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El arte funerario en Galicia durante los siglos del Barroco*
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RESUMEN

Este estudio propone una ojeada al arte funerario en Galicia producido durante los siglos asocia-
dos al Barroco incluyendo las aportaciones al género que se desarrollaron durante el XVI.
Basicamente se aborda el devenir del lenguaje artistico empleado en los sepulcros y cémo se
resuelve la figura del yacente. También se presta especial atencién al marco arquitecténico, —capi-
llas o arcos de triunfo— esencial para comprender de manera global el significado de aquellos
monumentos mds importantes.
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ABSTRACT

The present study consists of an overview of funeral art in Galicia during the Baroque period,
including an introduction on the contributions from the 16th Century. The review basically covers
the artistic language which is employed in tombs and how the image of the deceased si dealt with.
Special attention is also given to the architectural setting —chapels and arches of triumph— wich is
essential to understanding the overall meaning of the most important monuments.
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Aunque es cierto que la reflexién en torno a la muerte acompaiié al ser humano
desde que éste toma conciencia cultural de su propia existencia, la respuesta artistica ha
ido cambiando precisamente a medida que la mentalidad o conjunto de factores cultura-
les de cada época y lugar se ha ido acoplando, casi siempre desde una 6ptica religiosa, a

* Este trabajo se ha realizado en el marco del proyecto de investigacién Memoria histérica de
Compostela: Arquitectura y Urbanismo (PGIDT01PX121003PR).
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las distintas consideraciones o juicios filos6ficos acerca de la cuestién. Partiendo enton-
ces de la evidencia de este progresivo devenir, siempre de carécter retroalimentativo, nin-
guna otra cultura y, por tanto, ningdn otro movimiento artfstico, se ha preocupado tanto
de la recreacién y plasmacién visual de la muerte como el Barroco!l.

Pese al caracter universal de la preocupacién del hombre por su propia desaparicién
y el modo en que esto adquiere traduccién monumental a través del medio mds idéneo
para ello, el sepulcro, fue durante los siglos XVII y XVIII cuando la pura elaboracién
intelectual sobre el fenémeno invade definitivamente la esfera de lo cotidiano hasta con-
vertirse en una especie de ansiedad o desazén que salpicard las més diversas expresiones
de la sociedad bajo el denominador comtin de la nulidad de la existencia humana. La
muerte ha dejado de ser un fin en si mismo para desempefiar un papel mds que activo en
el acontecer diario de una sociedad cuyos sepulcros, tumbas, monumentos conmemora-
tivos o catafalcos nunca habian tenido hasta ese momento semejante grado de sintoma-
tologia cultural?. Para comprender este auge de la Muerte en el arte barroco y sus mads
diversas manifestaciones, Méle y pricticamente la totalidad de los estudios posteriores,
invocé la reflexién que sobre dicho fenémeno impulsé la literatura jesuitica. La operati-
vidad de los ejercicios espirituales y la familiaridad con la muerte a que dio lugar deri-
varfa en una asimilacién insélita de lo espeluznante como un factor determinante de la
vida diaria.

Retomando el hilo de ese cambio progresivo en la manifestacién piiblica de la
muerte mediante el sepulcro y quizé contradiciendo lo expuesto, la ruptura barroca con
la normativa cldsica no se produjo de una manera drastica quiza porque durante los siglos
del Renacimiento no floreci6 en Espaiia una produccién de tumbas pensadas desde un
sentido humanista de la muerte. El acentuado cambio que se produce en los catafalcos
italianos analizados por Emil Mile no tiene una correspondencia tan palpable en los
sepulcros realizados en Espafia aun cuando ambos paises participen de ese sentimiento
sublimador de la muerte azuzado tras el Concilio de Trento y ello no sélo se explica por
el exiguo niimero de tumbas levantadas en época barroca —en comparacién con la pro-
pensién quinientista— sino quiz4 por esa indeterminacién iconogréfica e indefinicién esti-
listica en que se mueve la escultura funeraria espafiola en el largo siglo XVI3.

El culto a la muerte y su proclividad artistica comienza a acentuarse en Espafia
desde el siglo XV plasmédndose de manera escabrosa en capillas funerarias como las de
los Fajardo, en la catedral de Murcia, o 1a Dorada de la de Salamanca. En ellas el esque-

1 Aunque realmente Erwin Panofsky (Estudios sobre iconologia, Madrid, 1998, 115 y ss.) se refiere al
concepto de tiempo para sefialar esta preponderancia, es evidente que los paralelismos con la idea de la
muerte permiten hacer extensible dicha supremacia del Barroco en todo lo relativo ya no a manifesta-
ciones artisticas sino a todo un repertorio de formas culturales motivadoras, muchas veces, de la propia
simbologia funeraria presente en capillas y tumbas.

2 Emil Male, “La mort”, L’Art religieux aprés le Concile de Trente, Paris, 1932, 203-227.

3 Este descenso de la produccién de sepulcros con respecto al siglo XVI ya fue sefialado por Juan José
Martin Gonzélez (Escultura barroca en Espaiia, 1600-1700, Madrid, 1991, 29) una circunstancia que
contrasta con una mayor simpatia por lo monumental en otros paises europeos.
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leto cobra una relevancia que podria considerarse inusitada en una época frecuentemen-
te asociada a cierto estoicismo ante el caricter efimero de la existencia. Esta pervivencia
de lo medieval en el arte goza de un proceso de popularizacién durante el Barroco de
modo que no puede hablarse de una ruptura con los presupuestos inmediatamente ante-
riores sino de una persistencia motivada en parte por las querencias de una sociedad
absorta en la desconfianza e inseguridad y enardecida por un espfritu entusiasta con todo
lo referente a la muerte. La respuesta barroca a la supuesta apacibilidad del sepulcro
renacentista, casi un cliché terminoldgico, no llega a cuajar en la escultura espafiola
esencialmente por la ausencia de un elenco sistematizado de tumbas de clara vocacién
humanista al que oponer ese tipo de elementos asociados tépicamente a lo barroco.
Estos, ya estaban presentes en obras de cardcter efimero, como monumentos conmemo-
rativos y arquitecturas provisionales, en las representaciones pictéricas y, por supuesto,
en las tumbas, donde se recreaba el lenguaje mas pavoroso para subrayar la inanidad de
la existencia4. El Barroco continuard simplemente con esa predisposicién por lo atroz sin
siquiera alterar el tipo de tumba ensayado por los artistas del quinientos, consolidando
sus propuestas y repitiendo hasta la saciedad estructuras, tipos y temas que sobrepasarin
el d4mbito funerario para formar parte de la escena mas doméstica y urbana. El arte fune-
rario desarrollado en tiempos de los dltimos Habsburgo no descartard esos ensayos pre-
vios esbozados ya durante la segunda mitad del siglo XV y principios del XVI5. Sin
embargo, esa continuidad, palmaria no sélo en el lenguaje ornamental y simbdlico,
adquiere destellos de autenticidad con la consolidacién de unas estructuras sepulcrales de
raigambre escurialense reiteradas casi por inercia hasta practicamente el siglo XIX. La
diferencia con los sepulcros anteriores estribard mds en el modo en que se afronta el
retrato del moribundo, la utilizacién de materiales que acentden una mas que deseada
presencia funeraria y también, en la incorporacién de elementos ajenos, en esencia, a la
propia obra escultdrica. Para un acercamiento eficaz al arte funerario barroco es impres-
cindible, en efecto, una ojeada a las iniciativas desenvueltas durante los siglos del
Renacimiento.

4 Las fiestas y ceremonias espafiolas encontraron en la Muerte su principal fundamento. Si se contabiliza
el nimero de monumentos conmemorativos relativos al fallecimiento de un personaje de sangre real, se
observa que todos esos catafalcos y capelardentes superan con creces a aquellas obras que avivaban la
entrada de reyes, principes y arzobispos. Cf. Julidn Gdllego, Vision y simbolos en la pintura espafiola
del siglo de Oro, Madrid, 1972, 161-164. Un breve repaso a las actas consistoriales de una ciudad como
Santiago refleja este carifio barroco por el monumento efimero funerario.

5 Sobre este asunto véanse, entre otros, los estudios de Santiago Sebastidn (Arte y Humanismo, Madrid,
1978, 285 y ss.) y J. Gallego (Vision y simbolos en la pintura espaniola..., op.cit., 161-172). Juan José
Martin Gonzéilez (“En torno al tema de la muerte en el arte espafiol”, Boletin del Seminario de Arte y
Arqueologia, Vol. XXXVII, 1972, 161-164) sefiala algunos ejemplos en los que la imagen de la muerte
es, a principios del siglo XVI, un anuncio de las consideraciones del Barroco sobre este asunto.
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1. EL SEPULCRO GALLEGO DEL SIGLO XVI: UN PROLOGO AL ARTE
FUNERARIO BARROCO

En Galicia, la practica sepulcral del siglo XVI se incorporé tardiamente a las ini-
ciativas humanistas apuntadas en Italia por Bernardo Rosselino casi un siglo antes6. Este
desfase con respecto al arte italiano es mds que comprensible si uno se detiene en la
nomenclatura habitual de las tumbas espafiolas de ese periodo, repletas de convenciona-
lismos que no se superardn hasta rozar el siglo XVII7.

Pricticamente todos los monumentos funerarios realizados siguen una tipologia
homogénea fundamentada en la consabida tumba de pared ordenada a modo de simple
hueco o mediante una arquitectura en la que el vocabulario ornamental de cardcter
clasico se suele adosar de modo enzarzado a una estructura que denota la carencia de un
conocimiento exacto y coherente de la normativa italiana8. El difunto se dispone habi-
tualmente a la manera de gisant o en posicién orante, sobre todo a partir del dltimo ter-
cio del siglo XVI, y la calidad del retrato acusa normalmente cierto aire de insolvencia
agravado por el empleo de un material tan engorroso como el granito. De todos modos,
este carécter tosco de la talla no sélo se explica por la dureza de la materia. No habia una
clientela familiarizada con las exigencias que este tipo de obras requeria —de ahi la pobre-
za iconografica acostumbrada— y tampoco una prictica escultérica que satisficiese con
delicadeza la calidad asociada a las mismas. Hay, por lo menos, valiosas excepciones que
desgraciadamente no marcardn el camino a seguir.

La primera obra que se puede considerar plenamente renacentista en el sentido mds
humanista del término por el abandono de las consideraciones medievalistas de la muer-
te, serfa la que el Maestre Arnao de Flandes realiz para el que fuera maestrescuela de la
catedral de Santiago, don Diego de Castilla%. El atipico personaje, biznieto de Pedro I,

6 Cf. Andrés A. Rosende Valdés, “Un marco para a morte: o sepulcro galego no século XVI”, Galicia no
Tempo, 1991, 223-224. Hasta el momento, se trata de la mejor contribucion al estudio de la escultura
sepulcral gallega del siglo XVI. El aludido Monumento Bruni realizado hacia 1447 por el citado escul-
tor origina el tipo de catafalco funerario desde una visién humanista del tema mediante la asuncién cons-
ciente del arco de triunfo como eje simbdlico y generador de la estructura de la tumba. Sobre ella, véase
entre otros, John Pope-Hennessy, La escultura italiana del Renacimiento, Madrid, 1989, 368-369.

7 Cf. A.A.Rosende Valdés, “Un marco para a morte...”, art. cit., 224. Puede consultarse una visién gene-
ral del tema en M?.José, Redondo Cantera, El sepulcro en Espafia en el siglo XVI: tipologia e icono-
grafia, Madrid, 1987.

8 El sepulcro-retablo, tan denostado por un tratadista como Diego de Sagredo y presente en un gran nime-
ro de obras espafiolas, no tendrd cabida en el arte gallego de la época por la ausencia de artifices capa-
citados pero sobre todo por esa préctica rutinaria heredera de lo medieval en la configuracién de las
estructuras arquitecténicas. Ademds, las tumbas encargadas por grandes personajes como don Diego de
Castilla, se solian acompafiar por un retablo que, en cierto modo, subrayaba el contenido iconogréfico
expresado en el sepulcro.

9 La idea humanista del triunfo del hombre sobre la muerte por la propia accién de su piedad, virtudes y
aptitudes més mundanas puede rastrearse con anterioridad a la propuesta de Arnao en la tumba que Don
Pedro Gonzélez de Mendoza se hace construir en la catedral de Toledo a fines del siglo XV (Cf. A. A.
Rosende Valdés, “Un marco para a morte...” art. cit., 224) Este cardcter aislado y puntual de la van-
guardia en el género funerario as{ como su relacién con los Mendoza debe hacerse extensible a otras dis-
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habfa fallecido en 1521 estipulando en su
testamento las condiciones para su enterra-
miento que habria de realizarse en la capilla
compostelana de San Bartolomé y que ten-
dria que liquidar el heredero nombrado para
tal fin, el entonces arzobispo don Alonso de
Fonsecal0, Este declinG la disposicién testa-
mentaria traspasando las responsabilidades
adquiridas al hermano del otorgante, don
Pedro de Castilla, bajo la condicién de que
facilitase la construccién del sepulcro y el
retablo deseados siguiendo la traza disefiada
por el maestro flamencoll.

La estructura (fig. 1) incorpora la tipo-
logia del arco de triunfo-en su organizacién
poco antes, ademds, de las recomendaciones
de Diego de Sagredo para el marco arqui-
tecténico funerario: el empleo y combina-
ci6n del timulo y el arco de triunfo en tan temprana fecha recalca esa especial motiva-
cién del comitente no sélo por la perpetuidad de la memoria, sino también por la renun-
cia al desparpajo patético de una estética que se pretende anular con un sentido renovado

Fig. 1. Sepulcro de don Diego de Castilla.

ciplinas artisticas como la arquitectura, eje vertebrador de los nuevos hallazgos en materia artistica. La
explotacién consciente de un recetario ornamental mds o menos renacentista y su compenetracién con
una gramdtica sistematizada —6rdenes y modos— se produce, a principios del siglo XVI, por la iniciati-
va individual de un comitente familiarizado con los usos italianos, es decir, por un conocimiento direc-
to de una tratadistica a la que pocos pueden acceder (cf. Victor Nieto Alcaide, “Los modelos del
Quattrocento y las primeras obras renacentistas” en Arquitectura del Renacimiento en Espafia, 1488-
1599, Madrid, 1997, 29-51) Sélo asi se entiende la vaguedad eclecticista en que se mueven estas pri-
meras obras quinientistas y la particularidad que supone la tumba del maestrescuela, un hombre rela-
cionado con el circulo de los Fonseca y ligado, en cierta manera, a las corrientes humanistas italianas.
De hecho, el maestrescuela habia estado en Italia y entre su biblioteca, conocida por el inventario de los
bienes realizado tras su fallecimiento, se distinguian Los trabajos de Hércules y la Summa de Marsilio
Ficino. Cf. M* Dolores Vila Jato, “Alonso de Fonseca III. Mecenas del Renamiento Gallego”, en El
Reino de Galicia en la época del emperador Carlos V, ed. a cargo de Antonio Eiras Roel, Santiago,
2000, 622.

10 Los Fonseca posefan una especial sensibilidad en todo lo relacionado con la perpetuacién de la memoria
que canalizaron mediante unos sepulcros en los que comienza a aflorar ese nuevo sentido humanista de
superacién o triunfo sobre la muerte. Si a esto se afiade que don Diego de Castilla habia sido secretario
del Gran Cardenal Mendoza —“introductor”, junto al conde de Tendilla, de la nueva estética en Espafia—,
se percibe que las prentesiones triunfalistas en torno a dicho fenémeno se acomodaban en la elite inte-
lectual del momento, formada por un pequefio circulo de personajes relacionados, ademas, entre sf.

11 La escueta noticia, dada a conocer por Pablo Pérez Costanti (Diccionario de artistas que florecieron en
Galicia durante los siglos XVI y XVII, Santiago, 1930, 46) es uno de los pocos datos documentales acer-
ca del enigmdtico escultor cuya personalidad y obras siguen inmersas en una ambigiiedad dificil de dige-
rir pues esta obra es la tinica que se le puede asignar con toda seguridad. Sin embargo, el estudio formal
de las empresas ejecutadas por Juan de Alava y su circulo quizd aporte algo de luz en la actividad y esti-
lo de Arnao de Flandes.
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en la configuracién arquitecténica del sepulcrol2. Ademds de tan particular eleccién, el
uso de un material como la piedra litografica, tan poco frecuente en Galicia, en vez del
sempiterno granito, acentia todavia mds la “extravagancia” de esta obra. El arco de triun-
fo sefiala una apuesta vanguardista por la superacién de aquellos ideales de estupor y
consternacién pero, aparte de un mayor o menor empefio iconogréfico, la talla minucio-
sa, detallista y casi observadora inducida por los ideales de perpetuidad del propio don
Pedro no hubieran alcanzado los mismos resultados con otro material. El contenido ico-
nogréficol3, puntualizado en la inclusién del relieve de la Resurreccidn en el timpano que
corona el sepulcro del maestrescuela, subraya esa elocuencia del marco mediante una
serie de sfmbolos de raigambre romana dispuestos de manera que no se desdibuje la
estructura en que se halla inserto el tiimulo: toda la simbologfa aderezada responde a los
nuevos ideales de superacién patentes en el arco triunfal y en la inscripcién latina en
caracteres romanos que glorifica la memoria del difunto a través de un retrato espiritual
que sanciona de manera concluyente el rango y virtudes de don Diego. De este modo,
aunque la figura del fallecido se disponga a modo de gisant pisando el inevitable leén
—simbolo del pecado y del demonio frecuente en la iconograffa sepulcral gallega— el t6pi-
co transciende a través de la coordinacién competente del marco con la inscripcion expia-
toria pero, mds que nada, con la recreacién fisica del durmiente. En efecto, la maleabili-
dad del material escogido permite la conquista del retrato como paradigma individualiza-
dor del comitente, mds preocupado que nunca por la trascendencia posterior de su memo-
ria. Amao demuestra sus aptitudes como escultor haciendo gala de un conocimiento con-
ciso de la anatomia humana y esto se refleja en la traduccién sincera de la morfologia
facial entendida como la proyeccion de toda una singladura vitall4. El retrato biografico

12 Es verdad que, en ocasiones, la utilizaci6n del arco de triunfo se realiza de una manera antojadiza e inclu-
so arbitraria y caprichosa, sin tener que responder, por fuerza, a los ideales triunfalistas asociados al pen-
samiento humanista. Sin embargo, en este caso, la eleccidn de dicha estructura responderia a una nece-
sidad consciente quizd instigada y favorecida por las lecturas y gustos de don Diego y por el ambiente
en que éste se movia: la tumba ya mencionada de don Pedro Gonzilez de Mendoza incorpord, por pro-
pio deseo testamentario, la inclusién de un gran arco triunfal para albergar su sepultura, inaugurando una
serie de sepulcros en los que la elecci6n se repite con méds o menos éxito aunque no siempre desde un
conciencia clara de su significado. Sobre este encuentro con la antigiiedad cldsica véase Fernando Checa
Cremades, Pintura y Escultura del Renacimiento en Espafia, 1450-1600, Madrid, 1993, 80 y ss.

13 No me pararé en la explicacién de su lectura, ya dilucidada por A.A. Rosende Valdés, “Un marco para
a morte...” art. cit., 224-226.

14  Esta nueva actitud ante la plasmacién fisonémica se observa también en los tenantes infantiles que tim-
bran los dngulos del frontén que corona el monumento. En estas figurillas, el bulto se organiza median-
te una utilizacién del contraposto —huidizo de todos modos- que funciona como determinante anatémi-
co, aunque el resultado final no alcance el grado de verosimilitud apetecido: el desarrollo del cuerpo se
organiza partiendo de la postura de las piernas, que hacen oscilar el torso y los hombros mostrando leve-
mente esa sutil conexién con el movimiento originado en la base. Esta inquietud a la hora de abordar el
cuerpo humano se percibe en otras obras presentes en la misma basilica asociadas al circulo artistico de
Juan de Alava. Las figuras que coronan, por ejemplo, las portadas de acceso al claustro de la catedral,
o las que se disponen en el retablo de la capilla del Rey de Francia —obras adscritas al arquitecto de
Fonseca— siguen el mismo esquema compositivo, por lo que quizd deba pensarse en una colaboracién
estrecha entre Amao y Alava. Esta idea ya fue apuntada por Andrés A. Rosende Valdés, “El
Renacimiento”, en VV.AA., Historia del Arte Gallego, Madrid, 1982, 232.
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del moribundo se complementa, a su vez, con una detallada descripcion fisica de los ropa-
jes, desde 1a mitra a la capa pluvial e incluso el libro. Pero es que ademads, el escultor tam-
bién se ha preocupado por reproducir fielmente las calidades tactiles de las telas, cuyos
pliegues se ordenan de manera que se pueda adivinar la disposicién corpdrea del yacente.

La tumba del maestrescuela no supuso, ni mucho menos, un punto de inflexién en
la plastica gallega. La mayor parte de los sepulcros inmediatamente posteriores conti-
nuard repitiendo por inercia los esquemas compositivos, la sintaxis, la morfologfa cor-
poral y un lenguaje decorativo anclado a la rutina. Unicamente la nueva concepcién volu-
métrica del bulto funerario, la verosimilitud anatémica y la inclusién del elogio en carac-
teres romanos tendrdn cierto €xito posterior pero casi siempre dentro del dmbito catedra-
licio compostelano. Es el caso de la tumba de don Juan de Melgarejo, fallecido en 1534,
que, aun manteniendo la idea del enfeu medieval sin la alteracién triunfalista de la tumba
anterior, recoge la misma sensibilidad por la anotacién anatémica, la plasticidad de los
paifios e idéntica ponderacién latina.

Sin menospreciar las contribuciones de Cornielles de Holanda para el génerol3, la
evolucidn de la escultura funeraria gallega se conformard en torno a una auténtica revi-
talizacién de un modelo experimentado siglos atrds: se trata de la solucién adoptada por
los yacentes del Pante6n Real y recuperada de manera magistral a finales del siglo XVI
por Juan Bautista Celma. En esta receta compositiva, el yacente se suele disponer recos-
tado dirigiéndose sutilmente hacia el espectador, apoyando el rostro en una de las manos,
en una apariencia de profundo suefio, mientras que la otra descansa sobre el pecho o el
vientre. El sepulcro sigue estando embutido en el muro, siguiendo las pautas del enfeu
medieval, pero la dulzura de la técnica permite, ya a mediados del siglo XVI, una mejor
valoracién de la postura y de la gravidez del cuerpol®.

15 La tumba de don Antonio Rodriguez Agustin, ejecutada en 1528 y situada en la capilla de los Clérigos
de la Concepcidn de la basilica jacobea, revela esa indefinicidn estilistica del momento y la figura del
yacente no alcanza el resultado obtenido por Arnao: el tratamiento anatémico padece cierto hieratismo
palpable en la falta de plasticidad de los pliegues y su desconexién absoluta con la posicién horizontal
del bulto. Cf. A.A. Rosende Valdés, “Un marco para a morte...” art. cit., 229.

16 La tipologia, estudiada por A.A. Rosende Valdés, (“Un marco para a morte...”, art. cit., 235-237; “El
siglo XVI: gético y renacimiento en la catedral compostelana”, en Santiago, la catedral y la memoria
del arte, ed. a cargo de Manuel Niiiiez Rodriguez, Santiago, 2000, 170) se vincula con los sepulcros del
conde don Ramén de Borgoiia, con el de dofia Berenguela y el de don Fernando II de Ledn de la cate-
dral de Santiago. La férmula medieval, en realidad, no llegaria a abandonarse nunca y poco o nada tiene
que ver con las propuestas de Mathieu Jacquet, Pilon o Andrea Sansovino en las que el yacente no apa-
rece disfrutando del eterno suefio sino representado en actitud meditativa. Este tipo de imagen reclina-
da del difunto altera la receta del gisant incorporando o activando la figura del yacente en una postura
que se ha relacionado con las antiguas tumbas etruscas (segiin una insinuacién de M.E. Sainte-Beuve,
“La statue tombale de Marguerite de Mandelot”, Gazette des Beaux-Arts, XLVIII, 1956, 62-64) pero que
también podria escudrifiarse, en mi opinidn, en las representaciones de los rios y en las figuras acoda-
das de los timpanos de la Antigiiedad cldsica aunque el origen primigenio de la férmula provenga de los
sarcOfagos antropomorfos del antigno Egipto. A este respecto, véase el estudio de Franz Cumont,
Recherches sur le symbolisme funéraire des romains, Paris, 1966, 389 y ss. Sin embargo, antes de la
canonizacién all’antica del tipo que supuso la obra de Sansovino para Santa Marfa del Popolo, la rece-
ta ya era conocida en Espafia. Las tumbas de don Tiiigo Lépez de Mendoza y la més conocida de don
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Esta via de representacion no habia caido en desuso aunque si es cierto que no tuvo
el éxito esperado quizd debido a la dificultad que implicaba la transcripcidén pléstica del
gesto y esa peculiar activacién o incorporacién tenue de la imagen yacente. Un ejemplo
intermedio, casi una excepcion paradigmati-
ca de esta modalidad, se encontraba en la
misma basilica jacobea que acaso pudo ser-
vir como clave morfolégica para la tumba de
dofia Mencia de Andrade.

El bulto sepulcral de una dama sin
identificar (fig. 2), hallada en el muro norte
de la capilla de la Corticela, sigue las mis-
mas directrices de las tumbas reales y es el
precedente mas oportuno del sepulcro ejecu-
tado por Celmal’. La solucién adoptada por
este artista no fue arbitraria ya que en 1582
dofia Mencia habia solicitado expresamente
que se siguiese el modelo —convencional
pero de factura exquisita— del sepulcro de
don Pedro Garcfa, fallecido en 1561 y
enterrado en la capilla de San Andrés. El
escultor hizo caso omiso de lo exigido y
cincelé el bulto como mejor le parecié
' -k quizd sugestionado por el sepulcro de la
ig. 2. Bulto funerario de una a. | dama anénima o animado por el interés tipo-

l6gico que habia comenzado a suscitar en

Martin Vézquez de Arce, denominadas por Panofsky (Tomb sculpture..., op. cit., 81-82) con el término
demi-gisants, han sido relacionadas por dicho icon6logo, debido a esa postura de contemplacién taci-
turna, con la representacién de poetas melancélicos o filésofos reclinados en sus lechos, en una recrea-
ci6n de “sombria piedad”. Ademas de apoyarse en el codo e incorporarse de una manera evidente ante
el espectador, se trata de representaciones au vif en las que el fallecido reflexiona ante el libro litiirgico.
En las mencionadas esculturas de los reyes y sus epigonos quinientistas esa incorporacién no existe
como tampoco el ensimismamiento o actitud mds o menos piadosa. Son dos vias diferentes de repre-
sentacién con un valor iconogrifico opuesto. De hecho, ya Ricardo de Orueta y Duarte (La escultura
funeraria en Espaiia, Madrid, 1919, 118) consideré las tumbas de los condes de Tendilla como el punto
inicial de la estatua incorporada que asoci6, ademds, con una modalidad originada en el arte castellano
sefialando como posible fuente de inspiracion, la Ariadna del Museo Vaticano.

17 Es una figura parcialmente mutilada —carece del brazo derecho en el que apoyarfa la cabeza- que no ha
tenido el eco historiografico merecido. Su cronologia podria acoplarse en los tltimos afios del siglo XV
debido al tipo de ropaje y tocado nérdicos, el tratamiento de los plegados y las joyas que decoran parte
de la vestimenta. La factura del bulto es magnifica pese al evidente estado de deterioro: el artifice ha
sabido sacar partido a un material tan duro como el granito y esto se nota, sobre todo, en la organiza-
cién de los pafios y la calidad en la composicion de la mano y el rostro. Como el personaje representa-
do, el autor de la obra ha caido en el olvido. Sobre la obra, véase M. Chamoso Lamas, La escultura fune-
raria en Galicia, Ourense, 1979, 547-549.
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este campol8. El caso es que, mds alld de la postura y su valor iconogrifico, la imagen
recostada de la viuda es una de las mds bellas de la escultura funeraria gallega del siglo
XVI (fig. 3). Aparte del valor ana-
témico que se le concede al bulto
y la espontdnea expresividad del
rostro, lo mds sobresaliente es la
disposicién de los pliegues del
ropaje en absoluta corresponden-
cia con el cuerpo que los luce.

La mayor aportacién al
género, més que nada por su pos-
terior proyeccién en época barro-
ca, fue la sistematizacién de la

figura orante, una férmula icono-
grifica que adquiere reputacién
definitiva con los grupos de El
Escorial y que tiene su origen, una
vez mds, en la escultura funeraria francesal9. Se trata de una manifestacion escultdrica
que se ha venido asociando al fenémeno de la llamada “reactivacién de la efigie” que
comienza a aflorar en algunas tumbas de finales del siglo XV: el sepulcro de Carlos VIII,
obra del artista Guido Mazzoni, se realizé poco después de la muerte del personaje, en
1498, y la conocemos gracias a algunos grabados, ya que fue destruida durante la
Revolucién Francesa. El escultor de Mddena se especializaria en este tipo de grupos rea-
lizados en terracota policromada, lo cual supone un empefio ilusionistico no repetido
hasta €poca barroca. Los ejemplos italianos traidos a colacién por Panofsky para estudiar
la tipologia, en los que aparece la imagen del donante arrodillado ante la Virgen, no son

Fig. 3. Tumba de dofia Mencia de Andrade.

efigies en el sentido mds categdrico del término. Sin embargo Guido Mazzoni recoloca
el retrato del donante arrodillado italiano aisldndolo de la esfera celestial en un proceso
de monumentalizacién que presenta al fallecido no sélo como devuelto a la vida sino con
capacidad, también, para determinar su propia accién. El éxito de la propuesta de
Mazzoni no se haria esperar: Luis XII se hace representar de igual guisa en un grupo rea-
lizado por los hermanos Giusti, en el que se combina, mediante dos niveles, la imagen au

18 La tumba del cardenal don Pedro Varela, realizada hacia 1574, aunque tosca y de menor calidad, es el
antecedente mds inmediato. Un ejemplo intermedio por su cronologia subraya el revival de la postura
fuera de Santiago: en la iglesia parroquial de Beade, en la capilla del Espiritu Santo, el sepulcro de Vasco
Rodriguez el Viejo, muerto en 1533, recoge el mismo rictus adormecido acariciado por una de las
manos.

19 Se trata de una tipologia infrecuente en la pléstica italiana y, salvo algunas obras de Bernini —determi-
nantes para el desarrollo del modelo en Espafia-, este tipo de representacién es esporddica y normal-
mente asociada a aquellas regiones que estaban bajo la influencia espaiiola o francesa, como Népoles,
Sicilia, Turin y Génova. Véase Panofsky, Tomb sculpture..., op.cit., 81.
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vif20 con la figura en transi; Francisco I y su esposa, Claude, recurren al francés
Bontemps para esculpir sus retratos arrodillados en una arquitectura disefiada por
Philibert de I’Orme que emula consciente y descaradamente la imagen del arco de triun-
fo romano en la que se combinan, ademds, varios materiales para acentuar esa aura de
mausoleo.

En Espaiia, el renombre del invento determinarfa el género funerario casi durante
siglos principalmente tras la consagracién del arquetipo a manos de Pompeyo Leoni2l.
Los grupos de El Escorial iinicamente afianzan en el 4nimo de los comitentes un deter-
minado modo de encargo, es decir, perpetdan la tipologia a través del propio encargo,
pues el escultor de Felipe II responde a las querencias especificas de su mecenas y no a
una tradicién escultérica inexistente en la Peninsula Itdlica22.

La escultura funeraria gallega insistird hasta el empalago en la misma férmula que
tuvo su mejor carta de presentacion con la sepultura de Francisco Blanco, cuando ya la
explotacion del prototipo francés era
comin en Espafia23. Esta primera obra
gallega (fig. 4), ejecutada por Mateo
Lépez en 1583, se anticipa al modelo escu-
rialense divulgado en Galicia por la figura
orante del cardenal don Rodrigo de Castro
y supone un avance de las posteriores bus-
quedas del artista barroco en materia fune-
raria. Mateo Lépez era ante todo, un arqui-
tecto, por eso en la tumba del prelado se
comienza a atisbar cierta unidad o fusién
de la escultura con la arquitectura, que deja
de ser un simple marco para funcionar
como un catalizador visual en el que la
imagen del fallecido obtiene su propio
espacio existencial24. Es cierto, luego, que
: : el procedimiento de la figura genuflexa
Fig. 4. Sepulcro de don Francisco Blanco. estaba en boca de todos a finales del siglo

20 “By kneeling figures intently praying before their prieu-dieu”. Cf. Panofsky, Idem, 80.

21 Cuando el escultor italiano satisface los encargos reales, ya existia en Espafia una tradicién escultdrica
que recogia el tipo inaugurado por Mazzoni.

22 Véase sobre este asunto, Fernando Checa Cremades, “O mecenado artistico do cardeal Rodrigo de
Castro”, Galicia no Tempo, 1991, 271.

23 La tumba del principe don Alfonso, hijo de los Reyes Catélicos y realizada por Gil de Siloé para la
Cartuja de Miraflores a finales del siglo XV o la de don Gutierre Carvajal y su mujer, atribuida a
Francisco Giralte, son s6lo un anticipo de la notoriedad que alcanzarfa la manida receta del orante arro-
dillado.

24 En el contrato, citado en incontables ocasiones, los testamentarios aclaran la disposicién que habria de
tener la estatua de don Francisco: “y el retracto de Su Ilustrisima ha de ser de altura de ocho palmos
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XVI, pero el artista portugués —a instancias de los testamentarios del arzobispo— se
acerca mds a la hibridacién pldstica que supone la relacién de la escultura con la arqui-
tectura que la envuelve y que, no mucho después, dard lugar a la creacién de conjuntos
monumentales auténomos en los que la escultura arrodillada funcionard como lo harfa un
figurin en una escena teatral. En este sentido, la disposicién del propio orante juega un
papel primordial en la evolucién del género: frente a una actitud ausente y autoconcen-
trada, en la tumba de Francisco Blanco se opta por establecer un vinculo con el propio
monumento, asimilado ya no como un simple referente sino como un oratorio indepen-
diente dentro propio templo25.

Con el timulo de don Rodrigo de Castro, en la iglesia del Colegio del Cardenal, en
Monforte, Juan de Bolonia incide de manera concluyente en esta serie de aspectos y aun-
que la arquitectura pierda cierta contundencia —ganando en decorosa solemnidad- se rei-
tera en ese afdn por reunir la accién del retratado con la presencia del altar mayor al cual
dirige la miradaZ26.

2. LA TUMBA EN EPOCA BARROCA O EL DESARROLLO DEL ORANTE
ARRODILLADO

De los tres modos analizados, el barroco repetird de manera obstinada el tipo de la
figura orante, férmula preferida por las altas dignidades eclesidsticas, la nobleza y una bur-
guesia cada vez mds dvida de un pantedn particular. Como se sugeria, el alejamiento con
respecto al modelo consolidado en El Escorial y ratificado por el encargo de don Rodrigo,
se produce por la incorporacién de una serie de mecanismos hasta entonces exclusivos de
otros dmbitos artisticos y por la asociacién de elementos propios del monumento efimero
con la préctica escultérica funeraria. Esta hegemonia de la estatua arrodillada no tapond,
sin embargo, la produccién de monumentos méds o menos convencionales y dependientes
de una préctica por defecto, pero tampoco la realizacién de otro tipo de tumbas en las que
se rompe esa obstinacidn a causa de la genialidad individual del artista.

descontandole lo que se podra occupar estando de rodillas como ha de estar”. Archivo de la Catedral
de Santiago (en adelante léae A.C.S.) Varia 1° serie, tomo II, legajo 1G704, fol. 62v. Véase P. Pérez
Costanti, Diccionario de artistas..., op. cit., 334. La figura arrodillada ya aparecia, por ejemplo, en los
sepulcros de los marqueses de Ayamonte, pero, aparte de su condicién de “préstamo” italiano y la inco-
herencia a que dio lugar su traslado al monasterio de San Lorenzo de Santiago, no existe ese interés por
acomodar las figuras en un envoltorio arquitecténico como el de la tumba de Francisco Blanco. Sobre
las figuras de los Aprili, véase Marqués de Lozoya, Escultura de Carrara en Esparia, Madrid, 1957.

25 Sobre esta incipiente autonomia del marco sepulcral, véanse A.A. Rosende Valdés, “Un marco para a
morte...”, art. cit., 238 y M?. Dolores Vila Jato, Escultura manierista, Santiago, 1983, 116 y nota 7. Esta
autora planted la posibilidad de atribuir la talla de la figura orante del prelado al entallador Pedro
Fernandez al intervenir como uno de los fiadores del arquitecto en la escritura de contrato.

26 La escultura fue realizada hacia 1597 por el taller florentino de Juan de Bolonia, un escultor en absolu-
to familiarizado con la tipologfa que fue producto de la eleccién del propio don Rodrigo. El empleo del
bronce subraya ese sentido solemne de la arquitectura ya que confiere cierto halito de gravedad y empa-
que a la imagen del cardenal. Cf. A.A. Rosende Valdés, Idem, 239.
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El arte sepulcral del Barroco gallego, por tanto, acusa cierta continuidad con res-
pecto a la pléstica anterior de modo que no instaura nuevas tipologias ni tampoco crea
pautas de representacion que se puedan considerar vanguardistas: al igual que sucedia en
la arquitectura, los escultores renovaran el género funerario partiendo de las directrices
marcadas durante el tltimo tercio del siglo XVI sin romper tajantemente con ellas. La
innovacion consistird més en el significado que se desprende o se palpa en cada obra que
en la propia configuracién de sus signifi-
cantes, codificados ya en épocas anterio-
res pero ensamblados, ahora, bajo una
nueva perspectiva.

La primera gran tumba erigida en el
siglo XVII no es mds que una derivacion
de lo trillado por los artistas quinientis-
tas. Por supuesto que el sepulcro de don
Juan Beltrédn de Guevara (fig. 5) apunta
maneras que huelen a cierta renovacidn,
tal vez por la ruptura que suponia un
lugar destacado dentro de la basilica
jacobea dada la préctica usual de enterra-
miento que “confortaba” la actitud ante
la muerte de las dignidades eclesidsti-
cas?’. La monumentalizacién —ya pre-
sente en obras anteriores— del catafalco
funerario y su localizacién privilegiada
Fig. 5. Tumba de don Juan Beltrédn de Guevara. era un hecho que comienza a apetecer en

la comunidad de canénigos mds o menos
pudientes si bien la conducta general se suele conformar con un simple nicho adornado

con el escudo herdldico y una escueta semblanza acerca del difunto. El entierro ad sanc-
tos tanto en la Quintana como en el propio claustro catedralicio —el ejemplo compostela-
no es paradigmético— era mas que suficiente: la pompa, la magnificencia y la solemnidad
no venian dados por el recordatorio monumental sino por la ceremonia piblica y todo lo
que ella acarreaba aunque muy pronto los candnigos, en especial alguno de ellos, se
molestasen por encontrar un lugar més destacado28. La sepultura del citado arzobispo

27 Véase Domingo L. Gonzilez Lopo, “La actitud ante la muerte en la Galicia Occidental de los siglos
XVII y XVII”, La documentacién notarial y la historia: Actas del II Cologuio de Metodologia
Histérica Aplicada, Santiago, 1984, 125-137; Idem, “La evolucién del lugar de sepulturas en Galicia
entre 1550 y 1850: los casos de Tui y Santiago”, Obradoiro de Historia Moderna. Homenaje al Prof.
Antonio Eiras Roel en el XXV Aniversario de su Cdtedra, 1990, 163-180.

28 Un andlisis pormenorizado sobre la evolucidn de la plaza de la Quintana y sus usos funerarios en Andrés
A. Rosende Valdés, “Utilidad y magnificencia: la plaza de la Quintana de Santiago de Compostela”,
Propaganda e Poder, Lisboa, 2000, 301-346. Especialmente, 337-338.
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supone una pauta de comportamiento nueva que se tendrd en cuenta poco después den-
tro del dmbito catedralicio lo cual afiade una importancia afiadida al dar paso a futuras
decisiones en esta materia. Su destino original, entre las capillas de San Fructuoso y San
Andrés, serfa alterado por la construccién de la capilla del Pilar a finales del siglo XVII,
cuando se desmonta y se traslada a su lugar actual en la nave oriental del brazo sur del
crucero. En su testamento, Guevara tinicamente exponia el deseo de tener su sepultura en
la catedral de Santiago. Fueron sus testamentarios, don Fernando de Vera y don Juan
Bautista Herrera quienes se empefiaron en levantar un monumento cerca del Apdstol, con
lo que se rompia la costumbre propia de los prelados de inhumarse entre el altar y el coro.
El proyecto, que se encargd en diciembre de 1626 al maestro de obras de la catedral
Francisco Gonzilez de Aratjo el Joven, contemplaba una solucién mds generosa de la
que finalmente se llevé a cabo. En el contrato se especificaban de manera detallada las
condiciones de la tumba y la disposicién de la estatua trazados por Aratjo: “hes condi-
cion que toda la obra ha de ser de canteria 'y de la mexor piedra que se allare [...] vien
labrada, sin quitar cosa alguna de lo que ensena la traza. Ansimismo hes condicion que
a de azer dicho nicho y dentro del, el bulto del sefior arcobispo de rodillas de pontifical
y su sitial, guion y libro y mitra”. Ademads, “dentro del dicho nicho ha de azer una
Nuestra Sefiora de la Concepcion debaxo del arco del dicho nicho” intercalando dos
figuras “entre las colunas de cada lado del dicho nicho la suya, las quales seran del
tamarfio que ensenan los nichos dellas y los nonbres, los que diere Su Seiioria dicho sefior
obispo y dicho sefior Licenciado Don Juan Bautista de Herrera”. El documento especi-
ficaba, a su vez, como remate del arco “otras dos figuras de unos anxelotes cada uno en
cada su mano un escudo con las armas moscosos y figueroas y con las otras dos manos
asidos de los cordones del capelo que caera encima de otro escudo grande con todas las
armas y letra que tienen del dicho sefior arcovispo29. El disefio del maestro de obras y
la excentricidad que suponia por sf sola la empresa, no fueron bien vistos por el fabri-
quero de la catedral, don Francisco de la Calle, que incluso llegé a aportar su propio pro-
yecto. El candnigo argumentaba, para evitar a toda costa la consumacién de este primer
disefio, que una “gracia como esta de enterrarse frente al sepulcro del Glorioso Apostol
a nadie se le habia hecho, ni aun a las personas reales”30.

Tras una comisién en la que se sopesaron los dos proyectos y un tercero presenta-
do por Bartolomé Ferndndez Lechuga, se eligi6 la traza de este tiltimo maestro, quizd la
que mds tranquilizaba el desaire del fabriquero y que tendrfa que ejecutar Aratdjo en un
plazo de cinco meses31. La tumba ideada por Lechuga alteraba radicalmente el plan ori-

29 Se trata de un extracto del contrato firmado con Araiijo. A.C.S. Varia, 2 serie, tomo VI, legajo IG718,
documento 430. Cf. A. Lépez Ferreiro, Historia de la S.A.M. Iglesia de Santiago de Compostela, t. IX,
op. cit., 60-61; P. Pérez Costanti, Diccionario de artistas..., op. cit., 189.

30 A. Lépez Ferreiro, Historia de la S.A.M Iglesia..., op. cit., 61.

31 El capitulo se reunié el cinco de mayo de 1627: “En este cavildo los dichos sefiores abiendo bisto las
tres plantas del nicho para los huesos del sefior Don Juan Beltran de Guevara que hicieron el sefior
cardenal Don Francisco de la Calle y Lechuga, maestro de obras del monasterio de San Martin y
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ginal sobre todo en lo relativo a la resolucién de la figura arzobispal, que fue seguramente
la mayor nota discordante por parte de don Francisco de la Calle. En efecto, el marco
arquitecténico importaba muy poco; la tinica indicacién que tendria que seguir la traza se
referia al bulto funerario: “a doce dias del mes de junio de 1627 [...] los dichos sefiores
escoxieron la traca que hico Bartolome Lechuga [...1y ha entendido en boz de su sefio-
ria que quiere que este echado el bulto del dicho sefior arcobispo con sus insignias argo-
bispales que se contenta que el maestro lo aga echado, conforme al arte y de buena pie-
dra’32. Se propiciaba la talla de una figura yacente al uso, como las que Celma habia
esculpido para otros arzobispos en la misma catedral, en detrimento de la mds innovado-
ra figura secundada en un principio.

Sin embargo, la propuesta de Lechuga, sin esa preferencia por la imagen incorpo-
rada, logra un resultado convincente por el empaque y valor que confiere al arco triunfal
solemnizado por la accién de dos pares de columnas toscanas geminadas que soportan,
en si mismas, todo el valor ritual y hierdtico que se podia esperar de un monumento de
estas caracteristicas33. La estatua de Guevara resulta, no obstante, mediocre y no aporta
nada nuevo a lo ya visto en obras anteriores34.

La tumba del arzobispo don Pedro Carrillo y Acufia es quizé el empefio artistico del
género més atrevido del siglo XVII sin lugar a dudas: aun partiendo de la fémula del
arrodillado, el resultado estd muy lejos de los presupuestos esbozados en el sepulcro de
don Francisco Blanco pese a que parte de su encanto se deba a esta obra. La decisién de
Carrillo por tener su propio espacio funerario dentro de una capilla construida ex novo
entrafiaba forzosamente la autorizacién del Cabildo a semejante “capricho” y, a la larga,
implicaba nuevas concepciones y cambios con respecto al género sepulcral.

La singularidad de su enterramiento se explica por la misma peculiaridad que rodea-
ba la figura del cardenal. Habfa nacido en la villa de Tordomar, en Burgos, en 1595 y su
formacién en el colegio fundado por el Gran Cardenal haria de €l un gran jurisconsulto,
lo que le valdria el nombramiento, en 1633, de auditor de Ia Rota Romana y, posterior-
mente, presidente de la Real Chancillerfa de Valladolid. En 1648 es designado obispo
de Salamanca, ciudad en la que permanecerfa hasta que en 1655 recibe la distincién

Francisco Gonzalez de Araujo, maestro de obras desta Santa Yglesia y abiendo botado en boz qual
dellos se admitiria y por ella se higiese el dicho nicho, botaron por abas negra y blancas qual dellas se
abia de elexir y por mayor parte salio que elegian la planta del dicho maestro Lechuga”. El acuerdo no
se recoge en el Libro de Actas Capitulares correspondiente a la fecha pero si aparece en el documento
del contrato con Aradjo. A.C.S. Varia, 2* serie, tomo VI, legajo IG718, documento 430.

32 A.CS.Idem.

33 La obra ha sido documentada y analizada por Ana Goy Diz, (El arquitecto baezano Bartolmé Ferndndez
Lechuga, Jaén, 1998, 101-105) que la pone en relacién con modelos andaluces como el Hospital de San
Juan de Dios. Un sélido anélisis estilistico de la tumba en relacién con el claustro procesional de San
Martin Pinario disefiado por Lechuga y otras obras granadinas en Alfredo Vigo Trasancos, “Bartolomé
Ferndndez Lechuga y el claustro procesional de San Martin Pinario en Santiago de Compostela”,
Cuadernos de Estudios Gallegos, tomo XLI, fasc. 106, 1993-94, 299 y nota 59.

34  Evidentemente no fue tallada por Lechuga y tampoco por Aratjo. Sobre ella, M. Chamoso Lamas, La
escultura funeraria. . ., op. cit., 566-567 1.
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arzobispal en Santiago. Ese componente intelectual, merecedor de Ia confianza del pro-
pio Felipe IV, se completaria con un audaz interés por la pintura estimulado definitiva-
mente durante los diez afios que pasd en Roma. El arzobispo se haria con una auténtica
coleccidn de estampas, grabados y lienzos entre los que sobresalian algunos Guido Reni
que se encargaria de distribuir cautelosamente al firmar testamento35. De todo este peri-
plo, fue su paso por el Colegio de Santa Cruz de Valladolid lo que marcaria el resto de
su vida y, en mi opinién, lo que determinaria finalmente las condiciones para su enterra-
miento en un intento por emular la figura de don Pedro Gonzélez de Mendoza, a quien
siempre se refirié como “mi sefior”36.

En fin, el 10 de enero de 1662 el prelado realiza su excepcional solicitud que el
Cabildo acepta sin demasiadas reservas: la peticién debié contar con el apoyo incondi-
cional e incluso el consejo del fabriquero de la catedral, don José de la Vega y Verdugo
a pesar de que la fabrica se hallaba embarcada y embargada por un proceso de renova-
cién constructiva acongojado por los interminables pleitos y la guerra con Portugal37. El
espacio ofertado por la asamblea capitular, en la nave lateral del Evangelio, no era en
absoluto aleatorio, ya que propiciaba el acceso a la futura capilla desde el palacio arzo-
bispal y, ademds, se situaba al lado del dnico oratorio que hasta entonces habia servido
como lugar particular para el enterramiento de un arzobispo, la capilla de don Lope. Es
mas, probablemente el sitio otorgado por el Capitulo ya habfa sido sugerido anterior-
mente por don Pedro tras discutirlo con el fabriquero, el maestro de obras Pefia de Toro

35 La faceta coleccionista del prelado ha sido estudiada por Leopoldo Ferndndez Gasalla, “Las obras de
Guido Reni en la coleccién del arzobispo de Santiago don Pedro Carrillo (1656-1667)”, Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia de Valladolid, 431-435.

36 El propio Carrillo refiere esa deuda con el Colegio en su testamento, redactado en 1664: “[...] recono-
zo siempre que el principio de todos los puestos y augmentos que he tenido los debo a la honrra de aver
vestido, aunque indigno, el santo havito de colegial de el Collegio Mayor de Santa Cruz de Valladolid
del Gran Cardenal de Esparia, mi sefior” . Archivo Histérico Universitario de Santiago (en adelante 1€ase
AH.U.S.) Protocolos de Andrés Martinez de Cea. Afio 1667. Protocolo 1393, fol. 78r. M* del Carmen
Folgar de la Calle, (Capilla del Cristo de Burgos de la catedral de Santiago, 1998, 15-16) destaca este
vinculo con la figura del cardenal que, en cierto modo, debi6 ser un ejemplo a seguir.

37 Las relaciones entre ambos personajes debieron ser fluidas segiin se deduce del excelente trato que se
procesaban. Los dos eran aficionados al arte aunque, en efecto, uno participase desde una postura mas
critica o dilettante y el otro fuera, en definitiva, un coleccionista erudito y acaudalado. Quizi el pasado
romano que tenfan en comin —aunque jamds coincidieron en esa ciudad- asent6 una amistad que posi-
bilitarfa el auge constructivo que gozd la basilica precisamente durante los afios en que don Pedro diri-
gfa la mitra compostelana y Verdugo ejercia el cargo de fabriquero: entre 1658 y 1667, afio de la muer-
te del arzobispo, no sélo se articula la mayor parte del baldaquino, sino que se levanta el cierre de la
Quintana, se construye la cipula del crucero, se levanta el Pértico Real, se realiza una nueva Puerta
Santa y se comienza a transformar el perfil de la fachada occidental. Muchas de las decisiones tomadas
por el prebendado, algunas contenidas en su Memoria, hubieron de obtener el visto bueno del prelado,
al que se debe asignar gran parte de la versatilidad de un taller acosado por el litigio iniciado por don
Juan de Mondragén y las levas de soldados. La intervencién de Carrillo en este tltimo asunto fue defi-
nitiva para la consolidacién de la némina de canteros que trabajaban al servicio de la catedral. Al fin y
al cabo, el arzobispo fue, entre 1658 y 1663, capitin general del Reino de Galicia, una dignidad que tuvo
su pequefio reflejo en los escudos herdldicos labrados en el Pértico Real, Puerta de los Abades y cim-
borrio.
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o el propio arquitecto encargado del proyecto, el trasmerano Melchor de Velasco38.
Tampoco parece casual o repentina la ocurrencia de enterrarse en un recinto privativo. El
beneplacito del Cabildo sorprende en un asunto tan espinoso, sobre todo si se recuerdan
las reticencias que habia motivado la tumba del arzobispo Guevara. Seguramente la deci-
8i6n capitular de procurar al fabriquero un entierro digno en el interior del templo allané
la prerrogativa dispensada al arzobispo con lo que no se desequilibraba tan bruscamente
la balanza39.

La edificacion de la capilla se realiz6 en poco tiempo puesto que en 1664 estaba
précticamente levantada conforme a la traza disefiada por Velasco, que se cefifa, por otro
lado, al estilo y claves constructivas desarrolladas en ese momento por Pefia de Toro
tanto en la catedral, como en otras capillas funerarias de la ciudad40.

38 La lectura del pliego de condiciones acerca de la construccién de la capilla, accesos, tribuna y duplici-
dad de sacristias as{ lo confirma: para su concrecién, no hubiera sido posible otro paradero. Pueden con-
sultarse dichas condiciones en A. Lopez Ferreiro, Historia de la S AM. Iglesia..., op. cit., Apéndices,
130 y ss. El hecho de que fuese el trasmerano y no el maestro de obras el elegido para la construccién
y disefio se explica no sélo por la intensa actividad a que se vio sometido Pefia de Toro (razén argiiida
por M*.C. Folgar de la Calle, Capilla del Cristo de Burgos..., opcit., 18) durante esos afios, sino tam-
bién porque se trataba de un encargo particular que se escapaba de la responsabilidades presupuestas al
cargo.

39 La sucesién de fechas es suficientemente significativa como para apreciar este cambio con respecto al
los nuevos usos funerarios de uno de los canénigos —el mismo fabriquero- y el arzobispo. En marzo de
1660, Vega y Verdugo pide al Cabildo un lugar preciso e independiente para su enterramiento y, como
recompensa a su emprendedora labor, los capitulares no dudan en concedérselo: “En este cavildo el
senor Don Josephe Berdugo y Bega, fabriquero, represento en como tenia particular debocion que
quando Dios fuese servido de llebarle, de enterrarse en la yglesia baxa desta Santa Yglesia. Para lo
qual pidio y suplico al cavildo fuese servido de darle sitio para una sepultura y que en ella pudiese
poner su losa con escudo de armas y letrero que en ello recibiria merced. Y todo favor siendo visto por
el cavildo y conferido sobre dello en consideracion el mucho zelo que el dicho senor Don Josephe a
tenido y tiene a las cosas desta Santa Yglesia y sus obras y la mucha puntualidad con que a acudido y
acude a ello, dixeron le davan y dieron la dicha sepultura y sitio para ella en la dicha yglesia baxa, en
la parte que escoxiere u elixiere para su entierro para si mismo y no para otra persona alguna y que
pueda poner en ella su escudo de armas y letrero y ser abida y tenida por suya propia sin que en ella
se pueda enterrar otra persona alguna”. Se trata de una reunién capitular celebrada el 2 de marzo de
1660. A.C.S. Libro 32 de Actas Capitulares, legajo 1G597, fol. 419v. De todos modos, el sepulcro del
prebendado seguiria a pies juntillas el vocabulario elemental asociado a las tumbas de los canénigos.
Consistirfa en un “nicho, sepulcro y urna llevantado con sus armas, epitafio y adorno que le parescie-
re, con el sitio junto a el de una sepultura a la larga de piedra rassa con sus armas y letrero para dicha
su familia”. La diferencia con respecto a otros capitulares estribaria en ser “‘en parte tan sagrada y cer-
cana al nibel del pabimento donde esta el sagrado cuerpo del senor Santiago el Mayor”. AH.U.S.
Protocolos notariales de Juan de Quintana, afio 1661, protocolo 1910, fol. 411r.v.

40 Hay dos datos que confirman esa fecha. A finales de 1663, tanto la ctipula como la linterna estaban
levantadas, dato que se infiere de la lectura de este extracto del contrato con el vidriero Domingo
Fraguio: “En la ciudad de Santiago a quatro dias del mes de otubre de mill y seyscientos y sessenta y
tres afios, ante mi scrivano 'y testigos, parescio presente Domingo Fraguio, vidrero vezino de la dicha
ciudad e dixo que por quanto antes de aora se havia congertado y conpuesto con Don Josse Berdugo,
canonigo de la Santa y Apostolica Yglessia del Sefior Santiago desta dicha ciudad en que avia de acer
por su quenta 'y a su costa y mension doce bidreras para la capilla que se fabrica y mando azer el
llustrissimo y Excellentissimo Sefior Don Pedro Carrillo de Acuiia, arcovispo y sefior de la dicha Santa
Yglessia”. A.H.U.S. Protocolos de Juan de Villar. Legajo 2274. Afio 1663. Fol. 24r. El otro dato (ano-
tado por M*.C. Folgar de la Calle, Capilla del Cristo de Burgos..., 0p. cit., 22) lo proporciona don Pedro
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Es cierto que el frontén que
corona el acceso a la capilla y la
“magnifica portada”, organizada por
dobles columnas de orden compuesto
asentadas sobre pedestales obedecen a
la fecunda visién de Melchor de
Velasco, pero el interior no se desmar-
ca tanto de lo que el salmantino ponia
en practica en sus aportaciones en la
basilica4l. Contrasta la promiscuidad
formal de la portada (fig. 6) con la fria
solemnidad del interior: la planta de
cruz griega, marcada por los cuatro
arcos torales, se organiza mediante
pilastras estriadas de orden dérico y
un entablamento enriquecido con una
pulsera denticular y casetones que
sobresalen en planta gracias al inter-
mitente vuelo de la cornisa. El espacio
se cierra con una cipula sobre pechi-
nas decoradas con el escudo del arzo-
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Fig. 6. Portada de la capilla del Santo Cristo de Burgos.

bispo y coronada por una linterna, tinico volumen de la cubierta que se proyecta exte-
riormente. En cuanto al espacio de enterramiento, éste se dispone en el lado del
Evangelio por medio de un gran arco de medio punto con su intradds casetonado y mar-

cado, en su clave, por una timida tarjeta fitomorfica.
Se trataba de una falsilla, de una pauta constructiva que tanto Melchor de Velasco

como Pefia de Toro llevardn a las capillas funerarias encargadas por otros particulares
siguiendo practicamente el mismo esquema compositivo del que destaca, obviamente, la
cdpula, el mayor y mejor foco de luz natural y que se debe entender desde un punto de
vista simbdlico. Este tipo de cubierta, de claro sabor funerario desde el Panteén de
Adriano, pocas veces se trasdosa, pero es indiscutible su oportuna insercién en este

Carrillo en la escritura fundacional pero también cnando redacta su testamento: “[...] declaro que yo
tengo edificado a fundamentis en nuestra Santa'y Apostolica Yglessia de Sefior Santiago una capilla de
imbocacion del Santo Christo de Burgos, que es de canteria labrada con su media naranja, altares, reta-
blos, dos sacristias y lo demas necesario en que se va trabajando...”. AH.U.S. Protocolos de Andrés
Martinez de Cea. Afio 1667. Protocolo 1393, Fol. 79v.

41 Antonio Bonet Correa, (La arquitectura en Galicia durante el siglo XVII, Madrid, 1967, 321) en su
fundamental estudio de la capilla resalta lo novedoso de su arquitectura en contraposicién a “la que
entonces se realizaba dentro del d&mbito catedralicio”. Sin menoscabo de la obra de Melchor de Velasco,
creo que, salvo la ordenacién de la portada, el interior del oratorio sigue las directrices apuntadas por
Pefia de Toro para este tipo de encargos. Ambos arquitectos se nutren del mismo poso clasicista escu-

rialense.
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espacio aiin sin esa materializacién exterior42. Por esos afios, otras capillas funerarias se
habia cubierto con una media naranja, pero el ejemplo mds inspirado estaba en la basili-
ca: el arzobispo debi6é conocer de primera mano los proyectos constructivos de Vega y
Verdugo para coronar el cimborrio, cuya ciipula —de lo mds apropiada para sefialar el
sepulcro del apdstol- comenzaba a construirse en 1664, cuando el oratorio estaba a punto
de finalizarse. La participacién del fabriquero sobrepasd, sin embargo, el 4mbito mera-
mente tedrico. Al fin y al cabo, el cargo le predisponia a molestarse por cualquier obra
efectuada en la catedral por lo que no resulta chocante que algunos de los oficiales y
artistas que trabajaban en el taller fuesen empleados en la fabrica de la capilla43.

La solvencia del espacio centralizado se afianza con la participacién de los tres reta-
blos que aderezan la capilla y que responden a un programa iconografico que vertebra la
significacién tltima del oratorio y sepulcro de un modo unitario. Todos los elementos que
se alojan en el recinto estaban decididos desde el momento de la fundacién de la capilla con
una clara vocacién de acompafiamiento de la figura del difunto en sus perpetuas oraciones.

El retablo principal, acomodado en el testero y singularizado por un casi imper-
ceptible alargamiento del brazo longitudinal de la cruz griega, estd hoy adulterado por
afiadidos y ciertas dislocaciones posteriores que alteran no sélo su valor sino también la
lectura iconogréfica del conjunto de la capilla. Su tipologfa y los documentos de funda-
cién del oratorio descubren su aspecto original y la relacién que mantendria con la figu-
ra de hinojos del arzobispo. Con respecto a la estructura de la maquina, ésta estaba dise-
flada para albergar en realidad un gran lienzo con la imagen del Santo Cristo, advocacién
del oratorio, y que fue donada a la catedral en 1661 por el arzobispo#4. La inclusién de

42 En Espaia el cardcter funerario asociado a la ctipula se inicia en 1528 con la construccién en la capilla
mayor de la catedral de Granada de una rotonda cupulada como capilla funeraria imperial. El tipo se
prolonga hasta el siglo XVII. Cf. Agustin Bustamante GArcia. y Fernando Marfas, “La catedral de
Granada y la introduccién de la ctipula en la Espafia del Renacimiento”, Boletin del Museo e Instituto
“Camon Aznar”, VIII, 1982, 103-116. De todos modos, son muy contados los casos de cubiertas cupu-
ladas trasdosadas. En Galicia, s6lo la de la iglesia del Colegio del Cardenal Castro y la de la catedral de
Santiago se proyectan exteriormente. En la mayor parte de los casos, como el presente, se prefiere cubrir
la clipula con un tejado.

43 Es sintomdtico que el vidriero Domingo Fraguio sea el encargado de realizar las vidrieras de la capilla de
Carrillo y las que también cierran la linterna del cimborrio. Los artistas que trabajaban en la hechura de
la mdquina del baldaquino son los mismos que se encargan del mobiliario de la capilla: tanto el retablo
principal como los laterales fueron ejecutados, posiblemente, por Mateo de Prado y Bernardo Cabrera.

44 Se trataba de una copia de la imagen del Santo Cristo de Burgos que el Cabildo decide guardar hasta
encontrar el lugar adecuado para su ubicacién. La pintura fue sélo una excusa para la fundacién de la
capilla aunque el Cabildo, en su beneplacito para la construccién del oratorio, lo presente, movido por
la intercesién de Verdugo, como el pretexto mds vélido para tal fin: “En este cavildo el sefior canonigo
Don Jossephe Berdugo, de orden de Su Excelencia, el sefior Don Pedro Carrillo de Acufia, [...] propu-
so a dichos sefiores en como Su Excelencia thenia una ymaxen del Santo Christo de Burgos y para que
estubiesse en dicha Santa Yglesia en parte comoda con la desencia y veneracion que conbiene, queria
edificar y fundar una capilla en dicha Santa Yglesia y anssi dava quenta a dichos sefiores desta buena
ynten[cion] como era de ager y fundar dicha capilla para poner en ella dicha ymaxen”. A.C.S. Libro
33 de Actas Capitulares, legajo IG598, fol. 171r. El lienzo fue sustituido en 1754 por la talla que hoy
preside el retablo. Sobre los avatares del cuadro y las transformaciones del mueble, véase M*.C. Folgar
de la Calle, Capilla del Cristo de Burgos..., op. cit., 30.
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un cuadro en el retablo era algo corriente en este tipo de mueble litdrgico y no sorpren-
de que aqui se opte por esta tipologia teniendo en cuenta las motivaciones artisticas de
Carrillo y su propio bagaje artistico: durante su obispado salmantino pudo haber visto la
disposicion del retablo mayor de la iglesia de las Agustinas de Monterrey levantado por
Cosimo Fanzago bajo la premisa de adaptarse a las pinturas de Ribera4>. Lo mas proba-
ble es que el ensamblador desarrollase el esquema partiendo de unas premisas marcadas
por el arzobispo bajo la supervisién del fabriquero, que alude a la obra salmantina en su
Informe de obras46, En cuanto a la devocién del Cristo que nomina el oratorio, la advo-
cacion era apropiada no sélo por el origen burgalés del fallecido sino también por la reli-
giosidad de los peregrinos y porque era una imagen devocional ordinaria en ese momen-
to47.

Dicha advocacién se completa con la temética desarrollada en los relieves de los
otros dos retablos colaterales, dedicados a Santa Maria Salomé —cuya inclusién aqui
resulta obvia— y a San Pedro, santo homdnimo del prelado y al que era particularmente
devoto segin se deduce de la lectura de su testamento43.

45  La estructura general de ambos retablos es diferente —para amoldarse al testero de Melchor de Velasco
se prescinde de la superposicién de cuerpos a favor de un doble orden columnario sobre pedestales— pese
a derivar de la misma tipologia. Sin embargo, los dos se coronan con un 4tico flanqueado por los mis-
mos fragmentos enrollados de frontén y rematado también por un timpano curvo. Sobre el templo sal-
mantino, véase Angela Madruga Real, Arquitectura barroca salmantina. Las agustinas de Monterrey,
Salamanca, 1983; Idem, “Cosimo Fanzago en las Agustinas de Salamanca”, Goya, num. 125

46 “El conde de Monte-Rey, en Salamanca, al presente esta puniendo un retablo y pilpito de jaspes, que
trajo de Italia”. J. de la Vega y Verdugo, Informe dado por el Sr. Don José de Vega y Verdugo, conde de
Alba Real, candnigo fabriquero de esta Santa Iglesia Metropolitana de Santiago, y arquitecto para su
construccién de varias obras en la misma, con algunos dibujos, tres de ellos de las fachadas antiguas
del Obradoiro y la Quintana. Manuscrito guardado en el A.C.S., fol. 19r. La recurrencia a portadas y
frontispicios de tratados de arquitectura como el de Palladio o Serlio —posible origen de la tipologia—
para el disefio de este tipo de mdquinas era habitual. La portada que decora la edicién de Montano,
fechable en 1615, creo que pudo haber servido como fuente de inspiracién.

47 El secretario de cdmara de don Pedro, el canénigo don Andrés Martinez de Loaysa, compaginé la devo-
cién del Santo Cristo con el coleccionismo de otro tipo de cuadros de temdtica mds profana. En su pina-
coteca destacaban “un quadro grande con su marco dorado del efixe de un Santo Christo. Otro quadro
grande con su marco de la diosa Benus. Otro no tan grande de Dabide tocando arpa. Otro ygual de la
diosa Benus pintado la Europa. Otro de San Juan Bauptista [ ...] Otro pequefio de San Miguel. Otro de
Nuestra Sefiora en la Presentacion en el Templo; catorze quadros de payzes grandes todos con sus mar-
cos [...] un quadro de Nuestra Sefiora, San Joseph y Sacarias; un quadro lamina de cobre grande de
un Santo Christo; un quadro de Nuestra Sefiora del Populo [...] un quadro de Nuestra Sefiora peque-
fio..” Se trata de un pequefio extracto del inventario de bienes realizado en 1682 tras la muerte del pre-
bendado. A.H.U.S., Protocolos de Domingo Bugallo Salmonte, protocolo 1484 fols. 227r.v. y ss. Por
otro lado, Mateo de Prado, el escultor de los relieves de los retablos laterales, recibia el afio de la fun-
dacién de la capilla el encargo de don Juan de Mondragén para hacer “una ymagen de un Santo Cristo...
que proboque a mas devocion todo lo pusible”. A H.U.S. Protocolos notariales de G.Gonzdlez Abad, afio
1662, protocolo 1495, fol. 36r. Este dltimo dato lo dio a conocer P. Pérez Costanti, Diccionario de artis-
tas..., op. cit., 455.

48 El tema recogido en el relieve es el relativo a la lamentacién de San Pedro. Al testar, afirma haber fun-
dado “en la Santa Iglesia de Salamanca, una fiesta del dia de la Catedra de San Pedro a veinte y dos
de febrero” y no duda en enviar a la “yglessia de Santa Cruz de la villa de Tordomar un quadro grande
de San Pedro quando sanaba con la sombra”. AH.U.S. Protocolos notariales de Martinez de Cea.
Protocolo 1393, afio 1667, fols. 73v.y 75r.v.
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El plato fuerte de su capilla funera-
ria es, por supuesto, la tumba propiamen-
te dicha que sin estar realizada en vida de
don Pedro, se acogié seguramente a las
prescripciones y deseos intimos del pre-
lado (fig. 7). No se realiza hasta 1672
cuando los testamentarios del arzobispo
deciden encargar la figura del fallecido al
escultor Pedro del Valle, un artista aso-
ciado, otra vez, a la fébrica del baldaqui-
no catedralicio®9.

La eleccioén del tipo orante frente al
yacente se debié a varios motivos. En
principio, era ya una receta consolidada
por una tradicién escultérica sepulcral
que el propio arzobispo conocia y con la
que el escultor estaba familiarizado a tra-
vés de los donantes reales que habia
tallado para el baldaquino. Ademas, es

Fig. 7. Estatua orante de don Pedro Carrillo.

49  La obra fue atribuida al escultor por C. Gonzélez Guitian, Tipologia e iconografia de los retablos barro-
cos de la Catedral de Santiago de Compostela, tesis de licenciatura inédita, Santiago, 1979. Cit. por
Xosé Manuel Garcia Iglesias, A catedral de Santiago e o Barroco, Santiago, 1990, 97 y nota 195. Su
nombre aparece citado en la documentacién catedralicia en relacién con la talla de algunas imédgenes.
En 1668, se le pagan “treinta y nuebe mill quatrocientos y cinquenta y quatro reales que valen 7 quen-
tos 341436 maravedis de vellon por la hechura de siete angeles de los ocho que tienen el tabernaculo;
quatro virtudes que estan encima; quatro reyes vienhechores de esta Santa Yglesia, que son el sefior Rey
Don Alonsso, que la higo; el sefior Rey Don Ramiro, que congedio el voto a esta Santa Yglessia, el sefior
Rey Don Fernando, que gano a Granada y le concedio los votos que llaman viejos de Granada y el
sefior Rey Don Phelipe 4°, que dio y concedio 1000 escudos de oro en oro de juro y renta en cada un
afio para la fabrica 'y 90000 ducados de vellon por una bes sobre las encomiendas de Santiago, el tejo
de oro y colgadura rica con otras presseas, y la imagen de nuestro sagrado apostol de perigrino, a quien
tienen los dichos quatro reyes como se vera en el tabernaculo”. En 1670, percibe “cinco mill y qui-
nientos reales que valen 18700 maravedis por la hechura de diez angeles pequefios que hico para el
tabernaculo a ragon de 550 reales cada uno™; al ailo siguiente recibe “quince mill ciento y treinta rea-
les que valen 514420 maravedis por tantos que importo la hechura de veinte y seis angeles que hico a
ragon de cinquenta ducados cada una, dandole los materiales de cola, madera y clabacon, los quales
sirben para tener los trofeos de la piramide y lamparas del tabernaculo. Y los ochocientos y treinta rea-
les que ban de mas a mas de 14300 reales que monto dicha hechura, se le montan por componer el Santo
Apostol del altar mayor y degollacion del santo y otro santo pequefio para el altar de atras y otras cos-
sas asta dos de margo de 1672”. En 1672, un acuerdo capitular decide obsequiarle con “mill seiscien-
tos y cinquenta reales que valen 56100 maravedis de ayuda de costa” para regresar a Villafranca, de
donde era oriundo. En 1673 recibiria doscientos ducados por “quatro angeles que hico y remitio a esta
Sancta Yglesia para tener los escudos de armas reales que se an de disponer en el tabernaculo”. A.C.S.
Fols. 223r. 228r. 244r. 275v. y 284r. Datos ya facilitados en su dia por P. Pérez Costanti, Diccionario de
artistas. .., op. cit., 535-537.
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factible que a la memoria del prelado acudiesen la imagen orante de fray Pedro de
Herrera, en la sacristia del convento salmantino de San Esteban y las figuras genuflexas
de los condes de Monterrey, en la iglesia de las Agustinas Recoletas de la misma ciu-
dads0.

Lo que si debi6 ser determinante en la decisién
final fue, en mi opinién, la imagen arrodillada del Gran
Cardenal con la que don Pedro mantuvo desde sus afios
de estudiante una relacién casi devota: el retrato de
hinojos —siguiendo en este caso el tipo del donante- del
cardenal Mendoza aparece, frente a la figura de Santa
Elena, en el timpano de la portada del Colegio de Santa
Cruz de Valladolid, donde habia estudiado el arzobispo
y que hubo de ver a diario. Pero también debi6 conocer
la misma imagen repetida en el timpano del hospital de
la Santa Cruz de Toledo y, c6mo no, la de la tumba del
cardenal (fig. 8) en la catedral toledanas1. ‘ ‘ » »

Pero es que aparte del recuerdo de esa serie de Fig. 8. Tmba do don Pedro
obras, don Pedro Carrillo posefa un cuadro en el que se Gonzdlez de Mendoza.
representaba exactamente el mismo grupo esculpido en
los timpanos mencionados, lo cual redunda en esa idea de emulacién de la figura del
Cardenal y en esa posible génesis en la eleccién del tipo sepulcrals2.

Mis alld de estas hipétesis, la escultura supera con creces los modismos fijados por
la indolencia a que habia dado lugar la explotacién de la férmula compositiva al ofrecer
una imagen renovadora sin romper siquiera las directrices generales de la formulacién.
Y esto se debe, més que a la pericia del escultor, que también, a la acertada simbiosis de
elementos que componen la imagen del fallecido y al espacio funerario en el que se inser-
ta. Una de las cldusulas de la fundacién de la capilla establecia como condicion la aper-
tura de una tribuna a la que pudiesen acceder los arzobispos desde la sacristia construida
ad hoc a través de un pasadizo con el fin de que los sucesivos prelados compartiesen con
la figura orante un mismo espacio para la oracién. Este hecho se favorece por el aborda-

50 Cf. M2.C. Folgar de la Calle, La capilla del Cristo de Burgos..., op. cit., 21. Sin embargo, me parece
mds dificil de explicar la posible influencia de la capilla Cornaro en esta obra a través de la sugerencia
de Vega y Verdugo, que jamds cita su construccién en el Informe cuando si lo hace con otras interven-
ciones de Bernini en Roma.

51 Sobre estas obras véanse, entre otros, V. Nieto Alcaide, “Los modelos del Quattrocento italiano y las pri-
meras obras renacentistas”, en Arquitectura del Renacimiento. . .,op.cit., 32; F. Checa Cremades, Pintura
y escultura del Renacimiento en Esparia...,op. cit., 81.

52 Ellienzo corrié la misma fortuna que aquel dedicado a San Pedro. En su testamento decide enviarlo “a
la yglessia de Santa Cruz de la Villa de Tordomar el quadro que le he remitido de Santa Elena con la
cruz y el Cardenal, mi sefior, de rodillas y otro... que ansimismo he remitido para que los coloquen en
lugar dezente en dicha yglesia”. AH.U.S. Protocolos notariales de Martinez de Cea. Protocolo 1393,
afio 1667, fol. 751.v.
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je de la escultura de don Pedro en el que juegan un papel fundamental los materiales
empleados y la policromia que la cubre. La talla del bulto es solvente y correcta pero tam-
poco es que se desvie demasiado de los postulados esbozados por Mateo de Prado en
obras similares33. La diferencia es apreciable si se compara con obras anteriores como la
tumba de don Francisco Blanco o la del cardenal don Febos Rodriguez, en la capilla de
las Nieves de la catedral ourensana. En estas dos, los pliegues del ropaje inundan la figu-
ra sin dejar que ésta exista como volumen auténomo. En cuanto al gesto, el hieratismo
cadavérico de la ejecutada por Juan de Angés y que Mateo Lépez no logra superar en la
de don Francisco, ha dado paso a una mayor organicidad en la compostura. El resultado
es creible por la imbricacién de diversos materiales con una policromia fiel al original.
Como sucedia en la tumba labrada por el Maestre Arnao, Pedro del Valle prescinde del
granito en aquellas partes en las que la ejecucion exige una minuciosidad insostenible
con otro compuesto. As{, mientras que el cuerpo estd realizado en granito, las manos y la
cabeza se han tallado en alabastro para obtener una solucién més verosimil a lo que bene-
ficia de manera tajante la pintura con la que se consigue plasmar los diferentes matices
de los ropajes que viste el prelado y las propiedades del manto de terciopelo que cubre el
reclinatorio4.

La escultura se completa, ademads, con el mobiliario y atributos més frecuentes en
este tipo de obras a los que el escultor presta especial atencién, como si se tratase de una
auténtica naturaleza muerta: sobre el reclinatorio, el birrete y un libro presumiblemente
identificado con las Decisiones de la Sacra Rota, obra escrita por el prelado y publicada
en 1665 en el que se incluye un retrato grabado del fallecido que quiz4 sirviese de mode-
lo al escultorS5. Esta posible alusién a la labor intelectual del arzobispo quizd sea mds
explicita por la presencia del birrete —preferida antes que la mitra—, que puede hacer refe-
rencia a su calidad de brillante jurisconsulto pero también a su condicién de doctor en
canones, pues ambas dignidades se tocaban de igual manera. En caso de que realmente
don Pedro Carrillo decidiera retratarse tal y como aparece en la mencionada litografia,
resaltando, en suma, su aportacién literaria, en detrimento de la inclusién del consabido

53 M. Chamoso Lamas (La escultura funeraria. .., op.cit., 424) adjudicé la escultura de Carrillo al hacer de
Mateo de Prado por la consonancia y similitud que presenta con la figura orante del obispo de Cartagena
Don Mateo de Segade Bugueiro, situada en la capilla de 1a Obra P{a de San Antonio, en Melide. La atri-
bucién de esta obra al notable escultor estd documentada y la fecha de su realizaci6n es la misma que la
de la figura de Pedro del Valle. La actitud y la factura de pafios y rostro son también similares por lo que
es posible que Valle siguiese las lineas marcadas por Prado a la hora de labrar la estatua de don Pedro
siguiendo una politica de colaboracién que ya se habia ensayado con algunas tallas del taberndculo.

54 El empleo de alabastro quiz4 estuvo motivado por la vecina presencia del sepulcro del arzobispo don
Lope que se conoce por la descripcidn que realiza Jerénimo del Hoyo cuando visita la fundacién: “Esta
en la capilla enterrado el dicho sefior don Lope de Mendoza, en un timulo de alabastro muy grande y
muy bien labrado. Y ensima deste sepulcro estd de bulto el dicho argobispo del mismo alabastro todo
muy bien labrado y demds de tener el dicho sepulchro muchas figuras de bulto del mismo alabastro
labrado estd asentado sobre dos leones del mismo alabastro...”. Jerénimo del Hoyo, Memorias del arzo-
bispado de Santiago, 1607. Edici6n a cargo de Rodriguez Gonzélez y Varela Jacome, 99.

55 Cf. M. Chamoso Lamas, La escuitura funeraria..., op. cit., 579. La posible identificacién con el volu-
men ha sido sefialada por M*.C. Folgar de la Calle, Capilla del Cristo de Burgos..., op. cit., 34.
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libro litirgico —asociado al conocimiento divino— y presente en incontables sepulcros,
podria rastrearse una significacién més concreta relacionada con el tema del libro de la
sabidurfa humana. En el ya citado Monumento Bruni, Panofsky asocié el volumen que
porta sobre el pecho el fallecido con la Historia de Florencia escrita por el mismo
Leonardo Bruni, que habia sido canciller e historiador de la ciudad56. Esta opinién, no
fue desmentida por Bialostocky que desarrolla el estudio en torno al tema del libro como
atributo del bulto funerario: a finales del siglo XV, también los libros de conocimiento
secular comienzan a emplearse como vocabulario simbdlico en los sepulcros con el fin
de enfatizar las cualidades y virtudes con las que el fallecido habfa despuntado en vidaS7.
Podria tratarse, en la tumba de Carrillo, de un simbolo de su sabiduria y cultura mas que
de una expresién de piedad, un recordatorio de sus cualidades mds intelectuales. Hay que
recordar que el arzobispo, ademas de un selecto coleccionista de arte, posefa una gran
biblioteca bafiada por algunos voltimenes dificiles de encontrar en el mercado que opor-
tunamente se encargé de afianzar en su testamento definitivo38. Pero es que ademds, a su
muerte, se sentfa particularmente orgulloso de toda la documentacién, epistolas y pape-
les que habia ido guardando.celosamente a lo largo de su vida y que decide dejar a su
sobrino y pupilo, don Diego Carrillo Varona, cuando testa: “dejo al dicho mi sobrino los
libros que tengo enquadernados de mis titulos, cedulas, cartas de Su Magestad y sus
maiores ministros en que me han honrrado por los servigios y meritos que he hecho en
los puestos que he exergido y otros despachos, ordenes, instruciones, papeles y cartas de
correspondencia, todo de mucha estimacion y credito para que en lo que se le ofreciere,
use dellos”>9.

Volviendo a la capilla, la propensién, todavia discreta pero innovadora, por la con-
juncién de la policromia con el alabastro de la escultura y el granito se hace extensible a
todo el espacio que alberga la figura. El fondo del arcosolio, en el que aparece pintado

56 E. Panofsky, Tomb sculpture..., op.cit., 74.

57 La hipétesis panofskiana recibe, eso si, ciertas matizaciones por parte del icon6logo polaco. Véase Jan
Bialostocky, The messages of images. Studies in the History of Art, Viena, 1988,44-63. En Espafia, apar-
te del mencionado sepulcro de don Martin Vazquez de Arce, que se corresponderfa, supuestamente, con
la representacién melancdlica del poeta, el ejemplo mas explicito estaba en Avila: la tumba del obispo
Alonso de Madrigal, “el Tostado”, ejecutado por Vasco de la Zarza hacia 1518, muestra al personaje
sedente y redactando, encaramado al atril, un libro, quizd Sobre los dioses de los gentiles, obra impresa
en Salamanca en 1507 y que, por cierto, se trataba de la primera escrita en Espafia que se acercaba al
estudio de la mitologfa. Sobre este escultor, véase José Marfa Azcérate, “Escultura del siglo XVI”, Ars
Hispaniae, X111, Madrid, 1958, 98-99.

58 “Dejo al dicho Collegio para augmento de la libreria una Biblia sacra en ocho tomos de papel de marca
impression de Paris con algunas estampas y enquadernacion curiosa de vitela con sus titulos y ansi-
mismo, el Teatrum Orbis de Guillermo y Joan Bliau en quatro tomos de papel de marca grande con sus
mapas iluminados impression de Absterdan y enquadernacion en la misma forma que la Biblia, que por
ser impressiones muy selectas y particulares y los libros de mi mayor estimagion los he reservado siem-
pre separados de mi libreria para este fin..””. AH.U.S. Protocolos de Andrés Martinez de Cea. Afio
1667. Protocolo 1393, fol. 78r. Extracto del documento ya citado por M*.C. Folgar de la Calle, La capi-
lla del Cristo de Burgos..., op. cit., 15.

59 AH.U.S. Idem.
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una vez mds el escudo de armas, se decora mediante una simulacién de marmoles de
diversos colores que, si mantuviese su estado original, subrayaria ese cardcter pante6ni-
co apetecido por el uso de jaspes en los basamentos de los retablos.

El empleo de jaspes policromos fue una de los obsesiones mas personales del cané-
nigo Verdugo, que siempre tuvo en mente la imagen del panteén escurialense. El mismo
fue a buscarlos en varios de sus viajes para el aparato de la capilla mayor cuyo zdcalo
estd organizado mediante grandes placas en las que se alternan decorosamente jaspes
negros y morados. Es muy probable que el fabriquero aconsejase al arzobispo la utiliza-
cién de esta piedra para su capilla sobre todo si se recuerda su especial obcecacién con
el simbolismo inherente a los materiales destinados a las tumbas y sepulcros: “El bronce
v el jaspe es la materia mas propia de sepulcros que otro ningun metal ni piedra; y mas
si el jaspe es colorado, que es, como ya esta dicho, el vestido propio de los martires” 60,
La implicacién del fabriquero, al menos con respecto a este factor, fue seguramente taxa-
tiva o al menos esto es lo que se deduce de una sucinta nota recogida en el libro de fabri-
ca: “[...] marmoles y xaspes negros y acules colorados y blancos que desdoblados con
la sierra hagcen 13984 palmos en tableros que vinieron de diferentes canteras que estan
a6,a5ya 3 leguas de la ciudad de Lixboa y tubieron de todos cortes sin el que vino
para el sepulcro del seiior argobispo Don Pedro Carrillo”61. La noticia es del afio 1669,
cuando ya habia fallecido el arzobispo y coincide con el viaje que Vega y Verdugo reali-
z6 a Portugal en la procura de materiales para el adorno del baldaquino62.

La actuacién de este ilusionismo 6ptico basado en la participacién de diversos ele-
mentos trabados entre s{ —arquitectura, pintura, escultura, mirmoles y jaspes— no preten-
de una imagen natural o realista del difunto, aun siendo veraz su retrato, y mucho menos
del recinto sino que aspira a todo lo contrario3. El oratorio, del que el sepulcro supone
tnicamente el epicentro temdtico recoge, en definitiva, toda una tradicién funeraria asen-
tada tras el Concilio de Trento y que obtuvo el espaldarazo decisivo en la Roma de Sixto
V. Tal y como sucedia con el baldaquino de la catedral, 1a capilla funeraria se perturba en
su cometido mds obvio para trascender y ofrecer al espectador un recinto cuya opulenta
realidad se aparta de la dimensi6n terrenal64. La condicién fundacional de abrir una tri-
buna al espacio, comparable, salvando las distancias, al acceso al camarin del apéstol,

60  J.dela Vegay Verdugo, Informe dado por el Sr. Don José de Vega y Verdugo..., op.cit., fol. 18v.

61 A.C.S. Libro Segundo de Fabrica. Legajo IG534, fol. 212v.

62 Sobre el periplo lisboeta del fabriquero, véase M. Tain Guzman, “El viaje a Lisboa del can6nigo fabri-
quero José de Vega y Verdugo (1669)”, Quintana, n°1, 2002, 301-311.

63 La imitacién realista del natural no es el objetivo de la pluralidad de colores y materiales aunque éste
sea un tépico asociado comiinmente a la estética barroca. R. Wittkower, (La escultura, procesos y prin-
cipios, Madrid, 1997, 209) ya sefialaba, en relacién con la escultura de Bernini, las insinuaciones con-
trarreformistas acerca del empleo de marmoles de colores de “gran atractivo visual” para mostrar el
esplendor de la Iglesia.

64 Lacapilla del Santo Cristo no alcanza la suntuosidad de bronces, marmoles y jaspes del baldaquino pero
ambas obras creo que deben leerse bajo el mismo denominador comdn del espectdculo retérico de lo
sobrenatural. Sobre el caricter persuasivo del taberndculo, véase Andrés A. Rosende Valdés, “A mayor
gloria del Seflor Santiago: el baldaquino de la catedral compostelana”, Semata, niimeros 7 y 8, 532.
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introduce una interpenetracion y una coparticipacion espacial por parte de la figura oran-
te del arzobispo y los prelados que, como en el palco de un teatro, asistirfan a la misma
funcién piadosa representada por esa figura y los retablos, colgaduras, ldmparas y lien-
zos que decoraron en su momento la capilla. Asi, la escultura funeraria deja de ser el leit-
motiv del arte sepulcral ya que necesita, para avalar su operatividad, un envoltorio, un
contexto en el que se funden todas las disciplinas artisticas en un todo arquitecténico que
garantice la inmortalidad del alma. Se trata, apurando un poco el término, de la empresa
artistica mds parecida a las propuestas berninianas de interpenetracion disciplinar agru-
padas bajo el concepto de bel composto y que alcanzard su desarrollo més elocuente en
la capilla del Pilar de la catedral de Santiago.

3. LA ESTELA DE LA FUNDACION DE CARRILLO: MELCHOR DE
VELASCO Y PENA DE TORO

La tumba de don Pedro Carrillo supuso, desde luego, un antes y un después en el
arte funerario que a partir de ahora se esforzara por enfatizar la memoria del difunto ape-
lando a la misma interconexién de espacios y a la insercién de elementos pictéricos y de
todo tipo de materiales. Es mds, la obra conjunta de Velasco y Pedro del Valle llega a con-
vertirse casi en una moda de la que participan las altas dignidades eclesidsticas y, con
mayor o menor fortuna, los miembros mds adinerados de la sociedad civil. Desde luego,
y cuando el capital lo permite, pocos se conforman con la figura genuflexa como tnica
evocacién monumental. Cada vez se le concede mds importancia a la prestancia arqui-
tecténica y al valor de la oracién perdurable en relacién a las imdgenes de los retablos
que a veces incluso son de mayor calidad que la propia figura del fallecido. De este
modo, la imagen sepulcral pierde el monopolio de la representacién en el arte funerario
a favor de la conformacién de un corpus arménico e indisoluble en el que interactian en
un mismo nivel la escultura del difunto y todo el aparato escenografico que le sirve de
referente.

Son diversos los ejemplos que se pueden traer a colacién pero quizd el mds signi-
ficativo es el de la capilla de San Ildefonso (fig. 9) en la antigua colegiata de Santa Maria
de Iria Flavia construida por iniciativa del obispo de Quito don Alonso de la Pefia y
Montenegro que se construye cuando adn no se habfa concluido la fundacién de don
Pedro Carrillo. En 1666, el sobrino del obispo, don Francisco de San Manuel firma el
contrato del nuevo oratorio con Melchor de Velasco, que reutiliza literalmente la estruc-
tura y recetas desarrolladas en la capilla del Santo Cristo65. Este trasvase de ideas se
produce, a su vez, en el bulto funerario de don Alonso (fig. 10) y en la importancia con-

65 La planta de cruz griega cerrada por una media naranja e iluminada por dos vanos abiertos a ambos lados
de las sepulturas es prcticamente idéntica a la capilla catedralicia. Véase A. Bonet Correa, La arqui-
tectura en Galicia..., op. cit., 322.
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Fig. 9. Portada de la capilla de San Ildefonso.

Fig. 10. Escultura funeraria de don Alonso de la
Pena.
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cedida a las imégenes del retablo: la cali-
dad en la ejecuciéon de la figura, por
supuesto arrodillada, es mayor que la de
don Pedro aunque el resultado sea mds
modesto por la ausencia de una policromia
que le haga justicia. La iconografia y la
disposicién de hinojos es idéntica pero la
talla desvela una mayor versatilidad del
escultor teniendo en cuenta que estd reali-
zada por completo en granito. Esto ha lle-
vado a pensar en Mateo de Prado como el
posible autor de la obra66. Los plegados de
la indumentaria prelaticia y también los del
manto que cubre el reclinatorio se reprodu-
cen de manera que provoquen una sensa-
cién de gravidez que contrasta con la con-
viccién del gesto de las manos y la actitud
circunspecta del retratado. El detenimiento
con que se ha tallado el cabello y la barba y
la eficiencia alcanzada en la recreacién del
rictus, no sin cierto halo de abatimiento,
parece ratificar la hipdtesis de la autoria.
Ademas, Mateo de Prado fue el autor de las
figuras del retablo con lo que la asignacién
de la estatua orante resulta razonable.

Por otro lado, la colaboracién entre
el escultor y el arquitecto se habia conver-
tido en un hecho reincidente en este tipo de
encargos, lo cual demuestra la popularidad
que alcanzé el proyecto original de don
Pedro, que se adapta alli donde el comiten-
te decide levantar su panteén familiar.
Hasta cierto punto, resultaba natural que
un personaje de la categorfa de don Alonso
de la Pefia quisiese disponer del modelo de
Carrillo para guardar sus restos, pero s me
parece mdas revelador el que otra serie de
personajes asociados a cometidos mds

66 Véase M. Chamoso Lamas, La escultura funeraria..., op. cit., 451.
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mundanos decidan por todos los medios acceder a esta nueva manera de entender el
sepulcro reproduciendo el oratorio de la basilica y contratando a los mismos operarios.
Don Andrés Nifiez Buceta fue uno de ellos.

Fra un notario que residia en Madrid y que determina, por las razones que fueran,
levantar una capilla bajo la advocacién de Nuestra Sefiora del Rosario en la iglesia parro-
quial de Villagarcia de Arousa7. El contrato, firmado el 3 de julio de 1666, sefialaba a
Melchor de Velasco como el arquitecto de la obra, de la que no se explicita el referente
a seguir. Solamente, por motivos de convergencia y no por una razén tipoldgica, se acla-
ra que deberd estar “en correspondencia de la que al presente esta echa del sefior ynqui-
sidor don Pedro de Navia”68. La inquietud por obtener un pantedn particular regido por
la figura orante siguiendo el pardmetro monumental de la capilla de don Pedro Carrillo
se sobrentendia, es decir, era una condicién que se antojaba tdcita, estaba implicita ya
desde 1a misma decisién y contrato si bien en este caso, serd algo que se manifieste cuan-
do el encargo se malogre y se solicite el peritaje de otros arquitectos®®. Don Andrés
Niifiez, aparte de Melchor de Velasco que era en si mismo una garantia en cuanto a la
verosimilitud de la empresa, solicité los servicios de los mejores artistas del momento a
la hora de realizar el retablo y las figuras que lo poblarfan. Diego de Romay y Domingo
de Andrade asumirian el aparato arquitecténico y, nuevamente, Mateo de Prado se ocu-
paria de la parte escultérica sin que se precise ni se cite la ejecucién de la estatua arrodi-
llada.

El aspecto final de la construccion, otra vez de planta de cruz griega con la inevi-
table media naranja cerrando el crucero y una portada relativamente redundante, tardé
largo tiempo en alcanzarse por la muerte del maestro y los pleitos que luego se sucedie-
ron. El caso es que en 1671, segiin los informes periciales de Pefia de Toro, Domingo de
Andrade y el reconocimiento realizado por Domingo de Monteagudo, todavia en ese afio
no se habfa satisfecho plenamente la demanda inicial de don Andrés70. Lo curioso del

67 Como indican Ana Goy Diz y M?. del Carmen Folgar de 1a Calle, (“Melchor de Velasco y la iglesia
parroquial de Vilagarcia de Arousa. Nuevos datos sobre la capilla del Rosario”, Quintana, n°2, 2003,
229) no fue, sin embargo, la dnica iniciativa de cardcter privado y de estas caracteristicas que se realizé
en la villa durante el siglo XVII.

68 AH.US., Protocolos notariales de Martinez de Cea, protocolo 1393, afio 1666, fol. 96r. P. Costanti
(Diccionario de artistas..., op.cit., 554) cita el contrato, transcrito luego por Leopoldo Ferndndez
Gasalla, Aproximacion documental sobre a actividade artistica compostelana entre 1649 e 1686, Tesis
de licenciatura inédita, Santiago, 1991, 314-316.

69  Las vicisitudes del proyecto inacabado de Melchor de Velasco han sido detalladas, aportando docu-
mentacién inédita hasta el momento, por A. Goy Diz y M*.C. Folgar de la Calle, “Melchor de Velasco
y la iglesia parroquial...”, art. cit., 227-245.

70 Del plan original, s6lo Mateo de Prado habfa cumplido felizmente con su cometido. En 1671 recibe “rres
mill reales de vellon” por los “santos que refiere la scritura que otorgo en veynte y dos de otubre del
afio de mill y seyscientos y sessenta y siete”. Se aclara que “solo se le resta debiendo al otorgante mill
reales para el cunplimiento de los quatro mill reales que le an de pagar al tiempo que entregare las yma-
genes de los santos de su obligacion”. AH.U.S., Protocolos notariales de Martinez de Cea, protocolo
1393, afio 1671, fol. 23r.v.
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asunto reside en el argumento esgrimido por dichos arquitectos para apuntalar su juicio
acerca de la laxitud de las obras. Monteagudo declara “que no esta fabricada segun la
dicha escritura ni tiene asomo ni parecencia a la capilla que en la Santa Yglesia desta
ciudad se higo para el sefior argovispo don Pedro Carrillo”. Andrade, junto a Pefia de
Toro, no s6lo examina el estado de las obras sino que también perita la fundacién de
Carrillo para establecer un criterio fundamentado acerca de las carencias de la capilla “Ia
qual no esta enlosada ni gerrada ni fabricada segun a lo que dice dicha hescriptura y
nada paregida ni semejante a lo labrado de la [...] de dicho sefior Arcovispo don Pedro
Carrillo”71. Tales argumentos son lo suficientemente demostrativos de los nuevos aires
que en materia funeraria habia asentado la fébrica del arzobispo: la figura arrodillada,
como ocurre con la arquitectura que le sirve de marco, formaba parte del mismo equipa-
je por lo que se comienza a obviar su mencién, incluso llega a convertirse en un amago
irrisorio de lo que habia significado.

Volviendo a Santiago, Pefia de Toro satisfizo la demanda de los personajes mds
acaudalados de la ciudad con una visién muy particular de la capilla funeraria: la desga-
na por el género se redimi6 en cierto modo
por la mayor y mejor demanda y por la
presencia de artistas mds capacitados aun-
que realmente los encargos presten mas
atencién a la belleza del entorno funerario
que al propio bulto, condenado a la apatia
y a una produccién casi en serie. Eso sf, la
capilla funeraria llega a convertirse en una
exquisitez gracias a la dulzura que se
imprime a una arquitectura en la que pre-
valecen el componente luminico y una
atmdsfera de intimidad que efectivamente
resulta solemne.

Pefia de Toro es uno de esos artistas
hébiles ya que, sin el cardcter monumental
de las empresas de Velasco, supo llevar el
panteén privado a una escala méds acomo-
daticia y complaciente. En 1662, coinci-
diendo con la fundacién de don Pedro
Carrillo, recibe su primera solicitud para
realizar un oratorio familiar de enterra-
miento en la iglesia del Colegio de la Compaiifa de Jesds. Don Juan Lépez de Loureiros
firma el contrato de una capilla bajo la advocacién de San José (fig. 11) con el arquitec-

Fig. 11. Capilla de San José.

71 Son extractos citados por A. Goy Diz y M*.C. Folgar de la Calle, “Melchor de Velasco y la iglesia parro-
quial...”, art., cit., 241 y 245 respectivamente.
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to salmantino el 19 de octubre de ese afio y en €l se esbozan los requisitos a seguir por la
traza ya disefiada por el maestro. En general, la estructura incide en el plan central cupu-
lado pero se afiaden algunas pautas de interés que enriquecen el alegato funerario plan-
teado en la escritura de fundacién. Asi, aparte del “adorno della con pilastras doricas,
basas y capiteles y cornijas conforme se demuestra en dicha trassa’ y los “quatro arcos
torales en que cargue la media naranja y pechinas”, una de las condiciones estipula de
manera concisa el cometido final de la capilla: “a la parte del mediodia se ha de hacer
un nicho con un arco triunfal dorico con pedestales agregados a las pilastras que ba
demostrado en dicha trasa y en el yntercolunio del pedestal a de llebar unas letras abier-
tas en la piedra que es el epitafio que quisiere poner el dicho Juan Lopez de Loureyros
y ensima del arco de dicho nicho se a de poner el escudo de las armas de dicho Juan
Lopez de Loureyros y su muger”. Tan importante como el citado arco de triunfo era el
factor luminico concretado en la hechura de un vano termal al que se presta especial aten-
cién en el contrato y que, por la pericia de Pefia de Toro, se consolidaria en el futuro
como un elemento indispensable de otras construcciones funerarias. Ademds de la ciipu-
la y linterna “para que de luz a la media naranxa” se puntualiza “que en el hueco que ay
desde la cornija asta la clave del arco en medio della que es ensima del nicho se ha de
hacer una ventana rasgada de canteria que de lus a dicha capilla”72. El pequefio espa-
cio centralizado ordenado con pilastras acanaladas déricas, sin otro atisbo decorativo mds
que la sincera desnudez del lienzo mural, se vuelve sutil, se intelectualiza con el juego
consciente de la luz vomitada por la linterna y contrastada con la que dirige certeramen-
te el vano termal. La interconexién de ambos reflectores provoca un licido juego de luces
y sombras del que resalta, por ser basicamente el punto de confluencia luminico, el arco
de triunfo, la zona donde se habrian de guardar los restos de los fundadores.

A los preceptos convenidos en el contrato hay que sumar las disposiciones regis-
tradas en la escritura de fundacién de la capilla, firmada dias antes del primero. En ellas
se reiteran algunas de las cldusulas establecidas en el concierto de la obra, pero sobresa-
le la voluntad funeraria del nuevo patronato que se legitima con el deseo de inmortali-
zarse a través de dos esculturas arrodilladas en actitud piadosa frente al altar: “Yten que
en dicha capilla puedan hacer un lucelo o nicho capaz y en la pared al lado de la epis-
tola en el qual despues del falescimiento de dichos Juan Lopez de Loureyros y su muger,
fundadores, ayan de poner dos ymaxenes o labras de piedra, la una que represente a
dicho Juan Lopez de Loureyros y la otra a la dicha Dona Josepha, su muger, las quales
ymaxenes an de estar de cara al Santissimo Sacramento adorandole de rodillas y pues-
tas las manos y en la lapida o losa que cerrare dicho nicho se aya de poner un letrero
que diga los nonbres de dichos fundadores y lo mas que fuere nezesario”.

72 A H.U.S. Protocolos notariales de Juan de Quintana, afio 1662, protocolo 1911, fol. 387v. Esta capilla y
la siguiente de dofia Marifa de Calo, han sido estudiadas por A. Bonet Correa, La arquitectura en
Galicia. .., op. cit., 308-309.
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Un elemento muy importante,
cuya desaparicién adultera el efecto
final del proyecto, era la instalacién de
una reja cerrando la capilla que, como si
fuese un biombo traslicido, permitiese
vislumbrar las dos estatuas orantes
bafiadas por los intermitentes destellos
de la linterna: “es condicion que ayan de
poder fabricar un arco grande abriendo
la pared de que caye al lado de la espis-
tola del presbiterio y altar mayor de la
vglesia de dicho colejio en el qual ayan
de poner y pongan una rexa que tome
todo el arco, la qual a de estar siempre
cerrada sin otro uso mas que la vista de
dicha capilla™ 73.

La pareja de donantes (fig. 12),
que esta vez si se realizaron, no hace
Fig. 12. Donantes de la capilla. justicia al oratorio; parecen parodiar el

manido esquema de la escultura orante
incorporada74. Con todo, su visién estd hoy desvirtuada por la incoherencia de su colo-
cacidn, la ausencia de la citada reja y de otros elementos como las ldmparas de plata que
matizaban la mirada del feligrés. Ademds, la presencia en el desaparecido retablo de “un
deboto sepulcro de Nuestro Sefior Jesuchristo para su mayor honrra y bien de las
almas™’5 justificaria de manera rotunda la representacién de las figuras; su plética se
encuentra, por desgracia, desangelada al haberse omitido dichos dispositivos, lo que tam-
poco exime la escasa destreza en la ejecucion de los bultos funerarios.

El inspirado esquema de Pefia de Toro para el pante6n privado tuvo muy pronto
algunos adeptos en la misma ciudad. Dofia Marfa de Calo y Temes, viuda del regidor
Martin Rodriguez de la Vega, funda en mayo de 1668 una capilla dedicada a Santa Teresa
de Jesus que tendria que construirse en la iglesia de Santa Maria de Salomé “a la parte
del Ebangelio de la capilla mayor de dicha perroquia de Salome que es el gueco que

tiene el cubertisso que esta juntto a la dicha iglesia por la parte del nordeste desde el

73 A H.U.S. Protocolos notariales de Juan de Quintana, afio 1662, protocolo 1912, fol. 495v.

74 Su realizaci6n es posterior a la construccién de la capilla. La pareja debia esculpirse en piedra una vez
que los fundadores hubiesen fallecido: “que en dicha capilla se an de poner despues del falescimiento
del dicho Juan Lopez Loureyros 'y Dona Jossepha de Mena, su muger, dos ymagenes o estatuas de pie-
dra que los represente y esten en el nicho que esta en la parte del lado de la epistola, de rodillas, pues-
tas las manos y adorando al Santissimo Sacramento”. Se trata de un extracto del documento firmado el
7 de agosto de 1673 por Loureiros y el rector del Colegio de la Compafifa para homologar el acuerdo de
la fundacién. A.H.U.S. Protocolos de José de Vidal Lamas, afio 1673, protocolo 2378, fols. 120v.-121r.

75 Idem, fol. 122r.
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altar y capilla de San Pedro™76. Un par de meses después, siguiendo la pista de
Loureiros, acude al arquitecto de la catedral para levantar un pantedén similar “donde
pudiesen poner y trasladar sus guesos y thener sus entierros” 71. De todas formas, el pro-
yecto de dofia Marfa era mds ambicioso: en el documento se vuelve a citar la “media
naranxa”, la “rexa de yerro, cobre y
madera a eleccion” y “una ventana ras-
gada de todo el ancho y largo que se le
pueda dar para que por alli le entre y se
participe luz a la dicha capilla™8. Con
respecto a la capilla de San José, se
observan mas o menos los mismos
menesteres, sin embargo, también se
incluia otro tipo de requisitos que embe-
llecen el resultado y que Pefia de Toro
moldeé seguramente a su gusto transcri-
biendo, en este pequefio espacio, la cali-
grafia que habfa puesto en préctica en la
catedral79. De este modo, se observa ese
mismo gusto por animar el entablamento
con los triglifos-ménsula que recorren el
cierre de la Quintana recortando la corni-
sa con una serie de requiebros que ratifi-
can la cefiida planta de cruz griega y que

facilitan el juego luminico esbozado en la Fig. 13. Entablamento y ctipula de la capilla de Santa
Teresa.

fundacién anterior (fig. 13). La luz, ese
factor tan importante en el mausoleo de
la Compafiia, se convierte aqui en el personaje principal de la escena construida: la lin-
terna de la ctipula ofrece un mayor didmetro y el vano termal, situado a la altura de la
calle, provoca que el soplo de claridad dibuje una estampa més contrastada de manera
que el espacio, al que se accede a través de un arco triunfal, oscile por la accién de los
diferentes proyectores (fig. 14).

76 AH.U.S. Protocolos notariales de Juan de Quintana, afio 1668, protocolo 1923, fol. 184v. Se trata de
una pequeiia parte de la escritura de fundacién.

77  Idem, fol. 184r.

78 AH.U.S. Protocolos notariales de Juan de Quintana, afio 1668, protocolo 1923, fols. 384r. y ss. Son
extractos del contrato de obra.

79 En dicho contrato, se lee que “dicha capilla por de dentro y fuera a de se de canteria y la portada de lo
mismo con los labores y molduras que muestra la planta y a de ser a la forma que esta tragada el alga-
do de otro portico pequefio que yra firmado anadiendo que la pilastra y cornixa a de corresponder con
lo estriado de los de adentro y con el dentiller y cornixa donde por quenta del dicho Josephe de la peiia
se a de azer el hescudo que a de estar sobre dicha puerta o portico”. Idem, fol. 383r.



352 SIMON VICENTE LopEZ: El arfe funerario en Galicia durante los siglos del Barroco

Fig. 14. Juego luminico de 1a capilla de Santa Teresa.

En la escritura no se menciona la
realizacién de la estatua arrodillada, pero
si que “los dos nichos an de ser sobre y
correspondengia que demuestra la dicha
traca y que correspondan con la demas
arquitectura de la dicha capilla”0.
Seguramente se obvid su mencién prefi-
riendo resaltar la necesidad de una per-
cepcién unitaria de todo el conjunto. La
funcién funeraria de la capilla se anul6
cuando se cambia la advocacién, de lo
que se infiere que la figura orante de la
fundadora pudo ser sustituida por una
imagen de la Virgen de la Soledad

El maestro salmantino repetiria, tal
cual, Ia fisonomia de este oratorio en la
iglesia de San Benito del Campo con el
propdsito de levantar el panteén de don
Ignacio Gémez con la doble advocacién
de Nuestra Sefiora de la Concepcién y
San Ignacio. La capilla, hoy destruida

por la reforma neoclésica del templo parroquial, siguié sin duda la traza disefiada por
Pefia aunque el ejecutor material de la nueva empresa fuese finalmente Domingo de
Monteagudo8!. El objetivo perseguido por el fundador era construir una fabrica en la que
se levantaria un retablo presidido por las imagenes de San Ignacio y San Benito, advo-
caciones originales del testamento. También se contemplaba la ordenacién de un sepul-
cro con su “frontispicio” adonde trasladar su cuerpo “amortajado en abito del serafico
San Francisco” y que ya contaba con un nicho cedido por la parroquial82,

80 Idem, fol. 383v.

81 Con anterioridad, (véase M. Tain Guzman, Domingo de Andrade, maestro de obras de la Catedral de
Santiago (1639-1712), A Coruifia, 1998, 20) la capilla habia sido adjudicada al hacer de Andrade porque
su nombre aparece citado en el contrato realizado entre la viuda del fundador y el maestro de obras
encargado de construirla, Domingo de Monteagudo. Sin embargo, la lectura del pliego de condiciones
y la mencién de Pefia en el testamento de don Ignacio indican que el proyecto original y el que final-
mente se realizé eran del salmantino, aunque luego Andrade pudiese efectuar algiin cambio. En el docu-
mento, el fallecido solicita que sus restos se trasladen a “la dicha parroquial de San Benito del Campo
en la capilla que tengo tratado hager y mando se haga en la delantera de la dicha parroquial donde se
ha de hager la delantera con arcos y metido el altar en el del medio donde esta la ymagen de Nuestra
Sefiora y se ha de poner de bulto las ymagines de San Ygnacio y San Benito quedando Nuestra Sefiora
en medio y redificarsse y conponersse el nicho y hager la mas obra que menciona la traca echa en poder
de Jose de la Peiia, maestro que ha de hazer dicha obra y con quien la tengo comunicado”. AH.U.S.
Protocolos notariales de Domingo Bugallo Salmonte, afio 1669, protocolo 2025, fol. 390r.

82 Idem, fol. 389v.
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Las prescripciones demandadas por su viuda, dofia Maria Vazquez de Ulloa, pare-
cen un calco de aquellas exigidas por dofia Maria de Calo. En el contrato se observan la
misma cupula y linterna, pilastras estriadas, capiteles y portada triunfal déricos, vano ter-
mal e incluso “su frisso y cernil y alquitrave conforme lo demuestra dicha planta y sus
canessillos en el frisso”83. Todo ello incide en la autorfa indicada, pero, mas que nada, en
la conformacién de un prototipo funerario privado demandado por las elites de la ciudad
que acuden al mismo maestro de obras de la catedral para levantar sus panteones.

4. LA PAUTA DE MATEO LOPEZ: LAS SECUELAS DEL ARCO TRIUNFAL
Y SUS SEGUIDORES

Son incontables los ejemplos que se pueden enumerar en los que la calidad de la
escultura se complace en su mera existencia dentro de una arquitectura que ni siquiera
alcanza a remedar las directrices marcadas por el arquitecto portugués. El sepulcro de
don Juan Feijoo de Sotomayor, en la iglesia pontevedresa del convento de San Francisco
es un claro exponente de la insolvencia general que delata la actividad artistica cuando
ésta se aleja de los grandes focos de produccién. La estructura del marco es de lo mas
sencilla: un arco flanqueado por columnas acanaladas levantadas sobre un alto pedestal
y que soportan el arquitrabe, sobre el que se asienta un dtico levantado para albergar el
escudo de los Feijoo. El tinico motivo ornamental lo aporta un par de pindculos de fac-
tura casi grosera. La figura orante tampoco es que se esmere por aparentar signo alguno
de piedad: sus desproporciones son patentes y la manera en que se aborda el tratamiento
del cuerpo, gesto e indumentaria —quizé lo més conseguido— evidencia esa falta de arti-
fices competentes més all4 de los circulos de vanguardia.

La falta de innovacidn en torno al tema se prolonga, ademds, hasta bien entrado el
siglo XVIII: la estatua orante dispuesta en el interior de un arco triunfal con mayor o
menor ornamentacion se asimila definitivamente como la férmula id6nea para represen-
tar al difunto. Ademds, cuando las circunstancias o la ausencia del potencial econémico
necesario impiden la construccién del oratorio coronado por la ciipula, se repite, a veces
audazmente, la vieja plantilla de Mateo Lépez de columnas pareadas soportando el
dtico o frontén. El sepulcro de don Andrés Girén en la iglesia del convento compostela-
no de las Mercedarias supone una muestra paradigmatica de la puesta en préctica del
modelo quinientista ahora renovado por la refrescante mirada del arquitecto Diego de
Romay.

83 AH.U.S. Protocolos notariales de Juan Martinez de Cea, afio 1670, protocolo 1947, fol. 79v. Extracto
documental ya transcrito anteriormente por Leopoldo Fernandez Gasalla, Aproximacion documental
sobre a actividade artistica compostelana..., op. cit., 109-111. Seguramente esos “canessillos en el fris-
so” establecidos como una de las condiciones a seguir son las tipicas ménsulas estriadas propias de Pefia
de Toro.
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La fundacién del prelado recibi6 el empuje necesario del Cabildo en abril de 1672
pero el contrato de obra no se firmaria hasta 167434, En €l se establecen las condiciones
para la construccién del nuevo convento y también las del sepulcro, que no se atuvo tex-
tualmente a las prescripciones dispuestas en el documento contractual pero que, de todos
modos, recuperd de manera magistral la pauta sistematizada por Mateo Lépez y Lechuga.
En el mencionado contrato, Girén rechazé la posibilidad de enterrarse donde lo solian
hacer los demés arzobispos, més o menos a la altura del crucero, bajo el cimborrio, y con
una losa broncinea como recordatorio mds suntuoso8S. Por el contrario, una de las con-
diciones para la construccién de la iglesia determina no sélo el lugar, sino también la
morfologia y estructura que habria de tener su sepultura: “se ha de hager el sepulcro en
el presbiterio a la parte del Evangelio encima de la reja del coro con sus colunas sal-
monicas, pedestal y cornisamento hermosos y su nicho en medio y arriva un escudo con
las armas de Su Excelencia con el adorno de cartochas necesarias y todo lo demas que
pudiere para la decencia y hermosura necesaria”86. Exceptuando el tipo de orden, que
no se respetd, y la decoracion fitomdrfica aludida, la obra estaba abierta a las considera-
ciones del arquitecto, que opté por la misma estructura triunfal ensayada por Mateo
Lépez para alojar, lo mas seguro, la escultura arrodillada del arzobispo que nunca se rea-
lizar{a87.

84 Un acuerdo capitular del 26 de abril de 1672 fue el desencadenante de las obras: “[...] por muchas caus-
sas y racones que mueben al Cavildo estando como estan los senores capitulares del muy ¢iertos de que
en esto hazen el bien y utilidad de dicha obra pia desde luego en la manera que pueden dan su permi-
so y consentimiento a dicho Excelentisimo Sefior argobispo para que pueda en dicha cassa y propiedad
fabricar dicho conbento y para que en esta materia haga disponga Su Excelencia lo que mas fuere ser-
vido”. A.C.S. Libro 35 de Actas Capitulares, legajo IG627, fol. 170r. El acta capitular ha sido citado en
numerosas ocasiones. Véase basicamente A. Bonet Correa, La arquitectura en Galicia. .., op. cit., 434-
438.

85 Asf, la tumba de don Maximiliano de Austria se ubicé originalmente entre el coro y el presbiterio de la
catedral bajo una losa con las armas del prelado que habia sido encargada a Flandes. La de Fernando de
Andrade y Sotomayor se colocé entre el coro y la capilla mayor y su ldpida fue labrada por el maestro
Francisco de Bordes. Sobre este asunto, véase Miguel Tain Guzmén, Dibujos histdricos, epigrdfico y
herdldicos del Archivo de la Catedral de Santiago, A coruiia, 2002, 189-191.

86 A.C.S. Varia, 1* serie, tomo II, legajo IG704, fols. 113-119. Se trata de la condicién mimero 22 del con-
trato, ya citado, entre otros, P. Pérez Costanti, Diccionario de artistas..., op.cit., 485.

87 Miguel Tain Guzmén, (“El convento de la Encarnacién de las Mercedarias Descalzas de Santiago cons-
truido por Diego de Romay”, IV Semana Mariana en Compostela, Real e Tlustre Cofradia Numeraria
del Rosario, Santiago, 1997, 53-85) sugiere que la preferencia por el modelo figurativo de Mateo Lépez
se origin6 por el contacto mantenido por Romay con la fabrica de la Compafifa donde se ubicaba el
sepulcro de don Francisco. Esta suposicién debe matizarse: indudablemente Diego de Romay conocia
la obra del portugués, pero ésta no se encontraba originalmente en su lugar actual, en un muro de la nave
del Evangelio, sino en el presbiterio de la iglesia de Santa Maria a Nova, donde habia sido instalada
eventualmente mientras se construfa la iglesia de los jesuitas. La idea de acoplarla en parte tan alta, cer-
cana al testero del templo, pudo partir del propio Romay, que efectivamente trabajé para el convento
fundado por Blanco. Entre 1670 y 1673, afio en que se construye la fachada de la iglesia, Diego de
Romay remata las naves del templo siguiendo planos ajenos. Quizd en ese momento se realiza el tras-
lado definitivo de la tumba de don Francisco. Véase Ramén Otero Tdifiez, El legado artistico de la
Compaiiia de Jestis a la Universidad de Santiago, Santiago, 1986, 29.
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Fig. 15. Tumba de don Andrés Girén en las  Fig. 16. Detalle de las ménsulas del sepulcro de
Mercedarias. Girén.

Romay dispuso el sepulcro (fig. 15) a una altura considerable, en el muro del
Evangelio del presbiterio, mediante el acostumbrado arco de triunfo que por fin se pres-
tigia mediante un 1éxico ornamental derivado de la retablistica y la orfebreria. Ahora el
arco de medio punto, con su rosca jalonada con motivos vegetales, se flanquea con dobles
columnas corintias. Romay debié considerar demasiado extravagante la condicién con-
tractual que establecia para ellas el orden saloménico quizd por tratarse de una tumba88.
Sin embargo, no dudé en salpicar su fuste con un entramado fitomérfico que recuerda la
hojarasca preconizada por tratadistas como Arfe y Villafafie9. Los soportes se levantan,
a su vez, sobre dos mensulones cuyo petril se decora con cabezas de querubin (fig. 16)

88 Con respecto a esta licencia por parte del arquitecto, José M. Garcia Iglesias (“Diego de Romay, arqui-
tecto barroco gallego”, Tiempo y espacio en el arte. Homenaje al profesor Antonio Bonet Correa,
Madrid, 1994, 584) sugiere que el cambio de orden se produjo por la dificultad que entrafiaba la talla
del fuste helicoidal con un material como el granito aunque también plantea la posibilidad de que Romay
persiguiese cierta conexion formal entre el sepulcro y la ciipula. En mi opinién, el arquitecto prefiri6 el
orden corintio porque asi lo habia empleado en la portada —de estructura similar al propio sepulcro- y
porque el saloménico no se ajustaba al decoro de una iglesia consagrada a la Virgen. Ademds, la utili-
zacién de la columna saloménica, muy comiin en los retablos, fue excepcional en la arquitectura y més
atin cuando el cometido del soporte era tecténico y no decorativo. Sobre el uso de este orden en la arqui-
tectura gallega véase A. Bonet Correa, La arquitectura en Galicia..., op. cit., 64-67.

89 M. Tain Guzmadn (“El convento de la Encarnacién de las Mercedarias...”, art. cit., 59) ya propuso al tra-
tadista como el punto de partida para la decoracién de las columnas.
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miy comunes en la ornamentacién retablistica de
las mdquinas disefiadas por el arquitecto: el retablo
de San José disefiado por el artista para la iglesia de
Santa Marfa de Conxo presenta los mismos “tela-
mones” decorativos que, por cierto, son un guifio a
los que el propio Romay disefiara en 1673 para el
remate de la silleria de coro de San Martin Pinario.

La disposicién de las columnas provoca el
recorte de la cornisa, que sobresale para graparse a
los capiteles con lo que se proyecta una planta en
forma de U. El entablamento se soluciona con una
intercalacién de consolas y metopas, que se deco-
ran con motivos idénticos a los que ordenan el cor-
nisamento exterior ¢ interior de la iglesia y con-
vento. Precisamente el vuelo de la cornisa permite
la ordenacién de dos pares de pindculos idénticos a
los que decoran la portada de la fundacién y que
facilitan una coherencia compositiva en la estruc-
tura ya que recogen la lectura vertical originada por
las cabezas de angelotes. Como remate, un gran
escudo herildico (fig. 17) en el que la nota amable la ponen dos putti que agarran con la
diestra las cuerdas de los lambrequines, una receta que recuerda aquella condicién origi-
nal apetecida por los testamentarios del arzobispo Beltrdn de Guevara.

Estd claro que el sepulcro de Girén supuso una bocanada de aire fresco en el géne-
1o ya que recogia el modelo de Mateo Lépez con una visién innovadora que se retoma-
rd en los mejores monumentos levantados de manera independiente, es decir, sin el con-
trapunto que suponia la capilla funeraria. La tumba del obispo Sarmiento, en el santua-
rio de los Remedios de Mondofiedo, repite tardiamente la riqueza decorativa de la de
Girén insistiendo, con vagas diferencias, en la estructura compositiva de Romay. En vez
de dobles columnas, se dispone un frente distilo superpuesto a un arco triunfal organiza-
do por dos pares de pilastras dobles de orden corintio de fuste rehundido que soportan un

Fig. 17. Escudo heréldico de don Andrés
Girén.

frontén curvo partido. Este recoge la proyeccién en planta favorecida por la yuxtaposi-
cién de las columnas. Se observa asi esa predisposicién por el caricter geminado de los
soportes y la misma recreacién de la planta en forma de U. La escultura es, cdmo no,
orante y basicamente incide en una fecha tan avanzada como 1751 en los mismos aspec-
tos desarrollados dos siglos antes (fig. 18).

La ruptura total con la pauta de Mateo Lopez nunca se produjo del todo por la falta
de una clientela preocupada por este tipo de florituras en un asunto tan punzante como el
de la tumba. Sin embargo, el sepulcro don Juan del Castillo (fig. 19), en la iglesia del con-
vento de San Francisco de Pontevedra constituye una empresa que se desgaja de la
estructura columnaria comun para establecer un discurso iconografico que se adecua al
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oficio desempefiado por el fallecido, representado por la sempiterna figura arrodillada.
La escultura del fallecido no merece comentario, es una simple coartada discursiva, ya
que donde se hace hincapié es en el marco que le sirve de platea: el arco de triunfo levan-
tado hilvana y evidencia lo que la escultura no es capaz de hacer; poco importa que den-
tro figure el difunto en actitud orante frente a un retablo. La soflama expiatoria se vuel-
ve explicita en los elementos que componen y decoran la arquitectura.

Fig. 18. Tumba del Obispo Sarmiento. Fig. 19. Tumba de don Juan del Castillo.

La construccién de la tumba se ajusté seguramente a un disefio de Domingo de
Andrade que seria ejecutado por maestros locales0. En 1681 comenzaron las obras del
oratorio sepulcral, que se encajé en el muro de la iglesia, entre la capilla del Buen Suceso
y el nicho de don Antonio Gago de Mendoza y Sotomayor. La finalizacién del retablo en
1683 marca el remate de una obra cuya estructura no ofrece demasiadas complicaciones.
Se trata de una variante, muy curiosa, del arco de triunfo, que se organiza mediante dos
monumentales pilastras toscanas levantadas sobre pedestales decorados con una carnosa
hoja de acanto. Ellas son realmente las protagonistas de todo el aparato iconografico que

90 A. Bonet Correa (La arquitectura en Galicia.. ., op. cit., 427-428) la consideré como una derivaci6n del
arte de Andrade ejecutada por un maestro pontevedrés desconocido. M. Tain Guzmén, (Domingo de
Andrade..., op.cit., 449-450) no duda en asignarla al ingenio del maestro por el 1éxico decorativo des-
plegado en las pilastras.
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se resume de manera puntual en el remate en forma frontén curvo que se parte para alber-
gar un torreén. Lo caracteristico, y de ah{ el protagonismo de los soportes, es el vocabu-
lario ornamental exhibido en las pilastras y el arco que inevitablemente se asocia a los
estilemas de Andrade desarrollados en la catedral de Santiago: una ristra de lazos y moti-
vos castrenses recorre el fuste en su totalidad en una auténtica declaracién de intencio-
nes que se afirma con los relieves de los dos cafiones enfrentados dispuestos en las enju-
tas. Junto al torreén del frontén, su figuracion en esta obra se explica porque don Juan
del Castillo fuera en vida Maestre de Campo, General y Gobernador de las Fronteras y
Puertos Maritimos del Reino de Galicia. El habia sido el constructor del fuerte de Goidn
en 1673. El repertorio decorativo en forma de spolia, aunque més agreste, es el mismo
que Andrade trazara para el primer cuerpo de la Torre del Reloj poco antes de la ereccién
de este sepulcro y que luego repetird, por su evidente simbolismo marcial asociado al
Ap6stol Santiago, en el ediculo que remata el Pértico Real de la Quintanad!.

Frente a esta monumentalizacién del mausoleo, un nicho abierto en el interior del
arco contiene la efigie arrodillada del difunto que, ridicula, se ahoga ante la inmensidad
de las pilastras que por lo menos plantean una solucién novedosa en el mismo templo
donde se habia levantado aquel vacuo sepulcro de don Juan Feijoo: son dos revisiones
antagénicas de la centenaria propuesta de Mateo Lopez.

5. CENIT Y RUPTURA DEL MONUMENTO FUNERARIO: FERNANDO DE
CASAS Y SIMON RODRIGUEZ

Serfa la obra financiada por Antonio de Monroy la encargada de fundir, en una sola
construccién, las lineas bosquejadas por Velasco en la capilla de Carrillo con los pard-
metros de la tumba de don Francisco Blanco y la utilizacién de la luz bajo la dptica de lo
trascendente suscitada en las capillas de Pefia92. Lo paraddjico de semejante capricho
sepulcral radica en el cardcter coyuntural que, finalmente, determind la funcién del espa-
cio construido como sacristia de la catedral y, al mismo tiempo, como tumba del arzo-
bispo. En un principio, la obra se habia comenzado bajo la direccién de Domingo de
Andrade por el deseo capitular de solventar de una vez por todas el viejo proyecto de
Vega y Verdugo de construir un vestuario para los canénigos tras el altar mayor. Las
obras tuvieron un ritmo acelerado teniendo en cuenta las dificultades que entrafiaban un
espacio acotado y el empleo de materiales fordneos en cuya biisqueda participarian de
manera activa tanto Domingo de Andrade como Casas y Novoa.

91 Véase M. Tain Guzmaén, Idem, op. cit., 450.

92 Sobre la capilla, véanse, principalmente, M®. Teresa Rios Miramontes, Aportaciones al barroco galle-
go. Un gran mecenazgo, Santiago, 1986, 171 y ss.; M. Tain Guzmén, Domingo de Andrade..., op.cit.,
139-149. Este ltimo autor asigné la construccién del edificio, es decir, su estructura y aspecto fisico, a
Andrade que, ademds, comenzaria algunas labores de decoracién relativas al jaspeado de los paramen-
tos que luego serfan desarrolladas y rematadas por Casas y Novoa.
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La estructura estuvo condicionada por el solar dejado por las capillas de San Andrés
y San Fructuoso y se determina por la biisqueda de una gran cipula octogonal: la sacris-
tia, de planta poligonal organizada por gigantes pilastras de orden corintio, se plantea
desde una perspectiva monumental en la que la tendencia ascensional hacia esa cubierta
ochavada subordina la propia configuracién del espacio, delimitado por los pilastrones y
las pechinas conquiformes que sostienen la ctipula93.

Los jaspes, mdrmoles y policromia que decoran el recinto se alternan con la simu-
lacién de perspectivas pintadas lo que no sélo contribuye a la suntuosidad de la empre-
sa, sino también a desdibujar la estructura y ofuscar al espectador. La propensién colo-
rista, el brillo de las piedras y la disparidad de focos luminicos provocan la aparente
ausencia de una coherencia compositiva que desorienta. La “confusién” envolvente se
establece siguiendo ese impetu ascensional que se pervierte definitivamente con la fre-
nética ornamentacién de los plementos de la cipula que parece estar suspendida por la
presencia de los vanos termales que la jalonan y el foco de luz de la linterna. Aquellas
ventanas “rasgadas” tan del gusto de Pefia de Toro son retomadas por Andrade aunque
ahora les concede un aspecto renovado mediante la insercién de un gran éculo central. EI
caracter etéreo de la capilla se consigue, entonces, por la participacién de diversos mate-
riales en una relacién intrinseca con la luz que invade desde arriba todo la estancia.

La intervencién de Monroy y su arquitecto, Casas y Novoa, fue fundamental para
la consecucién de un proyecto funerario que se aprovecharia del impulso decorativo ini-
ciado por Andrade para recrear finalmente una arquitectura casi taumattrgica. En 1711
el Cabildo, incapaz de finalizar su sacristia por el alto coste que implicaba la inclusién
de jaspes y marmoles, acepta la iniciativa del arzobispo Monroy de financiar la obra a
cambio de erigir en ella su panteén y levantar, a su vez, un retablo consagrado a la Virgen
de El Pilar. La consumacién ornamental del oratorio y la construccién del retablo y sepul-
cro por Casas y Novoa potenciaron su aspecto opulento de manera que el nuevo mobi-
liario y panteén se acoplasen orgdnicamente al trazado original siguiendo el énfasis
verticalista impuesto desde el principio.

Para el disefio del sepulcro%4, el arquitecto retomd una vez mds la plantilla de
Mateo Ldpez —el orden y ornamentacién de las columnas son similares— con un lengua-
je actualizado y prescindiendo del doble orden columnario para aprovechar el propio
enmarque facilitado por las pilastras gigantes. La decisién de colocarlo a una altura
considerable, continuando la costumbre impuesta por Diego de Romay, vino dada por la

93 Aparte de otras referencias como el Pantedn de El Escorial, M. Tain Guzméan (Domingo de Andrade.. .,
op. cit., 149) sugiri6 la sacristia de Sobrado como el precedente para la estructura de la futura capilla.
Sin contradecir esta opinién, me parece que la cubierta de la escalera realizada en 1682 para San Martin
Pinario por Fray Tomés Alonso pudo tener algo que ver en la configuracién de la ctipula. Puede verse
un andlisis alternativo en Alfredo Vigo Trasancos, “Transformacién, utopia y redescubrimiento. La cate-
dral desde el barroco a nuestros dias”, en Santiago, la catedral y..., op. cit., 202-203.

94 Manuel Chamoso Lamas, (“La capilla del Pilar de la Catedral de Santiago”, Archivo Espariol del Arte,
tomo XIV, 1941, 197) atribuy6 su disefio al artista gallego siguiendo la logica de la cronologfa.
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relacién que habria de establecer la figu-
ra orante con el retablo y quizd por inte-
grar la tumba en un espacio en el que los
limites fisicos se enturbian: la tumba se
levanta con los mismos materiales que
desconciertan la estructura del paramen-
to de modo que, sin pasar desapercibida,
su morfologia se funde con la arquitectu-
ra de la capilla formando un todo del que
nunca llegamos a adivinar sus limites
(fig. 20).

Para evitar, entonces, que la lectura
del sepulcro resultase demasiado enma-
rafiada por la interconexién de elemen-
tos, la estatua arrodillada de Monroy, un
guifio a la de don Pedro Carrillo, se eje-
cuté en méarmol rosaceo. El escultor tuvo
que ser Diego Ferndndez de Sande, asi-
duo colaborador de Fernando de Casas.
La talla del prelado es magnifica y sigue
la tipologia habitual, pero la piedra empleada le imprime un caricter diferente, acorde
con las infulas escénicas del mausoleo y ayuda a identificarlo dentro de esa vordgine
envolventeds.

Fig. 20. Capilla del Pilar y tumba de Monroy.

La ruptura con la antigua férmula popularizada a fines del siglo XVI no se produ-
cirfa de manera contundente hasta el siglo XIX cuando los aires emanados de la
Tlustracién —véase, por ejemplo, el sepulcro de don Pedro Quevedo y Quintana— intro-
duzcan unos soportes iconogréficos diferentes y el monumento funerario se cargue con
otras significaciones. Sim6n Rodriguez ofrece, sin embargo, su propia visién de la tumba
a través de dos sepulcros realizados para la capilla del Santo Cristo de Conxo%. En ellos,
la figuracién no existe, la inica referencia icénica viene dada por los escudos heraldicos
labrados en el muro que cierra el arco (fig. 21). Todo lo demds es un juego constante de
placas, volutas y circulos que sustituyen los soportes estableciendo un didlogo atectdni-
co que obtiene su climax en la ordenacién del vano que, como remate, aporta luz y
sombra a los diferentes planos en que se organiza la tumba. El arco triunfal ha desapare-
cido por completo en estos pequeflos panteones levantados con un agudo sentido de la

95 M. Chamoso Lamas, (“La capilla del Pilar...”, art.cit., 147) asign6 la talla a Sande teniendo en cuenta
otros trabajos del escultor, entre ellos, la imagen de Santiago Peregrino arrodillado ante la Virgen en el
retablo de la misma capilla.

96 M. del Carmen Folgar de la Calle (Simdn Rodriguez, A Coruiia, 1989, 92) resalt6 la excepcionalidad de
estas dos tumbas al rechazar la tipologia acostumbrada derivada del sepulcro del arzobispo Blanco.
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ensofiacién: las volutas del antepecho
sobresalen proyectando su sombra sobre
el muro del arco hasta el punto de que
parece que los escudos flotan y se disipan
en su ascensién hacia la luz despedida
por el vano.

La arquitectura del sepulcro se
deconstruye siguiendo la misma retérica
que Simén Rodriguez empleara en la
ereccién de la fachada del convento de
Santa Clara sélo que aqui, esa desestruc-
turacién del arco y de todo el catafalco
responde a un planteamiento tan ruptu-
rista que sitda al autor en una esfera difi-
cil de asimilar por una terminologia que
se queda corta. Su propuesta para estos
dos sepulcros es sencillamente genial
pero tinicamente seria comprensible den-
tro de las conceptualizaciones barrocas
sobre la muerte. Por tanto, la sucesién de
placas recortadas, la decoracién curvili-
nea que sacude al muro convirtiéndolo en un regocijo casi abstracto y la proyeccién
luminica con su correspondiente silueteado espectral se deben entender bajo la incerti-
dumbre, la inseguridad y la fragilidad de la vida que tanto reflejé la literatura de
Calderdn, Géngora o Lope. Las tumbas de Simén Rodriguez evidencian en su propia
composicién fluctuante y fugaz, la ausencia de firmeza vital y el carédcter inexorable de
la muerte.

La historia del arte funerario, sobre todo el de época barroca, se completaria con el
estudio de los catafalcos y exequias fiinebres que hormigueaban en las celebraciones
pliblicas realizadas en Espafia a partir del reinado de Felipe I197. Mds alld del sepulcro,
no debe olvidarse que el arte barroco participé de una espiral de produccién finebre de
la que las tumbas son sélo una minima parte. El disefio de monumentos efimeros, reple-
tos de jeroglificos y simbologia, fue también uno de los cometidos del artista de los siglos
XVII y XVIII. Desgraciadamente todas esas obras conmemorativas se han perdido;

Fig. 21. Sepulcro en la capilla del Santo Cristo de
Conxo.

97 Las ceremonias piiblicas y las exequias reales durante la Edad Moderna, han sido estudiadas por Roberto
J. Lépez, “Celebraciones piiblicas en Galicia durante el siglo XVIII”, Obradoiro de Historia Moderna,
1992, 185 y ss.; “La construccién de la imagen del poder real en Galicia durante la Edad Moderna: las
exequias reales”, VII Semana Galega de Historia. ; Quen manda aqui? O poder na historia de Galicia,
Santiago, 1999, 197 y ss.; “Las ceremonias piiblicas y la construccién de la imagen del poder real en la
Edad Moderna: un estado de la cuestién”, Espacios de poder: cortes, ciudades y villas (s. XVI-XVIID),
Jests Bravo, editor, Madrid, 2002, 407-427.
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tinicamente algunas descripciones de exequias fiinebres pueden llegar a mostrar la impor-
tancia de esta vertiente artistica en la que se volcaron figuras de la talla de Domingo de
Andrade y Diego de Romay: el ars moriendi atrajo la actividad de los mejores artistas e
influyé directamente en la evolucién vanguardista de las propuestas arquitecténicas, pero
esto ya forma parte de otro capitulo.



