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GAUDE VIRGO GLORIOSA:
, LA CAPILLA DE LOS OJOS GRANDES O
LAS PIEDRAS COMO SIGNIFICANTES MARIANOS'.

Carlos Pena Bujan

RESUMO

A capela da Virxe dos Ollos Grandes, unha das mdis destacadas obras desefia-
das por Fernando de Casas, foi estudiada case sempre dende o atribucionismo. Este arti-
go trata de profundizar nos valores semdnticos que a arquitectura semella transmitir,
analizando concretamente o sentido da pranta centralizada, dos brancos estucos e da
orde arquitecténica empregada.

RESUMEN ’

La capilla de la Virgen de los Ojos Grandes, una de las mds destacadas obras
disefiadas por Fernando de Casas, ha sido estudiada casi siempre desde el atribucio-
nismo. Este articulo trata de profundizar en los valores semdnticos que la arquitectura
parece transmitir, analizando concretamente el sentido de la planta centralizada, de los
blancos estucos y del orden arquitecténico empleado.

No muchos afios después de que Fernando de Casas Novoa disefiase la Capilla de
la Virgen de los Ojos Grandes de la Catedral de Lugo, Johann Joachim Winckelmann
creaba la Historia del Arte como disciplina auténoma. Winckelmann se preocupaba por
conceptos estéticos en relacion con el arte griego, desde su punto de vista, unas mani-
- festaciones paradigmadticas que nunca se habrian vuelto a repetir. A partir de su trabajo
empezaron a investigarse otros momentos, y los sucesivos historiadores se preocuparian
por crear nuevos enfoques para acercarse a las manifestaciones artisticas del pasado.

' Este articulo es fruto de la revisién y reelaboracién de un Trabajo Académicamente Dirigido, realizado bajo
la supervisién del Prof. Dr. D. Alfredo Vigo Trasancos en el curso 2000-2001. Agradezco a los doctores Vigo
Trasancos, Sanchez Garcia y Tain Guzman, componentes del tribunal que lo juzgé, con la médxima califica-
cién, sus sugerencias. Asimismo agradezco sus ayudas incesantes a mi gran amiga Pilar Diez del Corral
Corredoira.
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Como parece natural, desde entonces las cosas han cambiado considerablemente
y los enfoques para el estudio de la Historia del Arte, han evolucionado sustancialmen-
te. Pero la historiografia gallega parece haberse quedado anclada en los métodos del
positivismo y el atribucionismo del siglo XIX, como si el dnico trabajo de un investiga-
dor de esta disciplina fuese categorizar y enmarcar en compartimentos las distintas obras
que nos rodean, del mismo modo que la taxonomia hace. Concretamente, el estudio del
barroco gallego atin estd demasiado préximo a aquel ingente trabajo que el historiador y
arquitecto alemén Otto Schubert llevé a cabo hace casi un siglo®

El presente trabajo, aun aceptando los logros de estos métodos, se plantea con el
fin de investigar sobre el significado de la arquitectura; por qué se emplean ciertas
estructuras, qué valor semdntico puede contener la exuberante y omnipresente decora-
cion y, sobre todo, qué intenta transmitirnos el arquitecto por medio de los elementos que
tiene en su mano a la hora de plantear una narracién por medio de elementos simbdli-
cos. En el fondo, la concepcién que aqui se defiende es que la arquitectura no sélo son
formas y espacios, sino que ademads, en muchos casos, porta significados®.

Concretamente en Galicia, y aun a pesar de que en la Edad Moderna su arte debe
ser considerado como un arte de periferia®, existe algiin caso en que encontrar significa-
dos es factible’. En el caso de la capilla que nos ocupa, un conjunto donde los signifi-
cantes marianos son omnipresentes por medio de la pintura y la escultura, parece facti-
ble ver también en la arquitectura elementos que nos hablen de la Madre de Dios. Pero
antes de acometer su andlisis, parece razonable dar cuenta de cudles han sido los ante-
cedentes con que nos encontramos a estas alturas de la investigacidn, ver en su contex-
to la devocidén generada por la advocacion a que se dedica esta capilla y analizar la tipo-
logia de la obra arquitecténica. Por ello, esa sera la estructura del presente trabajo: and-
lisis de la historiografia, de la devocién en relacién a la construccién, de la tipologia y,
finalmente, de los temas arquitectonicos que portan significados, y que en este caso son
la planta, el estuco y los érdenes arquitecténicos.

"LOS OJOS QUE HAN VISTO ESTA CAPILLA

No parece siquiera necesario indicar que hoy en dia nadie comparte la opinién de
Vega Blanco, un hombre que en 1918 sostenia que la Capilla de la Virgen de los Ojos
Grandes de la catedral de Lugo tenfa “escaso mérito artistico™. Al margen de que sea

> SCHUBERT, O.: Historia del Barroco en Esparia. [1908]. Madrid: Saturnino Calleja, 1924.

* Los estudios sobre la iconografia de la arquitectura son cldsicos desde los pioneros trabajos que Richard
Krautheimer o Rudolf Wittkower llevaron a cabo hacia los afios 40, sobre arte medieval el primero y sobre
Renacimiento y Barroco el segundo.

* Aunque también es cierto que desde la figura de Andrade existe una escuela de arquitectura gallega con una
personalidad claramente definida. Véase al respecto VIGO TRASANCOS, A.: “Transformacion, utopia y
redescubrimiento. La catedral desde el Barroco a nuestros dias”, Santiago, la catedral y la memoria del arte.
(ed. M. Nifiez). Santiago: Consorcio de Santiago, 2000, 187-242, espec. 200.

5 Sobre el valor semdntico de los érdenes arquitecténicos en el Colegio del Cardenal de Monforte de Lemos,
el claustro procesional de San Martin Pinario, el baldaquino de la catedral de Santiago y esta misma capilla
véase PENA BUJAN, C.: “;Decoro, decoracién o mera evocacién?: El sentido de los érdenes arquitectoni-
cos gallegos del Renacimiento y el Barroco”, Sémata 14 (2002), 47-415.

¢ VEGA BLANCO, J.: “La catedral de Lugo”, Boletin de la Real Academia Gallega 126 (1918), 145.
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una valoracién personal, es una clara muestra de que desconocia los estudios sobre
Barroco gallego que en esos momentos se habian llevado a cabo. En el momento en que
él escribia su trabajo s6lo contaba con dos precedentes. El primero de ellos, el origen del
pretendidamente considerado método filolégico en Galicia: Manuel Murguia. Dicho
autor, poco mds hacia que adjudicar la obra a la “mano”, en el sentido més morelliano
del término, de Fernando de Casas’. El segundo fue Otto Schubert, el estudioso que
devolvio al Barroco espaiiol el rango del que, asombrosamente, habia sido despojado. En
su sistemdtico trabajo se hace patente una mayor consideracion de esta obra arquitect6-
nica y una destacada valoracién de su arquitecto, como un gran creador con una “atre-
vida imaginacién™®. Quiz4 Vega Blanco hablase en tan despectivos términos porque no
lefa aleméan y no conocia la obra de Schubert, trabajo que no fue traducido al castellano
hasta 1924.

] En todo caso, como queda indicado, ya algunos afios antes habia habido investiga-
dores que se habian interesado por esta extraordinaria obra. El primero que se aproximoé a
la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes, con el fin de su estudio fue Manuel Murguia’,
en un trabajo lejanamente pionero cuyo fin era el inventariado del arte y los artistas com-
postelanos del siglo XVIII, una obra eminentemente atribucionista en cuya linea continua-
ria trabajando Couselo Bouzas', con el fin de arrojar mayor luz sobre el tema.

Pero el primer anélisis propiamente dicho de esta capilla lo llevaria a cabo el ya
mencionado Otto Schubert', quien escribié un libro monumental en el que analizaba lo
que €l consideraba “Barroco” en Espafa, y que abarca desde El Escorial” hasta media-
dos del siglo XVIIL. Su trabajo consiste en catalogar y analizar cuestiones técnicas y
decorativas, y sobre todo, atribuciones de obras de arte, aportando no pocas novedades
en cuanto a autorias, toda vez que logré hablar de la diversidad regional, practicamente
sin minusvalorar ninguna obra —lo que es tan reprobable como hacer lo contrario-, par-
tiendo de la premisa de que “la existencia de una cultura o arte nacional exige, como
condicién primordial, la unificacién de los ideales, de la vida y costumbres de una
raza””. Ademds, tiene el cardcter admirablemente pionero de valorar el barroco espafiol,
un arte olvidado y censurado, por ser considerado de poca calidad estética.
Evidentemente, el peso de Hegel es claro y la conciencia de un “gusto de época”, por
ello, constante'®. Creo que lo mads interesante que aporta es una profundizacién en la idea

" MURGUIA, M.: El arte en Santiago durante el siglo XVIII y noticia de los artistas que florecieron en dicha
ciudad y centuria. Madrid: Establecimiento Tipografico de Ricardo Fe, 1884, 202. Acerca de los métodos
historiogréficos véase KULTERMANN, U.: Historia de la historia del Arte: El camino de una ciencia.
Madrid: Akal, 1996; MARfAS, FE.. Teoria del Arte II. Madrid: Historia 16, 1996 y SETTIS, S.: La
“Tempestad” interpretada. Giorgione, los comitentes, el tema. Madrid: Akal, 1989.

8 Véase SCHUBERT, O.: op.cit., 264.

* MURGUIA, M.: op.cit., 202.

' COUSELO BOUZAS, J.: Galicia artistica en el siglo XVIIl y primer tercio del XIX. Santiago: Imprenta,
Librerfa y Enc. del Seminario, 1932, 237.

" Omito los trabajos manuscritos de Inocencio Portabales, de hacia 1908, ya que son simples descripciones de
las alegorfas pintadas en la capilla.

2 Con El Escorial, “se inaugura el barroco en el arte espafiol” . Cfr. SCHUBERT, O.: op.cit., 38.

' En virtud de este argumento, lleva a cabo su estudio del arte espafiol desde época de los Reyes Catdlicos.
Ibidem, 1.

4 Véase GOMBRICH, E.H.: Tras la historia de la cultura. Barcelona: Ariel, 1977.
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de la relacion entre el barroco espafiol y la teoria de la arquitectura del norte de Europa®,
asi como unos estudios pioneros sobre teoria del arte espafiol del siglo XVII'. Las pocas
ideas que aporta sobre la capilla que nos ocupa son verdaderamente claras y, ain hoy,
vélidas". ’

Por otra parte, una de las caracteristicas que solian tener los trabajos que se haci-
an en Espafia sobre Historia del Arte era la de carecer de método y hablar por sugestion.
Paradigma de este tipo de andlisis subjetivo, abstruso y absurdo, aunque literariamente
bello, es la obra de Eugenio d’Ors, de la que, desde mi punto de vista, s6lo resulta inte-
resante la teoria de los “eones”, que justifica una de las aproximaciones al estudio del
Barroco: el Barroco en cuanto a constante histérica'®. En la misma linea se intenta mover
un articulo de prensa de Luis de Alba (Otero Pedrayo) sobre el barroco gallego. Aunque
no habla directamente de la capilla que nos ocupa, si lo hace de lo que él considera carac-
teristicas generales del barroco gallego. En todo caso, no deja de ser un ensayo pseudo-
literario y pseudo-esteticista que presenta una teorfa del origen “divino” del estilo en
cuanto a fenémeno de época: “todo estilo se debe a leyes superiores a la voluntad de los
hombres”"; una obra cuyo titulo es sugerente, pero de contenido desesperante. Y aunque
suponga romper el hilo cronolégico, quiero incluir también en este bloque el atroz tra-
bajo de Narciso Peinado®, quien con su insufrible literatura y una concepcién muy libre
de la tarea del historiador en cuanto que manipulador de la realidad pasada, hace un
excurso plagado de especulacion y barbaridades que llegan hasta el punto de pretender
hacer arrancar el Renacimiento del Maestro Mateo. El método no existe y el trabajo esta
invadido de errores y horrores, pero aporta alglin documento que puede ser ttil de cara
al estudio de la capilla que nos ocupa.

Afortunadamente, los analisis existentes sobre esta capilla fueron aumentando pro-
gresivamente. Supongo, ya que no conozco mas que por cita, que el trabajo de Torres Balbas
se mueve en la linea de Schubert”, al igual que Chamoso® o el mds avispado Kubler?, his-
toriador americano que, con la visién que le aporta el no tener sentimientos localistas, habla
de arte de periferia, cuestién que, creo, se olvida con demasiada frecuencia.

' SCHUBERT, O.: op.cit., 146. Sobre esto ya habia hablado Cedn Bermudez en un discurso en la Real
Academia de San Fernando en el afio 1816.

'* Ibidem, 165 y ss.

"7 Ibidem, 264.

* D’ORS, E.: El barroco. Madrid: Aguilar, s.d., 107-120. Se considera que los otros dos modos, que han exis-
tido de aproximarse al barroco son barroco en cuanto no-estilo, y el barroco en cuanto a momento histérico.
El concepto de barroco como no-estilo es la teoria propuesta por el neo-idealista Benedetto Croce, quien
defendia la historia de los artistas en relacién al papel de motor de la historia del individuo, teoria también
sostenida por Julius von Schlosser, quien postulaba la negacion al Zeitgeist hegeliano por considerarlo una
abstraccion, no algo empirico, y posteriormente, y desde un punto de vista monista, al estudiar las estructu-
ras que permanecen tanto en arte como en la sociedad, Benévolo. La opcién del barroco en cuanto a época
surge a partir de los estudios pioneros de Heinrich Wolfflin, y la critica al formalismo habida en Alemania
hacia los afios 20 del siglo pasado, de manos de Panofsky y Martin basicamente, y que luego derivaria de
manos de Tapié y Pevsner en el estudio geogrifico de “los barrocos”.

' ALBA, L. de: “Teoria del barroco gallego”, Arte y letras 12 (1943), 12-14.

* PEINADO, N.: Lugo monumental y artistico. Lugo: Diputacién Provincial, 1989, 124-139,

2 TORRES BALBAS, L.: “La arquitectura barroca en Galicia”, Arquitectura 22 (1920), 47-51.

? CHAMOSO LAMAS, M.: La arquitectura barroca en Galicia. Madrid: CSIC, 1955.

» KUBLER, G.: “Arquitectura de los siglos XVII y XVIII”, Ars Hispaniae. XIV. Madrid: Plus Ultra, 1957,
285.
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Véazquez Saco™ estudia la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes por su impor-
tancia como referente de un contexto ideolégico y religioso, en una linea historiografica
documentalista y no poco chovinista, aunque bien es cierto que es el dnico que aclara
ciertas cuestiones referentes a devociones y cronologias que, sin embargo, no siempre
justifica. | ' '

El salto hasta encontrar nuevos estudios sobre este tema es grande y éstos vienen
de la mano de los discipulos de Otero Tuflez de la Universidad de Santiago. En primer
lugar, Folgar® dio a conocer un documento redactado en el momento del matrimonio de
Fernando de Casas, a partir del cual se pueden extraer conclusiones sobre el contenido
de su biblioteca y otras posesiones que dicho arquitecto treinta afios antes de su muerte,
toda vez que establece alguna relacién entre imdgenes de los tratados y la arquitectura
de Casas. Estudio que se ha tomado, practicamente como doctrina para aproximarse a la
obra del arquitecto que nos ocupa hasta los trabajos del profesor Vigo, quien, conscien-
te de la difusién de grabados y literatura tedrica en el ambito artistico compostelano,
especialmente en la catedral y San Martin Pinario, ha demostrado que Casas, ademads,
conocia tratados arquitecténicos del norte de Europa e imédgenes del barroco italiano®.

Pocos aflos después del trabajo de Folgar, la profesora Vila Jato” se interesaba por
el estudio del Barroco en la provincia de Lugo, y era pionera en afrontar un estudio ico-
nografico de los elementos emblemadticos de nuestra obra. Bien es cierto que parcial y en
algunos aspectos discutible, pero desde luego, con un enfoque novedoso. También fue
ella la primera en analizar la idea de la capilla como camarin, idea que ratificaria Rosario
Camacho® aunque, como intentaré demostrar posteriormente, considero que es cuestio-
nable si se lleva a cabo un anélisis de las fuentes.

El ultimo trabajo interesante que se refiere a dicha obra es el del profesor Alfredo
Vigo®, quien se acerca a la idea del templo barroco desde una perspectiva que, ademaés de
estudiar aspectos formales y simbdlicas, se acerca a cuestiones de percepciéon y semidti-
ca, asi como andlisis que se aproximan a los psicologistas y sobre el significado de la
arquitectura; trabajo verdaderamente sugerente y, creo, acertado en las ideas aportadas.

Aun habiendo excluido de este analisis las obras de sintesis que no aportan nada
nuevo, parece evidente que la literatura sobre este tema es amplia. Ahora bien, conside-
ro que falta hacer la revisién y sintesis de las ideas vertidas sobre la capilla que nos
ocupa ya que muchas veces los enlaces y las relaciones son excesivamente forzados y

% VAZQUEZ SACO, F.: Nuestra Sefiora de los Ojos Grandes. Patrona de Lugo. Lugo: Tipi “La Voz de la
Verdad”, 1954. ,

% FOLGAR de la CALLE, M2 del C.: “Un inventario de bienes de Fernando de Casas”, Cuadernos de Estudios
Gallegos 33 (1982), 535-547, espec. 542-545. :

* VIGO TRASANCOS, A.: La fachada del Obradoiro de la Catedral de Santiago. (1738-1750). Arquitectura,
triunfo y apoteosis. Madrid: Electa, 1996.

” VILA JATO, M:D.: “El influjo de fuentes textuales en la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes de la
Catedral de Lugo”, Los Caminos y el Arte. Actas del VI C.E.H A. Santiago 1989, II: 361-367; ead.: “La capi-
Ila de la Virgen de los Ojos Grandes de la Catedral de Lugo, un espacio de exaltacién mariana”, Ars longa 2
(1991), 29-34; ead.: Lugo barroco. Lugo: Diputacién Provincial, 1989.

* CAMACHO MARTINEZ, R.: “El espacio del milagro: el camarin en el Barroco espafiol”, I Congresso
Internacional do Barroco: Actas. Oporto: Reitorado da Universidade do Porto-Governo Civil do Porto,
1991, I: 185-212.

* VIGO TRASANCOS, A.: “La imagen del templo barroco: tradicién y renovacién”, Sémata 7-8 (1996), 451-
484.

141



BOLETIN DO MUSEO PROVINCIAL DE LUGO

adolecen de seriedad y rigor cientifico, asi como analizar ciertos elementos y datos que
han pasado sorprendentemente desapercibidos. Esta capilla parece un claro ejemplo
demostrativo de que en el estudio del arte gallego atin queda mucho por avanzar.

DEVOCION Y CONSTRUCCION

En el contexto de la geografia espiritual gallega, el papel central que jugé la Madre
de Dios es destacadisimo, hasta el punto de haberse llegado a forzar de modo historica-
mente indemostrable su relacion con Galicia®. En el caso de Lugo, la relacion que man-
tuvo suiglesia con la Virgen se resume en ser ésta la devocién mds destacada, aunque los
problemas que tenemos para datar su antigiiedad sean verdaderamente complejos.

Los pocos datos que conocemos s6lo nos permiten afirmar que, al menos en la
segunda mitad del siglo XV existia una clara devocién a la advocacién de la Virgen “de
los Ojos Grandes™'. Probablemente, la razén que explica la aparicion de esta advocacion
sea tan simple como que fue el nombre popular que se le dio a la nueva imagen de la
Virgen por el tamafio de sus ojos. En cualquier caso, lo que si estd documentado es la
veneracion que a la Madre de Dios se le rendia en Lugo. Jaime Delgado sostiene que,
desde su fundacion, la “iglesia” de Lugo estuvo consagrada a la Virgen, y probablemen-
te, asi fuera, aunque no existe certeza alguna®. Lo que se sabe es que después del testa-
mento de Odoario, el primer documento en que se hace referencia a donaciones a Santa
Marfa de Lugo es una escritura publicada por Risco en Esparia Sagrada, otorgada por
Alfonso III en el afio 879%. |

La especulacién sobre fechas anteriores alcanza un verdadero climax en una
interesantisima obra que Pallares Gayoso publicé en 1700, en la que propone que la
Catedral de Lugo habia sido fundada en tiempos de los romanos por el propio Santiago,
que éste habia estado predicando en esta ciudad y que dedico la catedral a la Virgen en
la advocacion de los Ojos Grandes™.

Los datos que conocemos sé6lo nos permiten afirmar con total certeza la existen-
cia de una capilla consagrada a la Virgen de los Ojos Grandes desde 1578%, y estaria ubi-
cada en el lugar que hoy ocupa la de San Miguel®, es decir, la primera del deambulato-

3 Tomado de la tradicién y adoptado por algunos intelectuales. Frases como “la Virgen se hizo gallega”, escri-
ta por Gumersindo Placer, asi lo demuestran. Cit. en RODRIGUEZ FRAIZ, A.: “Costumbres populares en
las iglesias y santuarios marianos de Galicia”, El museo de Pontevedra 14 (1960), 91.

3 Es la cronologfa propuesta por Yarza para la actual imagen. Véase YARZA LUACES, J.: “Sobre la actividad
artistica: Escultura Medieval”, Galicia no tempo. Santiago: Xunta de Galicia, 1991, 178.

2 DELGADO GOMEZ, J.: “La Virgen de los Ojos Grandes”, El Romdnico en Galicia. A Corufia: Edinosa,
1996, I: 247.

3 PEINADO, N.: op.cit., 124-125. El padre Risco publicard en el tomo XL de Espaiia Sagrada la escritura n®57
del Tumbo Viejo, el documento citado.

# PALLARES GAYOSO, I.: Argos Divina. Sancta Maria de Lugo de los Ojos grandes, Fundacion, y
Grandezas de su Iglesia, Sanctos naturales, Reliquias, y Venerables Varones de su Ciudad, y Obispado,
Obispos, y Ar¢obispos que en todos imperios la gouernaron. [1700]. Lugo: Alvarelos, 1988, 25-33, 33-37 y
53-57 respectivamente. Sobra indicar el papel desempefiado por esta ponderacién como medio de legitimar
y dotar de prestigio lo relacionado con la fundacién de la catedral lucense.

% Libro I de Actas Capitulares, folio 384 v2. Cit. en VAZQUEZ SACO, F.: op.cit., 49.

% Ibidem, 60.
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rio en el lado de la Epistola. Seré en la segunda mitad del siglo XVII cuando se asista a
un aumento de la devocién a esta Virgen por parte del Cabildo, toda vez que la cofradia
que cuidaba de esta advocacion adquiere un mayor vigor”’. Segun la profesora Vila Jato,
también la devocién que mostr6 el Lectoral de la catedral Juan Pallares Gayoso, haria
que el cabildo mostrase un mayor interés por construir una nueva capilla a la Virgen®.

Lo que sabemos a ciencia cierta es que, en un acuerdo capitular del 6 de octubre
de 1725, se propuso llamar a Fernando de Casas para que disefiara una sacristia nueva,
ya que la existente, disefiada en 1678 por Andrade, iba a ser utilizada para “colocar en
ella como en capilla propia suia a Ntr* Sr? de los Ojos Grandes”. Por razones que nos
son desconocidas, se desecharé esta idea. El cabildo optara definitivamente por “trocar
la capilla de Nuestra Sefiora por la de San Miguel [...] por ser sitio mas espazioso para
dh? capilla™, y en el verano de 1726 se encargara definitivamente a Fernando de Casas
que “hiciera la planta arregldndose a los medios que tiene la fabrica y que la presentase
en Cabildo”, hecho que ocurrird el 29 de agosto de ese mismo afio*'. Probablemente, el
cabildo decidiese que su patrona bien merecia un espacio aun mejor; un espacio propio
en el que el cardcter mariano quedara plasmado no sélo por la imagen que lo presidia,
sino por medio de todos los elementos que construian el conJunto la actual capilla de la
Virgen de los Ojos Grandes.

Ahora bien, si la Virgen es la patrona de Lugo, ;por qué no ocupa el altar mayor?
Es verdaderamente complejo justificar adecuadamente la situacion de la capilla que nos
ocupa en la cabecera de la catedral, en linea con la nave central y el altar mayor, en el
lugar en que probable y supuestamente, antes habia una capilla idéntica a las que la flan-
quean®. Segun Pallares, el Santisimo Sacramento ocupa el presbiterio por la especial
relacién que Lugo tiene con €1%, de modo que habia de elegirse otro espacio para situar
a la Madre de Dios. A dia de hoy, no se conoce ningtin texto que explique esta ubicacion.
De hecho, el tnico fragmento que podria arrojar luz, simplemente reduce la situacion a
“ser sitio mas espacioso para dh? capilla”. La razén parece poderosa, pero no creo que
sea la unica®.

7 Ibidem, 50. Cfr. PALLARES GAYOSO, J.: op.cit., 565-577.

¥ VILA JATO, M2 D.: Lugo barroco, 37. Creo que resulta verdaderamente complejo demostrar que estas dos
ideas sean causa y efecto. Evidentemente, en el-campo de la especulacion cualquier opinién es licita. En todo
caso, y sin intencion de caer en una vision de corte marxista, considero necesario un-estudio econémico y
sociolégico de todo lo relativo al proceso de construccion.

¥ Cit. en VILA JATO, M2 D.: Lugo barroco, 37.

“ Jbidem.

# Ibidem, 38. No estd muy claro cuando empiezan las obras. Vila Jato afirma que “la primera piedra de la nueva
capilla se puso el dia de la Concepcién de 1726”.

2 Véase VAZQUEZ SACQO, E.: op.cit., 61 ¢ YZQUIERDO PERRIN, R.: “La catedral de Lugo: consideracio-
nes sobre su construccién”, Abrente 21-22 (1989-1990), 7-51.

“ PALLARES GAYOSO, J.: op.cit. A demostrar esto consagra varios capitulos (37-39). Dicho autor sostiene
que se expuso el Santisimo Sacramento a partir del concilio lucense de 569, como modo de lucha contra
algunas herejias. Véase pagina 272.

4 Cit. en VILA JATO, M? D.: Lugo barroco, 37.

% Entiendo que debemos admitir que las fuentes pueden omitir informacién esencial. Véase MARIAS, F.:
op.cit., 40; ONIANS, J.: “Brunelleschi: humanist or nationalist?”, Art History 5 (1982), 259-272, espec. 259
y RAMIREZ, J.A.: “El método iconolégico y el paranoico-critico”, Ars longa 2 (1991), 15-20, espec. 19.
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Queda ya demostrada la veneracién que la Virgen de los Ojos Grandes tiene en
Lugo. Asf las cosas, parece logico pensar que la capilla que a ella se iba a dedicar, ocu-
" pase un puesto preferente dentro del conjunto arquitecténico de la catedral. Es evidente
que en arquitectura existen muchas ubicaciones privilegiadas. Concretamente, la impor-
tancia concedida a un espacio centralizado situado en eje con la iglesia esta presente en
el cristianismo desde las construcciones constantinianas en Tierra Santa*. Al margen de
la existencia de tipologias paralelas de espacios de advocacién mariana en eje con el
altar, centralizados y en la cabecera de iglesias en la Francia de Luis XIV¥, y que toda-
via no han sido explicadas satisfactoriamente, en este caso resulta sugerente pensar que
la capilla se coloca ahi porque de este modo se estableceria una relacién arquitectonica
“maternal”, entre el Hijo, en el altar mayor, representado en el Santo Sacramento, y su
Madre, que lo observa desde su espacio intimo.
» Finalmente, una razén mas que demuestra que la situacion arquitecténica no hace
desmerecer la pasion devota se extrae de la observacién del plano de la catedral tal y
como lo dibujé el canénigo Pifieiro en 1770. En dicho dibujo arquitectonico, el tamafio
de la capilla iguala el del presbiterio. Evidentemente, esto es la prueba gréfica que rati-
fica la consideracién que en el Lugo del siglo XVIII se daba a la obra arquitecténica y,
sobre todo, a la advocacion, ya que visualmente se estd potenciando lo que se concibe
como lo mas interesante de la obra catedralicia.

UN CAMARIN EN LUGO? TEXTOS Y PRETEXTOS

El escrito de 1725 anteriormente citado, propone llamar a Fernando de Casas
“maestro de obras de la Santa Yglesia de Santiago para que dispusiese la planta y obra
de una sacristia nueva (...) y p* que en la sacristia que aora ai se haga un camarin y lo
demas necesario p* colocar en ella como en capilla propia suia a Ntr* Sr* de los Ojos
Grandes™*.

Al margen de las conclusiones que se puedan sacar de este fragmento y otros
sobre la consideracion social de Fernando de Casas, el maestro que ya habia demostra-
do su valia en Lugo mientras trabajé como aparejador de fray Gabriel de Casas en el
claustro de la catedral®, quisiera llamar la atencién sobre una interpretacion legitimada

% Véase KRAUTHEIMER, R.: Arquitectura paleocristiana y bizantina. Madrid: Cétedra, 1993, 67-73.

“ Cfr. HAUTECOEUR, L.: Histoire de la arquitecture Classique en France. Paris: Picard, 1948-67, II/1I: 724.
Evidentemente no pretendo establecer ningtin tipo de relacion entre estas dos manifestaciones arquitectoni-
cas.

“ Cit. en VILA JATO, M? D.: Lugo barroco, 37.

* La idea del prestigio social de Casas queda reforzada por documentos que demuestran que el encargo de la
obra se hizo sin subasta, toda vez que se le sufragarian los gastos necesarios para que acudiera a Lugo cada
vez que fuese necesario supervisar la obra: “viniendo a este fin y p* dar las disposiciones necesarias a esta
ciudad las vezes que juzgare necesarias, deteniendose en ella en cada una todo lo que tuviese por conveniente
y en cada uno dellos con la ida y buelta se le han de pagar (...) y [también] gasto de su persona y criado y
posada y cavalleria”. Cit. en VILA JATO, M® D.: Lugo barroco, 38. Sobre la consideracién social del artis-
ta en la Galicia moderna sdlo existen estudios parciales, no visiones de conjunto. Los mds préximos al
momento estudiado son FERNANDEZ ALVAREZ, M® A.: Arte y sociedad en Compostela. 1660-1710. A
Corufia: Ediciéns do Castro, 1996 y TAIN GUZMAN, M.: Los arquitectos y la contratacién de obra arqui-
tecténica en la Galicia barroca (1650-1700). A Coruiia: Ediciéns do Castro, 1997.
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por la historiografia y que considero errénea. Se ha interpretado que a Fernando de Casas
se le encarga la construccién de un camarin, que se ha entendido como una capilla®,
cuando en realidad parece que con “camarin” los promotores se refieren a una tipologia
determinada de retablo, que se habria hecho en la sacristia de Andrade, toda vez que,
cuando posteriormente se le encargue la actual capilla, se hablara de este tema en térmi-
nos tales como “hazer un tabernaculo en medio de dh? capilla, que sirva de trono a Nitr?
Sr#!, Ideas y conceptos han sido barajados y empleados de modos diversos, arbitraria e
incoherentemente.

El problema que tenemos hoy los historiadores es que vemos el pasado tamizado
por una cultura actual. Realmente no conozco la idea que se tenfa en el Lugo de inicios
del siglo XVIII de lo que era un camarin, entre otras cosas porque, todavia no esta ade-
cuadamente definido cudl es el significado de dicho término™.

Desde el establecimiento de tipologias llevado a cabo por el eminente hispanista
George Kubler, se ha definido el camarin como una “extensién axial discontinua con
acceso indirecto lo mds comunmente, dispuesta encima y detrds del altar”. Si a esto
afiadimos matices, casi todos emanados de esta definicién, como que son diferentes de
los espacios tardomedievales, y se conciben como espacios independientes que crean
ilusiones psicoldgicas y dotadas de simbolismo, anexos a la estructura de la iglesia, y
diferentes al resto de los espacios existentes en la Europa Cat6lica, donde no existe una
relacion Optica entre la iglesia propiamente dicha y estos espacios anexos™, que son
“espacios transcendentales, casi inaccesibles a los que s6lo se accede a través de un pasa-
je tortuoso, intimo y escondido™”, que son “auténticas estancias para una reina o una
gran sefiora, (...) y tienen mucho de dormitorio y tocador boudoir, de salén profano y a
la vez de espacio sacro’*, que “es un organismo centralizado, de no muy grandes dimen-
siones, que se agrega a templos de todo tipo, bien en sus capillas mayores, bien en algu-
na otra capilla, sustituyendo el nicho central del retablo™’, que “no son espacios para
hombres, [ya que] éstos no pueden tener acceso a ellos™®, y que es “una sala suspendi-

% Es la interpretacién propuesta por VILA JATO, M? D.: “La capilla...”, 29 y ratificada por CAMACHO
MARTINEZ, R.: “El espacio...”, 209.

5t Cit. en VILA JATO, M? D.: Lugo barroco, 38.

52 La definicion de “camarin” que aparece en el diccionario de la Real Academia de la lengua en 1729 dice que
camarin es un “aposento o sala pequefia, retirado de la comtin habitacién, donde se guardan diferentes bru-
xerias, barros, vidrios, porcelanas y otras alhajas” y “por semejanza se llama el sitio donde estén las alhajas
que dan los devotos para adornar las imédgenes, en especial de Nuestra Sefiora, el qual regularmente se suele
colocar detras del Altar mismo”. Diccionario de la lengua castellana... Compuest[o] por la Real Academia
Espariiola. Madrid: Imprenta de Francisco del Hierro, 1729, 87. '

% KUBLER, G.: “Arqultectura ”, 285.

* PALM, E.W. : “Uber die Struktur der spanischen Kirche im 16.-18. Jahrhundert”, Espafia entre el
Mediterrdneo y el Atldntico. Actas del XXIII Congreso Internacional de Historia del Arte (1973). Granada:
Universidad, 1976, II: 531.

s BONET CORREA, A.: Andalucia barroca: Arquitectura y urbanismo. Barcelona: Ediciones Poligrafa, s.d.,
208.

56 Tbidem, 206. De hecho, en el diccionario de la RAE de 1780 se afiade un matiz mds a “camarin’: “La pieza
destinada para peynarse y vestirse las sefioras. Hoy se llama tocador”. Diccionario de la lengua castellana
compuesto por la Real Academia Espariola. Madrid: Don Joaquin Ibarra, 1780, 179.

7 RIVAS CARMONA, J.: Arquitectura barroca cordobesa. Cérdoba: Publicaciones del Monte de Piedad-Caja
de Ahorros de Cérdoba, 1982, 311.

% Ibidem, 312.
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da tras el retablo, en relacién directa con la imagen central del mismo, hacia la que acce-
den las escaleras que se desarrollan al exterior del presbiterio o capilla y, frecuentemen-
te, fuera del plano del templo™® donde ““se guarda la imagen y objetos de culto en rela-
cién a ella, aunque acabé siendo lugar para imagen y todos los objetos y exvotos se colo-
can en escaleras o salas™, “fuera del tiempo” y con un acceso tortuoso®, casi podemos
concluir que las definiciones de camarines son tantas como el nimero de éstos.

Bien es cierto que la capilla que nos ocupa es centralizada y dedicada a la Virgen,
como también lo es que Fernando de Casas propende a ubicar las imagenes de la Madre
de Dios en espacios que tienden al circulo®, pero, teniendo en cuenta que ni la docu-
mentacion avala la denominacién de camarin, ni la tipologia encaja en aspectos tan
importantes como en la relacién dptica y psicoldgica con el retablo de la nave central, la
tortuosidad de su acceso, su elevacion con respecto al nivel del suelo o su funcién (aqui
se ha concebido como capilla sensu stricto)®, creo que es mas propio y correcto referir-
se a ella como capilla, al margen de lo tentadora que resulte la idea de adscribir dicha
obra a la tipologia presuntamente inventada por Francisco de Mora y Juan Gémez de
Mora en la capilla de Nuestra Sefiora de Atocha en Madrid®, aunque, en las fechas que
estudiamos, el concepto de tipologia atin estd por crear.

LA PLANTA Y SU VALOR SIMBOLICO

A la hora de llevar a cabo la eleccién de la planimetria de la obra, Fernando de
Casas selecciona un modelo que se plantea como novedoso dentro del panorama arqui-
tectonico de la Galicia del momento. Es un plan central logrado a partir del méas comiin
de los mestizajes: una rotonda cubierta con una cupula a la que se adosan tres espacios
menores y un acceso cubiertos por bovedas de cascarén gallonado, y que generan una
cruz griega, que al exterior queda oculta por un muro unificador en forma rotonda.

La relacién de decoro entre la tipologia de la planta y su simbolismo parece claro.
Desde el mundo clasico, los templos-rotonda fueron asociados a diosas virgenes, asimi-
lacién que continuard en época cristiana, entre otras muchas cosas, por la fortuna del

®» CAMACHO MARTINEZ, R.: Mdlaga barroca: Arquitectura religiosa de los siglos XVII y XVIII. Mélaga:
Universidad, 1981, 117.

% Tbidem.

¢ Ibidem.

% Asf lo hace al crear un espacio redondeado en el que alberga la imagen de la Virgen en el retablo de la capi-
lla del Pilar de la catedral de Santiago y, en cierto modo, también en el retablo de la centralizada capilla del
Socorro de San Martin Pinario.

¥ La documentacién corrobora su verdadera funcidn; “...hazer un tabernaculo en medio de dh? capilla, que
sirva de trono a Ntr* Sr¥, en donde se avian de hazer dos altares en que pueda celebrarse a un mismo tiem-
po”, cit. en VILA JATO, M? D.: Lugo barroco, 38

 Véase CAMARA MUNOZ, A.: Arquitectura y sociedad en el Siglo de Oro: Idea, traza y edificio. Madrid:
Ediciones El Arquero, 1990, 138. Cfr. TOVAR MARTIN, V.: Arquitectos madrileiios de la segunda mitad
del siglo XVII. Madrid: CSIC, 1975; TOVAR MARTIN, V,; MARTIN GONZALEZ, J.1.: El arte del Barroco.
1. Arquitectura y escultura. Madrid: Taurus, 1990; RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A.; TOVAR MARTIN,
V.: “Arquitectura” y “Sobre la arquitectura y los arquitectos”, Los siglos del Barroco (ed. J. Sureda). Madrid:
Akal, 1997, 13-32 y 47-124.
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Pantedn romano, que desde el Renacimiento es considerado como la arquitectura per-
fecta®. El Pantedn, que se consideraba una “casa de demonios”, en el 614, de manos de
Bonifacio IV se transforma en una iglesia catélica dedicada a la Virgen, y los demonios
son expulsados de él, ya que tal y como nos cuenta Santiago de Vordgine en su Leyenda
Dorada, el Panteén era un ejemplo de superbia de los paganos, y solo se podria haber
construido con ayuda del propio demonio®. En cualquier caso, su tipologia planimétrica
tuvo una larga fortuna que llevara a que se construyan no pocas iglesias con dicho esque-
ma, especialmente a partir del gran impacto que causé en los arquitectos del
Renacimiento, quienes no se cansaron de incluirlo, como la mds excelsa de las arquitec-
turas, entre sus multiples aproximaciones a las edificaciones de la Antigiiedad.

- En este caso, y teniendo en cuenta la indudable e inminente difusién que tuvie-
ron los tratados de arquitectura a lo largo de la Edad Moderna, y si Casas tenia edicio-
nes en castellano de Vitruvio y, sobre todo, de Alberti, la justificacion tedrica de una
rotonda para un espacio consagrado a la Virgen podria resulta obvia®. Pero el problema
surge a la hora de buscar los referentes visuales que pretendidamente inspiraron a Casas
la planta disefiada. Hasta el momento las soluciones propuestas han apuntado en tres
direcciones: por una parte se ha dicho que la capilla que nos ocupa era la fusion del tem-
plo tondo con el templo ovale de Serlio®, por otra se han apuntado relaciones con
Andalucia® y en tercer lugar, con el mundo francés™.

Es indudable que la fascinaciéon que las imdgenes serlianas ejercieron entre los
proyectistas europeos fue inmensa. Su gran mérito radica en haber sido el creador de un
repertorio de imédgenes con valor didascalico para el diletante arquitecténico y en haber
difundido por Europa su concepcién del arte romano como un Formenlehre o sistema
semantico por el que el arquitecto se comunica con el espectador a partir de un lengua-
je codificado de antemano, basado en el magisterio de las ruinas, o como €l dice en la
portada de su Libro III, “Roma quanta fuit ipsa ruina docet’”'. Los suyos son los prime-

¢ BUDDENSIEG, T.: “Criticism and Praise of the Pantheon in the Middle Ages and the Renaissance”,
Classical influences in the European Culture A.D.500-1500. (ed. R.R.Bolgar). Cambridge: Cambridge
University Press, 1971, 259. El primero en decir esto fue Flavio Biondo (Roma instaurata, 1446), quien
habla del Pante6n como el edificio més bello de Roma y la “insignis ecclesia, ceteras facile superans”. Afios
mas tarde, Serlio dird del Pante6n que es “la meglio intensa Architettura di tutte 1’altre che io ho vedute, e
che si veggono”.

% Existe un texto de Hermann de Fritzlar (ca. 1350) sobre la destruccién de Bonifacio IV de los idolos y de la
huida de 72 demonios de las estatuas rotas; “der Romer apgot, der Tuvel, nam den Tynaphel obene von der
Kirchen... Disen furte her von sente Peters munster... und das loch an der Kirchen, do der Tynaphel uffe
stunt, daz stet noch offen, unde enmac nimant vorbuwen”. Véase BUDDENSIEG, T.: art.cit., 260.

¢ El catdlogo de la biblioteca de Fernando de Casas, més de treinta afios antes de morir, en FOLGAR de la
CALLE, M? del C.: art.cit.

% Ibidem, 542.

% VILA JATO, M2 D.: Lugo barroco..., 42.

" VILA JATO, M? D.: “La capilla...”, 29.

71 Sobre Serlio son basicos los trabajos de ARGAN, G.C.: “Sebastiano Serlio”, L' Arte 35 (1932) 183-199;
BROTHERS, C.: “Architecture, Texts, and Imitation in late-fifteenth- and early-sixteenth- Century Rome”,
Architecture and Language. Constructing Identity in European Architecture. ¢.1000-¢.1650. (ed. G. Clarke;
P. Crossley). New York: Cambridge University Press, 2000, 82-101, espec.100; CARUNCHIO, T.: “Ipotesi
‘barocche’ in Sebastiano Serlio”, Gian Lorenzo Bernini architetto e I’ architettura europea del Sei-Settecento.
(ed. G. Spagnesi; M. Fagiolo). Roma: Istituto della Enciclopedia Italiana, 1983, I: 35-49; DINSMOOR,
W.B.: “The Literary Remains of Sebastiano Serlio”, The Art Bulletin 24 (1942), 55-91, 115-154; HOWARD,
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ros libros impresos en los que la imagen prevalece sobre la palabra como transmisor
principal de informacién y estilo en las artes, ya que Serlio no era un humanista para el
que la arquitectura significara erudicion extraida de las fuentes antiguas, sino un divul-
gador no intelectual de los disefios antiguos y modernos™.

Por otra parte, y por lo que respecta al mundo andaluz, considero que la hipétesis
es dificil de mantener. No hay modo de demostrar que Fernando de Casas conociese las
imagenes que presuntamente sirvieron de patrén visual, habida cuenta de la escasa difu-
sién de las mismas. Que yo sepa, al menos, no se conoce ningtn libro ni referencia algu-
na a obras grabadas con las imdgenes que pretendidamente deberia haber conocido Casas.
Asimismo, no se conocen otros viajes de Fernando de Casas que el que realizé en 1717 a
Portugal y un posible viaje a Leén”. Probablemente el problema radique en que se esta
confundiendo el concepto de semejanza con el de relacidn, y la justificacién se encuentre
en el empleo paralelo de unas mismas fuentes, entre otras, el sempiterno Serlio.

‘ Las relaciones con Francia atin me parecen mas dificiles de demostrar. Tratar de
establecer paralelos entre la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes y la planta de la
iglesia de Anet plantea, para empezar, los mismos problemas que el mundo andaluz.
Verdaderamente, el tratado de Philibert de I’Orme es una obra interesantisima y cuya
difusion fue extraordinaria™, pero no considero probable que lo conociera Fernando de
Casas, y mucho menos que lo aplicara, entre otras cosas, porque no responde a la tradi-
cion arquitecténica que sigue este arquitecto y en la que podemos englobar su obra. El
papel jugado por el denominado “gusto nacional” en la configuracién de las arquitectu-
ras de las distintas geografias de lo que actualmente damos en llamar, con mayor o

D.: “Sebastiano Serlio’s Venetian Copyrights”, The Burlington Magazine 115 (1973), 512-516; KRUFT, H.-
W.: Historia de la teoria de la arquitectura. Madrid: Alianza, 1990, I: 91-99; KUHBACHER, S.: “Il princi-
pio della corrispondenza nell’architettura del Serlio e del Palladio”, Andrea Palladio: nuovi contributi. (ed.
A. Chastel; R. Cevese). Milan: Electa, 1990, 166-181; LEMERLE, F.: “Genése de la théorie des ordres:
Philandrier et Serlio”, Revue de I' Art 103 (1994), 33-41; ONIANS, J.: Bearers of Meaning: The Classical
Orders in Antiquity, the Middle Ages, and the Renaissance. Princeton (New Jersey): Princeton University
Press, 1988, 263-286, PAUWELS, Y.: “La méthode de Serlio dans le Quarto Libro”, Revue de I’ Art 119/1
(1998), 33-42; id.: “Propagande architecturale et rhétorique du sublime: Serlio et les ‘joyeuses entrées’ de
1549”, Gazette des Beaux-Arts 137 (2001), 221-236; RAMIREZ, J.A.: Construcciones ilusorias:
Arquitecturas descritas, arquitecturas pintadas. Madrid: Alianza, 1983, 59-60; RYKWERT, J.: The Dancing
Column. On Order in Architecture. Cambridge (Massachusets): The MIT Press, 1996; SCHLOSSER, J. von:
La literatura artistica. [1924]. Madrid: Catedra, 1993, 349-351; THOENES, C. (ed.): Sebastiano Serlio.
Miléan: Electa, 1989. '

2 ACKERMAN, J.: Palladio. Bilbao: Xarait, 1987, 43.

7 Aun compartiendo el agudisimo comentario de Kenneth Clark “los historiadores son siempre reacios a admi-
tir que los artistas puedan viajar sin que ellos lo sepan”, no creo que sea el caso que nos ocupa. CLARK, K.:
Piero della Francesca. Madrid: Alianza, 1993, 26.

™ Sobre Philibert de I’Orme véanse BLUNT, A.: Arte y arquitectura en Francia: 1500-1700. Madrid: Cétedra,
1992; GUILLAUME, J.: “Philibert de L’Orme: un traité différent”, Les traités d architecture de la
Renaissance (ed. J.Guillaume). Paris: Picard, 1988, 347-354; HAUTECOEUR, L.: op.cit.; MINGUET, P.:
France baroque. Paris: Hazan, 1988; PEROUSE de MONTCLOS, J.-M.: L’ architecture a la francaise: XVle,
XVlile, XVIlle siécles. Paris: Picard, 1982; id.: “Les éditions des traités de Philibert de L’Orme au XVlIle sie-
cle”, Les traités..., 355-365; PICON, A.: Claude Perrault ou la curiosité d’ un classique. Paris: Picard, 1990;
SZAMBIEN, W.: Simetria, gusto, cardcter. Teoria y terminologia de la arquitectura en la época cldsica.
1550-1800. Madrid: Alianza, 1993; WIEBENSON, D. (ed.): Los tratados de arquiteciura: de Alberti a
Ledoux. Madrid: Hermann Blume, 1988.
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menor acierto, Barroco, es destacado y no puede ser perdido de vista™. En este sentido,
resulta dificil de admitir que Fernando de Casas eligiera y sus mecenas aceptaran una
obra en la que la veneracidn por la tradicién constructiva vernicula no estuviese presen-
te, y es evidente que en esta capilla, ese caracter autdctono existe, como expondré pos-
teriormente. Considero que admitir una relacién con Francia en esta obra, inaceptable a
nivel textual, supone, a nivel constructivo conceder la renuncia de Fernando de Casas a
su sustrato visual.

Asf las cosas, (debemos admitir que Fernando de Casas ide6 la planta de la capi-
lla de la nada? Es evidente que no. Aunque pienso que no podemos perder de vista el
papel de creadores que juegan los arquitectos, los gallegos de este momento no fueron
demasiado originales en este sentido. Por ello, y vista la necesidad de establecer las
influencias, considero que las tnicas que se deben buscar y que verdaderamente se pue-
den demostrar enlazan con el mundo italiano, y mas que con una tradicién barroca, con
una eminentemente renacentista.

 Bien es cierto que la presencia —casi omnipresencia- de Serlio, en esta obra como
en tantas ofras, es innegable. Pero no creo que la capilla sea reductible a la fusién del
templo tondo con el ovale, con los brazos de la cruz influidos por la planta del templo
essagono. La complejidad espacial a nivel planimétrico que plantea esta capilla y que
surge de la destacada y clara presencia de una cruz griega, hace pensar en ideas que
entroncan directamente, y una vez mds, con el mundo renacentista italiano. No cabe
duda alguna de haber sido el Renacimiento italiano el momento en que las experimenta-
ciones sobre los disefios centralizados aplicados a la arquitectura religiosa, tanto para
nuevas iglesias como para capillas, tuvieron un especial desarrollo™. A partir de matri-
ces cuadradas y poligonales se crearon edificios, casi como si se proyectara en términos
de arquitectura de formas —por decirlo con Durand. Los resultados fueron obras como la

”» Un andlisis en estos términos referido a arquitectura gallega sélo lo ha llevado a cabo el profesor VIGO TRA-
SANCOS, A.: “Transformacion...”, 187-208. Sobre este apasionante tema arrojan luz obras como la de
CHANTELOU, PFE. de: Diario del viaje del caballero Bernini a Francia. Madrid: Direccién General de
Bellas Artes y Archivos, Instituto de Conservacion y Restauracién de Bienes Culturales y Consejo General
de Colegios Oficiales de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, 1986. Interesantes por su valor pionero son
las obras de PEVSNER, N.: Breve historia de la arquitectura europea. Madrid 1994 y KEHRER, H.:
“Spanischer Barock. Eine Skizze”, Festschrift Heinrich Wolfflin, Beitrdge zur Kunst und Geistesgeschichte.
Munich 1924 (cit en BATTISTI, E.: “Riparlando di ‘barocco’”, Gian Lorenzo Bernini e le arte visive. (ed.
M.Fagiolo). Roma: Istituto della Enciclopedia Italiana, 1987, 21). Para el caso francés destacan obras como
la de PEROUSE de MONTCLOS, J.-M.: L’ architecture... o0 SZAMBIEN, W.: op.cit. En el caso espaiiol,
MARIAS, F.: “En torno al problema del Barroco en la arquitectura espafiola”, Studi in honore di Giulio Carlo
Argan nel suo settanta aniversario. Roma: Multigrafica, 1984, II: 46-55, id.: “Elocuencia y laconismo: la
arquitectura barroca espafiola y sus historias”, Figuras e imdgenes del Barroco: estudios sobre el barroco
espaiiol y sobre la obra de Alonso Cano. Madrid: Visor, 1999, 87-112, RODRIGUEZ G. de CEBALLOS,
A.: “Motivos ornamentales en la arquitectura de la Peninsula Ibérica entre el Manierismo y el Barroco”,
Espaiia entre el Mediterrdneo..., II: 553-559. Considero poco acertado el trabajo de SEBASTIAN, S.:
“Sentido del Barroco espaiiol”, Los siglos del Barroco..., 5-12.

% Véase LOTZ, W.: “Notas sobre las iglesias de planta central del Renacimiento” [publicado por primera vez
como “Notizen zum kirlichen Zentralbau der Renaissance”, Studien zur toskanischen Kunst, Festschrift fiir
L.H.Heydenreich. Munich 1964, 157-165], La arquitectura del Renacimiento en Italia: Estudios. Madrid:
Hermann Blume, 1985, 65-76; TRACHTENBERG, M.: “On Brunelleschi’s Old Sacristy as Model for Early
Renaisance Church Architecture”, L’ église dans I’ architecture de la Renaissance. (ed. J. Guillaume). Paris:
Picard, 1995, 9-39; WITTKOWER, R.: Los fundamentos de la arquitectura en la Edad del Humanismo.
[1949]. Madrid: Alianza, 1995.
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Sacristia Vieja de San Lorenzo y todas sus consecuencias arquitectonicas”, los dibujos
arquitecténicos de Leonardo da Vinci o, en tltima instancia, las villas palladianas. Casi
parece que fue el peso de estas obras, muchas de ellas grabadas y difundidas hasta la
saciedad, asi como las caracteristicas de ciertas iglesias de plan central dedicadas a la
Virgen las que subyacen bajo la planificacién de Casas™. Simplemente tenemos que
reemplazar el nicleo central cuadrangular por uno circular, formalismo que se justifica
a la luz del cardcter semdntico de la arquitectura que aqui tratamos de exponer y también
con motivos emblemdticos mas acordes con el “espiritu de la Contrarreforma”. Y quiza
sea esta misma la razén que justifica que Schubert, cuando se refirié a esta capilla, dije-
ra de ella “es una modesta iglesia de ciipula sobre una planta de forma de cruz griega™”.

En todo caso, la presencia de libros romanos en bibliotecas gallegas coadyuva a
la demostracién de esta serie de asertos. Con excesiva frecuencia se olvida que Fernando
de Casas tuvo acceso a los mas destacados anaqueles del Santiago en que vivio: los de
las bibliotecas de la catedral y del magno monasterio benedictino de San Martin Pinario,
toda vez que debemos recordar la presencia en su propia biblioteca, ya en 1718, de libros
con imdgenes de edificios romanos, tanto antiguos como modernos®.

Sea como fuere, de lo' que no parece haber duda es de la sintesis que Casas Novoa
lleva a cabo de los conocimientos adquiridos de sus dos supuestos maestros: fray Gabriel
de Casas y Domingo de Andrade. Del primero tomaria el lenguaje friamente acogedor
del imperante clasicismo de sus obras; un clasicismo que a estas alturas ya estaba tre-
mendamente influido por el herreriano, de derivacion vallisoletana®, las novedades del
XVI andaluz traidas por Ginés y Lechuga® y la obra de Melchor de Velasco®. Del segun-

7 Trachtenberg propone mds de 30 obras toscanas y del norte de Italia, casi todas del siglo XV, en las que la
influencia de la sacristia de Brunelleschi existe. Véase TRACHTENBERG, M.: art.cit., 33-34.

8 Me refiero a iglesias construidas ex novo como Santa Maria delle Carceri en Prato, Santa Maria della
Consolazione en Todi o Santa Maria Presso San Biagio in Montepulciano. Véase LOTZ, W.: art.cit., 66-67.
Ademds, en el fondo, la estructura de esta obra tampoco estd tan lejos de la Rotonda degli Angeli de
Brunelleschi. Para comprobar la extraordinaria difusién de los modelos de capillas italianas, véase, ROSSI,
G.G. de: Disegni di vari altari e cappelle nelle chiese di Roma con le loro facciate fianchi piane e misure de
piu celebri architetti. Roma 1684.

" SCHUBERT, O.: op.cit., 268. Véase también RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A.: “Liturgia y configura-
cién del espacio en la arquitectura espafiola y portuguesa a raiz del Concilio de Trento”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), 3 (1991), 43-52 y TOVAR MARTIN, V.: “Espacios de
devocién en el Barroco espafiol. Arquitecturas de finalidad ‘persuasiva’”, Figuras e imdgenes..., 143-168.

% Fernando de Casas tenfa en su biblioteca en 1718 “dos libros de estampas de edificios antiguos y modernos
de Roma”. Cit. en FOLGAR de la CALLE, M? del C.: art.cit. 540. Un impresionante ejemplo de una obra
grabada de edificios romanos y de la que existe un ejemplar en Santiago desde fecha incierta es RUBEIS, L
de: Insignivim Romae Templorvm prospectvs exteriores interioresqve a celebrioribvs architectis inventi.
Roma: s.e.: 1684. Ademds, el profesor Vigo demostré cémo Casas conocié no s6lo imédgenes arquitectonicas
del barroco italiano sino también arquitecturas triunfales de caracter efimero erigidas en el Norte de Europa.
Véase VIGO TRASANCOS, A.: La fachada..., 80-89.

8 Sobre el tema, véase BUSTAMANTE GARCfA, A .: La arquitectura clasicista del foco vallisoletano (1561 -
1640). Valladolid: Institucién Cultural Simancas, 1983.

22 Ademds de BONET CORREA, A.: La arquitectura..., véanse los nuevos datos aportados por GOY DIZ,
AE.: La arquitectura en Galicia en el paso del Renacimiento al Barroco. 1600-1650: Santiago y su drea de
influencia. [microficha). Santiago: Universidad, 1995; ead.: El arquitecto baezano Bartolomé Ferndndez
Lechuga. Jaén: Universidad, 1997. Cfr. MARIAS, E.: “A propésito del Manierismo y el arte espafiol del siglo
XVTI”, introduccién a Shearman, J.: Manierismo. Bilbao: Xarait, 1990, 7-47; id.: El largo siglo XVI: Los usos
artisticos del Renacimiento espaiol. Madrid: Taurus, 1989; id.: “La arquitectura...” e id.: La arquitectura del
clasicismo en Toledo. (1541-1631). Toledo-Madrid: IPIET-CSIC, 1983-86.

# BONET CORREA, A.: La arquitectura..., 463.
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do, el gusto decorativo de raigambre barroca, en tltima instancia influido por las pecu-
liaridades y contradicciones estéticas del canénigo Vega y Verdugo®.

En otros términos, si observamos detenidamente la planimetria de esta obra, per-
cibimos claramente su valor conservador; practicamente una constante de la arquitectu-
ra gallega de época moderna®. No podemos perder de vista que la incorporacién del len-
guaje clasicista a la arquitectura gallega, en la década de 1590, SUpUSO una enorme revo-
lucién en lo referente a la construccion arquitecténica, ya que las grandes edificaciones
de la region, al fin, se aproximaron a lo que se puede considerar “renacentista’®. Y las
obras construidas en la segunda mitad del siglo XVII y la primera del XVIII (lo que habi-
tualmente consideramos Barroco), estaran profundamente marcadas por estas creaciones
clasicistas, introduciendo, verdaderamente, pocas variaciones. En otros términos, en este
sentido de conservadurismo clasicista, lo que en ultima instancia nos lleva a evocar los
adjetivos quinientista e italiano, es cémo hay que interpretar esta planta; un elemento
més para justificar las relaciones formales anteriormente propuestas. O, lo que es lo
mismo, para hablar de Barroco en esta obra tenemos que hacerlo a la luz de pardmetros
decorativos, caracteristicos del arte ibérico de este momento, como en tantas ocasiones
se ha repetido. En palabras de Ceballos, “el talante esencialmente decorativo del barro-
co ibérico (...) no arranca por lo general del movimiento de masas y voliimenes, sino del
producido en las superficies por el juego de una recargada ornamentacién™, esto es, la
realidad constructiva consiste en una arquitectura de raigambre y talante eminentemen-
te clasicista en la que la decoracién se ha aduefiado del muro, coadyuvando a crear un
ambiente que remite a lo que entendemos por Barroco®.

ARQUITECTURA Y ELOGIA MARIANA

Si nos dejamos influir por la sugestién, podemos definir la capilla de la Virgen de
los Ojos Grandes como un espacio femenino e intimo abierto al publico®. Realmente
hablar de “arquitectura femenina” no es ninguna aberracién. Ya Vitruvio, al aplicar a los
genera arquitecténicos los epitetos que se empleaban para calificar a los genera de la

% A pesar de ser un tema apasionante, las ideas estéticas de Vega y Verdugo atn no han sido adecuadamente
estudiadas. El mejor trabajo sigue siendo BONET CORREA, A.: La arquitectura..., 359-428.

% Véase VIGO TRASANCOS, A.: “La imagen...”, 454-459. _

% Sigo la definicién de arquitectura renacentista que postula Fernando Marfas: aquélla que propone un siste-
ma arquitecténico con unas normas morfoldgicas, sintdcticas y compositivas derivadas del estudio de los
6rdenes, la arquitectura romana antigua y la exégesis de Vitruvio. Véase MARIAS, F.: “La arquitectura...”,
id.: “El Renacimiento en Italia: El Quattrocento”, Historia del Arte (ed. J.A. Ramirez). Madrid: Alianza,
1997, II: 1-54 y PENA BUJAN, C.: art.cit.

¥ RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A. : “Motivos ornamentales...”, 553. Cfr. ZEVI, B.: Saber ver la arqui-
tectura. Ensayo sobre la interpretacion espacial de la arquitectura. [1948]. Barcelona: Ediciones Apdstrofe,
1998, 92-97.

% Es precisamente en este campo decorativo donde la relacién con Andrade se hace mas patente. Para eviden-
ciarlo basta comparar esta capilla con la sacristia de San Martin Pinario o con la iglesia de San Payo de
Antealtares, a priori, ambas obras de fray Gabriel. Hasta el momento, y a pesar de habérsele realizado cier-
tas matizaciones, en la obra de BONET CORREA, A.: La arquitectura..., siguen estando las mds sabias pala-
bras dedicadas a dicho arquitecto.

¥ Véase VIGO TRASANCOS, A.: “La imagen...”, 472. Una raz6n mads a afiadir a la cuestién del camarin.
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retdrica, estaba sentando las bases, a nivel teérico, de la pertinencia del cardcter e inclu-
so del “sexo” de la arquitectura®, unos valores semdanticos que los érdenes llevaban
implicitos y que podrian ser acentuados por medio de otros elementos constituyentes del
conjunto arquitecténico. En este caso, el valor femenino del que hablo se ve de un modo
claro al comprobar el bello contraste que se produce en el recinto arménico y centrali-
zado entre el retablo-baldaquino dorado que preside el centro y el inmaculado muro.
Blanco. Estucado’.

La explicacion mds sugerente y, a mi modo de ver, plausible, pasa por transfor-
mar la técnica en metafora del valor simbdlico y el carécter de la arquitectlira. Los elo-
gios que se han consagrado a la Virgen desde antiguo y que se refieren a su pureza, sue-
len materializarse verbalmente en “pulchra ut luna”, palabras que se repetiran hasta la
saciedad en la literatura mariana de los diversos siglos del cristianismo®. La base litera-
ria de estos elogios estd en los Libros Sapienciales, los Proverbios, el Eclesidstico 'y,
muy especialmente, en el Cantar de los Cantares. Resulta sugerente pensar que la pre-
sencia de la decoracién menuda, carnosa, abundante e inminentemente sensual, estuca-
da, incide en valores estéticos asociados con el cardcter femenino de la arquitectura, ayu-
dando a la configuracién de un espacio pristino y delicado en el que las superficies son
carnosas y, en lltima instancia, un ambiente intimo, refinado y lujoso: 6ptimo como
lugar representativo y dedicado a la Madre de Dios.

Ahora bien, ;c6mo y dénde conocié Fernando de Casas la técnica del estuco?
Hasta hoy, la tinica respuesta que se ha propuesto apunta al mundo de la arquitectura
andaluza de esas fechas™.

% Véase ONIANS, J.: Bearers..., 38.

9 No es un auténtico estuco, dado que los motivos decorativos estdn tallados en piedra, no simulados. Por otra
parte, cuando hablo de “retablo-baldaquino” estoy siguiendo la clasificacién tipolégica de los retablos de
RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A.: “El retablo barroco”, Cuadernos de Arte Espafiol 72. Madrid:
Historia 16, 1992. Tampoco podemos olvidar que, en el Cantar de los Cantares 1, 11 se dice “haremos para
ti zarcillos de oro, incrustados de plata”. Es evidente que en estas paginas los materiales preciosos adquieren
un tinte distintivo como uno de los m4s preciados regalos que se le puede hacer a la esposa. Su generaliza-
cién, extensién y aplicacién a la Madre de Dios resulta, por tanto, clara. Por otra parte, y con respecto a los
referentes que tenia en mente Casas a la hora de disefiar este excepcional retablo —excepcional al menos por
su tipologia dentro del contexto de la retablistica gallega-, se ha propuesto la relacion con el Triunfo levan-
tado en la catedral de Sevilla con motivo de la canonizacién de Fernando III el Santo (1671), justificado por
la presencia del libro de grabados en la biblioteca de Casas. Esta hip6tesis serfa llevada hasta sus tltimas con-
secuencias al haber sido buscados equivalentes exactos entre el texto y la realizacién arquitect6nica.
Considero que una cosa son los referentes visuales que pudiera tener en mente Fernando de Casas a la hora
de llevar a cabo el disefio, y otra, que siguiera fielmente y al pie de la letra el texto. Comparto, por tanto, la
primera hipétesis, en el sentido en que el referente visual es el cuerpo superior del Triunfo, pero, aunque
obvio, no se ha indicado que el modelo original se convierte en una forma curva (;asociada a valores rela-
cionados con lo virginal?), y se afiaden no pocos elementos decorativos, los mds destacados, de carécter
arquitecténico. La segunda me parece absolutamente forzada. Una vez mds, considero que la opinién de
Ceballos es verdaderamente inteligente. Probablemente la relacién de la obra de Casas con el Triunfo se haya
sacado de quicio. Véase TORRE FARFAN, F. de la: Fiestas de la S. Iglesia Metropolitana y Patriarcal de
Sevilla. Al Nvevo Cvlto del Seiior Rey S. Fernando el Tercero de Castilla y de Ledn. Sevilla: Viuda de Nicolds
Rodriguez, 1671; FOLGAR de la CALLE, M? del C.: art.cit., 544; VILA JATO, M* D.: Lugo barroco, 51.
Cfr. RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A.; TOVAR MARTIN, V.: “Sobre la arquitectura...”, 115.

2 Ribadeneira dedica a la Virgen palabras para explicar que el significado de su nombre es “sefiora, alumbra-
da y alumbradora, y estrella del mar”, RIBADENEIRA, P.: Flos sanctorum. Nuevo afio cristiano. [;1599-
16017?]. Cadiz: Imprenta y Lit. de la revista médica, 1864, VIIIL: 278, toda vez que dice las sempiternas “her-
mosa como la luna”, VII: 376.

% VILA JATO, M? D.: Lugo barroco, 42.
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Es posible, incluso probable, que la primera obra estucada —o para ser mas fieles
a la realidad, que imita dicha técnica- del arte gallego fuese la capilla del Pilar de la cate-
dral compostelana, en palabras de Torres Balbds, “la primera obra francamente barroca
de Galicia™*. Sin entrar en la problemadtica que su construccion ha generado, resulta 16gi-
co admitir que el proyecto —planteando el problema a la albertiana- que la inspire se deba
a Andrade, aunque sea Casas quien se encargue posteriormente de la direccién de las
obras®. En este sentido, casi podemos concebir la inicialmente sacristia nueva, hoy capi-
11a del Pilar, como el ultimo eslabén del empeiio de Felipe IV por devolver a Santiago el
rango de “patrén de las Espafias” y el primero de la munificencia del arzobispo
Monroy®. Si a esto sumamos el peso que en la renovacién de la catedral compostelana
habia jugado el fabriquero Vega y Verdugo desde su llegada en 1658 hasta su muerte en
1676, sus directas relaciones con Madrid, y la frecuencia del estuco en las iglesias madri-
lefias”, resulta factible pensar que Casas conocié y aprendio la técnica en esta sacristia-
capilla y luego la aplicé a su propia obra.

La segunda opcién que considero viable es que haya que buscar la solucién a este
problema en Salamanca. Ceballos ha demostrado la itinerancia de artistas entre Galicia
y Salamanca desde la época de los Fonseca, y, sobre todo, ha indicado que Gabriel de
Casas hizo un proyecto con molduras de estuco para el monasterio benedictino de San
Vicente de Salamanca®, una ciudad en la que la presencia del estuco también era desta-
cada, como consecuencia de recubrir y revestir el ladrillo, un material artistico de una
calidad estética bastante inferior al granito gallego.

En todo caso, quizéd la combinacién de ambas posibilidades sea la respuesta mas
convincente, toda vez que es absolutamente factible. A pesar de ser poco conocida, la
formacién de Fernando de Casas parece facilmente relacionable con los mas destacados
arquitectos del momento; aquéllos que, ademds de practicos, tenian los mejores conoci-
mientos tedricos sobre su profesion en la Galicia del momento: Domingo Antonio de
Andrade y Gabriel de Casas®. No creo que sea casual que éstos fuesen los tinicos arqui-
tectos gallegos que, antes que Casas, conocian y, en cierto modo, habian empleado la téc-

% TORRES BALBAS, L.: “La arquitectura barroca en Galicia”, Arquitectura 22 (1920), 47-51. Cit. en BONET
CORREA, A.: La arquitectura en Galicia durante el siglo XVII. [1966]. Madrid: CSIC, 1984, 397. A dia de
hoy nadie se ha enfrentado a nivel teérico al problema del Barroco en Galicia.

% El problema ya aparece planteado de modo verdaderamente inteligente en BONET CORREA A.: La arqui-
tectura... Un resumen de las diversas opiniones vertidas en ORTEGA ROMERO, M# S.: “A propésito del
ornato de la capilla del Pilar de la catedral de Santiago: el viaje de Fernando de Casas a Portugal”, /
Congresso..., 167-194. El trabajo mas reciente y con bibliografia actualizada es VIGO TRASANCOS, A.:
“Transformacién...”, 202-204.

* Sobre las relac10nes entre la Corona y la catedral durante el reinado de Felipe IV, véase VIGO TRASAN-
COS, A.: “Transformacién...”, 187-195. Un repaso por las obras patrocinadas por Monroy en RIOS MIRA-
MONTES, M* T.: Aportaczones al Barroco gallego. Un gran mecenazgo. Santiago: Térculo, 1986.

9 BONET CORREA, A.: Iglesias madrilefias del siglo XVII. Madrid: CSIC, 1984. TOVAR MARTIN, V.:
Arquitectos madrilefios...; ead.: Arquitectura madrileiia del siglo XVII (datos para su estudio). Madrid:
Instituto de Estudios Madrilefios, 1983.

% RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A. : “Intercambios artisticos entre Galicia y Salamanca durante el siglo
XVII”, Los Caminos y el Arte. Actas del VI C.E.H.A. Santiago: Universidad, 1989, II: 347-360, espec. 355.

» Andrade escribi6é un curioso tratado de arquitectura y, segiin Bonet, Gabriel de Casas, varios, hoy perdidos.
Cfr. ANDRADE, D.A. de: Excelencias, Antigiiedad y Nobleza de la Arquitectura. [1695]. Santiago: Xunta
de Galicia, 1993 y BONET CORREA, A.: La arquitectura..., 425.
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nica del estuco, técnica que en la obra que nos ocupa parece no servir solamente como
ornamento, sino como una clara evocacién de la advocacién mariana del espacio arqui-
tectonico.

(ORDENY DECORUM?

Ya desde antes de la codificacion vitruviana, los 6rdenes arquitecténicos llevaban
aparejados ciertos valores semanticos'™. Vitruvio, al redactar el primer libro de teoria de
la arquitectura, estaba sentando una serie de significados con los que justificaba el uso
modal de la eterna cantinela “dérico, jonico, corintio”: unos significados que variarian
con el paso del tiempo'®'. Erik Forssman fue pionero en hacer un estudio de los mismos,
restringiendo su campo de accién a la arquitectura del Renacimiento, pero a medida que
avanza la investigacién se hace mds evidente que es un campo en el que queda mucho
por decir'®.

El problema en Espafia ha sido sistematizado por Fernando Marfas'®, y con res-
pecto al caso gallego, sélo Bonet Correa hizo algiin comentario en su destacada tesis
doctoral, hace casi cincuenta afios. Considero que hay que ser verdaderamente prudente
a la hora de buscar significados en el uso de los érdenes arquitecténicos en Galicia'®.
Bonet se limit6 a justificarlo en virtud de razones estéticas, una respuesta que, si bien
podria ser la correcta a la hora de aproximarse a ciertas obras clasicistas y a algunas
barrocas, no parece ser del todo precisa ni definitiva. ;Hasta qué punto se puede justifi-
car el empleo del corintio con la frase “los que lo revalorizaron o pusieron de moda fue-
ron los primeros barrocos, que debian encontrarlo mas decorativo y pomposo que el
dérico o toscano”?'®

Si partimos de la premisa de toparnos con un Fernando de Casas que disefia un
conjunto teoldgico de exaltacién mariana en el que parece subyacer un programa teori-

'% Véanse al respecto los magistrales trabajos de ONIANS, J.: Arte y pensamiento en la época Helenistica.
Madrid: Alianza, 1996 y Bearers..., 3-32.

' Sobre la cuestién del modo es ya clasico el trabajo de BIALOSTOCKI, J.: “El problema del ‘modo’ en las
artes pldsticas”, Estilo e iconografia. Contribucion a una ciencia de las artes. Barcelona: Barral Editores,
1972, 13-29.

' FORSSMAN, E.: Ddérico, Jonico, Corintio en la Arquitectura del Renaczmzento Bilbao: Xarait, 1983.
Forssman, a pesar del titulo, estudia obras de los siglos XVI al XVIII. Sobre este tema destacan, ademads de
las obras citadas en las notas 71 y 74, BLUNT, A.: La teoria de las artes en Italia: 1450-1600. [1940].
Madrid: Cétedra, 1987; GUILLAUME, J. (ed.): L’ émploi des ordres dans I’ architecture de la Renaissance.
Paris: Picard, 1992; NORBERG-SCHULTZ, C.: Arquitectura occidental: la arquitectura como historia de
formas significativas. Barcelona: Gustavo Gili, 1999; ONIANS, J.: “Brunelleschi...””; id.: “Leon Battista
Alberti and Filarete”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 34 (1971), 96-114; id.: “On how to
listen to High Renaissance Art”, Art History 7 (1984), 411-437; id.: “The System of the Orders in
Renaissance Architectural Thought”, Les traités..., 169-178; PORTOGHESI, P.: El dngel de la historia.
Teoria y lenguajes de la arquitectura. Madrid: Hermann Blume, 1985; SUMMERSON, J.: El lenguaje cld-
sico de la arquitectura: de L.B. Alberti a Le Corbusier. Barcelona: Gustavo Gili, 1984; TAFURI, M.: Teorias
e historia de la arquitectura. Barcelona: Laia, 1972.

1 MARIAS, F.: “Orden y modo en la arquitectura espafiola”, introduccién a Forssman, E.: Dérico..., 7-45.

% E] tnico trabajo sobre este tema es PENA BUJAN, C.: art.cit.

% BONET CORREA, A.: La arquitectura..., 62.
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co de una destacadisima envergadura'®, parece verdaderamente factible explicar el uso
del orden corintio a la luz de valores simbolicos.

Resumiendo la cuestion de un modo somero, €l corintio, el orden que en su orto
griego estaba asociado a valores que conectaban vida y muerte, que llevaba aparejadas
evocaciones salutiferas y que incluso se usaba como epiteto y significaba “prostituta’™?”,
cambi6 radicalmente su contenido semantico y adquirié nuevas connotaciones en manos
de Vitruvio, en cuya obra tedrica, el orden se consagré a diosas virgenes. Asi se manten-
dria hasta llegar a Serlio, quien plantea de nuevo y de un modo exhaustivo las reglas rela-
tivas al uso del corintio, haciendo una transposicion del orden a un sentido eminentemente
cristiano y profano, aunque manteniendo su virginal contenido de raigambre vitruviana'®.

- Demostrar que Fernando de Casas conocia estos significados aparejados a la
arquitectura resulta factible si tenemos en cuenta que, en su biblioteca, tenia en castella-
no los escritos tedricos de Vitruvio y, sobre todo, fray Lorenzo de San Nicolds, autor de
un tratado de arquitectura poco erudito, tan sencillo como tremendamente difundido: el
Arte y uso de Arquitectura'®. En él, el arquitecto trata de proporcionar a sus compafieros
de profesion una serie de pautas para llevar a cabo la prictica y aplicar la teoria de la
arquitectura y, concretamente, sobre el corintio dice “de esta orden se deben hazer
Templos a la Sacratisima Virgen Maria Nuestra Sefiora”'".

Podria plantearse una objecién a esta argumentacion, y es que los capiteles
empleados por Fernando de Casas son de orden compuesto, no corintios. Pero hay varios
factores que no podemos perder de vista. Por una parte, la practica constructiva espafio-
la no siempre fue fiel seguidora de los preceptos tedricos postulados por los vitruvianis-
tas'", entre otros motivos porque, como indica Fernando Marfas, “no existfa un acuerdo
total sobre la aplicacién concreta de cada uno de los 6rdenes como simbolo univoco de
los mismos tipos de funciones y advocaciones”"". Por otra, no podemos perder de vista

19 Tanto es asi que se ha llegado a proponer que Fernando de Casas contaba con el asesoramiento teoldgico de
algtin miembro del clero. Véase VILA JATO, M? D.: “El influjo...”, 365. Esta hipétesis resulta verdadera-
mente dificil de determinar, habida cuenta de los libros teol6gicos a los que tenia acceso Fernando de Casas,
tanto en la catedral compostelana como en el monasterio de San Martin Pinario, asf como los que contaba en
su propia biblioteca ya en 1718.

197 ONIANS, J.: Bearers..., 19-22.

%% Cito sus propias palabras: “Habiendo de hacer un templo sagrado de este orden, debe dedicarsele a la Virgen
Maria, Madre de Jesucristo. Redentor nuestro;... y asi a todos esos santos y santas que han llevado una vida
de pureza;... se hardn de esta manera los monasterios y los claustros que encierran a las virgenes dedicadas
al culto divino; también se podra usar este orden para las casas publicas o privadas o para los sepulcros que
se erigiran a las personas de vida honesta y casta. SERLIO, S.: Tutte I’opere d’ Architetture. [1537: Lib.IV].
Oviedo: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Asturias, 1986, IV: XLVIIv.

1% FJ estado de la biblioteca de Casas treinta y un afios antes de morir en FOLGAR de la CALLE, M? del C.:
art.cit., 540-2. _

1o Ademds, a pesar de que en su biblioteca, al menos en 1718, Casas no contaba con un ejemplar de Serlio tra-
ducido al castellano, bien lo podria consultar en alguna de las bibliotecas ya citadas a las que tenia facil acce-
so, habida cuenta de haber sido traducidos los libros tercero y cuarto al castellano en el afio 1552 por
Francisco de Villalpando. Véase al respecto MARIAS, F.: La arquitectura..., I: 311-315.

' Juan Caramuel de Lobkowitz, eruditisimo tedrico de la arquitectura, lo explicaba con las siguientes pala-
bras: “Esta (...) Architectura, que quiere Vitruvio corresponda a los Dioses, a quien se consagravan los
Templos, gusta de que se guarde en las Iglesias de Christianos Sebastiano Serlio ingenioso y erudito Escritor
(...) Despues de haver dicho lo que hazian los Gentiles, explica como los podremos imitar los Christianos.
(...) Pero esta consideracion de Serlio no se guarda. Sabe el Artifice, que cuesta mas un Templo Corintio, que
un Dorico, y assi ajusta sus lineas, no a la fortaleza con que padecio martyrio el Santo, a cuyo nombre se
consagra, sino al caudal que tiene el que manda que se erixa tal Templo”. CARAMUEL de LOBKOWITZ,
1.: Arquitectura civil recta y oblicua. [1678]. Madrid: Turner, 1984, II: 84-85.

12 MARIAS, F.: “Orden y modo...”, 23.
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que el arte gallego de la Edad Moderna es un arte de periferia, y que, a nivel tedrico,
nunca tuvo gran envergadura'”. Ademds, son muy pocos los capiteles corintios que
encontramos en la arquitectura gallega y, mds concretamente, los compuestos compos-
telanos parecen estar derivados de los empleados en el cierre del coro de la catedral com-
postelana, quiza, por Ginés Martinez'". ‘

Asi las cosas, parece que una solucién viable al problema es justificar el uso de
las formas en virtud de cuestiones de gusto, dilemas estéticos que afectan al arquitecto
y a sus mecenas, y optar por proponer que Fernando de Casas simplemente repite el
modelo de capitel que habia aprendido de Andrade en la capilla del Pilar de la catedral
compostelana. Es otra posibilidad, pero, teniendo en cuenta que no conservamos ningu-
na reflexion teérica —lo que también puede ser indicativo de la profundidad del pensa-
miento de Casas...- que invalide esta postura, parece plausible y, desde luego, encajan
mejor las piezas, si pensamos en un orden cargado de connotaciones semanticas, no en
vano, todo parece apuntar a que estamos ante un conjunto en el que los valores simbdli-
COs estan tan presentes en la arquitectura como en la decoracién que transforma esta
capilla en un extraordinario espacio de exaltacién mariana'®.

Pero, al hablar de 6rdenes en esta capilla, no podemos perder de vista que, al lado
del orden que prima y rige la arquitectura aparece, sobre todo en los espacios menores,
el tipico orden toscano de pilastras de fuste rehundido, que en Santiago fue introducido
por autores de ascendencia andaluza. Un tipo de decoracién que se hizo verdaderamen-
te presente en la ciudad compostelana en obras como el claustro del colegio de San
Clemente, la iglesia de San Agustin, la Capilla del Rosario de Santo Domingo de
Bonaval o el claustro procesional de San Martin Pinario. En cualquier caso, lo que esto
demuestra es que, por muchas novedades que se incorporen a la arquitectura, en Galicia
siempre queda una huella que remite al magisterio y a una desmesurada admiracién por
los arquitectos precedentes y su tradicién constructiva', Explicado el problema en otros

"* Aunque bien es cierto que, desde la obra de Andrade, existe una escuela gallega de arquitectura con una per-
sonalidad clara y bien diferenciada. Véase VIGO TRASANCOS, A.: “Transformacién...”, 200.

""* Atribuida a dicho arquitecto desde LOPEZ FERREIRO, A.: Historia de la Santa Apostélica Metropolitana
Iglesia de Santiago. Santiago: Imprenta del Seminario Central, 1906, IX: 292. Actualmente, dicha autoria se
ha puesto en tela de juicio, aunque nadie ha solucionado la cuestién. Véase ROSENDE VALDES, A.A.: “El
siglo XVI: Gético y Renacimiento en la catedral compostelana”, Santiago, la catedral..., 162.

"> En esta capilla, el triunfo del simbolo es eminente. En la cupula y las bévedas de cascarén hay inscripcio-
nes tomadas de la Antifona que se lee en Laudes desde la Purificacién hasta las Completas del Sébado Santo
y que dicen: “Beata est Virgo Maria Dei Genetrix, quae credidisti Domino. Perfecta sunt in te qua dicta sunt
tibi: ecce exaltata est super choros angelorum. intercede pro nobis ad Dominum Deum Nostrum. Amen”,
“Ave Regina caelorum. Ave Domina angelorum”, “Salve radix, salve porta. Ex qua mundo lux est orta”,
“Gaude Virgo gloriosa. Super omnes speciosa” y “Vale decora. Et pro nobis Christum exora”. Véase VILA
JATO, M? D.: Lugo barroco..., 53 y VILA JATO, M? D.: “El influjo...”, 364-365, toda vez que la pintura,
trabajo de Garcia de Bouzas, estd cargada de elogios dedicados a la Virgen. Los emblemas de la cipula,
seglin Monterroso, tienen un valor laudatorio, de modo que la epigrafia actda como nexo entre las dos par-
tes simbélicas en que se dividiria la capilla. En la inferior, las claves de los arcos torales se encargan de des-
cribir a Marfa como Madre de Dios, las pilastras centrales recuerdan el dogma de la Inmaculada Concepcién,
los 6valos superiores de las pilastras laterales aluden a Maria como luz y camino de salvacidn, y los inferio-
res de Marfa como gufa, mediadora en intercesora. Las pechinas ejemplifican visualmente el concepto de
Maria como refugio y baluarte de los pecados, y los tondos absidales hablan de la Madre de Dios en tanto
que redentora. Véase MONTERROSO MONTERO, J.M.: La pintura barroca en Galicia. (1629-1750).
[microficha]. Santiago: Universidad, 1996, 591-637.
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términos, los arquitectos gallegos de esta época no fueron grandes creadores de formas,
sino manipuladores de un Iéxico formal cuyas aplicaciones constructivas, verdadera-
mente, dominaban'".

CODA

A estas alturas, no creo necesario incidir en cémo, en la capilla de la Virgen de
los Ojos Grandes, Fernando de Casas disefia un conjunto en el que arquitectura, escul-
tura y pintura, en las mejores condiciones posibles en la Galicia del momento, se unen
para construir un verdadero simbolo parlante del fervor que el culto mariano habia alcan-
zado en Lugo. En las paginas anteriores he intentado demostrar cémo se pueden enten-
der los elementos arquitecténicos que conforman esta capilla como forma simbdlica, por
decirlo con Cassirer. Por todo ello creo que esta capilla es, junto con la fachada del
Obradoiro de la catedral compostelana, la mas completa, acabada y tedricamente elabo-
rada de cuantas obras disefié Casas Novoa, una obra que entenderemos mejor si segui-
mos los consejos que Krautheimer siempre daba para estudiar la arquitectura: leer las
piedras. Piedras que en este caso parecen claros significantes marianos y de las que
Casas bien podria haber dicho al ver su obra concluida, Gaude Virgo Gloriosa.
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Figura 1. Capilla de la Virgen de los Ojos Grandes. Interior.
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CATEDRAL DE LUGO
Planta general

1. Fachada principal.

2. Trascoro y capilla del Buen Jesus.
3. Capilla del Ecce Homo Oscuro.

4. Capilla de San Froilan.

5. Capilla del Pilar.

6. Crucero.

7. Pértico Norte.

8. Portada Norte.

9. Altar de San Antonio.

10. Torre Vieja.

11. Altar de San José y Girola.

12. Capilla de San Juan.

13. Capilla de Santiago.

14. Capilla de la Virgen de los Ojos Grandes.

. 15. Capilla de Nuestra Sefiora de la O.

16. Capilla de San Miguel.

17. Altar de Santa Lucia.

18. Altar de San Juan Nepomuceno.
19. Capilla Mayor.

20. Coro.

21. Sacristia.

22. Tesoro.

23. Claustro.

24, Sala Capitular.

Ay B Restos del Retablo Myor antiguo, obras de Corpeus de Holanda.
C. Salida al atrio pequefio y acostico deOdoario.

Figura 2. Planta de la Catedral de Lugo. (Pons Sorolla).
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Figura 3. Planta, seccion y antigua fachada principal de la catedral de Lugo. (Canénigo Pifieiro, 1770)
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Figura 6. Planta del Panteén. (Serlio)
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Figura 7. Tempio Ovale. (Serlio).
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Figura 8. Tempio Tondo. (Serlio).
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Figura 9. Tempio Essagono. (Serlio)
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Figura 10. Retablo de la Virgen de los Ojos Figura 11. Planta de la Capilla de la Virgen
Grandes. ' de los Ojos Grandes. (Chamoso Lamas).

Figura 12. Interior de la Capilla de la Virgen de Figura 13. Detalle de una pilastra.
los Ojos Grandes.
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Figura 14. Triunfo de Fernando III el Santo. Figura 16. Detalle del exterior.
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