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Para la Fundacién Caixa Galicia, siempre comprometida con la recuperacién y difu-
sién de las referencias mis relevantes de nuestra identidad cultural, la conservacién del
patrimonio artistico es un dmbito de trabajo prioritario en el que se hace patente la preo-
cupacién de nuestra entidad acerca de la importancia del legado histérico, tanto para el
disfrute estético e intelectual de nuestra actual sociedad como para la contribucién a
la educacién de generaciones futuras en los valores del respeto y la transmisién de
nuestra herencia colectiva.

En este contexto de sensibilidad e interés por las obras mds destacadas del arte y la
arquitectura gallegas, la Fundacién Caixa Galicia ha venido realizando importantes apor-
taciones a la conservacién de obras del arte religioso y civil presentes en diversas iglesias
parroquiales, monasterios y otros espacios artisticos dispersos por nuestra geografia,
mediante convenios con distintos ayuntamientos y diécesis. A modo de ejemplos dentro
del arte sacro podemos citar la intervencién de nuestra entidad en la restauracién y con-
servacién de los retablos y pinturas murales de de Lalin, Taboada y Guntin, de las iglesias
romiénicas de Lousadela y Palas, de la contraportada de Santa Maria de los Pescadores y
del Cristo de la Tahona (Ferrol), entre otros.

Asimismo cobra una especial relevancia para la Fundacién Caixa Galicia su intervencién
en un dmbito especialmente grato para la misma: la atencién al campo bibliogréfico, a obras que,
observadas desde una perspectiva tanto artistica como histdrica, constituyen verdaderas joyas y
como tales deben ser comprendidas y conservadas. Fruto de un convenio de colaboracién con la
Didcesis de Lugo, la Fundacién ha participado recientemente en la restauracion de 127 libros de
los siglos XVI, XVII y XVIII, muchos de ellos destacados volimenes i folio realizados en las
mejores imprentas europeas de su época, un conjunto bibliografico que comprende las obras mas
valiosas del patrimonio depositado en la Biblioteca del Seminario de Lugo.

Resultado de esta inquietud por el patrimonio impreso es el importantisimo traba-
jo realizado en la formacién del Fondo Bibliogrifico Histérico de Caixa Galicia, en con-
tinuo proceso de crecimiento, que comprende un buen nimero de volimenes publicados
desde los albores de la aparicién de la imprenta, los llamados incunables, hasta los inicios



de la pasada centuria. Una biblioteca muy selecta en la que eruditos e investigadores
podrin acceder a ejemplares que no existen en ninguna otra biblioteca gallega ni, en algu-
nos casos, en ninguna biblioteca publica espafiola. En este conjunto de obras de fondo
impreso antiguo, el libro es también protagonista en su singularidad como soporte. Su
eleccién, ejemplar por ejemplar, se realizé teniendo en cuenta, ademds de su temdtica y
rareza, sus caracteristicas de impresion, sus ilustraciones, los tipos de letra y su encuader-
nacién. En definitiva es ya una de las mas importantes bibliotecas privadas de Galicia, con
vocacién de situarse entre las mds importantes del dmbito territorial espafiol y, tal y como
refleja el lema de su ex-libris, Gallaecia futurae, surge con la pretensién de formar, guardar
y transmitir un valioso patrimonio bibliografico para las nuevas generaciones.

En este marco de recuperacién del patrimonio artistico y cultural, ademas de la
rehabilitacién de emblemadticos edificios histéricos en diferentes ciudades gallegas como
sedes de la Fundacién Caixa Galicia en esas ciudades, es el Coro Ligneo de la Catedral de
Santiago la obra que ha concentrado los mayores esfuerzos e ilusién de nuestra entidad,
con el fin de que la restauracién y conservaciéon de esta inigualable talla barroca pueda
devolverle todo su esplendor en un ejercicio de reparacién histérica.

La culminacién de este proyecto continuado a lo largo de dos afios de trabajo satisface un
viejo deseo de las autoridades eclesidsticas compostelanas y de muchos especialistas en el 4mbi-
to artistico; un proceso iniciado en octubre de 2002, cuando la Fundacién Caixa Galicia y la
Archidié6cesis de Santiago de Compostela firmaban un primer convenio que se proponia proce-
der al traslado, restauracién y posterior ubicacién en el Monasterio de San Martin Pinario del
antiguo Coro Ligneo de la Catedral de Santiago de Compostela. Gracias a este trabajo en equi-
po y al esfuerzo de coordinacién realizado desde aquel primer momento de la firma del conve-
nio, el coro regresa, después de treinta afios ubicado en el Monasterio de Sobrado dos Monxes,
al lugar en el que estuvo situado desde 1945.

La restauracién y cuidado de las figuras talladas en la silleria era una necesidad que
debia ser solventada con la mayor rapidez, para evitar consecuencias irreparables.
Realizado por Juan Davila y Gregorio Espaol en los primeros afios del siglo XVII para
sustituir al Coro Pétreo que habia realizado el Maestro Mateo, la silleria ocupé los prime-
ros tramos de la nave central de la catedral compostelana hasta que se decidié su traslado
a la iglesia de San Martin Pinario. En ese primer traslado sufrié algunos dafios y modifi-
caciones, que se intensificaron en un nuevo cambio, en 1973, al monasterio benedictino de
Sobrado. Alli, las dificiles condiciones ambientales, sumadas a los dafios ya sufridos en los
sucesivos traslados, contribuyeron al deterioro operado por el paso del tiempo; era, pues,
apremiante actuar con eficacia.



El objetivo marcado de esta recuperacién es mostrar su esplendor artistico en un
espacio idéneo y museable para poder ser contemplado y estudiado. Un espacio como la
iglesia de San Martin Pinario, donde los visitantes sean capaces de imaginar el asombro
que en un compostelano del siglo XVII producirian los relieves y figuras de una silleria de
madera que representa la Historia de la Iglesia a través de los mds finos detalles tallados
sobre la madera de un modo versitil y dindmico. Asi es como se muestra hoy en dia en el
coro alto de esta iglesia, y asi es como recupera el sentido una obra artistica cuya funcién
y sensacion suscitada en el observador va mds alld de su utilizacién prictica en los ejerci-
cios eclesidsticos.

La colaboracién entre la Fundacién Caixa Galicia y la Catedral de Santiago de
Compostela, sin olvidar el ingente trabajo realizado por la empresa pontevedresa de res-
tauracién del patrimonio artistico Atlas S. L., ve ahora colmado su esfuerzo con la finali-
zacién de la obra y la posibilidad de observarla, disfrutarla y admirarla. Sin duda, se trata
de un excepcional trabajo que permite que el pasado hable a través del arte para la conser-
vacién de la memoria y la sensibilidad estética.

José Luis Méndez Lépez

Director General de Caixa Galicia






Los cambios de los tiempos, las nuevas necesidades de un santuario que es cada dia
mis visitado, y que acoge una de las mas importantes peregrinaciones del mundo cristia-
no, obligé hace ya muchos afios a mis predecesores y al cabildo a retirar de la nave mayor
de la catedral el Coro Ligneo que desde principios del siglo XVII habia acogido tantos
sentimientos y expresiones de fe, pues era alli en buena medida donde la liturgia y el sig-
nificado del templo compostelano cobraban vida. Al hacerlo, y muy a su pesar, privaban al
templo, también, de uno de sus cilmenes artisticos, pues no en vano, estamos ante uno de
los mds importantes coros hispdnicos y el de mds elevada calidad artistica, sin duda, de
nuestra archididcesis. A esa retirada siguié el posterior peregrinaje de esta obra, pasando
primero por la iglesia del monasterio de San Martin Pinario y acabando después al servi-
cio de la comunidad monistica de Sobrado dos Monxes, recuperando de nuevo su sentido
aunque viendo muy disminuida su entidad artistica. Vicisitudes que, a pesar de la preocu-
pacién de quienes se vieron implicados, motivaron el paulatino pero constante deterioro
del coro compostelano, lo que hizo necesaria su restauracién pensando en el ineludible
deber de su trasmisién a las generaciones futuras.

Un coro que fue la obra cumbre de Juan Davila y Gregorio Espafiol bajo el encargo
del que fue gran arzobispo y mecenas, D. Juan de Sanclemente. Realizado a lo largo de los
afios 1599 a 1606, tenia la misién de sustituir definitivamente al coro pétreo del Maestro
Mateo -hoy también felizmente recuperado en parte- al abrigo de los nuevos tiempos que
en la Iglesia impuls6 el Concilio de Trento, y en cuyas tesis doctrinales hallamos, ademas,
las claves de la composicién e iconografia del coro compostelano. Asi, en él encontramos
toda una conjuncién selectiva de temas que, aunque nacidos con la misma Iglesia y expre-
si6n de su piedad, motivaron el cambio de aquel ya antiguo coro medieval por este otro
mis acorde a esos nuevos tiempos, a los que fue acorde también en lo artistico con una sen-
sibilidad muy lejana ya de la que dominara en tiempos medievales.

Muestra de esa nueva sensibilidad es el remozamiento de la Liturgia eucaristica y
del Oficio Divino; una mayor explicitacién del culto a los santos martires y confesores, con
exaltacion de sus vidas y milagros, de los martirios de quienes derramaron su sangre en la
confesién de su fe en Cristo. Se pasé del coro medieval como la apocaliptica «Ciudad
Santa de Jerusalén descendida del cielo, como novia ataviada para el esposo», al moderno,
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en el que estin presentes los habitatores del cielo, con Santa Maria, Reina de los dngeles,
de los patriarcas, de los profetas, de los apdstoles, de los martires y confesores, de las vir-
genes y de todos los santos -como reza la letania mariana-, en la adoracién de Dios Padre
y del Cordero Inmolado. Asi, en el nuevo coro entorno a la figura del Redentor que lo pre-
side, se distribuye ese magnifico programa iconografico, bien representativo de la Iglesia
Universal, como correspondia a la sede arzobispal que vela la tumba y memoria del ap6s-
tol Santiago el Mayor.

Por todo ello, hoy es un momento especialmente grato, al poder volver a ver esta
obra recuperada, engalanando la ya bella iglesia de San Martin, para deleite de visitantes y
satisfaccion de todos, pues, como manifestacion artistica excelsa del patrimonio cultural de
la comunidad gallega, es un dia especial no sélo para la Iglesia compostelana y gallega, sino
para toda los gallegos que nos dignificamos en la valoracién y preservacién de los testimo-
nios de nuestro pasado, y en particular del legado artistico que hemos recibido y debemos
ofrecer a las generaciones venideras.

Un momento también para los reconocimientos y los agradecimientos. No ha sido
facil ni corto el camino recorrido para llegar a este dia. Y no seria posible, en primer
lugar, sin la generosa aportacién de la Fundacién Caixa Galicia, que otra vez acude en
defensa del patrimonio cultural gallego posibilitando los recursos necesarios para una
obra tan compleja. Tampoco podriamos llegar aqui sin la sensibilidad y preocupacién del
cabildo catedralicio por recuperar el esplendor y riqueza de vida y obras que tuvo siem-
pre el templo compostelano. Ni sin la generosidad de la comunidad cisterciense de Santa
Maria de Sobrado, al desprenderse y facilitar la recuperacién de tan importante obra;
generosa fue también la actuacién de otras instituciones, como el Museo das
Peregrinacions o el Museo da Terra de Melide, que aportaron obras que se habian des-
gajado del coro en su desafortunado peregrinar. Finalmente, pero no en menor medida,
al equipo técnico y a todos los trabajadores y colaboradores que con tanto entusiasmo se
dedicaron los dos dltimos afios a materializar el deseo de la recuperacién y restauraciéon
de una obra que ya es de nuevo y en todo su esplendor el coro de la Catedral de Santiago,
uno de los mejores coros de Espaiia.

A todos ellos mi mds sincero reconocimiento y gratitud.

Julidn Barrio Barrio
Arzobispo de Santiago de Compostela
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El cumplimiento de los cantos y rezos comunitarios en catedrales, colegiatas,
monasterios o conventos, obligaba a los colectivos de estas instituciones a reunirse varias
veces al dia para realizar un cometido que, en determinados momentos, se hizo especial-
mente oneroso al tener que cubrir una franja horaria tan prolongada que resultaba casi
interminable y hacerlo en unas condiciones de frio y humedad francamente adversas. Las
sillerias de coro vinieron a paliar, al menos en parte, esta situacién, pero también a conver-
tirse en una de las piezas mds importantes del amueblamiento del recinto sagrado junto a
retablos, cajonerias, pulpitos y sepulcros. Géticas o renacentistas, barrocas o neoclisicas;
con estructura en U —la mds usual— o distribuyéndose en sectores frente a frente; con
uno, dos —lo habitual— o tres pisos —infrecuente—; emplazadas en la nave principal, tras
el altar mayor o, en lo alto, a los pies del templo, las sillerias de coro han sido por encima
de todo elementos funcionales. Su nacimiento estuvo presidido por la necesidad de amor-
tiguar el cansancio. Con la autorizacién de apoyos a los sujetos mds débiles o ancianos, se
dio el primer paso, aunque no demasiado consistente. El uso de sillas sencillas supuso un
avance importante, pero no fue hasta que éstas se conformaron en una estructura bien arti-
culada y operativa, compleja y sofisticada, cuando los congregados vieron sustancialmente
mitigadas las molestias y las sillerias de coro alcanzaron el perfecto desarrollo de todos sus
elementos.

Entonces, el asiento, al ser giratorio y bascular de abajo arriba, permitié acomodarse de
pie dentro del perimetro de cada silla y adoptar una posicién parcialmente descansada al
autorizarse que el cuerpo reposase sobre el reborde del asiento, levantado y reforzado para
este fin con un saliente a modo de consola, que, precisamente por contribuir a aliviar la
postura, se conoce como paciencia o misericordia. Los brazales favorecian acoger de modo
conveniente el cuerpo de pie y posibilitaban descansar sobre ellos los brazos, més abajo, los
apoyamanos —que también conocemos como rampantes por el lugar en el que se empla-
zaban— facilitaban el impulso para alzarse y las coderas —formadas por el retroceso
de los tabiques o paneles de separacién que mediaban entre los asientos—, mds que
para acodarse, servian para hacer mas cémodo el uso de los apoyamanos. El atril, que,
como reclinatorio colectivo, corona el primer piso y vuela, por tanto, sobre las cabezas de
clérigos y beneficiados —recordemos que la ocupacién de los asientos se hacia de acuerdo
con un protocolo claramente establecido—, podia sostener los libros de los miembros que
ocupaban la silleria alta, mientras que la linea de paneles sobre los sitiales, en su papel de
empalizada, amparaba a los usuarios del frio y la humedad y el guardapolvo protegia la
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cabeza del prelado y canénigos de algin que otro desprendimiento de la fibrica, de la
inoportuna accién de un pédjaro o de la ocasional indiscrecién de un fiel encaramado en
la tribuna. Ademis, estos sofisticados armazones, arrimados a las paredes del templo o
a aquellas otras levantadas ex profeso cuando se ubicaban en la nave mayor, configurando
asi un microcosmos dotado de su propia estructura arquitecténica, contaban con varias
escaleras, si contabilizaban mds de un piso, y puertas, si ocupaban la nave, para permitir el
acceso, acomodo y desalojo de la comunidad.

Y para animar estas estructuras se recurrié a motivos ornamentales, pero también a
la decoracién figurativa con valor iconogréfico, que se hizo cargo tanto de los lugares resi-
duales —rampantes, misericordias, frisos o repisas— como de los tableros montados sobre
los sitiales o instalados en el guardapolvo. El elenco decorativo enlaza abiertamente con los
criterios estéticos del momento, al igual que el repertorio iconogrifico lo hace con los pos-
tulados conceptuales de la época. De acuerdo con esto, nos encontraremos con sillerias ani-
cénicas, aquellas que se limitaron a paliar con mds o menos acierto la sequedad de sus
andamiajes con repertorios decorativos; sillerias que incorporaron a su aparato ornamental
una iconografia subsidiaria; sillerias que se entendieron fundamentalmente como soporte
ideal para la exposicién de una leccidn religiosa, y sillerias que combinaron estas dos ulti-
mas modalidades. Las que optaron por dar cabida a una temdtica «menor», la desviaron a
emplazamientos secundarios y la mostraron como una cadena sincopada de motivos vario-
pintos que compartian la idea de servir como repertorio de citas o llamadas de atencién
procedentes tanto del folklore y de la sabiduria popular como de experiencias mas cultas,
que permiten que podamos posicionarnos mejor ante una época. Los motivos no se limi-
tan, pues, a autorreferenciarse. Es cierto que ocupan lugares subsidiarios, que ellos mismos
forman parte de una iconografia marginal y que su presencia se halla habitualmente tami-
zada por el humor, como en el caso de las dréleries de las paginas miniadas de un manus-
crito, un campo con el que se hallan claramente emparentados, aunque también diferen-
ciados porque, despojados de la marafia ornamental de la pdgina, su caudal semantico es
mayor. No obstante, a través de ellos podemos adentrarnos en las costumbres de una época,
nos brindan la oportunidad de reconstruir con imigenes una parte de nuestra historia,
conocer sus miedos y debilidades, sus virtudes y grandezas, hasta el punto de que cada una
de estas sillerfas se puede ver como una enciclopedia cuya consulta contribuye a una mejor
comprensién de nuestro pasado.

Frente a esto, en los casos en los que el entramado arquitecténico se convierte en
soporte de un discurso programado y, en consecuencia, acoge un ciclo iconogréfico unita-
rio y coherente, la imagen reclama otros medios de visualizacién y localizacién. Pasa a ocu-
par los lugares mds relevantes porque la historia que se nos cuenta domina sobre cualquier



otro aspecto. Las piezas que la componen no son los eslabones de una misceldnea temati-
ca, por el contrario, su seleccién y distribucién responden a una declaracién ideolégica
estrechamente vinculada a los intereses de la comunidad beneficiaria. Se trata de la moda-
lidad que conocemos como silleria hagiografica, que en Galicia vino a reemplazar a la ante-
rior porque aqui se prefirié que caminasen por separado. De este modo, si hasta mediados
del siglo XVT la iconografia se habia aduefiado de los lugares residuales, a partir de la sille-
ria de la catedral ourensana se impuso el modelo hagiografico, el Gnico que desde enton-
ces se mantendrd activo por espacio de varios siglos, a excepcidn, claro, del anicénico, que
se seguird manteniendo en proyectos de presupuesto mucho mds bajo.

Fue, por tanto en Ourense y al abrigo del Renacimiento, donde tuvo lugar la sin-
gladura de esa silleria que hace gala de un discurso disciplinado y trabado que en la basili-
ca jacobea alcanzara la méxima expresion estética del arte quinientista en Galicia y el com-
promiso mads claro con los ideales religiosos de la época, que, felizmente, se supieron coor-
dinar con los intereses propios del santuario apostélico.
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En 1599, el que podia considerarse, en palabras de Castelld y Ferrer, «el mas lindo
coro antiguo que avia en Espafa», recibe su sentencia de muerte. Se trataba de la sille-
ria mateana, que si hasta el siglo XVI habia llegado al parecer sin grandes contratiem-
pos, a partir de entonces parece haber suscitado la desconfianza de una comunidad capi-
tular en aumento. El coro pétreo tiene sus dias contados, aunque continte resistiendo
embates intermitentes, sélo precisa del empuje necesario para ser reemplazado. Qué
duda cabe de que su incapacidad para acoger nuevos miembros era una razén de peso,
también las incomodidades asociadas a una obra que era de piedra y exigia el acopla-
miento de madera en los sitiales y proteccién en el suelo para los pies debié de pesar lo
suyo, sin olvidar que el gusto habia cambiado y que se podia conseguir un tipo de mue-
ble mds funcional. Sin duda, habia argumentos para justificar un cambio, que ya se aca-
riciaba a mediados de 1522, sin embargo el paso definitivo no se dio hasta la llegada del
arzobispo Sanclemente, aunque, entonces, el mévil fundamental no fueron las causas
enunciadas. El nuevo prelado aposté por la sustitucién porque, por encima de todo, que-
ria tener silla propia en el coro. De esta forma, el chantre no se veria obligado a abando-
nar su asiento cada vez que el arzobispo decidiera asistir a coro, ademds, su presencia se
veria reforzada al quedar sometida la silleria a su presidencia. En este sentido, conviene
recordar que el viejo coro medieval se disponia en la nave mayor, orientado al presbiterio,
en el limite del crucero, y lo hacia distribuyendo sus asientos del lado transversal a un
lado y otro de un pasillo central, de modo que cada sector estaba presidido, respectiva-
mente, por las sillas del chantre y del dein. La nueva silleria, imaginada por
Sanclemente, al igual que la de la catedral de Ourense, de donde procedia, seria de made-
ra y el recinto coral quedaria totalmente cerrado, pues, precisamente, el espacio abierto
de su cabecera se ocuparia ahora con la silla arzobispal, cuya presencia se resaltaria tam-
bién al quedar flanqueada por dos pequeiios sitiales simulados, expediente que ha nacido
vinculado al empefio de preservar la autoridad y protagonismo de la figura del prelado,
siguiendo las directrices emanadas de Trento. Y hasta tal punto estaba empecinado en lle-
var adelante su proyecto, que se comprometié ante el cuerpo capitular a rehacer a su
costa todo lo que no quedase enteramente a su satisfaccién.

E120 de julio de 1599, el cabildo autoriza las obras, a los pocos dias se presentan los pla-
nos y el 2 de setiembre se discuten y se autoriza la firma del compromiso con los que iban a ser
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sus artifices, el tudense Juan Davila y el astorgano Gregorio Espafiol. El tiempo previsto para su
ejecucion era de tres afios y medio, pero la entrega se demoré. En setiembre de 1606 los traba-
jos se pueden dar por terminados, al menos en lo fundamental —esta es la fecha que figura en
la firma de la sillerfa (figs. 1 y 2)—, aunque no sea hasta julio de 1608 cuando se proceda al
recuento de los sitiales y se haga la liquidacién correspondiente, previéndose todavia dos afios
para que los autores pudiesen enmendar las faltas observadas.

El ejemplar mateano, que habia presidido la nave central del edificio jacobeo por
espacio de varios siglos, dejé paso a otro de madera. Su estructura era ahora distinta y los
pardmetros estilisticos e iconogréficos habian cambiado, pero algo se mantenia, al margen
del emplazamiento, y esto no era otra cosa que el prestigio de la pieza, pues si la silleria
medieval se acabé convirtiendo en la obra peninsular mas valiosa de su género, su sustitu-
ta se iba a erigir no sélo en el trabajo mds importante de sus autores —Juan Davila y
Gregorio Espafiol—, que ni antes ni después volverian a alcanzar unas cotas de calidad tan
altas, sino en la mejor muestra de la plastica gallega del Renacimiento, y esto hasta el punto
de que algunos de sus tableros podrian figurar sin esfuerzo en cualquier antologia de la
escultura espafiola de la época, no desmereciendo de la autoria de los grandes maestros.

1. Desposorios de Maria y Visitacion (Panel lateral de cierre).
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2. Anuncio del nacimiento de Maria y Abrazo ante la Puerta Dorada (Panel lateral de cierre).

Y, llegado este punto, quizd no esté de mas hacer una aclaracién. Ejecutada en los
primeros afios del siglo XVII, fue presentada, y todavia continda siéndolo, como protoba-
rroca, sirviéndose de unos tics morfolégicos que anunciaban un nuevo estilo. Pero lo cier-
to es que en estos afios, y durante algunos mds, estaremos todavia muy lejos de un arte que
pueda llamarse barroco. Formal y conceptualmente el coro ligneo de la basilica apostdlica
es un claro exponente de su época, y ésta no es otra que aquella que informa las dltimas
décadas del siglo XVI, respecto a las cuales el inicio del nuevo siglo en modo alguno
supondrd borrén y cuenta nueva, ni tan siquiera un cambio minimamente relevante.
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La obra respondia a un hermoso disefio del que fue responsable Davila (figs. 3 y 16),
quien a su vez asumié una parte directa de la ejecucién y la labor directora de la misma.
Sin duda, hace gala de un gran despliegue ornamental. Columnas, ménsulas, plafones, fri-
sos, atril, apoyamanos, misericordias, zdcalos, espaldares y peldafios, se llenan de decora-
cién, geométrica o figurativa, y a pesar de esto nada empana la diafanidad de su armazén
(figs. 4-15). La decoracién es abundante, pero se encuentra bajo control, alcanzidndose un
equilibrio arménico entre ésta, el disefio arquitecténico y los relieves figurativos, todo un
exponente del momento en que se concibid su traza, que aboga por la claridad narrativa,
la limpieza de la estructura y la sujecién decorativa.

3. Vista parcial de la silleria en la catedral. Lado del Evangelio
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5. Columna del
guardapolvo

6. Brazal

7. Apoyamanos

8. Espaldar de sitial

9. Zécalo de sitial
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10. Fragmento del atril

11. Fragmento del friso del segundo cuerpo

Se componia de dos 6rdenes de asientos, el primero, con treinta y cinco sillas y figu-
ras de medio cuerpo entre pilastras, y el segundo, con cuarenta y nueve y personajes de
cuerpo entero entre columnas entorchadas con tercio inferior agrutescado. El cierre de la
composicién corria a cargo de un guardapolvo con escenas vinculadas al santoral que tenia
debajo, delimitadas por pequefias columnas de estrias rectas y tercio decorado. En los cos-
tados, a la altura del undécimo y duodécimo tableros, dos pequefios balconcillos advertian
sobre el punto de encuentro entre la silleria y los érganos, decordndose lateralmente con
imégenes relacionadas con la musica (fig. 16). Ocho escaleras, distribuidas a intervalos,
favorecian a los congregados la ocupacién y abandono de los asientos, mientras que en los
angulos se formaban amplias mesetas cuyos alzados se ocuparon, abajo, con virtudes, y arri-
ba, con personajes veterotestamentarios. La silla arzobispal centraba el conjunto desde su
emplazamiento en el segundo piso, flanqueada por dos pequefios sitiales simulados (fig.
17) con paneles figurativos tripartitos, un tipo de composicién que repercutié en el guar-
dapolvo, presidido por un Matamoros entre dos pequefios relieves de San Pedro y San
Pablo. El interés por resaltar esta silla, aislindola del resto, condujo a una solucién con
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12. Misericordia 13. Plafin

14. Repisas de columnas 15. Escalera

futuro para las sillerias gallegas posteriores. La entrada al recinto se efectuaba por medio
de dos puertas que, desde las naves laterales, permitian el acceso a la altura del primer
tramo del transepto, proyectindose interiormente sobre ellas tres relieves que proseguian
la linea del segundo piso hasta el pilar del crucero, mientras que el guardapolvo incorpo-
raba uno mds para favorecer el anclaje con el pilar, propicidndose asi una proyeccién esca-
lonada en altura de estructura y figuracién. Las conchas con bordones y las estrellas que
figuraban junto a las puertas anunciaban la temitica jacobea que también estaba presente
en el reverso del atril, frisos del primer piso, peldafios o en los paneles que cerraban a los
pies el cuerpo de sitiales. Y junto a los motivos jacobeos, menudeaban en las sillas los temas
geométricos simples propios de la época y los grutescos, que eran particularmente hermo-
sos en los rampantes, aunque también se incorporaron a frisos y columnas.
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16. Vista de la silleria en la catedral: sector central del lado del Evangelio
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El montaje de la obra en la nave principal obligé a levantar fachadas hacia las late-
rales, un proyecto que fue aprobado definitivamente en setiembre de 1603 y que en prin-
cipio se podria calificar como modesto. No obstante, la buena adaptacién a la fibrica
romdnica, el impecable tratamiento estereotémico del material, la armonia de las propor-
ciones y el correcto uso del lenguaje clasico y de su sintaxis, convierten a estos muros en
una de la piezas mds sobresalientes del clasicismo compostelano. Desmontada la silleria a
mediados del siglo XX, todavia se mantienen in situ algunos restos del antiguo cierre, aun-
que la catedral definitivamente habia renunciado en ese momento a uno de los conjuntos
mas valiosos de su patrimonio.

17. Sitial arzobispal

28



MEMORIA HISTORICA Y RECUPERACION

El4 de diciembre de 1563, el Concilio de Trento, en su vigésimoquinta sesion, habia decre-
tado el valor didactico de las imédgenes, que iban a encontrar en retablos y sillerias lugares privile-
giados de acogida. En ambos casos, se trataba de andamiajes idéneos para el discurso visual, que
iba a hacer gala de un lenguaje y una retérica compartida por otro género en alza en ese momen-
to, el del sermén, que, junto al retablo, se convirti6 en el principal medio de adoctrinamiento del
fiel, cuya devocién se propuso orientar. Frente a esto, en las sillerfas la disertacion no se dirige al
comun de los fieles, sino a la comunidad de religiosos alli reunida. Su sentido era también servir
de apoyo a una devocién, pero declarando la idea genérica de continuidad entre los santos y los
candnigos y beneficiados, monjes o frailes, que ocupaban los sitiales, y estableciendo una leccién
especifica vinculada a los intereses concretos de la corporacién alli establecida.

El programa se centraba en la idea de Iglesia militante y para ello se apuré al méximo un
amplio santoral al frente del cual se encontraba la imagen del Salvador enmarcada por dos fran-
jas con tres relieves cada una, los de Addn y Eva en el centro y los de profetas en los extremos.
Luego, a derecha e izquierda, se dispusieron los tableros de la Virgen con el Nifio y de Santiago
el Mayor, San Miguel y San Juan Bautista —a quien correspondia lugar preferente, no en vano

18. San Torcuato 19. San Cecilio 20. San Indalecio
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21. San Eufrasio

el propio Cristo le habia presentado como el més grande de los hombres nacido de mujer, pero
que, por razones de patronazgo, se vio desplazado por el Hijo del Trueno—. A continuacién, el
resto de los apdstoles y los evangelistas completaban esta primera fase de la argumentacién, cen-
trada en los fundamentos y en la base doctrinal de la Iglesia, de la que Ciristo era su fundador, la
Virgen su suprema intercesora y Miguel su protector. Inmediatamente después, San José, que,
junto con el Bautista, habia sido el mas grande de los profetas y de los patriarcas y cuya figura
habia experimentado en el transcurso del siglo XVI un enorme ascenso, particularmente en
Espafia, se encargaba de establecer el limite entre las dos unidades de esta exposicién en image-
nes que se responsabilizaba de formular una metifora de la Iglesia teniendo en cuenta sus
comienzos y posterior evolucién. Mirtires, obispos, confesores y fundadores terminaban la expo-
sicion del piso principal junto a los profetas y al orden angélico. El lugar asignado a estos ulti-
mos puede ser, al menos en principio, llamativo, pero en modo alguno arbitrario. Si los profetas
se trasladaron a los pies de la silleria se debid a que en la historia cristiana ellos también estin al
principio, son los que han anunciado a Cristo y, por tanto, a su Iglesia, son, con los apdstoles, sus
firmes cimientos. Ya se habia aludido a ellos en la silla arzobispal, donde las figuras de Adin y
Eva recordaban la caida del hombre, que habia hecho necesaria la presencia de Cristo en la tie-
rra para su salvacién. La primera pareja justificaba la intervencién del Hijo en la obra del Padre,
que los profetas se encargaron de anunciar, lo mismo que el Bautista, personaje que se encuen-
tra en la confluencia de los dos Testamentos. Ahora bien, lo que en la cabecera se exponia como
una nota a pie de pagina, en los pies adquiere el protagonismo necesario. A su lado, el Angel
Custodio y San Rafael ocupaban las dos ultimas tablas, y su ubicacién aqui también estaba razo-

22. San Segundo 23. San Tesifonte 24. San Esiquio
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nada. Si Miguel recordaba la proteccién que Dios dispensaba a su Iglesia, el Angel Custodio y
Rafael simbolizaban la que Dios otorgaba a cada uno de sus miembros. El valor protector asig-
nado a ellos, emplazados junto a los profetas, que eran parte de los pilares del edificio simbdlico
aqui recordado, declaraban una vez mas que el lugar destinado a cada uno de los personajes no
era fruto del azar, sino de una firme estrategia distributiva. En fin, en la sillerfa baja, los doctores
de la Iglesia latina, acompanados de sus colegas orientales, cuya presencia recordaba el enrique-
cimiento de su corpus doctrinal, estaban al frente de un amplio repertorio de martires, virgenes
y otros santos, con lo que se terminaba de configurar la imagen eclesial, no sin antes recordar en
el remate las heroicas gestas protagonizadas por sus miembros.

Frente a lo que era habitual en abadias y conventos, cuyas sillerias tendian a construir
amplios cuadros de honor orientados a proclamar las grandezas de sus respectivas 6rdenes, en la
basilica jacobea, de acuerdo con el caricter del templo —una catedral—, se ide un programa
que buscaba proclamar la imagen universal de la Iglesia. Claro que en cualquier catedral se daba
cabida al santoral propio, pero lo que ocurre en nuestro caso y la hace distinta es que en este
aspecto el santoral excede su habitual localismo al encontrarse en gran medida involucrado en la
misién evangelizadora de la Peninsula Ibérica, de forma que también en esto su alcance era més
ambicioso. Asi, al pasar revista a los tableros, nos damos cuenta de que se cargé especialmente la
mano en el orden episcopal, que cuenta con un elevadisimo nimero de representantes. Se podria
pensar que con ello se quiere hacer hincapié en la gran importancia que Trento habia tratado de
dar a la figura del obispo, sin embargo, una vez que los hayamos identificado convenientemente

25. San Pedro 26. San Juan 27. San Felipe

28. San Mateo
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29. San Judas Tadeo

como los varones apostélicos (figs. 18-24), esto es, como parte de los discipulos de Santiago, su
presencia en el templo que custodia los restos de su maestro y de dos de sus seguidores se perfila
con total claridad. Como es habitual, los intereses particulares impusieron sus condiciones y con-
virtieron el orden episcopal en una de las sefias de identidad mas personales del programa de esta
sillerfa, tanto como los emblemas jacobeos que se prodigan por todas partes. Y en este orden de
cosas podriamos recordar también la figura de San Bernabé, a quien no es habitual verlo forman-
do parte de los apostolados, pues su lugar lo vino a ocupar San Pablo. Aqui, en cambio, se dieron
cita los dos para hacer hincapié en la jerarquia apostdlica. Una vieja aspiracién de las Iglesias habia
sido vincular sus origenes a los discipulos de Cristo. La espafiola habia sido fundada por uno de
ellos, era 16gico que el edificio que guardaba y veneraba sus restos diese preferencia a este orden y
destacase asi una nota tan singular de la Iglesia como es la su apostolicidad (figs. 25-32).

Junto a estas consideraciones, en el balance iconogréfico de esta silleria no podemos omi-
tir aquellos aspectos que vinieron a ser el sello de la época. Es lo que justifica la generosa acogi-
da que se dispensé a los doctores eclesidsticos (figs. 33-39), cuya presencia equivalia al reconoci-
miento y confirmacién de un magisterio que Trento habia reivindicado al cargar las tintas en la
continuidad de la historia cristiana, en consecuencia, en los testimonios de los santos padres, en
los concilios y el juicio de la Iglesia. En este mismo sentido, es también significativa la especial
relevancia que en el guardapolvo se dio a las escenas de martirio, de acuerdo con el sentimiento
de una época en la que el testimonio de la fe por la sangre se veia como el modo supremo de
alcanzar la santidad. Otras notas de inmediata actualidad nos las proporcionan los relieves de

30. Santiago el Mayor 31. San Simon 32. San Bartolomé
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santos penitentes, que ejemplificaban el valor de un sacramento impugnado por los protestan-
tes, o aquellos otros alusivos a las premoniciones veterotestamentarias, que evocan el viejo asun-
to de raigambre escoldstica y medieval de la concordancia entre los Testamentos que desde
mediados del siglo XVI vuelve a cobrar impulso.

33. San Nicolds 34. Santo Tomds de Aquino

35. San Jeronimo 36. San Ambrosio
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37. San Agustin

39. San Atanasio

38. San Juan Crisdstomo
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En las dltimas décadas del siglo XVI se observa un interés creciente por destacar los
valores heroicos y monumentales de la imagen religiosa. A la luz de esta practica en la que
domina el sentido grandioso de la figura y la forma, el discurso puede resultar solemne y
espectacular. El fiel se siente estimulado por imagenes imponentes y majestuosas, domi-
nando unas veces la idea de reposo y distanciamiento y otras la de la expresividad, nunca
refiida con la elegancia o, incluso, con el refinamiento, aunque se corra el riesgo, en un caso
y en otro, de caer en cierto amaneramiento. Y sobre este fondo se van a recortar las dife-
rentes concepciones estilisticas de los dos maestros que se encargaron de su ejecucién. En
otro orden de cosas, una obra de la envergadura de esta silleria podria ficilmente sucum-
bir a la monotonia, pero sus artifices se empefiaron en que esto no ocurriera buscando
variedad en la composicidn, gesto, actitud y expresion, lo que nos explica casos como el que
nos ofrece el tablero de San Indalecio con su pierna izquierda dislocada, aunque tan difi-
cil postura derive del Pértico de la Gloria. De la misma manera, guiados por un agudo sen-
tido de la percepcidn, en los relieves del guardapolvo se ajustaron las proporciones a la
experiencia visual subjetiva para corregir las aberraciones 6pticas a las que nuestra retina
nos condena tantas veces. También salta a la vista la incapacidad de los operarios para tra-
ducir prospécticamente la imagen de un espacio convincente, trabajando totalmente al
margen de la racionalidad constructiva de la representacién y, por tanto, renunciando a la
posibilidad de producir escenarios ilusionisticos capaces de provocar una sensacién de pro-
fundidad satisfactoria, incluso en aquellos casos en los que se cuenta con un modelo impre-
so que hubiera sido relativamente facil seguir, pero que se simplifica siempre llamativa-
mente trayendo la representacién al primer plano y distribuyendo verticalmente a los per-
sonajes.

En lineas generales, se puede decir que dos diferentes concepciones estilisticas se
dieron cita en la silleria, vinculables a los dos maestros que se encargaron de su ejecucion.
Ahora bien, se trata no tanto de lenguajes individuales, como de dos modos de hacer en
torno a los cuales se articulan diferentes variaciones y casos de contaminacién. Uno de
estos modos estaria relacionado con Juan Davila, cuya formacién vallisoletana explicaria el
parecido juniesco de algunas de sus tallas. Su gubia se complace en unos rostros blandos,
sensitivos, carnosos, o bien de facciones duras y aristadas. Su canon es muy alto y sus per-
sonajes resultan esbeltos y elegantes. La tela centellea en tinicas y mantos y se ajusta al
cuerpo para radiografiar la anatomia. El interés por la expresividad le lleva a buscar actitu-

41. Santo Tomds
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42. San Gregorio

des movidas por medio de torsiones y giros y del uso de planos diferenciados para los pies.
La mediacién de Esteban Jordan y del formalismo ampuloso de la segunda mitad de siglo
no consiguen apagar la vida, el nervio y agitacién, muchas veces de raiz juniesca y berru-
guetesca, que anida en los seres creados por el artista y de los que serian buen exponente
tableros como los de San Pablo, Santo Tomds, San Matias, San Gregorio o San Silvestre
(figs. 40-43).

El otro modo estilistico estd representado por Gregorio Espafiol, un artista
cuyo trabajo en la silleria puede ser también saludado como de primera fila. En esta
ocasién, la influencia de Juan de Juni se halla amortiguada por el manierismo de
Gaspar Becerra y la huella de Jorddn. A su dmbito pertenecen relieves como los de
Aarén, San Andrés, Santiago el Menor, San Isidoro o San Torcuato (figs. 44 y 45).
Su arte es mds sosegado, los tipos mds robustos y el tratamiento anatémico mis eco-
némico. Las telas, que se acumulan debido sobre todo a capas y mantos, resultan hin-
chadas y de naturaleza algodonosa y la forma de plegar mds amplia, todo lo cual con-
tribuye a dar mayor estatismo a las figuras. Valiéndose de los pafios tiende a ensan-
char la figura por el centro, de modo que los cuerpos se inscriben al abrigo de amplios
paréntesis textiles. Ademads, y ya desde sus primeros trabajos, le gusta presentar una
amplia masa de tela en una mano, sujetar el manto o capa con ayuda de un libro en
torno al cual el pafio es abundante o insistir en una particular disposicién de los dedos
a la hora de sostener un objeto.

43. San Silvestre 44. San Andrés
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Estos son los polos entre los que oscilan los relieves, pero debemos ser precavidos a
la hora de manejar estos registros morfolégicos y no olvidar que junto a los casos de dis-
tanciamiento que presentan una situacién claramente polarizada y que, por tanto, mues-
tran una definicién estilistica mds pura, otros se hacen cargo de aproximaciones y, en con-
secuencia, de contaminaciones. Buen ejemplo de esto es el tablero de San Bernabé, que si
en el tipo humano se aproxima a Davila, en la disposicién del manto y en el ensancha-
miento de su perfil apunta a Espafiol (fig. 46).

Pero tampoco podemos omitir que al abrigo de estos maestros trabaja un nutrido
taller formado no sélo por déciles artesanos, sino por miembros con personalidad capaces
de orientar su produccién de acuerdo con su propio credo estético. Y la silleria debe algu-
nos relieves de excelente factura a estos anénimos operarios. Figuras como las de San
Antonio Abad (fig. 47) o San Pedro Mairtir abogan por un estilo en el que todavia se puede
rastrear la tradicién juniesca, si bien ésta resulta mds atemperada y en ellas prevalece una
mayor economia del trazo. De la misma forma, tableros como los de San Hermenegildo
(fig. 48) o San Teodoro apuntan a un modo de hacer que se mueve ya al margen de estas
influencias y apuesta por unos tipos esbeltos, linguidos y de rostros muy afilados. En
ambos casos, estamos ante artistas adultos, plenamente formados, independientes y con
gran destreza técnica que reclaman una consideracion especifica. Ellos, desde el anonima-
to, contribuyeron, como tantas veces suele ocurrir en el dmbito de los talleres, a cimentar
la fama de los maestros a cuyo servicio trabajaban.

45. Santiago el Menor 46. San Bernabé 47. San Antonio Abad 48. San Hermenegildo
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Las sillerias de coro conforman uno de los capitulos mas relevantes del arte gallego y su
conjunto se perfila como uno de los més destacados de la geografia espafiola. Complemento
obligado para efectuar los rezos comunitarios y factor decisivo a la hora de configurar visual-
mente los recintos en los que se emplazan, constituyen también un distintivo o una de sus
sefias de identidad mas claras, a la que muchos establecimientos se vieron obligados a renun-
ciar al abrigo de una politica cultual bastante dudosa que condujo al desmonte de estas obras
y al consiguiente abandono de sus primitivos lugares de ubicacién. Fue asi como un gran
nimero de nuestras catedrales perdieron uno de sus puntos de referencia obligados, situacién
que afecté también a la basilica compostelana, que, a mediados de la década de los cuarenta
del siglo XX, se sum¢ a la iniciativa de romper con la tradicién espafiola de situar las sillerias
en medio de la nave, hecho particularmente relevante en esta ocasién porque, en palabras de
Sénchez Cantén, se podria decir que en Espafia no hay coro de historia tan larga, ya que la
costumbre que se opera, a finales del siglo XIV y principios del XV, de traspasar el coro del

dbside a la nave se habia llevado en Santiago mucho antes.

En julio de 1940, el dedn de la catedral manifiesta a la corporacién capitular el deseo
del arzobispo de que el cabildo se pronunciase sobre la conveniencia o no de verificar el tras-
lado del coro a la capilla mayor. La conformidad fue uninime e inmediata, aunque la decisién
iba a encontrar un fuerte rechazo por parte de la Comisién Provincial de Monumentos de A
Coruiia y de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Sin embargo, prelado y capi-
tulares se mantuvieron firmes en su postura y capearon el temporal de la mejor forma posible.
En enero de 1945 la silleria comenz6 a ser desmontada. Sin duda alguna, esta obra no debié
haber abandonado nunca la nave central del primer edificio de Compostela (fig. 49), pero lo
hizo, renunciando de este modo a una de sus mas admirables preseas. Y, lo que fue peor, expul-
sada del paraiso, indirectamente quedé condenada a la enfermedad e, incluso, muchos de sus
miembros a la agonia. Abandonado el dmbito original, esta segunda silleria hall6 acomodo
provisional, dentro de la ciudad, en el coro alto de la iglesia de la gran abadia benedictina de
San Martifio Pinario. Su nueva sede parecia adecuada y le proporcionaba mayor claridad, aun-
que esto a costa de ciertos sacrificios. El espacio era ahora mds reducido y ello impedia que se
mostrasen la totalidad de las tablas y propiciaba que se viese alterada la distribucién de las res-
tantes. En algunos casos tampoco se respet6 la relacién entre los relieves del guardapolvo y las
imdgenes que cubrian, se suprimieron epigrafes identificativos, algunos tableros se resintieron
con el traslado, la accién de la carcoma prosiguié —en este sentido, el estado en que se habia



49. Desmontaje de la silleria en la catedral
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mantenido en la catedral dejaba mucho que desear— e, incluso, algunas piezas fueron roba-
das y en parte recuperadas. El monasterio compostelano, sin embargo, no era mis que una
estacién en un viaje que acabaria en Sobrado dos Monxes. Y si su breve permanencia en San
Martifio no supuso mds que un mal menor, su transferencia a Sobrado le iba a acarrear graves
consecuencias. Un gran nimero de relieves se diseminé por distintas dependencias monésti-
cas, mientras que una parte del armazén arquitecténico y los tableros més deteriorados pasa-
ron a ser almacenados. Pero alli, también, los responsables del traslado habilitaron una silleria
ad hoc para los nuevos usuarios (fig. 50), omitiendo en algunos casos la correspondencia entre
guardapolvo y santoral y trastocando en otros la correlacién entre epigrafes e imagenes, de lo
que resultaron identificaciones equivocadas —es el caso, entre otros, de Santa Catalina trans-
formada nominalmente en San Cucufate— y absurdos intercambios de pasajes hagiogréficos,
mids abundantes de lo que un minimo de rigor y respeto por la pieza permitirian y que dieron
paso a asociaciones sencillamente incompresibles, tales como vincular a San Atanasio el mar-
tirio de San Indalecio o asociar a San Rosendo un pasaje de la vida de San Segundo. Y a esto
todavia se podria agregar la arbitraria disposicién de tableros figurativos en los cierres latera-
les del guardapolvo. Arbitraria por dos razones. La primera, porque, desconociendo su signi-

50. Vista general de la silleria en Sobrado
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ficado, en su seleccién no parece haber intervenido otro criterio que el del gusto personal. La
segunda, porque su ubicacién sin correspondencia con el santoral podria llevar a pensar en una
falta de relacién entre los personajes del segundo piso y los relieves del remate. Se podria decir,
entonces, que la distribucién de los tableros se ha hecho sin orden ni concierto, porque a lo
dicho habria que anadir la total falta de sensibilidad hacia los segmentos iconogréficos origi-
nales, especialmente significativa en el testero, donde Benito y Bernardo —fundador y refor-
mador de la Orden, respectivamente— encuentran acomodo entre los apéstoles. Por supues-
to que los monjes de Sobrado querian destacar a los miembros mds relevantes de su propio
santoral, algunos de los cuales fueron incluso reconocidos como nuevos apdstoles, pero esa no
es la cuestién. Y para comprobarlo qué mejor que dirigir nuestra mirada a la silleria de coro
de San Martifio Pinario, la casa benita mas importante de Galicia, donde, bajo la sugestién
del ejemplar jacobeo, se habian sabido compaginar los deseos de exaltacién de los miembros
mis sobresalientes de la Orden con aquellos otros que proponian una idea de la universalidad
de la Iglesia, tan propia de las sillerfas de coro catedralicias.

Ahora bien, hasta aqui no habia ocurrido nada que no tuviese remedio. En San Martifio
algunos dafios materiales habian sido importantes, pero escasos, a partir de este momento se
producirdn algunos ciertamente alarmantes y otros ya irreparables. Una amplia seccién del
ensamblaje, aquella que no habia tenido cabida en el presbiterio, acabé perdiéndose o dete-
riorandose; muchos relieves se vieron dafiados por el traslado, la progresiva accién de la car-
coma o por unas nuevas condiciones ambientales totalmente inapropiadas para un material
vivo como la madera, y algunos tableros desaparecieron en el trasiego de un lugar a otro o por-
que se considerd, arbitrariamente, que el deficiente estado de conservacién en que se encon-
traban los hacian irrecuperables o bien por otras causas. Pero lo peor quizd fue que, desde su
establecimiento en Sobrado, se fueron produciendo acciones que de forma alarmante han ido
mutilando el sector de la sillerfa emplazado en el templo. La ausencia del mds minimo senti-
do civico por parte de los visitantes, pero, también, la irresponsabilidad de los encargados de
su custodia, que, sistematicamente, les permitieron deambular sin el menor control por la igle-
sia monasterial, favoreciendo unas familiaridades excesivas que iban desde el manoseo de los
relieves al uso de los sitiales —incluso en un momento como el que precedié a su regreso, en
el que al menos una parte de su estructura, literalmente, se estaba cayendo y la otra segura-
mente no tardaria en hacerlo— o a la substraccién de algun relieve, fueron la causa de tan
lamentable situacién. En este sentido, y respecto al expolio al que fue sometida, la desapari-
cién de veinticuatro misericordias, de dos de las cuatro pequefias figuras que decoraron en su
dia el balconcillo del guardapolvo y que en Sobrado se prefirieron poner a los pies, a nivel de
la silleria baja, o de algunos de los paneles que grapaban los dngulos en los dos pisos de sitia-
les —el de una virtud en el inferior y los de dos personajes veterotestamentarios en el supe-
rior— pueden dar una idea del alcance del problema.
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El regreso de la silleria a Compostela era una necesidad, me atreveria a decir,
incluso, que una obligacién, porque recobrar y restaurar la antigua silleria de madera de
la catedral de Santiago no era una cuestién de oportunismo, sino simplemente de respeto
y justicia histérica hacia nuestro patrimonio artistico. No creo que Galicia estuviese en
situacién de arriesgarse a perder una obra de esta categoria. Pero recuperar la segunda sille-
ria de la catedral jacobea no era s6lo una muestra de respeto hacia nuestro patrimonio, sino
hacia nosotros mismos y hacia las generaciones futuras. En este sentido, habria que resal-
tar la sensibilidad de la Fundacién Caixa Galicia que se ha responsabilizado de la viabi-
lidad de un proyecto que, como hoy podemos comprobar, permitié mantener a flote la
joya mids valiosa de la pléstica gallega del Renacimiento. Una empresa para la que se
tuvo, ademds, todas las garantias.

El emplazamiento previsto, que no era otro que el de su primer traslado, en San
Martifio, resulté una solucién si no ideal si bastante satisfactoria. No iba a resolver el pro-
blema de su descontextualizacién —su contexto, desgraciadamente, parece haberlo perdi-
do para siempre—, ni tampoco a facilitar la contemplacién de la obra en su totalidad, pero
si su visualizacién en un espacio mds cémodo, mejor iluminado, que reunia mejores con-
diciones ambientales y que, frente a otras posibles ubicaciones en espacios mds amplios que
permitieran ensamblar la totalidad de las piezas, en el coro alto de San Martifio se preser-
varia su permanencia en un dmbito religioso y en un sitio que, asimismo, frecuentemente
ha estado destinado para acoger este tipo de mobiliario litdrgico. Por otra parte, no pode-
mos olvidar que muchas piezas diseminadas antes por las diferentes dependencias monds-
ticas de Sobrado y por distintos museos, podrian ser contempladas en el coro alto del ceno-
bio compostelano y aquellas otras que no hubiesen podido ser integradas en el montaje
podrian ser admiradas en sus dependencias anexas, ajustindose a una correcta musealiza-
cién, para la que se ha previsto la presencia tanto de paneles explicativos como de aquellos
otros en los que se pueda observar el aspecto original que la silleria mostraba en su lugar
de origen.

Para el montaje, el espacio de la tribuna resultaba un poco mas ancho aunque menos
largo que el que habia disfrutado en la catedral. Se conservaban los cincuenta y cinco table-
ros de formato grande correspondientes al santoral de la silleria alta, pero del guardapolvo
faltaban cuatro de los cincuenta y siete relieves —uno de los cuales estaba localizado pero



todavia no se habia restituido— y para la silleria baja contdbamos con veintinueve de los
treinta y cinco que en su dia tuvo. Sobre las mesetas que se forman en las esquinas del
piso bajo y alto iban originalmente ocho figuras de tamafio mds pequefo, que en la
actualidad se habian reducido a cinco. De la misma manera, las cuatro que decoraban los
flancos de los balconcillos se limitaban a la mitad y habian desaparecido tanto el San
Pedro y el San Pablo que en su dia habian flanqueado en el cuerpo del remate al
Matamoros, como las seis imdgenes que orlaban el relieve central. Y a esto habria que
aiadir aquellas piezas —ménsulas, columnas, misericordias, frisos, etc.— que formaban
parte de la estructura y cuyo elenco se habia visto considerablemente mermado, aunque no
estuviesen vinculadas al programa iconografico.

Por estas razones, era evidente que no se podia mostrar la obra en su totalidad. Lo
que se buscé entonces fue que la nueva silleria mantuviese su apariencia hasta donde fuese
posible y preservase cuando menos su primitivo espiritu —lo que no se habia hecho las
veces anteriores—, respetando los principios que se encargaron de orientar el programa
iconogréfico y que era viable mantener aunque ciertas secuencias tuviesen que ver reduci-
do el nimero de sus representantes. Asi las cosas, habia que retener la idea general que sub-
yacia en el programa y que no era otra que la de presentar a través de la imagen una meti-
fora de la Iglesia. También era obligado conservar aquellas peculiaridades que le imponia
la vinculacién a un edificio que antes que nada era panteén apostdlico, lo que suponia sal-
vaguardar la integridad del Colegio Apostélico. Sabemos que San Pablo, que en realidad
no pertenecia a él, habia figurado siempre al frente de sus miembros e incluso, en compa-
fifa de San Pedro, habia detentado su representatividad, al fin y al cabo uno y otro habian
sido tildados como Principes de los Apéstoles. Su ausencia era impensable, la novedad es
que se habia incorporado a San Bernabé, inhabitual en los repertorios iconograficos apos-
télicos, y, de esta forma, los beneficios se duplicaban, pues al tiempo de constatarse una de
las peculiaridades mds notables de la Iglesia, su apostolicidad, se arropaba mejor a uno de
sus miembros, que, por supuesto, era Santiago. Pero estamos hablando del Hijo del Trueno,
del evangelizador de la Peninsula Ibérica, y este hecho tenia que ser recordado, y se hizo
a través de los discipulos que habian colaborado en la empresa y que conocemos como
varones apostdlicos. He aqui otra nota que habia que respetar del mismo modo que toda
esa decoracién de conchas, bordones, estrellas o esportillas, porque proclamaban también
la dimensién jacobea del edificio catedralicio en el que se habia instalado la obra.

Tampoco se podian silenciar en el balance iconogrifico aquellas cuestiones que eran
consubstanciales a la época y que justificaban la amplia representacién concedida a los doc-
tores eclesidsticos, cuyo papel habia subrayado Trento, confirmando su incuestionable vali-
dez doctrinal; el testimonio de la fe por medio del martirio, una actitud que habia condu-
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cido en este momento no sélo a impulsar hechos de larga tradicién iconografica, sino a
descubrir nuevos pasajes que «incomprensiblemente» habian pasado desapercibidos e
incorporar ejemplos de nuevo cuflo; la reactualizacién del viejo sistema escoldstico de con-
cordancias entre los Testamentos o la evocacién del valor de la penitencia a través del com-
portamiento de ciertos representantes del santoral y de la importancia de otro sacramento
como el de la Eucaristia, que ya habia sido anunciado en el Antiguo Testamento.

Todos estos aspectos, que conformaban la especificidad de la obra y le otorgaban un
sesgo muy personal, era necesario suscribirlos y, por tanto, de obligada presencia en San
Martifio. No eran cuestiones negociables, ya que formaban parte de la médula del discur-
so que la catedral habia disefiado para su silleria, pues la diferenciaban respecto a otros
ejemplares catedralicios que, como ya he sefialado, también habian vertebrado sus progra-
mas en torno a esa idea de Iglesia universal, acorde con la particular naturaleza de los edi-
ficios en los que se ubicaban.

A tenor de lo dicho, la distribucién de los tableros en la tribuna de San Martifio
Pinario puede seguirse detalladamente en los esquemas que figuran a continuacién y que
han sido dibujados por mi compaiiero de la comisién de seguimiento del trabajo de reha-
bilitacién de la silleria, el arquitecto Ricardo Siez Diaz, y anotados por mi, responsable de
la seleccién figurativa en aquellos casos en los que fue necesario recurrir a ella (figs. 51-53).
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51. Esquema de distribucion de los relieves de la silleria. Lado de la Epistola
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EL PROCESO DE RESTAURACION
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Las complejas vicisitudes que, como se ha expuesto en el capitulo precedente, ha
sufrido a lo largo de su existencia el Coro Ligneo de la Catedral de Santiago, motivé que
la restauracién de sus distintos componentes haya sido la clave fundamental e ineludible
en la recuperaciéon de una obra que, recordemos, tiene un papel destacado en la historia del
arte gallego y un valor artistico que trasciende nuestras fronteras. Una restauraciéon que
tuvo que enfrentarse a unas condiciones de partida dificiles, por tratarse de unas piezas que
tenian tras de si siglos de uso y un largo periodo reciente de casi total abandono. Uso y
abandono que dejaron importantes y negativas huellas en las distintas partes del coro que
menoscababan su valor y dificultaban su apreciacién, pero, mds alarmante atin, ponian en
peligro su conservacién futura. Era pues necesario y urgente intervenir ante un deterioro
que era imparable y alarmante.

En esas condiciones no es de extrafiar que los trabajos de restauracién resultaran,
pues, largos y complejos. Definidos en sus aspectos técnicos y conceptuales por el restau-
rador Miguel Sudrez Regueiro, con el asesoramiento desde la historia del arte, la arquitec-
tura o la museologia, tuvieron unas directrices basicas que conjugaron recuperacién y pre-
servacion, en unos resultados que permitiesen al piblico volver a sentir la obra de arte, a
pesar de su inevitable descontextualizacién y sin intentar esconder los trabajos hechos;
unas directrices que no surgieron de la improvisacién, sino de la reflexién y la discusién en
un equipo que ha realizado, ademads, un exhaustivo seguimiento de los trabajos. Asi, la res-
tauracién realizada tiene un cardcter marcadamente conservativo, con una minimizacién
de las intervenciones y la reversibilidad de los tratamientos aplicados, pero también con un
marcado respeto a la obra original, utilizando materiales compatibles al tiempo que per-
mitiendo la discernibilidad entre los elementos introducidos y aquellos que son originales.
Por otra parte, no sélo en la materia o el aspecto se ha respetado la obra original, también
en su estructura se ha realizado una importante labor de recuperacién formal, asi como del
singular sistema constructivo, aspectos ambos que no habian sido cuidados en los anterio-
res traslados del coro.

De 1a complejidad de esta restauraciéon nos hablan los mas de dos afos que su eje-
cucién ha costado. La recuperacién se inicié en octubre de 2002 con el comienzo de los
trabajos en Sobrado dos Monxes, en donde se demoraron hasta febrero de 2003, fechas en
las que se produce el traslado de la silleria a San Martin Pinario. Serd en el mes de abril de



50

ese mismo afio cuando comiencen los trabajos de restauracién en taller, ya en San Martin,
con los que pronto se simultanearan los de montaje del coro en su emplazamiento defini-
tivo, para terminar el conjunto de los trabajos de la recuperacién en noviembre de 2004.
También habla de la entidad de los trabajos la cantidad de personal implicado en los mis-
mos. Al equipo técnico, en el que hemos de incluir, ademds de aquellos que figuran en la
comisién de seguimiento, un equipo de arquitectos y delineantes, hemos de sumar nueve
restauradores y otros tantos carpinteros ebanistas, cinco carpinteros mds en el trabajo de
montaje y toda una serie de profesionales de otras materias que participaron en aspectos
concretos de este largo proceso, como es el caso de herreros, pintores, desinsectadores, qui-
micos, etc.

En definitiva, la conjuncién de la sensibilidad de las instituciones implicadas, expre-
sado en el apoyo material y moral, la base conceptual y metodolégica aportada por los téc-
nicos y el trabajo de los restauradores y profesionales afines, han permitido el cumpli-
miento del objetivo fundamental, que era salvar y recuperar para el publico el Coro Ligneo
de la Catedral de Santiago, a través de unos trabajos que pasamos a describir de manera
sucinta en las siguientes paginas.



EL PROCESO DE RESTAURACION

Nuestro punto de partida esta en la situacién que presentaba el coro en su ultima
ubicacién, el monasterio de Sobrado dos Monxes, donde, como ya se ha expuesto en el
anterior capitulo, la adaptacién de la silleria catedralicia al presbiterio de la iglesia monas-
terial implicé por razones de espacio una reduccién en la misma, con la consiguiente exclu-
si6n de una buena parte de las piezas que formaban parte del coro en su versién primige-
nia. La parte montada ha estado sometida a una serie de condicionantes estructurales,
medioambientales y de conservacién en general que han ido conformando a lo largo de los
afios el estado con que nos encontramos cuando se decide su recuperacién y regreso a San
Martin Pinario.

En primer lugar hemos de destacar las pésimas condiciones medioambientales para
un material como la madera, especialmente sensible a unos acusados cambios en tempera-
tura y humedad propios de un edificio de piedra que, ademds, no habia sido preparado pre-
viamente para contener una obra de las caracteristicas de la que aqui tratamos, algo que el
paso del tiempo agravo (fig. 1). Los resultados fueron las dilataciones y contracciones de la

mayoria de las piezas que componian el complejo entramado de la silleria, el alabeado de 7. Escaleras de acceso al segundo piso con moti-
buena parte de ellas o el desensamblado de muchas. os jacobeos: detalle del estado de conservacion

Por otra parte, el grado alcanzado por una humedad producto de filtraciones, conden-
sacién y capilaridad superaba cualquier limite deseable, convirtiéndose en un medio ideal
para el desarrollo de hongos y xil6fagos. Cuando no era el agua que, procedente de filtracio-
nes en techo y ventanas, incidia directamente sobre el coro, en el que intensificaba los proce-
sos de pudricién de la madera, asi como el debilitamiento general de la estructura sustentan-
te de la obra (fig. 2). Finalmente, el acceso de aves a este espacio trajo consigo cierto dete-
rioro de las superficies de la madera, pero sobre todo el efecto corrosivo en la misma de los
excrementos depositados por dichas aves. La intervencién humana en visitas desarrolladas
con total libertad hizo el resto: graffiti, roturas y sustraccién de piezas.

En esas condiciones hubo que afrontar el primer paso, como era el desmontaje del
coro. Sin duda una de las tareas mas delicadas, dado el estado de conservacién de las pie-
zas, pero también debido a los métodos usados en el montaje del coro en Sobrado, expre-

) . o 2. La silleria catedralicia en Sobrado:
sados particularmente en el uso de grandes clavos de hierro cuya oxidacién dafaban 1as  gesasse de la estructura portante
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piezas, al tiempo que dificultaba su desensamblaje (fig. 3). Atendiendo a esas circunstan-
cias y previo al desmontaje, se realizé un detenido estudio estructural del coro tal y como
se conservaba en Sobrado, con el consiguiente levantamiento planimétrico que contuviese
planta, alzados y secciones de la obra. Esta planimetria, a parte de testimonio gréfico inelu-
dible de un episodio en la vida del coro catedralicio, permitié documentar cémo se monté
el coro en Sobrado, pero sobre todo conocer el estado que ahora se pretende revertir y asi
facilitar el proceso (fig. 4); las modificaciones sufridas en Sobrado con respecto a sus ante-
riores ubicaciones —la catedral y San Martin Pinario— hacia sospechar la existencia de
una estructura sustentante nueva, creada ex profeso para esta ubicacidn, algo que estos tra-
bajos descubrieron y se definia como una estructura de carpinteria a base de maderas de
castafio y pino. Una vez conocidos el estado de conservacién y el entramado estructural del
coro, se procedié a un desmontaje fundamentalmente manual, realizado sistemdticamente,
de arriba abajo, y del extremo izquierdo al opuesto (fig. 5). Se utilizé un andamio para
acceder a las partes altas y permitir en todo momento el movimiento cuidadoso y contro-
lado de las piezas (fig. 6), las cuales eran depositadas en una base acolchada dispuesta en
un lugar de la iglesia contiguo al que ocupaba el coro (fig. 7).

El estado de algunas de las piezas motivé la necesidad de aplicar ya en Sobrado y
antes del traslado una serie de intervenciones urgentes, con el fin de frenar los procesos de
deterioro mds graves, pero también garantizar la solidez de las piezas antes de la agresién
que, en una obra de esas caracteristicas y dados los métodos aplicados en su montaje,

a9

4. Detalle del montaje de la silleria en Sobrado 5. Desmontando el coro: la silleria alta del brazo 6. Estructura para facilitar el desmontaje y la retirada de las
derecho del coro distintas piezas
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podria suponer el desensamblaje y traslado de las piezas a su nueva ubicacién (fig. 8). Todos
esos deterioros, una vez detectados y caracterizados, habian sido reflejados en el levanta-
miento planimétrico del coro, consiguiendo asi un mapa de las patologias que afectaban a
la obra en el que se podia reconocer el estado de cada una de las piezas. A estas se aplicd,
basicamente, un proceso de limpieza general y un tratamiento preventivo a aquellas cuyo
estado resultaba mds delicado, mediante la aplicacién de un consolidante que le confiriera
la resistencia mecdnica necesaria para resistir los movimientos que debian soportar.

El ultimo paso a dar en Sobrado era el de la preparacién para el traslado a Santiago
de todo el conjunto. Un paso que exigia en primer lugar el inventariado exhaustivo de los dis-
tintas componentes de la silleria, que incluia el analisis detallado del estado de conservacién
de cada uno de ellos: v. gr. «Relieves frontales. Martirio de S. Pedro. Ataque leve. Perda por
xiléfagos: 1-Pe da figura inferior esquerda; 2- Pes do santo. Salpicaduras de excrementos de
ave por toda a superficie. Marcas — arafiazos na zona central superior do marco».

Una vez retiradas de su ubicacién en la silleria e inventariadas, las piezas fueron cui-
dadosamente embaladas (fig. 9). Aquellas cuyo estado era més delicado fueron depositadas
en contenedores especialmente disefiados, recogiéndose de manera conjunta los fragmen-
tos que habian perdido su unidad original (fig. 10). Quedaban pues preparadas para el
viaje, en el que intervino una empresa especializada en el transporte de obras de arte y
siempre bajo la supervision de los restauradores responsables de los trabajos.

9. El embalaje de las piezas para su tras-
lado a Santiago

7. Las piezas retiradas del coro se preparan para 8. El estado de algunas partes del coro requirid un cuidadoso
su traslado trabajo en la retirada de la silleria

10. Contenedores para el traslado
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11. La recuperacion de las piezas perdidas
o0 dafiadas: ménsulas

Se imponia, en principio, habilitar el espacio en San Martin Pinario donde poder
almacenar las piezas y proceder a la restauracién de las mismas, asi como realizar la estruc-
tura que sustentard el coro y las reproducciones de las piezas, o parte de ellas, que por su
pérdida o acusado deterioro sea necesario sustituir (fig. 11). Fueron seleccionadas a tal fin
dos salas del piso superior del claustro principal del antiguo monasterio, situadas en el ala
norte y este, respectivamente, del mismo. Fue aqui donde, una vez colocadas las piezas en
un espacio dedicado a almacén y creadas distintas dreas de trabajo que diferenciaban aspec-
tos como carpinteria y ebanisteria (fig. 12) de la restauracién propiamente dicha (fig. 13),
comenzarian los trabajos de restauracién en profundidad de la silleria. Unos trabajos que
se desarrollaron en distintas fases e incluyeron en paralelo los trabajos de carpinteria y los
de restauracién. Asi, en un principio, los primeros atendian a aspectos como la recupera-
cién volumétrica, alli donde se habia perdido parte de la pieza y siempre que no afectase a

12. El drea de trabajo de carpinteros y
ebanistas

13. El taller de restauracion 14. Reconstruccion de los elementos
estructurales daviados: los ensamblages
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las zonas esculpidas (fig. 14); o los reajustes entre piezas y estructuras, en donde intervie-
nen elementos como ensambles, cajas, espigos, etc. (fig. 15). Al mismo tiempo los restau-
radores se centraron en el saneado de la madera y los elementos metilicos, la eliminacién de
afiadidos, la desinsectacién y la consolidacion de las piezas (fig. 16). En una fase posterior,
los trabajos de carpinteria se dirigieron al montaje de la estructura sustentante del coro en su
ubicacién definitiva en San Martin Pinario, segtn el proyecto presentado por los arquitectos
(fig. 17), mientras que la restauracién se dedicé a la eliminacién mediante limpieza mecéni-
ca y quimica de las suciedades que todavia afectaban a las distintas partes del coro, y, espe-
cialmente, de los barnices oxidados o las ceras que habian sido aplicados a la silleria en inten-
tos de restauracién anteriores, posiblemente en relacién a algunos de sus traslados (fig. 18).

El desarrollo de estos trabajos ha quedado plasmado en una amplia documentacién
grifica que incluye la grabacién en video y el seguimiento fotogréfico, para tener constan-
cia de lo realizado y servir en el futuro de referencia tanto para posibles nuevas interven-
ciones en el coro, como para la realizacién de este tipo de trabajos u otros afines. También
se acometié la realizacién de mapas a partir de los alzados de la silleria, que recogerin tanto
alteraciones como los tratamientos e intervenciones aplicados a las distintas partes.

O 7 N

16. El proceso de desinsectacion 17. Construyendo el soporte de la silleria en San Martin Pinario

15. Recuperando el coro perdido: doseles

de la silleria alta

18. La recuperacion de las piezas: limpie-
za y consolidacion de superficies
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LA INSTALACION DEL CORO: ASPECTOS TECNICOS

El primer paso fue la recuperacién de los espacios en los que se iba a montar el coro cate-
dralicio , asi, una de las primeras preocupaciones fue la estructura portante del coro alto de la
iglesia de San Martin, pues en ella iba a descansar la obra y el acceso publico a la misma. Un
suelo atribuido a recientes intervenciones en este espacio ocultaba una realidad que era necesa-
rio conocer y quizd incluso modificar, para lo cual se realizé una cata que permitiese ver la rela-
ci6én entre dicho suelo y los arcos planos que lo sustentaban, ademds de realizar un estudio de la
resistencia de estos ultimos (fig. 19). El resultado de estas comprobaciones fue la necesidad de
recargar los arcos, consolidar la estructura de vigas y traviesas que descansaba sobre ellos y reci-
bia un suelo de pino que debié ser sustituido en su totalidad por otro de castafio, mds acorde con
la nueva funcién de estos espacios (fig. 20).

También fue necesario el saneamiento de las paredes de la estancia, pues se hallaban
afectadas de suciedad y pérdidas parciales de las superficies. Una intervencién que a través
de una limpieza a fondo, la recuperaciéon de las partes perdidas y el repintado de toda la
superficie, permitiera adecentar el contexto en el que iba a ser colocado el coro catedrali-

cio. En este mismo sentido se procedié a la limpieza, desinsectacién y consolidacién de la
celosia lignea que cierra este espacio en su proyeccién hacia la iglesia; un trabajo que impli-
caba no sélo el adecentamiento del propio espacio, sino también la proteccién del coro con

19. Cata en el piso del coro alto de San Martin Pinario 20. El nuevo suelo del coro alto de San Martin Pinario
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respecto a posibles patologias existentes en el local, especialmente el ataque de xiléfagos.

La colocacién de la silleria se realizé sobre la base de un proyecto arquitecténico y
de reconstruccién histérica que supuso un acercamiento mayor al coro original frente a los
cambios acontecidos especialmente en su tltimo traslado a Sobrado dos Monxes: se recu-
perd el sentido original del coro, al tiempo que buena parte de las piezas que se hallaban
dispersas por el monasterio de Sobrado o en distintos museos volvieron a su ubicacién ori-
ginal en el coro. El caricter mds amplio y veraz de esta reconstruccién tuvo que enfrentar-
se a las caracteristicas del nuevo espacio, que no coinciden con el original en la catedral, y
a la pérdida de piezas, por lo que fue imposible la reconstruccién total y la disposicion es
ligeramente distinta a la catedralicia; en cuanto a las piezas perdidas, hubieron de ser sus-
tituidas por otras que sin pretender la falsificacion histdrica si se acercasen al sentido volu-
métrico y visual de las piezas originales.

El primer paso en el montaje de la sillerfa fue la colocacién de la estructura portante de la
misma (fig. 21), pues la original parece haberse perdido ya con el primer traslado del coro —de
la catedral al coro alto de San Martin Pinario—, y la de Sobrado no respondia a las caracteristi-
cas del nuevo montaje, ademds de estar en muy mal estado de conservacion. La estructura en
cuestién se dispone contra las paredes, pero algo separadas de éstas, fue realizada en madera de
castafio y estd arriostrada con cable de Acerinox (fig. 22). Sobre esta estructura se dispuso una
sillerfa que tiene ampliados sus brazos de manera simétrica, implicando la presencia de una esca-
lera mds en cada uno de ellos y permitiendo la recuperacién de las puertas de la silleria. Estas se
dispusieron en coincidencia con las existentes en la fabrica de la iglesia de San Martin, por donde
se realiza la circulacién del puablico que visita el coro, con lo que se consigue una perfecta ade-
cuacién entre el coro y el nuevo espacio, recuperando al mismo tiempo cierto sentido del pri-
mero en cuanto arquitectura.

El montaje se fue realizando a medida que se iban rematando los tratamientos nece-
sarios de las distintas piezas que componen la silleria, pero siguiendo un orden de coloca-
cién estricto que comenzé por los sitiales altos, para después ir subiendo en altura: entre-
pafios de las ménsulas inferiores de los relieves altos, relieves altos, molduras del plano
mensular, y asi sucesivamente hasta alcanzar las ménsulas de remate del guardapolvos;
finalmente, se colocaron las piezas correspondientes a los sitiales bajos y el atril (fig. 23).
Una vez terminado el montaje, se aplic6 a toda la superficie del coro una capa de protec-
cién a base de ceras naturales, intentando, ademds, conseguir un acabado uniforme y
homogéneo de la obra, en lo que también colaborari el tefiido de las piezas realizadas en
madera nueva con tonos que se acerquen lo mds posible al de las piezas originales, pero sin
llegar a confundirse con ellas.

21. El montaje del coro: vista de la estructura
portante

23. El montaje del coro en proceso
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Tras una ardua tarea de desmontaje e instalacion, pero sobre todo después de un
largo periodo de intenso y oneroso trabajo de restauraciéon —como se acaba de constatar
en el breve resumen del capitulo anterior—, la enferma, maltrecha y destartalada silleria de
la catedral compostelana vuelve a recuperar su primitivo esplendor. Conscientemente, no
se han tratado de ocultar los estigmas que el tiempo ha ido dejando en muchos de sus relie-
ves, por respeto a la propia obra —maxime cuando la intervencién no era imprescindible
ni siquiera necesaria— y por considerar que esas huellas formaban parte de su memoria
histérica y, por tanto, contribuian a perfilar una biografia que no estamos autorizados a vio-
lentar si no es inexcusable. Pero, en ningiin momento, su presencia empaiia la bondad de
los resultados, ni atenta contra la integridad de la obra, ni devalda su belleza. Antes bien,
se limita a declarar el enorme respeto que ha presidido cualquier decisién que en torno a
ella se haya tomado en el transcurso de su recuperacién. De este modo, vuelve a desplegar
todo su poder de seduccién ante el especialista, que, interesado en su contenido, podra des-
cubrir toda una pagina de nuestro pasado, o, preocupado por cuestiones de orden formal,
podra, entre otras cosas, tratar de establecer, a tenor de la correspondiente secuencia esti-
listica que figura en el curriculum de sus autores, sus respectivas responsabilidades en ella,
o discutir el lugar que debe ocupar esta obra al abrigo de la historia del arte espafiol. Y,
junto a los profesionales de la historia del arte, de manera particular, la silleria podra cau-
tivar a todos aquellos que, sin prejuicio, estén dispuestos a acercarse a ella, al margen de
que estén o no interesados en su contenido —trabajo que verdn facilitado por los paneles
explicativos correspondientes que acompafian a su musealizacién—, porque, como obra de
arte que es, funciona como lenguaje, pero como lenguaje artistico, lo que significa que es
susceptible de ser valorada en si misma como hecho estético, pues el arte es el tnico len-
guaje en el que el medio transmisor no se agota al cumplir con su papel de vehiculo de
comunicacién. La que es la joya mds valiosa de la escultura renacentista en Galicia brilla
de nuevo con luz propia en el coro alto de la iglesia de San Martifio Pinario, al abrigo de
un marco arquitecténico excepcional y en compania de otras piezas de gran relevancia,
contribuyendo a prestigiar la iglesia de la gran abadia benedictina y a enriquecer el patri-
monio artistico de la ciudad que la habia visto nacer.
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Frente de la silleria
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Angulo suroriental

Angulo nororiental
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Detalle del lado del Evangelio
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Tribuna del lado de la Epistola

Tribuna del lado del Evangelio
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Rampantes

Apoyamanos

Pasillo interior de la silleria
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Misericordias
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San Lorenzo

San Marcos Santa Ana San Felipe
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San Miguel Santa Clara San Simon

San Segundo San Esiquio Santiago el Menor
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