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De muy antiguo arranca la tradicidén de realizar esculturas en metales precio-
sos —oro, plata— debido al cardcter sagrado de dichos metales desde los orige-
nes de la humanidad. Esculturas que el hombre ha realizado en ocasiones por mo-
tivos puramente estéticos, para su propio goce personal, o para servir como ofren-
das o exvotos a los dioses. Los metales preciosos en que se realizaban combinan,
a su propio valor intrinseco, su simbolismo.

Ya para los egipcios el resplandor y la incorruptibilidad del oro volvian eter-
nos y relucientes los objetos, adornos y el mismo cuerpo del faraén custodiado
en su sarcofago.

El significado religioso y politico de estos metales en las primitivas socieda-
des egipcia y mesopotamica se mantendra durante mucho tiempo, utilizindose
como metales de cambio, y en el aspecto religioso el oro es simbolo de portador
de vida.

En una estela egipcia proveniente de Karnak, conservada actualmente en el
Museo del Cairo, el faradn Tutankhamoén dice asi: «Levanté estatuas de oro y
plata a los dioses, decoradas con lapislazuli y todo tipo de piedras».

El mundo griego y romano mantendran la tradicion. Recordemos la criso-ele-
fantina Atenea Parthenos que Fidias realizé para el Partendn ateniense.

No debemos olvidar en la América precolombina las antiguas civilizaciones
indigenas, los aztecas y muy especialmente los incas, que hacian un auténtico cul-
to del oro y la plata.

De la Alta Edad Media se conservan algunas esculturas en plata destinadas
a servir de relicarios, como ocurre con la Santa Fe de Conques.

Estas imdgenes argénteas, en ocasiones sobredoradas, podian servir, bien como
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simple elemento decorativo o, lo que era mas usual, pertenecer a una capilla par-
ticular, destinandose muchas de ellas como ofrendas y exvotos.

En la region gallega, la catedral compostelana conserva una pequefia pero
excelente coleccién de imagenes realizadas en plata que han sido ofrecidas como
exvotos por peregrinos y prelados a lo largo de los siglos, a pesar de haberse per-
dido un buen numero de ellas.

En el siglo XVI cobraran de nuevo gran auge, muchas vinculadas a la fun-
cion de relicarios, pues con la Contrarreforma y la celebracion del Concilio de
Trento, la llegada de reliquias del Norte de Europa es muy numerosa. Algun ex-
voto de la catedral compostelana pasara a desempefiar este nuevo papel, como
es el caso de la Virgen de la Azucena procedente del oratorio de D. Lope de Men-
doza, a la que se le afiaden, entre otros elementos, un tosco «lignum crucis» que
antes habia estado en una imagen del patron Santiago.

Sera en el siglo XVIII cuando tenga lugar un nuevo desarrollo de las efigies
en plata, siguiendo asi la tradicion, ya que no debemos olvidar que se trata de
una época de gran esplendor en todas las artes, y como no podia ser menos, en
el ramo de la plateria. Una vez mas sera la basilica compostelana la que cuente
con una buena seleccion de piezas, mientras en otros lugares de la regién, como
las catedrales de Lugo y Orense, la Colegiata de La Coruiia o el monasterio de
San Paio de Antealtares en Santigo, la presencia es mucho menor.

Realizadas en ocasiones como exvotos, otras veces para conmemorar festivi-
dades o acontecimientos de importancia, también se utilizaran como relicarios,
sirviendo de ricos contenedores para albergar estos restos, no faltando alguna que
sirvio como prueba de examen a un platero que gracias a ella serd nombrado Aca-
démico de mérito por la Real de San Fernando.

De la primera mitad del siglo XVIII, concretamente de 1733, es la Santa Bar-
bara de la catedral compostelana (Fig. 1). Realizada en plata blanca y sobredora-
da, se trata de una pieza foranea ejecutada por el platero Juan Alvarez Cartabio,
figura muy destacada de la plateria barroca vallisoletana (1). No debe de sorpren-
dernos el origen de la pieza. Aunque ya en esos momentos la ciudad del Pisuerga
comenzaba a dar muestras de agotamiento en un arte en el que tanto habia desta-
cado como la plateria, los mds prestigiosos plateros vallisoletanos trabajaran pa-
ra tierras gallegas, especialmente para Orense, Santiago y Mondofiedo. Dicha es-
cuela irradiara sus influencias a Galicia, aunque paulatinamente ird perdiendo su
hegemonia en favor de Salamanca, que se impondra ya en la segunda mitad de
siglo, extendiendo también su radio de accién por la region gallega.

(1) BRASAS EGIDO, José Manuel: La plateria vallisoletana y su difusién. Valladolid, 1980, pp. 246-247. El autor
nos da una reseda de la obra de este artifice, activo en la primera mitad del siglo XVIII, pues en el censo de
1755 se indica que habia fallecido.
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Fig. 1.—Santa Bdrbara. Valladolid.
1733. Juan Alvarez Cartabio.

Fig. 2.—Apéstol Peregrino
y Dolorosa. Roma. 1 764.
Luis Valladier.
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La imagen se mandd realizar en 1731 por acuerdo capitular, tras instituirse
la fiesta en su honor, por haber salvado el edificio de un rayo que habia caido
sobre él. Aunque carece de marcas, se ha sefialado siempre su atribucion al plate-
ro vallisoletano en 1733, pues asi consta en el Libro de Fabrica de la catedral (2).
Para su realizacion siguid un dibujo de Juan Antonio Garcia de Bouzas (3), des-
tacado pintor gallego del momento.

El encargo de la pieza seria consecuencia sin duda de la amistad entre el pin-
tor y el orfebre, coincidiendo posiblemente en su formacion ambos artistas.

Figura de gran calidad, debe una gran influencia en su realizacion al dibujo
de Bouzas, mostrandose plenamente barroca, imprimiéndole a la esbelta figura
una sinuosidad que nos recuerda las columnas salomodnicas de ritmo ondulante
o los candeleros cordobeses del periodo rococd, de aspecto envolvente que goza-
ran de especial difusién en esos momentos.

Apoyada en la pierna izquierda, flexiona la derecha mientras se inclina hacia
atras y dirige su mirada a lo alto. En las manos sus atributos, la palma y la torre.
El artifice juega con los pliegues de las vestiduras, en los que consigue diversas
calidades mediante la plata mate granulada y la brillante. Se trata de pliegues si-
nuosos, envolventes, como toda la figura. La ornamentacion minuciosa de los
ropajes es intencionada, reflejando los mds pequefios detalles, en la busqueda ilu-
sionista propia del barroco. El pedestal, de planta octogonal, juega nuevamente
con el movimiento de las molduras y el distinto tratamiento del material.

Refinada, llena de armonia, tiene toda la gracia del periodo rococé.

De los afios centrales de siglo, 1756, es la imagen de San Rosendo de la cate-
dral orensana. Pieza salida de los afamados talleres de plateria de la ciudad del
Tormes, su presencia no debe sorprendernos en estas tierras, pues la plateria sal-
mantina gozara de una difusién muy importante especialmente en la segunda mi-
tad del siglo XVIII, llegando a ejercer una notable influencia en la region gallega.

Procedente del monasterio de Celanova, en la pieza, plenamente rococo, co-
mo sucedia con la anterior, el movimiento y el detallismo en todos los elementos
nos lleva al ilusionismo barroco. Como aquélla, muy bien ejecutada, mostrando-
nos al santo vestido de pontifical, con el baculo en su mano izquierda, llevando
en el pecho una teca con la reliquia, un pequefio hueso, del santo. Descansa sobre
una bella peana en la que aparecen los punzones del contraste y de localidad, pe-
ro no el de autor. Sefiala Brasas Egido (4) que si bien de momento no es posible

(2) COUSELO BOUZAS, José: Galicia artistica en el siglo XVIII y primer tercio del XIX. Santiago, 1933, p. 183.
Por la plata, dorado y hechura recibi6 el platero 9.728 reales, y el pintor Juan Antonio Garcia de Bouzas 24
reales por su disefio. Los portes costaron 600 reales, por lo que el importe total fue de 10.340 reales.

(3) BRASAS EGIDO, José Manuel: ob. cit., pp. 334-335. Nos remite el autor a la bibliografia de autores gallegos,
como Couselo Bouzas.

(4) BRASAS EGIDO, José Manuel: Aportaciones a Ia historia de Ia plateria barroca espaiiola. Boletin del Semina-
rio de Arte y Arqueologia. Valladolid, 1975, p. 440. Véase también CHAMOSO LAMAS, Manuel: El Museo
de Ia catedral de Orense. Boletin de la Comisién Provincial de Monumentos Histdrico Artisticos de Orense,
tomo XVIII, 1956, p. 270. Del mismo autor, La Catedral de Orense. Le6n, 1980, p. 88, lam. 79.
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pronunciarse sobre la paternidad de la pieza, por su estilo, no lejano del San An-
tolin de la catedral palentina, la mayor calidad del que nos ocupa lo vincula mas
con las obras del afamado platero Manuel Garcia Crespo.

Sera precisamente creacion salmantina el sustituir el astil moldurado de los
ostensorios por la figura de un querubin desnudo que soporta el viril en lo alto.
Su éxito serd enorme y pronto se difunde por todas las escuelas del pais con ma-
yor o menor fortuna. Galicia, como hemos visto anteriormente fuertemente in-
fluenciada por la escuela salmantina, pronto aplicara esta novedad.

En el Museo de Arte Sacro de la Colegiata de La Coruiia se conserva un mag-
nifico ostensorio de Jacobo Pecul, que €l platero realiza en 1794. Su autor, desta-
cado artifice de la escuela compostelana, es hijo de Claudio Pecul, platero fran-
cés establecido en Compostela que traera nuevos aires renovadores a la ciudad
del Apostol. Junto a él hay que destacar a sus hermanos: Luis, establecido en
Madrid y nombrado Platero Broncista de la Real Casa y Cdmara en 1817, y muy
especialmente a Francisco, al que luego haremos referencia.

En cuanto a Jacobo, podemos decir sin lugar a dudas que pronto se conver-
tird en el mds importante y destacado platero de Compostela y de la region galle-
ga. La figura que realiza para el ostensorio coruiiés, de gran calidad en su factu-
ra, excelentemente sobredorada, es heredera del mundo rococd, de ahi que a pe-
sar de la fecha la incluyamos tras las piezas de escuelas foraneas (5).

Si bien la concepcidn parte en esencia del barroco final, Pecul la transforma,
y en la peana se muestra plenamente neoclasico, con preciosos relieves cincelados
en los que se representan escenas biblicas referentes al tema eucaristico; y palme-
tas y elementos decorativos propios ya de la nueva estética. Serd un artista que
se mueva a lo largo de su vida a caballo del barroco final y el neocldsico, aunque
llegard a realizar piezas dentro del mds puro estilo imperio. Alguna de sus crea-
ciones, como ocurre con sus copones, se adelantan incluso a su tiempo.

Ademais de la influencia de esta dinastias de plateros fordneos establecidos
en Compostela, como los Pecul y los Bouillier, de ascendencia francesa, no pode-
mos pasar por alto la que van a ejercer las lamparas del altar mayor de la basilica
del Apdstol.

Juego realmente suntuoso, donadas por el Maestrescuela D. Diego Juan de
Ulloa, se compone de una gran lampara central y dos arafiones. Fueron realiza-
das en Roma, en 1764, por uno de los mdas famosos orfebres del XVIII, Luis Va-
lladier, consejero artistico del Papa Pio VI y decorador del palacio Chigi. Aun-
que la concepcion de estas piezas es plenamente rococo, recubiertas por rocalla

(5) Sobre el ostensorio de Pecul, véase LOUZAO MARTINEZ, Francisco Javier: La Orfebreria, en La Real Cole-
giata de Santa Maria del Campo de La Corufia. La Corufia, 1989, p. 231. La pieza se encuentra documentada
en los Libros de Fabrica, conservandose asimismo el recibo firmado por su autor. Libro de Fabrica n.° 29,
1762-1800, fol. 237 v. El recibo en Mazo 25, carpeta 20. Tuvo un coste de 9.824 reales, pagandosele 500 mas
de gratificacion.
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en su totalidad, nos interesa destacar los remates de las arafias, en donde sitia
dos efigies. En una la Dolorosa, en la otra el Apéstol Peregrino (Fig. 2).

Son imagenes en plata de gran belleza, en las que podemos apreciar las ca-
racteristicas de un barroco clasicista, mucho mas atemperado que ¢l que se reali-
zaba por estas latitudes.

La llegada a Santiago de estas piezas se demord hasta diciembre de 1765, de-
bido a graves dificultades de transporte y de aduanas (de Génova a Cadiz, y de
alli a Compostela). Ademads de las lamparas, y éste es un aspecto muy importante
a destacar, en uno de los cajones venia la edicion napolitana de las Excavaciones
de Herculano en su primera etapa, que serviria para difundir modelos que luego
gozaran de especial favor en el mundo neoclasico (6).

Sera la citada fecha de 1765 la que se considera afio clave del nacimiento del
Neoclasicismo en Galicia, con la reestructuracion de la fachada de la Azabache-
ria en la catedral compostelana y la aprobacion definitiva del plan del barrio de
la Magdalena en Ferrol.

La nueva estética clasicista hard su aparicion tras la subida al trono de Car-
los I1I, siendo favorecida por el monarca y su corte. La Ilustracion habia impul-
sado ese clima de cambio que servird de entrada al nuevo estilo. Se tratard de vol-
ver a la mesura de lo cldsico, a la «antigiiedad» como modelo de las formas artis-
ticas, abandonandose paulatinamente en la region el esplendoroso barroco para
dar paso al nuevo estilo.

La carencia de una Academia local u otro tipo de centros de formacidn artis-
tica, tan importantes para establecer la nueva estética, no serd obstaculo para la
pronta difusion del neoclasicismo en la region. Sera debido en gran parte al inte-
rés que mostraran los personajes de la Iglesia relacionados con las ideas de la Itus-
tracion, como sucedera en Compostela con el Arzobispo Rajoy, y el alto clero
urbano, principales impulsores del nuevo estilo. No hay que olvidar la voluntad
del monarca, que impondra a ingenieros y arquitectos militares en algunas obras
religiosas, muchos de ellos de origen fordneo, franceses e italianos especialmente.

Claro ejemplo de lo anteriormente expuesto lo tenemos en las reformas rea-
lizadas en el altar mayor y la fachada de la Catedral de Lugo, comenzadas en
1764. En las obras tomaran parte el ingeniero francés Carlos Lemaur, autor del
palacio Rajoy en Compostela, hoy ayuntamiento de la ciudad; y Pedro Lizardi,
ingeniero de la base naval de Ferrol.

Lemaur habia sido llamado por el ilustrado Marqués de la Ensenada, y en
Lugo realizara los planos para reedificiar la fachada y la capilla mayor, asi como
los presupuestos, por encargo de Carlos III. Tanto el monarca como el prelado

Sdez de Buruaga, el Cabildo lucense y el Arzobispo de Santiago, Bartolomé Ra-
joy, contribuiran a las obras.

(6) FILGUEIRA VALVERDE, José: El tesoro de la catedral compostelana. Santiago, 1959, pp. 52-53.
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El altar mayor, segun planos de Lemaur, sera ejecutado por Pedro Lizardi.
En él se tendrdn en cuenta las recomendaciones de la Academia en el sentido de
realizar obras en materiales nobles, aunque los escultores gallegos apenas tendran
en cuenta estas normativas. El tabernaculo, donde se expone el Santisimo de for-
ma permanente segiin privilegio inmemorial, es obra de Antonio Sanjurjo Galle-
go, discipulo de Juan Adéan, alumno de la Academia de San Fernando. Represen-
ta un rompimiento de gloria ideado por el escultor compostelano Melchor de Prado
y Mariiio.

En 1772, finalizadas las obras de dicho altar, el que fuera obispo de Lugo
desde 1762, Sdez de Buruaga, que habia pasado a ocupar la silla arzobispal de
Zaragoza, envia un valioso viril a la catedral lucense para sustituir en el altar ma-
yor la custodia procesional regalada por el obispo Castejon en el siglo XVII (1632).

Este rico viril, atribuido por Narciso Peinado a José Elexalde (7) colabora-
dor en el altar mayor, y a Jacobo Pecul (8), en realidad debe tratarse de una pieza
de procedencia zaragozana, segiin se desprende de la carta enviada desde la ciu-
dad de Zaragoza por el sefior Buruaga al Cabildo, y que se conserva en el Archi-
vo Capitular de la catedral. En ella sefiala que, construido el taberndculo, seria
preciso para complementarlo una custodia que sirva de trono al Sacramento. Con-
tinua diciendo que solicité disefios para «tomar razon de los mejores artifices pa-
ra la ejecucidn y desempefio de mis intenciones». Habiendo visto concluida la obra,
pide que permanezca siempre fija en la mesa del Tabernaculo, en tanto no se me-
jore con otra ofrenda mas agradecida y liberal.

Se trata de una pieza realmente espléndida, en la que el astil es sustituido
por la figura de la Fe, con los ojos vendados, que sostiene la cruz en su mano
siniestra y un céliz con la diestra, sobre el que apoya el sol en un alarde efectista.
Es la Fe cristiana a la que sirve de peana dos figuras a las que pisotea, las here-
jias. Son los herejes a los que trata de convencer, y si quisieran mantenerse en
su perfidia los abate y oprime. Con sus astucias y engafios intentaran apoderarse
del animo de los fieles pero la Fe los mantiene bajo sus pies, y abatiéndolos los
convence por entero (9).

Como se puede apreciar, en las imagenes realizadas en plata, al igual que
toda la escultura neocldsica gallega, tendran un caracter eminentemente religio-
so, frente a la temdtica profana de la Corte, ya que no debemos olvidar que la
Iglesia sera el principal mecenas, persistiendo los talleres familiares frente a la for-
macién académica, salvo en el caso de artifices como Francisco Pecul.

(7) PEINADO GOMEZ, Narciso: Lugo monumental y artistico. Lugo, 1989, p. 72. Lo m4s probable es que Elexal-
de haya intervenido en todo caso como disefiador del viril realizado como miniatura del altar que hoy se conser-
va en Pontedeume. Se trata de una preciosa maqueta a pequefia escala del altar mayor, en la que se han reprodu-
cido con esmero todos sus detalles. Fue regalada a la iglesia de Pontedeume por el Arzobispo de Santiago Barto-
lomé Rajoy y Losada, natural de la villa y benefactor de dicha iglesia.

(8) Ibidem, p. 75. En realidad el viril que Jacobo Pecul realiza para la catedral lucense se conserva todavia en ella,
aunque siempre se resefia simplemente como dieciochesco. Véase CHAMOSO LAMAS, Manuel: La Catedral
de Lugo. Ledn, 1983, p. 68, lam. 72.

(9) RIPA, Cesare: Iconologia, vol. 1I. Madrid, 1987, pp. 401-402 y 406.
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Unos afios posteriores son las dos imagenes que atribuidas al famoso orfebre
y grabador compostelano Angel Piedra se conservan en la Capilla de las Reliquias
de la catedral compostelana. Se trata del San José (Fig. 3) y Santa Maria Salomé,
realizadas en plata en su color con elementos sobredorados y las carnaciones es-
maltadas.

Piezas de excelente factura, fueron encargadas en 1779 por los testamenta-
rios del Candnigo Valdivieso (10), careciendo de punzones.

Asentadas sobre peanas de planta cuadrada, éstas sélo se ven animadas por
su moldura central de perfil concavo y los campos punteados.

Los pliegues, todavia movidos, recuerdan los modelos compostelanos, de los
que no se llega a despegar totalmente. Las nuevas formulas neocldsicas se irdn
fundiendo con la pervivencia de la tradicidon barroca en la introduccién del nuevo
estilo, observandose un mayor cuidado y calidad en la técnica, la proporcidén y
diversos elementos de la figuras, que aparecen ya con una expresion contenida.

El canon alargado y los plegados de los pafios, que dejan transparentar la
anatomia, junto con un modelado del rostro de gran riqueza, las pondrian en re-
lacién con las que el escultor Ferreiro realizaba en esos momentos en la ciudad,
convertido en el genuino representante del nuevo estilo en Galicia.

De la ultima década del siglo se conservan varias piezas plenamente imbui-
das de la nueva corriente neoclasica.

En el Museo de Arte Sacro de la Colegiata corufiesa se conserva la custodia
que pertenecio al otrora famoso monasterio de Sobrado de los Monjes (Fig. 4).
Realizada en Madrid el afio 1796 por el platero Durdn, éste nos resulta desconoci-
do por el momento, careciendo de noticias sobre su persona o su arte. A juzgar
por la pieza conservada debemos considerarlo como un excelente artifice, habiendo
asimilado plenamente los principios de la nueva estética.

La Fe, en este caso sin otros atributos que una venda sobre los ojos, aparece
como una figura cldsica, revestida de una pose, una dignidad y una vestimenta
que a primera vista nos recuerdan el mundo griego, especialmente el oferente de
Boetas, cuya postura parece tomar en este caso la imagen, ofreciéndonos el San-
tisimo, al que dirige su mirada. Lleva el vestido griego impuesto en época neocla-
sica, constando de una ligera tuinica de talle muy alto, acusada mediante un cinti-
llo en la unidn del cuerpo y falda. Sobre él, el manto. Se trata de una composi-
cién cerrada que nos indica el elemento a destacar, el cerco del sol en este caso.
La peana, de cardcter geométrico, se decora con elementos plenamente neocldsi-
cos: los contarios de perlas, las palmetas, y las cenefas caladas, en las que ya se
utiliza el troquelado, innovacidén técnica de finales de siglo favorecida, como tan-
tas otras, por el mundo de la Ilustracion. Tres querubes dorados de superficie

(10) FILGUEIRA VALVERDE, ob. cit., p. 68. Para un estudio completo sobre Angel Piedra, véase BOUZA BREY,
Fermin: El grabador y platero compostelano Angel Piedra (1735-1800). Cuadernos de Estudios Gallegos, XXV.
Santiago, 1970, pp. 165-179.
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Fig. 3.—8an José. Atribuida al platero com- Fig. 4.—Custodia del monasterio de Sobra-
postelano Angel Piedra. 1779. do de los Monjes. Realizada en Madrid, el afio
1796, por el platero Durdn.

granulada sirven de contraste y complemento en la pieza, intercaldndose meda-
llones en los distintos frentes del pie con motivos referentes al tema eucaristico (11).

Hay que pensar en una posible influencia de modelos foraneos en esta pieza.
Desde el sigio XVIII, con la implantacion de la dinastia borbdnica, la presencia
de plateros franceses en la Corte espaifiola sera destacada (12), llegando a jugar
un papel muy importante en el desarrollo de la plateria hasta el reinado de Carlos
ITI. Con este monarca comienza a decaer la influencia francesa para dar paso a
la italiana (13). El monarca habia sido rey de Napoles, de ahi el cambio de gusto

(11) Una primera aproximacion de la pieza en LOUZAO MARTINEZ, Francisco Javier, ob. cit., pp. 239-241. La
documentacién del monasterio se encuentra dispersa en La Corufia y Madrid principalmente, pero la consulta-
da en el Archivo del Reino de Galicia no nos ha aclarado el momento de llegada ni su coste. El Libro de Fabrica
de dicho afio se encuentra muy deteriorado y le faltan los ultimos folios, a partir de 1795.

(12) CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: Primera generacion de plateros franceses en la Corte Borbdnica. Archi-
vo Espafiol de Arte, n.° 217. Madrid, 1982, pp. 84-101.

(13) MARTIN, Fernando A.: Artistas extranjeros en la Corte del XVIII. Antiquaria, n.° 15, 1985, pp. 50-55. Sefia-
Ia el autor que es a partir de 1769 cuando la influencia francesa decae para dar paso a la italiana. Vendetti,
Giardoni o Ferroni estdn documentados como plateros, broncistas y-adornistas al servicio de la Casa Real (p.
52). Del mismo autor, Plateros reales en el siglo XVIII y marcas de las piezas del Palacio Real de Madrid.
Reales Sitios, n.° 77. Madrid, 1983, p. 42.
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de los modelos. Pensemos ademas que se habian llevado a cabo las excavaciones
de Herculano y Pompeya, con la consiguiente influencia que ejerceran estos des-
cubrimientos. Recordemos las cinco danzantes de Herculano del Museo de Na-
poles o las Herculanesas del Albertinum de Dresde, de estilo lisipeo y gran
elegancia.

Llegados al final del siglo, la tendencia neocldsica del momento se caracteri-
zard por la gran elegancia del disefio, imbuido de ciertos aires racionalistas ate-
nuados en los elementos decorativos, caracteristicas que podemos aplicar a la obra
que nos ocupa.

De 1798 es el grupo en plata de Santiago Matamoros que sirve de remate a
las andas procesionales de la catedral compostelana. Obra del platero José de No-
boa, se juega en la escena con la disposicion de las figuras y la plata mate y bri-
llante de las distintas partes.

El grupo escultorico se muestra deudor del Santiago ecuestre que remata el
palacio de Rajoy y el grupo de la catedral, de Ferreiro y Gambino respectivamen-
te, discipulo y maestro, y por tanto muy influidos el uno por el otro. El platero
sin duda los tendria en cuenta, pues la pervivencia del modelo serd muy larga,
llegando hasta principios de nuestro siglo en escultores imagineros como Nufiez.

Ferreiro se habia inspirado para su Santiago ecuestre, realizado en 1775, en
los dibujos de Leonardo de Vinci para el monumento a Francisco Sforza en Mi-
lan, con una composicion al gusto neocldsico, triangular y cerrada, de lineas con-
vergentes, a pesar de que en la concepcidn espacial esta todavia presente la esce-
nografia barroca.

Una vez mas, observamos el encuentro entre un clasicismo, por estas fechas
ya perfectamente definido, con el recuerdo de la pldstica barroca, tan fuerte en
la region gallega. Se trata de artistas ligados a una tradicion barroca que utiliza-
ran esquemas compositivos tradicionales, perpetudndose modelos y técnicas de
raigambre barroca (14).

Por dltimo, y ya para finalizar, tres imigenes argénteas custodiadas en las
catedrales compostelana y auriense, todas ellas realizadas por un famoso artifice
del momento que, aunque gallego de nacimiento, desarrollara su actividad artis-
tica en Madrid, ciudad en la que fallecera prematuramente, privandonos asi de
un genial artista que no llegd a alcanzar la madurez. Nos estamos refiriendo a
Francisco Pecul, autor de la Inmaculada y la Santa Teresa de la Basilica compos-
telana y de la Virgen del Rosario de la catedral orensana.

Hijo de Claudio Pecul y Juana Crespo, nacié el 23 de agosto de 1755, siendo
bautizado en la iglesia de Salomé (15), al igual que sus hermanos Jacobo y Luis,
también afamados plateros que compondran una excelente dinastia de artifices.

(14) NAVASCUES PALACIO, Pedro: Introduccion al Arte Neocldsico en Espaiia, en Neoclasicismo, de Hugh
HONOUR, Madrid, 1982, p. 25.

(15) BOUZA BREY, Fermin: La fecha de nacimiento y otros datos del orfebre compostelano Francisco Pecul. Com-
postellanum, vol. IX, n.° 2. Santiago, 1964, p. 139.
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Fig. 5.—Inmaculada Concepcién. Madrid. Fi. 6.—Santa Teresa. ;Madrid. 18047 Fran-
1799. Francisco Pecul. cisco Pecul.

Aprenderia los rudimentos del arte de la plateria en el taller de su padre, y mas
tarde, como su hermano Luis, se desplazara a Madrid, y alli realizara estudios,
apareciendo repetidamente resefiado, como sefiala el profesor Otero Tuiiez (16),
en los libros de Actas de la Academia de San Fernando desde 1782. En vista de
su talento y aplicacion se le concederdn una serie de ayudas entre dicho afio y
1790, en varias ocasiones por unanimidad.

Se trataria de uno de los primeros plateros gallegos que abandona el taller
familiar para realizar su formacidn artistica en la Academia, tan importante para

(16) OTERO TUNEZ, Ramén: Algunas noticias sobre Francisco Pecul. Cuadernos de Estudios Gallegos, XVIII.
Santiago, 1963, pp. 248-249.
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el establecimiento de la nueva estética, posibilitado en parte por la situacion des-
ahogada que vivia su familia.

Pronto le atraera la idea de presentarse a los concursos generales, y asi, se
presenta al de 1784, resultando ganador del primer premio de grabado en hueco
tres afios después, en 1787. El tema, «La uncién de David por Samuel».

Sabemos que el 1 de septiembre de 1799 solicito la graduacion de Académi-
co, presentando el protocolario «curriculum vitae» y cinco piezas de orfebreria,
que agradaran a la Junta ordinaria, pues admiten su solicitud y a continuacién
proceden a la votacidn secreta, resultando creado Académico de mérito por el gra-
bado en hueco por 26 votos a favor y 2 en contra.

Su eleccidén no estard exenta, sin embargo, de obstaculos que habra que ven-
cer. Era secretario de la institucion Bosarte, segun relata Sdnchez Cantén, varén
de aspero genio (17), que escribe una carta a D. Bernardo de Iriarte, Vice-pro-
tector de la Corporacién, en la que expresa su desacuerdo en crear Académico
de mérito a un platero. La réplica de Iriarte serd contundente, previniéndolo para
evitar otras posibles disputas y pérdidas de tiempo, diciendo ademas que no se
habia admitido en calidad de platero, sino en el de grabador en hueco. Continda
sefialando que el ejercicio de platero en nada le perjudicaba, antes bien, le reco-
mienda por la nobleza del oficio, y especialmente por los ornatos y figuras de
buen gusto que ejecuta aquel profesor y artista.

Salvados afortunadamente estos escollos, vemos al platero en 1802 asistien-
do a las clases de la Academia como ayudante, iniciando su carrera docente en
la institucion, pero su temprana muerte, acaecida en 1804, a los 49 afios de edad,
nos privé de un genial artifice.

Entre las piezas presentadas para obtener el cargo, ademas de los copones
de plata, vinajeras y cdlices, incluird la imagen de la Purisima Concepcion. La
votacion prueba la calidad de sus obras (Fig. 5).

De esta forma queda plenamente documentada la antigua atribucion de esta
imagen, que hoy se conserva sobre el sagrario del altar mayor de la basilica com-
postelana.

Fue modelada por el escultor Manuel de Prado y Marifio, segtin hizo constar
el mismo al aspirar a la plaza de «Director principal de la Escuela de Dibujo»
de Santiago. El mismo artista nos dice que realizo el modelo para la Virgen de
la Concepcion de plata que sale en procesion bajo palio en las festividades de la
Virgen en la catedral. Sefiala que fue copiada con todo escriipulo de la del famo-
so escultor don Isidro Carnicero, conservada actualmente en San Francisco el
Grande de Madrid. Dicho modelo pasé a la Villa y Corte para hacerla de plata
Francisco Pecul, vy concluida la presenté a la Academia, quien por su mérito lo
ha hecho Académico.

(17) SANCHEZ CANTON, F. J.: Ars Hispaniae, vol XVIL. Escultura y pintura del siglo XVIII. Madrid, 1965,
pp. 308-309.
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Manuel de Prado, formado en el taller del escultor Ferreiro, sera uno de los
artistas protegidos por el Arzobispo Malvar, como su hermano Melchor. Las ima-

genes de devocion popular ahora las realizara con mayor recogimiento e idealiza-
cion, exentas de gestos dolorosos o patéticos. Sus Inmaculadas se caracterizan

por la serenidad que les imprime, su ensimismamiento, como sucede en la que
realiza para Santa Maria del Camino de Santiago, idéntica, aunque de mayor ta-
mafio, que la de Pecul. La iconografia sigue el tipo dictado por la Academia, con
un canon estilizado y elegante.

Excelente pieza en la que se juega con la plata mate y brillante en distintos
granulados para conseguir las diversas calidades en las telas o carnaciones.

La peana, sumamente sencilla, lisa, se decora con un simple contario de per-
las. Un globo terrdqueo sirve de soporte a la figura, con la serpiente a sus pies.
De perfil praxiteliano, carga su peso sobre la pierna derecha, inclinando su rostro
y cruza las manos sobre el pecho, en una representacién muy concentrada, absor-
ta en si misma, en la que se busca la serenidad y placidez de lo divino. Concentra-
cion que parece querer romper el soplo de viento que levanta su manto, como
queriendo despertarla y volverla al mundo terrenal, contrarrestado por un par
de querubines asomados a su izquierda que le sirven de cortejo. La idealizacion
y contencion neocldsica quedan perfectamente plasmadas.en una pieza de gran
espiritualidad.

Muy semejante a la anterior es la imagen de Nuestra Sefiora del Rosario de
la catedral orensana. Atribuida al mismo artifice, sigue ciertamente un esquema
similar en la disposicion y actitud de la figura, sirviéndole de base un golpe de
nubes. Aunque parece perder el recogimiento interior de la figura anterior, su mi-
rada se muestra perdida, nos rehiye, con un modelado del rostro y de la figura
del nifio realmente sorprendente. Por lo demas, el tipo de pafios y las calidades
de las telas y carnaciones se consiguen jugando con la plata mate y brillante, lisa
y granulada.

De los ultimos afios del siglo o principios del XIX, pues se ha fechado incluso
en el afio de su muerte (1804) (18), es la estatua relicario de Santa Teresa, conser-
vada en la Capilla de las Reliquias de la catedral compostelana (Fig. 6).

Realizada para albergar una muela y un autégrafo de la santa, se muestra
plenamente neoclasica. Ejecutada en plata fundida y cincelada, juega de nuevo
con diversas técnicas para el tratamiento de ésta. Muestra a la figura alzando la
cabeza, buscando la inspiracién, que luego plasmara sobre el papel con la pluma
sostenida por el brazo izquierdo.

Una amplia peana de perfiles cortantes y voliimenes muy nitidos, fuertemen-
te moldurada, le sirve de soporte, animada con dos contarios de perlas.

(18) J. G.: Relicario de la S.A.M. Iglesia Catedral de Santiago de Compostela. Santiago, 1970, p. 6, n.° 21.
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El tipo, con los plegados suaves y delgados de la capa, derivan del modelo
creado por Gregorio Ferndndez, y del que se conservan muestras en el Convento
de San Antonio de Vitoria y en el Museo Nacional de Escultura, procedente del
Carmen Calzado de Valladolid, en el que plasma el tipo definitivo de esta santa (19).

Se la representa con los simbolos de la doctora, moceta y birrete, resaltando
la figura de la paloma, simbolo del Espiritu Santo, motivo que se generalizara
a partir de la imagen de Antonio de Paz en la catedral de Salamanca.

El resultado conseguido, como en sus obras anteriores, son unas esculturas
plenamente integradas y representativas de la nueva estética, alcanzando cotas de
gran refinamiento.

(19) MARTIN GONZALEZ, Juan José: La arquitectura y escultura espafiolas del siglo XVII. Summa Artis, vol.
XXVI1. Madrid, 1982, pp. 273-275.
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