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El Salvador en el IAPH

Conservacion de un patrimonio histérico devocional

CONSEJERIA DE CULTURA Instituto Andaluz del Patrimonio Histarco.






En la primavera del 2003 el destino nos ofrecié a todos los andaluces vy andaluzas, la oportunidad de devolver a la Historia una parte de la impronta cultural que el
pasado nos ha legado. Esa fecha, en la que sobrevino el cierre de este templo Unico, se convirtié sin embargo, en el dia en que la pasién por recuperar el patrimonio,
guiada de la mano de la ciencia, plant6 cara al tiempo, deteniéndolo. La restauracion de este edificio, nexo de piedra entre nuestra rica herencia islamica y los mejo-
res ejemplos del arte cristiano, es, sin duda, uno de los capitulos de mayor interés en la historia cultural reciente de Andalucia. La conciencia histérica y artistica de
nuestro pueblo es grande (no podia ser de otro modo) y su sensibilidad estética también. La estrecha relacién que existe entre los andaluces y andaluzas y su patri-
monio cultural, se convirtié en el pilar primordial sobre el que se levanté toda una estructura humana, logistica y devacional que ha permitido a la Iglesia del Salvador
latir de nuevo.

El mal estado de conservacién en el que se encontraba el inmueble, a pesar de las intervenciones que la administracion autondmica habfa llevado a cabo durante
los Ultimos afios, justificod su clausura el 4 de marzo del 2003, cuando un fragmento de la cubierta del templo se desprendié, e impacté en el altar del retablo de
santa Ana. La reacciéon de toda la sociedad no se hizo esperar. La respuesta, desde la ciudadania, desde la propia Iglesia diocesana y desde las administraciones
publicas, fue contundente, rapida y unitaria. Entidades publicas y privadas, medios de comunicacién, empresarios, asociaciones y ciudadanos anénimos se sumaron
en blogue al desafio que suponia la rehabilitacion de este histérico edificio contenedor ademas de una importante coleccion de bienes muebles de interés cultural,

En este marco, la Junta de Andalucia a través de la Consejeria de Cultura puso en marcha uno de los trabajos de restauracion de bienes muebles mas ambiciosos de
la Sevilla de nuestro tiempa: el Proyecto de Intervencién de los bienes muebles de la iglesia del Divino Salvador de Sevilla.

Pintura, escultura, tejidos, patrimonio documental y grafico v orfebrerfa. Pocas expresiones artisticas escapan a la fertilidad creativa que encierra la antigua Colegial
del Divino Salvador. No solo la diversidad de obras, si no la calidad de las mismas y el valor sentimental y devocional que algunas de ellas poseen para muchos ciu-
dadanos, convierten a este conjunto artistico en una de las colecciones de arte sacro mas singulares de la ciudad de Sevilla. La responsabilidad que suponia para el
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico hacerse cargo de esta coleccion se ha convertido cuatro afios después en motivo de orgullo y ejemplo a seguir en mate-
ria de conservacion, restauracion, investigacion y difusion del patrimonio cultural andaluz.

El éxito de este Proyecto de Intervencién se debe fundamentalmente a la idoneidad de los materiales y las técnicas empleadas, Ia aplicacién de una correcta meto-
dologia v la preparacién de los profesionales implicados en el trabajo. La suma de estos tres factores ha dado como resultado un conjunto de intervenciones técni-
ca y estéticamente adecuadas, demostrando, una vez mas, el buen hacer v el criterio del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico para con todas y cada una de
las obras de arte que llegan a sus talleres. Este Proyecto de Intervencién, que se ha desarrollado conforme al calendario programado, de manera exhaustiva, y opti-
mizando sistematicamente todos los recursos empleados, ha sido llevado a cabo por un cualificado grupo humano formado por técnicos procedentes de multitud
de campos del conocimiento: historiadores del arte, quimicos, arquitectos, restauradores, fotégrafos, conservadores, bidlogos.., etc. De las piezas restauradas, inte-
resantes todas, se podrian mencionar algunas especialmente significativas: En pintura, por ejemplo, podriamos citar dos excelentes 6leos de Sebastian de Llanos
Valdés: las cabezas cortadas de San Pabloy San Juan Bautistade 1670; en escultura, la pareja de dngeles lampadarios de Cayetano de Acosta (1771-1779), Santa
Ana enserfiando a leer a la Virgen, de Montes de Oca (c.a. 1714), o San Cristébal de Martinez Montafiés (1597/98) , y en orfebreria obras como, una cruz de altar
(ca. 1600), auténtica proeza de “microescultura’, o el espectacular frontal de plata del altar mayor (1701/56). Ademas se han intervenido magnificas piezas texti-
les, como el manto procesional blanco de la Virgen de las Aguas, de finales del siglo XVIII, y varias joyas del patrimonio documental y grafico como los libros de reglas
de la hermandad de la Virgen de las Aguas (primera mitad del siglo XVII) o de la hermandad de la Virgen del Carmen (1797/98). Las paginas que siguen, son una
muestra de los resultados de este trabajo.

Impulsado por una fuerza comun, gracias a un amplio grupo de hombres y mujeres y empleando métodos y técnicas de trabajo optimizados a través de la experien-
cia, hemos logrado, entre todos, arrebatarle de nuevo al tiempo una parte de la Historia que nos pertenece.

Jesus Romero Benitez
Director General de Bienes Culturales
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EL SALVADOR EN EL IAPH: LA
CONSERVACION DE UN PATRIMONIO
HISTORICO DEVOCIONAL.

Roman Fernandez-Baca Casares
Director del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico.
Consejeria de Cultura. Junta de Andalucia

Cuando el 30 de abril de 1182 se inauguré la nueva Mezquita Mayor de
Isbiliya, la de Ibn Adabbas (829-830) se convertia en el segundo templo
de la ciudad, perdiendo una hegemonia que desde los origenes de la pro-
pia urbe en la antigliedad dot6 a este privilegiado espacio de sus servi-
cios mas representativos. Cuando mas de ocho siglos después, en marzo
de 2003, se clausur6 la Parroquia del Salvador, aquel espacio elevado en
el que los romanos edificaron el primer foro, que siempre fue santo desde
que albergara la basilica de la catedra de San Isidoro, que casi cinco siglos
fue mezquita mayor y mas de siete segunda sede del arzobispado de
Sevilla, se produjo un movimiento de interés que denotaba la gran identi-
ficacién que aun, tras tantos siglos de avatares y creencias, el pueblo de
Sevilla sentia hacia aquello que siempre le pertenecio.

Construida sobre los vestigios de la Historia propia de la ciudad, la otrora
Colegial del Salvador volvera dentro de unos meses a recobrar su ritmo
vital a través del culto, al que siempre estuvo unida, y la recuperacion de
su esplendor artistico, acervos culturales -religién y arte-, que la han
mantenido tan presente en el centro poblacional, comercial y cultural que
cimientan la identidad de la ciudad. Como antesala de dichos aconteci-
mientos y como muestra de la responsabilidad y sensibilidad que sus
competencias le conciernen, la Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia presenta mediante esta exposiciéon los trabajos que para la
recuperacion de su patrimonio mueble (arte y devocion una vez mas), han
desarrollado durante los tres Ultimos afios los técnicos del Instituto
Andaluz del Patrimonio Histdrico (IAPH).

CLAUSURA Y CIERRE AL PUBLICO DE LA PARROQUIA
DEL SALVADOR

EL 4 de marzo de 2003, una nota de prensa del Arzobispado de Sevilla notifi-
caba el cierre total hasta su restauracion integral de la Iglesia Parroquial del
Salvador. Los motivos, después de afios de obras menores paliando urgencias,
habfan sido los desprendimientos recientes de elementos pétreos en el arco
de la Capilla de Santa Ana. Con una aportacién econdémica muy fuerte, el
Arzobispado daba un primer paso en el camino de esa restauracién integral e
incitaba a la reaccion tanto publica como privada. Una fuerte sacudida social
se sucedié, en parte debida a la repercusién mediatica, pero sobre todo por la
proximidad de la Semana Santa y el papel del Templo dentro de ésta, que
demuestran ese alto nivel de afecto que los ciudadanos sienten hacia la ex
Colegial. Estos acontecimientos propiciaron un efecto unilateral de las
Administraciones Plblicas y de la sociedad civil. Mientras el Gobierno Nacional
y el Ayuntamiento de Sevilla comprometian partidas presupuestarias en el
marco de sus posibilidades vy responsabilidad publica, la sociedad civil, a nivel
de empresas, asociaciones o mediante suscripciones particulares recaudaban
fondos sin precedentes en la ciudad que verfan su reflejo en la restauracion del
retablo mayor del templo.

En este marco de reaccion, y conforme a las responsabilidades del articulo
46 de la Constitucién Espafiola vy la disposicion XV del Acuerdo entre el
Estado Espariol y la Santa Sede sobre Ensefianza y Asuntos Culturales (03-
01-1979), la Junta de Andalucia mediante las transferencias que le conce-
den el vigente Estatuto de Autonomia en el articulo veintitrés apartado dos,









adoptarfa las medidas para la ejecucién de los Tratados y Convenios interna-
cionales en lo que afecten en las materias atribuidas a sus competencias,
figurando entre dichas competencias en el articulo veintisiete las referidas
a las materias de Patrimonio Histdrico Artistico, Monumental, Arqueoldgico y
Cientifico. Dentro de estos principios, heredando los acuerdos que desde
1985 se vienen efectuando entre la Junta de Andalucia y los Obispos de la
Iglesia Catdlica con sede en el territorio andaluz se acometerfa el estudio,
defensa, conservacién y acercamiento del Patrimonio de la Iglesia Catdlica,
independientemente de cual sea su titularidad y reconociendo que es parte
fundamental de la cultura andaluza.

Tras la figura operativa de la Comisién Mixta para el Patrimonio de la Iglesia
Catdlica en Andalucia, organismo en el que se deciden las actuaciones, prefe-
rencias y acuerdos mayores para este fin, la Consejeria de Cultura a través de su
Direccién General de Bienes Culturales puso en marcha la iniciativa por la cual
se comprometia presupuestariamente a asumir la restauracion de una coleccion
de los bienes muebles del Salvador basada en su calidad y estado de conserva-
cion. Estos trabajos se desarrollarian en el Instituto Andaluz del Patrimonio
Historico, institucién que desde su creacién mediante decreto 107/89, de 16 de
Mayo, ha venido desarrollando planes, proyectos y actuaciones con una vision
integral pionera de la conservacion, aplicandolos al Patrimonio de la Iglesia y de
sus Hermandades y Cofradias.

EL SALVADOR, UNA RESTAURACION INTEGRAL

Partiendo de la base de la presentacion de los procesos de restauraciéon que el
IAPH ha llevado en las distintas tipologias de bienes muebles, no podemos olvi-
dar la labor ejemplar que ha supuesto para el tratamiento de los bienes cultura-
les y de la iglesia en Andalucia, la que podriamos llamar actuacién modélica en
la integridad del Salvador. Aplicando con rigor los principios que se desglosan de
la trayectoria cientifica en restauracion del patrimonio mediante las cartas v
documentos internacionales y bajo la sujecion a las leyes de patrimonio que nos
amparan, basando los procesos en una conjuncién metodologica, cientifica vy
transparente a la vez que agil, se han desarrollado una serie de actividades
paralelas indudablemente bien gestionadas.

Para la solvencia técnica, un vasto grupo interdisciplinar de profesionales vy
ramas de agentes implicados en lo patrimonial han incidido en esta gran obra
para llevar a buen puerto este delicado trabajo tanto por salud como entidad.
Las deficiencias conservativas de la fabrica del inmueble, con problemas desde
la cimentacion a la estructura o cubiertas, necesitaron de un potente equipo
de arquitectos vy técnicos, encabezados por Fernando Mendoza. La obra de
arquitectura y sus pormenores suscitaron la obligatoriedad de los consecuen-

tes estudios previos v paralelos a ella, con especial incidencia de los historico
arqueolégicos (basicos para solucionar los problemas de filtraciones por
corrientes internas de aguas), asi como la confianza en una potente empresa
constructora que derivara en un abanico capacitado de técnicos que solventa-
ran todos los previstos e imprevistos de una fabrica de este orden.
Restauradores in situ se sumaron a las labores que, junto a la restauraciéon de
la coleccién seleccionada, almacenamiento y conservacion preventiva del
resto de los bienes muebles ejecutaron los técnicos del IAPH. Todo ello, coor-
dinado y supervisado desde el consejo diocesano.

Pero sf hay alguna particularidad que haya hecho de esta empresa una activi-
dad viva que no ha caido en el olvido a lo largo del largo proceso de restaura-
cién, ha sido sin duda la transparencia en todo momento. Asimilando principios
de la difusion y puesta en valor de los bienes culturales no sélo tras su recupe-
racién sino durante ésta, al modo de experiencias tan exitosas como las de la
Catedral de Vitoria, se programaron actividades paralelas que evitaran el dis-
tanciamiento entre la vida temporal del templo en restauracion, los ciudadanos
y sus posibles visitantes: la puesta en marcha de una web en la que se actuali-
zaban diariamente las novedades de la obra y que se apoyaba en articulos de
historia o reportajes de las fases de la intervencion; Ias visitas de especialistas
de los medios de comunicacién locales para dar a conocer los avances; la difu-
sién cientifica mediante articulos o comunicaciones en cursos y congresos o la
edicion de unos cuadernos de obra gratuitos. De todas ellas, la experiencia mas
exitosa han sido las visitas guiadas por la propia obra durante los fines de
semana vy festivos que patrocinadas por una instituciéon financiera ofrecieron,
mas alla de la evolucion en si de las obras, una novedosa y onirica imagen del
edificio tantas veces admirado.

Sitlas grandes empresas en la historia estan hechas por nombres anénimos, no
es menos cierto que sin el reconocimiento a algunos de ellos esa historia que-
darfa huérfana. No podiamos dejar de mencionar en el inicio de la vuelta del
Salvador a su normalidad y en la presentacion de estos trabajos, al espiritu
infatigable y auténtico motor de la restauracién del Salvador, el Canénigo de la
SIC Don Juan Garrido Mesa (1931-2007). Su desgraciada desaparicion hace
tan sélo unos meses y a punto de concluir uno de sus empefios personales y
profesionales, -del que incluso dejé fijada la fecha de finalizacién de las obras
en el proximo 2 de marzo-, no ha sido ni serd ébice para el reconocimiento a su
incesante control, supervision, aceleracién y mediacién en todas las cuestio-
nes que, financiera, politica, técnica vy, por supuesto religiosamente, se han
sucedido para la conclusion de los trabajos. Nombrado por el Arzobispo Carlos
Amigo desde el decreto mismo de cierre del templo, Juan Garrido Mesa ha des-
empefiado durante mas de cuatro afios las labores de Delegado Episcopal para
la Restauracién del Salvador dejando una huella imborrable a cuantos conocie-
ron a este perseverante y convincente visitante de despachos de los que



siempre salia con promesas e ilusiones renovadas. Su capacidad de gestion al
frente de todos los aspectos econdémicos y de muchos otros técnicos, asi como
su perfil v experiencia en cargos tan dispares (Cabildo Catedral, Rector del
Centro de Estudios Teolégicos, Secretario General de Obras Publicas v
Transportes de la Junta de Andalucia, Patrono de la Fundacion Forja XXI o
Premio autondmico Andrés de Vandelvira por la Consejerfa de Cultura), hicieron
de Juan Garrido Mesa la persona intermediaria idénea entre las administracio-
nes publicas, la jerarquia eclesiastica y la sociedad civil. La restauracion inte-
gral del Salvador serd su gran legado v esta exposicién es también, sin duda,
parte de su esfuerzo.

BIENES MUEBLES. METODOLOGIA DEL IAPH, EL RIGOR EN LA
INTERVENCION.

Desde su creacion el IAPH ha venido desarrollando planes, proyectos vy actua-
ciones aplicando una visién integral desde la investigacion, proteccion, conser-
vacion, restauracion, formacién y difusién del patrimonio cultural. Las labores
que han contribuido a recuperar el esplendor artistico de los bienes muebles de
la Iglesia del Salvador se han desarrollado desde los departamentos de investi-
gacion, andlisis v tratamiento del Centro de Intervencién, al que le correspon-
den las labores de incursién en la materialidad de los bienes a Ia hora de su con-
servacién. Desde sus inicios, las actividades del IAPH han estado basadas en los
principios metodolégicos y de criterios sustentados tanto aprioristicamente -
desde las distintas normativas nacionales e internacionales- como desde las
experiencias que desde 1991 viene desarrollando la institucion en pro de la
tutela y salvaguarda de los bienes culturales.

Basadas en la interrelacion de agentes disciplinares y en el conocimiento como
fundamento para la intervencion, apoyandose en la investigacién cientifica
aplicada, -desde experiencias en apariencia tan disimiles como la biologia, la
historia o la climatologia (por poner sélo algunos ejemplos)-, el Centro pone en
marcha unos criterios de intervencion minima que garantizan la conservacion
de la naturaleza de los bienes en el estado mas integral posible cara a las gene-
raciones venideras. Contando con una serie de medios y personal cualificado,
los talleres del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (patrimonio documen-
taly grafico, arqueolégico, paleontolégico, escultdrico, cerdmico, metales, mate-
rial pictérico o textil), han acometido las labores que hoy se presentan siempre
con el respaldo que le proporcionan los especialistas de las areas de analisis
cientificos o la investigacion histoérico artistica y con un el fundamento del pro-
yecto como imprescindible vehiculo de actuacion.

La intervencion en la coleccion de los Bienes Muebles de la Iglesia del Salvador
supone un paso mas en la conservacion dentro de programas especificos que

se unen a su programacién anual y que conllevan una implicacién general del
personal del Instituto v la interrelacién de éste con otras instituciones publicas
0 privadas cara a una intervencién integral. Dentro de estas experiencias apar-
te de la coleccién del Salvador, habria que sefialar las pioneras de los bienes
muebles de la Capilla Real de la Catedral de Granada o los de la Iglesia de la
Santa Cueva de Cadiz, asi como la integral de la Capilla del Palacio de San Telmo
aun en ciernes, que vinculan e implican al centro con trabajos de gran escala
que revalorizan y actualizan los propios criterios o el papel del IAPH dentro de
la actividad publica que desarrolla.

Como punto final de este proceso de recuperacién patrimonial, el IAPH difunde
sus trabajos mediante las vias de las que dispone, de las cuales este catalogo
es un claro ejemplo. La Exposicion E/ Salvador en el IAPH quiere mostrar tam-
bién de un modo transparente divulgativo, al igual que la propia intervencion
integral del templo, su aportacién desde la restauracion cientifica al universo de
la ex Colegial. En un marco aséptico, anticipando la propia reapertura de la igle-
sia en la que los bienes artisticos volveran a sus espacios histéricos, se presen-
tan vehiculados en cinco dreas tematicas los bienes religiosos y devocionales
en sus distintos soportes y con el apoyo de medios auxiliares con el fin de acer-
car a la sociedad el valor individual de cada uno de ellos, quiza absorbidos por la
gran maquinaria barroca dentro de la lectura del templo.

Ornamentacion del primer templo cristiano, 1248-1530. Programa decorativo de la
época manieristay barroca, 1590-1679. Mecenazgo del arzobispo Arias y el proce-
so de enriquecimiento ornamental tras la reconstruccion del templo, 1679-1712.
La Iglesia actual: Culminacién de la ornamentacion, 1712-1852. La Devocién a la
Virgen de las Aguas. Son las fases con las que el visitante va a ir descubriendo un
patrimonio no menos interesante por mas cercano o conocido. En comdn a la mayo-
ria de los bienes que hoy recuperamos y enlazando con el final de ese recorrido
museolégico, -la Devocion a la Virgen de las Aguas-, gran parte de este Salvador
recuperado fue forjado por las donaciones v aportaciones de particulares, religiosos
y civiles a los que unificaban formas y expresiones de devocién, articuladas casi
siempre en el modo de hermandades vy cofradias. La hermandad de Santa Ana del
gremio de Especieros, San Cristébal del de Guanteros, la antigua devocion sacra-
mental de la Virgen del Voto, las hermandades del Cristo de los Desamparados, de
la Virgen del Prado, de la del Rosario y Santo Crucifijo, de la Virgen del Carmen o de
la Virgen de la Antigua, son vestigios de las devociones que hicieron del Salvador el
bien patrimonial que, al menos en lo material, hoy presentamos.






RECUPERAR LA HISTORIA,

EVITAR EL OLVIDO.

EL IAPH Y LA RESTAURACION DE LA COLECCION ARTISTICA DEL SALVADOR.

Lorenzo Pérez del Campo
Jefe del Centro de Intervencion en el Patrimonio Histcrico
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico

LA IMPOSIBLE EMULACION DE LA MAGNA HISPALENSIS

Durante el Antiguo Régimen, la Iglesia Colegial del Divino Salvador de Sevilla fue
la tercera institucion eclesiastica del Arzobispado hispalense, tras la Catedral
Metropolitana v la Colegiata de Jerez de la Frontera. Asf lo indican los informes
redactados durante los siglos XVI, XVII'y XVIII para atender lo preceptuado en la
normativa candnica con respecto a la visita ad limina apostolorum®,

Aunque la historiografia no fija con exactitud la fecha y circunstancias relati-
vas a la obtencién de la mencionada categoria canoénica, parece que la crea-
cion de la Colegial debid producirse en los afios inmediatamente posteriores a
la conquista de Sevilla (1248), siendo residenciada en el inmueble dedicado a
oratorio (de Ibn Adabbés), que habfa gozado del estatus de aljama de Isbiliya
hasta 1182 fecha en la que, a fin de dar mejor servicio, se inauguro la nueva
mezquita mayor por iniciativa del monarca Abu Yaqub Yusuf. En época alfonsi
(1274) se documenta la presencia de un Abad del Salvador, maxima dignidad
(honorifica) de la Colegial. Este dato ha inducido a algunos historiadores a pen-
sar que en el Ultimo tercio del siglo Xlll era una realidad el cabildo de canéni-
gos del Salvador?,

Los estatutos aprobados por el Arzobispo Diego de Anaya (1425) ademas de
ser los mas antiguos conservados, constituyen una valiosa fuente para enten-
der, entre otros aspectos, la historia material de la Colegial. Entre los precep-
tos recogidos en el reglamento se indica que la iglesia Colegial “... es muy hon-
rada e los beneficiados de ella han mantenimiento convenible para sustentar
sus estados e honras, las cuales deben sequir la orden de nuestra iglesia

Catedral asi en las ceremonias como en las otras cosas que son servicio de
Dios”. Cumplir este objetivo no fue facil y su atencién propicié episodios de
dificultad financiera, puesto que el cabildo colegial no dispuso siempre de
recursos econémicos suficientes en razén a que los citados estatutos no
explicitaron disposiciones en torno a la asignacion de crédito para la fabrica a
partir de los ingresos de los diezmos.

Por esta razon la historia de la fabrica del Salvador ha sido compleja y azarosa.
Las iniciativas arquitectdnicas v artisticas siempre estuvieron condicionadas a
la existencia de contribuciones econdémicas procedentes de terceros o de
alguna imposicién fiscal sobre el comercio® concedida por merced real. Esta
Ultima fuente de financiacién, tuvo posteriormente una gran importancia en la
historia de la arquitectura andaluza del siglo XVIIl puesto que permitié finan-
ciar, entre otras, las construcciones de las catedrales de la Encarnacion en
Malaga y Santa Cruz sobre las aguas en Cadiz. El antecedente de este sistema
de financiacién lo encontramos precisamente en la construccién del templo
barroco del Salvador*,

Precisamente el interés por la magnificencia del culto, en emulacion del cate-
dralicio, justificod sucesivas iniciativas artisticas impulsadas por los canénigos
a lo largo de las primeras décadas de la historia de la Colegial con la intenciéon
de crear un edificio espléndido, capaz v representativo, dotado de un ajuar cul-
tual de calidad, cuyo nucleo espiritual debifa ser la devocién al Santisimo
Sacramento, a la Virgen de las Aguas y a San Fernando Rey. Proyectos de esta
época fueron la construccion de la sacristia del templo y su espléndida béve-
da de nervadura y la importante actuacion en el presbiterio en el que se cons-






truyd un retablo mayor de grandes dimensiones (trazas de Miguel de
Zumarraga) obra del escultor Juan de Oviedo y de los pintores y policromado-
res Pablo Legot vy Juan de Roelas. Esta arquitectura lignaria, junto con el des-
aparecido retablo de columnas salomonicas que tall6 Bernardo Simén de
Pineda para la capilla de las Aguas a mediados del siglo XVII, transformaron el
aspecto interior de la vetusta colegial-mezquita resultando un espacio de
mayor atractivo artistico y visual.

De este perfodo histérico se conservan varias obras arte y objetos artisticos de
interés patrimonial incluidos por el Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico
en el Programa de Restauracién objeto de esta exposicién. Ademas de los
relieves procedentes del retablo mayor, se exhiben varias muestras del patri-
monio bibliografico de la Colegial (libros de Reglas de las Aguas y del Carmen),
la notable imagen de San Cristébal (1597-98) de Martinez Montaniés, piezas
de plata tan exquisitas como las dos jarras del maestro Hernando de Balleste-
ros y esculturas como el crucificado de impronta goticista (hacia 1480-1500)
que procede de la sacristia.

A finales del siglo XVII se trazé una nueva estrategia que hizo posible la demo-
licién de la mezquita y posterior construccion de un nuevo templo (1671-
1679). En ambas empresas trabajaron los maestros Esteban Garcia y Pedro
Romero. No sin dificultades, el cabildo colegial pudo dotarse de un edificio que
incorpord, en aras de una exigida capacidad y monumentalidad, novedosas
soluciones de uso como las bévedas auténomas de gran capacidad para aten-
der las muy rentables necesidades funerarias de la feligresia. También fueron
importantes las originalidades constructivas, entre las que citamos el empleo
de la columna saloménica de fabrica. A pesar de este empefio, la empresa ter-
min6 en fracaso pues el edificio se hundié en octubre de 1679 horas antes de
su solemne dedicacion litdrgica. Las consecuencias del desastre fueron enor-
mes; pero la institucién colegial supo reponerse, no abandond su proyecto y la
empresa continud. En 26 de febrero de 1712% se concluyé el edificio que
conocemos realizado segun proyecto de Pedro Romero con aportaciones de
los maestros Eufrasio Lépez de Rojasy José Granados de la Barrera®. El resul-
tado fue un inmueble sélido y arquitecténicamente grandioso, pero de estéti-
ca anodina y desfasada.

A lo largo del siglo XVIIl se quiso prestigiar la flamante iglesia decordandola
de manera espléndida. Se levantaron cuatro extraordinarios artificios de
arquitectura lignaria dorada y policromada, de los que tres contintan in situ:
el retablo-camarin de la Virgen de las Aguas (José Maestre, 1724), el reta-
blo-pértico de la Capilla Sacramental un verdadero canto eucaristico,
(Cayetano de Acosta, 1756-64) y el Retablo Mayor, sorprendente resultado
de laimaginacion barroca obra del citado escultor entre 1771y 1779, Otros
contrastados artistas como Francisco Meneses Osorio, José Montes de Oca,

Pedro Dugue Cornejo, Juan de Espinal o Tomds Sanchez Reciente dejaron en
estos afios pruebas de su valia profesional en sucesivos encargos realizados
por los administradores de la fabrica colegial. A esta etapa histérica corres-
ponden la mayor parte de los bienes culturales que han sido incluidos en el
Programa de restauracion.

Desde principios del XIX disminuyeron sustancialmente los ingresos de la
mesa capitular, lo que hizo dificultoso la correcta conservacion y manteni-
miento del edificio y su coleccion artistica. El Concordato entre el Estado
Espafiol y la Santa Sede de 16 de marzo de 1851 suprimi6 de forma definiti-
va la institucién colegial, creandose a continuacion la parroquia diocesana del
Divino Salvador’.

La nueva parroquia no tuvo recursos para atender las necesidades de la
inmensa fabrica. Ademas vio como el templo fue despojado de varios bienes
de su patrimonio artistico a causa de actos delictivos, decisiones de la admi-
nistracion eclesiastica o meros sucesos fortuitos. Afios antes, en 1843 un no
suficientemente aclarado robo terminé con parte de las alhajas de la Colegial,
entre ellas varias de importancia que procedian de la iglesia de la Compafiia.
Posteriormente, al suprimirse el oficio coral, fueron dispersados por la Catedral
y otros templos parte de los libros de coro que quedaron sin uso y otras obras
de arte. Al Palacio Arzobispal fue trasladada la espléndida Inmaculada (1589)
de Cristébal Gémez, tabla que presidié durante siglos la capilla de su advoca-
cién v que constitufa una de las joyas de los inventarios. Poco mas tarde
(1902) partieron para la Catedral de Sevilla las extraordinarias y populares
imagenes de Santas Justa y Rufina de Pedro Dugue Cornejo. Otras causas de
fuerza mayor incidieron en la pérdida del patrimonio parroquial. Un voraz
incendio dafié en 1905 el retablo-pértico y destruy6 el retablo mayor de la
Capilla Sacramental. La serie de acontecimientos negativos para el patrimonio
mueble se cierraen 19971 afio en que fue retirado de su historica ubicacién en
la capilla de las gradas, el retablo de la Virgen del Carmen, titular de la herman-
dad homoénima.

Esta época es también la menos conocida en la historia material del
Salvador. Sin embargo, buena parte del aspecto actual del templo corres-
ponde a intervenciones de esos afios. En un fragmento de enfoscado situa-
do en una de las cornisas altas se fecha (1831) una intervencion de la que
desconocemos su alcance. Entre 1859 y 1866 los tallistas José Maria
Blanco vy José Vicente Hernandez ultimaron los trabajos de decoracién de
capiteles, columnas y zécalos. En 1861 se instald el drgano segln proyec-
to de Antonio Calvete. Ese mismo afio se instala el retablo de piedra de la
Encarnacién (después de la Milagrosa), que procedia del Palacio de
Altamira. Entre 1859 y 1872 se procede al enlosado total del templo. En
1863 se horadan los dos pilares delanteros del presbiterio para construir



escaleras de acceso a los pulpitos. La reja de cierre del atrio se colocé en
18968 La capilla Sacramental fue restaurada por Juan Talavera entre 1906
y 1907 después del incendio a que hemos hecho referencia mas arriba.

El Consejo de Ministros declaré en 1985, a propuesta del titular del departa-
mento de Cultura, Bien de Interés Cultural al templo parroquial del Divino
Salvador con categoria de Monumento. Desde esa fecha se han realizado
varias intervenciones de restauracion y conservacion en las que la Consejeria
de Cultura de la Junta de Andalucia ha invertido mas de un millén de euros. En
concreto han sido tres proyectos de intervencién y otras tantas obras de
emergencia, que permitieron la restauracion de la fachada principal v el anti-
guo alminar, la reposicion de parte de las cubiertas y otras obras imprescindi-
bles para el funcionamiento del edificio y la pervivencia de sus elementos
decorativos. También se realizaron actuaciones en Ias bovedas.

Las obras de 1997 y 1998 estuvieron destinadas a consolidar cinco bévedas
y la cubierta de la sala parroquial y a reponer y resellar todos los cristales del
templo. Afios antes, una obra de emergencia (1991) permiti6 la reconstruc-
cién de la hundida béveda de la capilla sacramental. Las obras del afio 2000
fueron necesarias por el mal revestimiento del yeso de la cUpula y por el movi-
miento detectado en la estructura de la cubierta del altar mayor, que provocd
el seccionado de numerosas tejas. También se actud en la béveda principal
que se encontraba afectada por problemas de falta de traba en las uniones de
las vigas, entrada de agua en la tablazdn vy grietas en algunos muros de ladri-
llo®. En los afios 2001 y 2002 se efectuaron obras de impermeabilizacion del
patio de los naranjos, sustitucion de redes de agua v electricidad, reparacion
de aseos publicos y otras mejoras. Estas Ultimas obras han sido sufragadas
por la archidiocesis de Sevilla.

Unos desprendimientos de materiales en las bévedas trajeron como consecuen-
cia que el 4 de marzo de 2003 el Arzobispado acordase la clausura del templo
para proceder a su restauracion. Se decidié que la misma tuviera caracter inte-
gral, esto es, que comprendiera tanto el inmueble como los bienes muebles de
interés artistico que lo necesitaran. Se designé un Delegado Episcopal para ges-
tionar el proyecto diocesano de actuacion®™.

INTERVENCION DE LA CONSEJERIA DE CULTURA Y DEFINICION
DEL PROGRAMA.

La Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia decidié en primavera de 2003 que
en materia de bienes muebles actuaria en el la iglesia del Salvador a través del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (IAPH), servicio administrativo sin perso-
nalidad juridica adscrito a la Direccion General de Bienes Culturales™. En junio de




ese afo el titular del citado Centro Directivo encargd al Instituto el estudio de la
coleccién artistica y redaccion de un Programa de Intervencion en los bienes mue-
bles que lo necesitaran.

Entrelos dfas 7y 11 de julio de 2003 un equipo de veinte técnicos del Centro
de Intervencién en el Patrimonio Histérico, trabajé en el templo. Se trataba de
especialistas en historia del arte, conservacion preventiva, quimica, biologfa,
medios fisicos de examen y conservacion y restauracion de obras de arte (con
expertos en pintura sobre lienzo, pintura sobre tabla, pintura mural, escultura
policromada, plateria, textil y patrimonio documental y grafico). No fue posible
la investigacion de todos los bienes culturales que se conservan en el templo,
pues el Arzobispado de Sevilla no puso a disposicién del IAPH, para su estudio,
los bienes cuya titularidad corresponde a las corporaciones,

El trabajo estuvo encaminado a conocer el estado de conservaciéon de la
coleccién, a evaluar las necesidades de intervencion y a redactar el corres-
pondiente presupuesto. Se trabajé a partir de la identificacion de los bienes
a través del Inventario General de Bienes Muebles de la Iglesia Catdlica,
redactandose fichas-diagnéstico individualizadas. Todas las obras fueron
documentadas fotograficamente. Las investigaciones permitieron localizar
bienes no inventariados (especialmente plateria vy tejidos), algunos de gran
calidad artistica, que han sido oportunamente incorporados al inventario de la
parroquia. También se ha podido reunir un importante conjunto documental
procedente de hermandades desaparecidas. En total el IAPH ha trabajado
sobre casi 700 fichas que corresponden a otras tantas obras de arte,

Para la formulacion del Programa se siguié la metodologia v los criterios esta-
blecidos por el Centro de Intervencion en el Patrimonio Histérico en sus
actuaciones en bienes muebles', Este procedimiento se enuncia de forma
detallada, en el trabajo Programa de intervencién en el Salvador publicado en
otro lugar de este catdlogo. Todo ello exigia estudiar la coleccion artistica
desde los dmbitos de la conservacion, restauracion, prevencion, y seguridad.
Asi, en materia de conservacion preventiva se analizé el entorno medioam-
biental de los bienes, estudiandose las condiciones medioambientales, los
sistemas de seguridad (microclima y contaminacion, control de plagas, detec-
cién/extincién de incendios, robo, vandalicos y catastrofes naturales) y los
sistemas expaositivos (vitrinas y sistemas de sujecion y anclaje).

Atendiendo al estado de conservacion de los bienes, se clasificaron inter-
venciones muy urgentes, cuando las alteraciones presentes o los agentes
de deterioro eran de tal importancia que ponfan en peligro inminente la
existencia de la obra de arte. El caracter de intervencién urgente se propo-
nia cuando las alteraciones o los agentes de deterioro afectaban a partes
vitales de la obra (estructurales o de revestimientos) en mas del 50 % de

su superficie (se deberd entender en sus aspectos estéticos, estructurales
0 materiales). Por Ultimo se catalogaron como intervenciones ordinarias
aquellos casos en los que las alteraciones o los agentes de deterioro afec-
tasen a partes locales de la obra (estructurales o de revestimientos) en
menos del 50 % de su superficie (se debera entender en sus aspectos
estéticos, estructurales o materiales).

En materia de investigacién se ha pretendiendo y valorado la implementacién
del Programa con aquellos proyectos de conocimiento sobre la materialidad y
el analisis histérico que desarrolla el Instituto Andaluz del Patrimonio Histéri-
co. También se solicitaron y obtuvieron el depésito de varios fragmentos de
obras de arte de interés para la practica e investigacion en el marco de los
programas formativos del IAPH. Por Ultimo se evaluaron las circunstancias
que podian exigir la adopcion de medidas para evitar riesgos a los bienes
durante las obras de intervencién en el inmueble, redactdndose un documen-
to de recomendaciones para la proteccién de los retablos que fue entregado
al Comisario Episcopal.

De los bienes seleccionados segln aplicacion de los anteriores criterios, se
realizd un diagndstico del estado de conservacién que permitié obtener un
conocimiento de las obras, su materialidad y técnica de ejecucion, asi como de
los agentes de deterioro vy alteraciones que las afectaban'. Para su elabora-
cién se realizd un reconocimiento organoléptico “in situ”. Se estudiaron los
aspectos materiales y técnicos asimismo el estado general de conservacién
realizdndose una descripcion completa de los elementos que configuran las
obras. Se analizaron los distintos soportes y, en su caso, las preparaciones y
policromias. En los textiles se estudiaron las técnicas de bordados ademas de
los complementos decorativos. En relacion con los documentos se analizaron
las tintas e iluminaciones. Por Ultimo se investigd la naturaleza y caracteristi-
cas de las capas de proteccion y los depositos superficiales comprobando la
existencia de marcas, inscripciones y firmas. Se presté especial interés a la
identificacion y andlisis de los elementos afiadidos en intervenciones anterio-
res, a veces estas aportaciones son imprescindibles para la correcta lectura de
la obra de arte. Por Ultimo, se han identificado las nuevas policromias, técnicas
de bordados, reencuadernaciones de libros, etc.

En todos los andlisis se ha contado con el apoyo de métodos fisicos y quimi-
cos de examen al servicio de la conservacién-restauracion del patrimonio his-
térico. El trabajo de equipo ha permitido aportar los datos precisos para esta-
blecer un diagndéstico riguroso que hizo posible redactar por cada obra, una
completa propuesta de tratamiento. Los bienes del templo no incluidos en el
programa fueron puestas a disposicion del Comisario Episcopal para su guar-
da vy custodia en depésitos climatizados y diseflados con el asesoramiento
técnico del IAPH.
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El documento técnico de mayor importancia en el desarrollo del Programa es la
Propuesta de Tratamiento. Incorpora los resultados de los estudios y describe,
de forma justificada, el tipo de tratamiento previsto de acuerdo con los crite-
rios adoptados. La Propuesta permite abordar la fase operativa y garantizar la
correcta aplicacién de los tratamientos, los procedimientos y técnicas elegidas
asimismo los materiales empleados. También sirve para definir, en su caso, los
analisis complementarios. Ademas se incluyen el estudio econdmico, la esti-
macién del calendario de la intervencion, el equipo técnico que requiere la
intervencién y recomendaciones preventivas para la manipulacion y conserva-
cién de las obras de arte. Cabe sefialar que el trabajo que se ha desarrollado en
el Centro de Intervencién ha aportado datos de excepcional interés para el
conocimiento histérico y artistico. Los resultados obtenidos forman la Memoria
Final de Intervencién de cada bien.

Por Ultimo indicar que el Centro de Intervencion ha dedicado un importante
esfuerzo a la divulgacion de los contenidos del programa. En virtud de los acuer-
dos celebrados con la Comisarfa Diocesana para la Restauracién del Salvador, se
han venido publicando en la web oficial del Salvador www.colegialsalvador.org
desde 2004 y de forma periddica, una coleccion de articulos relativos a los pro-
cesos de intervencion mas significativos realizados por el IAPH .

PROCEDENCIA DE LOS FONDOS ARTISTICOS

La mayor parte de los bienes muebles que forman la coleccién artistica del
Salvador proceden de donaciones y legados testamentarios realizados bdsica-
mente por miembros del Cabildo Colegial y, en menor grado, por devotos parti-
culares, instituciones y eclesiasticos no-capitulares. Gracias al manuscrito
Rason de los aumentos v alajas de la Iglesia Colegial de Nuestro Sefior San
Salvador de esta ciudad, dados por los candnigos vy otros bienhechores al
Cabildo de dicha Iglesia para mayor culto divino de dicha Colegial™ conocemos
una detallada relacién de donativos de enseres, ropas y objetos artisticos que
desde los afios de la reconstruccion hasta mediados del siglo XVIII fueron
entregados por canoénigos. Entre los que aparecen mencionados con mas
aportaciones citaremos a José Fernando de Ledn, Cristobal de Vega, Juan
Mogrollo, Pedro Gonzalez de Mataos, Felipe Urbano del Castillo, Domingo
Dudagoitia, José Alonso Narvaez, Francisco Porteros, Esteban de Bustamante
y Juan Francisco del Valle,

La consulta del manuscrito permite comprobar que es especialmente signi-
ficativo lo legado por el candnigo José Fernando de Ledn y Ledesma, Prior
y Administrador de Fabrica, quien entre 1690y 1715 transfirié a la Colegial
buena parte de sus bienes personales de valor y obras de arte y devocion,
Hacia 1690 doné “su cama colgada de bordados de corlados, que el techo
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de la cama se puso encima del altar mayor por sitial y con las cenefas y cor-
tinas se hicieron las ocho capas bordadas de damasco blanco, para los
sefiores candnigos en las procesiones e blanco”. Entornoa 1715 transmi-
ti6 un quadro de mas de bara de pintura de mano de Juan de Baldes del Sr.
San Lorenzo con su moldura dorada y estofada. Dicho lienzo se colocé en el
Altar de la Virgen de las Aguas dénde permanecié, al menos hasta 1741,
También a la mano de Valdés corresponde otra importante donacién, se
trata del lienzo San Andrés, del que sabemos tenia mas de una vara histo-
riado con su moldura dorada y estofaday que formé parte de la decoracién
del Altar de San Fernando. Asimismo, de la colecciéon Ledn procedia el San
José de José lIriarte, de dos varas de alto, que se coloco en la capilla del
Sagrario, v el Jesus Nazareno, copia del original de Murillo, de idénticas
dimensiones al anterior que se coloco a su frente. Igualmente, formaron
parte del legado el lienzo Nuestra Sefiora de la Piedad, original de Bernabé
de Ayala (que se colocé en el altar de las Animas) haciéndose retablo nuevo
y la talla de San José con diadema y vara de plata que se situd en el altar de
la Virgen de las Aguas.

Al mecenazgo de Esteban Francisco Ramirez de Bustamante, presbitero y cano-
nigo sochantre de la Colegial, se debe la realizacién del retablo de la Capilla de
Santa Bérbara. Al de Cristobal de Vega la construccion del retablo y las imagenes
de Santas Justa y Rufina (1728) originales de Pedro Dugue Cornejo y que hoy
forman parte de la coleccién de la Catedral de Sevilla. El canénigo Juan Mogrollo
dond el Santo Crucifijo de marfil con cruz de ébano que se colocé en la sacristia
mayor y que forma parte de la coleccion restaurada por el Instituto Andaluz del
Patrimonio Histérico. A Domingo Dudagoitia se debe la construccién del retablo
de la Virgen de los Dolares v la extraordinaria donacién de 23 de enerode 1712
consistente en una lamina mui rica de mas de bara de alto y tres cuartas de
ancho con una moldura de calados dorada.. pintado en tabla un Christo a la
columna y dos sayones azotandolo y distintas figuras que dicen que es del
Divino Morales, y lo aprecian en mas de 400 escudos, otros dicen que es de
Maese Pedro, un grande pintor antiguo'

CONTENIDOS DE LA EXPOSICION

Por razones didacticas y para dar continuidad al contenido de la muestra, se
ha considerado conveniente distribuir la misma a través de cinco nucleos
narrativos'®;

I. Ornamentacion del primer templo cristiano. 1248-1590.

Este nlcleo hace referencia a aquellos bienes muebles relacionados con la pri-
mera etapa de la iglesia cristiana (mezquita consagrada) en la cual se cambia el
eje de oracién de la antigua mezquita para adaptarlo a templo cristiano vy la






reforma de sus estatutos como Colegial hacia 1425. En este periodo se inician
también las primeras devociones de la feligresia con la fundacién de la
Hermandad de Animas fusionada méas tarde con la Hermandad Sacramental.

II. El programa decorativo en la época manieristay barroca. 1590-1679.
Se exhiben las obras artisticas de caracter devocional relacionadas con el
periodo en que se produce la renovaciéon ornamental de la iglesia, contan-
do con colaboradores como Bernardo Simoén de Pineda, Martinez Montafiés
0 Juan de Oviedo. Este Ultimo junto a Pablo Legot serdn algunos de los
artifices del primer retablo mayor realizado en 1633 con trazas de Miguel
de Zumarraga. Procedentes de este retablo mayor son los altorrelieves de
la Adoracién de los Pastores y Cristo Resucitado, obras de calidad en la
que trabajaron el escultor y arquitecto Juan de Oviedo y de la Bandera
(1565-1625) vy el pintor Pablo Legot (1598-1610). Realizados a comien-
zos del siglo XVII su factura es deudora de expresiones propias del len-
guaje manierista, mas explicitas en el caso del altorrelieve de la
Resurreccion. Ambas piezas sufrieron un largo peregrinar por distintos
espacios del templo colegial, vicisitudes que también afectaron al gran
lienzo de la Transfiguracién que presidia el antiguo retablo mayor.. Se trata
de una de las dos imdgenes de la Inmaculada Concepciéon que han forma-
do parte del programa, y cuyas dimensiones son 100x48x42 cm. Sin
embargo el deterioro del edificio planteara la necesidad de construir un
nuevo templo que se iniciarfa en 1671, financiado mediante limosnas
recogidas entre la feligresia con importantes rentas de la Colegial y del
propio arzobispado de Sevilla, terminado su construccién en 1679 pero
fracasado por el derrumbe del edificio en este afio. Del maestro alcalaino
Juan Martinez Montafiés (1568-1649) es la escultura de mayor empefio
artistico recogida en el programa. Se trata del espléndido y monumental
San Cristébal encargado en 1597 por el gremio de guanteros que tenfa a
esta advocacion por protector y patrono.

Ill. El mecenazgo del arzobispo Arias y el proceso de enriquecimiento
ornamental tras la reconstruccién del templo. 1679-1712.

El tercer nlicleo incorpora los bienes relacionados con el programa decorativo
actualizado tras la reconstruccion del nuevo templo, definitivamente finaliza-
do gracias al mecenazgo del arzobispo Manuel Arias y Porres. Tras la conclu-
sién de las obras, que dio pié a fastuosas fiestas de inauguracién, se comen-
z6 un nuevo ciclo de actividades artisticas para paliar las deficiencias orna-
mentales de laiglesia, encargando los propios capitulares y devotos de la feli-
gresia numerosas esculturas, pinturas, plateria, tejidos, etc con destino a
decorar las diversas capillas. Varias obras de Sebastian de Llanos Valdés
(c.1616-después de 1674) han formado parte del programa: San Milldn en la
batalla de Simancas, Cabeza decapitada de San Juan Bautista y Cabeza deca-
pitada de San Pablo. De todas ellas, sélo la primera se exhibe en el Real
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Alcdzar, al decidirse que ambas cabezas decapitadas formen parte de la
muestra Teatro de las Grandezas organizada por la Consejeria de Cultura den-
tro del programa Andalucfa Barroca 2007.

IV. La iglesia actual. Culminacién de la ornamentacién. 1712-1852.
A este cuarto nucleo corresponden la mayor parte de los bienes culturales
que han sido incluidos en el programa de conservacién. En esta etapa histé-
rica se quiso decorar el edificio de la Colegial de manera espléndida. A tal fin
se levantaron tres extraordinarios retablos de los que se conservan en su ubi-
cacién original: el retablo mayor, el retablo-pértico de la capilla sacramental, y
el retablo-camarin de la Virgen de las Aguas. Ademas se realizan otras obras
ejecutadas magistralmente por prestigiosos artistas como Cayetano de
Acosta, José Montes de Oca, Diego Gallegos y Esteban Sanchez Reciente, etc.
La produccién artistica del escultor y retablista portugués Cayetano de
Acosta (c.1711-1780) esta bien representada en los procesos de restaura-
cién de esculturas, pues cuatro piezas depositadas en el IAPH son precisa-
mente obras suyas. De todas destacamos la monumental pareja de Angeles
lampadarios que proceden del presbiterio y que se relacionan con el retablo
mayor de la Colegial obra realizada entre 1770y 1779. Igualmente significa-
tiva es la aportacién artistica del escultor José Montes de Oca (c.1668-
1754), de la que destaca el magnifico grupo de Santa Ana ensefiando a leer
a la Virgen Nifia fechado en el citado afio, en la que sigue el modelo de
Martinez Montafiés existente en el retablo mayor del sevillano convento car-
melita de Santa Ana. No obstante, la solucion de Montes de Oca introduce
mayor naturalismo en las formas y una composicién mas cerrada. Procedente
del patrimonio jesuitico afectado por el Real Decreto de 27 de febrero de
1767 y Pragmatica Sancién de 2 de abril del mismo afio'” se muestra, entre
otras piezas, el interesante relieve Anunciacion, de Pedro Dugue Cornejo
(1678-1757). Se cierra el capitulo con una referencia a dos importantes
devociones de la época: la Virgen de la Antigua y la Virgen del Carmen.

V. La devocion a la Virgen de las Aguas.

El quinto nucleo se centra en la devocion a la Virgen de las Aguas, especial-
mente en el siglo XVIII, que por su importancia histérica y arraigo devocional
se ha mantenido a través de los siglos. Por ello se le ha dado especial relevan-
cia en la exposicién, En 1720 se llevé a cabo por parte del cabildo Colegial la
renovacién devocional a esta imagen creandose un nuevo camarin, un orato-
rio privado y retablo interior, mas otros enseres y objetos litdrgicos relaciona-
dos con la Virgen de las Aguas. El patrimonio artistico acumulado en razén del
culto alaimagen de la Virgen de las Aguas, trasunto de la patrona de Sevilla,
presenta tres piezas de extraordinario interés cultural. Se trata del llamado
Ajuar Blanco o Procesional, el Libro de Reglas de la Hermandad de la Virgen
de las Aguas y el Frontal de altar que, tras la exposicion, recuperara su lugar
original en el templo



Notas

'En 1585 Sixto V publicé la Constitucién Romanus Pontifex, que durante mas de trescientos
aflos formd las normas y reglas para el anuncio de las visitas ad limina. Este documento, deta-
lladamente aclara en que periodo de tiempo es que cada obispo, perteneciente a cualquier
parte del mundo, deberfa visitar Roma, y que mandatarios deberd considerar en la elaboracion
de su informe al Papa. Benedicto XIV en la Constitucion Quod Sancta, de 23 de noviembre de
1740 amplid la obligacién alos prelados nullius que dominen un territorio separado. Asimismo,
este Papa establecié una congregacion particular statu stper ecclesiarum para tratar con los
informes de Obispos cuando estos, hubiesen realizado la visita. La normativa vigente acerca
de las visitas se encuentra en el Decreto de la Congregacién Consistorial de San Pio X, de 31
de diciembre de 1909. Los informes son un documento excepcional para conocer el estado
material y espiritual de la diécesis en cada momento.

2 £ cabildo de candnigos, catedralicio o colegial, es un colegio de sacerdotes, al que corresponde
celebrar las funciones litdrgicas mas solemnes en la iglesia central o en la colegiata (cn.503 CDC).

3 GOMEZ PINOL, E:: La Iglesia Colegial del Salvador. Arte v Sociedad en Sevilla (siglos XIll al XIX).
Fundaciéon Farmacéutica Avenzoar. Se trata del estudio de mayor empefio y mas completo relati-
vo a la historia y patrimonio cultural de la Colegial del Salvador.

4 PEREZ DEL CAMPO, L “Bases materiales de la arquitectura andaluza: el comercio americano y la
financiacion de la catedral de Cadiz (1725-1838)". Boletin de Arte. N° 6, 1985, Pags. 135-148.

% Institucién Colombina, Archivo General de la Archidiécesis de Sevilla. Archivo de la Colegiata del
Salvador. Libro de Acuerdos Capitulares 1701-1792, fol. 340 vt°.

© Al retirar el frontal de plata del altar mayor para desplazarlo al IAPH aparecié una inscripcién que
relata las acciones de mecenazgo del Arzobispo de Sevilla y Consejero Real Manuel Arias con res-
pecto a la obra de la Colegial del Salvador cifrdndolo en 280 pesos de oro. La inauguracion de la
iglesia tuvo lugar el 26 de febrero de 1712, como asimismo lo indica la inscripcion.

7 El concordato de 1851 y sus consecuencias territoriales puede verse en: SALAZAR ABRISQUE-
TA, José de: Storia del Concordato di Spagna conluso il 16 marzo 1851, Roma Instituto Espafiol de
Historia Eclesiastica, 1974; MOLINS, E.. £/ Concordato de 1851. Imprenta de la Viuda e Hijos de .
Subirana, Barcelona, 1882. PEREZ ALHAMA, |.: La Iglesia y el Estado espafiol. Estudio histérico a
través del Concordato de 1857, Madrid, 1967,

8 Sousa, Manuel: Obras realizadas en el templo de £l Divino Salvador antigua Colegial del mismo nom-
bre entre los afios 1859 a 1872. En www.colegialsalvador.org, consulta de 2 de julio de 2007.

9Acuerdo de 5 de diciembre de 2000 del Consejo de Gobierno de la Junta de Andalucfa, por el que
se da por enterado de la Orden de la Consejera de Cultura sobre declaracion de las obras de emer-
gencia imprescindibles a realizar en la clpula y cubierta superior del altar mayor y béveda princi-
pal de la Iglesia del Divino Salvador de Sevilla.

% www.colegialsalvador.org. Consulta de 2 de julio de 2007.

" Una amplia informacién del Instituto y sus actividades se encuentra en www.juntadeandalu-
cia.es/cultura/iaph.

T2INSTITUTO ANDALUZ DEL PATRIMONIO HISTORICO: Parroquia del Salvador. Propuesta de
Conservacion preventiva de los retablos. Metodologia de embalaje y transporte. Sevilla, 2003.

"3L.a metodologfa de intervencién en bienes muebles del INSTITUTO ANDALUZ DEL PATRIMONIO
HISTORICO esta desarrollada en los siguientes documentos técnicos;

Metodologia de Intervencién en el Patrimonio Histérico. Protocolo 1. Informe Diagnéstico y
Propuesta de Tratamiento. Junio 2002,

Metodologia de Intervencion en el Patrimonio Histérico. Protocolo 2. Proyectos de Intervencion.
Octubre 2002.

Metodologia de Intervencion en el Patrimonio Histérico. Protocolo 3. Memoria Final de
Intervencion. Enero 2003,

Metodologia de Intervencién en el Patrimonio Histérico. Protocolo de los informes cientificos.
Marzo 2005.

" |nstitucién Colombina. Archivo General de la Archidiécesis de Sevilla de Sevilla. Archivo de
la Colegiata del Salvador. Libro de Acuerdos Capitulares 1701-179¢, fol. 342.

'8 |nstitucién Colombina. Archivo General de la Archididcesis de Sevilla. Archivo de la Colegiata del
Salvador. Libro del Agua vy otras cosas. Sig, 723 B.

'8 Centro de Intervencion en el Patrimonio Histérico. Bases y contenidos de la exposicién tempo-
ral de los bienes muebles del programa de conservacion de la coleccidn artistica de la parroquia
del Salvador. Sevilla, mayo de 2007.

7 Coleccidn General de las providencias hasta aqui tomadas por el Gobierno sobre el estrafiamien-
to y ocupacion de temporalidades de los Regulares de la Compafiia que existian en los Dominios
de S.M. de Espafia, Indias e Islas Filipinas a conseqliencia del Real Decreto de 17 de febrero y
Pargdmica-sancién de 2 de Abril de este ario.
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LA COLECCION ARTISTICA DE LA ANTIGUA
COLEGIAL DEL SALVADOR.

OBRAS RESTAURADAS: CRONOLQOGIA, DEVOCION Y ORNAMENTACION.

Eva Villanueva Romero y Gabriel Ferreras Romero
Historiadores del Arte.
Centro de Intervencion del Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico.

El estudio historico artistico de los bienes muebles de la antigua Colegial del
Salvador, incluidos en el Programa de Intervencion realizado por el IAPH, se ha
llevado a cabo aplicando la metodologia que viene desarrollando el departamen-
to de investigacién del Centro de Intervencion desde su creacion. Seguin el méto-
do establecido por los historiadores del Departamento de Investigacién se ha
partido de la revisién de la bibliografia y documentacién existentes sobre los
bienes estudiados, contrastandola con datos técnicos y materiales que las inter-
venciones en cada una de ellos han ido proporcionado’, para asi elaborar una
serie de conclusiones de las obras restauradas en el Instituto Andaluz del
Patrimonio Histérico (IAPH), respecto a su origen o procedencia y autorfa, sus
cambios de ubicacién o sustitucién, restauraciones y modificaciones, iconografia
y simbologia, asf como por su morfologfa y analisis estilistico. De esta manera se
ha estudiado la historia material de cada obra, lo que ha supuesto una revision
histérica y puesta en valor de cada pieza artistica, poniendo de manifiesto, en
algunos casos, datos hasta ahora desconocidos sobre algunas de ellas.

No sélo se han investigado las obras de forma individualizada, sino también en
relacién con la historia de la antigua Colegial del Salvador v las distintas etapas
que haido atravesando el templo hasta la época actual. Hay que tener en cuen-
ta que la mayor parte del legado artistico que atesora esta iglesia se formo gra-
cias a las donaciones, tanto de los canénigos de la antigua Colegial como por
particulares relacionados con esta feligresia, muchos de ellos comerciantes.
Ademas esta coleccién de obras fue también incrementada por la ubicacién
desde fechas muy tempranas de las diversas hermandades gremiales con sus
imagenes titulares y enseres, no hay que olvidar que entonces la zona donde se
encuentra la iglesia era el enclave comercial de la ciudad.
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Se ha considerado la heterogeneidad patrimonial de la coleccién intervenida que
ademas comprende bienes de diferentes épocas y tipologias artisticas como pin-
tura, escultura, textil, plateria, y patrimonio documental y grafico. Por ello se ha
decidido exponer los resultados mas representativos de las distintas piezas
agrupandolas en cinco nlcleos, seglin un recorrido cronolégico v estilistico en
relacién con la larga historia de la antigua Colegial. Sobre todo se ha incidido en
aquellas obras mas desconocidas o menos estudiadas y que han aportado mayo-
res datos? El quinto de estos apartados esta dedicado exclusivamente a aque-
llos bienes y enseres relacionados con la gran devocién de la Virgen de las Aguas
por la especial relevancia que ha tenido esta imagen durante toda la historia de
la antigua Colegial hasta principios del siglo XX,

La ornamentacién del primer templo cristiano. 1248-1590.

Este periodo se corresponde con la primera etapa de la iglesia cristiana tras cam-
biar el eje de oracién de la antigua mezquita, para adaptarlo a templo cristiano y
la reforma de sus estatutos como Colegial hacia 1425. En este periodo se inician
también las primeras devociones de la feligresfa con la fundacién de la
Hermandad de Animas fusionada méas tarde con la Hermandad Sacramental.

A partir del siglo XVI se fechan las obras mas antiguas sobre las que ha interve-
nido el IAPH, son escasamente conocidas al haber estado ubicadas en lugares no
accesibles a los fieles como las sacristias y otras dependencias parroquiales.
Estas obras son dos imagenes de Cristo Crucificado y otros enseres litUrgicos.

Uno de los Crucificados, el mas antiguo de los que conserva la antigua
Colegial del Salvador, esta realizado en madera policromada vy clavado por



tres clavos a una cruz arboérea. Muestra los brazos ligeramente descolgados
del travesafio horizontal de la cruz, el torso y las piernas desplazados hacia
el lado izquierdo del Cristo y el pie derecho monta sobre el izquierdo. Situado
en una sala de reuniones de Ia parroquia se desconoce su origen, sin embar-
go tras el andlisis morfolégico vy estilistico de la imagen se aprecian una
serie de rasgos que permiten fecharla hacia principios del siglo XVI. Estas
caracteristicas son, entre otras, las extremidades delgadas vy alargadas, la
cintura estrecha vy las caderas redondeadas, el vientre abultado con el térax
prominente, se aprecian las costillas bajo la piel entre las cuales se abre la
herida de la lanzada. Tiene la cabeza inclinada hacia su derecha con la coro-
na de espinas tallada en madera formando un grueso trenzado, el cabello
estd realizado con pequefias incisiones de la gubia, al igual que la barba,
dejando caer por delante dos largos mechones a cada lado del rostro, no muy
bien resueltos técnicamente. Tiene los ojos cerrados con parpados abulta-
dos, la nariz recta y larga, como asi mismo la boca pequefia y entreabierta. El
sudario se encuentra dispuesto en angulosos pliegues al cruzarse el tejido
por delante y dejar una caida por el lateral derecho. Estos rasgos, algunos
con claras reminiscencias de la imagineria de finales del gotico, los retine un
grupo de imagenes de Crucificados sevillanos fechados hacia 1500. Entre
ellos destacan dos: un Crucificado de la iglesia parroquial de El Pedroso vy
otro en el templo de la parroquia de Gerena® De ahi que esta talla de la igle-
sia del Salvador se pueda encuadrar en esta fecha. A esto hay que afiadir
como el rostro presenta unas facciones bastantes toscas en comparacion
con el tratamiento anatémico de la talla del cuerpo. Respecto a su historia
material se ha constatado la existencia de dos capas de policromia, por lo
tanto se repolicromé en algin momento que se desconoce.

El otro Crucificado muestra unas caracteristicas morfolégicas v estilisticas de
época mas avanzadas que el anterior. Esta obra se incorporé a la coleccién artis-
tica del Salvador a través de la donacién del canénigo Juan Mogrollo conservan-
dose en la sacristia*. Es una escultura de excelente factura realizada en marfil.
Debi¢ estar policromada, al menos las zonas de las manos, los pies v la herida de
la lanzada, ya que se ha constatado la presencia de restos de sangre en estos
puntos de la escultura. También estan policromados el cabello y la barba. Se
encuentra clavado por tres clavos a una cruz de madera de ébano, muestra un
acentuado arqueamiento y desplazamiento del cuerpo hacia su izquierda, v la
cabeza inclinada al lado contrario compensando la composicién. El torso tiene
una cuidada talla de gran naturalismo, vientre rehundido y térax abultado con las
costillas marcadas. El rostro, de facciones muy serenas, presenta los ojos cerra-
dos, la nariz es recta vy la boca también esta cerrada con el labio inferior ligera-
mente abultado. Tiene la corona de espinas tallada sobre el cabello trabajado
con gran minuciosidad, un mechén cae sobre el lado derecho del pecho, y otro por
el izquierdo, hacia atras, dejando al descubierto la oreja. La barba es bifida y ter-
mina en dos pequefios rizos. Las manos tienen gran parte de los dedos fractura-
dos, pero se puede deducir por lo que se conserva que se disponian el indice v
corazon extendidos v los demas flexionados. El sudario se pliega cruzado en el
centroy se recoge en el lateral derecho con un abultado nudo, ha perdido la calda
que debid tener por ese lado. Todos estos rasgos son propios de la estética
manierista de finales del siglo XVI'y permiten fechar la imagen en este periodo.
Al realizar un estudio comparativo con otras obras de la misma época se ha
encontrado una gran semejanza con un Crucificado, también de marfil que con-
serva restos de policromia, ubicado en el museo catedralicio de Jaén fechado a
finales del siglo XVI®, (Foto 1)
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Como testimonio de la importante capilla musical que debié existir en la antigua
Colegial, al menos desde el siglo XVI, subsiste entre otros un Libro Coral cuyo
contenido responde al repertorio litdrgico para la celebracién del Oficio de difun-
t0s. Estd realizado en pergamino manuscrito e iluminado y encuadernado en piel.
Es una obra de gran interés ya que atestigua una parte importante de la practi-
ca litdrgica desarrollada por la Colegial del Salvador hasta 1852. Los resultados
del proyecto de investigacion e intervencién en el IAPH han permitido confirmar
que fue donado por Ramoén Antonio Tolezano después del afio 1575, porque el
repertorio del libro, conservado sin importantes modificaciones, se adecua en
todas sus partes a la nueva liturgia propugnada desde Roma 'y vigente en Sevilla
a partir del ltimo cuarto del siglo XVI. Por lo tanto su confeccién debi¢ realizar-
seentre 1575y 1599,

Del ajuar litdrgico de esta época destacan especialmente una cruz de altar y dos
jarras de plata. La Cruz de Altar o de filigrana es una pieza especial por su mor-
fologfa y calidad del material en que esta realizada. Presenta una decoracion for-
mada por especies de pequefias caligrafias de ataurique de clara inspiracion his-
pano-musulmana: no se conoce otra pieza de iguales caracteristicas®,

Es una obra anénima que se puede situar cronolégicamente a finales del siglo
XVl o principios del siglo XVII, presentando forma de cruz latina con una aleacién
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de plata de muy alta calidad. La pieza esta constituida por una base circular y
abultada, un carrete liso, un nudo bastante pronunciado mas la cruz propiamen-

te dicha con terminaciones en cantoneras en forma de perinolas. Su estructura
interna esta formada por un vastago central de metal que recorre el interior
hueco de la cruz y la técnica de ejecucion con la que se realizd fue a la cera per-
dida. Su dibujo recuerda la filigrana vy su técnica de repujado o cincelado es exce-
lente, pues parece sugerir los trabajos de ataurique de los marfiles hispano-
musulmanes. (Foto 2)

Del Ultimo tercio del siglo XVI son las dos magnificas Jarras con tapadera,
base estrecha vy una asa en cada lado, atribuidas al platero Hernando de
Ballesteros "el Mozo", Estas jarras de plata fundida, repujadas y cinceladas
presentan forma de anforas con profusa ornamentacion, inspiradas en el
denominado estilo “romano’, cuya superficie estd decorada a base de 6valos,
cintas planas en forma de roleos y otros motivos geométricos vy vegetales
encuadrados dentro de pequefios trapecios, destacando en las zonas mas
salientes una especie de cinturén formado por pequefias hojas seguidas que
divide en dos partes las jarras y en la que aparecen cuatro mascaras de sati-
ros. Los cuellos estan formados por una serie de gallones estrechos y cénca-
vos, v las tapas con cabujones se rematan en una perinola. Una de las origi-
nales que estaba perdida ha sido sustituida en el IAPH por una reproduccién



en plata de ley marcada en su interior. Ademas la doble asa de las jarras tiene
forma de tallos vegetales. (Foto 3)

Aunque ninguna de las dos piezas presenta la tipica marca de Ballesteros “el
Mozo", una ballesta en diagonal, por su estilo y morfologia se pueden asignar a
este platero, pues se sabe que ademds de trabajar para la Colegial fue maestro
platero de la catedral hispalense realizando grandes piezas para el cabildo metro-
politano y asi mismo se le atribuyen otras dos jarras muy similares conservadas en
el tesoro de dicha catedral. También consta que en las cuentas del libro de Fabrica
de 1588-89 de la iglesia del Salvador, aparece como receptor de varios trabajos
como “aderezos” o composturas de piezas de orfebreria de la antigua Colegial’.

El programa decorativo del templo en la época manieristay la
construccion de la iglesia barroca. 1590-1679.

A finales del siglo XVI el patrimonio de la antigua Colegial se empieza a enrique-
cer con obras de los principales artistas del momento, ya sea a través de las her-
mandades gremiales (guanteros, zapateros, especieros, etc) que se van instalando
en la iglesia con sus imagenes titulares y enseres, por iniciativa de particulares con
donaciones de obras o por los propios canénigos de la Colegial. Estos Ultimos rea-
lizaron importantes donaciones de bienes vy legados testamentarios y fueron en
muchos casos los principales impulsores de algunas de las devociones del templo.

A principios del XVII promueven la renovacion ornamental de la antigua Colegial
para mejorar la deteriorada mezquita adaptada a templo cristiano. Para ello se
construy6 entre 1609y 1633 el primer retablo mayor contando con artistas como
Miguel de Zumarraga, Juan de Oviedo y Pablo Legot entre otros. Sin embargo, el
deficiente estado de conservacion en el que se encontraba el edificio provocé Ia
necesidad de construir un nuevo templo que se iniciaria en 1671, financiado
mediante limosnas recogidas entre la feligresia con importantes rentas de la
Colegial y del propio arzobispado de Sevilla, terminandose su construccién en 1679
pero fracasando por el derrumbe del edificio en este mismo afio.

Dentro de este periodo se ha incluido por sus caracteristicas estilisticas a la ima-
gen de San Cristébal, encargada en 1597 por el gremio de guanteros al escultor
Juan Martinez Montafiés para ser imagen titular de su cofradia, ubicada en la
antigua Colegial. Es una de las devociones que se han mantenido hasta fechas
relativamente recientes en la Colegial, lo cual ha influido negativamente en su
historia material, al haber sido objeto de numerosas intervenciones que han
afectado sobre todo a su excelente policromia. También han sido restaurados el
nimbo v el baculo de san Cristobal realizados en plata repujada®

Posteriormente, en el primer tercio del siglo XVII, se realizé el primer retablo mayor
del templo, del cual se conservan el cuadro de La Transfiguracion del Sefior que
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ocupaba la hornacina central del mismo v los relieves de La Adoracién de los pas-
tores y de La Resurreccion, estos Ultimos restaurados en el IAPH. Las trazas del
retablo las disefi¢ Miguel de Zumarraga v fue ejecutado por el escultor Juan de
Oviedo, quien talld los citados relieves, siendo sus pintores Juan de Salcedo, Juan de
Roelas, Vasco Pereira y Pablo Legot, éste Ultimo también llevd a cabo labores de
policromador. Las obras de ejecucion del retablo fueron muy lentas, entre 1609 y
1612 Oviedo llevé a cabo la arquitectura y la imagineria teniendo que transferir
entre 1614-15 parte de los relieves del banco a Andrés de Ocampo motivado pro-
bablemente por la imposibilidad de cumplir los plazos acordados. En 1621 daba
Juan de Oviedo carta de pago v finiquito al mayordomo de Ia fabrica de la iglesia del
Salvador, sin embargo las labores de pintura y policromado se prolongaron hasta
1633, El retraso en la ejecucion de las obras de Qviedo unido al traslado a la Corte
de Juan de Roelas y los fallecimientos de Juan de Salcedo y Vasco Pereira obliga-
ronen 1631 a hacerse cargo de la obra por partes iguales a Antonio Pérez y Pablo
Legot, éste Ultimo autor del lienzo central de la Transfiguracién del Salvador.
Antonio Pérez renunci6 por lo que Legot finalizo las tareas pendientes en 1633°,

Tras la desaparicién del retablo mayor con el derribo de laiglesia en 1671 ambos
relieves han ocupado diversos lugares en el templo. En la primera década del
siglo XVIII quedaron instalados en el retablo que se realizd para el altar de Ia
\Virgen de las Aguas, previamente a la inauguracién del templo barrocoen 1712,
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utilizando piezas reaprovechadas y elementos de plata. Segln la descripcién de
la iglesia realizada por el canénigo Cristébal Vega tras su inauguracién, los “cua-

dros” del Nacimiento v la Resurreccion se encontraban a los lados del altar de la
Virgen. Probablemente fueron retocados entonces como consta en los diversos
pagos efectuados por la antigua Colegial entre noviembre de 1711 y febrero de
1712:"las dos tablas, a manera de tabernaculos de medio relieve del Nacimiento
y la Resurreccién, de renovarlos.."®. Se ha comprobado durante su restauracion
que ambos relieves presentaban numerosos repintes, modificaciones y pérdidas.

El relieve de la Resurreccién muestra una composicion de estética manierista con
la figura de Jesucristo en el centro de la escena cubierto con un manto rojo, con
la mano derecha bendiciendo v la izquierda portando un labaro, rodeado de una
nube de querubines. Se encuentra de pie sobre el sepulcro dispuesto en diago-
nal en la zona inferior de la composicién junto al cual descansan tres soldados.

El relieve de la Adoracion de los pastores presenta una estética mas arcaica, el
grupo principal de la escena esta en primer plano, el pesebre con el Nifio Jesus en
el centro, detras san José de medio cuerpo con las manos unidas en actitud de
orar igual que se encuentra la Virgen, situada a la derecha de perfil y arrodillada,
y en la izquierda un pastor de perfil llevando una oveja como ofrenda. En un
segundo plano aparecen las figuras de medio cuerpo de los angeles y pastores



entre la mula y el buey delante de unas pilastras que sostienen una techumbre
de madera semioculta por unas nubes con tres angeles portando una filacteria
rodeados de querubines. La composicién de este relieve recuerda al realizado por
Juan de Oviedo, con el mismo tema iconografico, entre 1592 v 1598 para el reta-
blo mayor de la iglesia parroquial de la Encarnacién de Constanting, Sevilla, El
citado relieve que ocupaba la calle central se conserva en el museo Marés de
Barcelona al ser destruido el retablo en 1936, Sin embargo, |a obra conservada
en la iglesia del Salvador muestra una composicion mas dindmica. (Foto 4)

Como testimonio de las donaciones de obras por particulares en esta época desta-
ca en lo pictérico el lienzo, restaurado por el IAPH, de Santa Maria Magdalena fir-
mado por el pintor Pedro de Camprobin Passano, fechado entre 1632 y 1634 que
fue donado por Jerénimo Pérez para la capilla dedicada a las santas Justa y Rufina™

Otra de las pinturas sobre lienzo de la primera mitad del siglo XVIl intervenida ha
sido La Asuncién o Coronacion de la Virgen. Ha estado situada en la pared del
fondo de Ia capilla bautismal de la antigua Colegial. Sobre esta obra no hay datos
documentales en ningln inventario de la parroquia del Salvador y probablemen-
te sea una de tantas donaciones ofrecidas a este templo. E£s una copia antigua,
algo libre de un original del mismo tema de Guido Reni que se conserva en la
National Gallery de Londres. Existen otras dos copias, una de mayores dimensio-

nes y con la composicién menos alargada conservada en el coro de la iglesia del
Monasterio de San Isidoro del Campo en Santiponce y otra en la coleccion del
sevillano duque de T'Serclaes. (Foto 5)

La escena representa la Asuncién de la Virgen que se alza al Cielo en presencia
del Espiritu Santo, en un trono formado por nubes y rodeada por un conjunto de
angeles musicos que constituyen una compleja coral. Tras su restauracién la obra
destaca por su complicada y abigarrada composicion y valores cromaticos. Las
lineas compositivas dominantes estan constituidas por formas cerradas y perfec-
tas creando un circulo, un triangulo y un cuadrado. Por lo tanto el resultado es una
composicidn simétrica, equilibrada vy clasica, en la que los distintos y numerosos
elementos se van entrelazando arménicamente conformando una compleja sinfo-
nia coral en la que domina sin estridencias la figura de la Virgen Maria.

La obra estd inspirada sin duda en la Coronacién de la Virgen, éleo sobre cobre,
que se encuentra en Londres, obra firmada de Guido Reni, cuya fecha de realiza-
cion se puede situar entre 1607 y 1610, y que probablemente llegé a Inglaterra
procedente de Espafia. Este lienzo no es una copia literal de Ia original, se inspi-
ra y toma basicamente su composicion y la disposicion de la Virgen v los ange-
les de los que hace su propia interpretacion. Posee algunos detalles desarrolla-
dos con gran naturalismo vy preciosismo como los que presenta las calidades de
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las telas de las indumentarias, los instrumentos musicales y otros objetos del
cuadro. También hay que sefialar la calidad del magnifico marco de madera talla-
da con aplicaciones doradas que lo realza, pieza de su misma época y restaurado
al igual que el conservado en el Monasterio de Santiponce.

El mecenazgo del arzobispo Manuel Arias y el proceso de
enriquecimiento ornamental tras |a reconstruccion del nuevo
templo. 16739-1712.

En este periodo se produce la reconstruccién del nuevo templo que respetd la
planimetrfa del edificio hundido, realizando posiblemente su traza José Granados
que fue en 1696 sustituido por Leonardo de Figueroa. En 1712 finalizd defini-
tivamente el edifico gracias al mecenazgo del arzobispo don Manuel Arias y
Porres. Tras la terminacion del templo, que dio pié a fastuosas fiestas de inaugu-
racién celebradas el dia 26 de febrero de 1712, se comenz6 un nuevo ciclo de
actividades artisticas para paliar las deficiencias ornamentales de la iglesia,
encargando los propios capitulares y devotos de la feligresfa numerosas escultu-
ras, pinturas, platerfa y tejidos con destino a decorar las diversas capillas. Las
obras restauradas por el IAPH, la mayoria del siglo XVII, son un ejemplo de ello.

Ya se ha comentado como los candnigos fueron los impulsores de determinadas
devociones financiando la realizacion de imagenes y enseres para el culto, como
ocurri6 a finales del XVl en la Colegial con laimagen de san Fernando o la devo-
cion a la Inmaculada o a santa Barbara. En 1671 se celebraron las fiestas de
canonizacion del rey san Fernando en la Catedral de Sevilla, para lo cual contaron
con una imagen del santo realizada por Pedro Roldan. La Colegial del Salvador
siguié el mismo ejemplo, la figura del rey estd estrechamente relacionada con
este templo v la Virgen de las Aguas. Asi que el canénigo Fernando del Bosque
costed una escultura de san Fernando™. Segln se relata en la sesién de 29 de
mayo de 1699 de las actas capitulares, la realizé Antonio Quirds vy fue estofada
y policromada por Francisco Meneses Osorio, policromia que conserva en la
actualidad. Al no estar concluidas todavia las obras del nuevo templo, la escultu-
ra se guardd en un cajén de cedro con su cerradura, forrado por dentro con un
tejido adamascado. Se dice también que fue trasladada a la iglesia con gran
solemnidad desde la casa de Francisco Meneses Osorio el dia de la Ascension y
que la imagen es de cedro. Pero en el inventario de los bienes de la Fabrica se
refiere que la madera es de ciprés no de cedro'. Sin embargo, durante la inter-
vencion de la escultura en el IAPH se ha podido comprobar que esta realizada en
madera de pino. Antonio Quirds se basa para su ejecucién en la talla realizada por
Pedro Roldan para la Catedral de Sevilla, pero el resultado es una composicion
algo rigida. Hasta los afios 1760-1767 no se construyé el retablo dedicado al
santo cuya labor corrié a cargo del tallista José Diaz.

También en 1699 consta que el candnigo José Fernando de Ledn v Ledesma
encargd una imagen de La Inmaculada Concepcidn de talla, dorada y estofada
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con su corona de plata imperial para el banco del altar del antiguo trascoro,
cuando estuvo situado el coro de la iglesia en el centro de la misma. Esta
escultura de la Inmaculada Concepcién es la que preside actualmente el reta-
blo mayor del Salvador’s,

La devocién a santa Barbara surgi6 en los afios finales del periodo de reconstruc-
cion del templo barroco. En 1694 fue el candnigo, sochantre de la antigua Colegial,
e impulsor del culto a esta santa, Esteban de Bustamante, quien solicité colocar en
la Sacristia un cuadro de Santa Barbara, cuyo lienzo luego se fue enriqueciendo con
numerosas joyas. Al no poder obtener esta imagen una capilla en el nuevo templo,
tuvo que compartir el altar de la Virgen del Rosario*®, Entre los enseres que el pro-
motor de este culto encargd dedicados a esta devocién se encuentra el relicario de
Santa Bdrbara, restaurado en el IAPH, realizado en plata de ley bafiada en oro a
fuego v cristal de roca. Este relicario se compone de una caja acristalada, simulan-
do un templete, que contiene la reliquia en su interior. €l pie que lo sostiene tiene
el nudo realizado con cristal de roca rodeado de unas asas de metal como el resto
del relicario. En el remate de la caja se encuentra una bola del mundo de cristal de
roca con una cruz, simbolo de la parroquia. (Foto 6)

Esta pieza no presenta marcas, Sanz Serrano la daté en la primera mitad del siglo
XVI", Sin embargo, Gémez Pifiol comenta que en las Actas Capitulares del afio
1703 se present6 en cabildo la venerable reliquia del brazo de santa Barbara que
seglin consta se habifa traido de Roma. Y al afio siguiente ya se habia terminado
el relicario como indica su promotor Esteban de Bustamante “con la mayor
decencia que he podido™®. Esto hace pensar que debid realizarse a principios del
siglo XVIII reaprovechando posiblemente otras piezas existentes, Al realizar su
analisis morfologico vy estilistico se aprecian en la base diferentes elementos
decorativos que podrian corresponder a épocas distintas. Ademas hay que des-
tacar que algunos de esos motivos decorativos estan afiadidos a la pieza
mediante tornillos, como se aprecia por el reverso de la misma,

Otro testimonio de las donaciones de particulares es la pintura sobre tabla que
representa un £cce Homo. Es una obra donada un mes antes de la inauguracion
del templo, el 19 de enerode 1712, por el mercader Luis Blanco para el banco del
retablo de Ias santas Justa y Rufina como el cuadro de la Magdalena antes cita-
do. Los resultados del proyecto de restauracion de esta obra han revelado una
serie de datos respecto a sus caracteristicas técnicas, morfoldgicas v estilisticas
que permiten relacionar su origen con la escuela de pintura flamenca de finales
del siglo XVI o principios del XVII, aunque no es hasta el siglo XVIIl cuando se
incorpora a la coleccion de bienes de la iglesia®.

Por el contrario no se conocen datos de la procedencia del lienzo San Millan de
la Cogolla en la batalla de Simancas que se encontraba en la sacristia de la anti-
gua Colegial del Salvador. Posee la siguiente inscripcion en la parte inferior, rea-



lizada con toda probabilidad a finales del siglo XIX, “El Sefor San Milldn del
orden de San Benito en la batalla de Simancas matd ochenta mil moros celébra-
le su fiesta Nuestra Madre la Iglesia a los doze de noviembre’, El lienzo no figu-
ra en los inventarios antiguos de la iglesia del Salvador habiendo sido donado al
templo al menos antes de 1848, ya que se cita por primera vez en un borrador
de inventario de cuentas de Fabrica de 1852, en el archivo del Palacio
Arzobispal . (Foto 7)

En el lienzo se muestra a San Millan a caballo, con armadura vy revestido con el
habito benedictino armado con una espada y guién blanco con cruz roja. Y al
frente de las tropas cristianas, luchando contra los musulmanes que aparecen a
sus pies arrollados por su caballo blanco. Los enemigos se representan como agi-
tados y despavaridos, revueltos entre sus gallardetes, escudos, turbantes y
espadas bajo las patas del animal encorvetado que corre a galope.

Es una obra de interesante factura de autor desconocido, proximo a Llanos
Valdes vy de la segunda mitad del siglo XVII, de correcto dibujo, buen colorido vy
magnifica perspectiva espacial y luminoso paisaje que sugiere el campo de bata-
lla abierto en la contienda, donde aparecen figuras y notables efectos de lejania.
En segundo plano, el ejército cristiano avanza con lanzas y banderas, contem-
plando la atropellada huida de los sarracenos hacia las montafias que aparecen
enla zona de la derecha. Ademas, hay que tener en cuenta como claro preceden-
te, el gran lienzo de fray Juan Rizi para el retablo mayor del monasterio de san
Millan de la Cogolla, representado a este santo en la batalla de Hacinas. También
la composicién de la escena puede provenir del episodio semejante de Santiago
matamoros en la batalla de Clavijo. Asi mismo se ha intervenido su marco tallado
y dorado que corresponde con la época del lienzo, un claro ejemplo del clasico
marco espafiol con molduras en las esquinas y zonas centrales.

Tampoco se tienen datos del origen de las espléndidas pinturas que representan
las Cabezas degolladas de San Pablo y San Juan Bautista. Se encuentran firma-
das por don Sebastian de Llanos Valdés (1605-1677) y fechadas en el afio 1670,
y han estado situadas en la sacristia de la iglesia del Salvador desde siempre.

Fue Llanos Valdés un consumado especialista en la realizacion de pinturas con el
tema de cabezas cortadas de santos cuya iconografia tuvo una gran aceptacion
en la devocion popular del siglo XVII. Estas dos representaciones de la
Decapitacion de San Juan Bautista y San Pablo forman pareja, y por su calidad
pictérica pueden considerarse como unas de las mejores representaciones de
este tipo de obras salidas de sus pinceles. Normalmente las cabezas cortadas
que realizd Llanos Valdés aparecen situadas en una bandeja colocada sobre una
mesa con mantel, en el interior de una estancia en penumbra de la que destaca
fuertemente iluminado el rostro del santo. Sin embargo, estas dos cabezas estan
directamente apoyadas sobre el suelo. En la degollacién de san Pablo resalta

intensamente el patetismo de su semblante al destacar la luz sobre la minucio-
sa descripcion que el pintor realiza de la frente con sus arrugas, los ojos entrece-
rrados vy la boca entreabierta®. (Foto 8)

De claro estilo tenebrista y sentimiento patético son los dos cuadros, considera-
dos como de las mejores versiones de este tema de martirio, tan sentido por la pie-
dad contrarreformista del momento. Llanos estuvo influenciado por los pinceles de
creadores tan importantes como Valdés Leal, Zurbaran y Murillo. La intervencion
llevada a cabo ha recuperado dos obras de espléndida ejecucién y acentuado pate-
tismo, representativos de la influencia tenebrista en la escuela sevillana.

Ademas podria encuadrarse en este periodo, hacia la segunda mitad del siglo
XVII, una pequefia imagen de la Inmaculada Concepcién de madera policroma-
day estofada, cuya ubicacion original se desconoce, situada antes de la inter-
vencién en la Colecturfa. La Virgen esta de pie sobre una media luna con los
extremos hacia arriba y tres querubines, debajo de los cuales se encuentra la
talla de un dragoén. (Foto 9) Presenta una equilibrada composicién con las
manos unidas vy ligeramente desplazadas hacia la izquierda e inclina la cabeza
hacia el lado contrario. Lleva el cabello largo con la raya en el centro y caido
sobre los hombros en mechones ondulados enmarcando el rostro de forma
ovalada y facciones pequefias. Va vestida con una tUnica blanca y un manto
azul, como recomienda Francisco Pacheco en su tratado, segun la visién de sor
Beatriz de Silva?, £l manto se dispone sobre los hombros, cruza por delante
debajo del brazo derecho, creando un amplio pliegue, descansando el extremo
sobre el brazo izquierdo. Por este lado el manto se abre y cae en plegado ver-
tical. Como refiere Gomez Pifiol reproduce el esquema implantado por Martinez
Montafiés en la escultura del mismo tema iconografico conocida popularmen-
te como "La Cieguecita” realizada para la Capilla de los alabastros de la
Catedral de Sevilla entre 1628 y 16312, Sin embargo, la composicion de la
talla del Salvador muestra un mayor dinamismo que el de la imagen montafie-
sina por lo que podria datarse en la segunda mitad del siglo XVII.

Se datan también en este siglo XVII tres bandejas de plata o platos petitorios
pertenecientes al ajuar litlrgico de la antigua Colegial, una de ella esta atribuida
al platero Nicolas Cardenas. La técnica en la que estan realizadas es de repujado
y presentan una aleacion de plata muy alta, son circulares y sus centros se ele-
van levemente y miden aproximadamente 50 cm. Este tipo de objetos son los
mas abundantes en la orfebreria barroca sevillana de la primera mitad del siglo
XVII'y su estilo se puede considerar tardo manierista®,

Las tres bandejas restauradas en el IAPH no son exactamente iguales y su orna-
mentacion en general presenta los mismos maotivos decorativos propios de esta
épocay estilo decorativo, como esmaltes, tallos planos con formaciones de “ces’,
¢dvalos, gallones repujados en el centro y guirnaldas de flores y frutas.
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£n una de las bandejas se han encontrado dos piezas en el tondo central unidas
por remaches de plata. Otra de las bandejas presenta en esta misma zona cen-
tral por el anverso una decoracién vegetal, y por el reverso aparece un escudo
inciso posiblemente relacionado con el donante de la pieza que representa una

cimera con un cuarteado donde aparecen unos montes y unas ocas. Este escu-
do podria pertenecer a la familia Montes de Oca. (Foto 10)

También forma parte del ajuar litdrgico de ésta época un conjunto de vinajeras de
plata compuesto por dos pequefias jarras, una campana, una cuchara y una bandeja.
No presentan ninguna marca pero por las caracteristicas de la pieza podrian encua-
drarse en el siglo XVII, Las jarras tienen unas asas con motivos de roleos, llevan unas
tapaderas decoradas, una con la figura de unarana, es la dedicada al agua, y otra con
un racimo de uvas, la dedicada al vino. Se encuentran decoradas con ornamentacion
vegetal incisa y ademas ambas jarras presentan el emblema de la antigua Colegial, la
bola del mundo coronada por una cruz, (Foto 11) por lo que no hay duda que fueron
realizadas expresamente para completar el ajuar litUrgico de la iglesia en esta época.

La culminacién de la ornamentacion del templo y la posterior
supresion de la Colegial. 1712-1852.

A esta etapa, sobre todo al siglo XVIII, corresponde la mayor parte de los bienes
culturales que han sido incluidos en el programa de conservacién-restauracion

32

14

por su calidad y cantidad. Entonces se quiso enriquecer la ornamentacién del
edificio de la Colegial con la construccién de cuatro extraordinarios retablos de
los que tres se conservan en su ubicacion original: el retablo mayor, el retablo-
pértico de la capilla sacramental, y el retablo-camarin de la Virgen de las Aguas,
habiendo desaparecido en 1905 por un incendio el retablo del interior de la
capilla Sacramental. Ademas se realizaron otras obras artisticas de prestigiosos
artifices como Cayetano de Acosta, José Montes de Oca, Juan Ruiz Soriano, Diego
Gallegos, Eugenio Sanchez Reciente, etc.

En el siglo XVIIl se produce un fuerte auge en las distintas devociones que ya exis-
tian en el templo, representadas a través de esculturas o pinturas que en algunos
casos perduraban desde los tiempos de la antigua mezquita colegial y en otros se
hacen nuevas, Se ha podido comprobar mediante las restauraciones de varias obras
en el IAPH como la pervivencia del culto vy devocién a algunas imagenes ha reper-
cutido en la historia material de las mismas transformandolas y modificandolas
para actualizar su estética de acuerdo con la nueva ornamentacion de la iglesia.

Entre las obras ahora renovadas en el XVIIl se encuentran el lienzo de La Virgen
de la Antigua vy la escultura del Arcdngel san Miguel %, La primera es una obra
atribuida aJuan Ruiz Soriana realizada en la primera mitad del siglo XVIII. Durante
suintervencion en el IAPH se ha comprobado a través de los examenes radiogra-



ficos la existencia de una pintura mas antigua debajo de Ia que se ve actualmen-
te, donde se representa también una Virgen con dos angeles a los lados. La
devocion al arcangel San Miguel representado en una imagen escultérica ya
existia en la iglesia del Salvador durante el siglo anterior, actualmente ubicado
en el dtico del retablo de Santa Ana. Es probable que en el siglo XVl se acrecien-
te su devocién y quizas por éste motivo se renueva la imagen, como reflejan los
cambios estéticos de los que ha sido objeto la escultura, y se mantiene su capi-
lla con nuevo altar en la reconstruida iglesia barroca. Los angeles situados en los
laterales del retablo da la Virgen del Rocio podrian ser los arcangeles san Rafael
y san Gabriel del denominado en los inventarios del XIX altar de los tres dngeles.

En otros casos esa pervivencia del culto y el aumento de su devocién produjo la
sustitucién de la imagen devota, como ocurrié con la figura de Santa Ana titular
de la Hermandad del gremio de los especieros de la que consta su existencia en
el siglo XV/II, con capilla propia en el antiguo templo demolido en 1671. Esta ima-
gen fue sustituida por el grupo escultérico compuesto por Santa Ana enserian-
do a leer a la Virgen Nifia. Junto a este grupo escultérico, san Joaquin, san
Antonio de Paduay san Miguel, completaban el retablo dedicado a esta santa. La
figura del arcangel san Miguel ocupaba el lugar original de Ia talla de san Pedro,
ubicada esta a su vez en la sacristia. Todas estas imagenes forman parte del
retablo dedicado a dicha santa y han sido restauradas en el IAPH. El grupo escul-

térico que preside el retablo fue atribuido por Torrején Diaz al escultor José
Montes de Oca fechando su ejecucion hacia 1740%. Gémez Pifiol adelanta su
datacién a la primera década del siglo XVIIl basandose en el dato del acta capi-
tular de julio de 1714, donde el sacristan mayor Pedro de Aguilar, devoto de la
santa, refiere que habfa hecho una imagen nueva de Santa Ana y un retablo con
los trozos del que tenia la congregacién del Rosario. Gémez Pifiol también rela-
ciona las esculturas de san Pedro que se ubicaba en la hornacina superior del
retabloy la de san Antonio con la produccién de Montes de Oca?. A esto hay que
afiadir que la imagen de san Joaquin también presenta los grafismos de la pro-
duccién del citado escultor. (Foto 12)

La imagen de santa Ana vy la Virgen ha sido objeto de una restauracién anterior
que modificé su policromfa, sobre todo los estofados de las vestimentas y que
trasformé tanto el silléon donde esta sentada la santa, como la peana de ambas
imagenes. Estas modificaciones debieron producirse en 1906 segln consta en
una inscripcion que presenta el respaldo del sillén de santa Ana®,

El grupo escultorico es la representacién de santa Ana como maestra de Marfa a
la cual esta ensefiando a leer. Enlos siglas XVIl'y XVIII se produce un resurgimien-
to de la devocion a santa Anay la representan como maestra de la Virgen. £l tema
iconografico no es nuevo pero en esa época se repitié con mucha frecuencia por
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la dimensién intimista y familiar de lo representado y sobre todo por la gran difu-
sion de la ciencia v la cultura que en el siglo XVIIl promulgaban las Academias. La
VVirgen Nifia aprendiendo a leer, ademas de santificar la ensefianzay el aprendiza-
je, constituia un modelo para la sociedad ilustrada del momento®.

Esta iconograffa fue representada por Montes de Oca en otras ocasiones, en
1726 realizd una santa Ana con la Virgen Nifia para la iglesia de las Virtudes de
La Puebla de Cazalla, y también se le atribuye la ejecucion hacia 1740 de las
tallas de santa Ana ensefiando a leer a la \Virgen del antiguo hospital de san Juan
de Dios en Mor6n de Ia Frontera (Sevilla)®,

Las figuras de la iglesia del Salvador crean una composicién piramidal, santa Ana
sentada en un sillén alarga los brazos hacia la Virgen mostrando el libro que porta
en su mano izquierda. Se observan en ambas grafismos propios de las obras de
Montes de Oca, en concreto la forma de resolver la composicién de manera repo-
sada y estatica huyendo de las actitudes violentas y el excesivo dinamismo impe-
rantes en la imaginerfa de esa época. Los rostros presentan rasgos acusados, la
nariz suele ser recta, los globos oculares abultados y el surco nasolabial marcado.
Pero el rasgo distintivo de sus rostros femeninos es un profundo hoyuelo en la
barbilla. Estas imagenes de la iglesia del Salvador son muy semejantes a las cita-
das de Morén del mismo tema iconografico, también restauradas en el IAPH,
Presentan incluso la misma técnica de construccién realizada mediante Ia adicién
y superposicién de numerosas piezas de madera y no a partir de un solo tronco
que se va desbastando. (Foto 13) Durante su proceso de intervencién se pudo
constatar la citada autoria de las imagenes de Morén, tras localizarse un docu-
mento dirigido al escultor y fechado en 1724 en el interior de la cabeza de la
escultura de la Virgen. Por lo tanto las imagenes del Salvador, segln los datos que
hasta hoy se conocen sobre las obras de Montes de Oca, podria ser la primera de
los tres grupos escultéricos que realizé con esta iconografia.

La coleccion artistica del templo se enriquecié también en el XVIII con la incorpo-
racién de un retablo que pertenecié a la iglesia jesuftica de la Anunciacion y fue
traspasado a la antigua Colegial en 17689, Este retablo actualmente desmembra-
do estaba realizado en madera vy plata, algunas de cuyas piezas todavia se con-
servan como parte del altar del Sefior de la Pasién vy otras ubicadas por varias
zonas de la iglesia. Algunas de éstas Ultimas han sido restauradas en el IAPH
como el relieve de La Anunciacién tallado por algln discipulo o seguidor del
escultor Pedro Duque Cornejo para el retablo de plata realizado en la primera
mitad del siglo XVIII por el platero Tomas Sanchez Reciente '

También debieron formar parte de este retablo los bustos de madera policro-
mada que representan a San Leandro y San Isidoro cuya autorfa se descono-
ce. (Foto 14) Llevan como indumentaria una capa pluvial y estan tocados con
mitras también de madera policromadas por el reverso con una ldmina de plata
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en el anverso. Representan a san Isidoro, ubicado en el lado de la Epistola del
altar mayor vy lleva pintado en la capa pluvial las figuras de san Pedro y san
Pablo en los frentes del orfre y a san Leandro, ubicado en el lado del Evangelio,
lleva las figuras de Santiago peregrino y san Andrés en el frente de su capa las
cuales estan ornamentadas también con una decoracion floral propia de la
estética barroca del siglo XVIII. Aunque Ias tallas guardan bastante parecido,
el rostro de san Leandro muestra unas facciones mas duras que el de san
Isidoro. Los bustos descansan sobre unos pedestales que les sirven de peana
y son expositores de reliquias procedentes del altar de plata jesuita traspasa-
do a la Colegial. Estos expositores de reliquias estan realizados en plata repu-
jada sobre alma de madera, no presentan marcas pero debieron ser realizados
como el resto del retablo y altar por el platero Tomas Sanchez Reciente en la
primera mitad del siglo XVIII*2 El citado platero alcanzé la maestria el afio
1728, en 1730 fue nombrado platero real y posteriormente en 1751 fue
designado director de la Casa de la Moneda de Santa Fé de Bogotd, donde
murid. Su hijo Eugenio, también platero, siguié trabajando en Sevilla durante la
segunda mitad del siglo XVIII*,

Por el contrario las Idminas de plata de las mitras si presentan unas marcas que
permiten conocer la autorfa de las piezas. Las inscripciones son: AMORES,
Garcia 10, NO&DO y el simbolo de la Giralda. (Foto 15) La primera marca corres-
ponde al orfebre Juan de Amores, la segunda y el nimero 10 al marcador de
plata José Garcia Diez, la leyenda NO&DO v la giralda pertenecen al escudo de
Sevilla y son las marcas de la ciudad donde fue realizada. Segun Cruz
Valdovinos el citado marcador fue el primero en emplear en la plateria sevilla-
na la doble marca de la localidad. Garcia estuvo trabajando en la contrastia
entre 1785y 1809, por lo tanto el nimero 10 no puede ser la fecha 1810,
podria ser mas bien el segundo apellido®. En 1809 se encuentra datado el
portaviatico de la parroquia sevillana de Santa Ana con las mismas marcas de
Garcia 10 y NO&DO?,

El platero autor de las mitras, Juan de Amores, es el mismo que en 1802 reali-
26 unos nuevos pedestales con un alma de madera vy plata reaprovechada de
un viejo frontal para estos expositores de reliquias, sustituyendo a los que
tenfan entonces cuando estaban ubicados en la Capilla Sacramental al encon-
trarse en mal estado, seglin consta en las Actas Capitulares del citado afio®.
Los pedestales nuevos estan situados actualmente a los lados del altar del
Sefior de la Pasion.

La mitras no estan fechadas aunque podrian haber sido realizadas a principios
del siglo XIX. Presentan una decoracion propia de esa época, sobre un fondo
de escamas se organiza una ornamentacion con diversos motivos repujados,
en el centro aparece un 6valo rayado y alrededor ramas vy “ces” vegetales que
derivan en rocallas de las que surgen unas guirnaldas con pequefias rosas.



Una de las empresas artisticas mas importantes de este periodo es la construc-
cion del retablo mayor financiado a diferencia del primero por la aportacion eco-
némica de particulares. A finales de 1769 dos mercaderes sevillanos, Manuel
Paulin Cabezdn y su yerno Francisco Javier Carasa, ofrecieron al cabildo de la anti-
gua Colegiata del Salvador financiar la construccion, cuya ejecucién se encargd
en 1770 a Cayetano de Acosta, quien habia realizado anteriormente (1753-
1760) el retablo interior y el de la portada de la Capilla Sacramental de esta igle-
sia, sufragados también por los citados comerciantes. Su construccién comenzo
al afio siguiente y en 1774 ya se estaba dorando, pero no se inaugurd hasta el
25 de marzo de 1779. El 19 de febrero de ese afio los herederos de Paulin habi-
an decidido también financiar la puerta de plata del sagrario, pieza restaurada en
el IAPH, vy los trabajos de reorganizacion del presbiterio®,

ElTAPH ha intervenido en cuatro esculturas de madera policromada y estofadas
que debieron ser realizadas en este periodo de la construccién del retablo vy
ornamentacion del presbiterio. Son las dos monumentales imagenes de madera
palicromada de los Angeles lampadarios del presbiterio v las pequefias tallas de
San Agustin'y San Jerénimo procedentes del manifestador. (Foto 16) Los ange-
les son dos magnificas esculturas que por sus caracteristicas morfologicas vy
estilisticas bien podrian relacionarse con la produccion del escultor y retablista
portugués autor del retablo, Cayetano de Acosta®,

También sufragado por los herederos de los citados comerciantes se realizd en
1779, como va se ha comentado, la Puerta del Sagrario del retablo mayor. Esta
ejecutada en plata fina repujada sobre alma de madera. Presenta numerosas
marcas en la puerta pero estan muy desgastadas y no es posible identificarlas.
Durante su restauracion se ha podido comprobar que el metal presenta las carac-
terfsticas de la plata americana que no lleva cobre entre sus componentes y eso
la hace mas fragil. Esto podria plantear una hipétesis sobre su procedencia.

Ademas se ha restaurado otra serie de obras de esta época de influencia muri-
llesca cuyo origen se desconoce, como los lienzos de san Pedro y una
Inmaculada, mas una escultura de un Crucificado de marfil. €l lienzo que repre-
senta a San Pedro apéstol, de mas de medio cuerpo y mirada al frente, es una
obra anénima que por su morfologia y estilo se puede fechar hacia mediados del
siglo XVII o principios del siglo XVIII. Su estilo posee una gran influencia de los
grandes maestros del barroco sevillano especialmente de Francisco de Zurbaran
y sus seguidores por la serie de apdstoles que realizaron no solo para Andalucia,
sino también para América.

La figura de San Pedro es una de las fundamentales en el mundo catdlico. Es "El
Principe de los Apéstoles’, cabeza de la Iglesia, y punto de partida del Papado, su
imagen es una de las que con mas frecuencia suele encontrase, tanto el devoto
como el simple amante del arte o el curioso de la iconografia.

Las fuentes literarias fundamentales que proporcionaron a los artistas los temas
y episodios de la vida y leyenda del Apéstol son, en primer lugar, Los Evangelios,
en los que la persona de Simén, llamado Kephas, es decir, “piedra” en griego, v
petrus en latin, aparece estrechamente ligada a la de Cristo, acompafiandole casi
en toda su vida publica y en los Hechos de los Apdstoles, que se ocupan de él
después de la desaparicion de Jesus.

Tras la Reforma, el mundo catdlico insistié con vehemencia en la devocion al
apéstol en contraposicion al mundo protestante, en el que se negaba su prima-
cfa apostolica y su papel de vicario de Cristo, transmisible a los Papas, sus suce-
sores. La entrega de las llaves por Cristo al Apdstol fue entonces repetidamente
representada. Los diversos Flos Sanctorum que se prodigan durante los siglos
XVI'y XVII contribuyeron adn mas a difundir su historia y su leyenda, y a propi-
ciar suimagen, esculpida o pintada.

El tratadista y pintor Francisco Pacheco, en su “Arte de la Pintura”, retoma las
palabras del padre Ribadeneira para describir al Apéstol: “fue alto de cuerpo,
blanco, descolorido, los ojos negros v tefiidos en sangre, las cejas no muy pobla-
das, la nariz remachada, y no muy viejo aunque de mas edad que San Pablo, y de
menos que San Andrés, su hermano. Ha de tener la tdnica azul (color de la melan-
colfa), cefiida, y el manto amarillo-anaranjado o de color ocre (color del pontifice),
como lo muestra el retrato”

La obra pictérica presenta un dibujo muy marcado vy un cromatismo adecuado
para el tema representado, en la parte inferior presenta una inscripcién con el
nombre del Apéstol “S. Petrvs”. Ademas, se ha restaurado su marco todo dorado,
con gran labor de tallas con temas vegetales y de rocallas. (Foto 17)

La Inmaculada conservada en la iglesia del Salvador no se cita en ningln inven-
tario, ni esta firmada ni fechada. Solo se ha atribuido muy recientemente al pin-
tor Francisco Meneses Osorio, el discipulo mas cercano vy directo de Murillo. En
esta obra se plasma uno de los prototipos de belleza de las Inmaculadas murilles-
Cas quizas a la que mas se acerque sea la llamada La Colosal que actualmente se
conserva en el museo de Bellas Artes de Sevilla, procedente del Convento casa-
grande de San Francisco de dicha capital.

La composicion de la obra se centra en la presencia de la Virgen con tdnica
blanca y manto azul rodeada de una nutrida corte angélica que jubilosa se
mueve a su alrededor. Impulsada hacia lo alto Maria se integra en la gloria
celestial con gran emocion y recogimiento, aspectos que reflejan su rostro y su
mirada. También demuestra el recato tipico de las Inmaculadas de Murillo por
la disposicién de las suaves manos cruzadas sobre su pecho. Asimismo los
angeles son cogidos del maestro pero con ciertos escorzos algo duros pero
bien resueltos.
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Al'mismo tiempo que el pintor ha captado un armonioso movimiento en la figu-
ra de la Virgen, en el proceso de elevarse hacia el cielo, a través de una vibrante
ondulacion, destaca en ella la sensacion de espiritualidad triunfal que el cielo
otorga a sus elegidos, triunfo que se engrandece con la modestia de su condi-
cién y la insuperable sensacién de candor y hermosura que se ha plasmado en
Sus rasgos. £l cuadro esta terminado en arco de medio punto con moldura semi-
circular y estuvo colgado encima de la puerta que comunica el corredor de la
sacristia con la iglesia®. (Foto 18)

Se conserva también en la sacristia una imagen de Cristo Crucificado, realizada
en marfil que representa un modelo muy repetido en el siglo XVIII, Jesucristo
vivo clavado por tres clavos a una cruz plana de madera, rematada con canto-
neras de plata.

Otra pieza de platerfa importante del Salvador es su Cruz parroquial que se
puede encuadrar dentro de las denominadas cruces de cristal de roca o cruces-
relicarios, pues su estructura metalica de seccion rectangular con cristales vy
bisagras permite introducir reliquias. Parece que esta obra en su origen la reali-
26 el platero Cristébal Cornelio de Conique sobre 1633 y que posteriormente
fue modificada por Luis de Acosta en 1661 que la dord v le afiadi6 “angeles y
balaustres™®. En 1663 el platero Birto repard la cruz de cristal, y por Ultimo la
intervino Diego Gallego a principios del siglo XVIII, dandole el aspecto que pre-
senta en la actualidad. La cruz es de tipologia griega con los brazos planos y
ensanchados en sus extremos, ademas presenta restos de esmaltes con el sim-
bolo de la esfera con la cruz de la Colegial y cabeza de dngeles. El mango pre-
senta una ornamentacién plana con roleos y évalos que se alternan con cardi-
na, mMas una gruesa manzana de metal con querubines y guirnaldas.
Superpuesta a ésta, otra manzana de cristal en forma piriforme rodeada de cua-
tro asas florales, y sobre esta otro nudo cuadrangular de cristal rodeado de
balaustres y dos cabezas de dngeles con alas*'. (Foto 19)

Finalmente en 1852 se suprimio el caracter de Colegial quedando el Salvador
reducido a una parroquia mas de Sevilla. En este siglo se incorporaron diversas
hermandades al templo, entre ellas la Hermandad de la Virgen del Carmen, de
cuyos enseres algunos han sido restaurados por el IAPH. Esta hermandad
quedd instalada en esta iglesia en el afio 1822 en una capilla situada en el
angulo izquierdo de la fachada principal. Anteriormente se encontraba ubicada
en uno de los soportales de la calle Sierpes préximos al Salvador, pero la casa
en cuya fachada se encontraba su altar fue derribada en 1820 quedandose
sin sede por lo que la cofradia buscé un alojamiento cercano y obtuvo permiso
para instalarse en la Colegial. Sus primeras reglas, que datan de 1731, fueron
renovadas posteriormente entre 1797-98, cumpliendo asi la orden del
Consejo de Castilla que solicitaba la revision de las reglas de todas las cofradi-
as del reino. Precisamente este Libro de Reglas de la Hermandad del Carmen
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ha sido restaurado en el IAPH al igual que una pequefia pintura sobre lienzo
que representa a La Virgen del Carmen procedente de la puerta de un sagra-
rio que podria ser también de la citada Hermandad. (Foto 20)

La gran devocidn ala Virgen de las Aguas. Se ha estudiado de manera independien-
te a las otras devociones del templo por la relevancia que ha tenido en la historia
del mismo desde la fundacién de la Colegial. La devocion a la Virgen de las Aguas,
cuyo culto estuvo impulsado principalmente por los candnigos, tuvo su mayor auge
especialmente en el siglo XVIIIl. En 1720 se llevd a cabo por parte del cabildo
Colegial la renovacion devocional a esta imagen creandose un nuevo camarin, un
oratorio privado y retablo interior, mas otros enseres y objetos litlrgicos relaciona-
dos con la Virgen de las Aguas algunos de los cuales han sido ahora restaurados.

Una de las obras mas importantes de su patrimonio es el Libro de Reglas de la
antigua Hermandad de la Virgen de las Aguas. Esta constituido por 94 folios la
mayor parte de ellos en pergamino manuscrito e iluminado vy a partir del folio 61
en soporte de papel de fabricacién artesanal, todo ello encuadernado a plena
piel ornamentada con gofrados. Los principales contenidos se localizan en el blo-
que del pergamino que se inicia con una serie de iluminaciones, algunas de ellas
se ha podido comprobar durante su restauracién que pertenecen a diversas
cofradias del templo ya desaparecidas. Ademas, se ha constatado que la mayor
parte de los modelos iconograficos y rasgos estilisticos presentes en el codice,
coinciden con los de otras obras similares del contexto sevillano del siglo XVII. La
encuadernacion de estilo renacentista se encuadra en el primer o segundo ter-
cio del XVl las iluminaciones entre los siglos XV y principios del XVII*2,

Entre las piezas ornamentales del camarin destaca sobre las demas el magnifico
frontal del altar de la Virgen de las Aguas, que se encontraba ubicado en el altar
mavyor de la iglesia, v esta realizado en plata repujada vy latdén sobre alma de
madera. Durante su intervencién se ha constatado que esta ejecutada mediante
piezas reaprovechadas de otro altar. En 1756 el platero Eugenio Sanchez
Reciente realizo la plancha central reutilizando a su vez para los laterales otro
frontal que habfa hecho en 1700 Diego Gallego. Mas recientemente en la déca-
da de los afios 60 del siglo XX, se ha documentado una restauracion que consis-
1i6 en el injerto de varias piezas de laton donde se habia perdido la plata .

Ademas existe un Calvario, ubicado en el oratorio del camarin, formado por un
Crucificado de alabastro con la cruz y peana del mismo material, las imagenes de
la VVirgen Dolorosay san Juan realizadas en madera policromada y una urna talla-
da en madera dorada. De todo el conjunto destaca el Crucificado que fue dona-
do por Diego Pérez de Bafios, su hermano Juan Manuel sufragd la urna tipo reta-
blo que lo enmarca. Se desconoce la fecha de realizacion pero pudo estar insta-
lado en el oratorio antes de su inauguracién en 1727. La escultura del Cristo es
una talla de gran calidad técnica, realizado en alabastro policromado al igual que
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su peana donde estan representados los simbolos de la Pasién (clavos, tenazas,
escaleras, etc). Por sus caracteristicas morfologicas y estéticas se podria situar
su ejecucion en el primer tercio del siglo XVIIl como indica Gémez Pifiol*, A lo que
hay que afiadir también tras su analisis estético que la imagen presenta caracte-
risticas de la imagineria barroca italiana. (Foto 21)

Hay que destacar también la restauracién de dos de los ajuares de la indumen-
taria de la imagen de la Virgen conocidos por el color de su tejido, uno deno-
minado ajuar rojo y otro blanco. El Ajuar rojo se compone de un manto para la
Virgen de las Aguas v una capa para el Nifio. El Manto Rojo de Ia Virgen de las
Aguas aunqgue se desconoce quien lo encargd y que taller lo confecciond y
bordd, por sus caracteristicas estilisticas y morfolégicas se puede fechar entre
finales del siglo XVl y principios del siglo XIX. Ademas, del manto de la Virgen
también se ha restaurado la pequefia capa que viste el Nifio JesUs del mismo
conjunto, piezas confeccionadas en terciopelo de seda roja y bordadas en hilo
metalico dorado y otros elementos decorativos. Las dos obras textiles estan
disefiadas con una ancha cenefa bordada constituida a su vez por motivos flo-
rales y vegetales, que poseen algunos objetos ornamentales que lo enrique-
cen como espejuelos o pedrerias, pequefias chapas doradas vy lentejuelas,
siendo sus perimetros rematados por una blonda de encaje metalico calada. El
estado que presentaba el manto se debe a la propia morfologia de la obra,
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estando confeccionada por su funcionalidad, con una gran abertura central
que permite ubicarlo sobre el asiento de la Virgen de las Aguas. (Foto 22)

El Ajuar blanco o procesional de la Virgen de las Aguas esta confeccionado en lamé
de plata con bordados de hilos metalicos dorados, sedas de colores y otros elemen-
tos decorativos. Este conjunto de piezas textiles esta compuesto por un manto, dos
sayas, se supone que una para la parte delantera de laimagen v otra para la caida tra-
sera del trono o asiento de la Virgen y una especie de pecherin o parte superior del
vestido con sus dos mangas. £s probable que este ajuar tuviera mas piezas, como la
indumentaria del Nifio Jesus que porta la Virgen, pero no nos ha llegado en la actua-
lidad. Estas piezas fueron donadas por don Juan Manuel Fernandez Garcia y se estre-
naron en 1803. Por su confeccién v estética es un ajuar importante ya que recuerda
a los bordados de tipo cortesano y ademas en el reverso de la tela base se encontré
durante surestauracion en el IAPH, una estampacion de claro signo real. Su ornamen-
tacion esta formada por medio de temas geométricos v vegetales, como asi mismo
presenta una gran riqueza en técnicas de bordados como de materiales empleados®.

También se han restaurado unos zapatos de la Virgen, fechados en el afio 1849
en una de las suelas, por lo tanto no corresponden a este ajuar, teniendo un teji-
do de base distinto y entre los bordados destacan unas flores de lis en la zona
tanto delantera como trasera de los zapatos. (Foto 23)
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LA INTERVENCION EN LA COLECCION
ARTISTICA DEL SALVADOR.

DESARROLLO DEL PROGRAMA DE CONSERVACION EN EL IAPH.

Araceli Montero Moreno, M? del Mar Gonzalez Gonzalez y Cinta Rubio Faure
Restauradoras.
Centro de Intervencion del Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico.

El Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico como institucién técnica v cientifi-
ca de investigacion y desarrollo, adscrita a la Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia, acomete el programa de recuperacion de los bienes muebles asocia-
dos a la Iglesia parroquial del Salvador, interviniendo en cincuenta'y tres obras de
excepcional valor patrimonial.

La actuacion se realiza en la sede del IAPH, concretamente en el servicio deno-
minado Centro de Intervencion en el Patrimonio Historico, donde estan residen-
ciadas las competencias en materia de conservacién, en virtud de lo establecido
desde su creacion, mediante decreto 107/89 de 16 de Mayo.

La metodologia que desarrolla la intervencion en los bienes del Patrimonio
Histérico, se fundamenta en investigacién, andlisis y tratamiento, que a su vez
dan nombre a los departamentos que forman la estructura organica del centro,
donde se lleva a cabo el programa de intervencion de los bienes muebles del
Salvador. Estos departamentos que trabajan estrechamente relacionados entre
si, se articulan en dreas operativas, denominadas respectivamente unidades,
laboratorios, talleres y preventiva.

Uno de los objetivos del Centro es la formulacion y ejecucion de los programas
de conservacién y actuacion sobre el patrimonio histérico, mediante la aplica-
cion de una metodologfa de trabajo v unos criterios de actuacién basados en
unos principios tedricos claramente establecidos.

En este sentido, el Centro ha disefiado y viene poniendo en practica, de forma
sistematica desde su creacion, un método especifico de trabajo, que a su vez se
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perfecciona, revisa y se aplica en proyectos concretos de intervencion. Esta
metodologia acta como lenguaje comun que facilita la interrelacion de nuevos
sistemas metodolégicos y de actuacion.

La puesta en marcha de este proyecto, de acuerdo a la filosofia del centro se
adecua a los procesos de conservacion de bienes culturales sobre los que se
actla, exigiendo unas pautas y metodologia de intervencion, siempre bajo unos
criterios basicos de actuacion.

En primer lugar es imprescindible concienciarse del respeto absoluto a la singu-
laridad de los bienes culturales.

Toda intervencién requiere afrontarla desde un enfoque interdisciplinar, como
medio imprescindible de obtener un conocimiento exhaustivo del bien. Este
conocimiento se obtiene tras efectuar todos los estudios preliminares y simul-
tdneos a la intervencion, que permitan contrastar y avalar la metodologia adop-
tada vy la actuacién propuesta. Por tanto toda intervencién debe estar plena-
mente justificada y definirse exclusivamente en funcion de las necesidades del
bien cultural.

Cuando las necesidades del bien requieren una intervencion es necesario
adoptar siempre el principio de la minima intervencién, es decir, mantener
antes que intervenir, no obstante toda accion directa sobre bienes cultura-
les requiere tratamientos y materiales reversibles, plenamente justifica-
dos y probados, y que respondan realmente a las necesidades conservati-
vas de la obra.






Por Ultimo todas las actuaciones, tratamientos y técnicas realizadas en cada etapa
de la intervencion deben quedar perfectamente documentadas en el expediente
correspondiente,

Segun la estructura del Centro de Intervencidn y de acuerdo a los criterios generales
de actuacion anteriormente planteados, los fundamentos en los que se basa la apli-
cacion metodolégica se materializan en investigacion, tratamiento y transferencia.

La investigacion se entiende desde una doble vertiente, la investigacion bdsica o
cognoscitiva y la aplicada. La primera tiene como objetivo el conocimiento del
patrimonio cultural desde diversas facetas: materiales, técnicas y procesos de eje-
cucion, valores histérico-artisticos, carencias, necesidades, factores de alteracién,
patologias y mecanismos de estudios de intervencién. La segunda, investigacion
aplicada, se plantea desde una doble perspectiva; por un lado la realizacion de
investigaciones, y de estudios preliminares y complementarios a la formulacion y
desarrollo de intervenciones; y de otro, la puesta a punto de métodos de actua-
cion, de técnicas de andlisis, diagnosis y evaluacion del comportamiento de mate-
riales en su alteracién y tratamiento.

El tratamiento o intervencién conlleva la formulacion v realizacion del conjunto de
acciones que demandan los bienes culturales sobre los que actla, siempre bajo los
criterios dispuestos por la legislacion vigente y los documentos de los organismos
internacionales especializados. El objetivo es transmitir este patrimonio a genera-
ciones futuras, facilitando el acceso y conocimiento de los bienes para disfrute de
la sociedad en general.

Desde este andlisis se apuesta por abordar las demandas de intervencién de los
bienes culturales desde una doble perspectiva: preventiva y operativa.
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La preventiva entendida como la conservacion de un objeto o coleccion con el
fin de evitar el deterioro y sin intervenir de forma directa sobre ellos; y la ope-
rativa como compendio de aquellos tratamientos que requiere el propio bien
para eliminar las patologias presentes vy realizar las actuaciones necesarias
para su adecuada presentacion estética y/o puesta en valor.

La fase operativa que engloba el tratamiento o intervencion se materializa, a su
vez, en dos fases: Cognoscitiva y operativa.

La fase cognoscitiva incluye los estudios previos mediante un reconoci-
miento organoléptico, para establecer y evaluar el estado de conserva-
cion de la obra; vy el estudio histérico, mediante una ficha técnica somera,
que dard pie a una investigacién mas profunda, paralela al proceso de
intervencion. Esta fase incluye los diferentes estudios técnicos de los
bienes, la caracterizacion de materiales, asf como el estado de conserva-
cién en que se encuentran en funcién de las patologias presentes vy las
causas de alteracion.

La fase operativa es la propia intervencién sobre los bienes culturales. En el
transcurso de la misma, se pueden obtener datos sobre la obra inaccesibles de
cualquier otra forma, que incluso pueden replantear la propuesta de tratamien-
to inicial, pero cuyo fin Ultimo es devolverle su valor.

Por ultimo, como fase final del proceso de trabajo, se realiza la transferen-
cia de resultados, que permite convertir el trabajo de investigacién e inter-
vencion en un producto o proceso con valor, un conocimiento que se
estructura en funcién de un consumo, que puede concretarse en un pro-
ducto o servicio,



La intervencion de los bienes muebles de la antigua Colegial del Salvador, se
lleva a cabo dentro de este marco metodoldgico, descrito con anterioridad, en el
que se estructura y organiza el Centro de Intervencion. Sobre la base del princi-
pio fundamental de “conocer para intervenir’, se articula la ejecucion del progra-
ma desde todas las perspectivas de estudio que ofrece la coleccion.

El conocimiento previo de los bienes determiné el alcance de la intervencién sobre
los mismos, cifiéndose a las necesidades reales de la coleccidn, actuando como
premisas los principios de reversibilidad, diferenciacion y respeto por el original,

El proyecto de intervencion se ha llevado a cabo de acuerdo a una metodo-
logla de actuacion desarrollada por el Centro, que contempla un amplio
campo de acciones. En este caso se comenzo con la formulacion de unos cri-
terios para la selecciéon de las numerosas obras, procedentes de las principa-
les tipologias de bienes artisticos que componian el programa. Tras ello se
continu6 con el estudio del estado de conservacion de las mismas vy la inter-
vencion propiamente dicha, para concluir con una puesta en valor de los
bienes y su mantenimiento. El desarrollo y formulacién de este programa de
intervencion se realiza de forma coherente con la realidad y complejidad de
la coleccion, que ha exigido arbitrar criterios que hagan posibles la persisten-
cia de los valores en cada una de ellas.

El proceso metodolégico anteriormente descrito exige un conocimiento pre-
vio de Ias obras antes de proceder a su intervencion, donde se refleje el esta-
do de conservacion de los bienes seleccionados, los agentes de deterioro y
alteraciones que le afectan, tras lo cual se emite una propuesta de trata-
miento aplicada a las distintas tipologias de bienes. En esta propuesta se
insertan los resultados obtenidos de los analisis complementarios al servicio

de la conservacién-restauracion del patrimonio, en este caso de la coleccion
objeto de estudio.

El programa ha fijado como objetivo la recuperacién de los valores culturales de
las obras. Para ello, se han realizado las intervenciones atendiendo al estado de
conservacion, a la historia material, ubicacion, aspectos devocionales y cultura-
les pero siempre tendiendo en cada propuesta al principio de minima interven-
cion. Este criterio garantiza la permanencia de los valores materiales, funciona-
les e histérico-artisticos de los bienes restaurados.

La minima intervencién se manifiesta principalmente en la no reposicién de ele-
mentos, la eliminacion de elementos distorsionantes, y en la minima reintegra-
cién cromatica de lagunas en aquellos casos en que interfieran en los valores
estéticos e historicos de la obras, permitiendo la correcta lectura de los mismos
para su transmision a la sociedad. No obstante, debido al cardcter museolégicoy
devocional de los bienes integrantes de la coleccién, este principio se modifica
cuando la intervencion se hace extensible a otros estratos de la obra, actuando
de forma total o parcial en los elementos que la componen, compaginandose
con otros criterios igualmente validos.

Aunar ambos criterios ha sido necesario por la complejidad de la coleccién,
debido no solo a su diversidad técnica y material, sino al doble caracter
museoldgico vy cultural que las articula. La capacidad de plantear y plani-
ficar de forma correcta las acciones de intervencion concreta en cada bien
cultural, valida la eficacia del proyecto y garantiza la permanencia de los
valores materiales, funcionales, devocionales e histérico-artisticas de las
obras, asegurando su perdurabilidad y facilitando su comprensién por parte
de la sociedad.
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LIBRO DE REGLAS DE LA HERMANDAD DE
LA VIRGEN DE LAS AGUAS.

Autor: Anénimo.

Cronologia: Finales del siglo XV-Primera mitad del siglo XVII.
Técnica: Pergamino y papel manuscrito e iluminado.
Dimensiones: 278 h x 187 a x 36 p mm.

Entre las hermandades con sede en la Colegial del Salvador una de las mas
destacadas, por cuanto a su titular se la relaciona, tradicionalmente, con la
fundacion de la que fue antigua mezquita de Ibn Adabbdas por el rey san
Fernando, fue la Hermandad de la Virgen de las Aguas ubicada en la capilla del
mismo nombre.

Aunque hay testimonios intermitentes de su existencia desde el primer ter-
cio del siglo XVII hasta su extincién en el ocaso del XVIII, no hay mayor evi-
dencia de su realidad como corporacion religiosa que el hecho de que se haya
conservado hasta nuestros dias el libro de Reglas de la cofradia de Ia Virgen
de las Aguas, verdadera joya documental del patrimonio cofrade sevillano.

Ya desde finales del siglo XVI, gozaba de la preeminencia institucional del cabil-
do del Salvador, cuyos canénigos favorecieron su culto a través de las salidas
procesionales de la Virgen con motivo de su festividad -el 8 de septiembre-,
emulando a la Virgen de los Reyes, o con ocasion de rogativas especiales ante
sequfas e inundaciones,

Se desconoce la fecha de su fundacién, pero las propias Reglas citan al sochan-
tre Luis de Ledn de Almonte, al organista Fernando de Tapia, v al vecino y parro-
quiano Lazaro Jiménez como los primeros hermanos. Estd documentado que
ambos musicos coincidieron en la Colegial entre 1583y 1593, No obstante, una
nota manuscrita en las primeras paginas de las Reglas alude a que su fundacién
se produjo a principios del siglo XVII. Desgraciadamente, las Reglas tampoco
cuentan con el refrendo de la autoridad eclesidstica ni las firmas de la Junta de
Gobierno que arrojen datos sobre el momento de su fundacion.

Revestidas por una suntuosa encuadernacion a plena piel, ornamentada a base
de gofrados similares en ambas tapas, las Reglas cuentan con un cuerpo de
noventa y cuatro folios de los que la mayor parte son de pergamino, cuidadosa-
mente manuscrito e iluminado, y a partir del folio sesenta y uno en soporte de
papel de fabricacién artesanal o papel de trapos.

Los principales contenidos se localizan en el cuerpo de pergamino. Se inicia con

una serie de seis iluminaciones a toda pagina con la advocacion y otros santos afi-
nes a la corporacion -Virgen de las Aguas con san Juan y Santiago apéstol, Cristo
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rodeado de angeles con los instrumentos de la Pasion (dos versiones), la
Invencién de la Vera Cruz, Inmaculada Concepcién y Arcangel san Miguel- de las
cuales, Unicamente la iluminacién de la titular estd vinculada originariamente a la
cofradia de la Virgen de las Aguas. El resto de las iluminaciones, probablemente,
proceden de otras hermandades del entorno de la Colegial. En su mayor parte, se
realizaron en las primeras décadas del siglo XVII, salvo la versién mas antigua de
Cristo rodeado de los angeles confeccionada durante los Ultimos afios del siglo
XV, de la que es digno destacar las decoraciones en pan de oro y pan de plata.

Estas seis iluminaciones carecen de margen y parte de ellas presenta evidentes
mutilaciones en los bordes del dibujo causadas por el guillotinado del bloque. Esto
nos confirma que las iluminaciones pudieron pertenecer originalmente a otro u
otros libros de mayor formato, de los que fueron desmontadas para ser posterior-
mente reutilizadas mediante su adaptacion a un tamafio mdas reducido, v que
corresponde al de la encuadernacién. Merece destacar que la miniatura dedicada al
Arcangel san Miguel manifiesta las consecuencias de una agresién iconoclasta que
hizo desaparecer tres figuras demoniacas situadas en la parte inferior del dibujo.

La parte del libro correspondiente a las Reglas de la hermandad sf presentaba una
organizacion adaptada al formato de la encuadernacién y se encontraba en un esta-
do de conservacion muy delicado ya que, ademas de los deterioros ocasionados por
el envejecimiento natural de sus materiales, adolecia de importantes agresiones de
origen biolégico. Estas agresiones consistian en la accién de microorganismos que
afectaban a los primeros folios del bloque y en un atague generalizado de insectos
y roedores que ocasionaron mordeduras en todos los margenes del libro. Esta Ulti-
ma accién causa también la desaparicion del lomo de la encuadernacién, deterioros
graves en la costura y fondos de todos los cuadernillos vy, como consecuencia, la
separacion de las tapas y de varios cuadernillos del resto del bloque.

Los estudios previos llevados a cabo sobre este libro confirmaron la necesidad
de realizar una intervencién integral, tanto del cuerpo del libro como de su
encuadernacion. De los numerosos tratamientos aplicados al bloque cabe des-
tacar por suimportancia el fijado de parte de las tintas y pigmentos presentes
y la reintegracion del soporte por medio de injertos. Esta Ultima labor fue
especialmente delicada en la zona del pliegue, que corresponde al lomo del
libro, donde los injertos tuvieron que ser reforzados para que pudieran sopor-
tar tanto el plegado como los orificios necesarios para su costura.

Durante el proceso de intervencion se constataron una serie de afiadidos que
han aportado informaciones fundamentales sobre la confeccion del codice. Para
empezar, se ha determinado que tras las iluminaciones, tanto la portada como
los pasajes evangélicos y la invocacion textual que siguen, pertenecen a otra
cofradia instituida bajo la advocacién de los Bendictos Angeles, cuya intitulacion
fue hallada oculta tras una fina etiqueta de pergamino.



Tras la invocacién se desarrolla el cuerpo dispositivo formado por veinticinco
capitulos, en los que se desarrollan los aspectos mas importantes del funciona-
miento de la hermandad. Este apartado v la tabla o indice de capitulos, la cual
comienza en el reverso de la portada de la obra, son las Unicas partes del codice
realizadas ex profeso para estas Reglas.

Aunque el estado de la encuadernacién presentaba un deterioro muy grave
-pérdida total del lomo de la cubierta y de todos los bordes, excepto la zona de
piel que cubria los planos delantero y trasero, y aun asi con importantes lagunas,
roces y manchas; desprendimiento de las tapas de madera por rotura de los ner-
vios; costura y cabezadas practicamente desbaratadas; y pérdida completa de
los cierres-, ha sido posible, gracias a los indicios proporcionados por los elemen-
10s supervivientes y al estudio comparativo con otros ejemplares de similar tipo-
logia, emprender una restauracion coherente y respetuosa con el presumible
disefio original v con los criterios de conservacion, encaminados fundamental-
mente a devolver la funcionalidad, procurando en todo momento la reversibilidad
de las intervenciones.

Una vez restaurado el bloque del volumen, se procedio a la costura de los cua-
dernillos y al bordado de las cabezadas, segln el modelo original. Se restauré la
madera de las tapas y se cosieron éstas a los nervios y almas de las cabezadas
siguiendo el método antiguo. Como cubierta se utilizd una piel nueva, especial
para restauracion, la cual se 1ifi¢ para asemejarla a la tonalidad de la antigua. La
piel original se limpié y nutrié antes de realizar el injerto de las lagunas. La union
de la piel original y la nueva se hizo mediante un sistema de encastre que, aun-
que laborioso y meticuloso, ofrece un resultado final altamente satisfactorio.
Como no habfan quedado restos ni huellas de los cierres antiguos, se optd por la
fabricacion de un disefio acorde con el de la mayorfa de las encuadernaciones de
similar tipologia y época. Tras la aplicacion de una crema fungicida, se le confec-
ciond un estuche de proteccién en piel a medida.

Muy probablemente la encuadernacién pertenecié en su origen a otra obra, y se
adecud posteriormente para estas Reglas. Varios indicios -ornamentos en la
cubierta en estilo renacentista junto a hierros afiadidos en el recuadro central, por
ejemplo- v, sobre todo, una evidente filosoffa de reutilizacién manifiesta en todo
el conjunto, nos inclinan a pensar en ello. Ademas, el bloque de papel se introdujo
para completar el grosor del cédice cuyo lomo era mas ancho que el bloque de per-
gamino. Esta Ultima parte recoge los milagros de la titular, examinados y confir-
mados por los notarios publicos apostalicos entre los afios 1626y 1627.

Andrés Alés Sancristébal. Encuadernador. Centro de Intervencion del IAPH.
Maria Campoy Naranjo. Historiadora del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
Rocio Hermosin Miranda. Restauradora. Centro de Intervencion del IAPH.



Estado inicial.

Estado final de la encuadernacion. Detalle del broche de cierre seleccionado.
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Etiqueta en |a portada detectada durante el proceso de intervencion.




Estado final. Estado final.
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Detalle de agresién iconoclasta.
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Estado final de la iluminacién del Arcangel san Miguel.
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SAN CRISTOBAL

Autor de la escultura: Juan Martinez Montafiés.

Autor de los atributos: Anénimo.

Cronologia de la escultura: 1597-98.

Cronologia de los atributos: Siglo XVII.

Técnica de la escultura: Escultura de madera tallada, policromada y estofada.
Técnica de los atributos: Plata repujada.

Dimensiones de la escultura: 225 h x93 ax 103 p cm.

Dimensiones de los atributos: Palma: 203 cm. Nimbo: 33,5 cm.
Dimensiones del conjunto: 247 h x93 a x 103 p cm.

La imagen de San Cristébal es una de las primeras obras documentadas del
escultor Juan Martinez Montafiés. Fue contratado con el citado artista por el
gremio de guanteros de Sevilla el 19 de agosto de 1597. Montafiés se com-
promete arealizar laimageny policromarla para entregarla a principios del mes
de mayo de 1598, seglin consta en el contrato. También se especifica en el
documento que el Nifio esté sobre el hombro izquierdo del santo y que la ima-
gen sea de madera de pino y vaya ahuecada para que sea mas ligera'.

El gremio de los guanteros fundé una cofradia en la antigua Colegial del Salvador
con esta imagen como titular. Sus primeras reglas fueron aprobadas en 1601 vy
en ellas consta que celebraban la festividad del santo con una misa con sermén
y una procesion por la tarde donde sacaban la imagen? Ademas la cofradia tam-
bién salia en la procesion del Corpus que organizaba la Hermandad Sacramental
de la iglesia del Salvador®. La Hermandad de San Cristébal pudo desaparecer
entre finales del siglo XVIII'y principios del XIX. Sin embargo hacia la segunda
mitad del siglo XX se cred una nueva cofradia con la imagen de San Cristobal,
incluso estuvo saliendo en procesion.

Originariamente la antigua capilla de San Cristébal estuvo situada en el muro de
la nave de la Epistola, a los pies, junto al lugar ocupado por el tabernaculo de la
Virgen de la Antigua®*. Posteriormente, tras la construccion del templo barroco la
capilla fue trasladada al lugar que ocupa actualmente y entre los afios 1732y
1734 fue tallado su retablo cuya ejecucion relaciona Gémez Pifiol con el entalla-
dor José Maestre, autor del retablo de la Virgen de la Aguas, siendo dorado en
1757 por Francisco Lagrafia. En el siglo XIX la imagen fue trasladada al presbi-
terio de laiglesia, al ceder la parroquia en 1870 su retablo y el de San Fernando
a los titulares de la Hermandad de Pasion. Tras fusionarse en 1918 la
Hermandad de Pasién con la Sacramental y adquirir un espacio mayor las image-
nes de san Fernando y san Cristébal volvieron a sus retablos®. Aunque en 1932
todavia aparece citada en el presbiterio®.

La figura de San Cristébal representa al santo portando al Nifio Jesus sobre su

hombro izquierdo apoyandose con mano la derecha en una palma realizada en
plata. Es la iconografia mas extendida del santo, se representa mientras atravie-
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sa las aguas con el Nifio a sus espaldas con una palma en la mano que le sirve de
baculo. Gomez Pifiol comenta que tiene como precedente, aunque en pintura
mural, al san Cristébal que realizé el italiano Mateo Pérez de Alesio en 1584 en
la Catedral de Sevilla, éste lleva también al Nifio en su hombro izquierdo v la
palma en la mano derecha’. Pérez de Alesio pudo tener a su vez como antece-
dente alglin grabado de Alberto Durero, pues teniendo ya el encargo de pintar al
santo, en 1587 comprdé al maestro de |a librerfa de la Catedral sevillana una serie
de estampas del pintor aleman entre otras cosas® Montafiés supo trasladar a la
escultura esa monumentalidad de la figura de Pérez de Alesio con enorme vir-
tuosismo, avanzando a nivel compositivo con respecto a la época. Destaca la
fuerza que trasmite la obra concentrada en el brazo izquierdo del santo que
porta al nifio JesUs. Sin embargo se aprecian todavia una serie de rasgos mas
arcaicos por ejemplo en la disposiciéon aun algo rigida de los pafios o el plegado
angulosa de los mismos como refleja de manera evidente la zona posterior de la
imagen del Nifio y del santo. También en |a talla del cabello de la figura infantil
pegado al craneo v rizado en los extremos de los largos mechones que caen
sobre |a espalda. Se observan grafismos propios del artista en la forma de tallar
el cabello de ambas figuras con un mechén abultado sobre la frente que repeti-
ra en numerosas obras. A todo ello hay que afiadir la excelente policromia de la
escultura, aungue muy deteriorada, actualmente conserva la original.

Ha sido objeto de diversas restauraciones y modificaciones que no estan documen-
tadas pero a través de los estudios previos se comprobd la presencia de numerosos
repintes en las encarnaduras y estofados. Mediante los analisis quimicos de pigmen-
10s se constatd que en la composicion de esos repintes se encontraban pigmentos
usados desde la antigliedad y otros mas modernos, como el blanco de cinc o el lito-
pon, cuyo empleo se generaliza a mitad v a finales del siglo XIX respectivamente. Lo
cual indica que fueron aplicados a partir de esa época. A esto hay que afiadir que la
peana que tiene la imagen actualmente debié ser modificada al menos a partir de
1920, fecha de una foto de la Fototeca de la Universidad de Sevilla, donde aparece
con una peana distinta en el presbiterio de la iglesia.

En relacién con la intervencién de conservacion efectuada a la escultura se lle-
varon a cabo en primer lugar los estudios previos: estudio radiolégico, examen de
la obra con iluminacion ultravioleta, estudio de la superficie policroma con lupa
binocular y estudio de correspondencia de capas policromas. Ademas se hicieron
los estudios de caracterizacién de materiales constitutivos de la obra. A través
de todos estos estudios se pudo constatar tanto los datos técnicos de la obra
como su estado de conservacion.

Técnicamente es una escultura de bulto redondo compuesta por varias piezas
ensambladas al hilo y esta realizada en madera de pino como requerfa el contra-
to. Como base presenta una peana de madera, enmarcada en metal, con cuatro
ruedas y guias metdlicas en la base que permiten moverlo, realizada a partir de



1920. Se encuentra anclado a ella mediante dos grandes pernos roscados que
se introducen por la planta de los pies hasta el tercio inferior de la pierna.

La escultura esta policromada en su totalidad, con carnaciones al 6leo pulido
y en los ropajes con ricos estofados ejecutados al temple de huevo ornamen-
tados con la técnica de ojeteado y esgrafiado y retoque con disefios de hojas
y flores pintadas sobre pan de oro de ley. Las tonalidades empleadas para san
Cristébal son azul en la tunica, rojo en la capa, y tonos purpura y rosados para
la tunica del Nifio.

Mediante el estudio radiografico realizado se ha constatado que presenta un
hueco interior que abarca desde la zona pectoral a la pélvica, tal como se indi-
caba en el citado documento contractual. Ademas se han detectado gran can-
tidad de elementos metalicos, la mayoria originales de forja y otros industria-
les introducidos en intervenciones anteriores para reparacion de algunas unio-
nes de piezas. Ya que una de las principales alteraciones que presentaba la
talla era los movimientos que los distintos ensambles que la componen habia
sufrido alo largo de su historia y prueba de ello son las numerosas labores de
sellado que se han ido descubriendo en el transcurso de la intervencion. Sin
embargo el soporte no presentaba indicios de ataque de insectos xiléfagos ni
microorganismos.

Los estratos de policromfa original se encontraban practicamente ocultos por
la superposicion de diversas capas de barnices y repintes, que formaban un
estrato muy oscuro y opaco, y no permitia apreciar el color de los estofados y
carnaciones. Los puntos mds conflictivos eran las uniones de ensambles v
otras zonas como la parte interna de las manos del Nifio y de San Cristébal.
Tras la observacién de la policromia con luz natural y con luz ultravioleta se
pusieron de manifiesto sobre los diversos barnizados vy repintes realizados
con la intencién de ocultar los dafios existentes, Asi como la aplicacion de
Idminas de oro en las uniones de ensambles, sobre la que se imita el estofa-
do, posiblemente con una laca o barniz coloreado. Las muestras de policromia
analizadas quimicamente se componen de estratos comunes, probablemente
los originales, a los que se superponen otros que varian segun la localizacion
de la muestra, en los que se han identificado pigmentos mas recientes.
También se ha podido comprobar la falta de adhesion de algunos fragmentos
de los ropajes del santo que, una vez retirados los estucos falsos, se han des-
prendido con facilidad. Los problemas de adhesién se sucedian mayormente
por las zonas de ensamble, produciéndose en algunos casos pérdidas de
pequefio tamafio, especialmente en uniones y bordes exteriores de facil roce
en las manipulaciones.

El tratamiento que se ha aplicado ha consistido casi con exclusividad en la retirada
de las gruesas capas de barniz, repintes y estucos superpuestos que se encontra-

ban sobre toda la superficie de la figura. Con la retirada de estos elementos se han
puesto al descubierto numerosas grietas, cabezas de clavos vy tornillos cubiertos
simplemente con estuco. Se han retirado dos tornillos localizados en la pierna dere-
cha, uno en el tercio medio vy otro en el superior, ambos en el plano frontal, siendo
sustituidos por sendas espigas de madera. A las cabezas de clavos originales des-
cubiertas se les ha retirado el dxido se han protegido convenientemente y se han
cubierto con resina epoxidica de dos componentes. Finalmente se procedio a la
reintegracion tanto de preparacion como de color, protegiéndose posteriormente
con barniz de resina sintética en esencia de petréleo.

Notas

' LOPEZ MARTINEZ, C.; Desde Martinez Montafiés hasta Pedro Rolddn. Sevilla, 1932, p. 231.

2 SOUSA, M. El Sefior San Cristébal, su hermandad gremial v la Colegial de El Divino Salvador.
www colegialsalvador.org [12/07/07].

3 |nstitucién Colombina. Biblioteca Capitular. Gestoso, |, Papeles varios, tomo XXXIII, fol. 242-247.

4GOMEZ PINOL, E: La iglesia Colegial del Salvador. Arte y sociedad en Sevilla (Siglos XiIl al X\/Ilj).
Sevilla; Fundacion Farmacéutica Avenzoar, 2000, pp. 446-447.

5 GOMEZ PINOL, E:: Op. Cit. P. 330.

5LOPEZ MARTINEZ, C.: Op. Cit. P. 231,

7 GOMEZ PINOL, E:: Op. Cit. P447.

8 NAVARRETE PRIETO, B. La pintura andaluza del siglo XVl y sus fuentes grabadas. Madrid:
Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 1998, pp. 83, 93y 94, fig. 72 reproduce un

grabado de san Cristébal de Alberto Durero donde destaca la monumental figura del santo cru-
zando el rio con el Nifio en sus hombros.

Enrique Gutiérrez Carrasquilla. Restaurador. Centro de Intervencion del IAPH.
Eva Villanueva Romero. Historiadora del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
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Estado inicial.



Estado final.
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Proceso de limpieza. Estado final.




Estado inicial. Estado final de limpieza.
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ECCE-HOMO

Autor: Anénimo flamenco.

Cronologia: Finales del siglo XVI o principios del siglo XVII.
Técnica: Pintura al 6leo sobre tabla.

Dimensiones: 85 h x 61,5 a cm.

La pintura del “Ecce Homo” es una obra anénima, basada con toda probabilidad en
una composicion de Tiziano. Dicho pintor realizé varias versiones de este tema,
siendo las mas parecidas a esta la del Museo del Prado v la conservada en el The
Saint Louis Art Museum de San Luis (Missouri), que se remiten a su vez a otro
Ecce-Homo de Quitin Messys llevado a Venecia en el siglo XVI, por el cardenal
Grimani. Con toda probabilidad Tiziano conocié esta versién flamenca que en la
actualidad se conserva en el Museo de la ciudad de Venecia, Palacio Ducal.

La tabla del Ecce-Homo del Salvador se puede fechar por sumorfologia v estilfs-
tica en el Ultimo tercio del siglo XVI o principios del siglo XVII.

Consta que fue donada por el mercader Don Luis Blanco el 19 de enero de
1712 para el banco del retablo de Santa Justa y Rufina, donde ademas esta-
ban los lienzos de la Magdalena y San Jacinto'. Posteriormente Ia tabla fue
sacada del hueco central del banco de este retablo para situarlo independien-
te en la colecturfa.

La escena representa la humillacién de Jesus en el Pretorio ataviado irénicamen-
te como Rey de los Judios, con corona de espinas, cetro de cafia y clamide roja.
Ademas, JesUs esta flanqueado entre un sayon con gorro de rayas tipo frigio y
un personaje tocado por un turbante y con barba, que al mostrar su mano
izquierda con el indice adelantado hacia el frente parece escenificar a Poncio
Pilato, que lo presenta al pueblo.

La tabla por su estructura, materiales, lujosa indumentaria de los personajes y
composicion en general, nos confirma que su procedencia cultural es de escuela
flamenca.

Tanto los andlisis quimicos, de la capa de preparacion, carbonato calcico, como
la identificacién de maderas del soporte, roble, han confirmado su proceden-
ciay origen.

La pintura recrea un pasaje evangélico (Juan 19, 4-5) que narra como, tras ser
Cristo azotado y coronado de espinas: "Volvi6 a salir Pilato v les dijo: mirad, os lo
traigo fuera para que sepdis que no encuentro ningun delito en él. Salié enton-
ces Jesus fuera llevando la corona de espinas y el manto de purpura. Diceles
Pilato: Aqui tenéis al hombre”.
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Hay que destacar de esta pintura que tanto la técnica de ejecucion como los
materiales empleados vy el sistema constructivo utilizado son los caracteristicos
en la produccién artistica de los Paises Bajos en todo el siglo XVIy XVII muy
diferente a las técnicas empleadas en la pintura espafiola de la época, caracteri-
zada por su deficiencia en la construcciéon de los soportes en madera.

La realizacién del soporte denota un buen conocimiento y comportamiento de las
maderas. Es corriente en esta época la preocupacion en la elaboracién de los
soportes pictéricos, para conseguir resultados excelentes en su realizacion. Por
ello se tenia muy presente ciertos aspectos como la eleccion de la madera, su cura-
doy secado, el tipo de corte v la manera de ensamblar los paneles constitutivos.
De todo lo cual ha dependido en gran parte su estabilidad y conservacion a lo
largo del tiempo. Este soporte realizado en madera de roble esta formado por dos
paneles con corte radial, perpendicular al eje principal y ensamblados a unién viva.

Sobre éste, se ha aplicado un fino estrato de color blanco que corresponde a la
capa de preparacion. Esta compuesta por cola animal y carbonato calcico, utiliza-
do éste Ultimo tradicionalmente solo en la escuela flamenca. Presenta un buen
estado de conservacién, tanto de adhesién a los demas estratos, a excepcion de
las pérdidas y levantamientos puntuales, como de cohesién entre sus compo-
nentes. Su luminosidad se transmite a la pelicula de color.

La pintura sigue igualmente la técnica tradicional de una base de color sobre
la que se consiguen los efectos pictéricos deseados, a través de veladuras o
colores mas transparentes. Los puntos de luz se han conseguido en cambio
con ligeros toques de empastes. Presenta al igual que la preparacién una
buena cohesion y adhesion.

La paleta usada por el artista es la utilizada por los pintores de la época: blanco
de plomo, tierras, rojo bermellén, laca roja, azurita y negro carbén. Con unos pig-
mentos basicos se conseguieron infinidad de tonos y matices.

En general, los dafios mas destacables corresponden a las alteraciones ocasio-
nadas por las caracteristicas propias de los materiales en relacion con factores
externos de caracter medioambiental. Se han observado zonas puntuales de
levantamientos y desprendimientos de la capa pictérica, asf como un oscureci-
miento generalizado causado por la oxidacion de barnices que cubrian el extraor-
dinario cromatismo de la superficie pictérica. Se aprecian muy pocos repintes
recientes sobre estos barnices.

Con anterioridad se han realizado limpiezas de la superficie pictérica. No ha sido
un desbarnizado homogéneo, puesto que el rostro de Cristo y la mitad derecha
de su cuerpo estan mucho mas limpios que el resto de la composicion, destacan-
do las acumulaciones de barnices sobre los fondos oscuros.



Hay que sefialar ademds en las intervenciones anteriores las acciones sobre el
reverso. La tabla presenta un engatillado o refuerzo en forma de reticula consti-
tuido por largueros encolados vy travesafios que discurren perpendicularmente
por estos. En esta operacion la técnica habitual es rebajar el grosor del soporte
a la mitad, siendo por ello una intervencién muy agresiva para la obra. Asi el
soporte actualmente tiene un grosor que oscila entre los 2 y 6 mm. midiendo en
origen posiblemente mas del doble.

Una vez definidas las lineas de actuacion y antes de proceder a su restaura-
cién se ha realizado un tratamiento de desinsectacion mediante atmosferas
controladas de gases inertes. Dentro de Ias acciones efectuadas sobre el
anverso hay que destacar Ia fijacion de levantamientos del estrato pictérico y
la eliminacién de barnices oxidados incidiendo en las acumulaciones puntuales
originadas por limpiezas heterogéneas, de repintes alterados y de estucos
desbordantes sabre el original. Con la eliminacién de repintes y estucos locali-
zados sobre la corona de espinas se descubren unos orificios, no originales,
que probablemente se realizaron para insertar alglin elemento metalico deco-
rativo. Se ha procedido posteriormente al estucado, reintegracion cromatica y
barnizado de la obra pictérica. Teniendo en cuenta que el soporte pictérico por
Su reverso se encuentra en buenas condiciones se ha decidido respetar el
engatillado. El tratamiento realizado ha consistido principalmente en el des-
bloqueo de algunos de los travesafios moviles para facilitar su deslizamiento.
Tras la consolidacion del soporte finalmente se ha aplicado al reverso una
disolucién con resina como aislante y protector.

Notas

'GOMEZ PINOL, E, La Iglesia Colegial del Salvador. Arte y sociedad en Sevilla (siglos XIll al XIX).
Sevilla: Fundacién Farmacéutica Avenzoar, 2000. p. 500. nota 190. Inventario de los bienes de
la Fabrica, Leg. 69, fol. 149,

Gabriel Ferreras Romero. Historiador del Arte, Centro de Intervencion del IAPH.
Rocio Magdaleno Granja. Restauradora. Centro de Intervencidn del IAPH.
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Proceso de limpieza. Proceso de limpieza. Luz ultravioleta.
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Proceso de estucado.
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LA MAGDALENA DESPRENDIENDOSE
DE SUS JOYAS

Autor: Pedro de Camprobin Passano

Cronologia: 1632-1634.

Materiales y técnica: Pintura al 6leo sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 163,5 h x 113 a cm. Con marco: 194 h x 141a cm.

El cuadro denominado Santa Marfa Magdalena desprendiéndose de sus joyas es
una obra autdgrafa de Pedro de Camprobin, fechada entre 1632y 1634,

£n el inventario de los bienes de la Colegial del Salvador de 1701, se dice que
esta pintura de la Magdalena fue una donacién de un tal Jerénimo Pérez' y coro-
naba el tico del retablo de las Santas Justa y Rufina que estaba situado en la
nave del Evangelio?.

Ellienzo sigui6 integrado en el retablo original tras la demolicion del edificio, que-
dando ubicado en 1701 en la capilla provisional situada en el Sagrario del Patio
de los Naranjos. Mas tarde, la obra de Camprobin fue separada del retablo,
haciéndose uno nuevo para las Santas Patronas de Sevilla, tras la inauguracion
de la Colegial de 1712, y por ello el lienzo de la Magdalena quedaria indepen-
diente situandolo en la Sala Capitular?,

Desde la Edad Media, esta Santa ha encarnado el modelo de penitencia en
el arte cristiano vy se la prefirié representar como la perfumadora (mirréfora),
es decir la portadora del vaso de perfume con el que ungié los pies de
Cristo% v en el arte de la Contrarreforma es cuando debido al fomento que
quiso hacer la Iglesia del sacramento de la penitencia y el arrepentimiento,
aumentarfa el nimero de representaciones, desarrollandose su iconografia
con esta finalidad®.

Morfoldgicamente en el centro de la composicion del lienzo aparece la figura de
la Magdalena, sentada en un sillén tipo frailero, junto a una mesa cubierta por un
tapete rojo. Su cuerpo se inclina ligeramente hacia delante en actitud relajada,
apoyando su cabeza sobre la mano izquierda, mientras se abandona a sus pen-
samientos y ensofiaciones. Sobre su regazo, su mano derecha sostiene un libro
de meditacién, abierto, cuya lectura detiene.

L.a composicién de la obra es central y forma una piramide en la que queda ins-
crita la figura de la santa, todo ello dentro de un espacio oscuro. A la vez, la figu-
ra se compone de lineas en diagonal apreciables en su pierna derecha vy en su
cuerpo inclinado, que se unen en un angulo agudo, abierto hacia la derecha, las
proporciones de la figura son arménicas y su postura natural.
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Pedro de Camprobin se convirtié en un destacado pintor de bodegones v flores,
cuyas obras eran apreciadas en el ambiente sevillano. Esta pintura de Santa Maria
Magdalena es la Unica obra conocida de este autor que representa una figura
humana, siendo un lienzo de excelente calidad en la que se observan claramente
las influencias de otros pintores contemporaneos, tanto extranjeros como espa-
fioles (). Van der Hamen o F. de Zurbaran). Ademas, la obra esta llena del espiritu
de profunda religiosidad imperante en la Sevilla del siglo XV, todo ello proyecta-
do, a través de una técnica y formas caracteristicas y personales del autor.

Esta magnifica pintura esta realizada al 6leo con preparacion oscura de base
y sobre una sola pieza de lino. El tejido es de construccién artesanal realizado
con una armadura simple, muy abierta. El lienzo esta recortado ajustandose al
perimetro del bastidor, no presentando, por tanto, orillos o bordes originales.
Actualmente el soporte se encuentra reentelado con un lienzo de lino de cons-
truccion industrial,

Previamente a la intervencion de conservacion - restauracion realizada sobre la
obra se redactd un estudio diagnéstico del estado de conservacién inicial. El
estado que presentaba la obra en el estudio preliminar realizado en la misma
iglesia, no era alarmante, es decir no presentaba aparentemente riesgos de pro-
gresiva degradacién a corto plazo, como desgarros o desprendimientos de los
estratos pictoricos. Si se pudieron observar la cantidad de depdésitos superficia-
les, repintes y barnices degradados que la pintura presentaba.

En las dependencias del IAPH, una vez obtenidos los resultados de los estudios
técnicos necesarios para el diagnodstico definitivo, se pudo constatar que los
niveles de deterioro que la obra presentaba bajo los estratos afiadidos, eran muy
numerosos e irreversibles. En las fotografias realizadas con luz ultravioleta, se
observaron numerosos repintes de anteriores restauraciones que a simple vista
quedaban ocultos por la gruesa capa del barniz dado como proteccién.

En el caso de esta pintura, las conclusiones técnicas obtenidas en el examen
radiografico fueron de gran importancia para el conocimiento del estado de con-
servacion de los estratos que la componen y la observacién de elementos de la
composicién no visibles a simple vista, debido a los repintes oscuros que cubrian
los fondos. De esta forma se vieron con claridad los contornos de la figura y los
limites del sillén'y la mesa, asi como los objetos situados sobre esta que inclufan
joyas y el unglientario caracteristico en la iconografia de la Magdalena. Es impor-
tante manifestar que no se observaron arrepentimientos en la ejecucién pictori-
ca. La pintura esta realizada, con seguridad, sobre un dibujo muy preciso con gran
soltura y elegancia en los trazos.

El estudio radiografico ha facilitado una informacion valiosisima, ya que al
estar el 6leo muy cargado de blanco de plomo en toda la figura, ésta se obser-



va con gran claridad. Las pinceladas mas empastadas corresponden a las car-
naciones y ropajes de color claro como la camisa y principalmente la falda o
saya de color ocre donde las pinceladas de las zonas de luz son de una gran
precision. También se pudieron observar las numerosisimas faltas de pintura
que los repintes ocultaban. Estas faltas eran muy numerosas y de diversos
tamafios en los fondos. Las correspondientes a la figura eran de mayor dimen-
sién y menos numerosas, pero afectaban a zonas muy importantes como el
rostro y los brazos. Asimismo se observaron diversas roturas del soporte que
en la actualidad estan estabilizadas ya que el lienzo se encuentra reentelado.
Este lienzo de refuerzo no presenta en la actualidad ninguna alteracion. €l
bastidor que servia de sostén al lienzo era muy reciente, probablemente de
mediados del siglo XX. Se encontraba afectado por un ataque de insectos xil6-
fagos y estaba torcido en sentido diagonal.

Sobre la obra se habfan realizado dos importantes intervenciones de restaura-
cién. Los repintes oleosos situados sobre la figura de la Magdalena respetaban
las faltas al cefiirse a la laguna sin invadir la pintura original, pero los materiales
de que estaban compuestos habian oscurecido y se mostraban muy degrada-
dos. La segunda restauracién fue mas reciente, probablemente contemporanea
del reentelado. En este caso los retoques cromaticos fueron realizados sobre
estucos rojizos que invadian numerosas areas de pintura original. El criterio de
minima intervencion se ha aplicado en esta obra desde el inicio del proyecto,
para ello se han respetado todas las actuaciones de restauraciones anteriores
gue eran correctas.

La primera fase de trabajo consistié en la eliminacion del antiguo bastidor v el
montaje del lienzo en uno nuevo construido con la misma tipologia que el ante-
rior, Para ello fue necesario el entelado de los bordes con un tejido de lino mas fino
que el del reentelado antiguo. La adhesién de estas bandas se realizo sobre los
bordes del lienzo de refuerzo, no contactando en ningin momento con el original.
La limpieza de todos los repintes vy de la gruesa capa de barniz, dejo a la vista el
original con un porcentaje de faltas bastante importante. Los numerosos estucos
que cubrian la pintura original se eliminaron y fueron respetados aquellos que se
ajustaban a las faltas y presentaban buena adhesion. Los repintes oleosos situa-
dos en el rostro y los brazos se eliminaron parcialmente atenuando solamente su
entonacion. La fase final de reintegracién cromatica se realizé sobre tres superfi-
cies distintas: Se trabajé sobre los estucos blancos de nueva ejecucién, sobre los
estucos rojizos respetados de los fondos y sobre los antiguos repintes dejados
como base, de forma que los distintos materiales y pinceladas empleados se inte-
graran entre si de forma armonica con un resultado 6ptimo.

Notas

" GOMEZ PINOL, E.: La Iglesia Colegial del Salvador: Arte y sociedad en Sevilla (siglos Xill al XIX)
Edit. Fundacién Farmacéutica Avenzoar, Sevilla, 2000,p.500.

2 |bidem, p. 127.
3 |bidem. Pp. 450y 487.

4 REAUL.: lconografia del arte cristiano. lconografia de los Santos: de la G a la O. Tomo 2, Vol. 4.
Edit. Serbal, Barcelona. 1998, p.297.

S HALL, |.: Diccionario de temas y simbolos artisticos. Edit. Alianza, Madrid, 1996, p.248.

Gabriel Ferreras Romero. Historiador del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
Amalia Cansino Cansino. Restauradora. Centro de Intervencion del IAPH.
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Estado Inicial. Luz ultravioleta.

76



Distintos estucos. Estado final.

77



78

Estado inicial.



Estado final.
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ANGELES LAMPADARIOS

Autor: Cayetano de Acosta

Cronologia: 1771/1778.

Materiales y técnica: Escultura de madera tallada, policromada y estofada.
Dimensiones: 210 h x180.5ax197 pcm; 215 h x 187 ax 172 pcm

La devocién angélica, impulsada por la Iglesia Oriental desde el siglo V, tuvo a
partir del siglo XVI un importante desarrollo. La estética barroca incidié muy
directamente en este tema iconografico por el afan de vincular la vida cotidia-
na v la realidad celestial, llegando a alcanzar en el siglo XVIIl una verdadera
saturacion figurativa.

Las primeras representaciones de angeles, como seres alados, se inspiraron en
las nikés aticas; sobre esta base se consolidd la estética cristiana. Francisco
Pacheco en su Arte de la Pintura se refiere de forma expresa a las representa-
ciones de angeles indicando que su aspecto debe ser “de edad entre 10y 20
afos, que es la edad de en medio que, como dice San Dionisio, mejor represen-
tan la fuerzay valor vital que esta siempre vigoroso en los dangeles... Alo largo
del siglo XVII los angeles aparecen casi siempre vinculados a las estructuras
retablisticas. Martinez Montafiés los empled como soporte en el retablo del
monasterio de San Isidoro del Campo (1609-13) v la familia Ribas los incorpo-
ré con profusion en sus trabajos. En el siglo XVIII los dngeles adquieren poco a
poco personalidad propia y son representados de forma exenta. Dos son los
tipos iconograficos de angeles exentos preferidos por los escultores barrocos:
los angeles pasionarios y los angeles lampadarios. Precisamente a esta segun-
da tipologia corresponden los dngeles del Salvador,

Los angeles restaurados por el IAPH se encuentran ubicados a ambos lados del
presbiterio de la parroquia del Salvador y se relacionan estéticamente con el ruti-
lante retablo mayor construido entre 1770y 1779 por el escultor portugués
Cayetano de Acosta (1710-1780) a instancias del rico comerciante Manuel
Paulin (+1775) y sus herederos. La iconografia v actitud de los &ngeles son las
habituales del tipo iconografico. Visten tunica cefiida a la cintura con abertura
delantera, encima un sobreveste y calzan unos borceguies. Adelantan una pier-
na, flexionandola, asi como uno de los brazos con el que sostienen la lampara.
Como miembros de los ejércitos celestiales, se protegen la cabeza con casco con
cimera de plumas. Son dos monumentales esculturas que por sus caracterfsticas
morfolégicas vy estilisticas, composiciones de enorme dinamismo vy exagerado
vuelo de ropajes, bien podrian relacionarse con la produccién del escultor y reta-
blista portugués. Se aprecian rasgos que este artista repite generalmente en sus
figuras de los angeles y arcangeles, los rostros suelen ser redondeados, con los
ojos de forma almendrada vy los bordes de los parpados resaltados, la nariz recta
con las aletas nasales marcadas, el surco nasolabial también sefialado. La boca
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presenta el labio inferior mas abultado que el superior y el mentdn pronunciado
donde en algunos casos se insinda y en otros se hace evidente un pequefio
hoyuelo. La talla de los cabellos se realiza mediante gruesos mechones abulta-
dos que dan la sensacién de estar movidos por el viento como ocurre en estos
angeles lampadariosno sélo con el cabello sino con toda la vestimenta.

Como método de trabajo aplicado en el Centro de Intervencion en el Patrimonio
Histdrico, antes de intervenir sobre la obra se realizan los correspondientes estu-
dios previos que tienen la finalidad de conocer las criterios, tratamientos e inter-
venciones generales y especificas que requieren las obras en cuestién.

Los estudios previos realizados han consistido en la caracterizacién de los diferen-
tes materiales constituyentes de la obra, tanto originales como de afadidos, es
decir, se identificé el tipo de madera, las fibras textiles, pigmentos y cargas.
También se realizaron estudios estratigraficos y morfoldgicos para determinar Ia
secuencia de las capas pictéricas, con el fin de obtener mayor informacién sobre las
caracteristicas técnicas de ejecucion. Al mismo tiempo se realizé un estudio orga-
noléptico para valorar el estado de conservacion. Por Ultimo el estudio radiografico
permitié conocer el sistema constructivo y estratos no visibles a la simple vista.

Concluidos los estudios previos se determiné el estado de conservacion y
como consecuencia las lineas fundamentales de actuacion. Las obras presen-
taban graves problemas de soporte y pérdidas irrecuperables del mismo. En
cuanto a la policromfa se detectaron acumulacién de polvo y suciedad, barni-
ces alterados, v la falta de adhesién de esta al soporte con la consiguiente
pérdida de estratos pictoricos.

Las intervenciones realizadas en el pasado han acentuado la degradacién
estética y material de las mismas, pues se repusieron fragmentos importantes
de soporte, algunos de ellos de mala factura y sin adecuarse estética ni mate-
rialmente a la pieza. Las carnaciones se repolicromaron totalmente, a diferen-
cia del resto, donde se realizaron intervenciones mediante retoques puntuales
que ocultaban no solo los deterioros, sino también, en algunos casos, parte de
la pintura original. La alteracion cromatica de algunos de estos retoques dis-
torsionaban la vision estética de las dos piezas.

Estas esculturas presentan la peculiaridad de un soporte mixto, al ser image-
nes que cuelgan suspendidas del muro, y al mismo tiempo deben soportar el
peso de una lampara, por lo que poseen una estructura metalica, que es la que
realiza esta funcion de sostén. Los materiales de naturaleza muy diferente han
ocasionado cierta inestabilidad sobre todo de Ias zonas que circundan el arma-
z6n metalico debido a las diferentes tensiones. Estudiados los deterioros
generales de la obra vy siguiendo los criterios metodolégicos establecidos se
Propuso una intervencién con caracter conservativo, que consistié en primer



lugar en la eliminacion de los depdésitos de polvo y suciedad antes de fijar la
policromia con riesgo de desprendimiento. Tras los pertinentes test de solubi-
lidad se eliminaron barnices oxidados y repintes. En cuanto al soporte, por una
parte se tratd el armazén metalico que se encontraba muy alterado por la corro-
sién del éxido y por otra, se consolidaron las separaciones de ensambles vy fisu-
ras producidas por los movimientos del soporte y por la propia ejecucién mate-
rial de la obra. También se eliminaron gran numero de elementos de refuerzo
afadidos, fruto de anteriores intervenciones poco acertadas, tales como torni-
llos, puntillas, pletinas, maderas de refuerzo y zonas reconstruidas igualmente
poco afortunadas. Finalmente se aplicé una proteccién final.

Eva Villanueva Romero. Historiadora del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
Joaquin Gilabert Lopez. Restaurador. Centro de Intervencion del IAPH.

83



84

Angel lampadario I. Estado final.



Angel lampadario Il. Estado final.
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Estado inicial del armazén metalico. Estado final del armazén metalico.
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Estado final.
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Estado final.
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VIRGEN DE LA ANTIGUA

Autor: Atribuida a Juan Ruiz Sariano.

Cronologia: Primera mitad del siglo XVIII.
Materiales y técnica: Pintura al éleo sobre lienzo.
Dimensiones sin marco: 163 h x 92,7 a cm.

Procede de un antiguo retablo callejero en la actual calle Villegas, se rendia culto
aun lienzo de la “..Virgen de la Antigua que tenia delante un farol con su lémpa-
ra de aceite”",

Més adelante con lareconstruccién del nuevo edificio este altar tabernaculo que cobi-
jaba el lienzo de laimagen se trasladaria con toda probabilidad al patio de los Naranjos
yyaenelinventario de 1701 se cita el mismo retablo “..con puertas pintadas en rojo,
donde estd un cuadro pintado de Ntra. Sra. de la Antigua”?. A principios del siglo XVIII
paso a la sacristia de los canénigos, donde se revestian para celebrar misa y estuvo
hasta 1726, fecha en la que fue colocada en el altar de San Miguel,

En el inventario de 1735 consta que estaba "muy vieja", por lo tanto cabe situar
en torno a esta fecha la remodelacion aludida que corresponde a la convenien-
cia de una "actualizacion icénica” de mejor calidad, mas acorde con el nuevo
aspecto v llevada a cabo casi con toda probabilidad por el pintor Juan Ruiz
Soriano cuyo arte deriva de Murillo v por ello en su produccién pictérica se
advierte un dibujo blando y amable.

Larepresentacion visible es seguidora iconografica del conocido y devoto mode-
lo de la catedral de Sevilla, de la Virgen sienesa del siglo XIV, si bien en esta
representacién, esta ausente el tercer angel portador de la filacteria con la
leyenda Ecce Marfa Venit que figura en el original.

Estaimagen de la Virgen de la Antigua se presenta en la actualidad en un reta-
blo con una especie de nicho central acristalado. Esta version de la Virgen de la
catedral de Sevilla, esta realizada sobre un fondo dorado y esgrafiado con un
pavimento ajedrezado en perspectiva. Las telas son de color blanco con unos
esgrafiados en dorado que se superponen a las figuras, sugiriéndose un estilo
que nos recuerda lo neoclasico.

Los rostros de la Virgen vy el Nifio mas los angeles con palmas son una variante
iconografica relacionada con la pintura mural de la catedral, presentando faccio-
nes agradables y expresivas sobre todo en el Nifio y los angeles que tienen un
cardcter mas popular e ingenuo.

En el estado de conservacion de esta obra ha influido no sélo la degradacién
natural de los materiales que la componen, sino las condiciones ambientales
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a las que ha estado sometida vy las intervenciones anteriores realizadas en la
obra. La restauracién se justifica por la alteraciéon cromatica ocasionada por el
envejecimiento y oscurecimiento del barniz, asf como por las lagunas de pre-
paracion y pelicula pictorica.

La obra presenta una antigua restauracion, en la que se habfan realizado las
siguientes intervenciones; reentelado a la gacha con la colocacién de un bastidor
nuevo, eliminacién del barniz envejecido, estucado, reintegracién y barnizado. El
antiguo reentelado, se encuentra en magnifico estado, sustentado por un basti-
dor de doble cufia, de forma y seccidon rectangular con un travesafio horizontal
formando dos cuadrantes. El soporte original esta constituido por una sola pieza.
El sistema de montaje de la tela de reentelado al bastidor es mediante adhesion
con gacha en los bordes y en el reverso del bastidor.

El soporte ha influido en el cuarteado de la obra, pues la construccion interna del
tejido es tafetan y al ser elevada su densidad, mas las contracciones y dilatacio-
nes de la tela producidas por los cambios de temperatura y humedad, ha creado
un cuarteado pequefio casi en su totalidad.

Los estudios previos realizados con luz ultravioleta indicaron la extensién exac-
ta v la localizacion de los repintes. En primer lugar se ve una gran banda de ellos
formando un arco alrededor de la Virgen, que ocupa tanto el fondo dorado como
la solerfa. También se encuentran en el iris de los ojos, cejas, corona 'y en los bor-
dados dorados de la tunica de la Virgen.

En el Nifio los retoques aparecen en el nimbo y en pequefias zonas de la tunica.
Los angeles que sustentan la corona tienen igualmente el brazo, las puntas de
las alas v la cola de las tunicas reforzadas.

El estudio radiografico aporté una informacién desconocida hasta el
momento de la obra, en un sustrato inferior pictérico se encuentra una
Virgen y dos dngeles realizados en una época anterior, situados mas eleva-
dos que los que se ven en la actualidad y de peor factura. En el fondo se
aprecia la estructura arquitecténica constituida por dos columnas y un arco
que envuelve a la Virgen, También se observa el aumento de formato al
incluir los bordes del soporte original en las dimensiones de la obra. Tanto
el aumento de formato como el ocultar con pan de oro la arquitectura
corresponderian a la intervencion en la que se realizé el reentelado de la
obra, ya que se puede apreciar el pan de oro rebasando el borde original e
invadiendo la tela del reentelado.

Respecto a la estructura del soporte se aprecia en la radiografia la construccion
interna llamada tafetan de la tela original v la del reentelado. A su vez son facil-
mente reconocibles las lagunas de preparacion y pelicula pictorica, asi como los



escasos elementos metdlicos encontrados en el bastidor, ya que el sistema de
montaje del lienzo al mismo esta realizado con adhesivo.

El estado de conservacion de la obra ha requerido un tratamiento de restaura-
cién parcial, que elimine los dafios que presentay le devuelva el cromatismo per-
dido. Asila intervencion realizada en la obra ha comenzado con la desinsectacion
en la bolsa de gases inertes como medida preventiva, dando paso tanto en el
bastidor como en el reverso del soporte a una limpieza mecanica y quimica de
depésitos superficiales.

En la capa de preparacion se han fijado los levantamientos con peligro de des-
prendimiento v aplicado un nuevo estuco en las lagunas, localizadas la mayorfa
en el borde inferior.

Se realizaron catas, durante el proceso de limpieza, en la zona de repintes del
fondo dorado v la solerfa para estudiar su posible eliminacion. Ante los resulta-
dos y tras los estudios realizados con U.V. y R X. se decidié mantenerlos.

Lareintegracion de las lagunas de la pelicula pictérica se realizé primero con téc-
nica acuosa y después con pigmentos al barniz.

LLa obra posee tres capas de barniz, la primera ha sido aplicada tras la limpieza y
anterior al estucado, la segunda tras la reintegracién acuosay la proteccién final
se realizd con barniz pulverizado en toda la superficie tras la reintegracion con
pigmentos al barniz.

Notas

! Institucién Colombina. Biblioteca Capitular. Gestoso ) Papales varios. T XXXIIl. Fol. 418.

2 Institucién Colombina. Biblioteca Capitular. Gestoso/: Inventario de los bienes de la Fabrica,
leg.68, fol. 136 vto.

Gabriel Ferreras Romero. Historiador del Arte. Centro de Intervencidn del IAPH.
Lourdes NUfiez Casares. Restauradora. Centro de Intervencion del IAPH.
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Proceso de limpieza. Estado final.
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Estado inicial. Estado final.
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Estado inicial. Estudio radiografico.




Luz ultravioleta. Estado final.
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ANUNCIACION

Autor: Discipulo o seguidor de Pedro Duque Cornejo

Cronologia: Primera mitad del siglo XVIII.

Materiales y técnica: Relieve en madera tallada, policromada y estofada y plata.
Dimensiones: 201.5 h x 114 a x 42.5 p cm.

Es un relieve realizado en madera vy plata, representa la escena de la visita del
arcangel san Gabriel a la Virgen Marfa para anunciarle que serd la madre de Cristo.
La iconografia se basa en el evangelio de san Lucas (1, 28-38) y muestra a
ambas figuras enfrentadas entre si en primer plano de la composicién. Maria a la
izquierda con las manos sobre el pecho, arrodillada sobre un reclinatorio realiza-
do en plata con unlibro sobre ély el arcangel, a su diestra sobre una nube extien-
de sumano derecha hacia la Virgen. En un segundo plano y rodeado de querubi-
nes surge de una nube la figura del Padre Eterno con los brazos abiertos y sobre
él estd representado el Espiritu Santo en forma de paloma, realizada en plata.

Esta obra no se hizo expresamente para la antigua Colegial, procede de un reta-
blo y altar de plata que fue transferido a la iglesia del Salvador tras la supresién
de la Compafifa de Jesus por orden de Carlos lll en 1767. El altar fue cedido a la
Colegial en 1769 tras la peticién de los capitulares al Consejo de Castilla de los
enseres litUrgicos e imagenes de los jesuitas expulsados’,

El relieve ocupaba la hornacina central del retablo, tanto éste Ultimo como el
frontal de plata fueron ejecutados en la primera mitad del siglo XVIII por el pla-
tero Tomas Sanchez Reciente estando terminado en 1753, Aunque se desco-
noce la autorfa del relieve desde que Gestoso atribuyo la escena al escultor
Duque Cornejo, por la similitud de los rasgos faciales de la Virgen y san Gabriel
con obras del artista, esta atribucion se ha venido manteniendo hasta la
actualidad. Sin embargo Gomez Pifiol apunta que por esa época el escultor
estaba en Cérdoba, donde se habia marchado en 1747, por lo tanto vincula su
ejecucion con algun discipulo?,

Antes de la restauracion de la iglesia el relieve se encontraba situado en el ter-
cer pilar de la nave central pero ha tenido otras ubicaciones dentro de la antigua
colegial del Salvador. En un inventario del siglo XIX, en 1848, se encuentra colo-
cado en el trascoro en un tabernaculo neoclasico® Gestoso en 1892 lo citaenla
Capilla Bautismal, posteriormente en 1905 el retablo de plata y el relieve queda-
roninstalados en la Capilla Sacramental tras sustituir al que existié, realizado por
Cayetano de Acosta, destruido en el incendio de ese mismo afio.

Aunque no estan documentadas restauraciones de la obra, por su historia

material ha debido ser objeto de alguna, como se ha comprobado durante el
proceso de intervencion. Solo consta documentalmente que el afio 1770 se
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presentaron en cabildo las cuentas de los pagos llevados a acabo por las
labores de “poner, quitar, guardar vy limpiar el altar de plata” donado por el
rey Carlos lll a la Colegial®. A esto hay que afiadir que se han perdido, se
desconoce cuando, una corona de plata que llevaba la Virgen, de hecho
todavia conserva el perno en la cabeza, y un libro que habfa encima del
reclinatorio. Ambos enseres constan en el inventario realizado en 1769
cuando el retablo v altar fueron transferidos a la iglesia del Salvador. En él
se describe el libro con tapas plateadas con un JesUs a cada lado, manillas
de platay los extremos dorados simulando las hojas ®.En principio se entre-
g6 ala Colegial un libro que no era el original y en 1783 tras reclamarlo los
colegiales se entregd el que correspondia a esta obra. El que tiene actual-
mente presenta unas tapas de terciopelo.

En relacion con la intervencién de conservacion efectuada en el relieve, en pri-
mer lugar se realizaron los estudios previos para obtener la mayor informacion
posible del estado de conservacién de la obra y sobre todo de sus datos técni-
cos. Posteriormente se llevd a cabo el desmontaje de todas las figuras que ha
permitido realizar una profunda limpieza del reverso, recuperar el dedo pulgar ori-
ginal de la mano izquierda de la figura del Padre Eterno, asi como consolidar vy
ajustar las diversas piezas de madera que conforman las tallas, muy superior en
numero al habitual. También se ha podido comprobar que no existen ataques de
insectos ni microorganismos degradadores del material ligneo.

La figura del arcangel san Gabriel hubo de ser desensamblada a la altura de la
cintura al comprobarse, en el estudio radiografico efectuado, que se encontraba
desunida al haber perdido la cola animal su poder de adhesién. Para consolidar
nuevamente la union, se limpiaron los planos de contacto de restos de cola ani-
mal y suciedades, seguidamente se ensamblaron mediante acetato de polivini-
loy presion, afianzando la unién con espigas de madera.

Las tablas de soporte del conjunto escultérico presentaban aberturas longitudi-
nales en sus planos de unién debido a los movimientos naturales de la madera,
tanto en el anverso como en el reverso. Estas deficiencias se trataron introdu-
ciendo finas piezas de madera encolada entre los huecos.

Las pérdidas de soporte se localizaban en la falange media del dedo mefiique de
la mano izquierda del Arcangel San Gabriel y sus alas, asi como pequefios frag-
mentos del manto de la Virgen. Varios rayos ubicados en la nube fueron reen-
samblados al encontrarse sueltos.

Se fijaron nuevamente al soporte pequefias zonas de la policromia que se encon-
traban desunidas, sobre todo en los estafados, filos de los mantos, tdnicas vy
encarnaduras del Padre Eterno, nube y querubines.

El proceso de limpieza ha requerido la realizacién de un test de solubilidad para



determinar los disolventes adecuados para la remocién, no sélo de las sucieda-
des generalizadas depositadas en toda la superficie pictérica, sino de aquellas
zonas que habian sido repintadas, como fue el caso del dedo mefiique de la mano
izquierda del Arcangel San Gabriel o de la goma laca, ya degradada, que se habia
aplicado sobre la plata de la nube.

El montaje de todo el conjunto, una vez completados los procesos de consolida-
cion del soporte, policromia v limpieza, se realizd con piezas de acero inoxidable
en sustitucién de los clavos de forja, de forma que todas las tallas, podran ser
desmontadas para futuras actuaciones de mantenimiento, conservacion y/o res-
tauracion.

Notas

'GOMEZ PINOL, E.: La iglesia Colegial del Salvador. Arte y sociedad en Sevilla (Siglos Xl al XIX).
Sevilla: Fundacién Farmaéutica Avenzoar, 2000, p. 411.

2GESTOSO, | Sevilla monumental y artistica, 1892, Sevilla; Monte de Piedad y Caja de Ahorros de
Sevilla, 1984, T. IIl, p. 355. GOMEZ PINOL, E.: op. Cit. P. 411

3GOMEZ PINOL, E.: Op. Cit, p. 327
4Ibidem, P. 309

Sldidem, p. 411y 464

Eva Villanueva Romero. Historiadora del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
Pedro E. Manzano Beltran. Restaurador. Centro de Intervencion del IAPH.
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Estado inicial.
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Estado final.
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Estado final de Ia figura de Ia Virgen.
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Estado inicial. Estado final.
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FRONTAL DE ALTAR DE LA VIRGEN
DE LAS AGUAS

Autor: Diego Gallego y Eugenio Sanchez Reciente
Cronologia: 1701/56

Materiales y técnica: Plata repujada y cincelada. Madera.
Dimensiones: 336 hx102ax 7.3 pcm.

De todas las obras de orfebreria del Salvador, este espléndido frente de plata es,
por varios motivos, la de mayor relevancia. Desde el punto de vista litlrgico, ocupa
un lugar preeminente dentro del templo, porque, tras el altar que decora, se levan-
ta una verdadera joya de la retablistica barroca sevillana, el retablo mayor, ejecu-
tado por el portugués Cayetano de Acosta entre 1770y 17789. El propio frontal
ademas, muestra toda una frondosa estructura iconografica que pone de mani-
fiesto las intenciones doctrinales del mecenas a través de las manos de los crea-
dores. Por todo lo antedicho, y por su indudable calidad artistica, evidente de
forma objetiva, hemos de decir que nos encontramos ante uno de los mas bellos
capitulos de la historia del arte sevillano, repujado en tan noble metal.

Este frente de altar, responde a las caracteristicas habituales de los frontales
de su época: una superficie rectangular de unos 100 centimetros de alto y de
longitud variable (102 x 336 cm en este caso), dividida en varias zonas sepa-
radas por molduras. Las Idminas v la decoracion de bulto redondo, se distribu-
yen a lo largo de la superficie del frontal dividida en tres calles y dos cuerpos
que albergan un total de 129 piezas. Las técnicas empleadas han sido el repu-
jado en las planchas, y Ia fundicién en las figuras de laton (querubines vy ele-
mentos vegetales). Esta compleja estructura de piezas de metal estaba sus-
tentada por un soporte de madera que, debido a su lamentable estado de con-
servacion, ha sido sustituido.

La obra ha sido sometida al menos a dos grandes intervenciones. La primera es
la propia fabricacion del altar realizado por Eugenio Reciente (plancha central,
1756) en la que se reutiliza otro altar de Diego Gallego (planchas laterales,
1700), se afladen numerosos elementos, y se alargan, ensamblan o adaptan
otros. Mas cercanos a nuestros dias son los injertos de laton en zonas en las que
se ha perdido la plata. Esta Ultima intervencién fue realizada en la década de los
afios 60 del pasado siglo, pues, debajo de una de las molduras se encontré una
inscripcion en la que aparecia la fecha v el autor de dicha restauracion.

En cuanto al estado de conservacién cabe destacar la absoluta imposibilidad de
mantener el original soporte debido al avanzado deterioro que presentaba pro-
ducido por la accién de organismos vivos. Los elementos metalicos presentaban
alteraciones de caracter mecanico y quimico: deformaciones, que afectaban al
menos el 70% de los volimenes, fracturas vy grietas, presentes en toda la obra
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siendo especialmente significativas en las molduras del perimetro y las pérdidas;
unas por fractura como ocurria con la de la cruz del remate del simbolo del
Salvador, otras por accién de la abrasién como la pérdida de los dorados y otras
por retirada de elementos completos como la desaparicion de las piezas fundi-
das. Entre las alteraciones producidas por acciéon quimica cabe mencionar la for-
macion de densas peliculas de corrosion de la plata cobre en las zonas de solda-
duray en las planchas.

La adopcion de criterios en la intervencion se argumento entorno a dos aspectos
fundamentales: la funcionalidad litdrgica de la obra y la conservacion del original.

En la fase inicial de la intervencion se realizé el estudio de las caracteristicas téc-
nicas de la obra y su estado de conservacion, generando la documentacion per-
tinente, datos a partir de los cuales se decidi6 la linea de intervencion a seguir
tanto a nivel de criterios como de metodologia. El avanzado grado de deterioro
del soporte hizo imposible la conservacion del mismo obligando al desmontaje.
Tras el desmontaje, el desarrollo de la intervencién se realizé en dos lineas simul-
tdneas consistentes en la elaboracién del nuevo soporte v el tratamiento de los
elementos metalicos.

El nuevo soporte se fabrico siguiendo el disefio del original, aunque se emple-
aron otros materiales; madera de cedro para el bastidor y un laminado de
madera de abedul con cubiertas de PVC por su marcado cardcter hidrofobo e
ignifugo. Asimismo, se introdujeron reformas en el disefio de manera que se
posibilita el desmontaje parcial del altar sin tener que retirar la totalidad de los
elementos metalicos.

Los elementos metalicos se trataron en funcién de sus patologias, v la limpieza
se realizd mediante métodos quimicos y mecanicos. Se realizd la reintegracion
material de las perdidas de plata vy la unién de fracturas por medio de soldadura.
Las pérdidas de los dorados se recuperaron mediante rigatino vy se realizaron
réplicas de los elementos fundidos originales, marcando las piezas repuestas.
Por Ultimo se corrigieron las innumerables deformaciones mediante procesos
mecanicos. La fase final de la intervencién consistié en montar el altar devol-
viendo cada elemento a su posicion original. La documentacion generada duran-
te el proceso quedd recogida en la memoria final de intervencién.

Inés Fernandez Vallespin. Restauradora. Centro de Intervencion del IAPH.
Francisco Lora Burguillos. Historiador del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
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Estado inicial. Deformaciones.
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Marca del platero. Estado final.
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Estado inicial Estado final
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ARCANGEL SAN MIGUEL

Autor: Anénimo

Cronologia: Siglo XVIII.

Materiales y técnica: Escultura de madera tallada y telas encoladas, policromada y estofada.
Dimensiones: Arcangel: 113h x 82,5 a x 53 p cm. Peana: 54 hx 62,5 h x 62,5 p cm.
Conjunto: 167 hx 82,53 x 62,5 p cm.

Se trata de una escultura de bulto redondo del Arcangel San Miguel, en la que
se le representa como jefe de la milicia celeste y defensor de la iglesia
(Princeps Militiae Angelorum) vestido a la usanza de los soldados protorrena-
centistas, con armadura y casco, blandiendo espada en el brazo derecho, que
mantiene alzado en actitud de asestar un golpe y sosteniendo el escudo con
el brazo izquierdo. Bajo sus pies, aparece el dragdn vencido como representa-
cion simbdlica de su triunfo sobre el mal, seguin narra el Apocalipsis (12,7-9),
donde equipara al Dragén con la Serpiente antigua. “ Y fue arrojado el Gran
Dragén, la Serpiente antigua, el llamado Diablo y Satands, el seductor del
mundo entero, fue arrojado a la tierra y sus dngeles fueron arrojados con él.”
Hay un acusado contraste entre los dos antagonistas, dada la belleza juvenil
del primero y la fealdad repulsiva del segundo. Los historiadores han relaciona-
do su culto con el de varios dioses de antiguas culturas: Annubis, Hermes,
Mercurio, Wotan. En Occidente, el culto a Miguel comienza a desarrollarse a
partir de los siglos V v VI primero en Francia e Italia, y después en Alemania y
Espafia. Las capillas y altares que se dedican al angel bueno vy valeroso fueron
innumerables en torno al fin del primer milenio, y se localizaron frecuentemen-
te en lugares altos.

Se desconoce el origen de esta imagen tanto su autorfa como su fecha de
ejecucion pero si hay datos desde el siglo XVII de la existencia en la antigua
Colegial del Salvador de la Hermandad de san Miguel v el santo Angel de Ia
Guarda, de la que pudo ser titular. Consta documentalmente que en 1626 ya
celebraban la festividad del santo con una procesion alrededor del claustro de
laiglesia®. Esta cofradia formo parte de la procesion del Corpus organizada en
16893 por la Hermandad Sacramental del Salvador ocupando el primer lugar,
no por ser la mas antigua sino por ir representando a la parroquia con la ima-
gen del Arcangel San Miguel en su parihuela® Tuvo ademds la Hermandad
una capilla en la iglesia que, segln se describe en 1671 antes del derribo del
templo, fue renovada en 1657 y se encontraba ubicada entonces junto a la
puerta de la antigua sacristia. En ella existia un retablo con pinturas sobre
tabla y las esculturas del Angel de la guarda con un nifio y una espada vy de
san Miguel con un peso y su cruz en la mano derecha? Actualmente los atri-
butos que porta la imagen de san Miguel son una espada, en la mano dere-
cha, y un escudo en la izquierda.

Posteriormente tras la construccién del nuevo templo barroco v la desaparicién
de la antigua capilla, en la misma nave del evangelio se construyd un retablo
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dedicado a san Miguel, san Rafael y san Gabriel. Seguin Gémez Pifiol, este reta-
blo fue realizado por José Maestre entre los afios 1718-173% Es el actual reta-
blo de la Virgen del Rocio que en un inventario de 1848 se cita que esta dedica-
do a los tres arcangeles. Tras la fundacion de la Hermandad del Rocio en 1933
los arcangeles fueron trasladados a otras ubicaciones®. La imagen de san Miguel
ha estado situada en un altar entre el retablo citado y el de Santa Ana y por Ulti-
mo se colocé en la hornacina superior de éste,

Respecto a las restauraciones y modificaciones de la imagen no se conoce
documentalmente ninguna informacion, pero la intervencion realizada en el
IAPH ha proporcionado datos interesantes. La indumentaria del Arcangel se
compone de coraza, tUnica y un pequefio manto todos tallados en madera,
sobre los dos Ultimos se superponen unas telas encoladas, policromadas vy
estofadas dejandolos ocultos o semiocultos. Ademas se ha constatado la exis-
tencia de dos capas de policromia en las zonas de la escultura que estan rea-
lizadas en madera y sélo una capa en la parte que corresponde a las telas. La
policromia de estas vestimentas muestra una ornamentacion propia de la
estética barroca del siglo XVIII. Por lo tanto es probable que entonces se rea-
lizase una renovacion de la obra.

La escultura esta realizada, como se ha comentado, en un soporte mixto que
combina la madera de pino que da forma a la figura del Arcangel, con las telas
encoladas del manto v la tdnica. El dragdn esta integramente realizado en made-
ra de cedro. También, resultan no menos interesantes los atributos que porta la
imagen, realizados todos ellos en metal; nos referimos al escudo, espada y casco,
siendo la pieza mas interesante de todas la cabellera que estd realizada con hilos
de alambre que para conseguir su verosimilitud han sido armados a una tela.

La escultura se corresponde con una obra de bulto redondo y como tal esta poli-
cromada en su totalidad. Las carnaciones del Arcangel estan realizadas con la
técnica del temple pulimentado. Los ropajes han sido dorados al agua vy policro-
mados empleando las técnicas de punzonados, estofados esgrafiados, estofa-
dos a pincel y corladuras. Los motivos decorativos representados son vegetales
y florales; se realizan a pincel sobre el fondo de oro, como en el manto (parte
anterior) y tUnica, o bien, dejando zonas de reserva de oro punzonadas con dife-
rentes formas, silueteadas con estofados a pincel en tonos negros vy blancos
para conseguir dar sensacién de volumen. El dragén esta policromado al temple
en tonos verdes, ocres y rosados presentando en la parte posterior una decora-
cion en forma de escamas realizadas a pincel para buscar la equiparacion icono-
grafica a la idea de "dragdn-serpiente”.

Durante los examenes visuales y técnicos realizados, se han tomado como refe-
rencia puntos estratégicos en los que habfa pérdida mas o menos evidente de
policromia, se ha comprobado la existencia -con toda certeza- de una policromia



anterior a la que actualmente exhibe el Arcdngel. La presencia de esta policromia
subyacente se hace patente solo en aquellas zonas cuyo soporte es de madera.
Las zonas policromadas sobre el soporte de pafios encolados presentan una sola
policromia, por tanto con estos datos, nos inclinamos a pensar que la policromia
actual data de la misma época en la que fueron afadidos el manto y la parte infe-
rior de la tUnica de tela.

En las carnaciones también se observaban dos policromias, la actual de color
rosado con una capa de preparacion muy gruesa, v la subyacente con un color
rosado mas desvaido y una capa de preparacion mucho mas fina. El dragdén
presentaba una Unica policromia, cubierta completamente por un repinte de
color negro aplicado en una intervencién posterior, que estaria encaminada en
gran parte a subsanar -0 mejor, ocultar- los dafios estructurales de la obra.

En general el estado de conservacion de la escultura en el momento en que llegd
al Taller de Intervencion del IAPH podia considerarse grave, requiriendo una
intervencion integral de la obra con cardcter urgente.

Una de las principales dificultades que se han encontrado a la hora de intervenir
la obra fue que se encontraba en posicion horizontal ya que no tenfa una base
sobre la que sustentarse al haber sido desanclada del retablo en el que se halla-
ba. Este hecho agravaba los dafios al mantener presiones no previstas. Para el
montaje de la misma se ha tenido en cuenta que la estructura sustentante tiene
forma piramidal, el Arcangel se ensambla al dragdn que sirve de peana, y este (el
dragdn) a su vez se ensambla a una base.

El equilibrio de la obra se vela afectado de forma directa por la propia morfologia
de la escultura, al constituirse como una composicion inestable, con un centro de
gravedad fuera de un posible eje de simetria. De forma indirecta se acusaba la
inestabilidad debido a las lagunas de soporte basicas para la estructura de la
obra (trozo de la cola del dragén), cuyas faltas coadyuvan a la inestabilidad gene-
ral, por consiguiente, se hizo imprescindible la reposicion de las mismas.

Durante la intervencion del soporte se ha tenido muy en cuenta los diferentes
materiales de los que esta compuesta la obra determinando éstos una metodo-
logfa de actuacién especifica para cada uno de ellos, ya que presentan diferente
respuesta a los cambios climaticos, distinta resistencia mecanica, desigual capa-
cidad de actuacion de los materiales empleados en la intervencion, etc.

La intervencion del estrato policromo se ha encaminado a conservar la capa de
policromia mas visible y completa en todo su conjunto y que se corresponde
con la pelicula policroma mas superficial, dejando aquellos testigos de policro-
mia antigua que no interfieren tanto en la lectura de la obra como en la con-
servacién de la misma.

El conjunto policromo de la obra ha resurgido en todo su esplendor después de
eliminar una gran acumulacién de depositos de suciedad fuertemente adheridos
a la policromia que impedian distinguir su variedad vy riqueza cromatica. También
ha contribuido a ello la limpieza del barniz que se encontraba muy degradado y
oxidado con aspecto muy amarillento, que desvirtuaba la apreciacion de los colo-
res originales.

Se ha evitado durante todo el proceso de limpieza que éste disminuyera las cali-
dades técnicas de la pintura manteniendo el brillo caracteristico de las policromi-
as pulimentadas, asf como en la eliminacién de los repintes indiscriminados que
cubrfan gran parte de las zonas de carnaciones (brazos y piernas).

La capa de policromia presentaba lagunas muy significativas tanto por su tama-
fio, como por su ubicacién en zonas muy visibles (rostro), que alteraban la lectu-
ra de la obra. Han sido reintegradas volumétricamente con materiales afines alos
originales v reintegradas cromaticamente con una técnica al agua a rigattino.
Finalmente se establecieron las pautas de intervencién adecuadas para lograr
que los atributos que porta el Arcangel encajaran de forma mas natural y menos
forzada evitando el deterioro de la policromia.

Notas

" Institucién Colombina. Biblioteca Capitular. Gestoso, ). Papeles varios. Tomo XXXIIl, fol. 213.

2 Institucion Colombina. Biblioteca Capitular. Gestoso, J.. Papeles varios. Tomo XXXIII, fol. 242 vto.
y 243,

3 |nstitucion Colombina. Biblioteca Capitular. Gestoso, | Papeles varios. Tomo XXXIII, fol. 415 vto.
y 416,

4 GOMEZ PINOL, E:: La iglesia Colegial del Salvador. Arte y sociedad en Sevilla (Siglos X!l al XVIll)
Sevilla: Fundacién Farmacéutica Avenzoar, 2000, p. 469.

5 Ibidem.

Eva Villanueva Romero. Historiadora del Arte. Centro de Intervencidn del IAPH.
Beatriz Prado Campos. Restauradora. Centro de Intervencion del IAPH,
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Estado inicial. Proceso de estucado.

120



Estado final. Estado final.
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Estado inicial. Estado final.
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Proceso de estucado. Detalle de la tunica tallada.
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MANTO BLANCO DE LA VIRGEN
DE LAS AGUAS

Autor: Anénimo

Cronologia: 1803

Materiales y técnica: Lamé de hilo metalico de plata bordado en hilo metalico dorado con
ornamentos e hilo de seda de colores.

Dimensiones: 308cm x 400 cm

Elmanto blanco o procesional de Ia Virgen de las Aguas de la antigua Colegial del
Salvador, es una obra anénima, ya que no se sabe que taller de bordados lo con-
fecciond, pero si se sabe quién lo dond vy lo que costd, como asi mismo la fecha
de su estreno. El donante fue Don Juan Manuel Ferndndez Garcia natural del
pueblo riojano de Nieva de Cameros y en su Ultima voluntad mandé que se rea-
lizara un vestido completo a “nuestra sefiora de las Aguas™, para lo que dejo mil
quinientos pesos de quince reales en el afio de 1800, aunque la obra no se ter-
minarfa y estrenarfa hasta el afio 1803. Ademas de este manto donarfa también
un vestido para la Virgen compuesto por pecherin y sus mangas y dos sayas bor-
dadas de distinto tamafio con los mismos motivos decorativos. Esta donacién se
completaria con aportaciones econémicas que regalarfa el propio hermano del
donante Don Martin Fernandez Garcia que también renovaria el camarin de la
Virgen con mas donaciones.

Por sumorfologia y estilo se puede decir que es una obra de tipo cortesanoy en
la entretela que sirve de base a los bordados se encontrd una estampacion en
tinta de colores rojo y verde que representan tres flores de lis coronadas, ramas
de laurel y un ndimero de registro. Ademas, entre la tela base y el forro se encon-
r6 un documento donde se facilitaba su donacién?.

La decoracién bordada la conforman principalmente una serie de motivos geo-
métricos y vegetales que se disponen sobre un fondo luminoso de tela de lamé
de plata. Esta decoracion es simétrica con respecto a una especie de eje central,
donde comenzaria a desarrollarse esta ornamentacion a partir de este eje cen-
tral en la zona media inferior del manto, prolongandose sus bordados mas en la
zona central, tanto superior como inferior y en las esquinas o caidas de la pieza
textil. Igualmente se localizan otros dos ejes menores con motivos bordados de
forma oblicua en las esquinas delanteras de cada una de las cafdas y uno verti-
cal en la parte de la cola de la obra, que presentan unos gruesos tallos o troncos
vegetales. Estos tallos se insertan en una especie de anillas dobles, para acabar
en remates con formas de jarras o cuernos de la abundancia de los que parten
unas plumas de pavo real, que se abren en direccion a la zona central. A ambos
lados de estos gruesos tallos, se aprecian unos elementos a modo de roleos, que
se transforman también en tallos planos y geométricos de gran longitud que ter-
minan en volutas. Estos tallos se entrelazan a su vez con unas estilizadas hojas
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de gran tamafio que se asemejan a la de los cardos. En torno a los elementos
decorativos principales se ubican una serie de flores de diversas tipologfas, algu-
nas bordadas en seda de colores y una especie de semillas realizadas a base de
lentejuelas. Por Ultimo, una fina y estrecha cenefa perimetral constituida por flo-
res de ocho pétalos de espejuelos y rodeadas por hojas en forma de espiral se
enmarcan entre unas finas tiras, tanto en su zona superior como inferior, cerran-
do toda la composicion.

También, se ha conservado y restaurado unos zapatos de la \Virgen de las Aguas,
que aungue no son del mismo estilo ni época, pues estan fechados en la suela
en 1849, siempre se han utilizado con el mismo ajuar blanco.

El manto de la Virgen de las Aguas es una pieza que presenta gran complejidad
por sus grandes dimensiones y por las caracteristicas técnicas que tienen,
tanto el tejido base como los bordados de la obra, asi como por el extremo grado
de deterioro que se podia apreciar antes de acometer su intervencién. Las
dimensiones generales del manto son 308 cmy 400 cm (h x a). Lo constituyen
diferentes tejidos que se disponen de la siguiente manera: el primero de ellos
de seda e hilos metalicos plateados conocido habitualmente con el término de
lamé y sobre el que se disponen los bordados, después un tejido interno de
refuerzo o entretela y por Ultimo un forro cubriendo completamente el reverso
de la pieza. En la zona superior v coincidiendo con las caidas del manto aparece
una blonda de malla en hilo metalico, realizando un motivo decorativo en forma
de conchas o veneras.

Bordados con hilos y otros elementos metalicos de diferente tipologfa confor-
man la decoracién del manto. Es un tipo de bordado erudito que no presenta un
gran volumen, salvo en casos puntuales de algunos motivos decorativos. Los dis-
tintos niveles que se aprecian se crean con la disposicidn de diferentes materia-
les de relleno (cartulinas, fieltro o gruesos cordones). En cuanto a la técnica des-
tacan por un lado los bordados en metal y por otro los bordados en hilos de seda.
A su vez entre los primeros se han identificado bordados en metal con hilos ten-
didos como setillos, medias ondas dobles, rombos, cartulinas, canutillos y otras
serie de variantes o combinaciones, y los bordados en metal al pasado realizado
con punto trevesado. En el caso de los bordados en hilos hay que citar el deno-
minado bordado al pasado en donde habria que destacar el punto liso que se rea-
liza en ciertos elementos florales en sedas de colores. Ademas el bordado se
enriguece con una serie de complementos decorativas como lentejuelas, talcos,
brillantitos y chapas metalicas de diferentes formas.

Segln la técnica de manufactura, es posible que haya sido necesario el
empleo de dos grandes bastidores para la realizacién de las dos mitades de la
obra y un tercero para la unién de las mismas, asi como para cerrar la decora-
cién bordada que coincidia con esa costura, por lo que aparecen pequefios



soportes de lino recortados en esa zona. Los bordados se han realizado direc-
tamente y ninguno se ha hecho en bastidores independientes, ni se han recor-
tado. Esto se puede comprobar viendo en la entretela las puntadas de fijacién
de los elementos del anverso.

El tejido base de los bordados o lamé tiene una base en tafetdn de seday 7 lat
0 pasada de trama de lanzado de hilo plateado en sarga de 3.1, trama. Los
demas tejidos (entretela y forro) presentan ligamentos en tafetan. Todos estos
elementos se incluyen dentro de la tipologia de los denominados tejidos lisos, ya
que el entrecruzamiento de sus hilos sigue un determinado ligamento que ocupa
toda la superficie y le confiere un caracter de uniformidad.

Las intervenciones anteriores localizadas (cosidos, reconstrucciones parciales y
aplicaciones de nuevos elementaos), son el resultado de restauraciones poco
ortodoxas, realizadas con técnicas artesanales y materiales poco adecuados. A
pesar de estas intervenciones, el manto no ha sufrido modificaciones a nivel
morfolégico ni ornamental que hayan alterado su aspecto original.

El estado de conservacion de la obra era muy deficiente debido a las numerosas
alteraciones que presentaba: alto grado de fragilidad, lagunas del lamé con gran
cantidad de pérdidas de hilos metalicos, rotos y desgarros del mismo tejido v del
forro, desgastes de los bordados, deformaciones de todo el conjunto de la obra,
alteraciones cromaticas en los bordados de sedas de colores, separacién entre
piezas, descosidos, manchas de diferente tipologia, oxidaciones, hilos sueltos del
bordado, y suciedad generalizada que conferia al conjunto un aspecto grisaceo.
A pesar de estas alteraciones, nada era comparable con el problema principal de
la pieza, que se centraba en el tejido base de los bordados o lamé. En un porcen-
taje muy elevado de este estrato se concentraban gran cantidad de tramas de
lanzado de hilos metalicos completamente sueltos que ha sido necesario alinear
y fijar. En zonas centrales del manto sin bordados, los tramos sueltos de estos
elementos llegaban a alcanzar la superficie completa de las piezas del lamé
(unos 50 cm), de manera que al ser tan largos se enredaban entre si creando
verdaderas marafias de hilos.

El Unico elemento que se pudo tratar de modo independiente ha sido la blonda
de malla. Se sometié a un tratamiento de limpieza acuoso y se procedié a su pos-
terior alineado. En el caso del manto por sus caracteristicas técnicas y conserva-
tivas no se recurrio a este sistema. Se procedié a un tipo de limpieza puntual del
bordado mediante el empleo de disolventes,

Tras la intervencién se puede apreciar que el problema de acumulacién de hilos
sueltos ha sido subsanado mediante un laborioso trabajo de fijacion, empleando
puntos de restauracion de seda a distancias regulares de separacion (0,5 cm.
aprox.), en todas aquellas zonas en las que se producia esta alteracion. A su vez

se ha realizado una consolidacion completa por el reverso con un tejido de
refuerzo de una cierta entidad, con objeto de conferir al conjunto mayor consis-
tencia. Los puntos de restauracién fijan a su vez el original al soporte de conso-
lidacién, permitiendo de este modo la unién completa de estos elementos, ade-
mas de haber realizado previamente las correspondientes lineas de fijacion.
También se procedid a la fijacién de aquellas zonas de hilos y elementos sueltos
del bordado mediante costura 'y un tipo de punto concreto adaptado ala zona en
la que se localizaba la alteracion.

La pieza en la zona central presentaba una abertura que cumplia una funcién
concreta cuando estaba en uso, pero que tras la restauracién se ha optado por
cerrar al completo.

Todos los materiales empleados para la consolidacion v fijacién de la obra (teji-
dos e hilos) son de procedencia natural, lo mds similares a las fibras originales, v
han sido tratados previamente y tefiidos convenientemente buscando los mati-
ces mas apropiados, antes de ser dispuestos en la pieza.

Notas

' Documento encontrado entre |a tela base de lamé de plata v el foro, donde se describfa la volun-
tad del donante.

2 Trascripcion literal del documento: “Don Juan Manuel Ferndndez Garcia, natural de la Villa de
Nieva de Cameros, obispado de Calahorra, en su ltima disposicion, que fue el afio de mil ocho-
cientos, dexo mil quinientos pesos, de quince r(eales) para que hiciesen un vestido a nuestra
sefiora de las Aquas, se hizo el afio de mil ochocientos y tres, y estreno; y para este fin, un herma-
no suyo (lo puso por otra, afiadiendo los fondos necesarios para dicho fin) que se llama Don Martin
Ferndndez Garcia y en este mismo ario, renové el camarin de dicha sefiora a su costa’.

Gabriel Ferreras Romero. Historiador del Arte. Centro de Intervencion del IAPH.
Lourdes Fernandez Gonzdlez. Restauradora. Centro de Intervencion del IAPH.
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Zona de hilos sueltos. Fijacion de hilos.
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Estampacion en tinta.
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Estado inicial.




Estado final.




Estado inicial.
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Estado final.
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La ornamentacion del primer templo cristiano. 1248-1590.

Nucleo primero
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1. CRISTO CRUCIFICADO.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: C.a. 1500.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada y policromada.
Dimensiones: Cruzz85hx735ax5
pcm. Cristo: 584 hx 51 ax8pcm.

5.JARRA .

Autor: Hernando de Ballesteros " el
Mozo",

Cronologfa: 1576/1600.

Materiales y técnica: Plata repujada y
cincelada.

Dimensiones: 41 hx 24.7 acm.

2. CRISTO CRUCIFICADO.

Autor: Anénimo.

Cronologia: Finales del siglo XVI.
Materiales vy técnica: Escultura en
marfil tallada y policromada.
Dimensiones: Cruz: 109 h x 66 a cm.
Cristo: 54 hx 50 a cm.

6. JARRAII.

Autor: Hernando de Ballesteros " el
Mozo",

Cronologfa: 1576/1600.

Materiales y técnica: Plata repujada y
cincelada.

38hxe24.7acm.

3. LIBRO CORAL. (OFICIO BE
DIFUNTOS).

Autor: Anénimo.

Cronologfa: 1575-1599,
Materiales y técnica: Pergamino
manuscrito e iluminado.

Dimensiones 642 hx 431 ax 60 p mm.

4. CRUZ DE ALTAR.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Finales del siglo XVl o
principios del siglo XVII,

Materiales y técnica: Plata repujada o
cincelada.

Dimensiones: 64,2 hx434hx 21 a
cm.3,1 ax60pcm.
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7. SAN CRISTOBAL.

Cronologia de los atributos: Siglo XVII.

8. ADORACION DE LOS

9. RESURRECCION

(W]
5 Autor de la escultura: Juan Martinez Materiales y técnica de los atributos: PASTORES. Autor: Juan de Oviedo y de la Bandera.
s Montafiés. Plata repujada. Autor: Juan de Oviedo y de la Cronologfa: Primer tercio del siglo XVII.
4; Autor de los atributos: Anénimo. Dimensiones de los atributos: Bandera. Materiales y técnica: Relieve en
g Cronologfa de la escultura: 1597/98. Palma: 209 cm. Nimbo: 33,5 cm. Cronologfa: Primer tercio del siglo madera tallada y policromada.
(] Materiales y técnica de la escultura: XVII. Dimensiones: 242 hx 135ax41 pcm.
(g} Escultura en madera tallada, Materiales y técnica: Relieve en
; policromada y estofada. madera tallada y policromada.
© Dimensiones de la escultura: 225 hx Dimensiones: 2345hx 1325 ax
-I; 93ax103pcm. 295pcm.
e Conjunto: 247 hx93ax 103 p cm.
@
—
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M
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a
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11. CORONACION DE LA VIRGEN
0 ASUNCION.

10. SANTA MARIA MAGDALENA.
Autor: Pedro de Camprobin Passano.

Sinmarco: 181 hx 1155 acm.
Conmarco: 214,5x 147 acm.

El programa decorativo del templo en

'g Cronologfa: 1632-1634. Autor: Anénimo (copia de Guido Reni)
g ) Materiales y técnica: Pintura al 6leo Cronologfa: Primera mitad del siglo
gn E sobre lienzo. XVII.

wn w Dimensiones: Materiales y técnica: Pintura al 6leo
8 T Sinmarco: 1635hx 113 acm. sobre lienzo.

e} g Conmarco: 194 hx 141 acm. Dimensiones:

3

2w L
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La reconstruccion del nuevo templo. 1678-1712.

Nucleo tercero
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(El mecenazgo del arzobispo Manuel Arias y Porres y el proceso de enriguecimiento ornamental).

12. SAN FERNANDO.

Autor: Antonio Quirés y Francisco
Meneses Osorio.

Cronologfa: 1699.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada policromada y
estofada.

Dimensiones: Sin corona: 179.7 h x
985ax3955pcm.

Con corona: 1897 hx985ax 955
pcm.

16. SAN MILLAN EN LA BATALLA
DE SIMANCAS.

Autor: Atribuida a Sebastian de
Llanos Valdés.

Cronologfa: Segunda mitad del siglo
XVII.

Materiales y técnica: Pintura al 6leo
sobre lienzo.lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 291 h x 196
acm.

Conmarco: 320 hx 223,5acm.

13. INMACULADA.

Autor; Anénimo.

Cronologia: 1699.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones: Peana: 50 h x 89.5 a x
82.5pcm.

Conjunto: 151 hx89.5ax825pcm.

17. CABEZA DECAPITADA DE SAN
JUAN BAUTISTA.

Autor: Sebastian de Llanos Valdés.
Cronologfa: 1670.

Materiales y técnica: Pintura al dleo

sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 52,8 h x
81,7 acm.

Con marco: 69,2 h x 98 a cm.

14. RELICARIO DE SANTA
BARBARA.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: 1704,

Materiales y técnica: Plata bafiada en
oro y cristal de roca.

Dimensiones: 46 h x 10 a cm.

18. CABEZA DECAPITADA DE
SAN PABLO.

Autor: Sebastian de Llanos Valdés.
Cronologfa: 1670.

Materiales y técnica: Pintura al éleo
sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 52,8 h x
81,7 acm.

Con marco: 69,2 h x 98 a cm.

15. ECCE-HOMO.

Autor: Anénimo flamenco.
Cronologfa: Finales del siglo XVl o
principios del siglo XVII.

Materiales y técnica: Pintura al 6leo
sobre tabla.

Dimensiones: 85hx 61,5 acm.

19. INMACULADA.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Segunda mitad del siglo
XVII.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada policromada y
estofada.

Dimensiones: 89,2 hx45ax 43,7 p
cm,



20. BANDEJA PETITORA I.

Autor: Nicolds de Cardenas.
Cronologfa: Siglo XVII.

Materiales y técnica: Plata repujada.
Dimensiones: 50,4 didmetro x 5 p cm.

21. BANDEJA PETITORA I1.

Autor. Nicolds de Cérdenas
Cronologfa: Siglo XVII.

Materiales v técnica: Plata repujada.
Dimensiones: 48,8 didmetro x 5 p cm

22, BANDEJA PETITORA IIl.
Autor: Nicolds de Cérdenas,
Cronologia: Siglo XVII.

Materiales y técnica: Plata repujada.
Dimensiones: 49 didmetro x 5 p cm.

23. VINAJERAS (SERVICIO DE
ALTAR).

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Siglo XVII.

Materiales y técnica: Plata repujada
Dimensiones: Jarras: 13,6 hx 6,5 a cm.
Campana; 136hx68acm.
Bandeja: 245hx25acm

Cuchara: 9,5 cm.



Nucleo cuarto: (= iglesia actual
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24, VIRGEN DE LA ANTIGUA.
Autor: Atribuida a Juan Ruiz Soriano.
Cronologfa: Primera mitad del siglo
XVIII.

Materiales y técnica: Pintura al 6leo
sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 163 h x
92,7 acm.

28. SAN JOAQUIN.

Autor: José Montes de Oca.
Cronologfa: c.a. 1714,

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromaday
estofada.

Dimensiones: 114h x 62 ax 42,6 p cm.

25. ARCANGEL SAN MIGUEL.
Autor: Anénimo.

Cronologfa: Siglo XVIII.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada y telas encoladas,
policromada v estofada.
Dimensiones: Arcangel: 113h x 82,5
ax53pcm.

Peana: 54 hx625hx62,5pcm.

Conjunto: 167 hx825ax62,5pcm.

29. SAN ANTONIO DE PADUA.
Autor: José Montes de Oca.
Cronologfa: c.a. 1714.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada y policromada.

Dimensiones: 112hx42ax335pcm.

26. SANTA ANA ENSENANDO A
LEER A LA VIRGEN NINA.

Autor: José Montes de Oca.
Cronologfa: c.a. 1714,

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones; Santa Ana: 150 hx 116
ax116pcm.

VirgenNifia: 117hx55ax735pcm.

30. ANUNCIACION.

Autor: Discipulo o seguidor de Pedro
Duque Cornejo.

Cronologia: Primera mitad del siglo
XVIII.

Materiales y técnica: Relieve en
madera tallada, policromada'y
estofada y plata.

Dimensiones: 201.5hx 114 ax 425
pcm.

27. SAN PEDRO.

Autor: José Montes de Oca.
Cronologfa: ¢. a. 1700.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones: 116.7 hx 62.3 ax 55
pcm.

31. CRISTO CRUCIFICADO.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Siglo XVIII.

Materiales y técnica: Escultura en
marfil y cruz de madera con
cantoneras de plata.

Dimensiones: 355hx235ax75p
cm.



32.RELICARIO CON BUSTO DE
SAN LEANDRO.

Autor del relicario: Tomds Sanchez
Reciente.

Autor de la mitra: Juan de Amores.
Cronologfa del relicario: 1753.
Cronologia de la mitra: Principios del
siglo XIX

Materiales y técnica del relicario:
Plata repujada y madera.
Dimensiones del relicario: 125 h x 96
ax33pcm.

Dimensiones de la mitra: 36.4 h x 28
acm.

34. ANGEL LAMPADARIO 1.

Autor: Cayetano de Acosta.
Cronologfa: 1771/1779.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromaday
estofada.

Dimensiones: 210h x 180.5ax 197
pcm

Autor del busto: Anénimo.

Cronologfa del busto: Siglo XVIII.
Materiales y técnica del busto:
Madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones del busto: 54,5 h x 43,5
ax27pcm

(En la capa pluvial estan representados

Santiago y san Andrés)

35. ANGEL LAMPADARIO II.

Autor: Cayetano de Acosta.
Cronologfa: 1771/1779

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones: 215hx 187 ax 172 p
cm.

33. RELICARIO CON BUSTO DE
SAN ISIDORO.

Autor del relicario: Tomas Sanchez
Reciente.

Autor de la mitra: Juan de Amores.
Cronologia del relicario: 1753
Cronologia de la mitra: Principios del
siglo XIX.

Materiales vy técnica. Relicario: plata
repujada y madera.

Dimensiones del relicario: 125 h x 96
ax33pcm.

Dimensiones de la mitra: 36.4 h x 28
acm.

36. SAN AGUSTIN.

Autor: Atribuido a Cayetano de
Acosta.

Cronologfa: 1771/1778.
Materiales y técnica: Escultura en

madera tallada, policromaday
estofada.
Dimensiones: 66.9hx 28ax 19 p cm.

Autor del busto: Anénimo.
Cronologfa del busto: Siglo XVIII.
Materiales y técnica del busto:
madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones del busto: 54,5 hx 43,5
ax27pcm

(En la capa pluvial estan representados
San Pedro y San Pablo)

37. TITULO. SAN JERONIMO.
Autor: Atribuido a Cayetano de
Acosta.

Cronologfa: 1771/1778.

Materiales y técnica: Escultura en
madera tallada, policromada y
estofada.

Dimensiones: 669 hx29ax23.2p
cm.
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38. PUERTA DEL SAGRARIO DEL
RETABLO MAYOR.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Segunda mitad del siglo

XVIII.

Materiales y técnica: Plata repujada,

labrada y madera.

Dimensiones: 95hx49ax 7.5pcm.

41, CRUZ PARROQUIAL.

Autor: Luis de Acostay Diego
Gallego.

Cronologfa: Siglo XVIl'y siglo XVIII.
Materiales y técnica: Plata cincelada
(en su color y sobredorada), cobre
dorado v cristal de roca.
Dimensiones: 355hx235ax75p
cm.
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39. SAN PEDRO.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Finales del siglo del XVII o
principios del XVIII.

Materiales y técnica: Pintura al dleo
sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 146 h x 109
acm.

Conmarco: 1735hx 135acm.

42, LIBRO DE REGLAS DE LA
HERMANDAD DE LA VIRGEN DEL
CARMEN.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: 1797/98.

Materiales y técnica: Pergamino
manuscrito.

Dimensiones: 306 h x 207 a x 7 p mm.

40. INMACULADA.

Autor: Anénimo.

Cronologia: Siglo XVIII.

Materiales y técnica: Pintura al éleo
sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 181,5 h x
134,3acm.

Con marco: 200 hx 159 a cm.

43, VIRGEN DEL CARMEN.

Autor: Atribuida a Domingo Martinez.
Cronologfa: 1733/1765.

Materiales y técnica: Pintura al 6leo
sobre lienzo.

Dimensiones: Sin marco: 52 h x 33,5
acm.
Con marco: 54 h x 38acm.
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Nucleo quinto

La gran devocion a la Virgen de las Aguas

44, LIBRO DE REGLAS.

HERMANDAD DE LAS VIRGEN DE

LAS AGUAS.

Autor: Anénimo.

Cronologia: Finales del siglo XV-
Primera mitad del siglo XVII.
Materiales y técnica: Pergamino y
papel manuscrito e iluminado.
Dimensiones: 278 hx 187 ax 36 p
mm.

48. AJUAR ROJO DE LA VIRGEN
DE LAS AGUAS. CAPA DEL NINO.
Autor: Anénimo.

Cronologfa: Finales del siglo XVIII-
principios del XIX.

Materiales vy técnica: Terciopelo de

seda bordado en hilo metalico dorado.

Dimensiones: 59 h x 108 a cm.

45, FRONTAL DE ALTAR DE LA
VIRGEN DE LAS AGUAS.

Autor: Diego Gallego y Eugenio
Sanchez Reciente.

Cronologfa: 1701/56.

Técnica: Plata repujada y cincelada.
Madera.

Dimensiones: 336hx 102ax 7.3 p
cm.

49. AJUAR BLANCO DE LA
VIRGEN DE LAS AGUAS. MANTO
Autor: Anénimo.

Cronologfa: 1803.

Materiales y técnica: Lamé de hilo
metalico de plata bordado en

hilo metdlico dorado con ornamentos

e hilo de seda de colores.
Dimensiones: 308 h x 400 a cm.

46. CALVARIO.

Autor: Anénimo.

Cronologfa: Siglo XVIII.

Materiales y técnica: Esculturas en
alabastro policromado y madera
tallada, policromada y estofada.
Conjunto: 1735h x 94 ax41 pcm.

47. AJUAR RO)O DE LA VIRGEN
DE LAS AGUAS. MANTO DE LA
VIRGEN.

Autor: Anénimo.

Cronologifa: Finales del siglo XVIII-
principios del XIX.

Materiales y técnica: Terciopelo de
seda bordado en hilo metdlico dorado.
Dimensiones: 246 h x 435.5 a cm.
(manto)

Con blonda: 253 h x 442.5a cm.

50. AJUAR BLANCO DE LA VIRGEN
DE LAS AGUAS. SAYA |

Autor: Anénimo.

Cronologfa: 1803.

Materiales y técnica: Lamé de hilo
metdlico de plata bordado en

hilo metalico dorado con ornamentos
e hilo de seda de colores.
Dimensiones: 117 hx 228 acm.

51. AJUAR BLANCO DE LA VIRGEN
DE LAS AGUAS. SAYA I

Autor: Anénimo.

Cronologia: 1803.

Materiales y técnica: Lamé de hilo
metalico de plata bordado en

hilo metdlico dorado con ornamentos
e hilo de seda de colores.
Dimensiones: 114 hx 1535 acm.
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52. AJUAR BLANCO DE LA
VIRGEN DE LAS AGUAS.
PECHERIN Y MANGAS

Autor: Anénimo.

Cronologfa: 1803.

Materiales y técnica: Lamé de hilo
metdlico plata bordado en

hilo metalico dorado con ornamentos.

Dimensiones: Pecherin: 63.5h x 50 a
cm.
Mangas:65hx21.5acm.
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53. ZAPATOS DE LA VIRGEN DE
LAS AGUAS

Autor: Anénimo.

Cronologia: 1849,

Materiales y técnica: Lamé de hilo
metdlico de plata bordado en

Hilo metdlico dorado .Suelas de cuero.
Dimensiones: 23hx 11T ax12pcm.
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EL SALVADOREN EL IAPH:
EXPONER UNA COLECCION DE ARTE.

Beatriz Castellanos Bravo
Arquitecta.
Centro de Intervencion del Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico.

La exposicién £/ Salvador en el IAPH nace como corolario de la metodologia
de trabajo del IAPH que en la busqueda del valor social del patrimonio, con-
templa la difusiéon como fase final del proyecto de intervencion sobre un
bien cultural.

La transferencia de conocimientos es, por tanto, el sentido Ultimo de este
Proyecto Expositivo que, aunque centrado en la exhibicién de los Bienes
Muebles de la Iglesia del Salvador de Sevilla restaurados en el Centro de
Intervencién del IAPH, incluye la presentacién de otros contenidos relativos a
los criterios, técnicas y procesos de investigacion e intervencion desarrollados
en el programa de conservacion de esta coleccion artistica, englobandose en
un Plan de Difusion mas amplio que define desde la informacion transmitida
en los distintos soportes divulgativos (catdlogo, diptico v postal) hasta la ima-
gen representativa.

La propuesta desarrollada pretende adecuar el espacio disponible a los requeri-
mientos de presentacidon y conservacion de las obras expuestas. Los argumen-
tos de proyecto nacen de la complejidad derivada de la forma y accesibilidad del
recinto escogido para el montaje de la exposicién, la Sala de Exposiciones del
Real Alcazar de Sevilla, y de la diversidad tipolégica y morfoldgica de las 37 pie-
7as a exponer,

El disefio expositivo asume las caracteristicas del espacio arquitectdnico, una
sala de planta rectangular de 350m" ubicada en planta primera, con acceso
centrado en uno de sus frentes longitudinales y con cuatro pares de pilares que
soportan arcos en las dos direcciones generando un espacio isétropo donde no
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se percibe una clara jerarquia direccional, y prioriza, como criterios museografi-
Cos, la presentacion de todas las obras en unas condiciones espaciales adecua-
das para su correcta contemplacion v la materializacién de una tecténica exten-
sible a toda la intervencion.

El proyecto establece un mecanismo de analisis espacial y de distribucién de pie-
zas para desarrollar un sistema que permite una doble lectura de cada obra: de
manera individualizada y como parte de esta coleccién artistica. Asi, surge la
necesidad de habilitar un area expositiva en el Apeadero del Real Alcdzar donde
se van a exhibir las piezas que por sus dimensiones no pueden ser expuestas en
la sala prevista. Esta doble disposicion genera un recorrido lineal, en el que la
escalera y su vestibulo se entienden también como dmbitos expositivos, al
menos de contenidos conceptuales, donde a modo de introduccion y mediante
técnicas audiovisuales, se presenta el trabajo de intervencion del IAPH sobre
bienes culturales.

Como objetivo prioritario, el montaje debfa dar respuesta al Programa
Museolégico definido para la exposicién, garantizando un resultado espacial
en consonancia con su contenido. Este programa desarrolla un discurso cro-
noldgico, basado en hitos histéricos vy artisticos donde los bienes se agrupan
en relacién con Ia historia material del templo. Asi se definen cinco nucleos
narrativos, cuatro de los cuales corresponden a periodos histéricos que
supusieron la renovacién de la ornamentacién de la iglesia y la incorporacion
de novedades en su programa iconografico y el Ultimo gira en torno a la
devocion de La Virgen de las Aguas, por su relevancia en la historia de la
Colegial y la importancia de su legado material. Previamente se presenta el



Programa de investigacién e intervencién del IAPH en la coleccion artistica
de la antigua Colegial del Salvador contextualizandolo en su marco concep-
tual e institucional.

El montaje se materializa definiendo los dmbitos expositivos con una nueva piel
de 2,70 metros de altura que, superpuesta a los paramentos, modifica la percep-
cion de estos espacios, dotandolos de escala humana.

En el Apeadero, esta piel se pliega para construir el acceso a la exposicion,
independizandola fisica y funcionalmente de los flujos de visitantes del Real
Alcdzar. Formaliza a su vez el punto de recepcion y de control, sirve de sopor-
te para la presentacién de contenidos y constituye un fondo neutro que resal-
ta el dinamismo de las dos figuras de los Angeles Lampadarios, obras de gran
escala atribuidas a Cayetano de Acosta, habitualmente ubicadas en el presbi-
terio de la Iglesia Colegial, que por su belleza y valor cultural han sido elegidas
como imagen de identidad de esta exposicién. El recurso de rasgar la piel en
este punto permitiendo la vision parcial de estas esculturas, persigue captar
la atencién del publico visitante.

En la sala de planta primera los cinco nucleos narrativos se materializan en uni-
dades espaciales diferenciadas, aisladas perceptivamente, vy dimensionadas
segln las necesidades de la coleccién. De nuevo es la piel la que construye los
elementos delimitadores buscando una neutralidad para compartimentar e indi-
vidualizar los nucleos expositivos sin que éstos entren en competencia con la
rigida estructura espacial de la sala, definida por el ritmo de los pilares y su recar-
gada ornamentacion. La tectdnica y la disposicion de estos elementos generan

unos espacios intersticiales de caracter intimista que seran aprovechados para
regular y organizar los flujos de los visitantes, conformando un recorrido donde
se trasmite una informacién que contextualiza cada uno de los nlcleos exposi-
tivos dentro de la evolucion del templo vy establece un orden de lectura.

Cada nucleo contiene bienes de diversas tipologias artisticas, que requieren
diferentes soportes expositivos para satisfacer sus requisitos de presentacién y
conservacion: peanas para esculturas, soportes murales para relieves y pinturas,
y vitrinas para documentos graficos, tejidos vy plateria. Se ha procurado un discur-
so unitario en el disefio, con la analogia del lenguaje v los materiales empleados.
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FICHA TECNICA DEL PROYECTO DE INTERVENCIGN

PROYECTO DE INTERVENCION EN LA COLECCION ARTISTICA DE LA
ANTIGUA COLEGIAL DEL SALVADOR.

Junta de Andalucia. Consejerfa de Cultura
Instituto Andaluz del Patrimonio Historico

Roman Fernandez-Baca Casares, Director

EQUIPO DEL PROYECTO

Lorenzo Pérez de Campo.
Jefe del Centro de Intervencion en el Patrimonio Histérico

Pedro Castillo Pérez.
Jefe del Departamento de Tratamiento.

Araceli Montero Moreno.
Jefa de proyectos

Alés Sancristébal, Andrés. Encuadernador.

Angel Gémez, Carmen. Restauradora de tejidos.

Baglioni, Raniero. Conservador-Restaurador.

Bellén Cazaban, Eulalia. Restauradora de patrimonio documental y grdfico.
Campoy Naranjo, Maria. Historiadora del Arte.

Cansino Cansino, Amalia. Restauradora de pintura.
(Castellano Bravo, Beatriz. Arquitecta.

Elena Meléndez, Carlota. Restauradora de tejidos.
Fernandez Gonzdlez, Lourdes, Restauradora de tejidos.
Fernandez Medina, M? Isabel. Restauradora de escultura.
Fernandez Ruiz, Eugenio. Fotdgrafo.

Fernandez Vallespin, Inés. Restauradora de plateria.
Ferreras Romero, Gabriel. Historiador del Arte.

Filter Peinado, Juan Alberto. Restaurador de escultura.
Garcia de Casasola Gémez, Marta, Arquitecta.

Gilabert Lopez, Joaquin. Restaurador de escultura.

Gémez Morén, Auxiliadora. Quimica.

Gomez Villa, José Luis. Historiador del Arte.

Gonzalez - Alorda Zbikowski, Mercedes. Gestién administrativa.
Gonzalez Gonzalez, Marfa del Mar. Restauradora de pintura.
Gutiérrez Carrasquilla, Enrique. Restaurador de escultura.
Hermosin Miranda, Rocio. Restauradora de patrimonio documental y grdfico.
Lora Burguillos, Francisco. Historiador del Arte.

Magdaleno Granja, Rocio. Restauradora de pintura.
Manzano Beltran, Pedro. Restaurador de escultura.
Marmolejo Hernandez, Fernando. Maestro orfebre.

Martin Leon, Cinta Restauradora de escultura.

Martin Garcfa, Lourdes. Quimica.

Martinez Garcia-Otero, Silvia

Menguiano Chaparro, Victor. Quimico.

Montesa Kaijser, Ana. Restauradora de pintura.

Nufiez Casares, Lourdes. Restauradora de pintura.

Pérez Morales, Gema. Restauradora de tejidos.

Pérez Cano, M del Valle. Historiadora del Arte.

Parres Benavides, JesUs. Restaurador de escultura.

Prado Campos, Beatriz. Restauradora de escultura.
Rabadan del Saz, Isabel. Restauradora de escultura.

Real Palma, M? Teresa. Restauradora de escultura.
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Rey Pérez, Julia. Arquitecta.

Rubio Faure, Cinta. Restauradora de escultura.

Samefio Puerto, Marta. Bidloga.

Santos Madrid, José Manuel. Fotdgrafo.

Santos Navarrete, Monica. Restauradora de patrimonio documental y grdfico.
Vigil-Escalera Pacheco, Fernando. Restaurador de escultura

Villanueva Romero, Eva. Historiadora del Arte.

COLABORADORES

Amoros, Camilla; Artifiano Mathé, Andrea; De los Reyes Paradas, Estefania, Diaz
Contreras, Beatriz; Granados Roman, Alberto; Guerrero Garcia, Jesus; Lopez Garcia,
Antonio Custodio; Morales Mufioz, Maira; Muriel Gonzalez, Marfa del Mar; Pizarro Puccio,
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