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INTRODUCCION

Con motivo de la ejecucion del Proyecto de Conservacion y Restauracion
del paso procesional y cruz de guia de la Hermandad de Nuestro Padre
Jesus del Gran Poder, se tuvo en consideracion el estudio detallado de la
policromia de ambas obras.

El interés suscitado se incrementd al encontrar la documentacion de la
policromia que presenta en la actualidad la cruz de guia.

Para esta investigacion cientifica-técnica se utilizd la extensa
documentacion fotografica de la canastilla y de todos sus elementos
constituyentes durante la intervencién. Asimismo se consultaron y
contrastaron los analisis de caracterizacion de materiales y los estudios
no destructivos, mediante fluorescencia de rayos X, realizados a los
angeles pasionarios.

El presente documento consta de cinco capitulos que se corresponden
con los siguientes bloques:

- Metodologia y objetivos

- La policromia: cronologia de las intervenciones realizadas.

- Resefias artisticas paralelas a la historia material de la obra.
- Estudio de las caracteristicas policromas de las obras.

- Interpretacion de los analisis realizados.

- Conclusiones.



1. METODOLOGIA Y OBJETIVOS.
1.1. OBJETIVOS
OBJETIVOS GENERALES

Los objetivos generales que se pretenden abordar con el presente
estudio de investigacién son los siguientes:

- Analizar las fuentes documentales y contrastarlas con los resultados
de los estudios cientificos. Confrontar y completar la documentacion
derivada de las fuentes escritas.

- Obtener instrumentos de recopilacion de informacién (fichas)
especificas de la técnica policroma, que se ajusten a un meticuloso y
completo estudio de los elementos contenidos en la investigacién.

- Elaborar un protocolo de investigacion definido, designando el orden
de actuacion y recopilacion de informacion.

- Obtener la identificacion de las diferentes técnicas y materiales de la
policromia de cada estudio.

- Adquirir un conocimiento mas amplio y cientifico de la técnica
policroma en general.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Como objetivos especificos de estas obras presentamos:

- Analizar las fuentes documentales y contrastarlas con los resultados
del estudio cientifico realizados, tanto a la canastilla, programa
escultérico (angeles y cartelas) como de la cruz de guia.

- Establecer, por medio de técnicas de andlisis e inspeccion visual de las
caracteristicas estéticas, |la posibilidad acercarnos cronolégicamente a la

ejecucion de las obras.

- Proporcionar pruebas cientificas que apoyen las hipdtesis que se
presentan.

- Concretar la sucesién de las capas policromas y la posibilidad se
situarlas cronolégicamente.



1.2. INTERES DE LOS OBJETIVOS

El interés primordial de esta investigaciéon es, por un lado, el
conocimiento avanzado del bien cultural (siendo la policromia una de las
técnicas mas desconocidas, aunque la mas visible) y por otro la
revalorizacion histérica del bien cultural.

El estudio y la difusion del mismo, permitira abrir nuevas lineas de
investigacion, a la vez de reconstruir la evolucién de esta técnica
artistica y de los artistas que participaron en su historia material.

1.3. METODOLOGIA
Se propone un método de trabajo que consiste en:

- Recopilacidon de datos y documentos del mismo afio y afos anteriores
y posteriores que puedan tener relacién: actas, pagos...

- Estudio visual detallado, de todas las caracteristicas de la policromia
del paso y de la obra escultérica, para contrastarlo con la policromia de
la cruz.

- Estudio de los elementos decorativos ornamentales y de la ejecucién
material de la técnica, caracteristicos de cada artista: tonalidades
generales, tipologia de la decoracion, caracteristicas de las
terminaciones, estudio de estofas y esgrafiados, trabajos de fondo,
cincelados, relieves, veladuras, etc.

- Estudio fotografico:

* Luz normal /rasante: textura de la superficie,
grosor de la pincelada y direccion de la misma.
Ejecucion de esgrafiados, incisiones y profundidad.

= Lentes o cdmara macro digital: Se pueden observar
detalles que no recoge el ojo humano, y puede
utilizarse como apoyo a la observacion visual y a la
luz rasante.

- Recopilacién de datos de la técnica policroma del primer cuarto del s.
XVIII (fecha de ejecucion de las tallas), de mediados del s. XIX (fecha
de realizacion de la policromia de Astorga) y de los primeros afios del s.
XX (intervencion del 1902).



- Estudio visual detallado y de la policromia de obras documentadas de
Gabriel de Astorga.

- Analiticas que permitan el estudio de los estratos que componen el
dorado del paso y la policromia de las esculturas. Sélo son interesantes
colores o capas que aparezcan también en la cruz.

Los datos expuestos, individualmente, no son utiles para atribuir el
trabajo de un artista, pero si seria bastante acertada, cuanto mas datos
similares y/o idénticos encontremos al contrastar los resultados de la
canastilla, escultura y cruz.
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2. CRONOLOGIA DE LAS INTERVENCIONES REALIZADAS EN LA
POLICROMIA.

Se localizan diferentes tipologias de intervenciones en la policromia de
las obras. Por un lado, las intervenciones puntuales, que se ajustan o no
a los limites de la laguna (reintegracion y repinte, respectivamente).

Esquema de los estratos y disposicion de las intervenciones parciales

Reintegracion-reconstruccion Repinte

E Soporte Dreparacic’m -Policroml'a original |:|Policrom|'a afadida

Las intervenciones generales se denominan repolicromias. En estas
Gltimas se encuentran repolicromias en las que previamente se ha
destruido la original para aplicarlas, repolicromias directas sobre el
original, y repolicromias con una capa intermedia de preparaciéon
(yesos).

Segun la tipologia, la recuperacion del original va desde la pérdida total
(del primer caso) hasta una mayor o menor complejidad del proceso de
remocion de la misma, o incluso un enmascaramiento de los detalles de
la talla (en el caso de una capa de preparacion sobre el original).

Las repolicromias del conjunto estudiado, segun las zonas de las
muestras escogidas, se corresponden a distintas tipologias,
encontrando:

- Canastilla: tipo 2, repolicromia con estrato de preparacidn intermedia.

- Angeles pasionarios, angeles adoradores y cartelas: tipo 3,
repolicromia directamente sobre el original.
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- Cruz de guia: tipo 2, repolicromia con estrato de preparacion
intermedia, y tipo 3, repolicromia directamente sobre el original.

Este dato hace suponer, en un primer momento, no estar realizadas por
la misma persona y/o en el mismo momento, pues la forma de trabajo
de cada artista, en el caso de enfrentarse a una repolicromia, es
diferente.

Esquema de intervenciones generales: repolicromias

1. Repolicromia eliminando la policromia original
2. Repolicromia con estrato de preparacion intermedia

3. Repolicromia directamente sobre el original

La tipologia n°1 se corresponde con la repolicromia de mediados del s.
XVIII, de Gabriel de Astorga, que elimind todos los estratos policromos
anteriores.

Tanto la canastilla como la cruz de guia son obras con una larga historia
material, bienes cuya caracteristica principal es que se encuentran en
uso. A ello se une que este uso principal es la manifestacién publica
religiosa, con movilidad de las piezas, asi como manipulacion de las
mismas, y cambios de temperatura y humedad.



Todo ello, evidentemente, ha dado lugar a varias intervenciones de
reparacién para adecentar las obras al uso, realizadas por personal
cercano a la Hermandad, e incluso, en la mayoria de los casos, sin
remuneracion alguna por estos retoques.

El objeto de este estudio es situar cronoldgicamente la policromia
actual, aspecto mas amplio y profundo que estas intervenciones
parciales, por lo que nuestra primera hipodtesis es que la realizacion de
la repolicromia actual quedaria registrada en la documentaciéon que
posee la Hermandad, por el coste que supondria.

En el cuadro anexo se resumen las referencias documentales en relacion
a las intervenciones realizadas a las obras (mas extensamente
presentadas en el apartado “Historia del Bien Cultural” de la Memoria de
Intervencion”).

Se advierte que se conserva mas documentacion referente a
intervenciones en la canastilla que en la cruz. En contraposicién, en
esta Ultima, se descubren mas intervenciones puntuales y menos
profesionales.
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3. RESENAS ARTISTICAS PARALELAS A LA HISTORIA MATERIAL
DE LA OBRA.

LA POLICROMIA DE LA FECHA DE EJECUCION DE LA OBRA

A finales del s. XVII, fecha de realizacion de la canastilla, la policromia
no la realizaban lo escultores, sino los pintores, distando bastante de los
métodos actuales de ejecucion. La existencia de los gremios, celosos de
sus competencias no permitid el intrusismo entre las dos artes, talla
(Gremio de Escultores) y policromado-dorado (Gremio de Pintores).

Por tanto la policromia original no corrié a cargo de Francisco A. Ruiz
Gijon.

Cuando un cliente encargaba una obra, la contratacion de las dos
disciplinas se efectuaba de diferentes formas:

- La Hermandad podia contratar con el escultor-entallador la obra
conjunta, terminada completa. En este caso Ruiz Gijon se
encargaria de la talla, y subcontrataria el dorado y policromia,
contando con algun policromador de su confianza (como su
hermano, Juan Carlos, o como Domingo Mejias, colaborador del
artista en algunas ocasiones).

Esta forma de contratar beneficiaria a la Hermandad por su
comodidad, al elegir al tallista que deseaba, desentendiéndose
de otros contratos y traslados de la obra, para su dorado.

No es ésta la tipologia elegida, pues no se recogen datos en el
contrato que haga suponer esta formula, pues se reflejaban con
la alusién “terminado de talla y pintura”. Tampoco el tiempo de
ejecucion, seis meses segln el contrato, haria referencia a su
compromiso de entrega totalmente terminado.

- En ocasiones lo contrataba el pintor o dorador, subcontratando la
talla. En los documentos la Hermandad consta la contratacion
directamente con el entallador, por lo que se descarta, también,
esta posibilidad.

- Existia el contrato directo con el entallador, encargandose la
Hermandad de contratar el dorado por su cuenta. En este caso
seria algun profesional conocido o cercano, mas dorador que
pintor, por las caracteristicas de la obra. También podria ser
algun profesional hermano de la Hermandad, como en el caso de
la policromia del San Juan, y posiblemente el Cristo, debido a
que Juan de Mesa lo realizdé conjuntamente.
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En este caso pudo realizarse inmediatamente a la conclusion de
la talla, o mas tarde, segin el momento econémico en el que se
encontrase la Hermandad, una vez que finiquitd el pago de la
talla. De todas formas se recomendaba no aparejar ni dorar
antes de los seis meses de realizacion de la talla (segun el
Gremio) para que las maderas se secasen completamente y
movieran lo conveniente.

- Existe otra tipologia intermedia en que se elegia al entallador y
dorador, contratando individualmente, pero apareciendo como
fiador, uno del otro, en cada respectivo contrato. Asi el pintor se
aseguraba la realizacion de la policromia, en el caso que el
entallador no cumpliese con sus obligaciones, pues él, como
avalista, se hacia cargo de la obra, subcontratando a otro tallista
su conclusion. La presencia de pintor Pedro Tomas Agustin, que
también aparece como dorador en otras obras, no asegura
indiscutiblemente que participase en su policromia. La aparicion
de otros dos fiadores, sélo podria confirmar la relacion personal y
de confianza de los tres fiadores con el artista. Pese a ello no se
descarta totalmente la participacion de este dorador en la
ejecucion del dorado original del conjunto.

A finales del s. XVII, momento de la realizacion de la obra, se
encuentran numerosos artistas, mds o menos conocidos, posibles
doradores y policromadores del paso.

En este caso el trabajo estaria a cargo de un dorador, no de pintor, por
las caracteristicas de la obra, como se indic6. Existen muchos
doradores, siendo casi imposible, sin documentacion escrita, averiguar
de quién podria tratarse. Esto se debe a que en el dorado no se
encuentran estilos descriptivos de la técnica de cada dorador, pues era
una técnica estandar, lo que si se puede determinar en algunos casos,
es la cronologia. En este caso, como no es visible el oro original,
tampoco se puede atribuir, aunque evidentemente no seria después de
1716, pues en el inventario de ese afio se hace referencia al dorado del
paso y al dorado y estofado de los angeles.

Como ejemplo de los artistas de estos afios podemos citar a Andrés
Antonio de Aragdén, era dorador, y tuvo su taller casi toda su vida
artistica en el barrio de San Lorenzo. Lucas de Avila era dorador y
estofador, refiriéndose a las labores decorativas del oro y de ropajes,
tenia su taller en San Martin. Quizas el mas importante dorador de la
época, por el volumen de trabajo, fue Juan Ldépez Chico, que trabajo,
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entre otros, para la Hermandad de la Hermandad de la Exaltacion, en su
retablo y también doré andas (Cadiz). También era conocido en estos
afios el dorador Manuel Parrilla, quien en 1702 dora y policroma el
Retablo de San Antonio del Convento de San Antonio de Padua de
Sevilla.

Aunque con todos los artistas expuestos no debemos olvidar la
presencia de Pedro Tomas Agustin, pintor, como fiador del artista en el
contrato de realizacion de las andas en 1688, como se expuso con
anterioridad.

Se tiene constancia de la relacién con el pintor y estofador Domingo
Mejias policromador de algunas obras de Ruiz Gijon (1) (Fig.1.).

El paso de la Hermandad del Amor, atribuido a Francisco A. Ruiz Gijon,
fue dorado en 1718 por el dorador y estofador Juan Francisco Neira.

En la transcripcion del documento original Neira se presentaba como
maestro pintor, dorador y estofador, titulos gremiales que le
capacitaban tanto para el dorado, como para la decoracién en color del
oro (dorador y estofador) (Fig.2.). Asi pudo realizar, tanto el dorado de
las andas como la policromia de las carnaciones de los personajes (2):

"que la dicha cofradia ha hecho un paso de escultura para el
Santisimo Cristo del Amor, el cual tiene once varas y tercia en
circuito y de alto méas de una vara, el cual es de escultura y ha
ajustado conmigo el dicho principal el que lo dore y lo estofe en
el precio y plazo que ira definido [...] nos obligamos a dar dorado
el dicho paso y estofado de oro fino, poniendo en ello los
aparejos precisos a la permanencia de la obra segun arte, y
respecto de que el dicho paso tiene cuatro angeles, cuatro
Evangelistas y cuatro tarjetas, todo ello se ha de dorar y estofar,
y ocho muchachos que tienen las tarjetas y todas las demas
figuras del dicho paso y el monte donde se ha de colocar Su

1 Roda Pefia, José: “Un San Juan de la Cruz atribuido al escultor utrerano Ruiz
Gijon en la National Gallery de Washington” en The Burlington Magazine (mayo,
2005) pp. 304-309. Se trata del San Juan de la Cruz que el escultor realizé para
el Convento Carmelita de los Remedios en 1675.

2 Fernando Quiles Garcia. Noticias de Pintura 1700-1720. Fuentes para la
Historia del Arte Andaluz. Ediciones Guadalquivir. Tomo I. Sevilla 1990). Pp.
168-169
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Majestad se le ha de dar color permanente, el que requiere todo
a contento y satisfaccion de dicha hermandad, el cual ha de estar
acabado de dorar para el dia de sdbado de Lazaro de la
cuaresmo proxima de este afio de mil seiscientos y diez y ocho
sin que tenga defecto la obra, y para reconocer los que tuviere re
la dicha hermandad ha de nombrar un maestro del dicho oficio
para que la vea y reconozca y los defectos que tuviere los
tenemos que remediar incontinenti, y por el coste de oro y
manufactura la dicha hermandad ha de pagar a mi el dicho
principal dos mil quinientos reales de velldon [..]” (Fecha del
contrato 21 de febrero de 1718).

El contrato para la ejecucion del dorado y estofado del paso de Jesus del
Gran Poder no distaria mucho del expuesto.

Las caracteristicas del dorado y policromia del paso seguirian
exactamente las mismas pautas de las caracteristicas de este tipo de
técnica en los retablos de la época. Las diferencias con respecto a las
distintas épocas las encontramos en las terminaciones (mate, bruiido,
oro de concha...) o presencia o no de decoraciones en color, pues la
técnica y ejecucion del dorado es relativamente estable en los siglos
XVII, XVIII y XIX.

En los primeros afios del s. XVIII, fecha posible de la policromia original
del paso, el oro combinaba las terminaciones mate y bruiiida,
sombreando en la mayoria de las ocasiones los entrantes con color
tierra (“color avellana”, como se indicaba en algunos documentos de la
época).

Los elementos decorativos vegetales, frutales o simbdlicos, se
esgrafiaban en color sobre el oro, con rayado que ayudaba al volumen o
disposicién de lo elementos decorativos, habitualmente en rojo, azul o
verde.

Las encarnaciones eran semimates en los Ultimos afios del s. XVII
evolucionando hacia el brillo. Los ropajes son los elementos mas
caracteristicos para situar cronoldgicamente una policromia mediante
estudio visual. Se encuentran ropajes con preferencia al fondo dorado y
motivos estofados en color, y cincelados. La decoraciéon es normalmente
floral. La complejidad de los ropajes por sus movimientos da lugar a que
la vuelta de los ropajes sean de un solo color, con labores de fondo de
rayado, pues no permitian la decoracion utilizada en el siglo anterior.
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La policromia que presenta en la actualidad no se corresponde con estas
caracteristicas descritas.

LA INTERVENCION DE BLAS MOLNER EN EL ANO 1775

La eleccion por parte de la Hermandad de este artista para algunas
reparaciones pudo derivarse de la cercania entre el taller y la
hermandad, pues vivia cerca de la Iglesia de San Lorenzo desde 1766.

Era escultor. Aunque en estos afios ya comenzaban a policromar, por la
liberalizacién progresiva del Gremio de Pintores, los escultores solian
relegar las tareas de dorado a los doradores. Molner estaria capacitado
para la policromia, pero los cobros por parte de esta artista reflejados
en los Archivos de la Hermandad, desestiman la realizacion de obras
importantes o el redorado completo del paso. Asimismo existe
documentacion sobre policromias de este autor no realizadas por él.

Cobro 100 reales de vellon. Es dificil comparar el precio en la actualidad,
ya que el valor, tanto del dinero, como la oferta y demanda de
productos era distinta, pero se conoce que se corresponden, en la fecha,
con una cantidad aproximada a:

- Por ejemplo Blas Molner alquila una casa en la Alameda de San
Lorenzo perteneciente al Hospital de la Misericordia por 55 reales
al mes en 1766 (3), aunque alli estuvo hasta el 1773.

- El 3 de septiembre de 1773, la Iglesia de San Lorenzo le otorga
arrendamiento de una casa propiedad de la Parroquia en la calle
del Puerco, en la collacion de San Miguel, por un afio, por 75
reales (4).

La policromia que encontramos en estos afios presenta encarnaciones
de tonalidad clara, no excesivamente brillantes. Los ropajes se
decoraban con esgrafiados sobre fondo de color liso. Estos motivos se
cincelaban, imitando el punto del bordado. También es caracteristica de
estos afios y utilizada por el autor, la decoracion en relieve (Fig.3 y 4).

3 Juan Prieto Gordillo, Noticias de Escultura 1761-1780. Fuentes para la Historia
del Arte Andaluz. Ediciones Guadalquivir. Tomo XV. Sevilla 1994). P.131.
4 IBIDEM, p. 132.
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LA INTERVENCION DE 1852

En documentacién del afio 1852 se nombraba una comisién en cabildo
de oficiales para “tener facultades amplias y absolutas para reformar,
construir de nuevo y hacer cuanto estimase conveniente en el paso de
la Imagen de Jesus aprovechando el canasto tallado y calado que sirve
de peana y sus laminas de relieve, en lo que participa en detrimento
artistico con lo demds que se creyese oportuno a fin de obtener con
cuerpo digno y analogo a la belleza de la grande y misteriosa Imagen
gue esta destinado a recibir”.

Como se recogid en el Proyecto, y en la Memoria de Intervencién, no se
conservan recibos en el archivo, aunque se hacia referencia en un acta
de cabildo, al "dorado y restaurado de la magnifica peana del paso de
Nuestro Padre Jesus”.

La intervencion en la cruz de guia puso al descubierto la firma de la
policromia actual de la obra, oculta por barnices y suciedad superficial.
La inscripcion, en la zona inferior de la palangana, dice "Se estofé en el
taller de D. G[...] Astorga afio de 185[...]” (Fig.5.). Evidentemente hace
suponer que fuese este mismo artista quien realizé la intervencion en el
paso y conjunto escultérico del mismo.

Gabriel de Astorga trabaja con algunas reminiscencias de la policromia
neoclasica, en vigor desde el Ultimo tercio del s. XVIII y que concluye a
mediados del s. XIX. Se dedicé tanto a la escultura policromada como a
la restauracion, repolicromando o no las obras que intervenia (Figs.6-9).

La técnica del artista da lugar a una policromia de carnaciones rosadas
semimates. En cuanto a los ropajes el oro pierde protagonismo, es de
poca calidad (baja el quilataje) y utiliza distintos tipos de oros para
diferenciar las distintas partes (como era habitual en este siglo). Los
elementos decorativos, siempre esgrafiados, son muy estilizados,
delgados, moviéndose en curvas abiertas y amplias, sin cincelar y sin
relieves. El fondo se abre con un esgrafiado rayado muy meticuloso y
limpio (5).

Los bordes o filos de las telas se rematan con unas cenefas, imitando un
galén delgado, con textura, e interior a éste una banda esgrafiada o
estofada a modo de red. Esta caracteristica también es muy habitual de
la policromia de la primera mitad del siglo XIX (Fig.10).

5. Agradecimiento al Grupo de Investigacidon de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Sevilla, que trabaja en la intervencion de Bienes Muebles del Hospital de la
Caridad, y que han facilitado la realizacion de fotografias de la escultura en barro de San
Antonio de Padua. La obra se ha descubierto recientemente, encontrandose firmada y
fechada en la peana.
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INTERVENCIONES DEL SIGLO XX

Entre 1895 y 1902 se reforma de nuevo el paso, posiblemente por los
dafios causados por el hollin del industrial que trabajaba en el almacén
de la Hermandad. También se cree que se traté de una intervencion
importante, cuando la Hermandad tuvo pagos pendientes durante varios
afios. Por tanto no se traté de una actuacién puntual como la realizada
por Blas Molner mas de un siglo antes.

En esta época cobra de nuevo protagonismo el oro, y los reflejos,
aumentando la calidad del mismo (quilates) y aparecen nuevos
pigmentos artificiales, que se adoptan rapidamente a la costumbre de lo
escultores.

Afos mas tarde, entre 1965 y 1969 se reforman y restauran los angeles
adoradores y los pasionarios en el taller de Antonio Castillo Lastrucci,
por D. José Pérez Delgado. No se cree que se realicen en estos anos
intervenciones importantes, que hicieran cambiar notablemente el
aspecto de las obras, pues se conserva importante documentacion
grafica que podria atestiguar los cambios.

En cuanto a la cruz es la Unica intervencion documentada, tratandose
s6lo de consolidacién de elementos pasionales, reposiciones puntuales
de dorado y saneado, tal como se recoge en la “Memoria de
Intervencion”.

En 1985-1991 se limpian los seis angeles exentos en el taller de D.
Cayetano Gonzalez, no alterando su policromia.
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4. CARACTERISTICAS POLICROMAS DE LAS OBRAS.
El estudio de las caracteristica y datos técnicos se desarrollan
ampliamente en las distintas “Memoria de Intervencién”

correspondientes a los conjuntos que integran el proyecto.

CANASTILLA Y CARTELAS.

El dorado de la canastilla combina el mate con el brufiido. Incluye
cabezas de serafines y angeles atlantes, policromados en color. Las
carnaciones son rosadas y las alas presentan la tricromia tradicional.

Los elementos iconograficos relacionados con la Pasion, los simbolos
teolodgicos, alegorias de evangelistas y motivos florares, se encontrarian
originalmente decorados en color, y con texturas mediante incisiones en
los yesos, que aun se conservan (Fig.11).

Las cartelas presentan color natural de los elementos que representan y
no se decoran, actualmente, con elementos dorados. Los distintos
colores no se perfilan delicadamente en los bordes de los volumenes
(Fig.12).

ANGELES.

La composicion del color en el paso se realiza mediante la alternancia
del color de las tunicas de los angeles. Esta composicién es similar a la
utilizada en la policromia del programa escultérico de un retablo.

En este caso los ropajes se decoran por parejas. Asi los angeles
pasionarios que portan los clavos y la corona de espinas, visten tunica
azul con vuelta de corla roja. La sobretunica es blanca con vuelta verde.
Los angeles del martillo y la lanza, visten tlunica malva con vuelta verde,
y sobretlUnica rosada con vuelta roja. El de la lanza es de color azul
oscuro, pero pertenece a una intervencion anterior. Los angeles de las
filactelias visten ropajes verdes, con vueltas color rojizo oscuro, y
lazadas en las cinturas, que cifien las telas, de color rosado.

Estos ropajes son similares, tanto en color como decoracién, a los
angeles adoradores de la canastilla.

Los elementos decorativos estan esgrafiados, sin labores de fondo. Son
elementos vegetales simplificados. Pese a ello se reconoce la
representacién de hojas de roble, simbolo del poder, y que podrian estar
relacionadas, alegéricamente, con la advocacion del Sefior.

18



En los bordes de los ropajes aparece una fina franja con incisiones sobre
la preparaciéon, que simulan un galén (Fig.14).

Los angeles adoradores, que se situan alrededor de cartelas y aguilas,
presentan los mismos colores en sus pafios de pureza que los angeles
pasionarios: azul, verde, malva y rosado, situando, mayoritariamente,
parejas con el pafio del mismo color.

CRUZ.

La superficie de la Cruz se encuentra dorada en su totalidad, anverso y
reverso, alternando el oro mate y el oro brufiido.

La técnica policroma en los elementos adosados es (Fig.13.):

- Linterna: policromia de color negro, esgrafiado, tipo rayado sobre la
zonas superior, y corla verde en la zona inferior.

- Guante: policromia de color negro con esgrafiado imitando guante de
maya metalica.

- Palangana vy jarra de agua: policromia marfilefia, con esgrafiados que
imitan decoracién de porcelana.

- Flagelos y columna: dorados en oro mate sin decoracion en color.

- Gallo: policromia de varios colores, imitando lo natural, con esgrafiado
muy suelto y de diferente tipologia.

- Caliz: dorado en oro bruiiido.

- Escalera: policromia color ocre oro, con imitacion de las vetas de la
madera y esgrafiado mediante rayado horizontal.

- Bolsa de monedas de Judas: policromia de color parda-rosada, y
esgrafiado de cuadrados y puntos gruesos.

- Dados: policromia de color blanco y puntos de color negro, con
esgrafiado general mediante rayado.

- Tunica: policromia de color blanco-marfilefia, con esgrafiado de
elementos decorativos vegetales estilizados imitando bordados. Labores
de fondo mediante rayado horizontal.

- Pafo de la Veronica, policromia de color blanco, con esgrafiado de
bandas, dentro de las cuales se sitian elementos decorativos muy
sutiles. El rostro de policroma, de manera realista, sin base dorada.

- INRI: policromia negra con esgrafiados mediante rayado horizontal.

- Cimitarra: mango dorado brufido, hoja policromada en gris-azulado,
con esgrafiado rayado.

- Tenazas: policromia de color negro y esgrafiado mediante rayado.
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- Lanza: dorado en oro brufiido, hoja policromada en gris oscuro y
veladuras rojizas, esgrafiado rayado vertical.

- Cafia con esponja: cafia dorada en oro brufiido y esponja con corla
roja sobre el oro.

- Martillo: Puio policromado en color pardo e imitacion de la veta de la
madera, y color negro la cabeza. Se esgrafia mediante rayado.

- Punzén: policromia de color pardo en la empufiadura y punta de color
negro. Se esgrafia mediante rayado vertical el primero, y rayado
horizontal la punta.

Con caracter general se puede decir que el detallismo de la Cruz no es
comparativo con la realizacion del resto de los esgrafiados, quizas
porque el movimiento de los pafios no lo permitia la delicadeza de la
decoraciéon, ni la continuidad vy definicion de los elementos
representados.

Las labores de fondo sélo aparecen el la Cruz, y en ningun ropaje de los
angeles, técnica muy presente en la obra de Gabriel de Astorga. Es esto
se presentan un punteado grueso, con caracteristicas decorativas, mas
que relleno de los fondos.

La variedad del colorido de los ropajes no se corresponde los colores
representados en la Cruz. En ésta los elementos son mas realistas,
apareciendo en su color, y limitando al artista la libertad para elegir
variantes.

En la actualidad los angeles mantienen el caracteristico galén del filo de
los ropajes, caracteristico de la policromia de la primera mitad del s.
XIX, y utilizada por Astorga. Al encontrarse realizados mediante
incisiones sobre la preparacion de yeso, se mantuvieron en la
repolicromia, pues como se ha indicado, los angeles presentan esta
intervencion directamente sobre el color subyacente, no aplicando capa
de preparacion intermedia (Fig.14).

Tampoco tienen, ni posiblemente lo tuvieron nunca, elementos en
relieve, porque el movimiento de los ropajes no lo permitia. Los ropajes
que vuelan y mueven, como estos, son tejidos mas livianos que los que
tienen relieve y que imitan el bordado a realce. Este aspecto, policromia
en relacién con la talla, siempre se tenia en cuenta por los
policromadores. Ademas, como se indico, no se cree que las obras
estuviesen policromadas en las épocas en que se daban estos relieves.
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El realismo que une la talla con el color no se encuentra en la jarra de
agua de la Cruz, imitando la porcelana del XIX, de color blanco y
decoracion dorada, porque, en su talla, imita un menaje de la época
hispano-arabe.

5. DATOS DERIVADOS DE LOS ANALISIS CIENTIFICOS

Se presenta en primer lugar los resultados derivados de la Cruz de Guia,
Unica policromia documentada, para contrastar posteriormente estos
datos con los resultantes del paso.

Los analisis cientificos se incluyen en cada una de las Memorias de

Intervencion de las obras que integran el Proyecto.

CRUZ DE GUIA.

Estrato de preparacién

Es un estrato comun a todas las muestras extraidas. Se trata de una
preparacion tradicional, compuesta de cola de origen animal y sulfato
calcico, sin datos reveladores.

En el bol se encuentra una caracteristica infrecuente que es la mezcla
de esta arcilla, bol, con pigmento blanco de plomo. Es una mezcla mas
caracteristica de los iluminadores de pergamino que de un embolado en
madera.

Oro

La pureza del oro es variable. Asi se encuentra en las muestras
estudiadas: dorado de Astorga con una media de 21,5 quilates, con liga
de plata y cobre (no hay que olvidar que la leve variacion de la ley se
debe a su elaboraciéon manual) y 23,5 quilates, utilizado en las zonas
repolicromadas en una intervencion anterior.

En una de las muestras analizadas se encuentran trazas de mercurio
como impureza de la obtencion del mismo. Este dato no es concluyente,
aunque tampoco es excesivamente frecuente encontrarlo.
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Pelicula pictorica

Todos los pigmentos se corresponden con materiales habituales del s.
XIX, o primeros afios del XX, pues se encuentran pigmentos que
desaparecieron en estos afos.

A) La carnaciéon del paino de Verodnica estd realizada con la
superposicion de varias capas, pues las carnes nunca estan realizadas
“alla prima”. En este caso estd constituida por dos capas. La primera a
modo de imprimaciéon o color base, constituida por blanco de plomo
mezclado con anaranjado de cromo (pigmento aparecido a principios del
siglo XIX). Sobre esta capa se aplico el color definitivo, que es una capa
rosacea compuesta por blanco de plomo, bermelldn, tierra roja y blanco
fijo en menor proporcién. Este ultimo pigmento, utilizado al 6leo no da
color, simplemente es utiliza do como carga (en ocasiones como
espesante y en otros para absorber el exceso de brillo que pudiese
aportar el aceite).

Sobre esta encarnacion, de la intervencion de 1852, aparece una
repolicromia del rostro. Esta intervencion se puede situar a finales del
XIX, o primeros afios del XX, por los pigmentos utilizados. Esta
repolicromia también cuenta con doble capa, la primera o imprimacion
estd compuesta de base de blanco de plomo con pequefias trazas de
pigmento de tierra; y la carnacion visible actualmente, compuesta por
blanco de plomo y bermellon.

B) La corla del candil se realiza directamente sobre el dorado,
con una capa verdosa compuesta por algun pigmento de naturaleza
organica y blanco de plomo.

C) La muestra extraida de la bolsa de monedas de Judas
presenta dos policromias. La primera, aplicada sobre el oro, es de color
pardo verdoso compuesto por blanco de plomo vy tierras, con trazas de
arsénico, que podria demostrar la utilizacion de Verde de Paris, que
incluye este material. Este pigmento se utilizé a partir de 1814 y hasta
1867, por lo que es un dato seguro de realizacién por Astorga.

Sobre esta capa se encuentra una repolicromia, compuesta por tierras,
blanco de plomo y de algun pigmento de cromo en menor proporcion,
que podria ser un anaranjado de cromo, por la tonalidad general de la
zona.
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El esgrafiado correspondiente a esta repolicromia se puede relacionar
con los esgrafiados de los angeles, en cuanto a la utilizacion de puntos
gruesos para decorar, y lineas esgrafiadas de rapida ejecucion (Fig.15).

D) La muestra extraida de la espada presenta también una
repolicromia. La policromia de Astorga dejaria este elemento en oro
brufiido, y la intervencion consistid en una nueva capa de preparacion y
la aplicacion de una capa de tonalidad azul constituido por pigmento
organico.

CANASTILLA.

Presenta un redorado, aunque no se puede considerar general de toda
la canastilla, pues no se han tomado el nUmero de muestras suficientes,
en diversos puntos, para contrastar los datos.

Consta de una preparacion tradicional compuesta de sulfato calcico y
cola animal, sin datos relevante.

El bol presenta las mismas caracteristicas especiales que el bol utilizado
por Astorga en la Cruz, pues mezcla el bol rojo con pigmento blanco de
plomo.

El oro es de poco mas de 21 quilates, con liga de plata y cobre, y con un
espesor inferior a 5 ym. Las particulares del metal son equiparables al
oro de la Cruz, en cuanto a los quilates, la liga y el espesor.

Sobre este dorado se aplica una capa compuesta por tierras,
posiblemente mezcla de distintos tipos de bol, y una nueva capa de oro,
de gran pureza, 23,5 quilates.

Como conclusién se determina que el oro inferior pertenece a la
intervencion de Gabriel de Astorga, por las caracteristicas concretas de
su técnica y su gran paralelismo con las caracteristicas materiales de la
Cruz.

PROGRAMA ESCULTORICO DEL PASO:

Los datos derivan de la caracterizacion de materiales mediante analisis
quimicos y estudio estratigrafico, asi como los datos reflejados en el
estudio de fluorescencia portatil y espectrometria ViS NIR.
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Preparacidon/Bol/Oro/Azul grisdceo (Ala angel pasionario de la lanza):

En las zonas con decoracion dorada (muestra tomada de un ala) la
preparacion estd compuesta de sulfato calcico y cola animal, sin datos
significativos. El bol utilizado es rojo, sin pigmentos afiadidos. El oro es
de 23,5 quilates, con una pequeiiisima adicién de plata.

El azul grisaceo se compone de blanco de plomo y azul de Prusia. Esta
secuencia estratigrafica es similar, a la utilizada en la intervencién de la
cimitarra de la Cruz, en cuanto a las caracteristicas del oro, composicion
del color (blanco de plomo y azul de Prusia) y grosor de los estratos.

Carnaciones:

Tienen una doble policromia, comdn a los angeles pasionarios. La
primera se compone de blanco de plomo y bermelldn, mezcla
caracteristica para policromar las carnes de angeles y nifios, sin
caracteristicas propias.

Sobre ésta aparece una repolicromia general de las carnaciones,
realizada con dos capas. La primera, a modo de imprimacién (por el
escaso grosor de la misma) se compone de blanco de plomo, bermellén,
traza de tierra y azurita, y sobre ésta la policromia visible, compuesta
de blanco de plomo y bermellon.

Estos datos son comunes, con algunas adiciones puntuales para
conseguir distintos matices, a todo el conjunto de angeles, tanto
pasionarios como adoradores.

En el estudio con luces especiales, los resultados obtenidos con la
fluorescencia U.V. demuestran que las carnaciones son anteriores a la
ejecucion de los ropajes actuales. Estos se realizarian en una
intervencion que respetd las carnaciones que presentaba. Este hecho
demostraria, pues es distintiva esta forma de trabajo, que |la
intervencidon fue realizada por un dorador, y no por un escultor con
conocimientos policromos para encarnar (Fig.16).

Estos retoques puntales de las carnes, realizados con bermellén y

blanco de titanio y blanco de zinc, los sitlan cronoldégicamente a partir
de los afios 20 del pasado siglo, y no antes.
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Ropajes:

No se tomaron muestras de estos elementos, manejando sélo los datos
de la policromia visible mediante examen no destructivo,
desconociéndose el conjunto completo de los estratos internos.

Por incompletos, no aportan datos que ayuden a su aproximacion
cronoldgica.

So6lo se encuentran repintes de las corlas verdes, siendo las mas
antiguas las de tonalidad mas clara, compuesta por pigmentos de cobre.
Los repintes, corlas verde oscuro, se realizarian en el siglo XX. La
presencia de Zn en estas corlas verde oscuro, nos demuestra que puede
tener incorporado lipotén para su realizacion, mezcla que comenzé a
usarse desde a comienzos del s. XX.

Era habitual la utilizacion del verde de cobre para corlas, debido a las
caracteristicas secantes del pigmento, que solucionaba el problema de
la impermeabilizacién de la capa de oro, cuando se aplicaban capas muy
disueltas de color, como estas corlas, o para veladuras. El problema de
secado de las corlas rojas se solucionaba utilizando, en vez de
bermellén, lacas rojas, y el azul, mediante la adicion de pigmento de
cobre al pigmento base. Esta utilizacién de pigmentos, que permitia
aplicar capas de escaso grosor sobre el oro, es la que se plasma en los
resultados de los analisis realizados.

Las trazas de mercurio en el oro, como impurezas de la extraccion del
metal, y las caracteristicas del mismo, se relacionan con estas mismas
impurezas encontradas en el redorado puntual de la Cruz de Guia.
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6. INTERPRETACION DE LOS ANALISIS REALIZADOS.

Como resumen se pueden exponer los siguientes datos, en los que se
detectan paralelismos de ejecucién.

- La ejecucidn, tipologia y detallismo de los esgrafiados de la Cruz no es
comparativo con la realizacion del resto de los esgrafiados de los
angeles, por lo que no se consideran del mismo autor.

- Las labores de fondo (esgrafiado rayado) sélo aparecen el la Cruz, y
en ningun ropaje de los angeles, técnica muy presente en la obra de
Gabriel de Astorga.

- El esgrafiado de puntos gruesos y esgrafiado de rayas de rapida
ejecucion, tan repetitivo en los ropajes del conjunto escultérico, aparece
en la repolicromia de la bolsa de Judas, pudiéndose situar
cronolégicamente en la misma intervencién. Por tanto los dngeles son
posteriores a la ejecucion de la policromia de la Cruz. En el mismo
momento se retocaron algunas partes de ésta ultima.

- La caracteristica infrecuente de la mezcla de bol, con pigmento blanco
de plomo, aparece en todo el dorado de la Cruz y el en dorado
subyacente de la canastilla. Es un dato indiscutible de la ejecucién por el
mismo autor (ver analisis cientificos de las memorias de intervencion).

Soélo se ha tomado una muestra para su analisis en la que aparecen dos
tipos de oro. No se puede asegurar (pues necesitaria un numero
significativo de muestras de muy diversos puntos) que existe un doble
dorado en toda la canastilla (dorado de 1895 sobre el dorado de
Astorga). También existe la posibilidad que se conserve el oro de 1852,
y el dorado de la capa superior se trata de unas de las zonas tratadas
en la intervencion de 1895, y que no retocaria toda la superficie.

- En la actualidad los angeles mantienen el caracteristico galon del filo
de los ropajes, caracteristico de la policromia de la primera mitad del s.
XIX, y utilizada por Astorga. Determina que este autor también
policromé los &ngeles en 1852, dejando esta impronta, pues
posteriormente se doraron sobre esta decoracion.

- La pureza del oro es variable, aunque se encuentra un dorado de
Astorga, con una media de 21,5 quilates, con liga de plata y cobre (nho
hay que olvidar que la leve variacién de la ley se debe a su elaboracién
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manual) y 23,5 quilates, utilizado en las zonas repolicromadas en una
intervencién anterior.

- Las trazas de mercurio como impureza de la obtencidon del oro, se
hallan en el dorado de los angeles y en el redorado de la cimitarra. Este
dato no es concluyente, aunque tampoco es excesivamente frecuente
encontrarlo.

- El gris azulado de las alas presentan una secuencia estratigrafica a la
utilizada en la intervencién de la cimitarra de la Cruz, en cuanto a las
caracteristicas del oro, composicién del color (blanco de plomo y azul de
Prusia) y grosor de los estratos.

- Asimismo se encuentra similitud con las carnaciones actuales de los
angeles y la actual del rostro del pafio de la Verdnica de la Cruz. Esta
compuesta de dos capas. La primera, a modo de imprimacién (por el
escaso grosor de la misma) se compone de blanco de plomo, bermellén,
traza de tierra y azurita, y sobre ésta la policromia visible, compuesta
de blanco de plomo y bermellon.

- Los resultados obtenidos con la fotografia de fluorescencia visible de
U.V. demuestran que las carnaciones son anteriores a la ejecucion de
los ropajes actuales. Este dato, unido al anterior, pueden determinar
gue las carnaciones actuales podrian atribuirse a Gabriel de Astorga.

- La policromia de las escenas de las cartelas montan descuidadamente
sobre el oro, reflejando que fueron repolicromadas con posterioridad al
dorado.

En el siguiente cuadro se exponen la posible secuencia cronoldgica de
las diferentes intervenciones, relacionando las caracteristicas técnicas y
materiales comunes encontradas, asi como los analisis realizados y
fotografias de fluorescencia visible de luz ultravioleta.
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Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Policromia de la canastilla y cruz de guia.
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7. CONCLUSIONES.

El objetivo de este estudio era situar cronolégicamente la factura de la
policromia de la canastilla y de su grupo escultorico.

Como se ha expuesto, el dorado visible de la canastilla podria
pertenecer a la intervencion de 1895-1902, existiendo restos del dorado
de 1852, bajo el estrato anterior. Se desconoce el porcentaje del dorado
de mediados del s. XIX que se conserva en la actualidad. Se cree que el
dorado no se deterioré considerablemente en poco mas de cuarenta
anos. Los depédsitos de hollin quedarian en superficie y no
necesariamente dafarian el oro, si no se efectué una limpieza
inadecuada que desgastase el oro.

Los angeles pueden conservar las carnaciones de 1852, y con alas y
ropajes policromados posteriormente, posiblemente entre 1895-1902.
Este dato no es posible confirmarlo debido a la falta de muestras
comparativas. Conserva zonas pertenecientes a intervenciones vy
retoques del s. XX. Aunque se situen cronolégicamente las carnaciones
actuales a mediados del s. XIX, se conservan restos de otra policromia
subyacente.

Para poder atribuir la autoria de la policromia realizada entre los afos
1895-1902 hay que tener en cuenta los artistas de esos momentos y
sus caracteristicas artisticas y técnicas.

Debido a que la técnica policroma es mas estable con respecto a su
evolucidn, que la escultura o la pintura, es dificil, con los datos que se
manejan, determinar el momento exacto de su ejecucion y el autor de
la misma.

La Hermandad siempre conté con los artistas mas destacados para
intervenir en sus bienes de cada momento. Asi encontramos que en el
ultimo cuarto del s. XVIII, las intervenciones principales estuvieron
realizadas por Benito Hita del Castillo y Blas Molner, inclindndose la
institucion por este ultimo. A mediados del siglo siguiente era Gabriel de
Astorga, quien repolicromia la Cruz de Guia, el mas afanado
“restaurador” del momento.

En la década de los 60 del s. XIX comenzd a trabajar Manuel Gutiérrez
Cano y Emilio Pizarro, afios mas tarde el hijo del primero, Manuel
Gutiérrez-Reyes Cano. Estos artistas junto con Carlos Gonzalez de Eiris,
José Ordodnez, o Hipdlito Rossi, trabajaron durante los ultimos anos del
s. XIX y primeros del s. XX, sin embargo no se puede determinar si
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alguno de ellos pudo participar en la intervencion de 1902, aunque no
se descarta. También es conveniente considerar que pudo participar un
dorador, no escultor.

GONZALO BILBAO:

En primer lugar el hecho que el pintor Gonzalo Bilbao perteneciese a la
Junta de Gobierno de la Hermandad en esos afios, no indica que
participase en la intervencién, por diversos motivos:

- En ese momento el pintor era un afanado artista de la época, con
numeras consideraciones y premios, tanto a nivel nacional como
internacional.

- La policromia pas6 a finales del s. XVIII de manos de pintores a
escultores, y nunca volvido hacia los primeros, pues fue considerada
como un arte menor. Incluso cuando se incluia en el Gremio de
Pintores, muchos de ellos consideraban a los pintores policromadores
como pintores de escasa calidad. Por tanto es muy dificil suponer que el
acreditado artista se dedicase a estas labores menores, repolicromando
partes del programa escultdrico o redorando el paso. Incluso el dorado
fue relegado totalmente a los doradores, tampoco realizado por
escultores, cuando se trataba de trabajos amplios y de consideracion
(como es la canastilla).

- Asimismo, ya en estos afios, las caracteristicas de los procesos
técnicos, pintura-policromia, diferenciaban totalmente el trabajo de
pintores-escultores. De hecho Joaquin Bilbao, después de un escaso
tiempo en el taller de su hermano Gonzalo, y con el deseo de dedicarse
a la escultura y no a la pintura, pasoé al taller de Antonio Susillo. Esto
demuestra que Gonzalo Bilbao no era el mas apropiado para ensefiar las
labores escultérica y policromas, pese a ser el pintor mas importante del
momento.

- No se descarta que influyese en la intervencion y/o asesorase a nivel
artistico.

JOAQUIN BILBAO:

En cuanto a la posibilidad, en este caso, que fuese Joaquin Bilbao el
autor de la policromia actual, tampoco se cree posible, o con base o
rigor suficiente como para presentar su atribucién:
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- Entré en el taller de Susillo sélo dos afios antes, en 1893, aunque la
muerte de su maestro lo sitia como su sucesor en 1897, ocupando el
sillon de Académico Numerario, consiguiendo numerosos premios
escultéricos. A partir de 1900 se marcha a Paris, y posteriormente
realiza un viaje por Europa hasta 1909, afios que se establece en
Toledo. Vuelve a Sevilla en 1912, conociéndose su obra de imagineria a
partir de 1916 (6).

- Las caracteristicas técnicas de su policromia no se corresponde con el
aspecto del grupo escultérico del paso. Segun Alvarez Cruz (7) que ha
estudiado ampliamente al artista, los motivos decorativos son clasicos,
intentando imitar los motivos decorativos del s. XVI, preferentemente
esgrafiados y no de buena factura. Las carnaciones son mates y de
tonalidad oscura. También utiliza los denominados “panos naturales” sin
decorar (Fig.17).

EMILIO PIZARRO E HIPOLITO ROSSI.

La relacion de la policromia con Emilio Pizarro o Hipdlito Rossi, es menos
viable, por las caracteristicas técnicas de ambos autores.

El primero con policromias de tonalidades oscuras, con considerables
patinas y elemento decorativos excesivamente recortados.

El segundo, con magnificas policromias, técnicamente muy detalladas y
minuciosas, que nada tienen que ver con la rapidez de ejecucion de los
esgrafiados de los ropajes de los angeles. Por otro lado, si coincide la
gama cromatica utilizada, aunque este dato no es determinante.

JOSE ORDONEZ.

Este escultor-restaurador tuvo relacion con la Hermandad, interviniendo
la imagen de Nuestro Padre Jesus del Gran Poder en 1910.

El autor no se encontraba en Espafia desde 1893 a 1900, pues trasladé
su residencia a Paris para completar su formacién. Se desconoce la
relacion que pudo tener con la Hermandad desde su llegada hasta la

6. ALVAREZ CRUZ, 1.M.: El divino pastor, una talla policromada de Joaquin Bilbao.
Laboratorio de Arte, n°® 14 (Sevilla, 2001). pp. 331-341.
7 . Ibidem.
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intervencion en la imagen del Cristo, aunque los trabajos realizados en
el paso ya habian comenzaron cinco afios antes, en 1895.

MANUEL GUTIERREZ REYES CANO.

Este escultor, se dedicéd principalmente a labores de restauracion de
imagineria policromada. Era un afamado artista, tanto él como su padre,
y muy considerados en los ambientes cofrades de entre 1860 (comenzd
a trabajar su padre, Manuel Gutiérrez Cano) y ultimas intervenciones
suyas, hacia 1912.

La mayoria de las intervenciones realizadas fueron en importantes
imagenes titulares de numerosas hermandades sevillanas. Por este
motivo, imagenes de candelero, no se puede contrastar la técnica
policroma de esgrafiados de ropajes con los del grupo escultérico del
Gran Poder.

Se tiene constancia de la calidad de sus estofas y policromias. No se ha
encontrado este tipo de técnica y que se encontrase debidamente

documentada, y no atribuida, que pudiese servir para este estudio.

CARLOS GONZALEZ DE EIRIS.

Junto con el autor anterior, es el artista mas considerado por la calidad
de su trabajo y el numero de intervenciones, realizadas entre 1900 y
1920 aproximadamente, como la Virgen de la Amargura, el Cristo del
Calvario y el Cristo de Pasion.

Paralelamente a estas importantes intervenciones, realizé otras a
advocaciones menos conocidas, imagenes de la provincia y también
trabajos de menor notoriedad. Trabajo en algunas obras realizadas o
restauradas con anterioridad por Gabriel de Astorga, como la Virgen de
los Remedios de Villarrasa. Esta imagen presenta en sus ropajes,
aunque muy desgastados, caracteristicas de Astorga.

José Gonzalez de Eiris, que trabajo en la década de los afios 20 y 30 del
pasado siglo, estuvo muy influenciado por este autor. Se dedicaba
principalmente a disefios de pasos procesionales y bordados, en los que
se encuentran hojas y decoracién vegetal con aristas y bordes con picos
muy acentuados. Aunque no se corresponde la fecha de realizacién, si
encontramos semejanzas entre los elementos vegetales de los ropajes
de los angeles y los disefiados por este artista, y que pudo heredar su
influencia de su padre, Carlos Gonzalez.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

DOCUMENTACION GRAFICA
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.1.

Fotografia: José Roda Pefia. The Burlington Magazine.

Francisco A. Ruiz Gijon. San Juan de la Cruz. Convento Carmelita de los
Remedios (1675).

Policromia del pintor y colaborador del escultor, Domingo Mejias.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.2.
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Fotografia: Concepciéon Moreno Galindo.

Francisco A. Ruiz Gijon. San José. Iglesia de San Nicolas. Sevilla.

Policromia de Juan Francisco Neira. El ropaje del santo, no sujeto a los
colores propios de los habitos, muestra mayor colorido.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.3.

La Hornacina.

Blas Molner. San Antonio de Padua. Iglesia de Nuestra Sra. de las
Angustias. Ayamonte.

Policromia del pintor Juan de Espinal.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.4.
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Detalle de la fotografia anterior.

Blas Molner. San Antonio de Padua. Ayamonte.

Detalle de los esgrafiados del pintor Juan de Espinal. No utiliza
estofas. Al tratarse del habito de la Orden debia permanecer en su
color.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.5.

Macrofotografias: Concepcién Moreno Galindo

GABRIEL DE ASTORGA. 185? , ,
DOCUMENTACION DE LA POLICROMIA DE LA CRUZ DE GUIA.

INSCRIPCION ESGRAFIADA EN LA BASE DE LA PALANGANA.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.6.

Fotografia: Concepcion Moreno Galindo.

Gabriel de Astorga. San Antonio de Padua (1856). Hospital de la
Caridad.

Policromia del escultor, donde se aprecia decoracidon similar a la
utilizada en la Cruz de Guia (jarra, tanica).
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.7.

Fotografia: Concepcion Moreno Galindo.

Gabriel de Astorga. San Antonio de Padua (1856). Hospital de la
Caridad.

Detalle de los esgrafiados del habito, caracteristicos de Gabriel de
Astorga.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.8.

Fotografia: IAPH.

VIRGEN DE LOS REMEDIOS. VILLARRASA.
INTERVENIDA POR GABRIEL DE ASTORGA, CON REPOLICROMIA DEL

ESCULTOR, DONDE SE APRECIA DECORACION CARACTERISTICA DE
ESTE ARTISTA.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.o.

Fotografia: Concepcion Moreno Galindo.

VIRGEN DE EUROPA. IGLESIA DE SAN MARTIN. SEVILLA.
IMAGEN INTERVENIDA POR GABRIEL DE ASTORGA (1851) , EN LA QUE

NO MODIFICO LA POLICROMIA, CONSERVANDO LA DECORACION
ORIGINAL.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.10.

Fotografias: detalles de las tomas anteriores.

)  Galdn inciso caracteristico de los bordes de los ropajes
de Gabriel de Astorga.

Decoracion mediante franjas esgrafiadas similares a las
realizadas en el pafio de la Verdnica de la Cruz de Guia.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.11.
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Fotografia: Concepcion Moreno Galindo.

ELEMENTOS DECORATIVOS DE LA CANASTILLA QUE SE ENCONTRARIAN
POLICROMADOS EN COLOR ORIGINARIAMENTE, SIGUIENDO LOS
ESQUEMAS POLICROMOS DE LOS RETABLOS (IMAGEN INFERIOR).
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.12.

Fotografias: Concepcion Moreno Galindo.

POLICROMIA DE LAS ESCENAS DE LAS CARTELAS Y AGUILAS QUE
MONTAN SOBRE EL DORADO DEL PERIMETRO.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.13.

Fotografias: José Manuel Santos Madrid.

CRUZ DE GUIA:
DETALLE DE LA POLICROMIA DE GABRIEL DE ASTORGA.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.14.

Fotografias: Concepcién Moreno Galindo.

GALON INCISO CARACTERISTICO DEL REMATE DE LOS ROPAJES DE GABRIEL DE ASTORGA.
LOS ELEMENTOS DECORATIVOS VEGETALES SE PUEDEN RELACIONAR CON LA ESTILIZACION DE LA HOJA DE
ROBLE, SIMBOLO DEL PODER.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.15.

& ;
Fotografia: José Manuel Santos Madrid.
Fotografia: Concepcion Moreno Galindo.

DECORACION BASADA EN PUNTOS GRUESOS, QUE SE ENCUENTRAN TANTO EN LOS ANGELES COMO
EN LA BOLSA DE JUDAS DE LA CRUZ DE GUIA.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.16.

Estudio con luces especiales: Eugenio Fernandez Ruiz.

FOTOGRAFIAS DE LA FLUORESCENCIA VISIBLE DE LUZ U.V, QUE
DEMUESTRAN QUE LOS ROPAJES SON POSTERIORES A LA EJECUCION
DE LAS CARNACIONES.
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Policromia de la canastilla y cruz de guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

Fig.17.

Fotografia: Joaquin M. Alvarez Cruz. Laboratorio de Arte. Universidad de Sevilla.

BUEN PASTOR. TALLA Y POLICROMIA DE JOAQUIN BILBAO.
SE APRECIA EL ESTILO DEL AUTOR, DISTINTO A LAS
CARACTERISTICAS TECNICAS DEL GRUPO ESCULTORICO DEL PASO.
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EQUIPO TECNICO.

-Investigacion y elaboracién del informe: Concepcién Moreno
Galindo. Conservadora-restauradora. Centro de Intervencion. IAPH.

-Estudio Historico-Artistico: José Luis Gomez Villa. Historiador del
Arte. Centro de Intervencion en el Patrimonio Historico. IAPH.

-Estudio Fotografico. Eugenio Fernandez Ruiz. Fotdografo. Centro de
Intervencion. IAPH.

-Estudio fotografico y documentacion. Concepcién Moreno Galindo.

-Estudio Estratigrafico de capas pictéricas, determinacion de
aglutinantes y barnices: Lourdes Martin Garcia. Abel Bocalandro
Rodriguez. Elena Revuelta Camacho. Laboratorio de Quimica. Centro
de Investigacién y Analisis. IAPH.

Sevilla, a 23 de marzo de 2012

Vo BO EL JEFE DEL CENTRO DE INTERVENCION
EN EL PATRIMONIO HISTORICO
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