devociones

Exposicion en el museo de Bellas Artes de Sevilla. Fuente: Fondo Gréfico IAPH
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Generar proyectos, sumar ideas:
el retablo de Santa Ana en Triana (Sevilla)

Valle Pérez Cano, Lorenzo Pérez
del Campo, Eva Villanueva Romero,
Gabriel Ferreras Romero, Beatriz
Castellano Bravo, Centro de
Intervencion del IAPH

Resumen

El conjunto artistico del retablo es una obra excepcional del
Renacimiento andaluz. Consta de quince pinturas sobre tabla
que narran significativas escenas de la vida de Maria y sus
padres (Joaquin y Ana). Las tablas fueron ejecutadas entre
1542 y 1557 por el pintor mas importante del Renacimiento
sevillano: Pedro de Campafia. También forman parte del
retablo seis esculturas en madera tallada y policromada, obras
anonimas que representan a San Pedro, San Pablo, Santiago

el Mayor, San Judas Tadeo, San Juan Bautista y San Juan
Evangelista; el conjunto escultorico de Santa Ana con la
Virgen y el Nifio; y la propia arquitectura lignaria, obra trazada
probablemente por Martin de Gainza y en la que trabajaron los
entalladores Nufro de Ortega, Nicolds Jurate y varios pintores
de prestigio en su época.

En el articulo se aborda como se ha percibido el proyecto y
como se ha intentado implicar a diferentes profesionales, qué
hace diferente a este proyecto, los resultados, la participacion,
las expectativas o la difusion.

Palabras clave

Andalucia [ Campafia, Pedro de | Centro de Intervencion |
Escultura policromada [ Exposiciones [ Instituto Andaluz

del Patrimonio Historico [ Museo de Bellas Artes de Sevilla |
Museografia [ Pintura sobre tabla [ Renacimiento | Restauracion |
Retablo de Santa Ana [ Retablos
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ALGUNAS CONSIDERACIONES PREVIAS

El 29 de noviembre de 2010 supuso el ultimo hito en la secuen-
ciacion de un proyecto que se habia iniciado dos afios atras: la
presentacion de los trabajos de restauracion del retablo mayor de
la parroquia de Santa Ana.

El proyecto ha dado la oportunidad de gestionar de diferentes
maneras una gran variedad de recursos y registros de un mismo
bien: exposicion, catdlogo, jornadas técnicas, miradas distintas;
permitiendo asi identificar y establecer vinculos con amplios sec-
tores de la sociedad.

Para situarnos en la génesis hay que remontarse al 28 de noviem-
bre de 2007 cuando, a través de un convenio de colaboracion, la
Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, el Ayuntamiento
de Sevilla, la Fundacion Cajasol y el Arzobispado de Sevilla acor-
daron acometer la restauracion del retablo, cifrando su importe
en 448.075,82 euros. Asi, mediante Orden de la Consejera de Cul-
tura de 2 de diciembre de 2008 se encomienda al Instituto An-
daluz del Patrimonio Historico la direccion y ejecucion material
del proyecto de intervencion del retablo mayor de la parroquia
de Santa Ana de Sevilla, y de esta forma se logra dar respuesta
a las demandas de un colectivo civil que reiteradamente habia
manifestado la necesidad de recuperar "su retablo”

Sobre el proyecto

Para atender a las necesidades del bien se crearon dos equipos
de trabajo: uno para la arquitectura lignaria (in situ) y el otro,
en los talleres del Instituto, para intervenir en el conjunto de
quince pinturas sobre tablas, seis esculturas en madera tallada
y policromada, y tres imagenes de vestir. Ambos equipos ga-
rantizaban materia y forma, recuperando el sentido unitario y
estético de este bien de interés cultural (Declaracion de 4 de
junio de 1931).

Siguiendo la metodologia del Centro de Intervencion, se des-
plegd una importante actividad investigadora. Se formularon
estudios e investigaciones relativas a la historia material del
retablo (véase en este mismo articulo el apartado Una historia
de complejo trasfondo, sobre las claves de la documentacidn
contractual, absolutamente necesaria para entender como se
gestiond, desde el punto de vista juridico, el retablo), o a su
estructura y disefio decorativo (el intenso compromiso con
las formas cléasicas del repertorio ornamental y los elementos
constitutivos del retablo se precisan en el apartado El retablo
en detalle).

En referencia a las pinturas de Pedro de Campafia ha sido funda-
mental la puesta al dia en materia iconografica ya que ésta ha
sido decisiva para tomar otras decisiones vinculadas con el cam-
bio de posicion de las tablas, imprescindible para entender co-
rrectamente las escenas sagradas y recuperar el discurso original.
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Respecto a la investigacion cientifica, se pusieron al servicio del
proyecto todos los recursos necesarios ademas de la colaboracion
con la Universidad Pablo de Olavide, el laboratorio laser de la Agen-
zia Nazionale per le Nuove Tecnologie, I'Energia lo Sviluppo Econo-
mico Sostenibile (ENEA), el Laboratoire du Centre de Recherche et
de Restauration des Musées de France CNRS-LC2RMF (Louvre) y |a
Universidad de Sevilla. También se han realizado analisis quimicos,
bioldgicos, de identificacion de maderas, etc. y se han empleado
medios de diagnostico por imagen como radiografias y reflecto-
grafia. El tratamiento realizado estuvo encaminado a recuperar el
colorido original, eliminar las intervenciones anteriores y todos los
elementos que distorsionaban la imagen de la obra.

El proceso de conservacion y restauracion del retablo tuvo una
duracion de 18 meses. El documento final (la memoria de inter-
vencion) esta disponible en la web del IAPH: http://www.iaph.es/
retablosantaanal. En ella se puede acceder a toda la documenta-
cion generada durante el proyecto.

Acciones de transferencia

Desde los inicios del proyecto se intentaron establecer varios ni-
veles de transferencia de los resultados obtenidos en las distintas
fases/etapas del mismo. Entendiamos la necesidad de atender no
solo a la demanda de conocimiento, sino también a la puesta en
valor de este bien para el publico.

Una de las propuestas que surgio en primer lugar fue la de rea-
lizar una exposicion como forma de garantizar el acceso a una
amplia mayoria de ciudadanos, ya que los resultados de anteriores
exposiciones sobre las restauraciones del Giraldillo y la coleccién
de bienes muebles del Salvador se habian revelado como expe-
riencias muy positivas. La exposicion fue posible gracias a la cola-
boracion con el museo de Bellas Artes de Sevilla y se convirtié en
el germen de una productiva relacion entre las dos instituciones.

Por ello se planted una muestra que combinara la vertiente cienti-
fica (el proceso de restauracion) y la vision directa de la obra, acer-
cando y facilitando el encuentro con el publico. En la exposicion
que tuvo como titulo Pedro de Campafia en el retablo de Triana, |a
restauracion del IAPH, se cumplieron varios objetivos. El primero
fue dar a conocer a los ciudadanos el proyecto de intervencion,
siendo la primera vez que se intervenia el retablo con un criterio
cientifico y, en sequndo lugar, se exponian las obras fuera de su
ubicacion original. Sin duda, aspectos que se sumaban a la excep-
cional calidad de la obra.

Desde el Departamento de Investigacion se coordinaron todas las
actividades de transferencia; definiéndose las pautas y criterios
del proyecto museoldgico, y ejecutandoseda la museografia por
parte del Departamento de Proyectos.

Una de las decisiones que se tomd fue la de no incluir las image-
nes del grupo escultorico de Santa Ana, la Virgen y el Nifio, que se
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expusieron en la capilla sacramental de su parroquia. En esta obra
se tuvieron presente varios aspectos, todos ellos encaminados a
recuperar y restaurar la dimension social del bien, siendo éste uno
de los elementos que mejor lo definen.

Partiendo de la premisa basica de que cada bien es Unico, y que
restaurar es un ejercicio de responsabilidad, debiamos, por tanto,
atender a todas sus particularidades. Por ello, cada uno de los pro-
cesos ligados a la obra tendria que ser coherente y consecuente
con la propia naturaleza simbdlica que la define. Asi, en la fase de
transferencia debian estar presentes todos los significados vincu-
lados a ella.

A la hora del montaje expositivo se podia optar por varias op-
ciones: descontextualizar la obra, musealizar de forma "pseudo
sacra” y/o exponer en un espacio ajeno al entorno habitual de la
misma. Ninguna de estas vias era suficiente ya que no reunian
todas las claves perceptivas, impidiendo una correcta lectura de
las imagenes.

Entendimos que se debia primar un entorno no institucional sin
renunciar al caracter cientifico y técnico que ha supuesto la inter-
vencidn. Se valoraron la necesidades devocionales de un colecti-
vo muy aferrado a sus imagenes, sobre todo teniendo en cuenta
el calendario de la exposicion vy, precisamente por el complicado
entramado de relaciones que existen entre la imagen y su co-
munidad parroquial, queriamos evitar la ausencia de las santas
en su sede habitual en el periodo de maxima afluencia (novena,
festividad...), sin reponer los valores inmateriales ligados a la obra.

El resultado fue una exposicion como lugar de encuentro, don-
de se construyen nuevas oportunidades y nuevas vidas para las
obras aunque ésta sea efimera. Durante tres meses las tablas y
esculturas establecieron otras relaciones y convivieron de forma
distinta entre ellas, se vieron individualizadas, Unicas entre si,
y posibilitando una comunicacion cercana, austera y limpia. El
numero de visitantes fue 50.636 (del 1 de julio hasta el 17 de
octubre de 2010).

Como imagen corporativa de la exposicion se escogio la tabla
central: San Jorge y el dragon. Se justificaba no sélo por ser la
imagen titular -antiguo patron de la parroquia- sino por ser una
de las tablas con mayor carga visual del retablo. Esta sirvio para
todos los elementos de difusion grafica: carteles, banderolas, por-
tada de la publicacion, pie de senalizacion, etc.

Paralelamente se elabord un material complementario realizado
expresamente para la difusion de la exposicion. Principalmente
fueron dos productos con propositos distintos. El primero, un con-
junto de cuatro postales para distribuirse de manera gratuita en
la sala: cada una contenia textos que explicaban de forma concisa
aspectos fundamentales, para que el publico en general se llevara
una informacién basica de la muestra. Se escogieron detalles de
las tablas de San Jorge y el dragdn, Maria Cleofds y sus cuatro
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hijos, San Joaquin abandonando la casa y los Desposorios de la
Virgen. La eleccion no fue gratuita ya que cada una fue escogida
porque entendiamos que encerraba o representaba alguna de las
cualidades o caracteristicas de la obra de Pedro de Campana (indi-
vidualizar algunos fragmentos para potenciar otros).

La eleccion de San Jorge y el dragon se justificaba por ser la ima-
gen corporativa de la exposicion (se inundd la ciudad con bande-
rolas anunciantes del evento). Maria Cleofds y sus cuatro hijos
como claro exponente de las formas italianas, siendo ésta una
constante en la obra de Pedro de Campafa. En las restantes se
apostd por dos aspectos fundamentales en la plastica de Campa-
fia como son el aprecio a los detalles (salamanquesa) o las arqui-
tecturas. Detras de cada una de las postales, respectivamente, se
incluyeron los siguientes textos: la intervencion del IAPH, Pedro
de Campafa vy las pinturas, el retablo de Triana vy, por ultimo, el
proyecto de restauracion.

El segundo producto elaborado fue la publicacion de sala. Un pe-
quefo libro de menos de cien paginas cuya voluntad era que sir-
viera como apoyo a la visita de la exposicion. Los contenidos que
se desarrollaban en la publicacion iban siguiendo el recorrido pro-
puesto en el montaje expositivo profundizando en la informacion
grafica y textual que acompafiaba a los distintos nucleos narrati-
vos de la misma. En una primera parte se explicaba la restauracion
del retablo y en una segunda parte se incluia un catalogo de las
obras expuestas. Todo ello con un aporte visual importante y con
unos contenidos que, a pesar de ser minimos, no renunciaban al
rigor cientifico.

La distribucion se hizo a través de la tienda del museo y con un
coste de cinco euros, editandose 3.000 ejemplares.

Si alguna palabra puede definir este proyecto ha sido la colabora-
cion entendida en todos los dmbitos. Este principio, que no debie-
ra destacar ni extrafiar, ha sido una constante, produciéndose una
versatil relacion entre centros y departamentos del IAPH, institu-
ciones, colectivos, etc.

Como colofon de la exposicion, y dentro de la transferencia impe-
rante en el Centro de Intervencion, era importante realizar unas
jornadas técnicas para dar a conocer los resultados del proyecto.
En el marco del mismo, el Instituto Andaluz del Patrimonio His-
tdrico y la Universidad de Sevilla, con la colaboraciéon del museo
de Bellas Artes de Sevilla, organizaron las jornadas técnicas Pedro
de Campafia y el arte de su tiempo, cuyo objetivo era potenciar
el conocimiento de la obra de este autor y del contexto artistico
en el que fueron construidos retablo y pinturas, asi como dar a
conocer en extenso los contenidos del proyecto de restauracion.

Las jornadas se celebraron del 13 al 15 de octubre de 2010, el
coordinador académico fue el catedratico Enrique Valdivieso, te-
niendo una enorme aceptacion. Se concibieron tanto para pro-
fesionales de la conservacion-restauracion como para el sector



universitario, homologandose créditos de libre configuracion para
los estudiantes de la Universidad de Sevilla. Para ello se creé un
microsite con diferentes enlaces para que se canalizara a través de
la misma, no s6lo la matriculacién, sino también la prueba para la
homologacion y el reconocimiento académico.

La celebracion de las jornadas técnicas sirvié como puesta al dia a
los diferentes profesionales pero también para que los estudiantes
-como futuros responsables del patrimonio- fuesen los protago-
nistas. De las 70 plazas de las que se disponian, para las que se
recibieron 144 solicitudes, se reservaron un 40% para estudiantes.
El resto para expertos de la conservacion y restauracion.

El curso se desarrollo en la sala XIV del museo de Bellas Artes, en
un espacio absolutamente extraordinario. El primer dia estuvo
dedicado al panorama pictérico de mediados del XVl y a la fi-
gura de Pedro de Campafa. La sequnda jornada se centrd en la
arquitectura lignaria desde una vertiente general hasta una vision
local para continuar con una mirada a la escultura y escultores
andaluces. El tercer dia se dedico al proyecto de intervencion con
la presentacion de los resultados y conclusiones por parte de los
técnicos del IAPH. Los especialistas invitados fueron los historia-
dores de la Universidad de Sevilla: Enrique Valdivieso Gonzalez,
José Fernandez Lopez, Alfredo Morales Martinez, José Roda Pefia;
y de la Universidad de Granada: Juan Jesus Lopez-Guadalupe Mu-
fioz y Luz de Ulierte Vazquez.

Una vez terminada la intervencion en el retablo fueron convoca-
dos miembros de la comunidad académica, instituciones y museos
para poder visitar el retablo (antes de desmontar el andamio) y de
este modo observar de cerca la restauracion, propiciando nueva-
mente el debate.

Al hacer balance tomamos conciencia de los resultados, los co-
nocimientos generados, los diferentes productos culturales y, por
qué no, una mirada nueva al pasado desde el futuro presente.
Distintas perspectivas de un proyecto innovador, realidades com-
plejas que lo integran y lo definen. La flexibilidad del equipo ha
dado la posibilidad de formar, gestionar y reflexionar en torno a
algo mas que un proyecto.

Destacamos a continuacion cuatro aspectos del proyecto que
consideramos especialmente resefiables. Dichos aspectos se cen-
tran en la investigacion historica, formal y estética de la que el
retablo ha sido objeto, asi como en la transferencia de los resulta-
dos de su intervencion.

UNA HISTORIA DE COMPLEJO TRASFONDO

Sorprende que la historia material de un bien cultural de la ca-
lidad e importancia patrimonial del retablo mayor de Santa Ana
haya proporcionado, de momento, tan escasa informacion directa.
Setenta afios de investigacion sélo han localizado siete documen-

El 4 de diciembre de 1557 los seis
pintores se comprometen a traves
de la férmula de mancomunidad a
pintar y dorar el retablo

Firma de los pintores. Detalle del documento de 1557.
Fuente: Archivo Histérico Provincial de Sevilla

tos. A saber: las escrituras notariales de 24 y 28 de julio de 1542
(documentos |, 1), 4 de diciembre de 1557 (1) y 30 de diciembre
de 1564 (IV); la escritura de préstamo de 14 de julio de 1564 (V);
y, por ultimo, los dos asientos del libro 1 de fabrica parroquial fe-
chados el 25 de noviembre de 1566 (VI, VII). Los documentos |1, I
y IV fueron transcritos, en lo sustancial, por el profesor Hernandez
Diaz en 1933 y 1937; el Il fue indicado por el citado investigador
aungue no transcrito; el V fue estudiado por el también profesor
Palomero Paramo en 1985 y los dos ultimos, localizados en el ar-
chivo de la parroquia, son inéditos. Precisamente la identificacion
de éstos ha sido posible gracias al proceso de investigacion docu-
mental llevado a cabo en el marco del proyecto de conservacion,
entre otros archivos en el de la iglesia de Santa Ana de Triana.

Del analisis de los citados textos se extraen varias conclusiones. En
primer lugar, fue la curia del Arzobispado de Sevilla, a través de su
provisorato, la promotora de la empresa; pero la adjudicacion de
la obra se produjo, contrariamente a lo que se ha venido mante-
niendo, en fecha anterior al 24 julio de 1542. En segundo lugar, el
adjudicatario, en lo que se refiere a ensamblaje, talla, suministro
de materiales e instalacion del retablo, fue el entallador Nufro
Ortega, pero queda acreditado que el papel de Nicolds Jurate en
el proyecto fue determinante en el orden técnico. En tercer lu-
gar, se confirma que existieron tanto unas condiciones técnicas
como una muestra (plano de alzado) del proyecto (firmadas por
el provisor) que le fueron entregadas a Ortega y éste a su vez
traslado a Jurate, y con arreglo a los que se ejecutod la obra. Por el
momento ambos documentos no se han localizado. Con toda se-
guridad aclararian la identificacion del técnico autor del proyecto.
En este sentido compartimos la opinion del profesor Palomero
quien apunta, con criterio, que este autor pudo ser el entonces
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Pedestal del atico del retablo. Fuente: Fondo Grafico IAPH

maestro mayor de la catedral, el vizcaino Martin de Gainza (véase
el epigrafe El retablo en detalle).

Se ha indicado que la adjudicacion se produjo necesariamente an-
tes del 24 de julio de 1542 porque en ese dia Ortega contrato al
también entallador Nicolas Jurate para que éste realizara la mitad
del retablo del que habia sido adjudicatario y cuyo caracter de tal
consta expresamente en la escritura de referencia. Concretamen-
te, Ortega le subcontraté los trabajos de ensamblaje, alquitratura
y talla de ese 50%, manteniendo Nufro la obligacion de sumi-
nistro de madera. Este es el exacto contenido del documento |.
Cabe indicar que no era la primera vez que el taller de los Ortega
solicitaba los servicios profesionales de Nicolds Jurate. Como an-
tecedente podemos citar la escritura de 3 de febrero de 1540 por
la que Bartolomé Ortega, hermano de Nufro e integrante del taller
familiar, le contrato tres imagenes de bulto con destino a otro de
sus proyectos de arquitectura lignaria. Sin duda, la amplitud de
la cartera de pedidos de los Ortega vy la preparacion del proyecto
del gran retablo mayor de la Cartuja de las Cuevas (que seria es-
criturado por Nufro apenas dos meses después) aconsejaron esta
subcontratacion.

Pero hay mas. Un mes después, exactamente el 28 de julio (docu-
mento II), Nufro Ortega decidid ampliar su relacion profesional con
Nicolas Jurate con respecto al proyecto de Santa Ana y acudieron
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nuevamente al notario. En esta ocasion, para acordar que Jurate
dirigiera por dos meses, hasta acabarlo, la construccion de la mitad
del retablo que retenia en su poder Ortega, en lo que tocaba a
“ensamblamento e alquitratura ecepto la talla”. Para cumplir este
compromiso, Nicolds Jurate debia asistir en persona y dos veces al
dia al taller de Ortega a dirigir y supervisar el trabajo de los oficia-
les de éste. En el mismo acto también se responsabiliza Jurate del
perfecto ensamblaje de ambas mitades; es decir, la que €l perso-
nalmente construia desde el 24 de julio, y de aquella que levanta-
ban los oficiales de Jurate. Todo ello con arreglo a las mencionadas
condiciones y muestra que tanto Ortega como Jurate conocian.

Un segundo hito en la historia documental de la construccion del
retablo tiene lugar el 4 de diciembre de 1557 cuando los pintores
Andrés Ramirez, Andrés Morin, Antdn Pérez, Anton Sanchez, Pedro
de Campafa y Pedro Ximénez se obligan a través de la formula de
la mancomunidad con un acreedor estipulante (que resulta ser el
Arzobispado de Sevilla), para pintar y dorar el retablo conforme a
las condiciones impuestas por éste, en término extintivo de dos
anos. Esta modalidad de la obligacion requeria para su constitu-
cion la presencia fisica de todos los estipulantes o bien de todos
los prominentes en un mismo lugar y tiempo determinados. Con
esto se garantizaba que no se quebrara la union. La correalidad
nacio en el derecho romano con la mision de evitar la division
del objeto debido entre varios acreedores o deudores: las partes



podian contraer obligaciones correales, que recaian sobre toda la
prestacion, en provecho de cualquier acreedor 0 a cargo de cual-
quier deudor. Se entendia que habia alli pluralidad de vinculos
que permitia a cada uno de los sujetos ser acreedores o deudores,
y unidad de objeto que hacia proyectar para todos la extincion
sobrevenida con relacion sélo a un acreedor o deudor. Precisa-
mente esta escritura, que exigio la presencia fisica de Campafia,
constituye el unico documento conocido que vincula directamen-
te la figura del genial artista flamenco con el proyecto de Santa
Ana al que, sin duda, estaria relacionado con anterioridad por el
encargo de las tablas (véase el epigrafe Estilo y forma: las tablas
de Campana). El retablo, a efectos de trabajo, se distribuy¢ en seis
partes iguales, siendo adjudicada una a cada deudor prominen-
te solidario. El resultado final del trabajo seria tasado a vista de
maestros pintores que fueron, en este caso, Antonio de Alfian y
Juan de Zamora.

A pesar de la formula juridica buscada, el compromiso no fue
resuelto en el tiempo pactado y aunque las razones del incum-
plimiento no estan totalmente claras, se han querido relacionar
con dificultades econdmicas por parte de la parroquia a pesar de
que, como se ha indicado, era el Arzobispado, y no la fabrica, la
instancia que encargo el trabajo y la que, efectivamente, satisfizo
importantes cantidades de dinero a los artistas como, afios des-
pués, ellos mismos reconocieron.

En este sentido, el 30 de diciembre de 1564, Alfian y Zamora pro-
cedieron a tasar lo realizado, resultando que Morin habia percibido
42.750 maravedies, Pérez 46.500 ms, Ximénez 44.250 ms, Ramirez
52.000 ms y el difunto Anton Sanchez 59.000 ms. Nada se indica
sobre cantidades que pudo percibir Campafa. El informe de Alfidn
y Zamora fue demoledor: lo cobrado (244.500 ms) superaba al valor
del trabajo y éste no se habia terminado; restaba, aproximadamente,
un tercio de obra. Esta parte fue tasada en 112.500 ms que, esta vez,
la fabrica y no el Arzobispado abona por adelantado a Antdn Pé-
rez, Andrés Morin, Pedro Ximénez, Andrés Ramirez y un pariente de
Sanchez, el pintor Luis Hernandez. Todos se comprometen, otra vez
mancomunadamente, a hacer la obra en 6 meses, solucion a la que
se recurrio sin duda por aplicacion practica del principio de duobus
malis minus est eligendum. Como ya puso de relieve el profesor Pa-
lomero, la fabrica habia garantizado la financiacion del proyecto al
pactar (14 de julio) con la colegial del Salvador un préstamo de 320
ducados para hacer frente al compromiso. La deuda gravo la fabrica
parroquial durante afos, pero el proyecto se concluyo.

Esta acreditado que en el verano de 1565 el retablo estaba asenta-
do en el presbiterio de Santa Ana pero faltaban un par de detalles.
En el otofio de 1566 (documentos VI-VII) el provisor ordena al
mayordomo de fabrica abonar a Nufro Ortega 3.443 ms por la
hechura e tabla de dos tableros que faltaron al retablo y a Andrés
Morin, pintor, 3.426 por el dorado y pinturas de los citados dos
tableros. Se trata de dos tableros del sotobanco. Casi un cuarto de
siglo después terminaba la compleja historia de la construccion
del retablo mayor de Santa Ana de Triana.

Aun quedan en pie no pocas incognitas. ¢Fue definitivamente
Martin de Gainza el autor de las trazas?, icomo y por qué fue
adjudicada la obra de pintura a Campafa?, ¢llegd el maestro a
trabajar realmente en la arquitectura lignaria?, /qué sucedid exac-
tamente entre 1542 y 15557, ipor qué no se determinaron res-
ponsabilidades entre los pintores y doradores? Estas son algunas
preguntas, posibles y complejas, con las que el paradigma de la
investigacion no tiene mas remedio que enfrentarse para resolver
una historia apasionante.

EL RETABLO EN DETALLE

La importancia del retablo mayor de la parroquia de Santa Ana
radica en las novedades que su disefio incorpora al ambito de |a
arquitectura lignaria sevillana del sequndo tercio del siglo XVI. Su
colosal estructura arquitectonica (13,15 x 8,08 m) de madera ta-
llada, dorada y policromada, que sirve de marco al excelente pro-
grama pictorico pintado por Pedro de Campafa, estaba ya iniciada
en 1542 pero no fue concluida hasta 1566.

Tiene planta ochavada compuesta de sotobanco, banco vy tres
cuerpos divididos en cinco calles, siendo la central mas ancha y
acabando en sus extremos en entrecalles donde se ubican hor-
nacinas con esculturas exentas. Muestra ademas un gran atico
de tres calles elevandose la central mediante un zocalo y esta co-
ronado por una estructura rectangular en la que se enmarca un
medio punto con un relieve del Padre Eterno.

Su originalidad se debe al empleo como soporte de columnas con
el fuste tallado y alargados balaustres ambos con capiteles de or-
den compuesto que sustituyen a los baquetones goticos y permi-
ten mantener tanto la verticalidad caracteristica de las estructu-
ras goticas como el sistema de casilleros. Asi mismo se potencia
el entablamento y los pedestales y se eliminan los doseletes y los
pinaculos del atico incorporando como remates unas piezas con
forma triangular en cuyo interior, las mas pequefas, presentan
bustos en relieves y sobre ellas pequefias esculturas de angeles. A
esto se une la profusa decoracion al romano que inunda todas las
superficies habiles, desde los frisos y pedestales hasta las colum-
nas y balaustres (PALOMERO PARAMO, 1983: 122-125).

La traza del retablo ha sido atribuida a Martin de Gainza (?-1556)
por la semejanza de su repertorio ornamental con el empleado en
la fachada del ayuntamiento sevillano, los soportes del interior de
la sacristia mayor y el retablo pétreo de la Virgen de los Reyes en |a
capilla real de la catedral de Sevilla (PALOMERO PARAMO, 1983).

Las obras de las casas consistoriales se iniciaron en 1526 vy las de
la sacristia mayor de la catedral a partir de 1530. El responsable
del disefio y direccion de ambas fue, hasta 1534, el arquitecto
Diego de Riafio (?-1534), maestro mayor de las dos instituciones y
una figura clave en la renovacion de la arquitectura sevillana. Con
€l trabajo e inicio su formacién el aparejador Martin de Gainza,
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Detalles del retablo. Fuente: Fondo Grafico IAPH

documentado entre las ndminas de las obras del consistorio entre
los afios 1527 y 1528, y sucedio a Riafio en el cargo de maestro
mayor de la catedral terminando las obras que éste tenia comen-
zadas, realizando el proyecto de la capilla mayor. Gainza tenia ha-
bilidad para la construccién pero no poseia dotes para el disefio
y le faltaba capacidad creadora recurriendo en sus proyectos a lo
aprendido de Riafio (Morales Martinez, 1991: 190-197).

Sin embargo otros elementos que componen el retablo parecen es-
tar extraidos directamente del repertorio clasico descrito por Diego
de Sagredo (1490-1528) en su tratado Medidas del Romano (1526).

La relacion del retablo con las obras antes citadas no solo estriba
en su semejanza ornamental; al analizarlo mas detenidamente se
observa como se ha adaptado a su estructura arquitectonica el
esquema compositivo que se reproduce en la fachada de las casas
consistoriales, el muro que rodea las dependencias del angulo su-
reste de la catedral que incluye la sacristia mayor y el interior de
esta Ultima. Los tres ambitos tienen en comun la misma manera
de componer la zona inferior de sus paramentos. Se repite un mo-
dulo constituido por un podio con realce en las zonas correspon-
dientes a los soportes (columnas, pilastras y/o balaustres). Se em-
plean capiteles compuestos, un amplio entablamento con cornisa
pronunciada y un friso corrido con dados salientes en los soportes.

Es importante destacar cdmo la columna usada en el retablo, con
fuste tallado con grutescos organizados a candelieri, deriva de la
empleada en el interior de la sacristia. Mientras que el tipo de ba-
laustres es semejante a los que aparecen en el retablo pétreo de la
capilla real, muestra el fuste dividido en tres sectores presentando
el tercio inferior como una columna retallada.
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Asi mismo gran parte de la ornamentacion desarrollada en las ar-
quitecturas antes citadas decoradas con grutescos, candelieris y
medallones con representaciones sacras o mitologicas, s también
acomodada a los espacios de la arquitectura lignaria.

Igualmente, como ya se ha comentado, existe una estrecha rela-
cion entre ciertos elementos del retablo con lo expuesto en el tra-
tado Medidas del Romano (1526). Se puede apreciar como los pe-
destales se ajustan en medidas y decoracion a lo recomendado: "en
los cuales se esculpe y forma medallas y escudos, titulos, victorias y
otras cualesquier labores que el maestro quisiere”. Estan decorados
con medallones en relieve como los reproducidos en la fachada
del ayuntamiento vy sacristia mayor. Los frisos son representados
exactamente como se ilustra en el citado tratado: dos cabezas de
querubines con las alas desplegadas y entre ellos unas cintas de las
que cuelgan motivos florales. Una interpretacion de este tipo de
friso con cabezas de angeles realizd entre 1529-33 Diego de Riafio
en la portada de la capilla de San Gregorio de la catedral de Sevilla.

Los capiteles compuestos son practicamente idénticos al reproduci-
do por Sagredo con la salvedad que presenta las volutas enrolladas
hacia arriba al igual que los capiteles de las pilastras de la fachada
de la sacristia mayor, disefiada como se ha comentado por Riafio.

La incorporacion de pequefias esculturas de angeles en los rema-
tes del retablo es algo posiblemente también tomado de Sagredo,
como muestra en la ilustracion de la portada de un sepulcro.

Con estas notas se quiere evidenciar que el retablo de Santa Ana,
cuya funcion aun permanece vigente, continua siendo una de las
obras mas representativas de la arquitectura lignaria realizada en



Sevilla en el primer tercio del siglo XVI. A pesar de las modificacio-
nesy afadidos de los que ha sido objeto, conserva casi inalterable
sus pinturas, arquitectura y ornamentacion (con su policromia y
dorado). Tras la puesta en valor de este conjunto, esperamos que
sirva como punto de partida para nuevos estudios e investigacio-
nes sobre esta emblematica obra.

ESTILO Y FORMA: LAS TABLAS DE CAMPANA

La lectura de las pinturas del retablo mayor de la iglesia de Santa
Ana de Triana comienza su narracion por el primer cuerpo hasta el
aticoy las calles de izquierda a derecha siguiendo un orden crono-
l6gico de las distintas escenas segun los textos sagrados.

Las quince pinturas al 6leo sobre tabla realizadas casi con toda
probabilidad por el artista flamenco Pedro de Campafa para
este retablo representan: San Joaquin expulsado del templo;
San Joaquin abandonando su casa; El anuncio del arcdngel a
San Joaquin; El abrazo de San Joaquin y Santa Ana en la Puerta
Dorada; La Natividad de la Virgen; La presentacion de la Virgen
en el templo; La Coronacion de la Virgen en el templo; Los Des-
posorios de la Virgen; La Visitacion de la Virgen, La Natividad de
San Juan Bautista; La Natividad de Jesus o la Adoracion de los
pastores; Maria Cleofds con sus cuatro hijos; Maria Salomé con
sus dos hijos; San Jorge y el dragdn; y La Asuncion.

Las tablas que sirven de soporte a las pinturas anteriormente
sefialadas, constituidas por paneles de madera de castano, pre-
sentan en general un corte tangencial y su adhesion se llevo a
cabo por union viva, aplicandosele a posteriori un encafamado
o0 adhesion de estopa por el reverso. También se pone de ma-
nifiesto tras este analisis fisico de las tablas que los recursos
técnicos-pictoricos del artista son importantes, aumentando de
esta manera la eficacia del mismo. Son pinturas de colores vivos
e intensos, donde ademas de los arrepentimientos o modifica-
ciones aparecen dibujos subyacentes (reflectografia infrarroja),
lo que deja entrever una cierta necesidad por parte del artista
de acercarse a la maxima perfeccion y meticulosidad en la fina-
lizacion de estas obras.

Las pinturas atribuidas a Pedro de Campafia presentan relevantes
elementos que las diferencian entre si, desde un punto de vista de
su calidad, ya que se puede observar en ellas la intervencion de
diferentes manos, aunque su autoria por parte de los expertos sea
desde siempre considerada del pintor de Bruselas.

La homogeneidad de estas obras, desde un punto de vista mor-
foldgico, viene dada por diferentes factores. En primer lugar
destaca la habilidad del artista para crear escenas y grandes
composiciones de personajes que gesticulan y se expresan de
maneras variadas como puede observarse por ejemplo en las
tablas La Coronacion de la Virgen en el templo, La Natividad de
Jesus o La Adoracion de los pastores'y La Asuncion. En todas

ellas se observa como el elenco de dngeles, pastores y apostoles
presentan actitudes diferentes y con escorzos varios, dando di-
namismo y movilidad a la escena.

El sequndo factor consiste en que todo el conjunto de obras
analizadas presenta una estética donde se sintetizan las en-
sefianzas del artista flamenco a lo largo de su dilatada carrera ar-
tistica. Por ello, la influencia de los Paises Bajos viene dada por la
matizacion de los detalles y la inclusion de elementos anecdoticos,
propios de la cotidianeidad como puede observarse en San Joaquin
abandonando su casa, al colocar a una salamanquesa en la fa-

llustraciones del tratado Medidas del Romano. Fuente: SAGREDO, 1526
Detalle del entablamento del retablo. Fuente: Fondo Grafico IAPH

Detalle del relieve de San Lucas y San Marcos. Nufro Ortega y Andrés Morin.
Fuente: Fondo Gréfico IAPH
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La Coronacién de la Virgen en el templo

La Natividad de san Juan Bautista. Detalle

La Visitacién de la Virgen. Detalle San Jorge y el dragén.
Fuente: Fondo Grdfico IAPH
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Desposorios de la Virgen con San José. Antes y después de la intervencién

Maria Cleofés con sus cuatro hijos. Antes y después de la intervencién.
Fuente: Fondo Grdfico IAPH
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chada de la casa del santo; en La Natividad de San Juan Bautista,
donde introduce un gato atrapando a un raton a los pies de la
cama; o en La Visitacidn de la Virgen, donde un grupo de polluelos
comen a los pies de los personajes. También el artista supo captar
los gestos y actitudes de los personajes con gran meticulosidad,
dando lugar a la plasmacion de gestos de dolor, alegria y gozo
segun las necesidades. Otro de los factores que unifican las tablas
es que los paisajes de las pinturas son anecddticos, secundarios,
solamente aparecen para acompafar a los personajes, ya que ellos
son los verdaderos protagonistas de las escenas retratadas. Dichos
paisajes, a veces arquitectonicos, a veces paisajisticos, a pesar de
estar en un segundo plano, estan llenos en un buen ndmero de
ocasiones de elementos de gran detallismo, propio de la meticulo-
sidad y el simbolismo con que Pedro de Campafa solia representar
en sus obras. Los fondos arquitectonicos presentan una edificacion
clasica propia del renacimiento italiano como se ve en San Joaquin
rechazado en el templo, La Presentacion de la Virgen en el templo
o0 Los Desposorios de la Virgen. Los fondos paisajisticos reflejan esa
formacion inicial flamenca, donde el detallismo estaba presente,
como se observa en El anuncio del arcdngel a San Joaquin, La
Visitacion de la Virgen, La Natividad de Jesus o Adoracidn de los
pastores y San Jorge venciendo al dragdn.

Las formas rafaelescas, propias de la influencia italiana que reci-
bio el artista, estan presentes en las tablas del retablo, a través
de las composiciones triangulares o geométricas, la dulzura de los
personajes, el marcado dibujo de los mismos con un trazo firme
y enérgico, y la utilizacion del color en los personajes de algunas
escenas. Ciertas figuras representadas se muestran con un canon
de belleza alargado, muy manierista, propio igualmente de esta in-
fluencia italiana en Campafa por su estancia en el pais transalpino.

Las escenas representadas en las tablas tienen una distribucion
vertical donde, para el desarrollo de los diferentes episodios, es
necesario especialmente acudir a tres recursos artisticos distin-
tos: primero presentar una escena Unica, donde los personajes
aparecen alargados y estilizados como en San Joaquin rechaza-
do en el templo o San Joaquin abandonando su casa; segundo,
mostrando una escena doble donde dos grupos de personajes se
reparten en dos planos, superior e inferior, de la tabla y sin apa-
rente nexo de union, como La Natividad de San Juan Bautista, La
Presentacion de la Virgen en el templo o La Asuncidn; y tercero,
la creacién de una doble escena, en dos planos pero unidas por
un gesto determinado como sucede en E/ anuncio del arcdngel a
San Joaquin, La Natividad de Jesus o la Adoracion de los pastores
o San Jorge y el dragén.

También es posible mencionar que el desarrollo de los paisajes
va a dar lugar a diferencias entre los que son interiores y los
exteriores que muestran espacios abiertos. Los primeros, en las
tablas como San Joaquin rechazado en el templo, San Joaquin
abandonando su casa, La Natividad de San Juan Bautista, La
Presentacion de la Virgen en el templo, La Coronacién de la
Virgen en el templo, Los Desposorios de la Virgen, La Visitacion
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La homogeneidad de las obras

del retablo viene dada por la
habilidad del artista para crear
escenas e incluir detalles, elementos
anecdoticos y paisajes secundarios

de la Virgen, La Natividad de la Virgen, Maria Cleofds con sus
cuatro hijos y Maria Salomé con sus dos hijos, muestran un
cierto recogimiento e intimismo en las representaciones a tra-
vés de los gestos y manifestaciones de cada personaje a traveés
de sus sentimientos.

El color es tratado en este conjunto de tablas de una manera es-
pecial, ya que se basa en tonalidades normalmente suavesy puras,
pero en muchos casos contrapuestas, es decir, sin llevar a cabo una
transicion de una tonalidad a otra a través de una degradacion de
dichos colores, algo propio de las formas manieristas. De esta ma-
nera da lugar a composiciones llenas de vida por esos efectos de |a
luz, unida al gusto y notable dominio de los claroscuros.

La union de influencias flamencas e italianas dio lugar a unas for-
mas artisticas en Campafia que tienen como conclusién pinturas
de gran fuerza expresiva y ensalzamiento emocional de los senti-
mientos manifestados por los personajes.

Ademas, las tablas no han estado siempre en el mismo espacio
para el que fueron concebidas. El desarrollo del programa icono-
grafico que se establecia antes de esta intervencion del IAPH no
seguia una correlacion logica y cronologica de las escenas segun
la lectura que tuvo que presentar en su origen, y que se ha corre-
gido en esta intervencion.

En concreto eran las tablas San Joaquin rechazado en el temploy
San Joaquin abandonando su casa, y por otra parte, Los Desposorios
de la Virgen'y La Natividad de Jesus o la Adoracion de los pastores,
las que tenian cambiadas sus ubicaciones entre si, dando lugar a una
lectura incorrecta y a un punto de vista de la perspectiva no adecua-
do en los diferentes pasajes representados por el artista.

En concreto, las quince tablas al ¢leo del retablo mayor de la iglesia
de Santa Ana de Triana fueron, casi con toda seguridad, disefadas
por el artista Pedro de Campana, ya que incluso se conservan al-
gunos dibujos preparatorios. Aunque se pueden observar en ellas
diferentes acabados, seguramente por la intervencion durante el
proceso de realizacion del retablo de otros artistas que trabajaron
conjuntamente con el maestro flamenco, el estilo y los grafismos
propios de éste quedan patentes en las pinturas objeto de estudio,
donde se fusionan religiosidad y cotidianeidad al mismo tiempo
que naturalidad y elegancia.



ACOTACIONES SOBRE LA EXPOSICION

La evolucion de las politicas culturales a lo largo del ultimo cuar-
to del siglo pasado ha conllevado la incorporacion de las accio-
nes de transferencia como objetivo prioritario en la tutela de los
bienes culturales. Entendiendo que la mejor estrategia para la
salvaguarda de los bienes y de sus valores patrimoniales es au-
mentar el conocimiento sobre los mismos y consecuentemente
el aprecio del grupo social al que pertenecen. En consecuencia,
tanto la presentacion de los resultados materiales de los proce-
sos de actuacion sobre los distintos bienes patrimoniales, como
la divulgacion del conocimiento cientifico adquirido a lo largo
de los mismos, son entendidas como acciones complementarias
dentro de una misma fase de la propia intervencion.

En este sentido, la exposicion Pedro de Camparia en el retablo de
Triana, la restauracion del IAPH es entendida como un medio de
comunicacion que se integra dentro del conjunto de acciones de
transferencia, que han acompafado el desarrollo del programa de
conservacion llevado a cabo por el IAPH sobre el retablo mayor
de la iglesia de Santa Ana de Sevilla. La capacidad dinamizadora
como atractor cultural del museo de Bellas Artes va a extender los
objetivos divulgativos de la exposicion, ampliando las tipologias
de los grupos de visitantes.

El proyecto expositivo responde al programa museoldgico, garan-
tizando un resultado espacial de acuerdo con su contenido. Inclu-
ye la definicion de la imagen grafica de la muestra, estableciendo
unos codigos graficos, tipograficos y tonales que se aplican tan-
to en la produccion de los materiales didacticos y divulgativos
asociados a la misma -banderolas, postales, publicacion de sala,
sefalética de recorridos, sefalética en sala- como a los propios
soportes del montaje expositivo.

La sala que acogio la celebracion de la muestra es un espacio rec-
tangular de aproximadamente 36 metros de largo por 6,5 metros
de ancho, totalmente accesible y dotado de sistemas de ilumi-
nacion, climatizacion y control ambiental que garantizan las co-
rrectas condiciones de presentacion y conservacion de los bienes
expuestos. Como premisa, la sala contaba con 4 estructuras por-
tantes procedentes del montaje de una exposicion anterior que
seran sometidas a pequefias modificaciones y reutilizadas para
desarrollar nuestra propuesta museografica.

El montaje expositivo proporciona soporte material al discurso
museologico, permitiendo la organizacion coherente de sus con-
tenidos, estructurados en cinco capitulos o nucleos narrativos
-El retablo de Triana, Un proyecto innovador, Historia del reta-
blo y sus artifices, Patronos y devociones, y por ultimo Pedro de
Campafa y las pinturas- que se desarrollan de manera articula-
da y consecutiva, reforzando el caracter didactico de la exposi-
cion. Cuatro estructuras murales perpendiculares al recorrido de
la visita, una de ellas de nueva planta, construyen esta secuencia
narrativa, delimitando tres ambitos espaciales diferenciados, or-
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Perspectiva axonométrica de la propuesta museogrdfica.
Fuente: Departamento de Proyectos IAPH
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denando la presentacion de contenidos y estableciendo el ritmo
del recorrido. Con esta configuracion espacial se pretende inde-
pendizar la presentacion de los contenidos de caracter técnico,
desarrollados en el primero de estos ambitos, de la presentacion
de las obras restauradas, potenciando asi su capacidad expresiva
y facilitando la percepcion de sus cualidades artisticas y de su
alto valor cultural.

El acceso del publico a la sala se hace por la entrada principal
del museo a través de un area de apoyo y servicios al publico
que hace las funciones de vestibulo previo y donde se desarro-
llan unos contenidos informativos basicos sobre la exposicion y su
marco institucional. Ya en el interior de la sala y frente al acceso,
se agrupan dos estructuras murales conformando un espacio de
acogida tenuemente iluminado que se aprovecha para direccionar
y organizar el sentido de la visita.

La posicion descentrada del acceso permite delimitar un primer
ambito, caracterizado por la ausencia de relaciones visuales con el
resto de la sala, donde se presenta, bajo el titulo Un proyecto in-
novador, el programa de conservacion del retablo. Los contenidos
divulgativos, mayoritariamente graficos, se desarrollan a modo de
desplegable sobre los paramentos y elementos delimitadores del

Propuesta museogréfica. Distribucién en sala.
Fuente: Departamento de Proyectos IAPH
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area que, para facilitar su lectura, se ubican en una franja com-
prendida entre los 1,2 y 1,8 metros de altura. Previamente, en otro
panel ubicado en el frente contiguo al acceso se describen e iden-
tifican grafica y conceptualmente la arquitectura y el programa
iconografico del retablo.

Con la configuracion de este ambito como un espacio cerrado, la
disposicion de los soportes expositivos y su nivel de iluminacion
se pretende favorecer una lectura pausada e individualizada de
los contenidos desarrollados. En este primer nucleo se establece
una jerarquia compositiva en la presentacion de la informacion
textual -titulos, subtitulos y parrafos de desarrollo de contenidos-
que se extendera al resto de la muestra y que permite desarrollar
para cada nucleo distintos niveles de lecturas.

En contraste, el ritmo establecido por las estructuras transver-
sales pauta un recorrido fluido por el resto de la sala, confor-
mando dos ambitos expositivos diferenciados, entre los que
se generan visiones cruzadas, y donde siguiendo la secuencia
establecida en el programa museoldgico se desarrollan los res-
tantes nucleos narrativos -Historia del retablo y sus artifices,
Patronos y devociones y Pedro de Campafia y las pinturas- pre-
sentandose tanto las obras asociadas a cada uno de ellos como
los textos complementarios.

Los sistemas de exposicion propuestos construyen un fondo neu-
tro para las tablas y esculturas reforzando su cualidad expresiva,
logrando un nivel de abstraccion respecto al retablo que permite
al espectador apreciarlas individualmente sin olvidar que forman
parte de una composicion de orden superior.

El siguiente nucleo narrativo, Historia del retablo y sus artifices,
nos acerca a la historia material del templo y del retablo, desta-
cando las aportaciones de los distintos artistas que en ¢l partici-
paron. Como muestra de esta labor, se presenta de forma conjunta
el grupo de seis esculturas renacentistas que representan a los
discipulos de Jesus, alojadas a modo de hornacinas, en los com-
partimentos de un nuevo soporte expositivo: un muro contene-
dor construido con subestructura de madera forrada de tableros
de DM, que incorpora su propio sistema de iluminacion mediante
LEDS, destacando la volumetria de las piezas mediante el juego
de sombras creado. Una composicion hueco-macizo que responde
con la ubicacion de la obras en el retablo.

En una analogia compositiva con la estructura del retablo, las
obras que forman parte del nucleo denominado Patronos y de-
vociones, originalmente ubicadas en la calle central del retablo,
se presentan en una posicion destacada respecto al conjunto, al
ubicarse en el eje central de la sala en el sentido del recorrido.
Las obras se vinculan a las estructuras transversales buscando
mas profundidad en las perspectivas creadas. La tabla de San
Jorge, imagen titular del retablo de gran carga simbolica y au-
dacia compositiva, se enfrenta al conjunto de las tallas de los
discipulos de Jesus, siendo la primera de las 15 pinturas al dleo



Montaje expositivo, presentacién del grupo escultérico (arriba). Perspectivas del montaje expositivo, nicleos narrativos 1, 2 y 3 (abajo).

Fuente: Fondo Gréfico IAPH

de Pedro de Campafa que se pueden contemplar en la muestra.
Del mismo modo, la tabla de la Asuncion de la Virgen se presen-
ta de manera individualizada en el muro que cierra el montaje
expositivo.

El discurso expositivo del nucleo Pedro de Campafa y las pinturas
se apoya en el proposito didactico que originalmente perseguia
el retablo, para proponer la presentacion de las restantes tablas
agrupadas en tres bloques tematicos -Vida de San Joaquin y San-
ta Ana, Vida de la Virgen y Familia de Jesus- que se desarrollan
parcialmente enfrentados en las dos paredes longitudinales de la

sala. Complementariamente, se desarrollan los contenidos divul-
gativos referidos a la vida y obra de Pedro de Campafia.

Para conseguir un grado de abstraccion de cada una de las obras
respecto al conjunto, se decide enmarcarlas. Para ello, se dis-
pone una superficie continua adelantada respecto al plano de
presentacion de las obras pictoricas que, a modo de paspartu,
las delimita y encuadra, proporcionando un orden compositivo
a un conjunto heterogéneo y complejo, basado en la modula-
cion y la seriacion del propio elemento marco. Esta superficie,
que se desarrolla entre los 0,6 y los 2,7 metros de altura, esta
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Montaije expositivo, presentacién de las tablas del retablo.
Fuente: Fondo Gréfico IAPH

formada por modulos de 2 metros de ancho por 2,1 metros de
altura, que se dejan ciegos para marcar pausas entre los bloques
tematicos.

Asi, siguiendo el orden de lectura en el sentido del recorrido, el
primer grupo ubicado en el frente izquierdo de la sala reune las

seis tablas que narran escenas de La vida de San Joaquin y Santa

Ana, incluyendo las que narran el nacimiento y la presentacion
en el templo de la Virgen y, tras una pausa, una ultima tabla que
representa los desposorios de la Virgen y San José. En el sequndo
conjunto se presentan en orden correlativo las tablas que narran
acontecimientos vinculados con la genealogia de Jesus. La tabla
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de la Visitacion cierra la composicion centrada en la vida de la Vir-
geny se presenta, al igual que las tablas de San Jorge, la Asuncién
de la Virgen, de manera individualizada sobre una de las estruc-
turas transversales.

Los elementos marco, construidos con tableros de DM a los que
se les abren huecos de dimensiones ajustadas a las de las tablas
que enmarcan, se fijan a la pared mediante una subestructura
portante realizada también en madera. El montaje previo de esta
subestructura permite replantear, ordenar y sistematizar su colo-
cacion posterior y la de las tablas. Cada una de las cuales descansa
en un perfil continuo en U de acero inoxidable, forrado interior-




Secuencia de montaje del sistema de presentacién y enmarcado de las tablas del retablo.

Fotos: José A. Pardo Gonzdlez (2 y 3); Fondo Gréfico IAPH (1 y 4)

mente para proteger el plano de apoyo de |a tabla. Para garantizar
la verticalidad de las mismas se calzan una a una y en el plano
superior se disponen dos chapas plegadas de acero inoxidable,
convenientemente forradas, que a modo de pestafias evitan el
vuelco de las obras.

Con el sistema de presentacion propuesto se ha intentado poten-
ciar la percepcion por parte del publico de las cualidades artisticas
de las tablas -color, técnica, trazado-, de su potencia expresiva
y de su alto valor cultural, posibilitando una contemplacién mas
cercana y detallada. A su vez, se juega con la intensidad y el tipo
de iluminacion para construir un marco escenografico neutro en

el que la atencion del espectador se concentre en las cualidades
expresivas de las obras presentadas.

Como conclusidn, consideramos que la muestra consiguio dar una
respuesta satisfactoria al doble objetivo de presentar el conjunto
de esculturas y pinturas que componen el programa iconografi-
co del retablo, ofreciendo la posibilidad de enfrentar al publico
con las obras restauradas de una manera directa, y de transferir
el conocimiento adquirido sobre el retablo durante su proceso de
intervencion. Proporcionando, por tanto, una vision integral del
mismo y haciendo participe al publico asistente del valor y del
significado cultural de este patrimonio recuperado.
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PROYECTO DE RESTAURACION DEL RETABLO MAYOR DE LA IGLESIA
DE SANTA ANA DE SEVILLA

EXPOSICION PEDRO DE CAMPANA EN EL RETABLO DE TRIANA,

LA RESTAURACION DEL IAPH
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