Proyectos y Actuaciones

Intervencion de la pintura
“La Cena”
de Bartolomé Esteban Murillo

Lourdes Nuiez Casares
Francisco Gutiérrez Montero
Lourdes Martin Garcia
Eugenio Fernandez Ruiz

Centro de Intervencion del IAPH



PH Boletin32

MEMORIA

2 Detalle de San Pedro antes
de la restauracién. Se pueden
apreciar las pinceladas y los
empastes que utiliza Murillo.

Nacimiento de un estilo propio

Murillo nacié en Sevilla en 1617, siendo el menor de
[4 hijos; sus padres Gaspar Esteban y Maria Pérez lo
bautizaron en la Iglesia de la Magdalena, de Sevilla, al
igual que sus hermanos. Su situacién econdémica era
holgada ya que su padre era barbero cirujano, incluso
tenfa esclavos. Se quedd huérfano muy joven (1628) y
se fue a vivir con su hermana Ana de Murillo, de la
cual tomd el apellido Poco después de su nacimiento,
el cardcter polftico y econdmico por el que atravesa-
ba el pafs (guerras de ltalia, Flandes y Portugal) influyd
en Sevilla, de tal manera que se agrava su situacién al
pasar de ser una ciudad con mucha vitalidad mercantil
a la decadencia por el traslado de la actividad portua-
ria a Cddiz (1620).

Algunos nlcleos de la poblacién eludieron la situa-
cién. La nobleza terrateniente, la burguesfa con su ac-
tividad comercial y el clero, fueron los clientes y pa-
tronos de Murillo, llegando ser el pintor mejor
pagado de la ciudad, siendo sus obras continuamente
solicitadas y llevando una vida desahogada. A pesar
de esto no se le exigié un arte elitista y sus clientes
aceptaron la presencia de imdgenes religiosas y profa-
nas unidas en un sentimiento popular, espiritual y fisi-
co, siendo los personajes religiosos los que emanaban
ternura y afectividad, suscitando en el espectador
acercamiento, comprensién y amparo, necesidad im-
periosa del pueblo, que atravesaba calamidades y que
acudia a la fe espiritual como consuelo. La exposicion
de las obras en retablos y altares de iglesias, en las
mansiones de la nobleza y burguesfa tanto a nivel pu-
blico como privado, provocé que sus obras fueran
aceptadas a todos los niveles.
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El proceso de aprendizaje de Murillo con Juan del
Castillo comenzd, gracias a sus vinculos familiares,
integrdndose en el gremio de artistas y pintores,
donde aprendié los elementos bdsicos de la pintura
y, Ya en sus primeras obras, se refleja la ensefianza
adquirida. Diez afios estuvo con este pintor, hasta
que se trasladd Juan del Castillo a Cadiz. Aunque és-
te era uno de los cuatro pintores mds destacados de
Sevilla junto con Francisco de Herrera el Viejo, Pa-
checo y Juan de Roelas, se trataba de un pintor mo-
desto y Murillo no sacarfa gran provecho permane-
ciendo a su lado.

Aun asf, la gran capacidad receptiva de Murillo hizo
posible que tomara como referencia a estos pintores
sevillanos, que aportaron grandes novedades estéticas
a la pintura de su tiempo. Asf, de Roelas tomd el co-
lor cdlido y opulento, y la introduccién de personajes
pictdricos llenos de expresividad; de Herrera el Viejo,
la pintura naturalista, vacia y de potente expresividad;
y de Francisco de Zurbardn, el dibujo, su manera de
modelar los voldimenes y plegar las telas.

La utilizacién de grabados y ldminas para la composi-
cién y distribucidn de los personajes era un recurso
muy utilizado por los pintores de la época y no por
ello eran menos considerados. Es asombroso cémo
con los medios de transporte tan lentos y precarios la
divulgacion del arte era tan extensa. La influencia de
la pintura europea se muestra por su inspiracion en
estas estampas y grabados que reproducen obras de
la escuela flamenca. Segin Palomino, en 1658 Murillo
viajo a Madrid, pudiendo estudiar este tipo de obras.
Segln otros autores, tras casarse con la noble Beatriz
Cabrera y Sotomayor en 1645, regresé de Londres su
ex-compafiero Pedro de Moya, discipulo del pintor en
el taller de Juan del Castillo, que le mostré copias de
pinturas de Van Dyck y Rubens.

La influencia italiana en el tenebrismo se inspira en
Caravaggio, en su manejo de la luz y los efectos cla-
roscuros, y de José Ribera, pintor espafiol residente
en Ndpoles.

En 1646, y tras la influencia de los distintos pintores,
vemos cdmo la renovacién artistica de Murillo surge
en los lienzos del Convento de San Francisco, en Se-
villa, contrato que llega por la necesidad de realizar
once obras y al no encontrar "maestro consagrado”
se le encarga a Murillo. El éxito fue rotundo.

La virtud fundamental de Murillo dentro de su estilo
como pintor es haber sabido utilizar las fuentes de
inspiracién, adquiriendo en él una absoluta personali-
dad y con una capacidad inventiva que le lleva a con-
cebir composiciones totalmente nuevas. El sentido del
movimiento y del dinamismo propio del barroco fren-
te al inmovilismo y la inexpresividad que mostraba la
generacién anterior pudo conseguirlo gracias a sus
dotes de gran dibujante, captando todo tipo de ges-
tos y actitudes de manera natural y esponténea, sien-
do un gran observador de la realidad. Fue el intérpre-
te de su ciudad, su poder de plasmar el espiritu y el
sentimiento hicieron posible que su mensaje fuese
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captado por el pueblo, y asi verse reflejados en sus fi-
sonomfas y apariencias cotidianas.

El tratamiento de la luz a lo largo de toda su obra os-
cila de una iluminacién general y uniforme a efectos
contrastados de luz y sombra, especialmente adecua-
dos para resolver escenas que se desarrollan en am-
bientes interiores. Estudia tonos de luz armoniosos pa-
ra evitar bruscos contrastes entre la claridad y la
oscuridad, dando la sensacién de profundidad espacial.

Su sentido del color evoluciona de la época denomi-
nada "fria" a la "vaporosa" en la madurez, aplicando el

pincel de manera cada vez mds ligera e intuitiva.

La obra: La Cena

En 1649 una terrible peste asold la ciudad de Sevilla,
dejdndola sumida en la pobreza, el hambre y la enfer-
medad, circunstancias que afectaron la vida de Murillo
y que fueron captadas de forma admirable y realista
en sus pinturas.

Esta obra, pintada para la Hermandad Sacramental de
la parroquia de Santa Marfa la Blanca, fue colocada en
su altar el 30 de noviembre de 1650 !. Segin sefiala
Angulo [fiiguez, fue pintada para una capilla lateral del
testero estrecho, si bien "el lienzo no podia tener las
proporciones apaisadas tradicionales en el tema, so
pena de representar la escena en escala mucho mads
reducida. Murillo, al recibir el encargo, hubo de estu-
diar cdmo adaptar aquella historia, al nicho rehundido
en el testero de la capilla."2

La ubicacidn de la obra no ha sido siempre este lugar;
segln la documentacién transcrita por Montoto en el
afio 1745, el Hermano Mayor hace referencia a un
cambio de ubicacidn sin especificar su nuevo emplaza-
miento. Ya por esta fecha no se encontraba en la Ca-
pilla Sacramental 3.

En el afio 1810 es depositada en el Alcdzar, al ser re-
quisada por el mariscal Soult, siendo devuelta de nue-
vo a la parroquia de Santa Marfa la Blanca en 1813.

Este cuadro ha sido objeto de algunas restauraciones a
lo largo de su historia. En 1738 la Hermandad Sacra-
mental tenia intencién de venderla para lo cual fue ta-
sada por el pintor Andrés Rovira, quien no advirtié
mds defecto en el lienzo, que el estar "ahumado" y te-
ner algunos remiendos en partes no perjudiciales. Pos-
teriormente, en 1745, es de nuevo tasada por los pin-
tores Domingo Martinez y Bernardo Lorente German,
reafirmandose ambos en lo dicho por Andrés Rovira.

Murillo se basa en la estampa realizada por Boéce a
Bolswert sobre la composicién de Rubens, utilizando
el tipo fisico y los gestos de los comensales, la actitud
de Jesus bendiciendo el pan, el tenebrismo creado
por las vela que Murillo cambia por una lampara, el
fondo arquitectdnico lo simplifica dejando sdlo una
columna y la cortina que la rodea, e invierte los per-
sonajes situados en primer plano. El tema de la obra

es la Cena, tratada anteriormente por otros autores
la encontramos en Alonso Vézquez, que se basé en
dos estampas: la de Cort y la de Livio Agresti da For-
livetano, Pedro de Morales también toma como mo-
delo la estampa de Cormelis Cort. 4

Se pueden establecer dos cortes lineales frente a una
linea horizontal formada por los Apdstoles. En la parte
central, la mesa rompe esta horizontalidad al igual que
la cortina y que la linea del eje de la composicién for-
mado por Jesus, el centro del cdliz y Judas. Todos estos
elementos hacen que la composicidn sea sesgada.

Se pueden establecer tres momentos en la obra aten-
diendo a un andlisis psicoldgico; la parte izquierda refle-
ja el pasado todavia latente, representado por el cénta-
ro y la madurez de la figura iluminada de San Pedro; la
parte derecha el futuro inminente, simbolizindose en
la figura de Judas Iscariote y la juventud de San Juan, y
por Ultimo, la zona central, un poco elevada, que impli-
ca el momento presente de la bendicién del pan.

La obra representa un episodio del Nuevo Testamen-
to recogido por los Evangelistas 5. San Juan y San Ma-
teo no describen la habitacidn, pero sf el momento
de la cena, que es el reflejado en la obra, mientras
que Marcos vy Lucas la describen como una sala gran-
de y amueblada.

El céntaro es un simbolo que tiene dos significados y
que nos introduce en un contexto. El primero es la
confianza en la palabra de JesUs, pues los Apdstoles
tienen que seguir a un hombre que lleva un cdntaro
en los hombros para encontrar la ubicacién de dicha
sala; el segundo significado hace referencia a la misién
del cantaro, de contener el agua con la que Jesus lava
los pies a sus discipulos, junto con el lienzo con el que
los seca, que estd apoyado en un banco, dando asf
muestras de humildad y servicio a los demds. Este
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3 Grabado copia de Rubens realizada
por Boéce a Bolswert.
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4 Personaje de Judas Iscariote
una vez terminado el proceso
de restauracion.

aparece representado en la zona inferior izquierda de
la obra y Murillo lo resalta perfilaindolo, mientras que
el resto de la zona inferior aparece abocetado.

La ambientacidn arquitectdnica y de mobiliario co-
rresponden a la época en que transcurrid la vida del
pintor. Esto lo podemos ver en las terminaciones de
los bancos en los que estdn sentados los apdstoles,
terminados en garras de ledn vy en la [dmpara.

Elimina todo tipo de adornos tanto en la mesa como
en el entorno para no distraer la atencién del espec-
tador, y se centra en el momento que intenta plasmar,
la bendicién del pan.

La representacidn de Judas Iscariote mirando hacia
otro lado refleja lo que los evangelistas narran como
el momento en que pensaba entregar a Jesds y habfa
hablado ya con los jefes de los sacerdotes.

Nos encontramos ante la obra mds tenebrista realiza-
da por Murillo. Este se encuentra por medio de la re-
presentacion del conjunto en un fondo oscuro para
resaltar mds la luminosidad de las figuras y la postura
de los apdstoles, sencilla y acogedora, escuchando la
palabra de Jesus, llenando la escena de una gran inti-
midad y buscando una relacién humana entre ellos.

Es una obra especial porque Murillo trataba siempre
de reflejar la sencillez de espiritu evangélico, aunque
la pasion y muerte de Jesucristo son escasamente re-
presentadas. Segln estudios sobre el significado de
los colores, podriamos establecer que el uso del ama-
rillo dorado que encontramos en las luces de las velas
y la ldmpara indica una especial importancia a lo espi-
ritual y a lo intuitivo, algo de gran valor; el negro, que
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podemos ver en el fondo, sombras, etc., suele consi-
derarse negativo, una amenaza o un temor; en cuan-
to al rojo purpura, encontrado en la cortina, simboli-
za una responsabilidad agobiante, y también indica
espiritualidad, poder supremo. Este mismo color se
manifiesta en otras obras con la presencia de Jesus
una vez azotado y vestido con un manto purpura.

Aparece un estudio de los cuatro elementos: el agua
que estd oculta dentro del cdntaro, la tierra que es el
material con el que estd realizado, y sobresalta los
elementos espirituales como son el fuego y el aire, re-
presentado por la luz de las velas y el ambiente, o
mejor dicho, la atmdsfera que rodea la escena respec-
tivamente.

El simbolo de la Santisima Trinidad viene reflejado por
los tres puntos de luz, las dos velas y la ldmpara de-
jando en un tridngulo escaleno en cuyo centro se en-
cuentra la figura de Jesus en la que se recoge la luz
para sobresaltarlo.

La ausencia de adornos en la escena demuestra la
sencillez con la que Murillo quiere conquistar al pue-
blo de Sevilla que en ese momento estaba atravesan-
do por una época dificil.

La obra, una vez expuesta en la Capilla Sacramental
en el siglo XVII, tuvo que se impactante para el es-
pectador, ya que la iluminacidn por velas, jugando con
un espacio reducido y el cardcter tenebrista, hacfa
que los claros resaltaran ain mas.

La realizacidn de la Santa Cena dio pie a que, cuando
se reforma la iglesia de Sta Marfa la Blanca, perdiendo
ésta el aspecto de sinagoga medieval, le encarguen cua-
tro obras mds. De las cinco obras que posefa esta igle-
sia de Murillo, sélo queda la Cena. Dos de las otras se
encuentran en el Museo del Prado, una en el Museo
del Louvre y otra en una coleccidn particular inglesa.

PRIMEROS CONTACTOS CON LA OBRA:
ANALISIS GENERAL

Antes de entrar de lleno en los problemas mds graves
que tiene la obra, no podemos menos que hacer una
descripcidn general de ella para poder comprender la
magnitud de estos.

Nos encontramos ante un lienzo al éleo de formato
vertical, acabado en su parte superior en medio pun-
to. Es una obra tenebrista, por lo que hay un gran es-
tudio de la luz-sombra, siendo mds minucioso y deta-
llista en la terminacidn del tema central, mientras que
el resto es abocetado.

La obra va acompafiada de un marco sencillo de me-
dia cafia y dorado, estando éste realizado a base de
una preparacion blanca, bol y pan de oro. La batiente
interna del marco presenta ocho tablillas de forma
irregular, afadidas a éste mediante puntillas y coloca-
das arbitrariamente, que sirven para el ajuste del for-
mato del bastidor al marco.
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El lienzo se encuentra reentelado, pero a través de la
pelicula pictdrica se puede apreciar que estd com-
puesto por dos piezas de tela cosidas en sentido hori-
zontal, dos injertos en la zona superior de la obra y
las costuras ladeadas de la tela de reentelado en sen-
tido vertical.

Las pinceladas varian desde finas y largas arrastrando
el pincel en las zonas oscuras, hasta pequefias y cor-
tas, con mucho movimiento y empaste en los ros-
tros y en la mesa. El tratamiento de ejecucidn de los
ropajes es comparable a los cuadros de Juan del
Castillo y vemos en ellos la influencia que éste ejer-
ce en Murillo, sin embargo podemos apreciar en la
blusa verde del Apdstol que estd a la izquierda de
Jesucristo, cémo las pinceladas son mds espontdneas
y rdpidas, apartdndose de la terminacién plana de
Juan del Castillo, y que darfa rienda suelta en el tra-
tamiento de los ropajes en cuadros posteriores. En
las manos, rostros y pan podemos apreciar la in-
fluencia de Zurbaran en las pinceladas cortas de los
brillos con carga en el pincel, dando expresividad a
los rostros.

La zona en penumbra de la obra llama la atencién
por la limpieza y transparencia con la que estdn reali-
zados los oscuros, haciéndolos mds intensos. Este es-
tudio de la luz y la sombra con la creacién de efectos
de claroscuro es una evidencia notoria de que en el
principio de la carrera de Murillo éste prestd aten-
cién a las directrices artisticas que derivaban de la
pintura barroca italiana, esto es, el realismo, la espon-
taneidad popular y el manejo de la luz de la pintura
de Caravaggio.

PROBLEMATICA DE LA OBRA

En un primer examen visual minucioso se detectaron
cuatro problemas graves y que repercutirfan en el tra-
tamiento a realizar

I. El primero de ellos era el bastidor, con ausencia de
sistema de expansion en la zona superior (arco o me-
dio punto) y con un grosor, tanto de los travesafios
como de los largueros insuficientes, ademas de grie-
tas, roturas y faltas de cufias que producian una ines-
tabilidad grave en el soporte.

2. El segundo problema consistfa en una serie de hun-
dimientos en la superficie pictdrica, donde se ignoraban
las causas que podfan provocarlos, y las posibilidades
fueron varias: falta de soporte y falta de preparacidn,
ya que por el reverso, la tela de refuerzo no dejaba
apreciar la causa del problema ni su magnitud.

3. Se detectd como tercer problema la separacién
existente entre la zona inferior del soporte original y
la tela de refuerzo. La falta de adhesién en dichas zo-
nas de ambas telas era patente.

4. El cuarto y Ultimo problema lo encontramos en
desprendimientos tanto de la pelicula pictérica como
de la preparacidn en la zona superior.

DESARROLLO Y SOLUCIONES
I. Bastidor

La solucién al primer problema fue el disefio de un
nuevo bastidor: El antiguo estaba formado por un sis-
tema de expansion en la parte inferior (zona rectan-
gular) y ninguno en la parte superior (zona de medio
punto). Desde la base al centro del medio punto me-
dia 307 cm de altura 'y 274.5 cm de ancho. Ambas
partes se encontraban divididas por un travesafio ho-
rizontal desde el cual partfan otros dos travesafios pa-
ra la zona superior, en disposicién radial, y otros dos
para la inferior en disposicién vertical. El tipo de en-
samble encontrado, tanto en la zona inferior como en
la unidn de ésta con el arco de medio punto, era ma-
chihembrado. En la zona superior, el sistema de en-
samblaje era a media madera, lo que impedia el siste-
ma de expansion en el arco de medio punto.

MEMORIA

En el nuevo bastidor, la parte superior del medio
punto era la que creaba mayor dificultad. Fue necesa-
rio consultar con otros centros, como el museo de
Bellas Artes de Sevilla, sobre los modelos de sistemas
de expansién de bastidores de medio punto u ovala-
dos, tanto en los siglos anteriores como en el actual, y
se observé que estos sistemas eran insuficientes o
nulos y muchos de ellos corrfan el peligro de expan-
dirse en forma lobulada, lo que perjudicaba la tela
original en la abertura de los ensambles.

Por todo ello, mediante un andlisis de compensacién
de fuerzas, que se realizd repartiendo éstas en cua-
tros sectores de iguales dimensiones, se conforma-
ron asf los cuatro largueros en forma de arcos, en-
sambldndolos entre si mediante machihembrado,
respetando la curvatura del larguero y sustentados

5 Grdfico del nuevo bastidor:
Medidas expresadas en cm.
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6 Radiograffa general
de la obra.

por tres travesafos radiales dispuestos a 45°, par-
tiendo estos Ultimos del centro geométrico del semi-
cfrculo superior. Este centro estd ubicado en el tra-
vesafio horizontal superior, disefiado con la
disposicién de una pieza de medio octégono, sufi-
cientemente sdlida para soportar las tensiones de
los travesafios radiales.

La parte inferior (rectangular) estaba formada por
dos largueros verticales, uno horizontal y un travesa-
fio central en sentido horizontal, desde el cual partfan
dos travesafios dispuestos verticalmente que dividian
el espacio en tres (Ver disefio del bastidor).

El sistema de ensamblaje entre largueros, y de estos al
medio punto es machihembrado, entre larguero y tra-
vesafio en forma de horquilla. El corte de todos ellos
es longitudinal y la seccién rectangular. El tipo de ma-
dera utilizada es pino. Se protegié el bastidor con Pa-
raloid B72

Hundimientos

El segundo problema importante por resolver era el
de los hundimientos que se apreciaban por la superfi-
cie pictdrica. Se decidid realizar un estudio tanto ana-
litico completo de los pigmentos y preparacién como
fotogrdfico (UV, IR, RX).

A. Estudio Analitico:
Se tomaron un total de diez muestras tanto de las zo-

nas hundidas como en las que no y de las fibras de las
distintas telas (original, reentelado y el tapacosturas).

Los resultados de los andlisis nos informaron que los
tres tejidos analizados, original, reentelado y tapacos-
turas, eran de lino. No se observa ninguna diferencia
apreciable, en cuanto a composicién quimica se refie-
re, entre las zonas que presentan hundimiento y
aquellas en las que no hay.
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B. Andlisis Radiografico:

Se realizd la radiografia completa de la obra con la
que se obtuvo gran informacidn que se puede resu-
mir en los siguientes apartados:

* La estructura del antiguo bastidor del que ya hemos
hablado anteriormente.

* Los clavos de sujecidn de la obra al bastidor, pero
dos de ellos en la zona superior del medio punto se
mostraban sin Iégica alguna.
Dos arrepentimientos, uno de ellos en el rostro de
Jesucristo, concretamente en la disposicién de las ce-
jas, y otro en la posicién de la cabeza del apdstol de
la derecha que estd apoyado sobre la mesa.
Las manchas oscuras, que en una lectura normal se
asemejan a la falta de preparacion y de pelicula pictdri-
ca, distribuidas por toda la superficie y coincidiendo
con las zonas de hundimientos superficiales, nos de-
mostraban que algiin motivo inexplicable las ocasiona-
ba. Se descartaba la posibilidad de falta de preparacion
tras los analisis quimicos efectuados anteriormente,
pero a pesar de todo ello se realizé un estudio de las
pinceladas, sobre todo las que llevaban mds carga de
color, y que coincidfan tanto con las zonas hundidas
como sin hundimientos, llegando a la conclusidn de
que éstas continuaban, con lo cual se descartaba del
todo la posibilidad de que fuesen provocadas por falta
de preparacion o de pelicula pictérica.
El soporte estd formado por dos telas unidas y cuyo
cosido era oculto tras un tapacosturas de | cm de
ancho dispuesto horizontalmente.
Dos injertos, uno situado bajo la ldmpara de forma
rectangular y estrecha, y otro situado sobre la cabeza
de un apdstol de la derecha, con forma mds cuadra-
da 'y ambos situados en la zona superior de la obra.
Dos roturas del soporte pictérico, una en sentido
vertical que parte desde la cortina, pasa por el fon-
do vy el rostro de San Juan llegando a tener dos bi-
furcaciones horizontales y terminando bajo éste en
forma de tridngulo. Otra en sentido horizontal, que
va desde el borde periférico hasta el injerto situado
bajo la ldmpara.

* Faltas de preparacién y pelicula pictérica repartidas
por la superficie pero mds abundantes en la zona de
la cortina, todas ellas de pequefias dimensiones y de
forma semejante al craquelado de la obra.

C. Anilisis Infrarrojos:

El visionado con lampara infrarroja proporciond la in-
formacién de ausencia de dibujo subyacente alguno.

D. Examen mediante Luz Ultravioleta:

Los repintes que se encontraban sobre la superficie
pictdrica sobrepasaban las lagunas de pelicula pictdri-
ca y se encontraban repartidos por toda la superficie,
pero la espesa capa de barniz actualmente oxidada de
color verdusco no dejaba apreciar las dimensiones de
los repintes mds antiguos.

Viendo los distintos resultados analiticos, se hicieron
catas de limpieza en zonas donde se apreciaban y no
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hundimientos de la superficie pictdrica, para ello se
realizaron los test de disolventes, comenzando con
los de menos actividad a mayor, y con la ayuda de la
lupa binocular, se decidié utilizar la mezcla de Isoocta-
no e Isopropanol al 50%. En dichas zonas se estudié
la pincelada, al igual que anteriormente con la radio-
grafia, y se descartd la idea de tratarse de estucos an-
tiguos a bajo nivel y repintes. Se comenzé a pensar en
la posibilidad de una capa intermedia entre la tela de
reentelado y la original, cuyo grosory composicién hi-
cieran posible su manifestacion tanto radiogréficamen-
te como superficialmente.

Falta de adhesion de la tela original con la
de refuerzo

La falta de adhesién de la tela original con la de re-
fuerzo era el tercer problema, sobre todo en la zona
inferior, donde el lienzo habia sufrido bastante con los
cambios de temperatura-humedad. Esto, acompafiado
de las deformaciones en superficie, obligaba a un nue-
vo reentelado de la obra.

El soporte original consta, pues, de dos telas cosidas
en sentido horizontal. La costura es irregular y por
ello no se pueden especificar las dimensiones exactas
de las piezas. La inferior es de tamafio menor; tenien-
do 278 cm de ancho y variando en altura debido a la
deformacion que presenta desde 63'7 cm en el lateral
izquierdo a 89 cm en el lado derecho.

La pieza superior de tela tiene 278 cm de ancho vy la al-
tura, midiendo desde el centro del medio punto hasta
la costura, es de 238 cm; el tapacosturas es de | cm de
ancho y 278 cm de largo dispuesto horizontalmente.

La tela de refuerzo de lino consta de tres piezas cosi-
das en sentido vertical, con una ligera deformacién en
la parte superior.

Antes de iniciar los procesos previos al reentelado de
la obra se realizé una primera limpieza de la capa de
barniz oxidado con Isooctano e Isopropanol al 50%
para que penetrase mejor la coleta durante la fijacidon
de la pelicula pictdrica, y se eliminaron los repintes
que sobrepasaban el original con Tolueno y Dimetil
Formamida 75-25%.

Bajo estos repintes se encontraron cuatro tipos dife-
rentes de estucos que hace pensar en cuatro restau-

e
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7 Detalle de la pelicula pictéri-
ca con iluminacién UV.

8 Detalle de la pelfcula pictéri-
ca con iluminacién UV.

9 Fase de eliminacién de barni-
ces oxidados .Testigo de lim-
pieza.
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10 Capa oscura encontrada en
el reverso de la obra.

|'I Testigo de limpieza en la
fase de eliminacién de la capa
oscura del reverso de la obra.

|2 Reverso del soporte picté-
rico una vez limpio y con los
parches de gasa de seda en
roturas, costura de ambas
telas y la zona perisférica de la
obra.

raciones, como minimo, diferentes por los que ha pa-
sado la obra:

a) Estuco blanco: muy duro, posiblemente por tener
mucha cantidad de cola en su composicién. Se en-
contrd en zonas muy puntuales.

b) Estuco negro: blando, no rebasa el original, de fécil
eliminacidn.

c) Estuco tierra oscura: blando, sobrepasa mucho el
original y es de ficil eliminacidn, hay gran cantidad
de ellos localizados en la zona perimetral de la obra
y de gran espesor:

d) Estuco ocre: muy duro, sélo se encuentra en la zona
superior cortina, bordes, y fondo.

14

Algunos de estos estucos se encontraban sobre el
original e intentaban disimular el problema de hundi-
mientos en algunas zonas (mantel), estos estucos ha-
bfan llegado a borrar las huellas de la pincelada.

Bajo varios estucos tierra oscura encontramos papel a
modo de injerto, llegando a sobrepasar la pelicula pic-
térica. Se mandé analizar y presenta fibras de lino
(mayoritarias) y de algoddn, asi como pequefios frag-
mentos de madera de conifera. La presencia de ele-
mentos caracteristicos de la madera informa de que la
fecha de fabricacién de este papel es posterior al siglo
XIX, por lo tanto también indica que esta restauracién
fue de este siglo al igual que los estucos de color tie-
rra oscura que también lo acompafia.

Una vez realizada la primera limpieza y eliminados los
estucos que sobrepasaban las lagunas originales, se
procedié a la fijacién y proteccién de la superficie pic-
tdrica mediante coleta y papel de seda.

La tela de refuerzo estaba sujeta al bastidor mediante
clavos (actualmente oxidados) y en algunos sitios con
gacha (traspasada en el reentelado), no solamente se
encontraron clavos en el perimetro del bastidor, sino
que entre ambas telas se encontraron dos que sujeta-
ban la tela de refuerzo por el anverso, clavos que
aparecian ya en la radiografia, por lo que el bastidor
sirvié de telar en el dltimo reentelado y esto dificultd
la eliminacidn del bastidor en algunas zonas superio-
res del medio punto. (Ver radiograffa)

La trama de la tela del reentelado antiguo se en-
contraba en perfecto estado debido al grosor del
hilo mientras que la urdimbre se deshacfa; esto difi-
cultd su separacidn de la tela original a pesar de re-
alizarse en diagonal para evitar un posible desgarro
de las fibras.

Eliminada la tela de refuerzo, se observé cémo una ca-
pa oscura cubrfa gran parte de la superficie de la tela
original, y que las lagunas de dicha capa correspondian
tanto con los hundimientos visualizados por el anverso
como con las zonas oscuras aparecidas en la radiografia.
Tanto las deformaciones que dicha capa producia en to-
dos los estratos de la obra, como la rigidez que aporta-
ba a la tela original, ausentdndola de flexibilidad y movi-
miento, marcaron la decisién de proceder a su
eliminacién. Las pruebas que se realizaron para ello fue-
ron tanto con humedad como con disolventes (de poca
intensidad para no dafar la tela original, la capa de pre-
paracidn y la pelicula pictdrica) ayudados con el bistur.
Se determind eliminarla a punta de bisturf y, en zonas
muy puntuales, se utilizé la aplicacion de humedad.

Se analizaron quimicamente varias muestras informan-
donos los resultados que la capa del reverso de la te-
la original estd compuesta de carbonato célcico y tie-
rras (cuarzo vy silicatos) mezclado con cera
(posiblemente parafinica), resina (posiblemente terpé-
nica) y trazas de aceite (posiblemente secante).

El grosor de dicha capa en la zona periférica era de
0’8 mm al igual que la tela original, la capa de prepa-
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racién y la pelicula pictdrica juntas, variando el grosor
y aumentando en la zona central ya que no era total-
mente homogénea.

Tanto en la zona de los injertos, como en la zona de
la grieta se encuentra con la ausencia de dicha capa,
sin embargo, vemos cdmo en estas zonas hay acumu-
lacién de gacha que contiene carbonato cdlcico e hi-
dréxido cdlcico para crear volumen. La rigidez pro-
porcionada por el grosor de la capa oscura del
reverso nos hace pensar que fue la causa de dichas
roturas al manejar el lienzo en cualquier maniobra.

La justificacion de por qué aplicaron dicha capa al re-
verso del lienzo era el funcionamiento como aislante
de la humedad de la pared, y su aplicacién fue bastan-
te anterior a la rotura del lienzo y a la de los injertos.

Debido al grosory a la dureza de dicha capa de pro-
teccidn, el trabajo de su eliminacién fue lento y delica-
do, va que el soporte original se encontraba bastante
débil y cualquier error podia producir un desgarro.
Aparte de esto no hay que olvidar la vibracién que se
producia y, aunque la pelicula pictdrica estaba protegi-
da, era un problema importante a tener en cuenta, por
ello a medida que se iba eliminando la capa del reverso
se comprobaba el anverso tdctil y visualmente.

La duracién de dicha operacidn comenzd el | de julio
de 1998 y concluyé el 23 de enero de 1999, desde
octubre a enero se incorpord un ayudante y se am-
plié el horario a mafiana y tarde. Haciendo una reco-
pilacidn de las horas empleadas para realizar dicho
trabajo se llegd a un total de 2.229 horas, que expre-
sadas en meses corresponden a 14 meses, 3 semanas
y media para una sola persona en horario laboral de
40 horas semanales.

Se dividid la obra en tres zonas verticales, de las cua-
les se limpié una de ellas, y el peso de esa capa, una
vez eliminada de la obra, fue de 2.360 gr, que da una
idea del grosor, la rigidez y el peso que debfa sopor-
tar la obra y el motivo de las grietas que en el sopor-
te se habfan producido.

Una vez realizada la limpieza del reverso se procedid
al estudio de las fibras y las telas que compone el so-
porte:

El soporte original, como se ha comentado anterior-
mente, estaba compuesto de dos piezas, ambas de li-
no, unidas mediante un cosido a punto por cima. La
torsion del hilo, tanto de las telas como del tapa-cos-
tura, es en "Z"y el nimero de cabos es mdltiple. La
construccién interna o tipo de ligamento es sarga
compuesta (vulgarmente mantelillo), pero el nimero
de pasadas v el dibujo que forman es completamente
distinto, siendo la de la zona superior mds sencilla y la
inferior mucho mds compleja. El nimero de hilos de
trama y urdimbre por cm? de ambas varfa de 15x15 a
[6x15 en algunas zonas. Este tipo de tela de manteli-
llo repercute en la textura de la superficie pictdrica
creando una vibracién propia de los cuadros realiza-
dos en este tipo de telas propios del Siglo. XVII.

Tanto la tela del reentelado como la de los injertos es
de lino, la torsién en "Z", en nimero de cabos mdilti-
ples y el tipo de ligadura es tafetdn en todos los casos,
sélo vanfa el grosor y el nimero de hilos por cm2.

Preparacioén para el reentelado:

Tras el estudio de la fibra se procedid a la aplicacién
de una mano de cola por el reverso y a la colocacién
de parches con gasa de seda natural por la zona peri-
metral de la obra, en la costura de ambas telas, en las
roturas existentes, en los injertos y en los pequefios
desgarros y rotos que se encontraban en la tela origi-
nal, ya que se encontraba muy debilitada.

La tela de lino utilizada para el reentelado tuvo que
ser cosida a otra, ya que las medidas industriales eran
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I3 Gréfico del estudio de la
construccion interna de la tela
de la zona superior de la
obra."Sarga compuesta".

14 Griéfico del estudio de la
construccion interna de la tela
de la zona inferior de la
obra."Sarga compuesta”

I5 Gréfico del estudio de la
construccion interna del tejido
de los injertos y la gasa de
seda de los parches. "Tafetdn"
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16 Detalle de la fase de estu-
cado de la zona superior
"cortina".

|7 Detalle final de la reinte-
gracién del manto de Judas
Iscariote.

insuficientes para poder tensar en el telar este gran
formato. Para ello se utilizé un "pespunte” a maquina.
Tras ello se lavd y montd en el telar metdlico, aplican-
dole una mano de agua cola a la zona marcada con
las dimensiones y la forma original del lienzo.

Reentelado:

La prueba de encogimiento realizada en el lienzo ori-
ginal antes de ser desmontado del bastidor fue negati-
va, pudiendo utilizar adhesivos acuosos de igual ma-
nera tanto para la fijacién como para el reentelado. El
reentelado fue a la gacha con la receta y el método
tradicional, al ser un cuadro de gran formato se nece-
sitd un equipo de seis personas tanto para la aplica-
cién de la gacha en ambas telas como para desplegar
el lienzo desde el rulo a la zona previamente marcada
de la tela nueva.

Este equipo se turnd de dos en dos personas para el
planchado, sobre el puente, de la obra. El nimero de
planchados fue cinco, siendo el dltimo el realizado
aplicando humedad superficialmente.

Tras la eliminacién de los papeles de proteccién en el
mismo telar se procedié al montaje en el bastidor uti-
lizando grapas inoxidables.

Desprendimientos de la preparacién y la
pelicula pictérica

El cuarto y dltimo problema residfa en la existencia de
una gran cantidad de desprendimientos en la parte su-
perior (zona de la cortina), y tras el estudio de los pro-
blemas anteriores y los motivos por los cuales aplica-
ron la capa de proteccidn por el reverso hace pensar
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que en el lugar donde la obra estuvo ubicada existian
focos de humedad, sobre todo en la parte superior de
medio punto, lugar en el que se encuentra la cortina,
que al estar realizada con mayor empaste con tierra
roja sufre mds los cambios de dilatacién producidos
por la temperatura- humedad, provocando la pérdida
tanto de preparacién como de pelicula pictérica.

La fijacidn de la capa de preparacién y de la pelicula
pictdrica se realizé con coleta y papel de seda y se
reforzé durante el reentelado. Las faltas o lagunas es-
taban reintegradas directamente sobre el soporte y
para su eliminacién se utilizaron los disolventes men-
cionados anteriormente en los repintes.

El tratamiento realizado en esta zona es igual al resto
de la obra, pues una vez montado en el bastidor se
procedid a realizar una segunda limpieza con los mis-
mos disolventes utilizados en la primera. Posterior-
mente se dio un primer barnizado mediante brocha
con barniz Surfin y se comenzé en las lagunas de so-
porte existentes a la colocacidn de injertos con gasa
de algoddn. Estos se encontraban en la zona perime-
tral de la obra.

Se estucaron las lagunas de preparacidn con sulfato
de cal y cola de conejo. Las mayores, que se encon-
traban en los bordes de la obra, se realizaron con
textura. Se reintegraron éstas con técnica acuosa y se
procedid al barnizado mediante brocha.

La reintegracion con pigmentos al barniz de las lagu-
nas fue mediante lineas y puntos para crear vibracion.
El dltimo barnizado se realizé pulverizado.

El dia 4 de abril de 2000 se trasladd la Ultima Cena
de Murillo a Santa Maria la Blanca de Sevilla.
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INVESTIGACION ANALITICA
Analisis estratigrafico

Se tomaron un total de once muestras de pintura re-
presentativas de los diferentes colores presentes en el
cuadro asi como de algunas zonas del mismo en las
que se observaba un ligero hundimiento de la superfi-
cie pictdrica. Las muestras extraidas, de tamafio infe-
rior al milimetro, se tomaron en lugares no estratégi-
cos y aprovechando siempre las lagunas o grietas en
la pintura.

La metodologia de trabajo seguida fue la siguiente:

* Examen preliminar con el microscopio estereoscdpi-
co de los fragmentos de pintura extraidos y prepara-
cién de la seccion transversal o estratigrafia.

* Observacién al microscopio éptico con luz reflejada
de la seccidn transversal.

* Estudio al microscopio electrénico de barrido y mi-
croandlisis elemental mediante energfa dispersiva de
rayos X (EDAX) de la seccién transversal.

La pintura presenta un capa de imprimacién, de color
marrdn rojizo, constituida por tierras y calcita. Su es-
pesor oscila entre 125y 300 p.

No se observa ninguna diferencia apreciable, en
cuanto a composicidn quimica se refiere, entre las
zonas que presentan hundimiento y aquellas en las
que no hay.

Las estratigrafias son muy sencillas. Estdn constituidas

bdsicamente por la imprimacidn, una capa de color y

la capa protectora o barniz. Los distintos colores de

la capa pictdrica tienen la siguiente composicién:

* Los tonos rojizos estdn compuestos por laca roja y
tierra roja mezcladas con pequefias cantidades de
blanco de plomo y/o carbdn animal, segin el tono
deseado.

* Los ocres resultan de la mezcla de blanco de plomo
y ocre. El amarillo de la lampara estd constituido por
amarillo de plomo y estafio, ocre, tierra roja y som-
bra.

* Los blancos son de blanco de plomo.

* El color verde se ha obtenido de la mezcla de azurita
con amarillo de plomo v estafio, un poco de ocre y
blanco de plomo.

* Las carnaciones estan compuestas por blanco de plo-
mo Yy pequefias cantidades de bermellén y tierra roja.

* Los tonos marrones estdn constituidos por sombra,
blanco de plomo, calcita y carbdn.

En el estudio se han identificado los siguientes pig-

mentos:

* Blancos: blanco de plomo (carbonato bdsico de plo-
mo) y calcita (carbonato célcico)

* Rojos: tierra roja (silicatos arcillosos coloreados por
oxidos de hierro), bermelldn (sulfuro de mercurio) y
laca roja (colorante organico fijado sobre una carga
inerte, generalmente hidréxido de aluminio)

» Amarillos: ocre (aluminosilicatos coloreados por 6xi-
dos de hierro hidratados) y amarillo de plomo y es-
tafio (éxido de plomo y estafio)
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* Azules: azurita (carbonato bdsico de cobre)

* Marrones y pardos: tierras (silicatos arcillosos colore-
ados por dxidos de hierro) y sombra (silicatos arci-
llosos con éxidos de hierro y manganeso)

* Negros: carbén animal (carbdn y fosfato célcico)

Soporte textil

Se estudiaron las fibras textiles correspondientes a los
diferentes tejidos encontrados en la pintura: tejido
original, reentelado y tapacosturas. También se llevd a
cabo la identificacién de las fibras de un pequefio
fragmento de papel encontrado entre la pintura y el
estuco.

|8 Detalle de los rostros de
los apdstoles una vez conclui-
do el proceso de restauracion.

19 Seccidn transversal de una
muestra de pintura de la cami-
sa verdosa de San Pedro,
200X,

20 Espectro infrarrojo de la
capa oscura encontrada en el
reverso
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2| Detalle del rostro de San
Juan en la fase de limpieza. (la
ubicacién de esta diapositiva y
la siguiente no estd determina-

da de antemano. Elegir lugar

seglin necesidades de disefio.
Tienen que ir juntas)

22 Detalle del rostro de San
Juan una vez concluido el pro-
ceso de restauracion.

El estudio e identificacion de las fibras se llevé a cabo
mediante la observacién de la apariencia longitudinal
de las mismas (morfologfa, didmetro, agrupaciones, ...)
al microscopio dptico con luz trasmitida polarizada.
Los tres tejidos analizados, original, reentelado y tapa-
costuras, son de lino.

El papel encontrado entre el estuco v la pintura pre-
senta fibras de lino (mayoritarias) y de algoddn asf co-
mo pequefios fragmentos de madera en los que se
observan punteaduras areoladas caracteristicas de la
madera de conffera. La presencia de elementos carac-
teristicos de la madera nos informa de que la fecha
de fabricacion de este papel es posterior al siglo XIX,
fecha en la que comienzan a utilizarse las fibras made-
reras en la industria papelera.

Analisis espectroscopico

Mediante espectrometria infrarroja por transformada
de Fourier, empleando el método de dispersiéon y
prensado de muestras en una matriz de bromuro po-
tdsico, y utilizando un rango espectral de 4000 a 400
cm-!, se han analizado muestras correspondientes a
distintos materiales: barniz, adhesivo y capa oscura en
el reverso del lienzo.

La muestra de barniz se extrajo utilizando como di-
solvente una mezcla de isooctano e isopropanol al
50%, detectandose la presencia de una resina natural
de naturaleza posiblemente terpénica.

En los adhesivos del reverso se detecta la presencia
de gacha, adhesivo constituido fundamentalmente por
almiddn y cola proteica.
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La capa oscura del reverso estd constituida por tie-
rras (carbonato cdlcico, cuarzo, silicatos, dxido férri-
o), cera parafinica y trazas de aceite secante.

20 Espectro infrarrojo de la capa oscura encontrada
en el reverso

Analisis radiografico

Para la realizacién del andlisis radiogréfico se necesita-
ron como sistema detector y de registro de la imagen
32 m de pelicula radiogréfica continua empaquetada
(rollpac) STRUCTURIX D7, cortadas en 10 tiras de
320 c¢cm cada una, éstas fueron expuestas con una
tension de 100 kV, una corriente catdédica de 40 mA
y un tiempo de exposicion de 75480 ms a una distan-
cia foco-pelicula de 865 cm. La pelicula tuvo un reve-
lado automatico de 8 minutos a 30 oC en revelador
GI35.

Reflectografia infrarroja

En el andlisis reflectogréfico se utilizé una cdmara
Grunding con tubo Vidicom Infrarrojo sensible a una
longitud de onda de 2000 nm, realizando un barrido
por toda la superficie del lienzo buscando cualquier ti-
po de dibujo subyacente, firma o inscripcidn que final-
mente no se encontro.
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