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INTRODUCCION

La memoria final de intervencion recoge los procesos de restauracion
llevados a cabo en la obra “Descanso en la huida a Egipto”, adquirida
por la Junta de Andalucia para el museo Casa de Murillo. Se
corresponde con la tipologia de pintura de caballete realizada
técnicamente en 6leo sobre lienzo, que se sitda cronoldgicamente en la
escuela sevillana del barroco.

La intervencion parte del Informe preliminar realizado en el Centro de
Intervencion, en respuesta a la peticion formulada al Instituto Andaluz
del Patrimonio Histérico (1.A.P.H.) por D. José Ramdn Loépez, Director
del citado museo, solicitando la valoracion del estado de conservacion y
propuesta de intervencion de la obra.

Por este motivo, a finales de noviembre de 2006 llega el lienzo al IAPH.
La primera fase, iniciada en febrero de 2007, consistié en los estudios
previos necesarios para determinar los tratamientos de conservacion-
restauracion. La segunda fase consistié en el proceso de conservacion-
restauracion. Se realiz6 en el Taller de Pintura del Centro de
Intervencién, con los medios de los que dispone la Institucién, durante
el periodo comprendido entre octubre de 2009 y mayo de 2010.

El presente documento esta estructurado en capitulos, que recogen los
procesos y estudios realizados durante la intervencidon: estudio
histérico-artistico, diagnosis y tratamiento, estudio cientifico-técnico,
recomendaciones y relacion del equipo técnico que ha hecho posible
dicha actuacion. A su vez, toda esta informacién va acompafiada de
una documentacion gréafica y fotogréafica en la que se indica los dafios y
patologias detectadas durante la inspeccion visual, los estudios fisico-
quimicos realizados, y los tratamientos llevados a cabo en cada caso.



CAPITULO I: ESTUDIO HISTORICO ARTISTICO:
N°© Reg.: 59 P/06

1. IDENTIFICACION: FICHA TECNICA.
1.1. TITULO U OBJETO: Descanso en la huida a Egipto.
1.2. TIPOLOGIA: Pintura.
1.3. LOCALIZACION.

1.3.1. Provincia: Sevilla.

1.3.2. Municipio: Sevilla.

1.3.3. Inmueble: -

1.3.4. Ubicacion: -

1.3.5. Propietario: Junta de Andalucia.

1.3.6. Demandante del estudio: Direccién General de Museos y
Arte Emergente. Consejeria de Cultura.

1.4. IDENTIFICACION ICONOGRAFICA/ ANALISIS DESCRIPTIVO.
El descanso en la huida a Egipto, es una composiciéon de larga tradicion
iconogréafica, tomada de los Evangelios Apécrifos, en concreto del
Evangelio del pseudo-Mateo (Ps.Mt.20,1-2). En el que se hace
referencia al alto en el camino que la Sagrada Familia realiza durante su
huida a Egipto.
1.5. IDENTIFICACION FISICA.

1.5.1. Materiales y técnica: 6leo sobre lienzo.

1.5.2. Dimensiones: 206 x 247,5 cm (h x a)

1.5.3. Inscripciones, marcas, monogramas Yy firmas: no se
aprecian a simple vista.

1.6. DATOS HISTORICOS-ARTISTICOS.
1.6.1. Autor/es: escuela de Murillo. Atribuido al circulo del pintor.
1.6.2. Cronologia: final del siglo XVII, principios del siglo XVIII.
1.6.3. Estilo: barroco.

1.6.4. Escuela: sevillana.



2. HISTORIA DEL BIEN CULTURAL
2.1. ORIGEN HISTORICO
Se desconoce documentalmente su procedencia.

Se baraja la posibilidad de que la obra antes de ser propiedad privada,
perteneciese a alguna de las o6rdenes conventuales o de las iglesias
desaparecidas tras las desamortizaciones.

2.2. CAMBIOS DE UBICACION Y/O PROPIEDAD.

Procedente de un anticuario de Madrid recala en la galeria y sala de
subastas Ansorena de la misma capital. Dicha sala a fecha 6 de octubre
de 2006 incluye la pintura en catalogo, concretamente en el lote n°®
247, saliendo a subasta publica.

La pieza, es adquirida de esta forma por la Junta de Andalucia,
mediante el derecho de tanteo, con las cantidades siguientes: 42.000
euros mas los gastos inherentes, asi como la custodia del bien
subastado.

2.3. RESTAURACIONES Y/O MODIFICACIONES EFECTUADAS.

No constan restauraciones documentadas. Sin embargo, se podria
hablar de tres intervenciones anteriores que se detallara en el informe
de restauracion.

2.4. EXPOSICIONES.

La obra no ha sido expuesta, salvo en la sala de subasta, Sala Ansorena
de Madrid.

2.5. ANALISIS ICONOGRAFICO.

La Huida a Egipto es un acontecimiento que se refleja en los Evangelios
canonicos, concretamente en el de San Mateo. Es en el prélogo y en el
epilogo donde aparecen los suefios de San José. “Levantandose tomo al
nifio y a la madre y partio desde la tierra de Israel” ( Mt.2, 13-15y 19-
23).

Sin embargo la iconografia del Descanso en la Huida a Egipto no se
puede encontrar en ninguno de los Evangelios canonicos. Esta proviene
de los evangelios apdcrifos, es el perteneciente al denominado pseudo-
Mateo, donde se narra la Huida a Egipto y concretamente como Maria
fatigada por el calor del desierto, al divisar una palmera pide a San José
descansar bajo la sombra de ésta. (Ps.Mt. 20,1-2).



La Virgen Maria a causa del calor y del largo camino, ansia comer algin
fruto del arbol. San José le advierte de la altura de éste y lo inaccesible
de sus frutos. El Nifio JesUs ante tal situacion, pide a la palmera doblar
su copa o corona para poder alcanzar sus frutos y asi saciar a su
Madre.

La pintura reproduce el momento en que unos angeles cargados de
frutos ofrecen el dgape a Maria y a Joseé.

La representacion de este pasaje iconograficamente se cree que tiene su
origen en el siglo XII, en el roméanico, donde se encuentra una escena
en el artesonado de San Martin de Zillis (Fig.l.1), Suiza, en la que
aparece la representacion de la Virgen sentada en un asno recogiendo
frutos de una palmera.

Asi mismo en la Walters Art Gallery de Baltimore (Fig.1.2) se halla un
cuadro de la escuela alemana del siglo XVI. En el que en su composicion
aparece la Virgen que se apea del jumento para descansar. En este caso
la palma ya se inclina por si sola para ofrecer sus frutos y dos angeles
bajan su copa para ofrecer los datiles a San José.

En algunas de las representaciones se relaciona la Huida a Egipto con el
Paraiso recuperado. Asi un manantial de agua brota de la palmera
simbolizando la Fuente de la Vida(1).

Esa fuente o manantial que hace presencia en algunas de las
representaciones de la iconografia, no aparece en nuestra obra.

En el Museo de Berlin, una pintura de Lucas Cranach de 1504 muestra a
la Virgen sentada, en el “descanso”. La influencia nordica hace que la
palmera sea sustituida por un pino, algo inverosimil al no ser los
pifiones un fruto jugoso y que por otro lado con el clima del desierto no
seria comun este tipo de arbol. En esta pintura un angel con una concha
se acerca al arbol para recoger el agua que acaba de brotar.

David Gérard (Fig.1.3) en 1515 realiza el Descanso en la huida a Egipto.
Una Virgen con Nifio entronizada que parte de las composiciones de Van
Eyck con el fondo del paisaje y donde en la lejania se representa la
huida a Egipto en miniatura.

De 1518 a 1520 se fecharia la obra de Patinir (Fig.1.4). En primer plano
la Virgen amamanta al Nifio, los elementos del atillo y la cesta hacen
referencia a la peregrinacion a Egipto. El artista fiel a su estilo aumenta
el horizonte pudiendo asi representar ampliamente el paisaje; donde
aparece San José con un cantaro de leche, y escenas que se relacionan
con tal pasaje evangélico como la matanza de los inocentes, el milagro
del campo de trigo, la destruccién de los idolos de Heliépolis.

1 (1) REAU, LOUIS. Iconografia del arte cristiano. Barcelona, 2002. Tomo I,vol I; Pp 17-
18.



Entre 1595 y 1596, Caravaggio hace su version del “Descanso en la
Huida a Egipto” (Fig.l.5), la obra perteneciente a la Galeria Doria
Pamphili de Roma reemplaza la palmera por un naranjo.

Iconograficamente el arte francés a su vez en este tema cambia la
palmera por un naranjo. Todo esto puede provenir de los textos de
Vicente Beauvais, monje dominico que hacia 1260 aun basandose en el
Evangelio de la Natividad de Maria y la Infancia de Jesus relata el
pasaje del Descanso en la Huida a Egipto y la leyenda de la palmera.
Pero adopta finalmente la version de Casiodoro, escritor latino que
fundd el monasterio de Vivarium y que en su libro Institutiones siglos V-
VI en la transcripcion del Evangelio de la Natividad sustituye la palmera
por un melocotonero. La influencia de estos escritos, se ve patente en el
cancel de la catedral de Notre Dame de Paris, donde la Virgen montada
en el asno descansa al lado de un melocotonero.

El barroco no fue ajeno a la tematica, asi uno de sus pintores de mas
fama y renombre, Rubens, lo plasmé en 1635 (Fig.1.6). El pintor auna el
descanso en la huida a Egipto a la sacra conversacion, ésta consiste en
reunir a la Virgen y el Nifio junto con figuras de santos en este caso San
Jorge, Santa Catalina y Santa Margarita. También aparece en la pintura
San Juan nifio que juega con el Cordero que hace referencia a Cristo
como Cordero de Dios y simboliza el futuro sacrificio. San José duerme
apoyado en un arbol y el jumento se encuentra en un plano posterior.
La obra hace gala de dinamismo por su composicion basada en la
interrelaciéon de sus personajes.

En la Galeria Palatina del Palacio Pitti y en el Ermitage se encuentran
sendas obras con la tematica del Descanso en la huida a Egipto
realizadas por Van Dyck fechadas entre 1630 y 1635. La Virgen, San
José y el Nifio se emplazan a la izquierda del lienzo. La parte derecha es
tomada por angeles que juegan amenizando a la Sagrada Familia.
Mientras en la pintura de la Galeria Palatina, San José se muestra
apoyado en su mano y dos perdices surcan el celaje. En el del Ermitage
un grupo de angeles cantores aposentados en las nubes deleitan a la
Sagrada Familia.

La pintura que se estudia sigue fielmente el evangelio apdcrifo del
pseudo- Mateo, a la vez que se nutre de los escritos de Beauvais y
Casiodoro integrando otros frutos como serian los melocotones, las
naranjas o incluso algo que no aparece en estos escritos, las peras.

Segun el tratado de Francisco Pacheco, pasaron siete afios desde la
llegada a Egipto de la Sagrada Familia hasta su vuelta a Judea. En la
pintura de Meneses Osorio, el Nifio ain de escasa edad esta en los
brazos de la Virgen. De ahi, se dirime que la escena representada
corresponda al Descanso en la huida a Egipto en la ida y no en la vuelta
como hay otros pintores que la desarrollan, al haber pasado ese tiempo
el Nifio estaria mas crecido. Y de ahi que las escenas y leyendas



representadas en el regreso sean con el Nifio andando o subido en la
burrita, segun el tratadista Pacheco. (2)

Inmersas en el tema principal de la pintura que se analiza, surgen
representaciones simbolicas que son dignas de un estudio iconogréafico.

San José es representado con una vara de la que brotan azucenas
blancas(lilium candidum),simbolo de pureza. Esta flor alude a la eleccion
de Dios por José, para ser esposo de Maria, “Y saldra un vastago del
tronco de Jesse,y un retofo de sus raices brotara”, (Is.11,1). El pasaje
de dicha eleccion se narra en los evangelios apdcrifos, concretamente
en el Libro de la Natividad de Maria. “Brotara un tallo de la raiz de David
y se elevard una flor de su tronco. Sobre ella reposara el espiritu del
Sefor” ;“De acuerdo con la profecia, mandé que todos los varones
perteneciente a la casa y familia de David, aptos para el matrimonio
llevaran sendas varas al altar. Y dijo que el duefio de la vara, que, una
vez depositada, hiciera germinar una flor y en cuyo extremo se posara
el Espiritu del Sefior en forma de paloma, seria designado para ser
custodio y esposo de la Virgen”. (Nat VII, 3-4).

Por otro lado a San Juan nifio le acompafa la figura de un cordero, el
simbolismo hacia JesUs como uUnico Mesias y Cordero de Dios es
evidente.

Lleva a colacion la imagen de Jesds como Unico cordero Hijo de Dios,
que simboliza el sacrificio de JesUs por los hombres. Y que éste, JesUs
se convertira en el cuerpo y la sangre de Dios,el Unico Cordero Divino.
Asi hace referencia al pasaje del Evangelio. “«He ahi el Cordero de Dios,
que quita el pecado del mundo. Este es por quien yo dije: Detras de mi
viene un hombre, que se ha puesto delante de mi, porque existia antes
que yo. Y yo no le conocia, pero he venido a bautizar en agua para que
él sea manifestado a Israel.»; Al dia siguiente, Juan se encontraba de
nuevo alli con dos de sus discipulos. Fijandose en JesUs que pasaba,
dice: «He ahi el Cordero de Dios.» Los dos discipulos le oyeron hablar
asi y siguieron a Jesus”. (Jn. 1, 25-37)

El Evangelio atribuye dos significados a la figura del Cordero, Cristo
como Mesias; y por otro lado la premonicion de la Pasién, Jesus el
verdadero Cordero de Dios, que entrega su cuerpo y su sangre para la
salvacién eterna, aludiendo asi al sacrificio y ritual judio.

2.6. ANALISIS MORFOLOGICO.
La pintura es un 6leo sobre lienzo. La escena principal se conforma en
un plano central con la Sagrada Familia acompafiada por San Juanito,

una serie de angeles y el Cordero Pascual (Fig.l1.7).

San José, en la zona central (fig.1.8), se muestra de pie vestido con
tdnica violacea; sobre sus hombros lleva un manto color ocre dejando

2 (2) PACHECO, FRANCISCO. El arte de la pintura. Barcelona, 1989. Pp 622-627



ver su mano derecha en la que porta una vara de la que brotan
azucenas blancas, que simbolizan la eleccién de Dios por José, para ser
esposo de Maria, (Is 11,1) (Nat VII,3-4). Aunque segun Pacheco se
deberia representar la vara florida con la flor del almendro (3). La otra
mano en una posicidn posterior, echada hacia atrads la muestra con la
palma hacia arriba. San José con nimbo, pelo ondulado y barba, es
representado no de forma longeva como en otras ocasiones, sino mas
joven, con rasgos finos y dulces, labios carnosos en los que su triangulo
nasolabial termina en forma angulosa y picuda. El santo gira la cabeza
hacia la derecha bajando la mirada para observar al Nifio Jesus y a San
Juanito.

La Virgen sentada (Fig.1.9),a su derecha, sujeta con sus dos manos en
su regazo al Nifio Jesls que se incorpora extendiendo su mano
izquierda hacia San Juan Nifio. El pelo le cae a Maria por encima del
hombro izquierdo. La Virgen de rasgos finos y dulces, coincide en la
misma forma labial que en San José, labios carnosos, con el labio
superior en forma de pico, esta vez de manera mas marcada que en la
figura del Santo. La cabeza la inclina hacia su izquierda buscando seguir
la escena de los dos nifios. Esta composicion es tomada del
renacimiento italiano, la Madonna vigila el juego de San Juanito y el
Nifio. Maria viste de color jacinto siguiendo las directrices marcadas por
Pacheco, y sus piernas son cubiertas por un manto azul verdoso.(4)

El Nifio Jesus (Fig.1.10) se representa con el pelo rubio ensortijado y
con expresion de dulzura serena. Su mirada denota introspeccion,
desprovista de esa inocencia de la nifiez, como si fuera consciente de su
destino. Resalta la diferencia entre la mirada de nifio de San Juanito y la
sobreterrenal del Nifio JesuUs. Se observa nuevamente la coincidencia en
la ejecucion de la zona labial con otras figuras del cuadro, haciendo de
ésta peculariedad un grafismo propio del autor.

El Nifio JesUs se incorpora en el regazo de su Madre,dirigiéndose hacia
San Juan nifio, al que le extiende la mano izquierda, mientras la
derecha la apoya en la mano diestra de su Madre. La escena sucede
después de haber realizado el milagro de la palmera ya que San Juanito
que mira atentamente a Jesus,lleva sujeto un cordero por una cinta o
lazo con su mano derecha, y apoya su mano izquierda en éste. Dicho
cordero porta unas alforjas que estan cargadas de frutos; de peras y
granadas, éstas ultimas simbolo de amor; fecundidad y unién. San
Juanito va vestido con piel de camello ensefiando parte de su torso,
como sera representado con posterioridad de adulto. La figura del
Cordero simboliza, el Unico cordero Hijo de Dios, aludiendo al sacrificio
de Jesus por los hombres. Asi hace referencia al pasaje del Evangelio,
(In 1, 25-37).

En el &ngulo inferior derecho se encuentran dos angeles (Fig.1.11). Uno,
pasa su brazo alrededor de la cabeza del asno acariciandolo, su otro

3 (3) PACHECO, FRANCISCO. El arte de la pintura. Barcelona, 1989. Pp 591

4 (4) PACHECO, FRANCISCO. El arte de la pintura. Barcelona, 1989. Pp 625



brazo se esconde detras de la cabeza del animal, por estar acariciando
su cuello. El angel eleva la mirada hacia la cabeza del pollino. La factura
de la figura es menos delicada que la de San Juanito o la del Nifio Jesus,
aunque presenta las similitudes de figuras anteriores de labios carnosos,
con el triAngulo nasolabial terminado en angulo. Esta cubierto con un
pafo azul, levanta su pierna derecha, adelantandola, el pintor intenta de
esta forma buscar cierta profundidad en la pintura. El otro angel mas
en primer plano, toma al jumento por las riendas con su mano derecha.
Este dltimo, de rasgos mas sobrios y de pelo mas oscuro y rizado, en un
primer momento se podria llegar a confundir con San Juanito al llevar
los atributos con los que se representa de forma iconografica a éste. Su
manto rojo aludiendo su martirio y la cruz de cafa con la filacteria con
la inscripcién “Ecce Agnus Dei” ,“He aqui el Cordero de Dios”, que sujeta
con su mano izquierda. Sin embargo, las alas que porta dicho angel
refuta la idea de que represente a San Juan nifio. Y seria este angel el
que sostiene temporalmente los atributos del santo precursor en la
escena representada.

Montado en el asno un angel (Fig.1.12) sujeta con su mano derecha una
cesta llena de frutos, concretamente se trataria de peras y naranjas.
Con la mano izquierda ase una pera. De pelo castafio y ondulado, de
finos rasgos y bella factura, la figura rezuma dulzura en su totalidad. La
cabeza la gira hacia la derecha buscando la escena de San José y la
Virgen. Otro angel le ayuda a portar la cesta. Su mirada fija la dirige a
Maria. Este angel de figura mas gruesa, sujeta con las dos manos la
cesta mientras su cuerpo esta suspendido en el aire, su pelo ondulado
ondea al viento al igual que el pafio color mostaza que lo cubre. El pafio
a pesar de ondear al viento no denota ligereza en sus pliegues sino todo
lo contrario.

La parte izquierda la ocupa la palmera y tres angelotes en distintas
posturas (Fig.1.13), en escorzo, que entre sus ramas intentan hacerse
con los datiles para asi ofrecerselos a la Sagrada Familia.

El celaje (Fig.1.14) lo ocupa la parte superior derecha del lienzo. Una
pincelada mas suelta es la que utiliza el pintor para plasmar el azul del
cielo.

La parte inferior de la pintura (Fig.1.15), el suelo, la ocupa diferentes
tipologias de flores, trabajadas con maestria y minuciosidad por el
autor. Las flores dispersas en el suelo se podrian tomar como simbolos
premonitorios de la Pasi6on basdndonos en los comentarios que realiza
Federico Garcia de la Concha del lienzo Nifio JesUs y San Juanito de la
Hermandad del Silencio de Sevilla, atribuido a Juan Simén Gutiérrez.

Morfolégicamente la composicién de la pintura podria estar tomada de
los grabadores alemanes o flamencos. Entre ellos, se destaca el
grabado La Sagrada Familia con San Juan Bautista fechado entre
1596-1604 de Raphael Sadeler (Fig.1.16). Aunque entre el grabado y la
pintura estudiada difiere la posicion de San José, situado en la obra de
Sadeler detras del arbol leyendo. Si se observa la posicion de la Virgen



cerca al arbol con el Nifio Jesus incorporado en brazos jugando con San
Juanito que aparece junto al Cordero. La Virgen al igual que en la
pintura que se estudia extiende su mano izquierda hacia San Juan Nifio.

En 1625, el pintor, Peeter van Avont perteneciente al barroco flamenco
realiza una obra con la teméatica del Descanso en la huida a Egipto
(Fig.1.17). Esta obra es propiedad de la Walters Art Gallery, que
muestra grandes similitudes compositivas con la del circulo de Murillo.
Sustituye el arbol por un naranjo siguiendo los escritos de Beauvais. La
Virgen sentada sostiene al Nifio JesUs que se incorpora ante la
presencia de San Juanito, en esta ocasidn se acerca para jugar con él.
Maria dirige su mirada hacia el juego entre el Nifio JesUs y San Juan
Nifio. Este ultimo va vestido con piel de camello al igual que en la
pintura que se estudia. Y se encuentra representado el Cordero con el
que juegan dos angeles. San José aparece en la lejania con el jumento.
Ya en esta obra, los angeles se suspenden de la rama del arbol
intentando hacerse con los frutos.

2.7. ANALISIS ESTILISTICO.

Técnicamente se puede diferenciar dos facturas diferentes aunque
corresponda a la misma autoria. Por un lado un grupo de figuras, como
son la Sagrada Familia, San Juanito y el angel que va montado en el
asno; por otro lado estaria el resto de las figuras. El primer grupo
estilisticamente es el de mejor ejecucidon, de caracter murillesco, su
delicadeza, su sensibilidad, su rasgos dulces y serenos, la contemplacion
y el misticismo con el que se trata a las figuras, hace pensar que la
autoria de estas figuras fueran del pintor Meneses Osorio. Haciendo gala
del titulo de haber sido el mas fiel discipulo de Murillo, asi como el de
mayor calidad, se llega a veces a confundir su mano con la del maestro,
como se constata en el Retablo de Santa Catalina de Cadiz (Fig.1.18).

El otro grupo de figuras correspondientes al resto de los angeles y al
jumento son tratados de forma menos delicada y excelsa. Reflejo de su
dualidad artistica, pintor que se debate entre obras y facturas
magistrales con otras de menos calidad. Cabria pensar que alguno de
estos personajes saliesen de la mano de algun colaborador suyo de
taller, como seria Juan Garzoén.

La paleta de color va desde los tonos ocres y tierras, a los pasteles del
jacinto y los azules verdosos del manto de la Virgen. Esta tendencia
hacia los tonos pasteles se rompe en la viveza de color de las telas que
portan los angeles como son el rojo, el azul de prusia (repinte afiadido)
o el mostaza. La pincelada suelta, acompafia a una gran precision en el
dibujo.

La luz juega un caracter fundamental en el lienzo, al ser iluminadas de
manera especial las figuras principales. La luz incide de izquierda a
derecha en la Virgen, el Nifio y San Juanito, conduciéndo de esta
manera la atencion hacia esta escena. El juego de luces y sombras de
tanto atractivo para los pintores del barroco, se ve reflejado en los



angeles que se sitan en la palmera. Parte del cuerpo de estos se
ilumina, mientras que otra parte permanece en penumbra.

La busqueda de profundidad o perspectiva en el lienzo se ejecuta a
través de la disposicion de las figuras. La composiciéon se establece en
diagonal que parte de la figura de la Virgen, continudndo con San Joseé,
el angel montado en el asno, para acabarla en el angel que se
encuentra suspendido en el aire sujetando la cesta de fruta. Este altimo
lo dispone en escorzo para aumentar la sensacion de perspectiva.
Vuelve a repetir esta técnica, el escorzo, en el angel que esta
recogiendo frutos de la palmera, asi su pierna derecha se encuentra
extendida, mientras el cuerpo permanece echado hacia atras. Asi
mismo, la figura del asno y la disposicion de sus patas, la izquierda
sobresaliente pero en un plano posterior a la derecha, refuerza la
distincion de planos y la creacién de perspectiva en la pintura.

Estilisticamente la obra se encuadra cronolégicamente entre la Ultima
década del siglo XVII y la primera década del siglo XVIII.

Dentro del circulo de Murillo se tiene constancia de dos obras del pintor
Francisco Meneses Osorio con dicha tematica, “ La huida a Egipto” y “La
Virgen de la Concha” (Reposo en Egipto).

Escasos son los datos descriptivos de “La Huida a Egipto”, al no existir
reproducciéon de obra y siendo escasa la documentacién en la que se
cita. De esta forma, se ignora sus dimensiones, su morfologia, asi como
la localizaciéon de la pintura.

“La Virgen de la Concha” (Reposo en Egipto) se tiene mas informacion
al pertenecer a la colecciéon del Marqués de las Marismas en 1839 y
aparecer en su catalogo. Los datos que se extraen de dicho catalogo
alejan de la posibilidad que se tratase de dicha pintura ya que sus
dimensiones difieren, ésta constaba de 4 pies 4 pulgadas de alto por 7
pies 2 pulgadas de ancho (138 x 220 cm), mientras que “El descanso en
la huida a Egipto” que se estéa restaurando en el IAPH, mide 206 x 247,5
cm.

Asi mismo, se detalla en el catdlogo de 1843 que la pintura
perteneciente a la coleccion de dicho Marqués la componia cuatro
figuras, por el contrario el “Descanso en la huia a Egipto” que se
estudia, opta el pintor, por una composicion mas compleja con un
mayor nimero de personajes. (5)

El Descanso en la huida a Egipto y diversas obras de Meneses Osorio
guardan similitudes en el plano de la ejecuciéon. El San José con el Nifio
(Fig.1.19) fechada en 1684 del Museo de Bellas Artes de Sevilla,
muestra un claro parecido entre el San José del Descanso en la Huida a

5 (5) BIBLIOTECA NACIONAL. Catalogue des tableaux des écoles espagnoles, italiennes,
flamande, hollandaise, allemandes, exposés dans la galerie du Marquis de las Marismas.
Paris, 1841. Pp 29-31.
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Egipto y el de esta obra. El caracter murillesco del santo, su dulzura en
los rasgos, la mirada que proyecta en este caso hacia el Nifio JesUs y en
el caso de el Descanso en la huida a Egipto hacia la Virgen y el Nifio,
transmite la misma unién y carifio que proyecta hacia ellos. El Nifio
JesUs que sostiene San José en la pintura perteneciente al Museo de
Bellas Artes de Sevilla, mantiene semejanza con el angel que sostiene
los atributos de San Juanito en el caso del Descanso en la huida a
Egipto. La nariz respingona, el hoyuelo en la barbilla, los labios carnosos
con el triangulo nasolabial marcado, manifiestan claramente el estilo de
Meneses Osorio en su produccion pictérica.

Otra obra atribuida a este pintor es San José con Nifio perteneciente al
Museo de Bellas Artes de Cadiz (Fig.1.20). La figura de San José como la
del Nifio, transmiten sentimientos similares de dulzura, ternura y
melancolia de los personajes de la misma forma que lo hace en el
Descanso en la huida a Egipto.

En la obra La Aparicidon de la Virgen de la Merced a San Pedro Nolasco
(Fig.1.21), la postura de la Virgen sentada de lado con la mirada baja y
fija en los angeles que juegan entre nubes, en el caso del Descanso en
la huida a Egipto repite la misma composicion, esta vez dirigiendo la
mirada a San Juanito y al Nifio JesUs. La finura de sus rasgos, la dulzura
de estos, el grafismo nasolabial tan caracteristico en sus figuras y la
frente plana de sus personajes, todo ello aparece en estas dos pinturas.
Logrando en ambas escenas traspasar la simple representaciéon de los
personajes, y trasladar al espectador al plano de Ilo afectivo,
acercandose de esta manera a las ensefianzas del maestro Murillo.

En la obra San Juan Bautista Nifio, de Meneses Osorio, se representa
un cordero, que a pesar de aparecer de frente en la pintura y en el del
Descanso en la huida a Egipto hallarse el borrego de perfil, la semejanza
a la hora de ejecutar la cabeza, el hocico y la parte de los ojos es
importante.

Al ser Meneses Osorio el artista méas vinculado a Murillo a la muerte de
éste se le encarg6 concluir los Desposorios Misticos de Santa Catalina de
Cédiz. En esta obra un rompimiento de gloria ocupa la parte superior,
donde aparecen angeles, muchos de ellos en escorzo, que los trata con
gran maestria como en el Descanso en la huida a Egipto. Entre los que
se encuentran en el celaje de la obra del Museo de Cadiz, el angel que
sostiene una palma presenta un gran parecido artistico con el
representado encima del asno sustentando el cesto de fruta del cuadro
estudiado. Los dos angeles de rostro delicado y rasgos dulces adquieren
en la ejecucion cierta similitud.

Asimismo es de interés analizar pinturas con la misma tematica, el
Descanso en la huida a Egipto, para asi poder estudiar las similitudes
en la composiciéon y en el tratamiento del tema. Una obra anterior a ésta
alejada de la escuela sevillana y del ambiente murillesco es la de
Bartolomé Gonzélez (1564-1627) (Fig.1.22), de la escuela madrilefia.
Este pintor dedicado mé&s a la retratistica, seguidor del pintor Juan
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Pantoja de la Cruz realiza un Descanso en la huida a Egipto en 1607. La
obra perteneciente al Museo del Prado y depositada en el Museo de
Valladolid, denota ain un estilo mas arcaizante influenciado por la
pintura de Caravaggio o Guido Reni. La Virgen en el descanso da de
mamar al Nifio Jesus, mientras San José se apoya en el asno. En la
parte izquierda se representa una palmera cargada de frutos, donde
desde las palmas se suspenden dos angeles que intentan recoger el
manjar para ofrecerlo a la Sagrada Familia. Es esta parte del cuadro la
que recuerda al Descanso de la huida a Egipto que se estudia, donde la
palmera toma el mismo lugar en la pintura y donde lo angeles
representados, en este caso tres, se suspenden de la misma manera
agarrados a las palmas, intentando hacerse con los frutos.

Otros pintores de la época seguian la estela del maestro, entre los mas
destacados se encuentra Juan Simoén Gutiérrez (1643-1718). En su
pintura la Sagrada Familia de Medina Sidonia (Fig.1.23), Cadiz, se
representa al Nifio JesUs portando la Cruz y a cada uno de sus lados se
encuentra la Virgen y San José. El Santo de rostro sobrio y sereno,
contrasta con los representados por Meneses Osorio, llenos de dulzura,
en los que transmite el plano afectivo, emotivo y la cualidad humana-
divina del personaje.

En el Museo de Bellas Artes de Sevilla se encuentra la pintura Santo
Domingo confortado por la Virgen y santas martires de Juan Simén
Gutiérrez. Con una composicion central en la que la Virgen sostenie al
Santo entre sus brazos y a derecha e izquierda se disponen las santas
martires. Se puede observar el mismo estilo de creacion gracias a la
cantidad de rostros femeninos representados. Entre ellas coinciden unas
mismas caracteristicas: los rostros ovalados, de labios carnosos, el
inferior mas pronunciado, la expresion melancélica y la presencia
abstraida de los personajes hacen referencia a esa expresion del
sentimiento que realizaba Murillo en sus cuadros. En relacion con el
Descanso en la huida a Egipto, la Virgen de rostro mas alargado, la
finura y dulzura de éste, con la frente plana, son caracteristicas mas
comunes en las figuras de Meneses Osorio que de Juan Simoén Gutiérrez.
Al igual que la capacidad de trasladar el plano afectivo del personaje
siguiendo la estela de Murillo, transmitiendo serenidad, ternura, afecto
en la mirada que dedica al Nifio Jesus y a San Juanito.

Otro de los artistas seguidores del estilo de Murillo es Esteban Marquez
(1652-1696), ya que todas sus obras gozan de una complejidad
compositiva derivada de un gran nimero de personajes que representa
en sus obras. Sigue el estilo murillesco incorporandolo a su propia
expresividad. La obra fechada en 1693 ubicada en la parroquia Santa
Maria de las Nieves de Fuentes de Andalucia, de nombre La aparicion
de la Virgen a Santo Domingo (Fig.1.24), a pesar de la tematica religiosa
dista mucho en composicién como en estilo del Descanso en la huida a
Egipto. En la parte superior izquierda de la pintura de Esteban Marquez
muestra a la Virgen sentada con el Nifio en su regazo, sostenido por la
mano izquierda de Maria, es la misma composicion que en la obra
estudiada. Sus figuras igualmente marcan el grafismo del triangulo
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nasolabial, los personajes en las dos obras muestran recogimiento,
expresando afectividad. Si bien la factura de la Virgen y el Nifio en el
Descanso en la huida a Egipto es mas dulce, los rasgos son mas finos, la
expresividad mayor y por todo esto la obra se sitla mas cercana a la
pintura de Murillo.

Los resultados de los estudios comparativos concluyen que la factura de
San José y la del angel que porta la cesta de frutas son las de mayor
calidad en la obra. Se puede corroborar la semejanza del San José del
Descanso en la huida a Egipto con el de San José con Nifio del Museo de
Bellas Artes de Sevilla del pintor Meneses Osorio. El angel que sostiene
la cesta de frutas en el Descanso en la huida a Egipto adquiere gran
semejanza con el que porta la palma en el rompimiento de gloria de la
obra los Desposorios Misticos de Santa Catalina del mismo autor. El
resto de las figuras de menor calidad podrian haber sido ejecutadas por
un seguidor empleado en su taller o quizas por él mismo basados en la
teoria de la historiadora Sofia Giraldez en el libro que dedica al pintor,
donde tras su estudio exhaustivo indica la enorme diferencia de calidad
entre algunas obras del pintor. “En toda la pintura de Meneses se
evidencia un dualismo. De obras de elevada calidad artistica y detalles
magistrales, pasamos a otras en las que los errores son tan importantes
comparados con la capacidad que demuestra en ocasiones, que hasta
resulta dificil justificarlos por la presencia de un taller. Tal como
argumenta el profesor Angulo, puede tratarse de la mano de un
estrecho colaborador suyo que pudo ser Juan Garzéon, y deberse
también a que siendo Meneses un pintor de talla secundaria se
adentrara en caminos para los que no esta capacitado”. (6)

Conclusiones.

Tras el proceso de restauracion y estudio de la obra Descanso en la
huida a Egipto, se considera que dicha pintura corresponde al circulo de
Murillo, no pudiendo definir su procedencia, ni su autoria de forma
documental.

Con respecto a la procedencia de la obra antes de recalar en manos
privadas, se piensa que pudiese pertenecer a una de las ordenes
conventuales de Sevilla y que la obra pasase a manos privadas por
medio de las desamortizaciones. Los Uultimos afios consta que fue
adquirida por un anticuario de Madrid y de ahi llegé a ser subastada por
la casa Ansorena de dicha ciudad.

La obra no se encuentra firmada ni fechada y ademas no se ha hallado
documentacién acerca de su autoria.

6 (6) GIRALDEZ SERRA, SOFIA. Francisco Meneses Osorio, Discipulo de Murillo. Sevilla,
1990. Pp 40-41.
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Teniendo de base los analisis quimicos se puede encuadrar su
realizacion a fines del siglo XVII o principios del XVIII, por la paleta
utilizada. Entre estos pigmentos empleados se encuentra el bermellon
natural, propio de esta época. El Unico pigmento posterior a esta fecha
es el azul de Prusia, que se encuentra localizado en un pafio de pureza
que cubre a uno de los angeles, que se corresponde con un afadido o
repinte a la pintura original.

En el plano estilistico no se puede atribuir la pintura claramente a un
artista de los que componian el circulo murillesco, aunque si se puede
afirmar que existen semejanzas con el pintor Meneses Osorio Yy
especialmente con su taller, como se ha comentado anteriormente.
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Descanso en la Huida a Egipto
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Artesonado San Martin de Zillis siglo XII.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 1.2

Escuela alemana siglo XVI. Walters Art Gallery de Baltimore.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 1.3

Descanso en la huida a Egipto. David Gerard. 1515.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1. 4

Descanso en la huida a Egipto. Patinir. 1518-1520.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.5

Descanso en la huida a Egipto. Caravaggio. 1597. Galeria Doria
Pamphili, Roma.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.l. 6

Descanso en la huida a Egipto. Pedro Pablo Rubens. 1635. Museo del Prado.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.7

Descanso en la huida a Egipto. Detalle de la composicion central.
Escuela de  Murillo. 1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.8

Descanso en la huida a Egipto. Detalle de San José. Escuela de Murillo.
1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1. 9

Descanso en la huida a Egipto. Detalle de la Virgen con el Nifio.
Escuela de Murillo. 1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.10

Descanso en la huida a Egipto. Detalle Nifio JesUs y San Juanito. Escuela
de Murillo. 1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.11

Descanso en la huida a Egipto. Detalle dos angeles y pocenco. Escuela
de Murillo. 1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.12

Descanso en la huida a Egipto. Detalle de dos angeles con cesta de
frutas. Escuela de Murillo. 1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.13

Descanso en la huida a Egipto. Detalle de angeles en la palmera
cogiendo frutos. Escuela de Murillo. 1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.14

Descanso en la huida a Egipto. Detalle celaje. Escuela de Murillo. 1690-
1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.15

Descanso en la huida a Egipto. Detalle de flores. Escuela de Muirillo.
1690-1710.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.16

La Sagrada Familia con San Juan Bautista. Raphael Sadeler.Grabado.
1596-1604.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.17

Descanso en la huida a Egipto. Peeter Van Avont. 1625. Walters Art
Gallery. Baltimore.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.18

Desposorios Misticos de Santa Catalina. Retablo mayor de la iglesia de
Santa Catalina (Capuchinos) de Cadiz. Bartolomé Esteban Murillo y
Francisco Meneses Osorio. 1682.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.19

San José con el Nifio Jesls. Museo de Bellas Artes de Sevilla.
Francisco Meneses Osorio. 1684.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.20

San José con Nifilo Jesus. Atribuido a Francisco Meneses Osorio. Museo
de Cadiz. Siglo XVII.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.21

Aparicion de la Virgen de la Merced a San Pedro Nolasco. Museo
de Bellas Artes de Sevilla. Francisco Menses Osorio. Siglo XVII.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.22

Descanso en la huida a Egipto. Museo del Prado. Batolomé Gonzélez.
1607.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.23

La Sagrada Familia. Medina Sidonia, C&diz. Juan Simoén
Gutiérrez.1643-1718.
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG.1.24

La aparicion de la Virgen a Santo Domingo. Esteban Marquez. Parroquia
Santa Maria de las Nieves. Fuentes de Andalucia (Sevilla). 1693
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CAPITULO I1: DIAGNOSIS Y TRATAMIENTO
1. DATOS TECNICOS Y ESTADO DE CONSERVACION.

1.1. DATOS TECNICOS

1.1.1. BASTIDOR:

El bastidor, de madera de pino, se compone de seis listones, cuatro
perimetrales y dos travesafios verticales. Las esquinas estan unidas
mediante ensambles machihembrados, mientras que los travesafios se
unen a éstos con ensambles a caja y espiga.

Todos los listones tienen unas medidas de 9 cm de ancho y una seccién
de 3 cm de grosor. El sistema de expansion es mediante cufas,
constando originariamente de ocho piezas, de la misma madera que el
resto de la estructura (Fig. 11.1).

Este bastidor no es el primitivo de la fecha de ejecucion de la obra. El
bastidor original podria tener la misma disposicion vertical de los
travesafos, siendo éstos de una anchura de 3-4 cm de ancho. Estos
datos se conocen por las marcas que se observaban en la pelicula
pictérica una vez retirados los repintes.

Presentaba capa de proteccion, posiblemente goma-laca y cera.

Superficialmente mostraba los cddigos de la subasta en dos etiquetas
adhesivas blancas con las numeraciones “121214-4791”, una en
boligrafo azul y otra rojo con punto del mismo color, simbolo de su
venta. Entre el bastidor y la tela encontramos, también, tarjeta de
subasta en cartulina con la inscripcion “Lote 247-Subasta 283”.

1.1.2. SOPORTE:

El soporte de la obra es una tela de lino que tiene unas medidas totales
de 206 x 247,5 cm. Este soporte esta constituido por dos piezas de tela,
con costura de unidbn que se aprecia por el anverso, dispuesta
horizontalmente. Esta unidon se encuentra deformada, inclinando la linea
de la costura hacia abajo en el tercio derecho unos 2 cm.
aproximadamente.

La pieza superior tiene unas medidas de 107,5 -109,5 por 247,5 cm. y
la pieza inferior de 98,5- 96,5 por 247,5 cm (Fig. Il. 2).

Teniendo en cuenta las medidas de las telas de lino del periodo en el
que se sitla la obra, se considera que el pafio superior tendria el
tamafio completo de la pieza de tela (110 cm, incluyendo la zona de
montaje en el bastidor que hoy no se conserva) y el pafo inferior
apareceria cortado.
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Al encontrarse reentelado no se puede determinar con exactitud la
contextura del soporte ni el tipo de costura, aunque por sus
caracteristicas superficiales podria ser en corddn. La tela tiene una
contextura gruesa e hilos irregulares tanto en la trama como en la
urdimbre.

1.1.3. ESTRATO DE PREPARCION:

Es una preparaciéon fina, que deja apreciar la contextura de la tela en
algunas zonas, presentando irregularidades superficiales.

Segun los datos derivados de los andlisis se trata de una preparacion
grasa, compuesta de carbonato célcico y tierras, aglutinados con aceite
de lino. Tiene color pardo y un grosor entre 150 y 200 pm.

1.1.4. PELICULA PICTORICA:
La técnica de ejecucion es al dleo.

Al recepcionar la obra y debido a los repintes generalizados era
imposible determinar las caracteristicas de ésta hasta después de su
limpieza. Posteriormente a esta fase del tratamiento se aprecié una
pintura de escaso grosor, con mayor grosor en algunas zonas de
tonalidades claras, como carnaciones y celaje.

Los empastes estan poco pronunciados, limitAndose a la oveja, algunos
puntos del celaje y flores (Fig. Il. 3).

La gama esta perfectamente dispuesta en sus tonalidades, aunque
utilice colores que van desde el blanco intenso hasta el negro, pasando
por rojos, azules, verdes y amarillos.

El dibujo es muy suelto en algunos personajes y mas forzado en otros,
variando levemente la calidad de realizaciéon entre ellos. Los planos
presentan pliegues amplios y con gran contraste entre luz y sombra.
Segun los analisis realizados los pigmentos se aglutinan con aceite de
lino, y la pelicula pictérica registra un grosor entre 25y 70 um.

1.1.5. PELICULA SUPERFICIAL:

Debido a la historia material de la obra y a sus diversas y
desafortunadas intervenciones no se pueden determinar las

caracteristicas originales, materiales y técnicas, de este estrato.

Los resultados de los andlisis aportan datos sobre los restos de una
resina antigua. Sin poder asegurar que se trate del barniz original, si se
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sitla cronolégicamente en el periodo de realizacién de la obra. Se trata
de la resina de colofonia, encontrada bajo seis capas aplicadas en
intervenciones anteriores en el manto de la Virgen.

La colofonia es una resina natural de color amarillento obtenida de la
exudacion de las coniferas, concretamente del pino resinero (pinus
pinaster).

La obtencion de esta resina data de tiempos antiguos. Los griegos la
utilizaban para calafatear las embarcaciones, y pegar tinajas y pellejos
de vino, dandole el nombre de colofonia por la isla de Colophon.

La referencia documental de esta resina en la Pintura, se encuentra en
el tratado de Francisco Pacheco donde hace referencia a la “goma de
pino” (7):

“para cuadros hay otro muy buen barniz con dos onzas de aceite de
linaza y otras dos de goma de pino y una de aceite de sapo todo
deshecho al fuego manso”

Afios mas tarde es Antonio Palomino quien habla de la “pez griega”
explicando la manera de elaborarla (8):

“..esta se hace haciendo derretir dos onzas de trementina y otras dos
de pez griega, y en estandolo, apartandolo del fuego ir echando poco a
poco el aguarras. Hasta cuatro onzas, meneandolo con un palito, y en
estando incorporado guardandolo en una redoma o cosa vidriada, muy
bien tapado, y si probandolo parece que esta espeso echarle mas
aguarras. Y se advierte que siempre que se hubiere de barnizar alguna
cosa, conviene que la pintura y el barniz estén calientes, y sobre este
barniz se puede muy bien retocar” (9).

Consideramos estos restos como barniz original o posterior pero de
fecha muy cercana a la ejecucién de la obra.

1.2. INTERVENCIONES ANTERIORES

1.2.1. BASTIDOR:

El bastidor que mantiene la obra en la actualidad, y que no es original,
tampoco es relativamente reciente, pues se aprecia una modificacién en
la disposicion de los listones verticales. En esta intervencion se
cambiaron los travesafios en cruz por dos travesafios verticales. El
bastidor muestra la espiga de los ensambles mutilados al ras de los
listones perimetrales. Los travesafos anteriores tenian

7 PACHECO, FRANCISCO: El Arte de la Pintura (Sevilla, 1649)

8 PALOMINO Y VELASCO, ANTONIO: El museo pictérico y la escala optica. 1715-1724

9 En la actualidad la colofonia se elabora industrialmente, y se utiliza para la fabricacién
de adhesivos, barnices y en la industria de gomas.
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aproximadamente la misma secciéon de anchura y grosor que los
actuales (Fig. Il. 4).

Se encontraban marcas de l4piz que se pueden situar en esta misma
intervencién. Estas marcas son de dos tipos:

- Marcas en forma de aspa con lapiz negro en el centro de cada
listdbn perimetral, coincidentes con las espigas cortadas.

- Marcas con lapiz de color azul, que numeran las piezas del
bastidor y su disposicidon, comenzando con el nimero 1 en el vértice
inferior izquierdo y en sentido de las agujas del reloj.

1.2.2. SOPORTE:

La obra se encuentra reentelada con tela de lino, en este caso de una
sola pieza y sin costuras. El sistema de adhesion entre las dos telas es
el denominado reentelado a la gacha, apreciable por los restos que
encontramos en los bordes. La tela es mas fina que la original, con hilos
de contextura regular tanto la trama como la urdimbre. Este reentelado
se considera bastante anterior a la adquisicion de la obra, y no realizado
para la presentacion en el mercado de la misma.

La tela original va cortada al borde del bastidor, sin ninguna zona que
monte sobre él, por lo que la obra sdlo se sujeta al bastidor por la tela
del reentelado. Estas caracteristicas se pueden relacionar con una
mutilacion del tejido, posiblemente en la intervencién en la que se
realiz6 el reentelado, subsanando el problema de los bordes muy
deteriorados de la forma mas sencilla y menos respetuosa. La tela
nueva monta sobre el reverso del bastidor aproximadamente 2,5-3 cm,
y se fija a éste con tachuelas cada 5 cm., y adherida a la madera con el
mismo adhesivo que el utilizado en la forracion, gacha.

Entre las tachuelas aparecen otros orificios de un montaje anterior. No
se puede determinar si se volvid a montar debié al exceso de tension
que provoco el alabeo de los travesafos, y si durante este desmontaje
fue el momento en el que se modificaron los travesafios (Fig. 11.5).

1.2.3. ESTRATO DE PREPARACION:

Debido a las numerosas e importantes pérdidas que presenta la obra es
de suponer que presentaria graves problemas de adhesiéon entre los
diferentes estratos. Los numerosisimos estucos de intervenciones
anteriores demuestran que los mayores problemas de adhesion se
encontrarian entre el soporte y la preparacién. El tratamiento de éste
problema se subsan6 durante el proceso de reentelado,
desconociéndose si se realizaron otras fijaciones del estrato en distintos
momentos.

Se encontraron varios tipos de estucos, que se correspondian con
diferentes intervenciones anteriores, debido a las caracteristicas tan
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diferentes que presentan, asi como barniz entre las capas. Algunos se
ellos se sobreponen, por lo que se conoce el orden de aplicacién de cada
uno. Menos los de color blanco son todos estucos grasos. Asi se
encuentran (Fig. Il. 6):

- Estucos de color blanco, de técnica magra. En el nivel mas
bajo, posiblemente los mas antiguos, Son de escasa extension y
numero. Se encuentran totalmente nivelados con el original.

- Estucos de color rosa. Muy escasos y de tamafio no inferior a 1
cm?, enrasados, aunque menos cuidados que los de color blanco.

- Estucos de color rojizo. Se localizan s6lo en los bordes superior
e inferior. Al aparecer sueltos no se puede determinar en qué momento
se realizaron pues no se sobreponen.

- Estucos de color pardo. Son los mas numerosos y los podemos
situar en el mismo momento de los mayores repintes y modificaciones
de la pelicula pictérica. Son los més superficiales, los mas recientes. No
se encuentran enrasados, provocando numerosisimas irregularidades
superficiales. Es una intervencion bastante descuidada, montando sobre
el original, o estucando zonas sin fijar (presentando restos de original
incluidos en la materia y a distintos niveles de la superficie o con
inclinaciéon de los mismos). Aparentemente estos estucos simulaban
levantamientos de la pelicula pictérica en ampollas, otros puntos se
encontraban a bajo nivel (Fig. Il. 7). En este proceso se pudo utilizar un
elemento humedecido para retirar los excesos, pues encontramos
estuco de esta tipologia insertos en los craquelados.

- En el borde lateral derecho aparece una banda de 2-3 cm de
estuco de gran dureza y textura y color terroso.

- De los andlisis realizados se conoce otro tipo de preparacion,
aplicada a una amplia zona como es el manto de la Virgen, sobre el
original, y como base a la ejecucion de un nuevo manto que modificaba
el color y forma del mismo. Es de color pardo-rojizo.

1.2.4. PELICULA PICTORICA:

Es el estrato en el que mas se perciben las intervenciones realizadas.
Los problemas que presentaria de adhesion entre los distintos estratos
provocaron varias intervenciones para paliar este dafo, descritas en el
apartado anterior. Como se indic6, estas fijaciones no fueron acertadas
presentando fragmentos originales adheridos incorrectamente e incluso
emplastecidos con los estucos. Se localizan, sobre todo, en el fondo del
lado izquierdo de la Virgen, tdnica y manto de ésta.

Las limpiezas agresivas se reconocen al advertir la trama de la tela por
el desgaste de la pelicula pictérica. Esta intervencion se observa con
claridad en el cuerpo de San Juanito (Fig. 11.8).

Estas intervenciones, junto con los estucos antiguos y los repintes
provocaban irregularidades generalizadas en la superficie (Fig. 11.9).
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El pafo azul del angel del lado derecho se considera no original, pintado
en fecha no muy lejana a su realizacion, como “pafio de pudor”. Segun
los andlisis realizados es el Unico pigmento que no pertenece al s. XVII.
Su color no se adapta a las tonalidades generales, aunque dista
bastante de las caracteristicas materiales y técnicas de los repintes que
presentaba el lienzo (Fig. Il. 10).

Pero las intervenciones mas notables que ha sufrido la obra son los
repintes que mostraba, importantes por su ndmero, extension vy
desafortunada técnica de ejecucion. Ellas modificaron substancialmente
las caracteristicas pictoricas y estéticas de la obra, incluso trazos, dibujo
y contorno de algunas partes importantes de la composicion. Se pueden
citar, entre otras, las modificaciones y reconstrucciones del manto de la
Virgen, la mano derecha de ésta, flores de la esquina izquierda, fondo
debajo de la palmera o manto de San José. Debajo de la reconstruccion
del manto de la Virgen encontramos una capa parda a modo de
imprimacion, pues el repinte modificé por completo toda la zona (Fig. 1.
11 a 14). Estos repintes de mayor extensién los situamos en la ultima
intervencién realizada (al encontrarse sobre otros).

Los retoques puntuales se distinguian por el viraje del tono, de pequefio
tamafio pero generalizados por toda la pelicula pictérica, son
posiblemente de intervenciones anteriores a las descritas (Fig. I11. 15).

1.2.5. PELICULA SUPERFICIAL:

Presenta diferentes capas de barniz aplicadas en las numerosas
intervenciones anteriores. Estas capas son irregulares, aplicadas por
zonas. Se percibe a simple vista como estos barnices se aplican en
mayor grosor en las figuras, caso que habitualmente se realiza para
refrescarlas y dar mayor viveza al color de la zona tratada. Estas capas
se ven claramente como bordean las figuras (Fig. Il. 16). Los analisis
realizados revelan que se trata de un barniz sintético, lo que determina
su fabricacién reciente.

En las amplias zonas reconstruidas aparece un barniz de tono oscuro,
posiblemente coloreado, para matizar entre el original y el repinte. En
las zonas menos repintadas la capa de barniz es fina.

Aparecen diferentes tipos de barnices aplicados a lo largo de la historia
material de la obra. Entre ellos se observan (Fig. Il. 17):

- Barniz general: dureza media.

- Barniz antiguo que no se elimind en limpiezas anteriores: lado
derecho de la cabeza de San José.

- Barniz en capa fina de gran dureza: fondo celaje

- Barniz con grosor con manchas mas oscuras: angeles que
portan el cesto de frutas

- Barniz de dureza baja: grandes repintes
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1.3. ALTERACIONES
1.3.1. BASTIDOR:

El estado general de conservacion del bastidor es aceptable, no
presentando problemas de resistencia ni en sus ensambles.

De las ocho cufias del sistema de expansiéon sb6lo se conservan dos,
aunque esto no provoca distension de la tela. Los travesafios centrales
aparecen con una ligera curvatura debido a la excesiva tension de la
tela en su montaje, probablemente, después de su reentelado. Este
aspecto no provoca problemas para la obra ni, en la actualidad, para el
bastidor (Fig. Il. 18).

Se observa pérdida de un fragmento de madera en la esquina derecha
del travesafio inferior, pequefias pérdidas en nudos que han saltado, asi
como algunos arafazos y golpes.

Superficialmente se perciben manchas y depésitos de diferente tipologia
entre ellos los residuos de adhesivos (gacha por su textura) que
rebasaron el limite de la tela del reentelado al fijarla al bastidor.

Los restos de pintura roja creemos que proceden del roce del bastidor
con alguna superficie de este color.

El polvo y suciedad estan generalizados por toda la superficie, con
acumulacion, sobre todo, en el listén inferior y en el reverso de las
cufas.

Tiene tres orificios, posiblemente para su colocacién en la pared,
situados en los extremos superiores de los travesafios verticales y en el
centro del listén superior.

1.3.2. SOPORTE:

Tanto la tela original como la tela nueva se encuentran en dptimas
condiciones, asi como presentan buena adherencia entre ellas,
manteniendo el reentelado correctamente su funcién.

Solo se detecta separacion de la tela del bastidor en la esquina inferior
derecha, coincidiendo con la pérdida de madera de la estructura (Fig. 1.
19).

Superficialmente y por el reverso, se muestran depdésitos superficiales y

polvo. Esta suciedad se acumulaba en los huecos entre los listones de
bastidor y la tela, especialmente en el inferior.
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1.3.3. ESTRATO DE PREPARACION:

La preparacion original se encuentra en estado aceptable, con buena
adherencia a la tela. Se observan algunas zonas muy puntuales con
problemas de fijacion, localizandolas sobre todo a lo largo de la linea de
la costura, Nifio y zona del torso de la Virgen. Como se indicé en el
apartado correspondiente, la obra sufri6 con anterioridad graves
problemas de adherencia de este estrato al soporte. Ello provocé las
numerosas pérdidas del estrato y, por consiguiente, de la pelicula
pictérica.

Pese a que el problema es generalizado por toda la superficie esta
enormemente acentuado en el tercio izquierdo y zona central. Por la
tipologia del dafio, extension, y la relacion con los dafios de la pelicula
pictérica conservada en estas zonas, hacen suponer que fue provocado
por la incidencia de humedad (Fig. 11.20 a 22).

En cuanto a las alteraciones de los estucos de las multiples
intervenciones anteriores se consideran mayormente estéticas, pues
conservan buena adherencia y consistencia. Aparecen zonas estucadas
sobre el original y zonas estucadas sin fijar, provocando irregularidades.
Antes de intervenir la obra su aspecto daba impresiéon equivoca de
problemas de fijacion de la pelicula pictérica, con levantamientos y
ampollas. Una vez estudiada la obra se descubrié que se trataba de
estucos aplicados sin nivelarlos con la pelicula pictérica. Posiblemente
fueron frotados pues su materia penetra en las lineas de los
craquelados.

1.3.4. PELICULA PICTORICA

Las alteraciones mas importantes de la obra se pueden relacionar con
este estrato. Las pérdidas de pelicula pictérica se extienden por toda la
superficie ocupando un alto porcentaje de la misma. Estas son mas
considerables en el tercio izquierdo y zona central. Probablemente la
obra estuvo expuesta a humedad en estos puntos (Fig. 11.23).

Roces y golpes por su manipulaciéon también dafian al color con pérdidas
del mismo (Fig. Il. 24).

Es dificil diferenciar entre intervenciones anteriores y alteraciones pues
estas Ultimas derivan casi en su totalidad de todos los retoques e
intervenciones desafortunadas, realizados a lo largo de la historia
material de la obra. Entre estas alteraciones se pueden citar los dafios
producidos por limpiezas (desgastes), deshidratacion y dafos
ocasionados por los repintes, algunos de ellos de mayor grosor que la
pelicula pictérica original y zonas fijadas incorrectamente.

Se observan ademas craquelados de pequefio tamafio por toda la
superficie que se corresponden con la trama de la tela. En la actualidad
y salvo zonas puntuales, no presentan peligro de desprendimientos. Los
levantamientos son en forma de lascas, centrados, sobre todo, en la
Virgen, Nifio y a lo largo de la linea de la costura (Fig. 1l. 25).
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El celaje, esquina superior derecha, muestra una capa gris oscuro, no
oleosa, con caracteristicas parecidas a la capa utilizada en el manto de
la Virgen, debajo del repinte (Fig. Il. 26).

La alteracion originada por la ejecucion técnica de la obra se centra en
el manto de la Virgen. Originalmente realizado con azul esmalte (seguln
los datos derivados de los analisis) se muestra de color verdoso-
agrisado. Conocido es el viraje del esmalte hacia tonos grises o
verdosos, en este Ultimo caso por un mayor porcentaje de potasio en la
composicién, asi como su mayor tendencia a la disgregacion. Es un
cambio de tonalidad natural del pigmento si se usaba al 6leo, pues en
pintura mural es totalmente estable. El lamentable estado en el que se
encontraba la pelicula pictérica en esta zona nos hace suponer que este
azul de esmalte tuvo ademas problemas de reaccién quimica con la
humedad que afecté a la obra. Los repintes y reconstrucciones
realizados en el manto copian la tonalidad verdosa, no acorde con la
iconografia, por lo que se supone que se trata de un dafio antiguo (Fig.
1. 27).

1.3.5. PELICULA SUPERFICIAL:

No se aprecia oscurecimiento de la capa de proteccibn, como es
habitual, debido a su reciente aplicacion.

Al aplicar distintas capas de barniz dio lugar a brillos y zonas mates
contribuyendo a la sensacibn de una superficie plastificada que
desvirtuaban estéticamente a la obra.

1.4. CONCLUSIONES

De los datos técnicos y de los estudios cientificos-técnicos realizados se
puede deducir que el estado de conservacion en el que se encontraba la
obra no sdélo derivaba de su historia material y de desafortunadas
intervenciones anteriores, sino también, de la propia técnica de
ejecucion (en cuanto a la utilizacion del azul de esmalte en el manto).

2. TRATAMIENTO.

2.1. METODOLOGIA Y CRITERIOS DE INTERVENCION.

La propuesta primordial de metodologia de intervencion en el Patrimonio
es el conocimiento previo para intervenir, premisa basica por la que
opta el IAPH en sus actuaciones. El conocimiento de la obra incluye
todas las lineas de estudio que ofrece un determinado bien cultural. Los
datos que derivan de este estudio determinara el alcance de la
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intervenciéon, cifiéndose a las necesidades que demande la obra,
buscando siempre la reversibilidad, diferenciacion y respeto al original.

A finales de 2006 se habia elaborado un Informe Diagndstico y
Propuesta de Intervencidén. Posteriormente se sometié a la obra a los
estudios analiticos propuestos en el Informe. La linea de investigacion
abierta, junto con estos estudios, sirvi6 de apoyo a la toma de
decisiones durante el proceso de intervencién. El estudio se ha
desarrollado en las instalaciones del IAPH, en las dependencias del
Taller de Pintura, lugar en el que se encontraba la obra desde su
adquisicion.

Han aportado datos importantes para su documentaciéon histdérica-
cronoldgica, caracterizacion de materiales (composicion y técnica de
ejecucion), diagndstico de alteraciones, comportamiento de la obra a
través del tiempo y alcance de las intervenciones realizadas sobre la
obra con anterioridad, que tanto la desvirtuaban. Los resultados de los
mismos se exponen en el capitulo siguiente.

Los estudios realizados y su utilidad fueron los siguientes:

Fotografia con luz normal: Cuya finalidad es la documentacion de los
diferentes procesos de la intervencion asi como apoyo de los analisis y
estudios realizados.

Fotografia con luz rasante: Determind la técnica (pincelada) y el estado
de conservacion superficial, tanto de la pelicula pictérica como repintes
y estucos sobre el original.

Estudio radiografico: Completo de toda la superficie de la obra. Este
estudio dio datos sobre las zonas de mayor grosor o mas densas,
localizacion de los pigmentos con compuesto de plomo, alcance
verdadero de las lagunas ocultas bajo repintes, e informacién sobre el
soporte.

Fotografia de fluorescencia U.V (ultravioleta): Las tomas fotograficas de
apoyo se realizaron tanto de forma general como de detalles. Con ello
determinamos repintes, barnices antiguos, uniformidad-acumulacién de
barnices.

Estudio con luz I.R (infrarroja): Con ello se podian detectar posibles
firmas o inscripciones ocultas, dibujos subyacentes y/o modificaciones
del artista.

Analisis guimicos-caracterizacion de materiales: Para determinar los
distintos estratos que componen la obra, identificacion de pigmentos
tanto originales como de repintes, analisis de la composicién de estucos
y barnices.

Una vez estudiados los resultados, y realizando algunas catas de
limpieza, se decidi6 la recuperacion de la pelicula pictorica original, pese
a su elevado porcentaje de pérdidas, debido a su calidad artistica frente
al aspecto que presentaba a su recepcion.

Como criterios béasicos para desarrollar la Intervencién se tuvo en

cuenta la originalidad de la obra, la caracterizacion de los materiales
originales y el estudio de los materiales de restauracion. La metodologia

50



que se ha seguido es la establecida por el Centro de Intervenciéon del
IAPH, en la que ha intervenido un equipo multidisciplinar compuesto por
diferentes profesionales segun la fase o estudio a realizar. En cuanto a
la infraestructura y equipamiento especifico se emplearon los ya
existentes en el taller de pintura del 1APH.

La intervencion se centrd principalmente en la pelicula pictérica, pues el
bastidor y el soporte presentaban un estado de conservaciéon aceptable,
necesitando simplemente procesos de caracter conservativo.

En funcion de las necesidades que demandaba la obra se establecieron
los criterios generales y especificos a seguir en cada fase del proyecto.

Los principios basicos de la intervencion han sido los siguientes:

- Conveniencia de la intervencién.

- Importancia de la interdisciplinariedad.

- Tratamientos y materiales debidamente justificados y aprobados,
respondiendo siempre a las necesidades de la obra.

- Documentacion exhaustiva del proceso de intervencién.

- Necesidad de efectuar estudios preliminares y simultaneos a la
intervenciéon para avalar la metodologia adoptada y la actuacidon que se
proponia.

- Eleccion, en este caso, de la intervencidon sobre la conservacion.
Era absolutamente necesaria para que la obra pudiera transmitirse con
la apariencia mas proxima a su estado originario, debido al aspecto
transformado en que se encontraban, alterando gravemente sus valores
estéticos y artisticos.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, los criterios especificos de la
intervencién los podemos resumir en los siguientes puntos:

- Eleccidon de la restauracion integral de la pelicula pictorica, no
siendo posible intervenciones puntuales o conservativas debido al
estado de conservacién que presentaba ésta.

- Elecciéon de tratamientos y materiales totalmente reversibles y que
Nno provocasen nuevas alteraciones futuras.

- Eliminacién de intervenciones anteriores siempre que la actuacion
No supusiera un riesgo mayor para la obra o afectase a algunos de sus
elementos constituyentes. Se eliminaron la totalidad de los repintes,
conservandose los estucos antiguos eliminando las zonas que montaban
en el original.

- Eleccion de un criterio de reintegracion invisible en las lagunas de
escasa extensioén, y punteado o rayado segun la zona, movimiento de la
pincelada y extensidon de la laguna, en el resto. Se ha evitado una
excesiva vibracion de las reintegraciones debido al porcentaje alto de
las mismas y el efecto general que éstas podrian causar.

- Elecciébn de un tratamiento de conservaciéon en el soporte y
bastidor debido al estado de conservacion de los mismos.

Esta memoria incluye toda la informacién generada durante Ila
intervencion.
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2.2. TRATAMIENTO REALIZADO.
2.2.1. BASTIDOR:

Se ha mantenido el bastidor por el estado aceptable en que se
encontraba. La intervencién ha constado de:

- Aspiracién general de la estructura, insistiendo en las zonas con
mayores acumulaciones, asi como en los cajillos de las cufas.

- Limpieza de toda la superficie, eliminando los depdsitos que
presentaba, utilizando etanol. Los restos de adhesivo que rebasaban la
tela se trataron con laponite. Se desprendieron las etiquetas que
presentaba, al no formar parte de la obra y ser sélo representativas de
un periodo muy limitado en su historia material. Se han mantenido las
marcas de lapiz que numeran los travesafos, pudiendo servir para su
desmontaje en el futuro.

- Reconstruccion del vértice inferior derecho, dejando un margen
de 1,5 mm. para el juego de expansion de la esquina. Se ha realizado
con madera de pino, adherida con pasta compuesta de acetato de
polivinilo y polvo de madera de pino. (FIG. 11.19)

- Capa superficial de resina acrilica Paraloid B-72 en disolvente
nitrocelulésico al 15% como proteccidén, en dos capas para facilitar la
penetracion del producto.

- Realizacién de nuevas cufias del mismo tamafio que las que
mantenia, en madera de haya, previamente protegidas con la misma
capa de proteccion que el resto del bastidor.

2.2.2. SOPORTE:

La intervencidn en este estrato ha sido muy leve, limitdndose a la
eliminacion del polvo por el reverso y zonas que montan sobre el
bastidor, mediante aspiracion y brocha de pelo suave, insistiendo en las
acumulaciones. Para eliminar los restos entre el bastidor y la tela se
utiliz6 wuna cénula adaptada al aspirador, evitando separar
excesivamente ambos elementos ya que podria provocar deformaciones
de la tela.

Una vez reconstruida la esquina del bastidor, la tela de la zona y la
circundante que se separd para facilitar la operacion, fue adherida de
nuevo a la madera con gacha, material utilizado originariamente. (FIG.
1. 19).

2.2.3. ESTRATO DE PREPARACION:

La primera intervencion realizada de este estrato, conjuntamente con la
pelicula pictérica, fue la fijacion puntual de las zonas con peligro de
desprendimiento y/o levantamientos. Para ello se utilizd cola natural de
origen animal para su adhesién y espatula térmica para facilitar su
penetracion y asentar la zona a tratar.
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Las pérdidas que dejaban ver la tela original se estucaron con estuco
tradicional de cola de origen animal y sulfato calcico, para una vez
secos, enrasarlos mecanicamente hasta la superficie pictorica.

Los estucos antiguos se han mantenido. La medida se tomé por el
estado Optimo en que se encontraban. Ademas por la dureza, numero,
irregularidades de las lagunas, forma y tamafio de los mismos, no se
creia conveniente su retirada por el posible dafio que se podria causar a
la pelicula pictorica en las zonas circundantes.

Estos estucos antiguos se trataron limpiando y eliminando los bordes
que montaban sobre la pelicula pictérica, y se enrasaron para, en la
medida de lo posible, corregir sus irregularidades. El procedimiento
vari6 segun el tipo de estuco, pudiendo tratarlos mecéanicamente
(bisturi) o con distintas mezclas de disolventes (estucos grasos con
aceite/resina). Para ello se utiliz6 Dimetil sulfoxido- etanol (1:2);
etanol-tolueno (9:1) y agua-etanol (1:1) segun las zonas (Fig. Il. 28).

2.2.4. PELICULA PICTORICA:

Una vez realizados todos los estudios necesarios para determinar la
envergadura de las intervenciones asi como las caracteristicas de las
mismas y estudiar el estado de conservacion del original, como se ha
expuesto en el apartado de “Metodologia y criterios de intervencién”, se
decidié eliminar en su totalidad las intervenciones realizadas con
anterioridad en relacién con la pelicula pictérica pese a sus importantes
pérdidas.

La primera intervencion consistié en la fijacion puntual de las zonas que
presentaban levantamientos. Se aplicoé cola natural de origen animal, a
través de fragmentos de papel japonés, evitando asi su desprendimiento
durante el proceso, y asentando el estrato con espéatula térmica.
Posteriormente, antes de la fase de limpieza se realiz6 test de
solubilidad, que determinaron los disolventes y mezclas necesarias para
su remocién. En el mismo proceso se eliminaron barnices y repintes
(Fig. 11. 29 a 34).

La limpieza se ha llevado a cabo con distintas mezclas segun el depdsito
combinando:
- Etanol y tolueno (9:1)
- Dimetil sulféxido- Isopropanol (3:7)
- Limpieza mecéanica con bisturi, o con palillo de madera para
remover las capas sin dafiar la pelicula pictérica.

Los repintes mas superficiales y extensos, por ser los mas recientes se
eliminaban con facilidad con etanol.

La reintegracion cromatica se ha realizado con dos técnicas distintas.
Por un lado sobre los estucos nuevos se ha empleado una tinta plana
con acuarela. Sobre estas reintegraciones y sobre los estucos antiguos
se utilizé pigmentos al barniz, con técnica de puntillismo o rayado segun
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la extension de la laguna. Ambas técnicas son totalmente reversibles
(Fig. Il. 35 a 37).

2.2.5. PELICULA SUPERFICIAL:

El tratamiento de este estrato consistié en la eliminacion de todas las
capas de barniz de intervenciones anteriores. Este proceso se realizo
conjuntamente con el tratamiento de limpieza de la pelicula pictodrica,
utilizando los mismos materiales y metodologia.

Se ha aplicado una capa de barniz extrafino a brocha a toda la superficie
de la obra, sin diluir, debido a la deshidratacién de la superficie. Una vez
finalizado el proceso de reintegracion cromatica se aplic6 otra capa de
barniz, en este caso pulverizado, homogeneizando la superficie y
matizando zonas mates y brillantes. El brillo se ha adaptado a las
caracteristicas y estética de la obra (Fig. I1. 38).
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

ANEXO: DOCUMENTACION GRAFICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.1

206 cm

< 247,5 cm >

DATOS TECNICOS: MEDIDAS DEL BASTIDOR
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.2

107.5 c.
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98,5 cm.

247,5 cm.

— Medidas generales

Medidas de los pafios

Linea de costura

DATOS TECNICOS: SOPORTE
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.3

I Zonas con acumulacion de barniz

|:| Zonas con empastes

DATOS TECNICOS: PELICULA PICTORICA
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FIG. 11. 4

1. Antiguo bastidor, marcado en la pelicula pictérica

2. Bastidor actual antes de su modificacion, apreciable por la mutilacion
de los listones

3. Esquema del bastidor actual

INTERVENCIONES ANTERIORES: BASTIDOR
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11. 5

Borde de la tela original

Tachuelas de montaje

Montaje anterior

INTERVENCIONES ANTERIORES: SOPORTE
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11. 6

ESTUCOS DE COLOR ROSADO ESTUCOS ROSADOS Y PARDOS

: . v
ESTUCOS BLANCOS, ROSADOS Y
BORDE DERECHO CON ESTUCOS PARDOS

ASPECTO TERROSO

INTERVECIONES ANTERIORES: DIFERENTES TIPOS DE ESTUCO
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 7

O IRREGULARIDADES DE LOS ESTUCOS

INTERVENCIONES ANTERIORES: PREPARACION
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.8

Ne 1

DESGASTES PRODUCIDOS POR LIMPIEZAS AGRESIVAS QUE DEJAN VER LA
TRAMA DEL SOPORTE

N° 1 TORSO SAN JUANITO

N° 2 ANGELES GRUPO DERECHO

INTERVENCIONES ANTERIORES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. I1. 9

IRREGULARIDADES SUPERFICIALES OBSERVADAS CON LUZ RASANTE

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.10

Colocacioén de un pafo de pureza en una intervencion anterior

INTERVENCIONES ANTERIORES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.11

Modificacion de los rasgos estilisticos del rostro (angel del pafio azul)

INTERVENCIONES ANTERIORES: MODIFICACIONES DEL DIBUJO
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.12

Modificacion de los pliegues del pafio del Nifio, y dedos anular y
mefique de la Virgen

INTERVENCIONES ANTERIORES: MODIFICACIONES DEL DIBUJO
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.13

Modificacion del contorno y volumen del cabello de San José

INTERVENCIONES ANTERIORES: MODIFICACIONES DEL DIBUJO

FIG. 11.14
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

n° 1

ne 2

Maodificaciones en la disposiciéon de los ropajes: n°® 1 San José
n° 2 Ropaje de la Virgen

INTERVENCIONES ANTERIORES: MODIFICACIONES DEL DIBUJO
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.15

Mano de la Virgen y NIfio

Borde derecho
Cuerpo del angel del

cesto de frutas

Manchas de diferentes tonalidades que se corresponden con
repintes y retoques que han virado de color

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 16

TOMA FOTOGRAFICA DE LA FLUORESCENCIA DE U.V.
APRECIANDOSE LOS REPINTES Y MODIFICACIONES DE LA PELICULA
PICTORICA

INTERVENCIONES ANTERIORES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.17

DIVERSOS TIPOS DE BARNIZ

Posibles restos de barniz original de colofonia
Barniz antiguo muy oxidado
. Barniz muy regular de gran dureza

Barniz pardo con motas

Acumulacién de barniz y repintes

. Barniz general de la dltima intervencién

ALTERACIONES: PELICULA SUPERFICIAL
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.18.

. Pérdidas de soporte de madera

=D Cufias faltantes

D Etiquetas

0 Orificios

==x=ax  Acumulacién de adhesivos

ALTERACIONES: BASTIDOR

73



Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 1l1. 19

ESTADO INICIAL

ESTADO FINAL

ALTERACIONES: BASTIDOR
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 20

IRREGULARIDADES Y LEVANTAMIENTOS DEL ESTRATO DE PREPARACION
OBSERVADA LA SUPERFICIE CON LUZ RASANTE

ALTERACIONES: PREPARACION
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG 11.21

ESTUCOS SIN ENRASAR

LEVANTAMIENTOS CON PELIGRO DE DESPRENDIMIENTO

CJ PERDIDAS

ALTERACIONES: PREPARACION
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.22

PERDIDAS DE LA PREPARACION OBSERVADAS POR ESTUDIO RADIOGRAFICO

ALTERACIONES: PREPARACION
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.23

IMPORTANTES PERDIDAS DE PELICULA PICTORICA

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA

78



Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.24

ROCES

ARANAZOS

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.25

IMPORTANTES LEVANTAMIENTOS DE LA PELICULA PICTORICA

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG 11.26

REPINTES DE LA PELICULA PICTORICA EN LA ZONA DEL CELAJE

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.27

REPINTE GENERAL DEL MANTO Y MODIFICACION DEL DIBUJO

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.28

ESTUCADO DE PERDIDAS DE PREPARACION APRECIABLE POR EL COLOR
BLANCO

TRATAMIENTO: ESTRATO DE PREPARACION
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 29

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR AL PROCESO DE LIMPIEZA

TRATAMIENTO: LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 30

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR AL PROCESO DE LIMPIEZA

TRATAMIENTO: LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.31

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR AL PROCESO DE LIMPIEZA

TRATAMIENTO: LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 32

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR AL PROCESO DE LIMPIEZA

TRATAMIENTO: LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 33

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR AL PROCESO DE LIMPIEZA

TRATAMIENTO: LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. Il. 34

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR AL PROCESO DE LIMPIEZA

TRATAMIENTO: LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.35

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR DEL PROCESO DE REINTEGRACION

TRATAMIENTO: REINTEGRACION DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.36

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR DEL PROCESO DE REINTEGRACION

TRATAMIENTO: REINTEGRACION DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.37

TOMA ANTERIOR Y POSTERIOR DEL PROCESO DE REINTEGRACION

TRATAMIENTO: REINTEGRACION DE LA PELICULA PICTORICA
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Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 11.38

TOMA DE LA OBRA FINALIZADA LA INTERVENCION
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CAPITULO I11: ESTUDIO CIENTIFICO — TECNICO

1. EXAMEN NO DESTRUCTIVO

Dentro de este bloque se describen los estudios realizados con técnicas
de examen con radiacion electromagnética: estudio fotografico con luz
normal (general, detalle y rasante), fotografia de fluorescencia
ultravioleta, reflectografia infrarroja, y estudio radiogréfico.

Con respecto a las fotografias con luz normal se realizaron basicamente
para documentar el estado de conservacién previo de la obra y el
proceso de intervencién realizado, en todas las fases del mismo.

El estudio mediante luz I.R, con el cual se pretendia determinar dibujos
subyacentes y/o modificaciones del artista, asi como firmas ocultas, dio
negativo. Por este motivo se precis6 que el dibujo previo debid
realizarse a pincel y con el mismo material (6leo, aunque mas disuelto),
no apareciendo correcciones del dibujo. No se encontraron firma ni
inscripciones ocultas por capa pictorica.

En la fluorescencia ultravioleta, (Fig. 111.1) recogida mediante fotografia,
apreciamos la irregularidad del estrato superficial, compuesto de varias
capas de barniz, aplicados de forma general o parcial. La fluorescencia
de los barnices naturales aumenta al envejecer, produciendo un velo
blanquecino, con tonalidad blanca lechosa, como en el tercio superior
derecho (celaje), o esquina superior izquierda (al lado de la palmera).
Los barnices aplicados mas recientemente se caracterizan por colores
que van desde el blanco-azulado hasta el azul, correspondiendo con el
envejecimiento de los mismos, desde los anteriores hasta los mas
recientes respectivamente. Las zonas de color azul-negro se
corresponden con intervenciones en la pelicula pictérica, consistiendo en
repintes sobre la misma de reciente aplicacion (manto de la Virgen,
manto de San José, asno, celaje, etc). Se aprecia en la fotografia
general las zonas de mayor extensién, aunque se encuentran
localizados por toda la superficie de la obra. Debajo de la fluorescencia
de los barnices anteriores se encontraron, durante el proceso de
limpieza, otros repintes y retoques que no se distinguian en el estudio
previo de U.V.

Se realiz6 un estudio radiografico de toda la obra. En la toma
fotografica del mismo (Fig. 1ll. 2) se advierten tonalidades blancas a
negras, pasando por una escala de grises. Los tonos claros se
corresponden con capas densas (en cuanto al grosor o nimero de capas
aplicadas) y/o espesas (en relacion a la proporciéon de pigmentos-
aglutinantes). Los tonos cercanos al negro, por el contrario, son zonas
de capas poco densas. Estas caracteristicas se basan en los colores y/o
cargas inertes, ya que los aglutinantes y barnices no absorban
practicamente rayos X, al ser sustancias organicas compuestas por
elementos de bajo peso atdmico. Comparando los estudios de
fluorescencia U.V. y estudio radiografico se conocié la amplitud real de
las intervenciones realizadas, limitando la superficie de la laguna a la

94



verdadera extension de la misma. La informacioén en cuanto al soporte y
a las costuras, aunque ocultas por el reentelado, era visible por el
anverso.

2. CARACTERIZACION DE MATERIALES.

Para la realizacion de este estudio se han analizado nueve muestras
extraidas de la obra. Cinco de los pequefios fragmentos de pintura se
han embutido en una resina de metacrilato y se han cortado
perpendicularmente para obtener la seccién transversal. En estas
secciones se han analizado tanto la capa de preparacion como las de
pintura.

Los aglutinantes se han estudiado mediante cromatografia de gases-
espectrometria de masas (GS-MS) y espectroscopia infrarroja. Los
estucos se han analizado mediante Difraccion de Rayos X (DRX) y
espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier (FTIR). El estudio
de los barnices se ha llevado a cabo mediante espectroscopia infrarroja
por transformada de Fourrier (FTIR).

Las muestras se localizaron de las zonas que podrian aportar mayor
informacién, tomando cinco muestras de pelicula pictérica, dos de
estucos y dos de barniz (Fig. Il1. 3).

Las técnicas de estudio y analisis quimicos realizados en las muestras
han sido:

- Microscopia 6ptica con luz polarizada, incidente y trasmitida.
Luz halégena y luz U.V.

- Tinciones selectivas y ensayos microquimicos.

- Espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier (FTIR por
transmision y FTIR-ATR).

- Cromatografia de gases-espectrometria de masas (GC-MS).

- Cromatografia en capa fina de alta resolucién (HPTLC).

- Microscopia electrénica de barrido- microanalisis por dispersion
de energias de rayos X (SEM-EDXS).

- Difraccion de Rayos X (DRX).

Todos estos estudios han proporcionado importante informacion sobre la
obra, su composicion, estratos e intervenciones anteriores.
A continuacién se describen los resultados obtenidos.

VERDE DEL MANTO DE LA VIRGEN (Fig. Il1. 4)
Se corresponde con la muestra DCM-1. La zona del manto de la Virgen
es la zona mas deteriorada, perdiendo con el tiempo su tonalidad y su
dibujo originario.
Estos datos se comprueban con la sucesion de capas que se encuentran
sobre el original (que son las capas 1, 2 y 3). Sobre ella se localizan tres
intervenciones como son:

- Sobre el original se procedié a la aplicacibn de una capa

compuesta de yeso, tierras y colorante. Se puede tratar de
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una capa de estuco general a la zona, barnizando con
posterioridad.
- Sobre la capa anterior se aplico color verde cromo y se
barnizé.
- Sobre las capas anteriores se aplicd color pardo-verdoso, con
barnizado posterior.
Esta reincidencia en los retoque de la zona hace suponer su degradaciéon
desde época cercana a su realizacién y debido a factores ambientales,
tanto de iluminacion y exposicion a la humedad de la obra durante su
historia material, como de la utilizacion del azul de esmalte en la
realizacion del manto original. Se desconocen los factores reales de la
acentuada degradacion de la zona, aunque si se conocen las
propiedades del color utilizado y los problemas que derivan de él. Entre
estos problemas vy los relacionamos con la obra podemos apuntar:

- El azul esmalte (vidrio de cobalto), utilizado desde el S.XVI,
solia contener numerosas impurezas. Los pigmentos con
impurezas no son completamente estables, pues pueden
cambiar su constitucién en presencia de otras componentes o
elementos ambientales.

- Las impurezas de cobre vuelven el color con el tiempo de
tonalidad verdosa.

- Las denominadas lacas de permanencia, como el azul de
esmalte, son inestables a la luz, pudiendo perder su tono con
el tiempo.

- El azul esmalte y el azul cobalto, pueden desarrollar hongos
que disgregan el color, si el ambiente es excesivamente
hiumedo o esta afectado por filtraciones directas de agua.

- El aceite que aglutina al pigmento lo suele proteger, excepto
el caso del esmalte que le suele atacar los acidos carboxilicos
existentes en el aceite, perdiendo con el tiempo su color y
volviéndose mas inestable.

La capa 1, comun a las demas muestras, indica que se trata de una
preparacion coloreada y aglutinada con aceite de lino (como se indicara
en el apartado correspondiente). Las preparaciones eran en Espafa
frecuentemente coloreadas en los S.XVI y XVII. Estaban aglutinadas con
cola animal, sustituyéndose en el S.XVII por aceites secantes
(preparaciones oleosas). Sobre la tela y antes de esta preparaciéon se
aplicaba capa de cola proteica, no detectable en los andlisis realizados.

CARNACION, BRAZO 1IZQUIERDO DEL NINO (Fig. 111.5).

La muestra DCM-2 se corresponde con la carnacidon del Nifio. Sélo se
encuentran repintes puntuales que han virado su color. Como
demuestra el estudio se trata de una zona escasamente retocada debido
a su aceptable estado de conservaciéon unido a la técnica de realizacion,
“alla prima” con una sola capa de aplicacion, sin retoques para matices
ni veladuras.

VIOLACEO, TUNICA DE SAN JOSE (Fig. I1I. 6).
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Se trata de la muestra DCM-3. En este caso contrastamos las capas que
aparecen en la estratigrafia con la forma de trabajar los pafios en el
S.XVII, y que se recogian en tratados y documentos de la época,
mediante veladuras de escaso grosor, sobre el color base (“bafiando el
color”). La base roja era habitual debajo del color carmin y de los
violaceos. La escasa proporcion de azul esmalte en la mezcla hace, que
pese al deterioro de la zona, no sea tan importante como en el manto
de la Virgen.

AZUL, PANO DEL ANGELITO DEL ASNO (Fig. Ill. 7).

De la muestra DCM-4 deducimos que se trata de un pafio de pudor
realizado durante el siglo XVIII, directamente sobre el color de la
carnacion (capa 2). El azul de Prusia es un pigmento muy estable,
utilizado en Esparia a partir de 1715-1730.

DCM-5: AMARILLO, PANO DEL ANGELITO DEL CESTO (Fig. Ill. 8).

Como en la carnacién del Nifio, el estudio de la muestra DCM-5,
demuestra que se trata de una zona escasamente retocada, realizada
con una sola capa de aplicacion de ocre y blanco, sin retoques para
matices ni veladuras. El estado de conservacién de la zona también se
apreciaba en el estudio U.V., donde se encontraba un barniz con
fluorescencia blanca-lechosa que indicaba que se trataba de un barniz
natural antiguo y sin repintes.

ESTUCO, LATERAL DERECHO SOBRE LA COSTURA (Fig. Ill. 9) y
ESTUCO, FONDO, ZONA CENTRAL INFERIOR (FLOR) (Fig. 111.10).

El espectro de infrarrojos de las muestras DCM-6 y DCM-7 revela la
presencia de sulfatos (con carbonatos y silicatos en menor proporcion).
También se detectan bandas debidas a la presencia de materiales
proteicos. El diagrama de Difraccion de Rayos X muestra la presencia
predominante de yeso, con anhidrita, calcita y cuarzo en menor
proporcion. El aglutinante utilizado es aceite de lino. Todos estos datos
aportan informacion inequivoca de una preparacion coloreada tradicional
al aceite.

BARNIZ, NARIZ SAN JUANITO (Fig. I1l. 11) y FONDO, ZONA CENTRAL
INFERIOR (Fig. I11. 12).

El resultado obtenido del andlisis del barniz correspondiente a las
muestras DCM-8 y DCM-9 demuestra que se trata de una resina
acrilica. Este tipo de resina se utiliz6 en Espafia a partir de 1965.
Podriamos situar la intervencién mas importante, incluido el reentelado,
en los afios 70 del siglo pasado.

Como conclusiones a los resultados obtenidos se resaltaria que todos
los materiales identificados se sitlan cronolégicamente en el S.XVII,
excepto el verde de cromo, azul de Prusia y el blanco de bario, todos
ellos pertenecientes a intervenciones posteriores a la ejecucion de la
obra.
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Tanto la utilizacién del aceite de lino como aglutinante de la preparacion
y capa de pintura, como la resina de colofonia, los situamos en el s.
XVIlI o primera década del s. XVIIl. Los barnices de resina acrilica
pertenecen a la segunda mitad del s. XX.

3. ESTUDIO MEDIOAMBIENTAL Y DE FACTORES DE DETERIORO.

En caso que sea necesario el estudio del medio ambiente de la obra
debera llevarse a cabo durante un periodo de tiempo suficiente para
poder valorar las condiciones que pueden afectarla. En este caso, los
factores de deterioro (fisicos, quimicos, mecanicos, bioldgicos) no
pueden evaluarse e identificarse a la vista de las alteraciones que
presenta la obra, ya que se trata de una nueva ubicacion. El estudio del
inmueble y de las caracteristicas de la obra permitira la propuesta de las
medidas protectoras mas adecuadas.

4. OTROS ESTUDIOS TECNICOS.
Como se indicé en los apartados correspondientes de Diagndstico y
Tratamiento, se realizaron pruebas de solubilidad y test necesarios para

la limpieza de la pelicula pictérica, y adhesivos idéneos para la fijacion
de los diferentes estratos.
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ANEXO: DOCUMENTACION GRAFICA

99



Descanso en la Huida a Egipto Museo-Casa de Murillo. Sevilla

FIG. 111.1

TOMA GENERAL DE LA FLUORESCENCIA DE U.V.

EXAMEN NO DESTRUCTIVO
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FIG. 111.2

Barniz de aspecto azulado. Repintes recientes de gran extension

Barniz antiguo de aspecto lechoso. Repintes en el celaje

DETALLES DE LA FLUORESCENCIA DE U.V

EXAMEN NO DESTRUCTIVO
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FIG. 111.3

ESTUDIO RADIOGRAFICO

EXAMEN NO DESTRUCTIVO
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FIG. 111.4

DCM-1- Verde del manto de la Virgen
DCM-2- Carnacioén, brazo del Nifio
DCM-3- Violeta de la tanica de San José
DCM-4- Azul, pafio angelito

DCM-5- Amarillo, pafio angelito

DCM-6- Estuco, lateral derecho, costura
DCM-7- Estuco, zona central inferior (flor)
DCM-8- Barniz, nariz San Juanito

DCM-9- Barniz, zona central inferior

Co~NonsrwNpE

LOCALIZACION DE MUESTRAS
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FIG. I11.5

Verde del manto de la Virgen

MUESTRA DCM-1: Imagen obtenida al microscopio optico de la seccion
transversal de la micromuestra (objetivo MPlan 20 X / 0,40). El orden numérico
que se indica es el que aparece en la tabla correspondiente

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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FIG. 111.6

Carnacion.
Brazo izquierdo del Nifio

MUESTRA DCM-2: Imagen obtenida al microscopio o6ptico de la seccidon
transversal de la micromuestra (objetivo MPlan 20 X / 0,40).
El orden numérico que se indica es el que aparece en la tabla correspondiente

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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FIG. I11.7

Violaceo.
Tunica de San José

MUESTRA DCM-3: Imagen obtenida al microscopio 6ptico de la seccién transversal
de la micromuestra (objetivo MPlan 20 X / 0,40). El orden numérico que se indica
es el que aparece en la tabla correspondiente.

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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FIG. 111.8

Azul
Pafo angelito

MUESTRA DCM-4: Imagen obtenida al microscopio 6ptico de la secciéon
transversal de la micromuestra (objetivo MPlan 20 X / 0,40).
El orden numérico que se indica es el que aparece en la tabla
correspondiente

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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FIG. I111.9

Amarillo
Pafio angelito

MUESTRA DCM-5: Imagen obtenida al microscopio o6ptico de la seccion
transversal de la micromuestra (objetivo MPlan 20 X / 0,40). El orden
numérico que se indica es el que aparece en la tabla correspondiente

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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FIG. 111.10
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ESTUCO, LATERAL DERECHO SOBRE LA COSTURA

MUESTRA DCM-6: Espectro de Infrarrojos de la muestra (Zona 4000 —
400 cm b
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FIG. 111.11
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MUESTRA DCM-7: Diagrama de Difraccion de Rayos X de la
muestra

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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FIG. 111.12
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BARNIZ. NARIZ DE SAN JUANITO

Espectro FTIR obtenido del andlisis realizado del raspado de la muestra DCM-8
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FIG. 111.13
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BARNIZ. Fondo de la zona central inferior

Espectro FTIR obtenido del analisis realizado del raspado de la micromuestra
DCM-9

CARACTERIZACION DE MATERIALES
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CAPITULO 1V: RECOMENDACIONES

Antes de exponer y colgar el cuadro en su ubicacién de origen, se
recomienda un estudio del tipo de anclaje al muro, que sea el mas
adecuado, con vista a posteriores revisiones de control vy
mantenimiento. Asimismo se recomienda tomar las precauciones
habituales durante el montaje del nuevo marco, si lo hubiere.

A su vez, también se debe estudiar el tipo de iluminacibn mas
apropiado, controlando que la incidencia de luz sobre la obra sea la
correcta, tanto de luz natural como artificial, con especial hincapié en el
control de las emisiones ultravioletas. Se controlar4d la humedad
ambiental y la posible incidencia de los dafios del inmueble (humedad
por filtraciones). En el caso que las obras del edificio continien o se
retomen en el futuro, la obra debera protegerse adecuadamente o
trasladarla a un lugar libre de polvo.

La elaboracion de un plan de mantenimiento y/o conservacion
preventiva recogera las pautas a seguir para una correcta revision y
supervision de los sistemas de anclaje, iluminacién, control climatico y
operaciones de mantenimiento, asi como la periodicidad adecuada para
realizar dichos controles.
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