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INTRODUCCION

Constituye el presente documento el informe sobre la ejecucion de la intervencion realizada en el lienzo
Alegoria de /a Institucion de la Eucaristia cuya direccion ha correspondido a la técnica que suscribe.

En ausencia de desarrollo reglamentario del art. 21.2 LPHA, este informe se ajusta, en cuanto a
contenido, a lo indicado en el Profocolo para la redaccion de informe sobre la ejecucion de la infervencion
o0 memoria final, de aplicacion en los proyectos que se realizan en el Instituto Andaluz del Patrimonio
Histérico (IAPH) de acuerdo con lo indicado en la Metodologia de intervencion en bienes muebles que
aplica esta Agencia Publica Empresarial.

La obra Alegoria de /a Instifucion de la Eucaristia es una pintura al 6leo sobre lienzo obra del artista
barroco Juan del Castillo fechada en 1612. Es propiedad de la Universidad de Sevilla y se conserva en el
edificio denominado Capilla de la Encarnacion del Sefior, de la antigua Universidad, o mas comunmente
glesia de la Anunciacion, sito en calle Larafa 9, de Sevilla. Se trata de un inmueble declarado
monumento con categoria de Bien de Interés Cultural (R.l.)-51-0000894.

El lienzo se encuentra inscrito en el Catalogo General del Patrimonio Historico Andaluz (CGPHA), como
bien incluido en el Inventario General de Bienes Muebles del Patrimonio Historico Espafiol (IGBMPHE), en
aplicacion de lo dispuesto en la D.A. sexta Ley 14/2007 PHA. Se aplica el régimen de proteccion indicado
en la mencionada ley para esta categoria de bienes del patrimonio histérico de Andalucia.

La Universidad de Sevilla encargé al Instituto Andaluz del Patrimonio Historico la restauracion de la pintura
a través de contrato suscrito el 4 de marzo de 2019.

La realizacion de los tratamientos de conservacion sobre bienes inscritos en el CGPHA requiere la
redaccion de un proyecto de conservacion en los términos y con el contenido indicado en el art. 21.1
LPHA. Adicionalmente esta realizacion requiere autorizacion previa o comunicacién a la Consejeria
competente en materia de patrimonio histérico, segun proceda.

El proyecto de conservacion del lienzo Alegoria de la Institucion de la Eucaristia fue redactado con fecha
25 de abril de 2019 por dofia Lourdes Nufiez Casares, técnico en conservacion y restauracion del
patrimonio histérico del IAPH.

En cumplimiento de lo dispuesto en el art. 43 LPHA, el proyecto fue remitido a la Comisién Provincial de
Patrimonio Historico de Sevilla el 30 de mayo de 2019, siendo favorablemente informado en la sesion
celebrada por la mencionada comision el 16 de julio.

Este /nforme de Ejecucion se redacta en aplicacion del art. 21.1 LPHA y para cumplimiento de la
Resolucion de 20 de agosto de 2019, de la Delegada Territorial de Fomento, Infraestructura, Ordenacion
del territorio, Cultura y Patrimonio Histdrico de Sevilla, recaida sobre el proyecto de conservacion de
referencia.



[. FINALIDAD Y OBJETIVOS

La intervencién ha consistido en actuar sobre los elementos degradados, realizando acciones curativas
para salvar la integridad del valor cultural del bien, garantizando la seguridad y la perdurabilidad de la
obra. Todo ello ha devuelto la estética y colorido original, gracias a la eliminacion de aquellas
intervenciones que distorsionaban o falseaban su lectura, contribuyendo a frenar el deterioro y actuando
para prevenir dafos futuros.

El proceso de investigacion llevado a cabo de forma simultanea, ha conseguido grandes avances gracias a
los estudios técnico-cientificos aplicados, que han permitido estudiar en profundidad la materia, la
composicion, las proporciones y la luz de esta pintura.



Il. METODOLOGIA Y CRITERIOS GENERALES

La metodologia establecida por el IAPH para la redaccion del /nforme de Ejecucion, esta basada en los
contenidos establecidos en la normativa y legislacion vigente, de acuerdo a la Ley 14/2007 de 26 de
noviembre de Patrimonio Histérico de Andalucia y en las recomendaciones y cartas internacionales
relacionadas con esta materia, donde se exponen los principios teodricos fundamentales en materia de
conservacion.

Esta metodologia de caracter general tiene su fundamento en el componente investigador, imprescindible
para la definicion de los procesos y la toma de decisiones, asi como para definir el alcance y contenido de
los estudios y actuaciones. Desde la premisa de “conocer para intervenir” se formulan las dos etapas
basicas de la metodologia de trabajo. Una primera fase que concluye con la redaccion del proyecto de
conservacion y una segunda fase operativa o de ejecucion, tras la cual se emite el informe de ejecucion.

La elaboracion de este documento final denominado “Informe de Ejecucion”, se ha llevado a cabo gracias
a la articulacion multidisciplinar del equipo de trabajo, donde cada especialista desde sus diferentes
disciplinas y optica profesional, han aportado el componente investigador que ha caracterizado al proyecto.
Este método de trabajo ha permitido garantizar la intervencion y ampliar el conocimiento sobre el bien
restaurado.



lIl. IDENTIFICACION DEL BIEN N° EXP: 2018_60_P

ll.1. FICHA CATALOGRAFICA.

DENOMINACION: “ALEGORIA DE LA INSTITUCION DE LA EUCARISTIA” .
LOCALIZACION

Provincia: Sevilla.

Municipio: Sevilla.

Inmueble de ubicacién actual: Iglesia de la Anunciacién de la Universidad de Sevilla. Calle Larafia,
41002 Sevilla.

Ubicacion en el inmueble: Muro de la nave del Evangelio.
IDENTIFICACION

Tipologia: Pintura.

Estilo: Barroco.

Adscripcion cronoldgica / Datacion: Primer tercio del siglo XVII, (1612).

Autoria: Juan del Castillo (1592-3 — 1658)

Materiales: Oleo sobre lienzo.

Técnicas: Pintado al dleo.

Medidas: 247 cm x 176,5cm (hx a).

Inscripciones, marcas, monogramas, firmas y elementos de validacion: Fechado en el angulo inferior
izquierdo: “ario 1612”.

DESCRIPCION / ICONOGRAFIA

Se representa una composicién centrada por la figura del Sefior, detras de una mesa de altar y se
dispone a instituir el Sacramento de la Eucaristia, bendiciendo su sangre depositada en un caliz y su
cuerpo representado en la Sagrada Forma. En los laterales aparecen arrodillados, a la derecha San
Juan Evangelista y a la izquierda San Ignacio de Loyola. San Juan muestra en sus manos un libro, el
de su propio Evangelio, en el que estd escribiendo las palabras que Jesus pronuncidé en la
consagracion: “Caro mea vere est cibus et sanguis meus vere es potus”, como testigo presencial que
fue de tan trascendental momento. A su izquierda San Ignacio de Loyola dirigiendo su mirada al
espectador e introduciéndole con su gesto hacia la figura de Cristo, al sefialarlo como protagonista de
la escena.



6. USO / ACTIVIDAD:

6.1. Uso / actividad actual: Decorativo y doctrinal mas que devocional o cultual.
7. DATOS HISTORICOS

7.1.0rigen e hitos histéricos: Se realizo en el afio 1612.

CATEGORIA JURIDICA Y OTROS DATOS:
Estado de proteccion: Bien incluido en el Catalogo General del Patrimonio Historico Andaluz.

VALORACION CULTURAL: Historica, artistica e iconografica.



lIIl.2. ESTUDIO TECNICO

Con la finalidad de alcanzar el conocimiento del bien, dictaminar el estado de conservacion y definir todas
las necesidades orientadas a su preservacion futura, se ha realizado un estudio técnico en profundidad.
Este se ha basado en una metodologia cientifica adaptada a la tipologia y naturaleza del mismo, con el
objeto de definir con la mayor exactitud posible su materialidad, la técnica de ejecucion, las alteraciones y
la identificacion de los agentes o factores de deterioro, asi como su historia material.

El objetivo principal de estos estudios ha sido el conocimiento de los materiales y de su estado de
conservacion desde todas las facetas posibles. Este objetivo general se puede dividir en los siguientes
objetivos especificos:

- Reconstruir |a historia material, para comprender el estado en que llegd la obra.
- Determinar la técnica de ejecucion de los distintos materiales presentes.
- Individualizar las patologias y los agentes de alteracion para diagnosticar el estado de conservacion.

- Conocer las interrelaciones existentes entre composicion material, técnicas y época de ejecucion, factores
de alteracion y estado de conservacion.

Se ha realizado un exhaustivo barrido fotografico digital de alta resolucién como apoyo documental para
evidenciar el estado actual del bien.

Asimismo, se ha efectuado un detallado estudio a través de las técnicas de examen por imagen, que han
aportado una informacién esencial durante esta fase de conocimiento y diagndstico. Su utilizacion ha
contribuido a documentar el estado de conservacion que presentaba la obra, descubrir intervenciones
anteriores y profundizar en el estudio de su técnica de ejecucion.

A través del estudio realizado mediante la técnica de luz rasante se ha puesto de manifiesto el relieve
superficial de esta obra pictdrica, observandose las irregularidades superficiales, tanto de técnica de
gjecucion (empastes y pinceladas) como de dafios y deterioros (levantamientos, cuarteados,
deformaciones del soporte...).

El examen de la superficie, a través de la fluorescencia ultravioleta, ha permitido distinguir determinadas
intervenciones y repintes sobre la superficie pictorica realizadas en distintas épocas, asi como el estrato de
barnices aplicados sobre la pelicula pictorica.

Por otro lado, el examen mediante la reflectografia infrarroja ha aportado informacion sobre la existencia
de dibujo preparatorio subyacente a la capa pictorica realizado en el proceso de ejecucion de la obra.
Aunque un poco distorsionado por las pérdidas del conjunto estratigrafico, es posible apreciar en algunas
zonas y figuras de la obra ligeras lineas de contorno.

Por medio del examen radiografico se ha ampliado la informacion sobre la técnica constructiva del
soporte, el estado de conservacion de los distintos estratos y sobre algunas de las intervenciones llevadas
a cabo en épocas anteriores. A través de esta técnica se observaron las caracteristicas de la pincelada y
de la técnica de ejecucion, llegando a identificar algunos materiales constitutivos como el pigmento blanco
de plomo. También la localizacion de faltas de estrato pictorico, asi como posibles arrepentimientos de la
composicion original, entre otros.



El conjunto de estos datos ha permitido definir el estado de conservacion general y especifico del bien
antes de la actuacion.

La obra es una pintura al oleo sobre lienzo, enmarcada. Se describen, a continuacion, los principales datos
técnicos del bien, recogiendo de manera exhaustiva toda la informacion sobre su materialidad.

l1.2.1. LIENZO
A. BASTIDOR

A.1. DATOS TECNICOS

La tipologia del bastidor es de forma rectangular, compuesto por cuatro largueros perimetrales y dos
travesanos en horizontal formando tres cuadrantes. Estos bastidores son tipicos de obras de gran formato.
La resistencia que proporcionan los travesafnos impide que los largueros alabeen ante la tension de la tela,
que se reparte proporcionalmente.

Los bastidores antiguos producian deterioros en la pintura por el desgaste y rozamiento de las aristas
interiores cuando el lienzo se destensaba, haciendo que se marcasen los bordes en el anverso de la obra.
En el siglo XIX se empiezan a tener en cuenta estos dafos y para solucionarlo se empezaron a redondear
las aristas interiores de los mismos, que eran las que entraban en contacto con la tela, como es el caso
gue nos ocupa, por lo que deducimos que no es el original.

El material con el que esta construido es de madera conifera, ya que se aprecia una madera blanda, con
nudos y con las vetas muy marcadas.

El ensamble entre los largueros es machihembrado, mientras que entre los travesafios y larguero es de
horquilla, a la espafiola. Todos los ensambles tienen caja para cufa.

Esta constituido en total por 14 piezas, 4 de ellas son los largueros, 2 los travesarios y 8 las cufias de las
que faltan 2. Las cufas del sistema de expansion estan dispuestas en los ensambles entre largueros y los
travesanos.

La dimensidn total del bastidor es 247 cm x 176,5 cm (h x a). Las dimensiones de las distintas partes son
las siguientes:

Largueros verticales: 247 cm de alto x 10,5 cm de ancho x 3,5 cm de grosor.
Largueros horizontales: 193,8 cm de largo x 10,5 cm x 3,5 cm de grosor.
Travesafos: 155 cm largo x 8 cm de ancho x 2,5 cm de grosor.



A.2. INTERVENCIONES ANTERIORES

El bastidor no es el original. Probablemente se realizd en una intervencién anterior, cuando se llevo a cabo
el reentelado del lienzo original.

B. SOPORTE
B.1. DATOS TECNICOS

Tras el estudio realizado por los técnicos del laboratorio de quimica del IAPH, se determina que las fibras
pertenecientes al soporte original son de lino, identificacion realizada mediante inspeccién ocular en el mi-
croscopio optico de luz transmitida y luz polarizada (ver anexo).

La tela empleada en el reentelado y cuya fibra se ha sometido al mismo estudio es igualmente de lino.

La armadura o construccion interna de la tela original es una sarga compuesta de tipo mantelillo (seguin se
ha podido observar en una laguna de preparacién y pelicula pictdrica en la mano de Jesus), mientras que
la tela del reentelado es tipo tafetan, un ligamento simple utilizado desde la antigliedad, cuyo curso se
limita a dos hilos de urdimbre y a dos pasadas de trama, segun el cual los hilos pares y los impares
alternan a cada pasada por debajo y por encima de la trama.

El soporte original esta constituido por tres pafios o piezas, dispuestas en sentido horizontal y unidas
mediante costura (actualmente no se puede determinar el tipo de costura por hallarse oculta por el marco
en el borde y por la tela de refuerzo en el reverso), marcandose muy levemente en el anverso de la obra.

La dimension total aproximada es de 182 cm de ancho por 254 c¢cm de largo (incluyendo las zonas
ocultas).

Las medidas de las tres piezas que forman el soporte original se han tomado desde la luz del marco
siendo la pieza superior: 58,5 cm x 182 cm (h x a), la pieza intermedia: 95,5 cm x 182 cm (h x a) y la
pieza inferior: 82,5cm x 182 cm (h x a).

La imposibilidad de acceder a un centimetro de la tela original visible (ya que las lagunas de preparacion y
pelicula pictorica de la mano de Jesus es de menores dimensiones, al tener por el reverso la tela de
reentelado y por los laterales el marco puesto) ha impedido poder estudiar la densidad del ligamento y la
torsion del hilo.

B.2. INTERVENCIONES ANTERIORES
La obra se encuentra reforzada por un reentelado, producto de un antiguo trabajo de restauracion integral

llevado a cabo en la misma. La fecha en que fue realizado se podria establecer entre los afios ochenta del
S. XX en base a la tipologia del bastidor y al sistema de sujecion de la tela de refuerzo al bastidor con
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grapas metalicas de factura moderna.

Las dimensiones de la tela del reentelado es de 266 cm x 196 cm (h x a). Estas estan tomadas incluyendo
el borde del bastidor, ya que el tejido de refuerzo dobla en todo el canto del bastidor (3,5 cm), y esta
adherida por el reverso de los largueros (superior 5,7 cm, inferior 6,3 cm, izquierdo 6,3 cm y derecho 6,2
cm).

La sujecion de ambas telas al bastidor (tela original y tela del reentelado) esta realizada perimetralmente
con grapas de factura moderna y adherida al bastidor por el reverso mediante adhesivo natural.

A diferencia del tejido original de sarga, en la tela del reentelado la construccion interna es tipo tafetan.
Curso del ligamento: 2 hilos y 2 pasadas.

Urdimbre: Densidad: 16 hilos de base por cm. Hilo de base: aparentemente lino, color natural sin tefir.
Trama: Densidad: 15 pasadas al cm. Hilo de base: aparentemente lino, color natural sin tefir.

El adhesivo utilizado para el reentelado en la intervencion anterior es un adhesivo al agua, que no muestra
signos de encogimiento.

C. CAPA DE PREPARACION
C.1. DATOS TECNICOS

El estrato de preparacion/imprimacion es de color oscuro y aplicado sobre el lienzo a pincel o con impri-
maderas.

En el estudio de pigmentos se ha observado una capa de color marron terrosa (posiblemente la capa de
imprimacion) en la que su composicién predominante son las tierras con un compuesto de plomo con la
existencia de trazas de yeso, calcita, cuarzo, pirita asi como negro de carbon. En dos de las muestras tam-
bién se han encontrado trazas de sombras. La composicion y el grosor de los distintos estratos se recogen
en el anexo correspondiente al estudio analitico.

La trama y la urdimbre de la tela original han formado un cuarteado en este estrato de preparacion que
varia en tamarfio segun la carga del pincel y el color. En este caso se trata de una sarga con densidad alta
por lo que el craquelado es pequefo en las zonas con poca carga en el pincel, mientras que en las zonas
con mas carga en el pincel, es mayor.

C.2. INTERVENCIONES ANTERIORES

Destacan, por la diferencia de texturas sobre la superficie pictorica, las intervenciones realizadas sobre
este estrato. Se realizaron probablemente durante la intervencion de refuerzo del soporte. Se han
localizado principalmente sobre la cabeza de Jesus, a la derecha de la misma, en el mantel y sobre el
angel de la zona superior izquierda de la obra.
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D. PELICULA PICTORICA
D.1. DATOS TECNICOS

Se trata de una pintura al 6leo de ejecucién estudiada, con una paleta de color variada, utilizando rojos,
amarillos, azules, verdes, tierras y blanco.

La pincelada es amplia en las zonas como los ropajes y fondos. En los primeros aparecen algunos
empastes con mayor carga y en los segundos la pincelada es mas diluida permitiendo transparencias que
juegan incluso con el color de la preparacion y permiten ver algunos arrepentimientos. La pincelada mas
minuciosa se encuentra en los rostros, especialmente de la escena principal. En general es un cuadro con
muy poca textura.

Se detectaron zonas de repintes localizadas especialmente en la escena central (parte superior de la
cabeza de Jesus) y en los querubines de la mitad superior.
D.2. INTERVENCIONES ANTERIORES

Localizadas algunas reintegraciones de restauraciones anteriores que coinciden con las zonas estucadas
no originales. En ocasiones los estucos y repintes invaden el original.

La diferente absorcion de la luz ultravioleta en los distintos repintes y en la capa de barniz hace posible
diferenciar los que fueron aplicados en ultimo lugar, correspondiendo estos a las ultimas intervenciones
sobre la obra.

Estos muestran una intensidad de oscuros distinta, por lo que se han podido diferenciar intervenciones

realizadas en épocas diferentes, con una capa de barniz intermedia entre ellas, algunas con una capa de
preparacion en la laguna y otras directamente sobre la tela original.

MARCO

A. DATOS TECNICOS

SOPORTE

El marco que “sujeta” y “embellece” la obra es de forma rectangular, en madera de pino tallada y dorada.
Cada larguero estd formado por una pieza principal o costero y, en el anverso, por otras dos talladas

creando dos volumenes, uno en la zona interior de la luz y otro en la zona exterior.

Dimensiones
El marco tiene las siguientes dimensiones: 265 X 193,8 cm (h x a).
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Sujecion
La sujecion del conjunto de la obra, lienzo y marco, al paramento donde se ubica en la iglesia de la
Anunciacion se realiza por medio de una pletina metalica atornillada al marco con cuatro tornillos.

El sistema de sujecion del lienzo al marco es mediante 10 pletinas metalicas (3 en cada lateral y 2 en cada
larguero horizontal) que van dispuestas desde el marco al bastidor y sujetas con tornillos. También
muestra varias cufias alojadas entre el bastidor y los largueros horizontales del marco para poder encajar
la obra.

CONJUNTO POLICROMO

El marco esta dorado. El conjunto estratigrafico del dorado tiene la siguiente estructura de abajo arriba:
e capa de preparacion de color blanco
e pintura dorada.

B.2. INTERVENCIONES ANTERIORES

En la zona inferior del marco se localizaron una serie de orificios correspondientes a huellas del sistema de
sujecion a la pared, por lo que originariamente este larguero inferior corresponderia a la parte superior.
Ademas aparece rebajado, lo que significaria que ha sido reajustado para insertar el lienzo pictérico.

Respecto a la pelicula pictdrica se ha identificado el uso de blanco de plomo asi como el empleo de tierras
rojas mezclados con compuesto de plomo (probablemente blanco de plomo) en los pigmentos rojos anali-
zados. Con respecto al pigmento verdoso oscuro corresponde a una identificacién de cobre. Se identifica
amarillo de plomo y estafio en los pigmentos amarillos analizados en la obra.

En resumen, los pigmentos identificados en la pintura han sido los siguientes:
- Blancos: blanco de plomo.

- Rojos: tierras, bermellén (escaso)

- Pardos: sombras

- Amarillos: Amarillo de plomo y estafio

- Verde: veladura de resinato de cobre

- Negros: Negro de carbon

La composicion y el grosor de los distintos estratos se recogen en el anexo correspondiente al estudio
analitico.
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DOCUMENTACION GRAFICA

DATOS TECNICOS

14



IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

VISTA GENERAL DEL ANVERSO DE LA OBRA: LIENZO Y MARCO.

Figura Ill.1

15



Figura Ill.2

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

EXAMEN DE LA SUPERFICIE PICTORICA CON FLUORESCENCIA ULTRAVIOLETA.
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Figura IIl.3

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

EXAMEN DE LA SUPERFICIE PICTORICA CON LUZ RASANTE.
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Figura Ill.4

IAPH - EUGENIO FERNANDE RUIZ

EXAMEN CON REFLECTOGRAFIA INFRARROJA (DETALLES)
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Figura Ill.5

IAPH - EUGENIO FERNANDE RUIZ

ESTUDIO RADIOGRAFICO PARA DETERMINAR CARACTERISTICAS TECNICAS DE LA OBRA.
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Figura 1.6

IAPH ~ JOSE MANUEL SANTOS MADRID

VISTA GENERAL DEL REVERSO DE LA OBRA: LIENZO, BASTIDOR Y MARCO.

20



Figura IIl.7
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DIMENSIONES DEL BASTIDOR: 247cm x 176,5cm.
——» SITUACION DE LAS CUNAS DE EXPANSION DEL BASTIDOR.
> PLETINAS DE SUJECION DEL BASTIDOR AL MARCO
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Figura Ill. 8

A) ENSAMBLE DE HORQUILLA CON CAJA

=

/

B) ENSAMBLE MACHIHEMBRADO (CAJAY ESPIGA)

CAJA

ESPIGA

CARMEN BAHIMA DiAZ

TIPOS DE ENSAMBLE DE LAS DIFERENTES PIEZAS QUE CONFORMAN EL BASTIDOR.

A) ENSAMBLE DE HORQUILLA, CON CAJA PARA CUNA, ENTRE LOS LARGUEROS Y LOS TRAVESANOS.

B) ENSAMBLE DE CAJA Y ESPIGA DE LA DOBLE CRUZ ENTRE TRAVESANOS.
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Figura 1.9

CARMEN BAHIMA DIiAZ

DETALLES DEL BASTIDOR Y DEL MARCO: COGIDA METALICA DEL MARCO PARA SUJETAR EL BASTIDOR
MEDIANTE PLETINAS DE ACERO ATORNILLADAS AL MARCO DEJANDO MOVILIDAD AL BASTIDOR.
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Figura .10

CARMEN BAHIMA DiAZ

DETALLES DEL SISTEMA DE EXPANSION DEL BASTIDOR.
A) CAJA'Y CUNA EN EL ENSAMBLE DEL TRAVESANO INTERIOR.
B) DETALLE DE LA CAJA'Y CUNA DE LAS ESQUINAS.
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Figura I11.13

CARMEN BAHIMA DiAZ

w3  DETALLE DE LA SUJECION DE LA TELA DEL RENTELADO MEDIANTE ADHESIVO NATURAL
POR EL REVERSO Y GRAPAS POR LOS CANTOS (OCULTAS POR EL MARCO).

mmmm= > ACUNADO DEL BASTIDOR Y PINTURA AL MARCO
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Figura Ill.14

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

ESTUDIO DE LA SUPERFICIE PICTORICA DE UN FRAGMENTO MEDIANTE LA VALORACION Y
COMPARACION CON ALGUNAS DE LAS DISTINTAS TECNICAS DE DIAGNOSTICO POR IMAGEN.

ILUMINACIONES TECNICAS: A) ESTUDIO RADIOGRAFICO. B) ILUMINACION ULTRAVIOLETA,
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Figura Ill.15

IAPH - EUGENIO FERNANDEZ RUIZ

DETALLE DE ESTUDIO MEDIANTE REFLECTOGRAFIA INFRARROJA. ARREPENTIMIENTOS O
CORRECCIONES DE DIBUJO.
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IV. VALORACION CULTURAL

La realizacion de un Proyecto de Conservacion-Restauracion en el lienzo “Alegoria de la institucion de la
Eucaristia”, ha supuesto un avance en su conocimiento, tanto desde el punto de vista de su materialidad y
técnica pictorica como desde su estudio historico-artistico y autoria mediante la aplicacion de una
metodologia cientifica y documental de recuperacion de la obra pictérica en general.

Los valores culturales que posee el lienzo estan basados, tanto en evaluaciones historico-artisticas,
relativas especialmente a su atribucién o autoria, a su creatividad, materialidad, iconografia, como a
evaluaciones cientifico-técnicas. Entre ellos destacamos:

- Valor historico. La critica especializada reconoce esta obra como la primera obra documentada de Juan
del Castillo en 1612, y perteneciente a la Congregacion Eucaristica que tenian los jesuitas en su Casa
Profesa de Sevilla.

- Valor artistico. La obra pictérica posee unas caracteristicas morfologicas y estilisticas que se pueden
relacionar con el primer naturalismo barroco y precedente del arte de Murillo del cual fue su maestro.

- Valor iconografico. Por ser una representacion poco frecuente en la iconografia de San Ignacio de Loyola.
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V. ESTADO DE CONSERVACION Y DIAGNOSIS

En el estado de conservacion de una obra influye no solo la degradacion natural de los materiales que la
componen, sino también las condiciones ambientales a la que ha estado sometida y las intervenciones
anteriores realizadas para su conservacion.

En el caso del lienzo de la Alegoria de la Institucion de la Eucaristia hay que afadir que ha sido
determinante para su actual estado de conservacion la intervencion de reentelado de la obra, efectuada
probablemente en el siglo pasado.

Para establecer el estado de conservacion que presentaba la obra se han realizado una serie de estudios
previos, cuya informacion ha resultado de gran utilidad para determinar el diagndstico de la misma.

En primer lugar, se ha realizado un examen organoléptico, empleandose para ello la luz normal, rasante,
con fluorescencia ultravioleta, reflectografia infrarroja y un estudio radiografico.

En dltimo lugar se ha realizado un estudio de caracterizacion de policromias para la identificacion de los
pigmentos y preparacion empleados.

V.1. LIENZO
A. BASTIDOR

El bastidor se encontraba en buen estado de conservacion. Presentaba polvo y depdsitos superficiales
acumulados en los largueros horizontales y algunas gotas de cal, probablemente de alguna intervencion el
recinto donde se encuentra

También hay que resefar que habia una gran cantidad de polvo y depdsitos de naturaleza variada entre el
travesano inferior del bastidor y el soporte de tela. Esta acumulacion de materiales con gran capacidad
higroscopica era un agente de degradacion muy activo, pues ademas de los cambios de volumen
experimentados por los cambios de humedad relativa del ambiente, era un caldo de cultivo ideal para la
proliferacion de hongos y microorganismos, ademas de favorecer la apariciéon de insectos xilofagos.

B. SOPORTE

El soporte original del lienzo esta reentelado, con un tensado muy estable, no observandose
deformaciones ni destensados.

El buen estado de conservacion de la tela del reentelado es notorio, dando consistencia y tension al tejido
original. Por el reverso se observaba una gran acumulacion de polvo oscuro (producido por el humo de las
velas) y telarafias. Hay que sefalar que el adhesivo utilizado para el reentelado no presentaba signos de
envejecimiento evidentes, manteniendo por tanto un buen nivel de adhesion entre las dos telas. Solo en los
bordes (una vez desmontada la obra del marco) se hallaron zonas puntuales de separacion entre ambos
tejidos.

Los depositos acumulados entre el bastidor y el soporte textil eran un agente de deterioro muy activo,
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como ya se ha dicho anteriormente.

Por ultimo hay que hacer constar que la colocacion de grapas metalicas para la sujecion del lienzo al
bastidor, sin ninglin material aislante entre estas y la tela, producen oxidacion de las fibras textiles.

C. CAPA DE PREPARACION

El cuarteado de la pintura forma una fina reticula siguiendo los movimientos de la tela original y sobre este
se observa la aparicion de otro cuarteado producido por los movimientos del nuevo soporte que tiene un
ligamento diferente al original.

Aparecian pérdidas y levantamientos de esta capa en zonas puntuales del borde superior del lateral
izquierdo y se observaban con la radiografia pérdidas de conjunto estratigrafico (estucadas en
intervenciones anteriores), de tamafio muy pequefio en su mayoria.

Se apreciaba en la zona central, que abarca desde los arcangeles que observan la escena, justo encima de
la cabeza de Jesus una pérdida grande de estrato de preparacion, repuesto en intervenciones anteriores.
Del mismo modo, en el angulo superior izquierdo, a la altura de los querubines que sustentan las flores de
la ofrenda, encontramos pérdida de preparacion original, repuesta con un estuco de color gris y gran
dureza.

En el angulo superior derecho, un querubin que mira hacia abajo se encontraba completamente repintado
y bajo la pelicula pictorica, nuevamente el estuco gris de gran dureza.

D. PELICULA PICTORICA Y CAPA DE PROTECCION

En primer lugar habia que sefialar la pérdida puntual de adhesion del conjunto estratigrafico al soporte,
especialmente en la parte baja de la pintura, es decir, en la escena principal, donde se localizaban
pequefos desprendimientos y levantamientos del mismo.

La alteracion cromatica que se observaba en distintas zonas, estaba ocasionada por varios motivos. En
primer lugar, el barniz presentaba un tono ambarino, producido por la acumulacién del polvo negro de las
velas y por su oxidacion, al estar expuesto a la luz visible y U.V. En segundo lugar, en los repintes de
intervenciones anteriores que estaban virados de color y con zonas mates.

Gracias al estudio con fluorescencia U.V. y al estudio radiografico se pudo ver y localizar los repintes de
intervenciones anteriores y sus dimensiones exactas. Estos abundaban por la zona central. También se
apreciaba la gruesa capa de barniz, especialmente en las zonas con pigmentos oscuros.

En el lienzo, la zona de figuracién con mas lesiones correspondia a la escena superior en la que se
localizaban numerosos repintes de una intervencion anterior muy alterados cromaticamente.

Aparecian pequefios pasmados o manchas blanquecinas en la superficie de los pigmentos oscuros
debidas a la opacidad del barniz como consecuencia de los efectos de la humedad, sobre todo en la zona
baja de la pintura.
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Por ultimo hay que mencionar la gran acumulacion de polvo y dep6sitos superficiales sobre la capa de
color, que aumentaba el riesgo de un ataque biologico por hongos y distorsionaba aun mas el visionado de
la pintura.

V.2. MARCO

El estado de conservacion y diagnosis del marco se detalla en los siguientes apartados correspondientes al
soporte y al conjunto policromo:

A. SOPORTE

En general el estado de conservacion de las piezas que constituyen el marco era bueno, aunque su
sistema de sujecion a la obra mediante pletinas de acero, siendo bueno, se ha perfeccionado con la
colocacion de un fragmento intermedio textil, para eliminar el contacto directo entre el metal y la obra.

Las patologias asociadas al sistema de anclaje de la obra al muro se presentan como sustitucion del
sistema de anclaje principal, de hierro forjado y situado en el travesafio superior.

Se observd que en origen este sistema estaba colocado en el travesaio opuesto y sujetando mediante
tirafondos el bastidor. Aparecen los orificios de los tres tirafondos de sujecién en el bastidor. Se ha
respetado la ubicacion que ha llegado hasta nuestros dias, por considerarse valida.

El marco, no es original a la obra, algo bastante frecuente por poseer unas medidas que no se
corresponden exactamente con las del lienzo.

B. CONJUNTO POLICROMO

La adhesion entre los estratos policromos era deficiente en zonas puntuales. En determinadas areas se
habia agravado este problema, provocando el desprendimiento completo de las capas superficiales,
dejando algunas lagunas con la madera a la vista, especialmente en los angulos, que se encontraban
desensamblados.

En los planos superiores se habia depositado una espesa capa de polvo y de otros restos no identificados.
La acumulacién de polvo afectaba a la totalidad del marco por el anverso y el reverso.
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DOCUMENTACION GRAFICA
ESTADO DE CONSERVACION
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Figura V.1

CARMEN BAHIMA DIiAZ

’

ZONAS DE LEVANTAMIENTOS EN LA PELICULA DE COLOR Y PREPARACION.
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Figura V.2

IAPH — JOSE MANUEL SANTOS MADRID

DETALLE DE LA FOTOGRAFIA CON LUZ ULTRAVIOLETA. PERDIDAS DE PELICULA DE COLOR Y
OXIDACION DE PIGMENTOS.
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Figura V.3

CARMEN BAHIMA DIAZ GRAFICO)

DETALLE: LAS PERDIDAS DE CONJUNTO ESTRATIGRAFICO SE EVIDENCIAN EN LA RADIOGRAFIA.
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Figura V.4

DETALLE DE LA PLETINA DE SUJECION DE LA OBRA A LA PARED

CARMEN BAHIMA DiAZ

DETALLE DE LAS PLETINAS DE HIERRO DE SUJECION CON LOS TORNILLOS.
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VI. METODOLOGIA Y CRITERIOS DE ACTUACION

La actuacion se ha basado en los principios establecidos por los textos legales y cartas internacionales
vigentes, atendiendo siempre a la materialidad, conservacion, recuperacion y presentacion de los valores
intrinsecos o adquiridos del bien:

1. Priorizar la conservacion y el mantenimiento antes que la intervencion. Detectar y eliminar los
factores de deterioro que, directa e indirectamente, han incidido en el estado de conservacion del
bien.

2. Fundamentar la intervencién desde el principio de minima intervencion.

3. "Conocer para intervenir". Efectuar los estudios preliminares necesarios y simultaneos a la
intervencion, contrastando la intervencion propuesta.

4. Los tratamientos y materiales empleados deben estar justificados y probados, y responder
realmente a las necesidades conservativas de la obra.

5. Discernibilidad. La intervencion debia ser facilimente distinguible y circunscribirse a los margenes
de las pérdidas.

6. Valorar los condicionantes socioculturales que envuelven el bien objeto de estudio a la hora de
definir el tipo de intervencion que se realiza.

7. Documentar todas y cada una de las etapas de la intervencion. Cualquier intervencién debe
quedar documentada con indicacion expresa del técnico que la realiza, metodologia empleada,
productos y proporciones utilizados en cada uno de los tratamientos efectuados.

Por tanto, el IAPH ha estudiado las diversas posibilidades con que plantear una intervencién adaptada a
las necesidades y particularidades de esta obra y dar respuesta a problemas especificos de la materialidad
desde el rigor cientifico y a problemas de percepcion y disfrute de la obra de arte, desde la sensibilidad y
la aceptacion de los principios vigentes en conservacion, teniendo presente su naturaleza y valores.
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VII. TRATAMIENTO/ACTUACION
VII.1. LIENZO

El estado de conservacion de la obra ha requerido un tratamiento de restauracion para eliminar los dafios
y devolver el cromatismo perdido.

Los estudios previos, unidos al examen visual, han permitido realizar unos determinados tratamientos de
conservacion y restauracion en la misma. Por ello, aunque se ha intervenido en todos los estratos, ocupan
mayor relevancia el tratamiento realizado en la pelicula pictorica.

1. BASTIDOR

- Limpieza de suciedad superficial

Ha consistido en la aspiracién minuciosa y limpieza quimica con etanol de toda la superficie.
2. SOPORTE

- Adhesion del tejido original a la tela de reentelado

Conservacion del reentelado y de la tension en el bastidor. Se han adherido pequefias zonas de la tela
original a la del reentelado que estaban separadas por el borde de la obra. Para ello, se ha utilizado “cola
animal” como adhesivo, obteniendo la adhesion correcta mediante presion y calor. Este adhesivo se infiltra
por los huecos existentes, impregnando aquellas zonas con problemas para mantenerlas unidas.

- Limpieza del reverso - tela de reentelado

La limpieza del reverso se ha realizado con la obra en vertical, desde la zona superior a la inferior,
mediante aspiracion controlada, con ayuda de brochas de mediana dureza, siempre siguiendo la direccion
de la trama y la urdimbre.

En las zonas de dificil acceso, como aquellas comprendidas entre la tela y los travesafios del bastidor, se
ha realizado la aspiracion con ayuda de boquillas finas de aspiracion. Entre los depositos que se han
extraido, ayudados de pinzas y espatulas, se han encontrado restos de yeso, y grandes cantidades de
polvo. Es probable que a pesar de haber tenido una limpieza profunda queden restos entre el larguero
inferior y el tejido de reentelado.

3. PREPARACION Y/0 IMPRIMACION

Para los tratamientos de la preparacion e imprimacion se han realizado las siguientes operaciones:

- Fijacion

El empapelado de la preparacion y la pelicula pictorica, por las zonas puntuales de la obra, se ha realizado
para protegerla antes de iniciar los tratamientos en el soporte, para evitar roces y desprendimientos. El
papel japonés utilizado ha actuado a modo de protector de la pintura evitando cualquier abrasion y
pérdidas ocasionales producidas por la vibracion del soporte al trabajar sobre él. También ha servido de
sujecion y fijacion, aportando adhesividad a la capa, ya que se encontraba en algunas zonas con peligro
de desprendimiento. El adhesivo utilizado ha sido la “coleta”.
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- Desempapelado o eliminacién de los papeles de proteccion

Para eliminarlo, el papel japonés se ha humedecido hasta reblandecer el adhesivo, despegandose y
desprendiendo el papel paralelamente a la superficie. Los restos de adhesivo se han extraido con
humedad y papel absorbente.

- Retirada de estucos

Los estucos de intervenciones anteriores que sobrepasaban las lagunas de preparacion se han eliminado
de manera mecanica (bisturi) o quimica (disolventes). Los que no sobrepasaban las lagunas e incluso los
que estaban unos milimetros mas bajos se han mantenido todos, ya que se encontraban en buen estado y
era mas perjudicial para la obra retirarlos.

Se detectaron estucos de diferentes colores que corresponden a distintas intervenciones:

- blancos: pertenecen a la intervencion mas reciente en la obra. Faciles de eliminar al ser de naturaleza
mas blanda.
- tonos tierras: dependiendo de la zona. Estos estucos, de gran dureza, pertenecen a una misma
intervencion.

- Estucado

Estucado las lagunas con sulfato calcico y cola animal, con el grado de dureza adecuado para poder ser
enrasados correctamente mediante lijas de diferente grosor y bisturi.

4. CAPA PICTORICA Y DE PROTECCION
Los tratamientos llevados a cabo han sido los siguientes:

Limpieza de depositos superficiales

Para la limpieza del anverso mediante aspiracion de arriba hacia abajo, con la boquilla del aspirador en
diagonal y con la ayuda de brochas de pelo suves.

- Fijacién y asentado de la pelicula pictérica

La coleta como adhesivo y papel japonés ha sido el procedimiento usado en zonas con peligro de
desprendimiento, ya comentado en las actuaciones anteriores.

- Eliminacion de los papeles de fijacion

El papel japonés se ha humedecido hasta reblandecer el adhesivo, despegandose el papel paralelamente a
la superficie. Los restos de adhesivo de la superficie se han retirado con humedad y papel secante.

- Examen con luz ultravioleta

Tras una observacion pormenorizada mediante luz ultravioleta de toda la superficie pictdrica se ha podido
conocer la extension exacta de los repintes y su localizacion para su posterior eliminacion. Como se ha
citado anteriormente, la gruesa capa de barniz impedia ver los anteriores a la ultima intervencion.
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-Limpieza de la pelicula pictorica

Conocidos los resultados de la analitica referentes al tipo de pigmento, nimero de estratos y capa de
barniz, se realizo el test de disolventes, para la eleccion del mas adecuado para la limpieza de la pelicula
pictdrica, la retirada de barnices y repintes, sin alterar ni reaccionar con el original. La metodologia ha sido
la siguiente:

1° Mojando el hisopo en el disolvente y frotando suavemente la superficie.

El test de disolventes se aplico con disolventes de menor a mayor intensidad de actuacion siguiendo el
listado de disolventes del IRPA, Cremonesi y Wolbers entre otros.

TEST DE LIMPIEZA

TITULO: "Alegoria de la institucion de la Eucaristia”

DISOLVENTE/PROPORCION OBSERVACIONES
1. ISOOCTANO Muy volatil, no actta, hay que insistir.
2. DIHSOPROPILETER o Actlia poco, hay que insistir, evapora

s lent te.
ETER DIISOPROPILICO mas lentamente

3. WHITE SPIRIT No actua, volatil, no evapora y engrasa.
4. XILENO No es volatil, actua pero hay que insistir.
5. ALCOHOL- ACETONA (50%) Actiia, sin insistir. Es el mas idéneo

aungue pasma un poco

Se realizd una primera limpieza con Efanol y acefona al 50%. y una segunda limpieza con el mismo
disolvente para eliminar los restos que quedaban en superficie.

Los repintes mas gruesos se retiraron con /sopropanol + amoniaco +agua (75:5:20.)

- Reintegracion acuosa

Una vez estucadas las lagunas, se reintegré con técnica acuosa para obtener una lectura formal y
percepcion estética armédnica y equilibrada. El criterio elegido ha sido el de la técnica de '"rigattino",
combinando colores en trazos verticales y paralelos entre si, consiguiendo unanimidad en color, tono,
textura, siendo perceptible a corta distancia. La reintegracion cromatica se ha efectuado en todas las
pérdidas de estrato de aparejo e imprimacion distribuidas por toda la superficie de la obra.
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- Primer barnizado

Aplicacion de barniz de retoque J.G. Vibert, brillante, de la marca Lefranc & Bourgeois, a base de resinas
sintéticas (extracto seco 22%, disolvente esencia de petréleo) con brocha. EI método usado ha consistido
en extender el barniz primero con movimientos en sentido horizontal, después en diagonal y por ultimo en
vertical, con movimientos rapidos antes de que el barniz esté mordiente. Se ha dejado secar varios dias
antes de seguir con las siguientes fases de actuacion.

- Reintegracion con pigmentos al barniz

Reintegracion de estucos, que ya tenian una base de color con acuarela, con pigmentos de la marca
Maimeri, aglutinados a base de resina natural de almaciga disuelta en xileno, mediante la técnica de
“rigattino”. Su finalidad ha sido poder ofrecer una lectura global de la obra, diferenciando esta
reintegracion en la cercania, pero fundiéndose en la lejania.

- Barnizado final

Aplicacién de un tercer barnizado en spray sobre la superficie, para de proteger la capa pictérica y unificar
las diferentes zonas de brillo que pudieran haber quedado tras la tltima reintegracion.

La aplicacion de este barniz pulverizado se ha llevado a cabo con el lienzo en vertical y a una distancia de
unos cuarenta centimetros, dando pasadas primero en vertical y después en sentido horizontal. De esta
manera se ha obtenido el aspecto adecuado en cuanto a brillo y transparencia.

El barniz utilizado en spray ha sido "Vernis a Tableaux surfin (1826). Barniz para cuadro superfino
brillante". Lefranc & Bourgeois a base de resina sintética cetdnica y acrilica (extracto seco 29%).

VIl.2. MARCO.

El tratamiento realizado en el marco del lienzo “Alegoria de la institucion de la Eucaristia’ha sido
conservativo en la superficie pictérica y de restauracion en el soporte.

Con ello se ha pretendido dar homogeneidad tanto al marco por si mismo como al conjunto con la obra
pictorica una vez montados.

A. SOPORTE.

El tratamiento realizado en el soporte ha ido encaminado a devolver, en la medida de lo posible, la
estabilidad a la pieza.

- Desmontaje.
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Retirada del marco del cuadro desatornillando los tirafondos, que fijaban las pletinas al marco por el
reverso.

- Limpieza de polvo.

La primera operacion tras el desmontaje de la obra ha consistido en una limpieza superficial en la que se
han eliminado las capas de polvo depositadas mediante el uso de aspiradora y brocha de cerda suave.

- Consolidacion del soporte.

Tras retirar el polvo, se consolidan los fragmentos de madera astillados, asi como aquellos que estaban
desensamblados. Para ello se ha aplicado mediante pincel un adhesivo, acetato de polivinilo (Vinavil NPC),
y el uso de presion controlada con sargentos, alli donde ha sido preciso.

Por otro lado se han realizado las reposiciones volumétricas de soporte necesarias para un correcto
macizado del marco. De esta forma se han ensamblado fragmentos de madera de pino curado, mediante
acetato de polivinilo y labrado mediante formones, ajustandolos a los planos irregulares de las superficies
astilladas, y en aquellos puntos donde ha sido preciso, se ha rellenado con pasta araldit madera sv 427
endurecedor hv 427.

- Limpieza superficial.

Todas aquellas zonas donde el soporte no presentaba estratos policromos han sido limpiadas, para
eliminar el polvo mas incrustado, mediante Etanos y a partes iguales.

-Estucado.

Estucado de aquellas lagunas que asi lo requerian para unificar la superficie, especialmente en los
ingletes.

- Barnizado final.

Barnizado final del soporte mediante la aplicacién a brocha de Barniz G. Vibert, brillante, de la marca
Lefranc & Bourgeois, a base de resinas sintéticas (extracto seco 22%, disolvente esencia de petréleo).

B. CAPA PICTORICA.

- Limpieza de polvo.

Al igual que en las zonas en las que no hay estratos policromos, la primera operacion tras el desmontaje
de la obra ha consistido en una limpieza superficial en la que se han eliminado las capas de polvo
depositadas mediante el uso de aspiradora y brocha de cerda suave.

- Limpieza superficial.

Mediante White spirit y etanol.
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- Reintegracion cromatica.

En los lugares donde se ha repuesto el estuco, éste se ha enrasado a nivel, ajustandose al perimetro de la
falta y se ha dado una tinta plana rojiza y, sobre ella, un rigatino con un pigmento iridiscente (iriodin 300
perla) aglutinado con barniz.

- Barnizado final.

Proteccion de la superficie policroma mediante la aplicacion de barniz de retoque Lefranc & Bourgeois
diluido al 50 % en esencia de petroleo, aplicado a brocha.

- Montaje.

Se ha llevado a cabo colocando el marco boca abajo, en posicién horizontal y apoyandose en fragmentos
de corcho para evitar roces de la policromia. Seguidamente se dispuso la pintura sobre el marco y se
centro lo mas logicamente posible, para que la pestafa que queda sobre la pelicula pictérica, tapara la
menor superficie posible. Aun asi, debido a que parece que el marco no es el original de la obra, la fecha
pintada en el borde inferior izquierdo, queda casi oculta bajo la citada pestana.
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Figura VII.1

CARMEN BAHIMA DIiAZ

DETALLE DEL PROCESO DE LIMPIEZA
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Figura VII.2

CARMEN BAHIMA DIiAZ
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Figura VII.3

CARMEN BAHIMA DIiAZ

RETIRADA DE REPINTES Y APARICION DEL ORIGINAL

47



Figura VIl.4
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CARMEN BAHIMA DIiAZ

DETALLE DE LA LAGUNA DEL ESTRATO DE COLOR UNA VEZ ELIMINADOS LOS REPINTES MAS SUPERFICIALES.
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Figura VII.5

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

FOTOGRAFIA GENERAL DE LA OBRA DURANTE LA FASE DE LIMPIEZA.
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Figura VII.6

DETALLE DE LA OBRA DURANTE LA FASE DE LIMPIEZA:

ICARMEN BAHIMA DIiAZ

PERDIDAS DE COLOR ESTUCADAS..

50



Figura VII.7

CARMEN BAHIMA DiAZ

DETALLE DE LA OBRA DURANTE LA FASE DE LIMPIEZA: TESTIGOS DE LIMPIEZA, LAGUNAS DE COLOR Y
ESTUCOS.
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Figura VII.8

IAPH - EUGENIO FERNANDEZ RUIZ

DETALLE DE LA ESCENA CENTRAL UNA VEZ LIMPIA. LOS ESTUCOS BLANCOS ESTABA CUBIERTOS POR
AMPLIAS ZONAS DE REPINTES QUE CUBRIAN PARCIALMENTE EL ORIGINAL.
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Figura VII.9

CARMEN BAHIMA DIiAZ

DETALLE DE LA OBRA, TRAS LA LIMPIEZA DE LA PELICULA PICTORICA Y LA RETIRADA DE BARNICES
OXIDADOS Y REPINTES. ESTUCOS DE COLOR GRIS Y GRAN DUREZA.
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Figura VII.10

CARMEN BAHIMA DIiAZ

EJEMPLO DE PERDIDAS DE LA CAPA DE
PREPARACION Y COLOR DE PEQUENO TAMANO
DISEMINADAS POR TODA LA OBRA.
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Figura VII.11

i

E

IAPH - EUGENIO FERNANDEZ RUIZ

IMAGEN DE LA OBRA EN LA FASE DE ESTUCADO EN COLOR BLANCO. SE APRECIAN TAMBIEN EN LA
IMAGEN LAS LAGUNAS DEL ESTRATO PICTORICO ESTUCADAS EN INTERVENCIONES ANTERIORES CON
ESTUCO DE COLORES NEGRO Y TIERRA, LAS CUALES SE HAN CONSERVADO AL ESTAR ESTABLES.
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Figura VII.12

CARMEN BAHIMA DIiAZ

DETALLES DE LA INTERVENCION EN EL MARCO DE LA OBRA.

REALIZACION DE UNA CHIRLATA PARA ENSAMBLAR CORRECTAMENTE LA ESQUINA. ENCOLADO DE LA
PIEZA NUEVA.

CHIRLATEADO DEL LARGUERO
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Figura VII.13

CARMEN BAHIMA DiAZ

DETALLE DE LA FASE DE ESTUCADO.
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Figura VII.14

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

DETALLES DEL ESTADO FINAL
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Figura VII.15

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

DETALLE DEL ESTADO FINAL
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Figura VII.16

IAPH - JOSE MANUEL SANTOS MADRID

ESTADO FINAL
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INTRODUCCION

El pasado mes de febrero, se solicito al Area de Laboratorios del IAPH el analisis de unas muestras de
pintura y de las fibras del soporte de una pintura. La obra se trata de La Alegoria de la Instauracion de
la Eucaristia de Juan del Castillo (1612)

1. IDENTIFICACION DE FIBRAS
El objetivo de este analisis es identificar las fibras que forman parte del soporte de la pintura.
1.1 MATERIAL ESTUDIADO Y METODOS DE ANALISIS

Para la caracterizacion del soporte se recurre a un tipo de estudio que identifique las fibras en funcion
de sus caracteristicas morfologicas mediante la identificacion por microscopia optica con luz
transmitida y con luz polarizada.

- Localizacion de muestras
EUQCF-1. Tejido Original

EUQCF-2. Tejido reentelado.

- Metodologia

ANALISIS MICROSCOPICO DE FIBRAS

Para proceder a un analisis microscopico de fibras es necesario lograr su individualizacion lo mas
completamente posible, para o cual la muestra se ha de someter a un pre-tratamiento que dependera
del tipo de fibras y de los aditivos que pudieran estar presentes. El objetivo es eliminar las sustancias
organicas 0 minerales que pueden perturbar el analisis, y destruir los enlaces que proporcionan
cohesion al papel.

El desfibrado se ha de realizar modificando lo menos posible las caracteristicas morfologicas y
quimicas de las fibras. La metodologia a seguir es la siguiente:

1. Desfibrado: Se realiza un tratamiento alcalino en caliente con Na>COs

2. Preparacion de las muestras para el analisis microscopico: A partir del papel desfibrado, se prepara
una suspension fibrosa de la cual se transfieren unos 0,5 ml al portaobjetos y se depositan una o dos
gotas de agua destilada sobre las fibras.

3. Observacion al microscopio optico con luz transmitida y luz polarizada de la preparacion para la
determinacion de las fibras.



1.2 RESULTADOS Y DISCUSION

Figura 1. Fibras EUQCF-1 de lino, Microscopio éptico con luz transmitida (polarizador,
20X (a) (b) y (c)

Figura 2. Fibras EUQCF-2 de lino, microscopio 6ptico con luz transmitida y polarizador
(10X (@) y (b), 20X(c))



2. CONCLUSIONES

Las fibras pertenecientes al soporte original y al reentelado son mayoritariamente de lino, identificadas
mediante inspeccién ocular en el microscopio optico de luz transmitida y luz polarizada.

EQUIPO TECNICO

Cristina Garcia Garrido - Lourdes Martin Garcia. Laboratorio de Quimica. Centro de Inmuebles, obras e infra-
estructuras. IAPH.

En Sevilla, 3 de Marzo de 2020
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1. INTRODUCCION

En el siguiente trabajo se recoge los resultados obtenidos del estudio realizado en las muestras de
pintura extraida por la restauradora responsable del proyecto de estudio de la obra La alegoria de
la Instauracion de la Eucaristia cuyo autor es Juan del Castillo (1612) y esta localizada en la Iglesia
de la Anunciacion.

2. MATERIAL Y METODO

2. 1. Localizacion y descripcion de las muestras

EUQC-1: Grisacea. Zona con repintes del angulo superior izquierdo.
EUQC-2: Blanca Rosada. Arcangel de la izquierda.

EUQC-3: Verde. Tunica de San Juan.

EUQC-4: Amarillo. Manto de San Juan.

2.2. Métodos de analisis

- Examen preliminar con el microscopio estereoscépico.

- Observacion al microscopio dptico con luz reflejada de las estratigrafias, con el fin de determinar
la secuencia de estratos asi como el espesor de los mismos.

- Estudio al microscopio electrénico de barrido (SEM) y microanalisis elemental mediante energia
dispersiva de Rayos X (EDX) de las estratigrafias, para la determinacién de la composicion
elemental de los pigmentos y cargas.



3. RESULTADOS

Figura 3. Imagen obtenida al microscopio optico de la seccion transversal de la
micromuestra analizada EUQC-1 iluminada con luz UV (objetivo MPlan 10X/0,45).

Muestra: EUQC-1

Objetivo: MPlan 10X/0,45

Descripcion: Grisacea. Zona con repintes del angulo superior izquierdo
ESTRATIGRAFIA (de abajo hacia arriba):

1) Capa de color marron terroso oscura compuesta por tierras (existencia de compuesto de plomo)
con trazas de yeso, calcita, negro de carbon (animal) y cuarzo. Tiene un espesor variable entre 55
y 140 pm.

2) Capa discontinua rojiza compuesta por tierras rojas y presencia de yeso, calcita y negro de
carbon (animal). Tiene un espesor variable entre 15y 25 um.

3) Capa de color rosacea compuesta por blanco de plomo, tierras rojas y trazas de cuarzo, calcita
y negro de carbon (animal). Su espesor oscila entre 100 y 165 um.

4) Capa de color grisacea verdosa compuesta por blanco de plomo mezclada con tierras con
presencia de trazas de cuarzo, calcita, negro de carbon (animal), algin compuesto de cobre y
pirita. Tiene un espesor variable entre 65y 200 um.



Figura 4. Estratigrafia de la muestra EUQC-1 (Objetivo MPlan 5X/0,45).

Figura 5. Imagen obtenida al microscopio electrénico de barrido de la seccién
transversal de la micromuestra analizada EUQC-1 (200X).



Figura 6. Imagen obtenida al microscopio optico de la seccidon transversal de la
micromuestra analizada EUQC-2 iluminada con luz UV (objetivo MPlan 20X/0,45).

Muestra: EUQC-2

Objetivo: MPlan 20X/0,45

Descripcion: Blanca rosacea. Arcangel de la izquierda.
ESTRATIGRAFIA (de abajo hacia arriba):

1) Capa de color marron terroso compuesta por compuesta por tierras con la existencia de algun
compuesto de plomo y con trazas de yeso, calcita, negro de carbon (animal), pirita y cuarzo. Tiene
un espesor variable entre 75y 200 pm.

2) Capa rojiza compuesta por tierras rojas con la existencia de trazas de yeso, calcita y cuarzo. Su
espesor oscila entre 10y 15 um.

3) Capa de color blanca compuesta por blanco de plomo. Esta capa presenta un espesor variable
entre 45-65 um. Esta capa ha sufrido la fracturacion de la misma tal y como se muestra en la
figura 8.
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Figura 7. Estratigrafia de la muestra EUQC-2 (objetivo Mplan 10X/0,45).

Figura 8. Imagen obtenida al microscopio electronico de barrido de la seccion
transversal de la micromuestra analizada EUQC-2 (350X).
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Figura 9. Imagen obtenida al microscopio optico de la seccién transversal de la
micromuestra analizada EUQC-3 iluminada con luz UV (objetivo MPlan 20X/0,45).

Muestra: EUQC-3

Objetivo: MPlan20X/0,45

Descripcién: Verde. Tunica de San Juan.
ESTRATIGRAFIA (de abajo hacia arriba):

1) Capa de color marron terrosa compuesta por tierras con la existencia de compuesto de plomo
con trazas de yeso, calcita, negro de carbén (animal), sombras, pirita y cuarzo. Tiene un espesor
variable entre 60 y 125 um.

2) Capa de color grisacea clara compuesta por blanco de plomo con granos de calcita y negro de
carbdn (probablemente de origen vegetal). Su espesor oscila entre 15y 25 um. Esta capa presenta
dos tonalidades probablemente debido a la aplicacién en dos capas.

3) Capa de color blanquecina compuesta por blanco de plomo con trazas de cobre, calcita y tierras
pardas. Tiene un espesor variable entre 20-45 um.

4) Capa de color verdosa oscura compuesta por posiblemente resinato de cobre. Tiene un espesor
variable entre 10-45 um.
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Figura 10. Estratigrafia de la muestra EUQC-3 (objetivo Mplan 10X/0,45).

Figura 11. Imagen obtenida al microscopio electronico de barrido de la seccion
transversal de la micromuestra analizada EUQC-3.
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Figura 12. Imagen obtenida al microscopio dptico de la seccion transversal de la
micromuestra analizada EUQC-3 iluminada con luz UV (objetivo MPlan 20X/0,45).

Muestra: EUQC-4

Objetivo: MPlan 20X/0,45

Descripcién: Amarillo. Manto de San Juan.
ESTRATIGRAFIA (de abajo hacia arriba):

1) Capa de color marron terroso compuesta por tierras con la existencia de compuesto de plomo
con trazas de yeso, calcita, sombras, pirita y cuarzo. Tiene un espesor variable entre 90 y 95 um.

2) Capa amarillenta con presencia de granos negros, rojos, ocres y blancos compuesta por tierras
con la existencia de blanco de plomo, sombras, amarillo de plomo y estafio y trazas de yeso y
calcita. Tiene un espesor variable entre 10 y 25 um.

3) Capa de color marrén oscura compuesta por tierras, blanco de plomo con la existencia de
trazas de sombras, calcita, yeso, cuarzo, negro de carbon (animal), bermellén y amarillo de plomo
y estafo. Tiene un espesor variable entre 50-115 um.
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Figura 13. Imagen obtenida al microscopio optico de la seccion transversal de la
micromuestra analizada EUQC-4 iluminada con luz UV (objetivo MPlan 20X/0,45).

Figura 14. Imagen obtenida al microscopio electronico de barrido de la seccion
transversal de la micromuestra analizada EUQC-3.
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4. CONCLUSIONES

En el estudio de pigmentos se ha observado una capa de color marron terrosa (posiblemente la
capa de impramacion) en la que su composicion predominante son las tierras con un compuesto
de plomo (probablemente blanco de plomo) tipica de la preparacion para pinturas al 6leo y con la
existencia de trazas de yeso, calcita, cuarzo, pirita asi como negro de carbon, en dos de las mues-
tras en esta capa de preparacion también se han encontrado trazas de sombras.

De modo general el estudio microscopico de las micromuestras extrae como informacion principal
que las cuatro micromuestras tomadas tienen una composicion similar en esta capa de prepara-
cion.

Respecto a los pigmentos blancos se han identificado el uso de blanco de plomo por el autor de la
obra asi como el empleo de tierras rojas mezclados con compuesto de plomo (probablemente
blanco de plomo) en los pigmentos rojos analizados. Con respecto al pigmento verdoso oscuro utili-
zado por el autor de la obra corresponde a una identificacion de cobre (Cu) correspondiente al uso
de la veladura de resinato de cobre muy probablemente. Se identifica amarillo de plomo y estafio
en los pigmentos amarillos analizados en la obra.

En referencia a algun dato histdrico, se sabe segun referencias bibliograficas que el uso de la vela-
dura de resinato de cobre se sitla a partir de finales del siglo XIX, asi como que el uso del amarillo
de plomo y estafio también conocido como Amarillo de Napoles se extendié desde el s. Xlll hasta
1750, que confirman la identificacion de estos compuestos quimicos en las muestras analizadas
segln la fecha de la obra en 1612.

En resumen, los pigmentos identificados en la pintura han sido los siguientes:
- Blancos: blanco de plomo.

- Rojos: tierras, bermellon (escaso)

- Pardos: sombras

- Amarillos: Amarillo de plomo y estafio

- Verde: veladura de resinato de cobre

- Negros: Negro de carbon (origen animal y vegetal)
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|. IDENTIFICACION DEL BIEN

FICHA CATALOGRAFICA N° Exp.: 2018_60_P
1. CLASIFICACION. Incluido en el Catalogo General del Patrimonio Historico Andaluz.

2. DENOMINACION: “ALEGORIA DE LA INSTITUCION DE LA EUCARISTIA” .

3. Localizacion

3.1. Provincia: Sevilla.

3.2. Municipio: Sevilla.

3.3. Inmueble de ubicacion actual: Iglesia de la Anunciacion de la Universidad de Sevilla. Calle Larafia,
41002 Sevilla.

3.4. Ubicacion en el inmueble: Muro de la nave del Evangelio.

4. IDENTIFICACION

4.1. Tipologia: Pintura.

4.2. Estilo: Barroco.

4.3. Adscripcion cronoldgica / Datacion: Primer tercio del siglo XVII, (1612).
4.4, Autoria: Juan del Castillo (1592-3 — 1658)

4.5. Materiales: Oleo sobre lienzo.

4.6. Técnicas: Pintado al dleo.

4.7. Medidas: 247 cmx 176,5cm (hxa).

4.8. Inscripciones, marcas, monogramas, firmas y elementos de validaciéon: Fechado en el angulo inferior
izquierdo: “afio 1612".

5. DESCRIPCION / ICONOGRAFIA

Se representa una composicion centrada por la figura del Sefior, detras de una mesa de altar y se dispone



a instituir el Sacramento de la Eucaristia, bendiciendo su sangre depositada en un caliz y su cuerpo
representado en la Sagrada Forma. En los laterales aparecen arrodillados, a la derecha San Juan
Evangelista y a la izquierda San Ignacio de Loyola. San Juan muestra en sus manos un libro, el de su
propio Evangelio, en el que esta escribiendo las palabras que Jesus pronuncié en la consagracién: “Caro
mea vere est cibus et sanguis meus vere es potus”, como testigo presencial que fue de tan trascendental
momento. A su izquierda San Ignacio de Loyola dirigiendo su mirada al espectador e introduciéndole con
su gesto hacia la figura de Cristo, al sefialarlo como protagonista de la escena.

6. USO / ACTIVIDAD:

6.1. Uso / actividad actual: Decorativo y doctrinal mas que devocional o cultual.

7. Datos historicos

7.1.0rigen e hitos histdricos: Se realizo en el afio 1612.

8. CATEGORIA JURIDICA Y OTROS DATOS:

8.1. Estado de proteccion: Incluido en el Catalogo General del Patrimonio Histdrico Andaluz.

9. VALORACION CULTURAL: Histérica, artistica e iconogréafica.



Il. HISTORIA DEL BIEN MUEBLE.
1. ORIGEN DE LA OBRA.

El origen de este lienzo fue probablemente un encargo para presidir la capilla de la Congregacion del
Santisimo Sacramento que la Compaiiia de Jesus poseia en la antigua Casa Profesa de los Jesuitas de
Sevilla, hoy iglesia de la Anunciacion o Encarnacion. A dicha congregacién pertenecid Juan del Castillo a
partir de 1611, por lo que no resulta extrafio que dicha comunidad le encargara un cuadro destinado a
presidir la capilla.

2. CAMBIOS DE UBICACION/ PROPIEDAD.

El cuadro de la Alegoria de la institucién de la Eucaristia estuvo en la capilla de la Congregaciéon del
Santisimo Sacramento dentro del edificio de la Casa principal de los jesuitas en Sevilla. Con la
desamortizacién de Carlos Il este cuadro paso a propiedad del Estado Espafiol y en la actualidad es
propiedad de la Universidad de Sevilla. Su ubicacion actual es en el muro del Evangelio de dicha iglesia, a
varios metros de altura. Aunque hace pocos afios se encontraba en la Facultad de Derecho de la
universidad hispalense.

3. RESTAURACIONES/MODIFICACIONES.

La pintura ha debido tener varias intervenciones anteriores, aunque se puede apreciar una intervencion
muy reciente sobre los afios 80 del siglo XX, debido a los materiales empleados, como el nuevo bastidor y
tela del reentelado. (ver apartado B.2)

4. ANALISIS ICONOGRAFICO.

En el lienzo se representa el instante en que Cristo instaura el Sacramento de la Eucaristia, al bendecir el
caliz con su sangre y su cuerpo por medio de la Sagrada Forma, pero no en la Ultima Cena, sino que la
escena se extrapola en el tiempo contando no solo con la presencia de San Juan Evangelista como testigo
del hecho en la Ultima Cena, sino también con la de San Ignacio de Loyola, personaje extemporaneo en
testimonio del interés por la eucaristia del fundador de la Compafiia de Jesus. La frase que aparece en el
documento que escribe San Juan en un pliego, pertenece a su evangelio, capitulo 6, versiculo 56-57.

La parte superior esta presidida por un resplandeciente rompimiento de gloria y centrada por la figura del
Padre Eterno y del Espiritu Santo; les rodean angeles que arrojan flores sobre la figura de Cristo y que
caen también sobre el blanco mantel que cubre la mesa.

5. ANALISIS MORFOLOGICO Y ESTILISTICO/ ESTUDIO COMPARATIVO.

Por su morfologia es un cuadro de medianas dimensiones ( 245 x 170 cm h x a), realizado al 6leo sobre
un textil de sarga y reentelado posteriormente con un tejido tipo tafetan.



‘

En la parte superior del lienzo se representa “un rompimiento de gloria”, donde aparece en su zona
central Dios Padre en actitud de bendecir con la mano derecha, el acto que esta presenciando y
sosteniendo en su mano izquierda la bola del mundo. A ambos lados unas parejas de angeles con
canastas de flores sobres sus cabezas, arrojan a la mesa eucaristica rosas, jazmines y otras especies
vegetales. También en este rompimiento de gloria se representa la figura del Espiritu Santo en forma de
paloma blanca y sobre un circulo azul, a su lado, unos angeles mancebos a modo de serafines orantes y
en todo su alrededor una serie de querubines en distintas actitudes y movimiento.

En el plano terrenal este lienzo presenta una clara y ordenada composicion, en la que la simetria impone
la distribucion de las tres figuras que se representan. La escena esta presidida en su centro por la figura
de Jesucristo, sentado tras una mesa con mantel blanco impoluto y flores desperdigadas en cuyo centro
aparece un caliz estilo manierista y la Sagrada Forma sostenida por la mano izquierda de Cristo, vestido
con tunica roja y mantolin azul y bendiciendo con la mano derecha.

En el lado derecho aparece arrodillado, en actitud de escribir San Juan Evangelista, vestido con tunica
verde y manto dorado y mirando al espectador, quien sostiene un pliego con la siguiente inscripcién: “caro
mea vere est cibus et sanguis meus vere est potus”. En el lado izquierdo aparece también de rodillas y
mirando al espectador San Ignacio de Loyola vestido con sotana y manteo negro, habito de la Compafiia
de Jesus, sobre ambas cabezas se representan halos dorados de santidad.

La composicién en general del lienzo presenta dos espacios claramente definidos, uno terrenal y otro
celestial, con una verticalidad muy marcada en el plano terrenal, mientras que en la zona superior el
rompimiento de gloria esta formado por varias diagonales que marcan los angeles y una vertical con Dios
padre, el Espiritu Santo y Cristo.

En la zona inferior destaca una alfombra espafiola, de las denominadas de Alcarras, y la mesa esta
revestida con un tapete de color verde oscuro con un galén dorado, sobre éste un mantel blanco impoluto
con un remate con pasamano o encaje de hilo blanco tipo punta de randa, caracteristico de finales del
siglo XVI o principios del siglo XVII.

El color en el cuadro es muy rico y contrastado, aunque el pintor haya utilizado una capa de preparacion
oscura, la gran gama de colores puros que utiliza, como el rojo de la tunica o el azul del manto de Cristo, o
amarillos en el rompimiento de Gloria, dan a la obra un colorido vivo, cuidado y armonioso en sus tonos,
tanto calidos y como frios. Las pinceladas son enérgicas, vibrantes y equilibradas.

La luz que presenta el lienzo viene proyectada de frente creando un juego de luces y sombras que hacen
vibrar la obra.

Existe en el lienzo un dibujo de gran precision y soltura en los detalles de los rostros e indumentarias y es
muy probable que se inspirara en grabados de la época, ya que los pintores de ese momento conocian
grabados de las escuela flamenca y otra fuente iconografica de inspiracion fueron los textos del Flos
sanctorum de Villegas.

Las caracteristicas estilisticas que presenta esta obra de mediano formato refleja en sus personajes



pintados, un sentido de expresion vitalista y dinamico que, salvo en Roelas, no habia aparecido antes en la
pintura sevillana de la primera década del siglo XVII, en donde predominaba el tardo manierismo del pintor
y tratadista Francisco Pacheco. Durante los primeros afos de este siglo, se advierte en el seno de la
pintura sevillana una clara confluencia entre dos tendencias pictoricas: una de ellas, el manierismo, de
caracter retardatario que arrastraba formulas antiguas y estereotipadas, heredadas de finales del siglo XVI,
cuyo maximo representante era el suegro de Diego Velazquez, Pacheco; y la otra tendencia, en la que se
puede encuadrar esta obra de Juan del Castillo, es el naturalismo del primer barroco que alumbro rasgos
originales de modernidad en aquella época, que vendria a imponer en la pintura un lenguaje mas auténtico
de los nuevos tiempos.

Entre estos dos conceptos enfrentados que representan lo antiguo y lo moderno se destacaron dos
pintores fundamentales: Francisco Pacheco, por lo establecido y retardatario, y Juan de Roelas, artista
que supo romper los frios esquemas creativos empleados por los predecesores e introdujo en la pintura el
movimiento, la vitalidad, el sentimiento y la observacion de la realidad. Otros artistas de esta generacion
como Juan de Uceda, Francisco Varela, Pablo Legot, Sdnchez Cotan y Jerénimo Ramirez, se movieron
entre ambas tendencias, apoyandose en la primera, durante una primera etapa de formacion y creatividad,
pero desembocando finalmente todos en lo que seria el lenguaje moderno del siglo XVII, el naturalismo
barroco entre el que se encuentra Juan del Castillo siendo esta obra la primera obra documentada de este
autor.

Supo configurar en su pintura amabilidad expresiva especialmente a través de los rostros, y dar al mismo
tiempo un sentido de popularidad vitalista que se integran en sus composiciones. Lo que pone de
manifiesto que es el precedente del arte de Bartolomé Esteban Murillo, por lo que hay sobradas razones
para pensar que fue su maestro.

6. PUESTA EN VALOR.

Para el estudio histdrico-artistico de esta obra se ha profundizado, tanto en el conocimiento de otras obras
pictdricas de Juan del Castillo firmadas o autégrafas como en las documentadas por textos de archivo. Asi
mismo, ha sido importante como por medio de las restauraciones y modificaciones recientes de obras de
este autor, como ésta recientemente restaurada en el laph, se ha podido apreciar mucho mejor las
caracteristicas propias de este artista tanto morfolégicas como estilisticas.
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IIl. VALORACION CULTURAL

La realizacion de un Proyecto de Conservacidn-Restauracion en el lienzo “Alegoria de la institucion de la
Eucaristia”, ha supuesto un avance en su conocimiento, tanto desde el punto de vista de su materialidad y
técnica pictorica como desde su estudio historico-artistico y autoria mediante la aplicacion de una
metodologia cientifica y documental de recuperacion de la obra pictorica en general.

Los valores culturales que posee el lienzo estan basados, tanto en evaluaciones historico-artisticas,
relativas especialmente a su atribucién o autoria, a su creatividad, materialidad, iconografia, como a
evaluaciones cientifico-técnicas. Entre ellos destacamos:

- Valor historico. La critica especializada reconoce esta obra como la primera obra documentada de Juan
del Castillo en 1612, y perteneciente a la Congregacion Eucaristica que tenian los jesuitas en su Casa
Profesa de Sevilla.

- Valor artistico. La obra pictérica posee unas caracteristicas morfoldgicas y estilisticas que se pueden
relacionar con el primer naturalismo barroco y precedente del arte de Murillo del cual fue su maestro.

- Valor iconografico. Por ser una representacion poco frecuente en la iconografia de San Ignacio de
Loyola.
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