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Cuando en 1992 el Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa recibié en su sede el gran
mural Guernica, adquirié también el compromiso de custodiar y conservar esta gran obra
maestra de Picasso, que desde ese momento pasé a formar parte de sus colecciones.

Las grandes dimensiones de la pintura y los numerosos viajes a que fue sometida durante
veinte afios, algunos de ellos destinados directamente a conseguir fondos para los refugiados
espafioles, fueron dejando huellas imborrables en la obra y deteriorando su estado. Por ello,
en 1958 Picasso dio instrucciones al Museum of Modern Art de Nueva York (MoMA), ins-
titucién que entonces custodiaba la obra, para que ésta no se viera sometida a nuevos trasla-
dos en el futuro, lo que evidentemente sélo se incumplié con ocasién de su viaje a Espaiia
en el afio 1981, en cumplimiento de los deseos del propio pintor.

Sin embargo, los dafos sufridos eran ya en gran parte irreparables, debido también a la
restauracion a la que el cuadro fue sometido en el mencionado museo neoyorquino, aunque,
no obstante, esta intervencién fuera la mds adecuada para su época. El estado actual de la
pintura es tal que cualquier alteracién de sus condiciones fisicas o ambientales puede dafar
la integridad tanto del soporte como de la capa pictérica y su preparacién.

En este sentido, me es grato presentar ahora la publicacién del informe que sobre el esta-
do de conservacion de Guernica ha realizado el Departamento de Restauracion del Museo,
asi como el estudio documental llevado a cabo por el Departamento de Colecciones. Este
excelente trabajo ha tenido en cuenta todos los aspectos de la obra y ha revisado, gracias a los
medios que posibilitan las mds avanzadas técnicas, toda la superficie del lienzo.

Al igual que ya lo hiciera Picasso en su dia, el estudio que presentamos concluye desa-
consejando cualquier movimiento del cuadro, debido a que sus grandes dimensiones hacen
imposible evitar las vibraciones y los riesgos que conllevaria su manipulacién. La fragilidad
fisica de este gran lienzo contrasta con la enorme fuerza de su valor artistico. El Real Patro-
nato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, cuya principal mision, como la de
cualquier otra institucién museistica, es velar por la conservacién de las obras que custodia,
se ha visto obligado a declinar cualquier decisién que suponga el traslado, por el medio que
fuere, del gran mural Guernicay, en consecuencia, ha rechazado todas las solicitudes de prés-
tamo recibidas, como, por otra parte, hiciera el MoMA a partir de 1958.

La presente publicacién se presenta al piiblico en el marco de las jornadas internacionales
sobre «Guernica» y los problemas éticos y técnicos de la manipulacion de obras de arte, asimismo
organizadas por el M.N.C.A.R.S., lo que pone de manifiesto el interés del Museo por las
nuevas técnicas de investigacion sobre conservacién y restauracién de obras de arte contem-
porineo, asi como por su divulgacién piblica.

José Guirao Cabrera
Direcror del M.NL.C.AR.S.
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1. DOCUMENTACION CIENTIFICA



|::||_.:. 1. Entrada del Pabelldn E'.sp\.liml. enla Exposicion lnternacional de Pards, 1937,
Ala ::f.ql:il:rl.[rl. la esculiura Ef pkrb.l'a r.l!r.i.ﬁmr HERE MR AN gHe condiree a wma exrells, de Alberto Sdnchez.

Fig. 2. Fachada del Pabellén Espafiol en la Exposicién Internacional de Paris, 1937,

A la izquicrda, la escultura Gran cabeza de mujer, de Pablo Picasso,



1. DOCUMENTACION ClENTIFICﬁ,
POR PALOMA ESTEBAN LEAL, CON LA COLABORACION DE BELEN GALAN MARTIN
¥ ANTONIO LosaDa KUNTZ

1.1. Iconografia e historia

Pablo PICASSO

Gruernica (Paris, 1 de mayo - 4 de junio de 1937)
Oleo sobre lienzo

349,4 x 776,6 cm

Zervos 9, 65

N.® Reg. DE-0050

Reflejo fiel de una época y de unas luctuosas y dramdticas circunstancias, Guernica nacié
para formar parte del Pabellén Espafiol en la Exposition Internationale des Arts et Techniques
dans la Vie Moderne, conocida popularmente como la Exposicién Internacional de Paris, de
1937. Con ocasién de este evento —cuya finalidad era, sobre todo, la exaltacién de los nue-
vos avances técnicos— la capital francesa ofrecié como sedes sus mds singulares edificios, igno-
rando, en su pretendido esplendor, la inminencia de la segunda gran guerra, que ya estaba
préxima a estallar. Debido a su mayor afinidad con los productos industriales o arquitecté-
nicos que iban a ser expuestos, los artistas elegidos para realizar los murales cultivaban casi
todos ellos estilos muy cercanos a la abstraccién, como Robert Delaunay, Jean Metzinger,
Raoul Dufy, Fernand Léger o Albert Gleizes.

El Pabellén Espafol, por el contrario, fue construido para dar testimonio de la trigica
situacién por la que atravesaba Espaia: la Guerra Civil (1936-1939). La fachada (figs. 1y 2)
principal del pabell6n estaba cubierta por un enorme mural fotogrifico en el que aparecian
un grupo de soldados y diversas alusiones a los principios defendidos por la Repiiblica. En el
interior del pabellén dominaban las referencias a los acontecimientos bélicos y su incidencia
sobre la poblacién civil.

No muy lejos de la mencionada fachada, se encontraba la gran escultura-monolito de
Alberto, El pueblo espaiiol tiene un camino que conduce a una estrella (fig. 3) —cuya maqueta
estd ahora expuesta en la Coleccién Permanente del Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia— y, también en el exterior, la famosa Montserrat, de Julio Gonzilez (fig. 6), una figura
femenina de tamafio natural realizada en chapa de hierro, que sostenia al hijo en su brazo
izquierdo y la hoz en la mano derecha. Asimismo, de puertas afuera del pabellén se encon-
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Fig. 3. Exverior del Pabellén Espafiol en la Exposicidn Interna-
cional de Paris, 1937. En el centro, la escultura £ pueblo espafiol
fene un caming que conduce a wna entrelia, de Albervo Sinchez.

Fig. 6. Exterior del Pabellén Espafiol en la Exposicidn Interna-
cipnal de Paris, 1937. En primer térming, la esculiura Monise-
rrar, de Julio Gonzdler.

traban las esculturas de Picasso (figs. 4 y 5), una de las cuales, tras ser fundida en bronce,
figura también hoy en el dmbito de la Coleccién Permanente dedicado al Guernica: La
dama oferente.

En el interior del edificio (fig. 7), en el vestibulo de entrada, se habia situado un gran
mévil de Alexander Calder (fig. 8), una fuente circular de mercurio cuyo nombre estaba ins-
crito en relieve en la propia obra: Mercurio espariol de Almadén, alusion a los yacimientos de
la citada localidad, de los que se extraia mineral para municién y que en aquellos momentos
se encontraban sitiados por las fuerzas nacionales. En el muro lateral derecho se extendia
Guernica, con su titulo también destacado en grandes caracteres y, frente a este imponente

mural, en la pared izquierda, otra gran composicion, esta vez fotogrifica, dedicada a Federi-



Fig. 4. Exterior del Pabellén Espafiol en la Exposicidn Interna- Fig. 5. Exterior del Pabellén Espafiol en la Exposicidn Interna-
cional de Paris, 1937, En primer término, la esculura Dama ofe- cional de Paris, 1937, En primer términe, la esculoura Cabeza de
rente, de Pablo Picasso, nsifer, de Pablo Picasso.

co Garcia Lorca, que por aquel entonces habia sido ya asesinado. Finalmente, como colofén
de las mds importantes y conocidas piezas que integraban el pabellén, Ef segador, mural de
cinco metros, de Joan Miré, estaba situado en la escalera que conducia al primer piso.

Guernica surgié a resultas del encargo que en enero de 1937 le hiciera a Picasso el gobier-
no de la Repiiblica espafiola, con destino al pabellén, cuyos arquitectos fueron Luis Lacasa y
Josep Lluis Sert. En un principio, el pintor malaguefio no se sintié atraido por la idea, pero
posteriormente decidié acometer el proyecto.

El primero de sus bocetos data del sibado 1 de mayo del citado afio 1937. Picasso traba-
j6 en este conjunto de obras preparatorias seis dfas, antes de iniciar la composicién definiti-
va en el lienzo.

El motivo que le impulsé a realizar precisamente esta escena, y no cualquier otra, fue la
noticia de los bombardeos efectuados sobre la villa vasca que da nombre a la obra, conocida

a través de las dramdticas fotografias publicadas por el periédico francés L'Humanité. A pesar



Fig. 7. Interior del Pabellén Espafiol en la Exposicidn Internacional de Paris, 1937, Sala de
Artes Plisticas. En primer término, la esculura Cabena de muger, de Pablo Ficasso,

Fig. 8. Interior del Pabellén Espafiol en la Exposicién Internacional de Paris, 1937, Vestibu-

lo. En primer término, La fuente de Mercwrio, de Alexander Calder, y al fondo, Guernics, de
Pablo Picasso.
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de ello, los bocetos preparatorios no contienen ninguna alusion a estos sucesos concretos,
sino que, por el contrario, constituyen un alegato contra la barbarie, el terror y la guerra, en
general. En este contexto, es altamente significativo el texto que Herbert Read («Picasso’s
Guernicar. London Bulletin, octubre de 1938, pdg. 6) dedica a este lienzo:

«No sélo Guernica, sino Espafia; no sélo Espafia, sino Europa estd simbolizada en esta alegoria. Es el
Calvario moderno, la agonia en las ruinas, castigadas por las bombas, de la ternura y la fragilidad humanas.
Es un cuadro religioso, pintado, no con la misma clase, sino con el mismo grado de fervor que inspiré a
Griinewald y al maestro de la Pietd de Avignon, a Van Eyck y Bellini. No es suficiente comparar al Picasso
de esta pintura con el Goya de los “Desastres”. Goya también fue un gran artista y un gran humanista; pero
sus reacciones fueron individualistas; sus instrumentos, la ironia, la sdtira, el ridiculo. Picasso es mds uni-
versal: sus simbolos son triviales como los simbolos de Homero, Danre, Cervanres. Pues sélo cuando al mds
difundido lugar comiin se le infunde la mds intensa pasién nace una gran obra de arte, trascendiendo todas
las escuelas y caregorias; y, una vez nacido, vive en la inmortalidad.»

En este mismo contexto se pueden situar los comentarios de Elizabeth McCausland
(Springfield Republican. Massachusetts, 19 de noviembre de 1939), emitidos con ocasién
de la exhibicién de Guernica en la exposicién Picasso: Forty Years of his Art (MoMa, Nueva
York, 1939):

«El [Picasso] ha encontrado su alma no en ¢l estudio, no en el laboratorio de investigacion pldstica, sino
en su unién con la gente de su pais de origen, Espafia. En el Guernica no sélo actiia como un hijo de Espa-

fia, sino también como un ciudadano de un mundo democritico.

[...] El quiere lanzar un grito de horror y angustia contra la invasién y la destruccién de la Espafia de
sus amores. Quiere protestar con su arte contra la traicién perpretada por Franco y sus aliados fascistas.
Quiere hacer despertar en los pechos de todos los que vean el Guernica una comprensién interna y emo-
cional del destino de Espafia.»

No hay, pues, en estos bocetos nada identificable con la situacién bélica existente en Espa-
fia: ni armas, ni bombardeos, ni soldados, ni aviones. Los motivos elegidos proceden de la
iconografia representada en las creaciones anteriores de su autor, siempre en estrecha relacién
con los acontecimientos sucedidos en su vida privada. Esta es una de las razones por las que
Guernica ha suscitado numerosas y polémicas interpretaciones.

El primer motivo incluido es uno de los lances de las corridas de toros, precisamente el
mds dramético: el momento en que el toro embiste al caballo durante el tercio de varas. Picas-
so representa al caballo desprovisto del peto, a pesar de que en aquel momento ya se utiliza-
ba esta defensa. La corrida es uno de los temas habituales del pintor, que ya lo habia dibuja-
do a la temprana edad de ocho afios. Esta escena no aparece durante la Epoca azul ni durante
el Cubismo, pero después resurge de nuevo con enorme fuerza.
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Motivo iconogrifico de diversos significados para Picasso, la embestida presenta al toro
como un orgulloso y admirable animal, mientras que el caballo adquiere tintes de personaje
secundario y pasivo. Al tiempo, este sangriento encontronazo evoca también el encuentro
amoroso, en el que, obviamente, el toro encarnaria la figura masculina y el caballo podria
identificarse con la mujer. En una tercera lectura, el caballo estaria simbolizando a las vicri-
mas de la masacre de la villa vasca, pasivas e impotentes ante la desgracia. En la coleccién del
Museo existen tres bocetos relacionados con el motivo descrito, los titulados Estudio de com-
posicidn, datados todos ellos el 1 de mayo.

Una variante del tema de la corrida es la del caballo, que puede aparecer también aislado
en otras de las representaciones de estos bocetos, sin la efigie del toro frente a él. Se trara,
también ahora, de un animal herido y maltrecho, que ya ha sido atacado mortalmente. Exis-
ten cuatro versiones de este motivo en las colecciones del Museo tituladas genéricamente
Caballo, de las cuales dos fueron realizadas el 1 de mayo de 1937, mientras que la tercera y
la cuarta corresponden al dia 10 de ese mismo mes.

Pero Picasso insiste atin mds en la figura de este cuadripedo y, asi, se concentra también
en estos estudios preparatorios de Guernica, ya no en la totalidad de su cuerpo, sino en lo
que constituird la segunda modalidad del tema de la embestida, en su cabeza, ahora desen-
cajada, en tensién, como a punto de respirar por tltima vez, con una enorme dentadura que
parece querer aferrarse desesperadamente a la vida, tal como se ofrece en los dibujos Cabeza
de caballo: dibujo para Guernica, realizados el 2 de mayo, y en el éleo de la misma fecha.

El segundo gran tema que inspira los bocetos es la madre con el hijo muerto en brazos,
que huye gritando despavorida ante el ataque de algo o de alguien que el pintor ha ocultado
intencionadamente a los ojos del espectador. Como ocurria con el motivo inicial, existen
diferentes versiones. La mujer puede aparecer junto a un edificio en llamas o bien sostenien-
do al nifio en uno u otro brazo, como es el caso de varios 6leos, asi como de los dibujos Caba-
llo y madre con nifio muerto (8 de mayo), Madre con nifio muerto y Madre con nifio muerto en
una escalera (9 de mayo) o Madre con nifio muerto (13 de mayo). Esta maternidad obsesio-
nard a Picasso, quien, aun después de finalizar el gran lienzo, seguird representindola, como
ocurre en el cuadro Madre con nifio muerto (26 de septiembre de 1937), que también perte-
nece a la coleccién del Museo, o ya en un desarrollo ulterior del tema, en las numerosas cabe-
zas de mujer gritando, inspiradas en la fisonomia de su compaiiera de aquel momento, la
fotégrafa Dora Maar.

Los bocetos y estudios preparatorios se transforman en la pintura definitiva, cuyo proce-
so de gestacién se puede seguir a través de las fotografias realizadas por Dora Maar (figs. 9-
15). Concebido como un gigantesco cartel, el gran lienzo es testimonio del horror que supuso
la Guerra Civil espafola y la mejor premonicién de lo que iba a suceder en la Segunda Gue-
rra Mundial. La sobriedad cromdtica y la intensidad de todos y cada uno de los motivos, asi

18



Fig. 9. Guernica. Estado [ de la tela definitiva

Fomoerars, Doms Mas

Fig. 10. Cruermica, Estado 11 de la tela definitiva,

Forocrarin, Dows Mk
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Fig. 11. Guernica. Estado 111 de la tela definitiva,

ForoGraris, Doas Masn

Fig. 12. Grwernica, Estado [V de la rela definiviva.

Forocmasia, Dora Maas



Fig. 13. Guernica, Estado V de la tela definitiva

Forocrarta, Dora M

o

Fig. 14. Cruermica, Estado V1 de la tela definitiva.

FOToGRAFA, Dora Mask
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Fig. 15. Guernica. Estado VI de la tela definitiva.

Fomooraria, Dors Mais,

como su articulacién, llevan hasta limites insoportables el cardcter trigico de la escena,
emblema, a partir de ese momento, de la condicién de nuestra época.

Afirma Herschel B. Chipp, sin duda el mds cualificado estudioso del gran mural ( £/ Guer-
nica de Picasso. Historia, transformaciones, significado. Barcelona, Poligrafa, 1991, pig. 154),
que una vez clausurada la Exposicién Internacional de Paris el 1 de noviembre de 1937, «[...]
se dijo que el propio Picasso habia declarado en repetidas ocasiones que el Guernica deberia
ir con el riempo a Madrid, declaracién que luego él mismo formulé por escriton.

Este gran lienzo se vio sometido en pocos afios a una gran cantidad de viajes motivados
por su participacién en numerosas exposiciones. La primera de ellas fue una muestra itine-
rante integrada por 118 obras de Henri Matisse, Georges Braque, Henri Laurens y el propio
Picasso, que organizé el galerista parisino Paul Rosemberg y que recorrié Noruega, Dina-
marca y Suecia, desde enero a abril de 1938.

Tras permanecer, al parecer, unos meses en el estudio del artista, en septiembre de 1938
Guernica fue enviado, junto con muchos de sus dibujos preparatorios, al National Joint Com-
mitee for Spanish Relief (Comité de Ayuda a los Refugiados Espafioles), con sede en Londres,
con el objetivo de recaudar fondos. Asimismo, fue expuesto en otras ciudades inglesas.

Posteriormente, Picasso decidié enviar el cuadro y sus bocetos preparatorios a Nueva
York. La travesia se realizé en el buque francés Normandie —en el que también viajaba el pre-

sidente del gobierno republicano en el exilio, Juan Negrin—, y finalizé el 1 de mayo de 1939.

22



Siempre con la intencién por parte de Picasso de recaudar fondos para los refugiados politi-
cos espafioles, en Estados Unidos continué formando parte de varias exposiciones. La pri-
mera de ellas fue la que se inauguré en la Valentine Gallery, de Nueva York, presentada por
The American Artists Congress, tras cuya clausura se organizé una gira de tres meses de dura-
cién por algunas de las mds importantes ciudades de los Estados Unidos: Los Angeles, San
Francisco y Chicago. Estas exposiciones provocaron una gran polémica tanto desde el punto
de vista artistico como politico, debido al contenido del cuadro, a la coincidencia con el esta-
llido de la Segunda Guerra Mundial (1 de septiembre de 1939) y al debate surgido en torno
al propio cuadro a propésito de la defensa del arte moderno, que en aquellos momentos esta-
ba siendo atacado por algunos sectores de la prensa y la critica norteamericana.

Antes de finalizar el afio 1939, Guernica fue expuesto de nuevo en Nueva York, en el
Museum of Modern Art, que acababa de ser inaugurado, formando parte de una retrospec-
tiva dedicada a la produccién del artista: Picasso: Forty Years of his Art. En esta ocasion, el
mural pudo ser considerado en el contexto de la obra general de Picasso, y, de ser un simbo-
lo de la Guerra Civil espafiola, pasé a ser considerado pieza fundamental del arte del siglo xx.

Debido al estallido de la Segunda Guerra Mundial, Picasso decidié que el cuadro, junto
al resto de las obras que integraban la retrospectiva del MoMA, quedaran bajo la custodia de
este museo el tiempo que durara el conflicto bélico (fig. /7). Con la conformidad del autor
y de Alfred Barr, director del museo —aunque la mayoria de las veces en contra del criterio de
los conservadores y restauradores—, Guernica fue prestado para varias muestras durante la
década de los afios cuarenta, como las celebradas en el Art Institute de Chicago (1940), en
la Gallery of Fine Arts de Columbus, Ohio (1941) o en el Fogg Art Museum de Cambrid-
ge, Massachusetts (1942) (fig. 16).

En 1953, el lienzo viajé a Mildn para formar parte de una gran exposicién dedicada a
Picasso en el Palazzo Reale. Desde Italia volvié a cruzar de nuevo el Adédntico para participar
en la II Bienal de Arte de Sao Paulo entre diciembre de 1953 y febrero de 1954 vy, tan sélo
poco mds de un afio después, en junio de 1955, emprendi6 otra vez viaje a Europa, para par-
ticipar en Paris en una retrospectiva dedicada a su autor, que fue seguida de una extensa gira
por diversos museos de Alemania, Bélgica, Holanda y Dinamarca.

Durante los afios 1957 y 1958 estuvo incluido en la muestra Picasso 75th Anniversary Exhi-
bition, celebrada en el Museum of Modern Art de Nueva York (MoMA) y posteriormente en
Chicago y Filadelfia. A partir de ese momento y hasta su traslado definitivo a Espana, el cua-
dro no volvié a participar en ninguna otra exposicién realizada fuera del dmbito del MoMA,
y el tinico viaje a que se vio sometido fue el de su traslado definitivo desde Nueva York hasta
Madrid, que tuvo lugar el 9 de septiembre de 1981. Previamente, el mismo dia 9 de sep-
tiembre, se habia firmado en Nueva York el acuerdo entre el MoMA y el gobierno espafiol
para la formalizacién de la transferencia de la propiedad del cuadro y de las obras preparato-
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Fig. ([N 1'3]Mni|:il.'|1: en el H‘Jgg_ Art Museum, de {:aml!sr.il:l.gr. 1941,

rias y relacionadas con él. La presentacién oficial en el Casén del Buen Retiro de Madrid se
produjo el 24 de octubre de 1981. En el mes de julio de 1992, el cuadro recorrié los escasos
metros existentes entre la sede del Casén y el que seria su emplazamiento definitivo, el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Finalmente, en los tltimos dias del mes de noviembre
de 1995, le fue retirado el vidrio que lo habia protegido desde su llegada a Espaia.

En relacién con la decisién adoptada por el MoMA de suspender los préstamos para expo-
siciones de Guernica a partir de 1958, declaraba Herschel B. Chipp, en un texto incluido en
el volumen publicado con ocasién del regreso de Guernica a Espana («Génesis y primeros
avatares del Guernica». Guernica-Legado Picasso, Madrid, Direccién General de Bellas Artes,
Archivos y Bibliotecas del Ministerio de Cultura, 1981, pig. 124):

#[Picasso] [...] dio instrucciones al museo para que el Grerndca no fuera de nuevo enrollado y prestado
por los obvios deterioros que el cuadro habia sufrido. El tinico cambio de ubicacién que habria de suffir se
produciria en 1964, cuando fue trasladado al tercer piso del museo, en donde ha permanecido hasta el 9 de
septiembre de 1981. Las peticiones de exhibicién de otros paises del mundo fueron en adelante rechazadas

por el museo, de acuerdo con la opinién de Picasso.»
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Segiin Alfred Barr, en 1958, Picasso renové el préstamo del cuadro al MoMA por tiempo
indefinido. No obstante, era evidente la voluntad del pintor de que el destino final del cua-
dro fuera Espaia. Asi, el 14 de febrero de 1970, se dirigié por escrito al museo neoyorqui-
no, eliminando la conocida cldusula que condicionaba el regreso del lienzo a la restauracién
de la Repuiblica, y sustituyéndola por otra que decia textualmente: «Cuando en Espafia se res-
tablezcan las libertades piblicas», afiadiendo asimismo que «ustedes comprenden que mi
deseo ha sido siempre ver que esta obra y las piezas que la acompafian vuelvan al pueblo espa-
nol». (CHIPPE, Herschel B.: El Guernica de Picasso. Historia, transformaciones, significado. Bar-
celona, Poligrafa, 1991, pdg. 171; original francés publicado en LP, pig. 160).

Teniendo en cuenta estas circunstancias, desde que el cuadro viajé a Espafia, y de acuer-
do con la voluntad de su autor, se han denegado todas las peticiones de préstamo realizadas
al respecto, entre ellas:

* La correspondiente a los Juegos Olimpicos celebrados en Barcelona en 1992.

* La llevada a cabo por The Yomiuri Shimbun, de Tokio (28 de septiembre de 1994), para
la exposicion conmemorativa del L Aniversario de la finalizacién de la Segunda Guerra
Mundial, celebrada en 1995.

* La cursada por el Centre Georges Pompidou de Paris con destino a la exposicion Devant
histoire, celebrada en dicho museo entre diciembre de 1996 y abril de 1997.

La sala dedicada a Pablo Picasso constituye el eje fundamental de la Coleccién Perma-
nente del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, tanto por la importancia de este artis-
ta en la historia del arte de nuestro siglo, como por la calidad de las obras que de €l se expo-
nen. De todas estas obras, Guernica es la pieza capital, no sélo desde el punto de vista
artistico, sino también por su significacién simbélica, ya que se trata de una de las piezas mds
emblemaricas de toda la historia del arte del siglo xx.

Fig. 17. Instalacién en el Museum of Modern Art de Mueva York, 1947,
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2. INFORME SOBRE EL ESTADO DE CONSERVACION,
POR PILAR SEDANO ESPIN, CON LA COLABORACION DE PALOMA CALOPA, ANA IRURETAGOYENA,
JorGE Garcia, Rosa RUBIO, JUAN SANCHEZ, ANTONIO ROCHA ¥ CARMEN MURO

2.1. Antecedentes

Ademds de los habituales informes realizados sistemdticamente sobre el estado de conser-
vacion de las diferentes obras, el Departamento de Conservacién-Restauracién lleva también
a cabo estudios sobre las piezas mds importantes de las colecciones del M.N.C.A.R.S. Uno
de estos trabajos es precisamente el correspondiente al Guernica, de Picasso, que, por otra
parte, es el primero en ser publicado.

Este estudio, cuyo objetivo es poner de relieve tanto el propio estado de la obra como las
consecuencias de un hipotético traslado de la misma, estd estructurado en diferentes apartados.

En primer lugar, se hace una especial referencia a las intervenciones que ha sufrido, tanto
las de montaje y desmontaje llevadas a cabo como consecuencia de sus numerosos traslados,
como las de consolidacién y restauracién que ese mismo devenir hicieron necesarias.

A continuacién se ha procedido a realizar un anilisis del estado material de la obra, tan-
to por lo que respecta a una concisa descripcién de la misma, basada en anilisis quimicos y
radiogrificos, como a su estado de conservacién. El tltimo aspecto, apoyado con una abun-
dante documentacién grifica acerca del estado actual del cuadro, es decisivo para el diag-
ndstico, que constituye, junto con las correspondientes recomendaciones, el apartado final
de este estudio.

2.2. Memoria
2.2.1. Intervenciones en la obra

En este apartado se describen las intervenciones que ha sufrido la obra desde 1937 hasta
nuestros dias. La mds importante de ellas fue la restauracién que se realizé en el MoMA, de
Nueva York, en 1957, pero podriamos considerar también como intervenciones las numero-
sas ocasiones en que, con motivo de los traslados de la obra, ésta fue desmontada y colocada
de nuevo en el bastidor.

Los multiples traslados sufridos en una obra de tan gran formato, el hecho de que fuera

preciso someterla a enrollamiento y desenrollamiento en cada nuevo destino, unido a los
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constantes cambios en las condiciones ambientales que su continuo movimiento habfa com-
portado, obligé a los conservadores del MoMA a tomar la decisién de someter el cuadro a
un proceso de restauracién en el que se consolidé toda la superficie, ya que presentaba pro-
blemas y dafios generalizados: desprendimientos de color, arrugas y grietas.

En 1957 se llevé a cabo la restauracién en el Museo de Nueva York. Esta intervencién
supone en su conjunto un importante y drdstico tratamiento de restauracién, de acuerdo con
los criterios de la época. Para consolidar las zonas cuarteadas de la capa pictérica se traté todo
el lienzo por el reverso con una mezcla de cera y resina fundidas, con el fin de fijar el color,
impregnando tela, preparacién y pintura mediante este tratamiento irreversible. Ademds de
esta intervencién y dado que los bordes presentaban muiltiples roturas, desgarros y un avan-
zado estado de deterioro, se colocaron bandas de tela, unidas también al soporte original con
cera-resina fundida, para poder proceder de nuevo al tensado del lienzo sobre el bastidor.

Tras esta restauracién, Picasso dio instrucciones al Museo para que el cuadro no fuera
prestado de nuevo, debido a los evidentes deterioros que sufria.

En 1962 se procedi6 a limpiar la superficie pictérica con agua destilada y se barnizé con para-
loid B-72.

En 1964, con motivo de un nuevo traslado dentro del propio Museo, y tras el consi-
guiente desmontaje de la obra, se consolidaron por el reverso algunas fisuras con papel japo-
nés y emulsién de poliacetato de vinilo mediante la aplicacién de calor.

Después de esta restauracién se volvieron a repasar las bandas de los bordes y se monté la
tela sobre un nuevo bastidor, que dispone de un sistema especial de tensado.

El 28 de febrero de 1974, el lienzo sufrié una agresién que se concreté en una frase reali-
zada con pintura acrilica y letras de gran tamaio, concretamente de 75 cm. Debido a la exis-
tencia del barniz aplicado en 1962, se pudieron eliminar estas letras mediante el uso de xile-
no como disolvente. Algunas zonas erosionadas se retocaron con pintura acrilica y se volvié
a barnizar la zona afectada con paraloid B-67.

En agosto de 1981, tras el traslado del Guernica a Madrid, y para corregir las deforma-
ciones surgidas a raiz del nuevo enrollamiento, se procedié a un tratamiento mediante calor
y mufiequillas de tela aplicadas a través de papel siliconado. También se actué en la zona de
los bordes de la obra, donde se utilizaron espdtulas calientes para evitar las separaciones, cau-
sadas por el traslado, entre la tela original y las bandas de refuerzo.

Estos procesos realizados ya en Madrid fueron llevados a cabo por los técnicos del Museo
del Prado y del Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol (entonces Instituto de Conserva-
cién y Restauracion de Obras de Arte).

En aquel mismo momento se aproveché esta fase del montaje para realizar estudios téc-
nicos de la obra: radiografias, reflectografia infrarroja, fluorescencia ultravioleta y andlisis de
materiales.
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For. n.o B. MoMA. Fot. n.® 3, reverso.,
Bastidor actual desmontado. Detalle de la esquina del bastidor.

2.2.2. Descripcion material de la obra

Se trata de una pintura sobre un lienzo de dimensiones 775 x 350 cms, clavado a basti-
dor de madera con veinte crucetas unidas mediante cuatro tornillos cada una. El sistema de
tensado es igualmente a base de tornillos colocados en los dngulos y en los extremos de cada
uno de los travesafios. El actual bastidor sustituyé al original en 1964 (véanse fotografias del
traslado a Espafia, en 1981, y fotografias del reverso).

Andlisis quimicos

El objetivo de los andlisis quimicos es la caracterizacién material de la obra en sus diver-
sos componentes, como son el soporte, la preparacién, los pigmentos y los aglutinantes.

Una técnica bdsica, como es la microscopfa dptica, proporciona informacién sobre la morfo-
logfa de particulas y estructuras, bien sobre capas de pintura a la hora de identificar pigmentos
o caracterizar la superposicién de dichas capas, bien para ofrecer informacién sobre el soporte.

La identificacién de las fibras del soporte se realiza mediante el examen microscopico de
muestras tomadas en ambos sentidos de la tela, urdimbre y trama, observadas en sentido lon-
gitudinal. Se ha identificado lino como componente de las fibras dispuestas en el sentido hori-
zontal de la obra. Esto ha sido puesto de relieve tanto por el andlisis morfolégico de su estruc-
tura como por los ensayos microquimicos con el reactivo especifico Schweitzer. En la figura 1
se ponen de manifiesto las dislocaciones transversales o nédulos de la fibra, caracteristicos de

este material.
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Fig. 1 (90 x).

Fig. 2 (45 x).

En las muestras de fibras tomadas en el sentido vertical se ha identificado yute, tal como
se aprecia en la figura 2. En efecto, el color magenta obtenido al realizar el ensayo de floro-
glucina en medio clorhidrico pone de manifiesto el alto contenido de lignina de esta fibra,
lo cual corrobora la identificacién realizada.

Se han analizado, asimismo, las bandas de tejido colocadas en la restauracién realizada en
el MoMA para reforzar los bordes. En ellas se han identificado fibras de lino y algodén, tan-
to en urdimbre como en trama.

En los andlisis realizados en preparacién y capa pictérica se han utilizado diversas técni-
cas: microscopia éptica, microscopia electrénica de barrido, espectroscopia infrarroja por
transformada de Fourier y cromatografia de gases.:

! Estos andlisis se han realizado en el laboratorio de quimica del Deparmamento de Restauracion del Museo Reina Sofia, en ¢l laboratorio de qui-
mica del Instinuto def Pasrimaonio Histdrico Espafiol y en el Servicio Interdeparamental de Investigacidn de la Universidad Autdnoma de Madrid.
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Se ha realizado el examen al microscopio éptico de pequefias muestras incluidas en una
resina con base metacrilato de metilo, una vez cortadas en secciones transversales y pulidas.
La localizacién de las muestras se indica en el esquema general, enumeradas como M,..My

- i.."i"f' .

wlh

i-l-ir 1 (Y2
L1y

Con el método enunciado, la identificacién de algunos pigmentos se realiza por el estu-
dio de las caracteristicas microscépicas y con la ayuda de ensayos microquimicos, tal como
se describe a continuacién.

Una primera observacién al microscopio permite comprobar que el lienzo fue preparado
con una capa de cola animal, sobre la que se aplicé una imprimacién de color blanco.

En la muestra M, se observa la superposicion de capas correspondiente al negro de la
pezuiia del toro, en la que se pone de manifiesto la existencia de una zona translicida de alre-
dedor de 30 w, una capa blanca con un espesor entre 30 y 110 u, una capa intermedia gri-
sdcea entre 30 y 60 u y finalmente una capa de color negro de 15 a 20 .

En el conjunto de las muestras analizadas se observa una primera capa transliicida, de
espesor variable y naturaleza orgdnica, que estarfa situada en contacto con el lienzo.
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.\'1.|. ."h'ﬁt.'n:lt-nlngruﬂfu 200 x, Negro de la pezufia del toro.

M,. Microfotografia de la muestra anterior, tefiida con el reactivo Fuchsina. La fuerre tin-

citn roja es indicativa de la naturaleza proteica de esta capa. En concreto, refleja la existen-
cia de cola animal.
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A continuacidn, en las imdgenes tomadas a mayor aumento, se pone de relieve el efecto

de la prueba microquimica.

M,. Microfotografia 520 x. Negro de la pezufia del toro. M,. (520 x).

En la siguiente microfotograffa de un corte transversal, se representa otra muestra negra
M,, junto al cuerpo del caballo, en la que se aprecia, bajo la preparacién blanca de 20-70 u,
una capa de cola correspondiente a la impregnacién de la tela, tenida de rojo como resultado
del mismo ensayo microquimico de la muestra anterior.

Se ha comprobado en la siguiente muestra M, que la amplia capa translicida que se
aprecia bajo la preparacién no estd integramente formada por cola animal, ya que, tras el
ensayo de tincién con el reactivo especifico Fuchsina 4cida, se comprueba que queda
tefiida sélo la parte superior. Se comprueba, por tanto, que una parte de esta amplia capa
trasltiicida corresponde al producto utilizado en la consolidacién de la capa pictérica en

anteriores restauraciones,
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M,. Microfotografia 200 x. Negro bajo ol cucrpo del caballo,

M, (200 x). Superposicidn de capas correspondiente a una muestra blanca de la herradura
del caballo, refiida con Fuchsina.
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En otra muestra blanca M, procedente de una zona a la derecha de la flor, se aprecia tam-

bién el amplio espesor de la capa de consolidante antes senalada.

M, Microforografia 200 x. Blanca de la zona situada a la derecha de la flor.

En la siguiente muestra gris M., correspondiente a la mano del guerrero, se puede visua-
lizar la tincién positiva realizada con el reactivo Negro Suddn B (microfotografia de la dere-

cha), que es indicativa de la técnica de ejecucion al dleo.

M,. Microforografia 420 x. Gris de la mano del guerrero. Tincidn con Megro Sudin B de la muestra anterion, M.,
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Se recurre a la técnica de microscopia electrénica de barrido para caracterizar la superficie
de la muestra. Al estar el microscopio electrénico acoplado a un detector de rayos X por dis-
persion de energfa (EDX), este examen permite un andlisis puntual muy preciso de los ele-
mentos que forman parte de los diferentes compuestos presentes en la muestra a analizar, lo
cual hace posible completar los datos obtenidos por microscopia éptica. El equipo empleado
es un microscopio electrénico de barrido Philips X1.-30 con andlisis quimicos por rayos X.

En la muestra gris M, situada debajo de la pezufia del toro, se observa por microscopfa
éprica la superposicidn de capas que muestra la imagen. En ella se aprecia un irregular espe-

M,. Microfotografia 100 x. Superposicidn de capas de la muestra gris de la pezufia del roro,

sor de las mismas a lo largo de la muestra: sobre la capa de cola animal de 25-50 W se extien-
den una capa blanca de 35-150 |, una gris oscura de 25-85 W, una gris clara de 0-50 W, y
una finisima capa negra discontinua de 10 [ También se puede observar una fisura perpen-
dicular a la capa pictérica en la zona izquierda de la imagen.

Las correspondientes imégenes por electrones retrodispersados, obtenidas en microscopia
electrénica de barrido, permiten analizar los diferentes elementos presentes en las particulas,
claramente perceptibles mediante esta técnica.

En la imagen que ofrece el microscopio electrénico, a mayores aumentos, se aprecia con
mayor nitidez la ruptura de la capa pictérica que anteriormente se habia resefiado.
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Imigenes de microscopia elecrrdnica de barrido (SEM) por electrones retrodispersados de la muesera M.

Se representa a continuacién el resultado de los andlisis por dispersién de energfa de
rayos X en diferentes puntos de la preparacién sefialados como C,...C,. Estos han permitido
identificar los elementos asociados con la presencia de sulfato de bario (BaSO,), blanco de
plomo [ZPbCD}'Pb{DH}EJ. carbonato cdlcico (CaCO,) y trazas de silice (SiO,), tal como

se aprecia en el espectro general.

Zq-MAR-—S9T AZ:S55: @2 SUPER QUANT

RATE= 1393CFPS TIME™= SELSEC
FS= 1847~ 1847 PRST= OFF
A =P=3-12 Bianmnco General

17IIINT ‘B.P@KEY  18eviah A EDAX

FPBLA

Espectro EDX de la preparacidn de la muestra M,
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Espectros EDX en diferentes puntos de la preparacidn de la muesira M,




En la capa gris superior se identifican: azufre y calcio (C,) del sulfato cilcico; cinc del
blanco de cinc urilizado; fésforo, que corresponde a la presencia de Ca,(PO,),, propio del
negro de huesos presente, que también se identifica claramente en la zona negra; asimismo,
bario asociado con la presencia de sulfato de bario, que también estd presente en la impri-

macion blanca, como hemos visto anteriormente.

= d =MAR -0 13 :08: 53 SUPER QuUAMNT
RATE= 1=23SCPS rLME EZLSEC
FS= 998~ o988 PRST= OFF

[=] -

Espectro EDX de la capa gris de la muestra M,

En la muestra blanca M, anteriormente referida, se aprecia por microscopia éptica una

sola capa blanca de gran espesor, 125-170 w, sobre la capa de cola.

M, . Microfotografia 100 x. Muestra blanca situada a la derecha de la flor.
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En ella podemos observar por microscopia electrénica las imdgenes, que se indican a
continuacién, obtenidas por electrones retrodispersados, en las que se aprecian claramente
dos capas.

La observacién a mayores aumentos permite confirmar esta diferencia, visualizando en
ambas capas particulas bien identificables. Los elementos detectados en la capa inferior se
pueden asociar con la existencia de sulfato de bario, carbonato cilcico, silice y blanco de
plomo, enmascarado por la presencia de azufre en la figura, como habfamos analizado ya
anteriormente en la preparacién. A diferencia de esta capa, en la capa blanca superior no se
detecta la presencia de plomo y si se advierte la existencia de cinc, que puede relacionarse con

el pigmento blanco de cinc.

Microscopla electrénica de barride. Imdgenes por electrones retrodispersados en la muestra blanca M,
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RATE= ITaACPS TIME= ZE2TLSEC
FS=- 1341~ 1341 PRST= oOFF
A =P=-3—-16 C. Sup. General
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Especero EDX de la muestra M, capa superior.
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Espectro EDX de la muestra M, capa inferior.
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El corte estratigrifico de la muestra gris M., en la zona del cuerpo del caballo, presenta

en microscopfa Gptica una notable superposicién de capas blancas, grises y negras.

M... Microforografia 200 x. Muestra gris del cuerpo del caballo.

En la imagen por electrones retrodispersados obtenida por microscopia electrénica se
aprecia nitidamente diferenciada la preparacién de la capa pictérica. Ademds, en la capa
negra intermedia (de 25 w) se identifican los elementos presentes en el negro de huesos

[Ca,(PO,),], junto con BaSO, y ZnO en menor proporcidén.

Imagen SEM de la muestra M.,
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Espectro EDVX de la capa negra de la muesora M.

En la imprimacién y en las capas intermedias blancas o grises se aprecia la misma com-
posicién que la descrita en las anteriores muestras.

E29—-MAR-97 12:1A7T:31 SUFPER QUANT

RATE= Z7T61CFS TIME= J1LLSEC
FE=- 2543~ 2543 PRST= OFF
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FPBLA

1288INT

Espectro EDX de la capa intermedia de la muesera M.
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Finalmente, en la muestra M, correspondiente al filo de la espada, se obtiene la siguien-

te imagen por electrones retrodispersados, en la que se pone claramente de manifiesto la dife-
rente composicion entre preparacion y capa pictorica.

Imagen SEM de la muestra M,

E4—MAR-97T 13:54: 549 SUPER QUAMNT
RATE= SoTCPS TrIiME= AILSEC
FS= 2979 .~ 2973 PRST= oOFF
A =F-3-17 C. SUP, GEMERAL
S K
Calear

L1SBTNT '‘B.BLKEV l8evich A EDAX
PBLA

Espectro EDX de la muestra M.,
Como se ha podido observar, es una constante la urilizacién de pigmentos blancos y

negros con cargas de diferente naturaleza, mezclados en distintas proporciones, para obtener
el resultado cromdtico de la obra.
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Una vez realizado el examen por métodos microscépicos, utilizamos otras técnicas que nos
dan informacién sobre la estructura molecular de los componentes presentes en las muestras.
La técnica de microespectroscopia infrarroja por transformada de Fourier nos permite iden-
tificar diferentes componentes, tanto orgdnicos como inorgdnicos. Los espectros han sido
realizados con un equipo Perkin Elmer 2000 FT-IR unido a un microscopio equipado con
un detector MCT. Las muestras se colocaron sobre ventanas de KBr.

En el espectro infrarrojo de la preparacién se observan bandas a 1176, 1083, 983, 634 y
611 ecm™ correspondientes al BaSO,, ademds de los situados a 3541, 1409 y 681 cm™ indi-
cativas de la existencia de 2PbCQO y ! Pb{CIH}I. En las figuras IR 1 e IR 2 se representa el
espectro obtenido de la capa blanca inferior, junto con los espectros de los componentes indi-
viduales. En ellos se aprecia la coincidencia de las posiciones de las bandas de los diferentes
grupos funcionales existentes en las moléculas, lo cual es coherente con la asignacién realiza-
da. Ademds, la existencia, entre otras, de bandas a 2920 y 2851 cm’!, asignables a vibracio-
nes de tensién V(C-H), y a 1740 cm™', correspondiente a la vibracién de tensién v(C = O),
son indicativas de la presencia de un aceite secante. Este hecho corrobora los datos que ofre-
cia el ensayo de tincién con Negro Suddn B.

El espectro (fig. IR3), obtenido de una capa que contiene el pigmento negro es indicati-
vo de la existencia de Ca,(PO,),. Esto estd expresado por la concordancia de las bandas 1090,
1032 y 962 cm' con las encontradas el pigmento negro de huesos (fig. [R4).

Por espectroscopia infrarroja, también se ha confirmado la existencia de CaSO:2H,0, es
decir yeso, y BaSO,, junto con el aceite secante, en la capa pictérica blanca, en la que se detec-
ta asimismo la presencia de proteina por el aumento de intensidad de la banda de 1621 cm™,
entre otras, probablemente debida a un tratamiento previo (figs. IR5 ¢ IRG).

El espectro infrarrojo de una muestra de cera utilizada en el tratamiento de consolidacidn,
llevado a cabo en 1957, es indicativo de la utilizacién para este proceso de cera de abeja, que
contiene una cierta proporcién de resina natural como indica entre otras bandas la intensifi-
cacién de la banda correspondiente a la vibracién de tension V(C = O) de 1710 cm’, pro-
pia de este producto (figs. IR7 e IR8).

Se ha registrado el espectro infrarrojo de la capa exterior incolora —de espesor 5-10 p—,
cuyas bandas caracteristicas indican la presencia de un recubrimiento acrilico, que fue apli-

cado como barniz protector en una restauracién previa, a la que se ha hecho alusién ante-
riormente (fig. IR9).
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Se ha comprobado en los ensayos de tincién iniciales y en los espectros infrarrojos la pre-
sencia de aceite secante como aglutinante de los pigmentos. Se recurre a la técnica de cro-
matografia de gases para su caracterizacién, puesto que una mds precisa identificacién del
aglutinante requiere la separacién y cuantificacién de los componentes quimicos individua-
les. El resultado se refleja en el cromatograma (fig. C.G1), correspondiente a una muestra de
capa pictorica. Las muestras han sido derivatizadas previamente, para lo cual se ha realizado
una metilacién directa, ya que en este caso se analizan los ésteres metilicos de los dcidos gra-
sos. Para este andlisis de los dcidos grasos, las muestras fueron metiladas por adicién de Meth-
Prep II en benceno. El programa de temperatura fue 150 °C, 5 °C min’!, 300 °C (45 minu-
tos). El andlisis fue realizado en un cromartégrafo de gases Hewlert Packard 5890, utilizando
una columna capilar H.P1. En el cromatograma se observa que las sefiales mds importantes
corresponden a los tiempos de retencién de los dcidos azelaico”, palmitico™ y estedrico'.
El cilculo de las relaciones de concentracién A/P y P/S nos indica que efectivamente nos
encontramos ante un aceite secante, como habiamos detectado por espectrometria infrarro-
ja. El valor de la relacién de concentracién P/S, alrededor de 1.2, indica la utilizacién de acei-
te de lino como aglutinante. En este caso, el bajo contenido de azelaico en relacién al de pal-
mitico puede derivarse de la incidencia de anteriores tratamientos sobre la obra.

En general se puede considerar que las ceras estin constituidas por ésteres de dcidos gra-
sos, hidrocarburos y dcidos grasos libres. El método de metilacién utilizado para los aceites
se aplica también para ceras, ya que permite la separacién de sus componentes. Para la cera
de abeja la identificacién se hace mediante los dcidos grasos con dtomos de carbono pares
(14:0-32:0) y por los hidrocarburos de dtomos de carbono impares C23-C33.
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Fig. C.G1. Cromatograma de gases de una muestra de la capa picrdrica.
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Fig. C.G2. Comatograma de gases de una muestra del marerial enpleado en ¢l ratamiento de consalidacidn.

En nuestro caso, el anilisis del cromatograma (fig. C.G2) obtenido para la cera utilizada
en la consolidacién indica la existencia de cera de abeja a la que se ha afadido una cierta pro-
porcién de resina triterpénica. En concreto, se considera habitual en la formulacién de cier-
tos materiales consolidantes con base cera de abeja la adicién de resina dammar en propor-
ciones variables.

En la pégina siguiente se han representado diez estratigrafias de muestras tomadas en dife-
rentes puntos de la obra. Las imdgenes estdn todas representadas a la misma escala —con el
mismo nimero de aumentos—, para poder comparar la magnitud de las diferentes capas
superpuestas a lo largo de la pintura, asi como el alcance del material de consolidacién incor-
porado posteriormente. Se puede observar la gran diversidad en cuanto al espesor de la
imprimacién y de la capa pictérica. También se aprecia, por debajo de la preparacién asi
como en algunos puntos de la capa superficial de la pintura, la fuerte presencia de cera-resi-
na, aspecto que hay que tener en cuenta ante cualquier planteamiento o intervencién sobre
la obra. Estos diferentes factores confieren un particular y heterogéneo comportamiento a la
misma que la hacen sensible ante cualquier manipulacién.
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2.2.3. Estado de conservacién

Soporte
Bordes

Se encuentran muy deteriorados, ya que soportan la tensién y el peso de la tela. Se apre-
cian multitud de desgarros, orificios y pérdidas de materia, con el consiguiente desprendi-
miento de la capa de preparacién y pintura; los dafios mds importantes coinciden con la aris-
ta del bastidor. Estos desperfectos se han producido durante los procesos de desclavado,
atirantado, clavado, etc., llevados a cabo en los sucesivos montajes-desmontajes del lienzo,
necesarios para sus numerosos traslados. También se aprecian marcas de pliegues que se pro-
dujeron durante el enrollamiento del soporte con las consiguientes pérdidas de capas de pre-

paracién y pintura (véanse fotografias del traslado a Espafia en 1981, nimeros: 5,6y 7, y

del estado actual).

For. n.* 6. MoMA, Fot. n.e 117, Estado actual,
Se aprecian dafios del SOpOrte. I’liq_.:ul: |1t|:l|.1.uf_idl::- pot enrollamiento, con p-c'n:iidn de pinturs,

For. n.# 126. Estado acrual. Fot. n.# 127. Estado actual.
Desgarros coincidiendo con la arista del bastidor [afios en la esquina inferior deha. con pérdida de soporte original.



Por este motivo se hizo necesaria la colocacién de unas bandas de refuerzo en el afio 1957,
ya que los bordes originales son incapaces de cumplir su funcién de sujetar la obra al basti-
dor y mantenerla con una correcta tension para evitar deformaciones de la misma. Dichas
bandas son de tela, mezcla de lino y algodén. Se colocaron utilizando como adhesivo cera-
resina fundida. Este adhesivo, una vez enfriado pierde elasticidad, con el inconveniente de
que durante las operaciones de clavado/desclavado, enrollado, etc., tienden a separarse las
bandas afadidas del soporte original, como ya ha sucedido, al menos, en dos ocasiones: en
1964, durante un traslado interno en el MoMA, y en 1981, con morivo del traslado a Espa-
fia. En ambos casos fue necesaria una nueva aplicacién de calor y presién para unirlas con-
venientemente.

Gracias a estas bandas de refuerzo se ha conseguido una correcta tensién de la tela.

Fot. n.® 3. MoMA.
Aplicacién de calor ¥ presién en los laterales, previa al enrollamiento del sopore.
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Reverso

El reverso estd cubierto en su totalidad por una capa irregular de cera-resina aplicada
como tratamiento de consolidacién, realizado, como ya se ha explicado anteriormente, en el

MoMA, en 1957 (véanse fotografias del reverso).

For. n.® 1. Reverso.
Se aprecia la acumulacién de cera y los refuerzos de papel.

For. n.® 8 Reverso.
Se aprecia acumulacion de cera y los refuersos

de papel,

También en el reverso aparece una serie de PARCHES de papel japonés adheridos con
acetato de polivinilo, que se colocaron en la intervencién del afo 1964 para «consolidar algu-
nas de las arrugas mds senaladas», segiin el informe del MoMA. Estos parches coinciden en

algunos casos con desgarros de la tela.
Deformaciones

La obra presenta en su totalidad una serie de DEFORMACIONES LINEALES del soporte,
que coinciden con grietas en la capa pictérica y que atraviesan el cuadro en sentido vertical,
de arriba abajo, afectando especialmente a las zonas en que las capas de pintura presentan

mayor espesor, y provocando levantamientos y pérdidas de color. La mayoria de estos dafios



se han producido o agravado como consecuencia del enrollamiento del lienzo (véanse foto-
grafias del estado actual ndmeros: 49, 78, 96, 113 y 131).

Asimismo aparecen distribuidos de manera arbitraria por la superficie del soporte otra
serie de deformaciones también lineales pero de forma curva que se han podido producir
durante la aplicacién de cera con espdrula en el proceso de consolidacién con los consi-
guientes levantamientos de pelicula pictérica.

Fot. n.® 96 ({luz rasante}. Estado acrual.
Deformaciones del sopore en sentido vertical, provocadas por el enrollamiento.

Fot. n.2 78 (luz rasante). Estado actual. For. m.® 120. Estado acoual.
Deformaciones del soporte en sentido Oirificio en el ojo del guerrero.
vertical, provocadas por el enrollamiento.
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Ademis de lo descrito en el pdrrafo anterior, en la zona inferior izquierda (ojo del guerre-
ro) hay un orificio de 5 mm de didmetro, producido por agresién externa (véase forografia
n.2 120 del estado actual).

Bastidor

Su estado de conservacién es aceptable, aunque las medidas no se ajustan exactamente a

las de la superficie pictérica:

* En el lado izquierdo queda a la vista una banda lateral, sin capa pictérica, de 3 cm.
* En el lado derecho, la banda es de 1,5 cm.
* Los bordes superior ¢ inferior del bastidor no son paralelos a la composicién, de tal mane-

ra que llegan a quedar a la vista hasta 4 cm de preparacién en la parte inferior izquierda.
Preparacidn y pelicula pictérica
Alteraciones

La superficie estd craquelada en su rotalidad, con un predominio de grietas paralelas en

sentido vertical, presentando, asimismo, una serie de levantamientos y pérdidas claramente

Fot. n.e 21, For. n.e 124,
Estado actual. Detalles de u;lql.wl.al.ln\. ¥ pc'r\dil:hh Estado acmual. Devalles de craqu:]ndns ¥
de capa pictirica ¥ preparacidn, perdidas de capa pictdrica y preparacidn.
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visibles en toda la composicién, que afectan a las capas de pintura y preparacién, dejando a
la vista el lienzo impregnado de cera-resina. En zonas puntuales existe peligro de desprendi-
miento de mareria (véanse fotografias del estado actual).

Los bordes de la composicién presentan, asimismo, numerosas pérdidas en todo el peri-
metro.

Fot. n.® 10].
Estado actual. Detalles de craquelados v pérdidas
de capa pictdrica vy preparacion,

Los empastes puntuales de pintura aparecen hundidos en la superficie a consecuencia de
las sucesivas intervenciones de calor y presién sufridas por la obra, con la consiguiente apa-
ricién de grietas circulares a su alrededor.

En algunas zonas, las grietas corresponden a desgarros del soporte que se mantienen uni-
dos por la cera y los refuerzos de papel y adhesivo que se colocaron en el afio 1964, como ya
se ha explicado anteriormente.



For. n= 27 -Iﬁ.r_. 1). Estado acrual.

Se ha marcade un desgarro de la rela de gran |.|.||'|5;1t||-:i.. quee atraviesa la cabeza del toro.

¥

Foto n.o 27 Iﬁg 2). Estado actual.

Detalle del desgarro en el anverso,



Se ha detectado también en zonas extensas de la composicién una red muy fina de grie-
tas que son dificilmente apreciables a simple vista; afectan especialmente a las capas mis finas
de pinrura, aunque también aparecen como estructura secundaria entre griems de mayor
tamafio en zonas empastadas.

Todos los dafos descritos se han fotografiado sistemdticamente, lo que permitird llevar a
cabo un seguimiento mds preciso de su desarrollo en el futuro. Al presente estudio se adjun-
ta una seleccién significativa de esta documentacién forogrifica (véanse forografias del esta-
do acrual).

En cuanto a la consolidacién de la capa pictérica que se llevé a cabo en el afio 1957, con-
sistié en la aplicacién de cera-resina fundida por medio de calor desde el reverso de la tela, lo
cual ofrece consistencia a las capas de preparacién y pintura, dando al mismo tiempo cierta
rigidez al soporte.

Este sistema, que sigue los criterios de restauracion de la época, tiene como inconvenien-
te la impregnacién total del lienzo, traspasando el adhesivo al anverso en aquellas zonas don-
de las pérdidas dejan al descubierto la tela y rebasando por encima de la capa pictérica. Espe-
cialmente en los laterales hay una notable acumulacién de cera-resina que cubre la superficie
pictérica, alterando su aspecto sobre un drea de unos 3-4 cms, en algunos casos (véanse foto-
grafias de estado actual, n.2 1, 26 y 127).

Por otra parte, en las sucesivas intervenciones realizadas en la obra se han reintegrado pun-
tualmente algunas pérdidas. Estas reintegraciones en algunos casos se superponen al original.

En las forografias que se han realizado con luz ultravioleta se aprecian perfectamente, en

tono mds oscuro, las zonas retocadas (véanse forografias U.V.).

FIT, n.= 26.
Acumulacidn de cera-resina en el lateral iqulit'fdu.

Pérdida de pelicula picrérica ¥ preparacidn.



Catisas

En cuanto a la causa de los distintos tipos de craquelados definidos en este estudio, hay
que puntualizar que se han producido a rafz de los movimientos que han afectado al con-
junto de la obra, tanto por manipulacién directa (enrollado, tensado, etc.) como por facto-
res ambientales (oscilaciones de temperatura y humedad relativa, que provocan contraccio-
nes y distensiones en el soporte).

Asimismo, el predominio de grietas en sentido vertical corresponde claramente a la forma
de enrollar el lienzo en los traslados.

Capa superficial

Segiin los informes del MoMA, en 1962 se aplicé una pelicula de barniz acrilico (Para-
loid B-72) para proteger la pintura de la accién del polvo. En 1974, después de la elimina-
cién de una pintada realizada sobre el cuadro, se volvieron a barnizar las zonas afectadas, esta
vez con Paraloid B-67.

Sobre la pintura hay una capa de suciedad generalizada mezclada con restos de cera-resina
que han traspasado desde el reverso durante el proceso de consolidacién. Dicha suciedad es
especialmente visible en las zonas claras y de empastes, proporcionando un aspecto amarillen-
to al conjunto, y estd cubierta por la capa de barniz (véanse fotografias del estado actual).

A través del estudio macrofotogrifico realizado se aprecia pintura acrilica de color rojo intro-
ducida en las grietas, que se ha identificado como restos de la «pintada» de 1974.

FIT. n.™ 110 y 86. Esrado acrual.
Restos de cera-resina y suciedad sobre |a capa pictérica.




2.2.4, Condiciones de conservacion

Las condiciones 6ptimas para la conservacién de la obra tienen que ser necesariamente
ESTABLES, con un control estricto de las fluctuaciones climdticas. Los niveles recomenda-
dos son:

Humedad relativa: 50% + 2%

Temperatura: 20 °C + 2 oC

En cuanto a la iluminacién, no debe sobrepasar los 150 lux y el contenido méximo de
radiacién U.V. no debe superar el valor de 0,015 x 10 mW/cm?.

2.2.5. Consideraciones generales

La pintura sobre lienzo de gran formato presenta un problema intrinseco, ya sélo por su
tamafio. La obra determina las dimensiones de la caja y el espacio en el que ha de transpor-
tarse: contenedores, camiones, etc.

La sensibilidad a la humedad, temperatura, vibraciones y golpes es mucho mayor que en
otro tipo de obra de las mismas caracteristicas (6leo/lienzo), a lo que hay que afadir la difi-
cultad del manejo, por lo que a la hora de confeccionar un embalaje han de multiplicarse las
medidas de proteccién.

Las vibraciones podrian causar dafios en una obra de arte atendiendo a tres factores:

— Las vibraciones del medio de transporte y duracién,
— La magnitud de la vibracién mds alra.
— La fragilidad natural de la obra y la frecuencia o duracién del transporte.

Hay que tener en cuenta que las vibraciones que normalmente no se consideran dafinas
a la hora de elegir un transporte, en obras delicadas pueden causar dafos a largo plazo.

Los movimientos del soporte en lienzos de gran formato, dada su mayor drea y su natu-
raleza mévil, originan unas ondulaciones que al impactar con los travesafios y laterales del
bastidor (rigido), se transforman en fuerzas de gran intensidad que acrian directamente
sobre el soporte y capa pictérica, siendo ésta susceptible de sufrir desprendimientos, pérdi-
das de color e incluso desgarros del soporte, en el caso de que la tensién de éste sea incorrecta
o la tela esté fatigada o debilitada.

Es absolutamente necesario mantener las condiciones de humedad relativa y temperatura
estables, ya que son el principal factor de alteraciones de la obra de arte sobre lienzo. La varia-
cién provoca comportamientos diferentes entre los estratos de la obra, por lo que hay que
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mantener una humedad relativa y temperatura igual que la de su ubicacion original (si éstas
se mantienen dentro del rango establecido internacionalmente por la mayoria de los museos
como normas estindar que son 50% + 2 H.R., 21 °C + 2). Por ello, la obra ha de viajar en
un embalaje que, previamente a su salida de las dependencias museisticas, garantice el man-
tenimiento de estanqueidad a un 100% y, a su vez, que el medio de transporte mantenga
estables, durante todo el traslado, los valores de H.R. y temperatura.

Desde el punto de vista del transporte y partiendo de los dos medios a considerar viables
como son el aéreo en avién de carga y el terrestre por camién hay que tener en cuenta:

— El transporte aéreo a grandes alturas se expone a temperaturas gélidas (a 10.000 metros
se aproxima a -40 °C), la temperatura interna de los aviones, incluidos los de carga, se man-
tiene a niveles de 5 a 10 °C, con H.R. mis bajas de lo normal. La aceleracién-desaceleracion,
suponen un movimiento de masas importante, dificil de absorber por el embalaje, asi como
el impacto contra el suelo, que supone el aterrizaje o las condiciones atmosféricas y la exis-
tencia de turbulencias, que pueden provocar caidas bruscas del avién traduciéndose en vibra-
ciones en la obra. Entre 100 y 1.000 Hertz. y magnitudes superiores a 1 G, son valores que
pueden llegar a ser frecuentes en este tipo de transporte y muy peligrosos para las obras de arte.

En este medio se incrementa considerablemente la manipulacién y la necesidad de utili-
zar otro sistema de transporte desde el museo al aeropuerto. Asi pues, habria que contar con
un complejo equipo que incluiria un camién acondicionado, tanto en el lugar de salida como
en el de llegada, dos operaciones de embarque y dos de desembarque.

Con estas caracteristicas hay que tener en cuenta que los embalajes estin pensados para
condiciones normales de H.R. y temperatura, y que durante estas manipulaciones son muy
dificiles de controlar, ya que el avién se encuentra normalmente a la intemperie.

— El transporte por carretera puede ser el més indicado a la hora de mover una obra deli-

cada, pero en ciertas condiciones:

* El camién ha de tener una cabina climatizada, con H.R. y temperatura constantes
(50% + 2% de H.R., 21 °C # 2 °C de temperatura). El sistema de climatizacién ha de estar
preparado para las inclemencias del tiempo y la exposicién de la radiacién solar, para que no
afecte al interior de la cabina.

* El camidén ha de estar dotado de suspensién idonea para absorber la mayor canridad posi-
ble de vibraciones. El dafio producido por éstas en obras de arte puede ser irreparable, aunque
no se aprecie a primera vista. En obras sobre lienzo se incrementa el riesgo, que afadido al
tamafio las hace especialmente vulnerables. Si en este tipo de soporte (flexible) colocamos un
material rigido, como puede ser la cera-resina, como elemento de fijacién de una capa pictéri-
ca craquelada y con empastes en una extensa drea, ¢l efecto de las vibraciones puede ser nefas-
to, por lo que necesariamente hay que lograr la completa eliminacién de las mismas.
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Los medios de transporte tienen unas limitaciones de tamafio que hay que analizar:

La obra ha de viajar siempre en sentido vertical (situacién normal del cuadro) y en direc-
cién paralela al sentido de marcha, al ser la posicién en que las vibraciones y el movimiento
de masas repercutiria menos en la obra.

La posicién horizontal u oblicua es inviable, ya que las vibraciones en sentido vertical
transmitidas por el estado del firme, turbulencias, etc. inciden directamente sobre el plano
de la obra que, al no estar en su posicién natural, se veria gravemente afectada.

Por carretera las limitaciones de altura segiin Real Decreto 490/1997, por el que se modifica
el c6digo de circulacién y se determinan los pesos y dimensiones mdximos son: la altura méxi-
ma de los vehiculos incluida la carga podrd ser de hasta 4 mts. y deberd poderse inscribir en una
corona circular de un radio exterior de 12,50 mts. y de uno interior de 5,30 mts. Pueden circu-
lar al amparo de una autorizacién especial, expedida por el 6rgano competente en materia de
transportes, aquellos vehiculos o conjunto de vehiculos que por sus caracteristicas técnicas, o por
la carga indivisible que transporte, supere los pesos y las dimensiones méximas autorizadas.

2.2.6. Conclusiones

Como se deduce de lo anteriormente expuesto, se trata de una obra que por su tamafio y
peso, junto a los numerosos dafios sufridos a lo largo del tiempo, es especialmente sensible a
todo tipo de vibraciones, inevitables en los transportes. Dichas vibraciones podrian producir
nuevas grietas, levantamientos y pérdidas de pelicula pictérica, por lo que se recomienda
REDUCIR AL MINIMO LAS MANIPULACIONES Y EVITAR SU TRANSPORTE en
cualquier medio de locomocién, lo que seria demasiado agresivo para la obra.

En primer lugar, hay que insistir en que la obra NO DEBE VOLVER A ENROLLAR-
SE, ya que serfa extremadamente peligroso y se producirian, inevitablemente, nuevos dafios,
pues el proceso de enrollado conlleva los siguientes pasos:

A) Colocacién del cuadro en posicién horizontal, con la pintura hacia abajo.

B) Desmontaje y montaje del bastidor.

C) «Forzado» excesivo de la superficie pictérica que, al ser mucho menos flexible que el
soporte, no puede adaptarse a la curvatura del rulo.

Por tanto, las consecuencias serfan:

1.° Intensificacién del proceso de agrietado de las capas de preparacién y pintura, con levan-
tamiento de pelicula pictérica en torno a las grietas y posibles nuevas pérdidas de la misma.
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2.° Aparicién de dafios mecdnicos en los bordes de la tela, con nuevos desgarros y/o
extension de los ya existentes durante el proceso de tensado-clavado-desclavado.

3.° Peligro de separacién y ampliacién de los desgarros que ya tiene el soporte por rotu-
ra de los refuerzos celulésicos que se han aplicado en el reverso.

4.° Deformaciones y ondulaciones en el soporte.

A todo esto hay que anadir que, debido a la consolidacién que se efectué con cera-resina,
seria necesario ablandar ésta desde el reverso en toda la superficie del cuadro, por medio de
CALOR Y PRESION con planchas o espdtulas térmicas, para adaptar el conjunto a la for-
ma del rulo; proceso que deberia repetirse a la llegada del cuadro a su destino para adaprar
de nuevo la tela a la forma del bastidor. También seria necesaria una intervencién en los bor-
des, que tendria como finalidad volver a adherir las bandas anadidas al original, ya que tien-
den a separarse durante el proceso de enrollado.

Este proceso de refundir la mezcla de cera y resina supone un grave peligro afiadido, ya
que ¢ésta puede llegar a impregnar, ademds del soporte, las capas de preparacién y pintura
alterindolas cromdticamente, lo que seria absolutamente irreversible.

Por ello, no se podria enrollar la obra sin que SUFRIERA GRAVES ALTERACIONES.

En cuanto al transporte del cuadro sin desmontarlo de su bastidor, también causaria alre-

raciones, ya que hay que tener en cuenta los siguientes riesgos:

— En todo transporte hay dos momentos de manipulacién directa: antes de colocar la
obra en su embalaje y, una vez en su destino, el traslado desde el vehiculo hasta su lugar de
exposicién. En el caso del Guernica, el riesgo aumenta exponencialmente en relacién al tama-
fio y peso del cuadro.

— Dificultad de traslado por puertas y montacargas. Este recorrido sélo es posible reali-
zarlo sin la proteccion del embalaje, lo que implicaria un grave riesgo de golpes, caidas, asi
como levantamientos de las partes mds frigiles de la pintura causados por la vibraciones de
la tela del soporte.

— Asimismo, para su traslado es imprescindible una caja acondicionada, que ademds de
proteger la obra en cuanto a vibraciones, golpes y caidas, mantenga un aislamiento isotérmi-
co (humedad-temperatura) adecuado. Dicho traslado ha de ser siempre en posicién vertical,
ya que de no ser asi y debido al debilitamiento del soporte y los craquelados de la capa pic-
térica, se producirian dafios irreversibles: deformaciones nuevas del soporte, marcas del bas-
tidor en el soporte, mds grietas y levantamientos, etc.

— Los nineles y puentes oscilan entre 4,5 y 5 m. No existen en Espafia, ni en Europa, camio-
nes con cabinas acondicionadas (temperatura, humedad, amortiguacién) mayores de 3,20 m de
alto. Lo que es claramente insuficiente para albergar la caja que contenga el Guernica.
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— En cuanto al transporte aéreo, ademds de no evitarse el recorrido en camién hasta el
aeropuerto con los inconvenientes ya descritos, se multiplican los riesgos de manipulacién:
descarga del camién, paletizado en la central de carga, transporte a pista, carga en el avién, etc.

Por todas las razones expuestas, el presente estudio pone de manifiesto que el Guernica se
encuentra en unas condiciones de conservacién muy precarias, debido a los numerosos tras-
lados a los que ha sido sometido y que han terminado causando dafios importantes, algunos
de ellos irreversibles como el debilitamiento y rotura de fibras en determinadas zonas de la
tela del soporte; o como la impregnacién de cera en la capa pictérica y preparacién, cuya eli-
minacién es imposible. Por ello, consideramos que, desde el punto de vista de su conserva-

cién, no debe volver a exponerse la obra a ningiin tipo de movimiento o traslado, fuera de

las salas del Museo.

Madrid, 9 de abril de 1997

2.3. Fuentes consultadas
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1981, tomo 11, n.2 6.

CALVO SERRALLER, Francisco: El Guernica de Picasso. Madrid, Alianza Editorial, 1981.

CHIPP, Herschel B.: Picassot Guernica, History, Trangformation, Meanings. Berkeley, University of California
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1991.
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0 DE o
Gt >
& %

£

! Los titulos han sido tomados de forma liveral de las resefias de los periddicos.

- =
L3 i3
DOCUMENTACION iy
YBIBUOTECA &

89



TERMINOLOGIA TECNICA

Bandas de refuerzo.—Tiras de tela que se colo-
can en los bordes de soporte para reforzar los
mismos.

Cera-resina.—Pasta adhesiva que se obtiene
mezclando ceras y resinas naturales en propor-
ciones variables.

Consolidacién.—Refuerzo de la adhesividad
entre la capa pictérica, preparacién y soporte
mediante diversas sustancias.
Craquelado.—Cuarteado de la pintura y prepa-
racidn formando diversas formas (tela de arana,
red, etc.) que puedan originar cazoletas y des-
prendimiento de la capa pictérica.
Cruceta.—Cada una de las cruces que forman
los travesafios del bastidor.
Empaste.—Acimulo de pintura con relieve.
Espdtula caliente.~Espitula con termorregula-
dor para controlar la temperatura de trabajo y
mantcncrla constante.

Fijacién del color—Aplicacién de adhesivos
para reforzar la unién entre la capa pictérica y
el soporte.

Fisuras.—Grieta o hendidura que se produce en
la capa pictérica, preparacion o soporte.
Imprimacién.-Mezcla de cola que se aplicaa la
tela para darle rigidez ¢ impermeabilidad.
Microfisuras.—Redes secundarias del craquela-
do de dificil apreciacién a simple vista.

Qo

Muiiequilla.—Pequefio bulto hecho de trapos
en forma de pelota que se emplea para frotar,
pulimentar o barnizar.

Paletizado.—Colocacién de cajas y carga en un
palet o plataforma para su transporte, general-
mente por via aérea.

Papel siliconado.—Papel impregnado de silico-
na para evitar que se adhiera.

Paraloid.~(En U.S.A.: Acryloid). Las resinas
acrilicas son polimeros de acrilico y metacrili-
co, dcidos y ésteres. Se usa como adhesivo, con-
solidante, aislante, aglutinante, erc.

Poli (Acetato de vinilo).~Popularmente conocido
como COLA BLANCA. Es un copolimero ter-
moplistico, una resina transparente, soluble en
diversos disolventes orginicos, formando peliculas
resistentes a la luz. Buen adhesivo y consolidante.
Preparacién.—Capa que se aplica al soporte
para mejorar la adherencia de la capa pictérica.
Reintegracién.—Igualacion cromidrica de las
lagunas y faltas utilizando materiales reversibles.
Rulo.~Objeto de forma cilindrica, generalmen-
te de madera sobre el que se enrolla un cuadro
para su transporte.

Trama.—~Conjunto de hilos paralelos que van en
el sentido del ancho de la tela.
Urdimbre.—~Conjunto de hilos paralelos que
van en la direccién longitudinal de la tela.



2.4. APENDICE FOTOGRAFICO
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2.4.1. FOTOGRAFIAS DE ESTADO ACTUAL DE LA OBRA
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96 (E-3, E-4, F-3, F-4)
Fotografia con luz rasante.
Se aprecian las deformaciones verticales y grietas producidas por enrollado del soporte.
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131 (A,B,C,D,E, E7, 8,9, 10)
Fotografia con luz rasante.
Se aprecian las deformaciones verticales y grietas producidas por enrollado del soporte.



49 (C-7, C-8, D-7, D-8, E-7, E-8)
Fotografia con luz rasante,
Se aprecian las deformaciones verticales y grietas producidas por enrollado del soporte.
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78 (D-7, D-8, E-7, E-8)
Detalle de la fotografia n.” 49.
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1 (A-1)

Acumulacién de cera-resina.

Pérdidas de mareria.



2 (A-1)
Pérdidas de materia.



3 (A-1)

Desprendimiento de la capa pictérica.



4 (A-2)
Pérdidas de capa pictérica.

Suciedad.



26 (B-1)
Pérdidas.

Acumulacién de cera-resina.
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27 (B-2, B-3,C-2,C-3)

Gran grieta en sentido horizontal,



28 (B-2, B-3, C-2, C-3)
Detalle de la forografia 27,

Giran grieta en sentido horizontal,



29 (B-2, B-3, C-2, C-3)
Detalle de la fotografia 28.

Repinte.



30 (C-3)
Craquelados.
Pérdidas.
Suciedad.
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31 (C-3)
Grieta horizontal,
Pérdidas.
Suciedad.



32 (C-3)
Grieta horizontal.
Pérdidas.
Suciedad
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34 (B-3, B-4)

Foto con luz rasante, donde se aprecian las deformaciones de la rela.
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44 (C-1)

Microfisuras.

Pérdidas.

ILS



- _.-._.-.“._....rti_ el

45 (C-1)
Levantamientos.

Microfisuras.

Pérdidas.
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60 (D-1)

Pérdidas.
Craquelados y levantamicntos.
Acumulaciones de cera-resina.



59 (D-1)

Pérdidas.
Craquelados.
Microfisuras.
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61 (D-2)

Grieta vertical con levantamientos y pérdidas.
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92 (E-1)
Microfisuras.

Pérdidas.
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93 (E-2)
Grieta en sentido vertical con pérdidas. Se aprecian la cera que ha traspasado.
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94 (E-2)
Reintegraciones.
Craquelados.
Pérdidas.
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133 (E-2)
Grietas.
Pérdidas de marteria pictdrica.
Suciedad.
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95 (E-3)
Grieras.
Levantamientos y pérdida.
Suciedad y restos de cera en torno a la pérdida.
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116 (F-1)

Acumulacidn de cera-resina.

Levantamientos y pérdidas.,
Orificios.



117 (E-1)
Acumulacidn de cera-resina.

Pérdidas de capa pictdrica y de preparacion,
Craquelados.
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118 (F-2)
Acumulacién de cera-resina en el lareral.

P'érdidas de capa pictérica y de preparacion producidas por pliegues del soporre.



119 (F-1)
Pérdidas.

Grietas.

Acumulacién de cera-resina.
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120 (F-3)
Orificio con pérdida del soporte.
Grieras en sentido verrida,
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121 (F-3, F-4)
Grietas verticales.

Pérdidas de capa pictdrica y preparacidn,
Suciedad.



151






5 (A-4, A-5)

Cr :1ql:|<.'|.|tlu'1.

Desgastes y faltas de la pelicula pictérica.



8 (A-6)
Gricta (sentido vertical)



6 (A-5)

Deesgastes y pérdidas de materia.

Reintegraciones.



9 [(A-6)
Grieta (sentdo vertical).
Desgastes.
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10 (A-6, A-7, B-6, B-7)

Grieta.

Pérdidas de capa de preparacién y pintura,



11 {A-7)

Pérdidas.

Microfisuracidn.



33 (B-4)
(rieta horizontal.

Levantamientos.

139
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36 (B-6)
Craquelados.

Pérdidas.

Suciedad.
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37 (B-N)

(arietas.

Pérdidas.



38 (B-7)

Suciedad.

Pérdidas.

(arietas.



46 (C-4)

Pérdida.
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35 (C-4, C-5)

(Gariera.



47 (C-7)
Craquelados.
Pérdidas.
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48 (C-7)
Grieta en sentido verrical.
Craquelados.
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39 (C-7)
Crieras.
Pérdidas.
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62 (D-4)
Craquelados.
Pérdidas.

Repintes,



63 (D-4)
Grietas.

Pérdidas.

Desgastes.
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64 (D-4, E-4)

Suciedad.

Pérdidas.
Desgastes.
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65 (D-5)
Pérdidas.
Craquelados.

Deesgastes.
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130 (D-5)

Grietas.

Microfisuras.
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66 (D-5)
Grietas.
Microfisuras.
Suciedad.
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68 (D-5)

Grietas.
Microfisuras.

Suciedad.
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69 (D-6)

(Grictas.

Pérdidas.



70 (D-6)
Microfisuras.
Acumulacién de cera-resina.



71 (D-6)
Craqueladuras,
Microfisuras.

157



72 (D-7)
Craquelados y pérdida reintegrada.
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73 (D-7)
Craquelados y pérdida.
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74 (D-7)
Craquelados.

160



75 (D-7)

Grietas en sentido verrical.

C :r.l(llln’.'l:!dt’]h-.
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76 (D-7)
Craquelados.
Suciedad.
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79 (D-7, D-8)
Craquelados.
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136 (D-7)
Detalle de microfisuras con suciedad y restos de color rojo procedentes de la «pintadas.



100 (E-4)
Grietas con levantamientos y pérdidas.

Microfisuras.

165



101 (E-6)

Grictas.
Craquelados.
Levantamientos.

166



102 (E-6)

Pérdidas.
Suciedad.

Grietas.
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103 (E-6)
Microfisuras.
Se aprecian restos rojizos de la spintada,
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104 (E-6)
Microfisuras.
Se aprecian restos rojizos de la «pintadas.



105 (E-7, E-8)
Craquclados.
Suciedad.

170



106 (E-7)
Grietas verticales, craquelados y pérdidas.

171



97 (E-4, F-4)
Grietas con levantamientos, pérdidas y deformacién del soporte.

172



99 (E-4)
Detalle de la forografia n.” 97.
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122 (F-6)
Lateral con desgarros y deformacidn del soporte.
Levantamientos y pérdidas de pintura y preparacion. Cera traspasada.

174



123 (F-7)
Pérdida de capa de preparacién y pintura.

Se observa la cera que ha traspasado desde el reverso.
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88 (D-9, D-10, D-11, E-9, E-10, E-11, F-9, F-10, F-11)

Foto con luz rasante, donde se aprecian las deformaciones del soporte.



12 (A-8)

Grieta (sentido vertical).

Diesgastes.



13 (A-8, B-8)

Grietas.
Suciedad superficial,

181



132 (A-9)

Pérdidas de mareria.

Csrietas.
Microfisuras.

182



14 (A-9, B-9)
Grietas.
Suciedad superficial.

Pérdidas.



15 (A-10)

Girietas.

Pérdidas.

|.'1."{



16 (B-10, B-11)
Grietas (sentido vertical).

Deseastes,

185



17 (A-11)

Pérdidas de la capa de preparacién y pictdrica,

Desgastes.

186



134 (A-11, B-11)

Pérdidas de materia pictérica.

(Grietas.



50 (C-9)
Griera vertical.

Cmqu:ladus,

188



77 (D-8)
Levantamientos y pérdidas reintegradas.

189



137 (D-8)
Grietas en sentido vertical, paralelas, con microfisuras verticales.
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B0 (D-8)

Repinres.
Grietas.

Pérdidas.

191



81 (D-9)
Repintes.
Pérdidas.

(Grietas.
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82 (D-9)
Grietas.
Pérdidas y desgastes.
Repintes.

193



83 (D-10)
Repintes.
Grietas.
Suciedad.

194



84 (D-10)
Craquelados.
Grietas.
Suciedad.

195
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85 (D-10)

Microfisuras.

Pérdidas de la capa pictdrica y de preparacién.
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86 (D-10)
Suciedad.
Microfisuras.

197



87 (D-11)
Craquelados y pérdidas de capa de preparacién y pintura.
Reintegracidn,
Se aprecian restos de cera en las zonas de pérdidas.

198



89 (D-11)
Pérdidas de capa de preparacién y pictérica.



107 (E-8)
Grietas verticales y craquelados.

200



108 (E-8)
Grietas verticales,
Craquelados y pérdidas.
Deesgasres.

201



124 (F-10)
Grietas y pérdida de pelicula pictérica,

202



109 (E-8, E-9)
Microfisuras.
Pérdidas.
Repintes y suciedad.

203%



110 (E-9, F-9)

Suciedad.
Restos de cera-resina sobre la pintura,

204



111 (E-11)

Craquelados.

Pérdidas, algunas reintegradas.
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112 (E-11)
Detalle de suciedad superficial.

206



114 (E-11, E-12, F-11, F-12)

Craquelados con pérdidas reintegradas.
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113 (E-11, E-12, F-11, F-12)

Foto con luz rasante, donde se aprecian grietas y deformaciones de la tela.

208



125 (F-10)

Lateral con grietas y pérdidas de preparacion y pelicula pictdrica, producidas por pliegues del soporte,
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18 (A-13)

Pérdidas de la capa de preparacion y pictdrica.



19 (A-13)

Pérdidas de la capa de preparacién y pictérica.

Diesgastes.



20 (A-13)

Faltas.

215



21 (A-14)

Desgarros.

Acumulacién de cera-resina.

Pérdidas.

216



22 (A-14)

Dresgastes.

Microfisuracidn.



40 (B-12, B-13)
Craquelados.

Diesgastes.



25 (B-14)
Crrieras (sentido vertical).

Craquelados.

210



24 (B-14)
Grietas (sentdo vertical).

Craquelados.

220



23 (B-14)
Crrieras (senudo vertical).

Pérdidas.

221



135 (B-14)

Detalle del lateral derecha, se aprecian pérdidas de capa pictdrica y de preparacién y acumulacidn de cera,



51 (C-12, C-13)
Grieta.

Desgastes.
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52 (C-13)
Pérdidas.

Desgastes.



53 (C-13)

Pérdidas de la capa pictdrica y preparacion,

225



58 (C-13, C-14)

Pérdidas.

Repinres.
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42 (C-14)
Girieras.
Pérdidas.

Reintegraciones,

| 5]
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43 (C-14)

Pérdidas.

Reintegraciones,

228



41 (C-14)
Pérdidas.

Grietas,

Reintegraciones,



(C-14, D-14)

54

Pérdidas.

Microfisuras,



55 (C-14, D-14)

Pérdidas.

Microfisuras.
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56 (C-14, D-14)

Pérdidas.

Microfisuras.

™~
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57 (C-14)

Grieras en sentido vertcal.

Microfisuras.
Pérdidas.



90 (D-13)
Cirietas,
Microfisuras.
Repintes,



91 (D-14)

Microfisuras.

Desgastes.
Repintes.



115 (E-13)

Girietas.

Pérdidas.
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126 (F-13)

Acumulacion de cera-resina. Pérdida de soporre.

Desgarros. Pérdida de capa pictdrica y preparacién.



127 (F-14)
Acumulacién de cera-resina.
Pérdidas de soporte, capa pictdrica y preparacion,
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129 (F-14)

Detalle de la esquina inferior derecha, se aprecia la diferencia entre la tela original y la banda de refuerzo.
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2.4.2. FOTOGRAFIAS DE ESTADO ACTUAL DE LA OBRA
REALIZADAS CON LUZ ULTRAVIOLETA






INTERPRETACION DE LOS SIGNOS

Zona de acumulacién de cera-resina.
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Color amarillento

Zonas de rcintegracicnes.
Color violeta intenso



GRAFIC( GENERAL

Tomas fotografias, luz ultravioleta
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2.4.3. FOTOGRAFIAS DEL REVERSO (1986)
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1. Desgarros y refuerzos.
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2. Se aprecian acumulaciones de cera-resina.
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3. Detalle de la esquina del bastidor.
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4. Detalle de dafios en el soporte,
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5. Desgarros y refuerzos,
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6. Acumulaciones de cera-resina.
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7. Desgarros y refuerzos,
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8. Orificio y acumulacién de cera-resina.



9. Desgarros con refuerzo y acumulaciones de cera-resina.
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2.4.4. FOTOGRAFIAS DEL TRASLADO A ESPANA (1981)
(Facilitadas por el Museo del Prado)
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1. Limpieza del reverso.
Se aprecian los refuerzos de papel y las bandas laterales.
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2. Detalle de desgarro del soporte.

Se aprecian los refuerzos de papel.



3. Aplicacién de calor en los bordes, previa al enrollamicnro del soporre.

28g



4. Detalle del lateral con banda de refuerzo.
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5. Detalle del desgarro del soporte.
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6. Detalle de dafios en el soporrte, con bastidor.
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7. Detalle de dafos en el soporte, sin bastidor.
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8. Bastidor actual, desmontado.
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9, Bastdor.

Detalle de esquinas.
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2.4.5. DETALLE DE RADIOGRAFIAS (1981)
(Facilitadas por el Museo del Prado)
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