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Guernica

de Pablo Picasso
Fstudios técnicos

Las diversas técnicas empleadas en este proyecto aportan informacién concisa de los materiales constitutivos de
Guernica de Picasso. La respuesta de estos materiales varia cuando inciden sobre ellos radiaciones pertenecientes a
los diferentes intervalos del espectro electromagnético. Cada estudio (imagen visible, VIS; imagen ultravioleta, UV;
rayos X, RX y reflectografia infrarroja, IR) aporta datos distintos y complementarios entre si, ofreciendo asi un abanico
completo de informacién. Algunos de estos resultados se describen a continuacion.

1. IMAGEN VISIBLE

Las imagenes macrofotogréficas bajo luz visible (VIS) permiten acercarse a la obra con gran minuciosidad y apreciar
detalles del soporte, la preparacion y la capa pictérica. Los estudios con luz visible han hecho posible apreciar en pro-
fundidad, por un lado, las diferentes alteraciones que ha sufrido la obra a lo largo de su historia, y, por otro, los distintos
aspectos relativos a la técnica de Picasso. Técnicamente, la pintura de Guernica esta constituida por una base oleosa
sobre tela de lino y yute.

1.1. Soporte

El lienzo es una tela de una sola pieza, algo poco habitual en obras de este tamario, con tejido en ligamento sencillo tipo
tafetéan, con trama cerrada, compuesto por dos tipos de fibras, lino en la urdimbre y yute en la trama. Fue Jaume Vidal,
la persona que habitualmente enmarcaba las telas de Picasso, quien posiblemente la prepard y la tensé en el bastidor
en el estudio del artista.

El perimetro de la tela presenta un gran niimero de alteraciones causadas por los miiltiples clavados y desclavados

del bastidor a los que el lienzo fue sometido a lo largo de su historia. El bastidor original carecia de cufias lo que exigia
aplicar fuertes tensiones durante las operaciones de montaje, tensiones acentuadas por el hecho de ser un lienzo de
grandes proporciones.

En la documentacién que conserva el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York existen informes en los que se de-
talla la existencia de estos dafios en 1957, lo que motivé que en ese mismo afio hubiera que adherir bandas de refuerzo
a los bordes.

En algunos casos, la capa de preparacién esta formando parte de la composicién; Picasso la deja vista en algunas figu-
ras. Es precisamente en estas areas donde se distinguen con claridad detalles de la trama de la tela. (Fig 1).
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Fig. 1. Zona donde se observan areas con la preparacién formando parte de la composicion.

1.2. Capa pictorica

Picasso realizé Guernica en un periodo de tiempo muy limitado. Tras conocer, a través de la prensa internacional, que la
ciudad de Gernika habia sido bombardeada, comenzé a trabajar sobre la obra. Trabajé simultdneamente en los bocetos
y dibujos preparatorios mientras iba creando y modificando la obra directamente sobre el lienzo.

Picasso comienza a aplicar sucesivas capas pictéricas que rdpidamente modificaran la composicion; se detectan zonas
en las que la pintura se aplica de forma mas ligera y fluida, en contraste con otras mas empastadas. En algunos puntos

se aprecian escorrentias de la pincelada, algo que se aprecia tanto en el estudio con luz visible como con la reflectogra-
fia infrarroja.

Se observan grandes areas con salpicaduras sobre la policromia. Atribuidas al modo en que Picasso aplicaba la pintura,
estas salpicaduras se hallan de forma generalizada en determinadas zonas, mientras que en otras, aparecen de forma
ocasional.

En concreto, en la zona del caballo las salpicaduras presentan la forma de gotas de color negro de distintos tamarios
(Fig. 2). En la misma figura, en la zona de la mandibula, se observan escorrentias que evidencian la técnica fluida del
artista en algunos puntos. (Fig. 3)



Fig. 3. Detalle de las escorrentias en la mandibula del caballo, resultado de la técnica fluida aplicada.
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En determinados puntos, se observan a simple vista pinceladas o detalles concretos subyacentes velados con ligeras
capas de pintura. Un detalle que ejemplifica este recurso técnico corresponde al rostro de la mujer en la ventana. En
ella, se observan escorrentias negras que han sido cubiertas intencionadamente por el artista con una fina capa de
pintura. La capa es tan delgada que permite contemplar a simple vista las correcciones de Picasso. (Fig. 4).

Fig. 4. Salpicaduras negras cubiertas por Picasso en el rostro de la mujer que asoma por la ventana.

1.3. Grietas, craquelados, microfisuras y pérdidas de materia

Cuando analizamos el estado de conservacién de la obra en detalle se observan frecuentemente alteraciones tales
como grietas, craquelados y microfisuras (Fig. 5).

Estas se han atribuido mayoritariamente a las tensiones provocadas por los numerosos enrollados a los que fue someti-
da la pintura a lo largo de los numerosos traslados y manipulaciones, consecuencia de la itinerancia previa a su estancia
en el Museo Moma de NY.

En 1957, para paliar estos problemas, ademas de reforzar los bordes se realizé un tratamiento de consolidacién de la
capa pictdrica con cera-resina.
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Fig. 5. Detalle de los craquelados localizados en el cuerpo del caballo.

Destacan de forma llamativa una serie grietas. En primer lugar, una extensa grieta en sentido horizontal localizada de-
bajo de la cabeza del toro y sobre la mujer con el hijo fallecido en brazos, atravesando su nariz. (Fig. 6-7-8). Asociadas a
esta grieta se detectan pérdidas y repintes en algunos puntos, asi como cera-resina.

También es de destacar una importante grieta vertical en el cuello del caballo, que presenta pérdidas de capa pictdrica,
pequefios craquelados a lo largo de la misma y puntos en los que se ha filtrado el material de consolidacién.

En muchos casos, las grietas mas importantes fueron intervenidas por el reverso de la tela con cera y refuerzos de papel
japonés adherido, que se colocaron en la restauracion realizada en el afio 1964.
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Fig. 6. Vista general de la grieta horizontal localizada debajo de la cabeza del toro y sobre la muijer.

Fig. 7. Vista de detalle de la grieta horizontal localizada debajo de la cabeza del toro y sobre la mujer.
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Fig. 8. Vista de detalle de la grieta horizontal localizada debajo de la cabeza del toro y sobre la madre con el hijo muerto,
atravesando su nariz.



En ciertas areas oscuras de la obra también se aprecian extensas redes de microfisuras, que afectan casi de forma
generalizada a amplias zonas de la obra. (Fig. 9).

Fig. 9. Detalle de las microcraquelados sobre el color negro.

Se han identificado numerosas lagunas pictéricas localizadas en toda la superficie de |la obra. Son consecuencia de las
tensiones generadas en el soporte, la preparacién y la capa pictdrica, a causa de los desmontajes, enrollados y nuevos
montajes a los que ha sido sometida la obra en sus traslados a las distintas sedes documentadas.

La macrofotografia permite apreciar como las pérdidas de policromia estan habitualmente asociadas a las grietas y a
los craquelados. En la mayoria de los casos llega hasta el soporte, dejando la tela vista. (Fig. 10-11).
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Fig. 10. Detalle de pérdidas asociadas a grietas. Localizada en la mano de la mujer que asoma por la ventana.

Fig. 11. Detalle de pérdida de pintura que permite apreciar el soporte de la obra.




Otro ejemplo de pérdidas se encuentra en el borde superior del lienzo. Se observan micropérdidas que dejan ver el fondo
blanco correspondiente a la capa de preparacién. (Fig. 12).

Fig. 12. Detalle de micropérdidas del borde superior de la obra.
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Por otro lado, en las zonas de los bordes de la obra, donde dobla la preparacién blanca, se observan considera-
bles pérdidas de materia en comparacidn con el resto de la superficie pictérica. (Fig. 13).

Fig. 13. Detalle de la esquina inferior izquierda donde se aprecian pérdidas en la preparacién y capa pictérica.

1.4. Cera-resina en superficie.

Hay una gran cantidad de cera sobre la superficie de la obra; en algunas zonas, mas concentrada y, en otras, mas ex-
tendida. La presencia de cera es consecuencia del tratamiento de restauracion realizado en el MoMA en 1957. Dado el
delicado estado de conservacion de la obra en aquel momento, tras todos los movimientos y traslados a los que habia
sido sometida, se decidi6 consolidar la pelicula pictérica. Con el fin de estabilizarla, evitar inminentes pérdidas de mate-
ria y fijar las zonas cuarteadas, se traté todo el lienzo con una mezcla de cera y resina fundidas. El tratamiento consistid
en la aplicacion de esta mezcla por medio de calor desde el reverso de la tela, lo cual ofrecia consistencia a las capas de
preparacion y de pintura, dando al mismo tiempo cierta rigidez al soporte.

Este sistema, que seguia los criterios de restauracion de la época, tiene el inconveniente de que la mezcla que al im-
pregnar todo el lienzo, traspasaba al anverso en aquellas zonas en las que las pérdidas dejaban al descubierto la tela, y
por tanto, aparece en superficie. De manera que resulta ser un tratamiento irreversible. Especialmente en los laterales
hay una notable acumulacién de cera-resina que cubre la superficie pictérica’.

La aparicién de la cera-resina sigue un patrén determinado y se manifiesta de distintas formas: es habitual encontrar

2Pilar Sedano et al.: “Informe sobre el estado de conservacién”, Estudio sobre el estado de conservacién del “Guernica” de Picasso. Madrid: Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia; Ministerio de Educacién y Cultura, 1998, p. 83
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cera que ha traspasado las zonas de pérdidas, por lo que éstas aparecen completamente impregnadas del material
de consolidacion. En ocasiones, la cera excede los limites de las pérdidas y esto da lugar a superficies amarillentas de
mayor o menor intensidad. Se concentra especialmente en los bordes como consecuencia de la colocacién de bandas
de tension en el perimetro de la tela. (Fig. 14).

Fig. 14. Concentracion de cera en la esquina superior derecha. En muchos puntos, el grosor de la cera es tan importante que
suele aparecer con fuertes craquelados y con suciedad superficial adherida.

Se puede visualizar dicha acumulacién de cera sobre superficies blancas, siendo en general mas complejo localizarlas
en areas oscuras, tales como los fondos negros. Gracias a la posibilidad de realizar comparativas con otros estudios, se
pueden identificar con mayor precision. En este caso, la fluorescencia ultravioleta, como veremos a continuacién, apor-
ta gran informacién sobre la cantidad de cera acumulada sobre la superficie pictérica y su localizacién exacta.

En la zona de los negros y grises oscuros no se detecta a simple vista, especialmente cuando la cera esta en menor
cantidad, en capas finas. En estos casos, se observa una superficie irregular generalmente mate. (Fig. 15-16).
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Fig. 15. Cera-resina sobre las pérdidas, rebasandolas en algunos puntos, ubicada de forma generalizada sobre todo el lienzo,
aunque especialmente frecuente en los bordes de la obra (detalle del borde derecho del lienzo).

Fig. 16. Detalle de la cera que ha traspasado desde el reverso.
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1.5. Reintegraciones

Muchas de las pérdidas que se detectan en la obra fueron tratadas, como demuestran las abundantes reintegraciones
y retoques de color; muchos de ellos se ven a simple vista, y, en otros casos, con luz ultravioleta. Algunas veces, estas
reintegraciones exceden los limites de la zona de pérdidas de materia e invaden zonas de pintura original. (Fig. 17).

Fig. 17. Reintegracion cubriendo la policromia original. Sobre ciertas areas blancas en ocasiones las reintegraciones se encuentran ligeramente viradas de color
y suelen exceder los limites de las pérdidas. En la imagen de la izquierda observamos la vista general donde localizamos la reintegracion de gran tamario en

la zona central de la imagen, en la parte blanca de la ventana sobre la mujer que entra precipitddamente por la derecha. En la imagen de la derecha vemos el
detalle de la reintegracion.

2 José Maria Cabrera; Maria del Carmen Garrido: “Estudio técnico del Guernica”, Boletin del Museo del Prado. Madrid: Museo del Prado, 1981, p. 147.
“La existencia del barniz aplicado en 1962 hizo facil la eliminacién del Krylon mediante el disolvente suave Xileno. Algunas pequeiias zonas erosionadas se
retocaron con pintura acrilica (Magna) y se volvié a barnizar la zona afectada con Acryloid B67.”
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1.6. Residuos de pintura del acto vandalico sufrido en 1974

El 28 de febrero de 1974, el lienzo sufri6 una agresién con pintura acrilica. El ataque fue realizado por parte de uno de
los miembros del grupo artistico Art Workers’ Coalition, Tony Shafrazi, quien escribié sobre el lienzo la frase “Kill lies

all” [Matad todas las mentiras] en letras de gran tamario. La presencia de un barniz a base de Paraloid B-72 que habia
sido aplicado en la intervencién de 1962 en el MOMA permiti6 retirar la pintura acrilica sin graves dafios para la obra?.

No obstante, las macrofotografias muestran una serie de residuos rojizos de minimo tamafio, practicamente imper-
ceptibles a simple vista. En unos casos se observan en forma de salpicaduras y, en otros, menos habituales, aparecen
introducidos en las fisuras. (Fig.18)

Fig. 18. Mindsculos puntos rojos de los residuos del ataque vandalico de 1974.

CENTRO DE ARTE Departamento de Conservacién-Restauracion
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2. IMAGEN ULTRAVIOLETA

El estudio con luz ultravioleta (UV) se emplea habitualmente para identificar la presencia de repintes o afiadidos
cromaéticos no originales, el empleo de aglutinantes y barnices, o el estado y grosor de la capa de proteccidon. Esto es po-
sible gracias a las diferentes respuestas que, en algunos casos, ofrecen los materiales a la luz ultravioleta, lo que viene
determinado por las propiedades especificas de cada componente.

El estudio con luz ultravioleta también aporta interesantes datos técnicos de la obra; por ejemplo, muestra que existen
varios tipos de blancos en la composicién, identificados por sus distintas intensidades en su respuesta a la fluorescen-
cia. Distinguiéndose entre el blanco de la preparacion, que Picasso deja intencionadamente visible en amplias zonas, y
las diferentes capas de color blanco utilizadas en la ejecucién de la obra. (Fig. 19).

Fig. 19. Fluorescencia distinta entre el blanco de la preparacion que Picasso deja visible y las capas blancas de color superpuestas.

En el caso de Guernica, este tipo de estudio desvela las restauraciones practicadas en el pasado en el MoMA de Nueva
York, y muestra con claridad la presencia de cera-resina en superficie, como citamos anteriormente, consecuencia del
tratamiento de consolidacion efectuado. Asimismo, se revelan con claridad abundantes retoques de color que cubren
pérdidas de pintura.

18
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2.1. Reintegraciones y repintes

En la superficie de la obra se detectan retoques de color de distintas épocas que ocultan dafios y pérdidas. Dada su res-
puesta dispar a la luz ultravioleta, cabe pensar que se trata de reintegraciones realizadas en diferentes momentos y con
materiales de distinta naturaleza. Es posible diferenciar entre reintegraciones que se ajustan a las pérdidas de materia y
los repintes que exceden los limites de las mismas. Las primeras, se muestran en un tono violaceo oscuro de gran opaci-
dad, mientras que los segundos son més claros y mas invasivos, superponiéndose a la pintura original. (Fig. 20).

Fig. 20. Comparativa entre luz visible y ultravioleta. Si se observan con luz visible las reintegraciones, en este caso son practicamente imperceptibles y con luz
ultravioleta se ponen de manifiesto las reintegraciones y repintes. Estos retoques se localizan encima de la rodilla del caballo situada debajo de la mujer que
entra precipitadamente por la derecha.

2.2. Cera-resina

Los restos de cera que han traspasado desde el reverso a través de pérdidas de capa pictérica, fisuras y grietas depo-
sitados en superficie se distribuyen de forma generalizada sobre la superficie del lienzo, aunque méas acentuadamente
en los bordes. (Fig. 21). En muchas ocasiones, se llega a identificar a simple vista en la observacién con luz visible, pero
con la radiacion ultravioleta los resultados se ponen de manifiesto mas claramente, porque se distinguen también las
capas mas finas en superficie. (Fig. 22-23).

Por dltimo, en ocasiones se observan manchas amarillentas sobre la superficie pictérica que corresponden a ctimulos
de suciedad adherida a la cera.

19



Fig. 21. Abundante material de consolidacién localizado en la esquina inferior izquierda del lienzo.

Fig. 22. Area de concentracién de cera en la zona del toro.
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Fig. 23. Cera en superficie a través de los craquelados de la mano del soldado muerto.
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3. IMAGEN RADIOGRAFICA

En los estudios de pintura, los rayos X permiten analizar en profundidad los estratos de la obra, de modo que se puede
estudiar especialmente el alcance de determinadas patologias

Casi desde su descubrimiento, los rayos X (RX) se aplicaron al campo del estudio de obras de arte. Surango en el es-
pectro electromagnético se encuentra entre la radiacién ultravioleta y la radiacion gamma, que al impresionar una placa
radiografica dan informacidon de los diferentes elementos constitutivos.

La ejecucion de una radiografia para una obra de gran formato es especialmente complicada, dadas las dificultades
técnicas del proceso y su manipulacién. En el caso de Guernica fue sin duda un enorme desafio para el Museo Reina So-
fia y que no hubiera sido posible sin la inestimable colaboracion del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE).
(Fig. 24).

Este proyecto suponia un gran reto para todas las partes implicadas: seria la primera vez que nos enfrentariamos a una
radiografia de 27 m? realizada de un solo disparo. Como complicacién afiadida, no se podrian hacer disparos de prueba,
ya que la placa iba a estar alojada en el respaldo mévil que trasladaria la obra y era del todo inviable sustituirla o cam-
biarla, puesto que eso implicaria una manipulacién que se descarté desde el primer momento. Esta aventura solo fue
posible gracias a la direccién de la Seccidn de Estudios Fisicos del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, formado
por Araceli Gabaldén y Tomas Antelo, con la colaboracién de Maca Vega y Miriam Bueso®.

Se puso especial cuidado en los procesos de manipulacién y movimiento de la obra, garantizando en todo momento la
seguridad en los mismos. Los movimientos se realizaron con un respaldo mévil, especialmente desarrollado para este
caso, que redujese las vibraciones al minimo, y que tuvo un papel muy importante en el cometido, ya que alojaria la
placa radiografica antes de colocar la obra en él.

Fig. 24. Instalacion de la placa radiogréfica sobre el soporte mavil (izquierda) y preparacion del equipo de Rayos X con Guernica al fondo de la sala (derecha)

3 Jorge Garcia Gémez Tejedor: “Estrategias aplicadas en el estudio del estado de conservacién de la obra Guernica de Picasso”, La ciencia y el arte. IV. Ciencias ex-
perimentales y conservacion del patrimonio. Madrid: Secretaria General Técnica. Centro de Publicaciones. Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2013, p. 182
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3.1 Elementos estructurales

La estructura del bastidor actual de Guernica se observa de forma clara. Se encuentra en buen estado de conservacién
y se compone de una cuadricula compuesta por veinte crucetas.

No obstante, hay que aclarar que este bastidor no corresponde al original, que fue sustituido en la intervencidn del

afio 1964 en el MoMA. La medida del bastidor original, una vez montado, era de 350,50 cm. (349 cm. en el lateral
derecho) x 776 cm., y el actual es de 349,30 x 776,6 cm. El grosor de los listones actuales es de 7,81cm. x 3,51 cm.,
mientras que las medidas de los originales eran de 7,76 cm. x 3,50 cm.

Este descuadre ha ocasionado que los bordes de la obra no queden paralelos a la composicién, de tal manera que parte
de la capa de preparacién queda a la vista.

En todo el perimetro de la obra se aprecian los distintos elementos metélicos que unen el bastidor y que son los que
mantienen la tela en una tensién éptima. Al tener una mayor absorcién radiografica, se ponen claramente de manifiesto
en la placa radiogréfica. (Fig. 25-26).

La unidn entre los listones interiores y exteriores es mévil y se lleva a cabo mediante tornillos roscados con tuerca de
ajuste, flanqueados por dos espigas metélicas a modo de guias, similares a las que se pueden ver en las esquinas del
bastidor. Las crucetas internas estan fijadas mediante cuatro tornillos cada una.

Las piezas en forma de “L” que se localizan en las cuatro esquinas de la obra corresponden al mecanismo empleado
para cerrar y abrir el bastidor.

En su perimetro, la tela esta sujeta con tachuelas, aunque en algunos puntos detectamos también clavos de distintas
longitudes.

Fig. 25. Detalle de la esquina inferior izquierda donde se observan los tornillos del bastidor, las tachuelas y los clavos que
sujetan la tela.
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Fig. 26 Detalle que pone de manifiesto el sistema de sujeci6n entre los listones perimetrales y los travesafios.
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3.2.  Grietas, fisuras y pérdidas en la capa pictérica

La gran cantidad de fisuras, craquelados y pérdidas de materia pictérica se ponen de manifiesto como lineas y formas
muy definidas, incluso en los colores oscuros donde son mas dificiles de apreciar con luz visible, y permiten estudiar su
morfologia y su tendencia. Las pérdidas cubiertas con repintes se observan con mas claridad que en el examen con luz
visible ya que muchas veces estos las ocultan. (Fig. 27).

Fig. 27. Detalle de pérdida vista con rayos X localizada en el cuello del caballo.
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3.3.  Soporte y preparacién

El estudio radiografico identifica claramente aspectos técnicos del soporte, como los detalles de la trama de la tela, y
aporta informacion sobre caracteristicas de la misma. (Fig. 28).

Fig. 28. Se aprecia la tela que ha sido tejida con ligamento sencillo con un hilo de trama por cada uno de urdimbre, tipo tafetan.
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En la radiografia se observan una serie de anchos trazos horizontales que probablemente se corresponden con los tra-
zos realizados al extender la capa de preparacién sobre el lienzo. (Fig. 29).
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Fig. 30. Trazos oblicuos que se corresponden a la aplicacién de la preparacion.




4, REFLECTOGRAFIA INFRARROJA

La capacidad de penetracion de la radiacion en el rango de la longitud de onda del infrarrojo permite detectar las capas
intermedias o iniciales de la pintura. La informacién que se pueda recabar depende del grosor y las caracteristicas de
los materiales utilizados en las capas superpuestas.

La técnica de reflectografia infrarroja (IR) se utiliza en el examen de objetos artisticos desde la década de los afios se-
senta del siglo XX. Ha permitido, sobre todo desde su digitalizacién, realizar hallazgos de dibujos subyacentes, arrepen-
timientos en la composicién o detalles ocultos como firmas o inscripciones.

4.1. Estudio comparativo con las fotografias de Dora Maar

La evolucién de la pintura de Picasso fue documentada por las fotografias que Dora Maar realizé mientras el artista
pintaba el cuadro. En estas series se aprecian claramente los cambios de composicion en los que el artista fue trabajan-
do en etapas sucesivas, cambios que se hacen visibles en las imagenes infrarrojas, que también muestran otros pasos
intermedios no documentados.

A partir de las fotografias de Dora Maar se han obtenido iméagenes, que sirven como base para este trabajo.

A continuacién se muestra una serie de comparativas entre la secuencia de imagenes a partir de las adaptaciones rea-
lizadas sobre las fotografias de Dora Maar ordenadas por fases cronolégicas y los resultados de las imagenes obtenidas
mediante la técnica de reflectografia infrarroja.

Cada una de las fotografias de Dora Maar muestra, en ocasiones, un recuadrado en linea roja correspondiente al area
objeto del estudio. Asimismo, en las imagenes obtenidas mediante reflectografia infrarroja se destacan en lineas azules
las imagenes subyacentes, que se ponen de manifiesto mediante esta técnica.

Fig. 31. Imagen general de la primera fase de la ejecucion de Guernica sobre el soporte definitivo.
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Esta técnica ha permitido unas claras lineas estructurales, que Picasso utilizé desde que comenzé a manchar el lienzo, formas geométricas que
dividen el espacio en tridngulos. Estas lineas compositivas se mantienen, ya sea vistas o sugeridas, segtn va evolucionando la obra y a través
de los cambios. El ejemplo mas claro es la linea diagonal que, partiendo de la luz del quinqué, divide en dos la mitad derecha del cuadro, y que
podemos seguir perfectamente en la composicién final. (Fig. 32).
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Fig. 32. Lineas de composicion
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Fig. 33. Imagen general de la segunda fase de ejecucién de Guernica.

Se detecta la mano, la muiieca y el antebrazo derecho de la figura de mujer en una fase previa de composicién. (Fig. 33). El
detalle se mantiene entre las fotografias 2 y 3 de Dora Maar. En fases posteriores modificara este detalle y el brazo queda-
ré colgando hacia abajo, ocupando un espacio que comienza con una importante aglomeracién de formas y se va simplifi-

cando.(Fig. 34).

Fig. 34. Detalle de la fase previa de la composicion en la que se aprecia la silueta de una mano junto a la pata del caballo. En la imagen de la izquierda se obser-
va la mano de forma sutil y en la imagen de la derecha se delimita esta zona con el dibujo realizado sobre este detalle para visualizar mas claramente esta figura.
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Fig. 36 Fig. 37 Fig. 38
Fig. 35. Imagen general de la fase tres de la ejecucion de Guernica sobre el soporte definitivo.

Se aprecian las lineas que corresponden a la cabeza del caballo en dos fases previas, tal como aparecen en las fotogra-
fias 3 y 4. Se ven mezcladas las diferentes perspectivas, Picasso invierte la cabeza manteniendo una serie de formas
que son comunes a ambos dibujos. (Fig. 36).

Fig. 36. Detalle de la cabeza del caballo invertida que se observa mediante la reflectografia infrarroja y junto a ella la misma imagen destacada con el dibujo
realizado en esta zona para visualizar méas claramente estas figuras.
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Fig. 37. Rostro de mujer en la zona inferior junto a la espada del soldado. En la imagen de la izquierda se observa el rostro de la mujer mediante reflectografia
infrarroja y en laimagen de la derecha se delimita esta zona con el dibujo realizado sobre este detalle para visualizar més claramente esta figura.

Se ve el perfil del rostro de una figura yacente. La imagen se mantiene en las fotografias 3 a 6, pero posteriormente
fue cubierta con tonos planos, desapareciendo asi de la composicién final de la obra. También se aprecia el plano mas
oscuro que atraviesa la cabeza, que corresponde a la forma triangular que vemos en la fotografia 3. (Fig. 37).

Fig. 38. Pliegues del vestido de la mujer levantéandose. En la imagen de la izquierda se observan lo que probablemente sean los pliegues del vestido obtenidos
mediante reflectografia infrarroja y en laimagen de la derecha se delimita esta figura con el dibujo realizado sobre este detalle para visualizarlo més claramente.

Se observan los trazos curvos y rectos que corresponden probablemente a pliegues del vestido de la figura de mujer tal
como aparecen las fotografias 2 a 4. Los trazos estaban realizados sobre fondo oscuro y finalmente se cubrieron de
color blanco. (Fig. 38).
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Fig. 39. Imagen general de la fase cuatro de la ejecucion de Guernica.

En esta fase se puede observar en la imagen una figura circular que puede contener formas de ojos, boca y formas
triangulares en el contorno, que vemos en la fotografia 4 de Dora Maar y que mas tarde Picasso decidié suprimir de la
composicién. (Fig. 40).

41l .

Fig. 40. Detalle de la figura que podrian corresponder con una silueta. En la imagen de la izquierda se observa la figura circular con ojos, boca y formas triangu-
lares y en la imagen de la derecha se delimita esta zona con el dibujo que indica este detalle.
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Fig 42 Fig 43

Fig. 41. Imagen general de la quinta etapa del trabajo de Picasso en Guernica.

La mano del soldado muerto, en la esquina inferior izquierda, es un buen ejemplo de las figuras que se mantienen a través
de los cambios de composicion. Desde las fotografias 2 a la 4, estas lineas corresponden al pie y a la pierna del soldado. A
partir de la 5 en adelante, se invierte la posicion de la figura y esta zona se convierte en su brazo y mano. (Fig. 42).

Fig. 42 Mano y pie del soldado muerto. La mano corresponde a la imagen final y mediante el dibujo de la linea azul se pone de
manifiesto la imagen del pie subyacente obtenida por reflectografia infrarroja.
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Se aprecian unas formas triangulares en la parte inferior y otras en tono més claro que podrian corresponder a detalles
de las llamas y el brazo desplazado de la figura de la mujer que clama al cielo.

-

Fig. 43. Resultado de la imagen con reflectografia infrarroja donde se destacan las lineas que corresponden a una anterior
disposicion del brazo de la mujer que clama al cielo en fases previas de la ejecucion de la obra.

Fig. 44. Imagen general de la fase seis de la creacion de Guernica.
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La reflectografia infrarroja revela una multitud de lineas que subyacen bajo la capa de color blanco en la zona de la ca-
beza del soldado muerto. Es una zona muy trabajada, al principio la figura estaba boca abajo y después la giré, aunque
no realizara este cambio hasta bien avanzada la composicién. Aparece una gran cantidad de ojos de diferentes formas y
en distintas posiciones. Algunos de ellos corresponden a los que aparecen en las fotografias 5 a 8, otros corresponden a
pasos intermedios no documentados fotograficamente. (Fig. 45).

; =
Fig. 45. Figura con la cabeza boca abajo que en fases posteriores se giré. En la imagen de la izquierda se observa la el rostro del soldado yacente obtenida
mediante reflectografia infrarroja y en la imagen de la derecha se delimita esta zona con el dibujo realizado sobre este detalle para visualizar més claramente la
anterior posicion del soldado boca abajo. Ademas no sélo se observa el cambio de la figura sino los diferentes disefios de los ojos, boca, nariz y pelo.

Fig. 46. Imagen general de la fase siete de trabajo en Guernica.
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En las zonas oscuras no se observan trazos que describan los cambios compositivos de la obra. Esto se debe al mayor
poder de cobertura de estas capas frente a las blancas y grises, que son permeables a la radiacidn infrarroja, como se
pone de manifiesto en las imagenes anteriores.

Fig. 47. Imagen general de la etapa ocho de la creacion de Guernica.

Esta forma que se aprecia en el anélisis con reflectografia infrarroja corresponde al pie en fases previas de la composi-
cion, tal como aparece en las fotografias 1a 8. En la tltima etapa lo modificara ligeramente, haciéndolo mas extenso.
(Fig.48).

Fig. 48. Pie de la mujer en la esquina inferior derecha de la obra. En la imagen de la izquierda se observa laimagen obtenida mediante reflectografia infrarroja 'y
en laimagen de la derecha se delimita esta zona con el dibujo realizado sobre este detalle para visualizar mas claramente la posicion anterior del pie.
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Fig. 49. Imagen general de la Dora Maar que ilustra el estado final de Guernica.

En los mapas de alteraciones mostrados en esta web, también se reflejan varias composiciones subyacentes que co-
rresponden a distintas etapas del proceso creativo de Picasso durante la ejecucion de Guernica, no relacionadas con las
imagenes de Dora Maar pero que aportan informacién valiosa para el estudio.

En este sentido, se destaca la imagen de reflectografia infrarroja obtenida en la cabeza del toro mostrando diferentes
ojos, algunos de los cuales permanecen ocultos por la capa pictérica blanca que los cubre. No corresponden a los que
se ven en las fotografias de Dora Maar sino a una fase intermedia, probablemente situada temporalmente entre las
fotografias Sy 6 (Fig. 50).

Fig. 50. Detalle de varios ojos en la cabeza del toro.
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5. ESTADO DE CONSERVACION: MAPAS DE ALTERACIONES

A continuacién se muestran los resultados de los informes de estado de conservacién con la aplicacién de los mapas de
alteraciones.
Es posible consultarlas con mayor preciosion navegando a través de las imagenes en esta web.

51 Resultados de los estudios técnicos con luz visible

Resultado de imagen visible con todas las alteraciones y datos técnicos:
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Pérdidas detectadas mediante luz visible:

Residuos del ataque vandalico observados mediante luz visible:
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Reintegraciones y repintes observados mediante luz visible:

5.2 Resultados de los estudios técnicos con luz ultravioleta

Resultado de imagen ultravioleta con todas las alteraciones y datos técnicos:
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Cera observada mediante luz ultravioleta:

Reintegraciones y repintes observados mediante luz ultravioleta:
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5.3 Resultados de los estudios técnicos con reflectografia infrarroja

Resultado de la reflectografia infrarroja con todas las alteraciones y datos técnicos:
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5.4 Resultados de los estudios técnicos con radiografia

Resultado de imagen radiografica con todas las alteraciones y datos técnicos:

4

> g
B )

Vo W e L e &, e g s ¥ o i, i, .




MUSEO NACIONAL
CENTRO DE ARTE

REINA SOFIA

Departamento de Conservacién-Restauracion

Grietas observadas mediante imagen radiogréfica:
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