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Introduccion y objetivos

Juan de Espinal, considerado uno de los pintores mas importantes de la segunda mitad del siglo
XVIII en Sevilla, es el autor de quince cuadros realizados para la escalera del Palacio Arzobispal de esta
ciudad. Segun la documentacion conservada, las pinturas se pueden fechar entre 1776 y 1781, durante el
mandato del arzobispo don Francisco Javier Delgado y Venegas y so6lo en torno a 1930 fueron removidas
de su lugar original. La mayoria pasaron al interior del Palacio y dos se depositaron en la iglesia de San
Juan de Aznalfarache. Algunas de las obras se colocaron en la planta baja del Palacio, donde la humedad
les causd bastantes dafios, atacando tanto las capas pictdricas, como los soportes y los marcos. Uno de los
cuadros mas dafiados representa al “Cristo Crucificado” (Figura 1). En la primavera del 2015 se decidio
restaurarlo. Durante la intervencion se le hizo un estudio completo con técnicas no destructivas para
conocer los materiales empleados por el artista (pigmentos, preparacion, imprimacion), los posibles
dibujos subyacentes y los repintes posteriores que suftio el cuadro a lo largo de su historia. Uno de los
objetivos del presente estudio fue también intentar averiguar la autoria de este cuadro, ya que seglin
algunas fuentes no fue realizado por Espinal.'?

Figura 1. Juan de Espinal, Cristo Crucificado (1776-1781).

Metodologia

Para realizar este estudio se han elegido solo técnicas no destructivas: (1) luz UV para evidenciar
intervenciones posteriores; (2) reflectografia infrarroja (IRR) para revelar posibles dibujos subyacentes,
que generalmente estan realizados por el artista principal; y (3) fluorescencia de rayos X (XRF) para
identificar pigmentos e imprimaciones inorganicas. Para obtener la imagen ultravioleta se emplearon dos
lamparas UV de doble banda (254nm /365nm) iluminando el cuadro de forma manual, bafiando la
superficie con la luz UV. La reflectografia infrarroja (IRR) se llevo a cabo usando una camara Xenics
funcionando con un detector InGaAs una resolucion de 320 x 256 pixeles. Al final se realizd el estudio
por fluorescencia de rayos X (XRF) lo cual permite analizar la mayoria de los materiales inorganicos en
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base a sus elementos caracteristicos. Es una técnica que ofrece informacion muy valiosa sobre los
materiales de la obra de arte estudiada. Los pigmentos se pueden identificar en base a los elementos
quimicos presentes en los espectros de los puntos analizados, seglin las energias caracteristicas de los
picos de rayos X.** El equipo de XRF usado tiene un generador de rayos X con anodo de W modelo
RX38. El detector es un detector de deriva de Si (SDD) con una resolucion en energia de 140 eV. La
distancia a la superficie analizada viene fijada por el punto de convergencia de dos laseres acoplados al
tubo. Todos los puntos analizados se midieron durante 200 segundos bajo las mismas condiciones de 80
pA de corriente y de 34 kV de voltaje.

La investigacion se ha realizado en dos fases: antes y después de la limpieza. En la primera parte
se documento el estado de la obra con fotografia digital bajo luz visible y UV. En la segunda fase se
volvio a sacar fotografias UVpara observar las diferencias de la superficie después de la limpieza lo que
ayudo la restauradora a comprobar la eliminacion de los repintes. Con la superficie ya limpia y el barniz
removido, se prosigui6 con el analisis por IRR y XRF.

Resultados
Luz visible

El primer paso se realizé antes de la limpieza, para documentar el estado de conservacion del
cuadro. Se le fotografié con luz visible, tanto en general como en detalles. Sobre todo con las imagenes
macro se pudo observar bien el deterioro de las capas pictdricas, como por ejemplo las pérdidas en ambos
brazos (Figura 2).

Figura 2. Detalle de la mano derecha de Cristo. Antes de la limpieza.

Luz UV

En las imagenes sacadas bajo la luz UV antes de la limpieza (Figura 3) se distinguen amplias
zonas de repintes posteriores, vistas como manchas pardas, amarillentas y azuladas en la superficie. La
fluorescencia azulada puede indicar la presencia del pigmento moderno blanco de zinc (confirmado
posteriormente con XRF), ademés es caracteristica también del aglutinante basado en tempera a huevo’.
Las zonas pardas muy oscuras, como en el tramo horizontal de la cruz o en el cartel INRI, ademas de
varias pinceladas que saltan a la vista bajo la luz UV indican el uso de un pigmento de tierra. Con XRF se
confirmé posteriormente esta hipotesis y se identifico el uso de ocre y de sombra en estas zonas. La
tonalidad amarillenta indica el uso de aceite, probablemente de linaza, como aglutinante de algunos
repintes posteriores. La imagen UV reveld también el cambio de la posicion de los pies, que en algun
momento fueron ser agrandados sin respetar las normas anatomicas.

Después de la limpieza del cuadro, durante la cual se le desmontd el marco, se lo reentelo y se le
quitd el barniz y la mayoria de los repintes posteriores, se volvio a hacer las fotografias con la luz UV.
Las nuevas imagenes UV confirman que la mayoria de los repintes se quitaron con éxito.

Reflectografia IR (IRR)

El barrido del cuadro entero con la camara InGaAs no revel6 dibujo preparatorio. Es probable
que el pintor haya ejecutado el dibujo con un pigmento rojo, el cual no se puede observar con IRR,
porque no tiene un indice de reflexion a los rayos IR diferente de las capas pictdricas subyacentes. Las
imagenes, por otro lado, revelan detalladamente los retoques, vistos como manchas oscuras en la
superficie, no todos detectados bajo luz UV. Asi, por ejemplo, se observan varias pequefias zonas
retocadas en la cara de Cristo, o alargadas en su brazo derecho y en su torso (Figura 4). La técnica IRR
también hace ver mejor el fondo del cuadro, donde se observan con mas claridad las lineas generales del
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paisaje, originalmente realizado con diferentes colores (rojizo, azulado, marron), que hoy ya no se
distinguen. En algunos casos se puede identificar diferentes pigmentos empleados. Por ejemplo, las zonas
muy claras suelen revelar la presencia de un pigmento a base de plomo (la nariz, el cuerpo, el sudario), las
zonas muy oscuras el uso de tierras negro de carbon (las sombras, la cruz).

Figura 4. Imagenes IRR. Detalles del cuadro que revelan retoques posteriores (manchas oscuras), cambios de forma
(el borde de la cadera derecha), identifican algunos pigmentos (la nariz, el sudario) y muestran mas claramente el
paisaje del fondo (encima de la calavera).

La fluorescencia de rayos X (XRF)

El presente cuadro se analizo en 60 puntos de diferentes colores y tonalidades, en las zonas
originales y los repintes posteriores, en las lagunas y en un estuco nuevo (Figura 5). Los resultados de las
medidas mostraron que los elementos quimicos principales en todo el cuadro son Ca, Fe, Zn y Pb,
mientras que en algunas zonas se observan también K, Ti, Mn, Cu y Hg, sobre todo como elementos
minoritarios o trazas.

En base a los resultados se ha podido identificar la mayoria de los pigmentos inorganicos
empleados, asi como también las capas de preparacion. Estas se encuentran debajo de la policromia, por
lo tanto, generalmente, es dificil identificar los materiales que las componen por cuestiones de efectos de
absorcion de los rayos X. En nuestro caso se ha podido analizar zonas donde la capa pictorica es muy fina
o incluso inexistente (lagunas), lo que significa que los elementos quimicos obtenidos provienen de la
imprimacion. Asi se observa presencia de K, Ca, Fe, Cu y Pb, los elementos quimicos que por lo tanto
provienen de la tela y su preparacion e imprimacion (Figura 6b).” La presencia de potasio (K) en los
puntos analizados en las zonas con desgaste de policromia proviene de la preparacion del lienzo, tratado
con lejia (hecha a base de K), un procedimiento habitual para blanquear la tela.® Sobre la tela se solia
aplicar una capa mas o menos fina de preparacion, hecha con carbonato de calcio (CaCO;) o yeso
(CaSOQ,) para darle mas fuerza y durabilidad al lienzo. No esta muy claro si en este cuadro podemos
hablar de una preparacion o si la presencia de Ca se debe a otros materiales (cola animal, negro de
huesos). Sin embargo, la presencia de Ca en la mayoria de los puntos analizados indican la posible
existencia de este tipo de preparacion, probablemente de yeso, como era habitual en Espafia.’ La
imprimacion, una capa muy fina que sirve de unidn entre la preparacion y las capas pictdricas, esta
probablemente hecha de albayalde, blanco de plmo (Pb), cola animal (Ca), un ocre (Fe) y quizas negro de
huesos (Ca) para darle tonalidad mas oscura, lo que facilitaria el modelado de la imagen. Darle una
tonalidad basica a toda la superficie del cuadro era un procedimiento bastante comun entre los pintores de
la época, para poder realizar los cuadros mas rapido y de forma mas econdmica.
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La paleta del pintor es bastante limitada debido al tema del cuadro, pero caracteristica para el
siglo XVIIL>" El albayalde (identificado con picos altos de Pb) fue el pigmento principal para las zonas
blancas, y las carnaciones, mezclado en este caso, con ocre y bermellon. Se puede observar variaciones de
las areas de los picos del Pb relacionado con la cantidad mas o menos elevada de albayalde empleado en
funcion del tono deseado por el pintor (Figura 6a). El pigmento amarillo utilizado fue un ocre,
demostrado por la presencia de Fe, al igual que el ocre rojo. En la mayoria de los casos no se puede
determinar el color de los ocres presentes (amarillo o rojo), dado que ambos se identifican con el mismo
elemento quimico y que las tonalidades en la superficie de la obra no se distinguen mas. Otro pigmento
rojo fue bermellon (Hg). Su presencia es mas importante sdlo en pocos puntos de la carnacion rojiza y del
paisaje, aprovechando su cualidad de pigmento rojo vivo. En algunas zonas rojizas se observan picos
altos de Ca que podrian mostrar el uso de un rojo organico en el substrato de CaCOs, no obstante esta
hipotesis no puede confirmarse s6lo con la técnica de XRF.

Figura S. Izquierda: Analisis in situ con XRF. Derecha: Detalle del andlisis XRF con uno de los puntos
seleccionados (la nariz de Cristo).

En cuanto al color verde, no se observa a simple vista. Sin embargo, en pocas zonas los espectros
mostraron la presencia de Cu, lo que se podria interpretar como el uso de una cantidad minima de un
verde a base de cobre; lo mas probable verdigris o resinato de cobre. El Cu se detecto en todos los puntos
analizados del fondo, que es de un aspecto marrdn, pardo. Los resultados del analisis de XRF muestran
que el pigmento principal del fondo es un ocre (Fe), mezclado con sombra natural o tostada, demostrada
con la apariencia comtn de los picos de Mn y Fe (Figura 6b), lo que confirma este color oscuro. En
cuanto al color negro es dificil identificar con seguridad el pigmento empleado, ya que la mayoria de los
negros son de origen organico. Sin embargo, alta presencia de Ca en muchas zonas oscuras y negras
indican que el pintor podria haber empleado negro de huesos. Seria el caso de la mayoria de las sombras
como en el blanco sudario o en la carnacion (Figura 6a), como en el fondo oscuro del cuadro. El negro de
huesos fue uno de los pigmentos negros mas usados a lo largo de la historia.
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Figura 6. Espectros XRF. Izquierda (a): comparacion entre carnacion clara y oscura (Ca, Fe). Derecha (b): Analisis
de una laguna, identificando la preparacion del cuadro (K.Ca, Fe, Pb).

Con la técnica de XRF se confirmd también las intervenciones posteriores, observadas
previamente bajo la luz UV. Aunque el analisis se realizo casi terminada la limpieza, en la mayoria de los
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puntos medidos se identifica la presencia de Zn. Su deteccion confirma los retoques en base a blanco de
zinc, un pigmento moderno entrado en el mercado pictorico en la segunda mitad del siglo XIX. En
algunos casos vemos también la presencia de picos muy bajos de titanio (Ti) que pertenece a otro
pigmento moderno, el blanco de titanio, conocido a partir del comienzo del siglo XX. La presencia de
estos dos pigmentos modernos podria indicar varias fases de retoques.

Conclusiones

El presente estudio sirvid de apoyo en el proceso de la restauracion del cuadro, sobre todo con
las imagenes UV e IRR. No se descubrié dibujo preparatorio con IRR, pero si se obtuvo buenos
resultados con XRF, identificando la paleta del pintor. Sin embargo, estos datos no son suficientes para
confirmar la autoria del cuadro y seria necesario compararlos con estudios de otras obras de Espinal. Pero
no se han encontrado estudios de este tipo ni en la bibliografia ni contactando con varios centros de
investigacion en Patrimonio de Espafia. Se espera, en un futuro, tener la oportunidad de analizar mas
obras suyas para poder obtener respuestas mas exactas.
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