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La obra La escalera (Segundo estado) (num. cat. 645) perteneciente a
la Coleccion Thyssen-Bornemisza fue realizada en 1914 por Fernand
Léger, y forma parte de una serie ejecutada durante los afios 1913 y
1914 sobre el mismo tema.

En 1994 el critico estadounidense Christopher Green en su articulo
Out of War: Léger’s painting of the War and the peace, hizo
referencia a una carta de Léger fechada en Normandia en julio de
1914 en la que menciona un conjunto de obras tituladas La escalera,
elaboradas a partir de investigaciones abstractas en relacion con los
contrastes de formas y colores. Georges Bauquier, antiguo director del
Musée National Fernand Léger, recoge en el catdlogo razonado del
artista (1990) cinco obras con el mismo titulo -ademas de La escalera
del Museo Thyssen Bornemisza- localizadas actualmente en los
siguientes museos: Kunsthaus (Zurich), Kunstmuseum (Basilea),
Moderna Museet (Estocolmo), Kunstmuseum (Winterthur) y The
Museum of Modern Art (Nueva York).

Léger nacio el 4 de febrero de 1881 en Argentan, Francia. Estudi6 dos
afios de arquitectura en Caen, viajando después a Paris, y tras solicitar
su ingreso en la Escuela de Bellas Artes, fue rechazado.
Posteriormente, se inscribié como alumno en el taller de Leon Gerome
y mas tarde en el de Gabriel Ferrier. Desde 1910 expuso regularmente
en el Salon de los Independientes. Este mismo afio conoce a Georges
Braque y a Pablo Picasso, con quienes representd un papel importante
en la evolucion y difusion del cubismo, si bien desde una estética muy
personal. Léger ejercido una notable influencia en el constructivismo
soviético, distinguiéndose ademds como creador de vidrieras,
mosaicos, asi como ceramista, disefiador de escenografias teatrales o
de tapicerias. Sus trabajos inspiraron la creacion de modernos carteles
comerciales asi como otros tipos de artes aplicadas.

Bajo el sello del futurismo, otro de los grandes movimientos de la
Vanguardia, Léger pintaria La escalera en 1914 (como indica
Christopher Green, el lienzo fue titulado, firmado y datado en el
reverso, habiendo quedado ese texto oculto en la actualidad tras un
antiguo reentelado. En esta época Léger centra su creatividad en los
objetos industrializados, realizando imdagenes representativas del
poder del hombre para crear una estética nueva. La intencion del
artista en esta obra era reproducir la sensacion de movimiento



descendente de unos personajes que bajan por una escalera, hacia el
espectador. El disefio se basa en una aglomeracion central de forma
triangular, compuesta de figuras geométricas simples —cubos, conos y
cilindros- delimitadas en negro, con las cuales crea figuras
esquematicas, semejantes a maniquies, inspiradas en el movimiento de
las méaquinas. De esta manera desarrolla una busqueda constructiva
del espacio mediante volumenes y contrastes tonales, con una paleta
que contempla so6lo los colores primarios —azul, rojo y amarillo- con
abundantes aplicaciones de blanco que producen brillo y volumen,
dejando a la vista la trama del soporte.

La aplicacion del color no parece ser aleatoria, segiin frases recogidas
del propio Léger: «kEmpleo colores puros, pero de tono local; nunca
hago relaciones complementarias. En suma, evito poner un rojo al
lado de un verde, un naranja al lado de un azul o un malva al lado de
un amarillo porque en el ojo cada uno de esos colores pierde su
fuerza focal» (Gonzalez Orbegozo, 1998)

Por otra parte, también existen referencias respecto a su forma de
hacer: «Estudio todo con detenimiento. No sé improvisar. Hago un
trabajo preparatorio muy largo. La primera aparicion de algo
creativo en mi es instintiva. El primer esbozo lo hago casi con los ojos
cerrados. Garabateo. Ya se trate de un objeto o de un recuerdo. Lo
atrapo donde sea, en la mesa, en la carretera. Pero jamas trabajo
directamente sobre el lienzo. Antes realizo cantidad de dibujos,
después hago los gouaches, y para terminar los paso al lienzo; pero
cuando acometo lo definitivo tengo el ochenta por ciento de certeza.
Sé adonde voy» (Gonzalez Orbegozo, 1998).

En 1914 estalla la Primera Guerra Mundial y Léger se incorpora a
filas en el ejército francés. Dos afos después, tras contraer problemas
respiratorios causados por una asfixia con gases, es dado de baja y
regresa a Vernon. Existe la hipotesis de que en este momento algunas
de sus obras podian haber sufrido dafios por las condiciones de
almacenamiento o proteccion que imponia la guerra, y que podria
haber sido el propio artista quien asumiera la labor de recuperarlas,
interviniendo nuevamente en éstas.

Estado actual de la obra. Dificultades para realizar el proyecto de
restauracion.

Cuando se propuso realizar el proyecto para la futura restauracion del
cuadro La Escalera. (Segundo estado) el examen de la obra desvelaba
una serie de alteraciones que conducian a interpretaciones muy
imprecisas respecto al numero de intervenciones existentes en la
pintura, surgiendo, ademads, la posibilidad de que algunas de estas
pudieran haber sido llevadas a cabo por el propio artista.

En primer lugar, el contexto material observado en la superficie
pictorica se descubria contrario a lo descrito sobre el «modus



operandi» premeditado y previamente ensayado de Léger, ya que
aparecian modificaciones de la composicion, elaboradas de manera
evidente en el propio lienzo. Algunos de estos cambios eran
perceptibles a simple vista (Figura 1, izquierda) mientras que otros se
advertian a través de pequefias pérdidas, debajo de capas de pintura
que presentaban un aspecto muy semejante al de la factura original.

Por otra parte, se podian apreciar pinceladas con una textura y color
parecidos a los que se observaban en la ejecucion inicial, cubriendo
zonas de pintura original a la vez que las lagunas del entorno. Este
hecho parecia fortalecer la hipotesis de que el propio pintor hubiera
podido intervenir en la recuperacion de la obra dafiada, una vez que
regres6 de la guerra.

El tercer grupo de repintes presentaba colores y texturas distintos a los
descritos anteriormente. En esta ocasion las pinceladas aparecian
cubriendo areas de diferente magnitud en las que no siempre se
justificaba una pérdida de pintura o un deterioro subyacente de forma
evidente (Figura 1, derecha).

La cuarta intervencion consistia en un fino estrato de color grisaceo
que mostraba un brillo irregular, en ocasiones muy mate, que aparecia
aplicado de modo desigual sobre zonas aisladas de la obra, sin que
pudiera obtenerse una explicacion coherente de la composicion,
distribucion y funcion de esta pelicula.

Las respuestas a los interrogantes surgidos a partir del examen
preliminar hacia necesario recurrir a un minucioso estudio analitico,
con técnicas de alta precision, del que se obtuviera informacién de
todos los materiales empleados en las distintas capas, desde el soporte
hasta la superficie, para tener conocimiento de los materiales de
ejecucion, determinar, en lo posible, las diferentes etapas de
intervencion y constatar el estado de consolidacion y solidez
estructural de la obra. El estudio requeria de la separacion de
micromuestras, tomadas de forma representativa de las zonas dudosas
de la pintura, de modo que permitiera determinar tanto la composicion
exacta de las mezclas de pigmentos, aglutinantes, adhesivos y
recubrimientos, como la distribucion de éstos en cada uno estratos
superpuestos.

Fig. 1 Imagenes que muestran la compleja distribucion de las
capas de pintura en la superficie de la obra. En la zona de la
izquierda se aprecian pinceladas superpuestas con texturas
similares. En la zona de la derecha se aprecian pinceladas con
texturas y tonalidades diferentes

El estado de la pintura exigia una investigacion que permitiera
confirmar, por una parte la hipdtesis de una posible intervencion
posterior del artista con vistas a la reparacion de la obra a su regreso
de la guerra, y por otra, comparar el «modus operandi» premeditado



de Léger -segun lo citado en los estudios sobre el pintor- con la
factura real de esta pintura.

Técnicas de analisis

Las secciones transversales de las micromuestras se estudiaron con un
microscopio Optico de luz polarizada OLYMPUS BX-41 con
objetivos MPlan de 10 X/0,25 - 20X/0,40 y 25X/ 0,75 y una camara
acoplada NIKON / CULPIX 995.

Los pigmentos fueron identificados a partir de la seccion transversal
de la micromuestra, mediante microscopia electronica de barrido —
microanalisis a través de espectroscopia por dispersion de energias de
rayos X (SEM-EDXS) utilizando un microscopio Hitachi S-3000 N
con fuente de wolframio, trabajando a alto vacio, con presion
controlada y un analizador acoplado con detector Si-Li, de la marca
Oxford modelo INCAx-sight. Las muestras fueron previamente
recubiertas con oro empleando un metalizador BIO-RAD modelo
SC502 que trabaja en atmosfera de argon.

La identificacion de aglutinantes se realizo por cromatografia de gases
- espectrometria de masas con un equipo Agilent Technologies GC
6890N — MS 5973 inyectando 0,4 ul de muestra empleando el modo
splitless. Columna capilar HP-5MS (5% de fenil metil siloxano) 30 m
x 250 um x 0,25 um de grosor de la pelicula, gas portador: helio con
un flujo de 1,0 ml / min y un programa de temperatura de 100 °C
inicial con un incremento de 5 °C / min hasta 285 °C alcanzando un
tiempo total de analisis de 50 min. El detector de masas es un
cuadrupolo, fuente de ionizacion por impacto electronico, rango de
masas m/z 60 — 550. Los datos fueron adquiridos y procesados
mediante el programa ChemStation Agilent.

La preparacion de las muestras se realizé con una extraccion previa en
metanol y la derivatizacion posterior con una disolucion metanolica
0,2 N de hidroxido de (m-trifluorometilfenil) trimetil amonio (Meth
Prep II).

El barniz fue identificado mediante espectroscopia infrarroja por
transformada de Fourier (FTIR) empleando un quipo PERKIN
ELMER 1600. La muestra fue homogenizada y dispersada en una
pastilla de KBr y analizada a una longitud de onda entre 450 y 4400
cm

Las fotografias se tomaron con una camara Digital Nikon D70 y un
objetivo Nikon AF Micro Nikkor 60 mm con una resolucion de 3000
x 2000 pixeles.

1.- Composicion y distribucion de los materiales originales en la
pintura.



El estudio de materiales permitié conocer que la pintura esta realizada
sobre un soporte de lino preparado con una capa de color blanco,
compuesta por carbonato célcico aglutinado con un aceite secante
cuya relacion de esteres metilicos de los 4cidos grasos azelaico,
palmitico y estearico sugieren que es de nueces. Sobre este estrato el
artista aplico las capas de pintura correspondientes a la primera
ejecucion que, en algunas zonas del lienzo, cubrié con una nueva capa
de carbonato célcico -aglutinado también con aceite de nueces- sobre
la que distribuyo gran parte de las pinceladas que ahora se observan en
la superficie (Figura 2).

Fig. 2 A la izquierda se observa la imagen de un &rea azul de la
pintura original de la que se separdé una micromuestra. A la
derecha se presenta la imagen de la seccion transversal. Se puede
observar la superposicion de capas que demuestran que el artista
ha realizado un cambio en la composicion, interponiendo una
nueva capa de preparacion (carbonato calcico + aceite de nueces)
entre el trazo negro subyacente y la pintura azul de la superficie

Los primeros estratos de la pintura que se localizan sobre la
preparacion aparecen casi siempre discontinuos o finos. En estos
predominan los pigmentos: negro de huesos, rojo de bermellon, azul
ultramar y pinceladas con la mezcla de blanco de plomo y blanco de
bario, aglutinados también con aceite de nueces. En algunos de estos
trazos han sido identificadas algunas particulas de verde de cromo y
de un colorante rojo organico fijado sobre una matriz de alimina. Una
composicién de materiales similar se detecta en las capas de pintura
aplicadas sobre la segunda preparacion de carbonato calcico, a la que
se anaden, ademas, amplias areas pintadas con amarillo de cadmio
mezclado asimismo con blanco de bario.

Los resultados obtenidos hasta este momento indican que el artista
inici6 la obra sobre el lienzo actual, corrigiendo posteriormente
algunas éreas de la ejecucion con una nueva preparacion —de idéntica
composicioén que la subyacente- que sirvid de asiento a la pintura que
actualmente se aprecia en la superficie.

Este hecho justifica la compleja imagen radiografica de la obra en la
que se aprecia cierta falta de coincidencia entre la ejecucion
subyacente y la superior en algunas areas de esta pintura (Figura 3).
Es importante sefalar que, aunque se evidencian algunos cambios en
la composicién de la misma, la escasa absorcion de los rayos X del
material empleado en las dos capas de preparacion -compuestas por
carbonato calcico- y la pequefa proporcion de blanco de plomo y
blanco de bario en muchas de las pinceladas coloreadas, tanto
originales como afiadidas, no permitieron obtener una imagen
radiografica con la que se pueda explicar, con total nitidez, las
diferentes intervenciones ocurridas en la obra.



Fig. 3 En la imagen de la izquierda se aprecia la obra estudiada. A
la derecha se muestra la superposicion de la imagen radiografica
sobre la realizada con luz visible. Se puede distinguir la falta de
coincidencia en diferentes areas de la pintura

De modo general se puede afirmar que la paleta de pigmentos en las
dos capas de pintura originales es limitada (tabla 1) asi como que las
mezclas empleadas por el artista son sencillas. En esta obra, Léger
matiza la pintura con la adicion de pequefias proporciones de blanco
de plomo y blanco de bario, en el caso de los rojos, los oscurece
afiadiéndole al bermellon un colorante orgénico ligeramente purpura,
mientras que a los azules oscuros ocasionalmente les incorpora granos
de verde de cromo.

Tabla 1.- Pigmentos identificados en las capas de pintura
aplicadas sobre la primera y la segunda capa de preparacion

Elementos identificados
mediante EDXS en el

Color analisis puntual sobre Pigmentos / cargas
los granos de cada
pigmento
blanco Pb, Ba, S, Ca blapco de plomo, t,)lapco de
bario, carbonato calcico
azul Na, Si, Al, S, K azul ultramar
verde Cr verde de cromo
amarillo Cd, S, Ba amarillo de cadmio
. bermellon, colorante rojo
roJo Hg, S, Al, Na sobre una base de alimina
negro P, Ca negro de huesos

El estudio de aglutinantes se realizd en pequefios fragmentos
cuidadosamente separados de las micromuestras, obteniendo
particulas individuales de la primera preparacion, de la capa de pintura
interna, de la segunda preparacion y de la pintura de la superficie. La
relacion obtenida entre los esteres metilicos de los acidos grasos
azelaico, palmitico y estearico nos confirmaron que el aglutinante
utilizado en todos estos estratos era del mismo tipo, en este caso los
datos apuntan hacia aceite de nueces. Los valores de las proporciones
calculadas se muestran en la tabla N° 2.

Tabla 2.- Valores medios de la relacion entre los ésteres metilicos
de los acidos azelaico (Az), palmitico (P) y esteéarico (S)

micromuestras n Az /P P/S
preparacion interna 2 0,48 2,40
capa de pintura interna 1 0,67 2,75
segunda preparacion 1 0,50 2,46
capa de pintura externa 2 0,70 2,33
patrén de aceite de lino 3 0,60 1,52




patron de aceite de nuez 3 0,53 2,44

patrén de aceite de adormideras 3 0,68 3,59

n: namero de muestras analizadas de cada zona y de los patrones

2.- Estudio de los repintes observados en la pintura.

Como habiamos mencionado antes, una dificultad importante para la
elaboracion del proyecto de intervencion en la obra era la presencia en
la superficie de éareas con distintas texturas que sugieren diversas
intervenciones, pudiendo ser alguna de éstas del propio autor. Los
datos fundamentales para la clasificacion de los repintes se obtuvieron
también a partir del estudio de los materiales utilizados en los mismos,
de esta manera, se han podido agrupar en dos conjuntos: repintes
realizados posiblemente por el propio artista, ya que presentan la
misma composicion de materiales que la pintura original y repintes
realizados con materiales diferentes a los de las capas de pintura
inicial.

Un ejemplo ilustrativo de una intervencion realizada con posterioridad
a los dafios soportados por la obra, en la que se emplearon los mismos
materiales que en la ya mencionada pintura original, se aprecia en una
zona del lateral derecho de la superficie repintada en rojo (Figura 4).
Aqui se puede distinguir con claridad como la nueva pincelada cubre
areas de faltantes totales de los estratos pictoricos, a la vez que se
extiende encima de restos de capa pictorica que quedaron adheridos al
soporte. La identificacion de la misma composicion de pigmentos
rojos en las dos capas, aunque en diferente proporcion, y la presencia
de otros pigmentos comunes como el negro de huesos, blanco de bario
y el carbonato célcico, aglutinados en los dos casos con aceite de
nueces, apoyan con fuerza la hipotesis de que el propio artista pudo
intervenir en la recuperacion de esta zona del cuadro.

Fig 4 En la composicion de imagenes se puede apreciar la
superposicion de estratos presentes en una micromuestra tomada
de la zona del lateral derecho de la pintura en la que habia sido
aplicada una capa roja sobre restos de pintura blanca a la vez que
cubre faltantes de esta pintura blanca (observar la imagen
izquierda inferior). Los espectros de la derecha corresponden a los
analisis realizados sobre la capa roja interna (espectro inferior) y
la capa roja de la superficie (espectro superior). En los dos casos
se identifica bermellon y un colorante rojo fijado sobre una base
de alimina, también son comunes el negro de huesos, blanco de
bario y una baja proporcién de carbonato calcico

En el otro grupo de repintes destaca una zona amarilla en un area
rectangular localizada en el lateral derecho, en la parte inferior del
lienzo. En este caso la textura y el tono del amarillo afadido son
diferentes a los de la pintura correspondiente a la ejecucion original.
Los resultados del estudio de materiales de ambas capas indican que la
nueva intervencion ha sido realizada con pigmentos y aglutinantes




distintos a los que fueron seleccionados inicialmente por Léger, lo que
induce a pensar que este tipo de repintes ha podido ser realizado en
una intervencién que no esta relacionada con la comentada en la
micromuestra anterior.

En esta ocasion se ha identificado una capa de amarillo de cadmio
mezclado con blanco de bario en la pintura original, mientras que en
el repinte amarillo claro hay un colorante amarillo inmerso en una
matriz de litopon, albayalde y carbonato calcico. La proporcidon entre
los ésteres metilicos de los 4cidos azelaico (Az), palmitico (P) y
estedrico (S) identificados en el aglutinante de las dos pinturas
amarillas nos aporta también informacién importante que resalta la
diferencia entre las dos intervenciones. En la capa compuesta por
amarillo de cadmio el aglutinante identificado es aceite de nueces
(Az/P: 0,64 - P/S: 2, 33) mientras que en el repinte el aceite
identificado es de adormidera (Az/P: 0,55 - P/S: 3,77).(Figura 5)

Fig. 5 En la composicion de imagenes se puede apreciar la seccion
transversal de una micromuestra en la que aparecen superpuestos
todos los estratos originales que han sido descritos y, ademas, la
capa de repinte en la superficie. La imagen inferior izquierda
muestra el area de la pintura de la que fue separada la
micromuestra, destacando la diferente textura entre el repinte
amarillo verdoso y la pintura amarilla inferior. A la derecha se
presentan los cromatogramas obtenidos de los anélisis de la
pintura original en el que se identificO aceite de nueces y del
repinte en el que se identifico aceite de adormidera.

Este mismo resultado se observd en la mayoria de los numerosos
repintes blancos que se aprecian en la pintura, realizados también con
aceite de adormidera. Quizads el proposito de cubrir tantas zonas
blancas o de tonos muy claros como los rectdngulos amarillos de la
composicion, ha motivado en esta ultima restauracion el uso de un
aceite que tedricamente amarillea menos que los otros empleados
comunmente en la pintura, como son el de linaza -en mayor grado- o
el de nueces.

Otra causa que propiciaba un aspecto desigual era la presencia de
zonas ligeramente brillantes y grisaceas, distribuidas de forma
irregular por la superficie sin que se pudiera establecer una
explicacion logica que permitiera explicar esta irregularidad. La
pelicula aparecia en ocasiones impregnada de suciedad, dando un
aspecto grisdceo a las areas de la pintura blanca subyacente. En
algunas zonas mas empastadas, donde existen huellas profundas del
pincel, el depdsito del recubrimiento es mayor y el aspecto a simple
vista es muy agrisado.

Una vez extraido el material de forma selectiva, fue analizando,
resultando ser una resina sintética de tipo alquid mezclada con una
baja proporcion de cera de abejas, lo que indicaba que correspondia a



un barniz mate o satinado que habia sido eliminado de forma irregular.
Al parecer, cuando la obra fue barnizada pudo estar almacenada o
expuesta en un ambiente poco protegido de la polucion,
impregnandose el barniz, atn mordiente, de la contaminacion
ambiental. (Figura 6).

Fig. 6 En la composicion de imégenes se observa una zona de la
pintura donde aparecen cumulos del barniz impregnado de
suciedad. A la derecha se presenta el espectro FTIR obtenido del
analisis del material separado con hisopo y disolvente en el que se
identifica una resina sintética de tipo alquid y cera de abejas

Conclusiones

El estudio analitico de materiales de la obra La Escalera. (Segundo
estado) realizado a partir de la toma de micromuestras y el empleo de
diferentes técnicas instrumentales para el analisis de compuestos
organicos e inorgdnicos, ha permitido esclarecer los interrogantes
planteados por el equipo de restauracion con vistas a la elaboracion
del proyecto de intervencion, llegando a las siguientes conclusiones:

1.- Existen modificaciones de la composicion inicial de la pintura,
resultando una disposicion de capas compleja y ligeramente distante
de las caracteristicas que apuntan a un trabajo ensayado y premeditado
fuera del lienzo por parte del pintor.

2.-Los materiales identificados en la ejecucion inicial y en las
transformaciones presentan gran similitud, tanto en las mezclas de
pigmentos como en el aglutinante empleado.

3.- Los estudios mediante rayos X y las macrofotografias realizadas
con luz visible corroboran los cambios de la composicion inicial,
hecho que también ha sido observado en otras obras de Léger.

4.- Sobre los diversos estratos pictoricos de la ejecucion original y
sobre faltas totales de pintura existe una nueva intervencion, cuyos
materiales son semejantes a los identificados en las capas de pintura
inicial. Con esta comprobacion se fortalece la hipotesis de que el
propio artista pudo reparar los dafios sufridos por la pintura durante el
periodo de la Primera Guerra Mundial.

5.- Se ha identificado una nueva capa de repinte, muy generalizada en
la obra, con una textura y composicion de materiales diferentes a las
que han sido relacionadas con la ejecucion del artista.

6.- Existe una capa de barniz de resina alquid y cera de abejas
distribuida de manera irregular sobre la superficie de la pintura. La
fuerte impregnacion de suciedad en esta pelicula produce el tono
agrisado de las areas donde esta presente.



El resultado de esta investigacion contradice, en parte, las referencias
citadas sobre Léger respecto a una ejecucion directa y definitiva
basada en un trabajo previo compositivo. Hecho constatado tanto en la
obra estudiada del Museo Thyssen Bornemisza como en otras
recogidas por la Dra. Suzanne Penn, en las que se puede comprobar la
inclusion de continuas modificaciones sobre una primera pintura muy
elaborada. Posteriormente en el Museo Thyssen hemos podido
estudiar otra obra del mismo autor (El disco) en la que se han
registrado igualmente modificaciones en la version definitiva. Lo
mismo sucede con la pintura El Mecanico, depositada en el
Philadelphia Museum of Art.

Agradecimientos

El equipo de trabajo quiere agradecer la inestimable colaboracion en
este estudio de Javier Bacariza por la realizacion de la radiografia y de
Maria Jesis Goémez y Manuel Valiente por su participacion en el
estudio de materiales, a Stephen Gritt, Jefe de Restauracion de la
National Gallery de Canada y a la Dra. Suzanne Penn del Philadelphia
Museum of Art por la informacién aportada a este estudio.

Bibliografia

ALVAREZ LOPERA, J. Maestros modernos del Museo Thyssen
Bornemisza. Lunwerg Editores, Madrid, 1992, pp.265-266

BAUQUIER, G. Fernand Léger. Catalogue raisonné de I’oeuvre
peint. 1903-1919. Adrien Maeght Editeur, 1990, pp. 118-136

BRAITHWAITE, A., y SMITH, F. J. Chromatographic Methods, 4th
edition, London, 1985, pp. 291 - 321

DERRICK, M. R., STULIK, D. y LANDRY, J. M. Infrared
Spectroscopy in Conservation Science. Los Angeles, 1999, pp. 82-129
(The Getty Conservation Institute, Scientific Tools for Conservation)

GONZALEZ ORBEGOZO, M. “Presentacion de la exposicion” en
Fernand Léger., Catalogo de la Exposicion 28/10/97 a 12/1/1998
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1998, pp. 21 - 27

GREEN, C. “Out of War: Léger’s painting of the war and the peace,
1914-1920”, Fernand Léger. 1911-1924. The Rhythm of Modern Life.
Prestel. Munich, New York, 1994, pp. 45-47

MILLS, J. S., y WHITE, R. The Organic Chemistry of Museum
Obiject. London, 1987

PENN, S. “La Ville. Refinement toward completion and beyond”, en
Fernand Léger. 1911-1924. The Rhythm of Modern Life. Prestel.
Munich, New York, 1994, pp. 211-217



Autores

Ubaldo Sedano Espin, Restaurador y Jefe del Departamento de
Restauracion del Museo Thyssen Bornemisza.

Andrés Sanchez Ledesma, Licenciado en Bioquimica por la
Universidad de La Habana. Desde 1987 especializado en andlisis para
la restauracion y documentacion de bienes culturales.

Andrea Ferndndez Arcos, Diplomada en Restauracion por la Escuela
Superior de Restauracion y Conservacion de Bienes Culturales de
Galicia. Vinculada actualmente al Departamento de Restauracion del
Museo Thyssen Bornemisza

Héléne Desplechin, Informatica, vinculada al Departamento de
Restauracion del Museo Thyssen Bornemisza desde 2001.
Anteriormente colabord con el Departamento de Restauracion del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Alejandra Martos Figueroa, Diplomada en Restauracion de pintura en
el Centro de Estudios para la Restauracion de Obras de Arte,
actualmente vinculada al Departamento de Restauracion del Museo
Thyssen Bornemisza

Juan Alberto Soler Miret, Artista Plastico, colabora desde 1994 en el
taller de Restauracion del Museo Thyssen Bornemisza, formando
parte de la plantilla de dicho taller desde 1999.

Susana Pérez Pérez de Toledo, Licenciada por la Facultad de Bellas
Artes con la especialidad de escultura y Diplomada en Restauracion
de pintura en la Escuela Oficial de Madrid. Actualmente forma parte
de la plantilla del Departamento de Restauracion del Museo Thyssen-
Bornemisza.



	Autores 

