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Mi pintura es, ni mds ni menos, lo que
ha sido siempre la pintura... claridad,
simplicidad, tensién... estd viviendo, tiene
palpitaciones...

El color no es solo color sino

comunicacién, energia y transito.

José Guerrero

A mis padres
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1. INTRODUCCION, ANTECEDENTES Y OBJETIVOS

1. Introduccion, antecedentes y objetivos

1.1. Introduccion

Esta Tesis Doctoral, titulada Estudio conservacional y andlisis material de obras de
arte contempordneo. Un caso experimental: coleccion del Centro José Guerrero, esta
dedicada a la conservacion material de las obras de arte contemporaneo. Se centra en el
estudio de los problemas que plantean y la necesidad de minimizarlos mediante la
aportacion de informacion que implemente los conocimientos existentes al respecto, con
el fin de mejorar los criterios de su conservacion preventiva. Del analisis general, se pasa
al caso particular del estado de conservacion de las obras de José Guerrero,

pertenecientes a la coleccién del Centro José Guerrero, ubicado en la ciudad de Granada.

José Guerrero (1914-1991) fue un artista plastico nacido en Granada y
nacionalizado norteamericano que formé parte del colectivo conocido como Escuela
Europa de Nueva York, integrandose en el Expresionismo abstracto. Es reconocido

nacional e internacionalmente como uno de los exponentes espafioles mas relevantes de
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este movimiento, que tuvo gran influencia en los artistas espafnoles durante la transicion
democratica. Su producciéon esta formada principalmente por pinturas y trabajos

graficos.

El Centro José Guerrero es una institucion museistica dependiente de la
Diputaciéon de Granada. Esta ubicado en esta misma cuidad. Cuenta con una colecciéon
de obras y documentos del artista. Se dedica a la difusién e investigacién de su obra y
también a promover otros eventos culturales. En sus salas de exposiciones se exhiben, de

manera rotatoria, parte de las obras de su coleccién.

Esta investigacion se justifica, de modo general, ante el interés social e institucional
que ha adquirido el arte contemporaneo como elemento cultural, identidad de una
comunidad, valor turistico y educativo. Ante esto, se debe preservar y transmitir a
generaciones futuras, siguiendo criterios de actuaciéon que garanticen su conservacion,
aminoren las alteraciones y sean compatibles con la exhibiciéon. Ademas, la necesidad de
esta investigacion responde a la demanda que existe de mejorar los conocimientos sobre
la conservacion preventiva de las obras de arte contemporaneo, dado el aumento de
produccion, creacion de colecciones y actividades expositivas, que requieren controles
adecuados. Dentro de esta generalidad, la obra de José Guerrero posee una valia
consensuada por organismos, instituciones y publico, que la hace merecedora de este

estudio y supone un ejemplo para otras colecciones.

Por ello, el objetivo de esta Tesis Doctoral es avanzar y mejorar en los
conocimientos existentes sobre la conservaciéon de las obras de arte contemporaneo en
general, con la aportacién de conocimientos que optimicen los criterios de su
conservacion, a través del estudio de la coleccidén del Centro José Guerrero. Se trata pues,

de generar una transferencia de conocimientos de la universidad a la sociedad.

La metodologia empleada para conseguir los objetivos de esta Tesis ha sido
adaptada convenientemente a la localizaciéon del objeto de estudio y la naturaleza del
trabajo, pretendiendo ser clara, razonada y sistematica. Esta metodologia se ha basado
en la documentaciéon bibliografica precisa para determinar el estado y contexto general en
el que esta inmerso el problema de la conservacion de obras de arte contemporaneo y
conocer en particular la colecciéon Guerrero, ademas de aportar a la doctoranda la

formacién necesaria para el desarrollo de la parte experimental de la investigacion.
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1. INTRODUCCION, ANTECEDENTES Y OBJETIVOS

La documentaciéon ha consistido en consultas de libros, catalogos, articulos de
revistas y periodicos, informes, material en formato digital y video. El estudio ha versado
sobre técnicas y materiales artisticos, museologia, conservacién-restauracién de obras de
arte, legislacion, historia del arte y colorimetria. Ademas, el caracter actual de esta
investigacion ha requerido un seguimiento continuo sobre las ultimas publicaciones

referentes al tema elegido.

El marco del estudio teérico se ha hecho desde una perspectiva historico-artistica a
partir del analisis de material bibliografico y digital, existente al respecto. Su finalidad ha
sido, en primer lugar, estudiar la evolucién de los materiales y técnicas artisticas,
paralelamente a la evolucién conceptual del arte del siglo XX y XXI. Como referencia
histérica, se ha partido de finales del XIX, cuando surgieron los primeros cambios

importantes.

Es necesario destacar la documentacion realizada en los archivos del Centro José
Guerrero y del Departamento de Conservacion Restauraciéon del Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia (MNCARS). También las realizadas en diversas bibliotecas como las
pertenecientes a la Diputacion de Granada, Universidad de Granada, Universidad
Complutense de Madrid, Universidad de Lisboa y al Instituto del Patrimonio Cultural

Esparfiol (IPCE).

También se ha contemplado la proteccion legislativa del patrimonio cultural y el
contexto de la conservacion-restauracion de obras de arte (principales problemas,

recomendaciones a seguir y lineas de actuacion).

La documentacién también ha contado con trabajos de campo realizados en el
Centro José Guerrero, consultando informes de restauracion sobre las obras de su
coleccion y extrayendo de ellos los datos e imagenes mas relevantes. La mayoria de las

imagenes se encontraron en formato diapositiva y fue necesario pasarlas a soporte digital.

El trabajo de investigacion ademas ha desarrollado con una fase experimental en la
que se realizaron mediciones de las condiciones medio-ambientales (humedad relativa,
temperatura ambiental), temperatura de superficie y mediciones de color, llevadas a cabo
en el Centro José Guerrero en las obras originales de su coleccién. De estas mediciones

se extrajeron datos con los que se elaboraron graficos y tablas que han ayudado a
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interpretar y analizar los resultados. Estos ensayos se realizaron tras obtener los
permisos requeridos por la Direccion del Centro y bajo la supervisién del personal de
seguridad. Tuvieron que ajustarse a la programaciéon temporal de exposiciones y horarios
de apertura del Centro, por lo que fue necesario hacer intervenciones concretas y bien

definidas.

Del analisis de los resultados y su discusién se han obtenido las conclusiones
finales, donde no han quedado al margen las lineas de investigacién abiertas que

posibilitan la continuacion de los estudios.

De forma paralela, la actividad artistica de la doctoranda se ha visto enriquecida
por este estudio, concretamente por la influencia de la obra de José Guerrero, lo que se

ha reflejado en su obra plastica personal.

Cabe matizar que esta Tesis Doctoral ha sido realizada como investigacion dentro
del marco docente e investigador de los Estudios de Doctorado para optar a la obtencion
del Titulo de Doctor Europeo por la Universidad de Granada, por lo que la presente
Memoria cumple los requisitos que se requieren para ello como han sido la inclusién de
un resumen en inglés y alguna publicacion que contemple parte de los resultados de la

misma.
Por dltimo se han incluido también los datos numéricos extraidos de las diferentes

mediciones realizadas, a partir de las cuales se han elaborado los graficos y tablas

presentados en los resultados.
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1.2. Antecedentes

Los antecedentes de la motivaciéon y el interés por este trabajo provienen de dos
vertientes definidas: los antecedentes personales de la investigadora y las consideraciones

generales sobre el tema de estudio.

Las motivaciones e interés personales de la doctoranda por este tema de trabajo
partieron de su base formativa y las lineas de investigaciéon que han tenido sus trabajos
anteriores (Trabajo de Investigacion Tutelada y publicaciones). La doctoranda se formo
como Licenciada en Bellas Artes (2004) por la Universidad de Granada, lo que le aporté

una base curricular en Bellas Artes y Conservacién-Restauracion.

A continuacion, cursé sus estudios de Doctorado, obteniendo la Suficiencia
Investigadora por la Universidad de Granada (2006), lo que vino a implementar su
formacion y le inici6 en el campo de la investigacién. Para la superacién de estos
estudios, presentd el Trabajo de Investigacion Tutelada titulado: Conservacion de arte
contempordaneo. Coleccion José Guerrero. A la vez, cursé el Master de Museologia 3% Ed.
(2006), (Titulo Propio de la misma Universidad). También realizé las practicas formativas
del Master citado en el Departamento de Conservacion-Restauracion del Centro José
Guerrero (2006).

La formacién de la doctoranda se vio complementada con la concesiéon de una Beca
de Postgrado para la Formacion de Profesorado Investigador del Plan Propio de la
Universidad de Granada (2005) y, posteriormente, con otra de Formacion del Profesorado

Universitario concedida por Ministerio de Educacién y Ciencia (2006).

Por medio de estas becas, realiz6 una Estancia Breve de Investigacion en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid (2007), visitando con
asiduidad el Departamento de Conservacion-Restauracion del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia y la biblioteca del Instituto de Patrimonio Cultural Espafiol, para
consultas de investigacion y documentacién, respectivamente. También, realizé6 otra
Estancia Breve en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Lisboa (2008), donde
continué su labor de documentacion. Posteriormente, fue contratada como Personal

Docente e Investigador por la Universidad de Granada, con adscripcién al Departamento
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de Escultura (2008), donde en la actualidad ejerce como Profesora Ayudante, ademas de

pertenecer al Grupo de Investigacion HUM-629 de la Junta de Andalucia.

Tanto la formacién curricular como profesional de la doctoranda se han orientado
en el estudio de las técnicas artisticas y la conservacién de las obras de arte, lo que ha
dado como resultado varias publicaciones. Los estudios e investigaciones realizados le
han permitido advertir la importancia que tiene la conservacién preventiva del arte
contemporaneo y la necesidad de aportaciones cientificas de interés que permitan

avanzar en este terreno, estudiando casos particulares extrapolables a la generalidad.

Por otro lado y atendiendo a los antecedentes del tema de investigacion, unos
breves apuntes sobre su contexto general permiten que sea abordado desde una
perspectiva que sirva de presentacion y definicién de las lineas de trabajo de esta Tesis
Doctoral. Examinando dicho contexto y para conocer los problemas de conservacion que
tienen las obras de arte contemporaneo, ha sido necesario iniciar el estudio desde sus
antecedentes, comenzando con una visién genérica, que ha permitido determinar su
origen, importancia y envergadura. De este modo se ha observado que el desarrollo del
arte es consustancial al propio desarrollo del hombre y que el descubrimiento de nuevos
materiales y la aplicacion de nuevas técnicas han estado presentes en él desde las
expresiones artisticas del Paleolitico a nuestros dias (figura 1.1)1. Estas manifestaciones,
han sido siempre reflejo del desarrollo intelectual y material del ser humano. Asi es como
las obras de arte se han convertido en testimonios de la propia evoluciéon humana, desde
su esfera cognitiva, tecnolégica y espiritual. El estudio de estas obras ha sido posible
gracias a su conservacion y ha permitido ampliar conocimientos en diversos campos del

saber posibilitado también el goce y disfrute de la propia experiencia estética.

Dado que las obras de arte son un legado patrimonial de incalculable valor, a pesar
de que algunas presenten una dificil conservacion material, se deben conservar para las
generaciones futuras en el mejor estado posible, siempre que su criterio creativo pretenda
su perdurabilidad. El estudio de sus materiales y técnicas, mas la acertada adecuacion

de los criterios y actuaciones para su conservacion, permitiran avanzar en esta labor.

1 Hacia la mitad de la fotografia se observa un desgarro transversal fruto del proceso creativo y en la parte superior
central se deja ver un pequeno trozo de su estructura interna hecha de malla metalica. La obra de Barcelo

ejemplifica el uso actual de la materia como vehiculo de la expresion artistica.
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Figura 1.1. Miquel Barcel6. Fragmento de obra. Coleccion del Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona MACBA.

La imagen muestra la materialidad compleja del trabajo.

Dado que el tema que ocupa este trabajo de investigacién es la conservacion del
arte contemporaneo, que esta muy vinculada a la restauracién de las propias obras,
conviene sin mas preambulos, definir cuales son los ambitos en los que se mueven
ambas actuaciones. Ya en la Carta del Restauro de Cesari Brandi de 1972, en su Articulo
4, se establecia una clara diferencia entre restauraciéon y salvaguardia. Se definia la
restauracion como toda intervenciéon encaminada a mantener vigente, facilitar la lectura y
transmitir inteligiblemente al futuro las obras y los objetos de interés artistico y cultural.
Se entendia por salvaguardia cualquier medida conservadora que no implicara la

intervencion directa sobre la obra (Martinez Justicia, 1996).
Con una mayor precision, en la Carta del Restauro de 1987 los términos

restauracion y conservacion quedaron perfectamente definidos en su Articulo 2.

Entendiéndose por restaurar: “cualquier intervencién que, respecto a los principios de la

27 Tesis Doctoral



ESTUDIO CONSERVACIONAL Y ANALISIS MATERIAL DE OBRAS DE ARTE CONTEMPORANEO.
UN CASO EXPERIMENTAL: COLECCION DEL CENTRO JOSE GUERRERO

conservacion y sobre todo tipo de indagaciones cognitivas previas, se dirige a restituir al
objeto, en los limites de lo posible, una relativa legibilidad y, donde sea necesario, el uso”
(Martinez Justicia, 1996). Y entendiéndose por conservar: “El conjunto de actuaciones de
prevenciéon y salvaguardia encaminadas a asegurar una duraciéon, que pretende ser

ilimitada, para la configuracién material del objeto consolidado” (Martinez Justicia, 1996).

Podemos asi diferenciar “restaurar” como toda actividad humana que implica una
intervencion directa en la obra deteriorada, con el fin de devolverle su estética, su lectura
histérica o su uso. “Conservar” se establece como toda actividad humana aplicada directa
o indirectamente sobre las obras, encaminada a aumentar la esperanza de vida de las

colecciones estables y también de las deterioradas.

La conservacion preventiva se ocupa de todos los objetos, en buen o mal estado,
con la finalidad de protegerlos de todas las agresiones humanas (accidentes o incorrectas
actuaciones) y naturales (Baglioni y Losada, 2000). Los objetivos de la conservacion
preventiva son: reconocer, prever y prevenir los efectos del ambiente sobre las
colecciones, definir cuales son sus alteraciones (a fin de evaluar las prioridades para
planificar la temporalidad de las intervenciones a realizar), disenar programas de
inspeccion regular y elaborar planes de actuacién para caso de emergencia. Entre todos
ellos el agente mas importante es el control medio-ambiental, porque influye directamente

en los objetos segin sea la composicion de cada uno.

Los factores que determinan la conservacion de las obras de arte se agrupan en
causas intrinsecas o extrinsecas a ellas. Entre las primeras se encuentran su
composicion material, la compatibilidad de los elementos que la forman junto al
adecuado uso y aplicacién de los mismos por parte del autor, que suele trabajar segin su
propia técnica. Entre las causas extrinsecas a las obra estan las medio-ambientales,
humanas y naturales. Las medio-ambientales abarcan la humedad, temperatura,
iluminacién y calidad de la atmoésfera. Las humanas se componen de las restauraciones
inadecuadas o la destruccién, junto al abandono, robo, vandalismo, saqueo, fuego
intencionado, etc. Las causas naturales estan formadas por la inundacién, el fuego no
intencionado, el biodeterioro y los agentes climaticos naturales (en caso de obras

expuestas al exterior).
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Figura 1.2. Marcel Broodthaers, Panel con huevos y taburete, 1966. Acrilico sobre lienzo, cascaras de huevos y

taburete. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Figura 1.3. Marcel Broodthaers, Panel con huevos y taburete, 1966. Fragmento de la obra.
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En la actualidad, gracias a la tecnologia y la investigacion existentes se cuenta con
nuevos métodos que ayudan a determinarlas y mejorar la conservacién de las obras
(Gonzalez, 2004), si bien, para evitar las alteraciones, se deben llevar a cabo actuaciones

certeras por parte de los conservadores-restauradores responsables.

En este sentido, los criterios a seguir por los conservadores-resturadores resultan,
a menudo, dificiles de fijar ante obras complicadas de mantener (figura 1.2 y 1.3). Por
ello, la investigacion sobre de conservacion del arte contemporaneo es un campo amplio

que continuamente necesita nuevas aportaciones al respecto.

Dichas investigaciones especificas sobre conservacion de obras de arte
contemporaneo aun son escasas. Las nuevas metodologias de trabajo y los
instrumentales técnicos mas actuales permiten mejorar las técnicas de analisis y
garantizar comprobaciones que antes no eran posibles. Por ello, es necesario realizar este
Trabajo de Investigacion desde el conocimiento de las consideraciones previas, pero con
una perspectiva actual. Mas concretamente, los estudios de temperatura de superficie y
de colorimetria en obras pictéricas son vertientes poco extendidas en la conservacion
preventiva y la restauracion. Con ellos se puede determinar la temperatura real que
presentan las obras y la evolucion del color respectivamente, de una manera objetiva y
normalizada. Estos estudios se realizan con pruebas no destructivas, sin complejos

equipos experimentales y ofrecen resultados fiables.

Por otra parte, atendiendo a la materialidad de las obras de arte, que da lugar a sus
causas intrinsecas de deterioro, se observa que a lo largo de la historia los artistas han
introducido, intencionadamente, materiales de dificil conservacion, cuestionando su
durabilidad. Desde los naturales (minerales, vegetales y animales) a los manufacturados
o los procedentes de complicados procesos industriales (Gonzalez, 2005), (Roldan, 1998).
La figura 1.4 muestra la obra Composicién con mariposa, un trabajo compuesto con gran
diversidad material. Con él, Picasso hizo reflexionar sobre la no perpetuidad de la obra de
arte y la variedad material que ésta podia contener. Una hoja seca medio desaparecida y
una mariposa se muestran como simbolos de escasa y efimera durabilidad. Ambas estan
incluidas en un conjunto con figurillas, formadas por objetos y fragmentos de diferentes
materiales; éstos quedan agrupados por una capa lechosa de pintura que da sentido

unificador al conjunto, convirtiéndolo en obra pictérica (Klingséhr-Leroy, 2004).
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Figura 1.4. Picasso, Composicién con mariposa, 1932. Hoja seca, tejido, tornillo, cordones, cerillas y pintura.

Generalmente, el cambio material y el desarrollo conceptual en el arte han venido
ligados al descubrimiento de las posibilidades expresivas de las materias. Los artistas se
han servido de ellas y, en algunos casos, éstas han llegado a determinar sus particulares
caracteristicas creativas. Un ejemplo del uso de nuevos materiales ocurrido en el pasado,
cuyas consecuencias llegan hasta nuestros dias, se encuentra en las lacas rosas que
Vincent van Gogh usé en sus cuadros hacia 1888-89. Estas pronto se tornaron azules
por efectos de la luz (figura 1.5)2. El analisis de la capa pictorica de estos cuadros revel6
la presencia en ella de eosina (colorante acido organico), rastro probable de laca geranio.
De aqui se dedujo que dicha capa azulada, originariamente, fue rosacea y después
adquiri6 un tono azul. Estos productos pronto mejoraron su fabricacién ante los malos
resultados. Algunos desaparecieron enseguida del mercado (Delamere y Guineau, 2000),
pero dejaron su huella en muchas obras. Ahora, es primordial mantenerlas bajo las

mejores condiciones de conservacion para evitar y/o estabilizar sus alteraciones.

2 Fragmento de una pintura de Vincent van Gogh que muestra una macrofotografia donde se aprecian los cambios
de color experimentados por un mismo material: los tonos rosas de la derecha, que han estado protegidos de la luz

por el marco y los azules del centro, afectados por los efectos de la iluminacion, originalmente fueron iguales.
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Las propuestas de renovacion creativa han sido muchas desde la proclamacion del
abandono de las doctrinas académicas, ya a finales del XIX. Desde entonces se ha
terminado por anular la transmision de los oficios artisticos tradicionales y los
conocimientos del autor sobre la naturaleza y durabilidad de los materiales segin

explicaban Cennini (1979) y Pacheco (1982).

Figura 1.5. Vincent van Gogh. Fragmento de obra.

Una importante iniciativa en la experimentacién e incorporacion de nuevos
materiales la constituy6 la escuela de disefio, arte y arquitectura la Bauhaus (conocida
como de la "Casa de la Construcciéon"), fundada en 1919 por Walter Gropius en Weimar
(Alemania), trasladada en 1925 a Dessau, en 1932 a Berlin y clausurada por las
autoridades prusianas del partido nazi en 1933. En ella, Paul Klee fue profesor,
realizando experimentaciones plasticas con las mas diversas técnicas y materiales (figura
1.6). Sus propuestas y declaracion de intenciones participaron de la idea de una
necesaria reforma de la ensehanza artistica como base para una consiguiente

transformacion de la sociedad de la época.
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Figura 1.6. Paul Klee, El gris y la costa, 1938. Colores de engrudo sobre yute, 105 x 71 cm. Berna, Coleccion Felix
Klee.

Walter Gropius, primer director de la escuela, le dio a la institucién las primeras
directrices de unidad de todas las artes y familiaridad con la artesania, a las que terminé
por anadirle la relacion del arte con la técnica. El arte se relacioné con la vida,
repercutiendo productivamente en la sociedad. Los objetos artisticos adquirieron belleza
funcional mediante el conocimiento de la naturaleza y cualidades de su materia

constitutiva. Los artistas se relacionaron con los artesanos y los técnicos.
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En la Bauhaus, a partir de la arquitectura se buscé la obra de arte total, dando
lugar también a la unidad de la pintura y la escultura. Las ensenhanzas de la Bauhaus
promovieron la incorporaciéon de nuevos materiales a las obras como cemento, hierro,
cristal, etc. También, se utilizaron plasticos o telas que resultaban mas econémicos y
ligeros que los materiales tradicionales. Tras su cierre en Berlin, la escuela fue reabierta
en Chicago con el nombre de “The New Bauhaus” (1937-1938), influyendo decisivamente
en las tendencias artisticas que se desarrollaron durante la segunda mitad del siglo XX,
tanto europeas como norteamericanas, y transformando el disefio industrial hasta

nuestros dias.

También un caso particular de experimentacion material artistica lo tenemos en
Espana en el grupo de los informalistas. Entre ellos, destaca Antoni Tapies (figura 1.7),
como uno de los maximos representantes de la introducciéon de nuevos materiales. Tapies
comentaba: “Voy haciendo combinaciones de materiales, mezclo colores, enfrento formas,
pruebo a ver que pasa” (Tapies, 2000). Producto de su experimentacion material son las
diversas alteraciones que presentan sus obras, que necesitan estudios especificos. De
esta manera, el arte contemporaneo se ha forjado con nuevos conceptos e ideas que han
necesitado usar otros medios de expresion. En muchos casos, las técnicas han sido
identificativas del trabajo de cada autor. A causa de la experimentacién creativa, el arte
contemporaneo presenta hoy problemas conservacionales que pueden ser muy especificos

de las obras de algunos artistas.

En otro sentido y para contexualizar la dimensién y localizacién del tema de este
trabajo, conviene revisar el origen de la demanda social por la conservacién de las obras
de arte, en general, y particularmente las contemporaneas. Coleccionar ha tomado cada
vez mas importancia. El primer coleccionismo privado en Espafla se gener6 en la
Monarquia y la Iglesia. Tenia una valia distintiva y social. Gracias a la democratizacion
educativa y cultura, muchas de estas colecciones pasaron a ser patrimonio popular y en
la actualidad se conservan como elementos de identidad cultural de nuestro pueblo.
Debido a ello, contamos en Espafa con colecciones tan importantes como la del Museo
del Prado. Hoy dia, las obras que forman estas colecciones han pasado a ser Patrimonio

Cultural Espanol..

Las primeras colecciones de arte en Espafna comenzaron siendo muy centralizadas

y restringidas. En la actualidad, se han diversificado con la descentralizacion de las
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Administraciones Autonoémicas, Provinciales, Locales y las entidades privadas, que han
apostado por ellas, dando lugar a la expansién del coleccionismo en Espana, tanto
publico como privado. A raiz de esto, en la actualidad, son muchos los centros artisticos
que se reparten por toda la geografia y entre ellos se encuentran un buen numero
dedicados al arte contemporaneo. Ciertamente, nunca hubo tantas obras

contemporaneas en colecciones.

PR -

Figura 1.7. Antoni Tapies, Sdabana blanca, 1988. Técnica mixta sobre cartéon encolado sobre tela, 150,5 x 206,5 cm.

Entre los centros o museos de arte contemporaneo en Espana encontramos
muchos de relevancia internacional como el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNCARS) de Madrid, el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC) de Sevilla, el
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA), el Guggenheim de Bilbao, el Museo-Centro Vasco de Arte
Contemporaneo (ARTIUM) de Vitoria, el Museo Espafnol de Arte Abstracto de Cuenca y el
Centro José Guerrero de Granada, entre otros muchos. La mayoria de estas instituciones

cuentan con talleres de restauraciéon especializados en obras de arte contemporaneo.
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Entre los extranjeros destacan el Museo de Arte Moderno (MOMA), el Guggenheim (ambos
de Nueva York), la Tate Modem (Londres) o el Centro Nacional de Arte y Cultura Georges

Pompidou (Paris), entre otros.

_ vl Ak

Figura 1.8. Embalaje especializado de la obra de José Guerrero Stplica, Oleo sobre lienzo, 1975 (102 x 76 cm.

Coleccion Diputacion de Granada), preparada para viajar en condiciéon de préstamo.

Sin duda, en ninguna otra época anterior hubo tanto interés por el arte de su
tiempo, tantas exhibiciones y tantas actividades artisticas. Las exposiciones temporales
generan un elevado movimiento de obras, que acentian los peligros derivados de su
manipulacion y dan lugar a la mayoria de los deterioros que sufren por causas
extrinsecas a ellas, siendo necesario extremar las medidas preventivas en el transporte,

embalaje, instalacion y exposicion sin olvidar el almacenamiento (figura 1.8, 1.9 y 1.10).
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Ademas, durante la exposicion de las obras se deben dar las condiciones que el

observador precise para su adecuada percepcion.

Como consecuencia de lo anterior, algunos coleccionistas de arte contemporaneo
han llegado a tener problemas de conservacion preocupantes. Sin embargo, se debe
equilibrar el derecho de los ciudadanos de conocer y disfrutar del arte y las medidas de
conservacion que requieran las obras. Esta tarea se convierte en un reto para
conservadores, organizadores de exposiciones y, en general, responsables de colecciones.
A pesar de todo, el amor al arte y la cultura de muchos profesionales y la dedicacion a su

trabajo, hacen posible que, en buena medida, esto se vaya consiguiendo.

—

Figura 1.9. José Guerrero, Fosforescencia, 1971. Oleo sobre lienzo, 214 x 182 cm. Coleccién Centro J. Guerrero-

Diputacién de Granada. La obra se encontraba embalada en el Centro en 2006, preparada para su almacenaje.
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Figura 1.10. Susana Solano. El puente. Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona MACBA. Esta obra se

encontraba en octubre de 2005 en el almacén de escultura del Museo, envuelta con plastico protector, junto a otras

que permanecian embaladas dentro de sus cajas.

Ante todo, no hay que olvidar que el valor de una obra de arte exclusiva es
insustituible por otra o por dinero, ya que generalmente su contenido material esta
asociado a consideraciones histérico-artisticas y patrimoniales, sin olvidar sus referencias
politico-sociales. En general, el arte forma parte de la cultura y la historia de los pueblos,

que son las raices de su idiosincrasia. Esto es conocido y apreciado por casi todo el
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mundo y todos deberiamos respetar las necesidades de las obras de arte, aunque algunas
de éstas no sean de nuestro agrado personal, pues las obras suponen un documento

material que puede interesar a otras personas.

Por fortuna, los organismos oficiales estan cada vez mas concienciados de la idea
de velar por el cumplimiento de las normas establecidas para la adecuada conservaciéon y
la restauracion del patrimonio cultural, ademas vienen colaborando econémicamente con

ello y participando en la sensibilizacion publica.

Figura 1.11. Obras de la coleccion del Centro José Guerrero durante el proceso de montaje de una exposicion.

Por otra parte y atendiendo al objeto de estudio particular de esta Tesis Doctoral,
encontramos el Centro José Guerrero que cuenta con colecciéon propia (figura 1.11 y
1.12). La coleccién del Centro José Guerrero-Diputacién de Granada, formada por un
volumen considerable de trabajos y documentos de este autor, es un exponente clave de
la obra de arte de creacion contemporanea. Por ello, se ha convertido en el objeto

principal de este estudio, dado su valor artistico y patrimonial.
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La uniformidad de la coleccion Guerrero de Granada permite llevar a cabo una
investigacion en profundidad con suficiente material de estudio. Ademas, el Centro
supone un buen ejemplo de Museo (con coleccién) que, en los ultimos anos, ha venido
desarrollando numerosas actividades artisticas en la cuidad de Granada, destacables por
su calidad. También, el hecho de que en 2010 el Centro cumpla su décimo aniversario de
apertura permite valorar su labor y la evoluciéon que ha tenido la coleccién en estos diez

anos.

Figura 1.12. Sala de exposiciones del Centro José Guerrero, donde se exhiben obras de su coleccion.

Habiendo analizado el contexto de los problemas que presenta la conservaciéon de
obras de arte contemporaneo se han definido los objetivos de esta Tesis, que se exponen

en el apartado siguiente de este capitulo (cap. 1.3).

El interés perseguido en este trabajo ha sido que los resultados y conclusiones que

se extraigan de él aumenten la informacion existente sobre la conservacién de obras de
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arte contemporaneo, sirviendo de fuente de informacion para investigadores,
conservadores y restauradores, con el fin de minimizar y evitar, en la medida de lo
posible, sus restauraciones (figura 1.13). Este trabajo contribuira a mejorar el estado de
las obras y prolongar su vida 1til, lo que repercutira en beneficio de cuantos las puedan

disfrutar en el futuro.

La deteccion de los riesgos unida a los estudios de prevencion adecuados, ayudaran
a que los criterios de los conservadores se afiancen y se apliquen con rigurosidad nuevas
medidas basadas en la investigacién que garanticen la durabilidad de las obras. De esta
manera se eliminardan numerosas intervenciones de restauraciéon evitables y se
respondera a una sociedad que demanda conocimientos, ante la necesidad de preservar

su patrimonio cultural.

Figura 1.13. José Guerrero, Autorretrato, 1950. Oleo sobre lienzo, 61,50 x 51 cm. Archivo Centro J. Guerrero-

Diputacién de Granada. Parte trasera del cuadro. Proceso de re-entelado de bordes hecho durante su restauracion.
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1.3. Objetivos

El objetivo general de esta Tesis Doctoral es ampliar la informacién sobre
conservacion de arte contemporaneo y aportar datos que ayuden a la resolucion de los
problemas que plantea, profundizando en el caso particular de la colecciéon del Centro
José Guerrero. La relevancia de las obras de esta coleccion y la escasez de estudios
conservacionales sobre ellas plantean la necesidad de realizarlos, con la finalidad de
ayudar en la definicion de criterios de actuacién eficientes para su acertada conservacion

preventiva.

Para la obtencién del objetivo general se considera necesario alcanzar otros

objetivos especificos, que se exponen en parrafos sucesivos.

Primeramente, estudiar cual ha sido la evolucién material y técnica de las obras de
arte moderno y contemporaneo, paralelamente a su evoluciéon conceptual, revisando los

movimientos y tendencias artisticas en cuanto al uso y aplicacién de la materia.

Seguidamente, saber cuales son los nuevos criterios de conservacién seguidos por
los profesionales en obras del arte contemporaneo, mediante el estudio de algunos modos
de actuacion que se estén llevando a cabo en la actualidad y ante la diferencia de
planteamientos tan dispares como conservar las obras de arte objetual o permitir la

caducidad del arte efimero.

También, comprobar la cobertura legal que tiene la conservacién del patrimonio
cultural dentro de la legislacion vigente, valorando la envergadura del problema de su

preservacion y la responsabilidad que, poseen instituciones y sujetos, al respecto.

De igual manera, conocer cual ha sido la evolucién conservacional que han tenido
las obras de la colecciéon del Centro José Guerrero (la parte seleccionada para el estudio)
desde que pertenecen a ella, mediante su estudio material, las técnicas usadas por el

artista y su historial conservacional.

Ademas, determinar si las condiciones medio-ambientales (humedad relativa,

temperatura ambiental) que se registran en las salas de exposiciones del Centro durante
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la exposicién de las obras de la coleccién son adecuadas para su 6ptima conservacion

preventiva.

También, conocer cuéles son las condiciones reales de temperatura de superficie en
las obras de la coleccién, durante su exposiciéon en las salas expositivas del Centro,
comprobando si la temperatura de superficie de las pinturas se mantiene homogénea y
también si ésta difiere de la temperatura ambiental que se registra en sala. Disponer de
estos datos supondria un factor a tener en cuenta en el control de los parametros

medio-ambientales de conservacion.

Otro objetivo es conocer cuales son las caracteristicas colorimétricas de las obras
de la coleccién del Centro, mediante ensayos de color de un conjunto de ellas, elaborando
un registro de datos normalizados que permita comprobar, a medio y largo plazo, la
evolucion colorimétrica que puedan tener, incluso, antes de que la percepcion visual
humana lo detecte. Ademas, implementar los conocimientos técnicos sobre el uso del

color que José Guerrero hizo en sus obras.

Por ultimo, es proposito consecuente con el presente trabajo comunicar la
investigacion realizada, mediante la redaccién y exposiciéon de esta Tesis Doctoral para
dar a conocer la metodologia utilizada, los resultados obtenidos y las conclusiones
finales, de forma que sean utiles en el avance en la resolucién de los problemas de

conservacion que presentan las obras de arte contemporaneo.
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2. Origenes y evolucion matérica-conceptual de
las obras de arte y sus nuevos criterios de
durabilidad

En primer lugar, conviene hacer una revision que permita conocer cual ha sido la
evolucion material que en los ultimos tiempos han tenido las obras de arte. Lo que esta
relacionado, indivisiblemente, con su renovaciéon conceptual, hasta el punto de que la
primera ha influido en la significacién de la segunda que, a su vez, se ha visto reforzada
por la propia materialidad de la obra, como un binomio cuyas partes se presentan juntas

ante el espectador.

Generalmente, se han ido incorporando al arte nuevos materiales que la industria
ha producido (Sorroche, 1998) y también se han incluidos otros que antes no se venian
considerando tutiles para ello. Se han modificado los valores de la obra de arte. El
acabado ha dejado paso a la impronta y la expresividad del proceso creativo. La
conservaciéon y perduracion se han visto anuladas ante lo experimentado o desarrollado

en un momento concreto y finito, no pretendiendo mantener la materialidad de la obra
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sino su memoria, mediante la documentacién del hecho. Igualmente, el material reciclado
y el apropiacionismo han cobrado importancia como elementos para transmitir a la
sociedad de consumo el mensaje del abusivo desecho de materiales, imagenes y mensajes
que diariamente engulle y la necesidad de su reciclaje. Los nuevos soporte digitales han
cambiado el concepto de reproductividad y obra material tinica. La mixtura de todo lo
anterior genera un arte cuya materialidad es multiple y tan diversa como el artista pueda

imaginar.

Como los principales factores que determinan la alteracion de las obras de arte por
causas intrinsecas (propias o internas a la obra) son la naturaleza de sus materiales, la
compatibilidad entre ellos y las técnicas utilizadas; junto a otras causas extrinsecas o
externas a las obras (exposicién, manipulacion, transporte, almacenamiento y
condiciones ambientales) es necesario, en primer lugar, hacer un estudio de la evolucién

de los materiales que forman parte de las obras y constituyen su soporte fisico.

Con tanta variedad de elementos posibles en una obra cabe plantearse qué criterios
debe seguir un conservador ante piezas destinadas a la desaparicién por su materialidad
efimera o su concepto creativo. También es oportuno analizar como afrontan estos nuevos

retos los conservadores actuales.

En el presente capitulo se hace primeramente (cap. 2.1) un examen generalizado de
los principales movimientos y artistas singulares que han introducido cambios
importantes en el uso o elecciébn de materiales artisticos: fabricados por la industria
expresamente para el arte o incorporados libremente por los autores; pudiendo ser éstos
ultimos materiales nuevos, comunes o de desecho (figura 2.1). La revision se hace a
través de los movimientos artisticos cuyas obras han destacado por sus nuevos
materiales y técnicas (Corrado, 2006), sin detenerse en aquellos cuyo cambio se ha
desarrollado principalmente en el terreno del concepto artistico. Esta elecciéon se lleva a
cabo bajo el criterio de fijar y localizar el objeto de la investigacién y sin ningan otro
interés que el estudio de la evolucién material en el arte y la relacion de ésta con sus

cambios conceptuales.
Por otro lado, se exponen en el apartado siguiente (cap. 2. 2) las tendencias del arte

no objetual y el arte efimero, junto a los cambios que introducen en la conservacion fisica

de la obra, utilizando la documentacién y la memoria como vias de perduracion temporal;
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para terminar con una breve exposicion de las nuevas lineas de actuacién que se estan

llevando a cabo en el campo de la conservacion-restauracion.

Figura 2.1. Kart Schwitters, Construccién para mujeres nobles, 1919. Su obra ejercié una fuerte influencia en el
movimiento Dada. Utilizaba todo tipo de materiales pictdricos junto a objetos de desecho e, incluso, pequenas

maquinas que evidenciaban su entusiasmo por la industria.
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2.1. Evolucion material y conceptual de las obras de arte
moderno y contemporaneo

El arte moderno y contemporaneo se caracteriza por el continuo cambio de
materiales y de conceptos estéticos (Seruda y Guasch, 1987). Ya desde finales del siglo
XIX se renovaron las técnicas, los modos de creacion, los soportes artisticos, etc. Podria
decirse que el criterio que unifica los movimientos y tendencias artisticas del arte
moderno y contemporaneo es la persecuciéon continua de la novedad (Montorsi, 2005).
Esta busqueda incansable de lo nuevo ha hecho que, en unos casos, se reniegue de la
tradicion yendo en contra de lo heredado y oponiéndose a ella, como es el caso de los
artistas de las vanguardias histéricas. Mientras otros autores han aceptado la tradicion
para revisarla, cuestionarla y renovarla con conceptos actuales, utilizando nuevos medios

y modos expresivos (Manzini, 1993), como ocurre en sectores del arte actual.

Este interés por la renovaciéon ha llevado al artista a cambiar de soporte material
sus obras. Pero no hay que olvidar que la materia y el concepto estan vinculados en el
arte y, por ello, se hace necesario estudiarlos conjuntamente. La materia transmite sus
propias cualidades (Conesa, 1985) y expresa los conceptos que se le atribuyen, pudiendo
éstos estar vinculados a la tradiciéon o a la evolucién mas reciente. El concepto surge del
mensaje intelectual que desea transmitir el autor o bien de la lectura posterior que se
hace de la obra. La materia o soporte es el vehiculo del mensaje, de ahi que el artista
innovador busque siempre materiales y técnicas novedosas que transmitan su interés por
la vanguardia (figura 2.1).Igualmente, la actividad artistica ha estado abierta a las
intensas incorporaciones del mercado de productos de fabricacién industrial. Se han ido
incorporando nuevos materiales, con férmulas renovadas, en muchos casos, carentes de

historia y tradicion, todos estos cambios merecen una revision.

Para comenzar el andlisis que abarca este apartado del presente capitulo se parte
desde el ambiente que precedi6 el movimiento impresionista en adelante, para hacer una
indagaciéon de los antecedentes directos de las primeras vanguardias histéricas, que
después fueron marcando todos los movimientos artisticos desarrollados posteriormente,
hasta que la llegada de las nuevas tecnologias y la sociedad postmoderna dieron lugar a
los nuevos soportes digitales, que se unieron a las nuevas formas de expresion ya

existentes desde mediados del siglo XIX (fotografia, cine, etc.).
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Impresionismo

Los primeros cambios materiales se evidenciaron en la pintura impresionista, y
mas concretamente en la pintura al éleo. Pero también hubo artistas como Degas o
Gauguin que trabajaron la escultura con criterios novedosos. Todo el proceso fue un
desarrollo de renovacién conjunto de los métodos de ensefianza unidos a la evolucion

material y conceptual (figura 2.2).

Figura 2.2. Vincent van Gogh, Silla con pipa, 1890. Oleo sobre lienzo, 92 x 73 cm. Fragmento de la obra. Van Gogh

solia utilizar 6leos en tubo y lienzos imprimados comercialmente en color claro, pero entre las pinceladas de este

cuadro se puede ver el soporte de arpillera sin imprimar en su tono natural tierra rojiza.
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La Real Academia Francesa, fundada en 1640, cambié su nombre por Ecole des
Beaux Arts hacia el s. XIX. En ella se ensenaba: anatomia, geometria de la perspectiva y
dibujo; rigidas disciplinas que valoraban la parte mas intelectual del arte. Una manera
racional de ver el mundo, creada por el hombre desde su empeno por simplificarlo, para
comprenderlo y abarcarlo. Entre los temas, el paisaje solamente importaba como fondo de
la representacion de la figura, para darle a ésta una naturalidad espacial. Se regia por
normas impuestas que prefijaban su composicién, entonacion, juego de luces y colorido.
Pero los impresionistas valoraron el paisaje por si mismo, desbancando incluso el papel

hegemonico de la figura y de los temas literarios e historicos.

Por su parte, las técnicas pictoricas que llegaron a la Academia habian
permanecido invariables desde que a principios del siglo XV, Jan van Eyck (1380-1441)
pusiera en practica la pintura al 6leo, agregandole cada vez mas aceite al temple y
eliminandole el agua. Aunque el desarrollo de este material pictorico no se dio en un
Unico y preciso momento de la historia. El origen de la técnica al dleo esta en el Norte de
Europa, en la busqueda por minimizar las incidencias climaticas en el estado de
conservacion de las obras. Las mas antiguas hechas con esta técnica estan en Noruega y
son del siglo XIII. Posteriormente, se hicieron murales al 6leo en Francia e Inglaterra
(Pedrola, 1998). El propio monje benedictino aleman Teoéfilo, en su tratado del siglo XII
Diversarum Artium Schedula describié la pintura al 6leo como algo ya conocido. Pero, sin
duda, fueron los hermanos Van Eyck en Flandes (principios del siglo XV) los que
mejoraron la técnica al mezclar aceite de linaza (mas transparente, fluido y de mejor
secado que el usado hasta entonces) con “aceite blanco de Brujas” (esencia de
trementina). Antonello Messina aprendi6 la técnica de Jan van Eyck y luego la introdujo
en Italia, donde fue recogida y desarrollada por Bellini y sobre todo por Tiziano, que jugo
un papel muy importante en la evoluciéon de la misma, promoviendo ademas el uso del

lienzo.

En otro sentido las ensefianzas en la Academia Francesa se realizaban mediante
métodos rigurosos de aprendizaje. En la figura 2.3 se puede ver la obra de Degas Retrato
de la familia Bellelli donde el autor us6 una técnica bastante tradicional, pero que, a
causa de los nuevos habitos de trabajo, presenta agrietamientos en su capa pictérica. Los
estudiantes se veian sometidos continuamente a pruebas de rapidez y habilidad para
superar los niveles educativos. Esto también era la manera de conseguir el Premio de

Roma, que consistia en una estancia educativa en dicha ciudad, y la forma de seleccionar
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a quienes podian exponer en la Exposicion del Salén Carré, que cada afno organizaba la
institucién académica. Asi pues, los propios métodos de ensefianza daban lugar a que los
trabajos no fueran mas que bocetos rapidos, que comenzaron a carecer de la terminacion
y las técnicas de las obras tradicionales (Cennini, 1979). Por ello, el estudiante no tenia
tiempo de preparar manualmente los materiales como lo habia venido haciendo en el
taller tradicional del maestro. Tampoco le interesaba mucho conocer su elaboracion

porque lo que se calificaba en la Academia era la destreza en la ejecucién artistica. Sin

Figura 2.3. Edgar Degas, Retrato de la familia Bellelli, 1860-1862. Oleo sobre lienzo, 200 x 253 cm. Fragmento de la

obra. En la parte superior central se pueden observar los agrietamientos de la capa pictorica que permiten ver la

imprimacion inferior en tono rojizo.
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duda, la Academia estuvo potenciando, sin cuestionarselo, el gusto por la obra de
ejecucion rapida e inacaba (Callen, 1983), en la que, a veces, el soporte tenia partes sin
manchar, integrandose visualmente con la pintura (figura 2.4). Asi, el color de la tela y/o
la imprimacion podian formar parte de la gama pictérica que el espectador observaba en
el cuadro, en el que podia distinguirse tanto las capas finales de la ejecucion pictorica
como las manchas iniciales. La nociéon de lo inacabado también se daba en la escultura,
donde los bocetos de arcilla a pequefia escala como materiales de estudio, tomaron una

mayor importancia como posible obra terminada.

Los conceptos de “genio” y “original” modificaron su significado. Se habia venido
considerando al “genio” como al intelectual elitista con una reputada formacién, pero los
cambios del gusto burgués hicieron que se comenzara a creer en el “genio innato” que

poseia su propia personalidad. Igualmente, la obra “original” ya no era la consecuencia de

Figura 2.4. Gustave Caillebotte, Cruce de la Ria de Turin, 1877. Oleo sobre lienzo. Fragmento de la obra. Se puede

observar la pincelada densa, de trazos cortos y con abundante materia. La capa pictérica no fue aplicada de forma
uniforme por toda la superficie del cuadro, sino de manera irregular, contrastando zonas muy empastadas con

otras sin pintura.
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un proceso que comprendia bocetos, dibujos preparatorios y diferentes fases de trabajo,
como describia Francisco Pacheco (Pacheco, 1982), sino el resultado del primer contacto
del artista con la misma. De esta forma, lo que de entrada se transmitia era la propia
disposicién que el autor habia tenido al abordar el trabajo y el desarrollo de su ejecucion.
Asi, el resultado mostraba la consecuencia de sus impulsos creativos. Hacia el 1850
comenzaron a valorarse los trabajos hechos en una sola seccioén, llamados alla prima,
término que deriva de la expresion italiana “a la primera”, referido a una pintura que se
completaba en una sola sesiéon de trabajo sin capas base, en la que se reflejaba la
“originalidad”, con los nuevos conceptos de impronta y frescura, estando hecha “htumedo
sobre humedo” (figura 2.5). Esta técnica fue muy favorecida por los nuevos materiales
comerciales, pues, gracias a los nuevos aditivos, las pinturas al 6leo mantenian por mas

tiempo su plasticidad sin secarse. Asi pues, los artistas podian prolongar las sesiones

Figura 2.5. Claude Monet, Catedral de Rudn, por la maiiana, 1894. Oleo sobre lienzo, 104,6 x 71,6 cm. Fragmento

de la obra. Museo del Louvre, Paris.
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de trabajo, es mas, continuar pintando una misma obra en varias de ellas dando la
sensacion final de que se habia hecho en una sola, pues los 6leos de cada sesion se
podian mezclar entre si originando bordes poco diferenciados. Estas nuevas técnicas y
materiales eran aceptados por la Academia Francesa, dado que el factor tiempo formaba

parte de la programacion del aprendiz reglado.

Para superar las pruebas de la Academia, los alumnos solian complementar sus
estudios con la asistencia a los ateliers. Se trataba de talleres dirigidos por los mismos
profesores o artistas, a los que iban los estudiantes por las tardes, tras las jornadas
académicas matutinas, para poner a punto su destreza y capacitacion. En ellos, el
aprendiz tampoco preparaba los materiales sino que lo hacia el maestro, dejandole sin los
conocimientos al respecto, ensefianzas que el alumno tampoco demandaba, pues una de
las razones que dio lugar a que los artistas franceses de la época impresionista no se
interesaran por la composicién y elaboraciéon de los materiales fue la asociacion de éstas
con la artesania manual, considerada degradante, que alejaba al pintor de la parte mas
intelectual del arte (Callen, 1983). Ademas ya se comercializaban de forma masiva los
materiales industrialmente preparados. Concretamente, la pintura al 6leo se vendia
envasada en vejigas de cerdo (figura 2.6), que traian un punzén de marfil para abrir en

ellas un orificio y después poder taponarlo, retardando el secado.

De estos nuevos materiales industriales, a los comerciantes les primaba el beneficio
economico y no la calidad de los productos. Uno de los primeros distribuidores fue George
Field que, acusado de la baja calidad y el escaso rendimiento de sus mercancias, se
defendia de estas acusaciones diciendo que los malos resultados se debian a la falta de
conocimientos sobre las técnicas que poseian los artistas. A este respecto, Anthea Callen
comenta: “Las técnicas y las recetas tradicionales no se habian perdido a causa de la
cerrazén de sus practicantes, sino por los cambios en el sistema de formacion de los

artistas que los dejo en la ignorancia de estos temas” (Callen, 1983).

Cabe anadir que también habian cambiado los métodos de obtencion de muchos
pigmentos naturales y su procedencia. Con ello, los resultados se habian modificado.
Desde finales del siglo XIX ya eran fabricados por Winsor & Newton (en Inglaterra) y por
Lefranc (en Francia) colores intensos de origen artificial como: violeta de metilo, verdes
azoicos (verde de China), amarillos y anaranjados azoicos (amarillos Hansa), lacas rojas y

rosas de alizarina, laca geranio (a base de eosina) y marrones y rojos azoicos (rojo litol).
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En muchos casos estos colores sintéticos distaban de tener la solidez de los anteriores,
que provenian de compuestos originales (Delamere y Guineau, 2000). En estos productos
cambiaba la procedencia y con ello se perdia calidad, aunque se abarataba el precio. En
otros, era el método de obtencién o tratamiento el que cambiaba las férmulas
tradicionales, modificando el producto final. Este progreso no se puede calificar

totalmente de negativo, pues contribuy6 a la evolucién del arte.

Figura 2.6. Vejigas de dleo. A principios del siglo XIX los recipientes tradicionales para las pinturas al 6leo eran
vejigas de cerdo. Traian unos clavos de marfil para pincharlas, abrirlas y taparlas, que no afectaban quimicamente

a las pinturas. Aun asi, éstas tendian a estropearse rapidamente en cuanto eran abiertas.

Con todo lo que sobrevino respecto a los cambios metodolégicos de ensefianza, la
oposicion de los impresionistas al academicismo, los renovados conceptos artisticos y los
nuevos productos del mercado, la pintura impresionista se consolidé en la década de
1870. Hasta aquella fecha habian existido dos maneras de pintar: a) como los flamencos,
con sombras transparentes, poco cubiertas y luces opacas muy empastadas y b) como los
venecianos, con colores oscuros y claros opacos en su base, a los que se les afadian
transparencias por veladuras para obtener sombras. Los dos estilos se realizaban
mediante procesos largos y laboriosos. La novedad fue que los impresionistas produjeron
una pintura de ejecucion directa, libre y desenvuelta, como nunca se habia realizado
antes, de colores oscuros y claros igualmente densos, con pincelas cortas, eliminando las

veladuras y los medios tonos (Januszczak, 1981).
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Hacia 1860 desaparecié el chiaroscuro. Las nuevas pinturas ya no permitian
tampoco crear las transparencias aplicadas por los maestros flamencos. Si bien existian
bastantes colores transparentes en el mercado, estos eran mezclados con blanco de
plomo, un color opaco y estable que les restaba transparencia. De esta manera los
pintores impresionistas terminaron por “cargar” de igual modo las luces y las sombras,
ambas con colores opacos. Este fue el caso de Manet o Degas, acusados de que sus
pinturas eran “vulgares”, pues el desprecio al claroscuro y a las veladuras eran
consideradas por los academicistas faltas de contenido y moral, siendo calificadas como
obras artesanas y faltas de intelecto. Esta fue la critica que recibié en Paris la obra de

Manet Desayuno sobre la hierba (figura 2.7), que fue acusada de violenta y wvulgar.

Figura 2.7. Edouard Manet, Desayuno sobre la hierba, 1863. Oleo sobre lienzo, 208 x 264,5 cm. Fragmento de la

obra. Se trata de una obra previa a la que conocemos como definitiva, un estudio preliminar, donde se aprecia la

eliminacién de los medios tonos, los colores claros empastados con blanco y los oscuros diluidos y opacos.
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También la figura 2.8 muestra como Pissarro aplicé la misma densidad de materia a las

luces que a las sombras en uno de sus paisajes.

Por otro lado, los cambios conceptuales se debieron al interés por la renovaciéon
estética, unida a cambios materiales y de ejecucion, que se vieron favorecidos por la
introduccion de reformas en los procesos de fabricacion de las pinturas. Las
modificaciones atendieron al contenido y al continente. Al contenido por la molienda
industrial de los pigmentos, adiccion de grasas, parafinas y evolucion del aglutinante. Y

al continente por la aparicion de tubos de envases para dleo.

Gt I @ i A

Figura 2.8. Camille Pisarro, L "Hermitage a Pontoise, 1867. Oleo sobre lienzo, 91 x 150,5 cm. Fragmento de la obra.
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La molienda mecanica de los pigmentos fue una de las razones por las que se
fueron perdiendo los tradicionales talleres. Blot fue uno de los primeros “coloristas” en
ofrecer colores molidos mecanicamente. Con el nombre de “coloristas” se conocian a los
fabricantes y distribuidores de pigmentos. Muchos de estos pigmentos iban cambiando su
procedencia para abaratar costos o por ser de escasa y dificil obtencién en los lugares
habituales. Se iban incorporando nuevos colores que ampliaban la oferta o sustituian a
algunos tradicionales. La figura 2.9 muestra una caja de pigmentos en polvo envasados
en pequenos botes (Callen, 1983), vendida por el colorista francés Alphonse Giraux a
principios de s. XIX. En la etiqueta de la tapa se mostraban los materiales del mismo
proveedor que podian adquirirse; algunos pigmentos ya eran de fabricacion sintética.

Décadas mas tarde comenzaron a aparecer los 6leos en tubo.

Figura 2.9. Caja de pigmentos distribuida por Alphonse Giraux hacia el 1800. En la etiqueta, adherida a la tapa, se

ofertaban los demas materiales a la venta.

También evolucionaba el uso del aglutinante. El gusto por la pintura alla prima

hizo que desapareciera el trabajo por secciones que requeria el chiaroscuro, basado en las
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valoraciones tonales de los colores. Lo que primaba era trabajar “htimedo sobre humedo”,
manteniendo la impresion de que la obra se realizaba en una sola sesion. Para conseguir
este efecto, se populariz6 en Francia el uso del aceite de adormideras, de secado mas
lento que el de linaza. Hasta entonces, el aglutinante tradicional venia siendo el aceite de
linaza, debido a su secado mas rapido y por formar una veladura de tono amarillento, que
lo habia convertido en ideal para este menester. El aceite de adormideras permitia
mantener mas tiempo blanda la superficie del cuadro, a la vez que le daba una apariencia
mas arenosa, con pinceladas marcadas y mas textura. Mientras el primero amarilleaba y
volvia lisa la pincelada antes de secarse, el segundo se mantenia incoloro y conservaba su

trazo y densidad, lo que fue muy aprovechado por los impresionistas.

Los primeros tubos de colores al 6leo aparecieron en el mercado hacia 1840 y eran
de estafio (figura 2.10). Segiin Anthea Callen: "Los tubos fueron inventados, patentados y
perfeccionados en Londres por el americano John Goffe Rand, entre 1841 y 1843“ (Callen,
1983). La intencién fue solucionar los problemas de su almacenamiento hermético y
facilitar el manejo de las pinturas. Pronto Winsor & Newton desarrollé una variante que
mejord la version de Goffe Rand, fabricando tubos con cierre de rosca que acabaron por
imponerse ya que conservaban mejor la pintura y, aunque resultaban mas caros,

terminaron por implantarse.

Figura.2.10. Dos de los primeros tubos de estafo para pinturas, fabricados por Winsor & Newton hacia 1841-1842.

La comercializaciéon masiva de los colores al 6leo planteé nuevos problemas de

fabricacion; entre ellos, la necesidad de que las mezclas que formaban las pinturas se
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mantuviesen estables por mas tiempo sin alterar la homogeneidad y la fase de secado.
Para ello, se recurrié a nuevos aditivos como grasas, ceras y parafinas. En muchos casos,
éstos se afiadieron con exceso, lo que terminé produciendo oscurecimientos generales de
las obras y mas concretamente amarillamiento de los colores claros. Entre los aditivo, a
los d6leos se les lleg6 a anadir grasa animal, lo que hacia que no se secasen nunca,
produciendo unos malisimos resultados. También se les anadia cera, pero mas de un 2 %
en la composiciéon produce colores grasos y densos que dan lugar a malos secados y

terminan produciendo agrietamientos.

Al final, los nuevos aglutinantes mejorados consiguieron obtener la homogeneidad
de las pinturas y la prolongaciéon de su secado, lo que benefici6 a su almacenaje y
aplicacién técnica. Por otro lado, y como consecuencia de lo anterior, se requeria anadir
mas disolvente para diluirlas, lo que modificé la forma de trabajar. Renoir en su obra
Torso de mujer al sol (figura 2.11) utiliz6 diluyente para conseguir la transparencia de los

6leos, ganando luminosidad. En esta obra de Renoir se distingue (a la izquierda) parte del

Figura 2.11. Pierre Auguste Renoir, Torso de mujer al sol, 1875. Oleo sobre lienzo, 81 x 64,8 cm. Fragmento de la

obra.
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seno de una muchacha, destacando sobre un fondo de tonalidades amarillas. El cuadro
fue pintado sobre una imprimacion clara, con colores muy diluidos y mezclados en

humedo, sacando las luces del propio fondo.

En cuanto a los soportes, la tela sobre bastidor fue el mas usado por los
impresionistas. Un ejemplo de ello lo tenemos en el lienzo de Sisley que se muestra en la

figura 2.12, en el que se aprecian su textura y el color claro de su imprimacién de fondo.

Figura 2.12. Alfred Sisley, Barcos sobre el Sena. Fragmento de la obra. Se aprecia la aplicacién de la pintura

directamente sobre la tela, con pinceladas humedas que se mezclan entre si sus sobre la superficie del lienzo.
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El origen de la tela como soporte se remonta al siglo XVI en Venecia, donde
prolifer6 su uso. Desde entonces, fue el mas utilizado en Europa, debido a la ligereza y
mejora que presentd frente al posible agrietamiento de la tabla, si bien el lienzo se
utilizaba con anterioridad en Oriente, hecho de fina tela de seda (Pedrola, 1998). En
general, todo tipo de tejido de trama gruesa se ha utilizado para pintar en algin momento

de la historia.

A lo largo de la historia, se mecaniz6 primero la industria del tejido de algod6n, mas
tarde lo hizo la del lino, de ahi que los primeros lienzos fabricados fueran de dril (tela
fuerte de algodén o hilo crudos) y lona de algodéon (Mayer, 1985). Los lienzos mas
abundantes en el siglo XIX fueron los de algodoén, también los de yute y canamo. Hasta

1850 fueron poco usuales los lienzos comerciales hechos en lino (figura 2.13).

'} |‘1,'
Varos Gomplos & i pura études, Lo emifno, L S 6o s et et
lienzos del siglo XiX.  imprimado con una capa MPYimado con una capa  CPAS "ggf;mmo” sin imprimar, mostrando
Reverso dE un HEHZD dg ton Clair' una base de bﬂsf gn's' pﬂm dﬂﬂe g”s' par‘? rie una lﬁ textura dflﬂ.gﬂnﬂl.
imprimado para études.  gnarillenta, una textura qranulosa,  textura lisa Todos los ejemplos datan

mds o menos de 1900).

Figura 2.13. Algunos ejemplos de los tipos de tejidos fabricados hacia 1900.

Las imprimaciones comerciales eran bases claras, que permitian obtener mejor los
efectos de luz, que buscaban los impresionistas. Su superficie se presentaba lisa o rugosa
y su composicion generalmente era grasa, al aceite. Esto pudo originar que, con
posterioridad, en algunas obras se produjeran agrietamientos en la capa pictérica, al no

estar bien seca la imprimacién antes de pintar.

La denominacién de “lienzo” no se referia a ninguna clase especifica de tela sino
que se aplicaba, y aun se hace, a numeros tejidos gruesos y de trama apretada. En
pintura se le atribuye el término a la tela imprimada y montada en un bastidor, lista para

pintar y por extensién a un cuadro terminado.
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Pero para sostener la tela se necesitaba un bastidor de madera, ya que con
anterioridad los lienzos eran fijados sobre tablas. El bastidor de cunas ha sido y continta
siendo el soporte ideal para su tensado. En un principio los bastidores eran fijos, hasta
que en el siglo XVIII aparecié el de cunias. Entre ellos de distinguen el bastidor espafiol
(con un ensamble en angulo recto y una sola cuna en cada esquina), el francés (con los
listones cortados en chaflan, unidos en las esquinas y dobles cunas) y el belga (un
intermedio entre ambos que lleva dos cunas en cada angulo). A principios del siglo XIX ya

se vendian en Francia soportes (bastidor y tela) preparados comercialmente (figura 2.14).

FORMATO ESTANDAR DE DE LIENZOS

Num Retrato Paisaje Marina
o figura Horizontal Vertical Horizontal Vertical
1 [EESX16 §215x 14 BE5 x 11,5
2 24,5x19 245x16 B0 X 14
3 X 21,5 27 x 19 27 x 16
4 R X 24,5 P32.5x 21,5 32,5x 19
5 BBX 28,5 05 % 27 35x 24 S5 x 21,5 IS x 18,9
6 40,5x32,5 405x29,7 405x27 405x24 405x21,5
8 46 x 38 46 x35,1 46x325 46x29,7 46x27

10 99 x 46 55x43,2 85 x 38 85 X 35,1 S X 32,5
12 61 x50 61x45,9 F 61x 43,2 I61 x 40,5 BT x 38
15 65 X 54 65x48,5 65x459 65x43,2 65x40,5
20 B X 59,5 B73 x 56,7 T3 x 54 i3 x 51,3 I3 x 48,5
25 81 x 65 81x62,1 @81 x 59 81 x 56,7 J81 x 54

30 92 x73 92x70,2 92x67,5 92x64.8 = 92 x62,1
40 100x81  100x73 100 x 65
50  116x89 116 x 81 116 x 73
60 130Xx97 130 x 89 130 x 81
80  146x 1134 146 x 97 146 x 89
100 162x130 162 x 113,4 162 x 97
120  194x130 194 x 1134 194 x 97

Figura 2.14. Grafico de formatos de lienzo comercializados en 1850.
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Los formatos de los batidores eran estandares, generalmente rectangulares. Los habia
entre 15 x 20 cm y 199 x 120 cm. Hacia 1830 se introdujo industrialmente el formato
paisaje, caracterizandose por sus medidas horizontales. Le continuaron otros, hasta que
en 1850 ya existieron cinco series diferentes (figura, 2.14). También, existen antecedentes
de obras de formato circular u oval, los tondis, como es el caso de la obra de Francisco de
Goya Alegoria de la Industria (1804-1806), realizada al temple sobre lienzo, de 227 cm de
diametro y perteneciente al Museo del Prado. El formato no rectangular se ha seguido
utilizando; Pablo Picasso lo empleé en su obra Naturaleza muerta con silla de rejilla de
(1912), y hubo artistas expresionistas que también lo usaron, entre ellos Barnett

Newman, que utilizé formatos triangulares (figura 2.15) (Abstract-art.com, 2009).

Figura 2.15. Izquierda: Pablo Picasso, Naturaleza muerta con silla de rejilla, 1912. Derecha: Barnett Newman.

Acrilico sobre lienzo, 269.2 x 285.8 cm.

En resumen, se habian perdido las tradicionales recetas del taller artesanal. El
artista habia caido en un desconocimiento total de las técnicas anteriores, sin que tuviese
interés por recuperarlas. Los métodos de enseflanza academicista, que potenciaron una
pintura rapida, contradictoriamente habian provocado que se perdiera el interés por la
obra terminada al mejor estilo académico. La fabricacién de materiales y soportes habian
cambiado mucho, consiguiendo adaptarse a las nuevas necesidades de los artistas, que
los adquirian ya preparados. Lo cierto es que pronto los nuevos fabricantes ampliaron

sus gamas de colores, perfeccionando sus productos, dandoles mas brillo y rendimiento,
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resultado de gran riqueza y uso practico. A este respecto, Renoir llegoé a decir cuando ya
era mayor: “Los colores en tubo nos permitieron pintar al aire libre, del natural: sin estos
colores en tubo no hubieran existido Cezanne, ni Monet, ni Sisley, ni Pissarro, ni lo que
los periodistas Illamarian Impresionismo” (Parramén, 1985). De este modo, los
impresionistas consiguieron alejarse de la tradicion y renovar la concepciéon de la pintura

y del arte.

Fauvismo

Continuando con nuestro analisis, dentro de la evolucion material y conceptual de
las obras de arte, destacamos el Fauvismo por ser el primer movimiento artistico de las
vanguardias histéricas del siglo XX, aunque Matisse dijo que no era un movimiento
revolucionario sino “el resultado de veinte afnos de experimentos impresionistas y
posimpresionistas” (Brihuega et al., 1997). No se trat6 de una escuela artistica sino de un
grupo de artistas que durante un corto periodo de tiempo (1905-1908) trabajaron bajo
unos mismos propositos y que influyeron en los movimientos artisticos posteriores,

concretamente y de forma decisiva en el Expresionismo.

En 1905 una docena de artistas fauvistas expusieron sus obras publicamente y por
primera vez en el Salén de Otofio, junto a obras de Henri Matisse, aunque los primeros
cuadros “fauves” se remontan a unos anos antes. El nombre del grupo lo acufi6 el critico

de arte Louis Vauxcelles quien los denomino “fauves”, que se traducia por “fieras”.

Destacan en las obras fauvistas la fuerza visual de su colorido, con intensos
contrastes de tonos muy saturados, y la aplicacién de pinceladas enérgicas. En la
mayoria de los casos, las pinturas muestran una fuerte decision ejecutiva, lo que
constituye uno de sus principales atractivos para el publico. En el cromatismo de las
obras, los fauvistas se acercaron bastante a los divisionistas. Estos ultimos utilizaron
colores puros sin mezclar aplicados con pequefios puntos sobre la superficie del cuadro.
Los fauvistas, en cambio, alargaron mas la pincelada. Los fauves utilizaron el color con
“violencia visual” sobre la tela, de modo arbitrario e intuitivo, alejandose del referente
natural y de la “Ley del contraste simultaneo”, publicada por Chevreul en su 2% edicion de
1889 (Azcarate; Pérez y Ramirez, 1972), el 6leo llegb a ser aplicado directamente del tubo.
Asi puede observarse en la obra El 14 de julio en Paris (1887) de Vincent van Gogh,

introductora del Fauvismo (figura 2.16), donde el artista empleé gruesos empastes y
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colores saturados, obtenidos con pocas mezclas. La pintura de Van Gogh expresa haber
sido resuelta en breve periodo de tiempo, usando un fuerte colorido visual que evidencia
gran luminosidad y contraste. Igualmente, las pinceladas son de diversas formas (largas,

cortas, curvas, puntuales, etc.), transmitiendo gran libertad y madurez creativa.

Figura 2.16. Vincent van Gogh, El 14 de julio en Paris, 1887. Fragmento de la obra. Coleccion de Jaggli Hahnloser.

En el Fauvismo el cuadro tenia sus propias normas internas e independientes de la
representatividad. La composicién y la proporcién de las masas de color eran lo que
importaba. Matisse llegd a decir que sus colores no se basaban en ninguna teoria
cientifica sino en la observacion, el sentimiento, la experiencia y la sensibilidad (figura
2.17). Cabe preguntase si los fauves sentian algun interés por la técnica y el oficio o

éstos eran: “un obstaculo para la liberacion interna del propio yo” (Montorsi, 2005).
En definitiva, los pintores fauvistas se basaron en la fuerza extrema del contraste

de color, referente a la cual André Derain llegé a decir que: “usaban los colores como

cartuchos de dinamita” (Montorsi, 2005). Abandonaron la composicion, el dibujo, la
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perspectiva, el claroscuro, el modelado y la referencia del natural, y utilizaron colores
comerciales muy intensos y saturados, poco mezclados entre si. Prim6 en sus obras la
percepcion del mundo en funcion de los sentimientos y la espontaneidad, que se dejo ver
en pinceladas rapidas, discontinuas, incluso toscas, por lo que se les taché de faltos de
técnica. Sin embargo, tuvieron un enunciado propio, rebelde y trasgresor, que se alejo de

las ensenanzas habituales.

Figura 2.17. Henri Matisse, La ventana abierta, 1905. Oleo sobre lienzo, 54,1 x 46 cm. Fragmento de la obra.

Coleccion privada, Nueva York.
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Cubismo

Al Cubismo se debe la introducciéon de materiales y objetos no pictoéricos en la
pintura (Golding, 1993). En un principio fue Georges Braque, quien en 1911 introdujo en
su obra Le Portugaise (figura 2. 18) las primeras letras de imprenta pintadas al 6leo que,
posteriormente, Picasso y él mismo sustituyeron por auténticos trozos de periédico con
tipografia, encolados al lienzo. En la pintura cubista las letras reafirman el caracter
bidimensional del cuadro frente a la representacion tridimensional que éste expone. Esto
ocurre con cualquier otro material incluido capaz de servir de soporte y formar parte de la
composicién, aportando su calidad y textura (papel, plastico, etc.). Con estas premisas
Picasso creé al ano siguiente (1912) Naturaleza muerta con silla de rejilla (figura 2.15,
izquierda y 2.19). Se trat6 del primer collage hecho en la historia de la pintura, valorando

ésta técnica y no supeditandola a ser sélo un recurso pictérico, como se venia usando con

anterioridad. Los pintores clasicos habian usado el collage pegado encima de una zona

Figura 2.18. Georges Braque, Le Portugaise, 1911. Oleo sobre lienzo, 116,2 x 81,3 cm. Kunstmuseum, Basilea.

Fragmento de la obra.
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que hubiera salido mal, la cual volvian a dibujar y colorear. Este recurso lo us6 Barocci
en el siglo XVI, quien trabajaba sobre papel los detalles mas delicados y luego los anadia
a la obra. Asi se muestra en las manos y la cara de su obra Santa Teresa de Urbino
(Montorsi, 2005). También el collage servia entonces para decorar objetos del hogar:
mobiliario o paredes de estancias infantiles. Pero la verdadera novedad del collage cubista
residi6 en la introduccién deliberada de un material no pictérico en la obra, mostrando su

verdadera identidad, para formar parte de la construccion artistica.

Figura 2.19. Pablo Picasso, Naturaleza muerta con silla de rejilla, 1912. Collage, 27 x 34,9 cm. Fragmento de la

obra. Museo Picasso, Paris.

La obra Naturaleza muerta con silla de rejilla, de Pablo Picasso, representa un
bodegon, cuya parte superior fue realizada segun los parametros del Cubismo Analitico
con la introduccion de elementos de tipografia. La parte inferior contiene un plano
formado por un fragmento de hule, procedente de unas galerias comerciales, que

representa la imagen de la rejilla de una silla. El fragmento encolado muestra su
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decoracion original que pasa a formar parte directa de la composicién. La obra es de
forma oval, caracteristica usada por Picasso para alejarla del concepto “cuadro” mas
tradicional. Esta bordeada por una cuerda de canamo, cuestionando el valor artistico que
suele anadir el marco. En conjunto, se puede analizar como una construcciéon mas que
una pintura, donde Picasso experimenté con el formato, los materiales y los elementos

compositivos.

El descubrimiento que introdujo Picasso con el collage adquiere toda su
importancia al analizar que el hule era un objeto fabricado en serie, de produccion
industrial y generado en masa, en oposiciéon al cuadro, que era un objeto hecho a mano,
resultado de una deliberacion intelectual y una elaboracion artesanal (Hughes, 2000).
Esto sienta las bases para la posterior introduccion del objeto en el Dadaismo y el

Surrealismo.

El uso de la técnica del collage fue una de las caracteristicas que determinaron el
paso del Cubismo Analitico al Cubismo Sintético (1911-1912). El Cubismo Analitico se
caracteriz6 por el analisis de la experiencia visual desde una concepcion intelectual, la
simultaneidad del objeto y el espacio dividido en planos geométricos. Sin embargo, en el
Cubismo Sintético hubo una nueva valoracién del color y la concepcién del cuadro como
una construccién de elementos tradicionales y otros de nueva aportacion, tales como el

6leo, el papel de periodico, el papel decorado, etc.

Inmediatamente a la creacién de Picasso (Naturaleza muerta con silla de rejilla,
1912), Georges Braque realiz6 los primeros papiers collés. En la obra Téte de femme
(1912) Braque incluyé recortes de papel pintado comercial, que imitaba la madera. Esto
lo hizo cuando Picasso se encontraba ausente, quien al descubrirlo, comenz6 a incluir en
sus pinturas recortes de revistas, de peridédicos y de papeles coloreados, envolturas de

cigarrillos y etiquetas de licores. También, Juan Gris emple6 el collage en sus trabajos.

Ademas, fue Braque quien introdujo pigmentos mezclados con arena y serrin,
trozos de papel pintado, telas e imitaciones de madera y marmol en la pintura que hacia
pasando un rascador de decorador sobre la superficie grasa y humeda del éleo. Acabada
la Primera Guerra Mundial, Braque desarroll6 un estilo personal pintando naturalezas
muertas (figura 2.20) y algunos paisajes, con una técnica en la que dio mayor

importancia al color y la textura de lo que habia hecho en sus anteriores etapas cubistas,
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en las que se habia interesado mas por el estudio y la descomposicién del volumen

representado.

Figura 2.20. Georges Braque, El mantel rosa, 1933. Oleo y arena sobre tela, 97 x 130 cm. Fragmento de la obra.

Chrysler Museum of Art, Provincetown.

En 1912, Picasso también comenzé una serie de pequenas construcciones (20 x 14
x 15 cm) hechas de modo escultérico pero sujetas al plano de la pared, desafiando la
bidimensionalidad de la pintura (Museo Picasso, 2009). Se trata de pequenos
assemblages que realiz6 con trozos de madera tallada, cartéon, tela pintada, clavos, hilos
etc. Son definidos de este modo por estar “ensamblados” entre si y montados sobre
soportes. Presentan combinaciones de espacios vacios y llenos, que aportan un interés
plastico a las obras (Pedrola, 1998). Asi eliminé las barreras entre pintura y escultura, y
le dio una tensioén espacial, pues no son ni pinturas ni bajos relieves, porque tienen
partes de bulto redondo que sobresalen. Entre lo mas destacado de los assemblages hay
que senalar que en ellos Picasso comenz6 a mezclar materiales nobles con otros pobres

y/o hallados, que anunciaron la valoraciéon del objeto encontrado que posteriormente
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hicieron los dadaistas. Son pequenas piezas que el autor conservé toda su vida y que

actualmente pertenecen a la coleccién del Museo Picasso de Paris.

De los assemblages surgi6 la evolucion de la escultura constructiva de Picasso. En
este sentido, también recordamos aqui sus trabajos hechos en hierro que realiz6 junto a
Julio Gonzalez, iniciados entre 1930-1940. Su antecedente lo encontramos en su obra
Guitarra, realizada entre 1912-1913, (figura 2.21, izquierda) que supuso el cambio mas
radical de la escultura desde la aparicién de la fundiciéon en bronce (Hughes, 2000),
poniendo de manifiesto las investigaciones plasticas del artista. Con ella se introdujo la
novedad del hierro como material propio de la escultura (Lopez, 2005), anadido a los ya
clasicos (piedra, bronce, madera, marfil, etc.) que se venian usando desde la antigtiedad,
como bien exponia Vasari en su libro Lives of the artists (Vasari, 1985). Con Guitarra,
Picasso también aporté una nueva técnica a la escultura: la construccion (Fuentes del
Olmo, 2003); que ampli6 las tradicionales del modelado, vaciado o talla. La ubicaciéon
espacial en la pared y la ausencia de pedestal de esta obra adelantaron, igualmente, las
teorias escultéricas posteriores (Cirici, 1981). Ademas, Picasso experimenté con el
ensamblaje de materiales encontrados (figura 2.21, derecha). El campo material de la

escultura se comenz6 a ampliar con nuevos materiales no usados anteriormente.

Figura 2.21. Izquierda: Pablo Picasso, Guitarra, Paris 1912-1913. Lamina de metal y alambre. 76,7 x 33,1 x 18,4
cm. MOMA, Nueva York. Derecha: Pablo Picasso, Cabeza de toro, 1943. Ensamblaje de sillin y manillar de bicicleta,

33,5 x 43,5 x 19 cm. Museo Picasso, Paris.
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Futurismo

El Futurismo creado en Italia por Marinetti, U. Boccioni G. Severini y Carra entre
otros, representdé la consolidaciéon de las vanguardias histéricas. Los movimientos que
sucedieron al Futurismo copiaron sus principales caracteristicas: lanzamiento publico de
un manifiesto, surgimiento de un movimiento literario que terminé por abarcar todas las
artes, aspiraciéon de cambiar el mundo y denuncia o implicacion politica. Marinetti

public6 su primer manifiesto en 1909.

En la pintura, los futuristas recogieron elementos anteriores como las técnicas
tardo-impresionistas y las renovaciones espaciales del Cubismo. En su primera etapa
tuvieron influencia de la pintura divisionista y realizaron obras con pinceladas cortas y
cargadas de materia. En una etapa mas avanzada, los futuristas buscaron plasmar el
movimiento y estiraron la pincelada. Sus imagenes podian ser multiples; éstas se unieron
al espacio, concebido como dinamico, donde figura y fondo se interrelacionaban.
Manifestaron su interés por la velocidad y la tecnologia. Con todo ello, desarrollaron lo

que se conoce como Cubismo Dinamico.

Desde el punto de vista tedrico, el Futurismo supuso la ruptura (clara y expresada
publicamente) con los valores de la tradicién artistica. Boccioni declaré en Estética y arte
futuristas: dinamismo pldstico, en el apartado “Fundamentos plasticos de la pintura y la
escultura futurista”™ “[...] la tarea que nos hemos impuesto es la de destruir cuatro siglos
de tradicién italiana que han adormecido toda busqueda y toda audacia [...]” (Boccioni,
2004). Asi quedé de manifiesto la ruptura con el clasicismo, sus maestros, los métodos de
enseflanza académicos y la maestria del oficio, en pro de la aceptacion de la técnica, los

avances cientificos, la adoracién por la velocidad e, incluso, la viabilidad de la guerra.

Pero lo que interesa destacar es que la nueva materialidad de las obras se
desarroll6 unida a la divulgacién de los nuevos conceptos. Mientras la pintura mantuvo el
uso del 6leo principalmente, el cambio de materiales escultéricos quedé expresado en el
Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista (1912), donde Boccioni cit6 la conveniente
diversidad de éstos en una misma obra y el abandono de los conocidos como materiales
nobles. Proclamé destruir la nobleza tradicional del marmol y del bronce, negar la
exclusividad de un mismo material en la construccién de una escultura y llegd a firmar

que incluso veinte materiales diferentes podian formar parte de una sola obra con el
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objetivo de buscar la emocién plastica, enumerando algunos de ellos: cristal, madera,
cartén, hierro, cemento, crin, tela, espejo, luz eléctrica, etc. (Boccioni, 1985). Se
establecieron asi las bases de la escultura moderna (Martinez Silvente, 2004). El texto de
Boccioni anteriormente referido fue comentado por Anna M® Guasch a cerca de la
exposicion The Art of Assemblage, realizada en el MOMA (Nueva York, 1961) y
comisariada por W. C. Seitz, quien estableci6 que el assemblage era la consecuencia del
collage y relacion6 este texto futurista con uno de Apollinaire de 1913. Las afirmaciones
de Apollinaire decian que el collage cubista posibilitaba al pintor trabajar con cualquier
cosa (Guasch, 1997).

Con estos preceptos, esta técnica conocida como “polimaterismo” fue usada por
Filippo Tommasso Marinetti segin muestra la figura 2.22. Por su parte, Giacomo Balla
construy6 relieves de metal y Fortunato Depero realiz6 ensamblajes cinéticos. También

vemos otro ejemplo de obra futurista en el trabajo de Gino Severino titulado Bailarina

& ; »"’"".
M“'ﬁm,va»j.-umwﬂ"’-mv

Figura 2.22. Marinetti, Prampolini. Collage: corcho, papel de lija, pintura, etc. Fragmento de la obra. Galeria

Nazionale d’Arte Moderna, Roma.
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Azul (figura 2.23), donde el autor anadi6 lentejuelas azules a los volantes de la falda.
Severini las incluy6 como elemento decorativo y cromatico, haciendo referencia del
momento industrial que se vivia entonces. Por todo lo expuesto, el Futurismo influyé

decisivamente en los movimientos artisticos siguientes (Nash, 1975; Pierre, 1968).

Figura 2.23. Gino Severini. Bailarina azul, 1912. Oleo sobre lienzo, 61x 46 cm. Coleccién particular.

Expresionismo

El Expresionismo se entiende mas por un adjetivo aplicable a muchos autores y
obras, que por un movimiento con limites precisos. Muestra diversidad estilistica e
impregna a otras tendencias artisticas. No presenta un unico dirigente ni un lugar

concreto en su desarrollo, aunque su centro neuralgico fue Alemania. Se puede estudiar a
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partir de cuatro generaciones. La primera coincidié temporalmente con el pos-
impresionismo, la segunda con el Fauvismo y el Cubismo, la tercera con el periodo de
entreguerras y la cuarta se defini6 como Expresionismo abstracto, tras la Segunda

Guerra Mundial.

Frente a la objetividad que presentan las obras de movimientos como el
Impresionismo, las obras expresionistas se caracterizan por “la primacia de la expresion
subjetiva” y reflejan siempre apasionamiento en su desarrollo creativo. Se observa en
ellas la aplicacion violenta de la pintura que responde a emociones, sentimientos o
estados de animo personales de los autores, representando temas que expresan sus

miedos, ansiedades, temores, deseos o fantasias.

Entre todos los representantes del Expresionismo consideramos interesante
destacar a Edvard Munch, que usaba el 6leo con tratamientos muy especiales. En sus
memorias cuenta que después de pintar los cuadros raspaba sus superficies, las diluia
con disolvente, volvia a trabajarlas y al final dejaba que la lluvia o la nieve terminara por
intervenirlas, como si el tiempo y las condiciones atmosféricas debieran formar parte del
caracter que finalmente adquirian; ademas nunca barnizaba los cuadros, dejandolos sin
proteccién, como no queriendo interrumpir su proceso de envejecimiento (Montorsi,
2005). Si bien, nadie discute la eficiencia expresiva de su técnica, algunas de sus obras
muestran manchas que se formaron por tener parte de su tela al natural. Entre sus
creaciones encontramos El grito, considerada una de las obra maestras de la pintura,

cuyas versiones sufrieron varios robos y posteriormente fueron recuperadas.

De la obra de Munch La nifia enferma (figura 2.24), Montorsi comenta que su autor
explico en sus memorias el diverso y complicado proceso de ejecuciéon del cuadro. Una vez
pintado, su autor quedé insatisfecho con el resultado. Entonces volvié a cogerlo y, tras
tratar la pintura con trementina, borré el vaso que aparecia en la parte inferior derecha
de la obra y continué raspando, repintando y frotando toda la tela. Debido a ello, se
produjeron raspaduras y arafnazos en la superficie de la pintura. Segun explic6 el autor,
con ello quiso modelar las pestafnas del ojo de un espectador afectado por el dolor, que
contemplaba la atormentadora escena de su hermana enferma, a través de su mirada
(Montorsi, 2005). El resultado del trabajo es una pintura castigada, desgastada, de
colores matizados y limites difusos, con una historia creativa muy trabajada, que incluso

manifiesta la lucha entre su materialidad y su contenido conceptual.
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Figura. 2.24. Edvard Munch, La nifia enferma, 1885-1886. Oleo sobre lienzo. Fragmento de la obra.

Neoplasticismo

Los fundamentos teéricos del Neoplasticismo holandés fueron rigidos. Se buscé un
arte “puro”, despojado de lo accesorio y basado en las leyes universales del equilibrio. Su

expresion técnica se desarrollé en superficies de planos geométricos, con tonos planos y
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paleta limitada a los colores primarios (rojo, amarillo y azul), mas blanco y negro (figura
2.25). El Neoplasticismo influyé formalmente en la Abstracciéon Geométrica y el
Constructivismo. Destacaron en él Theo van Doesburg, que fundé la revista De Stijl

(1917-1926), y Piet Mondrian.

Figura 2.25. Piet Mondrian, Composicién en rojo, amarillo y azul, 1921. Oleo sobre lienzo, 39 x 35 cm. Fragmento de

obra.

Constructivismo

Este movimiento se localizé en Rusia tras la Revolucion de 1917. Tendia a unir
todas las artes en una sola, produciendo construcciones y no representaciones, por lo
que aceptaban materiales industriales y/o novedosos. Conté con dos etapas importantes:
la primera de gran trasfondo social pero de corta duraciéon y la segunda con la creencia de

que el arte era expresiéon de individualidad.

Vladimir Tatlin apoy6 el Manifiesto Productivista. Se declar6 ligado a la sociedad y a
la industria para generar un arte de masas y transformar la vida, lo que fue usado desde
el Gobierno Ruso como propaganda politica. Su arte se enraiz6 en la légica del material y
el poli-materialismo. Primero fue disefiador, pero en 1913 tras viajar a Paris, conocer a

Picasso y el movimiento futurista, pas6 a trabajar la tridimensionalidad. En su Proyecto
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para la Conmemoracién de la III Internacional (figura, 2.26, derecha) present6 la maqueta
de una torre en espiral con tres salas, que giraba sobre si misma y se elevaba. Este es un
buen ejemplo de como una obra sin llegar a realizarse esta presente en la mente de
muchos y ha hecho historia, por lo tanto, no siempre es necesario materializar y

conservar.

Entre otros constructivistas, encontramos a Malevitch con su impresionante obra
pictérica Blanco sobre blanco o a El Lissitzky, que dedicé su labor plenamente a los
intereses del Gobierno Ruso e hizo de puente con occidente al ser profesor en la Bauhaus.
El Lissitzky influyé en el desarrollo del cartel publicitario. Entre sus técnicas ilustrativas
utilizé el fotomontaje. Un ejemplo de ello qued6 plasmado en el cartel que dedico al
nacimiento de su hijo, donde superpuso una foto del nifio a la chimenea de una fabrica,

enlazando el futuro del bebé con el progreso industrial (figura 2.26, izquierda).

Figura 2.26. Izquierda: El Lissitzky, fotomontaje dedicado al nacimiento de su hijo, 1930. Derecha: Tatlin, Proyecto

para la Conmemoracion de la III Internacional, 1920.
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También destacaron en este movimiento los hermanos Antén Pevsner y Naum Gabo
con su Manifiesto Realista de 1920, que sent6 las bases del Constructivismo. A Gabo no
le gustdé la adhesion de Tatlin al régimen politico. Esto le hizo alejarse de Rusia y
trasladarse primero a Berlin, luego a Paris y finalmente a EE.UU. en 1946. Gabo
prescindié del analisis politico y social para indagar en las “categorias formales”, donde el
tiempo y el espacio tuvieron un papel determinante. Fueron importantes sus obras
geométricas en tres dimensiones y sus trabajos con nuevos materiales (figura 2.27,
izquierda). Fue uno de los primeros escultores del arte cinético y utiliz6 materiales
semitransparentes, incorporando su aparente ingravidez a las obras. El camino creativo
de Pevsner también le hizo abandonar su pais hacia Europa y EE.UU. Creé estructuras
escultéricas abiertas y relieves tridimensionales, incorporando nuevos materiales como

hierro, metacrilato y cristal, evolucionando hacia lo que llam6 Proyecciones espaciales,

realizando obras con superficies de fuertes curvas (figura 2.27, derecha).

Figura 2.27. Izquierda: Naum Gabo, Linear Construction # 4, 1959. Metal e hilo de nylon. Derecha: Antén Pevsner,
Cruz anclada, 1933. Metal y cristal.
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Dadaismo

Los movimientos que se venian desarrollaron durante el siglo XX demostraban que
el arte no era s6lo un instrumento de representacion, sino un medio de investigacion
capaz de provocar emociones y conocimientos inalcanzables de otra forma. Con la
Primera Guerra Mundial llegdé el rechazo a la acciéon bélica, al maquinismo y a la
sinrazén, negando la logica y la coherencia, y los jovenes se plantearon el valor de una
cultura que habia permitido la irracionalidad de los conflictos bélicos. Surgieron
movimientos como el Dadaismo y el Surrealismo, con antecedentes directos en la Pintura
Metafisica de Giorgio de Chirico, Carlo Carrda y Giorgio Morando, autores que habian
optado por representaciones espaciales basadas en la perspectiva clasica renacentista,
pero con ambientes inquietantes. Sus obras conectaban con el mundo del inconsciente,
alejadas de la realidad fisica. Al principio, de Chirico utilizé6 una técnica antigua basada
en las veladuras clasicas a base de barnices, pero una estancia en Paris le hizo aplicar los
colores mas directamente del tubo. De Chirico redacté sus investigaciones técnicas en el
texto Piccolo Tratado di Técnica Pictérica, de 1928 (Montorsi, 2005), donde resumié su
método y los materiales que usaba él y algunos pintores conocidos suyos, mostrandose

un gran interés por la pintura magra al temple.

El Dadaismo surgi6 en Zurich, en un grupo literario que celebré su primera velada
literaria en el Cabaret Voltaire, en 1916. En 1917 se constituy6 formalmente, reuniendo
artistas de diferentes paises entre los que estuvieron Tzara, Ball o Arp. El término Dada
designé al movimiento, referido a algo nuevo y carente de significado. El Dadaismo se
creé como oposicion al Futurismo, con una fuerte negaciéon a la guerra, al sistema
politico-social, al arte y a la artesania artistica. Se convirtié6 en el movimiento de ruptura
mas radical del siglo XX. Defendi6 el azar, la duda y el absurdo. Y se planteé como una

forma de rechazo a lo establecido y a la mitificaciéon del arte (Benet, 1949).

Al acabar la Primera Guerra Mundial el grupo Dada se dispers6. Algunos dadaistas
se integraron en el recién nacido Surrealismo. Surgié un nucleo importante en Nueva
York con artistas como Francis Picabia, Man Ray y Marcel Duchamp, el cual cultivé la
ironia y promulgé “la muerte del arte”. Como consecuencia, en los afios cincuenta, surgio
en EE. UU. el Neo-dada, que revindico6 la banalidad del arte, amparado por la crisis del
Expresionismo abstracto y arropado por las nuevas “generaciones pop”. El Dadaismo

desestimé la validez tnica del producto y los géneros artisticos, frente a la importancia
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del proceso creativo, lo que adelant6 el desarrollo del happening. En estas obras tuvo
tanta importancia el artista como el publico, que debia completarlas cuestionandose el
valor artistico de las mismas. Se valoré la presencia del objeto encontrado, la
intelectualidad del artista que lo seleccionaba y la revisién de las categorias artisticas

establecidas.

Entre los artistas mas destacados del Dadaismo se encuentran Francis Picabia,
Hans Arp, (figura 2.28), Man Ray, Kart Schwintters o Marcel Duchamp, los cuales
desarrollaron obras novedosas que constituyeron la base de la innovacién técnica

posterior.

Figura 2.28. Hans Arp. Composicién abstracta, 1915. Collage hecho con papeles diversos y tela, 24 x 20 cm.

Fragmento de la obra. Kunstmuseum, Basilea.
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Los dadaistas realizaron sus obras con las técnicas mas dispares y alejadas de lo
que habia sido el arte tradicional. Desarrollaron el collage, trabajaron el fotomontaje, la
“pinto-escultura” y “la poética de los objetos encontrados”. Renegaron de las ensehanzas

del arte tradicional y pretendieron comenzar de cero.

El collage lo desarrollé plenamente Hans Arp desde 1915. Comenzé en Zurich con
composiciones abstractas a base de insectos y hojas de vegetacion, continué anadiendo al
azar trozos de papeles coloreados y acabé produciendo relieves a base de maderas

recortadas (figura 2.29), algunas de ellas también coloreadas (Fauchereau, 1988).

Figura 2. 29. Hans arp, Objetos encontrados dispuesto segiin la ley del azar, 1930. Madera. Nueva York
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El fotomontaje partié de los planteamientos técnicos del collage, pero con una clara
intencion critica hacia la politica y la sociedad. La apreciacion de la dura realidad se
sirvié de este método como no lo podria haber hecho con otro tan eficazmente (Hughes,
2000). Entre sus autores destacaron Raoul Hausmann (figura 2.30), Max Ernst o Jhon
Heartfield. Este ultimo consigui6 usar el realismo que transmite la fotografia para lanzar
feroces mensajes contra el sistema politico aleman del Tercer Reich. Una consecuencia de
esta herencia técnica se vio posteriormente en piezas del “apropiacionismo de imagenes”,
concretamente en la obra de 1956 de Richard Hamilton, titulada ¢Qué es lo que
exactamente hace que los hogares de hoy sean tan atractivos? Pero, fue Hausmann el
primero que en 1918 creo un fotomontaje, con imagenes fotograficas sobre el fondo de un
cartel (Collins, 1984).

RAOUL HAUSMANN
PHASIDENT DEN SONNE,
DES MONDES UND DEN KLEINEN ERDE (INNENPLE

TADARUN IRATIANADU L, DIHERKTOR DES OIRKUS

Figura 2.30. Raoul Hausmann, 1918. Fotomontaje. Fragmento de obra.
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Por otra parte, el mago de las “pintoesculturas” fue, sin duda, Kart Schwitters.
Estas obras que el llamaba Merz (figura 2.31), estaban formadas por todo tipo de objetos
encontrados al azar que mezclaba con técnicas pictéricas al 6leo. Estos elementos podian
ser desechos industriales o utensilios varios. En 1925, Schwitters lleg6 a crear en su
propia casa de Hannover la obra titulada Merzbau, ocupando toda la estancia. Aqui
tenemos la primera utilizacion del objeto encontrado y reciclado que luego Rauschenberg
utiliz6 plenamente en los anos sesenta. Schwitters siempre usé objetos encontrados en la
calle, por lo que puede ser considerado el padre del reciclaje y la acumulacién, método

que posteriormente desarroll6 también Arman con la acumulacion de objetos semejantes.

Figura 2.31. Kart Schwitters, Merbild, 1A (El alienista), 1910. Fragmento de la obra. Objetos dispares encontrados

en cualquier lugar.

El descubridor de la poética del “objeto descontextualizado” fue Marcel Duchamp,

representante maximo del Dadaismo neoyorquino. Cuando creé su Rueda de bicicleta
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sobre taburete (figura 2.32, izquierda), puso las bases de la “escultura movil” y de los
“objetos encontrados”. La rotura del cristal de su obra El gran vidrio (1915-1923), supuso
la aceptaciéon del azar en el proceso creativo. Y la ironia de La fuente (1917) (un urinario
invertido) revindicé la negacién del objeto artistico como “obra de arte” frente a la
importancia del proceso y la ejecucion mental, que luego evolucionaria hasta el arte
conceptual. Igualmente, con su representacion de La Gioconda en su obra L.H.O.O.Q.,
expres6 la desacralizacion del arte. Segun comenta Azcarate, Duchamp manifesté a
Richter en una carta anos mas tarde que, cuando él creé el ready-made, esperaba
desalentar el carnaval del esteticismo, pero que los neo-dadaistas se habian apoderado de

¢él, proclamando que los objetos tenian belleza estética (Azcarate, Pérez y Ramirez, 1972).

Figura 2.32. Izquierda: Marcel Duchamp, Rueda de bicicleta sobre taburete, 1913; objetos reales ensamblados.

Derecha: Man Ray, Cadeau, hacia 1912; plancha metélica con clavos.

Surrealismo

Antecedentes del Surrealismo son las obras de Man Ray (figura 2.32, derecha) y
Marcel Duchamp. El Surrealismo se caracteriz6 por el hallazgo del potencial de los
suefos y la busqueda del encuentro entre lo real y lo sofiado o imaginario. Se apoyé en el

psicoanalisis de Freud. Valor6 el absurdo, el inconsciente y se alejo de consideraciones
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politicas. Lo aparentemente irracional cobré la importancia de lo socialmente aceptado

por tradicién o norma establecida.

André Breton firmé el Manifiesto Surrealista en 1924. Los surrealistas editaron la
revista Littérature y en torno a ella estuvieron Francis Picabia, Man Ray y Marx Ernst.
Otros muchos se unieron a estas nuevas propuestas. Dentro del Surrealismo dos

tendencias se manifestaron bien diferenciadas: la figurativa y la abstracta.

Al Surrealismo figurativo se unieron artistas como Salvador Dali, con su método
creativo que denomind paranoico-critico, o René Magritte, que trabajé el limite entre la
realidad y la ficcién creando imagenes inquietantes. Técnicamente estos artistas usaron
el 6leo en la mayoria de sus creaciones. Por su parte, Salvador Dali realizé también obras
con objetos ensamblados que eran descontextualizados y adquirian un nuevo significado
al encontrarse unos con otros. Este proceso de trabajo era reflejo de la caprichosa
asociacion que hace el subconsciente en los suefios al relacionar personajes, situaciones
y objetos que en la vida real no tienen una aparente vinculacién. De igual modo, Dali
creaba nuevas asociaciones conceptuales a partir de los objetos y las expresaba mediante

la creacion artistica.

Salvador Dali expuso las bases de su método delirante y creativo en el texto de la
obra El mito trdgico de “El Angelus” de Millet. En este libro aparece la famosa frase
surrealista: “El Angelus de Millet, hermoso, como el encuentro fortuito en una mesa de
diseccion, de una maquina de coser y un paraguas!” (Dali, 1998). En esta frase la mesa se
refiere al lugar y contexto espacio-conceptual, la maquina de coser a la figura femenina
del cuadro de Millet y el paraguas a la masculina. Este cuadro fue analizado por Dali con
un fuerte contenido erético, creando a partir de él obras como Busto retrospectivo de
mujer (figura 2.33), formada por un busto femenino, una barra de pan sobre su cabeza
(como simbolo falico), dos mazorcas de maiz y un hormiguero pintado sobre su frente,
que simboliza la putrefaccion. Dali representé asi a la mujer como objeto fetichista y de

consumo.

La obra Busto retrospectivo de mujer fue restaurada en 1970. Pertenece a la
coleccion del MOMA de Nueva York. Recientemente, ha formado parte de la exposicion "El
objeto erético: esculturas surrealistas de la coleccién”, que tuvo lugar en este Museo entre

junio de 2009 y enero de 2010. La muestra incluyo, ademas, obras de Giacometti o
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Louise Bourgeois. Muchos de los trabajos que fueron expuestos estan formados por
objetos ensamblados y presentan una gran diversidad material, como es el caso de
Desayuno en piel de Dennis Oppenheim, obra hecha con una taza de café y una

cucharilla forradas en piel animal (MOMA, 2009).

Figura 2.33. Salvador Dali, Busto retrospectivo de mujer, 1933. Porcelana pintada, pan, maiz, plumas, papel

pintado, piedras, tintero, arena y dos plumas, 73,9 x 69,2 x 32 cm., MOMA, Nueva York.

El Surrealismo abstracto queda bien representado por Joan Miré. Su inquietud
creativa le llevo a utilizar una amplia variedad de materiales pictoricos y soportes. Entre
los soportes uso desde el cartéon al contrachapado o el lienzo comercial lijado,
aprovechando los diversos formatos que estos le ofrecian para la distribucion de la
composicion. Entre los materiales pictoricos, empleé oleos de diferentes marcas, pinturas
vinilicas, acrilicas y a la caseina, esmaltes celulésicos, ceras, tizas, etc. Entre sus
tratamientos pictoricos, realiz6 enmascaramientos de zonas determinadas, dripping a
base de goteos de pinturas muy liquidas aplicadas sobre superficies en vertical, frottages
hechos frotando pinturas semi-secas o grattages realizados mediante el raspado de
superficies mordientes dejando ver las capas inferiores (Garcia y Juncosa, 2005). Un
buen ejemplo de la técnica de Mird se observa en la obra Femme et oiseaux dans la nuit

que muestra la figura 2.34. En ella se observan los dripping o goterones y los frottages.
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En la década de 1930, Mir6é también utilizé en sus obras materiales experimentales
como objetos tridimensionales y pintura comercial para recubrimientos de suelos, con los
que desarroll6 el collage. (Martin, 2004). Con las técnicas y materiales usados dio rienda
suelta a su creatividad, aprovechado las posibilidades que éstos le ofrecian como

vehiculos de comunicacién entre artista y espectador.

Figura 2.34. Joan Mir6, Femme et oiseaux dans la nuit, 1969-1974. Acrilico sobre tela, 243,5 x 173,8 cm.

Fragmento de la obra. Fundaciéon Joan Mir6, Barcelona.
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Expresionismo abstracto americano

Terminada la Segunda Guerra Mundial el arte de vanguardia comenz6 a tener una
identidad propia localizada en Norteamérica. La abstraccién americana sent6é sus bases
en la abstracciéon europea que habia iniciado Kandinsky y las acciones dadaistas. Esta
herencia plastica se consolidé alli en la “La Escuela de Nueva York”, formada por un
grupo de artistas que empezaron a valorar el gesto, el signo, la proyeccion psicologica y
corporal del autor sobre el soporte pictorico y las propias cualidades de la materia, a la

vez que renunciaron a la elaboracién racional de la obra.

Algunos organismos publicos y privados potenciaron “La Escuela de Nueva York”,
como el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA), fundado en 1929. E1l MOMA fue
el primer museo dedicado a ofrecer al publico la exposicién del arte de su tiempo,
comenzando su coleccién con piezas del arte innovador europeo de la década de 1880,
incluyendo a Picasso, pues se pens6é que sin antecedentes artisticos el nuevo arte
careceria de referentes legitimos. En la potenciacién del nuevo ambiente creativo, no
puede ignorarse la importancia que tuvieron las actividades generadas por los museos,
galerias y criticos de arte, los cuales promovieron la exposicién publica de las obras de
artistas noveles en aquel momento. Entre los mecenas destacé la coleccionista Peggy
Guggenheim que, en 1942 fundé la galeria de arte y museo Art Of This Century en Nueva
York, en la que present6 obras de vanguardistas europeos y norteamericanos, y promocio
los trabajos de los expresionistas abstractos, que atin eran grandes desconocidos. Pollock
o Rothko, celebraron alli sus primeras exposiciones individuales. La galeria cerré en
1946.

El apoyo critico al movimiento expresionista lo hicieron Clement Greenberg y
Harold Rosenberg. Este ultimo utiliz6 por primera vez el término action painting. El
Expresionismo abstracto se consolidé con la llegada de artistas europeos provenientes del
Dadaismo (Marcel Duchamp, Francis Picabia), el Cubismo (Fernand Léger, Max Ernst,

Jean Tinguely) o el Surrealismo (Salvador Dali, Joan Mird).

Las caracteristica formales del Expresionismo abstracto destacaron por el uso de
6leo sobre lienzo principalmente, los grandes formatos, la eliminacién de la figuracion
(aunque Willen de Kooning representé figuras femeninas) y la consideracién de la

superficie pictorica como all over (cobertura total). Se consideré el cuadro como un campo
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abierto sin limites en el espacio pictérico, tratandolo de manera frontal sin jerarquia entre
sus partes. Los tonos cromaticos fueron muy reducidos y los trazos pictéricos enérgicos y
con expresion de movimiento, a excepcion de la técnica de Rothko. Los procedimientos
usados por los expresionistas abstractos destacaron por abundantes grosores de pintura,
goteos y grandes extensiones de color. Técnicamente, hubo dos importantes modalidades:
la “action painting” encarnada, principalmente, por Jackson Pollock (figuras 2.35y 2.36) y
Willem de Kooning y los “campos de color” (color-fields paintings), con autores como
Barnett Newman y Mark Rothko. También, sobresalieron Clyfford Still o Robert

Motherwell, artistas dificiles de clasificar, que destacaron por sus pinturas matéricas.

Las obras expresionistas abstractas estan cargadas de un caracter antropocéntrista
y suelen presentar rasgos de angustia o cierta presion animica, reflejando emociones y
espiritualidad. Sus autores tomaron del Surrelismo la importancia de pintar un cuadro

por impulso psiquico, inconsciente, espontaneo y corporal.

- - ; LS A
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Figura 2.35. Jackson Pollock, Ritmo de otorio, 1950. Oleo y esmalte sobre lienzo, 200 x 500 x 38 cm. Fragmento de

la obra.
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Jackson Pollock es el representante del dripping (figura 2.36). Empleé nuevas
técnicas, como el aerégrafo y utiliz6 materiales nuevos como el barniz al aluminio,
esmaltes sintéticos, trozos de vidrio, arena, etc. (Azcarate; Pérez y Ramirez, 1972).
Cambi6 la manera de colocar la obra al ser pintada. Pollock ponia la tela sin bastidor
sobre el suelo, giraba o danzaba alrededor de ella, incluso la pisaba, para poder abarcarla
uniformemente y aplicar la pintura y, una vez terminada, la colocaba sobre el bastidor
(Landeu, 1989). Esta técnica puede observarse muy bien en el perfil del lienzo de la figura

2.35, donde se muestra que las manchas se hicieron sobre el tejido extendido. Pollock

Figura 2.36. Jackson Pollock, Full Fathom Five, 1947. Oleo, con grapas, botones, monedas, cigarrillos, etc., 129 x

76, 5 cm. Fragmento de la obra.
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arrojaba la pintura con fuertes gestos, directamente desde la brocha o el cubo sin que
éstos rozaran la tela. Si lo consideraba expresivo, usaba las manos para aplicarla (Evans,
1987). Formalmente, se interesé por los muralistas mejicanos, los grandes formatos y el

all over.

Por otra parte, hacia 1950, Willem de Kooning comenzé a pintar exclusivamente
figuras desgarradoras de mujeres de enormes bocas (con dientes afilados), ojos huecos y
grandes pechos. Estas representaciones se plasmaron en obras como Woman I o Woman
II, pertenecientes a la coleccién del MOMA de Nueva York (MOMA, 2009). Ellas mostraron
la representacion figurativa, contrariamente a las obras abstractas de sus comparferos.
Ademas, expresaron una vision mordaz, agresiva, violenta y fantasmagoérica de la mujer
(Carrassat y Marcadé, 2004). De Kooning convirtié la pintura en una accién gestual,
unida al movimiento corporal. Aplico el pigmento de forma agresiva y vigorosa. Los
colores de sus obras parecen haber sido vertidos sobre el cuadro. Los tonos son muy
intensos y las texturas densas (Azcarate; Pérez y Ramirez, 1972), como puede verse en la

obra Easter Monday (figura 2.37).

Figura 2.37. Willem de Kooning, Easter Monday 1955-1956. Pintura al 6leo sobre tela y papel de periddico.

Fragmento de la obra. Museo Metropolitano de Nueva York. Adquirido por Rogers Funden, 1956.

95 Tesis Doctoral



ESTUDIO CONSERVACIONAL Y ANALISIS MATERIAL DE OBRAS DE ARTE CONTEMPORANEO.
UN CASO EXPERIMENTAL: COLECCION DEL CENTRO JOSE GUERRERO

Mark Rothko nacié en Letonia, aunque vivié principalmente en EE.UU. Se le asoci6
al grupo de los expresionistas abstractos, aunque €l lo rechazaba por resultarle alienante.
Desde 1947 trabajoé la abstraccién total, centrada en el valor del color para transmitir
sensaciones, emociones y mensajes espirituales. Realizé grandes formatos al éleo sobre
lienzo con técnica tradicional, pero con abundantes capas finas superpuestas,
consiguiendo una singular expresividad a base de texturas (Jiménez, 2001). Las obras de
Rothko confrontan grandes rectangulos de colores que mantienen los bordes difusos
entre si, debido a veladuras superpuestas de varios tonos (figura 2. 38). Los resultados
son sobresalientes y totalmente diferentes a las delimitadas manchas de las obras de Piet
Mondrian. El color rojo fue para Rothko el mas significativo, por su carga expresiva, los
valores simbolicos que se le asocian y el caracter religioso que el artista daba a sus
pinturas. Al final de su vida, sus cuadros fueron de tonalidades oscuras, con abundancia
de marrones, violetas, granates y, sobre todo, negros. Corresponde a esta época la
ejecucion de las obras que se ubican en la capilla de la familia Ménil, en Houston, un

lugar de oracién donde catorce cuadros cubren un espacio octogonal.

Figura 2.38. Mark Rothko, No.3/No, 1949. Oleo sobre lienzo. Fragmento de la obra. MOMA, Nueva York. Legado

por la senora de Mark Rothko.
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Clyfford Still se situé entre el color-field abstraction y la action painting. Sus
composiciones fueron siempre planas, con empastes delgados o gruesos segin la
necesidad. Modelé manchas verticales, abstractas, delimitadas, que alcanzaban el borde
del cuadro, dando la impresién de que continuaban mas alla. También utilizé grandes
formatos de o6leo sobre lienzo y contrastes cromaticos muy luminosos e intensos.
Considerd sus trabajos como una totalidad donde cada obra era un episodio de su diario
personal. Esto le hacia no querer exponer con otros artistas o vender sus obras, las

cuales titulé con numeros como referencia a la fecha de su ejecucion.

Robert Motherwell era licenciado en Filosofia. Su formacién y buena retérica le
permitieron escribir varios textos y dar conferencias acerca del Expresionismo abstracto y
lo que sus companeros estaban realizando en Nueva York. De gran lucidez y seduccion en
sus ensayos, Motherwell mostré al espectador el compromiso mental y fisico del artista
con el lienzo. Su recurso pictérico destacé por usar, como elemento basico, la dureza
visual que ofrece la pintura negra sobre fondo blanco. Una de sus mas conocidas técnicas
consistié en diluir la pintura con aguarras para crear un efecto de sombra. Su extensa
serie de pinturas conocida como Elegias a la Reptblica Espariola (figura 2.39) forman su

proyecto mas significativo.

Figura 2.39. Robert Motherwell, Elegy to the Spanish Republic, 70, 1961. Oleo sobre lienzo, 175.3 x 289.6 cm.
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Como se deduce de lo expuesto, la capital del arte se habia trasladado de Paris a
Nueva York. El grupo de autores norteamericanos fue conocido como “Escuela de Nueva
York”, si bien nunca fue una escuela sino un conjunto de artistas que partieron de los
intereses de renovar el arte sin las viejas tradiciones europeas. Sus sentimientos y
expresiones se manifestaron sin ataduras plasticas previamente conocidas, dando
importancia a la materialidad expresiva de la propia obra, la materia (color, pintura) y el
proceso ejecutivo. Ya que el arte tenia sus propios medios de ejecucion y manifestacion,

éstos se valoraron como tales, sin pretender simular o copiar la naturaleza.

Entre los artista americanos también trabajaron muchos europeos trasladados a
Nueva York tras la Segunda Guerra Mundial, cuyas técnicas fueron buenos ejemplos
para los primeros. El término “Escuela Europea de Nueva York” se aplicé al grupo de
artistas que, proviniendo del viejo continente, habian fijado alli su residencia de trabajo y,
aunque comulgaban con los mismos principios de renovacién, muchos contaban con una
formacion previa que les hacia utilizar técnicas y materiales tradicionales. Ello no restaba
valor a sus obras, sino que las enriquecia enormemente. Entre estos autores estuvo el
holandés Piet Mondrian (1872-1944), que provenia de la austeridad plastica del
movimiento Die Stijl y el Neoplasticismo. Mondrian quedé fascinado por el ritmo del jazz,
el trafico y el plano de la ciudad de Nueva York, temas que representé en sus ultimos

anos, segln su estilo, en paisajes como Broadway Boogie Woogie (figura 2.40).

Figura 2.40. Piet Mondrian, Broadway Boogie Woogie, 1942, 43. Oleo sobre lienzo, 127 x127 cm. Coleccién MOMA.
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Otro artista reconocido internacionalmente e incluido en la “Escuela Europea de
Nueva York” fue el artista granadino José Guerrero, quien se instal6 alli en 1945 y expuso
su obra por primera vez en EE.UU. en la Galeria de Betty Parsons (1954). Guerrero
trabajo con técnicas tradicionales, si bien en aquella fecha ya se usaban las pinturas
acrilicas y las vinilicas. En su mayoria, los grandes artistas europeos conservaron sus
habituales materiales de trabajo, aunque algunos cambiaron su técnica de ejecucion,
entre ellos estuvo José Guerrero cuyo modo de trabajo y materiales utilizados se estudian
con mas detenimiento en el capitulo 4.2.1 de esta Tesis Doctoral. En las obras de
Guerrero se puede observar la influencia de pintores como Franz Kline, Mark Rothko,
Clyfford Still, Barnett Newman y Robert Motherwell; destacan en ellas el cromatismo, las

grandes manchas de color y la expresividad de las pinceladas (figura 2.41).

Figura 2.41. José Guerrero, Frontera negra, 1963. Oleo sobre lienzo, 183 x 157 cm. Museo de Arte Abstracto

Espaiiol de Cuenca.
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Informalismo europeo

Paralelamente a lo que ocurria en EE.UU. con el Expresionismo abstracto, en la
posguerra europea comenzaron a emerger una serie de tendencias encabezadas por Wols,
seudénimo de Wolfang Schulze y Jean Fautrier. El primero pintaba sus telas con grandes
manchas informalistas y signicas, aplicadas directamente desde el tubo de pintura. Esto
fue un punto de partida para Pollock, Dubuffet, la pintura matérica y el Informalismo.
Mientras, Fautrier aplic6 la materia con grumos superpuestos, mezclando pintura, tela y
papel. Con estas caracteristicas se formé en Francia el Art Autre (Guasch, 1997), segun lo
llamo6 el critico de arte francés Michel Tapié en 1952. De aqui surgié el movimiento

informalista.

El Informalismo es un movimiento pictérico que abarca todas las tendencias
abstractas y gestuales que se desarrollaron en Francia y el resto de Europa después de la
Segunda Guerra Mundial, en paralelo con el Expresionismo abstracto estadounidense.
Entre los artistas europeos del Informalismo destaca Lucio Fontana (pintor y escultor
italo-argentino), que realizé cuadros con telas perforadas, como signo y gesto del nuevo
arte. En 1958 Fontana inici6 la denominada “Serie de los cortes”, consistente en cuadros

con agujeros o incisiones.

Asi, a partir de los afos cincuenta se produjo una revitalizacion del arte europeo,
distinguiéndose dos grupos diferenciados: el Informalismo, localizado en torno al
Mediterraneo y el grupo COBRA, ubicado en el Norte de Europa. COBRA se opuso a la
abstraccion geométrica dominante en los anos cuarenta y apoyd la espontaneidad, el
primitivismo y el arte como flujo de vida. Tanto las experiencias de COBRA como la
pintura de accion de Pollock estuvieron directamente relacionadas con las tendencias

fluxus y happening (Brihuega et al., 1997).

El Informalismo espafiol adquirié gran importancia en la década de los cincuenta.
Tras afos de aislamiento impuesto por el sistema politico, la modernidad comenzé a
llegar a Espafia con las primeras exposiciones de artistas extranjeros. El Gobierno
Espafiol permiti6 la llegada de las vanguardias extranjeras en su afan por dar una
imagen de apertura al exterior (Guasch, 1997). Algunos artistas pronto respondieron a las
nuevas influencias. La primera manifestacion la realiz6 Antoni Tapies, en torno al grupo

catalan Dau Al Set, de influencias surrealistas y expresionistas alemanas. De entre los
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integrantes del grupo fue Tapies quien expuso en solitario y marco las bases de esta
tendencia. Anadi6 a sus obras materiales heterogéneos, objetos encontrados,
adhiriéndose asi a la tendencia informalista europea. Ademas, el uso de materiales

naturales establecié un vinculo de uniéon entre sus obras y el arte povera italiano.

Tapies realiza atin sus obras con diversos materiales, entre ellos arena y tierra que
marca con signos transcendentales, lo que les da un sello poético personal. De este modo,
la materia se humaniza, intervenida por una accién vital. El mismo definié su técnica
como experimental, porque los elementos son incorporados al cuadro a medida que el
proceso creativo lo requiere y, a veces, algo técnico ayuda a expresar mejor lo que se
buscaba por otros medios. De este modo, selecciona y combina los materiales que le
ofrecen las posibilidades expresivas que necesita. Refiriéndose a los efectos conseguidos
en su obra Mineta, la cual se muestra en la figura 2.42, Tapies explico: “Descubri que el
barniz sintético pega muy bien, porque permite que todos esos granitos de arena se

queden —clac, clac, clac- como recién removidos, cada uno en su punto” (Tapies, 2000).

Figura 2.42. Antoni Tapies, Mineta, 1999. Técnica mixta sobre madera, 55 x 92,5 cm. En ella se puede ver la obra
formada por dos partes diferenciadas. A la izquierda, una mezcla de arena con barniz y a la derecha, la trasera de

un cuadro con base de madera pintado de blanco. Los signos y caligrafia llenan la obra de simbologia.
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Con bases informalistas también se form6 en Espana en 1957 el grupo “El Paso”,
con los artistas Rafael Canogar, Luis Feito, Juana Francés, Manuel Millares, Manuel
Rivera, Antonio Saura y Pablo Serrano. Tenian cierta raiz existencialista y veian en la
pintura una manera para expresar la rebeldia y la violencia celtibera (Guasch, 2001). En
su segunda carta expresaron la idea de crear un arte universal con las constantes del
arte ibérico de todos los tiempos (Nieto, 1991) y la indiscutible valoracion del color negro.
Lo mas destacado desde el punto de vista de la constitucion de sus obras fue la
utilizacion de la materia, que llevo a los artistas a la indagacion personal, obteniendo de

ella resultados expresivos inesperados.

Manolo Millares, pintor y escultor canario, se dedic6 al arte abstracto a partir de
1957. Realizaba sus obras con sacos agujereados, tela y cuerdas a los que pegaba objetos
sacados de la basura. Se especializ6 en el uso de la arpillera, que cortaba, cosia, zurcia,
ataba y, en ocasiones, pintaba (figura 2.43). Los materiales citados eran luego cubiertos

con capas de pintura, de colores negro, blanco y rojo, generalmente.

Figura 2.43. Manolo Millares, Antropofuna, 1970. Técnica mixta sobre arpillera. Fragmento de la obra. Coleccion

LL-A.
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Lucio Munoz investigé con los fragmentos de maderas, tablex y contrachapados,
uniéndolos mediante encolados y ensamblajes (figura 2.44). Preocupado por las
cuestiones matéricas, comenzé a experimentar con materiales de la mas variada
naturaleza, como papeles quemados o madera, entre otros. Para él, el soporte fue
esencial: le realiz6 incisiones, perforaciones y rasgaduras. Sus obras son coloristas, en su
mayoria, aunque con un predominio del tono negro, gris u ocre. Destacan por el uso de la
madera como soporte y material plastico en si mismo, dotada de armonia y dinamismo,
haciendo que sus caracteristicas organicas intervengan como elementos de contraste
(Garcia, 1992). Sus trabajos representan un exponente del Informalismo mas puro (Nieto,
1989).

Figura 2.44. Lucio Munoz, Tabla 19-94, 1994. Técnica mixta sobe tabla. Fragmento de la obra.
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Manuel Rivera experimenté con mayas de tela metalica, las cuales superponia en
varias capas y después pintaba. Con estos elementos consiguié efectos de profundidad y
movimiento (figura 2.45). Dot6 sus obras pictéricas de caracter escultérico. Su técnica de
trabajo provenia de su formacién en talleres escultéricos y en la Escuela Superior de
Bellas Artes de Sevilla. Su concepto formal estuvo alejado de la figuracién. Sin embargo,
los titulos de sus obras mas emblematicas se refieren a cosas figurativas, asi ocurre las
series Albaycines, Espejos rotos o Espejos heridos. En una etapa posterior a estos
trabajos, realizé obras en papel japonés, descubriendo nuevos procedimientos, influidos

por técnicas orientales.

Figura 2. 45. Manuel Rivera. Metamorfosis, 1961. Tela metalica, 72,5 x 60cm
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Art Brut

Dentro de las tendencias europeas de posguerra destacé el Art Brut, iniciado por el
francés Jean Dubuffet, quien desarroll6 una obra basada en la neofiguracién, como
oposiciéon a la abstraccién, con un sentido irénico de la imagen figurativa. Dubuffet nego6
las aspiraciones del arte occidental post-renacentista, se inspir6 en las culturas
primitivas y el valor totémico los objetos artisticos (Collins, 1984), y desarrollé su trabajo

creativo al margen de los intereses de las instituciones establecidas.

La técnica de Dubuffet fue extraordinaria y completamente novedosa. Combiné
elementos dispares sobre la superficie del cuadro: emulsiones de aceite en agua (figura
2.46), cemento, alquitran, hojas secas, papel de aluminio e, incluso, alas de mariposa.
Decia que el arte surgia de los materiales, que cada uno de ellos tenia su propio lenguaje

y que no habia que obligarles a servir a otros (Collins, 1984).

Figura 2. 46. Jean Dubuffet, Joé Bousquet in Bed, 1947. Emulsion de aceite en agua sobre lienzo, 146,3 x 114 cm.

Sefnora Simon Guggenheim Fund. Nueva York.

105 Tesis Doctoral



ESTUDIO CONSERVACIONAL Y ANALISIS MATERIAL DE OBRAS DE ARTE CONTEMPORANEO.
UN CASO EXPERIMENTAL: COLECCION DEL CENTRO JOSE GUERRERO

La obra de Dubuffet Retrato de Dhotel teriido de albaricoque (figura 2.47) es un
ejemplo de sus trabajos hechos con “pasta alzada”; esta formada por una mezcla espesa
de pintura, trementina, lavados de color y una cantidad indeterminada de materiales
granulosos como arena, ceniza y polvo de carbéon. Estos elementos fueron incorporados a
la pintura antes de aplicar el color. Defendia el arte producido por los no profesionales y
autodidactas que trabajaban al margen de las esferas comerciales, tales como pacientes
mentales, prisioneros y nifos. Hacia finales de los sesenta realizé esculturas,

produciendo trabajos en poliestireno terminados con pinturas vinilicas.

Figura 2.47. Jean Dubulffet, Retrato de Dhotel teniido de albaricoque, 1947. Materiales multiples y 6leo, 116 x 89

cm. Fragmento de la obra. El dibujo esta hecho raspando con una espatula el fondo hiimedo del cuadro.

Abstraccion post-pictérica

Frente al caracter desorganizado del Informalismo, surgieron en EE.UU. otras
tendencias que enlazaron con los movimientos de la Abstraccion Geométrica de los anos
veinte. Su herencia venia de la Bauhaus y el Constructivismo, y buscaron en la geometria

una ordenacion clarificadora de la vida moderna. Sus consecuencias mas directas
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desembocaron en el Minimalismo. Artistas como Frank Stella, Kenneth Noland y Barnett

Newman, entre otros, formaron parte de este grupo.

La abstraccion post-pictorica surgié de las ideas de Clement Greenberg como
oposicion al Expresionismo abstracto. Su primera exposicién tematica fue en 1964 en Los
Angeles. Se apost6 por el reduccionismo y las cualidades especificas del medio pictérico.
Se pretendi6 eliminar de la pintura todo lo que fuera escultérico o literario. El objeto, el
dibujo, la textura y la composicién quedaron reducidos a la geometria, basandose en las
calidades del color y el formato de los cuadros. Los soportes usados no siempre fueron
cuadrangulares, sino que estuvieron determinados por las diferentes composiciones.
Autores como Kenneth Noland, Frank Stela o Ellsworh Kelly trabajaron lienzos con
formas adaptadas a la distribucién del color. También utilizaron campos de colores

planos.

Figura 2.48. Frank Stella, Hyena Stom, 1963. Acrilico sobre lienzo, 195,6 x 195,6 cm. Fragmento de la obra.

Frank Stella fue uno de los representantes de esta tendencia. La elecciéon de sus

materiales pudo estar influida por sus trabajos como pintor-decorador de inmuebles.
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Junto a los acrilicos utiliz6 6leo, esmalte, pintura de coches, etc. (Collins, 1984). Realizo
el trazado de sus composiciones con regla, marcandolas con lapiz y dejando franjas de
lienzo sin color, donde se puede apreciar el trazado. Se valié de la cinta protectora para

delimitar las lineas de transiciéon entre colores (figura 2.48).

Kelly realiz6 lienzos monocromaticos, formando gamas de colores frios, calidos, etc.
(figura 2.49). Sus composiciones dieron lugar a obras compuestas por numerosas piezas.
Posteriormente, Kelly opté por presentar gamas de colores mediante superficies unidas en
un mismo soporte. En este tipo de trabajos pueden producirse, a lo largo del tiempo,
cambios de algunos colores, debido al deterioro de los diferentes pigmentos y materiales
pictoricos, pudiendo dar lugar a que la vision del conjunto quede alterada por completo.

Por ello, el control colorimétrico es de gran importancia.

Figura 2.49. Ellsworth Kelly, Spectrum V, 1969. Museo Metropolitano, Nueva York.

Por su parte, Morris Louis empleé telas de algodén sin bastidor con pintura acrilica
mezclada con cera de abeja diluida en aguarras. Aplicé la pintura sobre el tejido sin

preparaciéon y dio gran importancia a la planicie y la mancha, eliminado el dibujo.
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Neo-dada

El Neo-dada fue una tendencia que se venia dando desde finales de los afos
cincuenta, pero que tomé toda su importancia con el surgimiento del Pop Art, en el que
influyé directamente. La inclusion de motivos banales en la pintura y la escultura
denotaron su herencia dadaista. Con ello sus seguidores pretendieron alejare de la
estética sublime del Expresionismo abstracto de Rothko y Newman (Brihuega et al.,
1997), dando a entender que el arte no transmitia ningtn valor espiritual. El arte Neo-
dada surgié como transiciéon entre el arte subjetivo, representado por el Expresionismo
abstracto, y el de la cultura popular, abanderado por el Pop Art. Se traté de un arte
basado en la sociedad de masas, de cuyos articulos e imagenes se nutrié su creatividad.
De esta manera, el Neo-dada avanzé el Pop Art con autores tan importantes como Jasper

Johns y Robert Rauschenberg.

Figura 2.50. Jasper Johns, Bandera, 1954-55 Encaustica, 6leo y collage en tela montada sobre madera, tres

paneles 107,3 x 153,8 cm. MOMA, Nueva York.

Jasper Johns represent6é banderas y dianas con un sentido banal. Johns destacé
por el uso de la encaustica sobre bases de telas y papeles encolados, realizando obras

cuya materialidad cautiva la mirada del espectador. La encaustica, al contener cera y
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resina, se puede aplicar en frio y en caliente. Fria resulta una pasta viscosa, mientras
calida es fluida. Permite ser trabajada con espatula y endurece con rapidez,
caracteristicas que Johns aproveché. Las calidades transliicidas que se obtienen tras la
combinacién de estos materiales y los pigmentos han permitido que en sus obras se

distingan bases de collage, entremezcladas con capas de pintura (figura. 2.50).

Robert Rauschenberg es considerado el padre del movimiento Pop. Sus obras
quedaron indefinidas entre la pintura y la escultura. Fue uno de los primeros en
experimentar con la serigrafia, pero también trabajé el grabado, la musica, la danza, la
fotografia, la performance, etc. Tenia un concepto abierto del arte, donde el artista sélo
era un transmisor de su época en contacto directo con la realidad. Se caracterizé por su

incansable experimentacion plastica.

Rauschenberg realiz6 los “combinados” (combine paintings o collages), construidos
con diversos objetos cotidianos que provenian de la realidad cotidiana. Su antecedente
mas directo estuvo en el objeto encontrado dadaista. Trabajé con elementos mundanos
que encontr6 a su alrededor o recogi6 de la basura. Entre ellos hubo latas de cerveza,
botellas de Coca-cola, neumaticos, animales disecados, fotografia, sillas, etc.; todos ellos
formaron parte del juego compositivo de sus obras y adquirieron un predominante valor
conceptual. En ellas tuvo mas importancia la idea que la materialidad. Estos

“combinados” fueron enriquecidos con pigmentos pictéricos.

Entre los trabajos de Rauschenberg destaca Bed (1955), realizado cuando el artista
pasaba por dificultades econoémicas a su llegada a Nueva York. Para esta obra utilizé6 un
edredon sobre el que aplicé pasta de dientes y laca de unas. Otro de sus trabajos mas
criticados fue Erased de Kooning Drawing (1953), en el que presenté un dibujo original de
Willen de Kooning que se atrevio a borrar, cuestionado la perdurabilidad y el
ensalzamiento del objeto artistico, frente a la renovacién del arte en pro de su concepto.
También es emblematica su obra Monograma, (1955-1959), formada por la combinacion
plastica de un carnero disecado que lleva un neumatico alrededor de su cuerpo y un
tablero con imagenes sobre el que se coloca la figura del animal. Todo el conjunto esta

rociado de pintura.

Rauschenberg también inventé los famosos collages fotograficos, hechos con

fotografias pegadas sobre lienzos que trataba con procedimientos de litografia y serigrafia.
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Las serigrafias las comenz6 a utilizar en 1962, a la vez que Andy Warhol, pero con
metodologias e intenciones diferentes a éste. Trabajé con esta técnica imagenes
fotograficas sobre seda sensibilizada (a veces aumentadas de tamafno) que pasaba al
lienzo, superponiéndolas entre si y completando el conjunto con pintura de colores (figura
2.51).

Rauschenberg ademas aproveché las imagenes agrandadas procedentes de la
reproduccion mecanica basada en el sistema de puntos, que presentaban una apariencia
granulada al aumentar de tamafo. Esto lo us6 como recurso plastico, que enriquecié la
expresividad de su pincelada. Asi unificé aspectos figurativos y abstractos en sus trabajos
(Guiarte.com, 2008).

h

Figura 2.51. Robert Rauschenberg, Retroactivo 1, 1964. Serigrafia y pintura. Wadsworth Atheneum, Harford.

Fragmento de la obra.
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Pop Art

El Pop Art es la tendencia neo-figurativa mas popular y relevante de los afios
sesenta. Comenz6 en 1961 y se consolidé en la Bienal de Venecia de 1964 y en la
Documenta de Kassel de 1968. Estuvo formado por artistas como Roy Lichtenstein, Claes

Oldenburg, Andy Warhol, y Tom Wesselman, entre otros.

El Pop Art represent6 la iconografia de masas y la cultura social. Sus antecedentes
derivaron de la estética de los objetos que con anterioridad habian introducido los
dadaistas y que volvieron a ser usados en el arte como reflejo de los habitos cotidianos de
una sociedad que bas6é su prosperidad en el consumo de masas. Del Expresionismo

abstracto el Pop Art hered¢ el uso de grandes formatos.

Los artistas del Pop Art se inspiraron en el céomic, el cartel, la publicidad, la
fotografia de los diarios, la imagen de consumo y aquellas que provenian de la cultura
popular. Tomaron las ilustraciones mas conocidas y las extrajeron de su contexto
habitual para transportarlas al plano artistico. Tanto en pintura como en escultura, los
propios objetos de consumo adquirieron valor de obras de arte. Este era considerado
como algo comun, desenfadado, que se encontraba en la vida diaria, con caracter

divertido y, muchas veces, irénico.

Por su parte, Lichtenstein representé en sus pinturas escenas con la estética del
comic, vifietas de tebeos, publicidad o creaciones de otros artistas. Traté al individuo de
forma impersonal y extrapolé la reproduccion grafica en serie a sus trabajos. Para pintar,
empleaba colores Magna solubles en trementina, que gracias a su opacidad le permitian
hacer retoques sin que se notaran. En su obra En el coche (figura 2. 52), se puede
observar su metodologia de trabajo. Primero hacia el disefio en papel translucido y lo
proyectaba sobre el lienzo mediante un proyector de opacos, trabajandolo hasta definir la
composicion. Para aplicar la pintura comenzaba por dar el fondo, después, aplicaba los
tonos claros y, seguidamente, los oscuros. Hacia una trama de puntos con el uso de una
platilla, formada por una chapa metalica agujereada. Por Ultimo, retocaba con el color de
fondo los posibles fallos, intentando dar siempre una sensacién de labor limpia y
premeditada. Sus trabajos parecen vifietas ampliadas. En ellas se simula el sistema de
puntos que usaba la imprenta en las publicaciones en serie. Recre6 un medio mecanico

en una obra totalmente artesanal.
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Figura 2.52. Roy Lichtenstein, En el coche, 1963. Magna sobre lienzo, 172 x 203,5 cm. Fragmento de la obra.

Entre las esculturas de Lichtenstein encontramos una en el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, situada en la Plaza Nouvel, el patio de transicién entre el antiguo
edificio disefiado por Sabatini y la nueva ampliacién hecha por Nouvel, inaugurada en
2004. La obra se titula Brushstroke (Pincelada) (figura 2.53) y esta realizada en aluminio
pintado. La tematica de Brushstroke aborda la pincelada gestual expresionista, con la
estética caracteristica de su autor. La escultura fue instalada en su ubicacioén actual tras
la exposicion All about art (2004). Se trata de una prueba de artista construida en 2001 a
partir de maquetas de cartén y papel. Estas también forman parte de la coleccién del
Museo. Existe otro ejemplar de esta obra numerado 1/1, que se hizo en 2003 para el

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden de Washington D.C. (MNCARS, 2009).
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Figura 2.53. Roy Lichtenstein, Brushstroke (Pincelada), 1996. Aluminio pintado 982 x 640 x 182 cm. MNCARS.

Por otra parte, Claes Oldenburg, que venia del Neo-dada, fue el precursor principal
del Pop Art. Comenzé representado comida basura con materiales como yeso y escayola
que luego pintaba. En 1961 abrié un tienda donde él mismo vendia estos productos
(reproducciones de comida rapida) parodiando las tiendas de sus conciudadanos. La
representacion de la comida surgié como metafora del apetito humano que mastica,
rumia y descompone cuanto toca para convertirlo en banal desperdicio. La obra de
Oldenburg Dos hamburguesas con queso completas (1962) (figura 2.54) expresa el deseo
apetitoso y la repulsién, dado el chorreante y brillante esmalte que colorea sus
ingredientes (parodiando la técnica del dripping del Expresionismo abstracto), a los que se
le imagina un sabor sintético, debido de la propia naturaleza de la pintura, aunque

simulan referentes naturales (Hughes, 2000).
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Otro grupo de sus trabajos mas caracteristicos lo forman las esculturas blandas
que representan objetos cotidianos cambiados de escala y material, con lo que
transforman su utilidad en algo meramente artistico. Entre estas escultura se pueden
encontrar representados accesorios de cuartos de bano, comidas rapidas (figura 2.55),
ventiladores o maquinas de escribir. Estan realizadas con materiales plasticos, vinilo,
ceiba3, lona, espuma de caucho, yeso, fibra de vidrio, etc. Con ellas, el artista cuestioné la
costumbre tradicional de ofrecer la forma escultérica en una materia rigida con lineas y
volumenes fijos e inalterables. Estas imagenes blandas conectan con la obra de Dali La
persistencia de la memoria (1931) comuinmente conocida como “los relojes blandos”.

B &

Figura 2.54. Claes Oldenburg, Dos hambuerguesas con queso completas (Hamburguesa doble), 1962. Arpillera
empapada en yeso pintada con esmalte, 17,8 x 36,3 x 20,09 cm. Coleccion Museo de Arte Moderno, Nueva York,

Fondo Philip Jonhson.

3 Ceiba. f. Arbol americano bombacéceo, de 15 a 30 m de altura, de tronco grueso, ramas rojizas, flores rojas
tintéreas y frutos de 10 a 30 cm de longitud, que contienen seis semillas envueltas en una especie de algodon. De
él se extrae una fibra conocida como seda vegetal que se usa en rellenos de cojines y almohadas (Diccionario de la
Lengua Espafola).
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Oldenburg evolucion6é realizando escultura a escala gigantesca, representando
objetos comunes como una pinza (Pinza para la ropa, 1976, Filadelfia), una cuchara con
una cereza en el extremo (Chuchara—puente y cereza) o unas herramientas de trabajo
(Equilibrio de herramientas, 2006, Oporto). La mayoria de estas obras fueron instalas al
aire libre en ciudades importantes, aunque algunas de ellas se quedaron en proyectos y

no llegaron a realizarse.

Figura 2. 55. Claes Oldenburg, Giant BLT (Bacon, Lettuce, and Tomato Sandwich), 1963. Vinilo, fibra de ceiba y

madera pintada con polimeros sintéticos, 81,3 x 99,1 x 73,7 cm. Whitney Museum of American Art, Nueva York.

Donacion de la American Contemporary Art Foundation Inc.

Andy Warhol fue un personaje muy influyente en la sociedad de su tiempo debido a
su gran popularidad y excentricismo. Ademas de la pintura cultivé otras muchas técnicas
artisticas como escultura, fotografia, grabado y cine. Inicialmente trabajé como disefiador
industrial, triunfando con el diseio de objetos de consumo (cajas de zapatos), hasta

hacerse un apasionado de la publicidad de los productos industriales fabricados para el
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consumo de masas. También realizé6 dibujos animados y entre 1963 y 1968 produjo mas

de setenta peliculas. Apost6 por la fama del artista y su popularidad.

En la pintura, Warhol aplicé la serigrafia a la obra de arte, valiéndose de sus
procedimientos mecanicos. En el Diptico de Marilyn (figura 2.56), formado por un grupo
de imagenes de Marilyn Monroe, se observa que trabajé mediante serigrafia y acrilicos,
técnica que aporté una textura particular a la obra. El proceso consistié en aplicar a la
tela una base clara de acrilico, hacer encima las serigrafias, colorearlas con acrilicos y
pasar nuevamente la serigrafia para redefinir las formas. El resultado de esta técnica dio
lugar a cuestionar el valor de la obra tnica en la reproduccion en serie, pues en el
conjunto de las imagenes que forman el Diptico de Marilyn se pueden ver las grandes

diferencias apreciables entre cada una ellas.

Figura 2.56. Andy Warhol, Diptico de Marilyn, 1962. Acrilico y serigrafia sobre lienzo, 208 x 145 cm. Fragmento de

la obra.
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A mediados de los afnos sesenta Warhol se dedic6 principalmente a la escultura.
Representé cajas de cereales de maiz de Kellogg, esponjillas Brillo (figura 2.57), zumo de
manzana Mott, albaricoques del Monte y salsa de tomate Heinz. Para construir las cajas
contrat6 varios carpinteros para que le hicieran un importante numero de ellas en
conglomerado de madera, de igual tamafio y forma a las que se encontraban en los
supermercados con estos productos. Después, serigrafié los logotipos representativos de
cada una de ellas, hasta que las nuevas cajas resultaron idénticas a las originales. Estas
obras se expusieron por primera vez en la Galeria Stable (1964), colocandose de forma
apilada. En general, presentaron un aspecto despersonalizado, como de “hecho a
maquina,” que molest6 bastante a los coleccionistas, acostumbrados a la expresividad de
la pincelada gestual expresionista. Parecian objetos reales fabricados industrialmente

para el consumo. Warhol comenté que habia representado los objetos de su vida diaria.

Figura 2.57. Andy Warhol, Brillo Soap Pads Box, 1964. Serigrafia en tinta sobre pintura sintética de polimeros
sobre madera, 17 x 17 x 14 pulgadas. Museo Andy Warhol, Pittsburgh. Contribuciéon de Andy Warhol a la

Fundacion del Museo.
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La obra de Tom Wesselmann es un buen ejemplo de la utilizaciéon de objetos
ensamblados formando collage y diferentes técnicas de produccion. Se inicié hacia
principios de los afios sesenta con pinturas compuestas de elementos reales, los cuales
disponia en capas construyendo pequefias estancias de seudorealidad. Usaba la
estratificacion de los espacios del lienzo, sin ningun criterio de perspectiva (figura 2.58).
El trabajo lo completaba con pintura. Al principio pint6é con 6leo y después con acrilicos.
Fascinado por las iméagenes de la publicidad y los objetos de consumo utilizé estos
elementos para criticar el estilo de vida americano. Representé los productos consumidos
por el nuevo capitalismo, que tan bien representaban las aspiraciones de una sociedad
basada en la ley del kleneex (usar y tirar). Asi aludié a lo efimero de la estética (tanto del

tema como del objeto), donde las obras quedaban siendo reliquias para los devotos.

Figura 2.58. Tom Wesselmann, Still Life #30, 1963. Pintura al 6leo y esmalte de polimeros sintéticos con

composicion de collage: publicidad impresas, flores de plastico, puerta de nevera, réplicas de plastico de botellas de
7-Up, cristal, reproduccion de color enmarcada y metal estampado; 122 x 167.5 x 10 cm. Coleccion MOMA, Nueva
York. Regalo de Philip Johnson.
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Pop Art inglés-europeo

El primer Pop Art surgi6é en Reino Unido a mediados de los afios cincuenta y de alli
se extendi6 a Estados Unidos a finales de los cincuenta y los sesenta. En ambos
continentes se mantuvo la unidad conceptual de afrontar la evolucién artistica a partir de
iméagenes y objetos de la cultura popular, con un sentido de parodia irénica. E1 Arte Pop
uso6 similares objetos a los del Dadaismo, pero se alejé del concepto destructivo dada y se
opuso al simbolismo personal del Expresionismo abstracto. El Pop Art inglés resulté de
una tradicion mas académica que el americano y se bas6é en los cambios que
representaron los nuevos patrones de vida en EE.UU. que contribuyeron a la prosperidad
del pais. La gran diferencia entre los dos grupos estuvo en que los artistas americanos
vivieron inmersos en aquella sociedad y los ingleses la vieron desde lejos. El Pop Art
inglés expuso una parodia de los consumidores escenificados en los medios de
comunicacién, destacando la diferencia real que existia entre el optimismo representado
por los EE.UU. (riqueza, glamour) y la miseria social vivida en Gran Bretafia en la misma

época.

El movimiento Pop Art inglés se desarrollé en dos momentos diferenciados. Para la
primera generacion tuvo importancia la cultura popular, los objetos y las instalaciones,

pero en la segunda se le dio mas valor a lo cotidiano y a la cultura juvenil.

La primera generacién surgié cuando un conjunto de jovenes pintores, escultores,
arquitectos, escritores y criticos, motivados por el impacto de la tecnologia, la producciéon
masiva y la cultura popular como elemento y tema artistico, fundaron el Grupo
Independiente en Londres (1952), promoviendo el movimiento Pop. El término Pop se le
atribuye, oficialmente, a Lawrence Alloway, quien en un ensayo titulado The Arts and the
Mass Media# (Las artes y los medios masivos), de 1958, utiliz6 el término popular mass
culture (cultura popular de las masas) (Lippard, 1993). La primera apariciéon publica del
Grupo Independiente la hizo Eduardo Paolozzi en una conferencia titulada “Bunk”, donde
presenté material escrito y grafico sobre sus nuevos trabajos e ideas, que consistieron en
“objetos encontrados”. Entre ellos se encontraban imagenes de anuncios, personajes de
tiras céomicas, portadas de revistas y material grafico; todos ellos representaban la cultura

norteamericana. Una de las imagenes utilizadas en dicha presentacion fue un collage de

4. Alloway, Lawrence. "The Arts and the Mass Media". Architectural Design & Construction, February, 1958.
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1947, titulado I was a Rich Man's Plaything (figura 2.59), el cual incluia la palabra “pop
dentro de una nube de humo que emergia de un revélver recién disparado. Paolozzi habia
realizado este trabajo con material recogido de los militares estadounidenses. En la
conferencia puso de manifiesto su interés por la técnica del collage y el fotomontaje
usados en las obras surrealistas y dadaistas, apuntando que las personas eran a diario
bombardeadas con una serie de imagenes que no tenia precedentes. Esta conferencia se

consideré el nacimiento del Pop Art inglés (Tate Gallery on line, 2009).
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Figura 2.59. Sir Eduardo Paolozzi (1924-2005). I was a Rich Man's Plaything, 1947. Collage montado sobre un
soporte, que contiene: una portada de la revista Confesiones Intimas, una tarjeta con la imagen de un avién de la
Segundad Guerra Mundial, publicidad de Coca-cola y una mano que dispara una pistola. Derechos reservados

DACS.

Los trabajos de Paolozzi mostraron su interés en los medios de comunicacion, el
desarrollo de la ciencia, la tecnologia de la época de posguerra y los materiales
industriales. Paolozzi también realiz6 esculturas en aluminio, en las que llegé a introducir

piezas de motor pintadas en colores brillantes o acabadas en cromo pulido.
Junto a Paolozzi, integrando la primera generacion del Pop Art inglés, se encuentra

Richard Hamilton, que participé en la exposicion This is tomorrww (Esto es manana) en

1956 con la obra Just What Is It That Makes Today's Homes So Different, So Appealing?
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(¢Pero qué es lo que hace a los hogares de hoy dia sean tan diferentes, tan atractivos?).
Este trabajo representa una escena domeéstica en un salén, rica en elementos de la nueva
industria y cultura popular como: una aspiradora, un televisor, una chica con revista, un
culturista con un gran chupa-chups a modo de raqueta, el logo de Ford, la portada de
una historieta, un cartel de cine, etc., todo ello formando un collage de imagenes,

impresas. Esta obra se convirti6é en el manifiesto grafico mas conocido del movimiento.

Una segunda generacion del Pop Art inglés se form6 a partir de mediados de los
anos setenta. A ella pertenecen Peter Blake, Peter Phillips y David Hockney, entre otros.
Blake opté por no alterar los materiales. Phillips prescindi6 de los pinceles y aplicaba los
colores a pistola, buscando un acabado industrial, opuesto a lo que se entendia por obra

de arte (Brihuega, et al., 1997).

Por su parte, David Hockney comenzé influido por el expresionismo de Francis
Bacon, pero a partir de 1960, tras instalarse en Estados Unidos, entre Nueva York y
California, evolucion6é hacia la representacién de paisajes, piscinas, cuartos de bafio y
escenas domésticas. Las obras de Hockney no llegan a ser realistas plenamente, pues,
aun siendo figurativas, muestran una tranquilidad inquietante. Utiliza tonos lisos que
resultan excesivamente realistas y denotan una gran idealizacién abstracta. Esto ha
influido posteriormente en la obra de espafoles como Chema Cobo o Guillermo Pérez
Villalta (Guasch, 1997). Hockney es un gran experimentador y ha trabajado en varios
medios y técnicas valiéndose de ellas para lograr la expresividad deseada. Ha cultivado
indistintamente la pintura, el grabado y, sobre todo, la fotografia; con ella ha
configurando grandes collages de imagenes ensambladas y yuxtapuestas, tomadas con
camara Polaroid. En la pintura, su obra La gran zambullida (figura 2.60) muestra el gusto
por las grandes superficies acrilicas de colores planos y bien contrastados, junto a

composiciones dominadas por lineas rectas.

En general, esta segunda generacion del Pop Art inglés uso técnicas tradicionales
enriquecidas con nuevos materiales. Asi, la pintura al acrilico se fue extendiendo cada vez
mas hasta nuestros dias. Por ello, conviene recordar que ésta puede tener problemas de
conservacion, pues sus componentes ofrecen menos cohesién que los del 6leo tradicional,
sus superficies atraen el polvo y su limpieza es delicada, debido a que el acrilico es
soluble al alcohol, incluso tras anos de secado, si bien admite limpieza con agua. Dado

que normalmente las obras acrilicas no se protegen con barniz, son mas vulnerables a la
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suciedad, pero por lo general conservan bien los colores. Las capas de acrilico suelen
tener poca corporeidad y en los grandes planos monocromaticos resulta dificil hacer una
reintegracion pictorica con éxito. A pesar de todo, presentan buena conservacion, bajo el
control adecuado, y permiten al artista realizar todo tipo de efectos, fantasias y

novedades, seglin expone en su Tesis Doctoral Maria Jestis Herrero (Herrero, 2001).

Figura 2.60. David Hockney, La gran zambullida, 1967. Acrilico sobre lienzo, 242,5 x 243,9 cm. Fragmento de la

obra.

Nuevo realismo

En Francia el Pop se manifestdé bajo la denominacion del Nueveau Réalisme. Este
movimiento fue fundado en 1960 por el critico de arte Pierre Restany y el pintor Yves
Klein. A él pertenecieron autores como Yves Klein, Jean Tinguely, Jacques Villeglé,

Mimmo Rotella, Christo o Arman, entre otros.
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Estos artistas pretendieron obtener una nueva forma de percibir la realidad
urbana, a partir de un reciclado poético de los objetos industriales y publicitarios. En la
escultura no utilizaban la chapa metalica y el cemento, sino el bronce y la piedra.
Jacques Villeglé o Mimmo Rotella practicaron el décollage que realizaron a partir de la
recomposiciéon de carteles rasgados, pegados sobre laminas de metal. Christo empaqueta

sus obras con telas (escultura-objeto, edificios, lugares geograficos, etc.).

La busqueda de un material que llevara al vacio de los espacios y la espiritualidad
llevo a Klein, en 1958, junto a un grupo de quimicos, a crear su famoso International
Klein Blue o Azul Klein (figura 2.61), llamado técnicamente: Internacional (IKB = PB29 =
CI 77007). El Azul Klein es una version sintética del tradicional lapislazuli, un matiz del
color azul ultramar que resulta intenso, luminoso y casi eléctrico. Klein se dio cuenta de
que el pigmento en polvo era mas luminoso que mezclado con los aglomerantes
habituales y quiso captar su apariencia original. Consiguié su objetivo mezclando el
pigmento con resina sintética M60A y otros productos quimicos que, al unirse, no alteran
su fuerza cromatica y mantienen su textura mate y terciopelada (Ball, 2003). Patent6 el
color “Azul Klein” en 1960. Con él realiz6 cuadros monocromaticos y su serie
Antropometrias, donde modelos femeninas empapadas en pintura dejaron sus huellas a
modo de pinceladas vivientes sobre lienzos. Estos actos llegaron a ser considerados como

happening.
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Figura 2.61. Certificado de la patente del color Azul Klein creado por Ives Klein, en 1960.
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Arman nos ofreci6 el juego plastico de la acumulacién de objetos similares. Aqui el
ready-made que presenté Duchamp pierde su sentido negativo manifestando la muerte
del arte y pasa a ser la base de un nuevo lenguaje plastico, producto de la sociedad que lo

envuelve.

Op-Art y arte cinético

El Op-Art surgié en Norteamérica en 1958 y adoptd el nombre abreviado de los
términos ingleses Optical Art. Con antecedentes artisticos del Suprematismo, el
Constructivismo, el De Stijl o Neoplasticismo y la Bauhaus e influidos directamente de la
abstraccion geométrica, sus seguidores trabajaron las ilusiones o6pticas segun la
percepcion humana hasta obtener una vision de imagenes en movimiento virtual a partir

de una imagen estatica. También representaron volumenes imposibles.

Utilizaban perspectivas inestables e imagenes que el ojo humano no puede fijar con
seguridad hasta provocar sensaciones perceptivas de vibracion o movimiento. Usaron las
formas simples repetidas, con pocas variaciones de lineas (curvas o rectas). Los tonos de
colores fueron planos y definidos, realizados con pintura acrilica. Artistas como Victor

Vasarely (figura 2.62), Kenneth Noland o Jestus Rafael Soto trabajaron con estas

caracteristicas.

Figura 2.62. Victor Vasarely. Izquierda: CTA — LILA, 1971. Acrilico, 77,26 x 77,26 cm. Derecha: Kroa A. Aluminio
pintado.
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Victor Vasarely consideraba que todas las categorias artisticas estaban unidas y
que el arte era popular, siendo el artista un emisor del arte. Para difundir y popularizar
sus obras en papel utilizé la serigrafia. Para la pintura usé acrilico y para la escultura
metacrilato, aluminio o papel de celofan, entre otros materiales. En general, el Op Art ha
tenido una importante influencia en el arte digital geométrico o figurativo que usa en sus

composiciones modelos combinados, como elementos repetidos digitalmente.

Por otra parte, el arte cinético se basa en el movimiento real de los objetos, que
cambian su posicién o aspecto segun la incidencia de alguna fuerza, incluida la gravedad.
Las obras del arte cinético no representan el movimiento figurado sino el real. Los
antecedentes del arte cinético estan en los textos futuristas de Boccioni y el Manifiesto
Realista de Gabo y Pevner. Pero el verdadero promotor del arte cinético fue Alexander
Calder, quien construyé sus primeros moviles en 1931-1932. Generalmente, los moéviles
de Calder estan formados por piezas de metal y alambre, pintadas con colores primarios
(rojo, amarillo y azul). Estos materiales le sirvieron para estudiar el desplazamiento de las

formas en el espacio. Su obra escultérica se relaciona con las obras pictéricas de Mir6.

Por su parte Tinguely, que particip6 del movimiento Nouveau Réalisme con sus
“maquinas autodestructiva”, realizé arte cinético tendiendo a ridicularizar la produccion
innecesaria. Sus maquinas estan realizadas con elementos metalicos, maderas y

materiales de desecho.

Minimalismo

El Minimalismo es un movimiento de origen Norteamericano que tuvo su principal
vigencia entre 1965-1970. Su influencia en el diseno, la decoracién y algunos
movimientos artisticos llega hasta nuestros dias. Proviene de la tradicion geométrica y se
contrapone a los movimientos pop. Se caracteriza por la busqueda de la reduccion de las
formas (“menos es mas”), la simplicidad, el orden, la carencia de gestulidad, los colores
neutros y propios de las materias primas y la integracion de los volumenes en el espacio
que ocupa. Considera que toda representacion bidimensional es ineficiente y por ello la
escultura es el medio perfecto para trabajar con las formas y el espacio. La obra sélo se
representa a si misma, no existe el ilusionismo y supone su propia tautologia (Brihuega et
al., 1977).
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Los principales autores del Minimalismo como Judd Donald, Dan Flavin o Robert
Morris usaron materiales, procesos y acabados industriales. A Morris le interesé6 tanto la
obra terminada como su proceso de fabricacién. De igual modo, aposté por la economia
de las formas como elemento pontenciador de significado, siendo un importante

precedente del Arte Conceptual (figura 2.63).

Figura 2.63. Robert Morris, Anillo de luz, 1965-6. Madera pintada, fibra de vidrio y luz fluorescente. Dos unidades,
cada una de 61 x 35,6 x 246,4 cm. Museo de Arte de Dallas.

Neoexpresionismo

Es un movimiento que surgié en Alemania a finales de los afios setenta y principios
de los ochenta y de alli se extendié al resto de Europa y Estados Unidos, estando muy
vinculado con la Transvanguardia Italiana. Defendi6 la libre expresién, la neofiguracion y
estuvo en contra de la deshumanizacién que suponian las corrientes de la abstraccion
geométrica, el Minimalismo y el Arte Conceptual. Sus integrantes se inspiraron en los
artistas alemanes que les precedian como Durero, Bruegel, E1 Bosco, Rembrandt, los

expresionistas de la primera mitad del siglo XX y Joseph Beuys.
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Entre los principales artistas alemanes de este movimiento se encuentran Georg
Baselitz, Signar Polke o Anselm Kiefer. Conceptualmente, se enfrentaron al panorama
artistico desolador de la posguerra nazi. Trataron los temas de forma agresiva, violenta y
descarnada. Sus representaciones humanas resultaron toscas e incluso burdas.
Utilizaron grandes formatos, aplicando las pinturas con fuerte gestualidad y dripping. Los
colores resultaron contrastados y manifestaron la busqueda de la espontaneidad y el

primitivismo expresivo de la imagen y la accién.

El principal autor que destacé en la esfera alemana y que influyé directamente
sobre el resto de los artistas fue Joseph Beuys. Este se opuso a la banalidad del Pop Art
americano, la despersonalizaciéon del Minimalismo y del Arte Conceptual. Se planteé el
arte como un modo de vida, que operaba tanto en la esfera social como politica. Fue
considerado profeta del nuevo “arte social” y visto como un chaman, que establecia
relaciones misticas entre el artista y la naturaleza. Trabajo la performance, las
instalaciones, la escultura, etc. Utiliz6 materiales como grasa, cera o fieltro, todos ellos

con la simbologia de ser favorecedores de la curacién.

Los cuadros de Baselizt presentan figuras humanas bocabajo. Sus esculturas estan
hechas de madera, con cortes primitivos y artesanales, que muestran las huellas de las

herramientas y estan cubiertas con pinturas de colores intensos.

Sigmar Polke trabaj6é a temprana edad como aprendiz de pintor de pintura sobre
vidrio y siempre se ha caracterizado por la busqueda y experimentaciéon con materiales
nuevos mezclados con los mas tradicionales. Llegé a realizar pinturas previendo que
cambiarian de color con los efectos de la polucién. Combiné elementos de la cultura de
masas, lo kitsch o la publicidad con pintura, plasticos, impresiones digitales o placas de
metal. Todo ello, conservando parte de transparencia entre las capas. Su narrativa
conceptual sugiere la exposicién de una alucinacién o suefio donde la superposicién de
imagenes, hechos y sensaciones se vinculan en un mensaje ambiguo y polivalente. El
método de la superposicion de imagenes lo heredé de Francis Picabia, aunque éste
dibujaba sus propios motivos y Polke los obtuvo usando todo tipo de medios (Hughes,
2000).

Anselm Kiefer en su afan por curar las heridas de la Segunda Guerra Mundial sin
caer en la amnesia colectiva, utiliz6 elementos literarios, como papeles escritos y trabajo

sus cuadros con gruesas capas de pintura que alteré6 con acidos o fuego, anadiendo
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vidrios, maderas o elementos vegetales (semillas, ramas, etc.). También mezclé cenizas,
plomo, alambre, alquitran, paja, flores, plantas, yeso, hierro oxidado, materiales de
desecho y armamento. Sus alusiones a la mitologia, a la historia y al pasado devastador
de Alemania (el holocausto, el éxodo, etc.) se han hecho patentes en obras
monocromaticas o de coloridos pardos y poli-matéricas. Su rico contenido plastico resulta
de dificil conservacion. Las texturas de estas obras son abundantes y complejas,
recuerdan las obras de Pollock y el concepto atribuido al material usado por Joseph
Beuys. La obra Margaret (figura 2.64) esta inspirada en la feminidad. En ella, manojos de

paja representan cabellos dorados.

Figura 2.64. Anselm Kiefer, Margaret, 1981. Petroleo y paja sobre lienzo, 280 x 380 cm. Saatchi Collection,

Londres.

En el ambito americano, la tematica y los medios fueron diferentes. Entre los
seguidores del Neoexpresionismo destacan a David Salle o Basquiat. El primero con la
utilizacion de imagenes yuxtapuestas, signos o letras en composiciones torpes que
buscaron expresar la ironia mediante colores intensos y saturados. Salle también lleg6 a
sustituir el soporte pictérico por maya metalica, unida a formas onduladas con un

colorido extravagante, formando relieves de técnica mixta sobre metal coloreado, que
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quedan entre la escultura y la pintura. Basquiat utilizé grandes formatos y grafittis como

critica a la sociedad consumista y opulenta, frente a la realidad de los marginados.

Por su parte, autores espanoles como Miquel Barcel6 o José Maria Sicilia no son
ajenos a esta tendencia. Barceld, interesado por enlazar su obra con la tradicién, ha
realizado sus ultimos y conocidos trabajos de gran envergadura, inspirandose en la
naturaleza: la capilla de la catedral de Palma de Mallorca y la cupula perteneciente a la
Sala XX de la Sede de las Naciones Unidad en Ginebra. En la primera emple6 arcilla y en
la segunda us6 enormes lienzos encolados, figurando las estalactitas de una cueva, que
posteriormente fueron pintados con 35.000 kilos de pintura, cubriendo una superficie de
1.400 m?2. Igualmente, en sus cuadros ha usado tela metalica cubierta con arpillera

encolada y pintada sobre soporte de madera.

José Maria Sicilia se vinculé en los afnos ochenta a esta corriente europea,
realizando lienzos de gran formato, muy empastados. En ellos utiliz6 cera, mezclada con
pigmento u déleo, junto a otros materiales, creando una corporeidad espacial y luminosa,
que para €l eran manifestaciones reposadas de sus vivencias, donde luz y penumbra
representaban estados de vida. Posteriormente fue evolucionando mediante el uso de

nuevos medios actuales (figura 2.65).

Figura 2.65. José Maria Sicilia, Eclipse, 2006. Cera y 6leo sobre madera. Fragmento de la obra.
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Transvanguardia italiana

La Transvanguardia es un movimiento italiano que surgi6 vinculado al resto de los
movimientos de los inicios del postmodernismo. Sus seguidores han rechazado las
vanguardias y el Arte Povera, pretendiendo enlazar con la tradicién. Pero, realmente, el
artista ha utilizado elementos y técnicas de todas las épocas y estilos, a modo de
“pastiche”, en algunos casos, pudiendo desplazarse de uno a otro, como un transeunte
némada. En cierto sentido, ha habido una vuelta a la pintura tradicional y al uso del 6leo.
Se han representado temas figurativos (minotauros) y abstractos, geométricos u
organicos. Los colores han sido fantasiosos y estridentes, dando sensaciéon de
ilustraciones. Entre los autores que han trabajado en este movimiento se pueden
encontrar Sandro Chia, Enzo Cucchi, Francesco Clemente (figura 2.66), Nicola de Maria y
Mimmo Paladino (figura 2.67) o Jannis Kounellis, aunque muchos de ellos han pasado

por diferentes concepciones artisticas en sus diferentes épocas.

Figura 2.66. Francesco Clemente, Autorretrato en grisalla, 1998. Oleo sobre lienzo, 43,2 x 40,6 cm. Fragmento de la

obra.
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Figura 2.67. Mimmo Paladino, S. Francisco, 1993. Oleo sobre tabla, 90 x 70 cm. Fragmento de la obra.

A modo de resumen, se extrae de este capitulo que la unidad material y técnica que
tenia el arte clasico, pasé en el arte moderno y contemporaneo a ser amplia y variada,
debido a la incorporacién de nuevos materiales artisticos de fabricacion industrial y/o por
libre elecciéon del artista. Los autores vienen personalizando sus materiales y técnicas
desde finales del s. XIX, en funcion de sus necesidades expresivas. La variabilidad
material de las obras es extensisima. Cada poética creativa ha utilizado y utiliza

materiales especificos y técnicas particulares, que pueden ser comunes o no a otras.

Por otro lado, el concepto de perduraciéon de la materialidad de la obra en el tiempo

se ha modificado. La obra se concibe asumiendo su calidad de efimera e incluso el autor
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la potencia, haciendo necesario nuevos planteamientos y actuaciones por parte de los

conservadores responsables.

Por ello, antes de hacer un proyecto de conservacion y/o restauracion de una obra
de arte contemporaneo se deben estudiar, especificamente: sus caracteristicas formales y
conceptuales, asi como sus alteraciones. Esto ayudara a establecer lineas de control

optimas para su conservaciéon (Ruiz de Arcaute, 2001).

Figura 2.68. Enzo Cucchi, El viento del gallo negro, 1983. Oleo sobre lienzo. Fragmento de la obra. Coleccién de la

National Gallery of Australia. La obra presenta levantamientos en la capa pictérica.
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2.2. Arte para conservar y arte efimero contemporaneo

Anna M?* Guasch recuerda que desde el Impresionismo el arte viene rompiendo con
la tradicion. Y mas concretamente, el Futurismo incité a incendiar bibliotecas y museos
(Guasch, 1997). Algunos creadores han proclamaron la destruccion del arte, como Marcel

Duchamp, o su exclusién de los museos, como los artistas del Land Art (figura. 2.69).

Figura 2.69. Robert Smithson, Malecén en espiral, 1970.

Ya Ortega y Gasset en La deshumanizacién del arte y otros ensayos de estética
expuso la pérdida de trascendencia que sufria el arte de la época (la obra fue escrita en
1925 y las vanguardias estaban bien avanzadas). Con anterioridad a esto, el arte se habia
ocupado de los graves problemas de la humanidad; era una potencia humana que
aportaba referentes y dignidad a la especie (Ortega y Gasset, 1987). Ortega terminé
diciendo en su texto que el arte mas actual de aquel momento se caracterizaba por su
intranscendencia, que habia cambiado su lugar en la jerarquia de los valores e intereses
humanos. Afirmé que los propios artistas del momento eludian tener tales objetivos e
intenciones (Ortega y Gasset, 1987). En la actualidad, este cambio es resultado de la

propia intelectualidad artistica, que busca conceptos nuevos: efimero, transito, limite,

Maria del Carmen Bellido Mdrquez 134



2. ORIGENES Y EVOLUCION MATERICA-CONCEPTUAL DE LAS OBRAS DE ARTE
Y SUS NUEVOS CRITERIOS DE DURABILIDAD

abyecto, interaccion, interdisciplinar, social, etc. Las afirmaciones de Ortega,
verdaderamente criticas, no son plenamente acertadas en los todos los ambitos de la
creacion artistica actual, pero cuestionan si el artista ha abandonado el papel que se le

atribuia antano.

También, ante las nuevas obras, el conservador y restaurador de arte
contemporaneo debe revisar sus planteamientos y cuestionarselos. Debe concebir si toda
obra de arte tiene que ser conservada o por el contrario se deben dejar que desaparezcan
aquellas que fueron creadas para este fin. La deshumanizaciéon es hoy una propuesta de
modernidad alternativa donde “las categorias del pensamiento son categorias de objeto y
no de sujeto” (Molinuevo, 2002). La realidad se considera irrepresentable, asi acaba el
principio de representacion en el arte y se llega a la presentaciéon, donde el pensamiento

es sustituido por la accién o el objeto real y este, a veces, es perecedero.

Ademas, vivimos inmersos en una cultura atrapada por el irresistible gobierno de
“lo nuevo”. La moda se hace ley y el presente se sobrevalora, contando con la inmediatez
e importancia del ahora (Lipovetsky, 1990). Los nuevos medios de comunicacién han
cambiado los ritmos de las relaciones humanas. La transformacion del presente social es
la punta del iceberg de la nueva relaciéon secular del hombre con su temporalidad, que
vive el presente porque conoce su futuro. Si el hombre esta abocado a la muerte y a sufrir
la del mundo en que vive, ¢qué valores superiores se le pueden atribuir a un arte

producto de su propia intranscendencia?

Ante todo este cambio ¢dénde queda el papel de la institucién museistica, con sus
valores de conservaciéon artistica? Cuando en los afos sesenta y setenta se empez6 a
desarrollar el arte de accién y se comenzaron a realizar trabajos con materiales pobres o
de escasa durabilidad, numerosas actividades artisticas ponian en evidencia su propia
autoexclusion del museo. En contradiccion, muchas de estas actividades estuvieron
patrocinadas por galerias o instituciones museisticas, ellas mismas documentaron tales
obras y las publicitaron. Lo cierto es que siempre ha habido un eco, una resonancia de
este tipo de arte, en los espacios expositivos habituales y antes o después las obras
efimeras han llegado a ellos. Si no la accién en si misma, si su documentacién. Poco a
poco se ha perdido el valor de la trasgresion de este tipo de obras, para terminar siendo
un estilo propio de muchos autores. El centro de arte o museo ha sido capaz de absorber

los nuevos elementos transgresores del arte efimero, que pretendia impedirle su

135 Tesis Doctoral



ESTUDIO CONSERVACIONAL Y ANALISIS MATERIAL DE OBRAS DE ARTE CONTEMPORANEO.
UN CASO EXPERIMENTAL: COLECCION DEL CENTRO JOSE GUERRERO

conservacion y, en algunos casos, su exhibicion. Muchas instituciones han terminando
por adaptar su discurso artistico tradicional, acogiendo o patrocinando obras efimeras,

abanderando asi el arte mas actual.

Ejemplos de lo anterior son aquellos en los que se solicita al artista una
intervencién expositiva especifica e integrada en una sala o espacio a ocupar. Este es el
caso de la Sala Espacio Iniciarte (Sevilla), antigua Iglesia de Santa Lucia, inaugurada en
2007, que hoy es propiedad de la Junta de Andalucia. El Espacio Iniciarte no funciona
como una sala convencional, sino que requiere de obras especialmente creadas para ser
albergadas por este lugar, que es transformado en cada una de las exposiciones pasando
a formar parte de las ellas, hasta el punto de que muchas pierden buena parte de su

sentido conceptual cuando este emplazamiento les falta.

Lo cierto es que en el arte contemporaneo coexisten tendencias opuestas entre siy
complementarias: el arte para la destrucciéon temporal, que transcurre y no busca
permanecer y el arte donde la presencia material de las obras se incluye en el concepto de
su mensaje intelectual. El presente apartado del capitulo 2 (cap. 2.2) que se desarrolla en
esta parte de la Memoria esta dedicado al primer tipo de trabajos artisticos referidos, para
plantear cuales pueden ser sus premisas conservacionales y como debe actuar el
conservador-restaurador ante ellas, dado que el otro tipo presenta problemas mas
habituales en el campo de la conservacion-restauracion y se contempla ampliamente en
el apartado anterior (cap. 2.1). Por ello pasamos seguidamente a hacer una revisién de las
diferentes clases de obras que abundan en el arte contemporaneo en las que la
materialidad se considera efimera, temporal, fisicamente inexistente, cambiante, o
simplemente organica o viva. Esta revisién se hace mediante la presentacion de algunos

trabajos que sirven de ejemplo.

Asi pues, se observa que durante las ultimas décadas se han introducido en la
creacion artistica materias comestibles, localizaciones de obras lejos del museo o galeria
en parajes solitarios, desarrollo de arte social y un largo etcétera de obras con nuevos
materiales y conceptos creativos que hacen necesario revisar cuales son las actuaciones

idoneas de un conservador-restaurador ante sus deterioros o conservacion.
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“El arte contemporaneo se degrada por si mismo” (Althofer, 2005). Con estas
palabras comienza el texto dedicado a La restauracién del arte moderno y contempordneo
de Heinsz Althofer, recordando que piezas como las maquinas de Tinguely (2.70) o las
obras de chocolate de Dieter Roth fueron concebidas para la autodestruccién bio-natural
0 mecanica programada, respectivamente. La degradacion natural del material se incluye
como proceso de la obra artistica. El autor concibe su materialidad como perecedera,

efimera, sin presupuestos de perennidad.

Figura. 2.70. Tinguely. Escultor suizo conocido, sobre todo, por sus “maquinas de dibujar”. Elaboraba aparatos
mecanicos realizados con objetos y metales de desecho, disenados sin otro propésito que el de realizar movimientos

aleatorios o autodestruirse con su funcionamiento.
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La introduccién de materias alimenticias, excrementos y materiales organicos sin
preparaciéon cuestiona la conservacion de muchas obras de arte. En la figura 2.71 se
observa el trabajo de Dieter Roth titulada Schokoladenmeer, el cual ha sido invadido por
microorganismos que se alimentan de las materias organicas (papel y chocolate). La pieza
se expone dentro de una urna transparente, que la aisla del exterior y evita que otras se
contagien. A la vez, en su interior se forma un microclima que favorece el desarrollo se
estos pequenos seres. Observada en directo, se aprecian perfectamente los millones de
orificios que presenta, hechos a modo de cavernas y galerias, asi como su estado de
deformacién y degradacion. El conservador no interviene en el proceso, so6lo permite que

transcurra.

Figura 2.71. Dieter Roth, Schokoladenmeer (Mar de Chocolate)) 1970. Porciones de chocolate y papel

mecanografiado, 110 x 66 x 32 cm. Fragmento de la obra. Fundaci6 Museu d'Art Contemporani de Barcelona,
(MACBA).

Otro ejemplo del uso de alimentos en el arte lo tenemos en la obra Giovanni
Anselmo Sin titulo de 1968 (figura 2.72), que esta formada por bloques de granito y una
lechuga fresca. Cuando ésta se vuelve mustia uno de los bloques va cediendo hasta caer;
para evitar que esto ocurra se cambia regularmente la lechuga. Asi se plantea la

importancia del transcurso del tiempo y la degradacion de la materia organica.
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Figura 2.72. Izquierda: Giovanni Anselmo, Sin titulo, 1968. Bloque de granito, lechuga fresca y atadura. Derecha:
Giovanni Anselmo, Sin titulo, 1991. Oleo de 230 x 150 cm., dos piedras de 30 x 30 x 30 x 50 cm. y cable de acero.

Otros muchos artistas han usado alimentos en sus obras como Zoe Leonard que
construye pequenas esculturas con cascaras de frutas naturales, cosiendo las mondas de
una naranja o poniéndole cremallera a una cascara de platano. También Claes Oldenburg
uso tabletas de chocolate recubiertas con esmalte y resina en la obra Terremoto y realiz6
Life mask (1966) con gelatina (figura 2.73, izquierda). Ambas obras sufrieron una
infeccion de hongos que les provocé un deterioro importante. En estos casos la propia
naturaleza del trabajo implica su desaparicion. La actuacion del conservador en este tipo
de obras es la de mediador del proceso de degradacidon, pues una intervenciéon de

restauracion tradicional se opondria directamente a su concepcion artistica.

Sin embargo, hay trabajos que permiten la reposicion de sus materiales comestibles
por indicacién expresa de su autor. Es el caso de la obra Sin Titulo de Félix Gonzalez
Torres (1990), hecha con un apilamiento de caramelos con la pretension de que estos
sean consumidos por los espectadores. La idea del artista fue que los caramelos fueran
repuestos con asiduidad hasta restablecer el peso original (79,45 Kg), el cual equivalia al

peso corporal del autor.
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El mismo concepto de reposicion tiene la obra Mujer con carro de la compra (1969),
de Duane Hanson (figura 2.73, derecha), que se compone de una figura y un carrito
repleto de articulos de consumo reales envasados. El artista permite también la
reposicion de los alimentos siempre que no se cambie el concepto de la creacion

(Bustinduy, 2005).

Figura 2.73. Izquierda: Claes Oldenbug, Life mask, 1966. Gelatina con infeccion de hongos. Derecha: Duane

Hanson, Mujer con carro de la compra, 1969. En el carro hay articulos de consumo reales envasados.

Por otra parte, desde los afios sesenta los artistas comenzaron a traspasar el limite
del propio cuadro en movimientos como el Land Art (figura 2.74), el Boby Art, con el arte
de la naturaleza, del cuerpo, la accién o del género (Navalon, 1997). Se manifestaron en
acciones, situaciones o comportamientos determinados. El grupo fluxus se mostré contra
el objeto de arte y su mercaderia y opté por el lenguaje y la musica como manifestacion
artistica plastica. Ademas, comenzaron a surgir la performance, el happening y la
instalacion. Estos movimientos pusieron en valor la documentacion de las obras, hasta el

punto de que sus datos e imagenes tienen, actualmente, valor de “obra real”.

La performance (figura 2.75) (originada en el Dadaismo y el Futurismo) se

caracteriza por la importancia del cuerpo como discurso y la accion mostrada en un acto
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Figura 2.74. Walter de Maria, Campo de relampagos, 1977. Instalaciéon de 200 pararrayos. Altura media: 6,20 m.

Desierto de Nuevo Méjico.

de duracion limitada y efimera; esto hizo necesaria la documentacién detallada de la
obra, como modelo de transmision, debido a su inmaterialidad, su transcurso temporal y

la imposibilidad de trasladarse a un publico no presente.

El happening (figura 2.76) es una actividad sin apenas planificacién en sus lineas
basicas, donde todo lo que ocurre esta condicionado por la propia situacion, la
espontaneidad y el azar. Su desarrollo plante6 el importante papel del documentalista en

este tipo de obras, el cual se limita a datarlas y detallarlas para la posteridad mediante
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textos e imagenes. La conservacion de dicho material documental, formado por textos,
fotografias y videos, sustituye la conservacion material de la obra, sin olvidar la
importancia que tuvo en los inicios del desarrollo del happening el arte conceptual, donde
el objeto ni siquiera necesitaba de su presencia. Con ello las bibliotecas y videotecas de
arte contemporaneo adquirieron una relevante importancia en la difusién y la educacion

artistica (Camacho, 2001).

Figura 2.75. Izquierda, Ives Klein, Antropometrias, finales de los afios 50. Derecha, Joseph Beuys, Como explicar el

arte a una liebre muerta, 1960-64.

En la actualidad, la documentacion escrita y visual de aquellas primeras obras se
puede encontrar con facilidad en la Web. De esta manera, un medio de informacién y
transmision, con el que se cuenta también hoy dia para cre