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Aproximacion al estudio de las obras

de arte contemporaneo

Emilio Ruiz de Arcaute

Servicio de Restauracion de la
Diputacion Foral de Alava

Resumen

Se da un repaso a diferentes tipos de aproximacion
técnica a la obra de Arte Contemporaneo, comen-
zando por la obligacién moral del conservador-res-
taurador de conocer y respetar las obras sobre las
que trabaja. Se indica qué aspectos hay que tener en
cuenta principalmente, haciendo hincapié en la im-
portancia de la recopilacién de informacién sobre
las técnicas y los criterios de los artistas y en la me-
todologfa de los estudios cientificos. Se comienza
por la revisién de las fuentes documentales, como el
contacto con el autor; los cuestionarios a los artistas,
la realizacién de videos, la revisidn sus escritos y do-
cumentos o las fuentes fotogréficas, por ejemplo.
También se repasan los estudios analiticos, los ensa-
yos con materiales, etc., intercalando experiencias y
ejemplos practicos concretos y las conclusiones que
se pueden extraer en dichos casos.

Palabras clave

Técnicas / Criterios / Encuesta del GET.C.RA.C./
Fuentes documentales / Estudios Técnicos / Ensayos
/ Probetas

Introduccion

Existe una gran coincidencia en torno a la compleji-
dad material del arte moderno y su incidencia en la
conservacion de numerosos obras!. También se
constata facilmente la importancia de lo conceptual
como uno de los factores determinantes en muchas
de estas creaciones. Pero hasta hace unos afos,
cuando un restaurador formado en una visidn cldsica

del arte, se enfrentaba a los problemas presentados
por la conservacién de una obra de arte moderna,
se solfan cometer errores técnicos por un incorrecto
enfoque del problema y un desconocimiento de la
naturaleza material y conceptual de la obra.

Quizd uno de los problemas fuera que no se valora-
ba adecuadamente la calidad o el interés de las
obras modernas. La formacidn en Restauracion ha
pecado durante mucho tiempo de un excesivo enfo-
que en lo clasico. Se ha valorado sélo lo que cum-
plia una serie de cdnones estilisticos o acumulaba
una antigiedad suficiente, despreciando o infravalo-
rando las obras mds recientes.

Nunca se ha hecho suficiente hincapié en la responsa-
bilidad moral del Conservador-Restaurador de cono-
cer y respetar profundamente los objetos que se ve
obligado a tratar. Conocer supone no sélo tener unas
nociones bdsicas, sino investigar, observar detenida y
profundamente, registrar toda informacién o inciden-
cia, etc. Respetar implica no enjuiciar; no criticar, tener
una visién neutral sobre la obra. El restaurador es un
técnico no un critico de arte y sélo desde el respeto
y la asepsia se puede enfocar correctamente la inves-
tigacién y el andlisis técnico y conceptual, necesario
para el conocimiento de una obra de arte moderno.

Sdlo se desprecia lo que se desconoce y si la forma-
cién de los técnicos se centra en lo cldsico, puede
adolecer de un cierto desprecio hacia lo contempo-
rdneo, por eso, solamente abriendo los campos de la
preparacion vy reforzando las capacidades investigado-
ras se preparardn especialistas que puedan afrontar
correctamente la intervencién en todo tipo de obras
y mds concretamente en el drea contempordnea.

Aunque se ha avanzado mucho en el examen cientffi-
co de las obras, en el caso del arte moderno y con-
tempordneo, la proximidad histdrica, la velocidad de
las transformaciones estilisticas y la incorporacién de
nuevos materiales, en muchos casos no ha dado tiem-
po a una seria reflexiéon que adapte los métodos y
técnicas de estudio a esta realidad. Por eso creo que
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Seria conveniente contar con especialistas formados y
mentalizados para enfrentarse al estudio de las obras de arte
desde una vision forense. Profesionales capacitados tanto para

el estudio técnico, el ensayo y la analitica, como para la

investigacion de la historia material de la obra, de los

planteamientos creativos de los artistas, etc. Especialistas

capaces de estudiar y conocer tanto los aspectos materiales

como los conceptuales de cada obra

hay que seguir insistiendo en la necesidad de fomentar
el estudio y la investigacidn en el arte contempordneo.
Serfa conveniente contar con especialistas formados y
mentalizados para enfrentarse al estudio de las obras
de arte desde una visién forense. Profesionales capaci-
tados tanto para el estudio técnico, el ensayo v la ana-
Iitica, como para la investigacidon de la historia material
de la obra, de los planteamientos creativos de los ar-
tistas, etc. Especialistas capaces de estudiar y conocer
tanto los aspectos materiales como los conceptuales
de cada obra, para poder plantear una correcta estra-
tegia de conservacién preventiva o de intervencion.

Pero ;jcudles son los aspectos que debe conocer'y,
por tanto, las cuestiones sobre las que debe recabar
informacidn o necesita investigar?. Dada la Hetero-
génea produccién moderna pueden ser muchas las
lagunas que tengamos sobre la obra, su génesis, su
cardcter conceptual, sus materiales, etc. Por eso
también pueden ser muchos los campos de estudio.

En primer lugar, se han de estudiar los materiales y
técnicas, teniendo en cuenta otras producciones, lo
que nos aclarard sobre las preferencias del artista, su
evolucidn técnica con el paso del tiempo, etc., inte-
resdndose igualmente por los motivos de sus elec-
ciones de materiales (por su calidad pldstica, por su
aspecto o textura, por su facilidad de manejo, por su
significado social o por motivos econémicos o de
escasez de otros materiales).

En este sentido, convendria insistir en la necesidad de
conocer no sélo los materiales sino también las mar-
cas de los productos v su fecha porque esto ayudard a
relacionar la experiencia de unas obras con otras, de
unos artistas con otros, de unos productos con otros.

Es muy frecuente que los artistas cuenten con ayu-
dantes y colaboradores estables o mds o menos oca-
sionales. El grado de participacidn del artista en la
realizacion material de la obra es otro aspecto a te-
ner en cuenta. Muchos creadores se limitan al disefio
del proyecto, dejando la ejecucidn fisica a colabora-
dores o técnicos ajenos. Estas actitudes pueden ser

determinantes a la hora de intervenir sobre una obra
deteriorada.

En relacion con la parte material de cada obra, se de-
ben considerar los hdbitos de trabajo del artista, los
plazos y la velocidad de ejecucién de sus obras. No
es lo mismo la superposicién rdpida de empastes que
dejarla reposar durante dias o semanas antes de se-
guir trabajando sobre ella. La velocidad de interven-
cién aparece reflejada en muchas ocasiones en la apa-
ricién de ciertos problemas de conservacién de la
obra. Por otro lado, si se trabaja simulténeamente en
varias obras podemos encontrar coincidencias estéti-
cas o técnicas y comparar su comportamiento tras el
paso del tiempo para determinar si los deterioros son
debidos a la técnica de ejecucidn, a los materiales
empleados o, por el contrario, se pueden achacar a
agentes externos independientes en cada caso.

Debemos conocer igualmente lo que denominamos
"historia material de la obra", es decir, todo tipo de
incidencias y vicisitudes sufridas por la obra desde su
creacion hasta nuestros dfas. Aquf se consideran to-
dos los traslados, exposiciones y manipulaciones. Se
trata de conocer al mdximo cédmo ha sido manipula-
da la obra, si ha sufrido accidentes, si se ha expuesto
a condiciones de riesgo, si ha sido restaurada, incluso
merece la pena tener en cuenta el trato de las obras
en el taller del artista.

Todas estas cuestiones tienen que ver con la obra, su
técnica y proceso de creacién. Pero por otro lado
hay que investigar directamente sobre las caracteris-
ticas de los materiales que pueden ser empleados en
la creacién de obras de arte y su comportamiento
con el paso del tiempo, teniendo en cuenta como le
afecta su uso y exposiciédn.

Se deben desarrollar ensayos de comportamiento,
que nos indiquen la resistencia de los distintos mate-
riales. La vida de una obra de arte moderno suele
estar sometida a multiples traslados y exposiciones
que suponen un gran estrés para la misma. Depen-
diendo de su naturaleza y complejidad material, los
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I. Realizacién de probetas junto
con el artista Rafael Lafuente.

limites de resistencia de las obras serdn mayores o
MeNOres, Por eso es Necesario Conocer su respuesta
ante las circunstancias a las que va a ser sometida,
mediante la realizacién de pruebas. Aunque conte-
mos con indicaciones del fabricante, no podemos
conformarnos con ellas, ya que si bien el proceso de
fabricacidn industrial suele incluir la realizacion de
ensayos de envejecimiento y la superacién de nume-
rosos estdndares, los criterios de evaluacién de los
mismos estdn pensados para periodos de tiempo li-
mitados, de 20 o 25 afios por ejemplo, mucho mds
cortos que lo que se espera de una obra que se in-
tegra en el patrimonio de una coleccidn.

Finalmente necesitamos conocer los criterios de los ar-
tistas con respecto a la exhibicidn, manipulacién y res-
tauracién de su obra. Tenemos la ventaja de la proxi-
midad temporal de muchos creadores que adn estdn
vivos o contamos frecuentemente con familiares, here-
deros, colaboradores y amigos que pueden informar-
nos de sus preferencias. Sin embargo también conta-
mos con algln inconveniente, como la frecuente
contradiccién entre lo que el artista pretende para su
obra y las posibilidades reales de conservacién de ésta.

Si el artista es libre de trabajar con cualquier técnica y
utilizar cualquier material en su proceso creativo, des-
conozca o no su durabilidad o compatibilidad entre
ellos, el restaurador estd obligado a conocer los ma-
teriales que el artista emplea y aquellos con los que
él mismo trabaja. Su responsabilidad profesional hace
necesario que utilice las técnicas mds respetuosas o
menos agresivas con el contenido de la obra y los
materiales que envejezcan mejor y afecten menos a
las mismas. Debe conocer todo lo posible sobre el
artista, sobre su obra y sobre las técnicas y los mate-
riales que emplea. En definitiva el restaurador estd
obligado a conocer el quién y el qué, el cdmo, el
cudndo y el porqué, el con qué y el hasta cuando.

I. El acercamiento al artista y su obra

Como el conservador-restaurador tiene que ser un
especialista que estd, por ello, obligado a conocery
respetar profundamente el objeto de su trabajo, de-
be estar capacitado para una aproximacidn investi-
gadora a la obra de arte.
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Sabemos qué tenemos que conocer pero falta por
definir dénde podemos obtener esta informacién, en
qué fuentes podemos documentarnos, cémo pode-
mos acceder a ella para averiguar los datos materiales
y los planteamientos mds tedricos, con vistas a esta-
blecer una estrategia de intervencién deontoldgica-
mente correcta y técnicamente adecuada a cada caso.

El contacto directo con el artista

La mejor forma de obtener informacidn sobre el ar-
tista y su obra es recurrir al contacto directo con és-
te. El contacto directo nos permite la obtencién de
una informacién completamente fiable y conocer
exactamente los materiales o la forma de prepara-
cién y aplicacién de los mismos, sin necesidad de rea-
lizar costosas y en ocasiones no concluyentes pruebas
analiticas.

Siguiendo las indicaciones del artista e incluso con la
participacién directa de éste, podremos confeccionar
probetas que reproduzcan los materiales, los pro-
ductos y marcas, asf como la técnica por €l emplea-
da, para realizar posteriormente con ellas ensayos o
pruebas de tratamiento. Esta opcién de trabajo pre-
vio sobre probetas de ensayo, estd especialmente in-
dicado para aquellas obras que presentan alguna
complicacion especial por la textura, los materiales
empleados o las condiciones de acabado impuestas
por el artista, puede abaratar el coste de las inter-
venciones y sobre todo asegurar la eleccién del mé-
todo mds adecuado en cada caso, por eso siempre
que podemos incorporamos esta metodologfa de
trabajo en casos semejantes (Foto I).

Aunque existen otros sistemas, como los cuestiona-
rios a artistas, que nos permiten tener un conocimien-
to aproximado de sus apreciaciones, opiniones y pre-
ferencias sobre los criterios de intervencién o sobre
las técnicas que ha empleado, dado que cada obra
puede ser diferente, los cuestionarios deben conside-
rarse en principio como un elemento indicativo. Sélo
la consulta directa al artista nos revelard los datos rea-
les y lo que éste prefiere para la conservacién de cada
obra concreta. De hecho con alguna frecuencia nos
encontramos con que el artista ha variado de opinidn
respecto a lo expuesto anteriormente o sus plantea-
mientos eran genéricos y no se pueden aplicar a una
obra determinada. Por eso, siempre que el artista esté
vivo, se debe intentar contactar con él.

Resulta revelador, cuando se recaba informacion so-
bre intervenciones que han seguido las indicaciones
del artista, contrastarlas con sus opiniones anterio-
res, cémo ha planteado el tratamiento, cémo y
quién lo ha llevado a cabo o cudl es la importancia
que ha dado a los dafios de la obra.

En ocasiones los aspectos materiales de una obra
tienen sélo una importancia relativa. El contenido
social o el mensaje es mds transcendente que el me-
dio con el que se expresa. Un claro ejemplo de esto
lo podemos apreciar en el "Bosque Animado" de
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|barrola. A caballo entre el Land Art, con claras con-
notaciones ecologistas, y el misticismo mdgico de las
fuerzas de la naturaleza, situado en un paraje préxi-
mo al santuario paleolitico de Santimamifie, Ibarrola
realiza su obra de Oma a desde 1984 hasta 1990.
Esta obra, que es visitada anualmente por miles de
personas Yy ha sido utilizada en campafias de promo-
cién turfstica del pafs Vasco, pertenece a la Diputa-
cién Foral de Vizcaya desde esta Ultima fecha.

El bosque de Oma integra naturaleza y arte, como
otras obras de artistas contempordneos integrados
en el Land Art o Arte Ecoldgico, desprovista en un
principio de un cardcter temporal ya que se realiza
originalmente y a lo largo de varios afios, sobre ér-
boles de un bosque que no pertenecian a lbarrola y
estaban destinados a su aprovechamiento comercial.
Un tipo de propuesta escasa en el panorama artisti-
co espafiol que se ha integrado perfectamente en
los recorridos turisticos y naturalistas de la rfa de
Guernica (reserva natural del Urdaibai), se ha con-
vertido en la obra mds emblemadtica del artista, por
lo que éste ha seguido trabajando en el manteni-
miento de la misma a pesar de que la Diputacion
adquiriera el bosque.

Pero como tantas otras cosas en el Pafs Vasco, esta
obra ha sufrido el ataque de fandticos del entorno
de ETA. El dltimo, que ha consistido en la tala de
dos de los drboles pintados vy la agresién mediante
hachazos y pintadas de otros casi setenta, ha necesi-
tado de una importante restauracién bajo la super-
vision de Agustin Ibarrola. Esta intervencién se ha
realizado como consecuencia de un convenio de co-
laboracién entre la U.PV. y la Diputacién Foral en el
que ha participado un equipo de cartdgrafos, bidlo-
gos y restauradores, estos Ultimos a las ordenes de
Pilar Bustinduy2.

No es la primera vez que alguna obra sufre un ata-
que vandalico. "La Piedad" de Miguel Angel, y "el
Guernica" de Picasso son dos ejemplos famosos. Sin
embargo en esta ocasidn la agresion a la obra no
sélo pretende dafarla, sino que principalmente trata
de atacar a su creador, intenta hacer dafio directa-
mente a Agustin Ibarrola.

ETA ha elegido esta obra como simbolo de todo
aquello que detesta. Asi el arte, y mds concretamen-
te una obra que trata de conectar armoniosamente
al hombre con la naturaleza y quiza al hombre ac-
tual con su antecesor que pintd las cuevas de Santi-
mamifie, se convierte en simbolo de lo que ETA
pretende destruir. En ocasiones, las obras trascien-
den involuntariamente el mensaje pretendido por su
autor o lo puramente estético, convirtiéndose en
simbolos. La agresidén contra esta obra aumenta su
valor simbdlico y la transforma en un icono politico
del sufrimiento, del callado martirio de una parte de
la sociedad y de la cultura vasca.

Sabemos que el mdximo ataque posible al derecho
moral del artista es precisamente la destruccion total
o parcial de su obra. En la restauracion del bosque
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animado, Ibarrola ha querido disimular los cortes y
reconstruir los colores, integrando las cicatrices de la
historia de la obra en su contenido (Foto 2).

Por la encuesta del GET.C.RA.C. realizada en 1991,
sabfamos que Ibarrola le otorgaba una importancia
relativa a la conservacion de sus obras, que si nece-
sitan un tratamiento han de intervenirse siguiendo
los criterios del restaurador de la coleccién, que se-
gun el tipo de obra de que se trate se deberd optar
por alguna de las distintas posibilidades, desde la
mera conservacion hasta la sustituciéon. En el caso
del bosque de Oma, el artista sin embargo se ha im-
plicado mucho mds que en otras de sus obras, te-
niendo en cuenta siempre las necesidades de su co-
rrecto mantenimiento, a pesar de que en principio
fue una obra que pudiéramos considerar como de
naturaleza efimera.

Las encuestas del G.ET.C.R.A.C.

Como respuesta a la complejidad material de las
creaciones modernas, desde hace bastantes afios, va-
rios centros de restauracién y museos se plantearon
la necesidad de recopilar informacién sobre estos as-
pectos, mediante la realizacién de cuestionarios a los
artistas3. En la mayor parte de los casos se han enfo-
cado como documentacién técnica sobre obras con-
cretas que ingresaban en las colecciones o en los ta-
lleres de restauracién. Se suele interrogar al artista
sobre los materiales y técnicas de dicha obra, dejan-
do de lado otras obras. En ocasiones el cuestionario
se realizaba como un trdmite previo a la adquisicidn,
se concebfa como un indicador de su calidad técnica
que orientaba sobre los problemas que en el futuro
podia presentar una pieza, para aconsejar o desacon-
sejar su compra. Una labor alejada de las obligacio-
nes deontoldgicas del conservador-restaurador, que
no debe juzgar la calidad del arte contempordneo, ni
desde el punto de vista estético ni del técnico.

Partiendo de este tipo de cuestionarios planteamos
en 1988, sobre la base de la encuesta que se estaba
llevando a cabo en el Servicio de Restauracién de la

2. Detalles del Bosque de Oma
de Agustin Ibarrola. Se aprecia el
detalle de alguna zona atacada
tras la restauracion.
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3. Imagen en la que se puede
comparar "encapsulados” de
Dario Villalba, de la reciente

exposicion en la sala del Cubo
del Kursal de San Sebastidn, con
gréficos del artista incluidos en la
encuesta del GETCRA.C, reali-
zada en 1990.

4y 5. Imagenes del video realiza-
do en el taller del artista Ifaqui
Cerrajenia (Vitoria, 1996) que
muestran distintos detalles del
taller, los materiales y la técnica
de trabajo de dicho artista.

Diputacion Foral de Alava a los artistas con obra en
la coleccién del Museo de Bellas Artes de Vitoria, la
realizacion de una Base de Datos sobre técnicas y
criterios de conservacion de los artistas contempo-
rdneos. La mayor aportacién de este proyecto a las
anteriores iniciativas es la importancia otorgada a la
opinidn de los artistas. Mientras que la mayoria de
los cuestionarios no conceden demasiada importan-
cia al artista en la toma de decisiones de restaura-
cién, en nuestro caso, haciéndonos eco de la filoso-
fla de la Ley de Propiedad Intelectual espafiola, se
dedica casi media encuesta a que el artista defina y
establezca sus preferencias o criterios.

Este tipo de Bases de Datos tiene una utilidad multi-
ple. Su primera finalidad es recoger una informacién
que podrd utilizarse en caso de tener que realizar
intervenciones de conservacidn-restauracion sobre
las obras de determinado artista. También se pue-
den desarrollar estudios sobre la técnica de un artis-

116

ta, sobre un grupo, generacién o escuela. Permite la
realizacién de revisiones comparadas o estadisticas,
tanto de los aspectos técnicos como de las opciones
sobre conservacion. Se puede analizar la utilizacidn
de materiales o técnicas concretos, etc. Datos que
pueden incluirse o ser el objeto de trabajos de in-
vestigacion, tesis doctorales o articulos, por ejemplo.

Evidentemente los trabajos o revisiones comparadas
deben estar sometidos a todo tipo de prudencias,
ya que la extensién y concrecién de cada encuesta
depende de la voluntad del artista en cuestién. Asf
en algunos casos contamos con mucha informacién
acompafiada de grdficos complementarios (Foto 3)
y en otros el artista se ha limitado a marcar con una
cruz en las casillas prefijadas.

La respuesta de los artistas a este tipo de cuestiona-
rios es por lo general buena, pero por experiencia
sabemos que es mds eficaz que un restaurador esté
presente, mientras éste rellena el cuestionario, para
aclararle las dudas que puedan plantearle las distin-
tas preguntas e intentando que no se limite a dar in-
formacién genérica y especifique al maximo marcas
de productos, recetas de preparacion, fechas de uti-
lizacidn, etc. El restaurador ademds puede retener o
anotar anécdotas o casos interesantes para incluirlos
en la Base de Datos.

En la actualidad contamos con un fondo de 230 en-
cuestas realizadas, que han venido siendo consultadas
periédicamente por profesionales y estudiantes de
restauracion. Se han publicado también algunos traba-
jos con datos generales#, pero tras la publicacién de
la Ley Orgdnica 15/1999, de |3 de diciembre de Pro-
teccion de Datos de Carécter Personal, la utilizacidn
de la Base de Datos estd limitada hasta que obtenga-
mos de los distintos artistas su autorizacién, lo que
supondrd un periodo de tiempo relativamente largo.

Videos

Otro sistema de documentacién que puede tener
una gran utilidad en el futuro es la grabacién en for-
mato video del artista durante su trabajo. Hemos
realizado ya alguna experiencia de este tipo (Fotos 4
y 5) v en la actualidad estamos desarrollando un pro-
yecto® que refleje dénde y cdmo los artistas se en-
frentan a la ejecucidn de la obra. En estos videos se
recogerd en un formato de documental, de corta du-
racion, los distintos aspectos que intervienen en la
realizacién de una obra: contexto de trabajo, tipo de
taller, materiales y técnicas que utiliza, fases de ejecu-
cidn, trayectoria del artista, con la inclusién de co-
mentarios sobre sus preferencias, criterios en cuanto
al uso y la conservacién de sus obras, etc.

Su finalidad Ultima es la creacién de un fondo docu-
mental que permita a estudiosos y especialistas co-
nocer la naturaleza de las obras, sus procesos de
elaboracién, etc. para poder, en el futuro afrontar
mejor los procesos de restauracién y los criterios
de conservacién. Los destinatarios Iégicos no debe-
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rfan ser otros que los que los museos o centros de
Arte Contempordneos, los departamentos de Con-
servacion-Restauracién de Arte Contemporaneo vy
las instituciones académicas que forman especialistas
en Conservacion-Restauracidn, Arte contempord-
neo o Museologfa.

Fuentes Documentales

Por desgracia, en muchos casos esa fuente directa ya
no existe. Cuando el artista haya fallecido es necesa-
rio recurrir a fuentes orales préximas a éste, como
son los familiares directos, los colaboradores y ami-
gos, ademds de revisar otras fuentes documentales
como catdlogos, entrevistas publicadas, correspon-
dencia y escritos del artista. No nos debemos con-
formar pues con, la necesaria pero no suficiente, re-
vision de catdlogos razonados o estudios histéricos
o criticos sobre éste.

Una vez fallecido el artista, cuestionarios como los
del GET.C.RA.C. pueden alcanzar un importante
valor documental. Asf recientemente ante la restau-
racion de una obra de Lucio Mufioz en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao, surgié una polémica sobre la
conveniencia o no de barnizar la obra. Las especia-
listas del departamento de restauracién presenta-
ron, como argumento en contra, la encuesta realiza-
da al artista en 1988 por Ana Sanchez Lasa, en la
que éste manifiesta claramente: "si a un cuadro ma-
te, que son casi todos, le dan brillo, preferirfa rom-
perlo", con lo que la cuestién quedd zanjada.

Otra importante fuente documental son las fotografi-
as publicadas en libros vy revistas o pertenecientes a la
familia, en las que se pueda ver su lugar de trabajo,
los materiales que manejaba y las obras en proceso
de creacidn. Igualmente hay que revisar las peliculas o
videos familiares y los documentales sobre el artista,
en los que se puedan observar estos detalles.

Este tipo de documentos que, aunque desde otro
punto de vista, suelen ser analizados por los histo-
riadores y criticos de arte, han de ser tenidos en
cuenta también por los restauradores, ya que pue-
den ofrecer pistas o informaciones claras de los ma-
teriales y técnicas empleados por el artista, sus re-
ferencias estéticas o sus planteamientos
conceptuales. Aspectos todos ellos que, como he-
mos insistido, pueden determinar la intervenciéon
del restaurador.

Il. Estudios Técnicos

La recogida sistemdtica de informacidn técnica, con-
trastada mediante el debido rigor y metodologfa cien-
tificos, es una de las vias de documentacidn tradicio-
nales sobre las obras de arte. Se utilizan en la
actualidad numerosas técnicas fisicas o quimicas y mé-
todos analiticos y documentales que nos permiten
contrastar datos sobre obras antiguas o modernas.

Estudios sobre la técnica de un artista

Uno de los sistemas habituales para el conocimiento
de las caracterfsticas técnicas de la produccidn de ar-
tistas fallecidos, es la realizacién de diversos estudios
de sus creaciones. Para llegar a conclusiones genera-
les fiables, es necesario contar con una muestra de
obras suficientemente amplia, no basta con el estudio
de una sola pieza, y estudiar la técnica desde distintos
angulos de enfoque y con distintos métodos analiti-
cos. A pesar de su interés, los inconvenientes para la
realizacién de este tipo de estudios pueden ser mu-
chos. Por un lado los costes de los andlisis quimicos y
los estudios radiogréficos y reflectograficos son muy
elevados. Por otro lado los andlisis quimicos, aunque
minimamente, son destructivos, por lo que no se
pueden tomar muestras indiscriminadamente. Tam-
bién hay que tener en cuenta la complicacién para
acceder a un nimero de obras suficiente, etc.

Estudio De La Técnica De Juan De Echevarria: Como
ejemplo de este tipo de estudios podemos citar uno
que hemos llevado a cabo recientemente, a peticidn
de la historiadora Verdnica Mendieta, que estaba rea-
lizando el catdlogo razonado del artistaé. En este tra-
bajo se han analizado las telas de los soportes de 30
obras, se han analizado igualmente los pigmentos v
aglutinante de los colores de la paleta del artista, se
han revisado varias obras con Reflectografia Infrarroja
y una de ellas ademds mediante Rayos X (Foto 6).
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Como consecuencia de ello, podemos deducir que
trabajaba fundamentalmente sobre soportes de lino
de trama muy fina, aunque esporddicamente utilizara
telas de algoddn, lino-algoddn, lino-cdfiamo o yute-
algoddn, muchos de procedencia francesa, que reali-
zaba un encaje sencillo y grueso realizado al dleo
con azul o negro, que no empastaba demasiado y
utilizaba veladuras, aunque solfa hacer correcciones
de composicidn o encaje, coincidiendo éstas con
frecuencia con los empastes y los craquelados pre-
maturos. Bastantes obras han sufrido manipulaciones
o "restauraciones" que sospechamos han podido ser
realizadas dentro de la familia.

Una de las utilidades de este tipo de estudios gene-
rales es la de poder establecer algunas caracteristi-

6. Imagen de la paleta de Juan de
Echevarrfa con las estratigrafias
de los colores analizados. Pig-
mentos modernos: Banco de
Cinc, Amarillo Cadmio, Amarillo
Estroncio, Rojo Cadmio, Violeta
de Cobalto, Azul Cobalto, Azul
Certleo, Verde Cromo, Rojo
organico (sin definir exactamen-
te). Pigmentos tradicionales: Alba-
yalde, Tierras (Oxido de Hierro),
Negro de Huesos.
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7. Detalles de las fibras, entre
otras de celulosa regenerada, del
cuadro identificado como falso.

cas que, aunque con muchas reservas, permita iden-
tificar una obra como auténtica o no.

Asf durante este estudio nos encontramos con una
supuesta obra de Echevarria, perteneciente a una
coleccién privada, realizada sobre un soporte de tela
basta, que contenia una mezcla de fibras naturales y
artificiales de celulosa regenerada. Aunque este tipo
de fibras ya existiera en las fechas en que supuesta-
mente habria sido realizada la obra, podemos des-
cartar su autenticidad (Foto 7). Para ello nos basa-
mos por un lado en la tela en cuestidn, de muy baja
calidad, elaborada a partir de restos de produccién
como las utilizadas para rellenos y forros interiores
de tapizado de muebles. En aquella época se comer-
cializaban soportes baratos para pintura pero no de
este tipo. La desahogada situacidon econdmica del ar-
tista hace descartar que recurriera a este soporte.
Por otro lado, sus preferencias sobre la composicién
y textura de las telas y de los materiales que utilizaba
para la pintura, confirman la importancia, el respeto
que tenfa por estas cuestiones y la concepcidn hasta
cierto punto cldsica, incompatible con la utilizacién
de cualquier material, que también se puede corro-
borar con algunas de sus afirmaciones’.

Uno de los problemas que se presenta en la actuali-
dad es el de la abundante incorporacién de nuevos
materiales, introducidos en el mercado por una des-
bordante produccién industrial. Esto nos obliga a co-
nocer la diversidad de estos productos, el modo de
incorporacién al panorama material del arte moder-
no y su comportamiento en el tiempo. Para ello es
necesario realizar estudios sistemdticos sobre grupos
de productos, intentando obtener respuestas a estas
cuestiones. Una ardua labor, que requiere por lo ge-
neral tiempo y dinero para medios materiales y hu-
manos, pero que se pueden compensar en ocasio-
nes con una recopilacién de informacién sistemadtica.

Una cuestidn clave de este tipo de trabajos es la co-
herencia de la metodologia empleada en cada caso.
Dependiendo de los cuadros profesionales y de los
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recursos econémicos de que se disponga, se pueden
plantear estrategias diferentes. Asf, si no contamos
con medios ni personal suficiente, no hay por qué re-
nunciar a llevar a cabo trabajos de investigacion, ya
que podemos realizar estudios de campo que, limi-
tando la profundidad de los estudios, obtengan am-
plios muestreos para poder extraer a medio plazo
conclusiones Utiles. Si por el contrario contamos con
equipamientos suficientes podemos realizar estudios
mas sofisticados, concentrando el enfoque en cues-
tiones materiales o problemas técnicos concretos.

La clave estd en la metodologfa empleada. No se pue-
de emprender un trabajo de investigacién con una
metodologfa inadecuada. Tanto los equipos emplea-
dos como los ensayos escogidos deben estar basados
en estdndares normalizados. Pero como las normas
no siempre han pensado en todas las posibilidades, y
en concreto en las de algunas obras contempordneas,
se puede dar la situacién de que no contemos con
ensayos normalizados adaptados a ellas. Si se diera es-
te supuesto, hay que disefiar métodos de ensayo que
sean ponderables y mensurables de forma fiable. Se
trata de establecer una metodologfa cientifica y pre-
sentar los resultados, junto con las normas o protoco-
lo empleados, para que sean conocidos, comprobados
o discutidos por otros especialistas.

No basta pues con someter a objetos o probetas a
situaciones de estrés incontrolado para conocer su
Iimite de resistencia, sino que tenemos que estable-
cer unas condiciones concretas a las que someter a
la probeta para poder medir su respuesta en deter-
minadas condiciones, que deben corresponder a
momentos concretos o a la acumulacién de condi-
ciones reales.

Estudio sobre los soportes de tela

Nuestro Servicio viene desarrollando un programa
de estudio e identificacidn de soportes textiles de
mediados del siglo XIX hasta nuestros dfas. Conta-
mos ya con 425 obras analizadas, a las que se siguen
afiadiendo afio tras afio nuevos ejemplos, fundamen-
talmente de las colecciones alavesas, pero también de
otros museos y colecciones8 y algunas que aparecen
en bibliograffa, identificadas de forma fiable.

Si bien tenemos que guardar ciertas reservas, por lo
heterogéneo de los grupos de estudio, con esta in-
formacién podemos hacer distintos andlisis genera-
les o estadisticos, establecer porcentajes, conocer la
evolucién histdrica o establecer las siguientes gene-
ralidades o tendencias:

* Los soportes tradicionales de lino raramente se
mezclan con otros tipos de fibra y cuanto mds
modernos son de mejor calidad. Los de algoddn,
incorporados poco a poco desde finales del XIX,
presentan en mas de la mitad de los casos mezclas
de fibras, de lino los mds antiguos y de poliester
los mds recientes. Los que presentan fibras artifi-
ciales o sintéticas, casi siempre van con mezclas?®.
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* Hay dos tendencias que se hacen patentes con el
paso del tiempo: el aumento de las telas con algo-
ddn vy el de las telas con mezclas de fibras, en las
que el algoddn suele ser una de ellas.

Parece existir un paralelismo entre la evolucién de
la historia de los textiles y la composicién de las
telas de los artistas. Marcando la presién de la in-
dustria y el mercado en el mundo artistico.

Las fibras artificiales y sintéticas se van incorporan-
do a los soportes artfsticos, con un pequefio des-
fase cronoldgico, tras su comercializacion y se em-
piezan a generalizar desde mediados del siglo XX.

En determinadas épocas de escasez de materias
primas, aumenta el uso de telas de menor calidad
o de sustitutivos !9 y algunos artistas utilizan telas
de baja calidad por su escaso poder adquisitivo.

Muchos artistas, que han utilizado telas con mez-
cla de fibras sintéticas, pretendfan utilizar lonetas
de algoddn, imitando a artistas americanos del Ex-
presionismo Abstracto, el Pop-Art, el Op-Art, etc.

En ocasiones resulta dificil explicar el porcentaje
de utilizacidn de algunas fibras como el yute a fina-
les del XIX'y principios del XX, ya que coinciden
periodos de escasez, problemas econdmicos de
los artistas y ciertas preferencias estéticas'!.

Como se puede ver, son numerosas las considera-
ciones que se pueden hacer y las conclusiones que
se pueden extraer a partir de un estudio sencillo
pero sistemdtico, sin grandes medios o equipamien-
to. Una labor constante o un programa de recogida
de datos a largo plazo permite establecer conclusio-
nes y aumentar nuestros conocimientos sobre las
obras a tratar.

Estudio sobre los poblemas de Conservacion del
“Peine del Viento”

Presentamos el caso de esta escultura de Chillida!2,
como ejemplo de estudio mds completo.

De acuerdo con el artista y con el Ayuntamiento de
San Sebastidn realizamos diversos estudios sobre los
problemas de conservacién de la obra. Se analizaron
muestras de fragmentos desprendidos y se compara-
ron con otras en buen estado cedidas por el artista,
determinando su composicién. Aunque la muestra
del "Peine del Viento" estaba muy oxidada y contami-
nada con otros materiales, en ambos casos se trataba
de un acero de bajo contenido en carbono, débil-
mente aleado con Cr, Ni'y Cu, de similares caracterfs-
ticas, pero no exactamente de acero "corten”.

Primeras Pruebas "In Situ": Dada la imposibilidad de
reproducir exactamente en laboratorio las condicio-
nes reales, se quiso comprobar la eficacia de posi-
bles tratamientos "in situ". Para ello se llevaron a ca-
bo en 1993 unas pruebas sobre la escultura que

consistieron en la realizacién de varios testigos en la
pieza mds alejada, con posteriores visitas de com-
probacién de su evolucién. Se establecid un proto-
colo que inclufa la realizacién de catas de limpieza
por medios mecanicos, inhibicidn con dcido ortofos-
férico, proteccion de las superficies con monocapa y
bicapa (Paraloid B72 y cera), dejando zonas testigo
sin proteccién para comparar los resultados y rein-
tegracion de volumen en grietas con varios tipos de
Araldit (Foto 8).

Los resultados indicaban un mejor comportamiento
de las zonas protegidas con bicapa. No se observé
ninguna diferencia entre las zonas tratadas y no tra-
tadas con dcido ortofosférico. En cuanto a las rein-
tegraciones, en todos los casos mantenian buen as-
pecto y estaban bien adheridas, aunque algo
blandas, quizd como consecuencia de la humedad.

Envejecimiento Artificial en Laboratorio: Esta fase del
estudio tenfa como finalidad comprender mejor los
factores que intervienen, y en qué grado, en el dete-
rioro del acero, también se pretendfa conocer el
comportamiento y eficacia de ciertos tratamientos.
Partimos de las experiencias de otros especialistas '3,
realizando ensayos de envejecimiento artificial sobre
muestras sanas de corten.
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El protocolo de los ensayos consistid en la realiza-
cién de probetas de 4 x 4 cm, limpiadas mediante
chorreado de microesferas de vidrio de 5 p a pre-
sién y desengrasadas con acetona. Parte de ellas se
recubrieron con cera microcristalina, otras con Para-
loid B48 N al 10% en disolvente orgdnico y otras
con una bicapa (Paraloid B48 N y cera microcristali-
na). Se prepararon igualmente probetas dobles ad-
heridas con Araldit Rdpido y otras con dnodos de
sacrificio de "zincoline" (del 5 % del peso de la pro-
beta) para proteccidn catddica. Todas ellas junto
con otras "probetas testigo" se dividieron en grupos
y se sometieron en laboratorio a los siguientes test:
Ultravioletas, Niebla Salina, Choque Térmico, Inmer-
sion y Simulacion de Condiciones Reales (Foto 9).

8. Catas realizadas en la pieza
mds alejada de la escultura de
Chillida el "Peine del Viento" en
San Sebastidn.
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9. Imdgenes de los equipos y pro-
betas de los ensayos en laborato-
rio para el estudio del "Peine del
Viento".

I. Niebla Salina, 2. Inmersién, 3. U. V.
, 4. Choque térmico. 5. Simulacién
de condiciones reales

10. Imdgenes de las condiciones del
entorno y de algunas probetas,
antes y después del ensayo de pro-
teccioén catddica "in situ", del estu-
dio del "Peine del Viento".

El estudio indicé que las protecciones con bicapa
muestran unos resultados aceptables, superiores a
los de protecciones con una sola capa. La diferencia
entre las probetas sin proteccidn vy las protegidas
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con bicapa es de casi el 40 % en el ensayo de Niebla
Salina, de mds del 80 % en el de Inmersidn y de casi
el 100 % en el de Simulacién de condiciones. Lo que
supone una proteccién minima del 40 %, que se
puede considerar aceptable. Los dnodos de sacrificio
de "zincoline" han dado buenos resultados en el en-
sayo de Simulacién, dudosos en el de Inmersidn y
francamente malos en el de Niebla Salina. Los resul-
tados demuestran que la exposicidn en atmdsfera
salina es la situacién mds agresiva, mds destructora
que la inmersidn en agua salada y mucho mds que
en condiciones de simulacidn. La exposicion a radia-
ciones ultravioletas afecta a la proteccién de para-
loid. Las radiaciones Ultravioletas, la alta temperatu-
ray el contacto con el agua parece afectar en parte
a la resina de Araldit, aunque es dificil decir hasta
qué punto.

Pruebas De Proteccion Catédica Realizadas "In Situ":
Posteriormente se desarrollé un plan de ensayos "in
situ”, para evaluar el grado de eficacia de la protec-
cién catddica en las condiciones reales de la escultu-
ra, colocando en el entorno cuatro grupos de pro-
betas (Foto 10).

El protocolo de los ensayos consistié en la prepara-
cién de probetas de 4 x 4 cm de acero corten sano,
limpiadas mediante chorreado de microesferas de
vidrio de 5 p a presidn. La mitad de ellas se some-
tieron a un granallado industrial, para crear una su-
perficie mds rugosa. Se les aplicé posteriormente
anodos de sacrificio de "zincoline" (del 5 % del peso
de la probeta), dejando parte de éstas sin protec-
cién, como testigos. Se distribuyeron cuatro baterfas
en distintas zonas expuestas a distintas circunstan-
cias: inmersién completa, inmersién temporal de-
pendiendo de las mareas, exposicion al oleaje y hu-
medad ambiente con aerosol salino, cada una de
ellas con |0 probetas, cinco granalladas y otras cin-
co sin granallar. En cada baterfa 8 probetas van con
anodos de sacrificio y 2 son testigos, en total 40
probetas, 32 con dnodos y 8 testigos.

Los resultados, aunque condicionados por la pérdida
de varias probetas y dnodos por la fuerza del mar
(hubo que repetir el ensayo mejorando los sistemas
de anclaje) indican, tras una exposicion durante mds
de 400 horas, que la proteccidn catddica parece
funcionar correctamente en condiciones de inmer-
sién completa, tiene algin efecto en condiciones de
inmersién en funcidn de las mareas y de exposicion
al oleaje, pero no parece funcionar ante la humedad
ambiente y el aerosol salino. Lo que confirma los
planteamientos excépticos de algunos especialistas
consultados.

De cualquier forma, en el caso del "Peine del Vien-
to", la aplicacién de capas de proteccién, supondria
la eliminacién completa del éxido de la superficie y
la modificacién de los tonos con un oscurecimiento
generalizado y la aparicién de brillos, algo que desa-
grada al artista'%. No parece existir pues ningiin mé-
todo de proteccidn eficaz que impida su lento dete-
rioro, en aquél entorno.
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