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INTRODUCCION

OBJETIVOS, ESTRUCTURA Y METODO DE LA TESIS

El objetivo principal de esta investigacidén es
ofrecer una alternativa a los soportes rigidos (en su mayor
parte de baja calidad) que hoy ofrece el mercado. Para ello,
hemos disefiado otros nuevos aprovechando la gran cferta de
materiales sintéticos y tecnologias existentes en la actua-

lidad.

La idea inicial del trabajo surgié de la observa-
cidén directa de la pintura moderna. Esta se realiza, gene-
ralmente, sobre soportes inadecuados que se degradan con
rapidez. El ejemplo mds evidente de ello es que cada vez
son mas numerosas las obras de pintura contempordnea gue
tienen que ser sometidas a un proceso de restauracidén per-

manente y costoso.

El carédcter efimero de los soportes actuales con-
trasta con la estructura compacta de los confeccionados por
los Antiguos Maestros. Ellos rara vez pintaban, como a veces
se hace hoy, directamente sobre el material que servia de
base, sino que elaboraban cuidadosamente sus soportes, pe-
gando, por ejemplo, compuestos celulésicos (papeles y teji-
dos) a distintas maderas, o realizando "cartones" a base de

trapos. De esta forma obtenian soportes consistentes.



Actualmente, a pesar de los avances cientificos ¥y
tecnolégicos de los que a diario somos testigos, la mayor
parte de la creacidén pictérica se continua realizando sobre
tabla o lienzo (exactamente igual que en el Renacimiento),
con la diferencia de que la calidad de estos materiales, es
muy inferior a la de antafio. Las fuertes telas en tafetan o
sarga del Veronés o de Zurbardn, han sido sustituidas por
friagiles lienzos de algoddn de preparacidn industrial sobre
los que se realiza la mayor parte de la pintura actual. Asi
mismo, las maderas olorosas, duras y densas empleadas por
los antiguos flamencos, se sustituyen hoy por una serie de
sucedédneos (tdblex, conglomerados, laminados, etc.), per-
fectamente indicados en aplicaciones industriales, pero poco
aptos para pintar (sus cadenas celuldsicas son muy pobres vy
llevan una serie de plastificantes y aditivos que hacen pe-

ligrar su estabilidad).

En base a lo expuesto, nuestro estudio analiza ¥y
propone el empleo de otros soportes alternativos. Preten-
demos con ello, no sélo aumentar la perdurabilidad de 1la
obra, sino gque el soporte o elemento sustentador de la misma
esté coherentemente relacionado con el elemento sustentado
(pintura). Por ejemplo, nos parece mids adecuado realizar una
obra cuya capa pictérica sea altamente matérica scbre un
soporte rigidc consistente, que sobre las endebles telas

industriales mencionadas.



Los nuevos soportes rigidos gue, como Veremos,
también podrian denominarse "inertes", "indeformables'", o
simplemente "no flexibles" deben cumplir los siguientes re-

quisitos esenciales:

a) Estabilidad en el tiempo. Los scoportes han de tener
una garantia de permanencia (integridad fisica) en el tiem-
po, asi como cumplir la funcidn para la que han sido desti-

nados (sustentar la pintura).

b) Constituir una base adecuada a las distintas técni-

cas pictdricas tanto tradicionales como actuales.

c) Ser razonablemente fédciles de construir (por el

pintor o industrialmente) y tener un precic moderado.

Los soportes creados y expuestos en este trabajo
poseen una cualidad opcional afiadida: la posibilidad de ser
reversibles (en el sentido de "re-tratables") de manera no
traumdtica. Como veremos, esta caracteristica ofrece la
oportunidad de poder modificar el soporte tanto en el mo-
mento de su realizacidén, como en una posible intervencién
posterior, sin que el elemento sustentade (preparacidén y

pintura) sufra alteracidén alguna.

Este trabajo, por lo tanto, tiene una orientacidn

eminentemente practica. La praxis, sin embargo, se apoya en



un sustento tedérico de gran importancia que abarca tres de

los cuatro apartados de la investigacidn.

La memoria se presenta en dos tomos. El primero
consta de tres partes en las que se tratan los siguientes

agpectos:

En la primera parte se plantean algunos aspectos

filosdfico - conceptuales sobre 1la obra de arte como su
perdurabilidad en la creacidn pictérica actual, su doble
realidad matérico - estética (por 1lo gque se cuestiona la
dualidad entre artista y artesano), y su caracter unitario
(todos los estratos de un cuadro estdn indisolublemente
unidos, por lo que cualquier alteracidn en alguno de ellos

repercutiréd en la percepcidén glcbal de la obra).

En la gequnda parte se perfila y concreta el papel
del soporte dentro de la obra pictdérica. Para ello se define
qué es un soporte y se realiza una revisidén de los tipos de

soporte mas cominmente empleados hasta la actualidad.

El tercer apartado: antecedentes de 1los nuevos

soportes propuestos, es una aproxXimacidn a los soportes fa-
bricados por los restauradores para el traslado de pinturas,
v a los paneles tipo "sandwich" gque hoy ofertan las inge-
nierias aeroniutica, naval y de la construccién con fines

industriales. Estos soportes disefiados por restauradores e



ingenieros sin ninguna aplicacidén pictérica, tienen, en nu-
merosas ocasiones, una relacidn directa con los nuevos So-

portes rigidos propuestos.

En el segundo tomoc se encuentra recogido el cuarto
apartado gque es eminentemente experimental (en el se disefian
y experimentan los nuevos soportes}. Esta estructurado, a su
vez, en dos secciones: en la primera se indican los funda-
mentos tedricos en los qgue nos hemos basado para diseflar Yy
configurar los nuevos soportes; en la segunda, se recogen
los distintos procesos de fabricacién de las maguetas, y los

diferentes ensayos a los que han sido sometidas.
Todo el trabajo tedricoc estd complementado con:

a) Documentacién fotografica, figuras y graficos aclarato-

rios del texto.

b) Apéndices: Apéndice A en el que se recogen los datos de
los nuevos materiales empleados y Apéndice B consistente

en un directoric de las Casas Comerciales consultadas.

También se aporta a la memoria la documentacidn
técnica cedida por las diferentes Casas Comerciales, asi
como las muestras y maguetas en las que se han realizado las

pruebas pertinentes que, por su volumen, no han sido



incluidas en el texto peroc que pueden ser consultadas por el

Tribunal en el momento de la defensa.
Como en cualquier trabajo de investigacidén dos han
sido las fuentes manejadas: unas biblicgréaficas y otras

prédcticas o experimentales.

Basicamente hemos seguido la siguiente metodolo-

1) Recogida de datos (repertorio documental, repertorio de

materiales tradicionales, estudio de nuevos materiales)

Esta parte del trabajo se ha realizado con la co-
laboracién de distintos Centros gque nos han facilitadoe bi-
bliografia especifica: Archivio di Stato y Opificio delle
Pietre Dure e Laboratori di Restauro (Florencia); ICCROM
(Roma); The Getty Conservation Institute (California); The
Library of Congress (Washington); Centro de Arte Reina Sofia
(Madrid); Instituto de Conservacién y Restauracién de Bienes
Culturales (Madrid), etc.,(vid., "Bibliotecas Consultadas"

al final del Tomo II-).

Con el fin de poder manipular correctamente los
nuevos materiales hemos realizado una labor de estudio vy
recopilacién de los mismos. Para ellc ha sido fundamental la

informacidn aportada por el Conseijo Superior de



Investigaciones Cientificas (CSIC), por el Centro Informa-
tico de la Construccién {CIC) y por las distintas Casas Co-
merciales: M.C.Gill Corporation; Hexcel Corporation; Dow
Chemical Company; Construccicnes Aeronduticas; Iminsa;
Ciba-Geigy; Miret Metzeller, etc.,(vid., Apéndice B: "Di-

rectorioc de Casas Comerciales", al final del Tomo II)

2) Realizacidén de los soportes propuestos

La fabricacién de maquetas y prototipos se ha rea-
lizado en la Escuela Superior de Conservacidén y Restauracidn

de Bienes Culturales de Madrid.

3) Contrastacidén analitica

Las maquetas se han sometido a una serie de ensa-
yos degradantes para comprobar su viabilidad como soportes

pictdricos.

Estos ensayos se han realizado en el Laboratorio
de Resistencia de Materiales de la Escuela Técnica Superior
de Ingenieros Industriales (Instrumental: Reloj comparador y
Camara de Niebla Salina) y en el Laboratorio de Fisica vy
Quimica de la Facultad de Bellas Artes (Instrumental: Camara

de Envejecimiento Artificial Acelerado).



Una informacién detallada de la metodologia de
este apartado se expone posteriormente en el Tomo II (vid.,
cap.10.1.: "Contrastacién analitica"), por considerar que
éste es el lugar mds iddénec de acuerdo con la estructura de

la memoria.

Indicar finalmente, gue éste es un trabajo abier-
to, que ofrece la posibilidad@ de continuar investigando en
un futuro y de incorporar los nuevos materiales sintéticos

que la industria oferte.



1. PREMISA: LA OBRA DE ARTE HOY, LALGO PERDIIRRBLE?

"DJ:.cgn que el tiempo pondrd a cada pintor en su
sitio", coment6 la anfitrioma. "Siempre que quede,
por lo menos, un cuadro", le repliqué mirdndola.
\ 1
Antonio Gala

No hace demasiados afios, el Arte, con mayisculas,
era sucedaneo de Eternidad. Los artistas creian dque sus
obras les libraban de morir; de ahi la solidez y cuidada
ejecucién de muchas obras de antafio. Actualmente, algunos
artistas viven al dia, pretendiendo no plantearse demasiadas
preguntas embarazosas, y elaborando diariamente sus obras,
como el panaderc o el cocinerc hacen las suyas, para que los
demdas las consuman mientras estdan tiernas o recientes,

mientras siguen de moda.

Se dice que la cultura actual, en la que inevita-
blemente estamos inmersos, es como la danza del dios Shiva,
que crea destruyendo. La produccién y el consumo estdan in-
disolublemente unidos en un baile frenético cuyas vibra-
ciones afectan también al arte. Pienso que sdlo por costum-
bre se considera que el cuadro debe durar mas que el vestido

o el alimentoc precocinado del refrigerador. No mucho mas,

1 '
A. Gala, "El_pintor genial”, El Pais, 17/5/92, p.166.




dada la creciente ignorancia sobre técnicas y materiales de
que se jactan hoy muchos artistas. Esto lleva a que el arte,
como cualquier bien de consumo, se toma vy se deja, se cesa Y
abandona, sin remordimientos: sin exigirle siguiera que sea

coherente consigo mismo o con la carrera de su autor.

Es frecuente dque un artista actual +tenga en su
corta vida mas etapas que las escuelas pictéricas de antafio
gue duraban afios y, a Veces, siglos. Es curioso ademas ver
como el propio autor se desentiende de lo que fabricd hace
un par de afios Yy, en el fondo de su corazén estd deseando
que desaparezca, porque 1o encuentra tan pasado de moda como

los zapatos o la corbata de la temporada anterior.

El que la obra de arte se siga considerando
"eterna", es como un castigo para los propios pintores cuyo
lema es no volver jamas sobre lo hecho. Seguramente bastan-
tes refrendarian estas palabras de Barceld: "Mi pintura es
muy mévil, cambiante. Se traiciona mucho a si misma. LoS
cuadros que me hicieron famoso tenian unas caracteristicas
muy distintas a lo que estoy haciendo ahora (...) El dnico
punto de contacto es una cierta utilizacién de la materia,

2
pero intento deliberadamente contradecirme'"

2
A. Farré, "Miquel Barceld", ABC, Madrid, 11/5/1989, p.49.
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Las grandes culturas clésicas, sin embargo, en-
tendian la perennidad hasta en la cocina: los egipcios po-
nian alimentos perennes en sus pirdmides, al ladg de sus
pinturas "perennes", concebidas para la eternidad ; y 1los
Antiguocs Maestros usaban huevos y aceite para crear obras
estables que la posteridad pudiera "degustar". Hoy, muchas
obras se realizan con residuos comestibles: azicar, arrcz,
espaguetis, cdscaras de huevo, conchas de mejillones, etc.,
que dejan incluso un cierto tufillo en el aire, fruto de su
incipiente descomposicidén; Y es que hay guien opina que "la
obra de determinados pintores, como las viudas indias que-
madas con el cadidver del marido, deberian enterrarse junto a
ellos"4

Hay cuadros que datan de hace varios siglos y es-
tdn "nuevos"; mucha pintura actual pretende pasar por nueva
v ya muestra (con gran desesperaciodn para los conservado-
res), las arrugas de un par de afios © acaso meses. Hoy la
té&cnica estd supeditada a lo que el artista quiera expresar.

Esto, sin servidumbres agobiantes, estéticas o filoséficas:

pintando por pintar gue no es poCo.

3
"gl hallazgo de un buey en conserva de hace 3.350 afios en la tumba
de Tutankamén es considerado un récord por los expertos en envasado en
frio. El sefior Raymond, Honorable secretario de la Asociacidén Britanica
del Envasado en Frio, dice que el récord, al menos en lo que se refiere
a este tipo de conserva en nuestro pais, es de dieciocho afios", Extracto
del "Daily Mail" tomado del libro de N. Reeves: Todo Tutankamén, cap.5:
"Los tesoros de la tumba. Alimentos", 1991, p.205.
4
A. Gala, ibidem (not.l}.
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2. LA CUESTIONABLE DISTINCION ENTRE ARTISTA Y ARTESANO

"Leonardo da Vinci decia que la pintura era "cosa
mentale” aunque afortunadamente para nosotros, los
pintores, también es cosa manual; la "cosa mentale"
estd siempre angustiada, pero la manual proporciona
a veces satisfacciones imponentes'.
5
J. Vagquero Turcios

2.1. IDEA Y TECNICA, &DOS CONCEPTOS CONTRAPUESTOS?

Aproximadamente hasta finales del siglo XVIII ¥y
principios del XIX (coincidiendo con la aparicidén de los
primeros tubos de cinc para pinturas y con las telas de al-
goddn de preparacién industrial), el artista era también un
artesano. Conocia y preparaba cuidadosamente los materiales
gque empleaba en sus obras. Tenia incluso sus secretos téc-
nicos. No elegia un procedimiento antes que otro a menos que
existiera una profunda afinidad entre su idea y la técnica

utilizada. Esto es lo que daba a su obra su cardcter Unico.

Actualmente, el pintor se considera artista, no
artesano. Se continua pintando sobre madera o lienzo, exac-

tamente igual que en el Renacimiento, con la diferencia de

5
M. de Villanueva, “Joaquin Vaquero Turcios: Sencillo v

Monumental”, TELVA, N® 613, 1990, p.B4.
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que la calidad de estos materiales es muy inferior a la de
antafio. Por ejemplo, los fuertes lienzos en sarga O tafetén
de los pintores renacentistas y barrocos han sido progresi-
vamente sustituidos por frégiles telas de algoddn de prepa-
racién industrial. BAsi mismo, las maderas duras, densas ¥y
olorosas de los antiguos flamencos, han dado paso a conglo-
merados, contrachapados y cartones, a veces, de dudosa ca-

lidad.

Lejos de la laboriosa y lenta pgecisién con gque
los Antiguos Maestros realizaban sus obras , hoy pintar un
cuadro es, en general, un ejercicic veloz gque se hace a
ritmo de microondas. Lo importante es la rapidez de la mana;
que ésta corra sobre el lienzo o el papel a ciegas, como
llevada por la corriente irresistible y apresurada de la
primera idea. "No comprendo - decia un pintor en una inau-

guracién - como alguien puede demorarse en un cuadro afios ¥y

afios sin darlo jamas por terminade. La pintura no puede oler

7
a sudor"
Este ritmo, un tanto frenético, permite gue haya
incluso artistas que se jactan de pintar al dia, "cuatro
6

vid., por ej., Leonardo da Vinci, Tratado de la Pintura, cap.475:
"De como antes se debe adquirir diligencia que veloz ejecucién" (trad.
Angel Gonzalez), Madrid, 1982, p.355.

7

A. Gala, ibidem (not.l).
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B
lienzos y unas cincuenta acuarelas” . Es precisamente la

urgencia del pintor actual por expresarse, lo gque le lleva a
incorporar en sus obras todo tipo de materiales: papeles,
cartones, arena, restos de comida, dleo, sintéticos, ¥y un

largo etcétera.

En una conferencia de la UIMP, Barceld trastocd un
verso de Seferis que decia: "Ya que tantas y tantas cosas
nos metemos en el cuerpo dpodremos morir normalmente?“.9 Nos
permitimos modificar a Barceld preguntando: Ya que tantas ¥y
tantas cosas metemos en los cuadreos, ¢De qué van a morir?.

Podemos pronosticar gque de una sobredosis de sustancias 1in-

compatibles, y posiblemente antes que Su propioc autor.

En la Antigliedad, se valoraban los logros técnicos
de una pintura casi tanto como la creatividad. De este
"buen hacer" surge posiblemente la equiparacidn entre Tar-
tesano" y obrero manual (carente de creatividad), gue tiene

también hoy un sentido peyorativo.

Aunque es cierto que la creacién o idea podia

verse encorsetada por la rigidez de las normas y reglas del

8

M. Barcel$, "Trabajar como un panadero entre el Louvre, el taller
la biblioteca", Conferencia proninciada en el semimario “ElArte—visto

por los artistas: El testimonio de los Creadores”, U.I.M.P, (Santander,
1985); extraida del catélogc "Dobes Figuras", Oxford, 1986, p.l14.

9
M. Barceld, op.cit., 1986, p.113.
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oficio (guedandose, a veces, en una mera receta "culina-
ria"}, actualmente se olvida con frecuencia, que no se pinta
s6lc con la cabeza, sino por medio de un material concreto.
Lo que es mds, sin un riguroso conocimiento de la +técnica,
es imposible que un pintor exprese claramente su pensamien-
to. En definitiva, la técnica es para el pintor la herra-

mienta que le permite materializar su universo mental.

Para los grandes Maestros quedaba claro (sobre
todo a partir del Renacimiento) que no bastaba con ser un
artesano excelente., Aparte de aprender las técnicas necesa-
rias, el artista debia dominar la geometria, la Optica, 1la
perspectiva y saber las reglas de composicién. El atributo
m&s noble, la "inventio", s6lo se adquiria, como sefiala
Alberti, "familiarizdndose con poetas, retdricos, y otros

10
igualmente entendidos en las letras'

En este sentido no existe contraposicién entre
idea vy técnica; es evidente que Giotto, Mantegna,
Ghirlandaio, Botticelli, Leonardo y Miguel Angel, eran hom-

bres cultos, con una formacidén completa, al mismo tiempo que

excelentes artesanos,

10
L.B. Alberti, ©On Painting, trad. J.R. Spencer, Londres, 1956,

p.91.
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Mas recientemente, quienes defendieron a ultranza
el conocimiento de la materia como vehiculo de la estética
fueron los modernistas europeos (los prerrafaelistas son,
quizd, el ejemplo mdés evidente de ello). 8Son palabras de
Oscar Wilde: "El nuestro ha sido el primer movimientoc que ha
reunido al artesano y al artista, porgue recordad que sepa-
rando al uno del otro aniquildis a ambos: despojdis al uno
de todo motivo espiritual y de toda alegria imaginativa y

11
aislais al otro de toda verdadera perfeccidn técnica..." .

Actualmente muchos pintores, aunque se interesen
por los procedimientos pictéricos, no tienen acceso a las
reglas del oficio, ni al taller de antafio. En estos casos se
trasluce un desconocimiento técnico que tiene una repercu-
sién negativa en la durabilidad de las obras, y consecuen-

temente, sobre su efecto funcional e incluso estético.

Probablemente no sea exagerado indicar que hoy el
aspecto cientifico-técnico de una obra debe ser reiterada-
mente asumido por los conservadores. La prueba mas evidente
de ello es que la pintura actual se ve sometida a permanen-
tes y costosas intervenciones, a veces con un auténtico

sentido de improvisacién y urgencia (vid., por ejemplo, la

11
0. Wilde, "E1 Arte y el Artista’, manuscrito de 1862 recogido en

la obra: Fuentes y Documentos para—ra Historia del Arte; Las vanguardias
del siglo XIX, Barcelona, 1982, p.138.

16



obra de Agustin Alamdn: "Didlogo 40" -fot.18- que, a pesar
de ser reciente, ya ha sido reforzada por un soporte rigido

12
en nido de abeja de aluminio)

2.2. UN PROBLEMA ARADIDO: LA COMPLEJIDAD DE LOS MATERIALES

ACTUALES

Una simple revisidén acerca de los diferentes me-
dios y procedimientos que actualmente se emplean en las
obras pictéricas, pone de manifiesto dos evidencias dignas

de ser analizadas:

a) La desaparicién progresiva de una serie de materia-
les, cuya tradicién artesanal habia convertido en clasicos
(cola de conejo, aglutinantes a base de huevo, soportes

engatillados de madera, etc).

b) La creciente incorporacién de nuevos productos y
sistemas (sobre todo en el campo de los plasticos y de las

reginas sintéticas).

12 ‘
Sobre la restauracién de pintura contempordnea es interesante la

obra de H. Althdfer: 11 Restauro delle Opere d'Arte Moderne e
Contemporanee, Firenze, IY9l.
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Es incuestionable que las novedades incorporadas
en estos dltimos afios, superan a cuantas innovaciones se han
verificado en el transcurso de todas las etapas antericres.
Esto se pude interpretar afirmando gque la creacidén artistica
pretende evolucionar al ritmo de los avances técnicos gue

caracterizan nuestra era.

Son numerosos los pintores que tratan de realizar
una simbiosis entre los avances de la tecnoclogia actual ¥
las nuevas necesidades del arte (vid., fots. 1, 2 y 3). Esta
inquietud por abrir nuevas vias de expresidn creemos puede
ser comparable con la irrupcidén de las primeras pinturas al
6leo, que coincidieron con una época en la que la industria
naval necesitaba materiales impermeabilizantes y barnices
especiales. Todo este avance fue aprovechado por los artis-

13
tas que abrieron campos de expresion inauditos .

Hoy, en plena "Era del Plastico", nos parece muy
interesante que el pintor incorpore la amplia oferta de
productos que ofrece el mercado, siempre gue no se empleen
de modo arbitrario. Adem&s, si tenemos en cuenta que la re-

nuncia al empleo de los materiales clasicos no es siempre

13
Sobre la aplicacién de aceites y barnices en otros campos como la
pintura de armas y escudos, piedras y otras facturas de materiales, y su
influencia en la aparicién de la pintura al 6leo, ver: M. Bazzi,
Técnicas Pictéricas, Barcelona, 1965, p.14; y R. Mayer, Materiales y
Técnicas del Arte, Madrid, 1985, p.18.
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voluntaria, sino impuesta por su ausencia o dificil adqui-
sicidén en el mercado, que aceleradamente viene sustituyén-
dolos por suceddneos que, por lo general, son de calidad

14
inferior , es necesario proponer otras alternativas.

Nuestro propdsito es precisamente ofrecer nuevas
alternativas a los soportes tradicionales, confeccionando
otros con los productos sintéticos gque hoy ofrece el merca-
do. De esta forma no s6lo se aumentaria considerablemente la
perdurabilidad de la obra, sino que el elemento sustentador
de la misma (soporte), estaria coherentemente relacionado
con el elemento sustentado (pintura). Por ejemplo, nos pa-
rece mas adecuado pintar una obra matérica sobre un soporte
rigido/inerte, que sobre las finas telas de algoddn que ha-

bitualmente se emplean en la pintura actual.

14
Un ejemplo de ello es la "Cola de Conejo": las cldsicas tabletas

de color caramelo se han sustituido por las amarillentas bolitas
cargadas de plastificante,
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ALBERTO BURRI
"Rosso Plastica", 1964, (200 x 190 cm)
Galeria Nazionale d'Arte Moderna (Roma)

Técnica: Pldstico, vinavil, combustidén sobre lienzo.
Soporte: Tela sobre bastidor de madera

Capa pictérica: pléastico, vinavil.

Proteccién: no tiene.

Fot.1l. Ejemplo de obra en la que el auntor aprovecha los avances indus-
triales manipulando un plaéstico coloreado que funciona como capa picté-
rica,

20



GUSTAVO TORNER: "La Escala de Jacob", 1968, {177 x 177 cm)
Ensamblaje con metacrilato trasldcide. Museo de Arte Abstracto (Cuenca).
Fot.2. Ejemplo de obra en la que, para sugerir un determinado clima, umna

determinada atmésfera, el autor recurre a la tramsparencia del
metacrilato.

NIEK KEMPS: "E1 Nacimiento de Venus", 1982, (620 x 312 x 30 cm) Insta-
lacién de poliéster y orquideas. Rijskmuseum Kréller-Miller, Otterlo.
Fot.3. Ejemplo de obra configurada con un simple pldstico industrial
(poliéster), en el que se insertan unas orguideas.
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3. LA OBRA DE ARTE COMO UN TODO UNITARIO

"La pintura es un conjunto hetercgéneo de.materiales
reunidos entre si en condiciones especificas y

constantes"
15

U. Baldini y 0. Casazza

Una pintura no es tan sélo superficie coloreada,
sino una estructura matérica compuesta por una serie de ca-
pas. Una simple micromuestra estratigrafica vista .al mi-
croscopioc permite apreciar claramente estos estratos con su

diverso espesor y composicién (vid., fot.4).

En términos sencillos, los elementos constitutivos

de una pintura son los siguientes:

a) ELEMENTO SUSTENTADOR (soporte)
b) ELEMENTO SUSTENTADO (preparacién y estratos de
16
color)

¢) ELEMENTQ DE PROTECCION (barniz).

15
U. Baldini y O. Casazza, El Crucufijo de Cimabue, Museo del
Prado, Madrid, 1983, p.26.
16
El "elemento sustentado” es lo gque vulgarmente se conoce con el
término "capa pictérica".
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—p Barniz » E. Protector
— Estr, de color

—p E. Sustentado

%//// ////// —» Soperte » E. Sustentador

Fig.1. Esquema general de los estratos comstitutivos de una pintura.

(100 x)

Soporte de madera de roble,

Preparacidn con carbonato cdlcico y cola animal.

Imprimacion, blanco de plomo y 6leo.

12 capa de pintura: blanco de plomo, bermelldn y negro animal al éleo
22 capa de pintura: blanco de plomo y azurita al 6leo.

Barniz envejecido.

SR L) B
- .

Fot.4. Ejemplo de una micromuestra estratigrdfica correspondiente a una
pintura flamenca sobre tabla. (Fot. A. Diaz Martos).
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Aungque en algunos casos el artista ha aplicado 1la
pintura directamente sobre el soporte, la mayoria de las
obras antiguas (sobre todo las medievales, renacentistas vy
barrocas), tienen {como vemos en la fig.2)}, una estructura
mds complicada. Esta, evidentemente, no se aprecia con un
simple examen organoléptico o visual. Es necesario emplear
las sofisticadas técnicas de andlisis usadas en conservacion
para estudiar, con precisidn, las distintas capas de una
obra. Una lampara de luz ultravioleta permite observar re-
pintes (muy frecuentes hasta el siglo pasado), (comparar,
por ejemplo, la fot.5 y la 6, y la 7 y 8); con radiacidn
infrarroja podemos apreciar los estratos subyacentes a los
repintes (comparar las fots.9 y 10), y los Rayos X permiten

17
visualizar los pormenores del soporte (fots.1ll y 12) .

17
Sobre el tema vid., por ej., las siguientes obras:

- A. Accado y G. Vogliano, Strumenti e Materiali del Restauro, Rome,
1989,
- A. Gilardoni, R. Orsini e 3. Taccani: X Rays in Art, Italy, 19%77.
- J. Hours, Les Metodes Scientifiques dans 1 Etude et la Conservation
des OQuvres d Art, Laboratoire de Recherche des Musées de France, La
Documentation Fancaise, Paris, 1985.
- Le Nuove Tecnologie per la Salvaguarda del Patriomonio Artistico,
Veintitre interventi dell' ENEA, Rome, 1985.
- M. Matteini y A. Moles, Scienza e Restauro, Firenze, 1984,
- Methoden =zur Erhalltung von Kultuigitern, Results of the Research
Proyects of The National Programe 16 Sponsored by the Swiss National
Science Fundation, Switzerland, 1989.
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Fig.2. Estructura de las pinturas e incidencia de las distintas radia-
ciones en el examen de las mismas.
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LUZ NATURAL LUZ ULTRAVIOLETA

Minolta Dinax; Obj.210 Minolta Dinax; Obj.210
Ektar: 25 ASA Ektar: 25 ASA
D:10 Vid D:5'6 V:4

Fots.5 y 6. La misma obra fotografiada con luz natural y luz ultravio-
leta. Esta ultima nos permite apreciar algunos repintes {zonas azuladas)
Yy pérdidas. (Fots. cortesia de la Escuela de Conservacidén y Restauracidn
de Bienes Culturales, Madrid).
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LUZ NATURAL. Minolta Dinax; Obj. 70; Ektar 25; D:10; V:4

Fots.7 y 8. Ejemplo de obra fotografiada con luz ultravicleta y luz
natural.(Fots. cortesia de la Escuela de Conservacién y Restauracién).

LUZ ULTRAVIOLETA. Minolta Dinax; Obj.70; Ektar 25; D:5'6; V:1'30




LUZ NATURAL INFRERROJOS
Minolta Dinax; Obj. 210 Iluminacidn: dos flashes
Ektar 25; D:6 -~ V:4 electrénicos 30; distancia
focal:50 cm,
Nikon 301; Kodak High Speed
iv. hie 135-36; D:11- V:125

Fots.9 y 10. Obra iluminada con luz natural y con infrarrojos que nos
permiten apreciar con nitidez el delicade dibujo de la cara de Cristo.
(Fots. cortesia de la Escuela de Conservacién y Restauracidm, Madrid)
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Fots.1ll y 12. Ejemplo de como los rayos X permiten apreciar los estratos
subyacentes y las correcciones realizadas por Rembrandt en su obra:
"Bethsabeé" (obsérvese, por ejemplo, el cambio de posicién de la cabe-
za). (Fot. M. Hours).




La interaccidn correcta entre estos estratos de
una obra es fundamental, no sdlo porque de ellos dependen
las propiedades fisicas y estructurales de la misma, sino
también por su efecto directo con los aspectoé opticos vy
cromdticos que condicionan el resultado estético final.

Por ejemplo, dependiendo del material que se use
como soporte, la superficie pictdrica tendrad un cardcter u
otro. Si el soporte presenta una superficie muy lisa, el
cuadro tenderd a presentar una superficie lisa; si, en cam-
bio, el soporte tiene una textura pronunciada, la pintura
mostrara algo de esa textura (figs.3 y 4). Esta es una de
las razones por las que es distinto el efecto estético de

una pintura sobre tabla o sobre tela (fots. 13 y 14).
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Tela ~
Fig.3. Constitucién de obras " Fig.4. Constitucién de obras
sobre madera sobre tela
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Existe, por tanto, una intima relacidn entre 1la
parte material de un cuadro y la imagen. Ambos aspectos son
consustanciales: no esta la materia por un lado y la imagen
por otro. La materia es el vehiculo que facilita que se ma-
nifieste la imagen. De ahi, como veremos, la importancia del
soporte porque cualquier grafia necesita una base ddénde
plasmarse para poder ser percibida. Por ejemplo, si escribo
en el aire, sin papel, el lector no puede captar el mensaje.
Toda escritura necesita un soporte para poder ser interpre-
tada. Lo mismo ocurre en pintura. Es decir, a menos que el
pintor desee expresarse uUnicamente con el gesto efimero que
nace y muere en breves segundos (tal es el caso de los tra-
z0s realizados por Picasso con una linterna, algunos de los
cuales fueron filmados -lo que ya implica la presencia de un
soporte-)}, es evidente que el espectador sélo puede visua-
lizar lo que gueda impreso en el soporte, con toda su con-

sistencia matérica.

Segin Cesare Brandi, la materia se desdobla, a su

vez, en estructura (conocimiento ontolégico) y aspecto
18

(campo fenomenolégice) . Tanto en pintura como en restau-

racién, predomina el aspecto sobre la estructura. Esto

18
Amplia informacidén sobre la divisién de la materia en estructura

y aspecto en: C. Brandi, Teoria de la Restauracidn, (versidn espafiola de
M.A. Toajas Roger), Madrid, 1988, pp.19-21. En la misma obra (p.19), el
autor destaca la importancia del aspecto sobre la estructura resaltando
que el primer axioma de la restauracidn es: "Se restaura sélo la materia
de la obra de arte".
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quiere decir, que si hay que salvar un cuadro, se sacrifica

la materia para poder conservar la imagen.

Por nuestra parte creemos que tanto la estructura
como el aspecto son importantes (en los soportes realizados
interponemos una capa de intervencién que permita salvar-
los). Ademds, la apreciacién estética no deberia limitarse
al anverso de la obra, sino también al reverso, que tiene,
por otra parte, un gran valor histérico y documental (a ve-
ces, la firma del autor y la fecha de realizacidén de un
cuadro se encuentran en el dorso - fots.15 y 16 -, y es
también en el reverso donde se localizan frecuentemente se-
llos o estampaciones que indican la procedencia de una obra,
sus posibles duefios anteriores, etc., - vid., mas adelante

fots.49-51).

Si la obra de arte tiene este caracter de indiso-
luble unidad, un soporte inadecuado, cambiard 1la lectura
estética de la misma con el paso del tiempo. Nos resulta
doloroso, por ejemplo, asistir a la progresiva desaparicidn
de los cuadros impresionistas y postimpresionistas; sus so-
portes (tela industrial de muy baja calidad), no son ya ca-
paces de sostener la gruesa capa matérica ni los empastes
aplicados. Las abundantes "cragueladuras" que van surgiendo
en la capa pictdérica, modifican la estética de los mismos

(fot.17).
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Este es también el caso de los pintores matéricos
(Tapies, Burri, Barceld, Alamén, etc.}, cuyas creaciocnes
(sin entrar en consideracicnes sobre su belleza y calidad
artistica), presentan una degradacidén que las hace diferen-
tes a las concebidas inicialmente por el pintor (vid., por

ej., la obra: "Dialogo 40" de Agustin Alaman (fots. 18, 19,

20, 21 y 22).

Tras lo expuesto se deduce gque una eleccidén co-
rrecta de los materiales gue compondrdn la obra artistica,

es imprescindible para que perdure en el tiempoc su unidad

fisico - estética,
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Fot.15. M. J. Meléndez: "La Virgen de la Manzana", Oleo sobre lienzo,
(63 x 49 cm.) Primer Monasterio de la Visitacién (Madrid). Ejemplo de
como el reverso de una obra puede aportar datos de gran valor histérico
y documental (Fot. cortesia del 1.C.R.B.C}.

Fot.16. Dorsc del lienzo en el que se aprecian: la firma del autor, la
fecha de ejecucidn de la obra (1732), asi como la referencia a un cargo
de pintor real (Fot. cortesia del I.C.R.B.C).




VICENT VAN GOGH
"Retrato del Doctor Gachet" (Detalle}
Museo del Louvre (Paris)

Técnica: Oleo sobre tela.

Fot.17. Detalle de craquelados debidos a que los gruesos empastes de 1la
obra no se adaptan a los movimientos higrométricos del soporte. (Fot. M.

Hours).
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AGUSTIN ALAMAN
"Dialogo 40", (200 x 160 cm)

Técnica: Mixta/lienszo

Soporte: Tela fina de algoddén sobre bastidor reforzado.
Preparacidn: Roja, seguramente con aparejo.

Pintura: Capa matérica gruesa con relieves.

Proteccién: no tiene.

Fot.18. Ejemplo de como un soporte inadecuado condiciona la lectura es-
tética de una obra y hace peligrar su integridad fisica. La fina tela de
algodén no sostenia la gruesa capa matérica aplicada por el pintor, por
ello, el cuadro tuve que ser sometido a un proceso de restauracién. Ac-
tualmente se encuentra reforzado por un panel en nido de abeja "Aerolam”
de Ciba-Geigy. (Fot. cortesia del Centro de Arte Reina Sofia).
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Fots. 19 y 20. Ejemplos de craqueladuras, grietas y levantamientos de
color producidos ante la imposibilidad de que la espesa capa pictérica

se adapte a las oscilaciones higrométricas del soporte.
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Fots.21 y 22. Pérdidas y grietas con debilitamiento de la capa pictérica
en las zZonas cercanas al bastidor debidas a que éste es incapaz de so-

portar el peso y las grandes dimensiones de la obra.
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