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Con fidelidad a su cita anual, la Jornada vigésimo segunda de Conservación de Arte Contemporáneo 
se ha celebrado en esta ocasión en un escenario diferente, debido a los condicionantes marcados por 
la situación de pandemia que vivimos. Gracias a las herramientas que las nuevas tecnologías ponen a 
nuestra disposición este encuentro internacional se ha desarrollado por primera vez de forma virtual, online, 
persiguiendo los mismos objetivos que le ha caracterizado desde sus inicios: compartir y debatir experiencias 
e investigaciones y repensar críticamente aquello que concierne a la conservación del arte contemporáneo, 
tanto desde la gestión institucional como desde la práctica profesional de los restauradores. 

Con la pandemia se han producido cambios importantes en nuestra forma de percibir el mundo, los afectos 
y los cuidados han cobrado mayor importancia y se ha abierto la reflexión sobre la dimensión terapéutica del 
arte. Bajo este contexto, en la Jornada se han presentado una gran variedad de temas, en algunos de ellos 
subyace una inquietud común, la compleja relación entre las nuevas tecnologías y  la obsolescencia, el paso 
del tiempo y la finitud  de la obra artística. Es el caso de la presentación de TetraArt, un sistema, basado 
en los data centers, para la persistencia, gestión y cuidados de las creaciones artísticas ligadas al uso de 
tecnologías computacionales pasadas, presentes y futuras. 

Como casos de estudio presentados en los que se han aplicado nuevas tecnologías hay que mencionar 
el uso de herramientas 3D para analizar desde otro punto de vista obras bidimensionales, que nos 
permita mejorar los tratamientos de conservación. Asimismo, el trabajo de recuperación y puesta en 
funcionamiento de una obra de las colecciones del Museo Reina Sofía, Cuatro grifos sonoros (1974) de 
Lugán (Luis García Núñez), pionero del arte experimental en nuestro país, cuyos dispositivos electrónicos, 
eléctricos y mecánicos hubo que actualizar. Otro de los trabajos desplegados que muestra el conflicto entre 
obsolescencia y musealización, analiza y valora la intervención en televisores, ya obsoletos, pertenecientes 
a la videoinstalación 6 TV Dé-Coll/age (1963/1965) de Wolf Vostell, también de la Colección del Museo.

Un asunto que se frecuenta en estas últimas jornadas es el que trata de la preservación de las artes 
performativas, en este caso, centrado en el arte de la performance en Portugal, la creación de una base de 
datos digital y el análisis de la relación archivo y performance, que surge  a la luz de los desarrollos teóricos 
de Michael Foucault, Jacques Derrida y, en el ámbito de la historia del arte, de Georges Didi-Huberman, 
quien desborda el carácter efímero de la performance y –recogiendo la cita mencionada por la autora de la 
ponencia– considera que “las obras de arte no  tienen una sola vida. Tienen la vida que ellas mismas crean, 
pero también muchas otras después” (p. 81).

Hay ponencias centradas en casos concretos como el estudio técnico de las obras de Georgia O’Kee¨e 
pertenecientes a la Fundación Thyssen-Bornemisza; la reflexión sobre el desmantelamiento o destrucción 
de obras en espacios públicos por cambios arquitectónicos o urbanísticos, como el mural vítreo de Stefan 
Knapp, en New Jersey; el uso del acetato de polivinilo en la producción artística y sus tratamientos de 
conservación; el descubrimiento y restauración de una obra de Óscar Domínguez, desaparecida y localizada 
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en unas fotos inéditas expuestas en el Museu Picasso de Barcelona; y la evaluación del uso de agentes 
biodegradables, ambientalmente benignos, en la limpieza de superficies con resultados alentadores, una 
puerta abierta a lo verde en los tratamientos de conservación en los museos.

Un asunto de gran interés es la ponencia sobre la conservación de la colección del Museo Solidaridad 
Salvador Allende de Chile. Tras las alteraciones sufridas en la colección por los acontecimientos del golpe 
de Estado de Pinochet y los diversos avatares que afectaron a las obras, la reflexión de los conservadores es 
que sí se deben respetar las huellas que los sucesos históricos dejaron sobre ellas. Conocer la historia de la 
colección a través de sus cicatrices.

Agradecemos especialmente en esta vigésimo segunda Jornada de Conservación de Arte Contemporáneo 
a todos los ponentes y participantes por el esfuerzo que ha supuesto trabajar en las situaciones inéditas y 
anómalas de esta edición. Debemos seguir explorando las nuevas estrategias de comunicación utilizadas, 
la red, las presentaciones online y todas las tecnologías posibles para avanzar en estas investigaciones 
comunes que nos ha reunido a universidades, museos, centros de arte, asociaciones de restauradores y a 
todos los públicos interesados. Nuestro agradecimiento se extiende a Illyca¨é y GE-IIC por su colaboración. 
Y una vez más, debemos agradecer a la Fundación MAPFRE por su generosa colaboración e implicación en 
este proyecto.

Manuel Borja-Villel
Director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía
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Los tiempos convulsos que nos está tocando vivir no han impedido que el Departamento de Conservación y 
Restauración del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía en colaboración con Fundación MAPFRE hayan 
continuado con su deseo de establecer debates y conversaciones en torno a la prevención y conservación 
de nuestro rico patrimonio cultural. Gracias a las nuevas tecnologías, las jornadas de este año, que han 
cumplido su vigésimo segunda edición, han podido ser celebradas a nivel internacional de forma virtual. 

Este nuevo modo de estrechar lazos entre comunidades, que nos ofrece Internet hoy en día, ha posibilitado 
que profesionales de todo el mundo hayan podido seguir participando en estas charlas y ponencias que 
tanto enriquecen el mundo del arte. 

Como no podía ser de otra manera, en esta ocasión se han puesto encima de la mesa distintas preocupaciones 
de carácter ético y medioambiental. En este sentido, se habló sobre el mejor modo de preservar y restaurar 
las esculturas públicas policromadas con esmalte del artista polaco Stefan Knapp o sobre la restauración de 
la colección del Museo de la Solidaridad Salvador Allende, en Chile. Un museo, en origen, configurado para el 
pueblo, formado con obras íntegramente donadas por artistas internacionales como Manolo Millares, Joan 
Miró o Equipo Crónica, y que quedó disgregado tras el golpe de Estado de Pinochet en 1973. 

Con respecto al medioambiente, se abordó el asunto del aumento del uso de materiales plásticos en los 
museos, sobre todo en las instituciones que albergan colecciones de diseño, y como consecuencia, la 
necesidad de reducir las emisiones de CO2 en todos sus ámbitos, también en los procesos de conservación 
de las obras. 

Me gustaría, una vez más, en nombre de Fundación MAPFRE y en el mío propio, felicitar al Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía y a los responsables directos de las Jornadas y de esta publicación, por su 
importante labor y por su esfuerzo para recuperar y preservar nuestra memoria y nuestro presente.

Nadia Arroyo Arce
Directora del Área de Cultura de Fundación MAPFRE
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En esta edición, compuesta por las doce ponencias que se desarrollaron durante la vigésimo segunda 
Jornada de Conservación de Arte Contemporáneo, la presentación se hizo en formato virtual. Muy a nuestro 
pesar, nos vimos obligados a evitar el habitual modelo presencial, dada la situación de pandemia que 
nos afecta en la actualidad. No obstante, en ningún momento, hemos querido optar por dejar de celebrar 
estos encuentros anuales. En esta ocasión, hemos podido disfrutar de la nueva experiencia que nos ha 
proporcionado la comunicación online, haciendo posible la participación del público desde sus distintas 
localizaciones del mundo. 

Es nuestra intención proporcionar un espacio en el que los profesionales de la Conservación del Arte 
Contemporáneo compartan sus propuestas, abriendo así los debates que generen los sedimentos para un 
mayor conocimiento acerca de estas intervenciones que se encuentran siempre en constante evolución. 

Como en ediciones anteriores, este año contamos con la participación de instituciones museísticas, centros 
de exposiciones, universidades, investigadores, empresas y profesionales dedicados a esta faceta del 
conocimiento, tanto en el panorama nacional como internacional. 

La especialidad de Arte Contemporáneo plantea problemáticas complejas y muy diversas. Esta dimensión 
queda reflejada en los temas abordados en la presente publicación, y que nos ayudan a crear fundamentos 
y compartir información para perfeccionar la praxis sobre este plural y extenso patrimonio.

Este año se han tratado temas como la conservación del arte digital y los códigos de programación; la 
aplicación de tecnología 3D para mejorar el conocimiento de obras sobre soporte celulósico; la conservación 
del registro sonoro en una obra escultórica; se ha profundizado en el conocimiento de los artistas en las 
colecciones de los museos, como es el caso de Georgia O´Kee�e; se han expuesto planteamientos de 
conservación en obra audiovisual y en torno a la problemática de la obsolescencia tecnológica sobre 
material original integrado en la obra; también, la complejidad del archivo  de la obra performativa; la ética 
en la preservación de obras integradas en una arquitectura; los estudios sobre los efectos secundarios 
en las limpiezas acuosas en obra pictórica realizada con PVAc;  investigación sobre la evolución de los 
plastificantes integrados en esculturas realizadas en PVC ligero; casos prácticos de intervenciones, como 
una obra escultórica de Óscar Domínguez; o cómo ser más verdes a la hora de conservar objetos de diseño; 
y, finalmente, un relato sobre la historia vivida por una colección de obras de arte.

Como cada año, queremos celebrar el compromiso de colaboración de la Fundación Mapfre, que nos facilita 
el soporte para el desarrollo de estas actividades que responden al compromiso del Museo en la creación de 
entornos para el conocimiento y el debate, centrados en la Conservación de Arte Contemporáneo.

Jorge García Gómez-Tejedor
Jefe del Departamento de Conservación-Restauración

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía
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TetraArt: un sistema de conservación 
y existencia del arte digital vinculado 
al código de programación

JOSÉ RAMÓN ALCALÁ MELLADO / JUAN ALONSO LÓPEZ INIESTA

El tiempo cronológico en el que vivimos viene marcado por las características de la tecnología 
y de su pensamiento artístico y filosófico subyacente. Siendo así, nos enfrentamos al hecho de 
que las manifestaciones culturales que acompañan a este tiempo —en adelante llamaremos 
“tiempo-ahora”— se ven determinadas por un problema grave y evidente con respecto a las obras 
que produce: su obsolescencia y, por extensión, su desaparición y olvido.
  
TetraArt es un sistema de persistencia y cuidado de la producción artística de naturaleza 
humanista y cultural, ligada esencialmente al uso de tecnologías computacionales pasadas, 
presentes y futuras. Se sirve para ello de la tecnología actual basada en el uso de data centers,
y se apoya en un razonamiento teórico y estético que valida su forma de operar.

Es, por tanto, un sistema registrado, completo, integrado y expansible, de naturaleza 
teórico-tecnológica, desarrollado por un equipo interdisciplinar formado por expertos en 
diferentes ámbitos científicos y humanistas que concentra una amplia experiencia en el ámbito 
del arte y de las nuevas tecnologías.
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INTRODUCCIÓN

Presentamos esta comunicación sobre TetraArt con la intención de mostrar a la comunidad de 
conservadores, gestores, coleccionistas e investigadores de arte contemporáneo un proyecto 
original de actuación en el entorno de las prácticas artísticas contemporáneas relacionadas con la 
tecnología y la computación.

Este proyecto ofrece una respuesta a los problemas y retos planteados por la tendencia natural de 
estas piezas a la obsolescencia de sus formatos, ya sea por la desaparición comercial de las plataformas 
que le dan soporte —como es el caso de las piezas creadas con lenguajes de programación extintos—, 
ya sea por la dependencia técnica de un hardware obsoleto, y que es difícilmente reemplazable; ya 
sea por los problemas conceptuales y de longevidad que plantean las reprogramaciones en otros 
lenguajes todavía no descatalogados [F. 01].

Las prácticas artísticas que han surgido con la aparición de las tecnologías digitales y que 
hacen uso de estas desde la década de los años 60 del siglo pasado, se encuentran con la dificultad 
de ser atendidas por coleccionistas, museos, centros e instituciones del arte contemporáneo, 
debido a que, en principio, rompen con las reglas y parámetros en los que se basa la museografía del 
arte. Problemas como el control de la obra y de sus derechos de difusión y reproducción por parte 
de artistas e instituciones artísticas, las estrategias expositivas que se deben emplear con estas 
prácticas artísticas de naturaleza digital/inmateriales —a priori incompatibles con el sistema del 
White Cube utilizado en la museografía contemporánea—, las dificultades técnicas para su gestión 
y preservación o la ausencia de personal especializado para su uso museográfico, entre otros, han 
desincentivado el interés de museos, centros, galerías, instituciones y coleccionistas por este tipo 
de prácticas artísticas.

Las soluciones que se han tratado de implementar hasta la actualidad para superar estos 
problemas estructurales no han considerado las formas y estrategias propias que rigen el mundo de 
la museografía del arte, lo que ha conducido, en ocasiones, a prácticas ciertamente inadecuadas para 
todas las partes (arte digital/artistas, comisarios, críticos, coleccionistas, usuarios e instituciones). 
Ello ha impedido, por una parte, su desarrollo dentro del museo y de las instituciones artísticas 
y su inserción dentro del mercado del arte y, como consecuencia, ha excluido del relato general 
de la historia del arte a estas prácticas artísticas; y, por otra parte, ha obligado a crear eventos y 
agentes paralelos a las instituciones artísticas, pero que hasta la fecha no han podido superar una 
situación de alternatividad y cierto arrinconamiento underground que no está satisfaciendo ni 
reconociendo a los/las artistas, que desean ser partícipes de pleno derecho del mencionado relato 
del arte contemporáneo y de las vanguardias desde mediados del s. XX hasta la actualidad. De esta 
forma, negar su existencia y pertenencia a las corrientes más vanguardistas a causa de su naturaleza 
tecnológica y de las dificultades para ser comprendido en su verdadera dimensión por las instituciones 
públicas y privadas, supone excluir a uno de los protagonistas más significativos para entender el arte 
más característico y potencialmente más representativo de la época del cambio de milenio.

Así, hemos llegado a la paradoja de que ciertas piezas desarrolladas con técnicas computaciona-
les, como la inteligencia artificial, han irrumpido con fuerza en el mercado del arte internacional y 
han llegado a alcanzar en subasta cifras cercanas al valor de obras de artistas plásticos de reconoci-
do prestigio, mientras que, en nuestro país, y a pesar de contar con una significativa representación 
de artistas que trabajan o han trabajado con estos procesos, se siguen contemplando como simples 
espectáculos audiovisuales carentes del valor artístico que se otorga a otras disciplinas más conso-
lidadas en el relato formal del arte contemporáneo.
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Estamos asistiendo, por tanto, al proceso de consolidación de estas disciplinas, consideradas 
hasta ahora como experimentales, en elementos de primera categoría en el mercado del arte y del 
coleccionismo. Pero también contemplamos un reto de primera magnitud: si no somos capaces 
de construir una base teórica que les dé el sentido adecuado y, sobre todo, si no los dotamos de un 
sistema de existencia y conservación que haga viable su presencia en las colecciones públicas y 
privadas, correremos el riesgo de ver cómo caen en el descrédito y, nuevamente, en la percepción 
por parte del público de que se trata de simples fuegos artificiales o alardes tecnológicos carentes de 
valor como obras de arte de pleno derecho, y, por tanto, acabarán en un olvido histórico y social tan 
injustificado como inadmisible.

Por consiguiente, es urgente encontrar soluciones a esta situación no deseada por todas las 
partes, ideando y desarrollando sistemas, modelos y estrategias que permitan su solución para la 
plena satisfacción de todas ellas.

Nuestra propuesta es la ideación y puesta en servicio de una plataforma integrada en un potente 
data center. El servicio TetraArt ha sido desarrollado por un grupo de artistas, teóricos, críticos y 
técnicos informáticos en colaboración con el Walhalla Data Center de Castellón para ofrecer una 
solución al problema de acceso a las obras digitales mediante la emulación del hardware y del sistema 
operativo de la obra digital.

En primer lugar, con TetraArt, las obras digitales encuentran un modelo de firma electrónica 
del primer fichero original de la obra generado y firmado por el artista. La certificación de un fichero 
original generado por el/la artista a través de TetraArt abre la puerta al coleccionismo, pues ofrece 
una fórmula de certificación para discernir entre una obra firmada por el artista y las posibles 
copias que pueden circular en otros repositorios que no han sido firmadas por sus autores. De esta 
manera, artistas creadores de piezas digitales pueden hacer valer sus obras a través de un sistema de 
conservación de la obra a largo plazo y de una certificación digital firmada por los propios artistas o 
por los propietarios de los derechos de reproducción.

En segundo lugar, los coleccionistas y museos encuentran en el servicio de TetraArt una solución 
a un problema que ha minado el sector profesional del arte electrónico desde hace décadas, y que es 

[F. 01]
López Iniesta, Juan A., 
2003. Palabras. Interactivo,
ActionScript 2.0 para 
pantalla 1024 x 768.

01 TETRART 19-11-21 casa.indd   13 28/01/22   09:14



14

la preservación del código y la de su entorno logístico hardware y software. Los museos, como los 
coleccionistas, no tienen así que preocuparse del almacenamiento y la preservación de las obras a 
largo plazo. El servicio data center de Walhalla ofrece una garantía y un protocolo de exportación 
a otro data center en el caso de una necesidad de migración de las obras a otro proveedor.

En tercer lugar, TetraArt permite establecer una conexión segura y de alta velocidad con el 
museo o la galería de arte para emular y proyectar la obra en un abanico de terminales que sirven 
para mostrar las obras en una exposición. Se trata, por tanto, de una potente herramienta para el 
comisariado y la conservación, que permite organizar las obras digitales en un entorno virtual que 
simula un montaje expositivo. Una vez organizada la exposición, cada obra digital se envía a los 
dispositivos receptores dentro de las salas del espacio expositivo.

De esta forma, la herramienta de organización de las obras digitales permite al comisariado, a través 
del servicio de TetraArt, aportar un valor añadido a la colección de arte, organizando las obras digitales 
en torno a la temática de una exposición o una retrospectiva. Esa organización está almacenada con las 
obras, ofreciendo la posibilidad de monetizar este trabajo para otros museos y galerías.

En cuarto lugar, y en relación con el punto anterior, a través del servicio ofrecido, el coleccionista 
o museo puede monetizar el acceso a la obra original firmada por el/la artista para cualquier museo y 
comisariado que quiera integrar esta obra en sus programas. El mecanismo de autenticación de la obra, 
para su muestra a través de TetraArt, permite establecer un modelo ético de retribución para artistas, 
comisarios, propietarios y coleccionistas de las obras según los derechos y los servicios contratados.

Estamos, por tanto, ante un proyecto pionero en su categoría. No se trata únicamente de ofrecer 
una solución técnica a un problema puntual. Se trata de una solución integral al problema de dotar de 
sentido teórico y posibilidades de existencia a unas disciplinas artísticas que pujan por entrar en 
la historia formal del arte, y entrar de pleno derecho, pues la existencia de unas manifestaciones 
artísticas basadas en la tecnología digital y los flujos de datos en un mundo conectado no puede ser 
ignorada por un mundo, que ya es tecnológico, digital y está, efectivamente, muy condicionado por 
los flujos de datos. Sencillamente, es el arte que le pertenece y que le es natural.

Considerando que en otros países de nuestro entorno se lleva trabajando en la búsqueda de 
un sistema que permita alcanzar los objetivos descritos en este resumen, nuestro trabajo consiste 
en favorecer su existencia y razón de ser desde los grupos de trabajo, creación e investigación en 
España, y garantizarlos para el futuro. 

TetraArt es un proyecto de José Ramón Alcalá, artista digital y catedrático de Arte y Nuevas 
Tecnologías de la Universidad de Castilla-La Mancha; Fred Adam, artista pionero del arte digital; 
Juan Alonso López Iniesta, artista, diseñador y profesor de las áreas de Diseño y Arquitectura de la 
Universidad Rey Juan Carlos de Madrid; y Manuel Escuin, ingeniero y consejero de Walhalla Data 
Center de Castellón.

ESTADO DE LA CUESTIÓN

Para entender plenamente la naturaleza, originalidad y pertinencia del sistema que proponemos es 
necesario aclarar algunos puntos previos relativos al arte contemporáneo.

Desde los comienzos de la era contemporánea, la producción artística ha estado íntimamente 
ligada al pensamiento y a la teoría estética. Este hecho ha sido evidente, fundamentalmente a partir 
de la segunda mitad del s. XX con la aparición de las diversas tendencias y disciplinas artísticas 
acontecidas durante ese periodo.
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En este sentido, uno de los fenómenos más originales —pero menos estudiado hasta ahora—
ha sido el desarrollo de la computación y de las prácticas artísticas vinculadas a ella, en la que 
diferentes artistas y pensadores (relacionados de forma clave con la tecnología) han contribuido de 
forma notable a llevar las ideas y el pensamiento computacional a la realidad del tiempo-ahora que 
vivimos en este inicio de la tercera década del s. XXI.

Tal es la importancia del fenómeno, que en este momento histórico hablamos ya abiertamente 
de la era digital, concepto visible en las últimas décadas y que tiene mayor difusión aún en los 
últimos años. Es decir, no es que el tiempo-ahora tenga lo digital como una de sus características, 
es que es indisociable tiempo-ahora y cultura digital[1]. Pero, esta no es una característica reciente 
si entendemos el término reciente como la última década en el tiempo acelerado que nos toca vivir. 
Este tiempo empezó en el momento en que se desarrollaron los primeros aparatos de computación 
electrónica, y en el que se definen sus características de funcionamiento específicas.

Las herramientas digitales tienen como uno de sus factores más identificables el código de 
programación en que han sido creadas. Este hecho, que en el contexto histórico de la computación 
o la informática comercial marca incluso el momento del desarrollo tecnológico[2] de nuestra 
civilización, se torna fundamental cuando hablamos de manifestaciones artísticas que han utilizado 
herramientas digitales para su elaboración.

Del mismo modo que en corrientes y estilos artísticos anteriores se recurre a la descripción de las 
técnicas empleadas (óleo sobre lienzo, por ejemplo) para completar la información necesaria sobre 
la obra referenciada, en este momento debemos recurrir a descripciones similares para completar la 
información de estos materiales artístico-tecnológicos (ActionScript 2.0 para pantalla 1024 x 768, 
por ejemplo).

En el tiempo del arte y la tecnología —lo que comúnmente convenimos en llamar Media 
Art— la labor de estudio, catalogación, preservación y difusión de obras de arte realizadas con 
procedimientos técnicos ha sido materia de estudio de diversas instituciones y universidades a nivel 
internacional, al tiempo que se desarrollaban y producían obras y proyectos de tipo experimental 
mediante la utilización de estos nuevos materiales y técnicas, pero con potencial para definir las 
líneas de lo que podría significar para la historia del arte las obras pioneras del arte digital o artes 
electrónicas que hoy presiden y hegemonizan la escena artística.

Por tanto, en la búsqueda del desarrollo de un sistema que pretenda encontrar soluciones 
eficaces y plausibles al problema de la existencia, conservación y difusión de archivos digitales o 
de cualquier otra naturaleza computacional, es fundamental admitir la importancia y la necesidad 
del aporte teórico-práctico del arte contemporáneo. Así, los problemas a los que nos enfrentamos 
—la obsolescencia, por ejemplo— no pueden ser abordados únicamente desde el razonamiento 
técnico, aun siendo este un aspecto fundamental. Tratándose de arte, este sistema puede quedar en 
evidencia si no es capaz de garantizar la originalidad y la esencia —el “aura” de la obra de arte, según 
Benjamin— de la pieza artística presentada mediante estos recursos técnicos.

En la actualidad, el problema de la obsolescencia, preservación y conservación de arte 
contemporáneo está siendo tratado —incluso podemos remitirnos a hace décadas— por diversos 
autores: Weibel, Manovich, etcétera, a los que se suman otros relevantes aportes teóricos, como los 
de los autores de esta propuesta: Adam, Alcalá y López Iniesta, que también acaparan décadas de 
experiencia en estudios, investigación, práctica artística, gestión cultural, comisariados y gestión 
de museos vinculados. Otros equipos internacionales que cuentan con una gran solvencia técnica 
e intelectual trabajan desde hace años en la intersección arte y tecnología; se trata del ZKM de 
Karlsruhe (Alemania), Ars Electrónica de Linz (Austria) o el New Museum de Nueva York.

[1]

Para comprender este cambio 

de paradigma proponemos la 

lectura de Ser Digital, Manual 

de supervivencia para conversos 

a la cultura electrónica, José 

Ramón Alcalá Mellado, 2010.

[2]

Fortran, Basic, C y otros 

lenguajes de programación 

definen el tiempo de las 

aplicaciones que fueron 

compiladas valiéndose de ellos, 

pudiendo incluso identificar 

la tecnología o maquinaria 

estándar en su tiempo. Puede 

que en un futuro no muy lejano 

—si es que ya no se usa— los 

historiadores se apoyen en este 

tipo de detalles para fechar o 

clasificar objetos culturales 

referidos a nuestra era.
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Al tiempo que se han ido abriendo los espacios de reflexión teórica y estética acerca del arte 
contemporáneo computacional, desde el punto de vista teórico también se avanza rápidamente en el 
plano técnico y económico con diferentes productos que están revolucionando el mercado. Durante 
2020 y parte de 2021 hemos asistido a un vertiginoso auge de los archivos NFT y su implantación en 
el mercado del arte, llegando al extremo de ver obras digitales firmadas mediante este sistema que se 
ha infiltrado en el mercado del arte y de las subastas, alcanzando cifras absolutamente inconcebibles 
hace apenas un par de años. 

Sin embargo, la tecnología NFT/Blockchain presenta algunos problemas importantes que no 
puede superar por sí misma, por ejemplo, garantiza la propiedad pero no la distribución. Pensemos 
en composiciones complejas que necesiten, por exigencia de su ser aurático, de algún tipo de 
complemento digital para poder ser entendido y, por tanto, exhibido.

A día de hoy, entonces, existe un nivel teórico e intelectual que dentro del ámbito internacional está 
poniendo sobre la mesa los diversos retos, peligros y futuribles posibles; contamos con una generación 
de artistas que desde hace décadas trabaja con la tecnología computacional como propuesta; existen 
corporaciones multinacionales muy interesadas en la oportunidad de negocio que brinda el arte digital 
y otras manifestaciones culturales contemporáneas; las instituciones museísticas, coleccionistas 
y otros actores públicos y privados que requieren una solución estable a medio y largo plazo para 
sus colecciones y archivos de arte contemporáneo vinculados a la tecnología computacional; y, por 
último, existen equipos multidisciplinares internacionales que tratan de encontrar respuestas desde 
una tradición de estudio e investigación de las manifestaciones artísticas digitales, entre los cuales se 
encuentra nuestro equipo, formado por profesores e investigadores universitarios, artistas, ingenieros 
y expertos en marketing y comercialización que presentan el proyecto TetraArt.

   
OBJETIVOS

—— Proponer a la sociedad contemporánea, en general, y al mercado y a las instituciones del arte 
y la cultura, en particular, un sistema integrado de existencia e intercambio comercial de 
obras de arte digital, cuyo sentido de existencia sea el propio código de programación en que 
fueron creadas.

—— Sentar las bases de un producto comercial accesible a los actores implicados en lo que 
llamaremos “industrias culturales”, que dé garantía de continuidad a un tipo de producción 
inmaterial adecuada y adaptada a las características del tiempo-ahora.

[F. 02]
Adam, Fred, 1993. 
Sotos 1. Interactivo, 
Lingo para pantalla 
640 x 480.
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—— Asegurar los derechos de autoría y comercialización del sistema mediante una patente o 
registro de propiedad intelectual.

—— Anticipar líneas de futuro que permitan ampliar el catálogo de servicios a otros campos 
vinculados a la cultura digital y computacional.

DESCRIPCIÓN

Nivel teórico
TetraArt es un sistema registrado integrado, es decir, no es solo una solución de ingeniería, sino 
un conjunto de saberes y experiencias desde el campo del arte y la tecnología que incluye una serie 
de razonamientos teóricos y una serie de aplicaciones tecnológicas que le permiten proponer una 
solución a los problemas derivados de la creación artística en la era de su existencia líquida.

Refirámonos, en primer lugar, acerca de los conceptos de creación, memoria, archivo, propiedad, 
exposición, coleccionismo y mercado en y para nuestro (post) presente digital, líquido e intangible.

Desde el ejemplo del Media Art —entendiendo, en este caso, que el código es la misma obra— y 
sobre la base de la teoría de las generaciones y de la interfaz de planos múltiples (López Iniesta, 
en imprenta), presentamos una propuesta que desde el pensamiento contemporáneo ofrece una 
respuesta fundamentalmente técnica, pero también ontológica, al problema de la creación y 
conservación de piezas y propuestas de naturaleza digital. Trabajos firmados en un tiempo en el 
que no se estaba cuidando especialmente la durabilidad de los soportes en los que fueron creados, a 
menudo por ser su naturaleza fundamentalmente experimental, y sus soportes —tecnología estándar 
en el momento de ser trabajados— susceptibles de quedar inutilizables, ya sea por la evolución del 
mercado tecnológico que las pone en circulación comercial o por ser soportes físicos que acusan el 
deterioro y para los que es realmente difícil encontrar remplazo.

Nuestra propuesta tiene que ver con ofrecer soluciones a los problemas de obsolescencia teórica 
y técnica de las obras de arte y, específicamente, de aquellas que ya solo pueden existir en segunda 
generación o posteriores. Siguiendo el mismo espíritu, pero variando ligeramente el nivel perceptivo, 
es asimismo el sistema que permite que las obras en primera generación lleguen a ser. Se trata de 
una arquitectura expansiva, líquida, versátil y preparada, tanto a nivel teórico como práctico, para 
acoger y mostrar de forma segura piezas digitales en cualquier momento de su existencia: pasado, 
presente y futuro.

En segundo lugar, nos permite pensar y repensar la problemática de las prácticas artísticas que 
han surgido con la aparición de las nuevas tecnologías digitales y las dificultades que tienen de ser 
atendidas por coleccionistas, centros e instituciones de arte contemporáneo, debido, lógicamente, 
a que en un principio rompen con esos principios y parámetros en los que se basa la museografía 
del arte. Como es lógico, esto ocurre porque existe una incompatibilidad con el concepto del White 
Cube, en la que está basada la museografía del s. XX, y que realmente ha conseguido desincentivar 
hasta la fecha el interés de los museos, los centros, las galerías y los coleccionistas que se dedican 
al arte contemporáneo de este tipo de prácticas artísticas. Es este un escollo fundamental hacia la 
plena existencia de la creación digital que los autores de este proyecto venimos detectando en los 
últimos treinta o cuarenta años. 

En este sentido, la experiencia acumulada por el equipo de TetraArt arranca incluso antes 
de la creación, por nuestra parte, del Museo Internacional de Electrografía, el MIDE (más tarde 
MIDECIANT), en la ciudad de Cuenca, desde el año 1989. Hemos trabajado en las últimas décadas 
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con investigadores muy cercanos y hemos realizado numerosas actuaciones teórico-prácticas en 
torno al arte digital, colaborando con una gran cantidad de artistas de todas las geografías y culturas. 
También somos responsables de la creación de las Colecciones y Archivos de Arte Contemporáneo 
de Cuenca (CAAC), que poseen importantes colecciones internacionales de arte digital y de arte y 
nuevos medios, tan extensas como variadas en tiempo y forma. También hemos sido responsables 
de proyectos de investigación, como la creación del Archivo Español de Media Art (AEMA), que 
recopila, recoge, y preserva todas esas colecciones, todo ese patrimonio de arte digital que se ha 
generado en nuestro país desde los años 60. 

Al mismo tiempo, José Ramón Alcalá es responsable, junto al investigador uruguayo Daniel 
Argente, del Observatorio Iberoamericano de Artes Digitales y Electrónicas, en Montevideo.

Juan Alonso López es responsable, junto a Elena Battaner, de la Revista Experimental de 
Cultura Contemporánea (RECC).

Por su parte, Fred Adam es un artista que lleva varias décadas comprometido con la ideación, 
desarrollo y aplicación de nuevos sistemas pedagógicos interactivos online, trabajando para varias 
compañías multinacionales e instituciones internacionales de gran prestigio y repercusión.

Todos estos proyectos, estos centros e instituciones y todas estas unidades patrimoniales de arte 
digital nos han provocado la necesidad —ahora acuciante y urgente— de preservar y conservar todo este 
patrimonio, a la vez que generar y dar soluciones para que todo este esfuerzo se una a la necesidad de 
construir un relato particular que pueda ser incluido en el relato general del arte contemporáneo, con 
el objetivo de que todo el arte que ha formado parte de las vanguardias del s. XX y todo el arte digital 
que estamos poniendo ahora en funcionamiento encuentren su espacio a través de un relato común. 

De esta manera, fruto de todos estos trabajos teóricos y prácticos a lo largo de estas pasadas 
décadas, hemos logrado desarrollar toda una línea de estudios teóricos basada en este tipo de 
prácticas artísticas que estamos llamando digitales, computacionales, etcétera, y que pueden ser 
divididas en diversas categorías. Pongamos como ejemplo una de ellas: una categoría que recoge 
todas aquellas manifestaciones artísticas cuya esencia es el código de programación, es decir, toda 
aquella manifestación artística que se basa en un algoritmo y que está desapegada, en principio, de 
una máquina (por ejemplo, en la actualidad: inteligencia artificial, realidad aumentada, realidad 
virtual, etcétera) y que consideramos, esencialmente, como prácticas del tiempo-ahora.

Como es lógico, prácticas artísticas del tiempo-ahora necesitan soluciones del tiempo-ahora. 
Esto es, proponemos un sistema de existencia, ni siquiera de conservación —que también—, simple 
y llanamente de existencia de estas manifestaciones artísticas en un medio que le es natural, y este 
medio es la red, la realidad intangible, fluida. Es decir, deben formar parte de lo que Scolari llamaría 
un “Ecosistema”. Un ecosistema que nosotros identificamos como un plano de existencia, como 
una forma de existencia en la interfaz electrónica en el mundo conectado y que necesariamente 
debe desapegarse de un objeto; objeto que llamaremos máquina, ordenador, disco duro o cualquier 
otra realidad física o tangible, porque estas tienden necesariamente a la obsolescencia. Vemos un 
ejemplo de ello con ActionScript, la tecnología de Flash, absolutamente popular e imprescindible 
para entender los primeros años del s. XXI, hoy ya no se puede visualizar con un ordenador y en 
una pantalla estándar. Necesariamente tenemos que recurrir a la restauración del aparato —lo que 
genera, asimismo, sus propios problemas, como los relativos a la sustitución de piezas, etcétera— o al 
camino que nosotros proponemos.

TetraArt es un sistema que opera a través de la arquitectura física de los data centers, potentes 
centros que operan con los datos, cuya existencia también se puede localizar en nuestro país. 
Concretamente estamos pensando en Walhalla Data Center de Castellón (Comunidad Valenciana), 
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que permite poner en flujo, en un ecosistema puramente digital, obras que han sido creadas mediante 
códigos. Nosotros proponemos que existan en el mismo nivel de consciencia en que fueron creadas.

Pero también hay otra serie de manifestaciones artísticas que, por sus propias características, por 
el tiempo en que fueron creadas, estaban pensadas para existir en otro tipo de sistemas, por ejemplo: 
CD-ROM, disquetes, discos duros u otro tipo de solución de almacenamiento. Consideramos que 
todas estas manifestaciones artísticas existen en lo que llamamos segunda generación e incluso 
posteriores, que también deben ser preservadas. Walhalla también puede albergar este tipo de 
manifestaciones sin necesidad de recurrir a las máquinas de los años 90, cada vez más escasas, cada 
vez más difíciles de poner en marcha y que, una vez que han terminado su vida útil, ya no pueden 
continuar en funcionamiento.

La vía del data center aporta la ventaja de la originalidad. La obra de arte, tal como nosotros la 
concebimos —sobre todo cuando su esencia es el código— siempre va a ser de una primera generación, 
siempre va a conservar la esencia de la obra mostrada tal como la pensó el artista en su día, frente a otras 
propuestas que se basan en procesos de recodificación y reprogramación de estas obras en los nuevos 
software hegemónicos. Por tanto, atendiendo al nivel de consciencia, atendiendo al tiempo en que se 
han creado tales obras, distinguimos sobre todo primera, segunda o posteriores generaciones, siendo 
siempre primera generación el tiempo-ahora; y, segunda o posteriores, la obra digital, interactiva o de 
naturaleza computacional creadas antes de la existencia de todas estas soluciones tecnológicas.

Nivel técnico
El ecosistema digital de nuestra propuesta se fundamenta sobre una metáfora inspirada en 

la inteligencia de la naturaleza. Su nombre compuesto por las palabras “Tetra” y “Art” se refiere a 
una especie de pequeños peces llamados Tetra, que tienen la capacidad, única en la naturaleza, de 
autoregenerar los tejidos de su corazón. La naturaleza computacional de TetraArt se basa en los 
protocolos ya existentes de transferencia de ficheros digitales entre diferentes data centers y en 
los más avanzados modelos de computación autoevolutiva Z-Morph© (Holistic Cloud Ecosystem 
Methodology).

Un meta-software para la federación de data centers
TetraArt es un meta-software de cloud de data centers que permite crear un ecosistema digital 

correspondiente a las necesidades tecnológicas y ontológicas de las obras. La interconexión con una 
gran variedad de data centers permite federar las diferentes bases de datos de obras digitales de los 
clientes para lograr objetivos culturales y/o comerciales.
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Un emulador de sistemas operativos
El meta-software tiene la capacidad de emular tanto el hardware como el software de un 

paradigma histórico-tecnológico concreto. A cada obra digital le correspondería una configuración 
específica para así respetar la integridad del contexto histórico y tecnológico de su creación. La 
enorme capacidad computacional y el alto nivel de configuración de un data center garantiza la 
emulación de cualquier hardware y software de cara al futuro, y garantiza el acceso fluido a las obras 
desde cualquier dispositivo receptor conectado al servicio.

Una herramienta para el comisariado de obras
Todos los usuarios, museos y coleccionistas de obras digitales que participan de la red de clientes.

pueden acceder, gestionar y compartir la información sobre las obras a través de este meta-software. 
El acceso a las obras se hace de forma muy segura gracias a los protocolos más avanzados de 
seguridad de los data centers.

Una herramienta de mediatización de la información sobre las obras
TetraArt permite dar a conocer las obras de una forma coherente, combinando el acceso a la obra 

con su ecosistema original y una metainformación que refleja un análisis de uno o varios expertos 
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para la difusión del aura de la obra en Internet y los medios de comunicación. Esta plataforma quiere 
fomentar el diálogo entre los museos, galerías y coleccionistas para facilitar la creación de redes 
humanas de competencia y estimular la difusión de las obras al público.

Un gestor de exposiciones
Adaptado a la realidad de las necesidades expositivas de los museos, ofrece un interfaz de 

gestión y montaje de exposiciones basado en el lenguaje profesional y exigencias de los mismos. Un 
editor gráfico permite la planificación de la distribución de las obras en el espacio expositivo para 
orquestar así la difusión de las obras en los dispositivos receptores.

Alquiler, préstamo y compraventa de las obras digitales
La promoción, difusión y exposición de las obras digitales con TetraArt permite la puesta en 

circulación de las obras en la red de museos, galerías y coleccionistas. Cada obra tiene un fichero 
original certificado por NFT/Blockchain, asociado a su vez con el ecosistema digital (emulador) 
y la metainformación (comisariado) sobre la obra. La capacidad de monetización compraventa y 
préstamo de las obras es un aspecto fundamental para estimular un mercado emergente y crear 
beneficios tanto para la plataforma como para los clientes.

CONCLUSIONES

Parece claro que el futuro de las piezas de arte vinculadas a la tecnología y a la programación en 
entornos digitales depende en gran medida de que podamos conservar en funcionamiento esos 
sistemas de programación. La percepción del observador de estas obras, de sus propietarios, de los 
investigadores, gestores y comisarios que deban tratar en el futuro con estos materiales depende en 
gran medida de que seamos capaces de conservar su esencia.
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Esta es una apuesta de futuro basada en la experiencia de décadas en el trabajo de investigación, 
estudio, difusión y conservación de arte contemporáneo, pensado desde la tecnología digital por 
artistas, técnicos, ingenieros e investigadores que proponen una tecnología pensada y realizada 
desde España para el mundo como interfaz, sin fronteras.

Se trata de un sistema perfectamente exportable a otros ámbitos de la investigación científica 
en materia de Artes y Humanidades Digitales, patrimonio digital, diseño y otras actividades 
relacionadas con la tecnología y la preservación de bienes culturales intangibles.

[F. 03]
López Iniesta, Juan A.,
2001. Modelo de interfaz. 
ActionScript 2.0 para 
pantalla 1024 x  768.
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Digitalización 3D aplicada al estudio 
y conservación de obra bidimensional 
sobre papel

M. CARME BALLIU / ALEIX BARBERÀ GINÉ

La tecnología 3D permite estudiar técnicamente y analizar desde otro punto de vista las obras de 
arte. Nos permite visualizar el relieve superficial, la deformación del soporte, realizar mediciones o 
hacer el cálculo de volúmenes y superficies, entre otros. De esta manera, nos es posible identificar, 
registrar y controlar cuantitativa y cualitativamente las patologías existentes o las características 
de los elementos que componen la obra, así como posibles modificaciones derivadas de su 
intervención o su degradación a lo largo del tiempo. A la vez, nos permite crear reproducciones 
en base a la impresión 3D, hacer soportes a medida para un correcto almacenaje, manipulación 
o traslado, o simplemente facilitar su difusión en línea. En este estudio se ha aplicado la 
digitalización 3D con escáner láser de brazo articulado y fotogrametría para comparar los límites 
de ambas técnicas, específicamente sobre obra bidimensional en papel.

02 Digitalización 3D 10-11-21 casa.indd   23 30/01/22   09:40



24

INTRODUCCIÓN 

En el presente artículo presentamos el análisis tridimensional de obra contemporánea en soporte
papel y valoramos los límites de dos técnicas de digitalización 3D como son la fotogrametría y el
escáner láser de brazo articulado para este propósito.  

El proyecto se engloba en el estudio que el Centre de Restauració de Béns Mobles de Catalunya.
CRBMC ha llevado a cabo desde 2019: Estudio 3D en obra dimensional: documento, obra sobre
papel y ejemplares fotográficos.

Durante los últimos años la digitalización 3D se ha introducido como una técnica fundamental
al servicio de la conservación del patrimonio cultural por las múltiples posibilidades de estudio
y análisis que ofrece a los profesionales[1]. Tradicionalmente se han utilizado los escáneres 3D
específicos, pero últimamente la evolución de la fotogrametría ha democratizado y facilitado
el acceso a esta tipología de estudio, junto con el desarrollo de equipos cada vez más potentes y
económicamente más accesibles[2].

En general, la digitalización 3D se ha aplicado en obras de carácter arquitectónico o escultórico,
es decir, en obras volumétricas o que entendemos como tridimensionales de por si[3], aunque
también la vemos aplicada en el ámbito de la digitalización o reproducción en cuanto a obra sobre
papel o documento se refiere. ¿Qué sentido podría tener la aplicación de estas técnicas de estudio
en obra gráfica o pictórica, consideradas bidimensionales? ¿Tiene sentido desde el punto de vista de
la conservación, escanear en 3D una pintura sobre tela, sobre papel, dibujos, collages, pergaminos o
incluso fotografías? Son formatos muy diversos que presentan características muy distintas y, a una
escala milimétrica, muchas veces con un evidente relieve o tridimensionalidad.

CASOS DE ESTUDIO 

En esta ocasión presentamos el estudio de tres obras distintas sobre papel. En primer lugar,
Rocibaquinante (c. 1970) de Salvador Dalí. Esta acuarela sobre papel (395 mm x 590 mm)
ubicada actualmente en la Fundación Municipal Joan Abelló, es la obra que dio lugar al
inicio del estudio. Presentaba una grave afectación con craquelados e inestabilidad de la capa
sustentada, por lo que se planteó la identificación, medición y control de la patología mediante
su monitorización. 

En segundo y tercer lugar mostramos los resultados obtenidos en los collages que Josep Bartolí
realizó como ilustración para su obra Calibán (1972), concretamente las páginas 70 y 152. Las obras,
collages, pertenecen al Fons d’Art de la Generalitat de Catalunya y presentan ondulaciones y restos
de adhesivo. Todo derivado del proceso de ejecución [F. 01].

LA OBTENCIÓN DE LOS MODELOS 3D

Cuando se quiere digitalizar en 3D un bien patrimonial, es fundamental escoger correctamente la
tecnología a utilizar en función de los objetivos deseados y la tipología y características de la obra
objeto de estudio. De las distintas técnicas disponibles, no todas tienen las mismas características
ni son igual de válidas en todas las situaciones, y el formato o ubicación pueden ser también factores
determinantes.
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[F. 01]
Imágenes generales de las
obras estudiadas.
Arriba: Calibán.
Josep Bartolí. 1972.
Págs. 70 y 152. Fotografía
con luz difusa.
Abajo: Rocibaquinante.
Salvador Dalí. c. 1970.
Renderización del modelo
3D obtenido con escáner
láser de brazo articulado y
textura fotogramétrica.
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En el presente estudio hemos utilizado y comparado modelos tridimensionales obtenidos con
dos herramientas: la fotogrametría, por ser probablemente la tecnología más versátil y accesible
con un rango de utilidad muy amplio, y el escáner láser de brazo articulado, que tiene un enorme
potencial en la escala submilimétrica[4]. 

Conviene tener presente que las distintas tecnologías de digitalización 3D conllevan estrategias
de captura diversas y, por lo tanto, ofrecen resultados distintos[5]. Todos pueden ser válidos en
función del objetivo que se pretenda conseguir. La posibilidad de trabajar con estas dos técnicas de
estudio nos permite valorar y comparar su utilidad en cada propósito. 

Fotogrametría
La fotogrametría es una técnica con un largo recorrido histórico y múltiples facetas, pero desde

el ámbito del patrimonio nos suele interesar una pequeña parcela de la disciplina que, gracias al
desarrollo del Structure from motion (SfM)[6], ha permitido la revolución del 3D, porque nos posibilita
la creación semiautomática de modelos tridimensionales en base a fotografías[7].

En otras palabras, podríamos definir la fotogrametría como la técnica que, a partir de la toma
de múltiples fotografías, nos ofrece características geométricas de los objetos que representan.
Ya que las imágenes de los objetos son obtenidas por medios fotográficos, la medición se realiza a
distancia, sin que exista contacto físico con el objeto[8] y el resultado es un modelo tridimensional
que se obtiene en base a imágenes fotográficas. 

Teniendo en cuenta que los modelos 3D se crean con programas específicos en base a fotografías,
la calidad de las imágenes es un factor determinante para obtener modelos 3D de alta resolución.
Para experimentar los mejores resultados, elegimos una cámara digital y lentes de alta calidad,
tomando las fotografías en condiciones de estudio con control de la iluminación. Los equipos
utilizados han sido cámara Canon® EOS 5DS R con sensor CMOS de formato completo de 50,6
megapixeles y las lentes Canon® EF 50 mm f/1.2 USM y Canon® EF 100 mm f/2.8L USM macro. La
captura de imágenes se ha hecho de manera manual en la pintura de Rocibaquinante, mientras que
en los Bartolí se ha utilizado la mesa giratoria automática Foldio360. La iluminación se ha basado
en caja de luz difusa de lámparas led blancas con un IRC superior a 96 y posterior revelado de las
imágenes en Adobe® Camera Raw con gestión del color en base a Colorchecker® Passport.

El procesamiento de los modelos 3D se hizo con el programa RealityCapture 1.0.3 de Capturing
Reality® con los modos de alta precisión tanto en la orientación de cámaras como en la generación
del modelo 3D. 

Escáner 3D
Los escáneres 3D de brazo articulado son probablemente los equipos de escaneo que permiten

una mayor resolución actualmente, puesto que su precisión está en la escala submilimétrica, llegando
algunos equipos a resoluciones y precisiones de escasas micras. Se trata de un tipo de escáner óptico
que emite un láser sobre una superficie y, con un sensor, registra esta respuesta para capturar las
coordenadas espaciales de los puntos que va midiendo. Los brazos articulados, normalmente en
siete u ocho ejes, utilizan un sistema de codificadores rotativos en múltiples ejes que permiten al
equipo conocer la posición exacta del sensor en cada momento, consiguiendo de esta manera una
gran precisión.

Para este estudio utilizamos un equipo FARO® Design ScanArm 2.5C de siete ejes con la
sonda láser de alta definición FARO PRIZM Laser Line Probe HD con una velocidad de escaneo
de hasta 600.000 puntos por segundo. El escáner ofrece una precisión volumétrica de 75 micras
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(la precisión del sistema se determina con el escaneo/sondeo de una única esfera desde múltiples
perspectivas y representando la desviación máxima con respecto a la posición de la esfera o
comparando los valores medidos con los valores nominales entre dos puntos dentro del volumen
del brazo). Además, el registro de puntos de una superficie cuenta con separación mínima entre
puntos de 40 micras. Todos los valores representados en el máximo error permitido según los
datos técnicos del equipo[9].

Teniendo en cuenta estas especificaciones, se trata de un equipo capaz de capturar la geometría
de una superficie artística en la escala micrométrica, por lo que es capaz de capturar el relieve más
sutil de las obras de arte: el grosor de una capa pictórica, el craquelado, levantamientos de soporte
y/o capa sustentada, pequeñas escamas, incisiones, rayadas o incluso huellas digitales. Pero, además,
permite un registro de superficie tridimensional de alta precisión de una diversidad de materiales,
incluidas superficies reflectantes, brillantes o de alto contraste, que en el caso de la fotogrametría
suelen tener ciertas limitaciones o generar problemas.

El escaneo se realizó con el software Faro® RevEng 2020. Los ajustes se configuraron con
captura de datos RAW y la captura de hasta 300.000 puntos por segundo. En algunos ejemplos,
como veremos a continuación, se capturaron también los valores de color de la superficie. Se
hicieron escaneos en diferentes orientaciones de la superficie de la obra para aumentar el detalle y
los modelos 3D se procesaron con el mismo software en alta resolución [F. 02].

RESULTADOS OBTENIDOS 

En el caso de la obra Rocibaquinante, de Dalí, usamos el escáner láser sin captura del color, y el
resultado de la digitalización 3D se comparó con un modelo fotogramétrico en base a unas cien
imágenes obtenidas con objetivo macro (fotografías de Ramon Maroto, del Centro de Restauración
de Bienes Muebles de Cataluña). En líneas generales, ya se observa que la fotogrametría genera
un ruido muy característico, en especial en la superficie blanca del papel de soporte, que esconde
la mayoría de los detalles más finos o incluso genera geometría y rugosidad, cuando en realidad
la superficie debería ser lisa, aunque hasta cierto nivel se intuye el grosor de la pincelada en las
zonas más gruesas. Sin embargo, los resultados obtenidos con el escáner de brazo articulado son
asombrosos y nos permiten capturar con detalle el craquelado y los levantamientos de la capa

[9]

Faro® 8-Axis Design ScanArm

2.5C Technical Data Sheet,

2020.

[F. 02]
Izquierda: durante el
proceso de captura de
imágenes de una obra de
Bartolí con la ayuda de la
mesa giratoria automática.
Derecha: durante la
captura de datos con
escáner láser de brazo
articulado de
la misma obra.
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pictórica y, de manera muy definida, valorar el grueso de los empastes de pintura y las alteraciones
con total nitidez, así como con total claridad la deformación del soporte y las pinceladas [F. 03].

En relación al primer collage de Josep Bartolí, hicimos un escaneado con captura de color y una
fotogrametría combinando lente macro y 50 mm. A nivel de textura o apariencia, la calidad de la
imagen parece casi igual en ambos casos. Si bien, podemos decir que con fotogrametría esta pueda
ser un poco más fiel a la realidad, puesto que tenemos herramientas de corrección y gestión del color
que nos permiten tener un mayor control sobre este aspecto. La creación de la textura del escáner
se basa en el color de los puntos que se capturan y miden en una escala RGB, mientras que con la
fotogrametría la apariencia se consigue directamente con la proyección de imágenes que podemos
controlar mejor. 

En referencia a la geometría capturada, el escáner continúa aportando mejores resultados,
precisando perfectamente el grosor de las cartulinas del collage o las deformaciones del documento.
Por otro lado, la fotogrametría sigue generando un ruido, en especial en las superficies lisas y blancas,
y siendo incapaz de capturar los detalles más finos, aunque en cierto nivel podríamos decir que las
características principales han quedado reflejadas [F. 04]. 

Además, si confrontamos los modelos de escaneo y fotogrametría entre sí, tanto en el caso del
Dalí como del Bartolí, observamos que hay variaciones dimensionales, y en la precisión de captura
del relieve que podemos cuantificar por encima de 1 mm. De esta manera, si el interés se basa en la
captura rigurosa de la tridimensionalidad, el escáner láser de brazo ofrece una precisión constante y
conocida, mientras que la fotogrametría genera unas desviaciones variables en función de múltiples
circunstancias difíciles de cuantificar [F. 05].

Finalmente, en el último ejemplo de Bartolí, y viendo los resultados precedentes, solo se realizó
el escaneo 3D. Si bien a nivel de imagen, como se ha apuntado, la apariencia puede no ser del todo
científicamente rigurosa, la calidad obtenida es muy alta y sería relativamente sencillo si se quisiera
a posteriori incorporarle una imagen fotográfica. A nivel de geometría la calidad de la digitalización
3D es correcta, sin errores que puedan ser apreciables a simple vista [F. 06].

[F. 03]
Arriba: comparación del
resultado de la digitalización
3D de la superficie de la obra
Rocibaquinante de Salvador
Dalí con el escáner láser
de brazo articulado mitad
izquierda y con fotogrametría
mitad derecha.
Abajo: dos detalles de la misma
zona de la obra digitalizados
con escáner láser de brazo
articulado izquierda y con
fotogrametría derecha. 
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[F. 04]
Comparación del resultado
de la digitalización 3D de
un collage de Bartolí.
Arriba se puede ver
un detalle de los
resultados obtenidos
con fotogrametría
observados en vista de
superficie izquierda y con
la apariencia de color o
textura derecha.
Abajo se presenta el mismo
detalle de los resultados
obtenidos con escáner
láser de brazo articulado
observados en vista de
superficie, izquierda, y con
la apariencia de color o
textura, derecha.

[F. 05]
Análisis de la desviación del modelo tridimensional
obtenido con fotogrametría de un collage de Bartolí en
relación con el modelo tridimensional obtenido con el
escáner láser de brazo articulado utilizando el programa
Faro® RevEng. La desviación se presenta en gradación
de colores: en verde las zonas con mayor coincidencia;
en azul las zonas que han quedado por debajo del modelo
y en rojo las zonas que han quedado por encima del
modelo. Las desviaciones se han cuantificado con un
valor de desviación máximo entre 0,5 y 1 mm.

[F. 06]
Arriba: vista general
Abajo: detalle del modelo 3D obtenido con escáner láser de brazo
articulado de un collage de Bartolí en visión de superficie a la
izquierda y con la apariencia de color escaneado a la derecha.

[F. 04]

[F. 05]

[F. 06]
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HERRAMIENTAS DE ANÁLISIS TRIDIMENSIONAL APLICADAS A OBRA
BIDIMENSIONAL 

Una vez que contamos con las obras digitalizadas, el profesional conservador-restaurador cuenta
con múltiples herramientas para el estudio y análisis tridimensional de la superficie de obras
bidimensionales, de las cuales presentamos una síntesis.

En primer lugar, podríamos hablar de la más evidente y simple, como sería su difusión en
línea gracias al uso de plataformas como Sketchfab o 3DHOP, entre otras. De esta manera se
permite la visualización de las obras de arte no solo en base a fotografías, como se viene haciendo
de manera tradicional en la mayoría de las plataformas de museos e instituciones, sino en toda su
tridimensionalidad y volumen, accesible tanto para el público general como para investigadores.
Aunque a nivel de público general pueda tener una aproximación más bien anecdótica, sí es cierto
que permite poner en relieve cuestiones de elevado interés artístico y técnico, como sería el grosor
de la pincelada o la superposición de capas de un collage, entre otros. Se matiza de esta manera el
concepto de obra bidimensional, consiguiendo un conocimiento más detallado y a otra escala de
esta tipología de obras [F. 07].

Entrado en una perspectiva más técnica para los especialistas del patrimonio, una de
las herramientas más sencillas para sacar provecho de los modelos tridimensionales es la
visualización de la superficie de la obra, tanto con su apariencia original como sin su color. La
posibilidad de incorporar una visualización uniforme y neutra facilita profundizar mucho mejor
en el conocimiento del relieve superficial de las obras de arte, observar todas sus irregularidades,
alteraciones y características técnicas. Esta aproximación se puede hacer de manera directa,
volteando los modelos 3D y modificando la incidencia de luz desde cualquier ángulo y dirección
o también con el uso de modelos digitales del terreno (MDT, o también indicados por sus siglas
en inglés DEM, de digital elevation model). Estas imágenes aportan una visión estática donde se
aprecian perfectamente estas circunstancias con luces rasantes a distintos grados. Además,
se pueden presentar como una visualización neutra o con una representación colorimétrica en
relación a la altimetría o incluso incorporar el dibujo del contorno de curvas de nivel, entre otras
posibilidades [F. 08].

Otra herramienta sencilla, vinculada a la conservación del patrimonio de obras en formato
bidimensional puede ser el contraste entre un plano perfecto con una obra que pueda presentar
deformaciones o tensiones en el soporte. Es una aproximación muy rápida y evidente al conocimiento
de este tipo de patologías que ponen en entredicho el concepto tradicional de bidimensionalidad de
este tipo de obras [F. 09].

Otros programas específicos para el tratamiento de modelos 3D nos ofrecen herramientas
más específicas, como el análisis del relieve en un plano, entre otros. Este tipo de herramientas
permiten organizar y sistematizar los datos tridimensionales de la superficie, tal y como si la obra
de arte se tratara de un plano topográfico. De hecho, pueden agilizar la realización de mapas de
alteraciones porque con la aplicación de distintos algoritmos se pueden localizar de manera
automática los craquelados o cambios de plano bruscos en la superficie, como lo suponen las fisuras,
los levantamientos, elementos de un collage, etcétera [F. 10].

Una cuestión, también de interés, puede ser la posibilidad de la toma de medidas y cálculo de
superficies. Estamos acostumbrados a medir el ancho y el largo de los soportes, pero no estamos tan
acostumbrados a medir la separación que supone un craquelado o el grosor de una capa pictórica,
por ejemplo. La digitalización en 3D abre una posibilidad nueva en este sentido, ya que con estas

[F. 07]
Vistas de un mismo
modelo 3D de un collage
de Bartolí subido a la
plataforma Sketchfab.
En esta plataforma, como
en otras de similares, los
museos e instituciones
culturales pueden crear
cuentas gratuitas para
difundir sus colecciones,
ya no solo en base a
imágenes, sino a modelos
3D. Los visitantes pueden
consultar las obras en
su apariencia de color
original [arriba] o con
distintas visualizaciones,
como por ejemplo sin el
color, abajo. 

[F. 08]
Distintos tratamientos
de la visualización de la
superficie del modelo 3D
obtenido con láser escáner
de brazo articulado de la
obra Rocibaquinante de
Salvador Dalí.
Arriba: vista en modo
neutro con el programa
Faro® RevEng donde
podemos desplazarnos
por la obra y modificar
el ángulo de incidencia de
las luces.
Abajo: vista donde se otorga
una escala de color a la
altitud de cada punto en
relación a un plano inferior
para visualizar mejor las
deformaciones del soporte
y su altimetría con el
programa Cloud Compare. 

02 Digitalización 3D 10-11-21 casa.indd   30 30/01/22   09:41



31

[F. 09]
Comparativa del modelo
3D obtenido con láser
escáner de brazo articulado
de un collage de Bartolí 
con un plano perfecto
situado en su centro
barométrico para observar
de un modo distinto la
deformación del soporte
supuestamente plano. 

[F. 10]
Análisis del relieve del
modelo 3D obtenido
con láser escáner de
brazo articulado de un
collage de Bartolí 
utilizando el algoritmo
de curvatura del programa
Faro® RevEng.
Permite identificar
gráficamente y de manera
automática los cambios
bruscos de desnivel que se
corresponden con los
distintos recortes que
conforman el collage. 

[F. 07] [F. 08]

[F. 09]

[F. 10]
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herramientas se facilita la toma de medidas y cálculo de superficies sin contacto sobre la obra.
Conviene tener en cuenta que estas medidas vendrán limitadas por la precisión de los equipos con
los que se haya generado el modelo 3D. En el caso de la fotogrametría, por ejemplo, el escalado del
modelo se realiza de manera manual con escalas de referencia, con lo que la precisión exacta será
muy difícil de calcular [F. 11]. 

Además, para facilitar las medidas o la observación de la irregularidad del soporte o las capas
sustentadas, el modelo 3D que se ha obtenido puede ser cortado o seccionado por cualquier parte.
El trazo de cortes y secciones facilita la comprensión de la deformación de los soportes o, en
especial, la valoración del grosor de las capas pictóricas y su disposición sobre el plano. 

Por otro lado, si se cuenta con una digitalización 3D a una resolución suficiente, siempre será
posible la creación de réplicas o copias de una obra. Quizás en formato bidimensional, cuando se
plantean facsímiles, no se suele considerar el relieve de la superficie, pero es un elemento que aporta
particularidades y singularidad a una obra Además, la creación de reproducciones con impresión
3D abre la posibilidad de desarrollar programas de accesibilidad para personas invidentes o todo
tipo de programas educativos para favorecer el conocimiento del patrimonio desde una perspectiva
táctil, y romper así la barrera que se suele imponer por razones de conservación entre el público y
la obra.

Pero la impresión 3D no es solo una herramienta destinada a la creación de réplicas y facsímiles,
sino que puede sernos útiles para la creación de soportes a medida en obras especialmente complejas
o frágiles que previamente se hayan podido digitalizar.

Desgraciadamente, en el ámbito de la conservación del patrimonio tenemos que reconocer
que el riesgo existe y que eventualmente hay catástrofes que implican la desaparición de obras
de arte. Contar con una obra digitalizada en 3D, aunque nunca podrá sustituir la originalidad de
una pieza, es un recurso que garantiza por lo menos la conservación de esa información para los
investigadores o el público en un futuro.

Y no solo la digitalización en 3D puede ser una herramienta de apoyo al conservador-restaurador,
puesto que es importante tener presente la posibilidad que ofrece la digitalización 4D de las obras
de arte[10]. Esta metodología de trabajo tiene por objetivo obtener modelos tridimensionales
donde, a parte de los tres ejes espaciales (x, y, z), se le añade un cuarto eje temporal para permitir
comparaciones a lo largo del tiempo. Esto es, digitalizar en 3D una misma obra en diferentes
momentos para valorar los cambios que haya podido sufrir.

Esta posibilidad nos abre la vía para poder determinar con datos objetivos, siempre en
función de la precisión de los equipos con los que se realice la digitalización, si hay variaciones
dimensionales en una obra en distintos períodos de tiempo y, en consecuencia, determinar si hay
o no degradaciones e incluso cuantificar el daño de estas. Pero no solo para determinar la eventual
alteración de una obra que se pueda producir de manera más o menos natural, sino que también
puede servir como una garantía para las obras que sufren un tránsito por un préstamo[11], por
ejemplo, o incluso para corroborar la idoneidad de los procesos de restauración de una obra antes y
después de su intervención [F. 12].

Además, y para concluir, los modelos 3D de las obras digitalizadas pueden servir de base para la
creación de restauraciones virtuales, utilizando reintegraciones tanto materiales como cromáticas
que existan solo en el mundo virtual y digital. Un futuro prometedor para la profesión, puesto que
permite generar una nueva disciplina de trabajo que cumple con total rigurosidad con los criterios
de restauración de mínima intervención, máximo respecto por la obra en toda su integridad y,
evidentemente, reversibilidad.

[10]

Bitelli, Gabriele; Girelli,

Valentina Alena; Sammarini,

Giorgia. “4-dimensional

recording and visualization

of urban archeological

excavations”, Applied

Geomatics, 10, 2018,

pp. 415-426.

[11]

El Smithsonian es la primera

institución museística de la que

hemos encontrado referencia

que haya experimentado la

capacidad del escáner láser de

brazo para valorar posibles

daños en una obra en tránsito

con la escultura en cera Hand 

to mouth, de Bruce Nauman.

Podéis visitar el caso en

https://youtu.be/6ij4WtocR2U

[Última consulta 15-08-2021].
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CONCLUSIONES 

Las herramientas 3D permiten estudiar técnicamente y analizar desde otro punto de vista
las obras de arte, incluso las de formato bidimensional. Nos permiten visualizar el relieve de la
superficie, la deformación de los soportes, tomar medidas, hacer el cálculo exacto de volúmenes
y superficies, conocer el grosor de capas pictóricas y craquelados, etcétera. De esta manera nos es
posible identificar, registrar y controlar cuantitativa y cualitativamente las patologías existentes
en una obra o las características de los elementos sustentados de las obras de arte, así como posibles
modificaciones derivadas de intervenciones de restauración.

A su vez, la digitalización 3D nos permite a posteriori crear reproducciones en base a la
impresión 3D o hacer soportes a medida para un correcto almacenaje, manipulación o traslado.
Con la obra digitalizada, los modelos obtenidos pueden ser útiles en la difusión del patrimonio
en las redes y servir como base para restauraciones y recreaciones digitales cumpliendo con el
máximo respeto hacia el bien cultural, el criterio de mínima intervención y reversibilidad.

Además, contar con un registro tridimensional en alta resolución de una obra de arte
permitirá a los conservadores valorar a medio o largo plazo, y con datos objetivos, las eventuales
alteraciones, deformaciones u otras circunstancias que puedan darse en una obra. Comparando
modelos 3D antes y después de un préstamo o de manera periódica, por un tiempo establecido, es

[F. 11]
Renderización del modelo
3D de uno de los collages de
Bartolí, izquierda. Detalle
de la capacidad de tomar
medidas directamente
sobre el modelo 3D con
gran detalle, derecha.

[F. 12]
Comparativa con el
programa Cloud Compare
de dos modelos 3D de
un levantamiento de la
capa pictórica en la obra
Rocibaquinante de Salvador
Dalí antes y después de su
fijación. Se observa que
la intervención solo ha
afectado al levantamiento,
que es el área identificada
en rojo donde se observa
una desviación entre
ambos modelos. 

[F. 11]

[F. 12]

02 Digitalización 3D 10-11-21 casa.indd   33 30/01/22   09:41



34

posible constatar si hay o no alteraciones activas, siempre teniendo en consideración los límites de
precisión de la tecnología que se esté utilizando.

En consecuencia, se puede considerar que la aplicación de las herramientas de estudio
tridimensional, ya sea la fotogrametría o el escáner láser de brazo articulado en función del nivel
de precisión que se quiera registrar, aportan un valor añadido al análisis y conocimiento de
la técnica y el estado de conservación de las obras de arte tradicionalmente consideradas como
bidimensionales.
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Objetivos de conservación para una 
obra sonora de Lugán: emular para 
exponer, restaurar para recuperar

ARIANNE VANRELL VELLOSILLO

Lugán* es un referente fundamental de una generación de pioneros que, a principios de la década de 
los sesenta, comienzan a interesarse por el uso de materiales y dispositivos electrónicos, eléctricos y 
mecánicos para la creación de un nuevo modelo de obras de arte.

El carácter experimental, la rapidez de la evolución tecnológica, el deterioro producido por las 
manipulaciones del público y la obsolescencia de muchos de estos componentes generan deterioros 
que, en principio, son solucionados por los mismos artistas. En muchas ocasiones, estos realizan 
recuperaciones fieles al original, en especial cuando la disponibilidad de los componentes originales 
lo hace posible, en otras ocasiones realizan actualizaciones progresivas o radicales que modifican en 
distintos grados la obra original.

Muchas de estas obras no disponen de una documentación exhaustiva de su diseño inicial o de los 
esquemas técnicos utilizados en el proceso de creación. Mas difícil aún es encontrar registros de las 
pequeñas o grandes modificaciones o de las soluciones prácticas realizadas a lo largo de los años 
para facilitar su exposición en galerías privadas o en muestras colectivas. 

En este proyecto hemos tenido la oportunidad de recuperar información de gran valor que ha permiti-
do emular el funcionamiento de esta obra para incluirla en una exposición que destaca la importancia 
del sonido en la creación artística y propone una segunda fase con la finalidad de comprenderla y 
restaurarla. Esta fase tendrá en cuenta los dispositivos originales y las limitaciones de disponibilidad 
o recuperación, sin olvidar sus propuestas de participación en la interpretación y evolución de su obra.

* Luis Garcia Núñez (Lugán) falleció en Madrid el 21 de septiembre de 2021 mientras preparábamos esta publicación.
Queremos dedicar este artículo a su memoria y a su interesante, extenso e innovador legado como pionero del arte electrónico e 
interactivo en nuestro país.. Con todo nuestro cariño a toda su familia.
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En este proyecto hemos tenido la oportunidad de recuperar información de gran valor que ha 
permitido emular el funcionamiento de esta obra para incluirla en una exposición que destaca 
la importancia del sonido en la creación artística y propone una segunda fase con la finalidad de 
comprenderla y restaurarla. Esta fase tendrá en cuenta los dispositivos originales y las limitaciones 
de disponibilidad o recuperación, sin olvidar sus propuestas de participación en la interpretación y 
evolución de su obra.

Entre 2019 y 2020, con ocasión de la exposición Disonata. Arte en sonido hasta 1980, celebrada 
en el Museo Reina Sofía entre el 23 septiembre de 2020 y el 1 marzo de 2021, se realizó un proyecto 
de recuperación de una obra sonora del artista madrileño Luis García Núñez, conocido con el 
acrónimo de Lugán.

Esta investigación se llevó a cabo gracias a la colaboración y participación desinteresada de 
muchas personas, entre los que se encuentran los hijos del artista, curadores, investigadores, 
técnicos y amigos que han compartido con nosotros información muy relevante y, en ocasiones, 
inédita sobre un artista singular, cuya aportación en el panorama tecnológico español es y ha sido 
extraordinariamente novedosa.

Luis García Núñez nació en Madrid en 1929, y desde muy joven comienza su formación con el 
pintor Francisco Martín. En la década de los 50 participa activamente en talleres del Círculo de 
Bellas Artes y en el Casón del Buen Retiro y completa su formación académica en la Escuela de Artes 
y Oficios, situada en la calle del Marqués de Cubas, en Madrid.

En sus primeras obras desarrolla una pintura figurativa y de colores vivos que da paso a una 
pintura abstracta geométrica con elementos intencionadamente austeros, líneas sutiles y una gama 
restringida de colores saturados que alterna con notas de colores intensos sobre la que evoluciona su 
estilo personal. En este se aprecia la influencia cubista de Pablo Picasso y Juan Gris, la inspiración 
de Piet Mondrian y la aleatoriedad de la música dodecafónica.

Paralelamente a su trabajo como artista, Luis García Núñez se forma como técnico electrónico 
en una academia situada en la calle Barquillo de Madrid y comienza a trabajar en la Compañía 
Telefónica. Realiza numerosos cursos de formación organizados por la empresa para adaptar las 
novedades tecnológicas al mundo de la comunicación, con los que adquiere una formación técnica 
muy completa y actualizada de los primeros mecanismos electromagnéticos, las centrales híbridas 
y las centralitas digitalizadas, llegando a ser técnico jefe de las mismas [F. 01].

En los años 60 realiza sus primeras obras de combinaciones magnéticas en las que incluye 
conceptos claves de su producción, relacionados con la experiencia de la obra, la aleatoriedad y la 
participación del público. Para ello emplea dispositivos electromecánicos y elementos lumínicos 
y sonoros. Animado por Eusebio Sempere, expone sus primeras obras tecnológicas e interactivas 
dentro del grupo Nueva Generación.

En 1962 realiza su primera exposición individual en la Sala Abril de Madrid y participa 
activamente en muestras colectivas. En esa década forma parte del grupo Castilla 63 en el que 
participaron artistas con diversos estilos, como Elena Asíns, Julio Plaza, Onésimo Anciones, Miguel 
Pinto, Manuel Prior y Víctor Ventura.

En 1966 se crea el Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid tras un acuerdo entre 
la Universidad y la empresa estadounidense International Business Machines Corporation 
(IBM). Lugán forma parte de este grupo destacado de filósofos, semiólogos, científicos, 
programadores, músicos y artistas plásticos junto con José Luis Alexanco, Elena Asins, Tomás 
García Asensio, José Luis Gómez Perales, Eusebio Sempere, Abel Martín, Eduardo Arrechea, 
Florentino Briones, Ernesto García Camarero, Guillermo Searle, Javier Seguí de la Riva, 
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Domingo Sarrey, Barbadillo, Manolo Quejido, Eduardo Sanz, Soledad Sevilla y José María 
López Yturralde. 

El equipo electrónico cedido por IBM estaba compuesto por una computadora IBM 7090 y otra 
IBM 1401 que permitían la lectura rápida de tarjetas perforadas, además de una impresora de alta 
velocidad y de otros equipos auxiliares. Estas novedosas herramientas estimularon la imaginación y 
la curiosidad de jóvenes artistas fascinados con las posibilidades que ofrecían las nuevas tecnologías 
para crear inéditas propuestas de arte electrónico.

A partir de 1966, las investigaciones plástico-electrónicas de Lugán incluyen el sonido, la 
visión y el tacto como elementos fundamentales, a los que incorpora, en menor medida, el olfato. 
Sus objetos deben contar con todos sus atributos sensoriales de tacto, oído y visión para ofrecer una 
mayor percepción combinada del color, las formas, el espacio, la textura, la temperatura, la luz y el 
sonido con los que pretende ampliar la experiencia del espectador.

En 1967 adquiere el acrónimo de Lugán para diferenciarse de otros artistas con los que comparte 
apellido. Con este nombre firma sus principales obras y los espectáculos cinético-musicales en 
los que introduce modelos estéticos muy variados e incluye elementos tecnológicos, dispositivos 
eléctricos y sensores electrónicos. Su principal interés es estimular todos los sentidos y promover la 
participación directa de los espectadores para que estos formen parte de la activación de sus obras 
como parte de sus propuestas conceptuales.

En 1967, con motivo de la exposición Concordancia de las Artes de Madrid, Ignacio Gómez de 
Liaño reúne textos de varios autores a modo de programa de la exposición.

En esa ocasión Lugán escribe:

“El arte actual tiene un propósito bien definido, al integrarse en la vida del hombre, que este 

participe activamente de la obra artística, que no sea mero espectador.

[F. 01]
Lugán en 1968, trabajando 
en su taller. 
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Espacio, forma, tiempo, sonido, color, luz, son elementos que, unidos, dan posibilidades nuevas. 

Dentro de esta trayectoria están mis últimas obras. Como vehículo idóneo empleo la mecánica y 

la electrónica.

Considero importante, que todos los sentidos del hombre participen, capten, sientan la obra de 

arte en una sola unidad, y que esta esté ´abierta´ a la recreación.

Para este tiempo nuevo es necesario un arte nuevo. Solo así puede ser ´emisor´ de valores positivos 

y válidos para el hombre”.

En estas obras, extremadamente singulares para su época, se hace evidente el dominio técnico 
de dispositivos electrónicos por parte de Lugán. Con ellas participa en exposiciones colectivas 
e individuales, en espacios privados como la Galería Grises de Bilbao, en febrero de 1968, que 
suscitan mucho interés, a pesar de que como el propio artista reconoce en varios de sus textos y 
de sus entrevistas, debe hacer frente a numerosas dificultades de comprensión del público y de la 
crítica.

En esta galería, Lugán expone varias de sus obras más conocidas, tal es el caso de Esfera Tacto 
Sonido, de 1967 (42 cm de diámetro), que funciona emitiendo sonidos que varían dependiendo de 
dónde y con qué intensidad se toca la superficie de la esfera; Siete Variaciones Tiempo Luz, 1967 (50 x 
50 cm), que está formada por dos filas de cuatro tubos de luz que se activan con una secuencia prefijada 
acompañada de una percusión sonora parecida a una pequeña detonación de un arma y que Lugán 
llamaba “obra bélica” y que forma parte de la colección del Museo Reina Sofía; y la obra Luz x Sonido, 
1967 (50 x 50 cm), en la que el sonido ambiente es captado por un micrófono y tras procesarlo, emite 
a través de pequeñas luces impulsos lumínicos que responden a dichos sonidos. También expone la 
primera versión de su obra sonora-táctil Dos grifos sonoros (63 x 50 x 32 cm), realizada ese mismo 
año, que será una obra clave en su trayectoria, de la que realizará diversas versiones [F. 02].

Para Lugán, las posibilidades del sonido son incuestionables, tal y como se aprecia en este texto 
de 1967, que acompañó en alguna de sus exposiciones:

“El RUIDO y el SONIDO integrados en mis obras está determinado por la múltiple variedad 

de posibilidades que ofrece. Se pueden generar por medios mecánicos o electrónicos. Pueden 

manipularse y sugerir cualquier referencia.

Espacios abstractos, industriales, mecánicos y rítmicos; motores, sirenas, tractores, trenes, aviones, 

explosiones, etcétera. También fenómenos de la naturaleza: tormentas, vientos, oleajes, lluvia, 

cascadas, zumbidos de insectos, cantos de pájaros, grillos, etcétera.

Y todo con un generador de RUIDO BLANCO, un generador de RUIDO ROSA o un OSCILADOR, 

con unos pocos componentes electrónicos y en un reducido espacio.

Crear mis propios circuitos de RUIDOS o SONIDOS, me ofrece una gran satisfacción y me divierte.

El RUIDO es mi opción preferida, su característica caótica y aleatoria se complementa e integra 

satisfactoriamente en los montajes y esculturas, dándoles el carácter definitivo que deseo.

El RUIDO y el SONIDO son, con frecuencia, origen de ideas y base de la creación de obras y 

montajes.

El RUIDO, con toda su complejidad y extensión, creo que será el protagonista de toda creación 

futura”.

Desde el Centro de Cálculo se crearon varios seminarios con la finalidad de desarrollar nuevos 
campos de aplicación para las nuevas posibilidades que ofrecían los ordenadores, como los de 
Lingüística matemática, Composición de espacios arquitectónicos y el de Degeneración automática 
de formas plásticas, que se desarrollaron entre 1968 y 1974.
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Este último fue el más activo. Propuso la incorporación de procedimientos automáticos en 
la creación artística, con los que la mayoría de los artistas trabajaron en el desarrollo de software
para aprovechar la velocidad de cálculo de los ordenadores en el desarrollo de diferentes modelos 
de imágenes.

Lugán, por su parte, centró su interés en las propias máquinas y evitó expresamente utilizarlas 
como herramientas para realizar tareas informáticas. IBM le permitió libre acceso a su almacén de 
desguace, donde encontró todo tipo de circuitos electrónicos. Gracias al uso de estos dispositivos y 
a sus conocimientos técnicos, pudo centrarse en el funcionamiento de la máquina y de sus circuitos 
para realizar obras a partir de las piezas encontradas.

Fruto de esta experiencia creó, en 1969, Ordenador de desguace sensible al tacto humano. Lugán 
construyó esta pieza a partir de un lector de cinta, diversos dispositivos electrónicos, una estructura 
pintada de colores, y un sensor que se activa con la presión de los dedos del espectador. Lugán 
ensambló diversos elementos de hierro, aluminio, pintura, computadora y maquinaria industrial 
procedente del almacén de desguace de IBM. Mide 171 x 73 x 80 cm. Desde 1988 forma parte de la 
Colección del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía como parte de la ordenación de fondos del 
Museo Español de Arte Contemporáneo (MEAC) [F. 03].

Esta pieza se expuso en la muestra Formas Computables, entre junio y julio de 1969, para mostrar 
los resultados del Centro de Cálculo junto con el trabajo de otros artistas como José Alexanco, 
Amador Rodríguez, Elena Sainz, Barbadillo, Equipo 57, Tomás García Asensio, Lily Greenham, 
Manuel Quejido, Abel Martín, Piet Mondrian, Soledad Sevilla, Eusebio Sempere, Víctor Vasarely y 
José María Yturralde.

[F. 02]
A la izquierda de la 
imagen, Lugán en 1968, 
durante la realización de la 
obra Circuitos computador, 
realizada en 1970. La 
pieza está compuesta por 
el ensamblaje de madera 
pintada, bombillas, 
material, mide: 
83 x 41 x 17 cm.
A la derecha de la imagen, 
la obra en la web del 
MNCARS https://www.
museoreinasofia.es/
coleccion/obra/circuitos-
computador. Esta obra fue 
donada por el artista al 
Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía en 2017.  
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[F. 03]
Arriba a la izquierda:
Computadora de desguace 
sensible al tacto humano, 
1969. Colección Museo 
Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía https://
www.museoreinasofia.
es/coleccion/obra/
computadora-desguace-
sensible-al-tacto-humano. 
Arriba a la derecha: detalle 
del funcionamiento de la 
obra.
Las imágenes inferiores 
corresponden a los 
esquemas de diseño del 
funcionamiento de la obra 
realizados por Lugán. 
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Desde diciembre de 1968 a diciembre de 1981, el Centro de Cálculo publica boletines de 
periodicidad variable que reciben diversos títulos a lo largo de su vida editorial: Seminarios y 
Conferencias, diciembre de 1968 a junio de 1969; Boletín del Centro de Cálculo de la Universidad 
de Madrid, noviembre de 1969 a enero de 1974; y Boletín del Centro de Cálculo de la Universidad 
Complutense, diciembre de 1974 a diciembre de 1981.

Los fondos bibliográficos producidos y reunidos por esta entidad durante sus años activos se 
incorporaron en 2003 a la Biblioteca de la Facultad de Informática de la Universidad Complutense 
de Madrid.

Lugán trabaja en varios campos de forma paralela e intermitente, y, a pesar de que podemos 
identificar una evolución a través de diversas etapas, no sería exacto definir sus propuestas y sus 
experimentos de manera cronológica.

En 1970 Lugán investiga con obras sonoras con campos de alta frecuencia, percepciones táctiles 
y corrientes de aire, y realiza su cuarta exposición individual en la Galería Eurocasa de Madrid bajo 
el título de Artelectrónica. Obra Abierta. En esta obra presenta varias de sus piezas más conocidas, 
entre las que destacan Divertimento con disco telefónico, con la que participa dos años más tarde 
en los Encuentros de Pamplona, y otras obras como Espiral Sonora, Tacto-Sonido (Copas-bolas), 
Mosaico Luz-Sonido y Dos grifos sonoros [F. 04].

Para el catálogo de la exposición Artelectrónica. Obra Abierta, celebrada en la Sala de Exposi-
ciones de la Caja de Ahorros de la Inmaculada, Zaragoza, mayo 1970, Lugán escribe:

“Al unir la imagen visual a un sonido o ruido, intento una integración de plástica y sonido, una mayor 

presencia, una reafirmación del ritmo total y, en consecuencia, una total posesión del contemplador. 

Esto se acusa más en mi última etapa, con la inclusión de elementos táctiles.

[F. 04]
Imagen del taller de Lugán. 
Dos grifos sonoros, 1968; 
Mano térmica de artista, 
1972. https://www.
museoreinasofia.es/
coleccion/obra/mano-
termica-artista; y Esfera 
tacto sonido, realizada en 
1967. 
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El tacto es un sentido de la máxima importancia para la captación plástica, la pintura y la escultura 

siempre han contenido ese valor, pero el espectador solo lo ha percibido a través del sentido de la vista.

Sonido, visión, tacto. Con estos tres elementos formo cuatro asociaciones base, que son el principio 

de mis obras,

1º Tacto-sonido-visión.

2º Tacto-sonido.

3º Tacto-visión.

4º Sonido-visión.

La electrónica y la automática son los soportes técnicos en los que se asienta mi obra. Los materiales 

son preferentemente de origen industrial. Los componentes de los circuitos electrónicos, por su 

interés plástico, forman parte visible de algunas obras, cumpliendo así una doble función.

Espacio, forma, tiempo, sonido, color, luz, se presentan al espectador en una unidad, que se puede 

variar o combinar participando en la creación de la obra”.

Los Encuentros de Pamplona, congregaron a trescientos cuarenta y ocho participantes, entre 
músicos, pintores, escultores, cineastas, poetas e intelectuales de todo el mundo. En ellos presentó 
la obra Comunicación humana. Teléfonos aleatorios, que llenó el Paseo Sarasate de Pamplona con 
una instalación formada por cien teléfonos y diez cabinas. Esta producción fue subvencionada 
por la Compañía Telefónica, que proporcionó los teléfonos y los técnicos necesarios para su 
instalación.

En esta instalación, los teléfonos se comunicaban entre sí de manera aleatoria desde diferentes 
lugares de la ciudad, de una manera totalmente libre sin pasar por una centralita que controlara o 
redirigiera las llamadas. Esto supuso una experiencia extremadamente adelantada a su época y una 
innovación técnica que se desarrollaría varias décadas después [F. 05].

La obra causó un extraordinario impacto en el público, con una participación muy activa, aunque 
como el mismo artista reconoció, en algunas ocasiones los espectadores no estaban familiarizados 
ni preparados para participar activamente en unas propuestas tan novedosas.

En 1972 Lugán es invitado a participar en la XXXVI Bienal de Venecia con varias obras, entre 
las que destacan la instalación Comunicación Humana. Teléfonos aleatorios y Cuatro grifos sonoros
(170 x 68 x 45 cm cada uno). Esta última consta, al igual que la versión que pertenece al MNCARS, 
de cuatro módulos. En lo alto de cada módulo, se sitúa un grifo en el que se esconde un sensor, una 
luz de neón y una manivela [F. 06].

Cada grifo está unido al altavoz ubicado en la parte inferior por una espiral metálica que 
emula un chorro de agua entre el grifo y el altavoz. La manivela, que debía ser manipulada por 
los espectadores, producía ruidos variables que se modificaban según la distancia dejada por la 
manivela entre la luz de neón y el sensor de luz. Esta pieza fue calificada por la crítica como una de 
las más reveladoras de la Bienal.

En 1973 Lugán participa con la obra Seis grifos sonoros en la XII Bienal de São Paulo junto con 
otros artistas españoles como Miguel Berrocal, Andrés Cillero, Martín Vidales, Aurelia Muñoz, 
Darío Villalba y Equipo Zarpa. Esta obra, de funcionamiento similar a las anteriores y realizada 
en acero inoxidable, estaba formada por seis elementos de 53 x 23 x 23 cm. Con ella participa en la 
exposición Arte Español Contemporáneo junto con cuarenta y ocho artistas españoles, en Suecia, a 
finales de 1973 [F. 07].

En 1974 crea la acción La música del cuerpo, que expone en la IX Feria Española de Arte en 
Metal en Valencia, y en una exposición individual en la Galería Vandrés en 1975, con la intención de 
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[F. 05]
Comunicación Humana, 
teléfonos aleatorios, 1972. 
A la izquierda de la imagen, 
fotografía de la instalación 
con cabinas telefónicas en 
el Paseo Sarasate, en los 
Encuentros de Pamplona.
A la derecha de la imagen, 
diagrama de teléfonos 
aleatorios, 1972. que forma 
parte de la colección del 
Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía.

[F. 06]
Lugán y el presidente de 
la República italiana, 
Giovanni Leone, delante 
de la obra Cuatro Grifos 
Sonoros en la XXXVI 
Bienal de Venecia de 1972. 

[F. 07]
Lugán y artistas españoles 
en la XII Bienal de São 
Paulo de 1973.

[F. 05]

[F. 06]

[F. 07]
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conmemorar la Bienal de São Paulo. El funcionamiento de La música del cuerpo requiere de la acción 
de los integrantes de un grupo de expresión corporal, que se situaban sobre dos planchas metálicas 
conectadas a dispositivos creados por Lugán. Estos dispositivos detectaban las vibraciones 
producidas por las acciones táctiles, tales como las caricias, besos y roces de los performers, que se 
traducían en sonidos variables.

En 1976 participa en la exposición de Becarios de Artes Plásticas, de la Fundación Juan March, 
con la pieza Cuatro grifos sonoros, de 1972, formada por cuatro módulos de 170 x 60 x 45 cm.

El 6 de noviembre de 1980, Lugán abre el VI Ciclo de conciertos del Laboratorio de Interpretación 
Musical, organizado por el Instituto Francés de Madrid, con un concierto improvisado en el que 
utiliza varias de sus piezas como instrumentos. Entre estas destaca la obra Cuatro grifos sonoros,
que forma parte de la colección del MNCARS. Tras su intervención, que duró unos treinta minutos, 
invitó al público a subir al escenario para manipular las esculturas y crear nuevos sonidos que 
completaran la experiencia artística.

Lugán escribió en el programa del concierto: 

“La manipulación de cada uno de los grifos puede variar las características sonoras de cada módulo 

dentro de los límites preestablecidos. En las obras táctiles, el sonido se genera por la caricia o la 

presión de los elementos que la componen y son una respuesta a la sensibilización del sentido del 

tacto y lo dispone para la percepción de texturas y formas tridimensionales, tradicionalmente 

dirigidas al sentido de la vista”.

Según el propio artista, la razón por la que utiliza varios grifos en una misma obra es para 
facilitar la participación del público y crear el mayor número de combinaciones de sonidos, como si 
se tratasen de un cuarteto o un trío para articular los ritmos. Para él, la participación consiste en un 
espectáculo en sí mismo, que permite crear relaciones espontáneas del espectador y representa el 
concepto de obra abierta, que permite la creación de interesantes consecuencias.

Las versiones de Tres y Cuatro grifos sonoros se han expuesto en numerosas ocasiones: Cuatro 
grifos sonoros se expuso en la tercera edición del Festival Contraparada de Murcia, en 1982. Tres 
grifos sonoros se expusieron en la muestra colectiva El espacio del sonido. El tiempo de la mirada, 
que se realizó en el Espacio Koldo Mitxelena Kulturnea de San Sebastián y fue comisariada 
por José Iges en 1999; en la exposición Lugán. Arte y Tecnología, en el 2000, en la Sala de Arte 
de la Universidad de Málaga, y que fue comisariada por Enrique Castaños Alés; y en la cuarta 
edición del Festival de Arte Sonoro Zeppelín, que se realizó en el 2001 en el Centro de Cultura 
Contemporánea de Barcelona.

En la exposición El espacio del sonido - El tiempo de la mirada participaron importantes artistas 
internacionales del arte sonoro, como Robert Adrian, Laurie Anderson, Philip Corner, Ester Ferrer, 
Joe Jones, Rolf Julius, Christina Kubish, Max Neuhaus, José Antonio Orts, Peter Vogel, Wolf Vostell 
y Qin Yufen.

En el texto de la exposición, el comisario José Iges escribió:

“En Lugán saludamos al indiscutible pionero en España de la escultura sonora, que él ha venido 

encauzando desde finales de los años 60 en proyectos concertísticos con diversos compositores, 

en performances y en obras que él define como arte cinético, y que preceden tantas iniciativas 

ulteriores en el arte electrónico. Su trabajo, según él declara, está influido por el rigor 

constructivista y por la ironía y el sentido crítico Dadá…”
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Para la exposición Lugán. Arte y Tecnología, 2000, el comisario Enrique Castaños Alés escribió:

“La experiencia artística de Lugán, desde finales del años sesenta, está íntimamente relacionada 

con la de todos aquellos artistas que han ensanchado de manera decisiva las fronteras del arte, 

interesándose por nuevos medios artísticos, nuevos soportes y materiales, así como nuevas 

relaciones del objeto artístico con el espacio que lo circunda y en el que se ubica, y nuevos modos 

y actitudes de contemplación estética de ese mismo objeto, que en el caso de Lugán supone una 

invitación frecuente a una activa participación del espectador, que va a ser definitiva, quien 

concluya el proceso de elaboración del producto artístico”

Lugán trabajó en otras versiones de los grifos que no llegaron a materializarse, en parte por la 
complejidad técnica para su realización y las dificultades de mantenimiento debido a la excesiva 
manipulación del público y su dificultad para controlarla, lo que ocasionó numerosas averías de 
funcionamiento. También declinó algunas ideas por considerarlas peligrosas, como una versión 
de Grifos de agua.

La obra Cuatro Grifos Sonoros de la colección del MNCARS fue realizada en 1974. Está 
compuesta por un sistema eléctrico que orquesta pequeños transistores, luces de led, sensores de luz 
y altavoces que se activan con la participación del público al manipular las llaves de cuatro grandes 

[F. 08]
Cuatro grifos sonoros en 
la exposición Disonata. 
Arte en Sonido hasta 1980. 
MNCARS (2020-2021).

[F. 09]
Cuatro Grifos Sonoros, 1974. 
Sensores LED y dispositivo 
de funcionamiento de la 
obra. Colección Museo 
Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 

[F. 08]

[F. 09]
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grifos ubicados en otros tantos grandes muebles de madera que sirven de caja de resonancia para 
el sonido producido por la obra. Cada mueble está pintado con pintura industrial de un solo color 
uniforme de aspecto mate: rojo, blanco, azul y gris [F. 08].

Antes de la exposición Disonata. Arte en Sonido hasta 1980, que tuvo lugar en el Museo Reina 
Sofía entre el 23 de septiembre 2020 y el 1 de marzo de 2021, la obra no funcionaba debido al desgaste 
de muchos de sus elementos y al deterioro y rotura de algunos puntos de unión de los cables y los 
sensores de luz [F. 09].

La exposición, organizada por el Museo Reina Sofía y comisariada por Maike Aden “…muestra 
una selección de formas, aproximaciones y casos singulares, a la vez que recoge distintas iniciativas 
que desbordaron las categorías predefinidas del arte moderno y contemporáneo hasta 1980. El 
recorrido pone de relieve diferentes momentos cruciales: la experiencia futurista de construir 
instrumentos para entonar ruidos; la fascinación de los artistas visuales por el magnetófono en 
los años centrales del siglo XX; o los experimentos espaciales, musicales y multimedia, como el 
Pabellón Philips de la Exposición Universal de Bruselas de 1958, dirigido por Le Corbusier y con 
contribuciones arquitectónicas y musicales de Iannis Xenakis con Edgard Vàrese…” https://www.
museoreinasofia.es/exposiciones/disonata.

Con el objetivo de mostrar la obra de la manera más fiel posible de su estado original, el primer 
objetivo de nuestra investigación consistió en contactar directamente con el artista y con su entorno 
más cercano, con los que trabajar en la elaboración de una propuesta de restauración desde diversos 
aspectos: técnico, conceptual, de funcionamiento, estético e interactivo [F. 10].

Gracias a la participación de los hijos del artista, José Luis y Juan Andrés García Alonso, pudimos 
entender y documentar el funcionamiento original de la obra. En la misma coexisten dos tipos de 
sonidos: uno agudo y otro grave que originalmente se producían aleatoriamente en los cuatro grifos, 
—dos grifos con sonido grave y dos con sonido agudo—. Las modulaciones de ambas variaciones 
respondían a la manipulación de los grifos por parte del público, que pueden alterar la frecuencia y 
el volumen de ambos sonidos para que se perciban diferentes variables de una sensación de “goteo” 
con marcados matices electrónicos y variaciones de ritmo aleatorios y muy notorios.

José Luis y Juan Andrés nos pusieron sobre la pista de numerosas investigaciones relacionadas 
con el trabajo de su padre: la tesis doctoral Los orígenes de la relación entre el arte y la tecnología en el 
arte español del siglo XX. Lugán, de Juan Gallego Garrido, presentada en la Universidad Complutense 
en 2004. 

También nos indicaron la existencia de una grabación del sonido original realizada por el 
comisario José Iges durante la exposición El espacio del sonido. El tiempo de la mirada, realizada en 
1999 en San Sebastián. La pista grabada por Iges tiene una duración de 4 minutos y 28 segundos y 
está disponible en la página web de artistas electrónicos MASE a través del enlace: https://mase1.
bandcamp.con/track/3-grifos-sonoros.

El sonido es asombrosamente rico en matices, lo que contrasta con la aparente simplicidad 
del sistema eléctrico que lo produce. Con esta información, el Departamento de Exposiciones 
Temporales del MNCARS se puso en contacto con José Iges, quien cedió desinteresadamente los 
derechos de uso de esta pista para emular el funcionamiento y exponer los Cuatro grifos sonoros
tanto en la exposición Disonata. Arte en Sonido hasta 1980 y en muestras futuras.

El funcionamiento de la obra es relativamente sencillo. Dentro de cada grifo se encuentra 
una pequeña lámpara led y una célula fotoeléctrica. El tornillo de la manilla de cada grifo posee, 
en su parte interna, una placa de acero cromado que sirve de espejo y que ayuda a controlar la 
intensidad de la luz de led que llega a la célula fotoeléctrica que es responsable del sonido. Los cuatro 

03 LUGAN VANRELL 28-01-22.indd   46 28/01/22   11:04



47

muebles de madera sirven de caja de resonancia del sonido, que sale por la parte inferior desde un 
altavoz ubicado en el interior de cada mueble. Desde un punto de vista estético, los cuatro muebles 
presentan pequeños arañazos, golpes y despintes en sus aristas, que evidencian el paso del tiempo 
y las manipulaciones a los que han sido sometidos, pero que no representan un problema para el 
artista [F. 11].

Tal y como Lugán lo expresó en numerosas entrevistas y escritos y nos reiteró a través de 
sus hijos durante esta investigación, la interacción del público es un elemento fundamental de su 
obra. Sin embargo, también es la responsable del deterioro actual de la pieza, ya que se ha tratado 

[F. 10]
Visita de los hijos 
de Lugán en la primera fase 
del proceso de evaluación 
de la obra. De izquierda 
a derecha: Elena García 
Morales (Conservadora-
Restauradora en prácticas 
en el MNCARS), José 
Luis García Alonso, Luis 
Andrés García Alonso 
(hijos de Lugán), Carmen 
Fernández Aparicio 
(Conservadora de 
escultura del MNCARS), 
Arianne Vanrell 
Vellosillo (Conservadora-
Restauradora de escultura 
e instalaciones del 
MNCARS) y Regina Rivas 
Tornes (Conservadora-
Restauradora de medios 
audiovisuales del 
MNCARS).

[F. 11]
Cuatro Grifos Sonoros, 
1974. A la izquierda de la 
imagen, esquema técnico 
realizado por Lugán en 
1973. En el centro de 
la imagen, prueba de 
funcionamiento de la 
obra. A la derecha, foto 
de detalle. 

[F. 10]

[F. 11]
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de manipulaciones poco controladas que involucran diversos elementos muy frágiles, con graves 
problemas de obsolescencia y serias dificultades para su mantenimiento.

Por otro lado, debido a las restricciones sanitarias de la pandemia del covid-19 durante la 
exposición, nos vimos obligados a modificar muchos procedimientos de seguridad y de exhibición, 
tales como el aforo limitado de espectadores y la imposibilidad de manipular las piezas de la 
muestra. También se instalaron temporizadores para controlar el tiempo de funcionamiento de 
las piezas que compartían sala de exposición de Disonata Arte en Sonido hasta 1980. Esto permitió 
alternar los diferentes sonidos de las obras cercanas y facilitar su comprensión y disfrute por parte 
del público.

En este proyecto valoramos las necesidades de exposición de la obra en el contexto, las 
necesidades de un museo y la propuesta original de Lugán. El estudio de los pros y los contras que 
proponían estas situaciones nos llevó a plantearnos dos actuaciones complementarias de exposición 
y de conservación-restauración con la finalidad de ofrecer soluciones prácticas y realistas a las 
dificultades de esta obra: emular para exponer y restaurar para recuperar.

EMULAR PARA EXPONER

La información que se acompaña en el momento del ingreso de estas obras en los museos se apoya 
principalmente en el registro de sus exposiciones y en fichas técnicas generales.

Esto aporta datos muy valiosos acerca de las obras, sin embargo, describir de manera detallada 
y fehaciente la evolución de los dispositivos o las modificaciones realizadas es, en ocasiones, misión 
imposible. 

Para llevar a cabo la emulación del sonido, contamos con la participación de los hijos del artista y 
del especialista en sonido, cine y audiovisuales Teodoro Ignoto, de la empresa Teel Audiovisual, S.L., 
que trabajaron en consonancia con el equipo de restauración del Museo.

Para aislar el funcionamiento de la obra original del dispositivo de emulación, Teodoro Ignoto 
fabricó un equipo de sonido que consistió en un amplificador de 15+15 W con un módulo de memoria 
para audio con duración mínima de cuatro minutos. Este amplificador, con alimentación eléctrica 
de 220 V puede activarse de forma manual o automática, y está encapsulado en un recinto o caja 
metálica compacta con refrigeración forzada; una grabación en memoria no volátil del audio de 4:28 
de la grabación de Iges y dos altavoces compactos de alta calidad.

El amplificador se aloja dentro y en la parte de abajo de los muebles originales de la obra con 
acceso por la parte posterior del mismo y escondido de la vista del público. La pista de 4:28 minutos 
está grabada en loop en la tarjeta de memoria del reproductor, que dispone de control de volumen para 
que pueda adaptarse al diseño o necesidades de cada exposición. Los altavoces no están en contacto 
directo con ningún elemento original y no se ha modificado ninguna de las conexiones realizadas por 
Lugán. Esos altavoces se colocaron en los muebles de los extremos con la intención de aumentar el 
rango de proyección del sonido. Cada mueble posee en la parte inferior un altavoz que proyecta el 
sonido original. La colocación y cercanía de los altavoces compactos permite activar la membrana de 
estos altavoces y ayuda a proyectar el sonido de la grabación.

Es importante destacar que todos los elementos nuevos responsables de la emulación del sonido 
no alteran ni modifican el sistema original de la obra y pueden ser removidos fácilmente durante el 
desmontaje de la obra y/o pueden conservarse para alternarse con la activación del funcionamiento 
original que se realizará en una segunda fase.
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En el caso de la exposición Disonata, la obra comparte sala con otras obras sonoras, por lo que 
debemos conciliar todos los sonidos para facilitar la comprensión del público. Cuatro grifos sonoros 
está conectada a un temporizador que limita su funcionamiento a diez minutos por cada hora de 
exposición, desde cada hora y cincuenta minutos a cada hora en punto, lo que le permite integrarse 
mejor a las necesidades de esta exhibición colectiva [F. 12].

RESTAURAR PARA RECUPERAR

La segunda fase propone restaurar los sistemas eléctricos para recuperar el funcionamiento original 
de la obra y que este pueda ser activado en situaciones controladas por el personal del Museo, 
investigadores, visitas guiadas, etcétera.

Para ello, una vez clausurada la exposición Disonata se emprenderá una propuesta de trabajo 
dividida en varios pasos, con la finalidad de descifrar y entender el sistema de funcionamiento. 
Esto permitirá proponer soluciones de intervención acordes con la naturaleza de la obra original y 
restituir el funcionamiento y el sentido de esta pieza.

Los pasos propuestos son:
—— Revisar y comprobar el funcionamiento de los dispositivos existentes.
—— Estudiar y descifrar el esquema eléctrico original de la obra. En este paso es posible que 

tengamos que desmontar parcialmente parte de los circuitos originales y volverlos a montar 
una vez creado el prototipo de funcionamiento.

—— Elaborar un prototipo de los circuitos eléctricos para comprobar el funcionamiento de la 
obra. Realizar una búsqueda en el mercado de primera y segunda mano para comprobar 
la existencia de dispositivos originales o de nueva producción con características estéticas 
y dimensiones idénticas o muy similares.

[F. 12]
Cuatro Grifos Sonoros, 1974. 
En la imagen de arriba a la izquierda, vista de la parte 
posterior de la obra y del altavoz y circuitos originales. 
Abajo a la izquierda, ubicación del sistema de sonido 
y de uno de los altavoces utilizados para emular el sonido 
durante la exposición Disonata. Arte en Sonido hasta 1980. 
En imagen de la derecha Teodoro Ignoto y Arianne Vanrell.
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—— Valorar con los hijos del artista el funcionamiento y tipo de sonido emitido por el prototipo 
con la intención de garantizar un resultado fiel al original.
Una vez concluida esta fase se valorarán las posibilidades reales de intervención, tanto 
técnicas como materiales.

Con la información actual, pensamos que dispondremos de información suficiente para valorar 
los criterios de intervención y la idoneidad de dos opciones:

—— Restaurar y/o sustituir únicamente los elementos deteriorados que no funcionen, para 
conservar el funcionamiento de la pieza preservando al máximo sus elementos originales.
Sin embargo, con la información actual de la que disponemos y por el estado de envejecimiento 
actual de los dispositivos originales es posible que esta opción no ofrezca garantías para el 
funcionamiento de la obra a largo plazo.

—— Construir un sistema nuevo idéntico al original para su colocación en paralelo sin 
desmontar los elementos originales de la obra. Este circuito paralelo será el responsable del 
funcionamiento de la pieza.

Actualmente, antes de iniciar la fase de estudio técnico, pensamos que puede ser la opción más 
estable y duradera. También permitiría conservar, de manera testimonial, los circuitos y el diseño 
original creado por Lugán, sin alteraciones para posibles estudios futuros.

Ambos sistemas, el original y el nuevo —idéntico al original—, estarán ocultos de la vista del 
público [F. 13].

CONCLUSIÓN

Las características de los dispositivos electrónicos, mecánicos o eléctricos presentes en propuestas 
tecnológicas y, en especial, en obras con una alta manipulación por parte del público, sufren muchos 
desgastes y deterioros a lo largo de su existencia.

[F. 13]
Cuatro Grifos 
Sonoros, 1974,en la 
exposición Disonata.
Arte en Sonido hasta 
1980. En la imagen de la 
izquierda se aprecia el 
temporizador utilizado 
para controlar 
el tiempo de activación 
del sonido. 
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En los años previos a la entrada de este tipo de obras en una colección museística son sometidas 
a numerosas restauraciones, modificaciones o alteraciones que dependen de la evolución tecnológica 
y de las soluciones disponibles en cada momento. Estas intervenciones son realizadas en la mayoría 
de las ocasiones por los propios artistas, cuyo objetivo es mantener con vida su obra, a pesar de la 
fragilidad o inestabilidad de estos elementos.

En obras pioneras en el uso de la tecnología, como el caso de los Cuatro grifos sonoros de 
Lugán, pocas veces disponemos de una documentación detallada de estas variaciones y es inusual 
encontrar registros que expliquen o argumenten los criterios que hayan orientado la elección de una 
determinada solución.

A lo largo de estas décadas, la presencia del arte tecnológico en colecciones ha aumentado 
de forma exponencial. En consecuencia, los museos han visto incrementados sus experiencias y 
desafíos de exposición, mantenimiento y conservación. Esto ha promovido la creación de equipos 
interdisciplinarios y a integrar especialistas en áreas técnicas, antes ajenas a la restauración de obras, 
cuya experiencia y conocimientos del comportamiento y estabilidad de estos dispositivos y de sus 
problemas específicos es esencial.

Esta realidad impulsa a artistas y a galeristas a producir una información cada vez más completa, 
que incluye instrucciones de montaje, elementos de sustitución, fichas técnicas de dispositivos 
empleados y un sinnúmero de referencias que ayudan a trazar una línea de actuación que tiene en 
cuenta algunas soluciones propuestas por el artista.

En la práctica es difícil definir el comportamiento de algunos dispositivos a corto y medio plazo, 
pero, sin duda, la búsqueda de soluciones requiere de la participación de todos los participantes 
responsables de la creación, documentación, adquisición, registro, conservación, restauración, 
mantenimiento, exposición y difusión de estas piezas.

Esta experiencia de emulación nos ofrece una solución adecuada para evitar deterioros 
ocasionados por manipulaciones excesivas y para impedir el contacto directo del público como parte 
del protocolo de protección anticovid-19.

Este procedimiento será aplicado en la exhibición de la obra Computadora de desguace sensible 
al tacto humano, de Lugán, en la exposición permanente del Museo Reina Sofía, que se inaugurará 
a finales de 2021. En este caso aprovecharemos que la obra está en perfecto de funcionamiento 
y podremos utilizar una pista de sonido original y un equipo de reproducción de pequeño tamaño 
conectado al altavoz original de la obra.
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Georgia O’Kee�e a través de las obras 
de las colecciones Thyssen-Bornemisza

MARTA PALAO GONZÁLEZ / ANDRÉS SÁNCHEZ LEDESMA / SUSANA PÉREZ PÉREZ

Georgia O’Kee�e es conocida por su contribución al arte del s. XX americano. Es una 
artista de relevante importancia por haber elaborado un lenguaje propio a la hora de interpretar 
la naturaleza, su constante fuente de inspiración. Se hizo famosa por sus representaciones 
de rascacielos, flores y naturalezas muertas, en una vasta producción acorde a su larga 
trayectoria artística.

Con motivo de la exposición Georgia O’Kee�e en Europa, con el Museo Nacional 
Thyssen-Bornemisza como primera sede, decidimos abordar esta investigación para 
profundizar en el conocimiento de la técnica de la artista a través del estudio de las cinco
pinturas que albergan las colecciones Thyssen, pintadas entre 1921 y 1957.
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INTRODUCCIÓN

El estudio se ha dirigido, en primer lugar, a la caracterización de los materiales y la técnica pictórica 
de la artista, así como a comparar estos resultados con los obtenidos por el Museo Georgia O´Keeffe de 
Santa Fe, Nuevo México, con el que hemos tenido una estrecha colaboración.  

Con el fin de estudiar los materiales, se analizaron todos los estratos presentes en las obras, 
a través de distintas técnicas de análisis químicos. Se realizó una toma de micromuestras de 
forma razonada, empleando una tecnología analítica que contempla la microscopía óptica con luz 
polarizada (MLP), microscopía electrónica de barrido-microanálisis por dispersión de energía 
de rayos X (SEM-EDX), espectroscopía infrarroja por transformada de Fourier (FTIR), micro-
espectroscopía Raman, cromatografía de gases-espectrometría de masas (GC-MS) y cromatografía 
líquida de alta resolución (HPLC).

Para el estudio de la superficie de las obras y la descripción de la técnica de ejecución se 
han obtenido imágenes técnicas mediante la radiografía de la obra (RX), reflectografía infrarroja 
(RIR), fotografía en alta resolución con luz visible (incidente, rasante y trasmitida) y con 
iluminación UV. Los resultados han sido estudiados en paralelo a las conclusiones del laboratorio de 
materiales. Otro objetivo importante fue la detección de posibles alteraciones.

[F. 01] 
Abstracción. 
Resplandor I, 1921. 
Óleo sobre lienzo, 
71 x 61 cm. 

[F. 02]
Calle de Nueva York 
con luna, 1925. 
Óleo sobre lienzo, 
122 x 77 cm. 
Colección Carmen 
Thyssen-Bornemisza, 
en depósito en el Museo 
Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid.

[F. 01]

[F. 02]
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TÉCNICA PICTÓRICA DE GEORGIA O´KEEFFE

Los soportes
Georgia O’Keeffe decidía los formatos de sus cuadros, el tipo de tela y cómo prepararlos. En las obras 
de las colecciones Thyssen utilizó tejido liso de lino o de lino y cáñamo con ligamento de tafetán de 
un hilo de urdimbre y uno de trama y, a veces, de dos, pues estos mostraban mayor resistencia. En el 
estudio se concluyó que usaba distintos tipos de tejidos y texturas, probablemente por la influencia 
que podían ejercer en el aspecto final de la obra [F. 01 - 05].

En los años de mayor producción y venta utiliza linos preparados de muy alta calidad, importados 
de Bélgica, Alemania y Francia.

Entre 1918 y 1959 utilizó bastidores de estilo americano, sencillos, de madera, con cuñas, 
ensamblados a inglete y a caja y espiga, con doble cara biselada, lo que contribuye a la buena 
conservación de las obras, ya que ha impedido que se marquen los travesaños en los lienzos y en la 
capa pictórica con el paso del tiempo.

Los bastidores tienen un gran valor documental y aportan muchos datos de la obra, puesto que 
en numerosas ocasiones incluyen la firma de la artista, el título y la fecha o anotaciones sobre la 
técnica. Sabemos con certeza que tres de las obras de la colección tienen los bastidores originales: 
Abstracción. Resplandor I, Concha y viejo tablón de madera V y Lirio Blanco no 7.

[F. 03]
Concha y viejo tablón de 
madera V, 1926. 
Óleo sobre lienzo, 
76,2 x 46 cm. 

[F. 04] 
Desde las llanuras II, 1954. 
Óleo sobre lienzo, 
122 x 183 cm. 

[F. 05] 
Lirio Blanco no 7, 1957. 
Óleo sobre lienzo, 
105 x 79.5 cm. 

[F. 03]

[F. 04]

[F. 05]
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Las preparaciones
La artista preparaba sus lienzos aplicando mezclas consistentes en pigmentos y materiales de 

carga, como las fórmulas de las preparaciones comerciales o simplemente con pintura, sin materiales 
de carga, que eran la base de su creación pictórica, porque su capacidad de absorción, elasticidad y 
color eran fundamentales para controlar el resultado final de sus obras.

En la época de mayor producción, en las décadas de 1920 y 1950, atiende a la gran demanda de 
obras para exposiciones individuales y, para acelerar los procesos de creación, adquiere lienzos ya 
imprimados industrialmente. De este periodo tenemos tres obras: Abstracción. Resplandor I (1921),
Calle de NY con luna (1925) y Concha y viejo tablón de madera V (1926). [F. 01 - 03].

No coincide, sin embargo, el tipo de preparación exactamente en ninguna de las obras, por lo 
que es probable que fueran de diferentes proveedores o de distintas piezas de tela, aunque tienen 
características comunes. Todos los bordes de los lienzos están preparados y cortados a ras del 
bastidor, sin restos de preparación sobre los clavos que sujetan el lienzo.

A partir de 1960, O’Keeffe vuelve a ser más libre para elegir sus formatos, imprimar sus lienzos y 
trabajar a un ritmo que le permitía controlar cada fase del proceso. Así, en la obra Desde las llanuras 
II y Lirio Blanco no 7 aplica capas de pintura blanca directamente sobre el lienzo, que le sirven como 
imprimación sobre la que realizar la composición. [F. 04 – 05].

El dibujo  
O’Keeffe planificaba su trabajo de forma meticulosa. Desde su formación adquiere el hábito de 

empezar con un dibujo y así lo mantendrá toda su vida. Toma apuntes del natural, y más adelante 
hará uso de fotografías, desarrollando después las obras en el estudio.

Utilizaba el lápiz o el carboncillo, con los que traza líneas muy finas antes de aplicar la pintura. Las 
macrofotografías y la reflectografía infrarroja nos confirman la presencia de estos trazos subyacentes 
bajo la pintura, y, en general, confirman la correspondencia del dibujo con la composición final [F. 06]. 
En obras de los años veinte encontramos dibujos preparatorios en los que decide el color para cada 
elemento de la composición, como en Calle de NY con luna, de la que existe un boceto en el que anota 
el color específico que utilizará en cada área [F. 07]. 

La capa pictórica: el uso de los colores 
La pasión por el color de Georgia O’Keeffe le llevó a emplearlo como elemento expresivo y lo 

trabajó con todos sus matices. Ensayó con el grado de saturación, brillo, transparencia y textura, 
siempre teniendo en cuenta el color del soporte y su preparación en el aspecto final de la capa 
pictórica. 

En su taller tenía cientos de muestras de color pintadas por ella en tela sobre conglomerado, a 
modo de catálogo de colores, los conocidos como chips. Muchas de estas están fechadas y con notas 
manuscritas con las mezclas utilizadas. Eran claves en su proceso creativo porque con ellas ensayaba 
el tono y la luminosidad que buscaba, y, quizás, experimentaba incorporando aditivos como resinas 
o probablemente diferentes tipos de aceites comerciales [F. 08].

Para pintar, las colocaba bajo una paleta de cristal, de modo que las podía ver mientras hacía 
las mezclas. Luego trabajaba los colores en la paleta hasta conseguir un tono completamente 
homogéneo que aplicaba en una sola capa, muy ligera, que en numerosas ocasiones permitía ver la 
trama del lienzo [F. 09].

En la imagen tomada con el microscopio óptico de una de las secciones transversales se confirma la 
homogeneidad de la mezcla de las capas de pintura (por eso son colores uniformes, no marmoleados). 
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Cuando pintaba, dejaba siempre que se secara la capa anterior para que los tonos no se mezclaran, 
una técnica conocida como wet into dry [húmedo sobre seco] con estratos definidos [F. 10].

Otro recurso típico de la artista era dejar los contornos sin pintar, de manera que quedaban 
visibles las capas de preparación, los llamados holidays o reservas. Para conseguir esa precisión, 
solía usar pinceles planos.

El proceso pictórico se pone de manifiesto en las radiografías de sus obras, en las que no se observan 
cambios significativos durante la ejecución de sus pinturas. La pintora estudiaba meticulosamente 
la composición y, una vez esbozada, se mantenía fiel al primer diseño, reservando el espacio de los 
volúmenes principales y solo superponiendo pequeños detalles en las últimas capas [F. 11]. Para esto 
enmascaraba zonas y probablemente también hacía uso de cordel o plantillas para no traspasar con 
la pintura a otras áreas de color. Es llamativa su capacidad para crear una enorme variedad de tonos 
yuxtaponiendo los colores sin llegar a mezclarlos. Las fotografías con luz rasante y las macrofotografías, 
revelan en las obras las líneas empastadas que perfilan las distintas áreas de color.

[F. 06]
Detalle comparativo con 
luz visible y reflectografía 
infrarroja de la obra 
Desde las llanuras II.

[F. 07] 
Sin título (Calle de Nueva 
York con luna), 1925. 
Grafito sobre papel, 
27,9 x 21,6 cm, Georgia 
O’Keeffe Museum, 
Santa Fe. Donación de 
The Georgia O’Keeffe 
Foundation.

[F. 08]
Georgia O’Keefe, tarjetas 
de colores con muestras de 
colores tierra.

[F. 09] 
Detalle con luz rasante 
en Desde las llanuras II.

[F. 06] [F. 07]

[F. 08] [F. 09]
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El aglutinante utilizado es un aceite secante, probablemente aceite de lino, aunque no se descarta 
el uso también de aceites modificados, aspecto que aún está en estudio. El pigmento empleado 
en general como matriz o base de la pintura es el blanco de plomo, al que la artista incorpora los 
pigmentos coloreados y modera el color en los tonos más intensos.

Hay que destacar en la técnica de O’Keeffe que cuando elabora un color es frecuente que no lo 
obtenga con un solo pigmento, sino que es el resultado de la combinación de dos o más pigmentos del 
mismo color. La paleta de colores es muy rica y a veces emplea en la misma obra tres azules (cerúleo, 
cobalto y ultramar) o varios blancos (blanco de plomo, blanco de cinc, blanco de titanio y blanco de 
bario). También utiliza habitualmente amarillo de cadmio, pigmentos de tierra, minio, bermellón, 
carbón vegetal, negro de huesos y verde de cromo, incluso a modo de color primario. En Lirio Blanco 
no 7, como indican los análisis, las proporciones de los pigmentos blancos varían en función de los 
distintos volúmenes de la composición, lo que hace pensar que O’Keeffe distinguía las propiedades 
de estos materiales, con los que lograba matices prácticamente imperceptibles [F. 12]. 

[F. 10] 
Sección transversal 
de una muestra de la capa 
pictórica de Desde las 
llanuras II.

[F. 11]
Detalle comparativo 
con luz visible y radiografía 
en Calle de Nueva York 
con luna.

[F. 12]
Detalles comparativos 
con luz ultravioleta, luz 
visible y luz rasante de 
Lirio Blanco no 7.

[F. 12]

[F. 11]

[F. 10]
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LA CONSERVACIÓN DE LAS OBRAS DE O´KEEFFE

Desde su etapa de formación, la artista era muy consciente de la importancia del empleo de una 
técnica depurada para la conservación de sus pinturas, por lo que era exquisita en el método.

La pintora conocía los riesgos que corrían las obras durante la manipulación, tras los constantes 
traslados. Le inquietaban las huellas digitales y la polución que empezaban a afectar a sus obras sin 
barnizar. Ella era tan fiel al propósito original de sus pinturas que prefería destruirlas antes que 
dejar que se perdiera su esencia.

Fue durante el montaje de su exposición en el MOMA, de 1946, que conoció a la restauradora 
Caroline Keck, quien acudió a su asesoramiento para intervenir en una de sus obras que había sido 
excesivamente barnizada. Keck la intervino de manera acertada rebajando el brillo y la saturación 
del color. Salvó la pintura de ser destruida por la artista.

A partir de ahí creció una gran relación personal y admiración profesional. O´Keeffe empieza 
a condicionar su manera de trabajar por el asesoramiento de los Keck, fundamentalmente 
Caroline. Probablemente es la primera vez que ocurre en la historia moderna. Es a través de la 
correspondencia entre las dos mujeres por la que se puede conocer mucho de sus procedimientos 
e inquietudes. O´Keeffe le pide consejo en cuanto a la técnica más adecuada y también le sugiere 
posibles intervenciones para prevenir futuros daños.

En su correspondencia, por ejemplo, le sugiere a Keck que reentele sus obras de gran formato. 
En concreto una obra de la colección Desde las llanuras II. Esta obra, finalmente, fue intervenida 
en el gabinete Fine Art Conservation Laboratories por profesionales formados directamente por 
los Keck.

Así pues, la obra llega a nosotros con una intervención excesiva, muy común en Estados Unidos 
en esos años. Se hizo un reentelado a la cera-resina a base de cera de abejas y resina Dammar, con el 
que se pegaron dos capas de tejido de refuerzo, del grupo conocido como tejidos técnicos, en los que 
predominan las fibras de vidrio o fibreglass.

Nos encontramos además con un refuerzo flotante a base de una malla metálica. La rigidez 
del soporte reentelado, sumado a las vibraciones contrapuestas de la malla de refuerzo, estaban 
provocando pequeñas pérdidas en la capa pictórica, por lo que, tras hacer una valoración, se decidió 
tratar la obra y retirar la malla.

Para ello partimos de la imagen radiográfica, en la que pudimos ver que la malla metálica estaba 
grapada al bastidor por el frente, independientemente del clavado de la tela.

Se procedió entonces a la protección de los bordes de la obra, con papel japonés y cola de 
esturión antes de desclavar la pintura. El desclavado tuvo que hacerse cara abajo, dado que los 
bordes impregnados en cera-resina, por su rigidez, iban a tener que ser reblandecidos a base de calor 
y levantados para sacar el bastidor.

El bastidor que tiene actualmente la obra es de llaves, muy sólido, pero con un filo perimetral 
demasiado marcado, que podría dañar la pintura por la rigidez de la tela. Para evitar que se 
concentrara excesiva tensión en el perímetro, se encolaron unos listones al bastidor por el frente, 
rebajándolos a bisel para repartir mejor la tensión.

Para montar la tela en el bastidor se procedió como en el desmontaje, cara abajo y reactivando 
los bordes para su pegado con calor y peso.

Calle de Nueva York con luna se restauró hace años siguiendo un criterio demasiado 
intervencionista, de carácter irreversible. Se añadió al lienzo un soporte rígido, probablemente 
con la intención de aportarle estabilidad. A través de la imagen radiográfica se puede ver que 
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consiste en un bastidor perimetral (podría tratarse del original) con una estructura interior 
metálica de nido de abeja tipo Aerolam, cubierto por una tabla de Masonite. La obra se pegó al 
soporte con cera-resina, que llegó a traspasar la capa de preparación de la pintura, y luego se 
barnizó. Esta intervención provocó ciertas deformaciones en la pintura y cambios de saturación 
del color y del brillo.

Encontramos en las obras de O´Keeffe otros problemas de conservación que tienen que ver con 
la presencia de los pigmentos de plomo y de cinc, tanto en las capas de preparación como en las de 
pintura al óleo. La propia artista fue consciente de que, pasados los años, en algunas de sus obras 
iban apareciendo pequeñas protuberancias en la capa pictórica. Diferentes estudios realizados por 
Dale Kronkright, restaurador del Museo O´Keeffe de Santa Fe, comprobaron que responden a la 
formación de jabones metálicos, y que estos aparecen con mayor frecuencia en las obras en las que 
la artista utilizó lienzos de preparación comercial entre los años de 1920 y 1950, tan solo veinte años 
después de ser pintados.

En tres de nuestras obras, cuya fecha de ejecución coincide con el uso de lienzos con preparación 
comercial, se ha detectado también la presencia de jabones metálicos, algunos a punto de aflorar a 
la superficie [F. 14]. En Lirio Blanco no 7, a pesar de tener una preparación artesanal, se observan 
también los agregados de jabones, pero en este caso relacionados con el estearato de aluminio, 
empleado como aditivo dispersante que suelen contener algunas pinturas comerciales al óleo. 

Barniz
O´Keeffe no introduce el barniz como parte de su proceso hasta 1946. Para la artista era muy 

importante controlar la saturación del color y el brillo de sus obras. Será Caroline Keck quien le 
aconseje su uso para protegerlas, recomendando el uso de barnices pulverizados que no supondrían 
un cambio muy marcado en el aspecto de sus pinturas, y, sin embargo, protegerían a las obras de 
la suciedad ambiental y las manipulaciones. Inicialmente los mandaría barnizar y, a partir de 1961 
lo haría ella como parte del proceso, pero con la función claramente de conservar las obras, no de 
buscar ninguna finalidad estética.

Los análisis de laboratorio confirman la presencia de un barniz acrílico en las cinco obras 
estudiadas, coincidiendo con las indicaciones de algunas de las etiquetas.

Los marcos
En cuanto a los marcos, O´Keeffe es consciente de su importancia para la conservación de sus 

pinturas, así como del uso de cristales de protección. Interviene en sus diseños, ya que los considera 
ingredientes fundamentales en el resultado final de las obras. Colabora con varios fabricantes de 
marcos como George F. Jr. con quien trabajará desde su primera exposición monográfica de 1923 
hasta la década de 1950.

Prefiere los marcos de líneas sencillas, acordes a su pintura. Utiliza hasta ocho tipos de 
molduras, pero las más destacadas son las de perfil de concha de almeja, conocidos como clam 
shell frames, utilizados entre 1920 y 1950, que básicamente consistían en un alma de madera, con 
una chapa de metal, que se plateaba y corlaba. El grosor le permite proteger las obras con cristal, 
aunque no sin dificultad, lo que animó a la artista a ir perfeccionando el diseño. En la colección 
encontramos este tipo de marco en Concha y viejo tablón de madera V  [F. 13].

A partir de 1950 optó fundamentalmente por los marcos de perfil de metal plegado en “L”, con 
la idea de que el borde de las obras se viera de la manera más despejada posible, ya que el perfil de 
concha de almeja proyectaba algo de sombra en las pinturas. Caroline Keck le intenta disuadir del 
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uso de este tipo de marcos, ya que no podrían ampliarse en caso de reentelado o de expansión de 
bastidores móviles. Este es el caso de Desde las llanuras II, que en el tratamiento de 1961 decidieron  
sacrificar el marco, cortándolos ángulos por falta de espacio después del reentelado [F. 14].

Traseras
O´Keeffe normalizó el uso de traseras de protección. Las hace de cartón industrial y con una 

abertura característica en forma de medialuna como asidera [F. 15]. En ellas encontramos firmas, 
iniciales y símbolos que identifican a la artista, como las iniciales “OK” dentro de una estrella, así 
como etiquetas que aportan una documentación fundamental para el estudio de las obras y su 
recorrido, como en la pintura Abstracción. Resplandor I en la que se conserva una etiqueta de la 
galería donde se expuso en la década de 1950 para su venta.

Cabe destacarlo extraordinario que resulta que una artista del s. XX se preocupe por la 
conservación de sus obras durante el proceso creativo, dando especial atención a los materiales 
que elige. Resulta admirable su flexibilidad y apertura para entender la necesidad de incluir cambios 
en los procedimientos pictóricos e incluso considera la posibilidad de intervenir posteriormente en 
sus propias pinturas, así como el uso de marcos, cristales de protección y traseras.

[F. 13]
Imagen durante el proceso 
de restauración.

[F. 14]
Imagen obtenida al 
microscopio óptico de la 
sección transversal de una 
muestra de Calle de Nueva 
York con luna, en la que 
se ve un jabón metálico 
aflorando a la superficie.

[F. 15]
Protección trasera de 
Concha y viejo tablón 
de madera V.

[F. 13]

[F. 14] [F. 15]
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Valoración práctica para intervenir
los televisores CRT de la obra
6 TV Dé-Coll/age, de Wolf Vostell

REGINA RIVAS TORNÉS

El presente trabajo expone algunos de los resultados obtenidos en la investigación sobre 
posibles restauraciones para la videoinstalación 6 TV Dé Coll/age del artista Wolf Vostell. 
Esta línea lleva abierta varios años y ya ha sido abordaba por distintos/as compañeros/as con 
anterioridad. Desde el Departamento de Conservación-Restauración del Museo Reina Sofía 
se ha profundizado en algunas de las propuestas ya existentes, así como planteado nuevas 
opciones para que la pieza 6 TV Dé Coll/age pueda volver a ser expuesta.  
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El problema de la obsolescencia tecnológica lleva preocupando al Departamento de Conservación-
Restauración desde que se empezaron a adquirir obras con componentes tecnológicos. Un hecho 
clave fue la exposición celebrada en el Museo en el año 2006, titulada Primera Generación: Arte e 
imagen en movimiento [1963-1986], en la que participaron relevantes artistas del videoarte como 
Eugènia Balcells, Dara Birnbaum, Bill Viola, Juan Downey, Gary Hill. Shigeko Kubota, Nam June 
Paik o Wolf Vostell, entre otros. En esta exposición el Museo adquirió varias de las obras de estos 
autores, entre ellas la obra de Wolf Vostell, motivo de esta publicación.

6 TV Dé-Coll/age es una videoinstalación formada por seis canales de video (VHS y DVD; b/n, 
sonido, 96’), reproducidos en seis televisores, seis cajoneras de oficina, un teléfono, tres fotografías 
en blanco y negro, una invitación de exposición y seis semilleros con berros. En este artículo nos 
centraremos solo en los componentes tecnológicos adscritos a la obra, los televisores de tubo de 
rayos catódicos (CRT) [F. 01].

Para el Museo, cada vez que hay que instalar esta obra supone un reto en cuanto a logística y 
conservación, ya que desde el primer montaje empezó a dar problemas. La situación actual es que de 
los seis televisores originales solo funcionan dos. Es por eso y ante la recurrente solicitud de préstamo 
y de exposición en las salas del Museo que se decide volver a retomar la búsqueda de soluciones para 
su conservación y exhibición. La preocupación por esta obra ha sido tratada previamente desde un 
acercamiento más teórico en la 12a Jornada de Conservación de Arte Contemporáneo[1].

En esta publicación se ha profundizado en la comprensión del funcionamiento y de las 
características de los televisores CRT con la finalidad de visibilizar la problemática de estos equipos 
y aportar datos que puedan ser usados por el propio MNCARS y por otras instituciones que tengan 
el mismo tipo de obra y que presenten problemas similares.

La familia Vostell ha sido consultada a lo largo del tiempo sobre cómo se debe intervenir la 
obra ante el fallo de los equipos. Su respuesta siempre ha sido que la prioridad de intervención 
es que los seis televisores expuestos sean iguales entre sí y que el montaje se asemeje lo máximo 
posible al original.

  

6 TV DÉ-COLL/AGE: CONCEPTO Y MATERIA[2]

A final de la década de los 50, Vostell ya había comenzado a utilizar la televisión, como objeto, y el 
fenómeno televisivo en sus obras. Al principio estos equipos eran utilizados en sus “cuadro-objetos”, 
en ambientes y en el happening. En 1963, en la Simon Gallery de Nueva York presenta tres obras 
en las que ya aparece la técnica del dé-coll/age como principio creativo[3]. La primera consiste en un 
dé-coll/age comestible, la segunda en la participación del público para crear dé-coll/age con revistas, 
y la tercera fue 6 TV Dé-Coll/age, entendida como obra escultórica.

En aquel momento que se presentó 6 TV Dé-Coll/age por primera vez al público, Vostell manipuló 
manualmente la imagen de los televisores mediante los mandos que controlan el funcionamiento del 
equipo, así consiguió hacer borrosas y distorsionadas las imágenes y, por tanto, difíciles de “ingerir”, 
a lo que se añade el sonido ruidoso. La obra se componía de seis televisores de la época situados sobre 
archivadores de oficina, junto a un teléfono y a unos semilleros con berros que morían durante la 
exhibición debido al efecto nocivo de la televisión[4].

Esta instalación se desmontó al terminar la muestra, pero fue reconstruida por voluntad del 
artista en 1995 con motivo de la III Bienal de Lyon. En esta segunda versión, que es la que compró 
el Museo, Vostell adquirió nuevos televisores de la marca RFT STASSFURT, muy diferentes 

[1]

Los autores Lino García, 

UEM, Pilar Montero (UCM), 

Jorge García y Mikel Rotaeche 

(MNCARS) participaron 

con la ponencia y posterior 

publicación: Caso de 

estudio. Refectum 1. 

6 TV-Décollage de Wolf Vostell.

[2]

Para el desarrollo conceptual 

de este trabajo se ha tenido 

como principal referencia la 

obra de Hanna Hölling: Paik’s 

Virtual Archive: Time, Change 

and Materiality in Media Art.

[3] 

Aparece en: Agúndez, José 

Antonio: “El ojo del elefante” 

en Primera Generación Arte e 

imagen en movimiento 

(1963-1986), p. 334.

[4]

Ibíd.,  p. 338.
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visualmente a los de la primera versión, y emitió las mismas imágenes distorsionadas de la obra de 
1963, ya que los grabó en su momento.

La parte conceptual de la obra proviene de los propios televisores. Es bastante directa la 
denuncia del sistema de medios de comunicación y de la sociedad capitalista que el artista quiere 
hacer, por eso mejor leer las palabras de José Antonio Agúndez[5]: 

“Los aparatos de 6 TV Dé Coll/age están situados sobre archivadores metálicos que recrean de 

manera aparentemente simple una atmósfera de trabajo anónima. En la utilización del monitor 

de televisión y de su imagen manipulada está presente toda la denuncia del sistema de medios 

de comunicación y la sociedad capitalista que los acoge. […] Vostell aborda el hecho social 

y político de que la televisión es un instrumento de control incluso mayor que el dirigismo 

impuesto desde los despachos oficiales. […] Por ello, la primera manera de denuncia consistirá 

en oponerse frontalmente a la imagen limpia y clara de una transmisión sin parásitos... alterar 

la pantalla por medio de interferencias electrónicas para conseguir calidades “sucias” es 

poner en entredicho la fuerza del medio y dejar ver que también existen trozos de una realidad 

interrumpida y rota.”

Aunque la obra sufrió una gran modificación por parte del artista en el año 1995 para su 
exposición en la citada bienal, tanto en el Museo como en este artículo se va a trabajar únicamente 
con esta segunda y última versión, con la obra entendida como fue adquirida. No habrá ningún 
acercamiento a esa primera obra.

La obra llega al Reina Sofía en 2006 sin instrucciones ni documentación, más allá de la 
contextualización histórica que se pueda conocer. Es aquí donde se produce otro cambio en la obra: 
la musealización. Según apunta Hanna Hölling[6], este término hace referencia a todos los procesos 
que las obras sufren en su contexto original desde la llegada de la obra al Museo, ya que esta tiene que 
adaptarse a las necesidades y políticas de la institución que los alberga. Hay ciertos aspectos de la 

[F. 01]
Imagen representativa 
de la obra.

[5]

Ibíd., p. 340.

[6]

HOLLING, Hanna. Paik’s 

Virtual Archive: Time, Change 

and Materiality in Media Art, 

p. 22.

05 VOSTELL 11-11-21 casa.indd   65 28/01/22   11:36



66

obra que se pierden y las tomas de decisiones frente a los problemas que puedan ocurrir cambian. Un 
hecho importante y radical de esta musealización en concreto, es que las obras tecnológicas, cuando 
están expuestas, han de estar activas el tiempo que está abierto el Museo, es decir, durante doce 
horas al día, seis días a la semana. Una vez que se acabe la exposición, la obra se desactivará y se 
guardará en los almacenes a la espera de volver a reactivarse.

En el momento del ingreso de 6 TV Dé-Coll/age, los componentes tecnológicos se adscriben 
como desgloses de la obra los seis televisores y las cintas VHS, pero se omiten los equipos de 
reproducción. Se decide incluir como desgloses porque son los que el artista ha concebido 
como obra y se entiende la importancia escultórica y conceptual en el discurso artístico. Esta 
decisión también tendrá su influencia en los tratamientos de conservación, ya que los televisores 
forman parte de la Colección del Museo, y esta institución pública se rige por las leyes estatales 
de protección al patrimonio. Por otro lado, además de los elementos escultóricos, el Museo ha de 
hacerse cargo del contenido del video. Las cintas VHS se digitalizaron a DVD. Actualmente están 
pendientes de digitalizar los soportes masters en archivos digitales de calidad de preservación[7]. 
Sin embargo, desde el primer montaje, la obra ya empezó a presentar problemas.

TIEMPO Y CAMBIO

Ya, en el primer montaje en el Reina, uno de los televisores falló y fue sustituido por uno de aspecto 
similar, pero de otra marca, con el acuerdo y la aprobación de la familia de Vostell [F. 02].

A lo largo de los distintos montajes en sala, en el transcurso de los años, algunos de los televisores 
dejaron de funcionar y, como solución puntual mientras los reparaban, fueron sustituidos por 
monitores Bosch de 21”, que se guardan en el almacén de equipos. Estos monitores son un poco más 
pequeños, pero se parecen visualmente a los originales. En 2018 llegan a fallar simultáneamente 
cuatro televisores, quedando solo dos originales. En ese año se desmonta, y cuando en 2020 se solicita 
la obra para su exposición en la Colección Permanente, desde el Departamento de Restauración se 
desaconseja volver a montarla, dado su estado. Es ahí cuando se retoma esta investigación [F. 03 - 04].

En la bibliografía de los últimos años, respecto a la preservación de time-based media, es 
constante la defensa y aceptación del cambio en las obras con componentes tecnológicos. Explicado 
de una manera muy superficial, se entiende que la tecnología está en continuo desarrollo y cambio, 
y, por tanto, estas obras pueden sufrir ciertos cambios, siempre controlados por profesionales, 
para evitar la desactivación completa que puede ser provocada por la obsolescencia tecnológica. 
Por ejemplo, Hanna Hölling[8] hace una comparación con los soportes tradicionales de pintura y 
escultura. Aquí los daños son matéricos o producen pérdidas, pero en las instalaciones multimedia 
el cambio es, para ella, un valor positivo cada vez que se reinstala en los diferentes museos, galerías 
o exposiciones. El cambio puede asegurar la existencia de la obra. Incluso defiende que en lugar de 
concentrarnos en los cambios que la obra ha sufrido, se debe mirar el grado de cambio permitido 
en la obra (en los equipos de reproducción, en los elementos de display, en el valor escultórico y de 
los otros elementos no tecnológicos). Se debería hablar del grado de permisión de cambio en los 
componentes.

Durante el tiempo de vida de 6 TV Dé-Coll/age en el Museo, ya ha sufrido múltiples cambios 
físicos. Es un hecho que cada vez que se instala la obra suceden ligeras modificaciones y adaptaciones. 
No tiene un montaje único y permanente, ya que, por un lado, los equipos de reproducción no están 
adscritos y, por tanto, se utilizan equipos comunes a otras obras, que varían según disponibilidad 

[7] 

Estos archivos de vídeo deben 

evitar la compresión, respetar 

los parámetros originales y 

estar contenidos en formatos 

de fácil acceso.

[8]

HOLLING, Hanna. Óp. cit., 

p. 76.
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[F. 02]
Televisor de 28” de la marca Sony 
utilizado para sustituir a uno de los 
televisores originales. 

[F. 03] 
Montaje de la obra en el año 2014. 
El televisor central es diferente, se ha 
utilizado un monitor CRT Bosch de 21”. 

[F. 04]
Montaje de la obra en el año 2018. 
Solo quedan dos televisores originales. 

[F. 02]

[F. 03]

[F. 04]
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y, por otro lado, los televisores originales suelen sufrir incidencias que hace que tengan que ser 
cambiados o intervenidos. Hay que añadir que no existe un equipo interno para el montaje de las 
obras audiovisuales y que cada vez que se instalan las obras, por lo general, se contratan empresas 
externas que van cambiando y, por ende, las opciones de instalación.

En la III Bienal de Lyon, Vostell se encargó de encapsular parte de la obra reproduciendo en 
bucle grabaciones que había hecho en la primera instalación. Percibimos aparentemente la misma 
imagen, pero el concepto es distinto, ya no recibe el televisor la señal mediante la antena, ya no juega 
con las distorsiones de la imagen cada vez que manipula los controles y, sobre todo, la imagen de la 
televisión no es en directo. Quizás Vostell lo detectó como un problema en el momento y por eso lo 
encapsuló, para que se pudiese acceder a ese decolláge, y también compró nuevos televisores. Pero 
no siguió adelante, no podemos saber qué hubiera hecho él con los televisores. A lo mejor, viendo 
que se estropeaban y no se podían sustituir, los habría cambiado por otros más nuevos, planos, 
aunque eso distorsionase la concepción original de la obra. Cualquier hipótesis de posible cambio 
de los televisores por parte de los trabajadores del Museo es mera invención. No es una intervención 
aprobada por el artista. Es por eso por lo que se va a intentar aportar soluciones que mantengan la 
estética y carácter original de la obra, buscando que aparentemente sea todo igual, pero por dentro 
sea totalmente diferente[9].

Se ha descartado la opción de la reinterpretación, en la que se podrían poner televisores 
contemporáneos en lugar de los que se encuentran obsoletos. Así escrito parece una solución 
impulsiva y poco adecuada, pero tampoco es raro ver intervenciones así en instituciones 
culturales. Es fácil escuchar el argumento, con esta y otras obras que utilizan televisores de CRT, 
que explica que los televisores eran simplemente el medio, y que si el artista estuviera vivo hubiera 
cogido televisores actuales que pudiese comprar fácilmente y los hubiera sustituido. Si el artista 
estuviera vivo y quisiese llevar a cabo esto, tendríamos una solución fácil, pero aquí no es el caso, 
y como profesionales no podemos interpretar o imaginar a la ligera la voluntad artística de los 
creadores. En esta obra, Vostell quiso hacer una crítica a los medios de comunicación masivos 
como lo fue la televisión y su consumo. Actualmente la televisión no tiene el poder y valor que tuvo 
en los años 60 y 90, ni se consume igual y, quizás, si pensamos en medios de comunicación masivos se 
nos ocurren otros medios audiovisuales antes que la televisión. Por lo tanto, cambiar los televisores 
por unos contemporáneos no sería una acción en consonancia al concepto de la obra y atendería 
más a unas necesidades prácticas y rápidas para solucionar el problema y que la obra pudiese volver 
a activarse.

En el proceso de esta investigación, se ha consultado a Rafael Vostell (The Wolf Vostell Estate) 
sobre las diferentes opciones que se han barajado de intervención. También se ha consultado sobre 
las actuaciones realizadas en otras obras de Vostell con problemas similares. Repetimos que su 
respuesta siempre ha ido hacia el bajo impacto visual de cambio en la obra, bien mediante sustituir 
los televisores estropeados por otros similares, siempre y cuando todos sean iguales entre sí, o bien 
que la intervención consiguiese que se asemejase lo máximo al original.

Todo esto pone de manifiesto que la actuación que finalmente se haga sobre la obra de Vostell 
estará tomada por el equipo de Colecciones, Restauración y la familia del artista, e influido todo por 
el contexto en el que se inscribe: el Museo Reina Sofía. La cuestión del cambio es un debate que debe 
seguir produciéndose y que queda aún mucho por discutir. Como su propia naturaleza indica no es 
un concepto inmóvil y fijo, y por eso tampoco se debe tomar como un dogma.

[9] 

Este comentario se adelanta 

a estrategias posibles de 

intervención, como la 

emulación, en la que el objeto 

físico exterior se mantiene, 

pero todo el interior que 

produce la imagen se cambia.
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INTERVENCIÓN DE LOS TELEVISORES

En este apartado se va a comentar desde un punto de vista práctico las diferentes opciones 
barajadas para la intervención de 6 TV Dé-Coll/age. Este ejercicio práctico busca una solución 
para que la obra se vuelva a exponer con las condiciones que se requieren. Entre las opciones de 
intervención se encuentran la reparación, la sustitución por televisores similares, la sustitución 
del chasis por otro similar, la sustitución del chasis por una pantalla plana y la sustitución del 
chasis por un proyector.

El gran problema al que se enfrenta el Departamento en este tipo de obras es la obsolescencia que 
sufren los equipos audiovisuales. Cuatro de las seis televisiones que forman parte de esta obra están 
averiadas y son difíciles y costosas de reparar debido a que muchas de las piezas ya no se fabrican.

Son seis televisores iguales, la pantalla es de 28”, en formato 4:3, la marca es RFT STASSFURT 
y el modelo es SIESTA 70-143c IRS 720. El modelo de tubo de CRT es Philips A66EAK 71X01, es 
normal que los tubos no coincidan con la marca, ya que se producían en serie y se vendían a estas 
marcas menos conocidas [F. 05].

Reparación
La reparación es la solución habitual tomada por el Museo. Esta opción contempla trabajar 

con un técnico especializado en televisores CRT. Este tipo de televisiones dejaron de fabricarse 
hace años, lo que complica la presencia de técnicos especialistas en esta tecnología y la existencia 
de recambios.

[F. 05]
Televisor RFT 
STASSFURT con el chasis 
a la vista. 
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Además, dependiendo del tipo de problemática que presente el televisor, la reparación 
será diferente. En España apenas existen especialistas, y las reparaciones se limitan a la parte 
electrónica de los televisores. Para determinadas reparaciones más complejas, que tengan que 
realizarse en el tubo, hay que mandarlo fuera de España.

Hay una casa de tradición familiar en Alemania que hace un trabajo único de reparación del 
tubo, se llama Colorvac y en su página se pueden consultar trabajos muy interesantes que han 
realizado[10]. El otro gran laboratorio se encuentra en Nueva York, y se llama CTL Electronics.

Mandar los televisores a algunos de estos laboratorios elevaría enormemente los costes de 
la intervención y no solucionaría el problema a medio y largo plazo, ya que, si no se cuenta con 
sustitutos iguales de los televisores, en el momento en el que dejen de funcionar habría que volver a 
mandarlos al extranjero y no se pueden dejar en sala sin funcionar la obra durante varias semanas.

En esta opción, la garantía de funcionamiento después de la reparación que ofrecen los 
talleres especializados, es en torno a un mes de uso. Un montaje de la obra con esta garantía 
estaría supeditado a que no haya ninguna incidencia.

Sustitución del chasis
En este punto de la investigación se han estudiado los componentes que se podían sustituir en 

las televisiones CRT. El chasis del televisor es un elemento susceptible de ser cambiado. El término 
de chasis se refiere a la estructura que soporta los diversos componentes que producen la imagen 

(circuitos, pantalla y tubo de cristal). Estos chasis presentan un número de 
serie que se podría buscar en otros televisores para hacer el cambio. Como 
se ha mencionado antes, la marca del chasis no tiene por qué coincidir con la 
marca del televisor [F. 06]. 

Todos los modelos de televisión de Vostell utilizan el mismo tubo: 
A66EAK71X01. Se investigó qué significado tenía cada cifra y se descubrió 
información bastante relevante para leer estos números y que es muy útil para 
buscar piezas de recambio de los televisores de la obra de Vostell[11].

La letra “A”, significa que es un televisor, mientras que si fuera una “M” 
se trataría de un monitor; los siguientes dos números corresponden a las 
dimensiones en centímetros de la diagonal, con lo que se conocen que son 66 

y que equivale a 27/28 pulgadas; las siguientes tres letras “EAK” representan el código que designa 
una familia de tubos que tienen características físicas y eléctricas similares; el “71” es el tubo en 
concreto dentro de esa familia; la “X” es la designación del fósforo, “X” significa que es un tubo a 
color, mientras que si fuera un tubo en monocromo tendría las letras “WW”; el sexto y último 
número, el “01”, tiene que ver con los componentes del cuello del tubo.

Durante la presente investigación se llevó a cabo una búsqueda en el mercado de segunda mano 
de televisores que usen el mismo tubo, stocks de fábrica, puntos limpios de equipos electrónicos, 
etcétera. Encontrar un televisor del mismo modelo del original de Vostell resulta casi imposible, y 
ni pensar en encontrar los seis, porque además es un modelo poco comercializado. Pero sí que es un 
poco más sencillo encontrar televisores de otras marcas que tengan el mismo chasis, y con esto se 
amplían las posibilidades de encontrar soluciones.

A continuación se enumeran un total de treinta y tres los modelos que usan el mismo tubo: 
SANYO (C2580TX, C2880TX, C2580), Blaupunkt (MS 70-109 VTM 7.669.720, IS 70-33 VT), 
Loewe (concept 700, CT 1170), Grundig (ST70700NIC, ST 70-775, ST 63-775, ST 70-600 
TEXT, ST 70-715 NIC/TOP, ST 70-788, ST 70-798, ST 70-740), Bang & Olufsen (LX 2802, 

[F. 06]
Etiqueta del chasis en el 
que se puede leer el modelo 
de tubo: A66EAK71X01.

[10] 

Para más información se 

puede consultar su sitio web: 

http://colorvac.de/ 

[Última consulta: 01-09-2021].

[11] 
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ezinearticles.com/?How-
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Numbers&id=38006. 

[Última consulta: 01-09-2021].
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MX6000), Profil (3570 Z), Samsung (CF533CN3X, CF593CN3X, CF683CN3X, CF5944N3X, 
CX-6837AW, CX-6844W), Goldstar (CF-28A54L), PHILIPS (28pt450, 28PT4523/58 ), Kendo 
(CT95S71), TOSHIBA (2555 DB), Hitachi (CL2846TAN/CL2841TAN) y Orion (287CE).

Otra opción, si no se encontrara ninguno de estos es buscar otros televisores con los primeros 
números de serie del tubo, teniendo como mínimo tres primeros códigos. En este caso sería 
A66EAK. Con los tubos que tengan al menos estos dígitos se podría garantizar que, por tamaño, 
encajen perfectamente en los televisores.

Sustitución
Esta opción está muy relacionada con la anterior. Para llevarla a cabo, el Reina Sofía debería 

comprar todas las televisiones CRT que pueda encontrar para tener un almacén propio de televisores 
CRT que funcionen para sustituir según se estropeen.

Encontrar varios televisores del mismo modelo y marca es una tarea compleja. Una opción 
secundaria podría ser buscar como mínimo seis televisores similares visualmente, del mismo 
tamaño y forma. Como mínimo serían seis para tener alguno más en stock para incidencias.

En la investigación se llegaron a encontrar ventas de lotes de un gran número de televisores de 
otros modelos, desde diez hasta ochocientas unidades por lote, pero el tamaño de las televisiones 
de Vostell, 28”, no es muy frecuente en estos lotes, que normalmente son de 19” o 21”.

En estas tres primeras opciones, y más tratándose de equipos de segunda mano, habría que 
hacer una calibración precisa de los televisores. Las alteraciones con el tiempo de las propiedades 
electromagnéticas de los CRT guardan relación con el tamaño de estos. Es por ello que los televisores 
de tamaños iguales o superiores a 28” tienen una mayor tendencia a requerir de un proceso de ajuste[12].

Sustitución del chasis completo por pantallas planas
En esta opción se contempla extraer todo el chasis interior y colocar pantallas planas LCD que 

emulen la imagen. El chasis original de los TV de Vostell se retiraría y se guardaría en almacenes 
como parte de la obra original, por si en un futuro se pudiesen reparar y volver a ensamblar sin 
afectar a la carcasa.

Quitando el chasis original desaparece el cristal curvo, que es uno de los elementos más 
distintivos de estos equipos. Se podría cortar el cristal de otro televisor de las mismas pulgadas y 
colocarlo en el interior de los televisores de Vostell. El televisor del que se saca el cristal curvo puede 
ser totalmente distinto y puede hasta no funcionar, lo importante es que tenga el mismo tamaño.

Hay que hacer hincapié en que esta acción de cortar el vidrio la ha de hacer siempre un profesional 
que tenga experiencia en televisores de CRT. El tubo del CRT está al vacío y necesita una serie de 
trabajos previos para prepararlo antes de cortarlo, pues una incorrecta manipulación aumenta el 
riesgo de implosión y la consiguiente posibilidad de provocar un accidente grave.

Un aspecto favorable es que la carcasa de los televisores de Vostell, salvo por un par de sitios, 
están hechas de conglomerado de madera, lo que permite una manipulación interna para fijar 
elementos tales como una nueva pantalla cristal. Estas intervenciones en el interior no repercutirían 
en la apariencia exterior.

La problemática principal de esta solución se centra en que la percepción de la imagen difiere 
al ser emitida por una pantalla LCD frente a la percepción de los CRT. La percepción lateral en el 
LCD se pierde, los colores y los negros se perciben de manera distinta y la imagen curva desaparece. 
La sustitución por LCD se elige frente a tecnología LED porque es la única que proporciona este 
formato 4:3 como en las CRT. Existen modelos LCD que cuentan con tecnología IPS que mejora la 

[12] 

En el video https://vimeo.

com/592837968, el técnico del 

taller de CTL Electronic ofrece 

un acercamiento al calibrado 

de estos televisores.
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percepción lateral, pero de nuevo surgen dificultades por el tamaño de las pantallas, ya que es muy 
difícil conseguir dimensiones de 28”. Principalmente hay tamaños de 19” y 21”.

Hay más inconvenientes relacionados con el tamaño de las pantallas. El formato 4:3 fue muy 
popular hasta que hace unos años se impuso la relación de pantalla 16:9. Es difícil encontrar 
pantallas actuales con ese formato, como mucho se encuentran pantallas de 5:4. Se puede intentar 
jugar con el espacio del perfil de la carcasa si la nueva pantalla no es del mismo tamaño, el hándicap 
es que este margen no es muy grande (cuatro centímetros por los laterales y la parte superior, 
y doce centímetros en la parte inferior). En ocasiones se pueden ver soluciones similares para 
máquinas de juegos de arcade, pero en este caso concreto el espacio es mucho mayor y se suelen 
colocar monitores comerciales de 16:9 que se esconden dentro de la propia máquina para que solo 
se vea un tamaño de pantalla equiparable a 4:3.

Sustitución del chasis por un proyector
Se realizaría la misma operación que en la anterior opción de vaciar el televisor original, 

guardarlo y utilizar el cristal curvo de otro televisor similar. En este caso se coloca dentro de la 
carcasa un mini proyector LED. Como el espacio es muy reducido, es necesario colocar un espejo 
que refleje la imagen.

El proyector es de dimensiones muy reducidas y se colocaría en la base de madera del televisor 
de Vostell apuntando hacia la parte trasera de la carcasa donde se ubicaría un espejo que reflejase 
la imagen hacia la pantalla. De esta forma se consigue aumentar el tiro del proyector para que 
consiga hacer el tamaño de 28”.

Esta opción es muy complicada técnicamente. Se considera necesario llevar a cabo gran 
cantidad de pruebas hasta llegar a una solución viable. También se debe tener en cuenta que este 
tipo de micro proyectores LED no tiene sustitución de lámpara, por lo que, una vez que se agote, se 
tendría que sustituir por uno nuevo. Por ello, si se contempla desarrollar esta opción, se tendrían 
que adquirir varios mini proyectores adicionales y tener en cuenta que, con cada sustitución de 
modelo habría que hacer los reajustes necesarios dentro de la carcasa.

Los proyectores tienen una vida útil en torno a diez mil horas, dependiendo de cada fabricante.
Otra de las complicaciones de esta opción es encontrar un mini proyector LED con luminosidad 

muy elevada y una óptica adecuada, pero se puede jugar con las posibilidades del espejo. Se debe 
situar estratégicamente de tal manera que el haz de luz del proyector no se centre en un solo punto, 
sino que se difunda por toda la superficie de la pantalla y para esto hay que preparar la pantalla 
adecuadamente.

Comparación de las propuestas
En esta tabla se han resumido las diferentes opciones que se ha comentado con los parámetros 

de evaluación que le son útiles al Departamento y a la obra. Estos parámetros son el precio de la 
intervención, el tiempo estimado de la intervención, el tiempo estimado de uso en funcionamiento 
de la obra, la complejidad de la intervención y la fidelidad estética al original.

En el precio de la intervención destaca mucho que el más barato, sin duda, es la sustitución por 
televisores similares. En lotes puede resultar muy barato, pero claro, no se sabe tampoco la calidad de 
estos televisores al comprarse de segunda mano. Por otro lado, los más caros son las pantallas planas y 
los proyectores. Puede sorprender el precio de las pantallas planas. Si una pantalla LCD con tecnología 
IPS de esos tamaños es de buena calidad y tiene un tamaño que puede encajar, puede costar en torno 
a esos precios, y también es bastante difícil de conseguir porque no son equipos muy comercializados.
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Respecto al tiempo estimado de intervención hay que destacar que todo lo que dependa del 
mercado de segunda mano es muy impredecible, y pueden pasar meses, semanas o años hasta 
que salgan a la venta los equipos que se necesitan. Aquí hay que trabajar con alertas en diversos 
motores de búsqueda e incluso en casas de subastas. Por otro lado, está la complejidad burocrática 
para adquirir este tipo de equipos, siendo tan poco operativa en estos casos hasta el punto de que se 
tendría que encargar a una empresa.

El tiempo de uso de equipos de segunda mano no se puede estimar, ya que no tienen garantía 
y se desconoce el uso previo. Al no saber el estado en el que se encuentran siempre habría que 
comprar equipos de más para tener opciones por si alguno llega defectuoso. Los equipos nuevos 
como las pantallas y los proyectores sí que se pueden estimar su tiempo de uso y se cuenta con la 
garantía mínima de dos años. La vida útil de las pantallas planas LCD es de aproximadamente 
cinco años y de los proyectores de LED en torno a diez mil horas, que corresponde a unos tres años 
de uso continuo.

La intervención más sencilla, que no tiene gran complejidad, es la sustitución por televisores 
similares, ya que prácticamente cualquier persona del equipo del Museo lo puede hacer. Por otro 
lado, la más compleja es la sustitución por el proyector, ya que requiere pruebas, numerosos ensayos 
y errores y la necesidad de hacer un prototipo previo. La opción de las pantallas planas es similar 
a esta última pero un poco más fácil, porque una vez se consiga la pantalla adecuada que encaje 
perfectamente (cosa que no es fácil) el resto de los ajustes dentro de la carcasa es más sencillo.

Por último, está el parámetro de la fidelidad estética al original, que es el que determina 
principalmente la actuación, siempre y cuando se pueda asumir económicamente. En la reparación 
y la sustitución del chasis, como los componentes son iguales que el original, la fidelidad estética va 
a ser muy elevada, va a ser en apariencia la misma, aunque por dentro sea diferente. También hay 
que comentar en este punto un aspecto del proyector. La fidelidad estética ya por sí solo es bastante 
elevada, pero se puede mejorar aún más si se trabaja con una postproducción digital del video, 
porque se puede conseguir mediante el retoque digital toda esa apariencia de un monitor de CRT. 
Se puede emular mediante técnicas digitales el cimbreo característico del CRT, la deformación de 
la imagen, al ser pantallas curvas, y también la malla. Los CRT tienen una malla característica que 

PRECIO DE LA TIEMPO TIEMPO COMPLEJIDAD FIDELIDAD
INTERVENCIÓN ESTIMADO ESTIMADO DE LA ESTÉTICA AL
(aprox.) INTERVENCIÓN DE USO INTERVENCIÓN ORIGINAL

REPARACIÓN 500 € por TV 2 meses 1 mes de Elevada Muy elevada
garantía y en 

   adelante
 impredecible

SUSTITUCIÓN 80 € por TV Depende del Impredecible Elevada Muy elevada
DEL CHASIS + mano de obra mercado de   

segunda mano  

SUSTITUCION 80 € por TV Depende del Impredecible Muy baja Media-baja
POR TV   mercado de
SIMILARES  segunda mano

PANTALLAS 1000 € por TV 5 meses En torno a 5 Elevada Media-baja
PLANAS + mano de obra  años de uso

PROYECTOR 1200 €  por 8 meses 10.000  Muy elevada Elevada
proyector +   horas de uso  Con postproducción
mano de obra   digital muy elevada.

05 VOSTELL 11-11-21 casa.indd   73 28/01/22   11:36



74

cuando se corta el cristal desaparece ya que se deforma por la pérdida del vacío. Esta malla se puede 
volver a reconstruir con postproducción, pero requiere mucho trabajo y pruebas.

Finalmente, adelantar que el Departamento se ha decantado por la opción del proyector. Se 
ha elaborado un prototipo que ha dado buenos resultados y queda implementarlo en el original. Si 
es posible llevarlo a cabo, en las próximas jornadas se presentarán los resultados obtenidos. Esta 
opción también supone un bajo mantenimiento una vez instalado y la reducción considerable de 
posibles incidencias.

El concepto de reversibilidad y mínima intervención son unas de las directrices máximas en los 
tratamientos de restauración de soportes que no sean electrónicos. En la bibliografía de preservación 
de time-based media, apenas se encuentra mención a estos términos, dado que la filosofía para la 
intervención está condicionada por la obsolescencia y se puede admitir y se naturaliza en ciertas 
ocasiones el cambio en este tipo de obras. También es cierto que en algunas ocasiones son parámetros 
imposibles de conseguir. En dos de los casos que se proponen de intervención, que son la sustitución 
por pantallas planas o proyectores, sí que se pueden aplicar el concepto de reversibilidad. Son 
intervenciones muy invasivas, pero gracias a la naturaleza de estos equipos se puede separar lo que 
no funciona sin dañar nada y guardarlo en perfecto estado por si se requiere algún día.

Más allá de la práctica
Toda la problemática en la conservación e intervención de estos televisores pone en evidencia la 

necesidad de documentar detalladamente las obras a la llegada a la institución, y más aún si el artista 
está vivo. Con documentar, se recalca que no solo se trata de la documentación física del objeto, sino 
sobre todo el estudio de viabilidad del artista y un análisis profundo de la parte conceptual y artística 
de la obra contando con la opinión del artista. Una de las posibles estrategias a la hora de adquirir 
una obra de arte con estas características sería la formulación de un cuestionario, especialmente 
en casos en los que se intuyen posibles problemas futuros. Si el artista ofrece soluciones para estos 
problemas y se pueden discutir con los profesionales del museo sería la mejor solución antes de que 
hubiera un problema.

Sobre este tema ya ha hablado un compañero del Departamento, hablando de obras que ya 
presentan problemas desde la llegada[13]:

“Aparece el mismo error que en el caso anterior, una artista que delega la producción de su obra sin 

supervisar los detalles referentes a resistencia de materiales, calidad técnica y evolución estética 

de estos durante el tiempo previsto de exposición. Una obra de temporada que no puede sobrevivir 

a su propia existencia, ya que es efímera a pesar de su creador.”

Muchos artistas, como Vostell, en aras de un arte libre y original, evitan asumir reglas en 
relación a técnicas y materiales, lo que ocasiona dificultades en el proceso de musealización. Un 
ejemplo claro es 6 TV Dé-Coll/age, ya lleva dos publicaciones en estas jornadas y un trabajo inmenso 
detrás, llevado a cabo por las diferentes compañeras que han ido trabajando con la obra desde que 
está en la Colección. De ahí la importancia de hacer un estudio de viabilidad cuando la obra entra en 
una institución.

Este trabajo ha tomado forma gracias a la colaboración de Elena Morales y Diego Mellado 
que, con sus reflexiones y sugerencias, han contribuido al desarrollo de este argumento.  

[13]

Rotaeche, Mikel, Museología 

y conservación de arte 

contemporáneo, p. 177.
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Performance Art en Portugal: 
archivo y conservación

ANA TERESA CANCELA PIRES

El objetivo principal de este artículo es presentar de forma sintética el proyecto que se está 
llevando a cabo en el ámbito de la preservación de la performance, y que forma parte de la 
investigación doctoral Las artes sonoras en las artes escénicas en Portugal: sinergias, prácticas y 
archivo (proyecto financiado por FCT).

Con esta investigación pretendemos crear una base de datos digital en línea que integre la 
información y documentación asociada con cada obra de arte escénica identificada. Se hará una 
presentación de la metodología de trabajo que se está llevando a cabo y los modelos operativos 
adoptados para la construcción de un corpus de obras de performance, que permitirá describir 
el rumbo histórico evolutivo de conceptos, estéticas y prácticas artísticas y, simultáneamente, 
profundizar acerca de los problemas que plantea la relación entre archivo y performance.
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INTRODUCCIÓN

Esta investigación de doctorado tiene como objetivo estudiar el mundo de la performance 
contemporánea en Portugal y reflexionar sobre las posibilidades de recreación de este tipo de obras. 
Pretendemos contribuir con ella a alcanzar una mayor comprensión de esta práctica artística a 
través del análisis transdisciplinar.

En este sentido, teniendo en cuenta la necesidad de salvaguardar, organizar y facilitar el acceso 
a las obras, esta investigación también tiene como objetivo la creación de una base de datos digital en 
línea que integre información y documentación asociada a cada obra de arte performativa identificada.

Esta base de datos se está desarrollando desde el observatorio ObPerArt (Performance Art 
Observatory), que a su vez forma parte de Creia.Lab (Creative Industries Accelerator Lab) y que 
pertenece al Grupo de Investigación en Cultura Digital del Centro de Investigación Transdisciplinaria 
Cultura, Espacio y Memoria (CITCEM), con sede en la Facultad de Artes y Humanidades de la 
Universidad de Oporto.

Esta plataforma digital tiene como principal objetivo la puesta en valor y distribución de 
contenidos digitales a través de un sistema de publicación y gestión de colecciones de obras artísticas. 
Entre sus objetivos también se pretende el seguimiento y el estudio de metodologías de salvaguarda 
de las obras de performance basándose en la documentación y en la práctica de reinterpretaciones, 
como memoria y actualización. Por otro lado, se pretende la búsqueda de estrategias para el uso de 
las nuevas tecnologías en la difusión de obras de performance y contribuir así a la preservación de la 
documentación y la posibilidad de su registro.

Con el análisis de las referencias que la base de datos ha venido proporcionando se pretende 
establecer una categorización de las distintas manifestaciones artísticas recogidas: obras y artistas, 
festivales de artes performativas, exposiciones, documentales, reinterpretaciones, etcétera. Este 
análisis es fundamental para la comprensión y contextualización de las obras en su espacio cultural 
y socioeconómico, y también para la perpetuación y preservación de la memoria de este patrimonio 
artístico para futuras generaciones.

Se pretende que la plataforma sea lo más completa posible, permitiendo asociar y relacionar los 
contenidos disponibles, configurando la base de datos como un medio de investigación interactiva.

El procedimiento consistirá en recopilar, analizar y construir la base de datos contemplando 
la dicotomía archivo versus performance entrelazando estos tres puntos esenciales: archivo, 
documento y obra de arte. Este proceso se llevará a cabo incorporando las líneas de pensamiento 
de Jacques Derrida: deconstrucción del archivo[1]; de Michel Foucault: crítica del documento[2]; y de 
Georges Didi-Huberman: sobre los modos de existencia de las obras de arte[3].

UN NUEVO HISTORICISMO DIGITAL

Teniendo en cuenta el actual desarrollo tecnológico que afecta a todos los ámbitos del conocimiento, 
era previsible que, igualmente, la investigación historiográfica que afecta a las artes performativas 
siga su desarrollo a través de estas nuevas formas de archivo basadas en la tecnología digital.

En este sentido, la creciente accesibilidad que la tecnología digital ha venido proporcionando 
a través de la digitalización de fuentes primarias disponibles en diferentes bases de datos es 
determinante. Nos encontramos ante un nuevo historicismo digital dirigido al ámbito de los 
estudios de performance.

[1] 

Derrida, Jacques, Mal De 

Arquivo: Uma Impressão 

Freudiana, Río de Janeiro: 

Relume, 2001. 

[2]

Foucault, Michel, A arqueologia 

do saber. Lisboa, Edições 70. 

2005. 

[3]

Didi-Huberman, George.The 

Surviving Image. Phantoms of 

Time and Time Phantoms: Aby 

Warburg’s History of Art, Penn 

State University Press, 2006. 
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Como dice Fickers:

“Es necesario seguir esta dirección, los historiadores del futuro no pueden escapar al productivo 

enfrentamiento con las nuevas realidades técnicas, económicas y sociales de la cultura digital. 

En lugar de la evasión digital y el convencionalismo metodológico, la disciplina de la historia 

realmente necesita un nuevo historicismo digital. Esto debe estar guiado por la colaboración 

entre archiveros, informáticos, historiadores y público en general, con el objetivo de desarrollar 

herramientas para una nueva crítica digital”[4].

El concepto de archivo se extiende así al campo de lo virtual.

DE LA PERFORMANCE AL ARCHIVO

La presentación de la metodología utilizada en la construcción de la base de datos ObPerArt implica 
una reflexión previa sobre el concepto filosófico de archivo en contraposición con la preservación de 
la documentación del performance art y sus singulares problemáticas.

La dificultad de definir y delimitar la performance plantea desafíos a las prácticas de preservación, 
al archivo y a la historia. Esta limitación reside principalmente en el hecho de que este género 
artístico combina diversas formas de expresión artística (literatura, música, arquitectura, vídeo, 
pintura, escultura, etcétera) en relación con el cuerpo del artista, liberado de convencionalismos, 
dando lugar a múltiples programas en función de cada artista y proceso en ejecución.

Para aclarar la relevancia de estos aspectos, habrá que revisar algunas consideraciones teóricas 
que apuntan esencialmente a los conceptos de artista/intérprete, audiencia, momento presente y 
presencia.

De acuerdo con Marvin Carlson, la performance puede entenderse como una herramienta 
analítica, una metáfora teatral representativa de la posmodernidad, justificada por la capacidad de 
relacionarse con todos los aspectos de la vida social contemporánea. Carlson refuerza la idea de que 
“cualquier performance existe como acción, interacción y relación, y su especificidad en el campo del 
arte, preside que esto siempre se ejecuta de acuerdo con alguna audiencia que lo reconoce y valida, 
incluso cuando (...), esta audiencia es el artista[5].

Como afirma R. Goldberg, el término performance art ahora incluye una multiplicidad de 
manifestaciones como el happening, la intervención en la calle, el espectáculo musical y visual, 
la performance multimedia, environmental theatre, live art, el teatro vanguardista, la danza 
contemporánea, instalaciones interactivas, eventos musicales con DJ, entre muchos otros. Pensamos 
que el problema inherente al estudio de la performance se relaciona con su propia ontología, 
direccionando el estudio a sus manifestaciones específicas. Según R. Goldberg: “cualquier definición 
más rígida, negaría inmediatamente la posibilidad de performance, ya que sus profesionales usan 
libremente cualquier disciplina y medios como material”[6].

Por lo tanto, la dificultad de la documentación del performance art se refiere no solo a la 
ideología que defiende, sino también a sus características específicas. Se plantean dos cuestiones 
fundamentales:

—— ¿Cómo construir el desarrollo de un discurso histórico sobre las prácticas artísticas 
efímeras cuyo conocimiento se organiza a partir de vestigios?

—— ¿Qué memorias y formas de transmisión se deben pensar para las obras performativas 
contemporáneas?

[4]

Fickers, Andreas. “Towards 

a New Digital Historicism?: 

doing history in the age of 

abundance.” Journal of 

European Television History 

and Culture, Oxford, 

v. 1, n. 1, 2012, pp. 19-26. 

[5]

Carlson, Marvin. Op. cit., p. 6. 

[6]

Goldberg, Roselee, A Arte da 

Performance. Do Furuturismo 

ao Presente. Lisboa, Orfeu 

Negro. 2007. 
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Desde entonces se resalta la contradicción entre la noción del performance art y del archivo. 
La naturaleza contestataria y de autoexclusión de la performance de las clasificaciones artísticas 
entra en conflicto con la noción más universal de la historia, en cuanto disciplina académica, y 
la noción de archivo. En su origen, las prácticas de performance se han desarrollado contra la 
historia oficial, que encuentra las teorías más radicales que definen la performance como un arte 
no grabable, existiendo solo gracias a la presencia del cuerpo del artista, realizando una acción 
aquí y ahora[7].

En Unmarked: The Politics of Performance, Peggy Phelan, autora de la teoría más radical, 
sostiene que la existencia de estas obras se limita al momento de su presentación, en la medida 
que una posterior reproducción conduce a una obra completamente distinta de la primera. Phelan 
considera además que la reproducción de obras de performance, a través de formas mediadas 
(documentación), solo refleja una lectura de la presentación del evento original en total dependencia 
de la interpretación de quien lo realiza. En otras palabras, el autor sostiene que el acto performativo 
está estrechamente ligado a la dimensión de lo presente, de la presencia, y que cualquier intento de 
preservar o reproducir por sí mismo es imperfecto o pobre: 

“(...) se produce una performance a través del tiempo, que no se repetirá. Se puede llevar a cabo 

de nuevo, pero esta repetición en sí misma ya marca como diferente. El documento de una 

performance es entonces solo un estímulo para la memoria (…)”[8].

La relación paradójica que se establece entre lo efímero y la perpetuación en el tiempo 
ha conllevado una revisión de la documentación del performance art. Para algunos autores, la 
relación de dependencia que se establece entre estas obras y la documentación a ella asociada 
es evidente.

Es en este sentido, Amelia Jones afirma que una obra de performance siempre necesita un 
historial fotográfico para garantizar su legitimidad: la performance solo se convierte en una 
obra de arte o un producto cultural a través de su documentación y mediación. Para Jones, la 
documentación es un elemento que permite contraponer el pasado y el presente en relación con un 
determinado contexto, es decir, la credibilidad de la documentación hace que sean posibles análisis 
e interpretaciones futuras de las obras[9].

Por otro lado, Philip Auslander considera que la documentación puede, en algunos casos, 
constituir la propia obra de arte. Para este autor, la mediación es lo que crea la performance en 
primer lugar. Él refiere: 

“La documentación no genera simplemente imágenes/afirmaciones que describen una 

performance autónoma comprobando lo que sucedió: estas producen un evento como una 

performance”[10].

Al oponerse a la teoría de Phelan, Auslander identifica dos categorías de documentación: 
documental, que demuestra que ocurrió una performance; y la teatral, una fotografía performativa 
que representa la puesta en escena de un trabajo de performance concebido solo para ser fotografiado. 
Es decir, las obras que nunca sucedieron en la forma en que son retratadas son performances que 
solo existen como trabajos de mediación, como el caso de Le Saut Dans Le Vide (1960), de Yves Klein, 
en el que se produce una performance solo a través de la fotografía.

Para Auslander, entonces, es crucial la relación que se establece entre la documentación y el 
público. De hecho, la ontología de la performance está especialmente definida por la singularidad/
identidad (experiencia directa, no mediada), la presencia/temporalidad (la presencia del intérprete y 

[7]

Goldberg, Roselee Op. cit., 

 p. VII. 

[8]
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la presencia del público), el cuerpo/materialidad (efimeridad) y la transgresión (procura mantenerse 
alrededor de los sistemas de arte).

En este sentido, el aspecto transgresor de la performance reacciona a la noción de la historia como 
disciplina, que “convierte en pasado lo que estaba en el presente“[11]. Por lo tanto, de acuerdo con esta 
perspectiva, como sugirió María Filomena Moller, la noción de archivo en relación con la Historia 
“funciona como el sello de la interrupción de un proceso vivo, contribuyendo paradójicamente para 
su protección”[12], al convertir la performance en espacio de estudio para los historiadores y otros 
investigadores.

De esta manera, el aspecto efímero e instantáneo de la performance acentúa la importancia de 
la documentación asociada (objetos, fotografías, vídeos o películas, testimonios) que constituyen 
todo lo que queda después de su presentación, las huellas que demuestran su existencia, y que de 
alguna manera contribuyen a superar su efimeridad, volviéndose presente de una forma siempre 
renovada. Así, la historiografía de la performance depende de la documentación, que debe constituir 
un archivo que permita su preservación y transmisión al público actual.

En este contexto, recordamos el pensamiento de Didi-Huberman, ya que necesariamente abre 
la historia del arte a otras disciplinas, extendiéndolo a objetos, imágenes y documentos que no son 
artísticos, y simultáneamente el concepto de múltiples temporalidades que atraviesan la obra de 
arte. En este caso nos lleva a pensar en el evento performativo desde el momento en que se presenta, 
pasando por las diversas reinterpretaciones y simultáneamente considerar el momento en que 
sus huellas/documentación pasan a la colección de un museo o un archivo, lo que configura varios 
modos de existencia de la obra de arte: 

“Las obras de arte no tienen una sola vida. Tienen la vida que ellas mismas crean, pero también 

muchas otras después (...). Para comprender las obras de arte, no solo debemos pensar en ellas en 

el contexto del ámbito artístico, sino también incluir sus significados contemporáneos”[13].

A partir de este punto de vista, se puede decir que la performance no solo debe entenderse 
en relación con su primera presentación. Al expresarse a través de varios elementos materiales e 
inmateriales que establecen relaciones entre ellos y con el público, la performance se encuentra en 
evolución y producción permanente de significados. 

Estos problemas han suscitado controversias, tanto en la teoría como a nivel artístico y 
metodológico. La performance como una práctica de arte efímera y multidisciplinaria que pro-
mueve la relación con el público, reclama modos particulares de memoria y transmisión, que 
simultáneamente provienen de la memoria oral (comunicadas verbalmente, intergeneracionales 
específicas de sociedades premodernas) y del archivo (basado en vestigios apoyados por relatos 
escritos históricos, transmisión indirecta por documentación). En este sentido, en términos teó-
ricos y prácticos se plantea pertinentemente la cuestión: ¿cómo archivar la performance? A la 
que responden los autores como J. Derrida y M. Foucault al definir de diferentes formas la idea 
del archivo.

Los archivos se han definido como depósitos de materiales físicos que guardan registros públicos 
y privados, pero también sirven para regular, como confirma la etimología de la palabra. Derivado 
del verbo arkhé, archivar significa regular, gobernar. Manteniendo en orden el pasado, los archivos 
nos ayudan a comunicarnos con el futuro. La mayor dificultad es definir dónde y cuándo comienza 
el archivo y quién ordena el archivo[14].

En este sentido, el archivo consistiría en un conjunto de documentos sujetos a una selección, 
clasificación y orden de los enunciados presentes. Esta operación llevaría implícita una acción de 
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interpretación y conservación del archivo creado por un agente específico, que estaría a cargo de 
velar por el acervo del arkheîon. En otras palabras, el archivo correspondería, en su versión clásica, 
a un conjunto de documentos que en su materialidad dictan la experiencia histórica. Según este 
significado, está implícito que el archivo consiste en todo lo que sucedió en el pasado, sin error y sin 
posibilidad de corrección[15].

En Mal d’Archive, Derrida cuestiona este concepto, elaborando una nueva teoría de 
deconstrucción del archivo estudiando el archivo privado de Freud. Fue a través de la conclusión 
de que ciertas operaciones de memoria, a partir del reconocimiento de vestigios materiales, 
rescatan los recuerdos almacenados en el subconsciente, que Derrida procede a la deconstrucción 
del concepto de archivo tradicional.

Como afirma Derrida: 

“La palabra y la noción de archivos parecen, en un primer enfoque, señalando el pasado, remitir 

los índices de la memoria consignada, (...) al mismo tiempo, más que una cosa del pasado, antes 

de él, el archivo debe cuestionar la llegada del futuro concluyendo así [...] el archivo no es [...] del 

pasado. [...] es una cuestión de futuro, la cuestión del futuro en sí, la cuestión de una respuesta, una 

promesa y responsabilidad para el mañana”[16]. 

En este sentido, los archivos, como una ordenación del pasado, nos ayudan a comunicar con 
el futuro. Derrida también admite que el archivo no está restringido al registro de la memoria 
(registros documentales), pero se desdobla en los registros que están latentes y, por lo tanto, deben 
interpretarse. Lo que equivale a decir que el archivo constituye, en sus enunciados ontológicos, una 
temporalidad centrada en el presente, que se articula necesariamente con el futuro y con el pasado. 
En este sentido, Isabel Pinto afirma que, en el pensamiento de Derrida, el archivo presupone una 
lectura performativa que se alimenta de contradicciones y aporías, lo que implica la conjunción del 
tiempo futuro con el registro y la preservación del pasado.

Por lo tanto, el estudio de la performance conlleva precisamente esa tensión existente entre las 
huellas del pasado (archivo) y la afirmación de la experiencia artística. En esta oposición entre la 
perpetuación (archivo) y lo efímero (performance) se desarrolla paralelamente una conexión entre 
lo que se entiende por la memoria individual y la memoria colectiva institucional[17].

Considerando la teoría de Michel Foucault, los archivos no son solo una acumulación física 
de documentos y datos. El archivo es también un espacio en el que se organizan los enunciados 
como eventos singulares, quedando disponibles a ser reutilizados, combinados en todo momento, 
formando una declaración de existencia: 

“El archivo es el [...] que determina que todas estas cosas dichas no se acumulan indefinidamente 

en una masa amorfa [...];  pero se agrupan en distintas figuras, compuestas de acuerdo con múltiples 

relaciones, mantenidas o retiradas de acuerdo con regularidades específicas [...]”.

Esta noción de archivo también implica una nueva forma de interpretación del documento, en la 
que el historiador, no limitado a su interpretación, lo analiza desde el punto de vista de sus relaciones 
internas y externas. En otras palabras, no es simplemente analizar el material histórico a través 
de los documentos producidos, es también comprender sus relaciones discursivas y no discursivas, 
tanto en su interior como en su exterior.
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METODOLOGÍA DEL PROYECTO ObPerArt

Es a partir de esta reflexión teórica como se está desarrollando la metodología del proyecto, 
buscando la relación entre la experiencia práctica (recogida y análisis) con la dicotomía archivo 
versus ontología de la performance.

La metodología consta de ocho partes fundamentales en las que se realiza un seguimiento 
exhaustivo de las obras de performance art y de las manifestaciones culturales que las contextualizan 
para la posterior digitalización de la documentación asociada:

—— Identificación, diferenciación y recopilación de obras, festivales, encuentros de arte 
y exposiciones documentales. El objetivo de este trabajo consiste en crear un corpus
documental que permita trazar el devenir histórico evolutivo de los conceptos estéticos 
y prácticos.

—— Identificación de artistas y otros agentes participantes en la realización del trabajo.
—— Recogida, identificación de tipologías de documentación. Se recurre a la consulta de 

documentos en archivos, colecciones privadas, búsqueda de imágenes, noticias, críticas en 
periódicos, testimonios orales, historia biográfica, entre otros documentos que contribuyen 
a la comprensión de las obras de performance.

—— Organización y análisis de las fuentes.
—— Se establece una categorización para ordenar detalladamente las obras recopiladas e 

identificadas.
—— Creación de una estructura de metadatos.
—— Inicio de la inserción de información en la base de datos ObPerArt.
—— Inicio del período de prueba.
Tras estas ocho fases se pretende establecer una categorización conceptual de las distintas 

tipologías encontradas, lo que permitirá detectar influencias, desarrollos y contextos, agrupar, 
identificar, diferenciar obras y artistas, festivales de performance, exposiciones, documentales y 
reinterpretaciones.

Este análisis es esencial, no solo para la comprensión y la contextualización de los trabajos 
en el espacio cultural y socioeconómico a que pertenecen, sino también para la perpetuación y 
preservación de la memoria de este patrimonio artístico para las generaciones futuras. Está claro 
que la documentación debe ser la estrategia principal en la conservación de cualquier pieza efímera. 
Documentar es establecer el conocimiento sobre algo, y este conocimiento es lo que determinará el 
tratamiento del trabajo en el futuro. Solo a través del conocimiento de los parámetros básicos de la 
obra se puede realizar una buena conservación.

Para este proyecto buscamos considerar la documentación recogida de acuerdo con la primera 
categoría recomendada por Auslander: el documental. Por lo tanto, consideramos que un vídeo 
o fotografía que describe una obra de performance constituye documentos, y no obras de arte 
independientes.

La dificultad de este trabajo se basa principalmente en dos factores fundamentales: la dispersión 
y la ausencia de documentación que impide la identificación de la autoría y análisis de las obras y la 
dificultad de sistematizar mediante una clasificación clara de categorías prácticas que operan entre 
diferentes áreas artísticas.

La mayor parte de este material está disperso por los archivos nacionales y las colecciones 
privadas, en algunos casos es inaccesible para el público en general. Este proyecto se convierte en 
mejor valor, teniendo en cuenta que las obras documentadas y sus archivos multimedia son fuentes 
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primarias fundamentales para el conocimiento y la difusión nacional e internacional de este sector 
artístico, lo que permite destacar la importancia y contribuir a la difusión de este legado del arte y 
cultura portuguesa con el fin de abordar nuevas investigaciones y estudios teóricos. 

De la documentación hasta ahora recogida, podemos identificar un conjunto de tipologías 
dentro de las cuales se pueden incluir distintos tipos de documentación. En este sentido, podemos 
identificar la documentación interna, que fue producida por los propios artistas (fotografías o 
videos, textos de artistas, descripciones, documentos técnicos y legales), y la documentación externa 
producida por otros agentes en el mismo momento o después de la representación de la performance 
(noticias en revistas, críticas de arte).

Cabe señalar que, por su naturaleza residual y temporal, las fuentes principales registradas son 
precisamente aquellos documentos generados por el propio evento performativo.

De hecho, todo este proceso conlleva en su metodología, no solo el análisis de los documentos 
asociados directamente con la performance, sino también una acción pluridisciplinar que incluye 
una encuesta de elementos externos, incluido el material publicado y no publicado y la realización 
de entrevistas para ayudar a su contextualización.

Con esta información fue posible definir un sistema claro de descripción de la performance y 
de cada documento asociado. Se crearon distintos campos que permiten describir con detalle cada 
performance, tales como:

—— La fecha de la primera presentación en público, siendo considerada como la fecha de la 
creación, el contexto de su implementación, si corresponde.

—— Título o denominación.
—— Autoría.
—— El lugar de presentación.
—— Participantes en la presentación de la performance, más allá de los autores.
—— Tipología.
—— Disciplinas artísticas que están en la base de la creación de la performance.
—— Documentos asociados con el evento interpretable.
—— Descripción del evento.
—— Fuentes que dieron origen a la información.
La fase final del proyecto corresponde a la aplicación de un sistema de metadatos estándar que 

facilita el proceso de registro, organización y divulgación, complementando la información principal 
de la base de datos digital.

Los metadatos descriptivos son esenciales para comprender el recurso almacenado en la 
recolección digital. En el contexto del patrimonio cultural permiten identificar el objeto dentro 
de la colección, facilitan el intercambio de datos e información entre las instituciones culturales 
que utilizan el mismo sistema y ayudan a la recuperación automática de la información inscrita en 
cualquier formato, como texto, imagen, sonido, video o página web.

En el caso particular del patrimonio cultural, los metadatos se caracterizan y se dividen en 
tres categorías: administrativas, estructurales y descriptivas. El tipo más frecuente que está 
destinado a objetos de arte en el entorno digital son los metadatos descriptivos, en la medida en que 
dan acceso a los contenidos de una colección digital[18]. Sin este tipo de metadatos las colecciones 
son inútiles, ya que los usuarios no tendrían cómo encontrar e identificar el objeto dentro de la 
colección. El uso de las normas de metadatos en las colecciones del museo facilita el intercambio 
de datos entre los museos que utilizan el mismo patrón, ayudan a la recuperación automática de la 
información y promueven la consistencia en la base de datos. Los estándares externos, los códigos 
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y las reglas son determinantes, no solo para la estandarización de la sintaxis de metadatos, sino 
también para la estandarización en valores de representación.

El formato de representación que reúne el consenso de los tres sistemas es DCMES —Conjunto 
de elementos de metadatos de Dublin Core, más conocido como DCMI—. Esto se desarrolló 
para crear la necesidad de describir los recursos crecientes en Internet de una manera simple y 
transversal a todos los sistemas de información. DC está compuesto por quince elementos para 
la demanda y recuperación de la información, distribuidos por tres áreas grandes: contenido, 
propiedad intelectual y atributos (instanciación).

El uso de la información descriptiva estandarizada sobre recursos tiene dos propósitos: 
permitir una recuperación eficiente de los recursos a través de un proceso de búsqueda y facilitar 
el estudio comparativo de los recursos para reconocer similitudes y diferencias. Para el estudio del 
performance art, ambos usos son importantes.

Como ejemplo, presentamos un registro de acceso a una performance titulada Il Faut Danser 
Portugal, del artista António Olaio, en el momento de su realización, acompañada de los registros 
de la documentación asociada: una fotografía de presentación, un video y el programa del festival 
donde se realizó.

Il Faut Danser Portugal se presentó en el Festival de Performance del Centro George 
Pompidou en 1984, Art et Révolution, organizado por Egídio Álvaro en conmemoración de los diez 
años después de la Revolución del 25 de abril, en el que participaron Fernando Aguiar, Manoel 
Barbosa, Gerardo Burmester, Carlos Gordilho, Albuquerque Mendes, Elisabete Mileu, Rui 
Orphon, Miguel Yeco y Telectu. El intérprete estaba de pie en una posición de equilibrio, vestido 
con bragas y calcetines sostenía una paleta en cada mano. El título de la performance, Il Faut 
Danser Portugal, también se inscribió en un espacio colocado en la parte superior del lugar de 
presentación [F. 01 - 02].

[F. 01]
António Olaio, Il Faut 
Danser Portugal
(Cedido por el artista).

[F. 02]
Folleto del festival 
de performance 
(Cedido por 
Fundação Bienal de
Arte de Cerveira).

[F. 01] [F. 02]
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En esta base de datos, la performance es el núcleo alrededor del cual se construye toda la 
información. Está destinado a retener y transformar el momento de representación.

Este objetivo no se cumple en algunas bases de datos relacionadas con las artes de performance, al 
proporcionar colecciones digitales basadas únicamente en el archivo de documentos, ya no registran 
el momento de la presentación única del evento performativo. De esta manera, la fotografía como el 
video asociados a la performance Il Faut Danser Portugal corresponde a un momento concreto del 
evento y debe describir ese momento único que detalla el gesto del performer, las partes visibles 
del entorno y otros detalles.

Otros registros deben completar esta descripción: el contexto de realización, los registros 
biográficos del autor, otros creadores y participantes y el registro del lugar donde tuvo lugar esta 
actuación. Cada uno de estos registros debe crearse para ser utilizado en otros documentos de 
otras producciones. Por lo tanto, cada actuación debe describirse individualmente, detallando las 
relaciones entre las entidades del sistema. Como es el caso de este registro del programa del Festival 
de Performance, donde se realizó la performance Il Faut Danser Portugal, un documento escrito que 
forma parte de un conjunto de otros documentos asociados a este.

En conclusión, en el contexto de la historiografía del performance art, este proyecto es particu-
larmente pertinente, en la medida que permite el acceso a los discursos de los propios artistas que, 
en formas, a veces heterodoxa, construirán su propia historia de acuerdo con el contexto estético, 
social o político en el que se encuentran. En el contexto de los estudios de performances, estas son 
las principales fuentes a las que los historiadores deben acceder para crear rutas discursivas apoya-
das en el material histórico creado por artistas.

Aunque la base de datos aún se encuentra en construcción, en el futuro proporcionará 
elementos indispensables para la construcción de múltiples narrativas.

Se pretende que con la base de datos se puede realizar la lectura no lineal, como dijo la 
historiadora Anne Benichou, una hipermedia historiográfica con el fin de conseguir un conjunto de 
narraciones polifónicas a través de las cuales se permiten todos los itinerarios[19].
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Dismantlement, Dismemberment. 
Destruction? Reflections on a 1960s 
Vitreous Enamel Mural by Stefan 
Knapp in Paramus, New Jersey
CÁTIA VIEGAS WESOŁOWSKA

The relocation, recycling and sometimes destruction of public artworks due to changes in tastes 
and urban landscapes is commonplace all over the world. Examples of artworks attached to 
buildings su�er complete destruction with the demolition of the sites and public artworks in 
parks and other outdoor areas are replaced and sometimes destroyed to allow for new urban 
planning to take place. Many times the decision makers include local authorities, building owners 
or investors whose aim is to develop the urban setting. Unfortunately most often then not, 
conservators are excluded from the process and informed decisions on preservation alternatives, 
documentation and possible relocation are therefore excluded from the decisions. 

Authenticity of site-specific artworks has been part of conservators’ methodologies in 
recent years, although the development of a theoretical foundation to support some of the 
ethical decisions is still a continuous process. This paper focuses on the challenges posed to 
conservators dealing with artworks that have been dismantled from architectural settings and 
sold as individual pieces. It focuses on the artist Stefan Knapp (1921–1996) and one of his 
large-scale vitreous enamel on steel murals made in the 1960s for the Alexander’s Department 
Store in Paramus, New Jersey. 

The acts of “dismantlement and dismemberment” are reflected upon through questions 
of artwork integrity and original location versus community significance. This paper intends 
to outline alternative decisions that have been made outside the boundaries of the 
conservation profession. 
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INTRODUCTION

“The big day of enamelling is dawning. […] The field is unlimited! Art decoration for churches, 

for buildings, both exterior and interior, and in a hundred other places”   

Edward Winter, 1934.[1]

By the mid-twentieth century, a new type of collaboration began to take place between architects, 
designers, engineers, and artists. Architects turned away from pre-twentieth-century architectural 
forms with decorative elements and were ready to endorse the imagination of artists to add to their 
modernist clean lines. Artists were able to bring their art from interiors to the outdoors and adopt 
architectural walls as the backdrop for their work. Furthermore, the development of new building 
materials, supported by industrial research, opened up new technical as well as artistic possibilities 
for both architects and artists. 

The events that took place in the first half of the twentieth century determined many of the 
directions of the economy and industry: the almost worldwide need to create large amounts of 
housing after the physical and economic destruction caused by the two world wars gave rise to 
materials suitable for fast construction, such as concrete, plywood, new steel alloys, and plastics. In 
the commercial building industry, new technical capabilities of materials such as steel and glass led 
to ingenious constructions of new proportions. Surrounding this new urban development, there was 
also a social desire to fill public spaces with modern art forms, and so there was an increase in art 
produced for these new types of settings. 

A material that particularly lent itself to outdoor exposure and inspired artists to employ the 
richness of fancy and imagination was vitreous enamel, a technically challenging medium with 
a permanency of color like no other. Artists went on to create small- and large-scale murals for 
facades of buildings, churches, and public spaces, playing with the possibilities of translucent, 
opaque, and opalescent enamels and details of metallic foils. The visual finished product was a 
combination of painting and sculpture, with the techniques of the former and textures and volume 
of the latter. The enamel, applied with a variety of techniques,[2] was fired onto copper or steel, the 
latter being most suited for creating large enameled panels as it was less prone to deformation and a 
very suitable substrate for enamels. The murals were usually made from individual flanged panels, 
the number dependent on the size of the finished work. These were mechanically attached to the 
wall onto a structural frame. Vitreous enamel had never before been applied on such a scale to 
architecture, and this achievement was exciting for artists and architects alike. Their collaboration 
was a decisive contribution to the development of enamel murals as artworks. Eleanor Bittermann 
wrote: “There are no rules—today’s (1950s) modern buildings call for relief or for flat patterned 
murals or for free hanging forms according to the architect’s and artist’s sense of scale, taste and 
proportion” (1952, 5).

It is difficult to pinpoint where enamel murals were first created, although according to Edward 
Winter (1908–1976, USA),[3] “To have pioneered enamel mural art, in 1934, was one of my greatest 
thrills” (1958, 126). In the UK, Stefan Knapp, a Polish-born British artist, was experimenting with 
enamels, first on copper and then on steel from the mid-1950s. Knapp used industrially available 
steel with industrial enamel base coatings, which were better suited to outdoor exposure, and 
through the years he improved his materials and techniques creating some of the largest murals on 
display [F. 01]. 

[1]

Cited in Jazzar and Nelson 

(2006, 55). Original quote from 

Archie Bell, “Young Artist in 

City Is Destined for Fame,” 

Cleveland News, May 25, 1934. 

[2]

From traditional painted 

enamel to dry application, 

sponged, spooned.

[3]

Harold Edward Winter was an 

American artist who worked 

primarily in enamels. 

07 STEFAN KNAPPA 12-11-21 casa.indd   90 28/01/22   12:34



91

This paper focuses on a 280-panel mural made for Alexander’s Department Store in Paramus, 
New Jersey, in the early 1960s, reflecting on the current condition of the mural and challenges 
posed to conservators. Decisions regarding its preservation are controversial and unethical from a 
conservation standpoint, but its value and significance to the community has dictated a somewhat 
unusual outcome, which will be discussed below [F. 02].

[F. 02]

[F. 01]

[F. 01]
Stefan Knapp, 1950s. National 
Portrait Gallery.

[F. 02]
Knapp mural at Alexander’s 
Department Store in Paramus, 
New Jersey. Bergen Museum of Art 
and Science.
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Stefan Knapp
Stefan Knapp was born in Biłgoraj, in 1921, a rural town in the southeast of Poland. At a 

young age, he was to suffer one of the worst periods in the history of humanity, the Second World 
War. From his time as a prisoner in labor camps in Siberia (1939) to his journey halfway around 
the world after his release (1941) and his direct participation in the war as an RAF pilot, Knapp 
suffered from trauma for many years. By the end of the war, Knapp decided to leave the army and 
applied to Saint Martin’s School of Art and then the Slade  School of Fine Art where he completed 
his studies as a painter. His early years were burdened by nightmares of war, and his paintings 
from this period are an intense reminder of this. His brush became a tool expressing his innermost 
emotions and releasing his darkest memories. This was a period of intense experimentation and 
search for an artistic identity. He experimented with form and material, worked on sculpture, 
designed furniture, painted, and drew on small and large scales. His early work directly reflects 
the horrors of his past in the labor camps, but he was slowly to develop forms that reminded him 
of his childhood, organic animal and figurative forms of Polish forests and lakes [F. 03]. 

In the 1950s, Knapp’s themes change, from dark and horrific forms to color and brightness. This 
change is no doubt a reflection of his urgent need to surround himself and the world with color and 
joy, having completed a phase of “mental cleansing.” 

In the midfifties, Knapp discovered a new medium, one that would allow him to relocate his 
paintings from indoors and display them outdoors where everyone would be able to see them. This 
medium was vitreous enamel. Composed mainly of inorganic materials including frit, sand, potash, 
and metallic oxides, once fired onto metal it creates a hard permanent lustrous surface impermeable 
to changes in environment. Knapp wanted to create an outdoor environment that would be full of 
color, a stark change from his memories of the dark gray and disturbing environment of the war, and 
the permanency of enamel colors rendered it the perfect medium to adorn architectural settings 
and public spaces.

It was a discovery that was to lead Knapp into a completely new artistic realm. He sought advice 
from artist enamelers and traveled to France and Switzerland to learn more about enameling, 
but mainly he relied on self-taught experimentation with the challenging technique. He was 
determined to develop his own manner and style and, in doing so, turned away from what other 
artist enamelers were creating at the time. For this reason, among others,[4] Stefan Knapp is little 
known or appreciated within the circle of artist enamelers. For instance, he considered himself to 
be a founder of outdoor mural enameling. But in reality other artists experimented with vitreous 
enamels to create murals to adorn architecture long before Stefan Knapp even knew about 
the medium.[5] In America, a movement of artist painters was turning to the art of enameling in 
architecture, backed by museums and art universities. In Europe, enameling was expanding 
in Hungary, the Czech Republic, and Germany. Nevertheless, Knapp made a conscious decision to 
follow his own individual path. In fact, after months of searching and self-teaching, Knapp started 
experimenting on a large scale, creating panels that could be displayed on architectural facades, and 
he was publicizing his work as innovative and pioneering. 

The late fifties and early sixties were a period of great success. Knapp was offered a series 
of commissions mainly in England and the US and was able to continue his experimental work of 
enameling on steel for architecture. The constant technical challenge of the medium excited and 
inspired Knapp, and he created vast amounts of enamels in the form of panels and sculptures for 
displaying outdoors, many of which remained stored in his studio [F. 04].

[4]

Stefan Knapp had a very 

individualistic character, 

which probably influenced how 

he was seen by contemporary 

artist enamelers. 

[5]

For instance, Edward Winter 

was enameling murals in the 

1940s. 
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Alexander’s Department Store, Paramus, New Jersey, USA
In 1959 Stefan Knapp completed a mural for Heathrow Airport in London, a commission that 

helped expose his work to potential wealthy customers. The series of enamel panels reflects a 
mature expression of Knapp’s combined preoccupation with painting, enamel, and sculpture, boldly 
displayed on the facade as well as the interior of the public building.

Businessman and art dealer George Farkas saw the Heathrow enamels and soon after 
commissioned a mural for his Alexander’s Department Store in Paramus New Jersey. Farkas 
gave Knapp an open budget for the mural, as well as complete control over the size and style of 
the work [F. 05].[6]

The complete mural was made of 280 panels and hailed as the largest in the world, measuring 60 
by 15 meters and weighing over 250 tons, and was completed around 1963 at a final cost of 250,000 
dollars. It was created in England, where Knapp rented a plane hangar to fit the panels and employed 
a series of art students to help work on the project. It was technically challenging and a dangerous 
job, as described by one of his assistants. Manipulating enamel-laden steel panels in and out of the 
industrial-sized kiln where the enamels were fired at 850–900 degrees centigrade required strength 
and great care. Red-hot steel panels had to be carefully removed from the kiln and left to slowly cool 
before the next layer was applied. In an interview, one of Knapp’s assistants describes how Knapp 
hired a helicopter to hover over the mural, which was laid out in a field—the only way of getting the 
full picture of his work in progress. 

[F. 03] [F. 04]

[F. 03]
Early drawing by Stefan 
Knapp, Gulag Series. Cathy 
Knapp Estate. 

[F. 04]
Stored enamel panels, 
Cathy Knapp Estate. 

[6]

Interview with Stefan Knapp’s 

assistants, 2020. 
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The 280 panels were completed in England and then shipped and installed in Paramus, on 
the long facade of Alexander’s Department Store at the intersection of Routes 4 and 17. The mural 
became a landmark for the local community, causing criticism as well as acclaim in similar measures. 
It was featured in the press, including magazine and newspaper articles in England and in America. 
Inflated theories on Knapp’s apparent invention and the uniqueness of technique guaranteed the 
promotion he required to receive further commissions. Stefan Knapp went on to create at least two 
more murals for Farkas’s other stores in the New York area, including Manhattan and Long Island. 
The architect Patrick Gwynne, who also commissioned an enamel from Knapp in the early 1960s,[7]

recounted: “A complete abstract enamel, in panels, and he used to show pictures of him doing it in 
a hangar. To do it he wore skis in order to move about, I don’t quite know why...” (quoted in Howard 
2016, 184–88). The use of skis may have been simply a promotional stunt, reflecting Stefan Knapp’s 
capacity for self-promotion. A 1962 feature in Life magazine portrays Stefan Knapp “skiing” in an 
airplane hangar on what would become the Alexander’s painting in Paramus [F. 06].

The mural adorned the facade of Alexander’s Department Store in Paramus from 1963 to 1998. 
In 1992, Alexander’s Department Stores went into bankruptcy, the building was closed, and until 
1998 the mural remained on the abandoned department store facade in an almost forgotten state. 
With the decision of a new owner to redevelop the building, a new home was required for the mural, 
or it would be discarded. Thanks to an initiative by city officials, the mural was donated to the local 
Bergen Museum of Art and Science and survived [F. 07 – 08]. But due to lack of space in the museum, 
the 280 panels were stored in the Carlstadt Department of Public Works garage. When the town of 
Carlstadt decided that the space was required for other purposes, new storage was required, and the 
Art Factory, a local gallery space, agreed to transport and store the mural, while the museum would 
retain ownership [F. 09]. 

The original plan for the Paramus enamel mural was for it to be transported in its entirety, but 
the Carlstadt mayor William Roseman decided to keep more than twenty panels in order to ensure 
that it would not be sold. In June 2015, the panels that made it to the Art Factory were unwrapped 
and displayed for the first time in almost three decades during a local exhibition. A second 
exhibition was organized at the Sandy Bennett Art Gallery at the Bergen Performing Arts Center 
in 2018 [F. 10]. Visitors were able to walk through the Art Factory and view the individual panels up 
close. The exhibition allowed the visitors to come close to the panels for the first time. Having the 

[F. 05]

[F. 05]
Installation of Paramus 
mural from Life magazine, 
1961(?). Bergen Museum of 
Art and Science.

[F. 06] 
Life magazine front cover.

[F. 06]

[7]

Patrick Gwynne commissioned 

a mural for his Homewood 

house in Surrey.
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[F. 07] [F. 08]

[F. 09]

[F. 07] 
Letter to the Bergen 
Museum of Art and 
Science from Alexander’s 
donating the mural. 1998. 
Bergen Museum of Art and 
Science. 

[F. 08] 
The mural being taken 
down in 1998. Bergen 
Museum of Art and 
Science.

[F. 09] 
Storage at the Art Factory. 
Bergen Museum of Art and 
Science.

[F. 10] 
Museum vice president 
Dorothy Nicklus at the 
Knapp exhibit at the 
Bergen Performing Arts 
Center with trustee Terri 
O’Keefe, 2015.

[F. 10]
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opportunity for an up-close encounter with fragments of the mural and not the entire artwork did 
not seem to generally cause concern, and the fact that visitors could come and touch the panels 
satisfied the curiosity of the younger generations and the memories of the older. 

In 2020 the Valley Hospital bought fifty out of the 280 panels, including the four signed panels, 
to decorate a new campus being built. The panels will decorate various areas around the hospital, 
including a garden area alongside walking paths, and inside the hospital itself, and seven featured 
panels will be placed alongside a glass wall that looks into a conference center. Robin Goldfischer, 
senior vice president of legal services at the hospital stated: “Each one of those panels that he created 
was a work of art. […] There’s a tremendous amount of interest in these panels. Everyone’s excited 
about them. They’re spectacular works of art.”[8] He did not address the question of loss of integrity.

DISMANTLEMENT, DISMEMBERMENT. DESTRUCTION?

“Dismantlement,” the act of taking something apart. The mural is dismantled with the aim of 

being preserved and possibly displayed in its original form but in a new context. Its character is 

fundamentally altered, but the mural may still be preserved. 

“Dismemberment,” the act of partitioning or dividing up. The act of removing panels from their 

original pattern to be displayed as individual works of art. Leads to loss of the original location 

and fundamentally a loss of original form and integrity, highly pertinent in the field of heritage 

conservation.

Since the beginning of our civilized world, we have reused and repurposed artefacts. In fact, up 
until the twentieth century, these were common ways of dealing with material (including artistic) 
culture as well as with changes in urban planning, tastes, and fashions. 

Theophilus, the twelfth-century German monk, describes the reuse of glass tesserae from 
Roman mosaics to make opaque enamels (43–44). Medieval metalwork was often reused and 
recycled, gems added, elements removed and reattached in other contexts, according to changes in 
fashions, religions, and uses. Medieval opaque enamel on copper plaques originally made to adorn 
caskets and book covers were reused, and many are displayed today as single pieces in museum 
collections. Furthermore, current interior design practices make use of ancient artefacts (objects, 
images, expressions) taking them out of their original contexts and placing them in contemporary 
settings.

Historical repurposing of artefacts is hardly contested and in fact much accepted; these 
repurposed contexts are even preserved. In recent decades, museums have come under pressure to 
return artefacts to the countries where they were originally found, although political reasons and 
social changes are the main argument, rather than art integrity. Within the architectural context of 
reuse, one example is spolia (Latin: “spoils”) or repurposed building stone that was reused in other 
construction and can be found in building work. Historical written records and surviving buildings 
are witnesses to material changes including relocation as well as destruction, and these are again 
accepted events in our material history [F. 11].

In recent decades, with changes in trends and urban planning, the very same murals that once 
fascinated designers and communities alike are being displaced, dismembered, and sometimes 
destroyed together with their architectural supports. But unlike painted murals, those made of 
enamel on metal panels are not dependent on the architectural facade or wall that they adorn. Thus, 

[8]

https://eu.northjersey.

com/story/news/bergen/

paramus/2021/09/29/

alexanders-mural-return-

valley-hospital-paramus-

nj/5904094001/. 
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their preservation is much less technically challenging than that of mural paintings. Panels can be 
disassembled and easily reassembled in a different context.

But despite the increased recognition of modern art in architecture and its cultural significance, 
there are still challenges in securing its protection and conservation. The decision-making process 
often lies in the hands of investors and other private entities, and it has led to the dismantling and 
destruction of a number of significant enamel murals. The scale of the destruction may be vast 
though it is ultimately unknown due to the absence of documentation of the original artwork in its 
site-specific location as a trace of its existence.

Within the context of enamel murals made for site-specific locations, it is worth mentioning 
some examples. The first, an artwork that exemplifies the importance of original location and 
preservation of memory, is Roy Lichtenstein’s Times Square mural created in 1994 of vitreous 
enamel on steel. The mural was posthumously installed in its intended location in the Times Square 
subway station in 2002 according to the artist’s wishes. The importance of the location determined 
by the artist was a crucial part of the artwork’s integrity. Speaking about her late husband, Dorothy 
Lichtenstein said: “Roy loved New York and rode the subway from the time he was a boy. He would 
be so pleased that the mural he created for the Times Square subway station is being installed for the 
enjoyment of New Yorkers and visitors to his native city.”[9] The importance of artist intention and 
community value is clearly presented in this case. 

Admittedly, the value of Lichtenstein’s work alone justifies its preservation value, but this case is 
meant to reflect the significance of preserving the artist’s intentions regarding site specificity [F. 12].

Another example is Stefan Knapp’s mural for Alexander’s Department Store in Manhattan. 
Installed in the early 1960s on the corner of East 58th Street and Third Avenue, it was made of 
over four hundred square steel domed panels enameled in a variety of bright opaque colors on 
a white background. With the store’s bankruptcy,[10] it closed, and in 1997 the building was torn 
down and “Knapp’s iconic mural appeared destined for the scrap heap” according to an article in 

[F. 11]
A capital embedded in the 
south wall of the Church of 
Saint Peter at Ennea Pyrgoi, 
Kalyvia Thorikou, Greece. 
C messier. Creative 
Commons Attribution-Share 
Alike 4.0.

[9]

https://www.miandn.com/

exhibitions/roy-lichtenstein. 

[10]

Alexander’s Department Store 

filed for bankruptcy in 1992.
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Modern Magazine,[11] and “construction crews reputedly offered individual squares to passersby 
as souvenirs.” The mural was dismembered and dispersed, ending up mostly in private hands. 
In Architectural Digest, one of the panels is seen decorating an interior. David Hay, journalist for 
Modern Magazine writes, “And so these unique pieces of mid-century sculpture, shiny exemplars 
of Knapp’s distinct style, have gained a new life and a new, albeit more private, set of admirers.” 
The collector Mark McDonald,[12] who sold a set of the enamel panels at auction, wrote, “Twenty 
years later, on an autumn Sunday in 1997, I am at the 26th Street flea market and I cannot believe 
my eyes—there is a group of five or six of the Alexander bubbles hanging on a fence behind the 
architectural salvage company ‘Ye Old Good Things.’ I discovered they had bought the whole lot off 
the building, managing to save about half of the total despite the wrecking crew selling individual 
examples to people on the spot or giving them away free to pretty girls.”[13] Artwork integrity and 
original location are fundamentally destroyed. But, chance led to the panels surviving and going on 
to “gain a new life” as described by Hay [F. 13 – 16]. 

Another example is Virgil Cantini’s enamel mural made in 1964 for the tunnel beneath Bigelow 
Boulevard in Pittsburgh. The mural was also due to be destroyed and buried under piles of earth 
as part of a plan to build a new park. Thanks to community action toward its preservation, local 
officials changed their plans, and in 2018 the mural was dismantled and put into storage until a 
suitable location is found.[14]  

All the above examples, as well as Knapp’s mural in Paramus, reflect a significant interest in the 
murals from local communities, even if the focus is on preserving at least part of the enamel and not 
necessarily the original location and form. What is most interesting is that concern for preserving 
these artists’ works was mostly expressed by communities, art historians, curators, and family 
members who imposed their views on decision makers.

[F. 12]
“Times Square Mural,” 
porcelain enamel on 
steel by Roy Lichtenstein 
(October 27, 1923 – 
September 29, 1997) 
(73), Times Square–42nd 
Street subway station, 
New York City. 

[11]

David Hay, “Lost and Found,” 

Modern Magazine, November 

3, 2016. 

[12]

Mark McDonald is a New 

York collector, specialized 

in modernist art and design. 

Named Mr. Midcentury Mod,

 by the Wall Street Journal, 

March 5, 2011. 

https://www.wsj.com/articles/

SB10001424052748704615504

576172483662171312. 

[13]

https://www.sothebys.com/

en/auctions/ecatalogue/2011/

what-modern-is-the-collection-

of-mark-mcdonald-n08778/

lot.411.html. 

[14]

January 22, 2021, article 

by Holden Slattery in Belt 

Magazine: “Creating Space for 

Virgil Cantini in Pittsburgh.” 

https://beltmag.com/virgil-

cantini-artist-pittsburgh-

public-art/. 
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[F. 13]
Knapp’s mural at Alexander’s Department 
Store in Manhattan. Bergen Museum of Art 
and Science.

[F. 14] 
Elements from Knapp’s Manhattan mural 
as individual works of art. https://www.
architecturaldigest.com/gallery/thierry-
despont-daryl-roth-long-island-house-
slideshow.

[F. 15 – 16]
Elements from Knapp’s Manhattan mural 
at auction, Sotheby’s and Wright Auction 
House.

[F. 13]

[F. 15]

[F. 14]

[F. 16]
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CONSERVATION REFLECTIONS

“The more time passes, the more difficult it is to place this mural because younger generations 

don’t have that connection to the past. Having the mural in Carlstadt for us was a recollection in 

context. It’s important to find it a home.” 

                   

                    
William Roseman, 2015 [F. 17].[15]

Conservation of modern art has developed to a vast extent in the last two decades, from an 
individual case approach into a whole new set of practices and independent specialization. One of 
the main differences in approach from traditional conservation standards is relying largely on the 
artist’s intent as a means of devising the most appropriate conservation treatments. In the specific 
conservation of public art, it also includes community value and significance. Innovative, sometimes 
quite interventive solutions, are chosen and accepted within the profession. These intangible elements 
surrounding the object allow for a wider encompassing methodology and lead to a reassessment of 
traditional definitions of site specificity, authenticity, reversibility, and reconstruction. Within the 
context of Knapp’s Paramus mural, community significance as well as Knapp’s working ethos are 
part of these intangible elements that influence the decision-making process. 

One of the most important processes in conservation methodology may play a crucial role in 
the preservation of Knapp’s displaced and divided mural, and that is documentation. With modern 
concepts and available technology, documentating the original form is possible even if the panels are 
now dismantled, using technology such as 3D scanning and digital reconstruction. Documentation 
of Knapp’s Paramus mural in its original location is fundamental for the preservation of the 
artwork in its intangible form, and these innovative methods would allow for a complete digital view 
of the artwork. This type of documentation may provide a solution, albeit a controversial one, for the 
preservation of the mural in its entirety.

Another focus that is pertinent to the modern art conservation platform is the relationship 
between decision making, the artist’s voice, and the conservator. The main discourse focuses on 
problems related to the complex subject of new materials and reconstruction issues. But the question 
of dividing an artwork, which at first glance is regarded as simply destructive and unethical, is not 
part of current discussions and may provide solutions for cases such as the one presented in this 
paper. In a time of a push toward sustainable practices, zero waste, and circular economies, should 
we be reevaluating the view of dismemberment as destructive and embrace the reuse of the panels 
that once made up the large mural? 

The discourse toward new and better guidelines for conservation practice is ongoing and 
leading institutions are working toward better and more open-minded practices. There is no doubt 
that the conservation profession has been seeing an enormous change in the last decades, with the 
realization of the importance of the intangible. These features require a practical approach, which 
is still in the making, and the position of decision makers and involvement of communities in the 
preservation process are important steps toward a much more integral and up-to-date discourse. 
Whether we, as a profession, can go as far as dividing a work of art in favor of community significance 
is a challenging question, but one worthy of discussion within specific case studies.

There is a certain urgency to document the intangibility of Knapp’s Paramus mural as a method 
of preserving his legacy. His generation still has an active voice that needs to be recorded for future 
generations, and the generation that grew up with Knapp’s mural on the facade of the Alexander’s 

[15]

A quote from the Carlstadt 

mayor William Roseman for 

the New Jersey newspaper, 

regarding Knapp’s Paramus 

mural, 2015.
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building in Paramus may share memories that are valuable today and crucial for the future 
understanding of the impact and value of the artwork in its original location. Documentation of the 
physical is equally crucial, and with modern possibilities it could be made widely available through 
digital resources. 

Conservation as a profession responsible for the preservation of material culture for future 
generations must critically assess its own principles in relation to related areas such as aesthetics 
and integrity, but also history and the community or social sciences. Stefan Knapp’s mural once 
shocked and delighted. The private commission became an important part of the urban setting and 
an element of public art. Its dismantling saved the art from destruction, and its dismemberment will 
destroy the original mural but allow communities to enjoy parts of it on display. The dismemberment 
and reuse of Stefan Knapp’s enamel panels taken from his original mural may be an approach that can 
respond the challenges of a sustainable future. Combined with innovative methods of documenting 
the original form, this may be an acceptable approach.

The decision to divide the mural is a sensitive and highly contentious one, and the purpose of 
this paper is to reflect on the alternatives and not to challenge the value of maintaining the integrity 
of the piece.

ACKNOWLEDGMENTS

I would like to thank Cathy Knapp for all her support with providing information and material on 
Stefan Knapp; Dorothy Nicklus from the Bergen Museum of Art and Science for her relentless fight 
to preserve Stefan Knapp’s Paramus mural and giving me access to photographs; my supervisors, 
Professor Stephen Bottomley, Dr. Ann-Marie Carey, and Elizabeth Turrell for their endless patience 
and power to motivate.

[F. 17]
Mural in Paramus, 
New Jersey, 1998. Bergen 
Museum of Art and 
Science. 
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El PVAc: su empleo en la producción 
artística y sus propiedades frente a los 
tratamientos acuosos de limpieza

MANUEL BOCHACA ARIZAGA / MARÍA TERESA DOMÉNECH CARBÓ / LAURA OSETE CORTINA

En este estudio se realiza una revisión del uso del acetato de polivinilo (PVAc) como 
aglutinante en la producción artística de los siglos XX y XXI, así como un estudio químico 
analítico de estas películas pictóricas para evaluar la idoneidad de los tratamientos de limpieza 
acuosos, y así proveer a conservadores y restauradores de la información necesaria para abordar 
tratamientos de restauración adecuadamente.

Se han estudiado los valores de pH y fuerza iónica de las superficies, así como la micromorfología
superficial para comprender cómo esta afecta a la interacción agua-superficie a través 
del ángulo de contacto y la absorción.  
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INTRODUCCIÓN

Las primeras resinas sintéticas surgieron a principios del siglo XX (en 1912 en el caso del acetato
de polivinilo (PVAc), sintetizado en Alemania por Fritz Klatte). Pero fue en la segunda mitad
del siglo XX, entre los años 1950 y 1960, cuando se produjo un extenso desarrollo de polímeros
sintéticos. Estos, poco a poco, comenzaron a estar presentes en una gran variedad de productos
que actualmente forman parte de la vida cotidiana. También se aplicaron estos materiales al campo
de la producción artística, con función adhesiva, como medio aglutinante, consolidante o como
tratamiento protector. 

En las últimas décadas se han creado equipos multidisciplinares de científicos y restauradores
que trabajan para alcanzar una mayor comprensión del comportamiento, tanto de las pinturas
sintéticas como de las nuevas formulaciones de pintura al óleo. Entre ellos destacan el grupo de
trabajo Cleaning Modern Oil Pintings (CMOP), el Tate AXA Art Modern Paints Project (TAAMPP),
el proyecto Cleaning Acrylic Painted Surfaces (CAPS) o el proyecto Nanorestart, y se han promovido
congresos y reuniones científicas específicas en esta materia, como el simposio internacional
Modern paints uncovered o New insights into the cleaning of paintings, llevado a cabo en el 2010 en
la Universitat Politècnica de València.

Uno de los principales avances en la conservación-restauración de las pinturas sintéticas ha sido
el desarrollo de sistemas acuosos de limpieza ideados por Richard Wolbers en el año 2000, ofreciendo
a los restauradores una herramienta adicional para abordar las limpiezas con un mayor control y
acción más localizada sobre los diferentes estratos a eliminar.  

Sin embargo, la mayor parte de los esfuerzos realizados hasta la fecha se han centrado en
el estudio de las pinturas acrílicas, por su mayor difusión y fama en el panorama artístico, ya
que desde el momento de su aparición desbancaron casi por completo a las pinturas de base
vinílica, debido a sus mejores propiedades en cuanto a la calidad del estrato resultante. Por
esta razón han sido escasas las marcas que han producido pinturas con fines artísticos con
este polímero. Actualmente solo se conoce la marca Flashe®, distribuida por la corporación
francesa Lefranc & Bourgeois®.   

No obstante, la pintura vinílica, se lleva empleando profusamente en Europa en revestimientos
pictóricos para interior, y la emulsión acuosa de acetato de polivinilo pura es uno de los adhesivos
más empleados en todo el mundo, conocido en nuestro país como “Cola blanca”[1]. Estos polímeros
han jugado un importante papel dentro de la creación artística contemporánea y, combinados con
infinidad de materiales, han sido empleados por muchos artistas, incluso en la actualidad. A pesar
de ello, todavía no se tiene un profundo conocimiento de cómo han de ser intervenidos de manera
adecuada cuando se degradan.

¿QUÉ ES EL ACETATO DE POLIVINILO O PVAC?

El acetato de polivinilo (PVAc) es un tipo de resina vinílica obtenida a partir del acetato de vinilo,
el cual, a su vez, se obtiene por combinación de etileno y ácido acético[2]. Se trata de un polímero
algo rígido debido a su Tg. Existen diferencias en los valores de este parámetro consultados en la
bibliografía. Según Learner[3], esta se sitúa en 30 oC. Horie la sitúa más cerca, entre 20-22 oC[4] y,
finalmente, J. A. Brydson la sitúa en 28 oC[5]. Por tanto, es posible suponer que el valor de Tg del PVAc
oscila entre 20 y 30 oC, dependiendo de la formulación comercial.

[1] 

Learner, Tom. Analysis of

Modern Paints. Los Ángeles: 

Getty Publications, 2004,

pp. 16-17. 

[2] 

Borgioli, Leonardo;

y Cremonesi, Paolo.Le resine

sintetiche usate nel trattamento

di opere polichrome. Padua: Il

Prato, 2005, pp. 81-83.

[3]

Learner, Tom. 2004. Op. cit.,

pp. 16-17.

[4] 

Horie C. V. Materials for

conservation. Organic

consolidants, adhesives and

coatings. Oxford: Butterworth

Heinemann, 2000, p. 94. 

[5] 

Brydson, J. A. Plastics 

Matrials. Séptima edición. 

Oxford: Butterworth

Heinemann, 1999, p. 389. 
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El PVAc es la resina vinílica más empleada en la preparación de pinturas. Al igual que su
homóloga, la resina acrílica, la forma de emulsión acuosa es la más utilizada en el ámbito pictórico,
compartiendo, por lo tanto, ciertas similitudes con las emulsiones acrílicas[6]. No obstante, a pesar
de presentar una estructura similar, ambas pinturas se comportan de manera diferente frente a los
agentes externos, como el agua o las variaciones de temperatura.

ADITIVOS PRESENTES EN LAS EMULSIONES DE PVAC

Todas las pinturas de suspoemulsión presentan un alto contenido en aditivos. Estos cumplen
múltiples funciones, desde estabilizar las preparaciones, favorecer su conservación o incluso
posibilitar su comercialización en tubos de pintura. Los aditivos pueden adicionarse en distintas
fases de la producción, pero es habitual que a la hora de mezclar el medio con un pigmento se requiera
un aporte adicional de aditivos, sin embargo, a posteriori, resulta muy difícil identificar cuándo han
sido añadidos. Los efectos de un mismo aditivo son muy diversos, y su comportamiento también es
variable, ya que pueden tener lugar sinergias e interferencias entre ellos, por lo que las propiedades
finales de la emulsión dependerán de dichas interacciones. Los más significativos, y cuya presencia
ha sido posible demostrar experimentalmente mediante análisis por espectroscopía FTIR, se
encuentran indicados en la figura [F. 01].

EL PVAC EN LA PRODUCCIÓN ARTÍSTICA DEL SIGLO XX 

Las emulsiones de acetato de polivinilo, al secar, forman películas más rígidas y quebradizas que los
acrílicos, y en este fenómeno radica el menor uso de este polímero para la producción de pinturas con
fines artísticos. Sin embargo, su disponibilidad y su capacidad para aglutinar pigmentos y formar
películas mate sin saturar los colores le aseguraron un puesto en la producción artística del siglo XX
y, posteriormente, en el siglo XXI. 

[6]

Learner, Tom. 2004. Op. cit.

pp. 16-17. 

[F. 01] 
Espectro infrarojo 
(ATR-FTIR) Flashe®
Tierra siena natural. 
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En este sentido, se encuentra un primer grupo de artistas que emplean este material como
aglutinante pictórico, por la ya mencionada capacidad de producir efectos mate en la superficie
de las obras. Existe constancia de que Kenneth Noland (1924-2010); Bridget Riley (1931), en la
obra Cataract 3 (1967); Sydney Nolan (1917-1992); e incluso Jean Dubuffet (1901-1985), en la obra
Ontogénèse (1975)[7] emplearon en ocasiones este tipo de pinturas. Si bien, este uso no fue extensivo
en toda su producción. Se encuentran series en las que este material es recurrente. Lucio Fontana
(1899-1968), por el contrario, sí hizo un amplio y diverso uso del acetato de polivinilo en casi toda
su producción, aglutinando él mismo cargas, adhiriendo elementos o empleando pinturas de
recubrimiento para interior de base vinílica[8].

Otro ejemplo significativo es el de Yves Klein (1928-1962), que para producir sus obras
monocromas buscaba la mayor intensidad de color posible con un acabado mate, similar al efecto del
pigmento en polvo. Así comenzó la experimentación que culminaría con la patente de la pintura IKB
(International Klein Blue). Este producto se compone de pigmento ultramar sintético aglutinado
con un polímero de base vinílica, el Rhodopas M60A[9].

El PVAc es la base de muchas pinturas de uso doméstico, las cuales también han sido
empleadas por muralistas contemporáneos. Se trata de pinturas accesibles y resistentes,
especialmente formuladas para ser aplicadas sobre muros. Se sabe que Keith Haring empleó este
tipo de pinturas en algunos de sus murales. Concretamente, en algunas muestras tomadas de
los murales de Collingwood en Melbourne y en el mural del hospital infantil Necker de París se
encontraron distintos tipos de PVAc, que ponían de manifiesto el empleo de este tipo de pinturas
en sus obras[10].

Dejando atrás el empleo de PVAc como aglutinante pictórico, encontramos otro grupo
de artistas más numeroso en el que este material es empleado para aglutinar cargas y áridos
en la denominada “pintura matérica”[11]. En este grupo encontramos artistas de la talla de
Alberto Burri (1915-1946), quien hizo un amplio uso de este material, encontrándose en la
mayoría de sus obras, en muchas a modo de imprimación o capa protectora, pero en algunas otras
constituyendo el centro de la materialidad pictórica, como en las series Muffe y Cretti, siendo en
esta última un elemento clave, ya que gracias a este material consigue crear el efecto de profundas
grietas de secado. El Vinavil® también tuvo un uso extensivo dentro del movimiento Arte Povera,
muchos artistas lo emplearon para adherir cargas y materiales gruesos en la confección de las
obras, como es el caso de Pino Pascalli.

En tercer lugar, se encuentran los artistas que recurrieron a este material barato y accesible
para imprimar sus soportes. Es el caso de Barnett Newman (1905-1970), que empleaba Rivit®; y
Jackson Pollock (1912-1956) que utilizaba Vinavil®, haciendo uso de lo que llamamos “cola blanca”
(emulsiones de PVAc) como imprimación para regular la absorción de la pintura de las capas
siguientes. Este material satisfacía perfectamente las necesidades de ambos artistas, debido al ya
mencionado acabado mate y, particularmente, en el caso de Pollock, este estrato no se disolvía al
exponerse a la técnica del dripping de óleo y alquídico que empleaba en sus obras[12].

Por último, se encuentran todos aquellos artistas que emplearon emulsiones vinílicas de
otras formas más originales, desde su empleo en la fabricación de papier maché, como hizo
Eva Hesse en su obra Addendum, en 1967[13], hasta su empleo en collages como hicieron Tom
Wesselmann (1931-2004) y Mimmo Rotella (1918-2006)[14]. La familiaridad de este material de
uso cotidiano contrasta con su escaso estudio dentro del campo de la conservación-restauración,
hecho que resulta sorprendente ante la abundancia de obras que lo contienen, empleado con una
u otra funcionalidad.

[7] 

Gottschaller, Pia. “Il mito del 

Vinavil”, G. Guercio, & A.

Mattirolo (Eds.), Il confine

evanescente. Arte Italiana

1960-2010. Milán: Mondadori

Electa, 2010, p. 314. 

[8] 

Gottschaller, Pia; Khandekar,

Narayan, Lee; Lynn F., et al.

“The evolution of Lucio

Fontana’s painting materials”.

Studies in Conservation, 2012,

Vol. 57, n.o 2, pp. 81-87.

[9]

Rezza, Romina; Brunetto,

Anna; Buscaglia, Paola; et

al. Study on laser cleaning of

Sculptures-Éponge by Yves

Klein. Studies in Conservation

2015, Vol. 60, n.o sup1, p. 8290.

[10] 

La Nasa, Jacopo; Orsini,

Sibilla; Degano, Ilaria; et al.

“A chemical study of organic

materials in three murals by

Keith Haring: A comparison

of painting techniques”.

Microchemical Journal 2016,

Vol. 124, pp. 943-946.

[11]

Gottschaller, 2010, Op. cit.,

p. 317. 

[12] 

Ibíd, p. 6.

[13] 

TATE. Serial Art:

Preliminary analysis of Eva

Hesse« Addendum » 1967.:

 https://www.tate.org.

uk/about-us/projects/

nanorestart/series-serial-

serial-art/ 

[Última consulta 08-06-2020]. 

[14] 

Gottschaller, 2010, Op. cit., 

pp. 3-5. 
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DESCRIPCIÓN DE LAS PROBETAS DE PINTURAS DE PVAC 

Las pinturas de PVAc y aglutinantes puros estudiados consisten en películas finas homogéneas
de espesor de entre 106 y 237 mm aplicadas sobre una lámina de polietileno Mylar®. Estas fueron
realizadas entre noviembre de 2007 y febrero de 2009 con pinturas comerciales y preparando
pinturas PVAc combinando pigmentos comerciales de la marca Kremer® y emulsiones de PVAc han
experimentado un envejecimiento natural en condiciones de laboratorio (21 oC y 45 % HR), al abrigo
de la luz directa del sol y protegidas de una acumulación de polvo excesiva [F. 02].

EXPERIMENTACIÓN

Medidas de pH
Los distintos sistemas de medición aportan resultados diferentes. En un estudio llevado a cabo por
la restauradora Amy Huges se pudo observar que el método de medición de pH con discos de agarosa
presenta notables desviaciones respecto a la medición mediante toma de muestra y con electrodo de
contacto, los cuales presentan poca diferencia entre sí[15].

Para la medición del pH se ha empleado un pH-metro, “pH 211 Microprocessor pH Meter”, de la
marca Hanna Instruments, empleando el electrodo de contacto. Las mediciones en la superficie se
han llevado a cabo aplicando un volumen de 50 µL de agua destilada (calidad HPLC Sigma Aldrich
pH 6.89) mediante una micropipeta.

[15] 

Hughes, Amy. “Measurement

of surface pH of paper using

agarose gel plugs: a feasibility

study”. Gels in the conservation

of art. 2017, p. 63. 

[F. 02]
Conjunto de películas 
pictóricas estudiadas. 

Flashe®

Mowilith® DM5

Mowilith® DMC2

Vinavil® 59
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Para determinar el tiempo necesario para obtener una medición estable se ha llevado a cabo un
ensayo preliminar obteniendo el gráfico que se muestra en la [F. 03], en el que se puede ver cómo a los
tres minutos se estabilizaba la medición, obteniéndose de esta manera dicho tiempo como óptimo
para la determinación del pH en esta investigación.

Medidas de conductividad
A diferencia del anterior, en este ensayo el método elegido para la medición de la conductividad

ha sido el método indirecto, debido a que es el método más empleado en restauración, y tampoco
existen otros sistemas más satisfactorios actualmente.

El equipo utilizado ha sido un conductivímetro Horiba LAQUATwin EC-11 junto con discos de
agarosa de 4 mm de diámetro y entre 2,6 y 2,8 mm de altura. Preparados con agarosa, tipo III-A:
High EEO (Sigma Aldrich®) al 1,5 % en agua destilada de conductividad < 2µS. Previamente a las
medidas, las placas se dejaron atemperar en las condiciones del laboratorio (21 oC, 50 % H.R) y se
cortaron los discos de 4 mm de diámetro con un punch dérmico para biopsia. De este modo se ha
conseguido minimizar las variaciones entre medidas, reduciendo la desviación de los resultados.

Para determinar el tiempo de medición necesario para obtener valores estables se han realizado
pruebas preliminares sobre tres muestras extraídas de las probetas preparadas con pintura Flashe®
tierra sombra natural. En la gráfica resultante [F. 04] podemos ver cómo a los cinco minutos (300 s)

[F. 03]
Optimización del tiempo
de muestreo para la
medición del pH (Flashe®
Tierra sombra natural).

[F. 04]
Optimización del tiempo
necesario para la medición
de la conductividad
(Flashe® Tierra sombra
natural).

[F. 03]

[F. 04]
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se obtiene el valor máximo, tras lo cual la conductividad comienza a disminuir ligeramente. Por ello,
las mediciones se han realizado a los cinco minutos.

Determinación del ángulo de contacto o ángulo de humectabilidad
Se han seguido las pautas que fija la norma UNE-EN 15802 para la determinación del ángulo

de contacto estático, sin embargo, ha sido necesario hacer algunas adaptaciones de la metodología
propuesta debido a las características propias de las pinturas estudiadas. La prueba se ha realizado
directamente sobre la superficie del estrato pictórico, sin pulirlo, como propone la norma, ya que no
es viable ni representativo pulir la superficie pictórica a estudiar. Empleando una micropipeta se ha
dejado caer una gota de 7 µL de agua destilada, y se ha realizado la fotografía a los dos segundos de
depositar la gota[16]. Las gotas se han dispuesto sobre una sola tira de pintura, con una separación
de aproximadamente 7 mm. Se han llevado a cabo cinco mediciones por muestra, en vez de las
quince que recomienda la norma. Se ha considerado que las cinco mediciones son suficientemente
representativas para este estudio, a tenor de los valores de desviación estándar relativos obtenidos,
que se mantienen inferiores al 4,95 %.

Ensayo de absorción de agua
Para cuantificar la cantidad de agua que absorbe cada película se han preparado probetas de las

películas seleccionadas. Estas se han recortado a unas dimensiones estándar de 20 x 40 mm a partir
de las películas pictóricas en estudio (conservando la capa base de Mylar®).

Las probetas se han sumergido en disoluciones preparadas a un pH igual al de la superficie y una
concentración iónica diez veces superior a la de la muestra, durante un periodo de diez minutos. Con
estas condiciones se busca exponer la película a un medio muy similar al de una limpieza acuosa, pero
durante un tiempo mayor al habitual y de manera homogénea en toda su superficie para maximizar
la cantidad de agua que absorbe cada película, permitiendo comparar mejor los resultados.

El ajuste del pH se ha realizado adicionando gota a gota disoluciones de ácido clorhídrico
0,33 M e hidróxido sódico 0,33M hasta alcanzar el pH deseado. Estas han sido preparadas con agua
desionizada y reactivos de la marca Sigma Aldrich®. El ajuste de la concentración iónica se ha llevado
a cabo adicionando gota a gota una disolución 0,5 M de cloruro sódico. Se ha preparado un volumen
total de 30 ml de cada disolución en el cual se han sumergido las muestras.

Microscopio electrónico de barrido de emisión de campo y microanálisis de rayos-X 
(FESEM-EDX)
Para obtener imágenes en detalle de la morfología superficial de las películas se empleó un

microscopio electrónico de barrido de emisión de campo (FESEM), modelo Zeiss ULTRA 55.
Previamente al análisis, las muestras fueron recubiertas con carbono para evitar fenómenos de
acumulación de cargas. El voltaje empleado fue 1,5 kV. El dispositivo de detección de electrones
secundarios empleado ha sido de modelo Everhart-Thornley. Las condiciones de trabajo fueron:
distancia de trabajo del detector 2,9-4,0 mm, presión en la cámara de muestra 6.4.10-5 Pa, presión
de la pistola 9.2.10-8 Pa.

El análisis elemental de las muestras y la distribución puntual de elementos de las mismas
se obtuvo mediante un sistema EDX Oxford-X Max acoplado al microscopio electrónico de
barrido de emisión de campo antes mencionado, controlado por el software Aztec, operando
a 1.5 kV, con el detector situado a 6-7 mm de la superficie de la muestra y con el diámetro
mínimo del haz: <5nm.

[16] 

Ormsby, Bronwyn;

Kampasakali, Elli; y Learner,

Tom. Surfactants and Acrylic

Dispersion Paints: Evaluating

Changes Induced by Wet

Surface Cleaning Treatments.

Washington D. C.: Smithsonian

Institution scholarly press,

2013, p. 162.
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RESULTADOS OBTENIDOS

Ensayo de medición del pH
El pH del conjunto de pinturas estudiado [F. 05] se encuentra en un intervalo de valores comprendido
entre 6.5 y 8. Si se toma como referencia el pH del medio puro que exhibe un pH = 9, los resultados
obtenidos apuntan a que la incorporación de aditivos propios de cada una de las emulsiones de PVAc
analizadas, así como la incorporación del pigmento, podrían producir un efecto de reducción del
pH. Se ha comprobado que en otras pinturas los elementos metálicos de algunos pigmentos pueden
causar una degradación del polímero que los aglutina[17], pero se puede ver cómo esta reducción del
pH se produce también en el caso de los pigmentos orgánicos, por lo que en este sentido deben de
influir otros factores.

De los tres tipos de pinturas PVAc ensayadas, las preparadas con Mowilith DM5 exhiben los
valores de pH más bajos, en torno a 6.5, pudiendo deberse al efecto producido por la presencia
de los pigmentos (azul cobalto y rojo de cadmio) en el proceso de degradación del polímero. Las
pinturas preparadas con Mowilith DMC2 presentan la mayor dispersión en los valores de pH. En este
conjunto de pinturas el pH más bajo es 6.5, valor obtenido en la muestra que contiene nuevamente
rojo de cadmio, por lo que cabe suponer que este pigmento puede ser responsable de esta mayor
reducción del pH. Por otro lado, el valor de pH más alto hallado en las pinturas preparadas con
Mowilith DMC2, es de 8.19, y corresponde a la que incorpora blanco de zinc.

Las pinturas Flashe exhiben valores de pH en un intervalo más estrecho, comprendido entre
6.96 y 7.86. Esta mayor homogeneidad en los resultados puede deberse a varios factores; el primero,
al carácter industrial de estas pinturas, ya que la producción estandarizada ha podido influir en que el
comportamiento sea similar, y también a la presencia de gran cantidad de cargas, las cuales podrían
haber amortiguado las fluctuaciones de pH. En esta serie de pinturas, aquellas preparadas con
algunos pigmentos inorgánicos (tierra siena natural, azul ultramar y blanco titanio), han presentado
los valores de pH más bajos, por debajo de 7 en todas ellas. Por otro lado, la pintura rojo oriental

[17] 

Andersen, Emil; Bertelsen,

Line Hestbech; Salomonsen,

Mathias; et al. “Accelerating

effect of pigments on poly

(acrylonitrile butadiene

styrene) degradation”. Polymer

Degradation and Stability 2020,

Vol. 178, p. 124. 

[F. 05]
Valor promedio de las
mediciones de pH. Las
barras de error expresan la
desviación estándar relativa. 
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de Flashe®, que contiene un pigmento orgánico rojo de tipo naftol presenta un pH más elevado, de
7.86. Una posible causa de esta dispersión de resultados puede ser la diferencia en la dosificación
pigmento/aglutinante y las diferencias en la distribución de tamaño de partícula de los distintos
pigmentos empleados en la elaboración de estas pinturas. Estudios previos[18] han demostrado que
tanto el valor de concentración de pigmento en volumen (PVC) como la distribución de tamaño
de partícula de cada pigmento determinan la superficie libre entre el pigmento y el aglutinante, y de
estos con el aire (oxígeno) y la humedad transmitidos por difusión a través de la película pictórica,
todo lo cual condiciona notablemente los procesos de alteración que experimenta la pintura durante
su envejecimiento[19].

En la muestra de Vinavil® no existen pigmentos que puedan iniciar la degradación del material,
esto puede ser la causa de que su pH se mantenga elevado. Si bien el pH de esta muestra no puede
considerarse como un valor general para todos los tipos de PVAc sí que nos indica que la principal
causa de un descenso del pH puede encontrarse en la presencia de pigmentos y cargas.

Ensayo de medición de la concentración iónica
Las películas de pintura de la marca Flashe® muestran una conductividad mayor frente a las

preparaciones no comerciales, especialmente las pinturas conteniendo pigmentos tierra (tierra
siena natural y tierra sombra natural) que han dado las lecturas más altas, 855 µS.cm-1 [F. 06].
Las diferencias halladas en una misma serie de pinturas con el mismo PVAc probablemente se
deben al tipo y dosificación de pigmento. Los colores tierra siena natural y tierra sombra natural se
corresponden con los valores de concentración iónica más altos, no obstante, dentro de la misma
familia los colores tierra siena tostada y tierra sombra tostada tienen unas concentraciones iónicas
mucho menores. A pesar de compartir unas características mineralógicas similares, los pigmentos
tostados han sido tratados a altas temperaturas, de modo que gran parte de los minerales arcillosos se
han transformado en óxidos menos solubles y menos higroscópicos. También resulta muy llamativa la
baja conductividad exhibida por la pintura preparada con Mowilith DMC2® tierra siena natural, que

[18] 

Lee, Yu; Martin-Rey, Susana;

Osete-Cortina, Laura; et al.

“Evaluation of a gelatin-based

adhesive for historic paintings

that incorporates citronella oil

as an ecofriendly biocide”.

Journal of Adhesion Science and

Technology, 2018, vol. 32, nº 21,

pp. 2320-2349.

[19] 

Andersen, Emil, Bertelsen,

Line Hestbech, Salomonsen,

2020 Op. cit., p.125.

[F. 06]
Valores promedio de
conductividad (µS.cm-1).
Las barras de error
expresan la desviación
estándar relativa.
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presenta el valor más bajo de todo el conjunto de pinturas analizadas, y la pintura Flashe® preparada
con ese mismo pigmento. La explicación puede estar en la gran cantidad de dolomita presente como
mineral acompañante característico del yacimiento del que procede esta tierra natural. Este mineral
de baja solubilidad reduce la proporción relativa de las más solubles arcillas en el pigmento.

La influencia del aglutinante se pone de manifiesto al comparar las preparaciones no comerciales
entre ellas, ya que se ha observado comportamientos distintos en películas preparadas con un mismo
pigmento aglutinado con diferente PVAc. Es el caso del azul cobalto y rojo de cadmio que, aglutinados
con Mowilith® DMC2, presentan una conductividad de 441 y 470 µS.cm-1,respectivamente, mientras
que con Mowilith®DM5 no llega a los 100 µS.cm-1.

La película de Vinavil® presenta una conductividad baja, aproximadamente 100 µS.cm-1, preci-
samente debido a la ausencia de pigmentos, lo que indica que el valor de conductividad que exhibe
se debe únicamente a los elementos solubles susceptibles de migrar frente a un tratamiento acuoso.  

Ensayo de medición del ángulo de contacto estático
El ensayo de medición del ángulo de contacto estático [F. 07] muestra que todas las películas

tienen un comportamiento hidrófilo frente al agua (con un ángulo de contacto inferior a 90o), no
obstante, se aprecian diferencias entre las distintas películas. En las películas de la marca Flashe®,
los colores de pigmentos inorgánicos son más hidrófilos (48o y 70o) que los pigmentos de carácter
orgánico (71o y 76o). Las películas de Mowilith® y Vinavil® muestran un comportamiento general
algo más hidrófobo. No obstante, las variaciones dentro de cada grupo de pigmento apuntan a que
existen factores que alteran el ángulo de contacto. La rugosidad superficial puede provocar una
reducción de este y la presencia de tensoactivos en superficie puede aumentarlo. Por lo tanto, esta
medida no permite predecir el comportamiento de la película, tan solo una primera aproximación
de cómo se comporta el agua al entrar en contacto con la superficie.

[F. 07]
Valores promedio del
ángulo de contacto
expresado en grados.
Las barras de error
expresan la desviación
estándar relativa. 
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Ensayo de absorción de agua
El ensayo de absorción de agua muestra dos comportamientos posibles frente a una posible

limpieza acuosa con agua libre en unas condiciones de mismo pH de la superficie y con una fuerza
iónica diez veces superior a la de la superficie sobre una muestra de cada tipo de película. La muestra
de Mowilith DMC2® con pigmento tierra siena natural es la que menos agua ha absorbido (3 %),
seguida de la película de Vinavil® (4 %) que no contiene ningún pigmento y, por último, la muestra
de Flashe® color tierra siena natural, que ha experimentado una absorción mucho mayor (12 %).
Esto se debe a que cuanto mayor es la abundancia de un pigmento en una película menor será su
permeabilidad, pero si la dosificación de pigmento excede la capacidad del aglutinante de formar
una película compacta y regular, la permeabilidad aumenta. Este punto se denomina Concentración
Crítica de Volumen de Pigmento (CPVC) y el ensayo demuestra que resulta clave para predecir el
comportamiento de una película pictórica.

Este efecto puede verse claramente comparando los porcentajes de absorción con las imágenes
de la superficie de las películas tomadas mediante microscopía electrónica de barrido por emisión
de campo [F. 08 - 10].

CONCLUSIÓN

Se ha podido comprobar que el uso de este material está relativamente extendido en la producción
artística del siglo XX y posterior. Por ello, entender cómo se comporta y examinar qué métodos de
restauración son aplicables resulta esencial para la adecuada conservación de dichas obras.

Los resultados obtenidos en los distintos ensayos permiten comprender mejor el comporta-
miento de las pinturas vinílicas en cuanto a los valores de pH y fuerza iónica, lo que puede ayudar al
restaurador en la toma de decisiones a la hora de acometer una limpieza. Si se comparan los valores
obtenidos en estas muestras respecto a los obtenidos en otros estudios sobre muestras de pinturas
acrílicas se puede apreciar diferencias. Los valores de pH tienden a ser más altos en las películas
vinílicas que en el caso de las acrílicas. Este es un dato importante para tener en cuenta a la hora de
formular disoluciones de limpieza.

Del mismo modo, ha quedado patente que las propiedades de absorción de cada película pueden
ser diferentes y depende de factores como la morfología interna, que condiciona la forma en la que
se difunde el agua en la capa pictórica. Esta micromorfología superficial, a su vez, depende de la
relación pigmento-aglutinante, expresada a través de la concentración crítica de volumen de

[F. 08]
Mowilith DMC2®
Tierra siena natural
3 % absorción (Imagen
FESEM de electrones 
retrodispersados). 

[F. 09]
Vinavil 59® sin pigmento
4 % absorción.

[F. 10]
Flashe® Tierra siena
natural 12 % absorción.

[F. 08] [F. 09] [F. 10]

08 EL PVAc. 12-11-21 casa.indd   113 28/01/22   13:15



114

pigmento (CPVC), dato que puede ser clave a la hora de priorizar unas técnicas de limpieza frente a
otras. Las películas con una gran cantidad de pigmento (por encima de su CPVC) serán más porosas
y absorberán más agua, por lo que serán mucho más sensibles con la limpieza acuosa. En estos casos
puede ser necesario el empleo de métodos que retengan dicha agua, como los geles. Por lo tanto,
aquellas películas que contengan menos cantidad de pigmento que su punto de CPVC absorberán
menos agua, siendo así mucho menos sensibles, y podrán exponerse al agua sin un excesivo riesgo. 
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Descubrimiento y restauración
de un objeto surrealista de Óscar 
Domínguez, presentado en el Museu 
Picasso de Barcelona
REYES JIMÉNEZ GARNICA / HUMBERTO DURÁN ROQUE

Jamais, el mítico objeto de Óscar Domínguez que formó parte de la Exposition Internacionale du 
Surréalisme, celebrada en París en 1938, y que se creía perdido, fue localizado en 2019 gracias 
a unas fotografías inéditas incluidas en la exposición Picasso. La mirada del fotógrafo, presentada 
el mismo año en el Museu Picasso de Barcelona. Algunos de los objetos surrealistas de 
Domínguez han sido destruidos o han desaparecido, por lo que la localización de Jamais, aunque 
en precario estado de conservación, es un doble hito que concierne a los dos artistas.

El objeto ha sido restaurado con motivo de la exposición Jamais. Óscar Domínguez & Pablo 
Picasso, presentada en julio de 2020 en el Museu Picasso de Barcelona.    
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[1] 

Nick de Morgoli (1916-2004), 

fotógrafo que trabajó en París 

como reportero gráfico. 

[2] 

Organizada por André Breton 

y Paul Éluard en la Galerie 

des Beaux-Arts de Georges 

Wildenstein, París. 

[3] 

De 1929 y 1931, ambas tituladas 

Figura. 

[4] 

Gramófono Pathè, modelo 

Pathéphone con pabellón núm. 

6, de 1906. Sistema analógico 

totalmente mecánico, basado 

en la incisión de una aguja 

sobre un disco plano.  

[5] 

Tal como se aprecia en la 

grabación original de la 

exposición de 1938. 

[6] 

Ver catálogo de la exposición, 

Jamais. Óscar Domínguez & 

Pablo Picasso, p. 97.  

[7] 

Un maniquí, tres pinturas 

sobre tela, sus célebres 

decalcomanías y otros tres 

objetos.

[8] 

Hélène Vanel realizaba una 

danza de gran expresividad 

bailando sobre una de las 

camas o sumergida en una 

pequeña balsa. 

TRAS EL RASTRO DE JAMAIS

El reportaje fotográfico que dio la pista de la existencia de la pieza, lo realizó en 1947 Nick de 
Morgoli[1], en el emblemático  estudio de Picasso de la rue  Grands-Augustins de París. Esta fue la 
clave y el punto de partida de las pesquisas realizadas en el museo y que permitieron llegar hasta ella 
y descubrir que había sido un regalo de Domínguez.

Picasso también participó en la muestra surrealista[2] con dos pinturas[3] coincidiendo por tanto 
con el gramófono Jamais. La relación de ambos artistas se intensificó a partir de 1939, en que el 
canario se convirtió en un asiduo del círculo de Picasso y su pintura reflejó sus influencias.

DESCRIPCIÓN DEL OBJETO

Jamais es un ensamblaje realizado a partir de un gramófono de pabellón[4], que el artista transformó 
en una pieza inquietante, haciendo drásticas modificaciones con elementos heterogéneos. 
Domínguez eliminó algunas piezas esenciales, como el sistema mecánico, el manubrio o el brazo 
de la aguja, añadiendo a su vez otros componentes ajenos al gramófono, como unas piernas y una 
mano procedentes de un maniquí y el relieve de unos senos cubriendo el plato del disco. Para fijar 
los nuevos elementos utilizó yeso y aplicó una capa final de pintura espesa que unificaba la superficie 
y enmascaraba las uniones de los distintos componentes reforzando el aspecto antropomórfico del 
conjunto [F. 01].

También intervino en el mecanismo interior que hacía girar el disco. Sustituyó el dispositivo 
mecánico original, el cilindro o tambor que aloja un fleje de acero (cuerda), por un pequeño 
motor eléctrico que aceleraba considerablemente la velocidad del plato y permitía el movimiento 
continuo[5]. Asimismo, instaló en su interior una bombilla, que al iluminar el espacio de la caja, 
irradiaba pequeños destellos de luz al exterior. El resultado es “un gramófono cinético y luminoso 
con un cuerpo femenino desmembrado”[6].

DOMÍNGUEZ Y EL SURREALISMO

Cuando Domínguez se unió al grupo surrealista en 1934, este tipo de construcciones eran habitua-
les. Artefactos de funcionamiento simbólico en cuya creación Domínguez fue muy productivo. Dos 
años antes, en 1936, había presentado diversas piezas en la Exposición Surrealista de Objetos de la 
galería Charles Ratton de París, que serán calificados de “pequeños monumentos de sutil humor 
y sadismo”. Ese mismo año presentará nuevas construcciones en su tierra natal, Canarias, en una 
exposición de arte contemporáneo organizada por ADLAN. A la clausura de la muestra, el propio 
artista impartió una conferencia en la que habló sobre “el sentido del objeto surrealista”.

Domínguez presentó objetos dispares en la Exposition Internationale du Surrealisme[7], pero 
el gramófono fue su pieza más significativa. Hay que valorar que no se trataba de una muestra 
convencional, sino un contexto que clasificaríamos de instalación o performance, con un gran 
despliegue de medios escenográficos. Todo un espectáculo de carácter vanguardista en el que se 
combinaron diversas manifestaciones artísticas, como la música, la danza[8], la escenografía y las 
artes plásticas. Del techo colgaban mil doscientos sacos de carbón concebidos por Marcel Duchamp,  
y se dispusieron dieciséis maniquíes vestidos por los propios artistas participantes, además de 
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cuatro camas equipadas, una estufa, sensaciones olfativas y efectos lumínicos diseñados por el 
mítico fotógrafo Man Ray[9].

Teniendo en cuenta el alto nivel de los participantes[10], fue muy destacable el papel que ocupó 
Domínguez con Jamais (se exhibía junto a una cama y próximo al centro neurálgico de la exposición). 
La enmarañada escenografía de la muestra incluía también ambientación con efectos sonoros 
procedentes de un gramófono oculto y convidaba al público a asociarlo con Jamais, cuyo plato no 
dejaba de girar, cuando en realidad era un objeto enmudecido. Asimismo, la pieza tuvo una presencia 
destacada en la publicación que hacía las veces de catálogo, El diccionario abreviado del surrealismo, 
donde se reprodujo una imagen de Jamais para ilustrar la letra “J”. 

[9] 

Marcel Duchamp concibió 

inicialmente una escenografía 

en penumbra insistiendo en el 

uso de linternas para recorrer 

la sala. 

[10] 

Salvador Dalí presentó su 

primer Taxi lluvioso.

[F. 01]
Fotografía de Jamais,
antes de la intervención.
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HISTORIA MATERIAL Y RESTAURACIÓN DE JAMAIS

Recuperado su rastro, gracias a las fotografías de Nick de Morgoli y localizada su procedencia 
actual, reconstruir la historia material del objeto no resultó complicado. Una década después de la 
Exposición surrealista, las imágenes aportaban indicios claros sobre su destino el estudio de la rue 
des Grands-Augustins de París, y también sobre su estado de conservación[11].

Cuando la obra llegó al taller del museo, tras tantos años de olvido, la prioridad fue su estudio 
y restauración[12]. En un primer diagnóstico valoramos que era muy inestable, tenía fracturas 
importantes con pérdidas de material y faltantes estructurales de yeso en zonas claves. Para 
entender el origen de estas alteraciones se analizó la composición estructural, formada, como hemos 
visto, por diversas piezas, así como materiales de naturaleza dispar.

El motor no se puso en funcionamiento debido a que desconocíamos su estado, aunque era 
evidente el deterioro de las conexiones y la diferencia de potencia eléctrica (120v).

Entre los principales materiales que conformaban el armazón, pudimos determinar el metal 
en forma de hierro colado y chapa lacada, así como la madera en lámina fina y maciza. Como 
material de relleno y adhesión, el artista usó yeso, que también lo empleó localmente como capa de 
revestimiento general aplicado a pincel. El acabado final es una capa de pintura blanca espesa con 
pinceladas visibles y con textura.

Posteriormente, durante la fase de consolidación descubrimos otro ingrediente; una masa 
compacta de cera virgen utilizado para modelar la forma de los senos que cubría la base de hierro del 
plato. Suponemos que el artista empleó la cera por su mejor adhesión a la superficie metálica y por su 
característica ductilidad [F. 02].

En cuanto al mecanismo de giro, lo componían diferentes engranajes: un pequeño motor que 
podría proceder de una máquina de coser y la fuente de alimentación, formado por el cable eléctrico 
forrado de tela y su correspondiente clavija. Esta fuente también alimentaba la bombilla de luz 
incandescente. El artista tuvo la astucia de utilizar un casquillo de ballesta[13], evitando así que se 
desenroscase con el movimiento continuo del plato [F. 03].

[11] 

Ver catálogo exposición 

Jamais. Óscar Domínguez & 

Pablo Picasso, p. 14. 

[12] 

Queremos agradecer a su 

propietaria Catherine Hutin 

su generoso préstamo para 

presentarla en Barcelona. 

[13] 

Este tipo de sistema de ballesta 

se utilizaban en los trenes 

antiguos para evitar el desgaste 

de la bombilla debido al 

traqueteo del viaje. 

[F. 02]
Detalle del sustrato 
de cera.

[F. 03] 
Vista de los elementos del 
mecanismo de giro.

[F. 02] [F. 03]
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[14] 

Una mujer engullida por el 

gramófono y la mano que toca 

unas formas voluptuosas del 

plato giratorio.

ALTERACIONES ESTRUCTURALES Y SUS CONSECUENCIAS 

Las modificaciones, tanto externas como estructurales, que realizó el artista para transformar 
un gramófono convencional en un hipnótico objeto surrealista, fueron un condicionante de su 
futura estabilidad. La zona de mayor peso y, por tanto, principal centro de gravedad del objeto 
original, se localizaba en la caja de la base; allí se concentraba la carga del dispositivo de giro, el 
brazo de soporte de la aguja y la sólida pieza de fijación de la trompeta o altavoz. Al añadir nuevos 
elementos en su interior, se incrementó la carga de esta zona desplazando su centro de gravedad. 
Como consecuencia de ello, la pieza perdió su equilibrio de origen, y es probable que el artista 
tuviera que añadir la barra metálica a modo de puntal y para amortiguar las vibraciones. A pesar 
de este elemento de sustentación, el brazo estaba seriamente fragmentado y había una pérdida de 
material considerable [F. 04].

Además del fallo estructural, al quedar el brazo sin apoyo y parcialmente visibles algunos 
elementos interiores originales, se interrumpía la idea primigenia de Domínguez, perdiendo la pieza 
gran parte de su significado[14]. 

También hay que destacar otro agente de degradación: las alteraciones producidas por la 
naturaleza y propiedades mecánicas de los materiales presentes en la obra. A los componentes 
originales el artista añadió otros nuevos que, con el paso del tiempo, reaccionaron ante los cambios de 
temperatura y humedad. En la misma pieza coexisten elementos con diferentes grados de elasticidad, 
de absorción y adhesión al soporte, y esto se manifestó produciendo fisuras y caídas de revestimiento.

En este sentido, es muy significativa la evolución que ha tenido la zona del plato. Seguramente la 
cera de base sufrió una pérdida progresiva de elementos volátiles, reduciendo considerablemente su 

[F. 04]
Detalle de la 
fractura y pérdida de 
materia que dejaba 
al descubierto materiales 
heterogéneos, como 
madera, hierro y yeso.

[F. 05] 
Detalle del recubrimiento 
alterado del disco 
durante las pruebas de 
consolidación y limpieza.

[F. 06]
Pablo Picasso con el 
objeto surrealista Jamais,
de Oscar Domínguez, 
París 1947.

[F. 04]

[F. 05] [F. 06]
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volumen. Como consecuencia de ello, la capa de recubrimiento perdió parte de superficie de apoyo 
inicial con la consecuente contracción y deformación de la película, agrietamiento, separación y 
pérdida de material [F. 05].

Por último, el luminoso acabado original, casi blanco de la pieza, estaba cubierto por una espesa 
capa de suciedad, polvo adherido, manchas de origen diverso y algún retoque muy alterado que 
desvirtuaba e interrumpía la unidad.

Desconocemos cuál ha sido el periodo de máxima actividad del objeto y cuáles fueron las 
condiciones de manipulación a lo largo de los años. Analizando las imágenes de la exposición del 
1938, parece que en aquel momento se mantenía en buen estado. Tampoco se ve deteriorado en el 
estudio de Picasso. En 1947, a pesar de la falta de condiciones de almacenamiento, no se aprecian 
alteraciones destacables [F. 06].

INTERVENCIÓN

La intervención se fundamentó en dos principios: recobrar la cohesión y estabilidad de los elementos 
y recuperar el mensaje. Esto significaba tratar de restablecer el funcionamiento del motor y del 
mecanismo interior que hacía girar el disco, del cual desconocíamos su estado y posibilidades de 
recuperación.

También se consideró prioritario recobrar la idea de elemento continuo y de objeto sensual. Tal 
como el propio Domínguez definió en su dibujo Le souvenir de l’avenir, de 1938, realizado un año más 
tarde en clara evocación a Jamais.

Debido a los impedimentos que presentaba la manipulación de la pieza (por su morfología, 
dimensiones y fragilidad intrínseca) las fases de trabajo se estructuraron condicionadas al desarrollo 
de la reparación y reinstalación del motor. Por todo ello, antes de proceder a su desmontaje se realizó 
una primera fijación del revestimiento combinada con las pruebas de limpieza superficial [F. 07].

[F. 07]
Pruebas de consolidación 
y limpieza realizadas 
antes de desmontar los 
elementos para retirar el 
motor.

[F. 08]
Fotomontaje de los 
diferentes elementos

[F. 08][F. 07]
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Una vez aseguradas las zonas más frágiles, se procedió al desmontaje completo del dispositivo 
interior que hacía girar el mecanismo, y de otras piezas ineludibles por estar conectadas con él, como 
el plato del disco. También se desarmó la pieza de unión del brazo a la base, permitiendo a su vez 
liberar la trompeta [F. 08].

El proceso de limpieza y consolidación de las piezas se realizó simultáneamente a la restauración 
del motor. Una vez restablecido su funcionamiento fue reinsertado al conjunto y se pudo proceder al 
montaje del resto de los elementos, así como a la reintegración volumétrica del brazo y de las diversas 
pérdidas y acabado final [F. 09 - 11].

[F. 09]
Montaje de las piezas 
después de instalar el 
motor.

[F. 10]
Detalle de la 
reconstrucción
volumétrica.

[F. 11]
Proceso de retoque y 
patinado final.

[F. 09]

[F. 10]

[F. 11]
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Pasos para restituir el funcionamiento del mecanismo del gramófono

— Desmontaje del mecanismo de la caja del gramófono.

— Desmontaje del motor eléctrico del mecanismo.

— Limpieza del mecanismo: chasis, engranajes, contrapesos y tornillo sin fin de eje principal.

— Medición y testeo de las bobinas del motor, comprobación de su estado para su funcionamiento. 

— Limpieza del motor: carcasa, eje, rodamientos y escobillas de carbón.

— Lubricación de los ejes del motor y del mecanismo.

— Puesta en marcha y testeo del motor.

— Se añade transformador eléctrico (Manumag DMA500) para adaptar voltaje del motor (110v) a la corriente actual 
(entrada 220v - salida 110v).

— Se añade regulador de voltaje (HiLetgo 2pcs 2000W AC) para regular la velocidad del motor y así reducir el   
movimiento del plato.

— Montaje del motor en el mecanismo del gramófono.

— Colocación de una nueva goma en el eje del motor, que trasmitirá el movimiento por contacto al plato giratorio del   
gramófono.

— Colocación del mecanismo en la caja del gramófono, puesta en marcha y calibración.

Fases de la intervención de la pieza

— Primera fase de limpieza para evaluar el estado de la superficie.

— Primera fase de fijación y consolidación del revestimiento. Durante este proceso se pudo determinar la presencia de 
otros materiales, como la cera.

— Desmontaje de las piezas que daban acceso al interior de la caja (el brazo y la trompeta).

— Retirada del motor y desmontaje del mecanismo de giro.

— Restauración del motor y del mecanismo de giro.

— Montaje motor y recuperación del giro. Para disminuir las vibraciones se añadió un regulador de voltaje que permite 
ajustar la velocidad del motor y así reducir el movimiento del plato giratorio.

— Instalación del plato para proceder a las pruebas del motor.

— Segunda fase de limpieza, consolidación y reconstrucción volumétrica.

— Instalación del resto de las piezas y comprobación de la resistencia del mecanismo adaptado a la corriente de 220W.

— Montaje de las piezas (brazo, plato y trompeta).

— Última fase de reintegración y patinado.

— Presentación en las salas del museo.
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Con la intervención de Jamais se han logrado los dos propósitos buscados: restablecer la solidez 
estructural del conjunto y el mensaje completo de la obra, recuperando además de la forma sensual, 
el movimiento del disco y la mano que lo acaricia. Este trabajo ha sido realizado por el Departamen-
to de Restauración del Museu Picasso con la colaboración de Sonia Berrocal y Humberto Durán. 

Hoy vuelve a girar su plato, produciendo de nuevo el efecto hipnótico que el artista quiso trans-
mitir y fue presentado en una muestra temporal contextualizado con una selección de fotografías de 
Nick de Morgoli y la grabación realizada en 1938, que mostraba el objeto en movimiento. Toda una 
evocación a la locura surrealista que representó aquella muestra [F. 12 - 13].
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[F. 12] 
Vista de Jamais en las 
salas del Museu Picasso 
de Barcelona, con una 
reproducción de Le souvenir 
de l’avenir, a la derecha, y la 
película de 1938 al fondo. 

[F. 13] 
Jamais, restaurado. 

[F. 12] [F. 13]
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Going Green in Conservation of 
Contemporary Art and Design Objects: 
Evaluation of Surface Cleaning with 
Biodegradable Agents
ELLI KAMPASAKALI / THEODORA FARDI / ELENI PAVLIDOU / DIMITRIOS CHRISTOFILOS

With the aim of finding e�cient cleaning methods and materials and addressing environmentally 
benign conservation treatments within museum practice, the study presented here introduces 
a series of selected environmentally friendly and biodegradable solvents and cleaning agents 
and assesses their potential use for the cleaning of contemporary art objects made of plastics. 
The cleaning processes were tested on samples of polymethyl methacrylate (PMMA) and 
biodegradable polylactic acid (PLA), which is widely used for prototypes and 3D printed art and 
design objects. Surface alteration e�ects were studied using optical microscopy (OM), scanning 
electron microscopy (SEM), and atomic force microscopy (AFM). µ-Raman spectroscopy and 
gloss measurements were also used to evaluate the cleaning e�cacy. The results of the study 
show the dependency of the cleaning result on the type of plastic. However, they are very 
encouraging regarding the incorporation of environmentally friendly methods and materials in 
modern and contemporary art conservation practice. 
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INTRODUCTION

Contemporary art and design museums include in their collections a large number of objects 
comprised of synthetic polymers, the chemical and physical properties of which have been modified 
by the use of additives that ease their manipulation and shaping. The proportion of plastic materials 
in museum collections is constantly increasing as even more contemporary artists use them in 
their artworks but also as plastic objects enter the museums for their social, cultural, and historical 
significance in modern life. The drawback of plastics’ instability has raised concerns regarding the 
longevity of such artworks and objects, and the lack of long-standing conservation experience in 
plastics has increased the research interest in establishing appropriate conservation treatments. The 
accumulated knowledge from the conservation of traditional materials has a limited contribution to 
the conservation of plastics, mainly due to compositional differences and also due to the vast variety 
of plastic types and methods of synthesis, manufacture, and processing, which are continuously 
evolving. Surface cleaning is a necessary conservation treatment in order to remove superficial dirt 
deposits and restore the aesthetic appearance and longevity of artworks. However, not all solvents 
used in the conservation field are appropriate for plastics, and some of them can cause irreversible 
damage (Shashoua 2008, 207–13). 

Museums as cultural institutions are encouraged to adopt environmentally sustainable practices 
and, thus, contribute to the achievement of the 17 Global Goals of the United Nations (McGhie 2020). 
Concerns about environmental and human health necessitate the replacement of substances that 
are environmentally questionable regarding toxicity with alternative ones that are considered to be 
safer to human health and the environment. In the literature, there are already numerous reports of 
environmentally friendly materials that have been tested for conservation purposes. These include 
essential oils, biogels, enzymes, ionic liquids, biodegradable surfactants, and solvents (Belluci et 
al. 1999; Macchia et al. 2019; Marco et al. 2020; Ormsby et al. 2013; Pacheco et al. 2013; Prati et al. 
2018). Green materials and methods have also been applied in the conservation of plastics but in 
most cases in combination with conventional solvents (Hackett 2014; Kavda et al. 2017).

The present study aims to contribute to the development of environmentally friendly cleaning 
protocols that are safe to use in the conservation of plastic objects. Polymethyl methacrylate 
(PMMA), a plastic often found in museum collections, and the biodegradable polylactic acid (PLA), 
which is used for 3D printed design objects and artworks, were treated for evaluating aqueous surface 
cleaning as well as the use of natural agar gel, a biodegradable chelate, a biodegradable surfactant, 
and two green solvents as cleaning agents. The cleaning agents were evaluated regarding cleaning 
residues and induced surface alterations, and were tested for their cleaning efficacy.

EXPERIMENTAL

Materials and Methods
Samples of commercially available colorless PMMA and 3D printed white PLA that were first analyzed 
by Raman spectroscopy regarding their composition, were used for the cleaning tests. The PLA was 
3D printed by Planfab, a Greece-based printing service company, using PLA filament produced by the 
MCPP company (Mitsubishi Chemical Corporation). The white pigment in the PLA was identified 
as titanium dioxide (TiO2) by Raman spectroscopy [F. 01]. The thickness of the PMMA and PLA 
samples was 3 mm and they were prepared in two different dimensions. A set of small samples with 
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dimensions of 2 x 2 cm was used for the evaluation of the cleaning tests under SEM and AFM. Larger 
samples of 6 x 20 cm were used for the gloss measurements and for the spectroscopic analysis.

Artificial soiling of the samples was done by applying solutions of 5% carbon black pigment of 
approximately 10 μm particle size (47200 IvoryblackJU from Kremer Pigmente GmbH& Co. KG) in 
mineral oil and 2% palmitic acid in 1-propanol imitating carbonaceous soil and oily substances soil 
and fingerprints (sebum) respectively. The carbonaceous soil was applied using a soft brush and the 
sebum soil by spraying the surface of the samples.

The cleaning agents tested were: a) Deionized (DI) water. b) Agar gel in DI water (4% w/v)  prepared 
from agar powder (ACROS) and applied on the samples’ surface as hot gel at approximately 40oC 
–50oC for the PMMA and 35oC for PLA, removed after 5-minute application time by simply peeling 
it off, and as water-containing eraser (cold application). In the latter case, cleaning action involved 
rubbing pressure. c) Trisodium salt of methylglycinediacetic acid (MGDA - Trilon® M by BASF) 2% 
in DI water, which is a biodegradable chelate that could be used instead of ethylenediaminetetracetic 
acid (EDTA), for which environmental concerns have recently been raised. d) Nonionic surfactant 
based on alkoxylated fatty alcohols (Plurafac®LF900 by BASF) 1% in DI water. It is a biodegradable 
surfactant, already used in household detergents and home care products, that exhibits low 
foaming, a desirable property for conservation applications. e) (R)-(+)- Limonene (Sigma-Aldrich). 
f) (-)-Ethyl L-lactate (Sigma-Aldrich). Limonene and ethyl lactate are considered environmentally 
friendly solvents that remove grease and oil (Cirimina et al. 2014; Pereira et al. 2011). Sterilized 
100% pure cotton swabs and Evolon® CR (Freudenberg Performance Materials – Deffner&Johann), 
a nonwoven highly absorbent microfilament fabric of 70% polyester and 30% polyamide, specially 
manufactured for conservation, were used as cleaning materials. The clearance step for the removal 
of residues was carried out with DI water [F. 02].

Initially, both cleaning materials were tested dry on the untreated plastic samples, and any 
effects produced by the dry treatment were documented in order to choose the safer cleaning 
medium, which would then be used for applying the wet cleaning agents. This was done by gently 
rolling the cotton swab or rubbing the Evolon® CR cloth on the surface of the plastics, without any 
pressure. The cotton swabs were ready-made and had the same weight and dimensions; the Evolon® 

CR cloth—so as to safely make a comparative evaluation of the cleaning tests—was cut in pieces of 
the same dimensions, specifically 3 x 3  cm and 2 x 2 cm, for the big and small samples respectively. 

[F. 02][F. 01]

[F. 01] 
Raman spectrum of the 3D 
printed white PLA with 
the characteristic peaks of 
titanium dioxide (T) at 400, 
445, and 610 cm-1.

[F. 02] 
Microphotograph of Evolon 
CR® cloth.
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The same applies for the wet cleaning tests, where the same amount of aqueous agent was used 
for each application, 0.40 mL for the big samples and 0.10 mL for the small samples. In the case of 
the big horizontal samples, more than one piece of Evolon® CR cloth was used in order to clean the 
whole surface of the plastic. The cleaning agents were applied by rubbing 15 them back and forth 
across the surface during the cleaning process for both plastics, in the case of the DI water, the 
agar eraser, the MGDA chelate, the Plurafac® surfactant, and the two solvents, namely limonene 
and ethyl lactate [F. 03]. Hot viscous agar film was applied by means of a soft brush and left on 
the surface for 5 minutes [F. 04a]. Agar in the form of an eraser was applied by gently rubbing the 
surface of the plastic [F. 04b]. After removing some of the soil, the top part of the eraser was cut off, 
in order to avoid redistributing the soil that has been attached to the agar gel. After the preliminary 
screening on the untreated plastics, the cleaning agents were then tested for their efficacy of soil 
removal. In this case, different application times were used for each sample, depending on feasible 
degree of soil removal, while a maximum of 30 passes across the surface was set for all cleaning 
agents, except for the hot viscous agar, which was left to dry on the surface for 5 minutes [F. 03 - 04].

The cleaning process was completed by applying a subsequent clearance step, aiming to remove 
the cleaning agents’ residues from the plastic’s surface and also to stop the cleaning action. A wet 
clearance with DI water was applied 10 times—in the case of the agar (both types), the chelate, and 
the surfactant—followed by a dry step, which was applied 5 times, using a dry piece of Evolon® CR 
cloth. The cleaning treatment with the two solvents and the DI water was completed by applying a 
single dry clearance step. Each cleaning agent was tested twice, using duplicates of each plastic type. 

Observation of morphological changes and remaining residues on the surface of the samples 
was done by: a) Optical microscopy (OM): a Zeiss Axioplan 2 Imaging microscope equipped with 
a Nikon D700 camera was used for the visual observation of the samples at magnifications 50–
200x. b) Scanning electron microscopy (SEM): a JEOL JSM-6390LV scanning microscope was 
used. Operating conditions were: accelerating voltage 5–20 kV, probe current 45nA, and counting 
time 60 seconds. The samples were coated with carbon, using a Jeol JEE-4X vacuum evaporator. 
c) Atomic force microscopy (AFM): a Bruker Innova AFM system operating in tapping mode with 
silicon probes was used. Images of 10 x 10 μm areas were collected in height, amplitude, and phase 
mode, using Bruker Nanodrive v.8.0 and analyzed with Bruker Nanoscope Analysis v.1.40 software. 
The tapping amplitude images gave the most comprehensive information, showing changes in the 
topography of the samples.

[F. 03] [F. 04]

[F. 03]
Application of Evolon 
CR® cloth for the cleaning 
procedure.

[F. 04]
Cleaning treatment 
using agar in the form 
of hot film (a) and cold 
eraser (b).

(a) (b)
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Raman spectra were collected using a LabRamHR (Horiba), single stage, micro-Raman 
spectrometer equipped with a Peltier-cooled CCD detector. For the excitation of the spectra, a 
Fandango (Cobolt) diode-pumped laser at 515 nm was used and the laser power was kept at ~1mW. 
The spectra resolution of the system was ~3.5 cm-1 and a standard 100x, N.A. 0.9 objective was 
employed. 

A Rhopoint NOVO GLOSS 20/60/85 gloss meter was used for measuring the gloss of the plastic 
surfaces before and after the cleaning tests. Three readings were conducted on each sample, and the 
average was calculated and used, taking care to preserve the same relative positioning of the gloss 
meter with respect to the sample for the measurements taken both before and after the cleaning 
treatment. For the transparent PMMA, in order to avoid any reflections originating from the lower 
surface of the plastic, a matte black photographic foil was placed under the sample with a drop of 
water in between the two surfaces to optically bond the transparent plastic to the black foil. For 
the PMMA, that gave gloss values at the reflectance angle of 60o higher than 70 SGU (high gloss), the 
gloss was measured at 20o. For the PLA that gave values lower than 10 SGU (low gloss), the angle of 
85o was used for improved resolution (Hanson 2006, 20–71).

Results
Polylactic acid (PLA)
Testing the two cleaning materials, namely the cotton swab and the Evolon® CR cloth, on the 

PLA surface had as a result the observation of scratch marks caused by the swab. These marks 
were observed mainly by the AFM, while they were not noticed with naked eye or under the optical 
microscope [F. 05]. Despite the fact that this effect was recorded on the nano scale, it was alarming 
regarding the use of the cotton swab on the relatively soft surface of the PLA. Some residues from 
the mechanical action of both cleaning materials were left on the plastic surface. However, they were 
easily removed during the wet clearance step. The PLA surface was also characteristically distorted 
by the rubbing action of the agar eraser application, indicating that the specific plastic surface is 
rather sensitive to any form of pressure [F. 05–06].

The treatment of the unsoiled PLA surface with DI water changed the topography of the surface. 
This was mainly observed using AFM microscopy, where roughness changes were recorded. In this 
case, significant changes in the roughness were interpreted as a result of swelling occurring from the 
adsorption of water on the PLA. Despite the hydrophobic nature of PLA (Baran and Erbil 2019), 3D 
printed PLA has a structure of higher porosity that is obviously affected by water, which is absorbed 
through the pores of the 3D printed structure (Ecker et al. 2019). For this reason, water was not 
tested for the soil removal. However, the decision was made to proceed with the rest of the cleaning 
agents that were prepared as aqueous solutions, so as to test if the degree of swelling decreased.

Indeed, the presence of the MGDA chelate reduced the swelling effect. The main drawback 
for the MGDA, observed with OM and SEM, was the amount of cleaning residues left on the 
plastic surface. The removal of the residues could be achieved by amending the clearance step and 
increasing the number of passes with the wet Evolon® CR cloth. Nevertheless, this prolonged water 
contact would not be appropriate for the PLA, since it would lead to increased surface distortion. 
As a result, the MGDA chelate was not tested for soil removal efficacy on the PLA surface. The 
Plurafac® solution also left some residues on the PLA surface that required additional clearance 
rubs with the wet cloth to be removed and consequently posed a risk for surface swelling. In this 
case, though, cleaning tests on the artificially soiled PLA samples showed an excellent cleaning 
efficacy of the Plurafac® solution for the carbonaceous soil [F. 07a]. Additionally, an immediate final 
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wiping with a dry piece of Evolon® CR cloth minimized the water absorption, and the final plastic 
surface looked clean with hardly any soil residues and with no remarkable topography variations 
from the original one. The cleaning efficacy for the sebum soil was not as satisfactory as for the 
carbonaceous soil, and in combination with the rough surface of the 3D printed PLA, it resulted in 
remaining soil residues. 

As mentioned above, the rubbing action of the agar gel eraser caused surface alterations on the 
PLA. Thus, agar gel was tested for its cleaning effectiveness only in the form of a viscous film. The 
temperature of the gel for the treatment of PLA was 3oC, which is lower than the one usually used 
(40 oC–45oC) (Cremonesi 2016). The Tg of PLA is 57oC (Garlotta 2001), rendering it sensitive at 
temperatures around 50oC, as we noticed in a previous study (Kampasakali et al. 2019). Agar gel 
allowed limited and controllable contact between the water and the PLA surface, reducing in this 
way the swelling effect caused by water. Some cleaning residues that were left on the surface were 
easily removed during the clearance step. It must be also noted that in the case of agar gel eraser, the 
amount of the residues was higher, and this was also attributed to the rubbing friction applied on 
the plastic surface. Sebum soil could not be adequately removed by the agar gel. This cleaning agent 
was most effective against carbonaceous soil, leaving soil residues mainly in the indentations that 
exist on the PLA surface as result of the printing process [F. 07b].

[F. 05]

[F. 07]

[F. 05]
AFM images obtained from 
PLA untreated (a) and after 
the application of cotton 
swab (b) and Evolon CR®

cloth (c).

[F. 06]
SEM images obtained 
from samples of PLA, 
after the application of agar 
as hot film (a) and as cold 
eraser (b).

[F. 07] 
SEM images obtained 
from PLA carbon-soiled 
samples after the cleaning 
application with Plurafac®

(a), agar as hot film (b), 
and limonene (c).

[F. 06]

(a) (b) (c)
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Regarding the two organic solvents, ethyl lactate and limonene, these had diametrically opposite 
effects on the PLA. Ethyl lactate proved detrimental for the PLA surface. According to the literature, 
PLA film is not soluble in polar protic solvents, such as ethyl lactate, but intense swelling can take 
place after immersion in the solvent (Sato et al. 2013). In this study, it was shown that it is possible for 
PLA, in the form of a 3D printed object, to swell and deform irreversibly, even after short contact with 
ethyl lactate. Therefore, ethyl lactate was not tested for soil removal from the PLA surface. On the 
other hand, the treatment of unsoiled PLA with limonene did not cause any swelling, deformations, 
or residues on the PLA. When tested against the two types of soil, namely carbonaceous and sebum, 
limonene was very effective in both cases, leaving a negligible amount of soil residues [F. 07c].

As regards the effect on the gloss of the PLA surface, only the use of ethyl lactate affected the 
gloss value, resulting in a decrease of almost 50% from the original value. Gloss values of the final 
PLA samples’ surface, after the soiling and cleaning, were similar to the original ones, and the more 
noticeable increase observed after the cleaning of sebum soil with agar gel and Plurafac® solution 
was attributed to the residual soil that is glossier than the PLA surface [F. 08].

In Figure 09, the radar chart for PLA summarizes the effects of the cleaning agents tested for 
soil removal. The larger the area, the more promising the cleaning agent is (scale 1 to 3, 1: poor effect, 
2: good effect, 3: very good effect), i.e., the limonene solvent is most promising for the PLA [F. 09].

[F. 08]
Gloss values of untreated 
PLA and PMMA 
surfaces and after the 
cleaning treatment with 
biodegradable agents.

[F. 09]
Radar charts for PLA and 
PMMA comparing agar, 
Plurafac®, and limonene 
regarding surface 
alterations, cleaning 
residues, and cleaning 
efficacy.

[F. 08]

[F. 09]

PLA PMMA
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Polymethyl methacrylate (PMMA)
Although the effect of the cotton swab regarding scratch marks was milder for the PMMA, 

all the cleaning tests on PMMA samples were conducted with Evolon® CR cloth as well. DI water 
did not cause any surface changes. It was tested only for carbonaceous soil removal because of the 
hydrophobic nature of the sebum soil. However, the cleaning result was not sufficient for the carbon 
soil either, and a considerable amount of residue was observed. The MGDA chelate left cleaning 
residues on the PMMA surface as it did on the PLA surface, despite the fact that the PMMA surface 
is much smoother. Consequently, the decision was made not to test it at this stage of the research as 
an additive that would improve the cleaning action of DI water. On the contrary, Plurafac® residues 
were very easily removed during the clearance step, leaving the final surface intact. Similarly, 
Plurafac® exhibited the best cleaning action against carbonaceous soil on PMMA with almost no 
residual soil observed with OM [F. 10b] and SEM. It was less effective against sebum soil where some 
residues were left either in the form of stains or of drag marks from the cleaning process [F. 10f]. 
In Figure 11, in the Raman spectrum of PMMA cleaned with Plurafac®, the presence of sebum soil 
residues is evidenced by the appearance of the respective sebum peaks [F. 10–11].

In the case where agar gel was applied as hot film (40oC–45oC) on the surface of PMMA, 
a few big pieces of residue were observed, which after the clearance step were totally removed 
[F. 12a and c]. In the case of the agar eraser, the residues were smaller in size but scattered over 
the whole surface, obviously because of the rubbing action. After the clearance step, the scattered 

[F. 10]
Optical microscopy images 
ontained from samples of 
PMMA soiled with carbon 
(a) and sebum soil (e), 
and after cleaning with 
Plurafac® (b and f ), agar hot 
film (c and g), and limonene 
(d and h).

[F. 11] 
Raman spectrum of PMMA 
sample untreated and 
cleaned with Plurafac®, 
showing peaks of sebum 
soil (*).

[F. 12]  
Optical microscopy images 
of untreated PMMA, after 
the application of hot agar 
film (a), agar in cold eraser 
form (c), and after the 
subsequent clearance using 
DI water (b and d). 

[F. 10]

[F. 12][F. 11]

11 Going Green 12-11-21 casa.indd   132 30/01/22   11:57



133

particles from the eraser were dispersed when they mixed with the water and left intense drag 
marks [F. 12b and d]. A prolonged clearance step was not undertaken because of the possible risk 
of scratching the PMMA surface. Because of the eraser cleaning residue issue, the cleaning tests 
were conducted with the agar film. This proved to be insufficient for the removal of sebum soil, 
but its efficacy against carbonaceous soil was good and improved compared to DI water, leaving a 
smaller amount of remaining soil on the PMMA surface [F. 10c and g] [F. 12].

Both of the organic solvents, limonene and ethyl lactate, left cleaning residues on the PMMA 
surface that required a dry wiping of the surface with Evolon® CR cloth after the cleaning treatment, 
for them to be removed [F. 13]. Limonene cleaned the PMMA sufficiently both from carbonaceous 
and sebum soil. When viewed macroscopically, the surface looked thoroughly clean, and a small 
amount of residual soil was visible with the OM and SEM [F. 10d and h]. Therefore, limonene was 
considered an efficient cleaning agent for the PMMA surface, perhaps with some modifications to 
the application method regarding the number of passes over the surface with the cleaning cloth. 
Ethyl lactate was tested against the sebum soil for the PMMA. The cleaned surface had stains of soil 
mixed with the solvent visible under the optical microscope, which with SEM resolution looked like 
a residual layer [F. 13].

Finally, the gloss values of the original PMMA samples’ surface were not affected by the 
application of the cleaning agents in the case of the nonsoiled surfaces. The surfaces that were 
artificially soiled and then cleaned also had values similar to the original ones. The only exception 
to this was the one cleaned with agar gel after sebum soiling, where the cleaning action was very 
limited [F. 08].

The respective radar chart for PMMA is shown in Figure 09, and the area for Plurafac® is the 
largest one. 

CONCLUSIONS

The use of biodegradable agents for the surface cleaning of PMMA and PLA was evaluated. Deionized 
water, agar gel, the MGDA chelate, the nonionic surfactant Plurafac®LF900, and the organic solvents 
limonene and ethyl lactate were tested. The assessment of the results obtained using OM, SEM, 
and AFM were encouraging, showing that the cleaning agents used did not cause any significant 
morphological changes, except in the case of ethyl lactate, which caused significant damage to the 
PLA surface. The minor changes in the gloss values between the original surfaces and the cleaned 
ones demonstrated the negligible effect of the cleaning agents on the aesthetic appearance of the 
plastics. The exception to this was again the effect of ethyl lactate on PLA, as well as the gloss change 

[F. 13]
AFM images obtained from 
PMMA samples: untreated 
(a), cleaned with limonene, 
showing solvent residues 
(b), and cleaned with 
limonene and wiped with 
dry cloth (c).
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caused by the inadequate sebum removal by agar gel on PMMA. The cleaning efficiency of the agents 
depended on the type of plastic and the topography of the surface. In general, the Plurafac®LF900 
solution and the limonene solvent showed good cleaning results for both types of soil. The agar gel 
film sufficiently cleaned the carbonaceous soil but not the sebum soil. The use of agar gel was more 
efficient when used as a film rather than in eraser form, due to surface alterations and higher amount 
of cleaning residues caused by the rubbing action. The application of the MGDA chelate resulted 
in a considerable amount of cleaning residues, while for the Plurafac®LF900 and the agar gel, the 
removal of any residues present was possible with the applied aqueous clearance step. However, 
aqueous treatment of PLA needs to be further explored and adjusted accordingly, in order to avoid 
water permeability and swelling effects. The use of Evolon® CR cloth proved to be safe for the plastic 
surfaces examined, especially for the softer PLA, causing fewer scratch marks compared to the cotton 
swab. The results of this study indicate that efficient surface cleaning of plastics is possible using 
exclusively green materials, and further research conducted on a broader range of plastic surfaces and 
biodegradable agents will certainly contribute to the adoption of sustainable conservation practices.
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Historia de una colección a través 
de sus cicatrices

CLARA BARBER LLATAS / LUIS MONTES ROJAS / JOSÉ ANTONIO MADRID GARCÍA

Esta propuesta nace gracias a los procesos de restauración emprendidos en el Museo de 
la Solidaridad Salvador Allende (MSSA) de Santiago de Chile, desde 2011. Las labores 
de restauración han permitido poner en evidencia el amplio repertorio de daños que 
presentaban las obras pictóricas que fueron incorporadas en la primera etapa de la colección 
denominada Solidaridad. Estas alteraciones son, en gran parte, consecuencia directa del golpe de 
estado que afectó a Chile en 1973, y que dejó una huella indeleble en el país y, por tanto, también 
en esta relevante colección. 

Para poder no solo clasificar, sino examinar este conjunto de patologías se ha diseñado una base 
de datos que ha permitido cuantificar y cualificar todos y cada uno de los daños que se revelan. 

El objetivo es analizar el tipo de alteraciones y, por ende, deducir las condiciones a las que 
estuvieron expuestas, debido al componente ideológico que simbolizaban y al entorno social y 
político que inevitablemente les afectó. 

En definitiva, este conjunto de obras fueron testigos materiales de una época y, en este sentido, 
ponen al conservador-restaurador en la posición de un profesional que debe poder discernir nuevas 
variables respecto de las intervenciones, considerando la obra como un testimonio de patrimonio 
vivo que recoge en su propia materialidad las huellas que dejan los acontecimientos históricos.
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CONTEXTO SOCIO POLÍTICO Y ORIGEN DEL MUSEO DE LA SOLIDARIDAD

Para contextualizar la creación de esta colección, indudablemente nos debemos remontar al Chile 
de los años 60 del siglo pasado. Años en los que el modelo social y político entró en crisis provocando 
en la población la exigencia de cambios profundos en el sistema. Políticamente, la sociedad se dividió 
en tres corrientes: la derecha, conservadora y liberal en lo económico; la Democracia Cristiana, 
como partido de centro; y la izquierda, de corriente socialista.

El país, desde la época de la Colonia y posteriormente ya formada la República de Chile (1818) 
mantuvo un sistema basado en la estratificación social y económica, donde la clase trabajadora no 
lograba salir de la pobreza y el abuso, y, en cambio, las familias adineradas contaban con todos los 
poderes y beneficios. 

La década de los años 60 del siglo XX fue, como también en otras partes del mundo, un período 
donde se manifestaron las voluntades de transformación que no solo se materializaron en proyectos 
políticos, sino que tuvieron su reflejo en proyectos culturales que pretendieron cambiar la forma en 
que el arte representaba la realidad, y donde las instituciones artísticas pudiesen acompañar estos 
procesos en una apertura que involucrara a la sociedad completa.

Esta revolución, representada principalmente por la juventud, surge con fuerza pidiendo un país 
más justo y, junto con ello, los grupos artísticos y los intelectuales serán los que impulsarán esos 
grandes cambios. La experimentación y la relación entre el arte y la política son la semilla para la 
creación de proyectos como el Museo de la Solidaridad.

En todas las manifestaciones artísticas se desarrolla una conciencia crítica marcada 
fuertemente por la denuncia de la represión y la explotación a que eran sometidas las clases 
populares. Cantantes, poetas y artistas juegan un papel fundamental en la unión del pueblo con 
estas corrientes revolucionarias.

En Chile, importantes artistas de la época, como el Grupo Signo, formado por Gracia Barrios, 
José Balmes, Eduardo Martínez Bonati y Alberto Pérez, trabajaron acercando el arte al pueblo y en 
relación con el programa político de Salvador Allende. Además, entablaron estrecha amistad con el 
crítico de arte español José María Moreno Galván, quien fue un agente activo en la difusión de los 
fundamentos teóricos del informalismo en Europa y, especialmente, en España. Estas relaciones 
personales e ideológicas darían lugar más tarde a la creación del Museo de la Solidaridad [F. 01]. 

En 1970, con la victoria de la coalición Unidad Popular, formada por el Partido Socialista y el 
Comunista, entre otros, en las elecciones generales, fue su líder, Salvador Allende Gossens, quien 
impulsó nuevas políticas de Estado, provocando reacciones de todos los sectores. Reacciones que 
no solo se quedaron en el ámbito nacional, sino con repercusión internacional. Por primera vez 
en la historia, un gobierno socialista era elegido democráticamente. En ese contexto no fue todo 
fácil, pues el sector conservador del país, apoyado también por gobiernos extranjeros, como el de 
Estados Unidos, intentó boicotear el gobierno de Allende incluso antes de la celebración de las 
elecciones.

Un año después, en abril de 1971, el presidente Allende inicia la llamada Operación Verdad, 
donde más de trescientos periodistas se desplazaron a Chile con el propósito de mostrar a los 
medios internacionales todos esos cambios políticos que se estaban introduciendo gracias al nuevo 
gobierno. Cambios que, debido a la desinformación y a la intromisión malintencionada de gobiernos 
externos de corrientes opuestas al socialismo, eran ignorados o simplemente tergiversados. Sería 
durante este encuentro cuando surge la idea de la creación de una colección de obras de arte a través 
de artistas comprometidos con Chile y su Gobierno.
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Tras las reuniones iniciales se formó un comité que se encargaría de organizar esta muestra o 
colección de arte. Por ello, en 1972 se formó el Comité Internacional de Solidaridad Artística con 
Chile (CISAC), integrado por directores de museos, críticos y artistas.

El museo estaba pensado para que fuera disfrutado por el pueblo a través de la realización 
de exposiciones itinerantes por diferentes ciudades del país. Propuesta que también incluiría el 
establecimiento de residencias para artistas extranjeros a modo de talleres, que servirían para 
la creación de obras e instalaciones [F. 02].

La gestión de este proyecto quedó en manos del Instituto de Arte Latinoamericano de la 
Universidad de Chile, dirigido por el escritor e historiador Miguel Rojas Mix y el CISAC. Proyecto al 
que se sumaron para trabajar en este tema, como determinó el propio comité, solamente críticos de 
arte e intelectuales de fuera del país.

Una vez presentada la idea de la formación de la colección al presidente Allende, se dio a conocer 
a los agregados culturales de los diferentes países. Los contactos personales fueron fundamentales 
para conseguir las donaciones que acrecentarían la colección, como, por ejemplo, Mario Pedrosa, 
crítico y curador de arte brasileño exiliado en Chile e integrante del CISAC, quien se transforma 
en actor fundamental de esta iniciativa, así como el periodista y crítico de arte español José María 
Moreno Galván, el senador Carlo Levi o el mismo presidente Allende, quienes movieron hilos para 
conseguir obras de importantes artistas.

Esta recolección —por decirlo de alguna manera— de obras de arte y los envíos estuvieron en 
manos de las embajadas, quedando en manos de los responsables en Chile la admisión de las obras. 
Es así como desde la primera llegada el 16 de abril de 1972 (alrededor de doscientas sesenta obras) se 
continuaron las recepciones, llegando piezas desde España, México y Francia.

La mayor parte de los envíos se realizaban a través de valija diplomática directamente al 
Ministerio de Relaciones Exteriores, quien las hacía llegar al Instituto de Arte Latinoamericano, 

[F. 01]
Fotografía de varias 
personalidades 
fundamentales en la 
creación del museo. Fuente: 
https://artishockrevista.
com/2020/05/29/el-
cuerpo-social-que-nos-
propuso-gracia-barrios-
mas-presente-que-nunca/.
  
[F. 02] 
Recorte de prensa. Fuente: 
http://laporfiadamemoria.
blogspot.com/2012/08/
el-pueblo-tiene-arte-con-
allende.html.

[F. 01] [F. 02]
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al Museo de Arte Contemporáneo y a la Facultad de Bellas Artes, todas instituciones dependientes 
de la Universidad de Chile, así como al edificio de la United Nations Conference on Trade and 
Development, conocido como UNCTAD.

Será el 17 de mayo de 1972 cuando finalmente se inaugure el Museo de la Solidaridad, que, 
aún sin sede oficial, arrancó con una muestra de doscientas setenta y nueve obras en el Museo de 
Arte Contemporáneo MAC de la Universidad de Chile. En la inauguración de la muestra, el propio 
presidente Allende realizó un discurso agradeciendo el apoyo y las donaciones de tantos países. El 
símbolo que se utilizó como portada del catálogo y en los carteles publicitarios fue el cuadro que 
Joan Miró pintó especialmente para Chile [F. 03 - 04].

Desde ese momento, las piezas siguieron llegando de países como Francia, Polonia, Cuba, 
Argentina, Uruguay, Estados Unidos, Ecuador, Italia, Brasil, España o México, entre otros, y que 
gracias a esos envíos se fueron agregando nuevas obras a la colección.

El 20 de abril de 1973 se realizó la segunda exposición, en la que se presentaban las obras recién 
llegadas. Esta fue organizada por la Dirección de Cultura de la Presidencia, la Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad de Chile y por el Comité Ejecutivo del Museo de la Solidaridad. Para esta 
ocasión se emplearon dos sedes, por un lado, nuevamente en el MAC de Quinta Normal y, por otro 
lado, el Edificio de la UNCTAD. El Gobierno pensó inicialmente ocupar un espacio en este último 
edificio para fijar la sede de este nuevo museo, pero, puesto a que se debían hacer remodelaciones 
arquitectónicas, se decidió finalmente acoger la nueva colección en el edificio Defensa de la Raza, 
en el Parque O´Higgins, que, situado en el centro de la ciudad, es el segundo parque público más 
grande de Chile. Esta sede no llegó a utilizarse, ya que el 11 de septiembre de 1973 el golpe militar de 
Pinochet acabó con los ideales que habían impulsado este proyecto cultural.

Uno de los principales problemas que tuvo la creación del museo fue la ausencia de recursos y 
falta de previsión. El trabajo se iba realizando sobre la marcha y, aunque la idea era la creación de un 
museo moderno y que contara con todo lo necesario para la puesta en valor de esta gran colección, 
el apuro y la falta de dinero hicieron que no se viera constituido, ni legal ni físicamente, cuando 
irrumpió el golpe militar.

[F. 03]
Fachada del Museo de 
Arte Contemporáneo 
en la Quinta Normal.
Fuente: http://www.
memoriachilena.gob.
cl/602/w3-article-99608.
html.

[F. 04]
Recorte de prensa.
El presidente inauguró el 
Museo de la Solidaridad 
con Chile en MAC Quinta 
Normal. Diario El Siglo. 
Santiago, Chile. 18 de mayo 
1972. Archivo MSSA.

[F. 03] [F. 04]

12 Historia 12-11-21 casa.indd   140 28/01/22   13:33



141

LA COLECCIÓN DURANTE EL GOLPE MILITAR

Como se dijo anteriormente, en abril de 1973 se inauguró una segunda muestra en dos sedes 
simultáneamente: el MAC y la UNCTAD. Estas dos exposiciones continuaban abiertas cuando 
sobrevino el golpe militar. La mayoría de las obras se encontraban en las bodegas del Edificio 
UNCTAD, con excepción de las que estaban siendo exhibidas, y de las que se hallaban en la aduana 
o en las embajadas chilenas en el exterior.

Según las palabras de Lautaro Labbé, exdirector del Museo de Arte Contemporáneo, en una 
entrevista realizada por Claudia Zaldívar para su tesis[1], unos días después del golpe, él mismo fue al 
museo y encontró totalmente destrozada la exposición llamada No al Fascismo, no a la guerra civil, a 
diferencia de las obras del Museo de la Solidaridad que seguían colgadas y en buen estado.

Después del golpe militar del 11 de septiembre, las obras quedaron discretamente depositadas 
en las bodegas del MAC, en su sede del Parque Forestal. Para aquel momento el museo ya contaba 
con alrededor de seiscientas piezas.

Tras el golpe de estado, un pequeño grupo de personas del ámbito del arte fueron a buscar las 
obras del Museo de la Solidaridad al edificio de la UNCTAD y a la aduana para llevarlas junto con las 
demás obras. Posteriormente, entre el año 74 al 75, fueron llevadas a la sede del MAC, en el Parque 
Forestal, donde permanecerían hasta el año 90.

La recepción de obras quedó paralizada y consecuentemente sin posibilidad de exposición. 
Pero en el exterior del país el movimiento continuó incluso con más fuerza, como reacción a los 
acontecimientos que estaban ocurriendo en Chile, recibiendo nuevas donaciones y realizando 
exposiciones por diferentes ciudades del mundo.

EL MUSEO DE LA SOLIDARIDAD SALVADOR ALLENDE EN LA ACTUALIDAD

El Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA), se autodefine como museo de arte moderno y 
contemporáneo, y su misión es activar, conservar y difundir una de las colecciones de artes visuales 
más importantes de Latinoamérica[2].

Se trata de un museo ubicado actualmente en uno de los barrios más antiguos y adinerados de 
la capital de Chile, declarado Zona Típica de Chile por el Consejo de Monumentos Nacionales. Su 
ubicación anterior fue la calle Herrera núm. 360, no muy lejos de ese lugar, en la antigua Escuela 
Normal No 1, en un edificio del siglo XIX, donde Gabriela Mistral, Premio Nobel de Literatura, reci-
biera su título de Maestra.

Desde el año 2004 la sede del museo se trasladó al Palacio Heiremans, situado en el barrio 
República, en Santiago. Esta casa, tras ser la sede de la Embajada Española durante alrededor 
de veinte años, fue en tiempos de la dictadura un centro de detención de la Central Nacional de 
Informaciones (CNI), por lo que el lugar que contiene ahora la colección, en un sentido, incluye 
parte de su propia historia. En la antigua sede de calle Herrera quedó el depósito de obras, hasta 
el día de hoy. Recientemente se han finalizado las obras de remodelación para un nuevo depósito y 
taller de restauración, dentro del mismo Palacio Heiremans [F. 05]

A nivel organizativo, el comité gestor del museo está compuesto actualmente por cinco 
miembros: dos son representantes del poder ejecutivo, incluidos a través del Ministerio de 
Educación y de la Dirección de Bibliotecas, Archivos y Museos (DIBAM); otros dos miembros 
pertenecen a la Fundación Salvador Allende; y el último que completa este grupo es elegido con 

[1]

Zaldívar Hurtado, Claudia, 

“Museo de la Solidaridad” Tesis 

de título. Facultad de Artes 

Plásticas, Santiago de Chile, 

Ed. Universidad de Chile, 1991,

p. 45.

[2]

Quiénes somos. www.mssa.cl 

[Última consulta: 20-8-2021].  
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acuerdo de ambas partes, que en este caso también pertenece a la 
Fundación Salvador Allende. En la actualidad, la historiadora del 
arte y especialista en políticas culturales Claudia Zaldívar es quien 
ostenta la dirección del museo.

La colección hoy cuenta con alrededor de dos mil setecientas 
obras de arte creadas entre 1929 hasta la actualidad, que han sido 
donadas por más de mil trescientos artistas, tanto del ámbito chileno, 
como internacional. La organización de la colección se distribuye en 
tres etapas que atienden al momento en que fueron integradas a la 
colección.

Museo de la Solidaridad (1971-1973)
Esta primera etapa comprende desde la fundación de la colección 

hasta el golpe de Estado, del 11 de septiembre de 1973. En este tiempo 
se recibieron una gran cantidad de donaciones, sobre todo de artistas 
internacionales en apoyo al Gobierno de la Unidad Popular. Siendo 
esta etapa donde se centra este trabajo de investigación.

Muchas de estas obras son de importantes artistas de todo 
el mundo, donde encontramos nombres como Joan Miró, Frank 
Stella, Alexander Calder, Lygia Clark, Roberto Matta y Joaquín 

Torres-García, quienes apoyaron la causa donando sus obras para el Estado de Chile. A este grupo 
pertenecen 674 obras, que conforman un conjunto en su mayoría de grabados y pinturas, pero, 
asimismo, cuenta con esculturas, dibujos, collages, fotografías y textiles. Algunas de ellas fueron 
incluidas recientemente, pues no alcanzaron a llegar todas las donaciones antes del golpe de Estado.

Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende (MIRSA) (1975-1990)
Durante los años de dictadura en Chile, la entidad se organizó como un nuevo museo denominado 

Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende (MIRSA). Las obras se expusieron en 
museos hasta el fin de la dictadura. Este periodo enriquece el conjunto total con 1.161 obras donadas 
desde 1976 hasta 1990.

Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA)
Desde 1991, con el regreso de la democracia al país, el museo se reinstala en Chile, recibiendo 

nuevas donaciones y recuperando las obras que permanecían en el extranjero y las que se encontraban 
ocultas. Desde el retorno a la democracia se han recibido más de novecientas obras, las cuales se han 
reunido con los fondos de colección donados en los dos anteriores periodos.

Ya, en 2005, se creó la Fundación Arte y Solidaridad (FAS), que actualmente se encarga de 
administrar, difundir, investigar y resguardar esta valiosa colección pública.

OBRAS EN OBJETO DE ESTUDIO Y CONDICIONES EN SU RESGUARDO

Durante los años de dictadura, mientras el trabajo de muchas personas en el exterior mantuvo 
viva y dinámica la colección y recepción de donaciones, en Chile las obras del primer periodo 
permanecieron adormecidas, relegadas y ocultas para su supervivencia. El gobierno militar sabía 

[F. 05]
Sede actual del Museo 
de la Solidaridad 
Salvador Allende. 
Fuente: www.mssa.cl.
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de su existencia, siendo una realidad incómoda que era mejor ignorar. El MAC, perteneciente a la 
Universidad de Chile, acogía la mayor cantidad de obras, las cuales fueron incluidas en su colección, 
suponemos que para su mayor resguardo. Igualmente, pocas de estas obras donadas fueron 
expuestas durante esos años, y, cuando esto ocurrió, no se mencionaba el origen de las piezas.

Es muy poca la información de la que se dispone sobre las condiciones de las obras y los depósitos 
en los que se encontraban. Lautaro Labbé, director del Museo de Arte Contemporáneo (1972-73), en 
la entrevista realizada por Claudia Zaldívar, habló sobre el estado en el encontró las obras en el año 
1983. Según sus palabras: 

“La sala estaba en un subterráneo, era oscura, húmeda y sin ventilación […], algunas obras estaban 

en casilleros y otras botadas en el suelo, de repente vi en un rincón un montón de tela tirada, era 

una obra de Frank Stella”[3].

Los depósitos de obra en el MAC se encontraban, durante los años de dictadura, en dependencias 
subterráneas. El edificio había sido la antigua Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile, que, 
al ser trasladada, destinó este edificio como museo. Este gran palacio neoclasicista es compartido 
con el Museo Nacional de Bellas Artes, y se encuentra en medio de un parque colindante al cauce 
del río Mapocho. Estas bodegas siguen presentando los mismos problemas de humedad, por lo 
que el MAC ya no almacena sus obras en dichas dependencias, sino en una nueva sede ubicada en 
Quinta Normal.

Con estos antecedentes, la investigación en curso pretende acercarse a las condiciones de 
almacenamiento de la colección durante los años de dictadura. Si bien, los factores ambientales 
pueden ser sindicados como origen principal de los daños a las obras, como son la falta de luz, 
ventilación y exceso de humedad, también hay que atender a los factores humanos de descuido, 
provocados directamente por una situación del país, donde el arte y la cultura no merecían atención, 
ni mucho menos recursos.

Ya en el año 1990, y tras el fin de la dictadura, se comenzaron a extraer las primeras obras desde 
los depósitos del MAC. Durante la investigación se pudo hacer la revisión de una grabación en 
video de ese proceso, acontecido en el año 1991, en la misma se pueden apreciar las bodegas donde 
permaneció gran parte de la colección, espacio en el que se distinguen claramente las manchas de 
humedad y hongos presentes en las paredes y desde donde fueron extraídas las imágenes [F. 06 - 07].

[F. 06 - 07]
Registro audiovisual 
depósitos del Museo de 
Arte Contemporáneo, 
donde permanecieron 
las obras del Museo de 
la Solidaridad durante 
diecisiete años. 
Septiembre 1991. 
Archivo MSSA.

[3]

Zaldívar Hurtado, Claudia, 

“Museo de la Solidaridad” Tesis 

de título. Facultad de Artes 

Plásticas, Santiago de Chile, 

Ed. Universidad de Chile, 1991.

[F. 06] [F. 07]
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Personas relacionadas con la cultura 
y el Museo de la Solidaridad, trabajaron 
arduamente para lograr la recuperación de 
esta excepcional colección. Documentos 
audiovisuales nos muestran los días donde 
se llevaron las obras al espacio central del 
museo para identificarlas y realizar una 
selección para exponerlas en el Museo de 
Bellas Artes. Se debió hacer en ese momento 
un intenso trabajo de investigación para 
la recuperación de documentos, ya que la 
mayoría habían desaparecido, de tal forma 
que permitiese lograr los antecedentes 
necesarios para reintegrar a la colección las 
obras donadas a Chile en los inicios de los 
años 70 del siglo pasado [F. 08].

Tras la revisión de documentos, tanto 
de la época como posteriores, se han podido 
determinar varios momentos en los cuales 
encontramos información sobre el estado 
de conservación de las obras. Los primeros 
documentos son las actas de las obras al lle-
gar a Chile; los envíos solían ser realizados 
desde cada país en valija diplomática, así que 
aparecen ordenados de esa forma. Por un 
nombre que se lee en una de las hojas y por 
el tipo de letra, se deduce que estos registros 
eran realizados por la secretaria de Mario 
Pedrosa, Daisy Peccinni. En ellos aparece 
el nombre del autor, título, año, técnica y las 
medidas. Hay dos listas, una inicial y otra 
donde están las correcciones ya realizadas. 
En este primer momento ya encontramos 
algunas anotaciones sobre el estado de con-
servación de las obras al llegar [F. 09 - 10].

También relacionando el tipo de letra, 
con fechas y firma de Carmen Waugh, im-
pulsora del museo fuera de Chile (MIRSA) 
y primera directora del MSSA tras el fin de 
la dictadura, se puede determinar que las 
anotaciones fueron realizadas entre los años 
1991 y 1992, y que fueron redactadas por 
ella misma sobre las propias actas iniciales, 
seguramente durante la extracción de las 
obras de los depósitos del MAC [F. 11].

[F. 08] 
Imagen extraída de 
documento audiovisual 
perteneciente al MSSA, 
de los días de extracción e 
identificación de obras.

[F. 09 - 11]
Fichas originales de 
recepción de obras al 
Museo de la Solidaridad, 
emitidas en 1972, sobre las 
cuales se fueron marcando, 
a partir de 1991, las obras 
encontradas y algunas 
anotaciones sobre su 
estado de conservación. 
Archivo MSSA.

[F. 11]

[F. 10]

[F. 09]

[F. 08]
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La siguiente información de las obras en el museo, y donde podemos encontrar parte de la 
historia de las obras, e intervenciones sobre estas, son las carpetas de algunos artistas en las cuales 
se encontraron fotografías en blanco y negro, pero sin fecha. Algunas contienen biografía del autor, 
algunos trípticos o información de exposiciones del artista. Pero los informes de restauración de las 
obras no se empezaron a realizar hasta después del año 2010.

OBJETIVOS DE LA INVESTIGACIÓN

Ya establecida la importancia de la colección y la singularidad de su creación, datos imprescindibles 
para entender la investigación, entramos a su parte central, cuya hipótesis es determinar qué factores 
provocaron los principales daños a esta colección, debido fundamentalmente a su almacenamiento 
y ocultamiento durante diecisiete años. Es necesario añadir que, durante la dictadura, la cultura 
y el arte en general fueron ámbitos relegados y olvidados, más aún cuando hacían referencia a la 
situación política y a la historia reciente del país.

La investigación está centrada en el primer período de la colección, que, como hemos dicho, se 
denominó Solidaridad, y agrupa unas seiscientas obras recibidas entre 1971 y 1973. En este momento 
se decidió realizar una selección de estas para la recopilación de datos, y para hacer más operativa 
esta acción, debido a la gran cantidad de obras pertenecientes a ese período, se seleccionaron 
únicamente las pinturas con soporte en tela, que suman un total de ciento sesenta y tres piezas, 
constituyendo aproximadamente el 25 % de las obras pertenecientes a ese primer período.

En primer lugar, se buscaron los registros seleccionando únicamente las obras sobre este 
soporte, y se investigaron los principales datos de cada autor, fechas de nacimiento y defunción, 
así como el país de origen. Posteriormente se revisaron cada una de las obras, realizando 
fotografías del anverso y de reverso, así como de los daños más apreciables. En cuanto a lo 
referido a la localización, se establece dónde la obra estuvo oculta durante los años de dictadura, 
ya que según sea el lugar en el cual se encontraban cuando ocurrió el golpe de Estado, unas 
fueron guardadas en el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) y otras en la UNCTAD, que 
posteriormente se almacenarían junto a la gran mayoría que estaban en el MAC. Solamente la 
obra de Joan Miró, que había servido como reclamo para la primera exposición, estuvo colgada 
en la pared de un despacho. Los depósitos de ambos museos poseían condiciones similares, ya 
que se encuentran ubicados en edificios contiguos, que juntos constituyen el Palacio de Bellas 
Artes del Parque Forestal.

Para administrar la información se creó una base de datos (BD) ad hoc en el programa 
computacional Access® de Windows. La finalidad de esta BD fue, no solo agilizar el sistema de 
adquisición de datos, sino que permitía la localización rápida de ausencia de datos, posibles errores 
o la fácil manipulación de toda la información recopilada. Asimismo, la BD permite la creación de 
pequeñas consultas que reportan datos cuantitativos referidos a cualquiera de los datos que en ella 
se recopilan. Se ha buscado en todo momento que el manejo de esta sea lo más sencilla posible. La 
primera pestaña de la base de datos contiene información técnica general, como las medidas de la 
obra, presencia de bastidor, marco y firma, y sus características. Las siguientes pestañas presentan 
la información técnica más específica sobre la tela, el bastidor y las capas pictóricas.

A continuación, encontramos la información del estado de conservación de cada uno de los 
elementos que componen la obra, pudiéndose seleccionar de cada uno las alteraciones que se aprecian 
en los elementos que las componen: bastidor, tela y capas pictóricas. La última pestaña, habilitada 
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para recoger las restauraciones, contiene el nombre y fecha de las intervenciones realizadas a la 
obra, que se encuentran documentadas.

Hay que apuntar que antes del año 2010 no existe mucha información sobre estos trabajos dentro 
del museo, por lo que se consultó directamente con personas que habían intervenido anteriormente 
la colección. En los casos en los que, tras la revisión de la obra, se aprecia una intervención, aunque 
no se tenga información queda registrada en esta sección.

Es importante señalar que la información de la base de datos en obras de las cuales tenemos 
informes de restauración, fotos o datos desde 1990 en adelante, está basada en los daños encontrados 
inicialmente, ya que esta investigación pretende determinar cuáles son las alteraciones que sufrieron 
las obras en el período de tiempo en que permanecieron ocultas.

El primer paso, para la recogida de datos, fue hacer un primer muestreo aleatorio de doce cuadros 
para establecer qué secciones necesitaría la plantilla. Una vez creada, se trabajó para adecuarla a la 
base de datos de Access. Esta ficha técnica se fue afinando durante la recopilación de la información, 
según las necesidades dadas por las características de la colección. Una vez organizadas las secciones 
se comenzó a revisar las obras y volcar la información.

El programa computacional Access® es un gestor de datos que utiliza los conceptos de bases 
de datos relacionales, y pueden manejarse por medio de consultas e informes. En el caso de la 
investigación en curso, nos permite establecer cuántas obras tienen ciertas características, estados 
de conservación o alteraciones, así como daños específicos. El tratamiento de la información 
mediante la gestión de una base de datos abre una gran cantidad de posibilidades para alcanzar 
conclusiones y posibilitar nuevas líneas de investigación [F. 12].

La revisión o pericia de las obras seleccionadas se realizó en los depósitos del museo, haciendo 
fotografías, que también se encuentran incluidas en la base de datos. El muestreo se realizó durante 
tres meses y se levantaron los datos que vendrían a constituir una estructura de análisis con la 
finalidad de ofrecer una valoración cuantitativa y cualitativa mediante su tratamiento en una base 
de datos diseñada y creada para tal efecto. 

A partir de los antecedentes históricos, el reconocimiento de las condiciones ambientales 
del lugar, la revisión exhaustiva de las ciento sesenta y tres obras y el análisis de datos que se ha 

[F. 12]
Base de datos.
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realizado, es posible deducir, a través de los daños, cuáles fueron las condiciones que sufrieron 
durante la dictadura. Estas secuelas son consecuencia directa de la situación histórica que 
afectó a Chile en 1973, y que dejó una huella imborrable en el país y, por cierto, también en esta 
relevante colección.

RESULTADOS INCIALES

A fecha de hoy, la investigación sigue su curso, pero ya se están obteniendo los primeros resultados 
gracias a la compilación de los datos recogidos. Esta investigación ha sido planificada en distintas 
etapas o fases que deben ir cubriéndose para poder alcanzar el objetivo propuesto. 

Para hacer una correcta labor secuencial, las dos primeras fases que se han cubierto son, por un 
lado, la recogida correcta de los datos técnicos de todos y cada uno de los cuadros que conforman la 
colección y, por otro, una primera revisión de los aspectos de conservación que presentan.

Aspectos técnicos
La revisión se realizó en el total de las obras, que conforma un conjunto de ciento sesenta y 

tres. En cuanto a los aspectos técnicos generales, podemos indicar que la mayoría se encuentran 
montadas en bastidores. Muchas de las obras fueron enviadas sin ellos, pero con el paso de los años 
se fueron tensando en estructuras fijas de madera, normalmente de pino.

De la totalidad de las obras revisadas, encontramos diecinueve obras sin bastidor. Estas se 
encuentran en cajones de madera, y entre ellas hay papel de seda blanco. La gran mayoría presentan 
daños por haber quedado mal dobladas. También vemos craquelados en las capas pictóricas y gran 
cantidad de suciedad. Estas obras probablemente no hayan sido expuestas nunca.

Existe el caso de dos obras de gran formato que fueron restauradas en el año 2012, de los 
pintores Antonio Ramírez y T. Prada. Estas obras aparecieron enrolladas en un cajón de madera 
en los depósitos del museo. Presentaban muchos faltantes de pintura porque las obras habían sido 
enrolladas y aplastadas. Las telas que tenemos en la muestra son en su mayoría lino (101) y algodón 
(49), aunque hay algunos casos de cáñamo o yute (6), que en Chile lo denominan arpillera, y obras 
que presentan fibras mixtas (7).

En cuanto a las imprimaciones que se ven en este conjunto, la gran mayoría de las obras 
presentan una preparación blanca. Siendo una excepción las que no tienen o esta es de otro color (2).

En cuanto a las técnicas pictóricas, la muestra se compone de 111 de pinturas al óleo, 26 de obras 
con técnica mixta, 22 de pinturas acrílicas y lo completan 4 obras donde se ha empleado la técnica 
de la témpera. Como dato final hay que decir que la mayoría de las obras carece de capa protectora, 
pues solo 26 de obras la presentan.

Estados de conservación
Las primeras observaciones en cuanto al estado de conservación que podemos realizar tras la 

recogida de datos, es que la mayor parte de las obras presentan entre tres y catorce alteraciones, 
siendo estas un 92,14 % del total de obras.

De este listado de patologías, la más obvia y recurrente es la suciedad superficial que se encuentra 
en 148 obras, o las manchas de humedad (56). Pero sorprenden otras como los grafismos en el reverso 
de la tela (133), las muestras de erosión en la pintura (96), lagunas en la capa pictórica (77), o la 
presencia de craquelados en superficie (61).
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Tras la recogida de datos en la BD se creó una tabla de campos que iban exponiendo toda esta 
casuística, con la intención de organizar todo el listado de patologías de una forma lógica. En ella 
se aunaron una serie de daños provocados principalmente por algún factor extrínseco, es decir, se 
trataron de asociar algunos tipos de daños a, por ejemplo, la humedad o a factores humanos. El fin 
de esta asociación es determinar qué tipo de factores ambientales o antrópicos fueron los que más 
afectaron a la colección.

Como hemos podido indicar, la investigación se encuentra en la etapa de evaluación de 
resultados y extracción de conclusiones para poder profundizar de qué manera, las condiciones a las 
que estuvieron sometidas las obras debido al contexto tanto social como político que acontecía en 
Chile entre los años 70 y 80, afectaron a las obras [F. 13].

RELACIÓN DE CASOS PARTICULARES. CASO DE FRANK STELLA

Pero este trabajo no pretende ser un mero listado de datos o referencias, sino que a la par se está 
trabajado en la recuperación individual de algunas de las obras más relevantes de la colección. Una 
de las obras que nos sirve para ejemplificar la problemática de la colección es Isfahan III, pintura de 
gran formato (315 x 615 cm) del artista norteamericano Frank Stella, realizada en 1968 con acrílico 
sobre tela en colores planos.

Esta obra fue una de las que permanecieron en las bodegas del MAC durante diecisiete años, 
y que, al no estar montada en un bastidor, fue encontrada en 1990 totalmente doblada y la cual 
incluso era usada como asiento por el personal que trabajaba allí. El Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende inició en 2019 la ejecución de un proyecto para su recuperación y restauración. 
Proyecto que contó con el apoyo y financiación de la Fundación Getty, a través de su iniciativa 
Conserving Canvas.

La primera etapa del proyecto estuvo enfocada a la confección de un nuevo bastidor para esta pieza, 
ya que los realizados anteriormente no presentaban ni las medidas, ni la forma correcta y, por tanto, 

[F. 13]
Tablas realizadas para 
la evaluación de datos 
obtenidos.
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estaban afectando al tensado de la tela. También se debió trabajar sobre el soporte, ya que contaba con 
anteriores trabajos de restauración que ya no era necesario mantener con el nuevo bastidor.

Pero el tema es más complejo de lo que ofrece una simple mirada a la pieza y presenta en la 
dimensión del trabajo de otra serie de aristas, y que una intervención debe tener presentes. Como 
acabamos de mencionar, esta obra de gran formato y excelente calidad artística sufrió los efectos 
del descuido y la falta de preocupación por la cultura y el arte durante los años de dictadura. La tela 
permaneció doblada en el suelo húmedo y sucio durante muchos años. Las huellas de esos daños 
permanecen en forma de líneas más claras, que son evidentes al ojo del espectador.

Todo este periplo de acontecimientos nos enfrenta a una nueva batería de cuestiones, que se 
pueden resumir en la pregunta ¿qué hacer con estas evidencias de la historia de la obra reflejada en su 
superficie? En la próxima etapa del proyecto será necesario evaluar desde todos los puntos de vista 
cuáles son las necesidades y posibilidades que tenemos los restauradores en la intervención estética.

PREGUNTAS PARA REFLEXIONAR

Como hemos podido ver, y llegados a este punto, surgen varias preguntas de cierto interés que 
la mayoría de los restauradores se plantean ¿cuánta importancia le debemos dar a los daños 
acontecidos a una obra debido a un contexto político o social de gran relevancia?

Esto nos abre una serie de cuestiones que no deben ser ajenas al trabajo de restauración que 
plantean este conjunto de obras, y por ende algunos casos de estudio a los que nos podemos enfrentar 
y que tienen similares características. Dudas y preguntas que se pueden formular como:

—— ¿Debemos dejar la impronta de estos acontecimientos o eliminarlos por completo para que 
el mensaje del autor llegue en las mejores condiciones al espectador?

—— ¿Es posible crear una metodología para poder definir si consideramos una alteración como 
deterioro o como huella de la historia de la obra?

—— ¿Se deben definir criterios unificados para una colección que sufrió los mismos aconteci-
mientos, o se debe evaluar caso a caso?

—— ¿Es importante explicarle al espectador no solo cuál fue el momento sociocultural donde 
se crea una obra, sino también por qué hechos históricos transitó y cómo estos le afectaron?

Todo esto propone un desafío: enfrentar la restauración como una acción que puede comportar 
como resultado la potencial invisibilización de las consecuencias de una acción político-histórica 
reflejada en los bienes culturales que constituyen el patrimonio vivo de una nación.

CONCLUSIONES  

Estas labores de revisión e investigación realizadas en el MSSA, han permitido poner en evidencia el 
amplio repertorio de daños que presentaban las obras pictóricas, los cuales muestran alteraciones que 
son producto tanto de una errónea manipulación como de las malas condiciones de almacenamiento 
y, principalmente, el exceso de humedad.

En definitiva, las obras son testigos materiales de una época. Por tanto, dicha condición pone 
al restaurador-conservador en la posición de un profesional que debe poder discernir respecto de 
las intervenciones, considerando la obra como un testimonio de patrimonio vivo que recoge en su 
propia materialidad las huellas que dejan los acontecimientos históricos.
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La investigación en curso pretende, por un lado, a través de un trabajo práctico de recogida de 
datos y posterior análisis, determinar los factores de alteración que dañaron la colección debido a las 
condiciones que debieron sufrir y, por otro, ahondar en la reflexión teórica sobre nuestro derecho en 
las decisiones que inevitablemente afectará a cada obra intervenida.

Sabemos de la compleja posición de los profesionales restauradores-conservadores ante una 
situación como la que describimos. Sin embargo, también sabemos que si algo ha venido a conformar 
la historia de la disciplina es el apego a la reflexividad que viene a componer los criterios de actuación 
que, como cuerpo profesional, respetamos, sin lugar a duda. Podría pensarse que estas cuestiones 
pueden ser resueltas mediante el registro exhaustivo de las alteraciones y sus tratamientos, o a través 
de la socialización de los procesos restaurativos. Pero la cuestión que sostiene esta investigación es 
que pocas veces podemos ver una colección de obras que haya incorporado tan solidariamente los 
acontecimientos dolorosos de un país, y por esta razón es que la decisión sobre las actuaciones sobre 
esta debe ser tan cuidada y valorada para no dejar de atender esa historia, así como la voluntad del 
autor, el valor de las obras y la manera en que el público las percibe. Equilibrar todo esto es nuestra 
responsabilidad.
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destinados al intercambio de experiencias, al debate 
y a la promoción de este campo. Se encuentra inscrita 
en un programa de doctorado de la Birmingham City 
University en el que se relaciona la práctica de la meta-
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