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Resumen

Las obras de arte contemporaneo son ejemplo de como el arte es re-
flejo del desarrollo intelectual del hombre y del avance técnico-material
de la humanidad; de ahi que el objetivo de este trabajo haya sido estudiar
la evolucién conceptual, material y técnica de las obras de arte contem-
poraneo, asi como los criterios seguidos para su conservacion. La meto-
dologia ha desarrollado un estudio teorico-cualitativo y ha permitido
mostrar que, dado que no existe unidad en los componentes, las técnicas
y los criterios previstos para la durabilidad de estas obras, cada una re-
quiere un estudio y unos criterios especificos de preservacion.

Palabras clave: Arte contemporaneo, materiales artisticos, técnicas ar-
tisticas, conservacion, restauracion.

Material, Technical and Conceptual
Developments in the Contemporary Art

Abstract

The works of contemporary art are examples of how art reflects the
intellectual development of man and the advancement of humanity in ma-
terial and technical; hence the aim of this work was to study the concep-
tual, material and technical evolution of works of contemporary work of
art, as well as the criteria for theirs preservation. The methodology used
was theoretical and qualitative, and it showed that due to the absence of
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unity in the components, techniques and durability provided for these
works, each one requires a specific study and criteria of preservation.

Keywords: Contemporary art, artistic materials, artistic techniques,
conservation, restoration.

INTRODUCCION

El desarrollo del arte es consustancial al propio desarrollo del hom-
bre, ya que el descubrimiento de nuevos materiales y la aplicacion de
nuevas técnicas han estado presentes en €l desde las primeras expresio-
nes artisticas a nuestros dias. Estas manifestaciones han sido siempre re-
flejo del desarrollo intelectual y material del ser humano. Asi es como las
obras de arte se han convertido en testimonios de la propia evolucion hu-
mana desde su esfera cognitiva, tecnologica y espiritual. El estudio de
estos trabajos ha sido posible gracias a su conservacion y ha permitido
ampliar conocimientos en diversos campos del saber, posibilitando tam-
bién el goce y disfrute de la propia experiencia estética.

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

Teniendo en cuenta lo anterior, al observar la evolucion fisica de las
obras de arte contemporaneo se aprecia en ellas una importante ruptura
con la materialidad lineal evolutiva y una numerosa irrupcion en las mis-
mas de nuevas técnicas y materiales, ambas relacionadas con el desarro-
llo industrial, pero muy especialmente con la renovacion conceptual de
los trabajos, hasta el punto de que materia y técnica no solo son conside-
radas significantes, sino portadoras de significado, como un binomio cu-
yas partes se presentan juntas ante el espectador.

Por ello, en esta investigacion se planteo el objetivo de estudiar
cual ha sido la evolucién material y técnica de las obras de arte contem-
poraneo, paralelamente a su evolucion conceptual, revisando los movi-
mientos y tendencias artisticas mas relevantes en cuanto al uso y aplica-
cion de materiales, para considerar sus mas adecuados criterios conser-
vativos.
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El estudio realizado ha permitido conocer mejor las particularida-
des fisicas de las obras estudiadas, ademas de facilitar su compresion y
valoracidn por el publico en general, ya que es habitual analizar en ellas
su concepto por encima de su materialidad y su técnica, cuando éstas ul-
timas forman parte de la propia ejecucion artistica y del resultado final
que ofrecen, por lo que le son inherentes y se convierten en vehiculos de
comunicacion.

El marco temporal del estudio abarca una perspectiva historica
comprendida desde finales del s. XIX (cuando surgieron los primeros
cambios importantes) hasta las ultimas décadas del s. XX.

FUNDAMENTOS TEORICOS

Los factores que determinan la conservacion de las obras de arte se
agrupan en causas extrinsecas o intrinsecas a ellas. Las primeras vienen
determinadas por las condiciones de almacenaje, transporte, manipula-
cién o exposicion. Las segundas abarcan la composicion y la compatibili-
dad material de los elementos que las forman, asi como el modo de aplica-
cion de los mismos por el autor, que suele trabajar seguin su particular téc-
nica y que, en muchas ocasiones, no tiene en cuenta los posibles proble-
mas de conservacion de su propia obra o busca su temprana desaparicion.

En este sentido, los criterios a seguir por conservadores y restaura-
dores a menudo resultan dificiles de establecer ante trabajos complica-
dos de salvaguardar. Por todo ello, la investigacion sobre la conserva-
cion del arte contemporaneo es un campo amplio que continuamente ne-
cesita nuevas aportaciones, pues las indicaciones determinadas aun son
escasas. Sin embargo, las nuevas metodologias de trabajo y los instru-
mentales técnicos mas actuales estan permitiendo mejorar estudios que
antes no eran posibles, para generar métodos y criterios de conservacion
especificos, segun la materialidad de las obras y la intencionalidad crea-
tiva de los artistas.

Estudiando las cualidades matéricas de las obras de arte contempo-
raneo se observa que a lo largo de la Historia los autores han introducido
intencionadamente elementos de dificil conservacion para cuestionar la
durabilidad de sus trabajos, desde los naturales (minerales, vegetales y
animales) a los manufacturados o los procedentes de procesos industria-
les (Roldan, 1998), pues el cambio material y el desarrollo conceptual
han venido ligados al descubrimiento de las posibilidades expresivas de
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las materias, lo que unido al desarrollo de la valoracion de las técnicas
propias de los artistas ha llegado a generar multitud de caracteristicas
creativas.

En este sentido, las propuestas de renovacion creativa han sido mu-
chas desde la proclamacion del abandono de las doctrinas académicas,
ya a finales del s. XIX. Desde entonces se ha producido una minimiza-
cion de la transmision de los oficios artisticos tradicionales y de los co-
nocimientos del autor sobre la naturaleza y durabilidad de los materiales,
hasta el punto de que podria decirse que el arte contemporaneo se carac-
teriza por el continuo cambio de materiales y conceptos estéticos (Seru-
day Guasch, 1987) y que el criterio fisico y material que unifica sus mo-
vimientos y tendencias artisticas es la persecucion incesante de la nove-
dad creativa (Montorsi, 2005).

METODOLOGIA

La metodologia empleada en este estudio se ha basado en la con-
sulta de la documentacidn bibliografica precisa para determinar el esta-
do y contexto general en el que esta inmerso el problema de la conserva-
cion de las obras de arte contemporaneo y conocer en particular cual ha
sido la evolucidn conceptual y técnica mas significativa de estas obras,
mediante una revision contrastada y una gestion adecuada de la informa-
cion obtenida. Por lo que se han usado técnicas analitico-cualitativas que
han generado los resultados y las conclusiones presentadas.

Para elaborar la investigacion se ha hecho un examen de los movi-
mientos artisticos contemporaneos que han destacado por el uso de nue-
vos materiales y técnicas (Corrado, 2006), sin detenerse en aquellos
cuyos cambios se han desarrollado principalmente en el terreno del con-
cepto artistico. La intencion de este criterio ha sido fijar y localizar el ob-
jeto de lainvestigacion y poder aportar pautas a seguir por conservadores
y restauradores que se enfrentan a una gran diversidad de alteraciones
materiales y conceptos de durabilidad de las obras.

ANALISIS DE RESULTADOS

El origen de la evolucién técnico-material y conceptual de las
obras de arte contemporaneo esta directamente relacionado con los ante-
cedentes de las primeras vanguardias y se encuentra en el ambiente que
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precedio al movimiento impresionista, iniciado en la pintura, aunque
también hubo autores que trabajaron la escultura con criterios novedosos
como Degas o Gauguin y otros artistas y disciplinas.

La Real Academia Francesa, fundada en 1640, ensefaba rigidas
disciplinas (anatomia, geometria de la perspectiva y dibujo). Las técni-
cas pictoricas que llegaron a la Academia habian permanecido invaria-
bles desde que Jan van Eyck (1380-1441) introdujera el 6leo a principios
del siglo XV. Los estudiantes de arte estaban sometidos continuamente a
pruebas de rapidez y habilidad para superar los niveles educativos y con-
seguir el Premio de Roma o poder exponer en la Exposicion del Salon
Carré. Con ello los propios métodos de ensefianza daban lugar a que los
trabajos no fueran mas que bocetos rapidos, que comenzaron a carecer
de la terminacion y las técnicas de las obras mas tradicionales (Cennini,
1979), dado que el alumno carecia del tiempo necesario para preparar
manualmente los materiales como anteriormente se hacia en los talleres
tradicionales de los maestros. Tampoco le interesaba mucho al nuevo
aprendiz conocer la elaboracion de los mismos, porque lo que se califica-
ba en la Academia era la destreza en la ejecucion artistica, por lo que la
propia Institucion estuvo potenciando, sin cuestionarselo, el gusto por la
obrade ejecucion rapida e inacabada (Callen, 1983), en la que, a veces, el
soporte tenia partes sin manchar, integrandose visualmente con la pintu-
ra. La nocidn de lo inacabado también se daba en la escultura, pues los
bocetos de arcilla a pequeia escala, utilizados hasta entonces como ma-
teriales de estudio, tomaron una mayor importancia, al ser considerados
posibles obras terminadas.

A la nueva metodologia técnica se unié el concepto de que la obra
“original” ya no era la consecuencia de un proceso que comprendia bo-
cetos, dibujos preparatorios y diferentes fases de trabajo, como des-
cribiera Francisco Pacheco (Pacheco, 1982), sino el resultado del primer
contacto del artista con la misma. De esta forma, lo que de entrada trans-
mitia la obra era la disposicion que el autor habia tenido al abordar el tra-
bajo, sus impulsos creativos y el desarrollo de su ejecucion. Como con-
secuencia, hacia el 1850 comenzaron a valorarse los cuadros hechos en
una sola seccidn, llamados alla prima, término que derivo de la expre-
sidn italiana “a la primera”, referido a una pintura que se completaba en
una sola sesion temporal, hecha “humedo sobre humedo”y que reflejaba
“originalidad”, seguiin los nuevos conceptos de impronta y frescura.
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Esta técnica estuvo favorecida por la introduccion en el mercado de
materiales comerciales, entre los que destacaron los nuevos aditivos para
el 6leo que lo mantenian por mas tiempo sin secarse y en estado pléstico.
Con ello, los artistas pudieron prolongar las horas de trabajo y continuar
pintando una misma obra en varias sesiones, dando la sensacion final de
que se habia hecho en una sola. Estas nuevas técnicas y materiales eran
aceptados por la Academia, dado que la programacion temporal era ace-
lerada.

En principio los 6leos se vendian envasados en vejigas de cerdo.
Posteriormente, en torno a 1840 surgieron los tubos de colores al dleo,
fabricados en estafio. Segun Anthea Callen: “Los tubos fueron inventa-
dos, patentados y perfeccionados en Londres por el americano John
Goffe Rand, entre 1841y 1843 (Callen, 1983). La intencion del invento
fue solucionar los problemas de su almacenamiento y facilitar el manejo
de las pinturas. Pronto Winsor & Newton desarrollé una variante que
mejoro la version de Goffe Rand al fabricar tubos con cierre de rosca,
que acabaron por imponerse. A la vez, a principios del siglo XIX se ven-
dian en Francia soportes (bastidor y tela) preparados comercialmente y
en 1850 ya existieron cinco series de lienzos de formatos diferentes. Esto
permitio pintar fuera del taller, lo que favorecio la pintura del paisaje del
natural.

Como consecuencia de todo este proceso, se estaban perdiendo las
tradicionales recetas del taller artesanal. El artista habia caido en el des-
conocimiento de las técnicas anteriores, sin que tuviese interés por recu-
perarlas. Los métodos de ensefianza academicista, que potenciaron una
pintura rapida, a la vez, habian provocado que se perdiera el gusto por la
obra terminada al estilo tradicional mas academicista. A este respecto,
Renoir llego a decir cuando ya era mayor: “Los colores en tubo nos per-
mitieron pintar al aire libre, del natural: sin estos colores en tubo no hu-
bieran existido Cezanne, ni Monet, ni Sisley, ni Pissarro, ni lo que los pe-
riodistas llamarian Impresionismo” (Parramoén, 1985). Todo el proceso
material se desarroll6 unido a cambios estéticos como la importancia de
la luz, la impresion del artista, la valoracion del instante, del paisaje, del
abandono de la tematica literaria o historica, etc. De este modo, los im-
presionistas, que expusieron por primera vez en 1874 en el Salon de Ar-
tistas Independientes de Paris, consiguieron alejarse de la tradicion y re-
novar la concepcion de la pintura y del arte en general.
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Por su parte, los artistas fauvistas expusieron sus obras publica-
mente de forma inicial en el Saldén de Otofio en 1905, junto a las de Ma-
tisse. Habian heredado del Impresionismos el uso de la carga matérica de
la pincelada, tanto para los tonos claros como para los oscuros y el aban-
dono de las veladuras, pero estos utilizaron los colores de tonos mas satu-
rados que los primeros y la pincelada mas larga, enérgica y con fuerte de-
cision ejecutiva; emplearon el color con “violencia visual”, de modo ar-
bitrario e intuitivo, alejandose del referente natural y llegando a ser apli-
cada directamente del tubo (Azcarate, Pérez y Ramirez, 1972). Los fau-
ves se basaron en la fuerza extrema del contraste de color, referente a la
cual André Derain lleg6 a decir que: “usaban los colores como cartuchos
de dinamita” (Montorsi, 2005); renunciaron a la composicion, el dibujo,
la perspectiva, el claroscuro, el modelado y la referencia del natural, y
utilizaron colores comerciales muy intensos y saturados, poco mezcla-
dos entre si. Asi puede observarse en La danza (1906) de André Derain.
Primo en las obras fauvistas la percepcion del mundo en funcién de los
sentimientos y la espontaneidad artisticas, que se dejaron ver en ellas con
pinceladas rapidas, discontinuas, incluso toscas, por lo que a estos auto-
res se les tacho de faltos de técnica. Sin embargo, tuvieron un enunciado
propio, rebelde y trasgresor que se alejo de las ensefianzas habituales.

Por suparte, al Cubismo se debe la introduccion de materiales y ob-
jetos no pictdricos en la pintura (Golding, 1993). En un principio fue
Georges Braque, quien en 1911 colocd en su obra Le Portugaise las pri-
meras letras de imprenta pintadas al éleo y, posteriormente, Pablo Pi-
casso y ¢l mismo emplearon auténticos trozos de periodico con tipogra-
fia encolados sobre el lienzo, para reafirman el caracter bidimensional
del cuadro frente a la representacion tridimensional que éste exponia.
Con estas premisas Picasso cre6 al afio siguiente Naturaleza muerta con
silla de rejilla, obra conocida como el primer collage hecho en la Histo-
ria de la pintura en la que se valord esta técnica y no fue considerada un
mero recurso pictorico, como se venia usando con anterioridad. Lo hizo
incluyendo en la parte inferior de la obra un plano formado por un frag-
mento de hule procedente de unas galerias comerciales, material fabrica-
do en serie, de produccion industrial y generado en masa, en oposicion al
cuadro que era un objeto tnico hecho a mano.

También Picasso comenzd una serie de pequeflas construcciones
(20 x 14 x 15 cm) hechas de modo escultorico y sujetas al plano de la pa-
red, desafiando la bidimensionalidad de la pintura. Se traté de pequefios
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assemblages, que realizd con trozos de madera tallada, cartdn, tela pinta-
da, clavos, hilos etc. Fueron definidos de este modo por estar sus partes
ensambladas entre si y montados sobre soportes (Pedrola, 1998). Con
ellos Picasso comenzd a mezclar materiales nobles con otros pobres y/o
hallados, lo que anuncio6 la valoracion del objeto encontrado que poste-
riormente defendieron los dadaistas. Ademas, en esta época el autor
realiza la obra Guitarra (Picasso, 1912). Esta pieza introdujo en la escul-
tura la novedad del hierro como material propio de la disciplina (Lopez,
2005), unido a los ya existentes (bronce, piedra, madera, marfil, oro,
etc.)y latécnica de la construccidn, linea de trabajo que también desarro-
116 Julio Gonzaélez.

Por otro lado, los futuristas manifestaron la ruptura con el clasicis-
mo, sus maestros, los métodos de ensefianza académicos y la maestria
del oficio, en pro de la aceptacion de la técnica, los avances cientificos, la
adoracion por la velocidad y la viabilidad de la guerra, a la vez que conci-
bieron el espacio como dinamico, donde figura y fondo se interrelacio-
naban. La nueva materialidad de sus obras se desarrollé unida a la divul-
gacion de los novedosos conceptos creativos y, mientras la pintura man-
tuvo principalmente el uso del éleo, el cambio de materiales escultoricos
quedd expresado en el Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista
(1912), en el que Boccioni citd la conveniente diversidad de éstos en una
misma obra, el abandono de los conocidos como materiales nobles (mar-
moly bronce), lanecesidad de negar la exclusividad de un tinico material
en la construccion de una escultura y la afirmacion de que incluso veinte
de ellos diferentes podian formar parte de un solo trabajo (cristal, made-
ra, carton, hierro, cemento, crin, tela, espejo o luz eléctrica, entre otros)
con el objetivo de buscar la emocion plastica (Boccioni, 1985). Se esta-
blecieron asi las bases de la escultura moderna (Martinez Silvente,
2004). Con estos preceptos, esta técnica conocida como “polimateris-
mo” fue usada por Filippo Tommasso Marinetti en su obra Prampolini
(1924), un collage hecho con corcho, papel de lija, pintura, hilo, etc.
Igualmente Giacomo Balla construy¢ relieves de metal y Fortunato De-
pero realizé ensamblajes cinéticos, mientras Gino Severini incluy¢ len-
tejuelas sobre un lienzo pintado, titulado Bailarina (1912).

Continuando el trabajo, se analiza el Expresionismo, que se entien-
de mas por un adjetivo aplicable a muchos autores y obras que por un
movimiento con limites precisos, ya que se puede estudiar a partir de
cuatro generaciones. La primera coincidio temporalmente con el pos-
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impresionismo, la segunda con el Fauvismo y el Cubismo, la tercera con
el periodo de entreguerras y la cuarta tuvo lugar tras la Segunda Guerra
Mundial y se localiz6 principalmente en Norteamérica (Expresionismo
Abstracto). Entre todos los representantes del Expresionismo resulta in-
teresante destacar a Edvard Munch, que usaba el 6leo con tratamientos
muy especiales. En sus memorias cuenta que después de pintar los cua-
dros raspaba sus superficies, las diluia con disolvente, volvia a trabajar-
las y al final dejaba que la lluvia o la nieve terminara por intervenirlas,
como si el tiempo y las condiciones atmosféricas debieran formar parte
del caracter que finalmente adquirian; ademas nunca barnizaba sus cua-
dros, dejandolos sin proteccion, como no queriendo interrumpir su pro-
ceso de envejecimiento (Montorsi, 2005). Un ejemplo de su técnica se
puede observar en la obra La nifia enferma (1885-1886), una pintura cas-
tigada por un proceso creativo de frotado, raspado y repintado que mues-
tra una superficie muy trabajada, desgastada, de colores matizados y li-
mites difusos, que manifiesta la relacion entre su materialidad y su con-
tenido conceptual, basado en la lucha por superar la enfermedad y el des-
gate fisico de la persona.

Como oposicion a lo anterior, el Neoplasticismo holandés fue un
movimiento muy rigido, que buscé un arte “puro”, despojado de lo acce-
sorio y basado en las leyes universales del equilibrio y la expresion técni-
ca; se desarrollo en superficies de planos geométricos, con tonos planos
y paleta limitada a los colores primarios (rojo, amarillo y azul) mas blan-
co y negro, ¢ influyé formalmente en la Abstraccion Geométrica y el
Constructivismo. Destacaron en él Theo van Doesburg, que fundé la re-
vista De Stijl (1917-1926) y Piet Mondrian.

En este sentido, el Constructivismo, localizado en Rusia tras la Re-
voluciéon de 1917, promulgo unir todas las artes en una sola, produciendo
construcciones y no representaciones, por lo que aceptd materiales in-
dustriales y/o novedosos. Vladimir Tatlin, que apoy6 el Manifiesto Pro-
ductivista, se declar6 ligado a la sociedad y a la industria para generar un
arte de masas y transformar la vida, su obra se enraizo en la logica del
material y el poli-materialismo. Ejemplo de ello es su Proyecto para el
Monumento a la Conmemoracion de la Il Internacional (1919-1920),
construido en diversos materiales. Por su parte, El Lissitzky, destacé en
el ambito del cartel publicitario y entre sus técnicas ilustrativas utilizé el
fotomontaje.
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Otros artistas a destacar del Constructivismo fueron Naum Gabo y
Antoine Pevsner, que con su Manifiesto Realista de 1920 sentaron las
bases del movimiento. Gabo se dedico a indagar en las “categorias for-
males”, en las que el tiempo y el espacio tuvieron un papel determinante;
construy6 obras geométricas en tres dimensiones con nuevos materiales,
algunos semitransparentes, fue uno de los primeros escultores del arte ci-
nético y dio a sus esculturas una aparente ingravidez. Por su parte,
Pevsner creo estructuras escultdricas abiertas y relieves tridimensiona-
les, incorporando nuevos materiales como hierro, metacrilato o cristal y
evoluciono hacia a lo que llam¢ “proyecciones espaciales”, obras escul-
toricas que se caracterizan por tener superficies de curvas muy cerradas.

Continuando con la evolucidn artistica, se puede apreciar que los
movimientos que se venian desarrollaron durante las primeras décadas
del siglo XX demostraban que el arte no era s6lo un instrumento de re-
presentacion, sino un medio de investigacion capaz de provocar emocio-
nes y conocimientos inalcanzables de otra forma. Con la Primera Guerra
Mundial se llegd al rechazo a la accion bélica, al maquinismo y a la sinra-
zon, que habian negado la légica y la coherencia humana. A partir de
aqui surgieron movimientos como el Dadaismo y el Surrealismo, con an-
tecedentes directos en la Pintura Metafisica de Giorgio de Chirico, Carlo
Carrd y Giorgio Morando, autores que habian optado por representacio-
nes espaciales basadas en la perspectiva cldsica renacentista, pero con
ambientes inquietantes.

El Dadaismo se creé como oposicion al Futurismo en Zurit, en
1916, y manifestd una fuerte negacion a la guerra, al sistema politico-so-
cial, al arte y a la artesania artistica. Se convirtié en el movimiento de
ruptura mas radical del siglo XX hasta ese momento. Defendid el azar, la
duda y el absurdo y defendi6 el rechazo a lo establecido y a la mitifica-
cion del arte (Benet, 1949).

Al acabar la Primera Guerra Mundial el grupo Dada se disperso. Al-
gunos dadaistas se integraron en el recién nacido Surrealismo. También se
congregd un nucleo importante de ellos en Nueva York, con artistas como
Francis Picabia, Man Ray y Marcel Duchamp, el cual cultivo la ironia y
promulg6 “la muerte del arte”. Como consecuencia, en los aflos cincuenta
surgi6 en EE. UU. el Neo—dada, que revindic¢ la banalidad del arte, ampa-
rado por la crisis del Expresionismo abstracto y arropado por las nuevas
“generaciones pop”. El Dadaismo desestim¢ la validez tinica del producto
y los géneros artisticos, frente a la importancia del proceso creativo, lo
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que adelanto6 el desarrollo del happening. Entre los artistas mas destaca-
dos del Dadaismo se encuentran Francis Picabia, Hans Arp, Man Ray,
Kart Schwintters o Marcel Duchamp, los cuales desarrollaron obras no-
vedosas que constituyeron la base de la innovacion técnica posterior.

Los dadaistas realizaron sus obras con las técnicas mas dispares y
alejadas de lo que habia sido el arte tradicional. Utilizaron el collage, tra-
bajaron el fotomontaje, la “pinto-escultura” y “la poética de los objetos
encontrados” o ready—made, renegaron de las ensefianzas del arte tradi-
cional y pretendieron comenzar de cero. El collage lo desarroll6 plena-
mente Hans Arp desde 1915; comenzé en Zurich con composiciones
abstractas a base de insectos y hojas de vegetacion, continué afiadiendo
al azar trozos de papeles coloreados y acabé produciendo relieves a base
de maderas recortadas, algunas de ellas también coloreadas (Fauche-
reau, 1988).

Por su parte, el mago de las “pintoesculturas” fue Kart Schwitters.
Estas obras, que ¢l llamaba Merz, estaban formadas por todo tipo de ob-
jetos encontrados al azar, que mezclaba con técnicas pictoricas al dleo.
Estos elementos podian ser desechos industriales o utensilios varios. En
1925, Schwitters llegd a crear en su propia casa de Hannover la obra titu-
lada Merzbau, ocupando toda la estancia. Aqui aparecio la primera utili-
zacion del objeto encontrado y reciclado que luego Rauschenberg
empled plenamente en los afios sesenta. Schwitters siempre uso objetos
encontrados en la calle, por lo que puede ser considerado el padre del re-
ciclaje y la acumulacion, método que posteriormente desarroll6 también
Arman con la acumulacion de objetos semejantes.

El descubridor de la poética del “objeto descontextualizado” fue
Marcel Duchamp, representante maximo del Dadaismo neoyorquino.
Cuando cred su Rueda de bicicleta sobre taburete puso las bases de la
“escultura movil” y de los “objetos encontrados”. La rotura del cristal de
su obra El gran vidrio (1915-1923), supuso la aceptacion del azar en el
proceso creativo y laironia de La fuente (1917), un urinario invertido, re-
vindico la negacion del objeto artistico como “obra de arte”, frente a la
importancia del proceso y la ejecucion mental, que luego evolucionaria
hasta el arte conceptual. Igualmente, con su representacion de La Gio-
conda en su obra L.H.0.0.Q., expreso la desacralizacion del arte.

Antecedentes del Surrealismo son las obras de Man Ray y Marcel
Duchamp. André Breton firmé el Manifiesto Surrealista en 1924. Este
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movimiento se caracterizd por el hallazgo del potencial de los suefios y la
busqueda del encuentro entre lo real y lo sofiado o imaginario; se apoyo
en el psicoandlisis de Freud; valoré el absurdo, el inconsciente y se alejé
de consideraciones politicas. Lo aparentemente irracional cobr6 la im-
portancia de lo socialmente aceptado por tradicion o norma establecida.
En torno a este movimiento estuvieron Francis Picabia, Man Ray y Marx
Ernst, otros muchos se unieron a estas nuevas propuestas. Dentro del Su-
rrealismo dos tendencias se manifestaron bien diferenciadas: la figurati-
vay la abstracta.

Al Surrealismo figurativo se unieron artistas como Salvador Dali,
con su método creativo que denomino paranoico-critico, o René Magrit-
te, que trabajo el limite entre la realidad y la ficcion, creando imagenes
inquietantes. Técnicamente, estos artistas usaron el éleo en la mayoria
de sus creaciones. Salvador Dali realizé también obras con objetos en-
samblados que eran descontextualizados y adquirian un nuevo significa-
do al encontrarse unos con otros. Este proceso de trabajo era reflejo de la
caprichosa asociacion que hace el subconsciente en los suefios al relacio-
nar personajes, situaciones y objetos que en la vida real no tienen una
aparente vinculacion, asi se puede observar en su obra Busto retrospecti-
vo de mujer (1933).

El Surrealismo abstracto queda bien representado por Joan Miro.
Suinquietud creativa le llevé a utilizar una amplia variedad de soportes y
materiales pictoricos. Entre los primeros, us6 desde el carton al contra-
chapado o el lienzo comercial lijado, aprovechando los diversos forma-
tos que estos le ofrecian para la distribucion de la composicion. Entre los
segundos, empleod 6leos de diferentes marcas, pinturas vinilicas, acrili-
cas y a la caseina, esmaltes celulosicos, ceras, tizas, etc. Entre los trata-
mientos pictdricos que realizd estuvieron el enmascaramientos de zonas
determinadas, el dripping, hecho a base de goteos de pinturas muy
liquidas aplicadas sobre superficies en vertical, los frottages, realizados
frotando pinturas medio secas o los grattages, conseguidos mediante el
raspado de superficies mordientes que dejaron ver las capas inferiores de
la pintura (Garcia y Juncosa, 2005). Un buen ejemplo ello se muestra en
la obra Femme et oiseaux dans la nuit (1969-1974).

Terminada la Segunda Guerra Mundial el arte de vanguardia co-
menzo6 a tener una identidad propia, localizada en Norteamérica. La abs-
traccidn americana sento sus bases en la abstraccion europea que habia
iniciado Kandinsky y las acciones dadaistas. En la potenciacion del nue-
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vo ambiente creativo no puede ignorarse la importancia que tuvieron las
actividades generadas por los museos, galerias y criticos de arte, los cua-
les promovieron la exposicion publica de las obras de artistas noveles en
aquel momento. Las caracteristicas formales del Expresionismo abstrac-
to destacaron por el uso de 6leo sobre lienzo principalmente, los grandes
formatos, la eliminacion de la figuracion (aunque Willen de Kooning re-
presento figuras femeninas) y la consideracion de la superficie pictorica
como all over (cobertura total). Se empled el cuadro como un campo
abierto, tratandolo de manera frontal, sin jerarquia entre sus partes. Los
tonos cromaticos fueron muy reducidos y los trazos pictdricos enérgicos
y con expresion de movimiento, a excepcion de la técnica de Rothko.
Los procedimientos usados por los expresionistas abstractos destacaron
por abundantes grosores de pintura, goteos y grandes extensiones de co-
lor. Técnicamente hubo dos importantes modalidades: la action painting
encarnada, principalmente, por Jackson Pollock (Full Fathom Five,
1946) y Willem de Kooning (Easter Monday, 1955-1956) y los color-
fields paintings, con autores como Barnett Newman y Mark Rothko
(No.3/No, 1949). También, sobresalieron Clyfford Still o Robert Mo-
therwell (Elegy to the Spanish Republic, 70, 1961), artistas dificiles de
clasificar, que destacaron por sus pinturas matéricas.

Paralelamente a lo que ocurria en EE.UU., en la posguerra europea
comenzaron a emerger una serie de tendencias encabezadas por Wols,
seudonimo de Wolfang Schulze y Jean Fautrier. El primero pintaba sus
telas con grandes manchas informalistas y signicas, aplicadas directa-
mente desde el tubo de pintura, lo que fue un punto de partida para Po-
llock, Dubuffet, la pintura matérica y el Informalismo. El segundo aplicé
la materia con grumos superpuestos, mezclando pintura, tela y papel.
Con estas caracteristicas se formo en Francia el Art Autre (Guasch,
1997), y de aqui surgi6 el movimiento informalista, localizado en torno
al Mediterraneo. Entre los artistas europeos del Informalismo destaca
Lucio Fontana (pintor y escultor italo-argentino), que realizé cuadros
con telas perforadas, como signo y gesto del nuevo arte. A ello se unié el
grupo COBRA, ubicado en el Norte de Europa, que se opuso a la abstrac-
cion geométrica dominante en los afios cuarenta y que apoyo la esponta-
neidad, el primitivismo y el arte como flujo de vida.

A este movimiento se uni6 el Informalismo espafiol, que adquirid
gran importancia en la década de los afios cincuenta, en torno al grupo de
artistas catalanes del Dau Al Set, de influencias surrealistas y expresio-
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nistas alemanas. De entre ellos Tapies expuso primeramente en solitario
y marco las bases de esta tendencia. Afiadi6 a sus obras elementos hete-
rogéneos y objetos encontrados, adhiriéndose asi a la tendencia informa-
lista europea. Ademas, us6 materiales naturales con lo que establecié un
vinculd de union entre sus obras y el Arte Povera italiano. Entre otras
materias utiliz6 arena y tierra, que marcd con signos transcendentales,
con lo que sus obras adquirieron un sello poético personal al ser interve-
nidas por una accidn vital. El autor definid su técnica como experimen-
tal, porque los elementos eran incorporados a sus trabajos a medida que
el proceso creativo lo requeria.

Con bases informalistas también se formd en Espafia en 1957 el
grupo El Paso, con los artistas: Rafael Canogar, Luis Feito, Juana Fran-
cés, Manuel Millares, Manuel Rivera, Antonio Saura y Pablo Serrano.
Estos autores tenian cierta raiz existencialista y veian en la pintura una
manera para expresar la rebeldia y la violencia celtibera (Guasch, 2001).
Lo maés destacado desde el punto de vista de la constitucion de sus obras
fue el modo en que utilizaron la materia, que les que llevo a la indagacion
personal, obteniendo resultados expresivos inesperados. Entre ellos Ma-
nolo Millares realizd sacos agujereados, tela y cuerdas a los que pegaba
objetos sacados de la basura; se especializo en el uso de la arpillera, que
cortaba, cosia, zurcia, ataba y, en ocasiones, pintaba; materiales que lue-
go eran cubiertos con capas de pintura, generalmente de colores negro,
blanco y rojo. Lucio Mufloz investigd con los fragmentos de maderas, ta-
blex y contrachapados, uniéndolos mediante encolados y ensamblajes;
experimentd con elementos de la mas variada naturaleza, como papeles
quemados o madera, entre otros. Para Mufoz, el soporte fue esencial; le
realizd incisiones, perforaciones y rasgaduras (7abla 19-94,1994), hasta
convertirlo en material plastico en si mismo, dotado de armonia y dina-
mismo, para que sus caracteristicas organicas aportaran contraste (Gar-
cia, 1992); sus trabajos representan un exponente del Informalismo mas
puro (Nieto, 1989). Manuel Rivera experimentd con mayas de tela meta-
lica, que superponia en varias capas y después pintaba. Con estos ele-
mentos Rivera consiguid efectos de profundidad y movimiento (Meta-
morfosis, 1961).

Dentro de las tendencias europeas de posguerra destaco el Art Brut,
iniciado por el francés Jean Dubuffet, quien desarroll6 una obra basada
en la neofiguracion, como oposicion a la abstraccion, con un sentido ird-
nico de la imagen figurativa. La técnica de Dubuffet fue extraordinaria y
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completamente novedosa. Combino elementos dispares sobre la superfi-
cie de sus cuadros: emulsiones de aceite en agua cemento, alquitran, ho-
jas secas, papel de aluminio e, incluso, alas de mariposa (Joé Bousquet in
Bed, 1947). Decia que el arte surgia de los materiales, que cada uno de
ellos tenia su propio lenguaje y que no habia que obligarles a servir a
otros (Collins, 1984).

Frente al caracter desorganizado del Informalismo surgié también
en Norteamérica la Abstraccion post-pictorica, definida en las ideas de
Clement Greenberg como oposicion al Expresionismo abstracto. Su pri-
mera exposicion tematica fue en 1964 en Los Angeles. Se aposto por el
reduccionismo y las cualidades especificas del medio pictorico. Se pre-
tendi6 eliminar de la pintura todo lo que fuera escultérico o literario. El
objeto, el dibujo, la textura y la composicion quedaron reducidos a la
geometria, basandose en las calidades del color y en el formato de los
cuadros. Los soportes usados no siempre fueron cuadrangulares, sino
que estuvieron determinados por las diferentes composiciones. Autores
como Kenneth Noland, Frank Stela (Hyena Stom, 1963) o Ellsworh Ke-
lly (Spectrum V, 1969) trabajaron los campos de color y los lienzos de
formatos adaptados.

Seguidamente surgid el Pop Art, que supuso la transicion entre lo
subjetivo, representado por el Expresionismo abstracto, y la cultura po-
pular. Se traté de un arte basado en la iconografia de la sociedad de ma-
sas, de cuyos articulos e imagenes se nutrio la creatividad de sus autores,
inspirados en el comic, el cartel, la publicidad, la fotografia de los dia-
rios, las imagenes de consumo y aquellas ilustraciones que provenian de
la cultura popular. También la inclusion en €l de motivos banales de la
anterior pintura y escultura denotaron su herencia dadaista. Con ello sus
seguidores pretendieron alejarse de la estética sublime del Expresionis-
mo abstracto de Rothko y Newman (Brihuega et al., 1997), dando a en-
tender que el arte no transmitia ningtin valor espiritual y que se conside-
raba algo comun, desenfadado, que se encontraba en la vida diaria y que
tenia un caracter divertido, muchas veces, irénico. Entre los artistas del
Pop Art destacaron Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Roy Lichtens-
tein, Claes Oldenburg o Andy Warhol, entre otros.

En esta linea Jasper Johns represent6 banderas y dianas con un sen-
tido banal. Su obra destac por el uso de la encaustica sobre bases de te-
las y papeles encolados, realizando trabajos cuya materialidad cautiva la
mirada del espectador (Bandera, 1954-1955).
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Por su parte, Robert Rauschenberg, considerado el padre del movi-
miento Pop, realizd obras conocidas como “combinados” (combine
paintings o collages), construidos con diversos objetos cotidianos que
provinieron de la vida diaria. Su antecedente mas directo estuvo en el ob-
jeto encontrado dadaista. Trabajo con elementos mundanos que encon-
tr6 a su alrededor o recogié de la basura, como latas de cerveza, botellas
de Coca-cola, neumaticos, animales disecados, fotografia, sillas, etc.,
que posteriormente enriquecio con pigmentos pictoricos. Todos estos
materiales formaron parte del juego compositivo de sus trabajos y adqui-
rieron un predominante valor conceptual, como ocurre en sus obras Bed
(1955) o Monograma (1955-1959). También invento los famosos “co-
llages fotograficos”, hechos con fotos pegadas sobre lienzos, que trataba
con procedimientos de litografia y serigrafia, consistentes en imagenes
fotograficas ampliadas que paso a la tela superponiéndolas entre si y,
finalmente, aplicando sobre ellas pintura de colores. El aumento de las
imagenes permitio observar el sistema de puntos generado por su repro-
duccién mecanica, que les daba una apariencia granulada. Este recurso
plastico enriquecio la expresividad de su pincelada, al unificar en sus tra-
bajos aspectos figurativos y abstractos.

Como artista Pop Lichtenstein representd en sus pinturas escenas
ampliadas, basadas en la estética del comic, la publicidad o las vifietas de
tebeos (£/ coche, 1963). Trato al individuo de forma impersonal y extra-
pold la reproduccion grafica en serie a sus trabajos. Para pintar, emplea-
ba colores Magna solubles en trementina. Primero hacia el disefio en pa-
pel translucido y lo pasaba al lienzo mediante un proyector de opacos.
Definida la composicidn, aplicaba la pintura haciendo una trama de pun-
tos a través de una platilla formada por una chapa metalica agujereada.

Continuando con el este movimiento, Claes Oldenburg comenzo
representado comida basura, hecha con materiales como yeso y escayo-
la, que luego pintaba. La comida en el Pop Art surgié como metafora del
apetito humano que descompone todo cuanto toca. La obra Dos hambur-
guesas con queso completas (1962) expresa el deseo apetitoso y la repul-
sion, dado el chorreante y brillante esmalte que colorea sus ingredientes,
que parodian la técnica del dripping del Expresionismo abstracto, y a los
que se le atribuye un sabor sintético (Hughes, 2000). Otro grupo de sus
trabajos mas caracteristicos lo forman las esculturas blandas, que repre-
sentan objetos cotidianos ampliados de escala y cambiados de material
(accesorios de cuartos de bafio, comidas rapidas, ventiladores o maqui-
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nas de escribir, etc.), realizados con plastico, vinilo, ceiba, lona, espuma
de caucho, yeso, fibra de vidrio, etc. Estas obras cuestionan la rigidez y
dureza de la escultura tradicional.

Mientras tanto, Warhol aplic¢ la serigrafia a la obra de arte, valién-
dose de procedimientos mecanicos. En el Diptico de Marilyn (1962),
formado por un grupo de imdgenes de Marilyn Monroe, se observa que
trabajo con esta técnica y con acrilicos, lo que aportd una particular tex-
tura al trabajo. El proceso consistié en aplicar a la tela del soporte base
una imprimacion clara de acrilico, serigrafiar encima las imagenes, colo-
rearlas con acrilicos y nuevamente volver a serigrafiarlas para redefinir
sus formas. El resultado cuestiond el valor de la obra tinica en la repro-
duccidn seriada de iméagenes.

De forma contrapuesta al Pop americano el Pop Art inglés resulto
de una tradicion mas académicay se baso en la critica de los cambios que
representaron los nuevos patrones de vida vigentes entonces en EE.UU.
Se desarrolld en dos momentos diferenciados. Para la primera genera-
cion tuvo importancia la cultura popular, los objetos y las instalaciones,
pero en la segunda se le dio mas valor a lo cotidiano y a la cultura juvenil.
Integraron el movimiento Eduardo Paolozzi y Richard Hamilton, entre
otros. Hamilton particip6 en la exposicion This is Tomorrw (Esto es ma-
fiana) en 1956 con la obra Just what Is it that Makes Today s Homes so
Different, so Appealing, formanda por un collage de iméagenes previa-
mente impresas.

En Francia el Pop se manifestd bajo la denominacion del Nueveau
Réalisme. A ¢l pertenecieron autores como Yves Klein, Jean Tinguely,
Jacques Villeglé, Mimmo Rotella, Christo o Arman, entre otros. Estos
artistas pretendieron obtener una nueva forma de percibir la realidad ur-
bana, a partir de un reciclado poético de los objetos industriales y publi-
citarios. La busqueda de un material que llevara al vacio de los espacios y
a la espiritualidad hizo que Klein, en 1958 y junto a un grupo de quimi-
cos, patentara su famoso International Klein Blue o “azul Klein”, llama-
do técnicamente: Internacional (IKB = PB29 = CI 77007), que fue em-
pleado en sus Antropometrias.

Por su parte Tinguely realizé “maquinas autodestructivas”, partici-
pando del arte cinético y tendiendo a ridiculizar la produccion innecesa-
ria. Sus maquinas estan realizadas con elementos metalicos, maderas y
materiales de desecho.
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Seguidamente, el Minimalismo, que tuvo su principal vigencia en-
tre 1965-1970, se caracterizo por la busqueda de la reduccion de las for-
mas (“menos es mas”), la simplicidad, el orden, la carencia, de gestuali-
dad, los colores neutros y propios de las materias primas y la integracion
del volumen en el lugar que ocupa. Considerd que toda representacion
bidimensional es deficiente, por ello la escultura fue el medio perfecto
paratrabajar con las formasy el espacio. La obra solo se representaba a si
misma, no existia el ilusionismo y suponia su propia tautologia (Brihue-
gaetal., 1977). Los principales autores del Minimalismo fueron Donald
Judd, Dan Flavin o Robert Morris.

El Neoexpresionismo es un movimiento que surgio en Alemania a
finales de los afios setenta y principios de los ochenta y de alli se extendid
al resto de Europa y Estados Unidos, estando muy vinculado con la
Transvanguardia Italiana. Defendio la libre expresion, la neofiguracion
y estuvo en contra de la deshumanizacidon que suponian las corrientes de
la Abstraccion Geométrica, el Minimalismo y el Arte Conceptual. Los
autores de este movimiento se enfrentaron al panorama artistico desola-
dor de la posguerra nazi. Trataron los temas de forma agresiva, violenta y
descarnada. Entre ellos se encuentran Sigmar Polke y Anselm Kiefer,
pero el principal autor que destaco en la esfera alemana y que influyé di-
rectamente sobre el resto de los artistas fue Joseph Beuys, quien se opuso
a la banalidad del Pop Art americano y a la despersonalizacion del
Minimalismo y del Arte Conceptual; ademas, se planted el arte como un
modo de vida, que operaba tanto en la esfera social como politica. Fue
considerado profeta del nuevo “arte social” y visto como un chaman que
establecia relaciones misticas entre el artista y la naturaleza. Trabajo la
performance, la instalacion o la escultura y utilizé materiales como gra-
sa, cera o fieltro, para simbolizar la curacion.

Para terminar este analisis historico se cita a la Transvanguardia
italiana, movimiento que surgid vinculado a otros del postmodernismo,
bajo el término acufiado por Achille Benito Oliva en 1974. Sus seguido-
res rechazaron las vanguardias y el Arte Povera, basado en el uso de ma-
teriales naturales y pobres, y que pretendio enlazar con la tradicion. Para
ello utilizaron elementos y técnicas de todas las épocas y estilos, a modo
de “pastiche” en algunos casos. En cierto sentido, hubo una vuelta a la
pintura tradicional y al uso del 6leo al final del s. XX. Se representaron
temas figurativos (minotauros), abstractos, geométricos y organicos.
Los colores fueron fantasiosos y estridentes, dando la sensacion de ilus-



Evolucion material, técnica y conceptual en las obras
de Arte Contempordneo 125

traciones. Entre los autores que han trabajado en este movimiento se
pueden encontrar a Sandro Chia, Enzo Cucchi, Francesco Clemente, Ni-
cola de Maria y Mimmo Paladino o Jannis Kounellis, aunque muchos de
ellos han pasado por diferentes concepciones artisticas en sus diferentes
épocas. Ademas, se han aplicado al arte las técnicas y soportes multime-
diay digitales asi como han aumentado las manifestaciones basadas en la
importancia del espacio intervenido, del cuerpo del artista o del proceso
generado.

CONSIDERACIONES FINALES

Se puede observar que la unidad material y técnica que tenia el arte
clasico paso en el arte contemporaneo a ser amplia y variada, debido a la
incorporacion de nuevos materiales artisticos, algunos industriales otros
naturales, pero, en la mayoria de los casos, incluidos en las obras de arte
por la libre eleccion de los artistas, ya que desde finales del siglo XIX a
nuestros dias los autores vienen personalizando sus materiales y técnicas
en funcion de sus necesidades expresivas. El interés por el acabado de la
obra ha dejado paso a la impronta y la expresividad del proceso creativo.
Ello repercute en que la variabilidad material de los trabajos sea
extensisima y en que se hayan modificado sus valores, pues cada poética
creativa ha utilizado y utiliza materiales especificos y técnicas particula-
res, que pueden ser comunes o genuinos, buscando la propia expresivi-
dad de la materia y su utilidad para la comunicacién del concepto creati-
vo de la obra al espectador.

Por otro lado, la prevision de perduracion de las obras artisticas se
ha modificado, al primar, en muchos casos, la experimentacion o el desa-
rrollado creativo de la actividad pléstica en un momento concreto y fini-
to, y no pretendiendo mantener la materialidad de los trabajos, sino su
memoria, mediante la documentacion del hecho. Asi pues, la obra se
concibe como efimera, cualidad que incluso el autor potencia, haciendo
necesario nuevos planteamientos y actuaciones por parte de los conser-
vadores responsables. [gualmente, el material reciclado y el apropiacio-
nismo han cobrado importancia como elementos para transmitir a la so-
ciedad de consumo el mensaje del abusivo desecho de materiales, ima-
genes y mensajes que diariamente engulle y la necesidad de su reciclaje.
Los nuevos soportes digitales han cambiado el concepto de reproductivi-
dad y obra material inica. La mixtura de todo lo anterior genera un arte
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cuya materialidad es multiple y tan diversa como el artista pueda imagi-
nar. Por ello, antes de hacer un proyecto de conservacion y/o restaura-
cion de una obra de arte contemporaneo se deben estudiar, especifica-
mente, sus caracteristicas formales y conceptuales, determinar sus alte-
raciones y conocer el criterio de durabilidad que tuvo su autor al crearla,
para asi poder establecer modelos de actuacion que no alteren su natura-
leza. Esto ayudara a desarrollar lineas de trabajo optimas para la
conservacion de las obras de arte contemporaneo (Ruiz de Arcaute,
2001).
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