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El Problema de los Materiales

El primer rasgo que dis-
tingue a la pintura contempord-
nea es laimportancia que alcan-
za el material, no sélo como ve-
hiculo de expresion, sino como
expresion misma del arte. En
este sentido, el art

contempord-
neo cree renunciar a la tradicién
en su bisqueda de la moderni-
dad y. sin embargo, la expresion
delarte no sabe olvidar su bagaje
tradicional, de modo que se repi-
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nocen las caracteristicas de los
materiales que usan, su resisten-
ciaal envejecimiento, nilas con-
secuencias de combinar sustan-
cias 0 materias incompatibles
entre s o de incorporar al cuadro
ables. Conscien-
teoinconscientemente, el artista

asume el riesgo derivado de su
uso personal de los materiales.

Ademds de las imprevisi-
bles reacciones delas mezelas. la
mala conservacién de la pintura

te laeterna pictérica -

dneaes ia

soporte, preparacion, color, bar-
niz - si bien, en ocasiones, se
suprime alguno de los pasos.
Entre la tradicion y la no-
vedad, la pintura contempord-
nea se siente atraida por la expe-
rimentacion, asumiendo técni-
cas y materiales insolitos. Aun
en el caso de obras realizadas
con técnicas y materiales apa-
rentemente convencionales, no
se puede hablar de procedimien-
tos tradicionales ante facturas
extremadamente novedosas. La
combinacion de materiales di
tintos y heterogéneos en una
misma obra es otra muestra de la
creatividad contempordnea, pero

la calidad de la creacion no pue-
deasegurarlaconservaciondela
obi
sorprende a los profanos es la

. De hecho, si hay algo que

necesidad de restaurar pinturas
de muy reciente factura, creadas
sinpensaren su perdurabilidad y
con materiales cuyas posibles
reacciones desconocemos. Esta
es. en gran medida. la causa del
envejecimiento acelerado de la
pintura actual. Los artistas, en la
mayor parte de los casos, no co-

a menudo de la utilizacion de
materiales de baja calidad, como
muchos 6leos y pinturas indus-
triales, con aditivos en su com-
posicion, que degeneran en
craquelados prematuros y
decoloracién por su inestabili-
dad a la luz y a otros agentes
externos. Otras alteraciones gra-
ves pueden derivarse del uso de
soportes reutilizados o inadecua-
dos, como sdbanas, sacos, con-
glomerados, tablex...

Laaparicion de los colore
0S permitié una auténtica

s

acril

revolucion en el arte de este s
glo, sobre todo por su variedad
(mds de 2000 colores inéditos) y
por los acabados que posibilitan
superficies lisas y perfectas. Pero
los colores acrilicos, por su ca-
ricter mate y su porosidad, pre-
sentan problemas para el
restaurador a la hora de abordar
la limpieza de la superficie. La
solubilidad de las peliculas
acrilicas y la incrustacion de la
suciedad pueden hacerirreversi
blelaalteracion. Los acrilicos de
baja calidad o los colores a base
de resinas sintéticas (acetato de

polivinilo) dan lugar ficilmente
a craquelados y exfoliaciones.

A todoello se une la fragi-
lidad de las obras mixtas, tan
frecuentes en la pintura actual.
Laadici6n de arenas, cementos,

polvo de marmol, limaduras de
hierro... comporta riesgos de
conservacion por su peso y por
las reacciones que pueden pro-
ducir en el cuadro. La introduc-
cién de materiales inestables y
delicados en collages, como pa-
peles, cartones o fotografias, re-
quiere tratamientos de restaura-
cion especiales. por no hablar de
las obras del Eat Art, a base de
arroz, chocolate, etc.

A veces, los artistas acep-
tan los cambios que se producen
ensusobras debidos alos "defec-
tos" de su técnica. La pintura
contempordnea haexperimenta-
do importantes cambios en el
tratamiento de los materiales,
como la aplicacién del color di-
rectamente del tubo y la rapidez
de ejecucion del cuadro, que im-
piden el secado de las capas y
provocan craquelados prematu-
ros, 0 el espatulado del color en
espesos estratos y fragiles textu-

ras, o el uso de los pigmentos
puros, sin aglutinante, que causa
problemas de fijacién. Otras al-
teraciones debidas anuevas con-

cepciones de la pintura son las
que se producen en las prepara-
ciones y telas que se dejan a la
vista. Del mismo modo, la préc-
tica desaparicién del marco en

obras actuales revela la fragili-
dad de los bordes ante golpes,
roces, manchas o huellas, espe-
cialmente en los traslados.



LosNuevos Conceptosde

la Pintura Contemporinea
Un aspecto determinante
en la pintura actual, incluso de
mayorrelevanciaque el color, es
la estructura de la superficie: la
texturay los valores 6pticos. Es
categoria puede servir para cla-
ar las obras como superfi
cies de textura gruesa o superfi-
cies lisas y pulidas (1) o como
pinturas de cardcter brillante,
mate o con matices brillo-mate.
En realidad, el espacio del cua-
dro es generado por los valores
de la superficie, de modo que un
brillo puede crear un espacio que
sale hacia afuera o se retrotrae
seguin la posicion del espectador.
La diferencia tiene singular im-
portancia porque la misma alte-
racion sufrida por una obra u
otra puede tener diferentes re-
percusiones: un arafiazo o una
mancha seran mucho mds per-
turbadores sobre una pinturalisa
y perfectaque sobre lasuperficie
abrupta de un cuadro matérico.
Poresta:
aria una especial cautela en la

razones, es nece-

restauracién en lo que respecta a
las cualidades épticas y de textu-
rade laobra. La fragilidad de los
empastes gruesos ante la presion
o el calor y la vulnerabilidad de
una superficie mate, lisa y
monocroma son casos que el
restaurador debe siempre tener
en cuenta.

Otrorasgo caracteristicoy
problemitico de la pintura con-
tempordnea es la frecuente re-
nuncia del artista al barnizado
final, con lo que la obra se ve
expuesta directamente a la luz,
la contaminacién y la humedad

y. por lo tanto, a un envejeci-
miento prematuro. Las pinturas
no barnizadas son especialmen-
te vulnerables ala suciedad, pol-
vo, manchas, huellas, aranazos...
Una de las consecuencias de la
ausencia del barniz es la fre-
cuente formacicn de velos pro-
ducidos por la migracién de pro-
ductos de degradacion de los
aglutinantes desde los estratos
del color y de la preparacion.
Tras la limpieza, y para evitar la
reaparicion, se ha recurrido en
ocasiones a la aplicacion de una
finacapade ceramicrocristalina.

Los cuadros no barniza-
dos plantean, ademds. proble-
mas de intervencion en la lim-
pieza y fijacion de la pelicula
pictérica. La limpieza es extre-
madamente dificil en las super-
ficies porosas, absorbentes, poco

ligadas y con texturas comple-
jas. en las que la suciedad se

Abajo, "Marrdn y Ocre" de Antoni Tapies.
Profunda grieta ocasionada por el tiro de secado
dela tela, el espesor de la capa y el peso de los
materiales de carga, en una zona de debilidad.

incrusta con obstinacion, y los
disolventes empleados pueden
saturar el color o dejar cercos.
Las fijaciones puedenigualmen-
te provocar cambios en la natu-
raleza de la pintura y en sus
cualidades pticas.

Pero si la superficie del
cuadro tiene un papel fundamen-
tal en la pintura contempordnea,
por primera vez va a alcanzar
similarrelevancia otro elemento
hasta ahora olvidado (y sacrifi-
cado): el reverso. El reverso pin-
tado, firmado, plagado de ins-
cripciones y de informacién se
eleva a la categorfa de arte por-
que es parte integrante de la to-
talidad de la obra, lo que tiene
espectaculares consecuencias
para los criterios de restaura-
cion. Elreversode todas las obras
de arte, antiguas y modernas, es
portador de una cantidad de in-
formacién que no debe ocultar

se: pero, ademds, el reverso de la
pintura contempordnea es arte
en si mismo, lo que exige el
méximo respeto en los procesos
de reentelado e incluso la renun-
cia a tal intervencion.

El concepto de arte pere-
cedero es otro asunto espinoso
que aborda la pintura actual y
que afecta a los criterios del
i

aurador. Es cierto que mu-
chos artistas no son conscientes
del cardcter efimero de sus mate-
riales y que se hadetectadoenlos
ltimos afios una mayor preocu-
pacién por la perdurabilidad.
Pero no es menos cierta la exis-
tencia de una corriente artistica
paralaqueelenvejecimientoy la
degradacién son rasgos positi
vos. Seda, asi, en el arte contem-
pordneo unadialéctica, sefialada

por Althofer, entre la perdurabi-
lidad y laactitud voluntariamen-
te perecedera (2).
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Abajo, "Blancuzcos frios" de Gustavo Torner. CARS.

Agrietadoy de emp
por la fuerte traccion de secado de las colas vinflicas,
tos).

junto con el peso de las cargas (feldespar

El arte efimero constituye
paralos restauradores un proble-
maideolégicoy notécnico, pues-
toque todoes restaurable y hasta
las obras del Eat Art podrian
conservarse en plexiglds o en
otra sustancia. La cuestion es si
es licito entrar en contradiccion

conelartistainterviniendo sobre

una obra concebida para degra-
darse. Por un lado, hay quien
sostiene que ante la imposibili-
dad de establecer criterios, es
necesario respetar la opinion del
artista. Por otro lado, parece jus-
tificadalacons
nas de estas obras como docu-

servacion de algu-

mentos 0 muestras de un tipo
especial de arte. En cualquier
caso y aunque se lleve a cabo. la
restauracion del arte perecedero
siempre
cion de la obra y des-

constituye una

momif

truye su idea originaria. En este
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sentido. Achille Bonito es parti-
dario de "enterrar al artista con
sus obras" y, en todo caso, utili-
zar la fotografia, el video o el
ordenador para memorizar la
efimera existencia de tales obras
3).

Hiltrud Schinzel recuerda
la imposibilidad de reproducir o
runa de las manifesta-
ciones mds radicales del arte
perecedero actual: ¢l Perfor-
mance. El Performance es una
obra de arte que existe sélo en el
momento en que se realiza
una accién que no se manifiesta
materialmente y no es reprodu-
cible (4).

conser

;68

Alteraciones Propias de
la Pintura Contemporinea

La edad de la obra de arte
no es lo que decide su supervi-
vencia, sino los materiales de

que secompone y el ambiente en
el que se encuentra. Por ello, no
debe sorprendernos el rdpido
deterioro de muchas obras ac-
tuales, agudizado muchas veces
por los frecuentes traslados. que
pueden repercutir muy negati-
vamente sobre todo en obras de
gran formato.

Los soportes textiles natu-
rales, frecuentes en las obras
contemporineas, sufren las alte-
raciones propias de su naturale-
za orgdnica: degradacion fisico-
quimica porenvejecimiento, pér-
dida de cohesién y resistencia,
ete. Las telas gruesas (yute) per-
miten una buena adherencia del
colorporsuestructura, perocuan-
do no estdn preparadas, parecen
acelerar el desecado y desmenu-
zamiento del color.

Mis especificas son las
alteraciones debidas a las mez-

clas heterogéneas de fibras sin-
téticas entre si'y con fibras natu-
rales. que al generar comporta-
mientos distintos y tensiones,
repercuten necesariamente en la
pelicula pictérica. El riesgo adi-
cional de las telas confecciona-
das y preparadas industrialmen-
te es el desconocimiento de su
composicion y, por tanto, de su
comportamiento. Determinadas
fibras sintéticas, ademds, son
afectables por el calor, los
disolventes y la luz, como la
poliamida. Los tejidos de
poliester son mis estables e iner-
tes. (5).

En cuanto a los soportes
rigidos usados por los artistas
suelen comportar problemas por
su inestabilidad, movimientos,
higroscopicidad e, incluso, aci-
dez. Maderas, conglomerados,
contrachapados, cartones, tablex,
son estructuras que podrian
sustituirse facilmente por sopor-
tes inertes.

Las preparaciones, cuan-
do existen, pueden generar pro-
blemas si se da una excesiva
unién entre éstas y el color: la
mala adherencia a la tela es de-
fecto comin en las preparacio-
nes industriales. También puede
suceder lo contrario, es decir,
una fuerte adherencia de la pre-
paracion ala telay un defecto de
adhesion entre preparacion y
color. Estaalteracién es relativa-
mente frecuente en las prepara-
ciones acrilicas, ademds de su
inestabilidad ante los cambios
de temperatura.

Ademis de la exfoliacion
entre el estrato de color y la
preparacion, la pelicula pictéri-




capuede sufrirotras alteraciones
por defecto de adherencia a la
preparacion, como el desprendi-
miento de particulas de colory la
formacion de ampollas.

Las gruesas superficies
empastadas y el exceso de capas
de color provocan una tendencia
al desprendimiento por secado
defectuoso. Los colores oscuros
(azul, marrén, negro) son mds
fragiles en general y susceptibles
de sufrir craquelados por mer-

sionadas por la fuerte traccion de
secado del acetato de polivinilo.

Los colores acrilicos son tam-

bién delicados, sensibles alaluz,
al calor y a los agentes contami-
nantes. La mezcla de colores
alquidicos con aceites voldtiles
(lino 0 soja) da lugar a peliculas
fragiles que se agrietan y fractu-
ran con el movimiento de la tela.

Los colores sufren, en
muchas ocasiones. decolora-
ciones y cambios de tono por

ensibilidadalasradiaciones UV,

ma, nes y pulveru-
lencia. A menudo, estos como el amarillo de cromo

lados | s se de-  proft leado por Van
ben aun exceso de aglutinanteo  Gogh.

a la mala calidad de la pintura.
Las pulverulencias, a su vez, se
pueden originar por un defecto
de aglutinante.

El empleo de materiales
sintéticos da lugar a alteraciones
especificas,como las grietas oca-

Por otra parte, el cardcter
brillante o mate de una superfi-
cie puede verse alterado por hue-
llas de dedos, manchas, cercos.
ete., lo que implica una grave
distorsion del espacio del cua-
dro, pues la alteracién se con-

Abajo, "Grito N° 7° de Antonio Saura. CARS.
Craquelado caracteristico del oleo de baja calidad o
con exceso de aglutinante. La pelicula pictdrica se
agrieta por merma.

vierte en un elemento
compositivo.

Especial mencion merecen
los collages por la peculiaridad y
vulnerabilidad de los materiales
a los agentes climdticos y a la
luz. La resistencia al envejeci-
miento del collage depende del
tipo y calidad del papel y de las
colas. Los papeles se ven abocz
dos a la oxidacion (amari-
lleamiento) o decoloracion y
pueden llegar a desprenderse,
ademds de precisa
ces tratamientos de

r muchas ve-

desacidificaciony consolidacion.
La combinacién de distintas co-
las disminuye su poder adhesivo
y causaamarilleamiento y fragi-
lidad.

Las alteraciones en pintu-
ras contempordneas pueden ser,
en definitiva, tan variadas como
los materiales que componen las

obras y requieren imaginacion
en los tratamientos ante el cardc-
ter insélito de muchas situacio-
nes.

La Actitud del
Restaurador

Los métodos tradicionales
de restauracion resultan insufi-
cientes para resolver las nuevas
situaciones que se plantean en la
pintura contempordnea, por lo
que es necesario ampliar los
métodos, manteniendo a la vez
los principios de minima inter-
vencién y reversibilidad.

Laconservacién de la pin-
tura actual exige algo mds que el
dominio de los materiales y las
técnicas: el restaurador debe ser
iente de la ideologia del
artista y tener conciencia critica

cons

para evaluar los criterios ade-
cuados en cada caso. En este
sentido son interesantes las en-
cuestas que se vienen realizando
en distintos paises a los artistas
vivos para la obtencién de datos
sobre técnicas, materiales y opi-
niones de los propios artistas (6).

Alafrontar larestauracion
del arte contempordneo, el
restaurador se encuentra con
obras que permiten ser tratadas
como las tradicionales y alas que
es posible aplicar, también, mé-
todos experimentales. Otras obras
plantean problemas técnicamen-
te inéditos. En estos casos. la
experimentacion con materiales
y procedimientos nuevos puede
realizarse sobre modelos para
comprobar sus resultados sin
dafar el original. Existen, por
tiltimo. obras que no presentan
problemas técnicos, sino de cri-
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terios (monocromos, arte pere-
cedero, forracion...). Para su re-
solucién son importantes las opi-
niones del artista y de otros
restauradores, porque el criterio,
segiin los casos. puede oscilar
entre la intervencién minima y
la més dréstica solucién.

A causa de su cercania en
eltiempo, las obrs
neas no suelen ser conceptuad:
como obras del pasado y, asi,
resulta dificil aceptar el enveje-
cimiento y degradacién de sus
materiales. Esta es la razén por
la que se apuntan soluciones
drésticas para la restauracion de
ciertas obras, como el repinte
total de los cuadros monocromos
o el recambio de piezas. Estos
planteamientos son posibles por
la decadencia del concepto de
originalidad en el arte actual y la
desaparicion del fetichismo del
original. Ante la polémica gene-
rada por los nuevos criterios, la
cuestion estd en dilucidar qué es
mds importante conservar, si la
obramismaatin danada y desna-
turalizada o la idea, el mensaje.

Para Schinzel, cuanto mds
préxima estd la obra en el tiem-

contempord-

po. mids reproducible es y mds
importante es conservar la idea.
Por el contrario, la obra de arte
tradicional no es reproducible,
tiene cardcter dnico: "laidea ori-
ginaria, después de una distan-
ciatemporal determinada, esirre-
versible” (7). Lo dificil es deter-
minar hasta dénde llega esa dis-
tancia.

Meétodos de Restauracion
del Arte Actual

Los métodos de restaura-
cion tradicionales no son su
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cientes para conservar el arte
actual. Tienen la ventaja de que,
porestar muy probados, conoc:
mos sus inconvenientes y sus
aplicaciones positivas, pero no
se tiene constancia de los resul-
tados a largo plazo sobre obras
actuales. Otro tanto sucede con
los métodos experimentales:

Izquierda, "Pint
Agri la

ura 1961" de Antoni Tapies. CARS.

pintura.

La cola forma una pelicula sobre la superficie sin llegar
a penetrar. Tiende a secarse por traccion de secado.

adecuados”, porloque noes muy
recomendable volver a usarlos
en la restauracion. Cada caso
requerird un material y un méto-
do de restauracion que han de ser
dilucidados por el restaurador.

Algunos métodos de
restauracion utilizados actual-

4-

bemos de sus r positi-
vos acorto plazo, pero no alargo
plazo. Detodoello se deduce que
noexisten métodos. ni productos
milagrosos y que es necesario
experimentar nuevas ideas y
nuevos sistemas ante la novedad
de las alteraciones en el arte
actual. Es también muy positivo
que estos nuevos métodos y cri-
terios no se limiten al arte con-
tempordneo, sino que se extien-
dan a las obras antiguas.

En lo posible, la interven-
cién debe ser minima, teniendo
en cuenta, sin embargo, que la
no intervencién puede conllevar
la desaparicion de la obra, por lo
que debe considerarse como un
criterio arriesgado. Asi mismo,
deben agotarse siempre las me-
didas preventivas (aclimatacién,
filtros...) para evitar alteracio-
nes innecesarias.

Actualmente, se han des-
terrado errores de afios, como la

pintura
nea:

Se tiende a desdramatizar
el problema de las deformacio-
nes en el soporte textil y a procu-
rar paliarlas con un nuevo tensa-
do o con minima humedad y
peso (si es posible). En casos
extremos se ha recurrido a un
tratamiento de humidificacién y
posterior secado en la mesa de
succién, manteniendo el cuadro
tensado en un telar durante todo
el proceso (8).

En los desgarros del so-
porte textil se prefiere suturarlos
hilos de la trama con adhesivos
eldsticos y prescindir de los par-
ches.

La forracién se entiende
como una intervencion extrema
alaque se recurre en caso de que
el soporte sea incapaz de asumir
su funcién por degradacién muy
avanzada. No se realizan forra-
ciones para dar solucién a otros

pretension de " ibilidad"
segtn la cual, la restauracion se
ha de realizar con los mismos
materiales empleados por el ar-
tista. Por un lado, los materiales
nuncasonlos mismos, sobre todo
si la separacion en el tiempo es
considerable. Por otro lado, y en
lo que se refiere a la pintura
contempordnea, los materiales
son variados y, a menudo, '

problemas como deformaciones
del tejido, desgarros, fragilidad
de los bordes o craquelado de la
ica. El reentelado
es una operacion dréstica e irre-
versible, ya que nunca pucden
eliminarse del todo los restos de
adhesivo, ni los efectos de la
intervencion (presion, calor, ali-
sado...). Portodoello, seevitaen
loposible procederalaforracion.

pelicula pictérica

Por otro lado, ante la importan-
cia del reverso, si es imprescin-
dible el reentelado, éste se lleva
acabo con tejidos transparentes,
como el tejido de fibra de vidrio.

En pinturas de gruesos
empastes es necesario extremar
las precauciones durante el fo-
rrado paraevitar el aplasta mien-
to. La operacion s realiza en la
mesa caliente o de succion, se
limita la presion y se protegen
los empastes.

Para evitar las consecuen-
cias del reentelado, son muy re-
currentes los forrados no
adhesivos experimentados en la
Tate Gallery, basados en la apli-
cacién de una tela de refuerzo de
poliéster muy tupida yuxtapu
taalaoriginal, perosinadhesivo
alguno. Este método puede lle-
varse a cabo sin necesidad de
desmontar el original de su bas-
tidor (9).

En cuanto a los adhesivos
de forrado, practicamente han
sidodesterrados los métodos tra-
dicionales a la gacha (pérdida de
adhesion y flexibilidad) y a la
cera-resina (oscurecimiento de
las capas pictoricas), y han sido
sustituidos por resinas sintéticas
enemulsion, activables por calor
o por disolvente en frio (tipo
Primal o Plextol), o Beva...

Ya en elcampo de las su-
perficies pictoricas, el tratamien-
to de las capas acrilicas puede
resultar complicado al ser
afectables porel calory solubles
en hidrocarburos aromiticos. El
Gleo atin fresco es igualmente
sensible al calor y a la presién.
Para fijaciones y sentados de
color se utiliza una amplia gama




de productos, naturales o sintéti-
cos, en medios acuosos o en
disolventes orgdnicos. que el
restaurador iona segiin la

lapinturacontempordnea, loque
implicaunaintervencién directa
sobreel ungma] Acellose afiade
la ion de materiales en

necesidad de cada caso: gelatina
de esturion, resinas acrilicas en
disolucion (Paraloid, Plexisol...),
resinas acrilicas en emulsion

(Primal, Plextol...), alcohol
polivinilico (Mowiol...), este til-
timo se utilizamenos por su bajo

poder adhesivo. Enlafijacion de
superficies opacas se recurre ala
hidroxipropilcelulosa en agua
(Klucel)oal Plexigumen tolueno
(5-10%), entre otras soluciones.
Las combinaciones son infi
tas.

i-

La limpieza, por su parte,
plantea nuevos problemas por la
frecuente ausencia del barniz en

NOTAS

una misma obra con distintas
solubilidades. Normalmente se
prefieren los sistemas de limpie-
za en seco, evitando brillos y
cercos. Se puede acudir a los
viejos métodos de la saliva, miga
de pan, gomas, agua destilada y
disolventes ligeros.

La reintegracién moderna
tiene en cuenta los valores 6pti-
cos delaobra, es decir, laestruc-
turade la superficie, el brillo o el
cardcter satinado, la funcion del
. En la reintegracién de
superficies mates se elaboran
estucos con baja proporcién de
aglutinante, con las ventajas de

color..

laficil eliminacion, buenaadhe-
sién y aspecto mate y liso. Los
inconvenientes son la falta de
elasticidad y la posible forma-
ci6énde fisuras, porlo que se debe
aplicar en capas finas.

En estucados de superfi-
cies con textura gruesa y brillo
hay una mds amplia gama de
materiales para escoger. Un es-
tuco con mayor proporcién de
aglutinante es ma: dpmplado

sujetas a cambios.

Los sistemas y materiales
de reintegracion cromdtica son
muy variados, aunque es dificil
encontrar un sistema reversible
y adecuado a la pintura contem-
pordnea. Algunos s_]v_mplu co-
lores a la cera, estuco:
coloreados, témper:
agua, acuarelas, acrilicos, barni-
ces transparentes con Oleo,
plgmemos sECs, plgmenmswn

aunque su 1
nor. Las sustancias sintét
mas estables.

El mayor problema del re-
toque es la tendencia a la varia-
cién cromdtica, tanto del retoque
como de la obra original, por lo
que se suele evitar intervenir en
obras de reciente factura, ain

(1) Schinzel, Hittrud. "

" En Althofer, H.

(2)  Alhdfer, Heinz. "ll restauro el cpere darte moderne e contemporanee”. Firenze, 1991.
(3 Egurbide, Peru. Entrevista a Achille Bonito Oliva. Babelia, EI Pais, 21.3.92.

(4)  Schinzel, Hiltrud. Op.cit.

(5)  Ruizde Arcaute, Emilio. GETCRAC "Comunicaciones de la 2° reunion de trabajo. Madrid 1990" ICRBC.
(6)  Estetipo de encuestas se estan realizando desde hace afios en Alemania (Centro de Dilsseldorf), Espania (GETCRAC)...

) Schinzel, Hiltrud. Op.cit.

8) Meétodo aplicado en Dinamarca a ciertas pinturas del grupo COBRA. VVAA "C

Firenze, 1992.

Las pinturas contempord-
. por dltimo, no se patinan,
ni se suelen barnizar al final del
proc para no modificar la
naturaleza de la superficie, ni el
acabado que el artista deseaba
para su obra.

moderner Malerei", Miinchen, 1985.

larte

@ VVAA ‘Conservare larte
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