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Resumen

Este trabajo presenta un estudio de conservacién sobre obras pictdricas sobre lona de gran formato. El caso
de estudio son las obras de Txupi Sanz, realizadas en 6leo sobre lona, en los afos 80, y actualmente, almacenadas en
su estudio en Bilbao.

El empleo de la lona como soporte, es el nexo para conocer a 5 artistas vascos, actuales, que emplean el
mismo material en sus obras, y se contrasta su experiencia con el soporte. De esta manera, se configura una
entrevista por cada artista, para identificar los materiales y la técnica que emplean sobre la lona; las degradaciones
mds comunes; sistemas de almacenaje y almacenes que tienen a su alcance; y tratamientos de restauracion sobre
sus obras y plantear unos criterios de conservacién sobre las mismas.

Por otro lado, se realizan varias entrevistas a Txupi Sanz, para conocer los materiales y técnicas que empled
en sus obras, asi como el gran formato, y su problematica de manipulacién y almacenaje, para poder determinar el
estado de conservacién en el que se encuentran sus obras. Y esta manera al igual que las entrevistas al resto de
artistas, se crean criterios de conservacion ajustado a las necesidades de ese tipo de obras.

En definitiva, el trabajo gira entorno a las obras realizadas con lona de gran formato y su problematica de
manipulacién y almacenaje, en estudios o almacenes de artistas. Teniendo en cuenta los recursos de los y las artistas
para la conservacién de sus obras, se hace una propuesta de conservacion preventiva, accesible para obras de gran
formato que no tiene unos medios sostenibles de almacenaje, debido al espacio que ocupan.
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1. Introduccion

La conservacidn preventiva se encarga de estudiar y realizar aquellas acciones indirectas sobre los Bienes
Culturales y su entorno, encaminadas a disminuir el deterioro que presentan, o a prevenir la aparicién de nuevos
dafios. Su accién abarca tanto a Bienes Culturales de manera individual como colectiva. Es decir, la conservacion
preventiva pretende garantizar el mantenimiento de las obras en las mejores condiciones de posibles, creando para
ello las condiciones necesarias que requieran las piezas, en funcién de sus las necesidades materiales y técnicas

(Llamas, 2014).

Este trabajo, se centra en las obras del artista Txupi Sanz realizadas en éleo sobre lona de gran formato. A raiz
de ellas, se analizan los materiales empleados, técnica, y degradaciones; asi como el empleo del gran formato y su
problematica de manipulacién y almacenaje.

Se entrevistan a varios y varias artistas que emplean materiales similares en sus obras, para conocer cémo
emplean las lonas, y cuales son sus sistemas de almacenaje y conservacién. Y de esta manera, se hace una propuesta
de conservacién para obras de gran formato en estudios o almacenes de artistas o galeria.



2. Objetivos

Objetivo principal:
* Plantear una propuesta de conservacion de obras de lona de gran formato en el almacén del artista Txupi
Sanz.

Objetivos secundarios:

* Analizar los materiales, formatos, y almacenaje que conforman la obra, para determinar su estado de
conservacion, y analizar la problematica asociada.

* Estudiar otros artistas que trabajan con materiales y formatos similares, para conocer sus sistema de
almacenaje.

* Establecer una comunicacion con el artista de las obras (ejecutar entrevistas); entrevistas a artistas
relacionados con las obras del trabajo; visitar y fotografiar estudios y almacenes de artistas o galerias, para
establecer criterios de conservacion.



3. Metodologia

Este proyecto, surgid tras conocer las obras que tenia el artista Txupi Sanz en su estudio. Dicho estudio,
ubicando en Bilbao, llevaba inhabilitado desde los afios 90, y las condiciones en las que se encontraba eran de
almacén/ trastero. Entre cajas y objetos de diversas tipologias (libros, muebles, etc.) estaban colgadas de la pared dos
obras que realizé el artista en los aifos 80, en dleo sobre lona, con unas dimensiones de 3x4 m. En 2020 se ayud¢ al
artista a reacondicionar en estudio y almacenar las piezas, como se explicara a lo largo de este trabajo.

Para la profundizacidn del trabajo se tuvieron varias citas presenciales y llamadas telefénicas con el artista
Txupi Sanz, el que ha estado presente e involucrado en el desarrollo de este proyecto. Ha sido él mismo quien ha
facilitado informacion directa sobre su trayectoria artistica, los materiales especificos en los que se basa en su trabajo
y sistemas de almacenaje.

También, se hizo una busqueda de diferentes artistas vascos actuales, que trabajaban materiales similares a
los de Txupi. La busqueda se realizé por exposiciones, redes sociales y paginas webs de galerias y museos. En base a
ello, se configuraron las entrevistas para conocer el proceso de trabajo de los artistas, la implementacién de la lona
en su proceso creativo y su almacenaje. Para la preparacion de las entrevistas, se hizo una busqueda en plataformas
web y documentacidn fisica. Entre las referencias mas destacadas, esta: Artist Interviews Archives, del Museo de arte
contemporaneo de San Francisco (SFMOMA); Artist documentation program (ADP) un programa del International
Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA); o Art in LA de The Getty Conservation Institute;
Meaning matters: Collaborating with contemporary artists, Studies in Conservation realizado por Davies y Heuman
(2004); Guide to good practice: artists’ interviews, escrito por Crook (2002); o la tesis de Del Fresno (2017), La
entrevista al artista emergente como modo de conservacion preventiva. Estudio aplicado a los proyectos Perspectives
Art Inflammation and Me y Perspectives, Art Liver Diseases and Me. De esta manera, se configurd una entrevista que
con preguntas estructuradas que se adjunté a los artistas por correo electrénico e Instagram.

Por otro lado, para la busqueda de informacion relacionada con los materiales especificos los y las artistas
han facilitado informacidn directa, la cual se ha complementado con una busqueda en fichas técnicas, paginas webs,
y libros de conservacion sobre dichos materiales.

Por ultimo, para la busqueda de informacién relacionada con almacenaje, conservacion preventiva, etc. se
han visitado los almacenes y estudio de Txupi Sanz, como se ha mencionado anteriormente; el almacén y estudio de
Ismael Iglesias; y La Galeria Lumbreras, en Bilbao.



4. Contextualizacion

Segun Llamas (2008), el arte contempordneo presenta nuevas patologias que hoy en dia no conocemos en
profundidad, a diferencia de lo que ocurre con el tradicional. Estas obras presentan problemas especificos de
conservacion, que nacen del concepto y su materialidad, asi como de la manipulacidn, exposicion y almacenaje o
registro de las mismas (Marquez, 2008).

El o la artista actual no es el Unico responsable de la buena o mala conservacién de sus obras. La industria y
el mercado del arte son promotores de las alteraciones y patologias, y sus causas de degradacion en el arte actual
pueden ser de tipo interno o externo. Los materiales industriales, en un principio no estan pensados para el uso
artistico, y las caracteristicas que presentan hacen que los y las artistas puedan conseguir efectos que no encuentran
en los materiales tradicionales (Hummelen, y Sillé, 1999).

Las causas de tipo interno pueden estar relacionadas con los materiales constitutivos de los materiales, que
pueden tener fecha de caducidad o son de mala calidad y se degradan antes. También, causas relacionadas con la
técnica de ejecucion, velocidad, mezcla de materiales inmiscibles entre si o mal superpuestos.

Por otro lado, las causas externas de deterioro de las obras suelen estar relacionadas con problemas
derivados del sistema de exposicién, manipulacién o del sistema de presentacidén de la obra (ausencia de marcos,
peso excesivo de las obras que obliga a anclajes mas complejos). También, las obras sufren por las condiciones de
humedad, temperatura e iluminacion produciendo deterioros como deshidratacidon de las fibras textiles y como
consecuencia el aumento de la rigidez y amarilleamiento del soporte.r

En el caso de la pintura contemporanea, las diferencias con la tradicional son numerosas. Por un lado, la
naturaleza industrial de los materiales empleados, y por otro, la carga conceptual presente en la obras o intencién
artistica. Estos factores hacen que incluso las pinturas, que aparentemente son obras poco innovadoras o
convencionales a nivel matérico, presenten una gran variedad de tipologias y problemas asociados. De esta manera,
los tratamientos de conservacién utiles y efectivos para pinturas tradicionales, no lo son para las mismas pinturas
contemporaneas, por tres razones segin Llamas (2008):

- Debido a la naturaleza de los materiales (mala calidad, combinaciones, y detracciones por si mismos)

- La especificidad del uso del barniz en base a la intencién del artista. Muchas pinturas pueden no estar
barnizadas. En otras ocasiones, el barniz se usa como un elemento plastico y sin fin protector, encontrando
zonas mates y brillantes en la misma obra, en la que se debera tener especial cuidado de no transformar las
cualidades estéticas preestablecidas por el artista. También hay artistas que barnizan sus obras con un fin
tradicional, para proteger la capa pictorica.

- A menudo, los soportes empleados no son adecuados para soportar la carga o grosor de los estratos
pictéricos, que en consecuencia se deforman.

Numerosos factores van a influir en el estado de conservacidon de las obras. Por ello, la conservacion
preventiva debe ser tenida en cuenta si queremos evitar el deterioro las obras que viajan habitualmente.

A diferencia del arte tradicional, en el contemporaneo es comun la presencia del artista vivo como fuente de
informacion conceptual y matérica de la obra, y su opinidn estd protegida por la legislacion vigente de propiedad
intelectual (Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la Ley de
Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia,
s.f).

La Ley de Propiedad Intelectual en el Articulo 14, otorga a los y las artistas o derechohabienetes, en caso de
gue los primeros hayan fallecido, los derechos morales y econdmicos de la obra. Estos se basan en:

Decidir si la obra ha de ser divulgada y en qué forma; determinar si tal divulgacién ha de hacerse con su
nombre, bajo signo o anénimamente; exigir el reconocimiento de su condicién de autor de la obra; exigir el
respeto de la integridad de la obra e impedir cualquier transformacion; modificar la obra respetando los
derechos adquiridos por terceros y las exigencias de proteccidon de Bienes de Interés Cultural; retirar la obra
del comercio por cambio de sus convicciones intelectuales o morales, previa indemnizacién de dafios y
prejuicios a los titulares de derechos de explotacidn y acceder al ejemplar Unico o raro de la obra cuando se
halle en poder de otro, a fin de ejercitar el derecho de divulgacion o cualquier otro que le corresponda.



Todo ello, ha convertido al artista en el papel necesario para la proteccién de la obra. La entrevista es el
primer paso del proceso de documentacion de la obra. La documentacion puede ser solicitada ante la adquisicién de
la obra por parte de una institucién, es decir, como archivo para la propia organizacion; o ante la necesidad de una
restauracion. La informacidn que aporta él o la artista es fundamental para el conocimiento de la intencion artistica y
la eleccidon de los materiales empleados (Llamas, 2014).

Ademas, la entrevista con el o la artista puede servir para resolver dudas sobre el concepto de la obra, con el
fin de determinar qué es lo esencial de ella, de qué partes podria prescindirse, cual es el mensaje de la misma y de
en qué se basa el artista para transmitirlo. Ademas facilita la busqueda de datos técnicos, algunos de los cuales no
pueden obtenerse de los métodos analiticos, como tiempos de secado entre capas, técnicas personales, marcas
comerciales concretas, ... En base a ello, algunas anotaciones, tickets de compra, catalogos de productos, etc., son
documentos de gran valor que sirven para argumentar los procesos pictdricos, y sus criterios frente a la restauraciéon
de la obra (Beerkes, Hoen, Hummelen, Van Saaze, Scholte, Stigter, 2012)

En base a la opinidn del artista, se establecen los criterios de intervencién (o no) y de la conservaciéon de la
obra. A través de la entrevista al artista se plantea la conservacion preventiva, encargada de estudiar y realizar
aquellas acciones indirectas sobre los bienes culturales y su entorno, encaminadas a disminuir el deterioro que
presentan, o a prevenir la aparicién de nuevos dafios (Del Fresno, R., 2017).



5. Obras de 6leo sobre soporte de lona de gran formato. Problematica asociada

Segln Chiantores y Rava (2012), el arte contemporaneo se nutre de la experimentacion y actualizacion de
nuevos materiales y técnicas, incluso en el sector aparentemente tradicional ha seguido esta evolucién técnica que
conlleva a nuevos problemas técnicos.

Los métodos de aplicaciéon de la pintura han cambiado del pincel a la espatula, al spray y al dripping, tipico
del arte abstracto informal. Estos cambios, trajeron consigo un aumento de la sequedad o delgadez de las
preparaciones pictdricas, lo que permite una mayor opacidad y neutralidad en las superficies libres de barniz.
También dieron lugar a una modificacion de los soportes pictdricos, manteniendo los tradicionales bastidores de
madera del siglo XIX, y pasando a los paneles de madera o contrachapados, cartdon o papel sobre lienzo, lienzos
clavados directamente a la pared, asi como la introduccién de diferentes textiles, como la lona o el toldo.

Textiles como lonas, permiten a los y las artistas usar grandes formatos mas econémicos, ya que los lienzos
de ese tamafo son bastante caros. Ademas, las lonas son materiales donde se pueden imprimir fotografias, y que a
su vez sirven como capa de imprimacién para pintar sobre ella.

A menudo, las obras de gran formato presentan problemas de destensado debido a sus dimensiones y el
peso que generan, complicando su manipulacién y almacenaje (Meredith y Donaldson, 2005).

5.1. Identificacion de los materiales, analisis de la técnica y sus degradaciones

- Soporte de lona

La lona es un tejido industrial, formado de una base de fibras quimicas de polimeros sintéticos, como
poliéster, y recubierta de un pldstico sintético, poli (vinil-cloruro) (PVC). Este recubrimiento garantiza su durabilidad,
evita que penetre el agua en la tela, y ofrece resistencia a contracciones y dilataciones por los cambios de
temperatura (CES Edupack, 2021).

La resistencia y estabilidad dimensional de la lona estd determinada por el grosor del hilo, y la densidad con
la que se tejen. Cuanto mayor sea el grosor del hilo, y la cantidad que haya por pulgada, es mas resistente. La
densidad determina los factores fisicos y mecdnicos de la tela: grosor, apariencia, resistencia a la abrasién o altas
temperaturas, resistencia al plegado, transpirabilidad, tamafio y coste de la tela (Dertex, s. f).

Las propiedades de las lonas estan determinadas por los materiales que la forman, principalmente, poliéster
y PVC. El poliéster es una fibra quimica, clasificada como polimero sintético. Su composicidn es una polimerizacidn de
etilenglicol con acido terfético, y es compatible para hacer mezclas con fibras naturales como el algodén o la lana
(CES Edupack, 2011).

Presenta buena durabilidad en agua y soluciones acuosas, y en determinados acidos como el acido sulfurico,
acido acético, o acido fosférico, entre otros. Es resistente a los dlcalis, y es sensible a algunos combustibles, aceites
vegetales, disolventes y alcoholes. Es un tejido muy resistente y elastico, es estable a temperaturas elevadas, y
absorbe poca humedad y seca muy rapido (Dertex, s. f).

La fibra de poliéster no presenta toxicidad, por lo que no afecta a la piel por su contacto directo. Aunque en
algunos casos puede producir irritaciones cutaneas debido a que el colorante o apresto del textil no se hubiera
eliminado después del teifido. No presenta ataques bioldgicos, ya que las bacterias y microorganismos no se
desarrollan en las fibras del tejido. Su aparicién es debido a la presencia de contaminantes adheridos en la superficie,
produciendo un ligera coloracién del tejido (Carrién, 2014).

El polivinil cloruro (PVC), proviene del cloruro de vinilo. Es un tipo de plastico sintético que tiene una gran
versatilidad porque se pueden obtener diferentes compuestos con propiedades diferentes, segin la naturaleza y
proporcion de los diferentes aditivos. Los aditivos forman parte del 70-80% del polimero de PVC, y a su vez son lo que
determinan las propiedades finales, comportamiento y degradaciones del pldstico.



Es un plastico elastico y suave. Es resistente al agua y soluciones acuosas, y a los acidos y ciertos
combustibles, aceites (vegetales), disolventes, y alcoholes. Sin embargo, es sensible a cetonas (acetona), o haluros
(cloroformo) entre otros.

El PVC tiene buena compatibilidad con otros materiales, por lo que se usa en multiples sectores, desde la
fabricacién de tuberias y revestimientos, recubrimiento de cables, o en prendas impermeables. En la mayoria de los
casos adherido o superpuesto a otros materiales, como el poliéster o el cobre, cumpliendo una funcién aislante,
térmica o impermeabilizante (Fité y Javier, 2014).

Estos dos materiales combinan entre si, creando unas propiedades, comportamientos y degradaciones
comunes. Aln siendo dos materiales independientes, se comportan como conjunto, por lo que las degradaciones
aungue sean propias de cada material, afectan al conjunto, y se tratardn conjuntamente.

Por lo general, las degradaciones de las lonas, suelen estar dadas por el recubrimiento de PVC, por la pérdida
de aditivos.

Los procesos de degradacidon del PVC, son dados por la temperatura y la luminosidad. La degradaciones,
originadas por la pérdida de aditivos, sobre todo plastificantes, generan superficies con gran adhesividad residual,
aumentando la rigidez, y creando deformaciones en la superficie. La migracién del plastificante puede ser lenta o
puede experimentar procesos de hidrdlisis u oxidacion.

La migracion de plastificante puede afiadir una capa blanquecina, que modifica el aspecto de la superficie. Y
la evaporacién de productos acidos pueden afectar a los materiales contingentes que pueden provocar procesos de
corrosion (Fité y Javier, 2014).

Como desventajas de la lona, la ventilacion aumenta la pérdida de aditivos. Por lo que se recomienda
almacenar las piezas en bolsas aislandolas del exterior.

Y como ventajas, la combinacién del poliéster y PVC proporciona resistencia a la lona, y la permite soportar
altas tensiones. El recubrimiento de PVC garantiza su sujecién y durabilidad. También, las lonas se muestran estables
a temperaturas extremas (702C/ -30%), siendo muy resistente a la intemperie, y estable térmicamente, aunque no
sirve como aislante. Es un material impermeable, que no retiene humedad y es absorbente, y no es susceptible a
microorganismos. Ademas, presenta una amplia gamas de colores, por lo que, como soporte pictérico es bastante
compatible, resistente, y econdmico. Para el uso de grandes formatos sobre todo, en comparacion con el lienzo y
mucho mas ligero en comparacién con paneles de madera.

- Capa pictérica: 6leo

Se trata de una técnica pictdrica realizada con colores o pigmentos molidos dispersos en un aceite secante,
generalmente de linaza o nueces, e incluso de adormideras. El empleo sistematizado de aceites en pintura no fue
hasta el siglo XV, asociado a las pinturas de Van Eyck, donde se empezaron a utilizar para conseguir efectos como
veladuras (Calvo, 1997). Siendo en la mitad del siglo XVI cuando se convirtié en la técnica por excelencia sobre el
cada vez mas habitual soporte de tela, introduciendo asi nuevas oportunidades técnicas brindadas por el aceite y el
lienzo, ya que hasta entonces la técnica mas empleada era temple sobre tabla (Villarquide, 2004).

La pintura al éleo forma una pelicula adhesiva y cohesiva sobre casi cualquier superficie. Y el empleo de
aglutinantes y diluyentes es muy amplio, y permite que la pintura tenga diferentes caracteristicas (mas diluido, que
seque antes, que retarde, etc.) (Villarquide, 2004).

Tradicionalmente, el soporte para pintar con éleo, la tabla, debia de tener una preparacion de tipo magra o
grasa, que aumentaba la flexibilidad y reducian la sensibilidad a la humedad de la obra. En el soporte de tela, se suele
anadir una capa fina de preparacién de aceite con pigmento. Esta mezcla es mas ligera, eldstica y estable, que en el
caso de la madera, frente a la humedad.

La capa pictdrica estd compuesta por pigmentos, aceites y aditivos (secantes, resinas, cargas, ...). Los
pigmentos se clasifican en naturales o sintéticos, y ambos estan aglutinados con aceite.Las propiedades de las
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pinturas se caracterizan por el tipo de secado, ya que unos aceites secan mas rapido que otros; el tipo de pigmentos
afiadidos, pudiendo actuar como catalizadores de la pintura una vez seca.

En base a ello, la pintura sobre dleo presenta diferentes degradaciones de tipo fisico, quimico y bioldgico. Las
principales alteraciones fisicas, como roturas o fisuras, levantamientos y grietas de la preparacién y el soporte;
craguelados debidos a fallos técnicos como el uso del aglutinante, aceites secantes, etc. También, la pérdida o
deterioro del aglutinante por la falta de poder adhesivo, produce pulverulencia de la capa pictdrica.

Las lagunas pueden surgir por la desadhesién entre la pintura y la preparacidon. También, el efecto de
intervenciones anteriores, como limpiezas inadecuadas, que han eliminado la pintura o afadido residuos de
productos de limpieza, repintes, etc. (Coremans, 2018).

Las alteraciones quimicas provocan cambios cromaticos de los pigmentos, por la combinacidon de
componentes o los factores extrinsecos como la luz, humedad o contaminantes. Las intervenciones de limpieza
inadecuada, pueden producir lixiviaciéon, hinchamiento del aglutinante y pérdida de plastificantes, aportando
fragilidad, rigidez y que la superficie sea mas quebradiza (Villarquide, 2004).

Por ultimo, las degradaciones bioldgicas generan dafos producidos por los excrementos de insectos o
pequefios mamiferos (murciélago) o roedores (ratones). Los hongos pueden aparecer en la superficie por las
condiciones de temperatura y humedad, produciendo dafios fisicos y quimicos (Coremans, 2018).

5.2. Formatos grandes y su problematica de manipulaciéon y almacenaje

El principal problema de las pinturas de formatos grandes es debido a su manipulacién y la dificultad de
encontrar un lugar donde almacenar la obra. Este tipo de obras se suelen encontrar desmontadas de bastidores y
enrolladas en un rulo de cartén, dejando la pintura al exterior para que la pintura sufra lo menos posible a
craguelarse. Algunas veces, se agrupan varias obras para optimizar el espacio; y ademas, pueden estar embaladas
con plasticos para evitar que la pintura sufra rozamientos.

En ocasiones, el sistema de almacenaje de las obras de gran formato es similar en estudios de artistas e
instituciones. Las obras se encuentran enrolladas, algunas embaladas y almacenadas en vertical para optimizar el
espacio. No obstante, la disposicidn del rulo es importante porque determina dénde va recaer el peso de la obra. En
el caso del almacén del artista Ismael Iglesias (véase figura 1), y el almacén de la Sala Rekalde (véase figura 2), las
obras estan colocadas en vertical, en vez de en horizontal, apoyadas sobre el sobre el suelo, recayendo todo el peso
de la obra sobre la parte inferior.

v/ - j
Figura 1. Almacenamiento de Figura 2. Almacenamiento de obras
obras de gran formato en el de gran formato en el almacén de la
almacén de Ismael Iglesias. Sala Rekalde.
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A veces, las obras se enrollan sobre si mismas, sin ningln rulo. Y otras veces, en el mismo rulo se enrollan

mas de una pieza, para ahorrar espacio. Por otro lado, los rulos se pueden poner sobre el suelo, o sobre alguna
superficie como armarios o baldas, y superponiendo unas con otras, las cuales acaban aplastando las de abajo.

Por lo general, en grandes museos las obras de gran formato disponen de condiciones especiales para su
tipologia, evitando que se estén moviendo cada vez que entra una obra en el almacén. Al contrario que los casos
anteriores, que al convivir con obras de tipologias diferentes, como cuadros con bastidores o cajas de madera donde
almacenar obra de pequefio formato, hacen que el espacio y la disposicion de las obras esté en constante
movimiento.

A menudo, las pinturas de gran formato presentan problemas de destensado por el sistema de montaje y
almacenaje. Las tensiones constantes que genera el peso de la obra con los clavos del perimetro o sistema de
tensado que la sujetan crean deformaciones en la superficie, y el caso de pinturas con mucha carga materia
(emplastes) o reenteladas, puede generar incluso craqueados (Meredith, Donaldson, 2005, pp.22- 32).

El estudio de los problemas de conservacidn que presentan las pinturas contempordneas, revela
correlaciones entre los cambios en la planitud del soporte y la aparicion de alteraciones en la pelicula pictérica,
desde la formacidn temprana de fisuras hasta la pérdida de fragmentos por tensiones localizadas (Chiantores, Rava,
2012, pp. 108-121).

Por ello, los almacenes de los museos, como el ARTIUM en Vitoria-Gazteiz, presentan unas instalaciones que
ayudan a reducir el riesgo de alteraciones, como deformaciones, craquelados, fisuras o pérdidas de soporte por el
sistema de enrollado. Cémo se ve en la figura 3, el museo almacena las obras colgadas de unos peines, facilitando el
acceso a la pieza, y optimizando el espacio de almacenaje, ya que pueden colocar varias obras en cada peine, sin
necesidad de superponerlas.

Figura 3. Almacén de Museo ARTIUM, con obras de gran formato
almacenadas en peines.
Nota. Adaptado de La reserva 1 del Museo Artium almacena en los peines, 1.055
obras de dos dimensiones [Fotografia], por Yone Estivariz, 2019, https://
gasteizkultura.org/el-museo-que-no-vemos/#



https://gasteizkultura.org/el-museo-que-no-vemos/#
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6. Artistas que trabajan con lonas de gran formato

La seleccidn de artistas se centra en el parecido del sistema de almacenaje que pudieran tener, relacionado
con el empleo de materiales y técnicas de ejecucién, donde han podido ver diferentes degradaciones; el gran
formato y la falta de recursos para su conservacién; y con el clima del entorno donde se encuentran, generalmente
Bilbao o alrededores. En base a ello, los cinco artistas seleccionados han sido Txaro Arrazola, Ismael Iglesias, Karlos
Martinez Bordoi, Sergio Prego, e Irati Irrestarazu, en todos los casos tienen o han trabajado con obras con lona como
soporte para sus obras.

Txaro Arrazola (Vitoria - Gazteiz, 1963), lleva empleando la lona en sus obras como soporte pictérico desde
1988 aproximadamente, cuando era estudiante de Bellas Artes. Al soporte le afiade una capa de imprimacién con
acrilico blanco, que le sirve como base para sus obras con acrilico o mixtas. Un ejemplo de ello es la obra Mientras el
arte duerme (1991), técnica mixta sobre tela o lona, con unas dimensiones de 225,5 x 223 cm (véase figura 4), o
como las obras presentadas en la exposicion Una magnifica explotacion (octubre 2021-marzo 2022) en el Museo
ARTIUM de Vitoria.

Figura 4. Mientras duerme el arte (1991), técnica mixta sobre
lona/ tela.
Nota. Mientras el arte duerme, Museo ARTIUM. Museo de arte
contemporaneo del Pais Vasco, 1992, https://apps.euskadi.eus/

emsime/catalogo/autoria-arrazola-txaro-/titulo-mientras-el-arte-

duerme/objeto-pintura/ciuVerFicha/museo-18/ninv-02/562

Ismael Iglesias (Durango, 1974), empezé a emplear la lona a finales del afio 2000 en su estudio de lurreta-
Durango, cuando un amigo suyo le regalé material de carteleria (posters) de un videoclub que cerraba
permanentemente. En ese momento, aquellos plotters o impresiones sobre loneta con “acabado profesional”, le
sirvieron para investigar las posibilidades del éleo y de la pintura en general sobre dicho soporte (véase figura 5y 6).


https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/autoria-arrazola-txaro-/titulo-mientras-el-arte-duerme/objeto-pintura/ciuVerFicha/museo-18/ninv-02/562
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Figura 5. Pintura sobre colgada del techo. Figura 6. Ismael Iglesias mostrando una obra con éleo sobre lona en
Nota. Proyecto GlogauAlIR, Proyecto bastidor.
GlogauAlR, 2019, https://glogauair.net/artist/
ismael-iglesias/

Irati Urrestarazu (Alsasua, 1989), empezd a emplear la lona en 2019, con pruebas para sustituir la fibra de
vidrio que mezclaba con resina en sus obras. Laurogeita hamargarrenean (2019), fue la exposicién realizada en la
Sala Rekalde donde se pudo apreciar esa incorporacién de la lona como soporte pictérico (véase figura 7). En ese
momento, la artista buscaba remplazar la fibra de vidrio porque le generaba reacciones cutaneas muy molestas. Por
otro lado, la decisién de incorporar las lonas fue por la firmeza que tenian como material, los colores y la gama de
trama que ofrecian. Podian ser de diferente naturaleza, ampliando un abanico de tejidos, tramas y elasticidades que
le interesaron a la artista. Generalmente, emplea la lona mezclada con resina, aunque también al natural como
elemento de separacién entre espacios, como fue en la exposicion Albo batera utziz (2021) de Bilbao Arte (véase
figura 8).

Figura 7. Laurogeita hamargarrenean (2019), exposicion con lona como soporte Figura 8. Lonas como elemento de

pictorico. separacion entre espacios.
Nota. Laurogeita hamargarrenean, Sala Rekalde, 2019, http://salarekalde.bizkaia.net/ Nota. Albo batera utziz, Fundacion
Exposiciones/default.asp?i=ca&opcion=detalle&id=521 BilbaoArte Fundazioa, 2021, https://

bilbaoarte.org/actividades/exposicion-
albo-batera-utziz-de-irati-urrestarazu/

Sergio Prego (Donostia - San Sebastidn, 1969), su caso trabaja la lona desde 2002, pero como soporte de
instalaciones mas que como soporte pictdrico. Habitualmente emplea film de poliestireno, similar al de los
invernaderos, el que ha empleado en sus obras de la exposicidon Trece a centauro, en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao (verse figura 9). Desde el 2009 lleva empleando el mismo material, asi como el PVC, en diferentes proyectos
cuya estructura/ aspecto se basa en membranas. Le interesan las membranas por su plasticidad y porque pueden
crear formas organicas basicas, segun el artista (ver Anexo | para consultar la entrevista completa), “un érgano u
organismo se caracteriza estructuralmente por ser una membrana cerrada con orificios que regulan la relacidn entre


http://salarekalde.bizkaia.net/Exposiciones/default.asp?i=ca&opcion=detalle&id=521
https://bilbaoarte.org/actividades/exposicion-albo-batera-utziz-de-irati-urrestarazu/
https://glogauair.net/artist/ismael-iglesias/
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el interior y el exterior”. Para él, la lona es “un tejido recubierto por una pelicula de plastico”, la ha empleado en
obras donde buscaba una gran resistencia o durabilidad, como es el caso de algunas rellenas de agua, expuestas en la
Bienal de Venecia del 2019 (véase figura 10).

Figura 9. Una de las obras de Sergio Prego hechas con film Figura 10. Obra de film de poliestireno o PVC rellena de agua.
de poliestileno, de la exposicién Trece a centauro en el Nota. Una de las obras de Sergio Prego instalada ya en el jardin del
Museo de Bellas Artes de Bilbao en 2022. pabellén espaiiol de la Bienal de Venecia, Foto: Claudio Franzini, 2019,
https://www.larazon.es/cultura/el-arte-espanol-se-hace-invisible-en-
venecia-ID23139771/

Karlos Martinez Bordoi (Durango, 1982), lleva usando la lona durante los ultimos cuatros afios,
aproximadamente, aunque ya la habia empleado puntualmente en ocasiones anteriores. Emplea la tela como objeto
independiente, interesado en su materialidad y vitalidad, por lo que la deja al natural haciendo patronaje sobre ella,
cortandola y ensamblandola, como se pudo ver en sus fotografias expuestas en su exposicion Black Patterns (2021)
en Carreras Mugica, Bilbao (véase figura 11, 12 y 13). En algunos casos, las interviene afiadiendo médium.

] ll?llv ' ‘“j"”i!f““"

Figura 11. Anverso de dos lonas apoyadas sobre un techo, paralas Figura 12. Reverso de lona  Figura 13. Fotografia donde

fotos de la exposicidn Black Patterns 2021. para las fotos de la se ve la lona, para la
Nota. Fotografia de Ander Sagastiberri. exposicidn Black Patterns exposicién Black Patterns
2021. 2021.
Nota. Fotografia de Ander Nota. Fotografia de Ander
Sagastiberri. Sagastiberri.

Debido al tiempo que llevan empleando la lona, todos coinciden en que no han observado degradaciones
sobre el material. Txaro Arrazola ha observado hongos cuando las obras han estado expuestas en lugares de mucha
humedad, con goteras o filtraciones. Por otro lado, Ismael Iglesias se ha fijado mas en la impresion o calidad de la
lona. Y Sergio Prego, ha podido observar que la lona tiende a delaminarse en los puntos donde tienen mas pliegues o
arrugas, dependiendo de la tensién a la que estén sometidas por la forma de la obra.


https://www.larazon.es/cultura/el-arte-espanol-se-hace-invisible-en-venecia-ID23139771/

Como opinidn general, en el caso del empleo de lonas al natural, todos los artistas coinciden en que no
tienen en cuenta los cambios que puedan surgir en la lona, como la adhesién de polvo, manchas, suciedad, rasgados,
etc.,, y como afecta a la conservacién de la obra. Ismael Iglesias lo resume estando siempre a favor del error, y
asumiendo los cambios como parte de la obra. A igual que Sergio Prego, no le preocupa la degradacién de la obra ni
su cambio de aspecto, mas alld de la pérdida de propiedades fisicas que pueda ocasionar. Por ejemplo, en las obras
gue tiene muchas tensiones o donde la lona cumple una funcién de membrana, unos orificios supondrian un
problema. Sin embargo, estéticamente prefiere integrar dicho aspecto como parte de la obra. Le gusta la lona por su
aspecto inicial y por su susceptibilidad de alterarse con el uso.

En lo que se refiere a la conservacién, existen dos posturas. Txaro Arrazola y Karlos Martinez Bordoi, si
estarian a favor de aplicar tratamientos de conservacién. Por otro lado, Ismael Iglesias cita directamente “el artista
nunca decide, son los propietarios de las obras los que aplican esos criterios museisticos”. E Irati Urrestarazu
desconfia sobre el cambio que puede suponer en la obra, y seria mas facil decir que no a aplicar tratamientos de
conservacion.

Toda la informacidn de este apartado, se ha obtenido de entrevistas a los y las artistas, que han realizado una
especie de cuestionario del cual se ha sustraido la informacién, disponible en el Anexo I.
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7. El artista Txupi Sanz y su obra

Txupi Sanz (Cantalejo, Segovia, 1949) (véase figura 14), reside en Bilbao desde los 6 afos.
Estudid en la antigua escuela superior de Bellas Artes, hoy la actual facultad, donde fue profesor
y decano en los afios 80.

Es un artista de reconocido prestigio, con multiples exposiciones nacionales e
internacionales, culminando sus exposiciones individuales en el afio 2000 por decisién propia,
con la exposicion Dessins Senegalés, un poeme pour aveugles en el Museo de la Mar, en la Isla de
Goree, en Dakar, Senegal.

Figura 14. Txupi

Durante los afios 70, Txupi Sanz estuvo trabajando con video-arte e intervenciones en la Sanz.
naturaleza de caracter conceptual. Este trabajo se vio reflejado en Las cuatro estaciones (1982),  Nota. Foto decida
que ademas de pintura sobre lienzo, era un proyecto donde también se exponia video. Este por el artista.

trabajo consistia en una interpretacion personal de las cuatro estaciones de la naturaleza, y una vez pintados los
cuadros, buscaba en la naturaleza imagenes que representaban dichos cuadros, y lo registraba en video. Se trataba
de la pintura como presentacion, y el video como representacion de la naturaleza y la pintura (véase figura 15 y 16).
Los materiales que empleaba eran acrilico o 6leo sobre lienzo, en diferentes tamanios.

Figura 15. Cuadro de Las cuatro estaciones. Figura 16. Cuadro de Las cuatro

Nota. Txupi Sanz, 1981, ARTEDER, Departamento estaciones.
Cultural de la Caja de Ahorros Vizcaina, Difusidon Nota. Txupi Sanz, 1981, Windsor-
de la cultura. kulturgintza, Difusion de la cultura.

En las etapas siguientes, a finales de los afios 70 y principios de los 80, vinieron los dibujos de gran formato,
Guerreros, Pultsolaris, boxeadores. Retratan las contradicciones y violencia que existia en ese momento en el Pais
Vasco. Las obras estan realizadas también con acrilico sobre lienzo o papel (véase figura 17), collage (véase figura 18),
entre otros, y de gran formato.

Figura 17. Cristo de los toreros  Figura 18. Juego mis cartas (1984). Collage. 1200 x 300 cm.
(1983). Acrilico. 200 x 100 cm. Nota. Bilbao, 1984, Caja de Ahorros Municipal de Bilbao, p. 81.

Nota. Bilbao, 1984, Caja de
Ahorros Municipal de Bilbao, p. 80.
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Otra etapa, son los toldos con temas sociales del arte vasco del momento, con escenas de aquelarre, EAE

(Euskal Artisten Elkartea), barrios de Bilbao, etc. Los soportes pictdricos que usaba el artista hasta entonces, eran
lienzo o papel, y en esta etapa introduce los toldos o lonas. La mayoria de las obras fueron realizadas en gran formato

con 6leo, como se observa en la obra titulada Entierro (1983) (véase figura 19) y Remero en La Concha (1983) (véase
figura 20).

Figura 19. Entierro (1983). Oleo sobre lona. Figura 20. Remero en La Concha (1983). Oleo sobre lona. 280 x

280 x 280 cm. 200 cm.
Nota. Entierro, 1983, EMSIME https:// Nota. 20 Artistas Vascos, 1984, Encuentros Culturales del Pais Vasco,
apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/museo- Federacién de Cajas de Ahorros Vasco Navarras 20 Artistas Vascos.

museo-artium-museo-de-arte-contemporaneo-
del-pais-vasco-/autoria-sanz-txupi-
segovia-1949-/titulo-entierro-/objeto-pintura-/
ciuVerFicha/museo-18/ninv-02/1012

La llamada Etapa de Jamaica (véase figura 21 y 22), realizada a principios de los afios 90, fue segun el artista
“una huida hacia delante”. Se traté de romper con la trayectoria que llevaba en el arte vasco hasta el momento. Pintd
formatos grandes cambiando el 6leo por la emulsién acrilica debido al clima local.

Figura 21. Pescados (Diptico). Figura 22. Por la mafiana en la playa. Emulsion acrilica
Emulsidn acrilica sobre tela. 135 x sobre tela. 260 x 200 cm.
105 cm. Nota. Txupi Sanz en Jamaica, 1988, Sanz, T., Catalogo
Nota. Txupi Sanz en Jamaica, 1988, autoeditado.

Sanz, T., Catdlogo autoeditado.

Durante todas estas etapas, hasta el afio 2000 Txupi Sanz ha tenido diferentes exposiciones individuales y
colectivas, ademads de recibir varias becas y premios. En el Anexo Il se puede consultar su trayectoria artistica
completa extraida de catdlogos de exposiciones donde participd el artista.


https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/museo-museo-artium-museo-de-arte-contemporaneo-del-pais-vasco-/autoria-sanz-txupi-segovia-1949-/titulo-entierro-/objeto-pintura-/ciuVerFicha/museo-18/ninv-02/1012

22
a. Materiales y técnica de ejecucion

En los afios 80, el propdsito del artista era encontrar un buen soporte que le permitiera pintar grandes
formatos, y no encontraba telas adecuadas. Fue en la Documenta de Kassel (Alemania) en los afios 80, donde vio las
obras del artista Keith Haring (1958, Pensilvania - 1990, Nueva York, EEUU), cuyo soporte eran lonas plastificadas de
gran formato, y el procedimiento aplicado era el tipico del artista, con lacas, y sprays (The Art Channel, 2014). Fue
entonces cuando Txupi tomando como referencia las obras del artista neoyorquino empezd a buscar lonas o toldos
que le sirvieran como soporte para su trabajo.

Cuando Txupi Sanz volvié a Bilbao, fue a la antigua fabrica de Toldos Goyoaga, frente al Museo de Bellas artes
(esquina de la calle Elcano con Aguirre, Bilbao, y le proporcionaron unas muestras de lonas engomadas de diferentes
colores: amarillo, rojo, azul, y tierra tostada, que se habian quedado anticuadas. Resultaron idéneas para pintar al
dleo, ademas, los colores de las lonas le daban la base cromatica para sus pinturas

Segun el artista, las lonas y toldos que se comercializaban antes de la llegada de los plasticos, y era con lo que
se hacian antiguamente las velas de los barcos.

Segun el propio artista, la fibra de las lonas era algoddn, y estaba engomado con caucho natural de Brasil. El
caucho impermeabilizaba el soporte impidiendo que el agua interactuase directamente con el algodon.

Para el artista, el grado de absorcién y adherencia del soporte lo hacia idéneo para pintar con éleo. Ademas,
era un soporte que venia directamente preparado y con colores de base, donde se podia pintar directamente sin
preparacion previa del soporte. Otra de las ventajas para el artista, fue que le podian hacer a medida las lonas, y para
ello tomaba como referencia la pared de su antiguo estudio, para establecer las medidas de las obras y poder
trabajarlas in situ.

En la antigua tienda de Toldos Goyoaga, Txupi encargaba las lonas, y en algunos casos, sobre todo los de
mayor formato, solicitaba que colocasen anillas u ojetes, que actuaban en la obra como un elemento decorativo del
propio material. Este elemento también facilitaba el trabajo del artista, ya que le permitia grapar las lonas
directamente a la pared, para tensarlas. A veces, tensaba las lonas con gomas aprovechando las anillas u ojetes, y a
mayores, les fabricaba unos bastidores con tacos de madera para aumentar su sujecién, y directamente, se disponia
a pintar rdpidamente (véase figura 23).

Figura 23. Txupi Sanz con una obra tensada por las

anillas u ojetes, tensada con gomas en un bastidor.
Nota. Foto cedida por el artista.

En aquel momento, Txupi viajaba frecuentemente a Alemania, Colonia, Berlin, Dusseldorf, ... con el fin de
comprar material que en Bilbao no podia encontrar, como éleo de buena calidad en grandes recipientes, en latas de
1 o 2 kilos (véase figura 24). Ademas de relacionarse con artistas de su generacidn, relacionados con el movimiento
de Los jévenes salvajes, Trasvanguardia.... en Europa en los anos 80.
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Figura 24. Latas de 1kg de 6leo compradas
en Alemania.

El procedimiento que empleaba sobre la lona era el 6leo, y lo trataba sobre todo con barnices, mayormente,
dammar, aunque también de nueces (véase figura 25). En algunos casos, era el propio artista, el que fabricaba la
pintura con pigmentos organicos o sintéticos (véase figura 26), y en otros casos, eran industriales. Txupi empleaba
brochas, pinceles o espatulas hechas a medida por él mismo para pintar (véase figura 27).

B Iy ’ "'; " /i
Figura 25. Aceite de nueces en el estudio  Figura 26. Pigmentos envasados por el Figura 27. Brochas y pinceles que usaba
del artista. artista en su estudio. el artista para pintar.

También, en las obras de gran formato que ocupaban la altura de la pared donde las trabajaba
(aproximadamente, 2 metros), colocaba escaleras para poder llegar a pintar todo el soporte (véase figura 28).

SRS A _’ \:: _* Y i

Figura 28. Txupi Sanz pintando una lona de gran formato con ayuda de una escalera.
Nota. Fotos cedidas por el artista.

Durante el proceso de creacion le preocupa el adecuado uso del procedimiento (a veces en exceso) (soporte,
color, diluyente, etc.). Una vez terminada la obra la preocupacion desparece, y seglin Txupi, una vez concluida la obra
es propiedad del destino.

A finales de la década de los 80, la fabrica de Toldos Goyoaga desaparecid, y Txupi compro las existencias de
ese tipo de telas que estaba empleando.

Al mismo tiempo, Txupi se organizd un estudio en Jamaica y comenzd a pintar con pinturas acrilicos,
denominadas Flat emulsion, sobre telas de algoddn. Pintaba al aire libre y su trabajo estaba condicionado por las
inclemencias de las condiciones climaticas del lugar, sobre todo la lluvia. El agua de lluvia a veces facilitaba el tensado
de las telas. Por otro lado, Txupi pensaba transportar las obras Bilbao enrolladas, y por ello, no trabajaba con mucha
materia, encontraste con las lonas de dleo, siendo mas flexible.
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b. Almacenamiento de las obras

Uno de los almacenes que tiene Txupi en Bilbao, forma parte de un estudio. El espacio tiene unas
dimensiones de aproximadamente, 100 m2, y estd dividido en dos salas: el taller, donde el artista trabajaba,(véase
figura 29); y el almacén, donde guarda su obra, de unos 30 m2 (véase figura 30).

Figura 29. Estudio de Txupi Sanz Figura 30. Almacén de Txupi Sanz de aproximadamente, 30 m2.
de aproximadamente, 70 m2.

El estudio, no tiene ventanas, y tiene una terraza que da a un patio de la comunidad vecinal. La terraza, es la
fuente de luz natural y ventilacidn del local. Antiguamente, el estudio era un comercio, y el actual taller era donde se
producian o almacenaban los productos. Por ello, el taller es la sala mas amplia del estudio, con aproximadamente 70
m?2.

El almacén, cumple su funcién, ya que es donde el artista guarda sus obras y materiales. Tiene un mueble
empotrado a la pared, con baldas y compartimentos para colocar los materiales (véase figura 31), ya que era la parte
del local que funcionaba como tienda, y estaba abierta al publico. La pared tapiada de ladrillo, que da a la calle
(véase figura 329, que era la antigua puerta abierta para los y las clientas del comercio. En comparacién con el taller,
el almacén mas pequefio, con unas dimensiones de aproximadamente, 30 m2.

Figura 31. Mueble empotrado ala  Figura 32. Pared del almacén tapiada
pared, con baldas y compartimentos de ladrillo que da a la calle.
para colocar material. Fotografia realizada en 2020.
Fotografia realizada en 2020.
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El sistema de almacenamiento que tiene el artista suele ser con o sin proteccidn. Los cuadros con bastidores
estan colocados de pie con la cara de la pintura hacia dentro, y en algunos casos, estdn embalados, con pldsticos o
embalajes con cajas, precedentes de alguin envio.

Para el transporte y exposiciones fuera de Bilbao, el artista construia o encargaba cajas de madera para las
obras de gran formato, que las introducia enrolladas. Aprovechando el embalaje, el artista almacenaba las obras de
la misma manera. Por otro lado, las obras de gran formato, también los almacenaba enrolladas alrededor de un tubo
de cartén, de forma individual o varias obras superpuestas con la pintura hacia afuera (véase figura 33). En ocasiones,
Txupi ponia un toldo sin pintar en el exterior de las obras, protegiendo la pintura, y las enfundaba con un plastico
transparente para aumentar su proteccion (véase figura 34 y 35).

Figura 33. Varias obras enrolladas con la  Figura 34. Obras enrolladas con un toldo Figura 35. Obras enfundadas con un
pintura hacia afuera sobre un tubo de sin pintar en el exterior. plastico transparente para aumentar su
carton. proteccidn.

Con lo que respecta a los parametros de control en el almacén, no hay un control climdtico a pesar de que
hay una humedad relativa bastante alta, y ha presentado en varias ocasiones filtraciones e inundaciones.

Tampoco existe un control luminico, pero solo hay una puerta acristalada por donde entra la luz natural
(véase figura 36). Las luces instaladas en el interior del estudio son tubos fluorescentes 