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Con esta publicacion se sella la decimosexta edicién de las Jornadas de Conservacion de Arte Contempo-
réneo, plenamente reconocidas como una actividad significativa dentro de esa filosofia integradora y de
anticipacién —de mirada a largo plazo, duradera y generadora de nuevas visiones—, que sustenta el Museo.
Es precisamente en el dmbito de la conservacion y la restauracion donde el trabajo con los tiempos, el largo
plazo, resulta esencial: la consolidacién de las obras de arte, la observancia de las condiciones adecuadas
de conservacidn, los dispositivos de presentacion seguros y respetuosos con su integridad y su discurso,
son ejemplos de esta mirada hacia delante que permite a més publicos disfrutar del arte en sus distintos
contextos.

En las Jornadas se demostré cdmo el trabajo del conservador-restaurador es también el de un investigador
que ha de aplicar una suerte de arqueologia de lo contemporéneo y recurrir incluso a la memoria oral. De
ello se nutrié la destacada exposicion dedicada a Richard Hamilton el pasado afio, que incluia las muestras
histéricas an Exhibit y Man, Machine and Motion, cuyo proceso de recreacion se recoge en este volumen.
Un caso similar, donde el artista esta ausente pero su memoria muy préxima, es el de Oyvind Fahlstrom,
presente en la coleccién del Museo con, entre otras obras, la instalacion espacial Opera, y convocado in
absentia durante las Jornadas gracias a la asistencia de Sharon Avery-Fahsltrém, presidenta de The Oyvind
Fahlstrom Foundation and Archives. Estos son dos ejemplos de la profunda significacién de la historia oral
como instrumento cientifico, una disciplina en la que las labores de conservacion y comisariado se entre-
mezclan de manera fructifera y muestran de qué modo las Jornadas estéan engarzadas con otras actividades
recientes del Museo Reina Soffa en los &mbitos de exposiciones y coleccién. Un vinculo que se desvela
asimismo en la creacion de un banco de imagenes técnicas en alta resolucidn, proyecto que los publicos
del Museo pueden disfrutar gracias a la publicacién en su pagina web del resultado del mismo aplicado a
dos obras clave de la primera seccidon de los fondos expuestos de la coleccién: Mujer en azul, de Pablo
Picasso y La tertulia del Café de Pombo, de José Gutiérrez Solana.

El proyecto de imagenes gigapixel es una muestra del desarrollo de nuevas tecnologias aplicadas a la con-
servacion, un campo de interés que desde hace algunos afios ocupa gran parte de las intervenciones de la
Jornada; asi, se trataron las posibilidades de uso de la imagen multiespectral, se presentd la plataforma
SON DIGITALES, dedicada a la conservacion de arte digital, ademas de propuestas innovadoras de res-
tauracion y almacenaje de soportes fotograficos. Mantuvo su espacio, sin embargo, el planteamiento de
cuestiones referentes a medios con mas historia, pero problematicos por su rareza o su vulnerabilidad,
como la técnica xerogréfica o el negativo fotografico de vidrio. Mientras que, en paralelo, se desarrollaron
las aportaciones que plantean diversos casos de estudio, ya sea sobre modelos de instituciones y centros
de creacidn e investigacién (como Joya: arte + ecologia, el grupo de trabajo sobre Arte Urbano, el Museo
Hermann Litsch de Népoles, la Pinacoteca de S&o Paulo o el IVAM) o sobre aspectos més concretos (de
la obra de Anzo al muralismo, de Niki de Saint Phalle a Angelo de Sousa o al informalismo argentino).

Espacio de encuentro de instituciones museisticas, universidades, empresas y profesionales, esta deci-
mosexta edicién contd con ponentes de procedencia diversa: Universidade Catdlica Portuguesa/CITAR),
Universidad Complutense de Madrid, MoMA de Nueva York, Universidade de Evora, Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires, Universidad Nacional de San Martin, IVAM de Valencia, MACBA, The Oyvind
Fahlstrom Foundation and Archives, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, MBA-MAC de Bahia Blanca,



Universidad Federal de Minas Gerais, Universidad de Granada, Universidad Politécnica de Valencia,
Papyri ARS, el colectivo Joya: arte + ecologia y el propio Museo Reina Sofia, asi como de profesionales
liberales dedicados a este &mbito de trabajo.

Esta edicidn consolidd el respaldo recibido de la Fundacién Museo Reina Sofia, entre cuyas funciones des-
taca la investigacion, conservacion y digitalizacion de archivos de artistas, basadas en una idea de museo
como intérprete y facilitador del conocimiento que el arte genera como valor intangible, para el que, sin
duda, la conservacién de lo tangible es un elemento basilar. Las Jornadas contaron asimismo, como en
afios anteriores, con el patrocinio de Fundacién Mapfre y con la colaboracién del Grupo Espafiol de Con-
servacion del International Institute for Conservation, a quienes expresamos nuestro sincero agradeci-
miento. Por su parte, el Departamento de Conservacién-Restauracién del Museo Reina Sofia, merece un
especial reconocimiento, no solo por su dedicacién en la organizacién de las Jornadas y su participacion
activa en las discusiones cientificas, sino también por su trabajo en otras actividades similares a lo largo
del afio. Ejemplo de tal labor es el seminario Medio ambiente en museos. Tecnologias sostenibles para la
preservacicn de colecciones de arte contempordneo, celebrado en junio de 2015, reflejo del eficaz trabajo
que realiza el Departamento, ya inmerso en la preparacién de la siguiente edicién de las Jornadas, prevista
para febrero de 2016.

La presente publicacién, al poner a disposicion de numerosos especialistas los resultados de estas Jornadas
celebradas en 2015 incide en el deseo del Museo de devenir un espacio capaz de trascender sus muros y
desarrollarse como un diagrama en red, que puede crear comunidades invisibles y alejadas entre si exclusiva-
mente por la geografia.

Manuel Borja-Villel
Director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia



La conservacion y la restauracion de las obras de arte constituyen dos pilares basicos para la preservacion del
Patrimonio Artistico y Monumental, aspecto fundamental para la cultura de cualquier sociedad.

Las instituciones y personas que realizan esfuerzos para la adecuada conservacién de los diversos patrimonios
son merecedoras del méximo apoyo y reconocimiento, pues a menudo sus trabajos, carente de los necesarios
recursos, se sustentan en una vocacion personal y profesional apenas reconocida.

Desde Fundacion MAPFRE entendemos la importancia y el valor de la conservacién del patrimonio. Por ello,
hemos tratado de ayudar a instituciones como el Museo Reina Soffa en iniciativas como la celebracion de las
Jornadas anuales de Conservacién y Restauracién del Patrimonio y la publicacion del presente libro con las
conclusiones de las mismas, por considerar que a través de estas acciones se aportan, difunden y comparten
experiencias y conocimientos de gran valor para todos.

Pablo Jiménez Burillo
Director del drea de Cultura Fundacion MAPFRE



La presente publicacién recoge los trabajos presentados en las 162 Jornadas de Conservacion de Arte
Contemporéneo, celebradas durante el mes de febrero del 2015 en el Museo Reina Soffa.

La informacidn de primera mano proporcionada por los artistas o sus asistentes se planteé como un elemento
fundamental, no solo para la comprensién y la conservacion de las obras, sino también para su musealizacion
y exhibicién en el futuro. Aspectos como la recuperacidn, la promocién y la difusién de la creacién artistica
através de la restauracion y exposicion de las obras o las nuevas perspectivas de conservacién cuando habla-
mos de centros de creacién artistica, donde la relacién entre la obra y el contexto creativo es primordial,
fueron otros de los temas tratados.

Asimismo, fieles a un enfoque multidisciplinar, se abordaron temas relacionados con la preservacion del arte
de accion y la paraddjica situacion entre el conservador y el artista; el andlisis de los problemas de conser-
vacion de obras contemporéneas compuestas en materiales plésticos; los montajes de gran formato de
obras en soporte de papel, planteando la sustitucién de las capas del soporte tradicional por un papel no
tejido con un porcentaje de material sintético; las dudas y decisiones ante los desafios de la pintura con-
temporénea; el uso de materiales de la industria, como la pintura en pasta en obras pictdricas del informa-
lismo argentino; el interés y la utilidad en la conservacion-restauracién de la utilizacién de muestras para el
estudio del comportamiento mecanico de diversos polimeros frente al envejecimiento acelerado; la teoria
de las representaciones sociales y el universo comun entre los artistas y los conservadores-restauradores;
la conservacion de obras de arte digital y la tecnologia asociada, ya que su estado de fluidez y cambio las
hace especialmente vulnerables al paso del tiempo; el desarrollo de un banco de imégenes de alta resolucion
para estudios técnicos como una herramienta de trabajo y consulta; la preservacion de las colecciones foto-
gréficas; el estudio de la técnica xerogréfica de impresién y su aplicacion en la creacion contemporénea o el
anélisis del alcance de la imagen multiespectral, entre otros. Veintitn articulos que configuran una pluralidad
sobre las probleméticas y preocupaciones en la conservacion de arte contemporéneo.

Jorge Garcia Gomez-Tejedor
Jefe del Departamento de Conservacidén-Restauracion
Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa
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La gestién de la informacion de
dos instalaciones de Richard Hamilton
para su correcta exhibicion

CARLOTA SANTABARBARA MORERA / ARIANNE VANRELL VELLOSILLO

La informacion de primera mano que proporcionan los artistas o sus asistentes es fundamental,
no solo para la comprensién y la conservacion de las obras, sino también para su musealizacion
y exhibicién en el futuro.

El proceso de documentacion durante el montaje de dos de las instalaciones histéricas de
Richard Hamilton an Exhibit y Man, Machine and Motion, se realizé gracias a la colaboracion
de Nigel Mckernaghan, quien fuera asistente de Hamilton durante décadas.

Desde el Departamento de Conservacién-Restauracién del Museo Reina Sofia se realizaron
varias entrevistas en video en las que se recogieron datos muy valiosos que han hecho posible

completar el registro y la documentacién de ambas instalaciones. Esto ha permitido reinterpretar

una tercera version realizada por Hamilton en 1959 a partir de la fusion de los elementos de
estas dos obras, lo que constituye un caso singular y poco difundido sobre el proceso creativo
y colaborativo del artista.

1



LA EXPOSICION

Entre el 27 de junio y el 13 de octubre de 2014 se realiz6 en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
una exposicion sobre el artista Richard Hamilton, sin duda la retrospectiva mas completa organizada
hasta la fecha de uno de los mayores representantes del pop art a nivel mundial.

Durante esta muestra se expusieron, entre otras obras, dos instalaciones historicas que actualmente
forman parte de la coleccion del museo: Man, Machine and Motion, que fue expuesta por primera vez en
1955 en la Hatton Gallery de Newcastle y en el Institute of Contemporary Art de Londres, y an Exhibit,
que fue realizaday expuesta en la Hatton Gallery, en 1957, con la colaboracion del artista Victor Pasmore
y el escritory critico Lawrence Alloway.

Con motivo de laretrospectiva, Rafael Garcia Horrillo, coordinador responsable de la exhibicion del
Departamento de Exposiciones del Museo, desarrollé una importante investigacion sobre el proceso
creativo de Hamilton, y reuni6 datos interesantes acerca de sus propuestas conceptuales y detalles de
sus proyectos de colaboracion que sirvieron pararecrear las dos instalaciones mencionadas. Esta inves-
tigacion ha sido de gran ayuda para conocer y evaluar las necesidades especificas de conservacion y de
exposicion de estas piezas a largo plazo. También sirve de argumento para justificar la recreacion y adap-
tacion de estas instalaciones a nuevos espacios.

Como parte del proceso de investigacion y documentacion de las obras de la Coleccion del Museo,
el Departamento de Conservacion-Restauracion lleva a cabo entrevistas con artistas y sus asistentes. La
documentacion aportada por el Departamento de Exposiciones, en referencia a estas obras, se completd
con tres entrevistas grabadas en video a Nigel Mckernaghan, quien fuera asistente de Richard Hamilton
durante décadas, y cuyos testimonios permitieron acceder a detalles singulares de las obras y de la forma
de trabajar de este artista [F. 01].

Las entrevistas realizadas sirvieron para comprender aspectos relacionados con la conservacion y
el montaje de sus obras y destacar el interés de Hamilton por el uso de elementos modulares de fabrica-
cion industrial y medidas estandar. Con la ayuda de Mckernaghan se documento la distribucion de las
diferentes piezas que forman ambas instalaciones, la importancia jerarquica de las imagenes y la nece-
sidad de respetar un sistema modular en base a multiplos de 122 cm. Asimismo, dejo constancia de la
propuesta, por parte de Hamilton, de realizar una libre interpretacion del espacio en el montaje de sus
obras, de acuerdo a cada circunstancia.

Las comparaciones entre diferentes montajes histéricos hicieron posible ahondar en laimportancia
de la proporcionalidad de los elementos y espacios utilizados, que ayudaron a entender y flexibilizar los
requisitos espaciales para el montaje y exposicion de estas piezas en el futuro, asi como a considerar posi-

bles adaptaciones en la iluminacion y en el recorrido del espectador.

MAN MACHINE AND MOTION Y AN EXHIBIT

Lainstalacion Man Machine and Motion, que se expuso en mayo de 1955 en la Hatton Gallery de Newcastle
y en julio en el ICA de Londres, es una creacion caracterizada iconograficamente por la estética de las
maquinas, tal y como su titulo nos relata: hombre, maquina y movimiento. En origen consistio en unas
doscientas fotografias y copias fotograficas de dibujos que se instalaron sobre laminas de formica, orga-
nizadas en cuatro series con tematicas distintas: acuaticas, terrestres, aéreas e interplanetarias [F. 02].
Las fotografias que forman esta obra se montan en marcos metalicos y sus dimensiones correspon-

den auna proporcion modular que sirve para distribuir y separar o agrupar al resto de los elementos que
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[F.01]
Imagen de la entrevista
a Nigel Mckernaghan.

[F. 02]

Vista de la obra Man
Machine and Motion

en el Museo Reina Sofia.




[F. 03]
Vista de la obra an Exhibit
en el Museo Reina Sofia.

constituyen la pieza. Algunos de estos mddulos se exponen apoyados en el suelo y otros colgados del

techo. La colocacion de los marcos metalicos debe seguir una distribucion tematica que orienta el reco-
rrido del espectador dentro de un espacio “inmersivo”.

En la instalacion del Museo Reina Soffa en el 2014, se reconstruyo el discurso visual de la obra a
partir de las imagenes antiguas. Para ello se tomaron fotografias digitales de las imagenes originales
que se reprodujeron para esta ocasion. El material de soporte metdlico actual es visualmente igual al
utilizado por Hamilton para su primera exposicion, aunque algo mas ligero. La documentacion incluyo
detalles de los anclajes de union entre paneles y de sujecion de las fotografias, que habian sido disena-
dos por el artista. Conceptualmente, la recopilacion permitio entender la esencia de la obra y valorar
los procesos de actuacion necesarios para una correcta reinstalacion de la misma que permita conser-
var su sentido original a través del tiempo.

El segundo caso de estudio, an Exhibit, cuya primera instalacion data de 1957, corresponde a una
obra que pretende generar un ambiente espacial y luminico por medio de diferentes planchas de meta-
crilato translucido de diversos colores colocados a distintas alturas y distancias que respetan un orden
modular. Los colores utilizados en los paneles de metacrilato incluyen el negro, blanco, gris, marrény
rojo indigo [F. 03]. Estos paneles de 120 x 85 cm cada uno penden del techo con hilos de acero y crean la
sensacion de planos de color suspendidos en el aire, generando un entorno ludico y estético caracterizado
por una preocupacion basada en la concepcion reticular del espacio, en una cuadricula imaginaria de
40 cmde lado.

En el proceso de montaje, la investigacion realizada compard el tipo de material, los diferentes colo-
resy las dimensiones de los paneles de metacrilato empleadas por Hamilton en la exposicion efectuada
en el Institut Valencia d’Art Modern IVAM), en 1997. En esa ocasion, el montaje se realizé bajo la super-
vision del propio artista, por lo que se tomo como referencia historica para destacar las transformaciones
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delaobraa través del tiempo. Para ello se recuperaron fotografias de la exposicion, los deta-
lles técnicos de los colores utilizados y la referencia de color Pantone” correspondiente.

Esta investigacion sirvié de punto de partida para obtener informacion que permi-
tiera adaptar cada nuevo espacio de exposicion a los parametros conceptuales del artista
y a las necesidades de sus obras. Gracia a esto se pudo realizar una recreacion de la ins-
talacion ajustada a las dimensiones y caracteristicas de la sala de exposicion del Museo.
También se consideraron los detalles relacionados con la iluminacion disponible y el
recorrido del ptblico, entre otros.

La colocacion de los paneles de an Exhibit obedece a la disposicion de una reticula
espacial basada en un sistema modular, y no esta definida a un plano especifico. La pro-
puesta es un “juego modular” en el que las planchas de colores pueden disponerse libre-
mente siempre que se ajusten a la reticula establecida por Hamilton. Las planchas de
metacrilato se distribuyen en diferentes sentidos, posiciones y alturas, de forma indivi-
dual o por grupos unidos por pequenas piezas. Estos anclajes de metacrilato transparente
fueron disefiados por el artista en los afios cincuenta y fabricados especialmente para el
montaje de la muestra de 2014. Todos los paneles se cuelgan con hilos de acero a partir
de una estructura que distribuye el peso y las tensiones desde las paredes longitudinales
delasala [F. 04].

PROCESO DE ESTUDIO Y USOS PRACTICOS DE LA INFORMACION

Mckernaghan facilit6 la posibilidad de documentar y reinterpretar estas instalaciones historicas por medio
del estudio de planos, fotografias antiguas y otros datos que se recabaron en el proceso de investigacion,
los cuales forman parte del “histdrico de la obra”. De este modo, se ha podido establecer una lista de los
elementos necesarios para la produccion de ambas obras y adquirirlos como partes necesarias para la
exposicion de las mismas [F. 05y 06]. Gracias a su experiencia se construyeron los elementos necesarios
para la recreacion de estas instalaciones y se pudo garantizar el correcto montaje de todas las obras que
formaron parte de la retrospectiva. Esto muestra la importancia de los testimonios de fuentes primarias
y secundarias de informacion con la finalidad de crear conocimientos especificos que faciliten una mejor
comprension y gestion de las necesidades de preservacion y exposicion de obras complejas.

Los conocimientos adquiridos sirven para mejorar protocolos de actuacion y modelos de buenas
practicas enfocados a todos los aspectos de la gestion de las obras complejas y facilitan su estudio y difu-
sion. Proponen alternativas de conservacion, restauracion, sustitucion y reinterpretacion que pueden
aplicarse a otras instalaciones de arte contemporaneo, en consonancia con el proceso de trabajo y la
intencion de cada artistay contribuyen a determinar laimportancia de aspectos sensoriales como la cali-

dad de laluz, el sonido o el itinerario propuesto por el creador, entre otros.

CONCLUSIONES

A partir de la recopilacion y analisis de la documentacion de Man, Machine and Motion y an Exhibit, se
ha podido plantear la viabilidad de reproducir y reinterpretar una tercera obra que habia sido realizada
por Hamilton a partir de la fusion de los elementos de ambas, lo que constituye un caso singular y poco

difundido sobre el proceso creativo de Hamilton.

[F. 04]
Detalle de un anclaje
de an Exhibit.



[F. 05]

Plano de la instalacién

en el Museo Reina Sofia de
Man Machine and Motion.

[F. 06]

Plano de la instalacion
en el Museo Reina Sofia
de an Exhibit.
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Estatercera propuesta, titulada Exhibit 2, emplea el soporte estructural de Man Machine and Motion
y los paneles de metacrilato de an Exhibit. Esta obra fue realizada por el propio Hamilton en 1959, lo
que hapodido documentarse gracias al testimonio de su asistente. Exhibit 2 fue expuesta por primera
vez en la Hatton Gallery de Newcastle y en el ICA, en 1959, y demuestra la flexibilidad y variabilidad
en el planteamiento creativo de Hamilton. En ella se mantiene la abstraccion estética de an Exhibity
el sistema reticular planteado en Man, Machine and Motion.

Ladocumentacion actual de estas instalaciones esta formada por fotografias, graficos y dibujos acla-
ratorios, tanto de la composicion general de los paneles, como de todos los elementos constituyentes,
dispositivos de anclaje, de uniéon y de colgado de todas las piezas. Estos paneles han sido numerados e
identificados para que sirvan de referencia a nuevos montajes dentro y fuera del Museo Reina Sofia.

Las comparaciones entre diferentes montajes histéricos han hecho posible ahondar en la impor-
tancia de la proporcionalidad de los elementos y espacios utilizados, lo que facilita flexibilizar el mon-
taje y exposicion de estas obras en el futuro y considerar posibles variables en la iluminacion y en el
recorrido del espectador.

Con este ejemplo se muestra el interés de hacer confluir diversos objetivos de investigacion
que ayuden a mejorar la comprension del significado y las necesidades de conservacion y exposi-
cion de obras complejas, y laimportancia de desarrollarlos gracias a la participacion de diversas fuen-
tes de informacion. La colaboracidn interdisciplinar permite mejorar formas de gestion, adaptar
criterios de intervencion y disefiar mecanismos de toma de decisiones que facilitan la interpretacion
correcta de obras complejas, para promover la participacion del ptiblico y el reconocimiento del patri-

monio contemporaneo [F. 07].

EXPERIENCIAS Y PUNTOS DE VISTA
REI

LA IMPORTANCIA DE LOS CREAC]
ELEMENTOS UTILIZADOS POR EL ELERCICESDE ION DEL EL CONTEXTO DE LA OBRA

INTERVENCION
ARTISTA Ealle

ARTISTA ASISTENTE FAMILIARES GALERISTAS OTROS

[F.07]

Esquema resumen
de los objetivos de la
investigacion.






Anzo (1931-2006): recuperacion,
promocién y difusién de la creacion
artistica a través de la restauracion
y exposicién de sus obras

LYDIA FRASQUET BELLVER / M@ TERESA PASTOR VALLS

Desde 2014, el Patronato Martinez Guerricabeitia de la Fundacié General de la Universitat de
Valencia, en colaboracién con distintas instituciones, plantea la realizacion de dos exposiciones
monograficas como iniciativa para recuperar y reivindicar al artista valenciano José Iranzo Almonacid,
conocido como Anzo. Un creador, cuyas obras siguen de actualidad debido a su discurso, su
coherencia y al alto nivel de experimentacién en su ejecucion, como, por ejemplo, en la perfeccidn
y utilizacién de acabados industriales, de planchas de automévil y de modernos materiales de las
cocinas de los afios sesenta. Estas exposiciones van precedidas de una importante labor de
restauracion de muchas de sus obras y van acompafiadas de |a realizacién de catélogos

y acciones didacticas.



[F. 01]
José Iranzo Almonacid,
Anzo, ca. 1974.

(1]

Aguilera Cerni (1970), p. 118.

INTRODUCCION

El proposito de este articulo es dar a conocer las distintas iniciativas que, desde 2009, impulsé el
Patronato Martinez Guerricabeitia (PMG) de la Fundacié General de la Universitat de Valéncia
(FGUV) dentro de su programacion de actividades y en colaboracion con instituciones como el
Instituto Valenciano de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales (ICV+R), que se denomina
desde 2013 CulturArts IVC+R, y la Fundacion Anzo, a fin de recuperar y reivindicar lamemoriay creacion
artistica del artista valenciano José Iranzo Almonacid.

Laprimera parte del escrito contextualiza el trabajo de este artista dentro del arte contemporaneo
espanol de la segunda mitad del siglo XX y enmarca las acciones emprendidas de cara a una triple con-
cepcidn de conservacion: por un lado, la restauracion de las obras, por otro, la consolidacion de una
fundacion en Valencia para custodiar su archivo y, finalmente, la exhibicion como forma de documen-
tar el proceso.

La segunda parte se centrara en describir los casos de estudio mas representativos, en cuanto a
los materiales, técnicas constitutivas, tipologias de alteracion y los procesos de conservacion-restau-

racion aplicados.

ANZO (1931-20006)

La figura de Anzo [F. 01] la situamos en el panorama espariiol de los afos sesenta donde, en
sus inicios, apuesta por una obra informalista que, rapidamente, cambia por un realismo
social al unirse al grupo artistico Estampa Popular de Valencia, en 1964. Este tltimo es un
muy buen representante del pop espaiiol con contenido ideolégico, bautizado por el histo-
riador Vicente Aguilera Cerni como crdnica de la realidad™, que se planteé como larespuesta
al pop internacional carente de critica, y en el que se embarcaron otros autores de la talla de
Juan Genovés, Rafael Canogar o Equipo Cronica.

Su etapa mas reconocida es la denominada Aislamientos, en la que plasma figuras mas-
culinas anonimas y solitarias en espacios que evocan los signos alienantes de lamodernidad,
como las estancias con los primeros grandes ordenadores, la soledad de modernos estable-
cimientos comerciales, etcétera. Para hablar de la cultura maquinista, urbana y del nuevo
mundo tecnoldgico, Anzo no elige los soportes tradicionales, sino las planchas de aluminio,

madera lacaday acero inoxidable, entre otros materiales.

UN TRABAJO TRIPLE DE CONSERVACION: MATERIAL, CONSOLIDACION DE UNA
FUNDACION QUE CUSTODIE SU ARCHIVO Y LA EXHIBICION COMO FORMA DE
DOCUMENTAR EL PROCESO

EXPOSICIONES MONOGRAFICAS
Memoria de Anzo
Desde finales de principios de 2010, el PMG organizé una exposicion, comisariada por el cate-

dratico Juan Angel Blasco Carrascosa, titulada Memoria de Anzo, como iniciativa encaminada a pro-

mocionar y recuperar el excepcional legado artistico de Anzo. Sus obras, que siguen de actualidad
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debido a su discurso y su coherencia, tal vez no fueron entendidas en su momento a causa de sus moder-
nos planteamientos técnicos y conceptuales, y al alto nivel de experimentacion en su ejecucion.

El punto de partida de esta primera exposicion en el centro cultural La Nau de la Universitat de
Valencia era la restauracion de una pieza realizada en una plancha de acero con acabado mate y brillo
perteneciente a la coleccion Martinez Guerricabeitia. Ademas de la edicion de un catalogo, el PMG
realizé una fuerte apuesta por la diddactica de la exposicion, acercando a todos los publicos la carga
conceptual de las obras mostradas. A partir del contenido de las mismas, y mediante actividades didac-
ticas, se trabajaron ciertos valores para advertirnos del aislamiento que provoca la tecnologia actual

mal empleada.

Anzo Experimental

De nuevo a finales de 2014, el PMG y CulturArts IVC+R colaboraron en la realizacion de una
segunda exposicion en la Sala Martinez Guerricabeitia del centro cultural La Nau titulada Anzo
Experimental, centrada, precisamente, en aquellas creaciones en las que el artista aplico técnicas 'y
materiales innovadores. Al igual que en la muestra anterior, se editd un catdlogo y se ofrecieron acti-
vidades didacticas que ahondaban en los valores propuestos por las obras, para hablar de integracion

frente a separacion y exclusion. La exposicion se configuraba a partir de la restauracion de las obras

de Anzo y abordaba la especificidad de los materiales que este manipuld [F. 02y 03].
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[F.02y03]

Vistas de la exposicion
Anzo Experimental,

sala Martinez
Guerricabeitia del Centro
Cultural La Nau de la
Universitat de Valencia,
2014.



[2]
Archivo personal de Anzo,

Fundacion Anzo, Valencia.

[3]

Acciones realizadas gracias
al mecenazgo del Patronato
Martinez Guerricabeitia,

el Instituto Valenciano de
Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales (en la
actualidad CulturArts IVC+R),
la Diputacion de Castelldn, la
Fundacién Anzo y el trabajo
de distintos técnicos
especializados (2009-14).

En el plano museistico se planted explicar las intervenciones a través de varios recursos. Por un lado,
instalando junto a las obras restauradas unas cartelas narrativas de gran tamafo que explicaban las inter-
venciones efectuadas a las obras, y que incluian imagenes del momento anterior y posterior al proceso.
Por otro lado, se instald en la sala una vitrina que mostraba la diversidad de materiales del universo
creativo del autor. Alli podian observarse, gracias a la tarea de custodia de sus fondos de la Fundacién
Anzo, los pigmentos, pero también un repertorio de productos y recursos: polvo para limpiar escopetas
y estufas, tinte liquido para bombillas..., sustancias con las que el autor experimentaba en sus obras. La
vitrina, ademas, exhibia textos del archivo personal del pintor, custodiados por la Fundacion. Uno de
ellos, un glosario intelectual de Anzo que da una idea sobre su campo de intereses, en el que se definen
diversos términos como mito, conflicto cuadro, entre otros muchos. Su autor describe el acero, uno de
los materiales donde obtuvo logros notables, como elemento fundamental para valorar la potencia indus-
trial, econdmicay militar de unanacion. Y continuia: “parami [el acero] supone el mejor soporte para mi
mensaje del Aislamiento™™ [F. 04].

Finalmente, en el catalogo de la muestra se recopilaron textos de los restauradores que explicaban,

en detalle, las intervenciones realizadas a las obras.

Creacion de la Fundacion Anzo

Paralelamente a la exposicion de 20009, se constituy6 en 2013 la Fundacién Anzo de la Comunidad
Valenciana. Una organizacion sin animo de lucro dedicada a la divulgacion, estudio, estimulo, conserva-
cion y desarrollo de la obra del autor y creada a fin de potenciar el pensamiento critico y la reflexion de
las normas sociales, asi como fomentar el uso responsable de las nuevas tecnologias. Esta fundacion
colecciona gran parte de las obras del artista realizadas en el siglo XX, en sus etapas mas relevantes, desde
el ano 1965 hasta las décadas de los ochenta y los noventa provenientes, en su mayoria, del legado familiar.

Desde los inicios del proyecto, CulturArts IVC+R colabord mediante la restauracion y acondiciona-
miento de las piezas de ambas exposiciones, mas de cuarenta, en su mayoria complejas y altamente
experimentales™. A continuacidn, se incluye un apartado sobre los materiales y técnicas empleados por
Anzo, el estado general de la conservacion de sus obras y la descripcion de algunos casos relevantes de

intervencion.

Materiales y técnicas en la obra del autor

Mas alla de lamodernidad y vigencia de sus propuestas plasticas, Anzo destaca por su labor inves-
tigadora y experimental en la aplicacion y combinacién de técnicas. Junto a los materiales tradicio-
nales, de los que se va distanciando progresivamente, emplea aquellos procedentes de la industria
siderurgica, del mueble o del ambito de las artes graficas. Ademas de la obra grafica y destinada a publi-
cidad, realiza pintura de caballete, escultura e incluso mobiliario. En sus primeras propuestas escul-
toricas de los afos setenta, emplea materiales reutilizados de la construccidn, mezclando cascotes,
ladrillos, nédulos de cemento, 0xidos, piedra, cal y arena. Posteriormente en los ochenta, emplea hierro,
acero, la técnica de la soldadura y bronce fundido.

Entre los distintos soportes se encuentran materiales textiles (algodén o lino) sobre bastidor o sobre
madera pegada a estos; ligneos lisos o en relieve geométrico como son los contrachapados, conglomera-
dos y aglomerados; el corcho natural utilizado en Aislamiento 30;1a madera reciclada, en el caso de
El Santo (1965), donde usa una hoja de puerta; y los elementos metalicos o plasticos. En la etapa de los
Aislamientos desarrolla la aplicacion experimental de planchas litograficas de acero, aluminio y meta-
crilato. El papel y el carton seran los soportes de los linograbados y aguatintas que efectia en la etapa de

Estampa Popular de los afios sesenta.
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e [F. 04]

ADSAARIELTE: Incomuniescifn, desmaparo, s lsciln del aes hunane por lo tes- Anzo, Glosario,
afloglens dmdd por loa poderss gue LA tecRblagls esalisrs, Jusds sbesluts Archivo Fundacién Anzo,

gus ms de todem ism relscicnes seacisles, deay gue rechages le cpesscis da
meiw la existencia de la escladed &a identdfica con la Puncils tegacligica
industrinl, p L LT can la =k de I comedided sstld strofienda [F. 05]
musstire sente y susstre cusrpd, creshde Ascies & Envelidos, sacesilledes §

Valencia.

Materiales pictéricos
empleados por Anzo,
vista de la vitrina.

VLT T L LT

alE®ly Mmrcle do hiszre, carbans y nth‘ plecenise, gue Ee olocoTgie =R E3=
ande dm Tueddn, £1 resussn, de Le produccifin de scese es hoy um dote Fendassns
tal pare velorsr ls potencis ingussriel, sconfmice y =iliter de wns neciln. Foto: Eduardo Alapont.
pera af supona el sejor somecte de al manansjs oul "Als lemismto®.
El:hﬂi“iHll-ﬂﬂﬂﬁhhhﬂnurnnﬁmamnm,nhﬁ

dos o sy conmm. Tembilen se llomas -nh*u‘ al smdis 5 wedics willisedos

nara slssnzor som wnddn.

COMU ICACIOM AUMANA [LA) de Josd Luis L. Arengursn, isdizer Cesumiescifn

com trons fomsscifn com vistes = sno respusste) sl aigeo ¢ =] significeda)

ol isnguaje cosa realided y lenguajs como sstmeturs) ls lengus esczits, 1s

lengua de la ciencis y ln teoris de b informeediSng lemguaje y jusgog i=

cacifn y gredos de codificscifSng la dimensifn coondiifs y 1s dlssnsiln esoud=

va del lemguaje) comuniceeifn no-lingQistics, sdsics y srtsa olisticss;ls

sembnbics raligioss; weslntices mixtices:ls tsologis,ls possis ; wl peodless

de ls satefisies: lenguaje ordinaszia ; eosunicecifn: el lenguais come cemsl

de comynicecidn pocdaljcenales netugpales de comunigscifn sn sicregrupos) cee

nales sriificisles de comunicecifin de meses) =l intenid de cosundicenils dbe

sansa| ol intento de cosunicesidn dizecte y personal & trevle de e eems aedi

1z red 4% lon cennles e comunicaciSnglenguaje » imcomunicecifngla cossnicss

M .lh n-r--ni L] &lcien la &
i et e r cas Ln c. satbuice 3 srtfes

tics) ls o wocio-econSmice; la comunicscidn ulll-l-nl 1s £y intepnacisnal
¥ scuminicmyprevisifn o decisifn del porvening sobse sl paligre de Ul eEspobEe-
cimiorts sn la 2. y an sl hosbrsiperspoctives y coAsscusncies sociales & ls o
wmde Ml '
EOAFLICTO * g ssencialeents creador y tel wez la gue heoe mis stTective
1e ersscifin, ssiimulsnds le sampinilided del eresdor, fortalecisnds sun sis el
s de in szistencis de sspecios RddiTos.
d CURIRDY Lisnze, Limins, sie., de pintads (ssghn el dieeionazis | ; Drdenecifn o
Teguisifn dal io por elsmantss cdfositivoe sus Llsven Ls huslls d¢ ie

pubjerivided doi sriista,
CULTURAs Cultivar los conscladenios hussnos y ofercitas lae Fabkuleaden inte=
.

lectualss, pare gue & un <brers ls dige ‘suge®
sim]ns tode descanfisnzade loe jnmaterial inssy, componssis afvien As uesetrEe
rasiidad, Ashacer la sireds gus se ha hecha winmjm,eoint
tode senmecidn de dinanigne (saterie priss dsi sspdrite woramlle

wn cusdgo S yanguagdis., ey gue

comadagale jade dw

23



[4]

Algunas obras intervenidas
fueron apartadas por el autor al
presentar ciertos dafios, si bien
la Fundacion decidié incluirlas
en las exposiciones debido a su

interés y experimentalidad.

[5]

Lagran variedad de materiales y
técnicas existentes en las obras
convierten en una tarea
compleja su reconocimiento e

identificacion.

En sus preparaciones coexisten las de tipo tradicional, de cola organicay cargas, con productos sin-
téticos comerciales (bases vinilicas, acrilicas y alquidicas, a veces modificadas con cargas). Estas suelen
ser en su mayoria de color blanco.

Enlaobrade Anzo, conviven distintos estratos de color junto con los materiales de bellas artes como,
por ejemplo, la témpera Pelikan®, el dleo Titan®, el acrilico Vallejo®, los pigmentos en polvo, los rotula-
dores, las tintas, etcétera; cuenta con pinturas de uso industrial y aplicaciones domésticas como el esmalte
Titanlux®, la nitrocelulosa y las lacas de muebles, entre otros [F. 05].

En sus inicios, la pintura al éleo presenta calidades matéricas y texturas, si bien va evolucionando
hacialos estratos planos, ala vez que se decanta por las pinturas al esmalte y acrilicas, combinadas a veces
con dleo. A fin de obtener acabados de tipo mate, suele mezclar cargas y pigmentos con el 6leo y la pintura
acrilica. Se han identificado, también, algunas rectificaciones realizadas a posteriori. Por ejemplo, en la
obra Vida con murieca (1965) modifica el fondo azul por un fondo blanco, asi como superpone numerosas
capas que confieren al estrato pictdrico un grosor y rigidez considerable.

Las planchas de acero son convertidas al mate mediante la proyeccion de aridos, obteniendo zonas
de mates y brillos (Aislamiento 96). En ocasiones, introduce zonas pintadas con esmalte gris oscuro
(Aislamiento M73A), que combina con clichés de aluminio presensibilizado o fotograbados de aluminio
anodizado en el centro de la composicion, al descubierto o cubiertos con metacrilato, sobre soportes
ligneos o metalicos. A veces, sobre este tipo de impresiones incluso aplica veladuras de color.

Por su parte, los metacrilatos (azul claro, rojo, naranja, fucsia, verde fluorescente, etcétera), pueden
actuar como soporte de serigrafias o de estratos de color, algunas veces con dibujos geométricos incisos,
através de los cuales se transparentan los clichés metdalicos. Encontramos, de la misma forma, melaninas
propias de laindustria del mueble, lisas o con relieves, con acabados mates a brillantes, incluso con inci-
siones. A su vez, incorpora elementos a las obras como esmaltes de 1apida, rodamientos de acero, engra-
najes en hierroy collage. En el caso de También a ellos les gusta tricotar Anzo incorpora un recorte circular
de lanas Pingouin Esmeralda. Por otra parte, emplea oxidaciones, patinados y lacados sobre obras escul-
toricas realizadas con distintos metales.

Asimismo, destaca la utilizacion de espatulas, pinceles, pistolas, aerografo, incluso la aplicacion de
la pintura con las yemas de los dedos (sostén de la obra Sefioret comprem este ramillet), linograbados,
grabados, serigrafias, impresiones, etcétera. Hallamos obras tanto sin barnizar como barnizadas de
forma heterogénea o homogénea, muchas con notables grosores como (resinas cetonicas mates, barnices
de poliuretano, goma laca, etcétera). En obras como en los Aislamientos encontramos marcos de aluminio.

Innovador y experimental, Anzo realiz6é un montaje virtual en 1996 para la galeria Val i 30

empleando un ordenador e internet.

Estado de conservacion

En general, las obras presentaban danos diversos tales como suciedad, manchas, corrosion de metales,
aranazos, incisiones, deformaciones por golpes, fallos adhesivos, levantamientos, pérdidas de preparacion
y pintura, extravio de elementos, cambios de aspecto (barnizados posteriores), etcétera. Entre las causas
de deterioro cabe destacar la interrelacion de los materiales y técnicas utilizados, los factores internos,

con los factores externos como son el almacenaje, los accidentes y las condiciones ambientales™.
Algunos casos de intervencion

Las conversaciones con la Fundacion Anzo y diversos colaboradores del artista fueron indispen-

sables ala hora de abordar la intervencién de las piezas y caracterizacidn de los materiales™.
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[F.07]

[F. 06]

Aislamiento M73a'

Ficha técnica:

— Atslamiento M73a, 1973. Plancha de acero brillo-mate y esmalte, 150 x 100 c¢m, coleccidon
Patronato Martinez Guerricabeitia.

Estado de conservacion:

- Realizada con una plancha de acero inoxidable adherida a un contrachapado, combina las zonas
brillantes y mates con la aplicacion de esmalte negro. Esta presentaba suciedad, pequenas lagu-
nas, aranazos, manchas diversas y una zona de deformacion producida por un golpe.

Intervencion:

- Tras desmontar el marco, se extrajo el polvo superficial mediante aspiracion. Parala eliminacion
de la suciedad grasa se utilizaron distintas disoluciones tamponadas y aclaradas: 0,5% y 1% de
citrato de triamonio, 2% etanol en agua destilada (zona pintada). La limpieza de las zonas meta-
licas se llevo a cabo con este quelante al 2%y se emple6 2% EDTA en agua desionizada en la eli-
minacion de los puntos de oxidacion. Pese a que el principal objetivo del tratamiento era la
correccion de la deformacion, dado que Anzo solia rechazar las obras con golpes y aranazos, esto
no fue posible ya que produciria dafios mayores!”. La fijacion de las pequefias particulas despren-
didas de la pintura se realiz6 con 20% aquazol en agua desionizada. Las lagunas fueron reintegra-

das con acuarela [F. 06y 07].
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[F. 06]
Aislamiento M73a.
Foto: M. Pastor.

[F.07]

Atslamiento M73a.
Medicion de las cavidades
formadas por el chorreado
de arena en las zonas mates.
Foto: M. Pastor.

[6]

Obra intervenida en el CulturArts
IVC+R por: Directora Gerente
CulturArts IVC+R: Carmen
Pérez Garcia. Técnicos en
Conservacion y Restauracion:
Isabel Martinez, Llanos Flores,
Inmaculada Traver, Barbara
Rosa, Ana Pellicer y Mayte
Pastor. Analisis Cientificos: Livio
Ferrazzay David Juanes.
Fotografia: Pascual Mercé.

En: www.iver.es/media/descargas/
restauracion-iver-anzo-

patronato-martinez-w.pdf

[71

Se tomaron distintas muestras
para determinar la naturaleza de
la suciedad, las caracteristicas

de las zonas mates e identificar la
composicion elemental del acero,
del recubrimiento en negroy del
tipo de arido empleado en la
abrasion. Se realizaron diversas
probetas para ensayar la

correccion de la deformacion



[F. 08]

También a ellos les gusta
tricotar, detalle de la
eliminacién del barniz.
Foto: Pascual Mercé.

producida por el golpe, siendo
infructuosas. La entrevista con
Salvador Balbastre Miralles,
fotdgrafo industrial, amigo del
artista y companero durante afios
enla Litografia Ortega, unido ala
simulacion de la técnica abrasiva
aplicada en las zonas mates de la
obra, fue de gran importancia en

laintervencion de la misma.

[8]

Obraintervenida en el CulturArts
IVC+R por: Directora Gerente
CulturArts IVC+R: Carmen
Pérez Garcia. Técnico en
Conservacion y Restauracion:
Mayte Pastor. Analisis
Cientificos: Livio Ferrazzay
David Juanes. Fotografia: Pascual
Mercé. En: www.iver.es/media/
descargas/monografia-valencia-

fundacion-anzo-w.pdf

[9]

La primera capa fue aplicada
por el artista con el anterior
marco colocado, la segunda fue
aplicada con el motivo de fijar la
superficie, la cual presentaba
importantes grietas y
levantamientos. Anzo parece
que fue variando la composicion
o los tonos, segtin las

estratigrafias.

[10]

Obra intervenida en el CulturArts
IVC+R por: Directora Gerente
CulturArts IVC+R: Carmen
Pérez Garcia. Técnico en
Conservacion y Restauracion:
Mayte Pastor. Analisis
Cientificos: Livio Ferrazzay
David Juanes.

Fotografia: Pascual Mercé.
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También a ellos les gusta tricotar™

Ficha técnica:

- También a ellos les gusta tricotar,1965. Oleo y técnica mixta sobre lienzo, tablero y bastidor,
146 x 114 cm, Fundacién Anzo.

Estado de conservacion:

— Obrarealizada sobre lienzo (algodén) adherido a un DM sobre bastidor, 6leo, esmalte y dos capas
de barniz alquidico, presentaba suciedad superficial, grasa en el anverso y reverso, su soporte
estaba combado, asi como tenia importantes grietas, levantamientos, pequenas lagunas y un ele-
vado amarilleo y brillo del barniz. Sobre la capa de barniz original mate se habia aplicado, pos-
teriormente, un barniz brillante cetonico.

Intervencion:

— Tras aspirar el polvo superficial, se procedio a extraer la capa externa de barniz mediante una
mezcla LE2 y LE4, revelando que la obra presentaba, originalmente, un acabado mate, desvir-
tuado por el brillo del barniz posterior [F. 08].

- Elsentado de color se realizd con 20% Plextol® B500 aplicado mediante jeringuilla, espatula caliente
ypeso. Se aplicd un barniz mate (Regalrez®, Cosmolloid® 80H y Tinuvin® 292). Se estucaron y rein-
tegraron las lagunas con acuarela y colores Gamblin®. Tras aplicar un liston para corregir la defor-
macion, se monto una trasera para minimizar los efectos de las oscilaciones termohigrométricas
sobre el reverso.

Aislamiento 96"

Ficha técnica:

— Aislamiento 96,1971. Acero, cliché y metacrilato sobre tabla, 100 x 150 cm, Fundacién Anzo.

Estado de conservacion:

- Ejecutada con una plancha de acero brillo y mate, circulos y semicirculos de acero brillante, cli-
ché y metacrilato sobre contrachapado y bastidor, la obra presentaba suciedad grasa adherida
en el anverso y reverso, importantes zonas de erosion y rasguios, puntos de corrosion, junto a
las pérdidas del cliché, metacrilato y varios elementos metalicos (dos semicirculos y un circulo).

A suvez, presentaba fallos de adhesion y de deformacion de la plancha de acero en los bordes.



[F.09] [F.10]

[F.11]

Intervencion:

- Tras aspirar el polvo acumulado, la extraccion de la suciedad se realiz6 con 1% Tween® 20 en
agua desionizada, 2% TAC (puntualmente) y 1% EDTA en los puntos de corrosion. El pH fue
tamponado, realizando un posterior aclarado y secado [F. 09 y 10].

— Tras la localizacion del cliché original en los fondos de la Fundacién Anzo, asi como de diversas
fotografias de la pieza, se procedio a su limpieza empleando un gel de 0,5% TAC a pH controlado.
Se realizd una reintegracion cromatica con colores Gamblin®y se encargd un metacrilato trans-
parente al no hallar el original ni informacién sobre su color. El montaje de ambas piezas se rea-
liz6 de forma reversible mediante un soporte rigido aislado con Marveseal®, charnelas, fieltro y
DM atornillado al bastidor.

- Posteriormente, se procedio a la reposicion de elementos metalicos encargados ex profeso por
la Fundacién Anzo, siendo adheridos con cinta de doble cara acolchada con estabilidad fisico-
quimica para exteriores (Duplocoll® 9042y 9182) [F. 11].
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[F. 09]

Aislamiento 96, detalle
cliché con cata limpieza.
Foto: Livio Ferrazza.

[F.10]

Aislamiento 96, toma de
decisiones, conversando con
A. Iranzo.

Foto: Manel Alagarda.

[F.11]
Aislamiento 96, después de
la intervencion.

Foto: Pascual Mercé.



[F.12]
Aislamiento 86, antes
de la intervencion.

Foto: Pascual Mercé.

[F.13]

Aislamiento 86, después
de la intervencion.

Foto: Pascual Mercé.

[11]

Obra intervenida en el
CulturArts IVC+R por:
Directora Gerente CulturArts
IVC+R: Carmen Pérez Garcia.
Técnico en Conservaciony
Restauracion: Mayte Pastor.
Andlisis Cientificos: Livio
Ferrazzay David Juanes.

Fotografia: Pascual Mercé.

[12]

La proteccion de las zonas
levantamiento esmalte se
efectud con 10% Beva® 371 en
‘W. S.ypapel japonés. La fijacion
sellevo a cabo con 40% Beva®
371, poliéster monosiliconado y

espatula caliente.
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[F.12]

[F.13]

Aislamiento 86"

Ficha técnica:

— Aislamiento 86,1971. Acero, cliché, metacrilato, esmalte y acero mate-brillo sobre tabla, 100 x
100 cm, Fundacién Anzo.

Estado de conservacion:

— Obrarealizada con acero, un cliché de aluminio, metacrilato verde, acero mate-brillo, y esmalte
gris sobre contrachapado, que exhibia suciedad superficial grasa, arafiazos, incisiones, grietas,
levantamientos de la pintura, deformaciones del metal y plastico por fallo del adhesivo (acero-
metacrilato-contrachapado) debido ala degradacion la cola de contacto empleada, manchas de
escorrentia en el interior del metacrilato, etcétera.

Intervencion [F. 12y 13].

— Tras extraer la suciedad superficial por aspiracién y proteger el anverso'?, se procedié adesmontar
los distintos estratos, tras numerosas pruebas. Al realizar esta operacion se descubrio la corrosion
del reverso del acero; poseia una oxidacion filiforme por accion de los compuestos de degradacion
del adhesivo y la exposicion alahumedad. Asimismo, se hallaron unas pruebas de impresion publi-
citaria en el reverso del cliché.

- La remocion de adhesivos antiguos deteriorados (cola de contacto) de los estratos se realizo
mediante limpieza mecanicay fisico-quimica, con empacos de acetona. En lalimpieza de la plan-
cha de acero, realizada en tres fases, se emple6 1% Tween® 20, 2% TAC y 1-3% EDTA, en los
puntos de corrosion, en agua desionizada. De la misma manera, se tampono el pH, se procedio
al aclarado y secado posterior.

- Tras minimizar las deformaciones del acero y metacrilato mediante presion y peso controlados,
ylareintegracion del soporte ligneo (Balsite®), se procedio al montaje del cliché interponiendo
un Mylar® con cinta de doble cara.

- Una vez realizada la limpieza del metacrilato y un pulido puntual para minimizar el impacto
optico de las erosiones, se montd sobre el contrachapado con cinta de doble cara acolchada,
marca Duplocoll® 9042y 9182. La plancha de acero se adhirié mediante el mismo sistema garan-
tizando lahomogeneidad de la union y la adaptacion de las deformaciones del metal. Por tiltimo,

la reintegracion de las lagunas del esmalte se realizé con Maimeri®.
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Centros de creacion artistica:
perspectivas para la conservacion.
El caso de Joya: arte + ecologia

ALICIA GARCIA GONZALEZ / GONZAGA GOMEZ-CORTAZAR ROMERO

Joya: arte + ecologia es una organizacién artistica sin animo de lucro ubicada en Los Gazquez,
una cortijada en el corazén del Parque Natural Sierra Maria-Los Vélez (Almeria), cuyo trabajo gira
en torno al medio ambiente y la sostenibilidad. Una de las actividades principales de la institucion
es su programa de residencia artistica, que hasta ahora ha permitido a més de trescientos
creadores desarrollar proyectos relacionados con los principios y objetivos de la entidad.

Las residencias artisticas se han convertido en una via alternativa que permite a los artistas dar
un carécter internacional a sus proyectos, enriquecer su produccion e incorporar elementos a su
obra relacionados con un entorno especifico. Por esta razén, Joya ha iniciado el desarrollo de un
protocolo de conservacién y documentacion de las obras realizadas por sus artistas residentes,
asi como un plan de comunicacion online concebido para difundir la informacion generada y
hacerla accesible desde su plataforma web.
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[1]

La cortijada Los Gazquez se
encuentra en el Parque Natural
Sierra Maria-Los Vélez, en el
norte de la provincia de Almeria,
en un entorno semidarido y
montafioso de 22.562 hectareas
que se extiende por los
municipios de Chirivel, Maria,
Vélez-Blanco y Vélez-Rubio, los
cuales conforman la comarca de
Los Vélez.

[2]

El proyecto incluy6 un
suministro de energia edlicay
solar, calderas de biomasa,
ademads de un mecanismo de
recogida de agua de lluvia y un
sistema para el tratamiento de

las aguas grises.

[3]

Se puede encontrar informaciéon
actualizada sobre las actividades
y proyectos de Joya: arte +
ecologia en suweb

www.joyaarteyecologia.org

[4]
Beckmann, (2014), pp. 326-341.

[F.01]
Cortijada Los Gazquez,

sede de Joya: arte + ecologia.

© Joya: arte + ecologia.

ARTE CONTEMPORANEO, PATRIMONIO Y MEDIO AMBIENTE

Simon y Donna Beckmann, artistas y ecologistas britanicos, se inspiraron en la cita de Mahatma
Gandhi “sé el cambio que quieres ver en el mundo” para desarrollar un proyecto artistico interna-
cional que tuviera un discurso en torno al medio ambiente, la ruralidad y el cambio climatico. En
2005 adquirieron las ruinas de Los Gazquez™, una cortijada conformada por cinco cortijos, la cual
restauraron respetando la arquitectura rural tradicional del noreste andaluz y combinandola, a la
vez, con un estilo minimalista y contemporaneo. Asimismo, dotaron a la construccion de una serie
de sistemas ecoldgicos, de modo que sentaron las bases de un ambicioso proyecto cultural y
medioambiental [F. 01].

Joya: arte + ecologia™ nace en 2009, una vez finalizadas las obras de rehabilitacion. Los Beckmann
iniciaron este proyecto con la intencidn de crear un destino cultural que potenciara la creatividad en
el contexto de la Espana rural, partiendo de la firme creencia de que una actividad artistica, dinamica
y sostenible es un pilar fundamental a la hora de regenerar un paisaje. En este caso, un entorno que ha
sido poco a poco abandonado durante los tltimos cincuenta anos y sufre las consecuencias de una cre-

ciente desertificacion, junto con unas condiciones meteoroldgicas muy variables [F. 02y 03].

Desde mi infancia he tenido una conciencia medioambiental. Me hice artista creyendo que podria despertar
conciencias a través del valor cultural del arte. Elegimos este ecosistema semiarido del norte de Almeria
porque esta es y sera la primera linea de los desafios a los que Europa debera enfrentarse para luchar contra
los efectos del cambio climatico, que ha sido el resultado de una industrializacién con emisiones de carbono
sin limites. La naturaleza adversa de este cambio climatico estd dando lugar a fendmenos meteoroldgicos
extremos y, aqui en particular, esta acentuando la desertificacion y la erosion y la escasez de agua desafia
nuestra existencia. Estos problemas aumentaran el declive de las poblaciones rurales a medida que la agri-

cultura sea cada vez mas inviable. Sin una poblacion humana dinamica e implicada en actividades sostenibles

los ingresos caeran, los monumentos culturales y el entorno sufriran y dos mil anos de patrimonio cultural

se perderan!* [F. 04].
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[F.02]

[F. 04]
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[F. 02]

Vista del Parque Natural
Sierra Maria-Los Vélez.
Aladerecha, laiconica
montafa de La Muela.

© Joya: arte + ecologia.

[F. 03]

La Canada de Vélez, en
direccidn a Orce (Granada).
Al fondo, las cumbres de
Sierra de Cazorla cubiertas
de nieve.

© Joya: arte + ecologia..

[F. 04]

Exterior del estudio donde
trabajan los artistas en
residencia.

© Joya: arte + ecologia.



[5]

En estos seis afios de andadura,

Joya ha invitado a grupos de
estudiantes de la University of
the Arts London (Chelsea,
Camberwell, Wimbledon y
Central St Martins), la
Goldsmiths University, la Slade
School of Art, Buckinghamshire
New University, la Aberystwyth
University, la Manchester
School of Art y la Universidad de
Granada, con las que mantiene
convenios de colaboracion. En el
futuro, la organizacion
continuara ofreciendo esta
oportunidad a grupos de artistas
emergentes de estas y otras
universidades tanto nacionales
como internacionales.

[6]

El titulo es un juego de palabras,
una combinacion entre la
palabra espaiiola “aguacero” y la
inglesa “zero”, que hace hincapié
en la escasez de agua que padece
Almeria.

[F. 06]

Por estos motivos la organizacion promueve, a través de la produccion y la colaboracion, el arte
contemporaneo y a los artistas cuyo trabajo manifiesta un discurso en torno al medio ambiente y la
sostenibilidad.

Gracias a su programa de actividades y proyectos, Joya examina conceptos como el cambio clima-
tico, la degradacion del medio ambiente y la situacion de la Espana rural en relacion al uso de la tierra,
el valor de los ecosistemas semiaridos y la necesidad de vivir en equilibrio con la naturaleza. Ademas,
fomenta la actividad cultural en la comarca de Los Vélez, a la vez que preservay da a conocer el patri-
monio histérico, cultural y natural de esta zona de Almeria [F. 05y 06].

Dentro de las actividades principales de la organizacion se encuentra el programa de residencia artis-
tica, Joya: AiR, orientado a creadores de todas las disciplinas. Hasta el momento han participado artistas
originarios de paises como Espaia, Estados Unidos, Reino Unido, Australia, Japon, Polonia, Uruguay o
Irak entre otros, que aportaron sus conocimientos desde culturas diferentes, enriqueciendo el proyecto
delaorganizacion. Al mismo tiempo, acoge a grupos de estudiantes de diferentes universidades de Bellas
Artes, como University of the Arts London, la Manchester School of Art o la Universidad de Granada
entre otrasP! [F. 07].

Una de las maneras en que Joya permite a artistas realizar residencias en su centro es mediante
la convocatoria de premios. Un comité de seleccion formado por respetados académicos y profesio-
nales del ambito del arte y la ciencia se encarga de elegir las propuestas artisticas que mejor se adaptan
al tema de cada convocatoria. El primer premio que lanzo la organizacion fue AGUAZERO', cuyo
objetivo era descubrir artistas que incidieran mediante su obra en el caracter adverso del cambio cli-
matico; el segundo fue LUZ: light reactions, que buscaba proyectos que pusieran en evidencia reaccio-
nes dependientes de la luz en el medio ambiente; y el mas reciente, /TOMA!, ha pretendido actuar
sobre la escasez de recursos hidricos en la provincia de Almeria.

No obstante, para la institucion también es importante ampliar horizontes y dar a conocer el tra-
bajo de sus artistas en otros centros de creacion. En este sentido, la organizacion present6 en 2012, en
el Centro de Arte Contemporaneo de Malaga y en el Festival de reutilizacion creativa Hondakin de
Alhondiga Bilbao, la obra Indeterminate Hikes+, un trabajo del colectivo neoyorquino EcoArtTech
consistente en una aplicacion para dispositivos moviles que busca despertar una conciencia ecoldgica

en el entorno urbano.
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[F. 08]

Igualmente, los miembros de la organizacion crean su propio trabajo artistico, siendo un buen
ejemplo de ello la participacion de Joya en la Bienal del Milenio Reino de Granada. Arte Contempo-
raneo y Patrimonio de 2011 con la instalacion efimera Lo que no se ve existe y tiene cualidades. Este
trabajo reflexionaba sobre el valor ecoldgico y cultural del tapial, una técnica de construccion tradi-
cional de muros hechos con tierra arcillosa que esta presente en diversas culturas de todo el mundo.
La instalacion fue construida a orillas del rio Darro, al pie de la Alhambra de Granada, dado que en la
construccion de este monumento arquitectonico se empled la técnica del tapial. Con esta obra, Joya
quiso involucrar al publico, al que se le invitaba a fabricar vasijas de barro que fueron cocidas en un
agujero en la tierra, como parte de la propia instalacion. De esta forma, la obra celebraba y ponia en

valor el patrimonio cultural de Granada [F. 08].
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[F. 05]

Pégina anterior.

El artista escocés David
Cass durante su residencia
en septiembre de 2014.
Cass es actualmente
Desarrollador de Proyectos
de Joya: arte + ecologia.

© Joya: arte + ecologia.

[F. 06]

Pégina anterior.

La artista en residencia Inés
Garcia creando una
instalacion en el estudio,
octubre de 2013.

© Joya: arte + ecologia.

[F.07]

Estudiantes del master de
Bellas Artes de la
Universidad de Goldsmiths.

© Joya: arte + ecologia.

[F. 08]

Vista de la obra Lo que no se
ve existe y tiene cualidades
(2011).

© Joya: arte + ecologia.



[F. 09]

Obra de Anna Macleod,
realizada en 2015 para el
proyecto SENDA.

© Joya: arte + ecologia.

[7]

Entre los cientificos que se han
implicado en el proyecto se
encuentra Enrique Doblas
Miranda, doctor en Biologia e
investigador del CREAF (Centro
de Investigacion Ecoldgicay
Aplicaciones Forestales)

de Barcelonay director de
MENFRI (Mediterranean
Network of Forestry Research
and Innovation), plataforma de
la que forma parte la organizacion
y que estd creando unared de
investigacion e innovacion en
torno a la gestion forestal en la
cuenca mediterranea. Sistemas
efimeros también ha contado con
la colaboracion de Mark
Macklin, catedratico de
Geografia Fisicay director del
Centre for Catchment and
Coastal Research (Centro de
Investigacion de Cuencasy
Costas) de la Universidad de
Aberystwyth, en Gales.
Asimismo, en el proyecto
colabora Ana Garcia Lopez,
vicedecana de Relaciones
Internacionales, Movilidad

e Investigacion de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad
de Granada, institucién con la
que Joya mantiene un convenio
de colaboracion, lo que les

Uno de los proyectos artisticos mas ambiciosos de la organizacion, ideado y dirigido por Simon
Beckmann, es Sistemas efimeros. En él colaboran creadores, instituciones, y profesionales de diversas
disciplinas cientificas”!, con un interés comun por la proteccién del medio ambiente. Desde la creacion
del proyecto, en el ano 2012, busca diferentes maneras de expresar ideas que ayuden a percibir el valor
natural de las zonas aridas. Sistemas efimeros promueve, ademas, adaptaciones al uso de la tierray a
los recursos hidricos que sean sostenibles y transferibles a otros lugares del mundo. El proyecto se
centra en un sistema de captacion de agua de lluvia tradicional ubicado en el terreno de Los Gazquez
que, en el pasado, alimentaba el pozo y hacia posible el riego de zonas de cultivo. El proyecto analiza
el sistema con vistas a su posible rehabilitacion en el contexto del cambio climatico, mientras que, al mismo
tiempo, lo estudia desde una perspectiva artistica con el objetivo de poner de relieve el valor cultural
del delicado entorno de la comarca de Los Vélez. Hasta la fecha numerosos artistas de distintas disci-
plinas y nacionalidades han creado obras en respuesta a este proyecto, entre los que destacan Sigrid
Holmwood, Anna Macleod, Ian Andrews, Andrew Welch, David Cass, Lucia Loren, Luce Choules y
Elizabeth Jackson.

Algunos de los proyectos comisariados por la propia organizacion buscan incrementar la interac-
cion de los habitantes de la zona con el medio ambiente y el patrimonio cultural que los rodea. SENDA
o El Castillo son algunos ejemplos de ello.

El primero nacié con el objetivo de poner en valor el Parque Natural Sierra Maria-Los Vélez,
fomentar su conservacion y ensalzarlo como un destino cultural en Espana. La organizacion invita a
artistas de cualquier disciplina y nacionalidad a realizar obras efimeras en distintos puntos de las zonas
menos conocidas del parque, creando asi una serie de senderos para explorar el arte contemporaneo
y efimero® [F. 09].

Por otra parte, el proyecto El Castillo, que se encuentra en fase de desarrollo, pretende refle-

xionar sobre la historia del patrimonio artistico de Vélez-Blanco y en especial del castillo de los
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Fajardo. Los muros de su patio de honor fueron despojados de su decoracidn original™, la cual se
conserva actualmente en el Metropolitan Museum de Nueva York. La artista neoyorkina Melissa
Marks intervendra sobre el espacio cubriendo el suelo del patio con una pintura sobre lienzo de 400
metros cuadrados. De este modo se generara un didlogo con el presente y el pasado del patio,
poniendo de relieve su lugar de origen, su colorida historia y su relevancia en el arte y pensamiento
contemporaneos.

En Los Gazquez se celebra anualmente un Encuentro Internacional de Arte y Ecologia, el cual
supone una oportunidad para reunir a profesionales de diversas disciplinas tanto artisticas como cien-
tificas e instituciones, con un interés comun por la proteccion del medio ambiente y con el fin de debatir
e intercambiar ideas y experiencias. Las jornadas incluyen ponencias, talleres y conciertos, siendo fun-
damental la participacion de la comunidad local y la puesta en valor del patrimonio cultural, histdrico y
natural de la comarca de Los Vélez.

Por otro lado, la organizacién forma parte de varias redes como Art Motile o Res Artis; ademas,
tiene convenios de colaboracion con universidades y organizaciones de diversos paises, como
Chippendale Creative Precinct™?, y cuenta con el apoyo del ayuntamiento de Vélez Blanco. Estas
colaboraciones le permiten llevar a cabo todas sus actividades y proyectos, dandolos a conocer a

una audiencia global™,

EL COMPROMISO CON EL ARTE CONTEMPORANEO.
PROTOCOLO DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

Los centros de creacion artistica juegan un papel decisivo en el estudio y analisis de la produccion de
determinados creadores o movimientos actuales. La informacion generada en torno a ellos debe ser
conservada y difundida, haciendo hincapié en las particularidades, no solo de sus obras sino también
del contexto en el que han sido creadas.

La figura del restaurador es clave ala hora de disefiar el protocolo de conservacion y documenta-
cion de las obras, capaz de extraer la informacion adecuada que permita comprender en un futuro la
intencionalidad del artista y conservar los elementos materiales e inmateriales de su creacion. El com-
plejo de Los Gazquez ha asumido el compromiso de poner a disposicion de los investigadores la infor-
macion generada en torno a sus artistas residentes. Con este fin, se esta desarrollando un plan de
conservacion y documentacion que dara como resultado un archivo de artistas accesible desde su
pagina web y otras vias de comunicacion.

El programa de conservacion de Joya esta disefiado en funcion del perfil de los artistas que solici-
tan su estancia en el centro, ya que todos ellos muestran un interés especial por las caracteristicas del
lugar, y sus trabajos versan sobre la sostenibilidad y el medio ambiente. El entorno en el que se ubica
la cortijada es el punto de partida para el trabajo que desarrollan los artistas y, como tal, parte inherente
ala propia obra.

El desarrollo del protocolo de conservacion y documentacion de las obras se estructura en varias
fases, las cuales requieren herramientas de trabajo especificas, capaces de adaptarse a las diferentes

etapas en las que se organiza el proyecto del artista. Estas serian las siguientes:
1. Fase previa

Una vez aceptado el proyecto artistico, el artista envia a la organizacion toda la informacion acerca

delaobra que pretende desarrollar en base a un formulario establecido. El contenido de dicho formulario
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permite trabajar conjuntamente
en proyectos de estas
caracteristicas y recibir
estudiantes de Bellas Artes

en el centro.

[8]

En abril de 2015 se presento el
primer sendero trazado por
SENDA, que recorre el
dispositivo de captacion de
agua descrito en Sistemas
efimeros, con obras realizadas
por los artistas Simon
Beckmann, Sigrid Holmwood,
Anna Macleod, Lucia Loreny
Lorena Alvarez. El objetivo es
que en el futuro, este trazado se
vaya completando con mas
obras y se creen nuevos
senderos que recorran parte del
Altiplano granadino.

[9]

En 1904 se vendieron el patio,
los frisos y otros elementos
decorativos del castillo al
anticuario parisino Goldberg.
El empresario George
Blumenthal lo adquirié en 1913
en Paris y lo instalé en su piso
de Nueva York. Tras su muerte
en 1945 las piezas, de marmol
blanco, fueron trasladadas al
Metropolitan Museum of Art
de Nueva York, donde el
interior del patio del castillo de
Vélez Blanco reside desde
entonces.

[10]

Chippendale Creative Precinct
es una organizacion artistica sin
animo de lucro con sede en
Sydney que ofrece
oportunidades a artistas

australianos.

[11]

Todas las iniciativas de Joya:
arte + ecologia son impulsadas
por Simon y Donna Beckmann,
directores de la organizacion,
ayudados de un equipo
internacional formado por
David Cass (Desarrollador de
Proyectos), Andrew Welch
(Coordinador Técnico), Andrés
Fajado Sanchez (Coordinador
Local), Rosa Lopez Molina
(Coordinadora de Recursos),
Alicia Garcia (Responsable de
Investigacion y Documentacion
Técnica) y Gonzaga Gomez-
Cortazar Romero (Director de

Comunicacion).



[12]

En la web oficial de la artista
puede verse mas informacion
sobre SUNTRAPYy otras obras
destacadas:
www.melissamarks.com

[F.10]

Vista parcial de la obra
Adventures of Volitia:
SUNTRAP (2011) de
Melissa Marks.

© Joya: arte + ecologia.

aporta datos sobre las caracteristicas técnicas y conceptuales del proyecto, la trayectoria artistica del
creador y el interés por el entorno especifico de Joya: arte + ecologia.

En determinados casos la realizacion de una obra requiere un proceso de trabajo previo que puede
condicionar el resultado final. La informacion facilitada por el artista en esta etapa permite conocer
suintencionalidad y el papel que juegan tanto el entorno como los materiales utilizados. De este modo,
se pueden conocer los parametros en los que se desarrollara el proyecto.

Un ejemplo claro de la importancia de esta fase de trabajo es la intervencién de Melissa
Marks, Adventures of Volitia: SUNTRAP, realizada sobre un muro exterior con acrilico y grafito.
La durabilidad de los materiales empleados resultaba limitada, teniendo en cuenta su exposicion
permanente al exterior. Por lo tanto, la intencion de la artista a la hora de realizar esta intervencion
era fundamental para establecer un protocolo de actuacion. Si el caracter efimero de la pieza no
hubiera sido definido por la propia autora, el programa de conservacion deberia haber comenzado
incluso antes de la creacion de la obra; habiendo sido necesario la seleccion de un lugar menos
expuesto alas condiciones climatoldgicas, la preparacion del soporte y la seleccion de la proteccion
final en funcién del lugar y las técnicas empleadas [F. 10].

El respeto a la voluntad del artista y el asesoramiento técnico son primordiales para preservar
determinados elementos que pueden ser esenciales a la hora de estudiar una obra.

Por ello, la informacion obtenida en esta fase debe ser clasificada y almacenada junto con la
documentacion generada durante el proceso de creacion. El artista también facilita un resumen

completo de su intervencion, que se comparte en la web y sirve para anunciar y presentar su estancia

en la organizacion.
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2. El artista en el entorno

Laestancia del artista en el centro se desarrolla en diversos escenarios que, en muchas ocasiones,
sobrepasan las expectativas de partida. Es un momento ideal para extraer la mayor informacion posi-
ble sobre el proceso y el caracter creativo de un autor.

En este sentido, el primer contacto con el artista sirve para concretar in situ determinados
aspectos de su proyecto. En ocasiones, se inicia una fase de exploracion e investigacion que suele
requerir el asesoramiento o apoyo de la organizacion. Tomando como ejemplo la obra Cultivo y
Color: un jardin para una nueva pintura campesina de la artista sueca Sigrid Holmwood™!, buscaba
recuperar el cultivo en una de las terrazas danadas de Sistemas efimeros realizando un huerto de
plantas tintéreas que permitieran fabricar pigmentos. Este proyecto requeria la busqueda del lugar
apropiado, ademas de la supervision y conservacion del entorno durante las diferentes fases de tra-
bajo que fueron definidos junto con la creadora [F. 11].

Una vez establecidas las pautas de trabajo, comienza la fase de realizacion de la obray, por lo
tanto, el proceso de documentacion audiovisual y recopilacidon de datos que, en determinados casos,
resulta imprescindible para comprender la pieza o accion.

Esta fase resulta especialmente compleja, teniendo en cuenta que algunos artistas trabajan con
las respuestas emocionales o sensoriales que les provoca un determinado medio y que les permite
formular diferentes propuestas creativas. Es el caso de la britdnica Elizabeth Jackson™, en cuya
obra Field Observation se vio plasmado el andlisis del color segtin los cambios producidos por la
atmosferay la luz, sobre una de las areas dafiadas de Sistemas efimeros. La pieza estaba compuesta
por una parte material y una secuencia subjetiva y efimera de observaciones periddicas desde un
punto concreto del terreno. Por lo tanto, los datos acerca de la eleccion del lugar, los momentos del
dia seleccionados parallevar a cabo esta fase del proyecto artistico y los apuntes que Elizabeth Jackson
tomaba sobre los cambios de color, son elementos necesarios para poder preservar la lectura completa
delaobra[F.12y13].
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[F.11]

Sigrid Holmwood
realizando una intervencién
sobre el espacio de la obra
Cultivoy Color: un jardin
para una nueva pintura
campesina (2013).

© Joya: arte + ecologia.

[13]
Se puede consultar més informa-
cién sobre la obra de la artista:

www.sigridholmwood.co.uk

[14]

Se puede consultar mas
informacion sobre la obra de
Elizabeth Jackson en su web:

www.atimeinplace.wordpress.com



[F.12y13]

Diferentes fases de la obra
Field Observation (2014),
de Elizabeth Jackson.

© Luce Choules.

[15]

La artista disefid unos rollos
orgénicos realizados con
esparto y colocados en una
cércava con el fin de generar
espacios de retencion de
material que impidiera el
crecimiento del barrancoy
facilitase la regeneracion del
suelo. La estructura ayudaba,
ademads, a mantener una
temperatura estable en el
sustrato, impidiendo la
evaporacion del agua,
aminorando escorrentias

y facilitando la retencion de
particulas de tierra y semillas
para que especies vegetales
crecieran entre los intersticios
del tejido.

En el momento en que el proyecto finaliza es necesario realizar la entrevista final, una herramienta
de trabajo esencial para completar ladocumentacion de la obray establecer las pautas de conservacion
enun futuro. La informacion obtenida debe ofrecer una gran comprension sobre la técnica y los mate-
riales empleados por el artista, las caracteristicas expositivas de la obray su intencion final. Esta infor-
macion forma parte del audiovisual que la organizacion elabora en colaboracion con los artistas, los

cuales muestran su trabajo y relatan su experiencia en el centro.

3. Organizacion, almacenamiento y difusiéon

Toda la documentacion obtenida, en sus diferentes formatos, debe clasificarse y almacenarse
correctamente. De este modo, se estd creando el llamado Archivo de artistas, que formara parte del con-
tenido que la organizacion comparte en su web. Por otro lado, la elaboracion de una base de datos per-
mitira obtener una herramienta de busqueday consulta que facilite gestionar y conocer las caracteristicas
de cada elemento del archivo.

El criterio para la organizacion de la documentacion es vital para identificarla y conservarla
correctamente. Esta labor se realiza teniendo en cuenta varios aspectos, por un lado, el tipo de infor-
macion que aporta, su funcién dentro de la fase en la que fue generada y las caracteristicas del formato,
que implicaran el disefo de un plan de migracion de soportes necesario para preservar la documenta-
cién en un futuro.

La divulgacion de la informacién se adapta a las herramientas que utiliza la institucion para dar a
conocer el contenido de sus actividades. La organizacion cuenta con una plataforma online y publica-
ciones perioddicas, las cuales en un futuro serviran, también, para dar a conocer el Archivo de artistas.
Asimismo, pretende colaborar con otras organizaciones y redes que fueron creadas para hacer acce-
sible esta informacion a los investigadores y especialistas.

Junto a estalabor es necesario establecer un protocolo de conservacion de aquellas obras que per-
manecen en el centro. Las caracteristicas de cada una de ellas marcara la metodologia de trabajo a
seguir, ya que en algunos casos seran obras perecederas, o bien sufriran transformaciones al estar
conectadas con el entorno, lo cual obligara, a su vez, a establecer un control, seguimiento y actualiza-
cién de los datos. Es el caso de la obra de Lucia Loren Islas de recursos™™, una investigacion sobre la
importancia del uso de la fibra del esparto en el control de la erosion y recuperacion de la vegetacion

en las zonas semidridas [F. 14].
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CONCLUSIONES

Cada vez son mas los artistas que eligen los centros de creacion como espacios de trabajo para desa-
rrollar sus proyectos. Estas residencias artisticas ofrecen, de igual modo, la posibilidad de trabajar en
un entorno especifico, contextualizando asi el proceso creativo y el resultado final de las obras que alli
se realizan. En un futuro, la relacion entre la obra y el contexto en el que fue creada sera primordial
para poder comprender la trayectoria de los artistas y el significado de sus obras. Por esa razon, Joya:
arte + ecologia ha decidido elaborar un protocolo que facilite el logro de este objetivo y el acceso a la

informacion que se genera en su centro.
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[F.14]
Islas de recursos (2015),
de Lucia Loren.

© Lucia Loren.
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Arte urbano.
Muralismo posefimero

ELENA GARCIA GAYO

Desde que empezé a funcionar el circuito internacional de festivales y las distintas convocatorias,
plblicas y privadas, la calle se ha convertido en un escenario de transito internacional abierto a la
interpretacion donde una gran cantidad de artistas se da a conocer como parte de una carrera
compleja y diversificada. Al mismo tiempo y con una visién comercial, el arte urbano se esta
definiendo como un importante motor en la actividad econémica de algunas ciudades que, poco
a poco, se refleja fuera de su dambito natural, ya que las obras se difunden en internet y muchos
creadores estédn empezando a ser reconocidos pasando a formar parte activa del mercado del
arte. Como fruto de esta popularidad espontanea, las obras estan siendo restauradas, sin que ello
implique profundizar en las particularidades que impulsaron la creacién del movimiento y sin
criterios ni conocimientos técnicos de restauracion.
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[1]

Menciona el estudio del arte
urbano (definido como
posgraffiti) como historia del
arte publico independiente.
Abarca (2010), p. 392.

[2]
Como se puede ver en los
trabajos fotograficos de Martha

Coopery Henry Chalfant.

GRAFFITIY ARTE URBANO

El graffiti, como tendencia artistica internacional —escrito con dos efes para diferenciarlo del grafiti
historico— y el arte urbano, comparten el espacio publico y tienen tantas similitudes como diferencias.
Se desarrolla e interpreta de forma particular, porque no tiene reglas [F. O1]. El primero es el mayor
movimiento internacional creado por adolescentes que se dedica a la exaltacion del ego; el segundo
es una formula de expresion artistica que experimenta y dialoga con el entorno, aunque, coloquial-
mente, se usan ambas expresiones para referirse a actuaciones artisticas callejeras. Las dos, graffiti y
arte urbano, son reconocidas en el ambito académico como expresion artistica de la contraculturay arte
publico independiente [F. 02].

Estas manifestaciones conviven desde finales de los afios sesenta; una nos llega desde el metro
neoyorquino y la otra evoluciona desde la corriente generada por la Internacional Situacionista.
En sus inicios la difusion se hacia en publicaciones en papel y ahora en internet; por lo tanto, tienen
en comun su supervivencia final a través de medios digitales, donde estan siendo conservadas la
idea y la imagen.

Los inicios y difusion han sido desiguales, mas lentos en el arte urbano ya que no fue hasta la tltima
década del siglo xx cuando el hecho mediatico de la compra de obras de Banksy por Brad Pitty Angelina
Jolie facilit6 que se hablara de arte urbano en los grandes medios de comunicacion y se popularizara,
creando mucha confusion en cuanto a su exposicion publica, debido a la formula mediatica de tras-
cendencia. Es necesario aclarar que el arte urbano es aquel que se muestra en la calle, independiente-
mente de que los artistas expongan sus obras en diferentes entornos. Es una manifestacion que
transcurre paralela al mundo del arte oficial, manteniendo sus propios cddigos y canales de difusion.
La clave de su éxito podria ser la posibilidad de percibir sensaciones diferentes a las generadas en
museos y galerias debido ala influencia de la localizacién, el ambiente —al que se incorporan olores y
sonidos de la vida callejera— y el elemento sorpresa. Todo esto hace que las intervenciones sean un
gran descubrimiento para aquel que las experimenta y una decepcion cuando falta alguna que el obser-

vador ya conocia.

LO EFIMERO

Alrededor de este término, que siempre va unido a las intervenciones urbanas, surgen varias preguntas.
6Hay una intencion de facilitar la supervivencia de las obras, por parte del artista, en las actuaciones
de la calle?, ées efimero un mural pintado en una medianera de un edificio de nueve plantas? o écada
cuanto tiempo se pinta la fachada de una casa? Estas son algunas de las dudas que se presentan al
observar las obras de la calle y la respuesta no es sencilla porque muchas ubicaciones hacen pensar
que son elegidas para que las obras perduren el mayor tiempo posible.

En pleno siglo xxI no puede decirse que el graffiti o el arte urbano sean movimientos efimeros,
cuando contintian vigentes cincuenta anos después de sus inicios. Quiza es mas exacto afirmar que
sus obras van evolucionando y que solo unas cuantas sobreviven materialmente. Se debe tener en
cuenta que se consideran manifestaciones efimeras por defecto; pero, con los medios actuales, cabria
hablar, incluso, de su parentesco con el net art, ya que las obras pasan por el soporte urbano del muro
antes de ser difundidas en la red. En consecuencia, no se puede evitar que se instale la idea de que el
arte urbano produce obras digitales, las cuales, ademas, son reproducibles en una ilimitada gama de

soportes. Es decir, arte gratuito que sacia la sed fetichista de posesion [F. 03].

44



[F.01]

[F.02]
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[F. 01]

&Graffiti, arte urbano?
Madrid, calle de la Bola.
Imégenes de Carmen Dévila
e Isabel Delgado.

[F.02]

Audrey, obra de Tristan
Eaton. Pintada en agosto de
2013 para Littlel Italy Street
Art Project y la asociacion
de comerciantes de Little
ITtaly. En la esquina de
Broome y Mulberry,

Nueva York.

Fotografia de la autora.



[F. 03]
Rone en Pow! Wow!
Hawaii 2012.

Fotografia de la autora.

[F. 04]

1. PHLEGM, Londres;

2. Ino. Festival Asalto,

de Zaragoza; 3. Seth
Globepainter, en Pow! Wow!
Hawaii; 4. Aryz, Galeria
Urban Forms, £.6dz, Polonia.
Fotografias de 2014 de la autora.
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[F. 04]




En cuanto a su parte material, hace pensar que las obras en exteriores no estan destinadas a man-
tenerse eternamente, lo cual no significa que tengan que vivir un corto espacio de tiempo, ni mucho
menos un instante. Tampoco implica que los artistas pinten para ser borrados, sino todo lo contrario.
Seria mas correcto subrayar que el componente efimero del arte urbano se refiere al abandono a su
suerte de las producciones; quiza en ese abandono se tengan que considerar todas las variables imagi-
nables, incluida su conservacion.

Por ser mas abundantes y conocidos, los trabajos que tienen mas posibilidades de supervivencia
son los murales de los festivales, aunque sean obras domesticadasy quiza por ese motivo puedan aspirar
aperdurar en el tiempo. Existe una buena cantidad de convocatorias en las que ya se aplican unos cri-
terios dirigidos a formar coleccion; asi pues, habria que hacer un paréntesis para puntualizar que el
arte urbano legal es una mutacion genética de su cromosoma original, ilegal, y elimina la deriva situa-
cionista de la que procede, como parte del proceso creativo, pero todas sus variantes intentan generar
un encuentro afectivo espacial en el que la ubicacion y la intencién son fundamentales.

Desde el punto de vista de la conservacion de obras de arte, habria que valorar el motivo funda-
mental por el que se vuelve necesario preservar una obra, al menos durante unos afios mas y en las
mejores condiciones posibles. Una de las razones es, por una parte, la certeza de que todas las obras
que son objeto de restauracion son signos y aspectos intangibles de una cultura, de una historia, de
unas vivencias, de una identidad; signos especialmente privilegiados por un colectivo®!. Por otra parte,

se deben valorar los conceptos o ideas que esos objetos puedan llegar a transmitir [F. 04].

LOS MUROS QUE VA DEJANDO EL CIRCUITO INTERNACIONAL DE ARTE URBANO

El itinerario de festivales internacionales surge por la existencia de una gran cantidad de artistas y su
dificultad para darse a conocer; ayuda a crear un recorrido en el que competir y desenvolverse en el
panorama artistico nacional o, preferiblemente, internacional. De esta manera, el mundo se transforma
en un enorme tablero de juego a la vista del pablico con una difusion a escala mundial y algunos de los
artistas mantienen su actuacion ilegal, que, de forma paralela, les da vigencia dentro del movimiento.

Laextraordinaria movilidad geografica se puede apreciar a través de las intervenciones de un cen-
tenar de personas que en un afio pueden llegar a pintar en una docena de paises y participar en varios
festivales [F. 05]. Es facil seguir el trabajo de Inti Castro, Roa, Ron English, Blu, Tristan Eaton, Seth
Globepainter o los espafioles Aryz, Okuda, Rosh333, SPY, Boa Mistura o Laguna, por nombrar a algu-
nos de los artistas que ya han alcanzado fama internacional, y a los que se incorpora gente nueva, coin-
cidiendo con ellos en convocatorias como en los festivales Asalto de Zaragoza, Poliniza de Valencia,
Open Walls de Barcelona, Pow! Wow! Hawaii, la Galeria Urban Forms de Polonia, Little Italy, Street
Art Project de Nueva York o Zarajos de luxe de Cuenca. Estos son una pequefiisima muestra que sirve
de ejemplo de los eventos por los que han pasado muchos muralistas que dejan un interesante rastro
enlared.

Las distintas convocatorias tienen algunos puntos en comtn. Uno de ellos es el valor fundamental
que ejerce el comisariado, no solo en la seleccion de los participantes, sino también en la creacion de
nuevas rutas de visitas por la ciudad que nada tienen que ver con los itinerarios culturales establecidos
hasta el momento. Ademas de generar un valor artistico afadido de caracter mural que no existia, se

provoca el transito de visitantes por barrios industriales, alejados de los centros turisticos.
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[F. 05]

Tres obras de Inti Castro
realizadas en 2014.

La primera para el festival
Pow! Wow! Hawaii,

en Honolulu.
Alaizquierda en Lodz,
Polonia.

Fotografias de la autora.
Aladerecha, en Quintanar
de la Orden, Toledo.

Fotografia de Jorge Jiménez.

COLECCIONES MURALES PERMANENTES

Esta es una nueva opcion para algunas localidades que han sufrido cambios politicos y sociales y modi-
ficaciones en su tejido industrial; asi pues, buscan alternativas de promocion cultural y turistica.
Hacer una coleccion mural en un medio tan hostil como la calle deberia llevar aparejado un plan de
conservacion preventiva que contemplara cuestiones como la pérdida de aglutinante de los pigmentos
por laaccion directa de la luz, el envejecimiento de los materiales o los efectos de los trabajos de acondi-
cionamiento en los edificios que no van a desaparecer en un futuro cercano. Es decir, en muy poco tiempo

surge la necesidad de aportar soluciones para casos concretos porque, por mas que se sostenga que es
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una manifestacion artistica que nacié con una tendencia efimera, es inevitable que se generen unos afec-

tos que convierten a las obras murales en hitos geograficos de una ciudad.

RECONOCIMIENTO

Las piezas de arte urbano pasan por varios estadios hasta llegar a su conservacion. En una escalera
imaginaria veriamos la obra recién presentada al publico que iria ascendiendo peldanos en los que,
inicialmente, se conserva por casualidad, porque es respetada por la actividad generada en la calle, por
parte de escritores de graffiti, publicidad, limpiadores publicos, etcétera. Asimismo, se protege porque
técnicamente se han minimizado las posibilidades de sufrir danos, eligiendo un soporte en buenas
condiciones, una ubicacion propicia o el empleo de materiales de calidad. Para poder seguir ascen-
diendo en las posibilidades de conservacién, las obras deben ser reconocidas y valoradas por la gente,
que alerta sobre su existencia y dirige la conciencia social necesaria para su reconocimiento. En ese
momento las obras se transforman, pasan a ser parte de la cultura oficial, se identifican como patri-
monio cultural y se decide su proteccion identificando las causas de deterioro.

Los motivos de este cambio en la valoracion de una obra tienen diversas razones, las mas fre-

cuentes son:

1. Por influencia del mercado del arte que atribuye un valor econémico a las producciones de un
artista determinado, por lo que alcanzan una importante difusion mediatica, convirtiéndose en
un potente motor econémico para algunas ciudades.

2. Por su reconocimiento social, sentimental y como referente de una época.

3. Porun proyecto de promocion urbana, en el que los artistas renuncian a la propiedad intelectual
de sus obras y los comisarios las difunden y promocionan dentro de un plan mas ambicioso.

4. Por la creacion de una industria de promocion internacional que funciona, a su vez, de plata-
forma de lanzamiento y difusion de artistas, haciendo posible que puedan vivir del arte urbano.

Estas nuevas causas transforman actualmente el arte urbano en algo diferente a su concepto ori-

ginal y crean un espectro de motivaciones con muchas perspectivas diferentes.

LAS SOLUCIONES DE CONSERVACION, A EXAMEN

Hasta el momento, la efectividad de las iniciativas ha sido desigual. A continuacion se propone el ana-
lisis de los puntos fuertes y débiles de las acciones mas conocidas para facilitar la biisqueda de solu-

ciones en lo sucesivo.

SOLICITUD DE PROTECCION BIEN DE INTERES CULTURAL DE UNA OBRA DE MUELLE [F. 06].

Laprimera obra examinada es la firma del artista Juan Carlos Argiiello Garzo, Muelle,localizada
en la calle Montera de Madrid, para la que se solicité en 2010 su declaracion como Bien de Interés
Cultural. Esta fue apoyada por mas de trescientas personas y, actualmente, la pagina creada en
Facebook “Por la declaracion de la firma de Muelle como BIC” posee 4.090 “me gusta”, lo que
demuestra el interés creciente por su conservacion. La Comunidad de Madrid denegd su proteccion
pero inst6 al Ayuntamiento a que habilitara medidas que garantizaran su supervivencia. En 2015,
lainiciativa ha recibido el apoyo de la Comision de Patrimonio del siglo xx del Ministerio de Cultura,
creada en 2014.
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— Fuerza de la iniciativa: se ha llevado a cabo un cambio en la consideracion de un graffiti de los
ochenta, ya que ahora es valorado por un pablico que hace treinta afios no se planteaba que pudiera
llegar a tener alguna importancia. El hecho de que la firma haya sido respetada por los propietarios
del inmueble y la actividad frenética de la calle durante 27 afios confirman su aceptacion.

— Debilidad de la iniciativa: al estar en una fachada privada y no ser su conservacion una iniciativa
de los propietarios, la proteccion de los organismos ptblicos debe propiciar la comprension de
su valory facilitar los medios para su conservacion.

— Solucidn: conseguir el acuerdo entre las partes, pblica y privada, para llevar a cabo la consoli-

dacion de la pintura y evitar que se produzcan mas pérdidas, mientras el edificio siga en pie.

MANUEL PADORNO. LAS PALMAS DE GRAN CANARIA
En los afios noventa, cuando atn no se hablaba en los grandes medios de comunicacion del con-
cepto de arte urbano ni existia un movimiento de artistas que se relacionara con él, se llevaron a cabo
unas intervenciones bajo el lema Canarias viva, Atldntico sonoro, donde Manuel Padorno, poeta y
artista multidisciplinar, participo con varios murales relacionando su obra poética con la pintura, en un
didlogo con la ciudad. En el edificio de una de estas intervencio-
nes fue necesario hacer unas obras de reacondicionamiento de
las instalaciones sanitarias y se actud en la medianera.
— Fuerza de lainiciativa: los vecinos del inmueble estaban dis-
puestos a conservar la obra.
— Debilidad de la iniciativa: existe un desconocimiento gene-
ral de las posibilidades de conservacion de obras de este tipo
y no se tomd ninguna medida previa. Asi pues, se inicio el
mantenimiento de las instalaciones del edificio sin contem-
plar ninguna medida de prevision para la conservacion de
la pintura mural.

— Solucion: se tendria que haber consolidado la pintura pul-

verulentay ejecutado la produccion de calcos de algunas de

las zonas en las que se iban a realizar acometidas. Si se

LF. 06] hubiera efectuado un examen de las obras se podrian haber minimizado los dafos y contem-
Obra de Muelle de la calle ., . . .
Montera, 30 de Madrid. plado su solucion. En la actualidad, si los desperfectos no afectaran a zonas importantes, el mural
Fotograffa dela autora. podria ser reintegrado empleando la documentacion fotografica existente, ya que prevalecen
las tintas planas y formas geométricas del fondo.

SAVE THE BANKSY ES UNA INICIATIVA DE BRIAN GREIF, REALIZADA EN SAN FRANCISCO

En este ejemplo, de la gran rata ejecutada por Banksy, se cred un nuevo soporte convirtiéndola en
(4] una obra mueble, con la colaboracidén del restaurador Scott Haskins™.

http://www.savethebanksy.org/ ., .,
La propuesta Save The Banksy, creada para la proteccion de obras abocadas a su desaparicion,

como era en este caso, pretende evitar la pérdida, el robo y la especulacion econémica, sobre todo
mientras se busca un lugar de exhibicion publico permanente y adecuado. Mientras llega ese momento,
la obra es cedida de forma desinteresada para su exposicion.
— Fuerza de la iniciativa: es una iniciativa popular definida con el lema: Banksy pinta obras para
la calle y la calle decide conservarlas.
— Debilidad de la iniciativa: las piezas cambian su caracter mural y se convierten en obras porta-

tiles, muebles, que aparecen fuera del contexto donde fueron creadas.
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— Solucion: crear una documentacion que hiciera publicas las razones del cambio de soporte,
informara de su entorno original y fuera expuesta con la pieza, junto con la explicacion de la ini-
ciativa de salvaguarda o cualquier otra informacion relevante que pudiera colaborar a que la

pieza no perdiera la referencia de su origen.

CALCO DEL MURAL QUE REALIZO KEITH HARING EN EL RAVAL, TODOS JUNTOS PODEMOS PARAR EL
SIDA, REALIZADO POR EL TALLER DE RESTAURACION DEL MACBA
El mural fue pintado con una enorme expectacion por parte del vecindario, en 1989, y, al poco

tiempo, estaba gravemente dafiado. Fue recuperado en febrero de 2014, coincidiendo con su veinti-

cinco aniversario, gracias al calco que se realizo antes de ser eliminado el original, dado que el edificio
donde se localizaba fue demolido [F. 07].

[F. 07]

Reposicion del mural
de Haring en Barcelona,
febrero de 2014.
Fotografia: Gabriela Berti.
Febrero de 2014.

— Fuerza de la iniciativa: Se pudo recuperar una obra que habia desaparecido.

— Debilidad de la iniciativa: Se movi6 de su emplazamiento original.

— Solucién: Exponer en el museo la documentacion generada por la pieza original, ya que se con-
serva un abundante archivo de documentos e incluso un video del momento en el que fue pin-

tado por Haring,.

MURAL DEL ROCKET CAT CAFE. SHEPARD FAIREY, FILADELFIA

Este fue uno de los tres murales que el artista llevo a cabo dentro del proyecto del Mural Arts
Program, en 2010. Un afio después, el papel serigrafiado aparecio con una nota que ponia SPAIN. La
restauradora Lauren Cassady se ofrecio a eliminarlo de forma altruista, ya que el ayuntamiento de la
ciudad tiene como regla pintar de forma sistematica sobre los graffitis, y los vecinos querian conservar
laintervencion de Fairey que estaba condenada a desaparecer.

— Fuerza de la iniciativa: se recupero una pieza, al menos temporalmente.

— Debilidad de la iniciativa: la medida adoptada es temporal.

— Solucion: al ser una serigrafia, se podria volver a colocar, siempre y cuando el autor hubiera ven-

dido los derechos de la obra a la organizacion que la encargd, Mural Arts Program. De esta forma
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[5]

En 2006 se el Ayuntamiento

de Bristol recibi6 3.187
peticiones para conservar

una obra de Banksy, en el
ayuntamiento de Bristol. En:
http://www.bristol.ac.uk/news/
2011/7811.html
works/Keith_Haring_Mural

[6]

Trabajo de posgrado en
Derecho de John Webster,
Bristol University.
http://www.bristol.ac.uk/news/
2011/7811.html

(consultado 08/2015)

[7]

En: http://elpais.com/especiales
/2014/aniversario-caida-muro-
de-berlin/

se podria reponer el mural siempre que este fuera dafiado o, al menos, conservar un numero de

copias para permitir algunas reposiciones.

GORILLA IN A PINK MASK (GORILA CON ANTIFAZ ROSA) DE BANKSY. EASTVILLE, BRISTOL

En 2011, una de las primeras obras de Banksy, que llevaba alrededor de diez afios en un muro de la
ciudad de Bristol, fue borrada por los nuevos dueiios del local al encalar la fachada. Posteriormente,
la capa de pintura que lo cubria fue parcialmente eliminada y se pudo recuperar gracias a la interven-
cion de uno de los profesionales del equipo de limpieza contratado para el mantenimiento de la fachada
y que sabia de la autoria de la obra.

— Fuerza de la iniciativa: el “gorila” no se perdid y a partir de aqui, y gracias a la publicidad que se
dio a este caso, la Bristol University solicitd al ayuntamiento de Bristol que las obras de Banksy
de la ciudad fueran catalogadas.

— Debilidad de la iniciativa: queda pendiente analizar los motivos por los que muchas obras de
Banksy estan siendo conservadas por instituciones publicas.

— Solucidn: es necesario aceptar que algunas piezas estan siempre en riesgo, al encontrarse anivel de
calle no se pueden conservar materialmente y su imagen perdurara tinicamente de forma digital.
Por la enorme repercusion mediatica de Banksy, existen muchas acciones sobre sus obras callejeras
que pueden servir de materia de estudio. Por ejemplo, hay varias iniciativas ciudadanas que piden
la conservacién de sus piezasP!y existe un trabajo de posgrado sobre Patrimonio en el que se analiza
como la legislacion ataca frontalmente al graffiti. El autor del estudio reconoce que “es evidente
que hay un gran interés por la obra de Banksy dentro de la cultura popular”, como un artista de
pleno derecho. Argumenta, para explicar el desfase de la legislacion, y reconoce que el trabajo de
Banksy tiene un importante significado cultural en la sociedad moderna por sus declaraciones poli-

ticas y sociales; aunque no sabemos si analiza la importancia de su valor mediatico y econémicol®,

REPINTADO DEL MURO DE BERLIN. IGNASI BLANCH
Un afio después de la caida del muro de Berlin” se crea la East Side Gallery y se convoca a un grupo
de artistas para pintar una parte que seguia en pie. A esta convocatoria se presenta el catalan Ignasi
Blanch, que cursaba estudios de Bellas Artes en Alemania. Desde entonces los murales son repintados
anualmente por los propios artistas ya que diariamente son objeto de lalibre expresion de los visitantes,
creandose un didlogo permanente con los turistas [F. 08].
— Fuerza de la iniciativa: mientras el artista siga vivo, aparece como una obra inacabada que va
mutando anualmente. Realmente la obra es, en si misma, una accion poética sobre el muro de Berlin.
— Debilidad de lainiciativa: los murales de la East Side Gallery aparecen como obras inacabadas
porque los autores siguen interviniendo en ellas. Por esta razdn, se esta creando un niimero
de capas de pintura superpuestas que podrian llegar a craquelarse y desprenderse del soporte.
— Solucion: realizar calcos, por si fuera necesario tratar alguna vez el muro y volver a empezar. La
importancia de la recuperacion de estas obras es esa performance anual, ya que es un acto de

renovacion con el que se actualiza la memoria colectiva de un hecho histérico.

OBRAS DE BANKSY PROTEGIDAS CON METACRILATO [F. 09]

Lamoda de proteger obras murales mediante el uso de metacrilatos ha sido asumida por el ayun-
tamiento de Londres. Esta medida se ha copiado como una accion espontanea de proteccién de mura-
les y, subliminalmente, ha constituido una forma de legalizarlos. Este plastificado se ha instalado

popularmente como la mejor solucion para evitar la pérdida de obras de arte en medio urbano.
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— Fuerza de la iniciativa: refuerza institucionalmente el valor econémico que supone la figura de

Banksy para potenciar un turismo cultural alternativo creciente.

— Debilidad de lainiciativa: el metacrilato no elimina los danos que sufre la obra, incluso los puede
convertir en irreversibles si el estado del muro no es bueno. Asi, las piezas se convierten en un
objeto distorsionado por los reflejos que produce y no evita que sean dafadas.

— Solucidn: no existe posibilidad de evaluar los danos, pero una solucion viable ante un resultado
catastrofico podria consistir en la realizacion de un calco y la ejecucion de una nueva plantilla.
De hecho, la colocacion de metacrilatos, en muchas ocasiones, va seguida del arranque, traslado,
y una subasta millonaria; algo que hace que se desvirtue completamente la naturaleza gratuita

de las obras urbanas mas espontaneas.

CONSOLIDACION Y LIMPIEZA DEL MURAL COLLINGWOOD DE HARING EN MELBOURNE,

AUSTRALIA, LLEVADA A CABO POR EL RESTAURADOR ANTONIO RAVA®!

En 2010 el organismo publico Creative Victoria recuperd el mural de Haring que ahora tiene un carac-

ter de patrimonio protegido desde 2004. Es uno de los 31 murales conocidos del artista Keith Haring.

— Fuerza de la iniciativa: siendo un artista de reconocido prestigio a nivel internacional, su obra,
repartida por todo el mundo, esta siendo conservada.

— Debilidad de la iniciativa: la misma fama de Haring hace que sus piezas sean muy vulnerables
si se encuentran en un entorno publico. De hecho, después de la restauracion, fue necesario
eliminar un nuevo graffiti que se pinto6 en la zona baja del muro.

— Solucién: proteger la superficie con una capa que facilite la limpieza de cualquier dafio y realizar
unarevision permanente, que es lo que se realizd en este mural. Ultimamente se esta barajando

la posibilidad de trasladarlo a una zona mas protegida.

CONSERVACION DE LA MADONNA DE BLEK LE RAT, POR EL PROPIO AUTOR, LEIPZIG, 2012

La obra de 1990 de Blek Le Rat (Xavier Prou) representa el nacimiento del hijo del artista y
coincide con los primeros anos tras la reunificacion de Alemania, en 1989, en la que la ciudad de Leipzig
jugoé un importante papel. El artista repuso su obra con la plantilla original en 2012, a peticion del

ayuntamiento.
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[F.08]

Parlo d’'amor, mural de
Ignasi Blanch. East Side
Gallery, Berlin.
Fotografia de la autora.
Enero de 2015.

[F. 09]

La obra de Banksy de
Fitszrovia, Londres, se
conserva en un estado
lamentable tras ser
protegida con metacrilato.
Fotografia de la autora.
Diciembre de 2014.

[8]

En: http://www.arts.vic.gov.au/
Projects_Initiatives/Events_and
_artworks/Keith_Haring_Mural



[9]

Traslado y restauracion de obras
de Banksy del muro de
Cisjordania para ser subastadas.
En: http://www.nationalartspro
gram.org/news/big-interview-
art-dealer-robin-barton-restori
ng-banksys-spy-booth-
cheltenham-and-his-incredible

[F.10]

Die Umarmung (el abrazo),
de BOAMISTURA.

East Side Hotel, Berlin.

Fotografia de la autora.

— Fuerza de la iniciativa: la participacion directa del artista le da a la obra una vigencia que esta
habia perdido. Por un lado, cabria valorarla como si hubiera sido una pieza inacabaday, por otro,
como la celebracion de su reconocimiento social. La cartela informativa colocada junto a ella
confirma su musealizacion.

— Debilidad de la iniciativa: el metacrilato que la protege convierte este estarcido en un objeto
decorativo aislado de la ciudad.

— Solucion: la plantilla deberia ser adquirida por el municipio y reproducirse en ese lugar siempre
que fuera necesario, lo que garantizaria su permanencia en caso de tener que acometerse labores

de mantenimiento del muro.

ARRANQUE DE OBRAS MURALES DE BANKSY

Con las obras de este artista se han conocido casos extremos de descontextualizacion de arte urbano.

Uno de los casos que ha tenido mas repercusion es el ocurrido durante una conferencia entre Israel
y Palestina, con la intermediacion de la administracion Obama en la que se fijo el foco y se aprovecho
pararealizar el traslado de varias obras de Banksy del muro de Cisjordania con destino a suventa. Esta
operacion costd 45.000 libras!®), una cantidad irrisoria comparado con los beneficios obtenidos en su
venta posterior.

La nifna que cachea a un soldado llegd a la Galeria Keszler de Nueva York donde se vendio por mas

de un mill6n de dodlares. Aunque ha dejado una estela de dudas sobre la veracidad de esta puesta en escena.

— Fuerza de la iniciativa: el debate que se genera en la opinion publica sobre las obras de la calle y su
excesiva criminalizacion, comparando este hecho con la valoracion econémica que llegan a alcanzar.

— Debilidad de la iniciativa: esa misma consideracion convierte el arte urbano en otra cosa que nada
tiene que ver con su razon de sery vulnera una
de sus caracteristicas mas importantes, que lo
hacen universalmente reconocido, que es el
libre acceso a las obras que produce.

— Solucioén: valorar las acciones de conserva-
cion que tienen una relacion directa con la
especulacion econdmicay tener en cuenta que
el arte callejero desafia ala cultura convencio-
nal, el arte ylalegalidad. Por tiltimo, el caso de
Die Umarmunyg (el abrazo) del colectivo BOA
MISTURA (2009) [F. 10], situado frente al
muro de la East Side Gallery de Berlin. Este
colectivo de artistas publica en su pagina de
Facebook fotos turisticas de las personas que
visitan su particular interpretacion del abrazo
entre las dos zonas unificadas de Alemania;
con ello se demuestra de forma visual como las
obras murales van dejando huella en nuestro
recuerdo, afianzandose como obras perdura-
bles, porque estas representaciones hablan de
nuestro presente y alavez de nuestra historia.

Aungque nosotros seamos materialmente efi-

meros, algo de nuestra memoria permanecera.
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El museo Hermann Nitsch de Népoles.
La paradoja entre el accionismo vienés
y la conservacion de las obras

LAURA LIMATOLA / ROSARIO LLAMAS PACHECO

Las obras del artista Hermann Nitsch, padre del accionismo vienés, plantean al conservador,
cuando menos, una situacién paraddjica. El artista centra la importancia de su creacion en el
momento de la accidn, en la realizacién de la misma y en la experimentacion real y, a la vez, los
restos de sus performances son recogidos y convertidos en objetos de museo, colocando al
conservador-restaurador ante la necesidad de su preservacion. Una situacién dificil en tanto que
el artista expresa su deseo de que no se intervengan las obras, aunque los restos o relictos de las
mismas constituyan los fondos del Museo Archivio Laboratorio per le Arti Contemporanee
Hermann Nitsch de la ciudad de Napoles. El presente trabajo estudia esta situacién y establece
las posibilidades de actuacién para el conservador.
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INTRODUCCION Y OBJETIVOS

El articulo que se presenta realiza un estudio profundo del Museo Hermann Nitsch de Napoles. En
el contexto de un proyecto de investigacion, dentro de la linea de estudio de los criterios de inter-
vencidn para la conservacion del arte no convencional, se aportan reflexiones muy interesantes en
relacion con la conservacion de las obras sobrevenidas de testimonios materiales de diversas accio-
nes o performances. Para comprender la necesidad de conservacion real de estos testimonios y plan-
tear acciones adecuadas de conservacidn, fue necesario el estudio del museo como contenedor de
la coleccidn, pero también el analisis de la significacion artistica de la misma, del contexto social y
economico en que se integra el museo. Asimismo, fue preciso aproximarse al conocimiento de la
intencidn artistica a través de una entrevista personal con Hermann Nitsch, como también realizar
el estudio de la naturaleza de los materiales de las obras, analizar los problemas y deficiencias del
edificio, es decir, los factores de deterioro que afectan a las piezas y, por ultimo, caracterizar las pato-
logias ya presentes en algunas de ellas. Todo esto se efectud con la intencién de conocer el plano
conceptual que envuelve a la produccidn artistica, para no entrar en contradicciones con respecto
asu conservacion. Una vez entendidas la voluntad del artista, la presion museografica y la naturaleza
de las patologias se han podido aportar soluciones realistas que posibiliten la mejora de las condi-
ciones de conservacion del museo.

El Museo Archivio Laboratorio per le Arti Contemporanee Hermann Nitsch de la ciudad de
Napoles atesora una coleccion de especiales caracteristicas materiales y conceptuales. Fue fundado
en Vico Lungo Pontecorvo, en el corazon de la ciudad de Napoles, en 2008, a instancias del empresario
y coleccionista de arte napolitano Giuseppe Morra, amigo del artista. A la obra de este tltimo se dedica
el espacio interior, un hermoso edificio histérico de finales del siglo XIX, antigua estacién eléctrica
renovada y adaptada para su nueva finalidad como museo y laboratorio de arte contemporaneo. Por
su parte, el edificio tiene uno de los mas bellos skyline de la ciudad y es por ello que, a menudo, el artista
lo elige como escenario de sus acciones teatrales napolitanas.

Hermann Nitsch es uno de los creadores mas controvertidos del periodo artistico que abarca desde
lamitad de los afios sesenta hasta la actualidad. Su trabajo se ha centrado en la reversion de los esque-
mas interpretativos. Como fundador del accionismo vienés, o Wiener Aktionismus, su obra se carac-
teriza por la produccién de Aktions, performances de las que derivan los relictos, asi llamados por su
autor, elementos materiales necesarios para la realizacion de las acciones, es decir, los testimonios
tangibles de las mismas.

El museo alberga una amplia coleccion que incluye estudios de colores, disefios en telas y car-
tén con técnicas mixtas y gran cantidad de fotografias. También contiene muchas instalaciones
formadas por los relictos, asi como una biblioteca y un archivo, todo ello englobado en un contexto
estructural construido ex profeso, formando un solo espacio museografico. En este sentido, ha sido
fundamental la comprension integra de los aspectos materiales de la coleccion, asi como de las
degradaciones que les afectan, con el objetivo de desarrollar conocimientos y estrategias utiles
para su preservacion que sean funcionales y, al mismo tiempo, estén de acuerdo con la voluntad
del artista.

Concretando el problema con el que se encuentra el museo, las obras presentan un caracter efi-
mero, de hecho, el propio artista habla de “autodestruccién” de la materia. La coleccion esta formada
por piezas de materiales heterogéneos y poco comunes, como son fruta, sangre y pigmentos mezclados.
Estos materiales, cargados de simbologia, son seleccionados por el artista y utilizados con una funcion

especifica, ademas este exige que el paso del tiempo se haga presente en su apariencia, descartando la
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posibilidad de restauracion. La figura del artista, en este caso, ha resultado esencial para entender
hasta qué punto es posible o0 no actuar de manera concreta sobre los objetos y, dada la imposibilidad
de hacerlo, las propuestas se han dirigido hacia el asunto de la prevencion y la importancia de la “no
intervencion”.

Por otro lado, este trabajo intenta ahondar en algunos aspectos de larelacion entre el restaurador
y el artista contemporaneo cuando este ultimo rechaza cualquier tipo de intervencion directa, asi como
en larelacion entre la coleccion y la estructura museografica.

El principal objetivo del estudio se ha centrado en el analisis de las problematicas que presentan
las obras de arte nacidas para no perdurar, al estar constituidas por materiales efimeros vinculados
auna accién humana generadoray por ser parte de la intencion artistica la no intervencion directa

sobre ellas.

ELMUSEO ARCHIVIO LABORATORIO PER LE ARTI
CONTEMPORANEE HERMANN NITSCH DE NAPOLES

La institucion es un organismo en continua creacion y transformacion que representa un lugar de
conocimiento y de colaboracion con la cultura artistica. Fundado en un turbulento vortice de contras-
tes y contradicciones, se ha convertido en un espacio cultural continuamente actualizado. Funciona
como centro de promulgacion de la investigacion y difusion de la cultura visual que, desde su propia
imaginacion individual y con sus propias fuerzas morales, econdmicas y privadas, da voz y espacio a
un proyecto potente.

Otra particularidad que presenta es el emplazamiento donde se encuentra, en un barrio humilde
dela ciudad de Népoles de tipo residencial-popular muy antiguo, en el corazon del centro histéorico de la
ciudad. El museo fue ideado para desarrollar y promover, a través de la participacion de las nuevas
generacionesy del publico en general, un nuevo gusto colectivo abierto a la amplitud del lenguaje, ala
transicion desde la prosa del cuerpo a la poesia de la palabra y de los sonidos, a la performance, a las
proyecciones de peliculas independientes, siempre desde una concepcion interdisciplinaria y multi-
media, a nivel nacional e internacional.

Con la insercion del museo en una de las zonas populares de la ciudad se produce una verdadera
penetracion de lo contempordneo en las entrafias napolitanas, que se convierte en un intento de dialogo.
Prueba de esto son los resultados obtenidos: una gran participacion del publico en las exposiciones y
en los diversos eventos, debido a que este centro cubre una necesidad de apertura a los lenguajes del
arte y lo contemporaneo.

El trabajo realizado en torno al Museo Hermann Nitsch fue meticuloso y esmerado. Consistio en
un proceso que involucro los andlisis de situaciones, hechos y criterios, tanto en orden objetivo como
de interpretacion, cuyo valor ha dado lugar a una serie de nuicleos fundamentales.

La Coleccidn es el cuerpo del espacio, se caracteriza por las instalaciones fruto de las Aktions que
Nitsch, recogidas con la colaboracion con Giuseppe Morra desde 1974 hasta la actualidad [F. 01y 02].
Los llamados relictos son instalados de forma permanente y acompafnados por proyecciones visuales
que, en ciclo continuo, transmiten videos de las acciones de Nitsch, sumergen a los espectadores en
un viaje sensorial, en un juego de percepciones visuales, auditivas e intuitivas.

Otro nucleo importante es el Centro de Documentacion, Investigaciéon y Formacion, que cus-
todia en sus fondos los textos, las imagenes y los eventos realizados por Nitsch, junto con contenidos

descriptivos, sintacticos y criticos que pueden ser utiles para futuros andlisis e investigaciones.
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[F. 01]

Pagina anterior.
Relictos de la Sala 4.
Vista general. Museo
Nitsch, Ndpoles, 2014.

Fotografia de Laura Limatola.

[F.02]

Relictos de la Sala 4.
Vista general. Museo
Nitsch, Ndpoles, 2014.

Fotografia de Laura Limatola.

[F.01]

[F.02]

El espacio del museo incluye una Biblioteca-Multimedia que guarda una coleccion de libros,
catalogos, textos criticos, articulos, revistas, monografias, entrevistas, conferencias y debates, la cual
también puede ser material para la investigacion de la produccion artistica y cientifica.

De igual forma, existe un Departamento de Cine Experimental Independiente que retine los
videos de las Aktions realizadas desde los anos setenta hasta nuestros dias. Se desempefia como centro
parala difusion y promocidn del cine independiente que investiga a intervalos anuales sobre géneros,
temas y metodologias de cineastas histdricos y contemporaneos. A su vez, cuenta con una Audioteca
de Musica Contemporanea, la cual atesora producciones de la primera mitad del siglo xx hasta nues-

tros dias, y el Centro para las Artes-Performativas y Multimediales.
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[F. 03]

Laricayvariada coleccion de documentos, resultado de las experiencias artisticas, sigue creciendo
gracias a la continua generosidad reciproca entre Giuseppe Morray Hermann Nitsch, que hace de este
centro uno de los museos mas importantes del mundo dedicado a un solo artista en vida, siendo tam-
bién el espacio mas completo y exhaustivo dedicado a su trabajo, que llama la atencion de los estudiosos
de todo el mundo. Pero lo que convierte este espacio en un unicum en su género es la relacion de la
coleccion con el edificio que la alberga. De hecho, hay una estrecha conexidn entre coleccion y edificio,
deseada por Nitsch [F. 03]. Juntos forman una instalacion en si misma que se convierte en un cuerpo
unico y representativo del pensamiento artistico-filoséfico del artista. El artista logra invadir todos
los rincones de la sala de exposicion, creando interferencias y conexiones entre el espacio y las obras,
por lo que el visitante se encuentra en una inmersion total.

Las labores para la transformacion del espacio de edificio industrial /archivo/almacén y excentral
eléctrica al actual museo/laboratorio artistico y archivo de documentacién del arte contemporaneo
han sido realizadas por el arquitecto Rosario Boenzi y su equipo del Spazio Progetti SRL de Napoles,
cuya reforma ha contemplado algunos cambios estructurales sin afectar la arquitectura existente. La
sala principal mide 220 m? con una altura de 8,70 metros, se utiliza como laboratorio y espacio de
exposicion. En el lado derecho de la entrada principal una escalera conduce al actual sétano situado
casi a 4,90 metros de profundidad [F. 04-06].

El museo esta dividido en cinco areas principales en tres niveles distintos:

I. Planta baja: salas 1y 2 y sala de entrada.

II. Primera planta: salas 4 y 5, llamadas también salas de las cerchas.

II1. Sétano: la sala Roja, 1a sala Malaktion, la sala Cuba, la sala Berlin y, por tltimo, la sala Roma.

A continuacién analizaremos brevemente las diferentes salas de exposicion con una descripciéon
de las obras de la coleccidon que contiene cada una. La disposicion de la misma ha ido cambiando a lo
largo de los afios y, ademas, dependiendo de los meses y de las estaciones del alo, las instalaciones de

las salas se modifican por indicacion del artista.
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Sala 2. Interaccion entre
el espacio arquitectonico
y lainstalacion de los
relictos. Museo Nitsch,
Népoles, 2014.

Fotografia de Laura Limatola.
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Proyecto de adecuacion
del edificio. Adaptacién de
edificio industrial y
excentral eléctrica SME,
amuseo laboratorio
artistico y archivo de
documentacién.
Napoles, 2008.

Imégenes del arquitecto:
Rosario Boenziy equipo de
Spazio Progetti SRL.
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1. PLANTA BAJA

Sala de entrada. Es la primera desde la cual es posible sumergirse en el museo, por el acceso
secundario de Vico Lungo Pontecervo, donde se encuentran relictos de las performances napo-
litanas ejecutadas en los afios setenta y, también, de 2010. La instalacion incluye terrones de
azucar colocados encima de grandes lienzos en forma alineada, asimismo encontramos habitos
monasticos, batas y paituelos de papel situados a los pies de los relictos. En los meses de verano
se colocan flores de forma temporal [F. 07].

Sala 1. Es posible acceder a ella desde la sala de entrada como, también, a través de la terraza
panoramica. Es la sala central del museo, la mas espaciosa e iluminada por grandes ventanales
y por la puerta de vidrieras. Esta dividida en tres areas, con paneles movibles, en las cuales se
encuentran expuestos seis relictos de una performance napolitana importante que el artista creo
en 2010, 130. Aktion Pfingstfest (130. Accion Pentecostés) del 23 de mayo. Todos los relictos estan
instalados de forma personalizada por el mismo artista con la insercién de elementos utilizados
durante las Aktion: camillas de madera, flores (puestas periddicamente), terrones de aztcary
panuelos de papel; vinajeras de vidrio, calices, velas y otros ornamentos litirgicos. Todo ello
acompanado de fotografias de la propia performance, asi como algunas fotografias originales de
una actuacion de Viena de los anos sesenta en la que el protagonista es el mismo Nitsch. En la
pared central hay estantes de madera sobre los cuales se han colocado alambiques y probetas
[F. 08]. El espacio cuenta, a su vez, con dos televisores: uno reproduce el video de la performance
130. Aktiony el segundo proyecta el video de la obra 64. Malaktion realizada en Trento, en 2012,
durante el Dia Internacional del Arte Contemporaneo.

Sala 2. Aqui siguen las instalaciones de la 130. Aktion, que es el cuerpo principal de la coleccion
permanente en la planta baja, ademas del relicto de la performance 63. Aktione, realizada en
Trieste. En este espacio, también llamado sala de las columnas, hay un total de cinco relictos y
cinco mesas vitrinas donde se exponen instrumentos quirtrgicos y otros elementos de la insta-
laciéon. Como en la sala 1, hay instalaciones realizadas con camillas de madera, batas, gasas, cali-
ces y otros ornamentos litirgicos, como partes de trajes eclesiasticos (estolas y casullas) y
fotografias de la performance [F. 09]. Al igual que en las demas salas, también se colocan flores
como instalacion temporal. En este caso, el video que se muestra es una entrevista con Peppe
Morra acerca del barrio del arte, Avvocata, un tema querido por el empresario napolitano. Desde

aqui es posible acceder a las oficinas administrativas del museo y a la sala de entrada.
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Obras en la sala de
entrada, Museo Nitsch,
Napoles, 2014.

Fotografia de Laura Limatola.
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Alambiques en lasalal,
Museo Nitsch,
Napoles, 2014.

Fotografia de Laura Limatola.

[F. 09]

Estolas y casullas, relictos
de las Aktions. Museo
Nitsch, Napoles, 2014.

Fotografia de Laura Limatola.



[1]

En: http://www.actingarchives.
unior.it/Public/Saggi/Biografia/
Eloquentiae%20sacrae%20et%
20humanae%20-%201619.pdf

[2]
Parcerisas, Klocker, Roussel
(2008).

I1. PRIMERA PLANTA

Sala 4. Se encuentra ubicada en la planta superior del museo, ala que se puede acceder tanto desde
la entrada por el ascensor como por las escaleras de la sala 1. Aqui estan recogidos los relictos y
telas de distintos afios, cinco relictos de la performance napolitana de 2010, dos de una performance
de 1977 y dos de 1996, junto a las fotografias de esta misma accion ejecutada en la vina de San
Martino de Napoles. Al final, se encuentra un gran relicto en el suelo de 1987. Las mesas de madera
son todas instalaciones del 2005 y las vitrinas expositivas contienen partituras propias del artista,
libros inicos y DVD de sus acciones. Desde aqui es posible acceder a la sala 5, llamada de las con-
ferencias o Capriate.

Sala 5. Se llama sala de las conferencias o Capriate porque en el interior se llevan a cabo confe-
rencias, exposiciones, conciertos y eventos de diferente interés cultural. Aqui se encuentra una
recopilacion de fotografias de la 122. Aktion, de 2005, realizada en Viena, las inicas imagenes de
la coleccion de una performance que no tuvo lugar en Napoles. Igualmente, se hallan dos dibujos
montados en paneles muebles: El Descendimiento, de 2008, ejecutado en varios bastidores y regalo
que Nitsch hizo a Peppe Morra, dueiio del museo y amigo del artista, por su sexagésimo tercer
cumplearios (la dedicatoria es claramente visible en la superficie); y La tltima cena de 1983, un
lienzo unico de grandes dimensiones. Detras del panel mueble de El Descendimiento hay un dibujo,
de 1986, realizado sobre papel de gramaje grueso de grandes dimensiones y un lienzo de tamafo

mas pequefio, ejecutado con materiales mixtos, de 1996.
III. SoTANO

Sala Roja. Es la primera sala subterranea ala cual se accede directamente desde la sala de entrada.
Contiene tres grandes obras sobre papel que Nitsch ejecutd en Napoles, en 1981, las cuales fueron
intervenidas por el restaurador de arte contemporaneo Antonio Rava.

Sala Malaktion. Contiene los relictos ejecutados en ocasion de la inauguracion del museo en 2008
y pertenecen a una unica accion llamada Malaktion 25.

Sala Cuba. Aloja los relictos de una performance realizada en Cuba en mayo de 2012.

Sala Berlin. Alberga los restos de una Aktion que tuvo lugar en septiembre de 2013, en Berlin.
Sala Roma. Es la mas pequena de las salas del edificio y la mas alejada de la entrada, contiene algu-

nos relictos de una performance realizada en 2001 en la capital italiana.

HERMANN NITSCH: SU CONCEPCION ARTISTICA

Hermann Nitsch nacid en Austria, Viena, el 29 de agosto de 1938,y su primera formacion fue como dise-
nador grafico publicitario. Pocos afios después de obtener el diploma, exactamente desde 1957, concibio
una forma de expresion estrechamente vinculada a la tradicion cristiana y, ademas, a los ritos paganos:
su orgien mysterien theater (teatro de la orgia y del misterio)", que se inspird fuertemente en personajes
como el marqués de Sade, Friedrich Nietzsche, Sigmund Freud, Antonin Artaud y el teatro griego. En
esta concepcion artistica combina erotismo y violencia, sexo y muerte, placer carnal y disgusto en una
nueva obra de arte total, o Gesamtkunstwerk, enlazada al concepto psicoanalitico de Abreaktion, es decir,
el fendmeno que permite a un sujeto liberarse al experimentar un evento dramatico®!. Nitsch se inspiro,

también, en la practica dionisiaca de origen griego durante la cual los participantes se abandonan al placer
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de los cinco sentidos en un periodo de seis dias, desempenando acciones reales donde el artista resulta
ser el director y guia para la ejecucion de la performance representada.

El accionismo vienés nace en 1961 de la mano de los jovenes artistas Glinter Brus, Otto Miihl y
Rudolf Schwarzkogler. Hermann Nitsch estuvo muy vinculado a las actividades del grupo por las que
incurrio, en varias ocasiones, en problemas con la ley, debido a fuertes provocaciones drasticas y expli-
citas, no bien vistas socialmente. El accionismo significé la superacién inevitable del companerismo
de sesgo dadaista en una ciudad sin historia revolucionaria o herencia vanguardista como es Viena.
Surgid en un contexto cultural marginal donde su desarrollo representé un convulso y virulento reen-
cuentro del arte experimental con la destruccion. Fue en diciembre de 1962 cuando Nitsch, a sus 24
anos, celebré su primera Aktion experimental en dicha ciudad, que consistié en una representacion
de cerca de unos treinta minutos en la que un hombre se encontraba encadenado a una cruz de madera,
como si estuviera crucificado, cubierto con una sabana blancay el artista le echaba en su rostro sangre
que se derramaba a través de la misma. Sera esta idéntica manera de volcar la sangre y su forma de
deslizarse libremente hacia abajo sobre la superficie de la tela blanca la que, en los afios siguientes,
marcara las sucesivas producciones de grandes lienzos de Nitsch, creando lo que llama Schiittbilder,
pinturas chorreadas. En estas telas, que é] mismo define como relictos, no importa la originalidad de
lo representado o la busqueda de elementos creativos, sino la repeticion de un plan de acciéon esen-
cialmente idéntico.

Desde 1971 ha realizado representaciones en el castillo de Prinzendorf, su residencia en Austria,
actividad que combina con exposiciones, conferencias y conciertos en Estados Unidos y el resto de
Europa. A lo largo de los afios, su obra teatral ha devenido cada vez mas compleja, llegando a utilizar
animales como corderos y terneros. Estos se sacrifican en cruces de maderay son destripados durante
un rito de expiacidn colectiva a medio camino entre el simbolismo cristolégico y pagano. El artista
orquesta las performances, que pueden durar hasta seis dias consecutivos, igual que si fuera un sacer-
dote o un director de una sinfonia. Labanda sonora de las Aktionen es similar a letanias de las liturgias
de monjes ortodoxos.

A finales de los anos ochenta empieza a utilizar, también, otros colores distintos a los habituales
negro, rojo y purpural’l. Por otra parte, la ruta artistica de Nitsch, similar a un recorrido espiritual, no
se detiene solo en la pintura. Las obras pictoricas, sin embargo, son muy similares entre siy, al igual

que las acciones, comunican su intencion de hacer vivir una experiencia intensa.

EL CONTEXTO DE LOS ANOS SESENTA.
ENTRE PERFORMANCE, BODY ARTY WIENER AKTIONISMUS

Durante esta década se producen mecanismos estéticos en los que el artista ya no es necesario parala
produccion de arte, mas bien es el publico, el espectador, quien se encontrara conducido causalmente
aconvertirse en protagonista de la accion artistica. Es este aspecto dual, el que se encuentra en labase
del concepto de performance, donde no se busca la finalidad de producir un objeto, sino la simple accion
fisica del sujeto, como es el caso de las obras de Allan Kaprow, John Cage, Wolf Vostell, Joseph Beuys,
Charlotte Moorman y muchos otros creadores.

Es dentro de los procesos de cambio historico y social cuando los acontecimientos estéticos se
colocan como un momento de investigacion profunda del siy, en la proliferante oleada de presiones
cognitivas, la corporeidad se afirma como territorio privilegiado de busqueda de la identidad. Como

escriben los antropdlogos Turner y Bruner: “La materia base de la vida social es la representacion,
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Los relictos derivados de sus
performances suelen presentar
diversas técnicas pictoricas
como: pintura al dleo, acrilica,
temple, sangre, tintas y técnicas
litograficas, entre otras. Los
distintos soportes utilizados
son: papel, carton, lienzo de

algoddn, yute o lino.



[F.10-12]
Performance.
Hermann Nitsch 130.
Aktion, Napoles, 2010.

Fotografia de Fabio Donato.

© Fondazione Morra /
Museo Nitsch.
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la presentacion del si en la vida cotidiana, el si es presentado mediante representacion de roles, a
través de la representacion que los rompe, [...] y por la declaracién a un ptblico de la transformacion
de estado salvada o condenada, elevada o liberada”.

La codificada produccion del objeto artistico se ve revocada por la performance, ya que lo que se
pone de relieve y en discusion es, por primera vez en la historia del arte, el sujeto. El extremismo del
gesto acompana el lado mas radical del body art que se manifiesta en esta pulsion sensible [F. 10-12].
Los miembros del Wiener Aktionismus de la primera generacion, junto con Hermann Nitsch son
Otto Miihl, Giinter Brus, Oswald Wiener, Rudolf Schwarzkogler y, de la segunda generacion,
Wolfgang Ernst, Peter Weibel, y Dominik Steiger. En este escenario, el accionismo vienés se abre
paso con una version del body art muy ritualizada, excéntrica y extrema. Desde los afios sesenta se
da a conocer a través de numerosos escandalos que lo hicieron inmediatamente famoso, con sus
atmosferas catarticas en los ritos de purificacion se revela como uno de los ejemplos de performance
e investigacion del si mas inquietantes y chocantes, que se manifiesta a través de practicas de autodes-
truccion fisical.

Existen muchas tipologias de arte performativo, siempre fuertemente conectadas al contexto en
el que se producen. La performance del Wiener Aktionismus tiene la particularidad de liberar los impul-
sos destructivos que los artistas manifiestan al violentarse y autotorturarse. Ellos transforman la per-
formance misma en el lugar simbolico donde es capturado el conflicto social y cultural que se
manifiesta, a través de la accion del performer, con una extrema agresion vertida sobre su cuerpo o

sobre simbolos.

ELPAPEL DEL CONSERVADOR-RESTAURADOR EN ELARTE DE HERMANN NITSCH

En el caso concreto a analizar, las Aktions de Hermann Nitsch, el artista emplea materiales no conven-
cionales como pueden ser sangre, visceras de animales, fruta, agua y liquidos de variada naturaleza, azu-
car... Estos elementos son mezclados con otras sustancias naturales y sintéticas, como la pintura acrilica,
el uso de tanicas sacerdotales, etcétera. El objetivo del artista es experimentar la desintegracion de los
materiales constitutivos de las obras al relacionarlos con otro elemento de su trabajo: el paso del
tiempo y los cambios que este aporta.

En consecuencia, el restaurador se ve obligado a tomar conciencia, para ejercer su trabajo, del
componente conceptual de la obra sobre la que va a intervenir, tanto directa como indirectamente,
entendiendo el conjunto que conforman la ideologia y los materiales, para reflexionar sobre la mejor
metodologia de conservacion a emplear. En este proceso de documentacion previay conocimiento de

la obra, es fundamental el encuentro con el artista.

ENTREVISTA AL ARTISTA HERMANN NITSCH

Tras varias consultas y busquedas bibliograficas sobre el trabajo del artista, fue necesario recopilar
informaciones directas sobre su filosofia, su opinidn respecto al paso del tiempo y la importancia
de la conservacion preventiva, con el fin de intentar situar la figura del restaurador en relacion con
sus obras.

Gracias a la disponibilidad de todo el equipo del museo que organizé el encuentro fue posible esta

entrevista, efectuada durante una visita de Nitsch a Napoles, el 19 de mayo de 2014. A continuacion,
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se transcriben algunos extractos de la entrevista, los cuales son muy clarificadores para entender el

pensamiento de este creador:
P. I. (Proyecto Investigacion): SComo afecta el paso del tiempo a tus obras?
H. N.: (Hermann Nitsch): Mis trabajos tienen un tiempo predeterminado y los cambios que aporta
el tiempo son parte de la obra. Por eso existen a través de ladocumentacion, con fotografias y videos...
P, I.: éQué importancia tiene la idea o concepcion de la obray qué importancia tiene la materia en la
misma?
H. N.: Cuando trabajo lo que hago es arte. Y en el arte bueno no tienes ideas... el arte bueno es arte.
Sin embargo, los relictos son los residuos de mis acciones, unos simulacros, donde el caracter per-
formativo es muy importante.
P. I.: ¢La conservacion preventiva es importante en tus obras? Cudles de tus obras deberian durar
en el tiempo y cudles no?
H. N.: Después de la realizacion de mis obras no es mi problema la restauracion, sino de los restau-
radores. La restauracion en mis obras es imposible, simplemente porque los materiales empleados,
como la sangre, después de pocos anos cambian de colory el cambio es parte de la obra. Por eso rea-
lizamos las documentaciones y tenemos numerosas fotografias y videos de las performances...
P, I.: (Como deberia actuar un conservador-restaurador en tus obras?
H. N.: En mis obras pictoricas suelo emplear, una vez acabado el trabajo, un estrato de proteccion
superficial, como una técnica tradicional. Como hacia Tiziano. Pero no estoy interesado en la res-
tauracion y tampoco creo que seria aplicable a mis obras. Mi concepcion principal es vivir el arte
del presente. Y si se tuvieran que romper por alguna razon, no seria un problema, ni nunca me lo
he plateado. Por ejemplo, una obra que en Alemania sufrio actos vandalicos (con un spray) nunca
la he pensado restaurar. No considero fundamental la restauracion, ni la ejecutaria yo en primera

persona en mis obras.

El denominador comun que presentan los relictos de las Aktions de Hermann Nitsch es el
momento de la accidn y el paso del tiempo, lo cual aporta cambios, mutaciones y evoluciones en los
materiales que los componen. Por otra parte, desde el punto de vista de un conservador-restaurador
érealmente se puede aceptar que la conservacion preventiva sea excluida de la vida de un museo?,
éincluso si los signos de envejecimiento son las lineas conductoras de la filosofia del artista?

El arte de Nitsch es performativo, es él mismo quien no quiere que sea perdurable. Sin embargo,
dada la existencia del museo y su voluntad de exposicion y, como minimo, el deseo de documentar la
produccion del artista, se plantea la conservacion preventiva como una herramienta posible y necesaria.

Las obras de arte contemporaneo, como se ha ilustrado en el epigrafe anterior, son dificiles de
definiry eso se acenttia aiin mas cuando estas derivan de una performance. Las instalaciones se insertan
en el contexto de una filosofia museografica representativa y, en este caso, describen las etapas de las
obras del artista vienés a lo largo de su vida.

En el Museo Nitsch se puede ver una forma de exponer muy significativa, que pone de relieve la
contradiccion entre el dinamismo de la tension creativa vital (de la Aktion) y el inevitable estatismo de
la “historizacion”, todo ello enlazado con los procesos museologicos de conservacion de la producciéon
artistica. Por esta razon, la coleccion tiene un encanto melancélico, de manera que presenta la ejecu-
cion de las piezas mediante la documentacion realizada por medio de videos o fotografias (las huellas
temporales de la ejecucion), lo que acentua el caracter estatico. Los relictos son puestos en los lados,
como una estructura escénica creada por el artista, por lo que se convierten, de este modo, en reliquias

de lo que queda tangible de su trabajo.

68



El caso concreto de analisis es particularmente complejo y controvertido, dada la recopilacion de
informacion a menudo contradictoria acerca de la preservacion de la coleccion. Como se ha descrito
anteriormente, la ideologia del artista nos habla de la importancia del paso del tiempo y de como este
puede formular cambios, mutaciones y evoluciones, tanto en los materiales constituyentes de la colec-
cion, como en la estructura del edificio, lo que lo convierte en un conjunto a través de los relictos, las
fotografias, los videos, los estudios del color, los grandes lienzos, las ampollas de agua con su meta-
morfosis. La gestion del museo respeta la concepcién del artista y se limita a cumplir con el manteni-
miento rutinario y periddico, para que concuerde con su voluntad. Entre estas actividades se
encuentran las instalaciones temporales de materiales mencionadas anteriormente, como son las flo-
res, los pafiuelos y los terrones de azucar.

No obstante, ése puede, realmente, descartar la conservacion preventiva de la vida de un museo
si eso significa estar en linea con la voluntad del artista al cual esta dedicado? En una segunda entrevista
con el duefio de la institucion, Peppe Morra, en la que se le pregunto cuales eran las formas de conser-
vacién adoptadas, su respuesta fue “ninguna”, simplemente, se realizaban intervenciones para man-
tenerse en linea con la ya mencionada ideologia de Nitsch.

Las obras fueron donadas por el artista a este museo, momento en el que pasaron a ser de su pro-
piedad y a encontrarse bajo la plena tutela de este tltimo. Del mismo modo, el museo posee el pleno
Derecho Patrimonial, es decir, el derecho al uso de las obras, en conformidad con el articulo 2577 del
Cadigo Civil Italiano (Ley num. 633/1941) y de las enmiendas de la Ley de Derecho de Autor, ya que
existe una separacion voluntaria del artista de sus propias obras. Esto significa que tanto la gestion
como la conservacién de la coleccion estan en manos del centro museografico Museo Archivio
Laboratorio per le Arti Contemporanee Hermann Nitsch, que se encarga del correcto mantenimiento
y conservacion del espacio, en linea con los deseos del artista.

Conocidas las directivas de Nitsch respecto a sus relictos, dado que no requiere el reemplazo o la
recuperacion de las piezas danadas, el museo deberia limitarse ala documentacion de la obra expuesta,
fotografiandola o incluso realizando publicaciones al respecto, documentando el periodo de duracion
de las mismas, y dejando para la posteridad este “moderno” tipo de patrimonio documental como
herencia de nuestro siglo.

A través de los testimonios de lo que la obra fue en su momento, con la ayuda de la informatizacion
y las herramientas tecnoldgicas para preservar el mensaje, se puede ilustrar y traer ala memoria, aun
teniendo en cuenta el proceso de evolucion y de desgaste de algunas obras de arte contemporaneo, lo
que les otorga un valor adicional a transmitir y no una degradacion a frenar.

En este sentido, es importante dar lugar al desarrollo de una base tedrica, mas necesaria que nunca,
especialmente para el estudio de ciertas obras contemporaneas para las que es posible efectuar técnica-
mente una restauracion, que podria no ser ideoldgicamente aceptable. Asi el conocimiento de la “intencion
artistica” es el concepto mas importante, frente al conocimiento de la técnica y de los materiales consti-
tutivos de la obra. De este modo, en este caso, se llega a un entendimiento de la obray nuestra intervencion
se centra en una adecuada actividad de mantenimiento y prevencion para limitar el envejecimiento ace-

lerado de los materiales e intentar garantizar, el mayor tiempo posible, la preservacion de las piezas.

LA IMPORTANCIA DE LA DOCUMENTACION

Dadas las caracteristicas descritas anteriormente, la mision de un conservador-restaurador es, por

ende, preservar no solo el bien fisico sino, también, su importancia cultural y su mensaje intelectual,
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para transmitirlo a las generaciones actuales y futuras. Pero écdmo proteger entonces la idea de la
obra después de su total descomposicion? Los restauradores tendran, consecuentemente, la respon-
sabilidad de transmitir a la posteridad la memoria de nuestro tiempo, y en muchos casos a partir de
obras efimeras, de modo que no subsistira la obra misma, sino su testimonio.

La casuistica del arte contemporaneo es enorme, como enormes son los productos que se pueden
utilizar como medio expresivo. Es, entonces, indispensable tener un registro completo de los mate-
riales utilizados por el artista y su composicidon quimica para poder, eventualmente, reproducir los
productos con posteridad en caso de necesidad. Pero écdmo actuar cuando no es posible elaborar
una lista de productos y sustancias?

Cuando se trata de performances la fotografia se convierte en una practica comun para registrar
los eventos; grabarlos se vuelve una forma de expresion en si misma, un medio de transmision valioso
por ser el tnico testigo del momento creativo. Asi es como las fotografias de las obras de Nitsch juegan
un papel importante, al acompanar los relictos en la exposicion, formar parte del conjunto de la insta-
lacién y encargarse de un valor adicional: la documentacion y el testimonio de las Aktions.

Claramente, cada museo planteara su propio plan de conservacion; no obstante, la documentacion
fotografica de las obras sera tenida en cuenta en este plan, incluso puede adquirir mas importancia
que las obras en si mismas, ya que es la que alcanzara la posteridad y mostrara lo que fueron acciones

Unicas e irrepetibles.

EL ESTADO DE CONSERVACION DE LA COLECCION

Son numerosos los factores de deterioro que se han encontrado en este museo, dado que el edificio no
fue dotado de medidas de conservacion preventiva. En lo que se refiere a la coleccién, los materiales
que son mas sensibles a la presencia de humedad relativa son aquellos de naturaleza organica, capaces
de absorber agua, tales como la madera, tejidos y papeles, entre otros, que se hinchan cuando la
HR aumentay se contraen cuando esta disminuye, con las consecuentes variaciones de peso, defor-
maciones, rotura de fibras, grietas y fisuras. Se ha detectado presencia de humedad y moho en los
muros del museo.

Los materiales constitutivos de las obras de la coleccion son muy heterogéneos, entre los que se
encuentran: la pintura sintética sobre lienzo con y sin preparacion industrial, madera, cera, aztcar,
pafiuelos, sabanas sin preparacion, sangre, residuos organicos de distinta naturaleza (fruta, tomate,
organos de diversos animales), pintura sobre papel y dibujos en técnica mixta sobre lienzo (tinta china
y boligrafo), trajes eclesiasticos y muchos elementos metalicos como instrumental quirurgico y reci-
pientes de vidrio vacios y con formaciones vegetales en el interior. Por ello, es comprensible la dificul-
tad de poner en equilibrio materiales tan diversos, presentes en una misma sala o en una misma obra.
Las propuestas de mejora que podrian implementarse son:

— Ventilacion en las salas.

— Colocacion de deshumidificadores, idoneos por la presencia elevada de humedad en muchas

partes del edificio y por su bajo coste.

— Adecuacién de los muros gracias a tratamientos de impermeabilidad.

— Controles de la calidad del aire.

— Controlar la iluminacién tanto artificial como natural.

— Medidas de seguridad.

— Medidas de conservacion preventiva generales.
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El control y la aplicacion de estas medidas, podrian ser la solucion a muchos problemas a los que
se enfrenta la coleccion y, probablemente, de esta manera se disminuiria su envejecimiento precoz.
Los mayores deterioros detectados han sido:

— Acumulacién de polvo y suciedad superficiales.

— Oxidacion de soportes.

— Problemas mecanicos en los soportes.

— Problemas mecanicos en las capas de color.

— Alteracion de las peliculas fotograficas.

— Ataques bioldgicos: moho.

Acumulacion de polvo y suciedad superficial

Se ha detectado en la mayoria de las superficies de las distintas instalaciones un relevante por-
centaje de depositos de polvo y suciedades varias. Como se ha comentado, el estado actual de las obras
es considerado como “respetuoso” con la filosofia del artista. Pero la gran acumulacion de suciedad
superficial puede ser la causa del desarrollo de otras y mas graves formas de degradacion, sobre todo
cuando existe la interaccion con otros factores fisicos. Por ejemplo, se halla obra con presencia de cera.
Este material, al quedar expuesto a ambientes poco controlados con polvo y hollin, debido a su super-
ficie particularmente grasa y por su reblandecimiento continuo, pueden provocar las particulas que

se depositan en la obra una capa gris muy caracteristica.

Oxidacion de soportes

Este deterioro se ha detectado, principalmente, en los papeles, lienzos y sabanas sin ningun tipo de
preparacion, como en los grandes dibujos en tinta, cera y boligrafo o en los cartones de la sala Roja. La
accion de diversos factores, sean intrinsecos o extrinsecos, sobre los soportes de celulosa puede producir
ciertas transformaciones quimicas que dan origen a efectos de deterioro. Entonces, la degradacion por
oxidacion y fotooxidacion se genera por el contacto con el oxigeno que ha provocado en los distintos
componentes del papel reacciones de coloracion y amarilleo. En la oxidacion influyen, en gran medida,
los agentes inductivos de: humedad, temperatura, luz, contaminantes atmosféricos, oxigeno y cationes
metalicos. Se han revelado altos niveles de HR, agentes contaminantes en el aire e incorrecta iluminacion,

causa del amarilleo general por oxidacion de esos soportes de naturaleza celuldsica.

Problemas mecanicos en los soportes

Unas de las consecuencias de las erroneas condiciones de conservacion y la falta de medidas de
control ambiental son los problemas mecanicos detectados en los soportes. Se han apreciado en las
obras disgregaciones puntuales del cartdn, fragilidades con arrugas y desgastes, grietas y hendiduras
mas o menos grandes y la disminucion del tensado del cartdn en su bastidor. Es posible asignar la
rotura de estas grandes hojas “reactivas” sujetas periféricamente a fendmenos de oscilacion mecanica
producidos por la variacion de la HR. Cuando las hojas del carton son adheridas a bastidores o fijadas

por las cuatro esquinas se rompen, normalmente, cerca de los puntos de tension.

Problemas mecéanicos en las capas de color

Algunas capas de color de las Aktions empiezan a perderse o a sufrir dafos superficiales evidentes.
En las superficies con un grosor de material de mayor espesor han aparecido craquelados, por ejemplo
enla 130. Aktion de la sala 1. Por otro lado, debido a la ya citada fragilidad de la cera, empiezan a desapa-

recer fragmentos que se desprenden en algunas zonas.
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Michalski (2009).

[7]
Residori (2009).
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Montorsi (2006).

Pérdidas de componentes de las instalaciones permanentes

Algunas obras presentan terrones de aztcar adheridos a diversos soportes los cuales son victima
de degradaciones y putrefaccion. A su vez, existen instalaciones donde la linea continua de terrones
ha quedado interrumpida, ya que algunos se han perdido. En este caso, nos encontramos ante un ver-
dadero problema de conservacion y restauracion de la obra pues podrian ser sustituidos volviendo a
ser colocados sobre las telas. Sin embargo, esta seria una auténtica intervencion de restauracion y, por
lo tanto, estaria en contra de la voluntad del artista. Cabria reflexionar en este punto sobre la disyuntiva
que se produce entre el instinto de conservacion del bien cultural por parte del restauradory la volun-

tad del artista de no intervenir la obra, aspecto que deberia primar a nuestro entender.

Alteracion de la pelicula fotografica

Otras patologias importantes afectan a las fotografias que empiezan a degradarse drasticamente,
perdiendo la nitidez de la imagen. Estas presentan pérdidas parciales significativas, que dafian la
lectura de las imagenes y que son debidas a una probable solubilizacidn de la emulsion fotografica
por la accién de la temperatura, la luz y las variaciones de HR®!. La consecuente condensacién de
humedad y los niveles de contaminantes atmosféricos en el ambiente han acelerado la degradacion.
Al superarse los valores termohigrométricos aconsejados y ante su oscilacion se generan esfuerzos
de tipo mecanico (contraccion y dilatacion) entre la emulsion y el soporte celuldsico, causando la
deformacion de estel™.

De igual forma, se produce el reblandecimiento de los materiales que constituyen la imagen, los
cuales se adhieren al cristal protector. Por otro lado, se han localizado decoloraciones grisaceas/blan-

quecinas y manchas violetas en puntos concretos y en areas mas amplias de algunas fotografias.

Ataques bioldgicos

Presencia de moho. Las Aktions son un caldo de cultivo ideal para la formacion de hongos. Se han
verificado las siguientes condiciones:

— Ubicacion en ambientes humedos.

— Cercania de las obras a paredes con problemas de infiltraciones de agua.

— Superficie de las obras con una distinta temperatura respecto a las paredes.

— Presencia de materiales organicos de distinta naturaleza.

— Ausencia de ventilacion en las habitaciones.

— Iluminacion incorrecta.

Se ha detectado la presencia de obras con un alto nivel de contaminacion por ataque bioldgico, en

concreto moho, presentes en particular en la planta subterranea del museo.

POSIBILIDADES DE MEJORA DE LAS INSTALACIONES

Como se explica en los epigrafes anteriores, el restaurador-conservador debe preguntarse si es licito

intervenir sobre lo que el artista ha concebido como obra efimera y destinada a desaparecer. Paolo
Montorsil® evidencia tres puntos fundamentales para reflexionar sobre el tema:

1) Necesidad de conservar el “residuo material de la obra” al intervenir dentro de los limites de la

ética de larestauracion. Sin embargo, dependiendo de la ocasion, sera posible la sustitucion de

partes de la obra, conservando el “residuo auténtico”. En el caso de estudio, ante la negativa del

artista a que la obra sea intervenida, ni siquiera esta opcion es factible.

72



2) Importancia de recopilar la mayor documentacion posible: fotografias, filmaciones y cintas
magnetofdnicas o de video, para guardar testimonio del aspecto de la obra. Este segundo cariz
se produce en nuestro caso.

3) Dejar que la obra tenga su tiempo biolégico de vida, resignandose a la desaparicion de algunas
de ellas, en vez de crear falsificaciones. Juicio que se adapta al caso en cuestion.

Razonar en términos de prevencion, opuesto al concepto de no intervencion, parece la tinica
manera licitay aceptada de tratamiento en esta coleccidn, con el objetivo de ralentizar la degradacion
o prolongar la vida de las obras. Es preciso realizar un analisis de las deficiencias del museo y las posi-
bilidades de mejora, segun los criterios de la conservacion preventiva, y actuar, ante todo, sobre el edi-
ficio con el fin de garantizar una larga vida a su coleccién. A continuacion, la [Tabla 01] ilustra los

principales puntos sobre los que es necesario intervenir para mejorar este contenedor de obras de arte.

[Tabla 01]
Esquematizacién general de las intervenciones para la mejora del museo.

El edificio

En primer lugar, en el ambiente en el cual se sitiian las obras se han detectado problemas por pre-
sencia de humedad en las paredes, apreciables sobre todo en los pisos subterraneos. Después de la
identificacion de las causas podemos asumir la atribucion de las manchas de humedad a la capilaridad
einfiltracion, tipica de los subsuelos, ya que los muros se encuentran en contacto con el terreno y zonas
muy hiimedas. Dicha humedad se infiltra por contacto y presion a través de ellos, dafiando la estructura
y los revestimientos. Para su eliminacion es necesario interrumpir o disminuir al maximo la propaga-
cion de la misma en toda la mamposteria. Algunas técnicas que se utilizan para el control y la estan-
queidad de los edificios pueden clasificarse, en funcion de su principio de accidn, y los apropiados para
nuestro caso serian:

— Sistemas pasivos de eliminacion de agua de las paredes.

— Sistemas activos de acordonamiento fisicoquimico contra el ascenso capilar en las paredes.

— Sistemas de evacuacion del agua contenida en la mamposteria.

Los diferentes métodos pueden ser utilizados solos, o combinados, con el fin de asegurar resulta-
dos mas eficaces y duraderos. Los drenajes, la impermeabilizacion de los muros de cimentacion, la

aplicacidn de capas de asfalto caliente de un espesor aproximado de 6 mm, o bien de capas de cemento
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hidréfugo o de membrana bituminosa o de PVC, la realizacion de paredes en hoja de ladrillos llenos
que sirven como capa de proteccion del estrado subyacente son actuaciones aconsejables. Asimismo,

es recomendable el uso de pinturas y técnicas especificas para laimpermeabilizacion de las paredes.

La climatizacion

El museo presenta grandes deficiencias en este sentido, por ello, el grado de implementacion de
estas actuaciones parece estar condicionado por la cuestion econdmica. Si se es realista, pues el obje-
tivo es plantear soluciones que, en la medida de lo posible, sean factibles, se puede aconsejar la insta-
lacion de sistemas de humidificacion o deshumidificacion, filtros de aire, etcétera, ante laimposibilidad

de acometer reformas estructurales de mayor envergadura.

La iluminacion

Lailuminacion es esencial en la vida de un museo y la eleccion de una fuente de luz se debe considerar
segun el correcto rendimiento cromatico y luminico de los objetos. En el caso estudiado, esta no ha sido
ideada adecuadamente, segin admite el mismo duefo del museo que, por su parte, durante la entrevista
efectuada al mismo, afirmé que se encuentra planificada la sustitucion del actual sistema luminico. El
equipo de la institucién ha asegurado que, cuando sea econdmicamente posible, se instalara un sistema

de iluminacion adecuado, con una empresa italiana especializada en montajes museograficos.

CONCLUSIONES

Se ha comprobado que, respecto al arte clasico realizado para durar, el arte contemporaneo posee una
vida en ocasiones intrinsecamente precaria y efimera, que se encomienda al acto de su creacion y al
uso de materiales extra artisticos. El proposito final de este estudio ha sido encontrar un equilibrio
entre la necesidad museografica de conservacion y el respeto de la voluntad del artista, por lo que se
ha prestado mucha atencion a la nocion de conservacion preventiva, el control medioambiental y la
mejora del estado de las salas expositivas, siendo la inica manera de actuar en este caso particular.
Por este motivo, como resultado de la investigacion, se han planteado unas propuestas precisas de
actuacion sobre la infraestructura del museo.

Como conclusidn, se puede apuntar que estas posibilidades de mejora suponen la intervencion
mas adecuada para la supervivencia de la coleccion, ya que inicamente mediante la correcta gestion
del control climatico, de los parametros de iluminacion, de la temperatura, la humedad relativa y la

calidad del aire podria alargarse la vida de estas obras.
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Niki de Saint Phalle: estudio
de materiales para |la conservacién de
la obra Fontaine aux quatre nanas

CAMILLA VITTI MARIANO / LUIZ ANTONIO CRUZ SOUZA / MAGALI MELLEU SEHN

Este estudio es el resultado de una investigacion del master, concluido en 2012, cuyo objetivo
fue reflexionar sobre los problemas de conservacion de obras contemporaneas compuestas de
materiales plésticos, observandolas tanto como un objeto tinico como en su contexto dentro de las
colecciones institucionales. Esto permitié presentar la metodologia adoptada para la investigacion
de materiales plésticos, que ofrece pardmetros de preservacion que pueden extrapolarse a las

demas obras de la Pinacoteca, tales como la identificacién del polimero base de cada pieza a través

de la investigacion histdrica, entrevistas con artistas, test y andlisis; y el diagnéstico del estado de
conservacién de la coleccion como base de las propuestas de preservacién y restauracion.
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Arreola (1997), p. 23.
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[4]
“..define the act of artistic
creation above all in the

spectacular and theatrical

element of the very act itself”,
traduccion libre de la autora,

Cecchetto (2009), p. 23.

INTRODUCCION

La Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo tiene en sus colecciones artisticas y bibliograficas alrededor
de ochenta objetos constituidos de materiales plasticos, los cuales han sido investigados durante cerca de
tres afnos. La obra seleccionada como estudio de caso fue la Fontaine aux quatre nanas (Fuente de las cuatro
nanas), 1974, ejecutada en 1998, de Niki de Saint Phalle, porque presentaba degradaciones en la capa de
pintura y el barniz de proteccion que comprometian su apreciacion estética y ponian en peligro la inte-
gridad del material que la compone. Junto con la investigacion historicay conceptual sobre la artistay los
estudios compartidos con instituciones en el extranjero, entre los que destacan las investigaciones de la
Niki Charitable Art Foundation (NCAF), a continuacion se presentan algunos resultados de los analisis
cientificos de los materiales, las intervenciones y propuestas para la conservacion preventiva adoptadas

para la exhibicién de la obra, que aseguraron la continuidad de su funcionamiento como fuente de agua.

LA ARTISTA

Catherina Marie-Agnes Fal de Saint Phalle nacio en la ciudad de Neuilly-sur-Seine, Francia, en 1930
y fue criada en Nueva York, Estados Unidos. Importante artista del siglo xX, desde el comienzo de su
carrera, en la década de 1950, desarroll6 de manera empirica un estilo que utilizaba simbolos, signos
y mitos para expresar su “inconformismo frente a los valores establecidos y aceptados por una sociedad
conservadora”™. Niki de Saint Phalle fue una artista autodidacta que se expresé mediante la técnicas
y medios mas diversos, como son la pintura, escultura, performances, cine, disefno grafico y produccio-
nes para teatro. Su decision de convertirse en artista plastica y poner en practica la idea referida ante-
riormente tuvo lugar en 1953, tras una crisis nerviosa. Inicid, entonces, un proceso de uso del arte
como instrumento terapéutico y como un arma contra las convenciones sociales de su época™. Segtin
Barbara Rose!, la artista siempre se sinti6 al margen de lo que ocurria en el medio artistico, exponia
en sus creaciones una cierta espontaneidad y autenticidad que reflejaban sus experiencias vividas.
Durante gran parte de su trayectoria Niki cre6 un repertorio iconografico de temas que se centraban
en laviolencia que ella misma experimento y que mantuvo en secreto durante un largo periodo de tiempo,
lo cual se manifestd en su arte. Esos monstruos serian exorcizados definitivamente con la serie de perfor-
mancesy obras tituladas Shooting paintings (Pinturas-disparo), creadas en 1961. Paralelamente, en el con-
texto artistico de la época surge el Nouveau Dada, basado en el movimiento dadaista de 1916, que “define
el acto de creacidn artistica, sobre todo, en el elemento espectacular y teatral del propio acto”™. Esta serie
de acciones tenian lugar en presencia de publico, entre colegas artistas o en la soledad de su estudio. Las
dianas eran montajes de yeso con bolsas de pintura que se derramaban manchando la superficie amedida
que la artista les disparaba. Las pinturas-disparo fueron una propuesta innovadora que involucraban al
observador en el proceso creativo y alteraban los cddigos de comunicacion entre la artista, la obra y el
espectador. Por este motivo, en 1961, el critico de arte Pierre Restany la invito a formar parte del grupo
Nouveaux réalistes, junto a artistas como Yves Klein, Jean Tinguely, Arman, César y Christo, entre otros.
Alolargo de treinta afos la artista desarrollé una colaboracion con su marido, Jean Tinguely, que
incluia esculturas y performances. Las obras mas conocidas de esta contribucién son la nana penetra-
ble, Hon-en Katedral, de 1966, que conto con la participacion de Per-Olof Ultvedt para el Moderna
Museet de Estocolmo; y el conjunto de 16 esculturas de la plaza Igor Stravinsky de Paris, creado en
1983. Sus obras monumentales, ademas de ser un desafio, incitaron a la pareja a impulsar un violento

ataque contra el concepto tradicional de arte. Como equipo “Jean dio a Niki su aprobacion y apoyo,
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ademas de proporcionar la ingenieria que, en aquella época, solo los hombres dominaban, lo que hizo

posible su maduro trabajo a gran escala”?!.

Niki de Saint Phalle fallecié en 2002, a los 71 afios, en la ciudad de San Diego, California, a causa
de una enfermedad pulmonar. Waenting’ hace una referencia a su muerte cuando cita el descuido de
los artistas al manipular la resinay la fibra de vidrio, ya que el estireno usado en la resina de poliéster
es una neurotoxina, y porque, también, las fibras de vidrio se alojan en los pulmones cuando estas se
inhalan. Barbara Rose” afirma que, a pesar de que muchos artistas que comenzaron a experimentar
con las cualidades plasticas de la resina de poliéster constataron rapidamente los dafos que los gases
causaban, Niki continud utilizando el material, aun sabiendo que eso podria matarla.

La artista creo la Niki Charitable Art Foundation (NCAF) con mas de 6.000 obras pertenecientes
asu coleccion, que comenzo su actividad tras su fallecimiento, con sede en el municipio de Santee, en
San Diego, California. Tiene como finalidad la divulgacion, financiamiento de proyectos y exhibiciones,

préstamo de sus obras para exposiciones, ademas de ofrecer certificados de autenticidad.

LA FONTAINE AUX QUATRE NANAS: METODO DE CONSTRUCCION

La escultura es una copia de exposicién y uno de los seis ejemplares® realizados por el Atelier
Haligon™' de Parfs, a partir de un prototipo creado por de Saint Phalle, en 1974, para el Giardino dei
Tarocchi (Jardin del Tarot), en la ciudad de Garavicchio, Italia, que representa la mayor creacion de la
artista [F. 01]. Este jardin se inspiro en la produccion del arquitecto catalan Antoni Gaudi, en particular
en el Park Giiell de Barcelona, y en él se mezclan arquitectura, pintura, maquinarias, artesania y escul-
tura, representadas por las 22 cartas del tarot y la naturaleza del lugar.

Las nanas, que en francés coloquial significa “muchachas”, fueron creadas por la artista en 1965,
a partir de un dibujo realizado en colaboracion con el pintor Larry Rivers en el que se retrataba a su
mujer embarazada, Clarice. Esta fase creativa marca un cambio técnico y estilistico, con una vision

del mundo mas optimista. Al principio, las nanas eran confeccionadas en lana, papel maché, fibra de

79

[F. 01]

Niki de Saint Phalle,
Fontaine aux quatre nanas,
1974, ejecucion de 1998,
55x 225 cm. Imagen de la
obra con la antigua base
de hierro y cantos rodados
en 2011.

Fotogratia: Isabella Matheus.

[5]

“Jean gave her the approval and
support, plus the engineering
only men could do at the time,
that made her large-scale mature
work possible”.

Traduccion libre de la autora,
en: Rose (2008), p. 80.

[6]
Waenting (2008).

[7]
Rose (2008).

[8]

Informe realizado en visitaa la
Niki Charitable Art en octubre
de 2011.

[9]

Durante dos generaciones, el
Atelier Haligon fue responsable
de la fabricacién de las obras de
grandes dimensiones de la
artista.



[10]
Arreola (1997), p. 26.

[F. 02]

Dibujo esquematico del con-
junto: obra (A), reservorio de
agua en acero inoxidable (B),
distribuidor de agua con
conectores para las mangue-
ras de caucho (C), bomba
eléctrica (D), base en fibra de
vidrio, actualmente rellenada
con piedras portuguesas (E).
Dibujo: arquitecto Flavio da
Silva Pires, 2012.

Pégina siguiente.

[F. 03y 04]

Areas que presentaban
acumulacion de agua
donde se podian notar
las pérdidas, burbujas y la
alteracion del barniz.
Fotografia: Nucleo de
Conservacio e Restauro.

[F. 05]

Fotografia con microscopio
digital portatil del area de
pérdiday con riesgos.
Imagen: Dr. Luiz A. C. Souza.

[F. 06]

Fotografia con microscopio
digital portatil del drea con
alteracion del barniz de
proteccion.

Imagen: Dr. Luiz A. C. Souza.

[F.07]

Depositos de sal en la
parte inferior de la obra.
Fotografia: Nucleo de

Conservagdo e Restauro.

[F. 08]

Detalle de las trabas de
sujecion de la base de hierro
que se encontraban oxidadas.
Fotografia: Nucleo de

Conservagio e Restauro.

algodon y tela metalica, las cuales se convertian en inflables con el uso de policloruro de vinilo (PVC).
A partir de 1967, fueron reproducidas en grandes dimensiones con poliéster y fibra de vidrio.

Las esculturas de las nanas generalmente tienen dibujadas en sus cuerpos figuras de colores, flores,
corazones, listas, estan trazadas por lineas negras que dividen los dibujos, creando, asi, marcos y con-
tornos. Pueden tener o no sus rostros definidos y los tonos de la piel adquieren diferentes colores. “Con
sus cuerpos redondos y generosos, ellas se presentan como emblemas de la feminidad, al tiempo que
constituyen una especie de homenaje a la fuerza y a la sexualidad”["l,

De acuerdo con ladocumentacion de entrada y adquisicion la obra, Fontaine aux quatre nanas fue
donada a la institucion por la Associacdo Amigos da Pinacoteca en 1998 por medio de la intervencion
del entonces director, Emanoel Araujo, y el comisario de la retrospectiva de la artista, Jean- Gabriel
Mitterrand, que tuvo lugar en la Pinacoteca y la Casa Franca-Brasil en Rio de Janeiro en 1997.

El método de construccion de la escultura consiste en una estructura realizada en resina de poliéster
y fibra de vidrio, probablemente modelada en partes para formar el volumen de los cuerpos de las nanas
sobre el fondo circular. La nivelacion de las articulaciones de estos voliimenes se hizo con dos capas de
base de preparacion en color blanco. La capa de pintura se dio manualmente con un tipo de pintura atin
no identificado y recibi6 una capa uniforme de barniz de proteccion. En la parte inferior, la pintura de
tono grisaceo se aplicd para proteger la obra del contacto con el agua del depdsito. La obray todo su sis-
tema hidraulico estan colocados sobre una base confeccionada por la Pinacoteca [F. 02].

Esta pieza, con sus sistemas hidraulicos y eléctricos para el funcionamiento de la fuente, fue cons-
truida en 1998 por el Atelier Haligon a peticion de Niki de Saint Phalle para que fuera donada a la
Pinacoteca. Desde entonces, se encuentra en funcionamiento en un patio interior de esta institucion,
cubierta por una estructura de metal y vidrio con aberturas para la circulacién del aire. Este espacio
no tiene climatizacion y esta expuesto a fuentes de calor y de irradiacion solar por el efecto de luz natu-

ral que incide sobre la obra, ademas de la presencia de contaminantes atmosféricos.

ESTADO DE CONSERVACION

Los primeros signos de deterioro observados fueron las abrasiones y el desgaste del barniz protector,
burbujas, craquelados con grietas y pérdidas de la capa de pintura que dejaban expuesta su base de prepa-
racion, lo que podria debilitar la estructura de resina y fibra de vidrio con el paso del tiempo [F. 03y 04].
Las manchas blanquecinas en algunas areas de la superficie fueron causadas por el contacto con el agua,
que modificé la estructura del barniz, por lo cual se hallaba fragil y polvoriento [F. 05 y 06]. Esta modifi-
cacion fue ocasionada por la friccion del agua y la agresion del cloro que alter6 el indice de refraccion
optico y las caracteristicas cromaticas de la obra, lo que transformaba, por tanto, su lectura estética. En
la parte inferior de la obra, que estaba en contacto con el dep6sito, se habian creado sedimentos de sal por
la condensacion del agua [F. 07]. A pesar de que algunos componentes presentaban puntos de oxidacion,
el sistema hidraulico se encontraba en perfecto funcionamiento, solamente estaba perjudicadalabase de

hierro construida por el equipo del museo en 1998 para sostener el reservorio de agua y la obra [F. 08].

EXAMENES Y ANALISIS

Para ayudar en el diagnostico del estado de conservacion de la obra y laidentificacion de sus materiales,

se realizaron algunos examenes. Se tomaron micromuestras aprovechando las areas de pérdida de
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[F. 03]

[F. 04]

[F.07]

[F. 08]

pintura con las que se realizaron secciones estratigraficas en el Laboratorio de Ciéncia da Conservacio
da Escola de Belas Artes (LACICOR) de la Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), con el fin

de determinar la composicion de las bases de preparacion, la capa de pintura y el barniz [F. 09].

Mediante el andlisis con fluorescencia de rayos X por dispersion de energia (EDXRF)™ fue posible

identificar algunos pigmentos utilizados en la capa de pintura [F. 10 y Tabla 01].

TABLAS Y GRAFICOS

NEGRO

El pigmento negro (2Cu0-Cr20s + Fe203) encontrado en los
puntos 10y 16 pertenece al grupo de cobre cromado.

Por la fecha de la obra, debe de tratarse de espinela negra de
cromita de cobre (copper chromite black spinel), cuya
composicion bésica es 2Cu0-Cr20s. Esta composicion
también puede incluir 6xido de hierro (Fe203) u 6xido de
manganeso (MnO).

NEGRO
El negro encontrado en la parte inferior de la obra (18) es
carbono, probablemente de origen vegetal.

BLANCO
Los pigmentos del blanco del punto 11 son blanco de zinc
(Zn0) y blanco de titanio (TiOz).

AZUL

El azul de los puntos 05 y 16 se debe a un pigmento a base
de cobalto. Es posible que sea el azul de cobalto CoO-AlO3 o
una espinela azul de aluminato de cobalto y zinc (cobalt zinc
aluminate blues spinel), cuya férmula quimica basica es (Co,
Zn) Al204.

[Tabla O1]

AZUL

El azul del punto O1 puede ser un colorante o azul de
ultramar. Seran necesarios otros anélisis para identificar el
compuesto croméforo.

ROJO/ROSA
El pigmento rojo de cromo (PbCrO4-PbO) fue encontrado en
los puntos 04, 14y 09.

VERDE
El pigmento verde de los puntos 08y 17 es ftalocianina de cobre
(Este resultado fue confirmado por espectroscopia Raman).

AMARILLO
El pigmento de los puntos 02 y 12 es el amarillo de cromo
(PbCro4).

BASE DE PREPARACION
Los anélisis sugieren la presencia de 6xido de zinc (Zn0O) y
6xido de titanio (TiO2) en aglutinante no identificado.

NARANJA
El anaranjado de los puntos 07 y 06 es el naranja de cromo
(xPbCrO4-yPb0).

Resultados del andlisis con fluorescencia de rayos X por dispersion de energia (EDXRF).
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[11]

En 2012, la profesora y doctora
en Quimica, Isolda M. de Castro
Mendes, del Departamento de
Quimica del Instituto de
Ciéncias Exatas de la UFMG,
llevo a cabo estos analisis.



[12]
En 2014 la doctora en Quimica
Patricia Schossler llevé a cabo

estos analisis.

[F. 09]

Corte estratigrafico de la
muestra de pintura azul del
fondo tomada en la seccion
de pérdidas en el borde de la
escultura - aumento 66x.
Fotografia: Selma O. G. da
Rocha.

[F.10]

Marcadas en blanco se
encuentran las dreas donde
se hicieron las mediciones
con EDXRF.

Fotografia: Nucleo de

Conservagio e Restauro.

[F.11]

Espectro de la Fontaine aux
quatre nanas (superior) y
espectro de referencia
(inferior). En: Schossler
(2014).

En 2014, como parte de una accion propuesta por el museo para caracterizar su coleccion de mate-
riales plasticos, se enviaron micromuestras de la estructura de resinay fibra de vidrio para analizarlas
con espectrometria infrarroja por transformada de Fourier (FTIR)"?. El resultado reveld que se trata

de poliéster copolimerizado con estireno [F. 11].

DISCUSION DE LOS RESULTADOS DE LOS ANALISIS

Enrelacion alos examenes con fluorescencia de rayos X por dispersion de energia (EDXRF), todavia es
necesario continuar con las investigaciones con el mismo para caracterizar algunos pigmentos y colo-
rantes. Los resultados obtenidos hasta ahora indican que la base de preparacion esta compuesta por
oxido de zinc (ZnO) y éxido de titanio (TiO2), que estan diluidos en un aglutinante atin no identificado.

Se registraron dos tipos de pigmentos negros, el negro (2CuO-Cr20s + Fe203), que pertenece al grupo

de cobre cromado y que puede ser espinela negra de cromita de cobre; y el carbono, probablemente de

[F.09]

Obra 47T

[F.11]
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origen vegetal, presente en la pintura grisacea de la parte inferior de la obra. El blanco esta compuesto por
blanco de zinc (ZnO) y blanco de titanio (TiO-). El azul del grafismo de la obra es un pigmento a base de
cobalto, posiblemente azul cobalto o espinela azul de aluminato de cobalto y zinc. El azul del fondo de la
obra podria ser un colorante o un pigmento azul de ultramar. Los anélisis realizados con microscopio este-
reoscopico de los fragmentos que se tomaron muestran un aspecto vitreo, con pocos granos o pigmentos,
muy disueltos en su aglutinante. Otros de los pigmentos identificados son el rojo de cromo (PbCrO4-Pb0O),
el naranja de cromo (xPbCrO4-yPbO) y el amarillo de cromo (PbCrO4). El resultado del analisis por espec-
trometria Raman indica que el pigmento verde de uno de los senos de la nana es ftalocianina de cobre.
Los resultados no fueron concluyentes para la identificacion del rosa claro y del beis.

La caracterizacion de laresina de poliéster copolimerizado con estireno de la estructura de la obra
se realizo con el uso de espectrometria infrarroja por transformada de Fourier (FTIR). No obstante,
a pesar de la preparacion de las muestras y cortes estratigréficos, todavia se debe continuar con la
investigacion por medio de analisis con equipos de pirdlisis cromatrografia de gases-espectrometria
de masas. El objetivo es descubrir cudl es el aglutinante presente en las pinturas y en la base de prepa-
racion y, si es posible, el tipo de barniz utilizado en la capa de proteccién para documentar la obray
registrar esta informacion en el banco de datos de la Pinacoteca.

TRATAMIENTO REALIZADO

Conservacion preventiva

A los primeros signos de deterioro en la obra se decidi6 aplicar una pelicula protectora sobre los
vidrios de la cubierta del patio que supuso una barrera de los rayos UV del 99%. La base metalica, cons-
truida en 1998 por el personal del museo se encontraba perjudicada, debido a la oxidacion de la estruc-
tura, por ello, en 2013, se encargd una nueva base de fibra de vidrio con acabado de gel coat™ a una
empresa especializada [F. 12].

[F.12]
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[13]

Gel coat es un material
compuesto de resinas que
contienen pigmentos y cargas,
usado en las piezas de resinay
fibra de vidrio para el acabado o la
preparacion de la superficie antes

de recibir la capa de pintura.

[F.12]

Montaje de la nueva base de
poliéstery fibra de vidrio.
Fotografia: Nucleo de

Conservacio e Restauro.



[F.13]

Retoques en las dreas de
acumulacién de agua.
Fotografia: Nucleo de

Conservacio e Restauro.

[F.14]

Aplicacién del barniz de
proteccién en las dreas
retocadas.

Fotografia: Nucleo de

Conservacio e Restauro.

[F.15]

Obra finalizada y con la
nueva base de poliéster y
fibra de vidrio con acabado
en mosaico.

Fotografia: Isabella Matheus.

Intervenciones puntuales

Todas las decisiones fueron apoyadas en los analisis realizados hasta entonces y en la consulta
a profesionales que trabajan con este tipo de resina reforzada, indicando productos y materiales
compatibles con los aglutinantes que se emplean mas comtnmente, como es el caso del barniz de
poliuretano. Algunas areas de acumulacion de agua que presentaban burbujas y pérdidas en la super-
ficie fueron lijadas y niveladas con masilla epoxi (Milliput®), retocadas con pigmentos minerales en
polvo (de Maimeri) y con aglutinante barniz de poliuretano (Lazzudur alto s6lido de Sherwin

Williams) [F. 13]. Con esto se pretendié mantener la integridad original de la pieza y de gran parte

de su barniz de proteccion. En estas areas de retoque se aplicé una capa de barniz de poliuretano
(PU 4100 Wanda Tech con catalizador 3093 de Akzo Nobel) para evitar que, a largo plazo, el agua

[F.13] [F.14]

[F.15]
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entre en contacto con la resina de poliéster y la fibra de vidrio, lo que podria debilitar su estructura
[F.14 y15]. El depdsito, las mangueras de gomay el distribuidor de agua fueron limpiados y los pun-
tos de 6xido se eliminaron por abrasion. La parte inferior de la obra, que esta en contacto con el agua
del tanque, fue lijada y se impermeabiliz6 con un revestimiento de pintura de poliuretano vegetal

(Imperveg®), que no libera gases toxicos.

CONCLUSION

Con el objetivo de seguir exponiendo la escultura y preservarla en la plenitud de su concepcién como
una fuente, se tomaron en cuenta todas las medidas de conservacidon necesarias para mejorar su
aspecto estético, ademas de asegurar que algunas areas de su superficie permanezcan impermeables
y garantizar, asi, la proteccion de la estructura de fibra de vidrio y resina de poliéster. Estas actuaciones
han tenido por objetivo minimizar el deterioro y las pérdidas derivadas de los factores ambientales y
los factores intrinsecos al material. El tratamiento adoptado por la Pinacoteca respeta los criterios de
minima intervencion y la posicion de la Niki Charitable Art Foundation (NCAF) que autenticany cer-

tifican al Atelier Haligon como unico restaurador de las obras de la artista.
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Sustitucion de capas tradicionales
en un montaje shoji por un papel
no tejido con alto porcentaje de raydn

KATARZYNA ZYCH

La obra objeto de esta intervencién es un biombo oriental de principios del siglo xx, constituido
por ocho paneles. El anverso, con soporte en seda, esta decorado con figuras forradas y pintadas
mientras que el reverso esté revestido con papel decorativo. Dos de sus paneles aparecian
dafiados y requerian una intervencion, por lo que, una vez realizado un estudio detallado de

los dafios y de la estructura, se decidié su desmontaje para proceder a su estabilizacion y
reinstalacion asegurando su preservacion.

La estructura frontal hacia referencia al montaje tradicional, con superposicién de varias capas
de papel siguiendo el estilo hone-shitaji japonés. En la parte posterior se encontraron restos de
las mismas capas y de seda, aunque habian sido sustituidas por un papel rojo adherido sobre una
trama de hilos de lino, todo el conjunto estaba sujeto al marco exterior.

Debido a la probable aparicién de tensiones que pudieran originar deformaciones en los paneles,
no se considerd recomendable la reposicion de las capas de papel en el reverso del shitaji
siguiendo el proceso tradicional de fabricacidn de karibari. En su lugar, se desmonté el papel rojo
que, una vez laminado con papel japonés sobre raydn, fue puesto en tension ligera sobre la
estructura original. Tanto el papel rayén como el papel japonés ayudaron a alinear un soporte
gue se mostraba muy reactivo. Esta particularidad del rayén puede resultar interesante en
montajes de gran formato, dada su resistencia y similitud al comportamiento del papel.
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[1]
Zych (2006).

INTRODUCCION

Los montajes tradicionales japoneses de
biombos (byébu) y puertas correderas (fisu-
ma) se realizan desde hace siglos siguiendo
un sistema de seis capas de papel japonés
sobrepuestos de manera sucesiva y sistema-
tica sobre un bastidor de madera, tradicio-
nalmente de cedro. Cada una de ellas tiene
una funcidn concretal™, Sin embargo, exis-
ten montajes de este tipo conservados en
Occidente que constan de un ntimero infe-
rior de capas, como es el caso de la obra que
nos ocupa, en la que originalmente solo exis-
tian dos. En cualquier caso, lo mas impor-
tante en este tipo de montaje es el equilibrio
entre anverso y reverso para evitar la apari-
cion de tensiones que pudieran afectar a la
estabilidad de la obra.

ESTUDIO DE LA OBRAY ESTADO
GENERAL DE CONSERVACION

Se trata de un biombo de estilo oriental, de
principios del siglo xX, formado por 8 pane-
les. El anverso esta decorado con obra
artistica mediante figuras en relieve, repre-
sentando escenas de la vida cotidiana que
hacen referencia a marcadas tradiciones
japonesas. Las figuras estdn realizadas en
papel kozo, forradas en seda, pintadas
usando la técnica japonesa nihongay adhe-
ridas sobre un fondo, también de seda. El
reverso de los paneles esta protegido con
papel pintado decorativo, que aparece recu-
bierto de un tejido rojo no adherido a la
superficie del biombo. Cada panel individual
consta de un marco ornamentado con papel
dorado, que sirve de punto de anclaje aunas
bisagras metalicas que los unen entre si.
Ademas, el papel del reverso reviste el marco
ornamentado por su cara posterior [F. 01].
Elfrontal de la estructura, aunque esta

realizado con solo dos capas de papel, sigue
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[F.02] [F. 03]

[F. 04] [F. 05]

el estilo hone-shitajijaponés, el cual permite que la estructura se encuentre bien estabilizada. Una pri-
mera capa muestra similitudes con honeshibari, construida por piezas cuadradas de papel, superpues-
tas y presentadas en forma de muro de ladrillo. Esta capa aparece parcialmente adherida, siguiendo
el sistema tradicional de construccion en el que solo se aplica cola sobre el bastidor. Para esta capa se
empleo papel reciclado con caligrafia oriental. Las escrituras aparecen realizadas en lengua antigua
japonesa, utilizando simbolos kanji con anotaciones hiragana [F. 02]. Una segunda capa de papel azul
mas grueso, con adhesion total, esta constituido por cuadros de tamano superior a los de la capa ante-
rior. Muestra similitudes con la segunda capa dobari del montaje tradicional que, generalmente, usa
un papel mas grueso. El papel se dispone en forma de muro de ladrillo con cierta superposicion.

En la parte posterior se encontraron restos de capas interiores de papel del montaje que siguen el
mismo patron encontrado en el anverso: papel reciclado y restos de seda de igual color que en el soporte
del frontal. Estos elementos aparecen sustituidos por un papel rojo decorativo, adherido a una trama de
hilos de lino y sujeto al marco exterior mediante clavos. Dos de estos paneles aparecian gravemente dafia-
dos y requerian un tratamiento de intervencién [F. 03].

El bastidor que conforma la estructura central es de madera de pino, de 246,7 cm de alto por 76,4 cm
de ancho, y consta de 4 listones internos verticales y 15 horizontales, entrelazados y fijados al marco exte-
rior mediante clavos artesanales de madera, cumpliendo con la estructura tradicional japonesa [F. 04].

Observando el estado general de conservacion del conjunto de los paneles destacaba el cimulo
de polvo y la suciedad generalizada, apareciendo también manchas de agua y de cola. Por lo general,
las pérdidas de soporte son frecuentes en el reverso de los paneles, abundando los desgarros en los
bordes. El papel rojo estaba adherido sobre la trama de hilos de lino mediante cola animal y aparecia
sujeto al marco exterior por medio de clavos. Se trataba de un papel de pasta de maderay, por tanto,
presumiblemente acido. Presentaba zonas oscuras originadas por el contacto entre el marco y el panel
central de madera. El montaje existente, realizado con adhesivo de base animal, también habia pro-

vocado danos por acidez [F. 05].
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[F. 01]

Pagina anterior.
Reverso de uno de los
paneles mostrando
los dafios presentes.

[F. 02]

Capas interiores de papel
del montaje hone-shitaji
(antiguas caligrafias) vistas
bajo la trama de hilos de
lino, desde el reverso de
uno de los paneles.

[F. 03]

Papel rojo decorativo
adherido a la trama de
hilos de lino en el reverso
de los paneles.

[F. 04]

Estructura de madera
con restos de capas
interiores de papel del
montaje hone-shitaji visto
desde el reverso.

[F. 05]

Reverso de un panel
mostrando los hilos de lino
sujetos al marco exterior

y adheridos al soporte.



[F. 06]

Vista del interior de uno de
los paneles durante el
desmontaje. Se observa el
papel de montaje estilo
hone-shitaji.

INTERVENCION PREVIA

La obra no permitia el desmontaje del anverso, ya que la seda estaba sujeta a los bordes mediante cla-
vos. Igualmente, las figuras en relieve tampoco hacian recomendable su manipulacion al encontrarse
adheridas ala obray en buenas condiciones. Se decidié desmontar solo el reverso para su consolidacion
y volver a montarlo posteriormente.

En el momento inicial de desmontaje y limpieza se detectaron varias capas de papel de fibra de
madera, fino y acido, procedentes del montaje original del reverso. Se habian dispuesto las tramas
de hilo sobre toda la superficie, sujetas mediante clavos al marco exterior dorado. El papel rojo result6
ser muy fragil en estado humedo y no podia desmontarse totalmente para prevenir su deterioro. Por
ello, se decidié mantener las dos capas mencionadas, eliminando el adhesivo daiiino y realizando una
desacidificacion. Fueron necesarios algunos pasos preparativos previos, bastante laboriosos en cuanto
al tiempo empleado, pero necesarios para tener el original limpio y listo para poder realizar un refuerzo
general y su montaje de vuelta al panel. Se elimind la trama de lino adherida al soporte, al igual que
el adhesivo animal que estaba dafiando la fibra de celulosa. Asimismo, se incremento el valor de pH
con ayuda de un desacidificador volatil en pulverizacion (Book Saver®) aplicado sobre el reverso de
la obra [F. 06].

Otro de los trabajos previos a las intervenciones de laminacion y montaje fue la consolidacion de
los desgarros, siempre en el reverso, empleando papel japonés de fibra de kozo de 18 g, metilcelulosay
almidon de trigo diluido [F. 07 y 08].
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[F.07]

Los dos papeles rojos fueron consolidados en las zonas de desgarros para eliminar la deformacion
presente, especialmente en las zonas que presentaban mayores pérdidas y roturas. Con este fin, se
humedecieron estas zonas con etanol al 70% y se aplanaron con peso ligero. En los bordes deformados
se aplicd localmente TYLOSE MH 300 al 5% para reblandecer la cola animal, con el fin de ayudar a

su eliminacion y se apland con peso ligero, antes de la consolidacion.

SOLUCION DE MONTAJE Y ESTABILIZACION DE TENSIONES. LA OPCION DEL RAYON

Ante el riesgo de aparicion de tensiones y deformaciones en los paneles se opt6 por no reponer las
capas de papel en el reverso del shitaji siguiendo el proceso tradicional de fabricacion de karibari. Se
estudio la posibilidad de sustituir dichas capas por otro sistema que permitiera la adhesion del con-
junto. Dicho sistema deberia, ademas, cumplir dos condiciones necesarias. Por un lado, permitir la
aplicacion de colas vegetales sin alto grado de humedad y por otro, limitar la velocidad de secado en el
caso de colas acrilicas o vinilicas. Al mismo tiempo, habia que buscar un material alternativo y sufi-
cientemente resistente para suplir la funcion de las capas de papel.

El rayon se produce desde principios del siglo XX, mayoritariamente en la industria textil o pro-
ductos no tejidos. Desde hace algun tiempo se aplica, también, en conservacion y restauracion. Unos
de los primeros en producirlo y aplicarlo en procesos de intervenciones temporales de facing o lami-
nacion fueron los propios japoneses™. Este material es una fibra artificial obtenida por tratamiento
quimico de fibras vegetales de la pulpa de la madera, conocida como celulosa disolvente para diferen-
ciarla de las pulpas que se utilizan en la fabricacion del papel. Para fabricar el rayon, la celulosa puri-
ficada se convierte, a través de un proceso quimico, en un compuesto soluble. Esta solucion se
transforma en filamentos suaves que luego se regeneran como celulosa casi pura. Debido a esta recon-
version, al rayon se le denomina fibra de celulosa regenerada, que es la celulosa purificada para pro-
ducir dicho material®. Hoy en dia hay muchos productos de diferentes concentraciones de rayon con
pulpa, llegando incluso a producirse comercialmente un tipo de rayon con kozo.

Alahorade emplear rayon en esta intervencion, se realizaron diversas pruebas de comportamiento
en secado bajo tension y en montaje, buscando las proporciones mas adecuadas en funcion de su conte-
nido en pulpa de celulosay su gramaje. Los mejores resultados se obtuvieron empleando una alta relacion
entre rayon (90%) y pulpa de celulosa. En estas concentraciones el rayon tiene la resistencia requerida

para permitir un tensado adecuado, lo que lo hace interesante para el montaje de obras.
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[F. 07]

Reverso del papel rojo
después de los tratamientos
de limpieza, desacidificacion
y consolidacién local.

[F. 08]
Preparacion del almidén
de trigo.

[2]

“International Course on
Conservation of Japanese Paper
2004.” (2004), p. 158.

[3]
Hegde, R. R.; Dahiya, A.
y Kamath, M. G (2004).



[F. 09]

Tension del rayon Sanmore
Weiss en una sola pieza,
ligeramente humedecido,
siguiendo la direccién de las
fibras en los bordes largos.

[F.10]

Laminando con una capa
de papel japonés (Sekishu)
siguiendo la direccién de las
fibras, perpendicular a la
del rayon.

[F.11]

Humidificacion ligeray
posicion del papel rojo
para su adhesion.

[F.12]
Adhesién de papel rojo.

[4]

Ray6n Sanmore Weiss producto
de Japico Yokohama CO. LTD.
http://www.japicoyokohama.com

[F. 09] [F.10]

[F.11] [F.12]

INTERVENCION DE REFUERZO Y NUEVO MONTAJE

Se realizé una laminacion tradicional japonesa con una capa de papel a base de fibra de kozo y una capa de
rayon (Sanmore Weiss, 30 ¢/m?)™, Al tratarse de un formato de tamafio considerable, se unificaron estas
dos intervenciones para facilitar lamanipulacion. Se realizd la tension del rayon ligeramente humedecido,
laminando con una capa de papel japonés (Sekishu, 19 g/m?) en tres tramos, con superposicion solo de
fibras. Se empled cola de almiddn de trigo diluido, saturada de hidréxido de calcio, y se dejé secar el con-
junto. El papel decorativo fue humedecido uniformemente y se fijé a continuacion, empleando adhesivo
(almidén de trigo diluido y TYLOSE MH 300; 3:1) saturado de hidroxido de calcio, logrando ralentizar el
secado de la colay, al mismo tiempo, aumentar gradualmente la humectacion del original. Para favorecer
el contacto con el adhesivo se empled Reemay® y brocha suave japonesa y rodillo, facilitando la adhesion
de las zonas deformadas [F. 09-12].

Durante una primera fase de secado en tension se recubrid la obra con secantes y peso ligero de meta-
crilato. Se realizaron las reintegraciones en las zonas con pérdidas, para lo que se empled papel de grosor,
texturay color similares al original. En las zonas centrales, con pérdidas de mayor superficie, se procedio
a la reintegracion con una capa de papel japonés grueso, de color natural, a base de fibra de kozo, y una
segunda capa de papel japonés de fibra de mitsumata Izumo Mingei de color rojo [F.13].

Serealizo la puesta en tension ligera del papel decorativo siguiendo el montaje original, mediante
adhesion continua de toda la superficie de la estructura de madera para evitar, asi, la aparicion de posi-
bles tensiones. Para ello se utilizo cola fuerte de almidon de trigo (formula tradicional japonesa) con
mezcla de Primal AC-532-K, que se aplico, primero, a una de las mitades del montaje. Después, se pro-
cedio a adherir la otra mitad, a fin de prevenir el secado de la cola, y se consigui6 un contacto en toda

la superficie del panel para evitar la aparicion de futuras tensiones. Posteriormente, se recubrio la
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[F.13] [F.14] [F.15]

superficie con Reemay® y secantes bajo peso ligero. En la fase final se volteo el panel, aprovechando

su propio peso durante el secado [F. 14y 15].

CONCLUSIONES

La sustitucion de las dos capas del montaje hone-shitaji empleando una capa de rayon y una capa de
laminacion con papel japonés equilibré las tensiones del biombo, asegurando la estabilidad del mon-
taje. En este caso, el papel rayon ayudd a alinear un soporte muy reactivo, por lo que este material
puede resultar interesante en montajes de gran formato, dada su resistencia y similitud al comporta-

miento del papel. Sus grandes dimensiones, en formato de rollo, facilitaron el trabajo.

OTRAS POSIBLES APLICACIONES DEL RAYON

En Papyri ARS seguimos trabajando en investigar otras posibilidades del uso del rayon en diferentes
procesos de restauracion, como son:

— Lasustitucion de entelados antiguos en montajes sobre bastidor.

— Los montajes de obra contemporanea sobre paneles sintéticos ligeros (PC, PP, PVC) con capas
intermedias de papel japonés, siguiendo un modo de adhesion similar a la empleada sobre el
bastidor del biombo.

— Lalimpieza por capilaridad, dado que el rayon (70 g/m?) contiene un alto porcentaje de pulpa de
celulosa y muestra una absorcion mucho mayor de la suciedad, especialmente en los casos de
manchas causadas por agua. En el caso de facing con alto porcentaje de rayon (12 g/m?) permite
una mayor facilidad para su eliminacion posterior, debido a su resistencia y superficie satinada.

— La proteccion en secado tradicional bajo peso, por sus mayores dimensiones que los secantes
tradicionales, reduciéndose la posibilidad de aparicion de marcas en los originales a causa de

uniones de varios secantes.
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[F.13]

Reintegraciones en las
zonas con pérdidas durante
el secado en tension.

[F.14]

Puesta en tension ligera
del papel rojo siguiendo
el montaje original, con
adhesion contintia ala
estructura de madera.

[F.15]

Primera fase del secado
bajo peso ligero, después
de la adhesion.
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Desafios de |la pintura contemporéanea:
dudas y decisiones en la intervencion
de una obra de Angelo de Sousa

ANA CUDELL / HEIDI BELISARIO / JOSE FRADE / PAULO MAGALHAES /
LAURA CASTRO / CARLA FELIZARDO / ANA CALVO / ANA MARTINS

El deterioro sufrido en una seccién del Teatro Rivoli de Oporto a causa de infiltraciones de agua,
producidas a través del tejado y el muro, tuvo serias consecuencias sobre una obra pictérica
site-specific realizada por el artista Angelo de Sousa en 1997, compuesta por nueve paneles
pintados en acrilico sobre MDF que cubren una superficie de 29 m?.

Este hecho produjo la necesidad de llevar a cabo un plan de emergencia y una serie de
tratamientos de conservacion y restauracion. En este sentido, la finalidad de este articulo es
dar a conocer las dudas planteadas y decisiones tomadas en la intervencion de la obra pictdrica,
asi como abordar muchas de las problematicas actuales de la pintura contemporanea,
ejecutada con emulsiones acrilicas sobre soportes no tradicionales.
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ANGELO DE SOUSA

Natural de Mozambique, Angelo de Sousa (1938-2011) realiz6 sus estudios de Pintura en la Escuela
Superior de Bellas Artes de Oporto, donde, posteriormente, trabajé como profesor a partir del afio
1962. Entre 1967 y 1968 vivi6 en Londres con una beca, alli frecuento la Slade School of Fine Arty la
Saint Martin’s School of Art, siguiendo un camino comun a otros artistas portugueses de su tiempo, al
preferir esta ciudad como destino para su desarrollo académico y experiencia artistica. Trabajo en
diseno, pintura, escultura, fotografia y video, en una carrera artistica marcada por una gran coherencia
de propdsitos y por un sentido experimental que atraveso el arte portugués de la década de los sesenta
en adelante. Es autor de obras en espacios publicos de la ciudad de Oporto, entre las que destaca la
pieza Sem titulo (2007), en chapa metalica pintada; el tratamiento plastico de la calle Miguel Bombarda
(2008), arteria donde se situan numerosas galerias de arte; y el trabajo para el Teatro Rivoli (1997),
por encargo de la CaAmara Municipal de Oporto.

Su obra fue objeto de importantes retrospectivas (Fundacio de Serralves y Centro Cultural de
Belém, 1993) y premios (Fundacio Calouste Gulbenkian, 1986; Energias de Portugal, 2000; Calouste
Gulbenkian Arte y Consagracio Amadeo de Souza Cardoso, ambos en 2007). La realizacion de una
obra de gran autonomia, austera, provocativa y permanentemente actualizada, donde el sentido con-
ceptual nunca substituyo a la dimension del taller, hace de él uno de los artistas contemporaneos mas
relevantes de la escena artistica portuguesa.

Del conjunto de experiencias materiales, artisticas y estéticas que se han desarrollado entre la
segunda mitad del siglo xx e inicios del siglo xx1, deben destacarse aspectos cultivados por el artista,
como el gusto por los objetos denominados inclasificables, de tipologia hibrida entre pintura, escultura
e instalacion; el dominio de los materiales artisticos, asi como la utilizacion de materiales no prove-
nientes de las bellas artes; su vision heterodoxa del minimalismo internacional, la sutileza con que
aborda cada proyecto; y, finalmente, la libertad con que tratalas formas organicas, estilizadas, geomé-
tricas, o simples campos de color. Ademas, cabe sefialar cémo paso de la figuracion a la abstraccion,
resultando de ello su denominada etapa monocromatica, la cual duro casi tres décadas y a la que per-

tenece la obra de la que trata este articulo.

OBRA

Es una obra site-specific, concebida paralas paredes de una sala del Teatro Rivoli de Oporto, destinada
a ser un espacio polivalente que comprende las actividades de club nocturno, restaurante y bar. La
obra fue adjudicada a Angelo de Sousa en 1997 por el arquitecto Pedro Ramalho, coincidiendo con la
remodelacion del teatro a inicios de la década de los noventa [F. O1]. Pertenece al periodo de las deno-
minadas pinturas monocromaticas de Angelo de Sousa. En ella, el artista recurre a los tres colores pri-
marios (amarillo, azul y rojo) para obtener composiciones donde, a través de la superposicion de capas

muy diluidas de color, ofrece como resultado un aparente monocromatismo [F. 02].

MATERIALES Y TECNICA

Se trata de una obra de grandes dimensiones (12,5 x 2,30 m, equivalente a 29 m? de superficie pintada)

compuesta por nueve paneles en soporte de MDF (Medium-Density Fiberboard), pintados con tintas
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[F.01]

[F.02]

Reversa
Placa de MDF

[F.03]

acrilicas. El soporte presenta una estructura en sandwich constituida por placas de MDF de naturaleza
hidrdfila en las dos caras exteriores y una estructura interior compuesta de listones de madera, paralelos
entre si, en posicion vertical. Seis de los paneles se encuentran fijos y tres son méviles, ya que cumplen

la funcion de puertas correderas que dan acceso a ventanas hacia el exterior del edificio [F. 03].

ESTADO DE CONSERVACION

La obra tenia problemas graves de conservacion, causados principalmente por las infiltraciones de
humedad y el contacto directo con el agua, quedando severamente desvirtuada y danada. Otros dete-
rioros estaban asociados a su emplazamiento en un lugar publico de ocio, donde se permite comer, beber

y fumar. Del total de nueve paneles, se encontré que tres estaban gravemente afectados y exhibian un

Estructura en sandwich con placas
exterlores en MDF y una estructura
interna compuesta de listones de
madera

a) 1,5 cm (Placa del reverso)
b} 2,0 cm (Estructura interna)
€} 1,6 cm (Placa del anverso)
d) 5 cm en total

[F. 01]

Fotografia de la obra
durante el proceso de
intervencion. Es una obra
de grandes dimensiones,
con 29 m? de superficie
pintada.

[F.02]

Técnica del artista,
composicion abstracta por
superposicion de capas de
acrilico, muy finas y
diluidas, en diferentes
direcciones obteniendo
un efecto monocromatico.

[F. 03]

Vista lateral de la estructura
de la obra, parte interna del
soporte compuesta de
listones paralelos,
separados entre siy en
posicion vertical.



avanzado estado de degradacion. Uno de ellos era una puerta corredera que habia perdido su funcion
y sumovimiento era inviable [F. 04].

Se identificaron varias patologias, entre las cuales pueden destacarse deformaciones, manchas,
desvanecimientos, lagunas, desgastes y rasguiios de la capa pictorica, detalladas en un esquema que
representa los porcentajes de los dafios mas frecuentes [F. 05].

Producto de las infiltraciones de agua, los paneles presentaban marcadas deformaciones, lo que
origing el aumento del volumen del soporte de MDF y las diferencias a nivel de la superficie. También
mostraban manchas producidas por la presencia de microorganismos y acumulacion de suciedad, que
afectaban la superficie pictdrica, provocando que esta perdiera su lectura estética. Del total de pato-
logias, estas fueron las mas acentuadas y de mayores consecuencias para la pieza, puesto que no eran

del todo reversibles.

[F. 04]
Listado de patologias )
* Deformaciones, alabeos
presentes en la obray mapa I Ractio de escorentiis ]
de danos de los tres paneles =| Rasgufios & incisiones o)
mas degradados. I Gotas de pintura del techo
[0 Restos de pintura
| Restos de silicona
[F. 05] #5¥ Manchas por hongos
Esquema de porcentaje de [0 Restos de cinta adhesiva
dafios presentes en los tres B8] Lagurias a nivel de soporte
V| Desgastes de superficie I
paneles. I Manchas negras

<l Manchas de grasa
Desvanecimiento de color

[F. 04]

Manchas Dresvanecimiento

PR e
Deformaciones paneles 123
Desvanecimiento
Manchas
Lagunas
Desgastes
Rasgurios

[F. 05]
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METODOS DE ESTUDIO

El objetivo de la intervencion fue encontrar un tratamiento viable y adecuado a la naturaleza de la
obra, paralo cual se procedio al estudio material de los paneles a través de diversas técnicas analiticas,
entre ellas la microscopia éptica y la microespectrometria infrarroja transformada de Fourier
(micro-FTIR)™, con la finalidad de identificar los pigmentos, cargas y aglutinantes utilizados por el
artista en la ejecucion de la obra.

Losresultados obtenidos en el estudio de las pinturas permitieron comprender la forma en que el
artista ejecuto la obra, siendo posible identificar los aglutinantes y materiales inorganicos empleados

en los paneles.

EVALUACION DE LOS RESULTADOS

Gracias a los resultados obtenidos por microscopia 6ptica, se pudo conocer que los paneles fueron
pintados por superposicion de peliculas muy finas, sobre una capa de preparacion de color blanco eje-
cutada sobre el soporte [F. 06]. De la misma forma, resulto interesante verificar que la capa de prepa-
racion en las puertas correderas (paneles n® 6 y 9) presentaba un grosor inferior, aproximadamente
la mitad, que en los paneles de mayores dimensiones, no siendo este el caso de la puerta corredera
(panel n° 3) que mostraba una secuencia estratigrafica mas compleja. En ella son visibles cuatro capas
aplicadas sobre el soporte de la pintura, lo que llevo a plantear distintas hipdtesis sobre la secuencia
de como el artista pintd los paneles. La capa de preparacion tiene un aspecto heterogéneo, presentando
un material translicido en una matriz blanca y opaca.

A través de los analisis por micro-FTIR, se confirmo la presencia de una emulsion acrilica en la
capa pictdricay una tinta de base polivinilica con carbonato de calcio y talco en la capa de preparacion.
Conrelacion a los pigmentos, se identifico la presencia de un pigmento tierra u ocre rojo, perteneciente
aminerales del grupo de la caolinita, constituido por pigmentos naturales a base de éxidos de hierro,
asi como la existencia de un pigmento organico de diarilida/disazo pirazolona, probablemente el pig-

mento naranja PO34.

PROBETAS

En funcién del método tan particular del artista, que recurria a la superposicion de mdltiples capas
de tinta muy diluida, se decidio realizar modelos con los mismos materiales utilizados por este, con la
finalidad de recrear su técnicay simular las patologias presentes en la obra real.

Estas probetas o modelos se utilizaron para ensayar los productos a emplear en la futura
intervencién y se realizaron pruebas para la ejecucion de técnicas como el facing y la reintegra-
cion [F. 07].

CONSIDERACIONES

Teniendo en cuenta todo lo anteriormente mencionado, surgieron dudas en relacion a la sensibilidad

de los materiales constituyentes, a la problematica inherente a los acrilicos, a las particularidades en

99

(1]

Para observar las muestras

por MO fue necesario proceder,
previamente, a su inclusion en
resina acrilica (Technovit 4004),
para visualizar la seccion
transversal o corte estratigrafico
de cada ejemplar. Después del
secado de laresina, cada
muestra fue pulida, efectuando
un desbastado inicial con una
lija de granulometria mds gruesa
hasta alcanzar la seccion
transversal, un pulido
intermedio y uno final,
secuencialmente, con
granulometrias mas finas.

Los cortes preparados fueron
examinados, bajo luz reflejada

y polarizada, en un microscopio
6ptico OLYMPUS BX41.
Laimagen de cada corte

fue adquirida a través de

una cdmara digital OLYMPUS
C-4040 Zoom, acoplada al

microscopio.

(2]

El analisis por micro-FTIR fue
realizado en un espectrémetro
de infrarrojos Thermo Nicolet
Nexus 670 FT-IR, acoplado a un
microscopio de infrarrojos
Continumm del Thermo
Nicolet. Las capas individuales
de las muestras fueron
examinadas en el modo de
transmision, con una celda de
compresion de diamante. Cada
espectro de infrarrojo (IR),
adquirido con una resolucién de
4 cm-1, resulta de un total de
200 barridos, en la region entre
4000 cm-1y 650 cm-1.



[F. 06]

Cortes estratigraficos de las
muestras recogidas y
espectros de los materiales
identificados.

[F.07]
Experiencias realizadas
sobre las probetas creadas.

Amostra 4 Amostra 5 Amostra 6

Amestra 4 - Camata amarela

[F.07]




las patologias presentes en la obra y, sobre todo, al comportamiento e interaccion con la adicién de
nuevos materiales.

En cuanto a la sensibilidad de las emulsiones acrilicas y a las patologias de la pieza, se decidio
entrar en contacto con historiadores de arte, quimicos y conservadores expertos en pintura con-
temporanea para discutir la metodologia del tratamiento y los posibles materiales a aplicar, toman-
dose decisiones basadas en una investigacion y en la experiencia del equipo interdisciplinar. Esto
permitié el analisis objetivo de toda la informacién y el manejo de los datos obtenidos apoyandonos,
también, en el Decision-Making Model del INCCA (International Network for the Conservation of
Contemporary Art) para desarrollar asi los criterios de la intervencion.

Fueron de gran importancia los resultados obtenidos en la analitica, puesto que contribuyeron
a la caracterizacion de los materiales y confirmaron que eran los utilizados, cominmente, por
Angelo de Sousa en sus obras. Otro factor determinante para la eleccién de la metodologia y estra-
tegia de tratamiento fue la realizacion de pruebas experimentales en los modelos recreados.
Finalmente, la aplicacion de tests de conductividad y de pH, previos a la intervencidn, resultaron

primordiales para la eleccion de los materiales y las metodologias seleccionados.

TRATAMIENTO DE LA OBRA

Las discrepancias entre el aspecto original y el estado de conservacion previo al tratamiento nos lle-
varon a cuestionarnos sobre el limite de la intervencion, visibles en el resultado final. Habia una
clara diferencia entre los paneles n® 1 al 3, que estaban mas degradados, por lo cual tuvieron que
ser trasladados para ser intervenidos en el CCR (Centro de Conservacido y Restauro de la
Universidade Catolica Portuguesa). En conjunto con el titular de la obra, la CAmara Municipal de
Oporto, se opto por una intervencién mas enfocada en la preservacion, delimitando la restauracion.

Los restantes paneles, en mejor estado de conservacion, fueron tratados in situ, su intervencion se
centro, prioritariamente, en el respeto por la integridad fisica e histérica de la pintura, actuando de forma

tal que se lograse restituir, tanto cuanto fuera posible, la originalidad estética y material de la obra.

Soporte

La eliminacion de las placas de MDF del reverso de los paneles n® 1, 2 y 3 fue la primera parte
del proceso, siendo realizado un examen organoléptico para la comprension de la estructura interna
y posibilitar la retirada de forma fragmentada de las placas a substituir, sin ocasionar ningtn dafio
[F. 08]. Fue removida la placa A) de la [F. 03] del reverso del soporte, lo que permitio efectuar una
limpieza de la estructura interna de los paneles, compuesta por vigas paralelas de madera de dife-
rente naturaleza.

Aparte de la suciedad superficial, el area interna de los paneles se encontraba fuertemente atacada
por microorganismos, por lo que se realizo una limpieza quimica con un producto antifingico a base de
metilparabeno. Bajo la supervision del departamento de biotecnologia de la Universidade Catdlica
Portuguesa, también se fumigaron con un producto bactericida y fungicida a base de orto-fenilfenol.

El soporte se encontraba fragil y con deformaciones debido a la absorcion de agua y a su natu-
raleza hidrofila. Las placas del anverso, correspondientes a la superficie pictdrica, presentaban zonas
afectadas con desniveles, por lo que fue necesario someterlas a un tratamiento de consolidacion y
aplanado. Una vez realizados los tests previos, se consolidaron mediante la aplicacion de un adhesivo

abase de acetato de polivinilo (PVA) diluido en agua destilada. Este fue inyectado a través de unos

101



[F.08]

Proceso de eliminacion de
los reversos afectados por la
humedad y los
microorganismos.

[F. 09]

Orificios practicados en el
reverso de las placas del
anverso, a manera de
cuadricula.

[F.10]

Proceso de aplanado del
soporte, con un conjunto de
prensas mecdnicas e
hidraulicas.

[F.08]

[F.09]

[F.10]
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orificios practicados en el reverso de las placas, a manera de cuadricula, para cubrir todas las areas
afectadas de forma homogénea, sin llegar a perjudicar la superficie pictdrica [F. 09]. El proceso de
aplanado se efectud recurriendo a un conjunto de prensas mecanicas e hidraulicas para ejercer pre-
sion constante sobre el soporte por un periodo de quince dias [F. 10].

Asimismo, con el secado realizado, se repusieron algunos de los elementos de la estructura
interna que se encontraban dafiados o desencolados. De la misma manera, se procedio a la coloca-

cion de nuevas placas de MDF de naturaleza hidréfuga en el reverso del panel.

Superficie pictorica

En las zonas afectadas por los hongos se realizé in situ una limpieza quimica, con un producto
antifiingico a base de metilparabeno, antecedida por la realizacion de tests de solubilidad [F. 11].

Para proteger la capa pictorica de los tres paneles que fueron removidos de su ubicacion original
y posteriormente transportados, se efectud un facing con papel japonés y carboximetilcelulosa. Una
de las dudas que se planteo fue la eliminacion del facing que, por lo general, se realiza después del
tratamiento del soporte, de modo que la superficie pictorica queda protegida durante las operacio-
nes. En este caso, se opto6 por eliminarlo antes de la consolidacién y aplanamiento del soporte, pues
no se queria correr el riesgo de que, durante el mencionado proceso, el adhesivo migrase a la super-
ficie y quedase adherido el papel japonés, provocando danos mayores a la pintura.

A continuacion de la remocion del facing, se realizé una segunda limpieza quimica con agente
quelante (citrato de triamonio) gelificado en metilcelulosa [F. 12]. Esta opcion de eliminar el facing
y de realizar la limpieza antes de consolidar fue ampliamente discutida, sin embargo, se justifico
mediante los examenes realizados con el microscopio, donde se visualizaron roturas de la capa pictd-
rica debidas al crecimiento de las hifas de los hongos, por lo que se temié que el adhesivo pudiese
migrar, fijando el papel y la suciedad ala superficie. Como medida de prevencion, para evitar la migra-
cion del mismo, una vez eliminado el facing y finalizado el proceso de limpieza, se aplicé una capa
aislante con un médium acrilico, un producto utilizado originalmente por el artista en sus obras.

A partir de este punto, el proceso de tratamiento fue comun a todos los nueve paneles. Para la
fijacion de la capa pictorica, se realizaron pruebas preliminares con diferentes adhesivos utilizados
en acrilicos, de los cuales se concluyo que el mas adecuado era un adhesivo acrilico acuoso, a base
de copolimero de butil acrilato de metil metacrilato, para la fijacion puntual de las lagunas y el ais-
lamiento de las juntas desfasadas.

La consolidacion y estucado de las faltas para recuperar la cota a nivel de superficie, se realizo
con una pasta de yeso acuosa, de naturaleza acrilica vinilica, reversible en agua y solventes organicos
de color blanca [F. 13].

La reintegracion fue otro de los aspectos que mas dudas genero y resulté un desafio en cuanto
alabusqueday seleccion de materiales reversibles. Se eligieron lapices de color permanente y pig-
mentos en polvo aglutinados en una emulsion acrilica soluble y reversible en agua (Watersoluble
medium de Lascaux®®), aplicados segtin el tipo de laguna y zona a reintegrar. En las zonas con mads
textura funcion6 mejor la reintegracion con pincel, mientras que en aquellas donde habia trazos de
pinceladas dieron mejores resultados los lapices de color.

Los paneles con desvanecimiento de color, particularmente los paneles rojos, presentaban sec-
tores de desgaste con pérdidas de grandes dimensiones, debidas al tacto de las manos. Las personas
se apoyaban en estas areas de los paneles para asomarse a las ventanas, por lo que el color de la pre-
paracion ya no correspondia al blanco original, y se presentaba mas como un blanco sucio. Estas

zonas con desvanecimientos eran demasiado grandes, por lo que no tenia sentido recurrir a las técnicas

103

(3]

“Watersoluble medium de
Lascaux®, es un producto
incoloro resistente alaluzy al
envejecimiento, soluble al aguay
se mezcla facilmente con
pigmentos en polvo”. Sims,
Cross y Smithen (2010), p. 172.



[F.11]

Proceso de limpieza

de la superficie pictérica
con producto antifingico.

[F.12]

Proceso de limpieza
quimica con antifingico
y agente quelante.

[F.13]
Estucado de lagunas
con pasta de yeso acrilica.

[F.14]

Proceso de reintegracion
con lapices de color
permanentes.

[F.15]
Estado final de la obra.

[F12] [F.14]

[F.15]

diferenciadoras de tratteggio o puntillismo. Se optd por reintegrar con los lapices de color, con los
que, igualmente, se consiguio un efecto discernible, logrando asi obtener, a cierta distancia, unalec-
tura homogénea e integral de la obra, mientras que al observarse de cerca es posible diferenciar las
zonas intervenidas [F. 14].

En ningiin momento se pretendio repintar. Las areas que presentaban manchas negras, aun después
de la limpieza, no fueron reintegradas, de modo que se opt6 por minimizar y asumir las manchas puesto
que ejecutar repintes en dichas areas, no estaba contemplado en la filosofia de la intervencion.
Particularmente, la puerta amarilla (panel n° 3) presentaba manchas en gran parte de la superficie produ-
cidas al migrar los hongos desde el interior del soporte hacia la superficie, afectando los pigmentos y des-
virtuando la capa cromatica. Dado que el artista pintaba por veladuras y transparencias, no hubiera sido
posible reintegrar sin repintar. En estos casos, la reintegracion incidio sobre las franjas perimetrales de las
areas mas dafiadas, para crear un efecto de gradacion entre las areas afectadas y las no perjudicadas.

Parala proteccion final surgieron nuevas dudas, al no ser una obra expuesta en el espacio protegido
de un museo, sino concebida para cumplir una funcion especifica, en un espacio ptblico, en un
ambiente de restaurante, bar y discoteca. Por esta razon, se decidi6 no correr el riesgo de que los pane-

les quedasen expuestos a accidentes involuntarios, de manera que se optd por barnizarlos.
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Después de consultar las publicaciones mas recientes en barnices, el barniz mas indicado para la
capa de proteccion de esta obra, o de aquellas que poseen superficies con emulsiones acrilicas, demos-
tré ser una resina hidrocarbonada de bajo peso molecular (Regalrez 1094°™). Esta resina tiene una
gran estabilidad frente al envejecimiento; la saturacion del color y sus propiedades Opticas se acercan
alas de las resinas naturales. Por todo esto fue considerada la mas adecuada debido, igualmente, a que
es relativamente reversible, insoluble en agua y disolventes polares.

Laaplicacién de laresina se realizo por pulverizacion, diluida en un solvente alifatico, con adicion
de cera sintética microcristalina para controlar los brillos, dando como resultado un acabado regular,

uniforme y con aspecto idéneo en la saturacion de los colores [F. 15].

CONCLUSIONES

A través de este proyecto, se han identificado aspectos fundamentales relacionados con la problematica
de la pintura contemporéneay, sobre todo, los vinculados a la obra de Angelo de Sousa del Teatro Rivoli
tratados en este estudio.

Los analisis cientificos, los modelos recreados, asi como los tests de conductividad y de pH fueron
esenciales parala eleccion de los procedimientos y materiales de intervencion. En este sentido, hemos
logrado cumplir con nuestros objetivos. En primer lugar, al desarrollar una adecuada metodologia ante
el reto que representaba el tratamiento de los nueve paneles pintados con acrilico sobre MDF. Y, en
segundo lugar, al devolver la integridad a la obra, tanto en términos funcionales como estéticos, gracias
alas decisiones tomadas y a la estrategia de tratamiento desarrollada.

Todo ello considerando que, actualmente, la evolucion de los criterios inherentes a las pinturas
de creacion contemporanea plantea la necesidad de proponer nuevas estrategias para su conservacion.

Fue esto lo que nos motivé a realizar este proyecto de investigacion y restauracion.
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El uso de pintura en pasta en tres obras
pictéricas del informalismo argentino

PINO MONKES / FERNANDO MARTE

El objetivo del presente trabajo es evidenciar el uso de una pintura industrial, cominmente
conocida como pintura en pasta, hacia mediados de siglo xx, en obras pertenecientes al
movimiento del informalismo argentino.

El avance hacia la hipétesis esbozada surge del testimonio de entrevistas realizadas con artistas
del informalismo argentino, cuyo empleo mencionan Alejandro Puente y Carlos Pacheco. De sus
obras se obtuvieron los espectros que revelan las principales caracteristicas de esta pelicula

de pintura y sus problematicas de deterioro. La obra analizada, de |a artista Silvia Torrés, parte del
movimiento y desaparecida tempranamente, es de la que se deduce y desea establecer su uso
por la problemética presentada.

En los exdmenes realizados se detectd la presencia de resina Sandéraca australiana y aceites
secantes cocidos a altas temperaturas con distintos aditivos metélicos y procedimientos
instrumentales de preoxidacion para acelerar su secado, lo cual la hacfa no recomendable
como aglutinante.
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[1]
Naudin (1908).

[2]
Monkes (2008).

INTRODUCCION

La pintura en pasta fue un material de frecuente uso en el entorno doméstico hasta fines de los anos
sesenta, luego reemplazado por los nuevos aglutinantes sintéticos, y fue, también, utilizado por algunos
artistas de la misma época, al cual recurrieron por poseer una plasticidad en la aplicacion muy similar
al 6leo y, fundamentalmente, por su bajo coste. Aunque en ambos casos el medio aglutinante es el
mismo, aceite de lino o adormideras, debido a sus distintas tecnologias de manufactura y diferentes
técnicas de aplicacion del material, se generan una serie de problematicas especificas.

La pintura en pasta se elaboraba con aceite de linaza pirogenado, cocido a mas de 300°C en cal-
deras, y oxigenado mediante agitador mecanico y el agregado de 6xidos metalicos, a los que se sumaban
grandes cantidades de materiales resinosos, de los cuales, la resina Sand4raca era el mas utilizado™.
Su composicion en conjunto con la técnica de aplicacion es determinante para las distintas problema-
ticas que suelen darse en las piezas del periodo. La misma fue elaborada industrialmente para ser adel-
gazada con aguarras mineral y extendida en capas finas y homogéneas, al modo de cualquier pintura
sintética de hoy dia. El bajo precio del producto, por tratarse de un material para el entorno doméstico,

lo impuso en un momento de mucha experimentacion en las artes plasticas [F. 01y 02].

LAIMPRONTA INFORMALISTA

La estética informalista de aquella vanguardia del arte argentino, de caracter existencialista, a través
de su discurso ponia en cuestion el orden geométrico universal y la forma, elemento indispensable,
antes de la guerra, para la geometria racionalista™. El informalismo de finales de los cincuenta se
caracterizo, mas alla de su propuesta estética, por sumar a su paleta todas las posibilidades mate-
riales que la industria doméstica ofrecia: pintura sintética, pintura asfaltica, adhesivos, barnices
para madera, a los que se suma, en nuestro pais, la pintura en pasta, como se mencion6 anterior-
mente, por subajo coste y sus posibilidades expresivas y mecanicas que la emparentaban con el dleo.

También utilizaron distintas cargas y aditivos para la produccidon de empastes y variedad de
texturas, asi como el recurso del collage con elementos y materiales de diversas caracteristicas fisicas
y visuales. Ello implica una superficie de sucesos desiguales con una terminacion final muy hetero-
génea, en la que se yuxtaponen acabados mate, semimate y brillantes, propios de los materiales
empleados. Terminaciones que deberian ser consideradas y respetadas evitando la tan automatica
aplicacion de barniz final luego de una intervencion. Sin embargo, el limite entre la experimentacion
estéticaylos procedimientos convencionales en el periodo es muy difuso y se han dado con dispares
resultados.

En el periodo en que se desarrollo la tendencia informalista en el escenario local, se generaron las
problematicas inherentes al material objeto del presente estudio al ser utilizado en voluminosos
empastes, complicando de este modo el proceso de secado o curado, con significativo estrés para la
capa pictorica, dadas las diferencias entre el material expuesto en superficie y el resto del empaste de
reaccion mas demorada, dando asi origen a importantes grietas con tendencia al combado en cazoletas.

Los conservadores de arte moderno y contemporaneo contamos, muchas veces, con la ventaja
de tener acceso a las fuentes originales de informacion. Fueron las entrevistas con los mismos artis-
tas plasticos las que arrojaron luz sobre la existencia de un material proveniente del entorno indus-

trial, inadvertido durante mas de cincuenta afios por la investigacion en conservacion.
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[F.01] [F. 02]

Asimismo, es importante saber que las obras estudiadas no habian sido sometidas, todavia, a
procedimiento de restauracion alguno, con lo que se hubiera podido agregar o alterar informacién
original. Esto resulta importante por la representatividad de los resultados obtenidos para la com-
prension del proceso de envejecimiento. En esta investigacion se analizaron obras de los artistas

Carlos Pacheco, Alejandro Puente y Silvia Torras.

MATERIALES

Existen muchos aceites de origen vegetal, pero solo algunos de ellos tienen la propiedad de formar un
film seco y adhesivo. Estos ultimos no secan por evaporacion de un ingrediente volatil, sino por la toma
de oxigeno del aire, proceso que va acompanado de una serie de reacciones quimicas que originan una
nueva sustancia diferente al liquido de partiday que terminan convirtiendo al aceite en una pelicula dura
einsoluble denominada linoxina, la cual le impide volver a su estado original por la presencia de los acidos
linoleico y linolénico que se combinan con el oxigeno del aire para desencadenar esas reacciones. Estas
propiedades secativas pueden acelerarse con la acciéon de la luz solar, la oxigenacidn o la temperatura®.

El aceite de linaza tiene un porcentaje mayor de esos acidos que cualquier otro aceite, el que le
sigue en esas cualidades es el de adormideras (poppy seed oi])™*. El aceite de linaza, antiguamente,
se obtenia por prensado de las semillas en frio, el cual debia purificarse por distintos medios.
Actualmente, mediante este sistema se produce muy poco material, ya que las demandas de su apli-
cacion en el campo del arte son muy escasas, es decir, poco lucrativas. El prensado con aporte de
vapor extrae un mayor porcentaje de sustancias de la semillay, a pesar del posterior refinado al que

se somete, resulta mas propenso que el aceite prensado en frio a volverse quebradizo con la edad.
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Namel (Argentina).

(3]
Mayer (1985).
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[5]

Doerner (2001) y Mayer (1985).

L]

Doerner (2001), Mayer (1985)

y Laurie (1968).

[F. 03]

Espectroscopia infrarroja
por transformada de
Fourier (FTIR) de la obra

de Silvia Torrds.

Lavariante del aceite condensado o polimerizado (stand oil) tiene una larga historia y esta rela-
cionado con el que aglutina la pintura en pasta. El aceite es calentado a 300°C y se cree que fue muy
utilizado por artistas de la escuela holandesa durante el siglo xvi1 para extender el color en finas y
traslticidas capas. Tiene propiedades niveladoras y tendencia a formar una pelicula lisa como
esmalte, por lo que es util como vehiculo para adelgazar colores al 6leo pero no como aglutinante,
hecho en el que coinciden los investigadores de materiales de pintura de caballete. El aceite de
lino de produccién industrial, llamado comtinmente “doble cocido”, con el que se aglutina la pintura
en pasta, es pariente de este aceite, por la preoxidacion a altas temperaturas. El mismo ha sido uti-
lizado, también, durante muchos anos desde fines del siglo XIXx como protector de la madera y para
la fabricacion de barnices.

Segiin muchos estudiosos del tema, cualquier adicion de material resinoso para acelerar el secado

o curado aumenta el cardcter quebradizo de la capa pictdrical), a pesar de que en distintas recetas de
grandes maestros de la pintura figurase como componente de los vehiculos para el 6leo. Esto tiene
una gran importancia en la fundamentacion del presente trabajo, dado que en los examenes reali-
zados alas muestras por espectroscopia de infrarrojo por transformada de Fourier (FTIR) se detectd
invariablemente la presencia de resina Sandaraca australiana, muy polar y que funde a 145°C, asi como
se corroboro la exposicion del aceite a altas temperaturas [F. 03]. De lo anterior, podria desprenderse
que el aceite de lino doble cocido, que se conseguia en ferreterias por aquel entonces hasta fines de los
sesenta, fue el aglutinante utilizado para la pintura en pasta por las fabricas de pintura, con la adicién
de unaresina, lo cual daba como resultado una pintura con gran poder secativo y para ser aplicada en
finas capas luego de ser adelgazada con solventes.

Segun los artistas entrevistados (Puente y Pacheco), la pintura en pasta se producia solo en color
blanco, sin embargo, en un establecimiento anticuario de la Capital Federal, Argentina, mas preci-
samente en el barrio de San Telmo, donde tiene su sede el MAMBA (Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires), hemos encontrado tarros de pintura de aquella época con bastante material rema-
nente, en colores blanco, verdes y tierras. Esto, tal vez, pueda explicar la aparicion de aceite tratado
a altas temperaturas en la muestra color tierra de la obra perteneciente a Carlos Pacheco.
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Las siguientes obras analizadas pertenecen a la coleccién del MAMBA:
— Pacheco, Carlos. Pintura,1960,186 x 178 cm [F. 04].

— Puente, Alejandro. Pintura,1961,195x172 cm [F. 05].

— Torras, Silvia. Sin titulo, 1962, 200 x 150 ¢cm [F. 06].

[F. 04]

[F.06]

[F. 04]

Pintura, de Carlos Pacheco
(vista general),

Coleccion del MAMBA.

[F. 05]

Pintura, de Alejandro

Puente (vista general),
¥ Coleccion del MAMBA.

[F. 06]

i Sin titulo, de Silvia Torras

/ . J (vista general), Coleccion
| del MAMBA.
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[F. 07]
Sin titulo, de Silvia Torras
(detalle).

[F. 08]
Pintura, de Carlos Pacheco
(detalle).

[F.09]
Pintura, de Alejandro
Puente (detalle).

[7]

Entrevistas inéditas de Pino
Monkes con Alejandro Puente y
César Paternosto, Buenos Aires
(2001).

[F. 08] [F.09]

La obra analizada sobre la que se deduce y desea establecer el uso de pintura en pastaeslade la
artista Silvia Torras, parte del movimiento del informalismo argentino, desaparecida temprana-
mente. Esta pieza presenta el caso mas impactante donde se observan los empastes de mayor impor-
tancia en un gris muy alto con un gran porcentaje de blanco, en contraste con amplias zonas planas
y extensas de color con menos carga matérica, probablemente 6leo para artistas. Hay un gran con-
traste entre la zona blanca de empastes con considerables craquelados levantados en cazoletas,
mientras el resto de la obra fue hecha con menor carga matérica, donde las grandes fisuras originadas
en el blanco, se diluyen y desaparecen [F. 07].

Es importante aclarar que las bases utilizadas por Torras pertenecen al mejor producto de la
Casa Tandil, la mas reconocida en aquellos anos, hoy desaparecida, especializada en preparacion de
soportes para dleo y acrilico. En este caso, corresponde al numero 9 del catalogo de dicha casa: fibras
de algodon, hilado simple de 2 x 2y densidad de 8 hilos por cm?. Estas telas son de gran solidez, por
lo que se podria inferir que el estrés evidenciado por la gruesa capa pictorica de cerca de 2 mm de
espesor seria inherente al secado o curado de lo que se presume pintura en pasta.

La obra de Carlos Pacheco presenta otro tipo de aplicacion, empastes que parecen haber sido rea-
lizados a espatula, superponiendo capa tras capa de pintura. Se observa una problematica de crateres
por pérdida de capa pictdrica a cuyo alrededor pueden apreciarse fisuras concéntricas y equidistantes
de los centros de esos crateres [F. 08]. Pacheco fue el artista que mas sabia de técnica en el grupo Side
la ciudad de La Plata, al cual pertenecio Alejandro Puente. Tenia gran preocupacion por el correcto
preparado de las telas, conocimiento que divulgo en el seno del grupo!. El tejido del soporte es de pre-
paracion casera, de algodon, pero las alteraciones observadas en la capa pictdrica no responden a movi-
mientos del soporte; parecen consecuencia del tipo de aplicacion de la carga matérica. Esta
composicion estratigrafica comienza con una primera capa blanca, probablemente pintura en pasta,
sobre la que se suman otros estratos de color en distintos matices de tierras.

En el caso de la obra de Alejandro Puente la pintura en pasta es la que arma el fondo blanco sobre
el cual se articula un gesto con empaste en rojo y negro. La aplicacion es homogénea, de poca carga
matéricay diluida. Esto se condice, casualmente, con las recomendaciones de uso del producto por el
fabricante [F. 09]. El soporte es tela de yute (arpillera), con un tejido muy abierto y una densidad de 6
hilos por cm?. El fondo es de pinceladas sueltas en sentido vertical, resuelto con pincelada ancha. Este
ultimo esta realizado con pintura en pasta segtin lo expresado por su autor en la entrevista y no pre-
senta agrietados de importancia, lo cual parece tener relacion con la forma de aplicacion diluida y

homogénea del material, pues lamayor carga se da en el gran signo central hecho con éleo para artistas.

12z
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[F.10] [F.11]

EXAMEN CIENTIFICO

La analitica permitio identificar derivados caracteristicos de la pintura en pasta. Sin embargo, una
caracterizacion inequivoca de este producto comercial seria dificultosa, debido a que los distintos
elementos y productos en cuestion no son ajenos a la estructura de muchas obras de arte.
Finalmente, es importante remarcar como un mismo material, utilizado en aplicaciones disimiles
(materialidad-técnica), al convivir con el éleo tradicional, yuxtapuesto o mezclado, deviene en dis-
tintas problematicas de conservacion.

Se determind la relacion de acido palmitico y dcido estearico (P/S), la cual se encuentra en el
rango del aceite de lino, para dos de las muestras (blancos en las obras de Puente y Torras) y dentro
del rango del aceite de adormideras para la muestra de blanco de Pacheco. Ademas, se detecto la
presencia de didcidos (Csy Cio), la cual puede atribuirse a productos de coccidn del aceite® [F. 10].
Se pudo establecer la existencia, en todas las muestras, de diterpenoides correspondientes, proba-
blemente a la resina Sanddraca australiana, Callitris spp!.

Segun los resultados obtenidos mediante microscopia electronica de barrido y microanalisis por
dispersion de rayos X (SEM-EDX), la presencia de importantes cantidades de azufre, bario y zinc,
hablan, probablemente, de litopon (sulfato de bario y sulfuro de zinc) de escaso poder reflectante,
desaconsejable para pintura artistica, pero muy utilizado para pintura doméstica por su bajo costo.
Hay que recodar que los pigmentos blancos utilizados en la pintura artistica, historicamente, fueron
el 6xido de plomo (albayalde, flake white o blanco de Cremnitz), el 6xido de zinc (blanco de zinc) y el

mas moderno, con mayor poder reflectante, el dioxido de titanio (blanco de titanio) [F. 11].

CONCLUSION

El desarrollo del trabajo nos hallevado a una serie de afirmaciones y consideraciones que es necesario
volcar en estos ultimos parrafos. Como objetivo primero podemos decir que los distintos espectros
obtenidos confirman todas las expectativas planteadas en la hipdtesis para cada una de las pinturas

analizadas. Por un lado, la cuestion del calentamiento del aceite secante, atin en colores tierras como
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[F.10]

Cromatografia de gases-
espectrometria de masas
de la obra de Silvia Torrés.

[F.11]

Microscopia electrénica
de barrido y microanalisis
por dispersion de rayos X
(SEM-EDX), muestra de la
obra de Alejandro Puente.

(8]
Erhardt et al. (1988), pp. 67-84.

[91
Mills y White (1987).




los encontrados en la obra de Pacheco. Lo cual indica que la pintura en pasta se elaboraba no solo en
blanco, hecho corroborado posteriormente por el hallazgo de latas de pintura en pasta en negocios
anticuarios en Buenos Aires. Por otro lado, la presencia de una importante cantidad de resinas polares
que debian fundirse a altas temperaturas para ser vehiculizadas en hidrocarburos apolares y ayudar
al rapido curado del material; y la presencia de pigmentos de bajo coste como el litopon y tierras natu-
rales en las muestras analizadas. Como se menciond repetidamente, esos procesos de elaboracion inva-
lidaban a la pintura en pasta como material apto para una aplicacion en empastes. Las recomendaciones
de uso del fabricante proponian su adelgazamiento en esencias minerales hasta obtener un liquido apto
para ser extendido en finas capas a pincel.

Otro hecho que revalida la investigacion es la importancia del contacto con el artista, ya sea para
obtener informacion sobre materiales utilizados y técnicas de aplicacion, como por las tematicas rela-
cionadas con su estética final para orientar al restaurador sobre los limites que debe plantear en su acti-
vidad ante cada caso. La divulgacion oral de nuestra investigacion ha llevado a algunos colegas a revisar
anteriores indagaciones ya que, en muchos casos, lamisma problematica de craquelados muy marcados
en cazoletas aparecen en muchas pinturas tradicionales, en especial en paisajes y en la zona del cielo,

que es el plano que posee mayor proporcion de blanco.
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Estudio del comportamiento frente
al envejecimiento acelerado de
diversos polimeros

Ma TERESA PASTOR VALLS

El propésito de esta investigacion se centra en el estudio del comportamiento frente al
envejecimiento, estabilidad éptica, quimica (pH) y mecénica, de 16 polimeros naturales y
sintéticos empleados como adhesivos y consolidantes en pintura contemporénea, y de su
posible viabilidad (evaluacién de cambios dpticos —color y brillo—, adhesion y cohesion
obtenidas antes y después del envejecimiento a través de diversas pruebas de resistencia)

en el tratamiento de estabilizacion de pintura vinilica, un tipo de aglutinante muy empleado en
pintura actual.
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[1]

Investigacion desarrollada en el
CulturArts IVC+R,
Departamento de Quimica
Inorganicay Organica de la
Universitat Jaume I (UJI) e
Instituto de Tecnologia Cerdamica
(ITC) UJI. Han colaborado:
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Vicente Aguilera Cernide
Vilafamés, Fons Artistic
Universitat Jaume I'y Coleccion
Martinez Guerricabeitia de la
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[2]

En las intervenciones de
estabilizacion de pintura de
caballete, utilizamos diversas
sustancias poliméricas con
propiedades adhesivas y
cohesivas, de origen natural,
semisintético o sintético. Ante la
extensa cantidad de polimeros
empleados, el conservador-
restaurador debe contar con la
mayor cantidad de informacion,
superando la barrera de lamarca
comercial. Los materiales més
utilizados en intervenciones de
pintura actual son: metilcelulosa,
cola de pescado, cola de esturién y
Paraloid® B-72, Primal® AC-33
(fin 2002), Beva® Film, Plextol®
B-500, Beva® 371, hidroxipro-
pilcelulosa, funoriy Plexisol®
P-550. Junto a estos, se emplean:
gelatina, JunFunori®, Aquazol®,
Lascaux® Medium for Consolida-
tion, etc. En: Pastor Valls y Pérez
Garcia (2008), pp. 135-145.

[3]

AENOR, UNE-EN SO 1513,
(1996), pp. 1-10. UNE-EN ISO
1067 (2006).

[4]
ASTM (2010), pp. 1-3.

[5]

200-2500 nm. JASCO. “V-600
series”. Uv-Vis/NIR
Spectrophotometer. © 2007 Jasco
Comparision Proven Spain. En:
http://www.jascoinc.com/uv-vis-
nir-spectrophotometer
(16/05/10).

INTRODUCCION

Los problemas de estabilidad (levantamientos y pulverulencia) comprometen la integridad de las obras

y plantean tratamientos de limitada reversibilidad y elevada complejidad técnica. Ademas de los cam-

bios de tipo dptico y de la afectacion del concepto de la obra, pueden producirse cambios fisicos, qui-

micos y mecanicos, pues los polimeros introducidos deben proporcionar uniones adhesivas y cohesivas

correctas, compatibles y duraderas!®.

OBJETIVOS

— Abordar el estudio desde la perspectiva del conservador-restaurador.

— Seleccionar diversos polimeros naturales y sintéticos que se empleen en intervenciones de esta-
bilizacion de pintura contemporanea.

— Realizar un estudio comparativo mediante el analisis de la estabilidad dptica (color y brillo),
quimica (pH en superficie) y mecanica (resistencia a la tracciéon y alargamiento en la rotura)
frente a las condiciones ambientales no controladas en interiores, mediante el envejecimiento
acelerado.

— Contribuir a establecer unas bases para la seleccion de polimeros, teniendo en cuenta los mate-
riales, patologias y la dimension concepto-materia de las obras contemporaneas, en funcion de
sus principales propiedades y estabilidad frente a las condiciones ambientales que las rodean.

— Establecer una base para estudios posteriores.

MATERIALES Y METODOS

1. TESTADO DE POLIMEROS
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1.1. Seleccion de adhesivos y consolidantes

Tras realizar las disoluciones [F. 01], se procedi6 a la formacion y cortado de peliculas secas segin
las distintas pruebas. Para cada una se formaron tres series de muestras: Grupo 0 (patrén), A: enve-
jecimiento tipo Ay B, envejecimiento tipo B. El secado, almacenaje y acondicionamiento se realizo

en condiciones controladas!®.

1.2. Envejecimiento acelerado

Se realizd en una camara Climacell® Komfort-line, simulando ambientes no controlados de inte-
rior (talleres de restauraciéon y zonas de exposicidon y reserva). Se establecieron dos tipos de enve-
jecimiento, uno termohigrométrico (tipo A) y otro termohigrométrico y foto-oxidativo (tipo B),
exponiendo las muestras 14 dias (2 ciclos = 336 h)!* [F. 02].

1.3. Espectrofotometria UV-VIS y colorimetria

Los cambios Opticos se determinaron a través del indice de amarilleo (Y1) y diferencia de color
(AE), empleando tres muestras para cada grupo (3,5 x 1,75 cm) y un espectrofotémetro UV-VIS
Jasco V-670P1,



[F.01]

Naturaleza y preparacion
de los polimeros
seleccionados.

Tabla: M? T. Pastor Valls.

[F.02]

Ciclos de envejecimiento
detipo Ay B.

Grafico: M2 T. Pastor Valls.

1.4. Medida del brillo
Para determinar los cambios de brillo se utiliz6é un brillémetro 20°, 60° y 85° Elcometer® 407
Statistical Glossmeter, y 5 muestras para cada grupo y producto (1,5 x 7,5 cm), tras medir su espesor®l,

1.5. Medida del pH en superficie
Fue realizada con un pH-metro de contacto Hanna® HI 99171 con electrodo plano HI 1414D, antes

y tras envejecer!”.

1.6. Comportamiento mecanico (curvas de esfuerzo-deformacion)
Se utilizé una torre INSTRON 3345 en condiciones normalizadas (23°+ 2°C y 50+ 5% HR) y 5
muestras por grupo (7,5 x 1,5 cm), obteniendo el mddulo de elasticidad, fluencia, resistencia a la

traccion y alargamiento en la rotural®!,

2. PINTURA VINILICA. VIABILIDAD EN LA ADHESION Y CONSOLIDACION
2.1. Adhesién!!

2.1.1. Realizacion de probetas y seleccidon de adhesivos

— Se realizaron tres grupos de muestras. El grupo de referencia o Grupo 0: 10 probetas de algodon

sin preparar de 6 x 6 cm, con drea central pintada (2,5 x 2,5 cm) con blanco titanio Acualux®.
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[6]

AENOR, UNE-EN ISO 2808
(2000), pp. 1-35. ELCOMETER.
(2007) pp.1-28.

[7]
Intervalo medida -2°00 a16°00/
-5'0a105°C /23 a 221 0°F.

[8]

Condiciones de trabajo: célula de
carga 5kN, velocidad de
separacion mordazas:

10 mm/min para los adhesivos
rigidos y 50 mm/min paralos
flexibles, con lecturas cada

100 ms. Se calculd lamediay
desviacion tipica (), asi como las
diferencias absolutas y relativas.
AENOR, UNE-ENISO 2808
(2000), pp. 1-35. AENOR, UNE-
EN IS0 1896 (2001), p. 7. Down,
McDonald, Tétreault y Williams
(1996), p.31.

[91

Las pruebas se inspiraron en la
obra El magic tanca un cercle de
Enric Solbes (6leo sobre pintura

vinilica, sin preparacion sobre




loneta fina de algodén, con fallo
adhesivo en la interfase de
contacto soporte-pintura, a causa
de un golpe). Intervencion:
Mayte Pastor Valls y Ana Pellicer
Barea. Estudios cientificos:
CulturArts IVC+R, realizados

en 2009.

[10]
Almacenaje en la oscuridad a
23°C +-2°Cy 50% HR +-5%.

[11]

Se apartd el Grupo A intervenido,
siendo envejecido (tipo A) en una
camara climatica Weiss 180/40
WK3 al entender que el
amarilleo del adhesivo no era
relevante en este tipo de

intervenciones.

[12]

Condiciones de trabajo: rango
espectral 400 nm-700 nm,
intervalo de medida de 10 nm,
iluminante D65, observador
estandar de 10°, geometria dptica
mediante sistema de esfera
integradora de luz difusa d/8
(iluminacion difusa, 8° angulo
deteccion), diametro area de
medida de 3 mm, componente
especular excluido (SCE) y
espacio de color CIEL*a*b*.

3]
Araldit® Rapido.

[14]

AENOR, UNE-EN ISO 4624
(2003), p. 9. Condiciones de
trabajo: célula de carga 500 N,
velocidad constante separacion
de mordazas de 10 mm/miny
aplicacion del esfuerzo de
traccion perpendicular al plano

dentro de los primeros 90 s.

[15]

El disefo de las probetas se
inspird en 38 obras de Peris y
Alemany (pintura vinilicay
alquitran sobre loneta de algodén
sin preparar, con pulverulencia
puntual). Un tiempo un Espacio,
1982-84, Vicent Peris y Uiso
Alemany. Consorcio de Museos
de laComunidad Valenciana.
Intervenidas por el CulturArts
IVC+R en 2010-2011.
Restauradores: A. Ramirez, A.
Pellicer, M2 T. Pastor, P. D’Antoni,
S. Cunhay M. Pimenta.
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Los grupos A 'y B: 20 probetas de tela de retorta algoddn sin pintar (6 x 6 cm). Paralelamente se
prepararon diversos films de pintura Acualux®. Tras su secado, 5 muestras del Grupo 0y las
peliculas sueltas de pintura fueron envejecidas a 60°Cy 55% HR durante 7 dias, posteriormente,
se sometieron a 11 meses de envejecimiento natural en la oscuridad”’,

— Segtin las caracteristicas de la pintura (solubilidad, grosor, delaminacién) y de los adhesivos
(flexibilidad, resistencia, deformacion, envejecimiento, aplicabilidad mediante pincel sobre pin-
turay tela) fueron seleccionados los siguientes materiales: Plextol® B500, Acril® 33 y Aquazol®
500. El curado se realiz6 bajo peso sin utilizar temperatura.

2.1.2. Envejecimiento acelerado tipo A muestras Grupo A (ver punto 1.2)!"!

2.1.3. Colorimetria

— Los cambios de color tras la adhesion y envejecimiento se evaluaron utilizando un espectrofo-
témetro Konica Minolta CM-700d y software Spectra Magic NX!'2,

2.14. Medida del brillo (ver punto 1.4)

2.1.5. Ensayos de esfuerzo-deformacion pintura Aqualux® (ver punto 1.6)

2.1.6. Evaluacion del nivel adhesivo

— Como referencia del nivel adhesivo a alcanzar se realizé la medida de la adhesion de la pintura
sobre la tela, junto con la resultante tras el tratamiento antes y después de envejecer. Tras el
secado de las muestras se pegd un dispositivo metdlico de 2 cm de didmetro sobre la pintural™/,
sometiéndolas a un ensayo de traccion, midiendo la fuerza requerida para romper la uniéon recu-
brimiento-sustrato. Empleando una torre INSTRON 3345 y cinco muestras por ensayo™, se
calculd la tension de rotura (o). Su naturaleza se estudio mediante un andlisis informadtico de la
imagen (Adobe® Photoshop CS3) y célculo de pixeles.

3. Consolidacion!

3.1. Realizacién de probetas y seleccion de adhesivos

— Se formaron tres grupos de muestras (0, Ay B) compuestas por 8 unidades blanco titanio y azul
ultramar sobre loneta de algoddn (5 x17 cm), con un drea pintada centrall®, El secadoy curado
durd 12 meses (ver punto 3.1.1 formacion grupos).

— Segtin sus caracteristicas (solubilidad y comportamiento mecanico del aglutinante, grosor, aca-
bado mate, falta de cohesion) y de los consolidantes (funcion, comportamiento, aplicabilidad
[nebulizacidn], compatibilidad), se seleccionaron: 1% Aquazol® 200, 1% Gelvatol® y 0,25%

funori!, Estos fueron nebulizados (ZFB®), controlando la cantidad a pesol®.

3.2. Envejecimiento acelerado tipo Ay B (ver punto 1.2)1")

3.3. Colorimetriay brillo (ver punto 1.3y 1.4)

3.4. Ensayos de esfuerzo-deformacién (ver punto 1.6)

3.5. Evaluacién del nivel cohesivo

— Esta se realizo tras la consolidacion y envejecimiento mediante un test de pelado a 90°, se utilizo
unarampa de pelado INSTRON 2820 035 y torre INSTRON 3345. Se empled un montaje para
cada ensayo (4 muestras por consolidante): sin intervenir (patrén), muestras tratadas sin enve-
jecer (Grupo 0) y envejecidas (Grupo Ay B). Este ensayo se realiz6 en condiciones normalizadas,
adhiriendo una cinta adhesiva sobre la muestral®®!. Se determind la fuerza media de pelado por
tramo (5 tramos de 25 mm) y la media general al estudiar el tipo de fallo (rotura adhesiva, cohe-
siva o del adherente).



RESULTADOS Y DISCUSION

4. TESTADO DE POLIMEROS

4.1. Coordenadas cromaticas CIE L* a* b* y CIE XYZ

Se pudo comprobar como algunos de los materiales contaban con
un nivel de coloracién inicial, por ejemplo, el caso de Mowilith®
SDMS5, Plextol® B500, funori, en comparacion con otros como el
Plexisol P550, Paraloid® B-72 o Gelvatol®. A fin de facilitar la con-
sulta de las tendencias de color (L* a* b*) tras el envejecimiento se
realiz6 unatabla [F. 03]2Y, en la que, por ejemplo, podemos obser-
var como la cola de esturion (CE) mantuvo la transparencia, pero
se tornd mas anaranjada tras el envejecimiento de tipo A y mas roja

y azul después del envejecimiento B.

4.2. Indice de amarilleo (YD) y diferencia total de color (AE*)

Si ponemos en relacion Y1y AE* podemos establecer una zona
de seguridad de YI<20?? y un AE*<2[??|, frente a ambos progra-
mas de envejecimiento, y comprobar que el Gnico material apto
seria el Aquazol® 200 [F. 04]. Aunque cabe destacar los AE*<2,
obtenidos tras el programa tipo A del Plextol® B500 o la cola de
esturion. Como también hay que sefnalar la gran sensibilidad a las
condiciones del envejecimiento A del funori (YI=38,51%) o el
Acril® 33,yal tipo B, de la Beva® 371 (variacién de un 282,80% de
Y1, cuyo uso como consolidante no seria recomendable en dichas
condiciones), Acril® 33 o Plextol® B500 (peligro de formacién de
peliculas sobre pigmentos de tipo fino a medio)!**.

&Qué ocurre, entonces, con el Fluoline® HY, cola de esturidn,
JunFunori® o funori, tan valorados para el tratamiento de capas
pictoéricas mates? Pensamos que su impacto podria minimizarse
teniendo en cuenta su funcién (consolidante), sistema de aplica-
cion (ej. nebulizacidn) y exposicion a condiciones controladas. El

amarilleo en los adhesivos no deberia ser, en principio, relevante!*!,

4.3. Medida del brillo

Segtn la categorizacion del brillo inicial a 60° forman peliculas
mate-satinado: funori y Beva® 371; satinado medio: Tylose®
MH300P y JunFunori®; satinado brillante: Plextol® B500,
Mowilith® SDMS5, Fluoline® HY y Acril® 33; y brillante: cola de estu-
rién, Aquazol® 500, Klucel® G, Aquazol® 200, Plexisol® P550,
Paraloid® B-72, gelatina tipo By Gelvatol®'*!. En general, los cam-
bios de brillo quedan en la misma categorizacion, exceptuando el
Plextol® B500y el Acril® 33 que pasan a brillante, la Beva 371® a sati-
nado medio y a mate el Paraloid® B72, Aquazol® 200 o Klucel® G
(formacidn de burbujas). El Fluoline® HY es el mas estable [F. 05].

[F. 03]

Tendencia color coordenadas
L* a* b* tras el envejecimiento
AyB.

Tabla: M2 T. Pastor Valls.
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[16]

Capa pictérica realizada con latex
Conrayt”y pigmentos CTS con
un 92,59% de concentracion
ponderal de pigmento (CPP).
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Pertenecen a tres grupos distintos
anivel de comportamiento mecé-
nico. Respecto al polisacérido, su
eleccidn se realizo ex profeso
debido a su extendido uso.

(18]

Seis pasadas, previa humectacion
por nebulizacion con agua
desionizada.

[19]

Los grupos Ay B intervenidos se
envejecieron en una camara
Weiss 180/40 WKS3 (tipo A) y en
una Climacell® (tipo B).

[20]

No se practicaron cortes en forma
de damero sobre el estrato
pictdrico, con el motivo de forzar
lamedida de la cohesion del
estrato y no su adhesion en
bloque respecto al soporte textil.
El pelado se realizé con velocidad
constante de 50 mm,/min, célula
de carga de 500 Ny dngulo de
pelado a90°. AENOR, UNE-EN
28510-1 (1993), p. 5. AENOR,
UNE-EN 28510-2 (1995).

[21]

Si L* tiende a 100 se le asigna el
color blanco y si desciende hacia
0, el negro. Si a* aumenta, se le
asigna el rojo y si disminuye, el
verde. Igualmente, si b* aumenta,
se le designa el amarillo y si

disminuye, el azul.

[22]

Valor medio de YT establecido
como aceptable segin los
calculos realizados de
distribucion de las muestras
antes y después de ambos tipos

de envejecimiento.

[23]

En el ambito de los bienes
culturales el rango estaria entre
1y 2. Buzzegoli (2008), p. 181.

[24]

Los datos sugieren la existencia
de algunos comportamientos no
esperados dependiendo de las
condiciones de envejecimiento.



Por ejemplo, la cola de esturién,
el Klucel® Gy el funori se
decoloran con la luz, pero
amarillean en su ausencia. La
Beva® 371, el Plextol® B500 y el
Acril® 33 aumentan el amarilleo
con ambos tipos de
envejecimiento y, alainversa, el
Paraloid® B72, el Aquazol® 200y
el Fluoline®” HY sufren un
descenso del mismo. Las
emulsiones acuosas Plextol®
B500 y Acril® 33 incrementan
este valor tras el envejecimiento

en general.

[25]
Si formaran un film los
adhesivos, quedando situados

por debajo del estrato a fijar.

[26]
Elias y Sindaco (2006).
Posteriormente se utilizé una

[F. 04]
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[F. 05]

4.4.Medida del pH

A excepcion del funori que es basico, el resto posee valores de tipo acido. Sin embargo, tras el enveje-
cimiento B el Fluoline® HY llega a un pH de 8,231*"]. Tras envejecer, los valores de mayor acidez son
para el Plextol® B500 (5) y la mayor estabilidad (cambios pH <(0’5) para el Paraloid® B72 y la colade
esturién [F. 06]. Teniendo en cuenta que estos productos permanecen en contacto directo con los
materiales de las obras, deberiamos ser cuidadosos con los valores extremos de algunos de ellos, como
son el funori (9,61%%") o los cercanos a 5,5*°.. Sin embargo, hay que valorar esta informacién depen-
diendo del tipo de envejecimiento, el polimero y la sensibilidad de los materiales constitutivos.

4.5. Comportamiento mecanico
Las colas proteicas son los materiales que menos han variado su rigidez, es necesario destacar la
gran inestabilidad del Paraloid® B72!%), Segin el esfuerzo y la deformacién en la rotura podemos
diferenciar [F. 07]:
Grupo 1: la gelatina tipo B, cola de esturion, Tylose® MH 300P, JunFunori®, Paraloid® B72 y
funori soportan mayor carga con baja deformacion!®Y,
Grupo 2: Gelvatol®y Klucel® G soportan menor carga de rotura que el grupo 1, con la excepcion
de Paraloid® B72y funori, pero mayor capacidad de elongacion (>grupo 3)2,



[F. 06]

[F. 04]

Pégina anterior.

Indice de amarilleo YI y dife-
rencia total de color AE* (DE)
tras el envejecimiento tipo A
(termohigrométrico)

y B (termohigrométricoy
foto-oxidativo).

Grafico: M2 T. Pastor Valls.

[F. 05]

Pégina anterior.

Griafico Brillo (GU) a 60°

y 20°y desviacion estandar
(o) inicial y tras envejecer
(AyB).

Grafico: M2 T. Pastor Valls.

[F. 06]

pH de los polimeros antes y
después del envejecimiento
termohigrométrico (AE) y
foto-oxidativo y termohigro-
métrico (BE).

Grafico: M2 T. Pastor Valls.

[F.07]

Clasificacion de los polimeros
segtin valores de carga ¢ y de
deformacion .

Tabla: M2 T. Pastor Valls.

[F. 08]

Resistencia media del test
de arranque traccion antes
del envejecimiento (adhesi-
vosy tela).

Grafico: M2 T. Pastor Valls.

[F.09]

Naturaleza de la rotura antes
y después del envejecimiento.
Grafico: M2 T. Pastor Valls.

[F.07]

[F. 08]

[F.09]
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geometria de 20° para aquellos
que superaban un valor de 70
GU (UNE-ENISO 2313): cola
de esturion, Klucel® G, Paraloid®
B72, Acril” 33 y Aquazol® 200.

[27]

El Fluoline® HY mostrd las
mayores variaciones.

Esto sugiere que pudiera ser
mds susceptible de sufrir con
mayor rapidez alteraciones
fisicoquimicas que el resto de
materiales ensayados en las

mismas condiciones.

[28]
El pH puede variar segtin la
partida o el tiempo de

almacenaje del alga seca.

[29]

El rango de seguridad estable-
cido en las limpiezas esta entre
5’5y 8, no obstante este pH
cambia dependiendo del tipo

de materiales.

[30]

Teniendo en cuenta ambos
programas de envejecimiento,
los materiales mas inestables
fueron el Aquazol® 200, Beva®
371y Paraloid® B72

(evaporacion solvente).

[31]

Destacando las caracteristicas
de las proteinas, los
polisacaridos tendran unos
niveles de cohesién inferiores,
pero suficientes en el
tratamiento de estratos finos
pulverulentos o porosos
(mates). Por ende, los materiales
del grupo 1 son indicados en
uniones adhesivas mas rigidas
o menos flexibles y resistentes
que los del grupo 2y 3, asi como

en consolidaciones.

[32]

Adecuados en su uso como
adhesivos y consolidantes para
el tratamiento de estratos con

cierta flexibilidad.



[33]

Corresponderian al grupo de los
adhesivos (Beva® 371: mejor
comportamiento adhesivo que
consolidante (resistencia meca-
nica baja) y Plextol® B500 y
Acril” 33: riesgo de formacion de
films superficiales en consolida-
cién de pigmentos finos),
excepto Fluoline” HY (agre-
gante) y Aquazol® 200, que se

emplearian como consolidantes.

[34]

Han mostrado una elevada sen-
sibilidad al envejecimiento de
tipo A el Paraloid® B72,
Mowilith® SDM5, Aquazol® 500,
Jfunoriy Acril”33 respecto al
esfuerzo, y el Plexisol® P550,
Paraloid® B72, Acril® 33 y Beva®
371 en cuanto a la deformacion.
El Acril® 33, Plextol® B500 y
funorivariaron su esfuerzo,
mientras que el Acril® 33, Beva®
371 modificaron su deformacion
tras el tipo B. El Paraloid®” B72
varié ambas propiedades con la
pérdida de solvente. No obs-
tante, debemos tener presente la
respuesta dimensional de dichos
materiales, la cual no ha sido

objeto de esta investigacion.

[35]

En lainterpretacion de los
resultados se ha tenido en
cuenta la relacion de la masa del
adhesivo aplicado con la tension

de rotura.

[36]

Rotura cohesiva de la pintura
(O), rotura adhesiva de la
pintura respecto a la resina
epoxi empleada en el montaje
(C/D) y rotura adhesiva de la
resina epoxi en cuanto a la
sufridera metdlica (D/E). Antes
de analizar los resultados, cabria
senalar que larotura D/E
tendria relacion con algun error
en el montaje de la muestra
(engrasado de la pintura o
sufridera) y no directamente con
la evaluacion del adhesivo
empleado. Puesto que la rotura
se produce en los puntos més
débiles, un 100% rotura de tipo
C/D podria indicar que el
adhesivo ha cumplido su funcién
manteniendo unida la pintura a
la tela. Empero, en la teoria de la
adhesion se prefiere que el fallo

sea de tipo adhesivo cohesivo.
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Grupo 3: Plexisol® P550, Aquazol® 500, Acril® 33, Aquazol® 200, Beva® 371, Plextol® B500,
Fluoline® HY y Mowilith® SDMS5 tienen mayor capacidad de deformacion con carga bajal®?,
Los mas estables a nivel de esfuerzo son Aquazol® 200y cola de esturion, y a nivel de deforma-
cionlo es Fluoline® HY. Aquellos con mayor sensibilidad deberian prescribirse en condiciones
de seguridad!®*,

5. PINTURA VINILICA: VIABILIDAD EN LA ADHESION Y CONSOLIDACION

5.1. Adhesion

5.1.1. Colorimetria

— En las probetas tratadas con Acril® 33 y Plextol® B500 se produjeron variaciones relacionadas
con el arrugado o alisado de la superficie, siendo el AE* aceptable.

5.1.2. Brillo a 60°

— Elbrillo aumento tras la intervencidn, siendo mas alto con el Plextol® B500.

5.1.3. Nivel adhesivo

— Lejos de obtener unos resultados 6ptimos, el nivel de adhesién proporcionado por el Plextol®
500y el Acril® 33 en pintura vinilica (<1 afio) es superior al nivel adhesivo de la pintura aplicada
apincel sobre tela, e inferior en el caso del Aquazol® 500 [F. 08].

— El estudio de los tipos de rotura marca tres clases de comportamiento!®. Por un lado, larotura
limpia de las muestras adheridas con Aquazol® 200 (predominio fallos tipo A/B), frente a la
rotura heterogénea proporcionada por Plextol® B500 (predominio rotura A/B, B/C) y Acril® 33
(predominio rotura C relacionado con posible afectacion de la pintura) [F. 09]. Aunque no llega
a alcanzar la tension de rotura de la pintura blanca Aqualux®, probablemente el Aquazol® 500
sea el producto mas adecuado valorando los bajos cambios Opticos, su estabilidad, asi como el

tipo, homogeneidad y limpieza de la fractura.

5.2. Consolidacion

5.2.1. Resultados y discusion

5.2.2. Colorimetria

— Los cambios tras la consolidacion de las muestras azul ultramar serian 6ptimos para los tres
polimeros. Si tras el envejecimiento A los valores son AE*<1,34, tras el tipo B los cambios dejan
de ser aceptables (AE* de 3,8 a 3), lo cual indicaria la inestabilidad del pigmento junto alos con-
solidantes. Los valores de AE* de las muestras blancas no envejecidas y envejecidas es aceptable.

5.2.3. Medicion del brillo a 85°

— Tanto las muestras azules como las blancas aumentaron el brillo al ser consolidadas. Su incre-
mento o descenso no parece depender del consolidante, sino de su interaccion con el tipo de
pigmento y porosidad de la capa. Los cambios han sido imperceptibles en todos los casos.

5.2.4. Medicion del nivel cohesivo

— La cohesion inicial de las muestras blancas es superior a la de las azules. Luego de la consolidacion
todas las muestras incrementaron los valores de esfuerzo de pelado, exceptuando las blancas tra-
tadas con Aquazol® 200. Antes del envejecimiento el Gelvatol® proporcioné la mayor capacidad
consolidante en ambos pigmentos, si bien, los valores de esfuerzo son menores en las muestras
blancas (consolidacién heterogénea, posiblemente, a causa de la morfologia superficial, menor
porosidad y lenta absorcién de las capas). Tras el envejecimiento el Gelvatol® aumenté el esfuerzo
de pelado en las azules y en las blancas, también lo hizo el Aquazol® 200. [F.10 y 11].



[F.10] [F.11]

CONCLUSIONES

Después del envejecimiento acelerado (<400 h), la gran mayoria de polimeros mostraron cambios en
todos los valores y respondieron de forma distinta, describiendo algunas tendencias de comporta-
miento ttiles en su seleccion y emplazamiento futuro de las obras.

Se debe considerar las caracteristicas de estas, la tipologia de alteracion, la funcion del polimero
y el sistema de aplicacion. Se han corroborado algunos problemas detectados en el Paraloid® B72,
Beva® 371y JunFunori® (problemas puntuales de produccion).
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[F.10]

Muestras del azul ultramar,
Gelvatol®, funori'y Aquazol®
200. Grificas escalera
esfuerzo de pelado a 90°

(N) por tramos (10-135 mm),
muestras consolidadas (0)

y envejecidas (Ay B).
Grifico: M2 T. Pastor Valls.

[F.11]

Muestras blanco titanio.
Gelvatol®, funoriy Aquazol®
200. Gréficas escalera
esfuerzo de pelado a 90°
(N) por tramos (10-135
mm), muestras
consolidadas (0) y
envejecidas (Ay B).

Grifico: M2 T. Pastor Valls..



La informacion del color y brillo puede ser de gran ayuda en la seleccion del polimero, en su apli-
cacion como consolidante o medio de reintegracion, si bien no determina la seleccion de los polimeros
con funcién adhesiva.

La informacion obtenida tras el estudio del comportamiento mecanico puede también ayudar a
seleccionar el material adecuado teniendo en cuenta las condiciones ambientales de regreso, favore-
ciendo la mejor comprension de su funcidn, junto al conocimiento de algunos problemas de conser-
vacion en obras ya intervenidas.

En cuanto ala adhesion, se ha detectado la influencia de la cantidad de adhesivo sobre la ten-
sidon de rotura, la distribucién heterogénea de los puntos de fallo atin en aplicaciones homogéneas
y la posibilidad de afectacion del estrato pictorico por el adhesivo. Asimismo, se ha manifestado
la obtencion de niveles adhesivos superiores e inferiores a la pintura y su variacion tras el enve-
jecimiento.

Con respecto a los consolidantes, la fuerza de pelado varia tras el envejecimiento, depende de la
distribucion y de las interacciones fisicoquimicas consolidante-pigmento, puede debilitar la cohesiéon
inicial de un material y afectar a su aplicacion.

Una pequena cantidad de consolidante es capaz de otorgar notables mejoras en la cohesién de las
muestras, aunque no parece haber una relacion clara entre esta y los valores de esfuerzo de pelado
obtenidos. Un buen resultado éptico no implica un buen resultado a nivel cohesivo.

La adaptacion de los ensayos realizados, en cuanto a adhesion y consolidacion, junto al anélisis
informatico de imagenes en la evaluacion de los resultados, pueden ser de gran interés y utilidad en el

ambito de la conservacién-restauracion.
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Conservacion de obras de materiales
plasticos en la coleccion de |a
Pinacoteca de Sdo Paulo

CAMILLA VITTI MARIANO

La produccién artistica contemporanea ha inspirado diversas investigaciones en el campo de la
conservacion, ya sea por el interés que despiertan algunas de sus tematicas conceptuales o por
la bisqueda practica relacionada con el comportamiento de los materiales que la constituyen.

En la actualidad, Europa y Estados Unidos llevan a cabo la mayor parte de las investigaciones en
el area de conservacion y restauracion de dichos materiales y el estudio, anélisis y diagndstico

en el contexto brasilefio siguen siendo esporadicos. Esta necesidad ha motivado al Departamento
de Conservacion y Restauracion de la Pinacoteca a buscar la autonomia para examinar y
diagnosticar su coleccion de plasticos. Esta accidn se hizo posible a través de alianzas
interdisciplinarias con profesionales y el apoyo de los programas institucionales ofrecidos por

la Associagdo Pinacoteca Arte e Cultura (APAC).
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[1]

Disertacién de maestria
presentada en el afio 2012, en
la Escuela de Bellas Artes

de la Universidade Federal de

Minas Gerais.

En: http://www.bibliotecadigital.

ufmg.br/dspace/bitstream/
handle/1843/JSSS-95JJAY/

disserta__o.pdf?sequence=1

[2]

Fue necesario realizar andlisis
FTIR para el 10% de la
coleccion, cuando los ensayos

no eran C()HClLlndtCS.

METOLOGIA PARA ABORDAR LA COLECCION

Se ha consolidado un conjunto de acciones enfocadas a la coleccion del museo con el objetivo de crear
condiciones adecuadas para promover una conservacion preventiva que minimice los procesos de
degradacion inherente a los polimeros. Entre estas acciones se encuentran el establecimiento de pro-
cedimientos especificos de conservacion curativa, restauracion e insercion de informacion relevante
acerca de la técnica en la catalogacion del museo.

La disertacion Materiais pldsticos no acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo: a Fonte das
Nands de Niki de Saint Phalle™ dio lugar a una reflexion sobre la preservacion de estos materiales, ala
creacion de una metodologia para abordar este patrimonio perteneciente ala Pinacotecay, sobre todo,
alaescultura de la artista.

En octubre de 2012, el Departamento de Conservacion y Restauracion organizo unajornada técnica
sobre plastico con la presencia de la doctora en quimica Patricia Schossler, investigadora vinculada ala
Technische Universitit Braunschweig de Alemania. La primera etapa consistio en la capacitacion de
un profesional del Departamento de Conservacion y Restauracion, por medio de la preparacion de reac-
tivos y toma de micromuestras. Bajo su orientacion se recogieron materiales de veinte obras que se sos-
pechaba contenian plasticos mas propensos a la degradacion. Se realizaron ensayos fisicoquimicos
como, por ejemplo, el test de densidad, el test de Beilstein, el test de reaccién de color con difenilamina,
analisis microquimicos y test con solventes organicos, entre otros; y se comprobaron los test por medio
de muestras de ResinKit™ [F. 01]. Este producto es una guia de identificacién producida por laempresa
The Plastics Group of America de Estados Unidos, fundada en 1973, que contiene informacién y mues-
tras de cincuenta tipos de materiales plasticos. Los test con ResinKit™ fueron necesarios para compro-
bar que las pruebas con reactivos preparadas por nosotros eran verdaderamente fiables. La toma de
micromuestras solo se ejecutd cuando las demas posibilidades de examen para identificar el polimero
se agotaron.

La segunda etapa de la jornada se dividié en una ponencia sobre los principales plasticos encon-
trados en las colecciones, las degradaciones mas frecuentes y un debate en el laboratorio del
Departamento de Conservacion y Restauracion sobre las obras pertenecientes a la Pinacoteca, ademas
de lademostracion de algunos ensayos fisicoquimicos. La jornada tuvo un papel importante en la difu-
sion a otros profesionales de museos brasilefios sobre la complejidad que implica este tipo de coleccion.
Asimismo, aport6 nuevos conocimientos al personal de la Pinacoteca, relacionados con la identifica-
cion de los polimeros, para lo que se utilizaron medios y equipos no sofisticados, a diferencia de los
empleados en otros paises.

Actualmente, 81 obras de la coleccion artistica y 4 documentos de la coleccion bibliografica del
museo han sido identificados mediante la investigacion relacionada con el objeto, los materiales
comunmente utilizados por los artistas, la documentacion museoldgica, las consultas y entrevistas,
los resultados de los test fisicoquimicos y de los andlisis con espectrometria infrarroja por transfor-
mada de Fourier (FTIR)™.

La tablan® 1 muestra la cantidad de plasticos encontrados en la coleccion, donde una obra puede
contener uno o mas plasticos. Los dos tipos encontrados mas frecuentes son el policloruro de vinilo
(PVCO), considerado como un material inestable, y el polimetilmetacrilato (PMMA), que se juzga como
un material mas estable [Tabla O1]. Las colecciones artisticas, bibliograficas y documentales estan en
constante expansion debido a la incorporacion de obras a través de donaciones, adquisiciones y prés-
tamos de larga duracidn, es por ello que tanto los estudios de identificacion de materiales de estas

obras como las propuestas de conservacion de la coleccidn estan en evolucion continua.
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[F.01]

Guia de identificacion
de materiales plésticos.
Fotografia: Nucleo de
Conservacio e Restauro.

[Tabla 01]
Cantidad de plasticos
encontrados en la coleccién.

[Grafico 01]

El estado de conservacion
de las obras en plastico de la
coleccion en 2013
(Schossler, 2013).



Como resultado de las investigaciones y mediante un informe de estado de conservacion, presen-
tado en un taller de la conferencia POPART (Preservation of Plastic Artefacts in Museum Collections),
fue creado un dosier diagnostico de la coleccion de la Pinacoteca. En 2013, fue publicado el estado de
conservacion de estas obras, donde se informaba que solo 4 objetos se encontraban en un mal estado

de conservacion [Grafico 01].

MODIFICACION DE LA CATALOGACION

Laidentificacion de los polimeros ha dado lugar a un debate institucional en cuanto a la catalogacion
de las obras, que sigue los estindares y normas establecidas por la direccidn, curaduria e investigacion,
documentacion, conservacion y restauracion. En el caso de materiales plasticos, se ha aceptado como
norma el uso de la palabra “plastico” en el campo técnico de labase de datos y en las etiquetas de iden-
tificacion de las obras, como término que se transmitira al publico en general, a la curaduriay a la
Secretaria de Cultura del Estado de Sdo Paulo, la cual es propietaria del patrimonio museolégico. En
un campo de la base de datos titulado “Investigacion” ha sido posible incluir la especificacion de cada
tipo de polimero, como informe para los conservadores y restauradores. Este proceso es parte de un
conjunto de acciones del Departamento de Gestion de Documentos para la revision de la catalogacion

de las obras de la coleccion.

PUBLICACIONES SOBRE EL TEMA

En octubre de 2013, el Departamento de Conservacion y Restauracion, conjuntamente con la Dra.
Patricia Schossler, presentaron una ponencia en el congreso Future Talks 013. Whorkshops on Technology
and Conservation of Modern Materials, realizada por The Design Museum en Mtnich, Alemania. El
estudio Conservation of Plastics at the Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, Brazil, abordo la identifica-
cion de los materiales plasticos de los fondos de la Pinacoteca y los estudios de casos con los que se
evidencio lainestabilidad de materiales en algunas obras, como el nitrato de celulosa (CN), el policlo-
ruro de vinilo (PVC) y el acetato de celulosa (CA).

El primer estudio de caso trata de una peineta y un tejido que pertenecieron a la artista Tarsila do
Amaral. La peineta esta compuesta por nitrato de celulosa, un material inestable que puede llegar a
degradarse y formar acido nitrico, lo que causa una reaccion autocatalitica y “ataca” a los materiales
que estén proximos ala obra. La primera accion fue separarla del tejido y se confecciond una caja para
guardarla junto a otro objeto de nitrato de celulosa, la cual no se cerré completamente para que tuviese
ventilacion en caso de que el material iniciase el proceso de liberacion del acido nitrico [F. 02].

La obra del segundo estudio de caso, Pensamentos comuns XXI1, de la serie “Pensamentos comuns”
de Sheila Goloborotko, se compone de una lamina de acetato de celulosa que recibié una monotipia
(corazon) y una estructura de metacrilato (polimetilmetracrilato o PMMA). Se confecciond una caja
para almacenar el objeto. La estructura fue colocada en la parte inferior y la monotipia de acetato
de celulosa, que se encuentra en perfecto estado, fue guardada en la parte superior sobre una lamina de
glassine y una base de papel alcalino. Esta parte de la caja tiene aberturas para ventilar la obra, ya que
durante el proceso de degradacion se libera acido acético (“sindrome del vinagre”). Se colocd una cinta
de A-D strip junto a la obra como indicador de degradacion. El color de la tira, que se muestra en la

tabla junto a la misma, establece el estado de preservacion del objeto [F. 03-05].
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En el tercer estudio de caso se examina una serie realizada con alfombras del artista Jorge Menna
Barreto, cuya composicion en policloruro de vinilo (PVC) con el tiempo ha tendido a perder su plas-
tificante, volviendo la superficie viscosa. La bibliografia sugiere que este material se encapsule en un
ambiente cerrado, como una caja de vidrio o un embalaje de poliéster, para mantener la atmosfera
saturada por la emision del plastificante. No obstante, los conservadores de la Pinacoteca consultaron
al artista, que autorizo ejecutar nuevas versiones de las alfombras cuando fuese necesario [F. 06].

En septiembre de 2014, otros tres estudios de caso fueron presentados en el poster The Finite
Nature of Plastics: Challenges in the Conservation of Unstable Synthetic Polymers at the Pinacoteca
do Estado de Sdo Paulo, en 1a172 Conferencia Trienal del ICOM-CC en Melbourne, Australia®!. El
trabajo trato sobre la inestabilidad de materiales como el policloruro de vinilo (PVC) y el caucho
vulcanizado, ademas del policarbonato (PC), en las obras de Anna Bella Geiger, Frida Baranek e Iole

de Freitas, respectivamente.
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[F.02]

Peineta de nitrato de
celulosa (CN) de la coleccion
bibliografica de la
Pinacoteca.

Fotografia: Isabella Matheus.

[F. 03]

Sheila Goloborotko,
Pensamentos Comuns XXII,
de la serie “Pensamentos
comuns”, 2004, plasticoy
monotipia, 23,2x 14 cm
(dreaimpresa); 32x 16 cm
(soporte).

Fotografia: Isabella Matheus.

[F. 04]

Caja en foam board para

guardar la obra de Sheila
Goloborotko.

Fotografia: Nucleo

de Conservacio e Restauro.

[I.05]

Detalle de la cajade la

[F. 04]: cinta de A-D strip
junto alaobracomo
indicador de degradacion.
Fotografia: Nicleo

de Conservacio e Restauro.

[3]
También realizado
con la coautoria de la

Dra. Patricia Schossler.
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[F.07]

[F. 06]
Jorge Menna Barreto,

Deusejo, de la serie “Tapetes”,

2011, pléstico, 111 x 151,3 cm.
Fotografia: Isabella Matheus.

[F.07]

Detalle de la obra Brasil
nativo, Brasil alienigena,
envoltorios de PVCy
tarjetas postales.
Fotografia: Ntcleo

de Conservacao e Restauro.

[F.08]

Anna Bella Geiger, Brasil
nativo, Brasil alienigena, 1977,
18 tarjetas postales en

offset, metal y plastico,

130,6 x 32,3 cm.

Fotografia: Isabella Matheus.
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En primer lugar, la pieza Brasil nativo, Brasil alienigena de Anna Bella Geiger, de los anos setenta,
realizada con envoltorios de PVC y tarjetas postales, presentaba el mismo problema que la serie de
Menna Barreto en cuanto a la degradacion del material, consistente en la migracion del plastificante
ala superficie de plastico, volviéndola viscosa. Aparte de la toxicidad de este componente, la visibilidad
de las tarjetas postales estaba deteriorada, lo que interferia con el concepto artistico. Su creadora fue
consultada y, como resultado, estos envoltorios fueron sustituidos por otros hechos de poliéster que
garantizan la transparencia [F. 07 y 08].

En segundo lugar, en Tenor, sentimental, album, gala e fatal de Frida Baranek la degradacion del
caucho vulcanizado habia provocado el endurecimiento del material y, en consecuencia, lo habia con-
vertido en quebradizo. Ademas, este liberaba didxido de azufre, que es un agente corrosivo y, por tanto,
inevitablemente estaba oxidando las tiras de cobre. Durante una exposicion de la obra en Rio de
Janeiro se realizo una entrevista a la artista, quien autorizo la sustitucion del caucho por otro material
del mismo color. La Pinacoteca estudia su reposicion por silicona, que es un material mas estable. Otra
medida que se esta ensayando es crear una barrera entre el cobre y el caucho usando el material lla-
mado corrosion interceptive film [F. 09 y 10].

En tercery tltimo lugar, la escultura de Iole de Freitas (Sin titulo) hecha en policarbonato y estruc-
tura de aluminio presentaba pérdidas en la pintura causadas por excrementos de palomas, dado que
estaba expuesta en el mirador del museo. No habia forma de retocar estos puntos a causa de la trans-
parencia del policarbonato. Por esta razon, la solucion fue contactar a la artista que autorizo la susti-
tucion del material y la aplicacidon de la misma pintura de poliuretano utilizada anteriormente. De
igual manera, el policarbonato tenia varios puntos de fisuras y craquelados, pues en cada exposicion
la obranecesita ser clavaday desclavada para su montaje y desmontaje, asimismo, debido a su tamano,
habia sido colocada en un embalaje de madera y soft packing en almacenamiento externo [F. 11y 12].

A través de entrevistas con los artistas, se trataron temas pertinentes al envejecimiento y a la sustitu-
cion de las piezas que componen los materiales constitutivos de estas obras, lo que hizo posible proponer
soluciones para abordar, a medio y largo plazo, las cuestiones conceptuales que garanticen el cuidado del

objeto artistico. Se trata de un proyecto conjunto entre el equipo de conservacion, la direccion curatorial

[F.09] [F.10]

135

[F.09]

Frida Baranek, Tenor,
sentimental, album, gala e
Jatal, 2000, cobre y plastico,
50x620x120 cm.
Fotografia: Nucleo de

Conservagio e Restauro.

[F.10]

Frida Baranek, Tenor,
sentimental, dlbum, gala e
fatal (detalle de la obra
donde se observa la
degradacion del caucho
vulcanizado).

Fotografia: Nucleo de

Conservacio e Restauro.




[F.11]

Tole de Freitas, sin titulo,
metal y plastico,

137 x 310 x 277 cm.
Fotografia: Nucleo de
Conservacio e Restauro.

[F.12]

Sustitucion del
policarbonato.
Fotografia: Nucleo de
Conservacio e Restauro.

[F.13

La exposicion Acervo em
Pldstico da Pinacoteca

en 2014.

Fotografia: Isabella Matheus.

[F.11] [F.12]

[F.13]

del museo y los artistas, que propone una documentacion completa de los procesos de conservaciony
restauracion. A su vez, se halla disponible parte de esta informacion en la base de datos de la
International Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA), para facilitar que otros
profesionales e interesados puedan beneficiarse de la informacion obtenida a través del estudio de

este conjunto de datos.

LA EXPOSICION Y EL CATALOGO

En agosto de 2014 se inauguro la exposicion Acervo em Pldstico da Pinacoteca. Problemdticas de conser-
vacdo e restauro, que, por un lado, trat6 acerca de la contextualizacion de la coleccion de materiales plas-
ticos y, por otro, se dedico a Niki de Saint Phalle con una cronologia, algunas obras de la coleccion de la
Pinacotecay del exdirector del museo, Emanoel Aratjo, ademas del resumen de las investigaciones rea-
lizadas en la Fontaine aux quatre nanas. El contenido del catalogo abarca el conjunto de acciones desarro-
lladas, junto con un glosario con las indicaciones de conservacion preventiva paralos principales polimeros

que se encuentran en el acervo y que pueden servir de referencia a otras colecciones [F. 13].
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CONCLUSION

El fondo de materiales plasticos de la Pinacoteca exigiala bisqueda de un conocimiento técnico especifico
que ha sido crucial para iniciar un conjunto de medidas de conservacion y, a través de la asociacion inter-
disciplinaria y la investigacion desarrollada en otras instituciones internacionales, ha hecho posible crear
una metodologia de actuacion en esta coleccion. Las responsabilidades sobre la preservacion sobrepasan,
por tanto, el Aambito del Departamento de Conservaciony Restauracion. Necesitan el apoyo de la Direccion
del museo, la APAC y la Secretaria de Cultura del Estado de Sdo Paulo, para la formacion profesional y, en
especial, para realizar su difusion en foros centrados en la produccion artistica contemporanea y la inves-

tigacion, como una manera de alertar alas demas instituciones de la complejidad de este tipo de coleccion.
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La representacion social del sujeto
en el arte contemporéaneo. El artista,
el publico y el conservador

MARIO ANACLETO DE SOUSA JR./ ROSARIO LLAMAS PACHECO

Este trabajo presenta los resultados de una investigacion llevada a cabo con el fin de valorar
las distintas posibilidades que una disciplina, perteneciente a un ambito distinto al de la
conservacion y restauracidn, la representacion social del sujeto, podria aportar al estudio de los
vinculos existentes entre los sujetos involucrados en la documentacién y andlisis de las obras
contemporéneas. El arte actual nos presenta un escenario complejo y, a menudo, novedoso en
términos de las relaciones interpersonales entre los sujetos implicados en su desarrollo. De un
lado, el publico del arte contemporéneo tiene sus caracteristicas, es tan o més especifico que
el pdblico general y, ademés de ser exigente, se constituye en una parcela concreta dentro

del mundo de las artes.
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(1

Llamas (2014), p. 64.

[2]
Doise (1990), p. 125.

INTRODUCCION

La representacion social del sujeto queda definida por principios generadores de toma de posicion
ligados a inserciones especificas en un conjunto de relaciones sociales, los cuales organizan los pro-
cesos simbdlicos que intervienen en estas relaciones. El tema constituye una nueva herramienta a uti-
lizar para analizar informaciones obtenidas en entrevistas semiestructuradas, aportando, asi, datos
que al principio no son detectados en otros modelos de entrevistas con los artistas. Estas informaciones
pueden auxiliar alos conservadores-restauradores a tomar decisiones cuando deban valorarse aspec-
tos subjetivos en el momento de intervenir en el arte contemporaneo!.

Por otro lado, las relaciones institucionales advenidas gracias al arte contemporaneo, tanto en lo
que se refiere a su produccion, divulgacion, comercializacion, adecuacion museografica, restauracion
y preservacion, conllevan una complejidad inherente y particular debida a la presencia y omnipotencia
de su creador y productor, el artista. A su vez, el conservador-restaurador es, también, un sujeto
actuante en este escenario, ya que es el profesional habilitado para la actuacion frente a la cuestion
del deterioro de las obras generado por el paso del tiempo, sobre el cual el artista no tiene control. Sin
embargo, el conservador-restaurador puede intentar gestionar la accion del tiempo o incluso retardar
el envejecimiento a partir de sus conocimientos técnicos especificos sobre la materia constitutiva de
los objetos artisticos, asi como sobre su interaccidon con el ambiente.

Entendidala diversidad y complejidad material que adquiere el objeto (obra de arte) y larelacion
interpersonal que este establece entre los principales sujetos (el artistay el conservador-restaurador),
ambos involucrados e interesados directamente en su preservacion, es por esta razon que proponemos
un estudio mas profundo del tema, que dirijala mirada hacia la teoria de las representaciones sociales.
Es decir, nuestro objetivo principal se centra en estudiar la relacion que se establece a partir de la interac-
cién de estos dos campos profesionales, ambitos definidos por los mencionados sujetos, los cuales con-
vergen hacia un mismo punto: el intento de preservar la materia del objeto o, mas aun, el significado
material en que se concretiza la idea.

Podemos hablar de la representacion social de los sujetos en arte contemporaneo partiendo del
punto de que todas las interacciones humanas, ya sean entre dos personas o entre dos grupos, presu-
ponen representaciones sociales. Aclararemos que “representaciones sociales son principios genera-
dores de tomas de posicion, ligados a inserciones especificas en un conjunto de relaciones sociales,

que organizan los procesos simbdlicos que intervienen en estas relaciones”?.

OBJETIVOS

Los objetivos de este estudio se han centrado en:
— Dar a conocer la disciplina de la representacion social del sujeto.
— Ampliar las posibilidades de las entrevistas.
— Auxiliar a los conservadores-restauradores en los procesos de toma de decision al intervenir

una obra de arte contemporaneo.
METODOLOGIA

La metodologia utilizada esta basada en la realizacion de entrevistas semiestructuradas, compuestas

por preguntas no dirigidas, cuya intencion es identificar aspectos relacionados con las ideas y las
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posturas de los sujetos involucrados en la conservacion del arte actual. Su propdsito esta especialmente
orientado a lo que se refiere a lo familiar y a lo no familiar; a la categorizacion y a la clasificacion; es
decir, al estudio de los mecanismos que guian las relaciones interpersonales desarrolladas entre estos

dos sujetos, teniendo como punto confluyente el objeto artistico y su preservacion.

Breve historia sobre el tema de la representacion social

La cuestion de larepresentacion social tiene su origen en los conceptos de representaciones “indi-
viduales” y “colectivas” aportados por el sociélogo francés Emile Durkheim (1858-1917) al ser nece-
sario, en aquel momento, establecer las representaciones colectivas asociadas a la sociologia como
ciencia autonoma [F. 01]. Por consiguiente, las representaciones “individuales” fueron definidas como
pertenecientes al campo de la psicologia social. En la década de 1950, con la revolucion cognitiva de la
psicologia, el psicdlogo social francés, nacido en Rumania, Serge Moscovici (1925-2014) promueve
una nueva perspectiva, el concepto de representaciones sociales, definiéndola como [F. 02 ]: “Un sis-
tema de valores, ideas y practicas, con una doble funcion: primero, establecer un orden que posibilitara
a las personas orientarse en su mundo material y social y controlarlo; y, en segundo lugar, posibilitar
que la comunicacion sea posible entre los miembros de una comunidad, proporcionandoles un codigo
paranombrary clasificar, sin ambigiiedades, los diferentes aspectos de su mundo y de su historia indi-
vidual y social”P!. En estos términos, Moscovici propone que toda representacion es una representa-
cion de alguien [el sujeto] y de alguna cosa [el objeto] enfatizando la relacion necesaria entre el objeto
de representacion y un determinado sujeto.

Resulta clave para la discusion que se establezca la importancia de analizar las representaciones
sociales desde la perspectiva del entendimiento y de la comunicacion en un grupo social con procesos
generados por el caracter basicamente compartido del universo simbélico-imaginativo de sus miem-
bros. Es por ello que el estudio de las representaciones sociales permite comprender mejor algunos
de los mecanismos involucrados en el proceso de transmision cultural.

En este sentido, la forma de obtencion de datos para la aplicacién de la teoria de las representa-
ciones sociales es, ademas de los cuestionarios y sus variadas formas, la realizacion de entrevistas en
profundidad, conforme afirma Jean-Claude Abric: “Considerada durante mucho tiempo, eventualmente

con el cuestionario, la herramienta capital de identificacion de las representaciones, la entrevista
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Emile Durkheim
(1858-1917) socidlogo
francés.

[F.02]

Serge Moscovici
(1925-2014) psicologo
social francés.

[3]
Moscovici (2007), p. 21.



[4] en profundidad (imds precisamente la conducida) constituye todavia hoy un método indispensable
Abric (2001), p. 55. . . .
para cualquier estudio sobre las representaciones™™!,

Para Abric las funciones de las representaciones sociales podrian enumerarse asi:

— Saber: las representaciones sociales permiten comprender y explicar la realidad, adquirir cono-
cimientos e integrarlos a un cuadro asimilable y comprensible para el grupo social. Facilitan y
son condicion necesaria para la comunicacion social. Definen un marco de referencia comdn
que permite el intercambio social, la transmision y difusion del saber ingenuo, esto es, del sen-
tido comtn.

— Orientacion: otra funcion es guiar los comportamientos, intervenir de modo directo en la defi-
nicion de la finalidad de una situacion, posibilitando a priori el tipo de interacciones apropiadas
para el sujeto. Permiten inducir expectativas hacia la realidad, desde la interpretacion que la
representacion propicia de la misma.

— Justificacion: las representaciones sociales posibilitan a los sujetos explicar y fundamentar
sus comportamientos y tomas de posicion ante una situacion o con relacion a los participantes
enella.

Es importante remarcar que las representaciones sociales resumen historias individuales, rela-

ciones sociales, practicas politicas y prejuicios socioculturales, por lo cual, necesariamente, son muta-
bles y dependientes del contexto. Los factores que influyen en su conformacion se relacionan con las

diversas fuentes de informacion disponibles, los discursos y narrativas presentes.

ENTREVISTAS

Las entrevistas se caracterizan por una conversacion entre dos o mas personas, el entrevistador y el
entrevistado, donde las preguntas son formuladas por el primero para obtener la informacion necesaria
por parte del segundo, lo que permite confirmar o anadir nuevos datos a los que ya habian sido adqui-
ridos, ademas de constituirse en fuente directa de conocimiento. Antes de este encuentro, el entrevis-
tador debe reunir toda la informacién disponible sobre el tema a tratar como, también, informaciones
al respeto de la persona entrevistada. A partir de este material, se hacen preguntas que llevan al deman-
dado a proporcionar nuevas y relevantes informaciones. El entrevistador debe ganarse la confianza
del entrevistado, pero no intentar dominarlo o ser dominado por él. De lo contrario, inducira las res-
puestas o perdera la objetividad.

Los métodos de entrevistas son, en verdad, la aplicacion de procesos fundamentales de la comu-
nicacion que, cuando son utilizados correctamente, permiten al investigador extraer elementos muy
ricos para una posterior reflexion. Entre los procedimientos de entrevistas contamos con los cuestio-
narios, pero es el contacto directo entre el investigador y sus interlocutores el que propicia el momento
en que ambos pueden expresar sus ideas. El investigador, a través de sus preguntas, facilitala expresion
yno deja escapar los objetivos de la investigacion, aunque depende del este llevar elementos de analisis
los mas fructiferos posibles. Una desventaja en comparacion con el método de encuesta por cuestio-
nario es el hecho de que los elementos no se presentan recogidos inmediatamente bajo una forma par-
ticular de estudio.

La entrevista es especialmente adecuada en el analisis que los autores dan a sus practicas, en el
examen de los problemas especificos y en la reconstruccion de un proceso de accion, experiencia o
evento pasado. Sus principales ventajas pueden relacionarse con el grado de profundidad de los ele-

mentos de analisis recogidos, su flexibilidad y la posibilidad de obtener los testimonios directamente
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de los interlocutores. En cuanto a las desventajas, la cuestion de la flexibilidad también puede pasar a
primer plano.

El procedimiento de las entrevistas es un método de analisis de contenido. Cuanta mas informa-
cion pueda extraerse de la misma, mas creible sera nuestra reflexion. Las entrevistas semidirigidas o
semiestructuradas son las mas utilizadas en las investigaciones sociales, donde se envia una serie de
preguntas guias, relativamente abiertas y no muy precisas, que no se ajustan necesariamente al orden
en que se registran. El entrevistador, de esta manera, “dejar ir” lo mas lejos posible al entrevistado,
aunque intenta redirigir la conversacion a sus metas cuando este ultimo se pierde un poco o incluye
cuestiones que el demandado no ha resuelto, de manera natural y a lo largo del tiempo.

La practica de recoger informaciones técnicas y de materiales directamente de los artistas
comenzd en los aios 1978 y 1981 con los pioneros Heinz Althofer y Hiltrud Schinzel, ambos pertene-
cientes al Restaurierungszentrum der Landeshauptstadt Diisseldorf (Centro de Restauracion de
Disseldorf). El proyecto tuvo como objetivo principal obtener informaciones a través de cuestionarios
o, incluso, escritos ya publicados por algunos artistas de arte moderno y contemporaneo para, a partir
de dichas informaciones cotejadas y probadas, constituir una base de datos sobre el comportamiento
fisico y quimico de estos materiales y la interaccion con las técnicas empleadas, generando un impor-
tante y revelador conjunto de datos para la documentacién de estas piezas™.

Enlos afios ochenta, Joyce Hill Stoner de la Universidad de Delaware, en Estados Unidos, realizo
entrevistas directas con los artistas con el propdsito de recoger datos técnicos y materiales como, asi
mismo, discutir acerca del estado de conservacion de sus obras, sobre su envejecimiento, la apariencia
y laimportancia que este tenia para el artistal®l.

En los anos noventa, Carol Mancusi-Ungaro, conservadora de la Menil Collection en Houston,
Texas, desarrollo una documentacion basada en la investigacion de la “intencidn artistica” obtenida a
través de dialogos con los creadores. Con esta herramienta disponible, que ofrecia una posibilidad
menos restrictiva, plante6 documentar su trabajo con la funcion precisa de dar asistencia y apoyo a
los conservadores en su futura labor de restauracion y no tanto desde el punto de vista técnico, sobre
el que mucho se habia escrito, sino en relacion a la visualidad de la obra y al respeto por su unidad, tal
y como el artista la habia concebido originalmente.

A su vez, Shelley Sturman, jefa del Departamento de Conservacion de la National Gallery of Art
de Washington, analizo el tratamiento de numerosas obras de artistas contemporaneos para ejempli-
ficar como cada uno de ellos daba su enfoque particular a los materiales y técnicas y, en consecuencia,
a los problemas de conservacion. Esto puso especial atencion en la asociaciéon del conservador y el
artista, ya que su creador puede autorizar que la obra de arte sea intervenida o se deje envejecer durante
su vida 1til, segtin sean sus pretensiones!”.

A partir de este momento hubo una evolucion en lo que se refiere a la metodologia y las formas de
acceso alainformacion técnicay de materiales utilizados por los artistas contemporaneos en contacto
con los conservadores-restauradores, como, también, en relacion con los objetivos practicos, definidos
en la medida que los problemas especificos se presentaban en las obras y dadas las limitaciones de
actuacion al contar con los métodos de intervencion factibles y disponibles en el momento.
Inicialmente, la informacion técnica y material por si misma fue mas valorada, siendo asi de vital
importancia los medios formales de acceso a ella como cartas y cuestionarios o encuestas escritas. En
un segundo momento, cuando el significado de los materiales y las especificidades de las técnicas
adquirieron una supervaloracion, las formas de acceso a la investigaciéon comunmente utilizadas fue-
ron insuficientes, por lo que se hizo necesario un contacto directo con el artista por medio de las entre-

vistas personales y sus variados formatos.
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(5]
Schinzel (1985), p. 65.

(o]
Chiantore y Rava (2005),
pp.192-193.

(7]

Mancusi-Ungaro, Sturman
y Gantzert-Castrillo (1999),
pp. 391-399.



[8]
http://www.eai.org/resource-
guide/collection/computer/pdf/
incca.pdf

Desde el ano 1999 hasta 2002 el grupo INCCA (International Network for the Conservation of
Contemporary Art) en conjunto con otras once instituciones europeas, entre ellas la Tate Gallery de
Londres, desarrollaron un proyecto de elaboracion de entrevistas con artistas contemporaneos, en el
cual propusieron, ademas, una guia para una buenay provechosa realizaciéon de las mismas®. En esta
propuesta se definen los tipos de entrevistas aplicables, asi como las formas consideradas mas ade-
cuadas en el acercamiento a los artistas entrevistados, pues se tiene como objetivo principal profun-
dizar en las técnicas y los materiales utilizados. Asimismo, se pregunta sobre el efecto del
envejecimiento y los cambios de apariencia de la obra pero, ahora, con la intenciéon de confluir hacia
los significados y la importancia que los artistas aportan a estas cuestiones, intentando definir, del
mismo modo, las posibles formas y métodos de preservacion en lo que se refiere ala materia de la obra
y su significacion. En este sentido, atin prevalece la clara “pre-ocupacion” de los conservadores-res-
tauradores de arte contemporaneo, a partir de sus vivencias profesionales, por intentar preservar la
“intencion original del artista”.

En nuestro caso especifico, utilizamos las entrevistas semidirigidas de acuerdo con los objeti-
vos planteados por pensar que este modelo nos proporcionaria mas informacion con respecto al
proceso de creacion seguido por los artistas entrevistados, asi como mayor claridad al respecto de la
actuacion de los profesionales conservadores-restauradores, también entrevistados, y sus relaciones
institucionales [F. 03-05].

LA CUESTION INTERRELACIONAL

A partir de preguntas dirigidas hacia las cuestiones interpersonales buscamos clarificar afirma-
ciones, entendimientos, preocupaciones, conceptos y preconceptos existentes en el discurso de los

sujetos involucrados. Por ello, se formularon las siguientes preguntas a los artistas:

¢Como prefieres identificarte? ¢ Artista, artista pldstico, artista visual u otra designacion? éPor qué?
La pregunta busca obtener una confirmacion de la actitud del artista ante su produccion. Es nece-
sario considerar que los artistas contemporaneos tienen un campo de acciéon muy expandido y se

desenvuelven en variadas disciplinas que estan involucradas con la expresion artistica en general.

dCrees que los artistas comparten entre si sus experiencias e informaciones técnicas relativas a los mate-
riales que utilizan? Aqui se pretende detectar la percepcion que el entrevistado tiene de la competencia
que existe entre sus pares y como considera las especificidades del arte contemporaneo en lo que se

refiere a los materiales novedosos y fuera de lo comun que, supuestamente, utiliza.

éTe consideras proximo a algun artista(s) contempordneo(s) en lo que se refiere a su produccion o
actividad en los escenarios nacional e internacional? {Cudl(es)? La pregunta se encuentra direc-
cionada a la comprension y valoracion que el entrevistado tiene de si mismo y de su produccion
como integrante y participante en el contexto artistico actual, suidentidad e individualidad artis-

ticay, por supuesto, su nivel de autoproteccion.
¢Coémo percibes la conservacion? &Y la restauracion? Con ello se busca conocer la percepcion del

artista ante estos dos niveles de la preservacion, pues la mayoria de los entrevistados no diferencian

entre dichos conceptos y confunden, incluso, temas relacionados con las técnicas de produccion.
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[F. 03]
Entrevista con el artista
brasilefio Cao Guimaraes.

[F. 04]

Entrevista con la
conservadora-restauradora
Maite Martinez del IVAM,
Espafia.

[F.05]

Entrevista con la
conservadora-restauradora
Gilca Flores del Nucleo de
Conservacio e Restauracio
de la Universidade Federal do

Espirito Santo, Vitdria, Brasil.

[F. 03]

[F. 04]

[F. 05]
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dConoces algun tedrico especifico de la conservacion? Y de la restauracion? Cudl(es)? Se procura
confirmar la afirmacion anterior sobre el hecho que los entrevistados no poseen conocimiento de

ningun tedrico, lamentando también la desinformacion.

dCudl es tu opinién sobre las iniciativas de constitucion de sindicatos o cooperativas de artistas? Este
cuestionamiento tiene una correlacion directa con la primera pregunta realizada, ya que indaga sobre
el sentimiento de pertenencia que el entrevistado tiene en relacion a sus pares, la necesidad de ser

representado institucionalmente o su rechazo a ello para preservar su individualidad.

¢Cdmo son comercializados tus trabajos? {Trabajas con alguna galeria? éParticipaste en alguna
feria de arte? {Tienes conocimientos de trabajos tuyos comercializados en subastas? Aqui se
intenta aclarar como el artista valora su produccion, de qué forma la compara con las de otros
artistas, de qué manera la inserta en el contexto del mercado con los sujetos involucrados en
dicho ambito y cuadl es su relacion con el valor econdmico, muchas veces minusvalorado, pero

indirectamente presente.

dTienes alguna pregunta u opinién especifica que te gustaria hacerle a un conservador-restaurador
o algiin comentario que querrias anadir a la presente entrevista? Esta cuestion abre el didlogo para
que el entrevistado exponga alguna duda, haga una critica o comentario de modo que, también,

pueda expresar su gusto o descontento.

LAS SIGUIENTES PREGUNTAS FUERON DIRIGIDAS HACIA LOS CONSERVADORES-RESTAURADORES

dComo prefieres identificarte? Conservador, conservador-restaurador o restaurador? ¢Por qué?
Con esto se busca comprender la actuacion del profesional de acuerdo con su nocion de pertenen-

cia a una categoria profesional, su formacion y su autovaloracion.

dCrees que los conservadores-restauradores comparten entre si sus experiencias e informaciones
técnicas relativas a los materiales, métodos y criterios que utilizan? De esta forma se pretende
detectar el juicio que el entrevistado tiene sobre la competencia que existe entre sus pares, consi-
derando las especificidades de su campo de actuacion, en lo que se refiere a las intervenciones y
acciones por preservar el arte contemporaneo, junto con su complejidad y la necesidad de com-

partir informaciones técnicas ante los criterios adoptados y los materiales empleados.

dTe consideras proximo a algiin tedrico de la conservacion y restauracion en lo que se refiere a los
escenarios nacional e internacional? {Cudl(es)? La pregunta esta dirigida a comprender y valorar
la opinion del entrevistado sobre el aspecto tedrico-critico y su interés por la justificacion de las

intervenciones que realiza en el contexto del arte contemporaneo.

¢Como percibes la conservacion del arte contempordneo actualmente? (Y la restauracion? Con
ello se procura aclarar cuestiones relacionadas con la accién del profesional y la percepcion que
tiene de la actuacidn de sus pares. Igualmente, se intenta clarificar su posicion frente a las limi-
taciones que el arte contemporaneo impone en relacion a la restauracion, la preservacién y a

los criterios que adopta.



dTrabajas en una institucion, en el dmbito privado o de ambos modos? éPor qué? Cuando la institu-
cion adquiere una obra, cesta es evaluada por el personal de conservacion y restauracion? Antes o
después de la compra? Aqui se intenta aclarar las dos posiciones desde las cuales los profesionales
de la conservacion y restauracion ejercen su labor: por un lado, la postura respaldada por una ins-
titucidn, con sus ventajas y restricciones; y, por otro lado, la actividad en la esfera privada, con sus

prerrogativas y limitaciones.

dCudl es tu opinién sobre las iniciativas de constitucion de sindicatos o cooperativas de conservado-
res-restauradores? La pregunta quiere abordar un tema muy discutido entre los profesionales del
medio, que conlleva la formacion y actuacion politica frente a las exigencias advenidas y deman-

dadas en la preservacion del arte contemporaneo.

¢Como valoras econdmicamente tus trabajos en los presupuestos? STrabajas para alguna galeria en
privado? Con esto se intenta conocer como el conservador-restaurador tasa su trabajo, de qué
forma se compara con sus pares de otras instituciones privadas o estatales, como negocia su posi-
cion en el contexto del mercado con los sujetos involucrados y cual es su relacion con el valor eco-

nomico, muchas veces minusvalorado, pero indirectamente presente.

éTienes alguna pregunta u opinion especifica que te gustaria hacerle a un artista y no tuvieras la
oportunidad? O algun comentario que te gustaria aniadir a la presente entrevista? Asi se abre un
espacio para que el entrevistado exponga alguna duda, haga una critica o comentario, de modo
que pueda expresar su gusto o descontento en relacion al contacto con los artistas.

Las preguntas formuladas guardan una similitud de contenidos dada la complejidad del objeto
que es el arte contempordneo cuando abordamos los dos sujetos involucrados en la relacion inter-
personal establecida entre el artistay el conservador-restaurador.

La aplicabilidad de la teoria de la representacion social del sujeto es ampliamente utilizada en
los ambitos de la psicologia y sociologia, disciplinas en las cuales tuvo su origen pero, actualmente,
sigue siendo empleada en todos los aspectos de las relaciones interpersonales, ademas que en las
instituciones sociales. Resaltamos aqui el trabajo de Jean-Claude Abric en las relaciones del arte-

sanoy la artesania®, muy préximo a nuestro objeto de estudio.

AMODO DE REFLEXION FINAL

Enlaactualidad, las entrevistas han adquirido una importancia destacada en el ambito de la restauracion
y preservacion del arte contemporaneo donde se constituyen como instrumento de informacion, certi-
ficacidn, documentacion y garantia para los conservadores-restauradores. Sin embargo, proponemos
un nuevo punto de atencion con respecto a las posibilidades que esta herramienta puede proporcionar
anuestra disciplina, que tiene como objetivo fijar el foco mas alla de los datos estadisticos o las tablas
generalizadoras para adquirir una perspectiva desde la cual la informacién del subtexto sea recogida,
comprendiday valorada.

Lainclusion de la representacion social de los sujetos como una de las disciplinas a desarrollar en
nuestro ambito implica que la conservacion y restauracion del arte contemporaneo asuma una acti-
vidad social que busca esclarecer la interaccion entre sus productores, sus conservadores y el ptblico.

Lateoria de las representaciones sociales puede ayudarnos a comprender el universo comun entre los
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artistas y los conservadores-restauradores en lamedida que estos profesionales tienen su lugar de ori-
gen en la figura del artesano. Con esta hipotesis podremos establecer relaciones muy clarificadoras en
lo referente a las informaciones recogidas en las entrevistas a los artistas pero, también, en las entre-
vistas a los propios conservadores-restauradores, por lo que se plantea como objetivo final la com-
prension de larelacion interpersonal establecida entre estos dos sujetos y el punto confluyente: el arte
contemporaneo y su preservacion.

Este articulo se enmarca dentro del proyecto de investigacion subvencionado por el Ministerio
de Economiay Competitividad de Espafia, con referencia: HAR2013-41010-P.
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Oyvind Fahlstrém’s Opera (1952-53)
A Curator’s Perspective on the
Restoration and Installation

SHARON AVERY-FAHLSTROM

In 2011, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, acquired the great scroll drawing, Opera,
created in 1952-53 by Oyvind Fahlstrém. Thereafter, Juan Antonio Séez Dégano and Eugenia
Gimeno Pascual, conservators from MNCARS, and Samuel Mestre y Garcia, a paper restorer
based in Barcelona, worked with me and Dr. Manuel Borja-Villel to restore the work and prepare
it for installation.
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[1]

Fahlstrom invented variable
painting in 1962 shortly after
moving to. Painted elements
could be attached to a painted
panel with magnets, string or
inserted in slits in the panel.
Theoretically, these elements
could be arranged in any
configuration. By the early 1970s,
however, Fahlstrom had decided
to restrict the placement of
elements when his work was on
public display. For these
occasions, he insisted the
elements be arranged according
to any one of his preferred
configurations, or “phases”. He
documented each phase with
photographs and, often, drawings.
Since this restriction seemed at
odds with his original, utopian,
concept of variability, [ asked him
to write a short text explaining his
position. This text was posted on
the wall of his last exhibition in
New York at Sydney Janis
Gallery, March, 1976.

[2]
“I started this thing the spring of
Rome...I had justbought a type of
pen with special ink and a felt tip;
itis called Cado in Italy where
Capogrossi and other artists use it,
unlike the Swedes (and French?).
Yet one can get some pretty
amazing effects, like blurs....”
Letter from Oyvind Fahlstrém to
Edouard Jaguer, April 12,1954.

[F.01]

In accordance with the artist’s will, I was appointed executrix of The Estate of Oyvind Fahlstrom
in 1976 and inherited his droit moral and his copyrights. During his lifetime, I published two of his
print editions, prepared the catalogue raisonné on his graphics and multiples, served as his studio
assistant and helped him install exhibitions. He wrote detailed instructions for the installation of
many of his works, and documented every arrangement (phase) of his variable artworks.™

Poorly informed curatorial decisions can trigger deterioration processes that only become vis-
ible many years down the line. Working with specialized restorers, I have frequently uncovered
damaging methods employed in framing and restoration performed in the 50s and early 60s when
procedures long since abandoned were commonplace. It has often been necessary to lift work on
paper that has been glued down and to reframe using archival materials and procedures. This was
the case with Opera [F. 01], which had been mounted on seven Masonite™ panels.

Although he died at forty-seven, Fahlstrom worked intensely throughout his life and his
achievements span a variety of media. His first great work of visual art is Opera, which he began in
the spring of.”!

When Fahlstrom was a student of classical studies at the University of Stockholm, he fell in love
with a fellow student, Birgitta Tamm. She was studying Roman art, particularly the decoration of
1 BC-1 AD anterooms, and in 1951 she won a scholarship to live and study at The Swedish Institute
for Classical Studies in . In January, 1952, she and Fahlstrém took up residence [F. 02-04].

Fahlstrom, already fluent in French, English, German and Swedish, began to acquire Italian,
which allowed him to move freely in Roman art circles. To support himself, he wrote for Swedish
newspapers and magazines about his experiences in : the creative people he met and events he wit-
nessed. In the artistically rich, but impoverished, bombed, postwar Roman environment, artists
from many countries staged their own renaissance amidst the old ruins and the new ruins.

He met Capogrossi and Matta, who became a lifelong friend. Capogrossi introduced him to the
American-designed Cado Flo-master felt-tip pen, which the Italian artists were using. Fahlstréom

took up this new pen and began to experiment with its effects [F. 05 and 06].
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[F.02]

[F.03]

[F.01]

Previous page
Installation of Opera
(1952-53) at Museo
Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, May 1,

2014 - January 26, 2015.
© 2015 Sharon Avery-Fahlstrom,
artworks and texts by Oyvind
Fahlstrom.

Photographer: MNCARS.

[F. 02]

The exterior French door
of the apartment shared by
Oyvind Fahlstrém and
Birgitta Tamm at Istituto
Svedese di Studi Classici a
Roma (1952).

© 2015 Istituto Svedese

di Studi Classici a Roma.

Photographer: Vasari Roma.

[F. 03]

Living room of the
apartment shared by
Oyvind Fahlstrém and
Birgitta Tamm at Istituto
Svedese di Studi Classici
aRoma (1952).

© 2015 Istituto Svedese

di Studi Classici a Roma.

Photographer: Vasari Roma.

[F. 04]

The living room wall

on which Oyvind created
Opera.

© 2015 Istituto Svedese

di Studi Classici a Roma.
Photographer: Vasari Roma.

[F. 05]

[F.06]

[F. 05] [F. 06]

Cado Flo-master pen. Interchangable felt tips for
[F.04] Photographer: Alvaro Santiago. Cado Flo-master pen.
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[3]

Frontispiece of the silkscreen
edition of Opera published by
Riksutstillningar (Swedish
Exhibition Agency), 1968. To let
the artist speak directly to
visitors about his work, this text
was translated from Swedish to
English and Spanish. Each
language version was printed on
both sides of an A4 sheet,
laminated and placed ina
plexiglas holder at the entrance
to the gallery where Opera was

installed.
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In 1968, he wrote about the creation of Opera.

Opera began with my discovery of the felt-tip pen in 1952. With this | could work not only with a fairly precise,
even blackness, like India ink, but also with gradations of gray which were not fuzzy like pencil drawings. The felt-tip
also produced random textures. The pleasurable “spontaneity” of this working method began to feel monotonous after
a while. | began putting together some of the sheets on which | had drawn and could see continuity and larger themes
began to appear. | also saw that different ideas, when combined into a whole, produced shifts: unexpected, “unnatural”
events on the paper.

| was interested at that time in pre-Columbian Mexican book-paintings which moved from page to page in long
panels folded in concertina fashion. | was also interested in music. As a visual artist | missed the dimension of time that
exists in music. | particularly liked the “impure” mix of concert and theatre to be found in opera (The Ring of the Nibelung,
for example.) | realized how, as in much primitive, oriental and medieval art, one could work with pictures that were so
full and so extensive that it was not possible to take that step backwards, screw up one’s eyes and enjoy the whole..|
wanted to get people to move not just their eyes but their whole body along and around in the picture as if they were
reading a map or playing Monopoly or football.

The game concept was my current interest at the same time | was writing the manifesto for concrete literature.
There too | expressed my impatience with the monotony and private nature of pure automatism. One ought to be able
to make simple rules for oneself, create frames of reference within the work of art. The simplest fundamental rule in
Opera was repetition. It felt then like a big discovery; not merely a continuous sequence of constantly changing motifs,
but a decision—this one is important, this shall have a role, recurring in new contexts and recurring altered, but still rec-
ognizable.

That is how the character-form originated—the abstract form where type was so pronounced that it was recog-
nizable but which, at the same time, was constructed so that its many suggested meanings kept one another in check,
thus preserving the character’s ambiguity. | had seen Capogrossi’s singular comb-like form which he repeated in painting
after painting. And Matta’s robot-human-sign-machines, which to me were the most fascinating works created in the
visual arts at that time.

Opera gradually developed a more or less principal character, the caterpillar-like being with the big “head” and a
“bump” in the middle. It appears more often in the latter part of the work. It is “threatened” by the shape which resembles
a halberd or an axe. (A less ambiguous element, almost representational in its lopsidedness towards “something which
cuts”.) Finally the caterpillar character bursts.

At the end, other typical elements can also be seen: the rhythmic, ornamental repetition of “the arcade sign”, for
example, which beats its rhythm against the bottom image’s dactylic rhythm and the chaotic small-conglomeration’s
low rows. The tension between the conglomeration’s chaotic, spontaneous interior and its exterior straight-rowed dis-
cipline steps down, towards the end, in two beats in a single counterpoint against the light “poles” with the main char-
acter-form. (The actual ending was inspired by a description of a piece by the 15th century composer, De Prés.)

Why is the character-form which | mentioned important? Because it was put into a climax or other important con-
text. (I seem to remember that | called it the “sublime character-form”.) Finally, one can also see character-forms which
are fragmented on a large window panel. That was the beginning of the decomposition technique I later implemented
with hundreds and thousands of elements in the Kalas drawings and in the painting Dr. Livingstone.

Through the long shape of the drawing, the reading movement became, for the most part, clear in Opera. At a later
point, when | created more readily accessible paintings like Sitting...in 1962, | was seeking to steer them by introducing
panels as in a comic strip. At one place in Opera there is a picture with four frames wherein the caterpillar sign passes
through various voids (the reading direction is indicated by the small four-frame field below.)

Thus Opera functioned by its length and flexible technique (felt-tip pen and India ink) as an experimental field for

various working methods, ideas and concepts which were to be developed in later works...!*!



WHY REMOVE THE SHEETS FROM THE MASONITE™ PANELS?

Over its almost sixty-year existence, the drawing had sustained several types of damage.™! Glue used
to attach the sheets to Masonite™ endangered the long-term conservation of the paper and pre-
vented a thorough restoration of the drawing. This mounting was added after the work left
Fahlstrom’s hands and effectively defeated his intention that the drawing be installed in any archi-

tectural setting: bent around corners, run as a frieze, circling a column, etc. The Roman narrative

columns of Trajan and Marcus Aurelius inspired Fahlstrom to wrap the 1968 silkscreen print edition
of Opera around a column built for the occasion in the Stockholm Concert Hall [F. 07]. In 1976, he
installed it as a frieze in his last exhibition, The Complete Graphics and Multiples[F. 08 and 09].

[F.07]

SaE L EL

[F.08]

[F.09]
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Séez Dégano, J. A. “Opera de
Oyvind Fahlstrom. Restaurar
para exponer”. En: Conservacion
de arte contempordneo. 16%
Jornada. Madrid: Museo
Nacional Centro de Arte Reina

Sofia, 2015.

[F.07]

Installation of Opera
silkscreen print in the
Stockholm Concert Hall,
1968.

© 2015 Sharon Avery-Fahlstrom,
artworks and texts by Oyvind
Fahlstrom.

Photographer:

Riksutstéllningar, Sweden.

[F. 08 and 09]

Exhibition view of Oyvind
Fahlstrém — The Complete
Graphics and Multiples
Galerie Ahlner, Stockholm,
November 1976.

© 2015 Sharon Avery-Fahlstrom,
artworks and texts by Oyvind

Fahlstrom.



[5]

At the time of his death,
Fahlstrom’s palette consisted of
62 specific colors, each with a
name. By 1970 he had assigned
political significance to these
colors: blues indicated American
sphere of influence, reds denoted
communist influence, violets
were associated with socialist
spheres, browns and greens, the
Third World. He was forced to
match his own colors every time
the small pots of paint ran out. It
took days of uninterrupted effort
to mix these colors from Liquitex
acrylic tube paint to achieve
results completely congruent
with the colors of Augustan wall

painting.

[F.10]

Oyvind Fahlstrom’s palette
visits The National Museum
of Roman Art.

© 2015 Sharon Avery-Fahlstrom,
artworks and texts by Oyvind
Fahlstrom.

Photographer: Ntria

Montclus Carazo

T installed the drawing at Museo Reina Sofia in a red room using framing projectors to illumi-
nate it. Opera was one of Fahlstrom’s favorite art forms and the color most closely associated with
opera is a rich, saturated red. This was the first color to enter his black and white drawings and
remained in his palette until he died. This is a Pompeiian red, as a comparison of his palette to
Augustan wall paintings in The National Museum of Roman Art proved. The association of this
color, designated “red D[ark]”! by Fahlstrom, with opera and Roman art led me to choose it as the
wall and ceiling color [F. 10].

Framing projectors allow an even illumination of the almost twelve-meter long drawing at a low
lux level. These projectors also create two important effects: the drawing appears to be illuminated
from within, minimizing variations in the tone of the individual sheets, and the room, painted
Fahlstrom’s “red D”, takes on the appearance of dark red velvet. This supports a reading of the work
as both Roman in origin and operatic in nature, “...a polyphonic work built up on the alternation of
solo sections with polyphonic ones.”

Once all the sheets had been liberated from their Masonite™ support and the glue removed, a
careful cleaning and restoration of each sheet was undertaken. Since the artist’s intention was the
creation of a scroll drawing, we had to decide how to remount the sheets in a way that would ensure
the stability of the paper and simultaneously permit the full range of architectural installations he
anticipated. We chose Japan paper (Arakaji) with margins on all sides which we could then wrap
around museum board if we chose to install the work in a straight line, bent around corners, or as a
frieze. Mounting on Japan paper also provided a flexibility that permits the future installation of
the drawing wrapped around a column.

After much debate, we agreed that the work would be mounted in six sections. It can be stored
flat but then jointed invisibly when installed. We chose Tru Vue Optium® Museum Acrylic glazing
that did not touch the work and was cut in such a way that it could be reused for different installa-

tions of the drawing.
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[F.11]

[F.12]

Opera was accompanied by two vitrines. One held literary works from Fahlstrom’s personal
library which had specifically influenced Opera. The second held odyssé, a mimeographed literary
journal edited by Dag Wedholm with contributions from Ilmar Laaban and Fahlstrom. In this April,
1954, issue Fahlstrom published Hdtila Ragulpr pa Fdatskliaben, later subtitled Manifesto for
Concrete Poetry. This number also included MOA(1), along concrete poem printed as a foldout and
Edlund, his first graphic work [F. 11 and 12].
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[F.11]

Literary works from Oyvind
Fahlstrom’s personal library
shown at Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia,
May 1, 2014 - January 26,
2015.

© 2015 Sharon Avery-Fahlstrom,
artworks and texts by Oyvind
Fahlstrom.

Photographer: MNCARS.

[F.12]

(")yvind Fahlstrom, odyssé,
issue 2-3, April, 1954

(Dag Wedholm, ed). Opened
to MOA(1), a concrete
poem by Oyvind Fahlstrém
and Edlund, his first

graphic work. Installed

at Museo Nacional

Centro de Arte Reina Sofia,
May 1, 2014 - January 26,
2015.

© 2015 Sharon Avery-Fahlstrom,
artworks and texts by Oyvind
Fahlstrom. Photographer:
MNCARS.
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Opera de Oyvind Fahlstrém.
Restaurar para exponer

JUAN ANTONIO SAEZ DEGANO

Uno de los ejes fundamentales del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia es presentar al
publico las adquisiciones realizadas recientemente. Dentro de su politica de exponer y efectuar
las méaximas rotaciones posibles de la coleccion permanente, se inserta la presentacidn, en el afio
2013, de la obra Opera (1952-1953) de Oyvind Fahlstrém, una de las primeras creaciones de
gran relevancia del artista.

La pieza consiste en un dibujo realizado con rotulador y tinta china sobre diferentes tipos de
papel continuo de diversos gramajes que se encontraba adherido mediante acetato de polivinilo a
tableros de aglomerado formando siete paneles. El proyecto de restauracién planted la posibilidad
de separar Opera de dicho soporte. Este sistema de montaje, realizado en algtin momento de la
historia de |a obra, se habfa ejecutado incorrectamente y no solo perjudicaba a la conservacién

de la misma, por los propios materiales &cidos empleados, sino que, ademaés, impedia su correcta
exposicion tal como el artista la habia concebido originalmente. Asimismo, llevar a cabo este
tratamiento permitiria una restauracion integral y posibilitaria la creacion de un nuevo montaje
con materiales de conservacién que aseguraran su preservacion, facilitaran su manipulacion,
forma de exhibicién y posterior almacenaje.
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PROCESO DE RESTAURACION

La obra Opera del artista Oyvind Fahlstrom (1928-1976) ingresa en el Museo Nacional Centro de Arte

Reina Sofia a finales del afio 2011. Se trata de un dibujo realizado con rotulador y tinta china sobre

treinta hojas de papel continuo de pasta mecanica, que se encontraba laminado a siete tableros de
aglomerado [F. O1].

[F. 01]

Vista general de la pieza
en el momento de su
ingreso en la coleccion del
Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia.
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En el afio 2012, cuando se toma la decision de presentar la obra al ptiblico, comienza un proceso

de investigacion de los posibles tratamientos de conservacion y restauracion de la pieza, asi como de
la forma idonea de exposicion de la misma. La obra se encontraba en un delicado estado de conserva-
cion. Su adhesion a un soporte acido habia ocasionado un amarilleo y oxidacion generalizados, a lo
que se sumaba la suciedad superficial que presentaba toda la pieza, las abundantes pérdidas, desgarros
y exfoliaciones en las zonas del perimetro y de union de las hojas. También contaba con cercos provo-
cados por humedades y manchas de diversos origenes que, en muchos casos, se habian tratado de ocul-
tar o disimular con el empleo de corrector tipografico, el cual con el paso del tiempo habia virado de
color. Para conocer en profundidad el estado de conservacion de la pieza y evaluar el tratamiento de
intervencion mas adecuado, se realizé un completo estudio fotografico, empleando diversas técnicas
como luz visible y rasante e iluminacion ultravioleta [F. 02y 03].

Paralelamente al estudio de conservacion y restauracion de Opera, se procede con los estudios
museoldgicos para seleccionar su adecuada forma de exhibicion. Para ello, se contacté a la viuda del
artista, Sharon Avery-Fahlstrom, quién proporcioné importante informacion adicional sobre el pro-
ceso de realizacion y los materiales y técnicas empleados para el mismo. Igualmente, aportd docu-
mentacion acerca de la forma de presentacion original de la obra, la cual permitia su exposicion de
una manera lineal y plana pero, también, podia instalarse en formas curvas o sinuosas. Estas nuevas
aportaciones permitieron considerar la posibilidad de eliminar el soporte aglomerado como parte del
proceso de restauracion ya que no parecia ser original del artista, sino llevado a cabo en algun momento
posterior a la creacion de la obra.

Junto al estudio fotografico se llevaron a cabo diversos analisis quimicos de los materiales que
componian la obra, entre ellos una espectrometria infrarroja por transformada de Fourier, y del adhe-
sivo con el que se habia realizado la laminacion de las hojas al aglomerado de madera. Estos analisis
determinaron que el adhesivo empleado habia sido un acetato de polivinilo. A continuacion se prepa-
raron varias probetas con materiales similares para efectuar diferentes pruebas de laminacion, asi
como se ejecutaron pequefios test sobre el original. En todos ellos se observo la imposibilidad de actuar
por el anverso de la obra ya que, dada la fragilidad del soporte celuldsico, rapidamente se produjeron
en su superficie arrugas, dobleces y cercos. La solucion escogida fue la realizacion de un desbaste del
aglomerado por el reverso de la obra. Para ello, se procedio a trabajar con desbastadoras mecanicas a
muy bajas revoluciones hasta conseguir retirar gran parte del material y dejar una capa final de unos

2-3 mm de grosor. Al alcanzar este punto se prosiguid la tarea con un mini torno que permitia un
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[F. 02]

Fotografia de una de las
piezas que componen
la obra con iluminacién
visible.

[F. 03]

Fotografia de una de

las piezas que componen
la obra con iluminacién
ultravioleta. Se puede
apreciar claramente las
zonas con pérdidas,
exfoliaciones, los retoques
realizados con corrector
tipografico, asi como los
restos de cintas adhesivas
usadas en antiguos
montajes.



[F. 04]
Proceso de desbaste inicial
del reverso.

[F. 05]
Diferentes momentos del
desbaste con micro torno.

[F. 06]

Proceso de eliminacion

de los restos del acetato de
polivinilo.

[F. 07]

Consolidacion por el
reverso de uno de los
injertos originales
realizados por el artista.

[F.04] [F. 05]

[F. 06] [F.07]

control total, al regular las revoluciones desde cero, para retirar esta tiltima capa de madera prensada
dejando al descubierto el adhesivo empleado [F. 04y 05].

Llegado este momento, se continuo con la separacion de la capa de acetato de polivinilo del papel
con el uso de un microchorro de aire caliente que reblandecio el adhesivo y permitio su retirada de
forma mecédnica mediante el empleo del bisturi [F. 06]. Durante este proceso, fueron apareciendo
diversas zonas de exfoliaciones y pérdidas que presentaban injertos originales realizados por el propio
artista, los cuales se consolidaron por el reverso con papel japonés y metilcelulosa [F. 07].

Una vez separadas las hojas del soporte de madera se procedio al tratamiento de las restantes areas
de deterioros. Se realizd una limpieza superficial de todas las hojas con gomas WishAb®y goma de
borrar en polvo. Seguidamente, se procedié a la eliminacion de los retoques realizados con corrector
tipografico, asi como a la reduccion o eliminacion de los cercos de suciedad. De la misma manera, en
esta fase se realizaron pequefios injertos de soporte en las pérdidas que fueron apareciendo. Se emple6
para ello papel japonés Arakaji y metilcelulosa como adhesivo [F. 08-11].

Fue durante este proceso cuando se plante6 uno de los problemas mas interesantes de la inter-
vencidn, ya que una de las zonas con corrector tipografico, que habia virado a gris, era un arrepen-
timiento del propio artista que ocultaba una gran zona de dibujo. Si se retiraba el corrector el dibujo
oculto por el artista quedaria visible, pero en caso contrario aparecia una gran mancha gris [F. 12].
La solucion que se plante6 fue, por una parte, retirar el corrector tipografico virado que dejaba al des-
cubierto el dibujo original del artista y, por otra, aprovechar la propia silueta del trazado para realizar
un enmascaramiento del dibujo mediante la colocacion de un papel japonés de un tono similar al del
papel original y fijarlo con unos pequeios puntos de metilcelulosa. De esta forma, se respetaba la deci-
sion final del artista de ocultar esos trazos pero, a la vez, se conservaban para futuras investigaciones
[F.13-15]. Después, se procedid a la hidratacion del soporte en la cAmara de humectacion y a su ali-

sado en la mesa de succion.
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[F.10] [F.11]

[F.12] [F.13]

[F.14] [F.15]
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[F. 08y 09]

Vista detalle de la
eliminacion de algunos
de los restos de corrector
tipografico.

[F.10y11]

Vista detalle de

la eliminacién de los
cercos de suciedad.

[F.12]

Vista general del
arrepentimiento del artista
cubierto con corrector
tipografico que viré de
color.

[F.13-15]

Vista de la realizacion de
la plantilla y méscara

de papel para cubrir el
arrepentimiento.



Una vez que se restauraron completamente las hojas, se plante6 cudl seria la forma adecuada de
montaje que permitiria una flexibilidad futura a la hora de elegir las diversas maneras de instalacion,
tal como lo habia ideado originalmente el artista. Por consiguiente, se opto por laminar las diversas
hojas a un segundo soporte de papel, el cual se podria montar sobre un carton de mayor o menor rigidez
y dureza dependiendo de la forma de exhibicion seleccionada.

Para su primer montaje expositivo en el Museo, se decidié pintar la sala de color rojo y exponer la
obralinealmente en una sola pared iluminada tinicamente con focos de recorte. Para ello, se mantuvo
el orden original de las piezas pero redistribuyendo los grupos para reducir de siete a seis el nimero
de los mismos y conseguir que, de esa manera, tuvieran un tamafio mas homogéneo.

Para el proceso de laminado se volvieron a hidratar las hojas originales, de nuevo en camara de
humectacion, empleandose metilcelulosa como adhesivo aplicado con brocha japonesa y papel japonés
Arakaji como segundo soporte. Se dejaron unas bandas sobrantes de papel en la parte superior e infe-
rior de unos cinco centimetros para permitir, una vez seco, utilizar estas solapas para tensar y fijar el
conjunto sobre el reverso de la cartulina que servia de soporte secundario [F. 16 y 17]. Luego, para
poder anclar estas bandas de carton a la pared, se realizaron unas pletinas, también en carton, en forma
de “L”. Una de las pletinas iba fijada a la trasera del soporte secundario y la otra a la pared. De esta
manera, se podian ir encajando una a unay permitia hacer pequefias correcciones tanto en altura como
lateralmente [F. 18].

Colocados todos los grupos, se realizaron algunos retoques cromaticos con acuarelas en las zonas
de unidn entre los diferentes paneles, donde, debido a que el corte original de las hojas no era regular,
quedaban pequenas zonas del soporte secundario a la vista [F. 19]. Por tltimo, debido a la fragilidad
tanto del soporte como de la técnica con que se encontraba realizada la obra, se decidio protegerla con
un vidrio antirreflejo y con filtro ultravioleta.

Para enfatizar el caracter teatral de la presentacion de la pieza, respetando las indicaciones del
artista, se buscé una alternativa a las vitrinas tradicionales exentas, las cuales son excesivamente volu-
minosas. Debido al dngulo de iluminacion de la pieza, si se colocaba el vidrio de forma paralela al muro,
aparecia una banda de molestos reflejos en el suelo de la sala que distorsionaba la observacion de la
pieza. Por esta razdn, se construyd una pequena balda que servia de soporte al vidrio y que permitia
variar su angulo de inclinacidn, con lo que se consigui6 hacer desaparecer el reflejo [F. 20].

A modo de conclusion, seria necesario hacer hincapié en la necesidad de recabar toda la informa-
cion posible sobre las obras a la hora de emprender un tratamiento de restauracion, tanto a nivel de
conservacion como de documentacion. Por otra parte, es importante tener en cuenta la colaboracion
entre los diferentes departamentos de restauracion, colecciones y registro, lo cual ha dado como resul-

tado una mejor presentacion de la pieza respetando la idea original del artista.
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[F.16]

[F.18]

[F. 20]

[F.17]

[F.19]
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[F.16y17]

Diversas fases del proceso
de laminado de la pieza

al soporte secundario de
papel japonés.

[F.18]

Proceso de montaje

de los paneles de carton
sobre las guias.

[F.19]

Retoques cromaticos
realizados sobre el soporte
secundario en las zonas de
union de los paneles.

[F. 20]
Vista final de la pieza una
vez instalada en su sala.






SON DIGITALES
Plataforma para la conservacion
de obras de arte digital

CHRISTIAN ADRIAN DIAZ

La conservacidn y preservacion de las obras de arte digital es un tema de debate y reflexién desde
fines del siglo xx, ya que las précticas artisticas que involucran el uso de tecnologia presentan
caracteristicas particulares. Nos enfrentamos al dilema en el que las herramientas, las practicas
e incluso los objetos de arte que queremos preservar se encuentran en un permanente estado de
fluidez, son inherentemente fragiles e inestables en tanto que su preservacién y reproductibilidad
estén estrechamente ligadas a los desarrollos tecnolégicos, en permanente cambio y renovacién.
La plataforma SON DIGITALES es un proyecto que permite la catalogacion, conservacion, archivo
y acceso al patrimonio cultural de obras de arte digital de |a ciudad de Bahia Blanca, Argentina.
A partir de esta experiencia, se propone reflexionar acerca de las posibilidades y limitaciones de
los métodos de conservacidn de arte tecnoldgico y, de modo més general, analizar la compleja
interrelacion entre la tecnologia, el arte y la sociedad.
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Garcia Morales (2010).

[2]

Garcia Morales (2010), Garcia
Morales y Montero Vilar (2013),
Grueso Otalo (2013) y Hofman
(2007).

[3]
Garcia Morales y Montero Vilar
(2013).

[4]
Grueso Otalo (2013).

¢POR QUE PREOCUPARNOS POR PRESERVAR LO DIGITAL?

La conservacion y preservacion de las obras de arte digital es un tema de debate actual, pero la reflexion
se viene dando desde fines del siglo pasado™. Nos enfrentamos al dilema que las herramientas, las
practicas e incluso los objetos de arte que queremos preservar se encuentran en un permanente estado
de fluidez. Por otro lado, lo digital, a diferencia de otros medios artisticos, posibilita, mas que la repro-
duccidn, la manipulacion; mas que la invariabilidad, la perpetua mutacién y resignificacion.

Los debates sobre la conservacion derivan de las caracteristicas particulares de las practicas artis-
ticas que involucran el uso de tecnologia. Este tipo de obras es inherentemente fragil e inestable dado
que su preservacion y reproductibilidad estan estrechamente ligadas a los desarrollos tecnoldgicos,
en permanente cambio y renovacion. En este sentido, las acciones de los agentes externos a la obra,
tales como programadores, empresas de hardwarey de software, instituciones museograficas y el mer-
cado, afectan directamente a la capacidad de acceder y experimentar el trabajo. La obsolescencia tec-
noldgica no solo representa el posible bloqueo de la informacion y el eventual riesgo de pérdida, sino,
ademas, su distorsion e interpretacion errénea al no haber estudiado de forma pormenorizada cada
material y cada obra.

A suvez, los procesos creativos de arte tecnoldgico se distinguen por su temporalidad, movilidad,
interactividad, performatividady conectividad;y, de igual modo, ponen en cuestionamiento y develan
problematicas en las antiguas formas de almacenar y difundir nuestra historia cultural. La tecnologia
avanza en forma vertiginosa: cada doce meses se comercializan nuevos ordenadores, cada dieciséis
meses sale un nuevo microprocesador al mercado, en pocos meses cambian las versiones de software.
En este contexto, los conservadores de museos y de colecciones privadas se enfrentan a problemas
para preservar el legado cultural, tanto de las obras de arte digital como, también, de ladocumentacién
digital en general. Especificamente, existen tres desafios en la preservacion y acceso a las obras digi-
tales: la obsolescencia, la degradacion fisica y la “difusividad .

La obsolescencia es inherente a todas las tecnologias y formas digitales porque es el resultado del
cambio. Un componente es obsoleto (descontinuado) cuando se deja de fabricar y obsolescente cuando
es declarado obsoleto, en desuso, por el fabricante. La obsolescencia afecta, principalmente, a los
medios que portan y reproducen la obra digital, ya que, con el paso del tiempo, los objetos obsoletos
tornan inaccesible o invisible la informacién que acumulaban®. Puede darse entonces la obsolescencia
del software, de sus actualizaciones o del hardware, o bien la obsolescencia de varios componentes
conjuntamente.

Por su parte, la degradacion fisica implica el deterioro de un componente material de un trabajo,
es un efecto comun a la mayoria de las obras de arte en general. Sin embargo, en el caso de las obras
digitales, esto resulta relevante por dos cuestiones: una de ellas, por lo delicado que es el almacena-
miento digital, pues no existe otro medio fisico que pueda guardar este tipo de datos, ni la gran cantidad
de informacion contenida. Un segundo punto a considerar es que las obras también involucran al com-
ponente fisico, que contiene la informacion digital, no solo para su preservacion sino, también, para
su reproduccion.

En cuanto a la “difusividad”, se trata de aquellas obras en las que los datos no estan contenidos en
un unico objeto, sino que estan integrados a bases de datos, externas o dinamicas, o bien a bases de
datos en tiempo real™. Un claro ejemplo de este tipo de obras es el proyecto Morfologias de la mirada
(2012) de Mariano Sarddn, que consiste en un retrato generado por el recorrido de los ojos de 200
personas mirando simultaneamente laimagen de cada rostro. Este proyecto surge de una investigacion

conjunta entre la Universidad Nacional de Tres de Febrero (Buenos Aires) y el Laboratorio de
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Neurociencia Integrativa de la Universidad de Buenos Aires, dirigido por Mariano Sigman. El punto

de partida fue una pregunta aparentemente simple: {Como se construye la mirada? Utilizando un dis-
positivo que permite registrar los recorridos oculares, Sardon elabora un conjunto de video-objetos
basados en las miradas que diferentes observadores realizan sobre una serie de rostros [F. 01].

Ante estas particularidades del arte digital, las distintas instituciones involucradas en la conser-
vacién y restauracion del arte contemporaneo han generado, en los ultimos afios, iniciativas o redes
de trabajo que promueven proyectos de investigacion dedicados a estudiar esta problematica, posibles
metodologias, etcéteral. Uno de los pioneros, en este sentido, fue el Guggenheim Museum de Nueva
York con la puesta en marcha del proyecto The Variable Media Initiative. Por su lado, en un sistema
de las artes como el actual, en el que muchas obras estan en “itinerancia constante”, el desarrollo de
programas de colaboracion entre instituciones es absolutamente necesario, en tanto que las obras de
arte complejas plantean nuevos retos al conservador. Estos proyectos tienen como objetivo dar a cono-
cer los requisitos particulares de este tipo de obras y ofrecer una respuesta practica que sirva para esta-

blecer métodos de actuacion comunes y acuerdos internacionales entre museos.

EL CASO DE LOS MUSEOS DE ARTE: MBA-MAC

El museo de Bellas Artes de Bahia Blanca fue creado en 1931, en 1995 se instaura el Museo de Arte
Contemporaneo que se fusiona con el Museo de Bellas Artes al compartir el mismo predio y lamisma
coleccidn. Es decir, a la coleccidn existente se comenzd a incorporar obras de arte contemporaneo.
Desde su fundacion desarrolla ininterrumpidamente bienales nacionales y regionales. A finales del
2012, en los Museos de Arte: MBA-MAC se decidio incorporar a las tradicionales bienales, las cate-
gorias de videoarte y arte sonoro. Siguiendo esta tendencia, en 2014 se anadieron las categorias de

video instalacion e instalacién sonora y se proyecta para la siguiente edicién (2017) la incorporacion
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de obras de net art. Dado que las bienales constituyen una manera de ingresar obras al patrimonio
museistico, las nuevas categorias incorporadas generaron profundas reflexiones sobre la patrimonia-
lizacion de este tipo de obras en formato digital y la posibilidad real de incorporarlas al acervo patri-
monial de los museos. Es importante resaltar que las obras de arte digital estan inmersas en las
tendencias actuales del ambito artistico, en el que los creadores contemporaneos no anhelan hacer
objetos tnicos y eternos, como en el arte tradicional donde son objetos transmisibles e inmutables,
sino que buscan generar experiencias o, en todo caso, objetos reproducibles y adaptables, por lo que
su patrimonializacion resulta compleja.

Asimismo, nos llevé a reflexionar sobre los modos de conservaciéon y de acceso a las obras de arte
digital. En una primera instancia se decidio no otorgar premios de adquisicion a estas obras. En la
Bienal Nacional de Arte 2013 se recibieron mas de sesenta obras en video y mas de treinta de arte
sonoro, lo que constituye un bagaje patrimonial exclusivo en una entidad publica en Argentina. Estas
obras fueron exhibidas y muchas de ellas resultaron premiadas.

Paralelamente, se resolvio comenzar a trabajar en una plataforma para la preservacion de arte
digital que incluyera, principalmente, las obras relacionadas con las bienales, pero, también, otras
creaciones de arte digital generadas en distintos ambitos locales, como el Festival Bahia[in[sonora.
Este tltimo es un certamen de musica acusmatica y audiovisual, coordinado por Ricardo de Armas. Este
festival se desarrolla anualmente desde hace mas de cinco afos, recibiendo obras de artistas nacio-
nales e internacionales.

Se planteo una estrategia a cinco afios para desarrollar la plataforma online, a la vez que se daba
inicio a un proyecto de investigacion sobre estas tematicas, considerando que la conservacion de arte
contemporaneo incluye diversas etapas, como la instalacion, la documentacidn, la participacion de
los artistas, la investigacion y la educacion. Estas dos propuestas, de investigacion y conservacion, se
iran desarrollando en paralelo y se veran incrementadas con la celebracion de nuevas bienales en los
Museos de Arte. Por otro lado, la plataforma vera aumentado su contenido al integrar nuevos ambitos

através de la generacion de redes con otras instituciones del pais que albergan este tipo de obras.

SON DIGITALES: MODELOS DE REFERENCIAY ANTECEDENTES

Para el desarrollo de la plataforma SON DIGITALES, se tomé como referencia el modelo OAIS:
Open Archival Information System, que persigue una doble finalidad, conservar la informacion y faci-
litar ala comunidad el acceso futuro ala misma. Esta doble finalidad responde al hecho de que los sopor-
tes en los que se almacena la informacion digital tienen una vida muy corta y dicha informacion debe
sobrevivir migrando a otros soportes o a otros entornos de software para que el acceso ala misma sea
posible [F. 02]. El sistema OAIS incorpora no solo la informacidn sino, también, los metadatos, los
cuales permiten interpretar las obras, tanto a las personas como a las maquinas, mejoran el descubri-
miento de las mismas y son imprescindibles para una estrategia de conservacion efectiva. OAIS reco-
noce dos tipos de metadatos:
1 RI (Representation information): es lainformacion necesaria para interpretar los datos técnicos
del paquete de informacién y permite convertirla a otros formatos y hacerla recuperable.
2 PDI (Preservation description information): estainformacion es la que posibilita la interpretacion
descriptiva que permite identificar y recuperar el contenido de la informacion durante un largo

periodo de tiempo. Incluye datos referentes alos derechos de autor, restricciones de uso, etcétera.
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Uno de los sistemas de metadatos de representacion y de preservacion mas utilizados es el modelo
Dublin Core. Este se encuentra formado por 15 elementos que se clasifican en tres grupos, los cuales
son: descripcion del recurso (datos sobre las caracteristicas bibliograficas del recurso), propiedad inte-
lectual (autor, editor de la obra, etcétera), e instancia, que incluye la fecha de creacion, formato, tipo e
identificador (URL, DOI, ISBN).

SON DIGITALES: PRESERVAR PARA DAR ACCESO

A partir de las reflexiones acerca de los modos de preservacion y de acceso a las obras de arte digital
se disefio SON DIGITALES (www.sondigitales.com.ar), como una estrategia de conservacion y acceso
de obras de arte digital de acuerdo con las caracteristicas propias de estas practicas artisticas. El obje-
tivo principal fue generar una plataforma online que permita la catalogacion, conservacion, archivoy
acceso al Patrimonio Cultural de obras de arte digital. Se destaca que es una plataforma de tipo abierta,
que contempla la doble funcién de conservacion y de brindar acceso. En este sentido se inserta en la
linea de transformacion digital de los Museos de Arte: MBA-MAC, que incluye un profundo trabajo
en la perspectiva del open access al Patrimonio Cultural.

El proyecto fue, inicialmente, diseilado en el Laboratorio TyPA de gestion en museos, por profe-
sionales de museos, en el 2013. Ese mismo afio resultd acreedor de un subsidio para su desarrollo, pro-
veniente del Centro de Produccion Digital de la Provincia de Buenos Aires. Con esta subvencion se
cubrid la puesta en funcionamiento de la plataforma, especialmente en lo vinculado a su diseno, pro-
gramacion y estructura. También se financiaron los costos del alojamiento de la web en un servidor
de terceros por un plazo de dos anos (hasta 2016). En el ambito institucional, el proyecto cuenta con
el pleno apoyo de la direccion de los Museos de Arte: MBA-MAC, asi como del Instituto Cultural de
la ciudad de Bahia Blanca, que muestran una voluntad politica para su desarrollo. Se encuentra previsto

alojar la plataforma en los servidores de la municipalidad a partir del segundo semestre de 2015.
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Laprimera etapa del proyecto se centro en el patrimonio de la ciudad de Bahia Blanca, en practicas
de videoarte y de arte sonoro. Esta plataforma sirve como resguardo de obras digitales que constituyen
el acervo cultural de Bahia Blanca, a través de la generacion de una red de, al menos, dos nodos inter-
conectados, los Museos de Arte: MBA-MAC y el Festival Bahia[in[sonora. Se pretende, a futuro, la
ampliacion del nimero de nodos dentro de la ciudad y en otras ciudades.

Uno de los puntos centrales en SON DIGITALES fue el trabajo profundo con la generacion y regis-
tro de los metadatos, que resultaron esenciales para, por un lado, establecer el perfil de la coleccion y,
sobre la base de esta informacion, realizar el planeamiento del almacenamiento. Hasta el momento,
la plataforma esta integrada por obras provenientes de la Bienal Nacional de Arte 2013, la Bienal
Regional de Arte 2014, el Festival Bahia[in[sonora de 2013y 2014. En su estado actual consta con un
total de 22 obras alojadas, 12 corresponden al arte sonoro y las otras 10 al videoarte, nimero que se
ird incrementando con el desarrollo de proximas bienales y festivales.

El almacenamiento fue establecido en un doble soporte: online y en un servidor propio. El soporte
de almacenamiento online incluye la utilizacion de YouTube para visualizar los videos y de SoundCloud
para escuchar las obras sonoras. La mayoria de las obras de videoarte se encuentran alojadas en YouTube
yvinculadas a la plataforma. Solo una de las obras, titulada Eva rebelde, se encuentra alojada en Vimeo.
Sibien la decision inicial fue utilizar exclusivamente YouTube, por brindar mejores codecs de compresion
que otros servicios de videos para terceros, al subir dicha obra, que fue primer premio de la BNA 2013, a
la web se recibieron reclamos de derechos de autor, por lo que se decidié optar por otra forma de repro-
duccion. Eva rebelde combina la imagen de la pelicula Sonrisas y ldgrimas, conocida en Argentina como
La noviciarebelde, con el audio del musical Don’t cry for me Argentina (No llores por mi Argentina). Esta
situacion tiene sus bases en la forma de creacion del arte contemporaneo, en la que los procesos de con-
cepcion incluyen la apropiacion y resignificacion de piezas previamente generadas. Por otro lado, se vin-
cula con la cuestion de la proteccion de los derechos de autor, para lo cual, en el ambito digital, atin no
hay consenso sobre la definicion y caracteristicas de este fendmeno, especialmente en relacion con la
forma en la que se accede a la informacion digital, lo que promueve y favorece este tipo de practicas. Por
su parte las obras de arte sonoro estan en su totalidad alojadas en SoundCloud, por contar con un sistema
de compresion aceptable para la fidelidad sonora. Por otro lado, la totalidad de las obras estan almace-
nadas en un servidor propio, con la maxima calidad establecida por los artistas. Este almacenamiento
actuia como resguardo de las obras y asegura su disponibilidad offline.

Los metadatos permiten, de igual manera, generar los mecanismos de monitoreo de la obsoles-
cencia, evaluar la integridad de las obras y desarrollar la interoperabilidad. Otro grupo de metadatos
esta relacionado con la contextualizacion de cada obra. Se desarrollaron entrevistas personales o via
web con los artistas, sobre la base de un formulario que contenia diversos campos. Con dichas entre-
vistas fue posible identificar que existe un grupo amplio de artistas que no conoce todas las caracte-
risticas y, por ende, las dificultades de los materiales y tecnologias que utilizan. Esto representa un
problema importante de preservacion y presentacion, ya que nos enfrentamos a obras inestables, que
en muchos casos evolucionan, envejecen, de forma inesperada, tanto para el artista como para el con-
servador o incluso la institucion museoldgica.

La estructura visual de la plataforma SON DIGITALES esta compuesta por un sector central y
por diversas opciones de menu desplegables, que permiten diversos niveles de acceso: por obra, por
autor, por origen [F. 03]. Al seleccionar una pieza es posible acceder directamente a la biografia del
artista, aun ment de descarga de la obray ala entrevista en la que constan la mayoria de los metadatos.
La totalidad de la informacion es de acceso irrestricto. También es posible acceder a la informacion

sobre la forma de creacion, segtin cada artista, y, ademas, descargar la obra en su ordenador personal.
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De este modo se cumple el doble proposito de la plataforma, el acceso, a través de la posibilidad de la
reproduccion de las obras online, y la conservacion, a partir del alojamiento de las obras con maxima
calidad en un servidor propio.

SON DIGITALES: CONSIDERACIONES FINALES Y AGENDA FUTURA

SON DIGITALES no es un producto cerrado, se encuentra en una etapa inicial de pruebas y modifi-
caciones mientras se avanza con las investigaciones acerca de los procesos de acceso y preservacion
de arte digital. A su vez, cada nueva obra a incorporar presenta nuevos desafios y ajustes a la plataforma.
Los mayores riesgos a los que se enfrenta el proyecto estan vinculados con la posibilidad de continui-
dad, principalmente en relacion con el financiamiento. Igualmente, en este momento no existe per-
sonal especifico dentro de la institucion asignado a las tareas de muestreo, mantenimiento e
incremento de la plataforma, por lo que, si bien cuenta con el apoyo institucional, es el resultado de
inquietudes y esfuerzos particulares. En este sentido, el gran desafio es lograr que el financiamiento
provenga de los organismos publicos y que el proyecto cuente una asignacion de fondos dentro del
presupuesto anual del municipio.

Otro item pendiente en el desarrollo del proyecto consiste en afianzar la plataforma con la amplia-
cion de las instituciones participantes, que se enfrentan con los problemas de conservacion de este

tipo de obras y generar redes de colaboracion aumentando la cantidad de nodos.
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Desarrollo de un banco de imagenes
gigapixel, alta resolucién para estudios
tecnicos

HUMBERTO DURAN ROQUE

El presente estudio muestra los resultados de un proyecto desarrollado en el Departamento

de Conservacién-Restauracion del Museo Reina Soffa, cuyo principal objetivo fue la creacién de
un banco de iméagenes técnicas en alta resolucidon, en coordinacién directa con las actividades
de restauracion y conservacién que aqui se desarrollan. Es una herramienta de consulta para los
especialistas con la capacidad de observar los dafios existentes en la superficie de las pinturas,
gue permite un conocimiento integral con precisién de las particularidades de la técnica de
ejecucion de cada obra. Asimismo, posibilita el aumento y la aproximacién de las imégenes

de diferentes longitudes de onda, abarcando muiltiples espectros, desde los rayos X hasta el
infrarrojo, pasando por el espectro ultravioleta y el visible, lo que proporciona una mejor visién
que facilitard evaluar con mayor rigor el estado de conservacién de las obras.
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[1]

Gigapixel (gigapixels plural)
Unidad de resolucion grafica
equivalente a 10° pixeles, o mil

millones de pixeles.

DESCRIPCION DEL PROCESO DE OBTENCION DE IMAGENES

La obtencion de imagenes de alta resolucion y la creacion de un programa para la comparacion de las
mismas garantizaron, en gran medida, el desarrollo exitoso de este proyecto. Para este proposito, ini-
cialmente se generaron imagenes gigapixels™ que recogian ordenadamente la documentacién obte-
nida de las fotografias realizadas con luz visible (VIS), fotografias al iluminar las obras con luz
ultravioleta (UV) y fotografias infrarroja (IR).

A estaidea se suma el proyecto Viaje al interior del Guernica del que nace un equipamiento robo-
tizado y disenado de una forma suficientemente versatil como para soportar de manera estable cama-
ras, escaneres, sensores, luces, etcétera, con el que se puede obtener la informacion de una forma
ordenada, sistematizaday reproducible. El equipo consiste en un sistema mecanico automatizado que
se mueve en los tres ejes de coordenadas cartesianas X-Y-Z, dirigido por un software disenado a pro-
posito y con una precision de movimiento en la repetitividad de 25 pm. El sistema es capaz de despla-
zarse a una distancia prudencial respecto ala obray recorre toda su superficie con total seguridad. Por
ello se convierte en un equipo imprescindible para generar imagenes de alta resolucion a partir del
uso de distintos sistemas de iluminacion o de estudio de la superficie de las pinturas [F. 01-03].

Su eje X, con un rail de 9 metros de largo, divisible en dos tramos iguales, se desplaza en sentido
horizontal al eje Y, una torre que alcanza 4 metros de alto, igualmente divisible lo que permite una ver-
sion reducida del robot, y por tltimo, cuenta con un eje Z, al cual van acoplados los equipos que generan
los diferentes estudios técnicos. Este eje de aproximacion se mueve bajo el control de un sensor laser
de alta precision que posibilita mantener los equipos de toma en una constante y precisa distancia de
la obra a pesar de las irregularidades y ondulaciones de la misma.

Los tres ejes son movidos por motores lineales integrados, los cuales tiene una precision de movi-
miento en larepetitividad de 25 um. El desplazamiento es controlado por un software que llega a redu-
cir su velocidad a niveles imperceptibles. El mecanismo tiene la capacidad de desplazar, en su pletina
de acoplado, un peso maximo de 25 kg, permitiendo mover en toda la superficie de su recorrido una
variedad de equipos.

El software fue disefiado con el objetivo de plantear diferentes escenarios de trabajo, de esa manera
se automatizan distintos procesos, opciones y posibilidades de actuacion. A su vez, es posible elegir
las camaras, luces, el orden y frecuencias de tiempo de una captura que sera repetitiva hasta su término.
El programa muestra en tiempo real la secuencia de tomas junto con la informacion exacta del proceso
de desarrollo y las secuencias pendientes para la finalizacion del proyecto, con la posibilidad de dete-
nerlo en un punto y retomarlo en el mismo lugar con gran precision.

Desde este sistema se generan los estudios técnicos con luz visible y ultravioleta en alta resoluciéon
con una camara: Canon EOS 5D Mark IT con sensor CMOS de formato completo y una resolucion de
pixeles efectivos de 5.616 x 3.744 (21,1 MP) 48 bits. Con este mismo equipamiento se haimplementado
recientemente los estudios técnicos con luz visible lateral que dieron unos resultados dptimos.

Asimismo la reflectografia infrarroja y en este caso fotografia digital infrarroja es generada con
una camara: Fujifilm IS PRO con sensor de medio formato y una resolucion de pixeles efectivos de
1.440 x 960 (12,9 MP) 24 bits y un rango espectral de 380 nm-1.000 nm.

Otra opcion para la imagen infrarroja con mayor rango espectral pero resolucion inferior es la
camara: Xeva-1.7-640 con sensor InGaAs con una resolucion de 640 x 512 pixeles y un rango espectral
de 900 nm-1.700 nm. [F. 04 y 05].
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Montaje del sistema
robotizado, Camaras,
sensores, escaner 3D,
espectrometros y fuentes
de iluminacién controladas
por el robot.

[F. 02]

Camara de infrarrojoy
fuentes de iluminacion
controladas por el robot.

[F. 03]
Escaner 3D controladas
por el robot.

[F. 04]

Camara hiperespectral y
fuentes de iluminacion
controladas por el robot.

[F. 05]

Sistema automatizado en
proceso de toma de
fotografias.

[F.01]

[F. 03]

[F. 04] [F. 05]
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[2]

Vineteado o sombreado:
“atenuacion o cortes de la
luminosidad en los bordes del
campo de un instrumento
Gptico, a causa del
apantallamiento que provocan
las partes opacas de los
diafragmas en los haces
oblicuos”. Vocabulario Cientifico
y Técnico. Real Academia de las
Ciencias Exactasy Fisicasy
Naturales. Madrid, Espasa,
Tercera Edicién, 1996, p. 941

[3]

Entiéndase como “formato

de imagen sin modificaciones”.
Es un formato de archivo digital

de imédgenes que contiene la

[F. 06]
Banco de imagen, interfaz.

Algunos de los importantes retos que se plantearon durante el desarrollo del proyecto fueron, en primer
lugar, que el sistema automatizado generaba un volumen considerable de imagenes. Por lo tanto, el trabajo
de postproduccion de toda esta informacion constituye unalabor ardua, ya que miles de fotografias tienen
que ser equilibradas respecto a la luminancia para formar una mega imagen homogénea. Imprescindible
para este proceso es la disponibilidad de estaciones de trabajo de altas prestaciones, dado que las aplica-
ciones generan una ingente cantidad de archivos temporales y un calculo elevado de procesos.

Igualmente importante es el comportamiento de cada obra ante las camaras (en cualquiera de
los estudios realizados) ya que distintos factores como la naturaleza, el espesor y el estado de con-
servacion de los barnices, la irregularidad de la superficie de la pintura, los transitos entre zonas oscu-
ras y claras, etcétera hacen que para cada caso haya que ajustar un protocolo de trabajo diferente.
Otra tarea significativa fue la correccion del vifieteado!, lo cual facilita la creacion del gran mosaico
que conforma laimagen final y permite emplear cualquiera de los programas con los que se procesa
la union de todas las “teselas”, las aplicaciones Autopano Giga y PTGui Pro, generan el gigapixel.

Fue, asimismo, imprescindible buscar un sistema 6ptimo de almacenamiento de las imagenes
capturadas, ya que cada una de las teselas obtenidas, asi como el mosaico final, fueron sistematica-

mente guardados, siendo posible disponer de los RAW™! para generar la imagen nuevamente, si fuera

necesario, o bien para otros fines.
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Una vez solucionados los planteamientos primordiales, se imponia entonces un nuevo propo-
sito: las imagenes gigapixel resultantes de las diferentes técnicas, tendrian que ser equilibradas en
proporciones adecuadas entre ellas, para asi permitir la observacién simultanea de las diferentes
imagenes obtenidas durante el estudio técnico de las obras. Esta parte del proyecto resulté compleja,
dada la necesidad de abrir las mega-imagenes™! generadas con distintas cdmaras, diferentes fuentes
de iluminacion y disimiles equipos (camaras fotograficas, diferentes prototipo reflectogaficos, esca-
neres) para luego acoplarlas entre si.

El siguiente paso dentro del desarrollo del proyecto fue lograr que las mega-imagenes pudieran
ser consultadas desde cualquier ordenador y que fueran de facil visionado para los técnicos espe-
cialistas. Para solucionar este nuevo objetivo se recurri6 a un visor piramidal, es decir, visores que
utilizan sucesivas versiones de la fotografia, cada vez a mayor resolucion (de ahi su denominacién
de piramidal) y en los que las versiones de mas resolucion estan divididas en fragmentos. De este
modo no es necesario cargar una imagen muy pesada, por lo que la navegacion se agiliza, algo similar
a como funciona Google Maps, recurriendo a Zoomify, una aplicacion que realiza zoom sobre las
imagenes de altaresolucion en la web. Esto permite al usuario navegar para observar cualquier parte
de la imagen en cualquier nivel de zoom. La visualizacion es rapida e interactiva, ya que cada vez
que el usuario hace clic sobre laimagen implica la descarga de solo un pequefo nimero de mosaicos
de imagenes, cada uno de las cuales son de tamaiio reducido.

Ante el satisfactorio resultado de la navegacion sobre estas imagenes fue finalmente posible la
creacion del banco de imagenes gigapixel, para el que se disefié una aplicacion con funcionalidad a
través de pardmetros de html®, para el encargo de estas imdgenes. Esta aplicacion trabajard en la
gestion de las fotografias de cada obra previamente adquiridas en alta resolucion de los distintos
estudios, permitiendo con exactitud la observacion simultanea y aumentada en toda la superficie
de la obra [F. 06].

Una caracteristicaimportante de la aplicacidon es el disefio de facil manejo, totalmente intuitivo,
que proporciona la posibilidad del funcionamiento en ordenadores convencionales, compatible con
multiples plataformas, tanto a través de las redes como en modo local. Por lo que se dispone, desde
este momento, de la posibilidad de comparar las imagenes obtenidas con las distintas técnicas de
estudio, fundamental herramienta de consulta para los especialistas.

Con estos resultados consideramos que es posible mejorar la capacidad de observar los dafios
existentes en la superficie de las pinturas, lo que repercute favorablemente en el control inmediato
y especifico de los tratamientos aplicados en la superficie durante la restauracion. Es viable, tam-
bién, realizar un seguimiento mas localizado de los posibles dafnos, provocados, por ejemplo, por los
movimientos de las obras. La sistematizacion del uso de esta herramienta en los protocolos de con-
trol de las superficies de las pinturas, antes y después de los traslados, podria arrojar resultados ver-
daderamente sorprendentes y una mejor vision que permita evaluar de manera mas real los riesgos
de estos movimientos.

El hecho de poder visualizar y comparar con gran precision las imagenes obtenidas con las dis-
tintas técnicas de estudio (luz visible —incidente y rasante—, luz UV, imagenes de infrarrojos e imagen
radiografica) le brinda a los investigadores un soporte de especial interés para el desarrollo de los
estudios técnicos de pintura, ya que amplia las posibilidades para la comprension e interpretacion
de esta valiosa informacion [F. 07-14].

A continuacion se muestra una serie de detalles que permiten observar la gran capacidad de
zoom obtenida como resultado de este proyecto; facilitando un recorrido, en profundidad, por toda
la superficie de la obra [F. 15-24].
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[F.07y08]

Banco de imagen, interfaz
donde se muestran imagenes
obtenidas con las distintas
técnicas de estudio.

[F.09y10]

Banco de imagen, interfaz
donde se comparan las
imagenes obtenidas con las
distintas técnicas de estudio.
Luzvisible, (VIS) - Luz
Ultravioleta (UV).

[F.11y12]

Banco de imagen, interfaz
donde se comparan las
iméagenes obtenidas con las
distintas técnicas de
estudio. Luz visible, (VIS) -
Luz visible, (VIS) rasante.

[F.13y14]
Luz visible, (VIS) - Luz
visible, (VIS) rasante.

[F.07]
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[F.15]

Pablo Picasso, 1881-1973,
Guernica, 349,3 X 776,6 cm.
Oleo sobre tela (Coleccién
del Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia).
Imagen digital, en proceso.
Mosaico de 20241, fotos
(21,1 MP).

[F.16]

Imagen del sistema
automatizado en proceso
de toma de fotografias.

[F.17-19]
Luz visible, (VIS).

[F.16]

[F. 23]

[F.17]

[F.18]

[F.19]

[F.21]

[F.22]

[F. 20]
Luz visible, (VIS) imagen ampliada.

[F.21]
Luz Ultravioleta (UV) imagen ampliada.

[F. 22]
Fotografia digital infrarroja (FDIR) imagen
ampliada.

[F. 24]

[F. 23]
Fotografia digital infrarroja (FDIR).

[F. 24]
Luz visible, (VIS).
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Alcance de la imagen multiespectral
en el estudio de obras de arte: del
dibujo subyacente a la clasificacion
de compuestos

JOSE MANUEL PEREIRA UZAL

Hoy en dia, la imagen o fotografia digital, ha dejado de ser una mera herramienta de
representacién o documentacion de las obras de arte, o procesos de conservacion, para
convertirse en una herramienta de anélisis de gran utilidad. De esta forma, la imagen digital
ya no es un mero instrumento documental o testimonial sino que también se convierte en
una herramienta de elaboracion de evidencias dentro de un método cientifico.

Mientras que la fotografia en color se apoya en la teorfa tricromética, la multiespectral
o multibanda recoge el comportamiento de un material a lo largo de diferentes bandas
del espectro, las cuales pueden ser visibles o no visibles como el infrarrojo o ultravioleta.

Las técnicas de analisis multiespectral, como pueden ser la descorrelacion de informacion

a través de los “componentes principales” o la correlacion de la misma con el fin de “clasificar”
compuestos o, en todo caso, comportamientos caracteristicos a lo largo de las regiones

del espectro estudiadas, poseen una amplia tradicién en el campo de la teledeteccion.

La utilizacion de estas mismas técnicas producen resultados muy positivos aplicadas

al andlisis de bienes culturales.
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[1]
Rip (Richards (1999).

[2]
Richards (1999).

INTRODUCCION

Una de las grandes ambiciones de los profesionales relacionados con el Patrimonio es “ver” o com-
prender la obra o el bien cultural mas alla de lo visible, con el fin de extraer informacion de utilidad
aplicada tanto al diagndstico como a la lectura e interpretacion de los mismos.

En este punto la imagen digital toma una especial relevancia ya que, mientras su predecesora
la fotografia fisico-quimica era un mero agregado de moléculas, la fotografia digital se presenta
como una matriz numeérica, sobre la cual se pueden aplicar multitud de operaciones matematicas
y de analisis con el fin de extraer informacion de relevancia para la descripcion o analisis de un
bien cultural.

Ya a finales de los anos setenta del siglo pasado se encuentran referencias al uso de bandas no
visibles como el infrarrojo e incluso el ultravioleta, herencia de las incipientes técnicas de teledetec-
cion o, mismamente, la aplicacion del tubo Vidicon a lareflectografia infrarroja a finales de la década
de los sesenta. De igual forma, con las primeras experiencias en imagen digital a principios de los
afos ochenta, se hallan las primeras noticias en torno al analisis de imagen en bienes culturales!.

Estas investigaciones preliminares en bandas no visibles estaban relegadas al estudio indepen-
diente de cada region del espectro, siendo nuestro cerebro el encargado de encontrar similitudes y
divergencias entre las imagenes correspondientes a cada banda del mismo. Es decir, lo que el sistema
de vision humano no era capaz de analizar, era informacién que se quedaba sin procesar.

Por el contrario, ya a finales de los afios setenta surge la imagen multiespectral o multibanda
que se entiende como una coleccion de energia reflejada, transmitida o dispersada por un objeto
o area de interés alo largo de multiples bandas del espectro electromagnético. Esto significa que
cuando se registra por pixel™ mas de una medicidn espectral se puede definir como imagen mul-
tiespectral. El término multispectral viene heredado de los primeros satélites para la observacion
de la superficie terrestre, como el Landsat (1972-2013), equipados con diferentes censores, a lo
largo de las distintas versiones, capaces de registrar regiones concretas del espectro por cada
sensor implementado, tanto visibles como el rojo (700-800nm), el verde (520-600nm), el azul
(450-520nm), como no visibles como el NIR (near infrared) comprendido entre los 800-1100nm,
entre otros.

En la actualidad, aunque una imagen RGB se puede presentar como una imagen multiespectral,
ya que posee tres bandas de informacion, se suele interpretar como multiespectral aquellaimagen que
posee un numero mayor de bandas, o bandas en regiones no visibles del espectro, sin que exista ningiin
tipo de convencionalismo para acotar con precision ésta definicion.

Quizas un concepto relevante entre fotografia banda por banda o fotografia multiespectral es que

esta ultima constituye un ente tinico destinado a ser analizado en conjunto, y no de forma aislada.

EQUIPAMIENTO

Los equipos utilizados para registrar la radiancia en las diferentes bandas del espectro poseen la con-
figuracion que se detalla a continuacion.

Se empled una camara cientifica con un sensor monocromatico con del tipo Micron MT9P03]1,
de unaresolucion de hasta 2592 x 1944 pixeles, 8 bits y una sensibilidad espectral aproximada de hasta
1000nm. Cabe destacar que este tipo de equipoamiento no posee ningun filtro que condicione la cap-
turaen laregion del UV-Ay NIR.
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Fueron utilizados los siguientes filtros:

— Un filtro del tipo shortpass (cut-off) que permite el paso de energia por debajo de los 400nm.

— Un juego de filtros R, G y B ajustados a la norma DIN 5032 adaptados al modelo vision tricro-
matica del ojo humano.

— Un filtro del tipo longpass (cut-on) que posibilita registrar el espectro por encima de los 740nm.
Esta configuracion de filtros, proporciona un registro claro de la radiancia en las bandas no visi-
bles UV-A y NIR, al mismo tiempo que genera imagenes en color a partir de la informacion de
lasbandas R, Gy B.

METODOLOGIA

Elproceso de trabajo habitual en imagen multiespectral transcurre en diversas fases desde que se efec-

tuala adquisicidn de la imagen, a la correccion de dichas imagenes y finalmente el analisis.

Registro

Como registro se conoce el proceso de alinear entre si una pila de imagenes, a partir de ciertas
caracteristicas comunes. Este proceso es muy habitual dentro de las técnicas de teledeteccion, dado
que las imagenes suelen provenir de sensores o momentos temporales diferentes.

Dentro de las técnicas mas habituales se encuentran la deteccion de caracteristicas entre imagenes
basadas en intensidades, las cuales correlacionan patrones de intensidad entre grupos de imagenes.
Esto no es especialmente adecuado para una imagen multiespectral, pues entre las diferentes bandas
puede haber importantes diferencias de intensidad y, por tanto, puede producirse una mala correlacion
ente ellas. El segundo método, mucho mas evolucionado, es la deteccidn de caracteristicas por el algo-
ritmo SIFT (Scale Invariant Feature Transform), debido a que trabaja en la deteccion de contornos 'y

formas caracteristicas, independientemente de la orientacion y escala de las mismas.

Uniformizacion de la iluminacién

Uno de los problemas del analisis de imagen es la falta de uniformidad de la luz que bafia una
escena, lo cual se traduce en una falta de uniformidad en la energia radiada, que genera datos confusos.

Es necesario pensar que, cuando se analizan imagenes, se esta analizando la energia reflejada por
una superficie. Si la energia incidente no es uniforme, tampoco lo sera la reflejada y, por tanto, a lo
largo de los analisis se mezclaran defectos provocados por la iluminacion con el comportamiento de
absorbancia de la superficie a estudiar.

La correccion radiométrica destinada a la uniformizacion de la luz se conoce como Flat-Fielding.
A su vez, se entiende por Flat-Fields o campos planos, como un tipo de toma destinada a corregir la
calda de luz provocada por la lente o una iluminacién no uniforme’®), ademas de servir para construir

mapas de polvo de filtros, lentes y sensores.

ANALISIS MULTIESPECTRAL
Transformacion por “componentes principales”

Cuando se trabaja con imagenes multibanda, con frecuencia se obtiene una cierta cantidad de infor-

macion redundada alo largo de las diferentes bandas y, en particular, en bandas contiguas. Esta puede
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ser reordenada mediante técnicas de descorrelacion con el fin de facilitar la interpretacion de los
datos!, eliminando la informacién redundante.

Quizas la técnica mas popular de descorrelacion de datos seala denominada como “componentes
principales”, a través de la cual un conjunto de datos correlacionados puede ser transformado en un
conjunto mucho menor de variables no correlacionadas. De esta forma se puede reducir el nimero de
datos o bandas, sin descartar informacién'.

Elnamero de componentes pueden ser igual o inferior al niimero de bandas de nuestro conjunto de
datos, de manera que el primer componente expresa el mayor porcentaje de informacion en bandas
con un alto grado de correlacion, mientras que los siguientes expresan porcentajes decrecientes de
informacion/®l. De esta forma, el primer componente viene a representar nuestra escena con bas-
tante realismo, mientras que los componentes siguientes muestran aspectos con una baja correla-
cion, siendo el segundo o, incluso, el tercer componente el que mas informacion relevante para la
labor suele arrojar.

Apesar de que los “componentes principales” se pueden analizar en si mismos, lo habitual es utilizar
cada componente para poblar los canales de algin espacio de color, normalmente RGB o HSI7, con el
fin de generar imagenes en “falso color”, con frecuencias mas faciles de interpretar. Por ende, un conjunto
de datos formado por siete 0 mas bandas, puede ser reducido a tres “componentes principales”y estos, a

su vez, traspuestos dentro de un espacio de color de tres canales tipo RGB o HSI.

Mejora radiométrica de laimagen

Los procesos de mejora de imagen estan encaminados a facilitar su interpretacion. Este tipo de
ajustes son intrinsecos al tipo de inspeccidn o analisis que se desee acometer, asi como a la naturaleza
de las propias imagenes a estudiar, por tanto no existen métodos ideales en lo relativo a cual es el flujo
de trabajo mas apropiado para mejorar la percepcion que un observador tiene sobre una imagen.

Una de las tareas mas comunes en lo que se refiere a mejora de imagen es la relacionada con la

percepcion del grado de detalle de una escena, fenémeno intimamente ligado al contraste con el que
una imagen es percibida

En esencia existen dos tipos de ajuste de contraste de una imagen:

— Ajuste de contraste lineal, conocido comtinmente como contrast stretching, orientado a expandir
los valores de entrada hasta ocupar todo el rango dindmico del dispositivo de salida™!, de modo
que el histograma de la imagen se ve expandido hasta ocupar todo el rango tonal. En este tipo de
ajuste los cambios aplicados a la imagen se propagan por igual a toda la gama tonal de la escena.

— Ajuste de contraste no lineal. Entre los mas comunes se encuentran los del tipo logaritmico o
ajuste de gamma pero, quizas, el mas utilizado en teledeteccion es la “equalizacion del histo-
grama” mediante la cual se logra una distribuciéon uniforme de intensidades, lo cual permite que

areas de bajo contraste puedan ganar contraste sin afectar al contraste global!.

Clasificacion

Las técnicas de clasificacion persiguen obtener una binarizacién de la imagen a través del agru-
pamiento de sus pixeles en clusteres o clases, en base a unos valores de reflectividad comunes. Dichas
técnicas pueden ser abordadas de dos formas: una supervisada y otra no supervisada.

Las técnicas de clasificacion no supervisadas estan ampliamente basadas en el uso de algoritmos
del tipo K-means. Dicho algoritmo se fundamenta en calcular una serie de centroides a partir de los

cuales, alo largo de sucesivas iteraciones del algoritmo van agrupando los pixeles mas cercanos.
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Por otro lado, las técnicas de clasificacion supervisada parten de la correlacion de una serie de fir-
mas espectrales previamente obtenidas y representativas de las areas a clasificar, o en el entrenamiento
previo del algoritmo a través de areas de nuestra escena previamente identificadas como una clase
potencial. En las estrategias de clasificacion supervisada se suelen usar algoritmos de “similaridad”
como la correlacion de Pearson, el angulo éspectral, el coeficiente de correlacion espectral, el angulo
de gradiente espectral o la divergencia de la informacién espectral™. Todos estos algoritmos buscan
la correlacion entre firmas espectrales a lo largo de los pixeles de la imagen, quizas el mas popular sea
el angulo espectral o spectral angler maper descrito como el arco-coseno del producto escalar entre
dos vectores n-dimensionales™.

RESULTADOS

Con el fin de poner en practica las técnicas expuestas se han realizado dos experiencias caracteristicas

dentro del estudio de obra pictdrica.

Analisis Multiespectral de una firma

Una tarea habitual dentro del estudio de la obra pictorica, es el estudio de autorias a través del analisis
de firmas, tarea que puede presentar ciertas dificultades al enfrentarnos a obra en estado de envejeci-
miento o alteracion mas o menos avanzados.

Como se puede observar en la imagen [F. 01] la fotografia a lo largo de las bandas caracteristicas
UV, B, G no aporta una informacion especialmente relevante, siendo en las bandas R y NIR donde
comenzamos a evidenciar cierta informacion relevante.

Sin embargo, en una compactacion por “componentes principales” de laimagen y posterior ana-
lisis en un espacio de falso color basado en HSB, se evidencian aspectos de la escena no visibles en nin-
guna de las bandas, o cuando menos escasamente visibles.

Este proceso permite revelar facetas de la obra ocultas tras informacién poco relevante, como

puede ser la aportada por un barniz degradado o suciedad superficial.

Clasificacion de compuestos

Otra aplicacion de interés es la posibilidad de ordenar compuestos o alteraciones caracteristicas
dentro de una obra de forma sistematica a través del uso de algoritmos de clasificacion supervisada
sobre una obra pictdrica.

Para ello se aplic6 un algoritmo de clasificacion habitual como el spectral angler mapper alo largo
de una imagen multiespectral formada por bandas en el UV, B, G, Ry NIR.

El resultado es una imagen en falso color, donde cada uno de estos constituye una clase determi-
nada previamente en la fase de entrenamiento del algoritmo. De esta forma, a través de un pequeiio
adiestramiento en zonas caracteristicas de la imagen se puede detectar la presencia de un comporta-

miento espectral especifico alo largo de la obra o escena documentada [F. 02].

Discusion

Las técnicas de analisis de imagen multiespectral son capaces de arrojar una importante infor-
macion que, a priori, puede permanecer oculta en el andlisis comparativo de diversas bandas a través
del sistema de vision humano.
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[F.01]

Secuencia de las diferentes
bandas capturadasy
resultado en falso color de
un andlisis por componentes

principales.

[F.02]

Diferentes bandas
capturadas y resultado de
una tarea de organizacion
de dicha escena en diversas
clases.

Sin embargo, algoritmos como los "componentes principales”, permiten evidenciar informacién
escasamente visible mediante la eliminacion de datos redundantes dentro de la imagen. De igual
modo, los algoritmos de clasificacion posibilitan organizar la obra por compuestos, alteraciones o,
cuando menos, comportamientos espectrales afines que manifiestan una relacion entre patologias,
pigmentos, etcétera.

Es importante tener en cuenta que la susceptibilidad de las técnicas de analisis multiespectral a
las variaciones de la uniformidad de la iluminacion por defectos en la posicion de las fuentes de irra-
diacion o absorcion de luz por parte de las lentes, puede provocar la aparicion de falsos positivos o

interpretaciones erroneas durante los analisis.
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La técnica xerogréafica de impresion y su
aplicacién en la creacién contemporanea:
documentacion, estudio y conservacion

ALMUDENA ROLLE PONZ

La técnica xerogréfica de impresidn, aunque surgida en la primera mitad del siglo xx como
método de reproduccién documental, ha sido ampliamente utilizada como herramienta en el
arte contemporaneo, habiendo generado corrientes artisticas y movimientos conceptuales en
torno a ella. Por la gran relevancia y aplicacion que ha presentado, se precisa centrar la atencidn
en la misma y establecer su puesta en valor. Asimismo, los objetos resultantes de su empleo en
la creacion contemporédnea demandan un estudio y andlisis en profundidad, dirigido al
establecimiento de pautas de conservacidn que optimicen su preservacion. Por esta razon,

se requiere el establecimiento de una base documental sobre la técnica que trate aspectos
histdricos, técnicos, matéricos y funcionales. Todo ello se desarrolla desde la hipétesis de la
especificidad que ostentan estos objetos vy, por la cual, serfa preciso la creacién de pautas
propias, en vez de aplicar otras preestablecidas de cardcter mas genérico.
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[1]
Alcala Mellado (2011), p. 11.

[2]
En:
http://www.international.icomos
.org/charters/burral999_spa.pdf

[3]

La electroestatica se refiere a los
fenémenos que ocurren debido a
una propiedad intrinseca’y
discreta de la materia, la carga,
cuando es estacionaria o no
depende del tiempo. La unidad
de carga elemental, es decir, la
mds pequena observable, es la
carga que tiene el electron. Se
dice que un cuerpo esta cargado
eléctricamente cuando tiene
exceso o falta de electrones en
los d&tomos que lo componen.
Por definicion, al defecto de
electrones se le denomina carga
positivay, al exceso, carga
negativa. La relacion entre los
dos tipos de carga es de
atraccion cuando sus valores son
diferentes y de repulsion cuando

son iguales.

INTRODUCCION

Lareproduccion mecanica inauguraba una concepcion diferente de laimagen, con unos modos de produccion,
unas funciones, un modo de percepcion, valoracion, distribucion y en relaciéon con el soporte material,

totalmente nuevas: una imagen liberada que viaja y se difunde de medio en mediol'l.

La cita que introduce este texto pertenece ala publicacion titulada La piel de la imagen de José Ramén
Alcala. Sus palabras sirven como introduccion al tema objeto de este escrito, ya que muestran como la
sociedad y el ambito de la creacion contemporanea se enfrentan a una nueva realidad, en la que los
sistemas de produccion, los medios, las funciones, la percepcion, asi como el valor otorgado alos obje-
tos, se han modificado. Se presenta, ademas, un panorama del arte lleno de nuevas vias y recursos para
la experimentacion, que supone el surgimiento de retos novedosos a abordar en la conservacion y res-
tauracion.

La técnica xerografica forma parte de esta realidad desde 1938, fecha de su invencion. A partir de
la cual ha recorrido un largo camino y sufrido un gran desarrollo, mientras se interrelacionaba con
diversos campos.

El objetivo de esta investigacion es la adquisicion y difusion de conocimientos sobre dicha técnica,
con el propdsito de establecer su puesta en valor y significacidon, pues ostenta una importante rele-
vancia desde el punto de vista funcional, social, cultural y artistico. El desarrollo de este estudio puede
dividirse en dos partes principales:

1. Una primera parte consistente en el establecimiento de una base documental de distintos

aspectos: historicos, técnicos, matéricos y funcionales, los cuales contribuyen a la comprension
y analisis de la especificidad de la técnica y permiten establecer unas primeras hipotesis sobre
las posibles problematicas de conservacion. En esta fase inicial se encuentra esta investigacion,
que sera completada préximamente.

2. Lasegunda fase no se hainiciado todavia y se fundamenta en los datos adquiridos en la primera.
Consistira en la realizacién de andlisis de los materiales, asi como de la interrelacién de estos
con los diferentes agentes de deterioro. En esta fase se utilizaran probetas y podria ser necesario
el empleo de diversas técnicas de examen como la espectroscopia FTIR-ATR (infrarroja por
transformada de Fourier de reflectancia total atenuada), colorimetria, microscopia electrénica
de barrido (MEB), dispersion de energia de rayos X (DEX) y difraccion de rayos X (DRX), ade-
mas de la utilizaciéon de camaras de envejecimiento.

Todo ello podra proporcionar datos concretos que complementen aspectos tedricos con experi-

mentales, sobre los que se sustentara el fin ultimo de la investigacidn, es decir, el establecimiento de

pautas de conservacion vinculadas con la especificidad de estos objetos.

JQUE ES LA XEROGRAFIA?

La xerografia surge en la primera mitad del siglo XX como un sistema de reproduccion bidimensional
masiva, enfocado originalmente al ambito documental. El término que lo denomina (xeros-seco
y graphos-escritura) proviene del griego y se traduce como escritura en seco, debido a la tinta de
téner que emplea. También es designada técnica electroestétical® o electrografica indirecta, por la

intervencion clave en el proceso de las cargas eléctricas [F. 01].
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En este punto cabe destacar que suimportancia radica en varios aspectos principales. Por un lado,
instaura las bases sobre las que se han desarrollado los sistemas de impresion y fotocopiado. Por otro,
el objeto resultante de la aplicacion de la técnica xerografica es el reflejo del uso de una tecnologia
determinada, vinculada a un periodo histérico-social concreto y caracteristico. Siendo a su vez, este
contexto historico en el que surge (la sociedad, el desarrollo industrial, econdémico, técnico y cultural)
lo que ha permitido la evolucion de la propia técnica.

Por ultimo, es necesario resaltar la diversidad de ambitos de aplicacion y la influencia ejercida en
ellos, aunque este estudio centra la atencion en dos esferas principales.

El Ambito documental es donde situamos su origen y en el cual sufre una rapida implantacién,
sobre todo en oficinas y empresas, con una posterior apertura de su campo de accion, no con menos
interés y notabilidad. A continuacidn, su influencia se amplia a otros terrenos, pasando a formar parte
del acervo de medios tecnoldgicos de nuestra cultura. Es en este momento, cuando se interrelacionara
con el arte contemporaneo, objeto de estudio que ocupa este articulo.

193

[F.01]

Patente US2297691 A,
de Chester Carlson del
procedimiento
electrogrifico.



[4]

Chester Carlson (1906-1968) se
licenci6 en fisica en el California
Institute of Technology
(Caltech) en 19307y,
posteriormente, en la Escuela
de Derecho de Nueva York.
Trabajo en los laboratorios de la
Bell Telephone Company y, mas
adelante, fue contratado por la
P.R. Mallory Company, una
empresa de electronica de
Nueva York, para trabajar en el
departamento de patentes como

especialista.

[5]

De origen aleman, refugiado en
Estados Unidos, fue asistente de
laboratorio de Carlson durante
el periodo de experimentacion y

descubrimiento de la xerografia.

[6]

Fundado por Gordon Battelle
en 1929, con sede en Columbus,
Ohio, se encarga de la
investigacion, desarrollo, diseno
y fabricacion de productos y
facilita servicios de asesoriay
orientacion al gobiernoy a
clientes del drea comercial.

En: http://www.battelle.org/

[7]

La M. H. Khun Company, fun-
dada en 1903, se convierte en
1906 en la Haloid Company,
empresa de origen familiar
dedicada ala manufacturay
venta de papel fotogrifico.

Tras laintroduccion del sistema
xerografico la compania sufrio
un gran desarrollo, insertandose
como marca de referenciay

uno de los proveedores més gran-
des de equipos de reproduccion,
tintas de téner y sus accesorios,
tomando el nombre de Haloid
Corporation. Tras diversas
alianzas comerciales modificé su
nombre en varias ocasiones hasta
adquirir actualmente la denomi-
nacion de Xerox Corporation.

En: www.xerox.es

[8]
Alcald Mellado y Niguez Canales
(1986), p. 97.

[9]
VV. AA. (2000), p. 83.

INVENCION Y DESARROLLO INICIAL

Elfisico e inventor norteamericano Chester Carlson™ [F. 02] y su ayudante Otto Kornei®™ obtuvieron,
tras largas experimentaciones en su laboratorio, el dia 22 de octubre de 1938, la primera reproduccion
xerografica de la historia [F. 03]. Tras este hecho, Carlson se centré en la creacion del primer prototipo
de copiadora instantanea [F. 04], 1a cual sufrié una ardua fase de desarrollo inicial, en la que se per-
feccionaron sus caracteristicas y resultados. En estos primeros pasos tuvieron un papel esencial la
participacidny colaboracién tanto del Battelle Memorial Institute de Columbus®, como de la Haloid
Corporation!], actual Xerox.

Tras una primera etapa complicada, fue en 1959 cuando se produjeron importantes avances y
se logro el primer gran hito de la reproduccién en seco, que lanzé para el consumo la fotocopiadora
automatica de oficina Xerox 914 [F. 05], denominada asi por el formato maximo de papel que admitia,
9 x 14 pulgadas. Sobre este punto de partida se construiran todos los avances posteriores, que estaran
dirigidos a optimizar recursos y abaratar costes, buscando mejores propiedades y mayores opciones
en el resultado final.

La xerografia surgio coetineamente a otras técnicas de reproduccion documental, basadas, por
ejemplo, en principios térmicos o fotoquimicos frente alas que se implanto, gracias a sus insuperables
caracteristicas. El objetivo de la misma era obtener copias de calidad, de forma instantanea y a bajo
coste. De esta forma, en la publicacion Copy-Art: la fotocopia como soporte expresivo se indican las
caracteristicas presentes en la xerografia: “[...] la permanencia o durabilidad de la copia sea cual fuere
el sistema de fijacion aplicado, su velocidad de copiado, la ventaja de reproducir sobre papeles no tra-
tados [...] y el gran contraste en la formacién de la imagen™®!,

Estas caracteristicas descritas fueron claves en su imposicion en el mercado.

LA XEROGRAFIA EN EL ARTE CONTEMPORANEO

Como yase ha expresado anteriormente, la técnica xerografica experimento6 una gran proyeccion y diver-
sificacion de su uso, que no dejo indiferente al ambito de la creacién contemporanea, pues como José
Ramon Alcald expone en el catdlogo del 11 Ciclo de arte contempordneo, Puerto de las artes: “A estas posi-
bilidades grafico expresivas se sumariala capacidad congénita de reproduccion masiva [...] lo que afiadiria
interés en su uso por parte de las vanguardias artisticas de los afos sesenta y setenta, desde el arte con-
ceptual, al Minimal, pasando por Fluxus [...] Ademas habia que anadir el interés por los movimientos for-
malistas de dos épocas posteriores por las novedades visuales que aportaba el signo grafico expresivo de
estas primitivas (y no tan primitivas) maquinas de tratamiento y reproduccién de laimagen”™..

Debe resaltarse, por lo tanto, el indiscutible papel de la xerografia en la practica artistica contem-
poranea, donde diez anos después de su comercializacion ya era una herramienta imprescindible,
generadora de corrientes artisticas y movimientos conceptuales en torno a ella. Pueden citarse varios
ejemplos de su aplicacion y relevancia en este campo, entre ellos se destaca su empleo como herra-
mienta de reproduccion que se introdujo en el proceso creativo para la realizacion de bocetos, com-
posiciones iniciales, montajes o para la mera copia de imagenes. Ejemplo de ello es la obra de Andy
Warhol que la utiliza como instrumento, pues al artista le interesa el efecto de repeticion que otorga.
Sin embargo, el movimiento mas representativo de la influencia ejercida por esta técnica es el copy-art
cuyos primeros pasos, para muchos autores, se sittian en las experimentaciones iniciales realizadas,

en 1962, por Ray Johnson y sus seguidores en la New York Correspondence School, denominadas
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mail art. Gracias ala adquisicion de uno de los primeros modelos de fotocopiadora, confeccionaron
cartas artisticas, sobres y sellos que difundian a través del medio postal, como movimiento de inter-
cambio y comunicacion.

En 1968, se edita en Estados Unidos una publicacion colectiva conocida como The Xerox Book, que
incluye trabajos de numerosos artistas como Carl André, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph
Kosuth, Sol LeWitt, Robert Morris y Lawrence Weiner. Ese mismo afio, Sonia Landy Sheridan trabajara
con la Color-in-color, la primera copiadora en color comercializada por 3M, hecho que le llevé a crear
en 1970, en el Art Institute de Chicago donde era profesora, el departamento de Sistemas Generativos
en el que incluy la copiadora xerografica como herramienta artistica. Posteriormente, el uso de la téc-
nica se extendera y sera empleada por numerosos creadores.

En Espana se debe destacar a Pere Noguera, Marisa Gonzélez y el colectivo Alcala-Canales, entre
otros, que en los afnos setentay ochenta comenzaron a experimentar con este arte en medio de grandes
dificultades, debido a la escasez de recursos. Al mismo tiempo, es necesario senalar la existencia en
Cuenca del Museo Internacional de Electrografia - Centro de Innovacion en Arte y Nuevas Tecnologia
(MIDECIANT) que, ademas, ejerce como centro de documentacion, investigacion y experimentacion,
el cual ha generado numerosas publicaciones dentro de este campo al que pertenece la xerografia.

Laultima aplicacion arecalcar es la técnica de transferencia de imagenes, proceso en el que se tras-
lada una imagen xerografica desde el soporte temporal a un soporte receptor final mediante el calenta-
miento o disolucion del toner. Ejemplo de ello es la obra de Robert Rauschenberg que utilizaba recortes

de revistas, periddicos e imagenes impresas que transferia mediante el uso de disolventes.
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[F. 03]
Primera xerografia de la
historia.

[F. 04]

Patente del primer
prototipo de copiadora
xerografica registrada
por Chester Carlson.

[F. 05]
Maquina fotocopiadora
Xerox 914.



[F. 06]

Proceso técnico de
obtencién de xerografias.
(A) Fase de carga, (B) fase
de exposicion, (C) imagen
yareveladay fase de
transferencia, y (D) fase de
fijacion.

[10]

Imagen latente en electrografia
es laimagen original que todavia
no es visible, esta imagen se
encuentra retenida en la
superficie fotoconductora o
tambor, en la oscuridad. En:
Alcald Mellado y Niguez Canales
(1986), p. 240. Esta imagen no es
visible hasta que se revela con
tonery se transfiere al soporte

de papel.
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FUNCIONAMIENTO TECNICO DE OBTENCION DE XEROGRAFIAS

En este punto hay que senalar laimportancia del proceso técnico de obtencién de xerografias y de los
materiales constituyentes de las mismas, pues son actores a tener en cuenta en el resultado final del
objeto, en su futuro comportamiento y conservacion.

Latécnica xerografica se caracteriza por la utilizacion de una superficie intermedia, fotoconductriz
y fotosensible en forma de tambor, que recibe una carga eléctrica positiva (A). A continuacion, mediante
iluminacion, el original se proyecta y refleja, gracias a un sistema de espejos y lentes, hasta exponer la
superficie fotoconductora con suimagen (B). En ella las cargas eléctricas se ven modificadas en las zonas
blancas, pues la luz reflejada por el original es absorbida por el tambor y neutraliza las cargas positivas
de la superficie, convirtiéndolas en negativas. Asi se constituye la imagen latente’], conformada por
cargas de distinto signo, que se hace visible mediante la adhesion de las particulas de toner, las cuales
presentan carga negativa y se ven atraidas a la superficie del tambor por su diferencia de signo.
Finalmente, esta imagen es transferida a un nuevo soporte (C), normalmente papel, por un segundo

proceso de atraccion electroestatica donde, finalmente, se fija por calor o presion (D) [F. 06].

LOS MATERIALES CONSTITUYENTES FUNDAMENTALES

El conocimiento y analisis de los materiales constituyentes permite completar el entendimiento de la
técnica, pues a partir de ellos se pueden establecer las cualidades fisicoquimicas, los posibles compor-

tamientos de los mismos, asi como su permanencia y durabilidad.

1. Soporte

Al referirse al campo artistico las posibilidades son ilimitadas, pero con el fin de acotar la variedad
posible de soportes, puede hacerse referencia fundamentalmente al papel, ya que es el mas abundante.
Laexistencia de numerosos tipos dificulta el estudio, aunque puede centrarse la atencion en los papeles
industriales con bajas calidades, cuyo comportamiento podra compararse con otros de calidad de

archivo o permanentes.
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2. Tintas de téner

Con respecto a su conocimiento y analisis surgen varias problematicas, dado que la inabarcable
cantidad de gamas y marcas de toner presentes en el mercado, unida a la falta de especificacion de los
materiales constitutivos, debido al empleo del secreto comercial, da lugar a que resulte muy complejo
identificar de manera claray determinante sus elementos constituyentes. Con el fin de subsanar estas
carencias se han consultado las siguientes tipologias de fuentes: relativas a artes graficas, informacion
facilitada por las marcas o fabricantes, investigaciones cientificas que hayan substraido datos mediante
técnicas analiticas y consulta de patentes. Con ello se ha podido establecer, a grandes rasgos, la com-
posicion de la tinta del toner, por tanto este primer acercamiento ya es relevante para el estableci-
miento de unas primeras hipdtesis.

La tinta de toner esta compuesta por particulas con una estructura de forma esférica que oscilan
entre 5y 10 micrometros de diametro y cuyos componentes se encuentran dispuestos en capas suce-
sivas [F. 07]. Del exterior al interior se establecen:

— Laresina termoplastica™ supone entre el 60% y 80% de la materia total de la particula. Se haiden-
tificado el uso por parte de algunos fabricantes de poliestireno, n-butilo, acetato de polivinilo o, en el
caso concreto de la compariia Hewlett-Packard, se registra el empleo del copolimero estireno acrilato.

— La cera, que otorga al toner la textura y consistencia necesaria.

— Los pigmentos son el otro gran elemento base que constituyen entre el 40% y 20% del total de
la materia. Presentan diversas naturalezas y origenes, con distintas tipologias de materiales en
su composicion. Su funcion es suministrar al toner el color que lo caracteriza: negro, magenta,
cian y amarillo.

— Los aditivos se encuentran, normalmente, bajo secreto comercial y presentan un mayor pro-
blema de identificacion.

Por tanto, se observa la existencia de gran cantidad de materiales y variables dentro de la compo-
sicidn de la tinta, lo que supone un territorio dificil de abarcar, esto unido a la poca concrecion de la
informacion, nos impide vislumbrar datos concretos y plausibles sobre los que sustentar la posterior
formulacion de conclusiones. Se constata, sin embargo, la presencia en esa composicion de ciertos ele-

mentos genéricos comunes que influiran en el comportamiento final, pudiéndose estudiar su evolucion
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A- Imagen del toner
obtenida mediante
MEB(ES). B- estructura
de una particula de toner.

[11]

Una resina termoplastica es
aquella que se funde o
reblandece por calentamiento y
vuelve a endurecer por
enfriamiento, sin sufrir cambio
quimico alguno. A este grupo
pertenecen los polimeros

lineales y ramificados.



[12]
Garcia, de la Roja
y San Andrés (2011).

y desarrollo desde las primeras impresiones hasta las actuales, observando tanto los cambios acaecidos
como los elementos que se han mantenido en comun a través del tiempo.

Con el fin de solventar las dificultades surgidas en este apartado se precisa de un estudio en profun-
didad de las patentes, que otorgue informacion mas concreta, limite los parametros de busqueda de infor-

macion y acompariie todo lo anterior con los datos obtenidos a través de la realizacion de pruebas analiticas.

FACTORES DE DEGRADACION

Debido ala composicién de los materiales que configuran una impresion xerografica, se han identifi-
cado dentro de los posibles factores de degradacion algunos que se cree presentan mayor relevancia

en su interrelacion con las xerografias, exponiéndose a continuacion.
FACTORES INTRINSECOS

Estos se vinculan a la composicion material de los elementos constitutivos y a la calidad que pre-
sentan, pues dichas caracteristicas, asi como las propiedades fisicoquimicas, determinaran el compor-
tamiento que desarrollaran a lo largo de su existencia. La problematica puede verse acrecentada
cuando en la obra se hayan aplicado procesos creativos de mayor agresividad o en los que no se haya

tenido en cuenta o no fuera un objetivo prioritario la perdurabilidad de la parte material de la obra.
FACTORES EXTRINSECOS

1. La temperatura incorrecta

Ensuinterrelacion con el soporte de papel cabe destacar dos momentos a tener en cuenta en su posi-
ble degradacion. El primero se encuentra en el proceso técnico de obtencion de las xerografias y, mas con-
cretamente, en el de fijacion de la tinta del toner al papel. En esta fase se hace imprescindible la exposicion,
tanto del soporte como de la tinta, a temperaturas requeridas entre 125 y 135°C. Ademas, en el caso de
transferencias de un soporte a otro la exposicion oscila entre 100 y 150°C, como se indica en el estudio
denominado La transferencia de imdgenes electrogrdficas en la prdctica artistica contempordnea y su
estabilidad". El papel experimenta una pérdida de resistencia, solidez y elasticidad al enfrentarse a
este factor. La segunda circunstancia se sitiia en la posterior exposicion a fuentes externas de calor,
pues se alcanzaran equivalentes efectos en su estructura poniendo en riesgo su permanencia.

También se debe tener en cuenta su correlacion con el toner porque este precisa de una temperatura
correcta en el proceso de produccion, con el fin de optimizar sus cualidades y su mejor conservacion.
Si el calor con el que se transfiere no es suficiente, la adhesion al soporte sera defectuosa, favoreciendo
su pérdida y desprendimiento por abrasion y roces. Sin embargo, si la temperatura es muy alta, tanto
durante el proceso como en una exposicion posterior, se activaran sus caracteristicas termoplasticas
pudiendo provocar la migracion del contenido del original a otro soporte, la inclusion en las fibras o la
cristalizacion del mismo. Igualmente, se han encontrado ejemplos, como es el caso del toner negro de

la marca Hewlett-Packard, en los que este sufre descomposicion a mas de 200°C.
2. Presion y almacenamiento inadecuado

Este factor acrecientala posibilidad de migracion y activacion de las caracteristicas termoplasticas

del téner, ademas de poner en riesgo el soporte por danos fisicos.
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3.Laluz

Este es el altimo factor a destacar, sefialando que ejerce un efecto acumulativo en los materiales,
en el que se debe valorar tanto la intensidad como el tiempo de exposicion. Del mismo modo, dentro
del espectro luminico hay que prestar especial atencion alas radiaciones ultravioleta (entre 300 y 400
nm) e infrarrojas (por encima de los 760 nm).

Conrespecto al soporte de papel la exposicion ala luz provocara amarilleamiento (favorecido por
sumala calidad), debilitamiento, fragmentacién y, finalmente, la desintegracion por dafo en su estruc-
turainterna. El estadio de deterioro en el que se encuentre dependera de la acumulacion de exposicion
luminica que haya sufrido.

El téner no queda exento de alteracion pues los pigmentos y tintas pueden modificar sus caracte-
risticas y experimentar decoloracidn, siendo los mas sensibles los tonos amarillos, como demuestran

diversos estudios™?l.

CONSIDERACIONES FINALES

Después de la fase de documentacion de caracter mas extenso, que se expone en este articulo de forma
resumida con el fin de otorgar una vision global, se han extraido las conclusiones detalladas a continuacion.

Laxerografia, desde su aparicion, se ha implantado en nuestra realidad, estando presente en ambi-
tos muy dispares, gracias a su capacidad de reproduccion masiva y posibilidades como herramienta
expresiva. En la interrelacion entre la xerografia y la creacidn, la experimentacion con la maquina, el
soporte y la propia técnica, se producen actuaciones lejos del uso ortodoxo para el que fue pensada la
misma, incrementandose, por ello, la dificultad de conservacion de las obras. Los materiales consti-
tuyentes, soporte y toner, se han estudiado por separado, pero es imprescindible definir la interrelacion
de launién de ambos, puesto que solo un estado de equilibrio del conjunto facilitara su permanencia.
En ambos casos pueden establecerse elementos genéricos en comun, en distintas marcas y gamas,
resultando imposible abarcar la identificacion de la totalidad de las mismas. Por lo demas, su conoci-
miento certeroy en profundidad se dificulta por el uso de los secretos comerciales.

Con el fin de subsanar las carencias que se exponen en este campo se debe acotar y limitar el tema
de estudio, establecer unos parametros de busqueda de informacion que permitan definir la compo-
sicion, por lo menos en una marca o época concreta, ahondar en las patentes como elemento aclara-
torio, clave que otorga informacion especifica y determinante, y acompaifiar esta documentacion con
pruebas analiticas sobre las que apoyar las posteriores hipotesis.

Con los datos obtenidos se vislumbrara qué factores pueden ser claves en la degradacion de las
xerografias, sin olvidar que, por sus componentes de diferentes naturalezas, no estan exentas de sufrir
degradacion por parte de ninguno de los agentes del deterioro posibles. La ampliacion y verificacién
de estas conclusiones se realizara mediante la segunda fase de la investigacion. A partir de los datos
obtenidos de la conjuncién de ambas fases, se estableceran las medidas éptimas de conservacion para

este tipo de obras.
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La conservacion de negativos fotogréaficos
de vidrio: alteraciones, preservacion
y recuperacion digital de imagenes

MARIA DEL CARMEN BELLIDO MARQUEZ

Los materiales fotogréficos analdgicos se alteran con facilidad, debido a sus caracteristicas
intrinsecas y los diversos agentes de deterioro externos que les afectan. Es labor del conservador
y restaurador de arte contemporéneo velar por su salvaguardia, ya que poseen interés histérico,
socioldgico, museoldgico, antropoldgico y, ciertamente, artistico, entre otros, por lo que son
considerados un bien patrimonial; pues constituyen documentos visuales del pasado que deben
ser trasmitidos a generaciones futuras.

Esta investigacion esta dedicada a la recuperacion y difusion digital de imagenes fotogréficas
antiguas de origen analdgico, para evitar su desaparicion y propiciar su puesta en valor. Se partié
de una coleccién de negativos de vidrio que presentaban un mal estado de conservacién, por lo
que fue necesario proceder a su caracterizacion material, clasificacién formal y definicién de su
plan de conservacion preventiva, ademés de la restauracion visual de sus representaciones
iconogréficas, mediante metodologia digital.
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INTRODUCCION Y OBJETIVOS

La imagen fotografica antigua es un Patrimonio Cultural que contribuye a la creacion de la identidad
social de una comunidad, por lo que debe estar disponible para su uso y disfrute. Dado que los materiales
fotograficos antiguos son facilmente alterables, debido a sus caracteristicas fisicoquimicas, la recupera-
cion de imagenes del pasado supone un amplio campo de trabajo paralos restauradores y conservadores
dedicados al arte contemporaneo™, porque la fotografia, como producto artistico y documental, ha de
ser preservaday transmitida™, pues “evitando que las obras fotograficas se deterioren conseguimos pro-
longar su vida y garantizar la perduracion de sus valores culturales™®.

Estaidea también es propuesta por la Unesco en su programa Memoria del Mundo, dedicado al estu-
dio de los archivos audiovisuales existentes y a exponer la necesidad de su valoracion y conservacion,
usando metodologias que permitan el acceso ala cultura, ala vez que dichos materiales son custodiados
adecuadamente en fondos patrimoniales, archivos y bibliotecas. La doble necesidad citada implica: “pre-
parar una politica de preservacion de las colecciones o, al menos, salvaguardar su contenido mediante la
copia de los documentos en formatos analdgico o digital”™!,

En este sentido, los conservadores y restauradores actuales cuentan con medios técnicos para
abordar proyectos enmarcados en esta linea de investigacion y pueden poner a disposicion del pablico
imagenes fotograficas de épocas anteriores en formatos digitales, evitando el riesgo de que se alteren
los materiales analdgicos originales; sin olvidar que no se debe relegar a los originales “a la pérdida
de cuantas rutinas requiere su custodia; los ficheros digitales solo contienen la informacion del patri-
monio cuyo valor econémico y cultural reside en los registros fisico-quimicos”. No obstante, se
necesita un mayor apoyo de las instituciones para el desarrollo de estos trabajos, pues las labores de
digitalizacion de imagenes fotograficas (negativos o copias) han ayudado a la mejora de su disponi-
bilidad en colecciones particulares y archivos, pero lo avanzado atin no ha contribuido suficiente-
mente al conocimiento y aplicacion de los criterios de custodia y salvaguardia de las obras
originales!®, si bien, ha enriquecido el campo de estudio de la conservacién de fotografia analdgica
antiguay su valoracion, dado que “la investigacion contribuye [...] a su puesta en valor desde la pers-
pectiva de la interpretacion historicay de la apreciacion estética, lo que se convierte también en una
herramienta fundamental para la preservacién””l.

Falta ahorarealizar las labores especificas que requiera cada coleccion para su preservacion y difu-
sidn, ya que la fotografia analdgica historica, desde el punto de vista de la conservacion-restauracion,
ha de entenderse en la actualidad como un binomio que se compone de materiales originales, como
monotipos, negativos, copias en papel, diapositivas y otros soportes, y sus respectivos archivos digitales,
que permiten su difusion de forma actualizada, mientras se conserva su material fisico primigenio. Por
tanto, la actual conservacion y restauracion de fotografia comprende un “todo” que abarca diversos for-
matos, los cuales posibilitan su reproduccién iconografia, aunque poseen caracteristicas diferentes.

Ademas del citado aspecto técnico, la fotografia esta enriquecida por su valia como representa-
cion visual del pasado en el presente, lo que la convierte en testimonio patrimonial y documental de
su tiempo transmisible al futuro, unido a su determinado valor artistico, por lo que es objeto de con-
servacion en museos y colecciones y debe ser tratada como cualquier otra obra de arte moderno o
contemporaneo!,

Por otra parte, laimportancia que tiene la conservacion de las imagenes fotograficas se contrapone
con que, hastala actualidad, ninguno de sus soportes, analdgicos o digitales, son totalmente inalterables
ante los agentes de deterioro externos o internos que les afectan™!, como son el exceso de humedad, reve-

lado defectuoso, ataque de hongos, almacenaje inapropiado o la iluminacién inadecuada, acidez del
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medio, temperatura elevada, polucion ambiental, manipulacion inadecuada, pérdida de formatos, obso-
lescencia de lectores y/o reproductores digitales, etcétera, por lo que estas obras requieren unos cuidados
preventivos determinados.

Todas estas razones justifican la presente investigacion, dedicada al laborioso proceso de recupera-
cién de una coleccion de imagenes fotograficas antiguas, realizadas por Antonio Mufioz Raigéon (Montilla,
Cordoba, Espaiia), ca.1910-1935 [F. 01], como caso de estudio de la conservacion de material fotografico
analdgico, que de no haber sido preservado se hubiera perdido, como tantos otros lo han hecho por olvido,
desinterés, desconocimiento o negligencia de sus poseedores. Se trata de negativos analdgicos de vidrio
o cristal en blanco y negro afectados por diversas alteraciones, que fueron estudiados para plantear un
optimo programa de conservacion preventiva que garantizara la recuperacion digital de sus imagenes,
sin que esta actividad dafara el material original, pues “el patrimonio es un bien que nos ha sido cedido
en préstamo y que tenemos la obligacion de conservar de la mejor manera posible para legarlo a las
siguientes generaciones”l, (10]

Domeno (2008), p. 173.

El objetivo general del trabajo fue definir las actuaciones que mejoraran las condiciones de conser-
vacion preventiva de esta coleccion y que permitieran darle el valor histérico-artistico apropiado, a través
de larecuperacion de sus imagenes y su difusion digital.

Para alcanzar este proposito se definieron varios objetivos especificos. Primeramente, se caracteri-
zaron e identificaron las obras: materiales constitutivos, fecha de realizacién, tamafio y tema de repre-
sentacion. En segundo lugar, se determinaron y evaluaron las alteraciones que presentaban sus
componentes analdgicos y sus posibles agentes de deterioro. También, se dispuso de las imagenes foto-
graficas en formato analdgico y digital, y se les devolvio su entidad representativa mediante una restau-
racion visual, realizada por proceso digital.

Ademas, fue necesario organizar la coleccion de manera adecuada para su catalogacion, segun sus

elementos formales, técnicos y estéticos, para conseguir mejorar su contextualizacion historico-artistica

- -"-' : il g = L K- ol [F. 01]
i : w . Imagen fotografica sin
b | restaurar, positivada

fh . mediante copia analdgica,
que representa a un grupo
de ninos y nifias, ataviados
con las ropas usadas en
dias festivos.
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[F. 02]

Imagen fotografica
original, sin restaurar,
positivada mediante copia
analdgica, que representa
un grupo de nifias el dia de
su primera comunion junto
amujeres catequistas,
sacerdote y un nifo.

en el panorama contemporaneo, favorecer la localizacion de cada obra en los archivos y facilitar el acceso
aellas. Asimismo, se disefi6 un plan de conservacion para el material original que beneficiara su preser-
vacion, evitara su degradacion y corrigierala pérdida irremediable de lo que supone un valor testimonial
grafico irremplazable.

MATERIALES Y METODOLOGIA

Los objetos de estudio fueron 78 negativos fotograficos de vidrio de medidas comprendidas entre
6,4x8,9 cmal2,7x17,8 cmde superficie y 1 mm de grosor, por lo que son de medio y, mayoritariamente,
gran formato, y poseen dimensiones estandar. A ellos se unen 11 negativos en acetato, de entre 6 x 8,5 cm
a8,5x 10 cm de tamafo; ambos tipos son en blanco y negro, y de fabricacion industrial. Todas las ima-
genes fotograficas que los negativos albergan datan de la primera mitad del siglo xx [F. 02]. La meto-
dologia desarrollada en este trabajo consistio en un proceso tedrico-practico de investigacion, basado
en la aplicacion de técnicas no destructivas.

Primero, se realizo6 un estudio documental y un analisis visual de las obras originales, para iden-
tificar su naturaleza. Segundo, se desarrollé una tarea de laboratorio, que estrib6 en la limpieza y la
clasificacion de las piezas y sus alteraciones. Tercero, se usaron técnicas fotograficas mixtas (ana-
légicas y digitales) para larecuperacion de las imagenes. Por tltimo, se definieron los criterios para

catalogar la coleccion y el plan de conservacion preventiva que salvaguarde el material analdgico

original que la compone.
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RESULTADOS Y DISCUSION

Se observo que la naturaleza material de los negativos fotograficos esta formada por un soporte de vidrio
industrial con emulsion fotosensible; son placas de cristal adquiridas de forma comercial, se caracterizan
por tener estrecho grosor, en torno a un 1 mm, ser lisos y no presentar burbujas, y se diferencian de los
manufacturados en que, estos tltimos, serian mas gruesos e imperfectos. Estan compuestos de arena de
silice y determinados fundentes, que disminuyen su punto de fusién, como carbonato o sulfato de sodio
o calcio, 6xidos de sodio, potasio o boro y aluminio, entre otros"l. Suelen presentar estabilidad, aunque
una de sus causas de alteracion es que se trata de un material no transpirable, que puede retener humedad
entre placas de vidrio que estén en contacto directo entre si, dando lugar a que los fundentes a base de
sodio o potasio vuelvan blanquecina sus superficies y les resten transparencia?. De todas formas, los
principales deterioros que presentan provienen de su fragilidad y peso, que originan alteraciones meca-
nicas, como roturas, desprendimientos de bordes y erosiones de esquinas, a causa de golpes o exceso de
presion provocada por el apilamiento masivo de piezas™!.

En la coleccién estudiada se encontraron varias obras con los bordes partidos o desaparecidos
[F. 03], ademas de tres de ellas fragmentadas, pero con sus fracciones colocadas juntas [F. 04 y 05],
cuando se deben mantener separadas para evitar arafiazos"¥. Una de estas presentaba sus trozos pega-
dos con cinta adhesiva, la cual fue retirada al igual que su pegamento™!. Otra atin mantenia la emulsién
sin quebrarse, a pesar de la fractura de su soporte vitreo. Para la restauracion de los vidrios rotos se
propuso la estabilizacion y sellado de los bordes de sus fragmentos, su colocacion sobre nuevos cristales
y, por ultimo, la unién de ambos elementos con cinta adhesiva de calidad, formando lo que se conoce

como un sandwich®!,

B

205

(1]
Mestre i Vergés (2004),
p. 24.

[12]
Carrero de Dios (1994),
p. 45.

[13]
Mestre i Vergés (2004),
p. 25.

(14]

fdem.

[15]
Pavio (2001), p. 242.

[16]
Carrero de Dios (1994),
p.52.

[F. 03]

Imagen fotografica
original, sin restaurar,
positivada mediante copia
analdgica, con el borde
derecho perdido por
fractura y lagunas en el lado
izquierdo, que muestra un
grupo hombres trabajando
en lapisadelauva.



[F. 04]

Negativo fotografico

que presenta diversas
alteraciones como roturas
del soporte, lagunas
enlaemulsiéony
amarilleamientos

de ésta.

[F. 05]

Imagen fotografica

con diversas alteraciones,
que procede del negativo
dela [F. 04] y que pertenece
ala fachada de un popular
comercio aln existente en
lalocalidad de Montilla.
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La emulsion fotosensible comtinmente empleada en las placas fotograficas de vidrio para negati-

vos industriales posee unabase de gelatina de naturaleza proteica y origen animal que, por lo general,
provenia de pieles de becerro y se empleaba como aglutinante de cloruros o bromuros de plata sensi-
bles alaluz. Una vez seca esta preparacion se aplicaba sobre ella nitrato de plata, sustancia altamente
fotosensiblel'”l. La gelatina se hincha con la humedad por ser higroscépica, lo que hace que las copias
en papel y los negativos compuestos por este material, en estado hiimedo, puedan sufrir con mucha
facilidad danos por aranazos y raspaduras. Su temperatura de fusion, una vez humedecida, es de 40°C,
por ende, el exceso de humedad relativa y temperatura ambiental pueden provocar en ella un ataque
bioldgico por hongos, dando lugar a su descomposicion y transformacion en un material soluble en
agua fria. En consecuencia, no es recomendable tratar con este liquido un material de dicha naturaleza
(negativo o positivo), pues parte de sus componentes podrian acabar disueltos.

Para la adecuada identificacion de la emulsion de las obras estudiadas se deposito sobre su super-
ficie una gota de agua destilada, comprobando que, pasados unos minutos, se produjo un hinchado de
la misma, como es propio de la gelatina. Esto, unido al tono de las imagenes negativas que va del gris
medio al oscuro, determiné que eran placas de vidrio secas de fabricacion industrial, emulsionadas con
gelatino-bromuro o cloruro y nitrato de plata. A su vez, coincide el periodo de distribucion en el mercado
de este material con el de la realizacién de las obras, pues estuvo a la venta de modo corriente entre
1880y 1940, y la mayoria de las empresas que lo producian lo dejaron de fabricar entre 1960-197011,

Una vez realizada la identificacion material de las obras, se limpiaron sus superficies, procediendo
aretirar el polvo que presentaban con un cepillado a base de pincel de pelo suave y soplador. Los lados
de los cristales libres de emulsion se trataron con hisopos de algodon impregnados en agua destilada,
mientras que sus caras opuestas, que albergaban dichas emulsiones, se limpiaron en seco. Durante todo
el proceso se tuvo especial cuidado de no humedecer los bordes de los vidrios, para evitar danar el mate-
rial fotosensible, siguiendo recomendaciones especializadas™.

Entre las alteraciones quimicas que presentaron las obras se encontraron manchas amarillentas
en laemulsion de muchas de ellas [F. 06 y 07], lo que “revela que ha tenido lugar una sulfuracién por un
lavado o una fijacién insuficientes, agravados por condiciones ambientales adversas”2°l. También se obser-
varon en dicho material huellas, lagunas, arrugamientos y levantamientos de color marrén oscuro y
negro [F. 08 y 09], junto a diversas manchas de tono blanquecino, que se identificaron como restos de
ataques bioldgicos producidos por hongos, dado que la gelatina es un medio adecuado para el desarrollo

bioldgico en condiciones ambientales de humedad relativa superior al 60% y altas temperaturas™!l.
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[F.07]

[F. 06]

Negativo fotografico que presenta
manchas en tono amarillento y
marron, debido a la oxidacion

de los materiales de la emulsiéon
fotosensible.

[F.07]

Imagen fotografica correspondiente
al negativo de la [F. 06], que
representa a un grupo de nifias que
observan como muchachas jovenes
cosen a maquina, mientras mujeres
mayores supervisan la actividad.

[F.09]

[F. 08]

Negativo fotografico que presenta
lagunas por pérdida de la emulsion
fotosensible y manchas en ella de
tono amarillento y marrén causadas
por la oxidacién sus materiales.

[F. 09]

Imagen fotografica que proviene
del negativo de la [F. 08], 1a cual
representa un grupo de hombres
de pie que visten chaqueta cortay
zahén, y que rodean a un nifio
sentado en el suelo.

Otra de las alteraciones quimicas observada en las placas de vidrio es la conocida como espejo de

plata [F.10 y 11], un fenémeno que produce un reflejo metalico sobre las superficies de las emulsiones,

debido a que este metal, que forma parte de su composicion, se transforma en ién y se deposita sobre

ellas cuando sobreviene excesiva humedad ambiental y acidez del medio, condiciones inadecuadas

que sufrio la coleccion por un almacenaje incorrecto. Las placas se encontraba guardadas en cajas para

negativos de las marcas Valca y Negra NBN, las cuales poseen un carton de baja calidad que, ante la

presencia de exceso de humedad, provoca un medio ambiente dcido, lo que genero que esta alteracion

afectara alas obras?. Por ello, el espejo de plata se localizd por toda la superficie de algunos negativos, [22]

Mestre i Vergés (2004),

aquellos que estuvieron en contacto directo con las tapas y los fondos de las cajas, y en los bordes de P54,

otros muchos, aquellos colocados en medio del grupo de piezas que contenia cada caja.
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El trabajo prosiguio en el laboratorio analégico, donde se positivaron los negativos por contacto
sobre papel fotografico Ilford de dureza 2, segtn el proceso habitual de exposicion del papel a la luz a
través del negativo. Continud con la inmersion de las copias en liquidos de revelar (90 segundos en reve-
lador, 30 en paro y 180 en fijador), el lavado en agua de las mismas (30 minutos) y, finalmente, su secado.
Las imagenes positivadas resultantes son facilmente reconocibles y tienen buena calidad técnico-artis-
tica. En sumayoria, poseen un importante valor patrimonial, documental, histérico y artistico y ofrecen
una vision del pasado que, ahora, puede ser disfrutada por el espectador. Gran parte de ellas muestran
retratos de grupo, algunos individuales, pero la casi totalidad son de conjuntos de individuos represen-
tados en momentos de esparcimiento [F. 12], trabajo [F. 03 y 14| o eventos publicos y sociales (procesio-
nes, bodas, encuentros de fttbol y discursos de autoridades, entre otros). Los fotografiados presentan,
principalmente, la actitud de posar ante la cAmara, aunque también hay imagenes que muestran acon-
tecimientos, elementos religiosos, fachadas de edificios [F. 05] e interiores arquitectonicos.

En los retratos de grupos resulta significativo la distribucion compositiva de las personas, ya que
en la mayoria de esta obras se tuvieron en cuenta el equilibrio de los pesos visuales, la simetria y el
punto de interés, ocupado, en muchos casos, por uno o varios individuos que destacan por su situacion
central en la imagen, ropaje, diferencia de edad, posicion u otra particularidad que los distingue del
conjunto [F. 02,09,12y 14].

Tras el proceso de revelado analdgico se escaneron las copias obtenidas con el escaner HP
Photosmart 5520, usando una alta resolucion, que permitié una buena calidad visual y de impresién
de las imagenes, y se guardaron por duplicado los archivos digitales generados: en formato JPGy TIFFE.
De igual modo se digitalizaron los negativos originales.

Paralarestauracion visual de las imagenes se editaron sus archivos con el programa PhotoShop CS6,
pretendiendo optimizar de forma general su calidad, y se trabajaron en ellas los niveles, el contraste, el
tono, la exposicion y la saturacion. También se restauraron las lagunas, arafiazos y manchas que presen-
taban [F. 13-15], segtin la referencial que cada foto proporcionaba, evitando hacer cambios o afiadidos
sin informacién previa y siguiendo la normativa general de respeto al original y minima intervencion,
aunque se tratara de copias fotograficas y archivos digitales. Para este ejercicio se utilizaron herramientas
derecortey clonacion de areas. Las figuras 13,14 y 15 muestran toda la consecucion de un ejemplo selec-
cionado. El proceso terminé con la impresion en papel de las copias digitales restauradas y su compara-
cion con las reproducciones analdgicas procedentes de los negativos de vidrio, esto posibilité la
observacion de las similitudes y diferencias establecidas entre ambos grupos de imagenes (copias ana-
logicas procedentes de negativos originales y copias restauradas digitalmente e impresas).

Por otro lado, la organizacién de la coleccidn es una tarea pendiente que, de igual forma, mejoraria
su conservacion. En este sentido, los negativos deberian ser ordenados por tamanos y temas. Ademas,
habria que asignarles un niimero a cada uno de ellos para facilitar su identificacion y localizacion den-
tro del grupo, asi como una ficha de catalogacion, en la que se detallara: nimero de inventario y loca-
lizacién; autoria, fecha y lugar de realizacion; descripcion iconografica, caracteristicas formales
(medidas y materiales); descripcion técnica, estado y necesidades de conservacion; tratamientos de
reproduccion y difusion disponibles; y participacion en publicaciones, exposiciones y notas; todo ello
siguiendo las pautas de Saez, Argerich y Freire*l,

Por tltimo, se disefié un plan de conservacion preventiva para los negativos fotograficos, en el que
se indico que cada uno de ellos deberia introducirse en un sobre de papel de cuatro lados y almacenarse
por grupos en nuevas cajas de carton resistentes y de dimensiones apropiadas a los vidrios, los cuales
se colocarian en ellas de forma vertical, entre separadores y sin que acumulasen peso™, por lo que las

antiguas cajas deberian de ser retiradas. Todo el nuevo material de almacenaje habria de tener pH neutro.
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[F.10]

Pégina anterior.
Negativo fotografico de
la [F. 11] por su reverso
con alteracion de espejo
de plata, producido por el
depdsito de iones de este
metal sobre la gelatina
fotosensible.

[F.11]

Negativo fotografico de la
[F.10] por su anverso, que
presenta dafios por espejo
de plata, huellas y lagunas
en laimagen.

[F.12]

Imagen o copia fotografica
positivada que proviene del
negativo de las [F. 10 y 11],
sin restaurar y que muestra
un grupo de hombres
dispuestos a preparar una
comida en el campo.

[F.13]

Negativo fotografico
original, sin retocar, con
manchas amarillentas,
lagunas en laimageny
aranazos.

[F.14]

Archivo digital sin
restaurar de laimagen
analdgica digitalizada
procedente del negativo
dela[F.13].

[F15]

Imagen digital, positivada

y restaurada procedente del
negativo de la [F. 13] y del
archivo digital de la [F. 14].

[23]
Séez, Argerich y Freire (2001),
pp. 602-603.

[24]
Mestre i Vergés (2004), p. 88.



[25]
Pavio (2001), pp. 158 y 166;
Lavédrine (1990), p.121.

[26]
Ruiz Garcia (2011), p. 114.

Asimismo, se recomendoé que se redujeran al minimo los movimientos de las piezas originales de la
coleccion, que sumanipulacion se hiciera siempre con guantes y que se tuviera la maxima precaucion
de no someterlas a golpes o vibraciones.

En cuanto a las indicaciones dadas para la mejora de las condiciones medioambientales de con-
servacion preventiva para los negativos de vidrio, la humedad relativa habria de estar entre el 30% y
40%, con fluctuaciones del 5% (segtn propone el International Standards Organisation); la tempera-
tura deberia quedar establecida entre 18°C y 20°C, con fluctuaciones no superiores a 2°CP*, procu-
rando evitar el desequilibrio medioambiental y controlar ambos parametros simultaneamente, ya que
uno afecta al otro. Del mismo modo se deberia cuidar la calidad del aire y eliminar en él la presencia
de ozono, dioxido de nitrégeno y peroxidos, pues aceleran la oxidacion de la plata. En cambio, la inci-
dencia de la iluminacién no es un factor tan preocupante, si bien sus efectos son acumulativos, por ello
se recomendd no exponer innecesariamente el material original a la luz y hacerlo utilizando filtros

ultravioletas durante el menor tiempo posible, a una exposicion maxima de 100 luxes.

CONCLUSIONES

Se identificaron los materiales de estudio de esta investigacion como negativos fotograficos de vidrio
con preparacion de gelatina y nitrato de plata, de medio y gran formato, que representan retratos indi-
viduales y de grupo, en lugares de trabajo, deporte, ocio y esparcimiento, asi como escenas de sociedad
y motivos urbanisticos, fotografias que fueron realizadas por Antonio Mufioz Raigdn en la primera
mitad del siglo xx en Montilla (Cérdoba).

Asimismo, se obtuvo que las alteraciones mecanicas que poseian las obras estudiadas eran abun-
dantes y comunes en este tipo de materiales. Sus soportes de vidrio presentaron roturas, bordes frag-
mentados y araiazos. A lo indicado se unieron los dafios que afectaban a la emulsion fotosensible, que
originaron lagunas y arrugamientos por efecto de lahumedad, junto a alteraciones quimicas en forma
de manchas amarillentas y marrones, causadas por el revelado, y veladuras de espejo de plata. Ademas,
también se observaron en las superficies emulsionadas algunas manchas blanquecinas, derivadas de
un deterioro bioldgico proveniente de colonias de hongos.

A suvez, se determind que la utilizacion de las Gltimas tecnologias digitales para la recuperacion
de las imagenes procedentes de estos negativos de vidrio era favorable para el uso, disfrute y conser-
vacién de las mismas. Esto permite ponerlas a disposicion de las personas interesadas, sin someter a
exposicion el material original, y contribuye a que la coleccion alcance una mejora en su contextuali-
zacion historico-artistica, dentro del panorama contemporaneo, ya que es una via acertada para des-
velar los secretos de las imagenes del pasado que la forman y posibilita su estudio y difusion.

De lamisma manera, quedo definido el plan de conservacion preventiva de los negativos originales,
que consiste en controlar sus condiciones de humedad relativa (entre 18°C y 20°C, con fluctuaciones
de 2°C), temperatura ambiental (entre 30% y el 40%, con fluctuaciones del 5%), luz (100 luxes maxi-
mos en exposicion y uso de filtros ultravioletas), evitar los cambios ambientales y la polucién del aire,
asi como renovar su modo y material de almacenaje, limitar los movimientos de las obras y cuidar su
manipulacion.

Alas indicaciones anteriores de conservacion preventiva se unio la adecuada organizacion de las
obras, puesto que una fotografia bien conservada también deberia estar correctamente descritay ubi-
cada en una coleccion o fondo especializado™. En este sentido, se optd por establecer unos criterios

de organizacion de las diferentes piezas que permitan la futura catalogacion de la coleccion, siguiendo
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una ordenacion numérica establecida por tamanos y temas, que posibilite la localizacion de cada nega-
tivo y sus copias en la coleccion, ademas de la elaboracion de una ficha informativa de cada trabajo.
Por tanto, se concluye que, aunque la obra fotografica presenta menos margen de actuacion para
larestauracion que otros materiales, esta coleccion no tendria que abandonarse a su suerte por haber
sufrido ya dainos materiales, pues posee interés y relevancia considerables, por lo que se le han de apli-
car tratamientos adecuados de seguidos en las demas obras de arte (uso e identificacion de materiales
utilizados, reversibilidad, durabilidad e inocuidad de los mismos, documentacion de procedimientos,
respeto maximo al original, minima intervencion, clara exposicion de criterios de actuacion, etcétera)”.
Larestauracion evitara lairremediable pérdida temprana de estas fotografias. Ademas, la digitalizacion
de las imagenes, su restauracion visual y difusion seran factores positivos para su conservacion pre-
ventiva y contribuiran a su puesta en valor, como elemento historico-artistico y documental de su

tiempo, legado al presente y transmisible al futuro.
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La coleccion de fotografia del [VAM.
Una propuesta de almacenaje actual

MAITE MARTINEZ LOPEZ / ISIDRE SABATER COLLADO / ISABEL ALVAREZ PEREZ

Desde la apertura del IVAM en 1989, el interés mostrado por formar una coleccién de fotografia
moderna y contemporénea ha llevado a agrupar bajo esta categoria un conjunto de 2.954 obras
entre un volumen de casi 13.000 que forman parte de su coleccién. La variedad de objetos
fotogréficos de diferentes épocas, materiales, técnicas y formatos que en ella se agrupan
constituye un amplio catdlogo de la evolucidn constante que, desde el siglo xix, presenta esta via
de creacidn, exigiendo para su conservacién un imprescindible y atento conocimiento de cada
uno de ellos.

Valorado que uno de los puntos clave de su conservacidn lo constituye su almacenaje, este
debera cumplir una serie de normas especificas que permitan y garanticen su perdurabilidad a lo
largo del tiempo. Por ello, desde el Departamento de Restauracion del IVAM proponemos un plan
de actuacion para la creacion de un almacén de materiales fotogréficos, en el que se optimizan
espacios y recursos, y se establecen unos protocolos de actuacion.
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[1]
Monzé (2000), p. 463.

INTRODUCCION

“Lainclusion de la fotografia y el fotomontaje en la coleccion del IVAM esta completamente unida a
la idea motriz de su proyecto inicial”™. Esta frase de Josep Vicent Monzo, conservador de fotografia
del IVAM, muestra la importante presencia de la fotografia en dicha coleccion, que se hace patente no
solo en el volumen y contenido de sus fondos fotograficos, sino en el continuo trabajo de exhibicion e
investigacion de este campo en la historia del IVAM. No en vano, uno de sus conservadores trabaja
como conservador de fotografia.

La coleccion de fotografia esta construida a partir de adquisiciones y donaciones, ademas de los
importantes dep6sitos de la Fundacion Renauy de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. Junto
ala donacion de Gabriel Cuallad6 de una parte importante de su obra, el Institut custodia también su
coleccion fotografica. La concepcion de la coleccion fotografica del IVAM se basa en unos presupuestos
estéticos. Se trata de acoger la obra de aquellos artistas fotografos que mejor han contribuido a configurar
las bases historiograficas del arte moderno. Comienza con los pioneros, quienes, desde la segunda mitad
del s. XIxX aproximadamente, a través de la experimentacion técnica, aportaron a su obra un marcado
caracter artistico. Se nutre de autores nacionales e internacionales que transforman el concepto técnico
yde representacion de larealidad de la fotografia, tanto de aquellos presentes en las grandes colecciones
internacionales como de los que, por sus trabajos, merecen ser investigados y presentados. Apuesta tam-
bién por el fotomontaje, partiendo de la adquisicion y depdsito de las obras de Josep Renau, con una
coleccidn que muestra las grandes posibilidades que ofrecian las nuevas técnicas de reproduccion y las
aportaciones del dadaismo, el surrealismo o el arte politico a esta tendencia artistica.

El concepto de contemporaneo esta muy bien representado en el aspecto técnico, ya que la colec-
cion contiene obras de los mas dispares formatos, técnicas y presentaciones: desde fotografias deci-
mononicas a las sales de plata en albumina o calotipos, a impresiones digitales face-mounting o
documentos en formato digital, pasando por un amplio abanico técnico de fotografias e impresiones
en blanco y negro y color, como las clasica fotografias en blanco y negro a las sales de plata en gelatina,

las silver dye-bleach en color, o impresiones digitales dye transfer [F. 01-03].

REVISION E IDENTIFICACION DE LA COLECCION

La base de las estrategias de disefio de este almacén para fotografias se centra en la especificidad de
una coleccion de arte contemporaneo, una de cuyas caracteristicas principales es la disparidad de
materiales que en él van a albergarse. No se trata, por tanto, de un archivo fotografico sino de un con-
junto de obras de arte muy diferentes, en el que se integran fotografias, impresiones digitales o docu-
mentos electrénicos, como hemos comentado anteriormente. Previo a la actuacion y el desarrollo de
propuestas se ha realizado una revision de todos los fondos fotograficos de la coleccion para determinar
lavariedad de materiales y aproximarnos a su identificacion a través de la catalogacion y el estudio de
los mismos, ademas de valorar su estado de conservacion en conjunto [F. 04].
Labase del protocolo de trabajo se asienta en la estrecha comunicacion entre tres departamentos
que integran el Area Técnico-Artistica del IVAM:
— El Departamento de Conservacion realiza las propuestas de adquisicion de las obras de arte,
en este caso aquellas identificadas como fotografias, e informa de su interés como parte de la

coleccion, ademas de valorar las posibles propuestas de donaciones o depdsitos temporales.
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[F.02]

[F. 03]

— El Departamento de Registro consigna toda la informacion de las obras en su ficha o expediente
y las ubica dentro de los almacenes de obras de arte, controlando cualquier movimiento que
éstas deban realizar.

— El Departamento de Restauracion se ocupa de valorar el estado de conservacion de las obras,
realizando las acciones necesarias para garantizar su preservacion, tanto a nivel de prevencion
como en su presentacion, y asesora para que sean almacenadas, embaladas y trasladadas en
optimas condiciones.
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[F. 01]

William Henry Fox Talbot.
Articles of glass, 1844,
calotipo sobre papel, IVAM,
depdsito de la Real
Academia de Bellas Artes
de San Carlos.

[F. 02]

Robert Rauschenberg.
Photem Series I,1981,
gelatina de plata sobre
papel, montada sobre
aluminio, IVAM.

[F. 03]

Dionisio Gonzélez.
Jornalista Roberto Marinho
1, 2005, fotografia
siliconada tras metacrilato,
IVAM.




[F. 04]

Almacenaje en estanterias
de fotografias e impresiones
digitales enmarcadas en la
actual camara acorazada del
IVAM.

[F. 05]
Pasillo interior de la cimara
acorazada del IVAM.

[F. 04] [F.05]

PROPUESTAS Y ACTUACIONES PARA ELALMACENAJE
DE LA COLECCION FOTOGRAFICA DEL IVAM

El plan de trabajo se ha desarrollado en dos &mbitos: el estudio y distribucion del espacio de almacén
y todos los elementos que intervienen en su adecuacion a los materiales que alberga, y los protocolos

de actuacion ante los objetos que en €l se contienen.
ESTUDIO DEL ESPACIO DE ALMACEN

El primer ambito se refiere a la distribucion y control del espacio fisico de archivo, los accesos, las
condiciones ambientales, tanto de humedad relativa y temperatura como de calidad del aire, la ilumi-
nacion, el mobiliario y los materiales que estan en contacto con los objetos fotograficos.

El segundo ambito comprende las acciones directas e indirectas destinadas al cuidado de estos
objetos, definidas como el disefio de estrategias y protocolos de trabajo que garanticen su correcta
manipulacidn, transporte, montaje y almacenaje; la revision periddica de la coleccidon y las instalacio-
nes; el seguimiento de unas pautas o directrices técnicas a la hora de la identificacion del material foto-
grafico, que facilite su catalogacion y las posibles intervenciones; y el control y asesoramiento en las
adquisiciones de obras fotograficas, con el planteamiento de criterios de conservacion en la produccion
de aquellas que se adquieran en formato digital.

Enla actualidad, la coleccion del IVAM y la mayoria de los depdsitos temporales se almacenan en
la cAmara acorazada. Este espacio, de 991,71 m?, fue concebido desde su origen como almacén de obras
de arte y respeta las condiciones fisicas de seguridad y estanqueidad, acceso amplio para el movimiento
de las obras que permite una evacuacion rapiday eficaz de las mismas y del personal de trabajo si fuese
necesario, esta dotado de un sistema de deteccién de incendios por aspiracion, y se encuentra libre de
conducciones de agua, gas o electricidad en su interior. Asimismo, esta custodiada durante las 24 horas
por un equipo de seguridad y su puerta principal tiene diversos cierres para garantizar el acceso unico
del personal autorizado.

Se encuentra dividida, a su vez, en cinco subcamaras, acondicionadas para guardar las obras segin

el siguiente orden:
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— Subcamara 1 para escultura, de 227,95 m? acondicionada como un espacio libre con estanterias
laterales que permiten el almacenaje en dos alturas pero, también, la facilidad de movimiento
de las esculturas de muy diferentes formatos.

— Subcamaras 2y 3, ambas de 178,76 m?, donde hay instalados dos sistemas de peines respecti-
vamente, para guardar pinturas y obras en formato bidimensional.

— Subcamara 4, de 228,01 m?, que alberga la obra grafica y parte de la fotografica.

— Subcdmara5,de 178,23 m?, en la que se guardan instalaciones, obra fotografica y algunos depo-
sitos temporales [F. 05].

La ampliacion del edificio, proyectada en el afio 2002 por los arquitectos Sejimay Nishizawa, des-
tinaba a espacio de almacén de obras de arte 1600 m?. Dado que no se ha llevado a cabo y la coleccion
del IVAM ha aumentado su volumen de 4.779 piezas registradas en 1989 a 11.551 a la finalizacion de
2014, es obvio que esta camara acorazada resulta insuficiente como espacio fisico para cumplir con
las funciones paralas que fue proyectada. Por otra parte, presenta el inconveniente de haber sido dise-
nada como sector unico en cuanto al control climatico, lo que no permite el aislamiento de zonas con
mayor o menor temperatura o humedad relativa que se adapten a las necesidades de los objetos alli
contenidos.

Dada la importancia de la coleccion fotografica que custodia el IVAM, nuestra propuesta es tras-
ladarla a un nuevo espacio adjunto ala camara acorazada, con sus mismas caracteristicas estructurales,
de acceso y seguridad, y todas aquellas que se describiran a continuacion, pensadas para mejorar la

calidad del almacén y garantizar la conservacion de las obras alli guardadas.

En el ambito de lo arquitectonico la distribucién de este espacio requerird de una zona de acceso
amplia, que permita los movimientos de las obras de gran formato, asi como una evacuacion rapida si
fuese necesaria, y un espacio de trabajo para la revision o inspeccion de las piezas almacenadas. La
sala de consulta, investigacion o visionado de los materiales archivados, que puede ser comun para
documento grafico, fotografia, o documentos depositados en la biblioteca, debe estar separada del
almacén para evitar que la zona de archivo esté iluminada por un largo espacio de tiempo y que las
condiciones ambientales pierdan estabilidad.

Asimismo, la sala de archivo debe estar separada de la sala de acondicionamiento del material que
llega del exterior o con el que se esta trabajando, pues puede presentar contaminacion bioldgica, para
garantizar que el material archivado no esté en contacto con este. Esta pauta debe ser respetada no
solo para el almacén de fotografia que proponemos, sino también para la actual cAmara acorazada. En
el IVAM este espacio es el almacén de transito, que se encuentra ubicado al lado del Departamento de
Restauracion, lo que facilita las tareas de inspeccion y tratamiento, en su caso.

Ademas de las medidas de seguridad y estanqueidad del depdsito, descritas anteriormente para
la camara acorazada, este nuevo almacén debe garantizar la estabilidad de las obras frente a los agentes
de deterioro ambientales, respetando, de la misma forma, unas 6ptimas condiciones de humedad rela-
tivay temperatura, una buena calidad del aire y la limpieza de los espacios, tanto de los muros y suelos
como del mobiliario. Por ello, dichos muros y suelos deberan hallarse protegidos con materiales esta-
blesy poco porosos, que eviten la pérdida de materia de los cementos o materiales ceramicos, por ejem-
plo, y la acumulacién de polvo en los intersticios del material de revestimiento. Los derivados de
materiales pétreos o ceramicos compactados, como el gres, son poco porosos y faciles de mantener
limpios. Pueden también protegerse con pinturas a base de resinas epoxi, pero se aplicaran siempre
con el espacio vacio (sin obra en su interior), ya que las emanaciones de algunas pinturas, como ciertas

resinas alquidicas, pueden interferir con laimagen de plata. Se recomiendan pinturas vinilicas, acrilicas
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o al latex para la pintura de los muros, si bien deberan dejarse secar con ventilacion. En el caso del uso
de pinturas con solventes organicos, se recomienda dejar secar el espacio por un periodo de tres meses
antes de guardar los objetos en su interior. Al igual que la actual cAmara acorazada, no podran circular
en su interior instalaciones de agua, gas o electricidad, y debera estar dotado de un sistema de extincion

eficaz, con detectores de humo y temperaturas elevadas conectados a la central de seguridad.

El control ambiental debera ser estricto, manteniendo estables las condiciones de humedad rela-
tivay temperatura, garantizando la limpieza del aire frente al polvo, suciedad y agentes contaminantes.
La instalacion de filtros en las entradas de aire y en los conductos de aire acondicionado facilitara la
pureza del ambiente. Este espacio exige un especial cuidado de sus condiciones ambientales en tanto
que en los materiales fotograficos la humedad y la temperatura actiian como agentes catalizadores de
reacciones quimicas y bioldgicas en los materiales constituyentes y alteran fisicamente su estructura,
al igual que ocurre en las impresiones digitales.

Los diferentes autores establecen como parametros 6ptimos de humedad relativa (HR) para una
coleccion que contenga materiales fotograficos diversos entre un 30% y un 40%, con fluctuaciones
que no superen el 5%. Estas fluctuaciones les afectan en mayor medida que unas condiciones de hume-
dad elevada pero estable. Con respecto a la temperatura, debera ser también constante y no superar
labarrera de los 18°C, con fluctuaciones de +/- 2°C como maximo para la preservacion de materiales
fotograficos monocromaticos. En el caso de los materiales fotograficos en color y ciertos tipos de
impresiones digitales muy sensibles al calor (Termally sensitive processes, como los D1T1, D1T2 D2T2
o aquellas realizadas por electrofotografia), cuyos procesos de deterioro de laimagen son mucho mas
rapidos, los estudios determinan como pauta basica que a menor temperatura, mayor tiempo de per-
manencia, por lo que aconsejan el almacenaje en frio. La norma ISO 18920:2000 recomienda el alma-
cenaje subzero (valores de -3°C y 30-50% HR) para una preservacion a largo plazo de estos materiales.
De todas formas, la experiencia en almacenaje en frio de impresiones digitales no es todavia suficiente
para determinar sus beneficios potenciales.

El documento IPI Media Storage Quick Reference, de Adelstein™, publicado en segunda edicidn por
el Image Permanence Institute en 2009, es muy ttil como referencia base para la definicion de los dife-
rentes parametros. Como pauta general, se considera almacenaje en frio aquel que mantiene los mate-
riales a temperaturas maximas de 2°C y exige para garantizar su estabilidad, una HR baja, del 20-30%
como maximo. Si bien es cierto que el empleo de almacenaje en frio esta recomendado en el caso de
materiales fotograficos en color, su utilizacidn se extiende principalmente a aquellos realizados en
soporte film, es decir negativo y pelicula, por diversos factores: estos materiales pueden almacenarse
durante tiempos prolongados, pues una vez positivados o digitalizados su uso se ralentiza sensible-
mente, lo que permite su almacenaje estable por largos periodos de tiempo y su pequefio tamafio per-
mite que el presupuesto destinado a la infraestructura que supone este tipo de almacenaje no sea
desmesurado. Algunos museos y archivos, como el Art Institute of Chicago, poseen salas de almacenaje
en frio donde se controlan estrictamente la HR y la temperatura, pero sus costes son asumibles gracias
a presupuestos muy dilatados.

Por otra parte, una vez almacenado en frio, la disponibilidad del objeto fotografico queda limitada
por el tiempo de aclimatacion que necesita para su uso. Cuando se extrae del almacén debe colocarse en
el interior de una bolsa de polietileno con cierre zip (a ser posible) y depositarse en una zona de acli-
matado, con temperatura intermedia. La bolsa evitara la condensacion de agua en la superficie del
objeto fotografico. Seguin afirma Bertrand Lavédrinel, el tiempo requerido por un rollo de negativo

de 35 mm almacenado a 0°C para alcanzar los 21°C en 6ptimas condiciones es de 5 horas. En el caso
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de material fotografico e impresiones digitales sobre papel, en funcidn de la masa total del objeto y la
temperatura a la que esta almacenado, puede tardar de 1 a 24 horas. Otra forma de almacenaje en frio
propone introducir los materiales en bolsas impermeables al vapor de agua, selladas al vacio, lo que
permite bajas temperaturas pero no requiere valores muy bajos de HR, y es mas facil de controlar cli-
maticamente.

Nuestra propuesta, en este sentido, exige una valoracion exhaustiva de las fotografias e impresio-
nes fotograficas en color mas sensibles de la coleccidn, su identificacion precisa y la valoracion de su
uso en las distintas exposiciones y préstamos, para determinar la necesidad, en espacio y tiempo, de
la fabricacion de un almacén en frio donde, debido a los diferentes formatos de estas piezas, puedan
instalarse peines y planeros. Este espacio permitiria ademas el almacenaje de material filmico (nega-
tivos, placas, diapositivas o pelicula) del archivo de la Biblioteca del IVAM y de la documentacion ana-
l6gica del Departamento de Fotografia, asi como posibles adquisiciones de materiales fotograficos con
estas necesidades.

La limpieza del aire sera necesaria para evitar que los agentes contaminantes interfieran quimi-
camente con los materiales, desencadenando fendmenos de oxidacion de los elementos constituyentes
en las imagenes de plata, o que algunos contaminantes bioldgicos presentes en €l, tales como esporas
fingicas o bacterias, se depositen sobre los aglutinantes para formar colonias. La norma ISO
18920:2007 detalla aquellos agentes quimicos y polucionantes que deben filtrase por su interaccion
con los materiales fotograficos. Si esta limpieza se mantiene junto con unas condiciones estables de
humedad y temperatura se evitara la propagacion de microorganismos que puedan colonizar el mate-

rial archivado.

En cuanto a la iluminacidn del espacio, el almacenamiento de material fotografico debera reali-
zarse en oscuridad, ya que se trata de materiales en su mayoria fotosensibles. Sin embargo, dado que
gran parte de él se puede almacenar en cajas o planeros donde esta protegido de la luz, una iluminacion
puntual, preferentemente instalada en los muros a baja altura, que permita una menor intensidad, ya
que su reflejo irradia una luz ambiental, facilitara el trabajo del personal del museo y evitara, en muchas
ocasiones, accidentes de manipulacion o tropiezos. Algunos de los materiales no estaran protegidos
delaluz en su totalidad, al encontrarse dispuestos en peines, si bien nuestra propuesta es proteger las
superficies de las piezas enmarcadas con metacrilatos con filtros ultravioleta y con plastico de poli-
propileno translicido o film retractil en el caso de aquellas que se presenten sin marco. Para ello, se
podria permitir una iluminacion de 100 lux emitida por tubos fluorescentes con filtrado UV, los cuales
reducen en mucho la radiacion infrarroja. En las zonas habilitadas para trabajos puntuales o investi-
gacion, como la sala de acondicionamiento o la sala de consulta antes descritas, se recomiendan unos
parametros de 100 a 200 lux como maximo, siempre y cuando, como se menciond anteriormente, se
trate de un uso en momentos puntuales.

Las impresiones digitales son sensibles alaluz. Martin C. Jiirgens™ las divide en cuatro categorias
ala hora de su exposicion: extraordinariamente sensibles, muy sensibles, moderadamente sensibles
y poco sensibles. Para ello se basa en informacion publicada sobre test de envejecimiento y en pruebas
y evidencias personales. Como pauta general, recomienda no exhibirlas con una iluminacién superior
a 200 lux, por lo que hemos considerado este parametro como el maximo de iluminacion permitido

para los trabajos puntuales en el archivo.

El mobiliario debera adaptarse a los diferentes formatos y presentaciones de las obras, siempre

en materiales que no interfieran fisica o quimicamente con los elementos constitutivos de las obras
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[F. 06]

Cajonera con estanteria
superior para almacenaje
en cajas de conservacion.

[F.07]

Ejemplos de cajas de
conservacion y piezas
montadas en carpetas de
conservacion con ventana
de passe-partout.

almacenadas y garanticen la estabilidad fisicoquimica de las mismas y su propia neutralidad, tales

como metales no oxidables o materiales plasticos inertes. Al igual que en los muros y suelos, los mate-
riales no porosos garantizan una mayor limpieza, al no retener particulas sélidas o polvo, y son mas
faciles de mantener limpios. Deberan evitarse la madera, por su aporte de acidez a los materiales celu-
16sicos, algunos metales como el cobre o el hierro por su facil capacidad de oxidacién con presencia
de humedad ambiental, los plasticos a base de cloro, nitratos o formaldehido, que pueden ser catali-
zadores de reacciones quimicas con el material fotografico, asi como determinadas lacas y barnices
con plastificantes y residuos volatiles o las gomas a base de caucho y los adhesivos higroscépicos, por-
que facilitan la proliferacion de hongos al absorber la humedad ambiental.

Para el almacenaje de las obras seran necesarias estanterias y cajoneras con planeros de diferentes
tamarios, donde el material se agrupara en cajas de conservacion de diversos volimenes intentando bus-
car formatos estandar, y en sobres de papel o plastico cuyas caracteristicas se describiran a continuacion.
Asimismo, se dispondra de un sistema de peines para las piezas de mayores dimensiones, que permitira
la colocacion de obras enmarcadas, y de aquellas que por sus dimensiones no puedan depositarse en los
planeros. Este sistema garantizara un deslizamiento de su estructura estable, que evite golpes bruscos y
vibraciones durante su desplazamiento. Para estas tltimas, si se presentan sin marco, se disefiaran con-
tramarcos realizados en un material que no interfiera con los elementos compositivos de la obra y que

evite el contacto de las manos con la superficie de la misma durante su manipulacion [F. 06].

El material de embalaje es otro elemento primordial en la conservacion preventiva de los objetos
fotograficos. Los materiales que mejores condiciones fisicas y quimicas presentan para este uso son
el papel de calidad archivo y determinados plasticos. Estos deberan garantizar la estabilidad quimica
del material fotografico, evitar el contacto con particulas solidas que provoquen alteraciones fisicas
tales como la abrasion de las superficies, protegerlos frente a la suciedad y los gases contaminantes
presentes en la atmosfera y facilitar una 6ptima manipulacion de los objetos. La norma ISO
18902:2007 establece los requerimientos de calidad de los materiales de archivo de fotografia e impre-
siones digitales [F. 07]. El papel de estos embalajes debe ser de una calidad 6ptima, con un alto conte-
nido en alfa celulosa (del 87% como minimo) y estar fabricado con pasta purificada o algodon 100%,
sin aditivos, particularmente los de base sulfurosa o con peroxidos, ni ceras o particulas metalicas. Su

pH debe ser neutro, estableciéndose como tal un pH 7, o ligeramente alcalino. Pueden utilizarse pape-
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les con tampdn alcalino, aunque para algunas técnicas como los cianotipos o la fotografia en color no
se recomienda, pues la reserva alcalina puede reaccionar con la sustancia sensible o la emulsion.

En el caso de los plasticos, los polimeros utilizados para la fabricacion de embalajes y materiales
de proteccion deben tener una dptima estabilidad quimica y no contener plastificantes. Se recomienda
el uso del poliéster, el polipropileno, el polietileno o el poliestireno, todos ellos sin tratamientos qui-
micos en superficie. La ventaja del plastico sobre el papel es que permite ver el material que guarda
gracias a su transparencia y tiene aun mayor resistencia fisica. En el caso del poliéster debemos men-
cionar una desventaja: la carga de electricidad estatica, que puede atraer particulas sélidas que pro-
duzcan abrasiones en las superficies a proteger. Con respecto a las impresiones digitales, muy sensibles
ala abrasion, este aspecto debera ser muy tenido en cuenta. Asimismo, se debe controlar atentamente
el uso de los plasticos en ambientes hiimedos y con aquellas impresiones sensibles al blocking (adhe-
sién de emulsiones y soportes entre varias piezas o al material de proteccion por disolucién de los aglu-
tinantes) y a la transferencia de colorantes. El uso del PVC esta absolutamente descartado como
material de archivo, en especial con impresiones digitales realizadas con colorantes termoplasticos
que permanecen en la superficie impresa, o procesos como D2T2 (difussible dyes).

Existen test de evaluacion de los materiales de archivo, que determinan suidoneidad en contacto
con la fotografia. Un ejemplo lo constituye el PAT (Photographic Activity Test), patron de la American
National Standards Institute (ANSI) para medir la calidad de papeles y cartones de embalaje de mate-
riales fotograficos. Es un test de envejecimiento acelerado que analiza muestras de papel y plastico
bajo condiciones extremas de humedad relativa y temperatura. LaISO 18916:2007 detalla los papeles
y plasticos admitidos por la ANSI para sobres y protecciones de material fotografico.

Hay, asimismo, un gran ntimero de disefos para la forma de estos embalajes, que los diferentes
autores describen graficamente. Los sobres o carpetas deben ser de uso individual, no utilizar adhesi-
vos en los pliegues de sellado, ni acumularse dentro de las cajas, pues podrian provocar fendémenos de
deterioro por presion, como el blocking, y adaptarse al tamario del objeto fotografico para evitar que
este se deslice en su interior. En el caso de las impresiones digitales muy sensibles a la abrasion de la
superficie, Martin C. Jiirgens™ recomienda el uso de un doble sobre o carpeta: un primer sobre con
apertura por tres de su lados protege el ejemplar por contacto directo y evita el deslizamiento de la
impresion en su interior al extraerlo; este sobre se guarda, a su vez, en otro con cierre por tres de sus
lados, quedando asi el objeto protegido de polvo, particulas y de la polucion del ambiente.

En nuestro caso particular, la gran mayoria de fotografias en blanco y negro y aquellas en color e
impresiones digitales, cuyo formato y presentacion estéticalo permiten, se guardan montadas en car-
petas de conservacion con ventana de passe-partout, realizadas con carton 100% algodon de la marca
Canson de 3 mm de grosor, con tamarios estandar que van de los 40 x 30 cm ascendiendo de 10 en 10
cm, hasta el formato de 80 x 70 cm. Este sistema de almacenado en carpetas con ventana permite una
mayor rapidez de enmarcado cuando las obras son seleccionadas para una exposicion. Estas carpetas
se guardan, a su vez, en cajas de conservacion de dos tipos: unas de carton con reserva alcalina, que
utilizamos para las fotografias a las sales de plata en blanco y negro, y otras sin ella en las que almace-
namos las fotografias en color, segtn las pautas recomendadas por los diferentes autores sobre inter-
accion del material fotografico cromogénico con la reserva alcalina. En cuanto a las impresiones
digitales, se almacenan en cajas sin reserva alcalina, hasta disponer de una informacién mas precisa
sobre las interacciones entre los materiales de embalaje y las diferentes técnicas de impresion digital,
cuyo desarrollo es cada vez mas amplio y rapido en el tiempo.

Las cajas Schempp SB24 estan realizadas con carton corrugado de 1,6 mm de grosor, compuesto de

pulpa libre de acido, blanco en su parte interior y gris en la exterior, con reserva alcalina de carbonato
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de calcio de mas del 4% que le aporta un pH de 8,5-9,0. Uno de los lados de la caja es abatible, lo que
facilita la extraccion de las fotografias de su interior. Las otras cajas, producidas a medida por encua-
dernadores, estan construidas con cartones de algodon libres de acido, de la marca Stouls, con un pH
de 7,5, forradas en su parte exterior con un tejido mixto de lino y algodén de Bamberger Kaliko, y en
su interior con papel de algodon 100% GardaPat de Torras (ISO 9706). Se encuentran montadas con
adhesivo Hercolyn® ECN de pH neutro [F. 08]. En cada una se pueden almacenar hasta veinte foto-
grafias montadas en carpetas. Las cajas se colocan en estanterias, lo que permite apilarlas por tamanos
y organizarlas segin su niimero de registro, sefializado en lapiz de grafito en el interior de la carpeta,
en el margen mas alejado de la fotografia o impresion, y en tarjetas insertadas en el lomo de las cajas,
facilitando su busqueda cuando es necesario. Aquellos materiales fotograficos que por su formato u
otros motivos no estan en estas cajas de conservacion se deben depositar en cajoneras planas, guarda-
dos en sobres individuales, respetando las caracteristicas descritas para estos en parrafos anteriores.
Los sobres realizados con plastico de polietileno de 36 micras, aproximadamente, plegados y sin unio-
nes que requieran adhesivo, facilitan un rapido reconocimiento del objeto gracias a su transparencia
y garantizan su estabilidad quimica. Asimismo, permiten revisar su nimero de registro, anotado al
reverso con lapiz de grafito, sin necesidad de extraerlo del sobre. En cuanto a aquellas fotografias o
impresiones con acabado plastificado, el nimero de registro se anotara al reverso con marcadores
(rotuladores) que hayan sido aceptados por la PAT (Photographic Activity Test).

Como se mencion6 previamente, las obras de la coleccion que por su formato, técnica o tamano
no son susceptibles de ser almacenadas en cajas o planeros, se dispondran colgadas en peines. Muchas
de estas obras se presentan enmarcadas con presentaciones muy variadas, en ocasiones seleccionadas
por los artistas, galeristas o comisarios o propuestas por el Departamento de Restauracion en coordi-
nacion con los conservadores del IVAM. Aquellas obras enmarcadas bajo nuestra supervision se pre-
sentan en marcos de maderas tratadas contra contaminacion bioldgica, protegidos en el anverso con
metacrilatos con filtro ultravioleta y en el reverso con cartones realizados con material de conserva-
cion, normalmente cartén pluma, que reduce el peso que el enmarcado aporta a la obra.

Un numero importante de piezas fotograficas de la coleccion, de reciente adquisicion, se presentan
sin marco. Son impresiones digitales de diferentes formatos y técnicas presentadas sobre soportes
rigidos como aluminio, Forex®, Dibond® o metacrilato, pensadas para exponerse directamente sobre
los muros, sin enmarcado. Estas presentaciones son muy apreciadas por los artistas ya que los acabados
de la superficie elevan la calidad y tonalidad de los colores y permiten su ejecucion en formatos muy
grandes [F. 09]. Pero de cara a su conservacion, sus superficies son extremadamente sensibles al dafio
fisico, en especial a la abrasion, los impactos y a los problemas que presenta su manipulacion. Suelen
presentar diferentes acabados o coatings en su superficie, normalmente laminados que protegen las
tintas de impresion. Un caso particular es el face-mounting, cuya superficie la constituye un metacrilato
adherido a la impresion digital con resinas termofusibles. La sustitucion del metacrilato en caso de
abrasion no es posible, ya que forma una estructura indivisible con el papel impreso al que ha sido
adherido, lo que lo convierte en un objeto de muy dificil manipulacion. La pauta de conservacion de
estas piezas es clara: no tocar su superficie. La eliminacion de polvo y particulas que puedan adherirse
alamisma debe realizarse con aire comprimido y, en caso de necesidad, con brochas de aire especificas
para fotografia. No debe limpiarse con bayetas u otros materiales que arrastren las particulas porque
pueden provocar microabrasiones o abrasiones mas severas que alteran el aspecto de la imagen final.
Por otra parte, al presentarse sin marco, como ocurre en la mayoria de las piezas, las esquinas y laterales
son susceptibles de rotura por impacto, que puede generar, ademas de grietas en el metacrilato, el des-

prendimiento de este respecto del papel que soporta la impresion.
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[F. 09]
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[F. 08]

Caja de conservacion para
la obra de John Baldessari,
A Movie: A Directional Piece
where People are Walking,
1972-73, acrilico sobre
fotografia, IVAM. Obra
formada por 23 fotografias
en blanco y negro de
pequeno formato.

[F. 09]

Ejemplo de impresion
digital face-mounting sin
enmarcar sobre carro de
movimiento interno. Obra
de José Manuel Ballester,
Estructura Interior 1, 2004.
Proceso cromogénico sobre
papel, siliconada y pegada
sobre aluminio, IVAM.



[F.10]

Manipulacién de pequeiia
impresion digital sobre
Dibond® con guantes, por el
bastidor de sujecion al

reverso.

Para el almacenamiento de estas piezas proponemos la proteccion de la superficie con un material
en contacto directo con ellay sumontaje en un contramarco, que permita su manipulacion y transporte
sin necesidad de tocar la obra. Antes de proteger la superficie es necesario eliminar el polvo y las par-
ticulas depositadas sobre ella, con spray de aire comprimido o con aire aplicado con un compresor. Si
fuese necesario podemos ayudarnos de una brocha Hake. Sobre el area limpia se cubre la superficie
con film de enmascarar de 8-9 micras de grosor. Seleccionamos este tipo de film porque se trata de un
polietileno de alta densidad, translicido y con un acabado electrostatico que le va a permitir adherirse
fisicamente a la superficie que protege, evitando la acumulacion de polvo, particulas o huellas dacti-
lares sobre ella. Si la extension a proteger es muy amplia se trabajara por cuadrantes de superficie, evi-
tando que sobre una zona ya limpia vuelva a depositarse polvo durante la aplicacién del film. Para su
fijacion en los laterales utilizamos film retractil, el cual permite una sujecion por presion leve sin la
utilizacion de cintas adhesivas. Una vez protegida por contacto, la pieza deberda montarse a través de
las sujeciones del reverso para su instalacion en el muro, en un contramarco realizado en aluminio o
plastico rigido, que facilitara su manipulacion y transporte sin necesidad de tocar el objeto contenido
en él. Dado que se trata de un contramarco para almacenaje, no consideramos recomendable la utiliza-
cién de madera para su fabricacion, por los problemas dimensionales y de sensibilidad ala contaminacion
bioldgica que supone. La eleccion del aluminio o el plastico rigido responde a la escasez de peso de la
estructuraresultante y a su estabilidad fisicoquimica. La instalacion de estas piezas ya protegidas se hara

en todo momento con el film protector sobre la obra, que se retirara una vez colgada en el muro.

PROTOCOLOS DE ACTUACION

En el ambito de las acciones directas dirigidas al cuidado de estos objetos se proponen unos pro-
tocolos de trabajo cuya base de planteamiento es la conservacion preventiva, en los que estan impli-

cados diferentes departamentos. Se han tenido en cuenta las siguientes acciones.

La manipulacidn es uno de los factores de deterioro méas comtn en cuanto a dafios mecénicos.
Durante los trabajos de inspeccidn, transporte, enmarcado o presentacion de los objetos fotograficos su
manipulacion debe estar controlada, no solo en lamanera en que se lleva a cabo, donde los diferentes pro-
fesionales implicados deben tener formacion especifica, sino también en el apoyo de esta con materiales
que soporten el objeto o lo protejan durante su uso. La utilizacion de los materiales fotograficos, tanto
para su exhibicion como para su lectura, estudio, o copiado debera estar controlada por los conserva-
dores-restauradores que decidiran en cada caso particular las posibilidades de uso del objeto en funcion
de su estado de conservacion.

Los materiales fotograficos y las impresiones digitales deben manipularse siempre con guantes
de algoddn, para evitar que la grasa de los dedos permanezca sobre la emulsion o el soporte en forma de
huellas dactilares y genere procesos de alteracion quimicos al interaccionar con los materiales fotosen-
sibles o las superficies impresas. En ocasiones, pueden utilizarse guantes de vinilo o nitrilo sin polvo bajo
los guantes de algodon, asegurandonos de que el sudor o la grasa de la piel no entren en contacto con las
superficies fotograficas [F. 10].

El uso de bandejas de cartdn o plastico rigidos para sostener estas piezas durante su transporte,
por ejemplo, del almacén a la sala de inspeccion, es importante, pues evita la formacion de pliegues o
dobleces en la superficie durante su manipulacion. Asimismo, la fotografia o la impresion deberan
manipularse por los bordes y con ambas manos, sujetandolas por dos puntos lo mas distantes posible,

lo que evitara de nuevo pliegues o roturas en el peor de los casos.
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Si se trata de impresiones digitales, aparte de las precauciones de manipulacion citadas, es conve-
niente proteger la imagen con una lamina de Mylar® (polietileno) durante su manipulacion, transporte
o inspeccion, puesto que las superficies de muchas de ellas pueden verse dafiadas por particulas sélidas,

polvo o pequenias gotas de saliva, en funcion de su sensibilidad a la abrasion o solubilidad de las tintas.

Larevision periddica tanto de los fondos almacenados como de las instalaciones, implica en ello
al resto de departamentos técnicos del museo. La realizacion y actualizacion de los informes de con-
dicion de las obras es primordial para conocer el estado de conservacion de un objeto y su evolucién
en el tiempo, ademas de la actualizacion de datos relacionados con la pieza, su catalogacion, identifi-
cacion, adquisicion y todo aquello que pueda completar la informacion sobre la misma, en la que las
aportaciones de otros profesionales como los conservadores o registradores son importantes.

Por otra parte, el Departamento de Restauracion debe asesorar sobre la limpieza de los espacios de
archivo, almacén o exhibicidn, la revision de las instalaciones o el control ambiental o de calidad del aire
alos diferentes departamentos implicados. En colaboracion con el Departamento de Mantenimiento se
estudian y revisan las condiciones de humedad relativa y temperatura de estos espacios, controladas
por un sistema de climatizacion monitorizado. A través de la evaluacién de las mediciones se revisa la
estabilidad de las condiciones climaticas y se establecen parametros de refuerzo en aquellos espacios
de acceso publico donde pueden sufrir mayores variaciones. Este sistema de climatizacion tiene ins-
talados filtros para controlar la calidad del aire, cuyo mantenimiento y sustitucion son atendidos perio-
dicamente. Ademas, mediante un laboratorio autorizado, se realiza una analitica microbioldgica
ambiental de todas las zonas donde se almacenan o exhiben obras de arte en el IVAM. El laboratorio,
especializado en este tipo de andlisis, determina la calidad del aire con mediciones trimestrales que
identifican especies por punto de muestreo. Los resultados no solo garantizan la limpieza y calidad
del aire, sino que, en caso de resultar positivos en algunas especies, pueden orientarnos sobre las nece-
sidades de refuerzo en la higiene, la sustitucion de mobiliario o embalajes o en los cambios en las con-
diciones medioambientales del espacio estudiado. La limpieza fisica del espacio de archivo es
primordial para garantizar la conservacién de los objetos alli almacenados, por lo que asesoramos a
los departamentos implicados sobre la necesidad de un mantenimiento periddico, con la limpieza de
los suelos y el mobiliario y de todos aquellos elementos de estructura en los que se depositan polvo y

particulas.

El asesoramiento en las adquisiciones o en la produccion de material fotografico digital de las
mismas debe estar orientado desde el Departamento de Restauracidon que valora, ademas del estado
de conservacion, la calidad material de los objetos fotograficos que vayan a formar parte de la coleccion,
ya que de ellos depende su perdurabilidad en el tiempo. En el caso de las impresiones digitales, acu-
diendo una vez mas a las indicaciones de Martin C. Jiirgens®, la descripcion y datos técnicos de una
impresion digital son primordiales para la toma de decisiones en cuanto a su presentacion, enmarcado,
exhibicion o almacenaje. Desde diferentes instituciones se trabaja en la redaccion de un documento
estandar que recoja toda esta informacion a modo de cuestionario para el artista u hoja de datos de
adquisicion. Este documento, o datasheet, deberia ser cumplimentado por el artista y el laboratorio
impresor, previo a la adquisicion de la obra, para su valoracion y aceptacion en su caso por el conser-
vador-restaurador responsable de la coleccion que adquiere la pieza. Entre los datos que recoge esta-
rian los procesos de impresion y los materiales utilizados, el formato digital del documento, y el
softwarey el hardware con el que se ha producido, junto con todos los posibles datos técnicos que se

conozcan o puedan ser utiles.
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[7]

Ibidem, pp. 242-243.

Jiirgens propone este ejemplo de Datasheet for Documentation of Digital Prints"”, que hemos uti-
lizado para el siguiente caso practico [F. 11]. La documentacién de dos obras de Angel Marcos, perte-
necientes ala coleccion del IVAM: En Cuba 46, 2005 [F.12] y En Cuba 47, 2005 [F.13]. Las dos obras
tienen idénticas medidas (215 x 47 x 32 cm) y estan realizadas con la misma técnica segun su catalo-
gacion, inkjet sobre metacrilato retroiluminado sobre hierro.

Cada pieza se compone de dos impresiones inkjet sobre soportes de metacrilato blanco indepen-
dientes, montadas sobre un tondo de metal pintado sostenido por un soporte con base y retroilumi-
nadas mediante un tubo fluorescente circular que se encuentra en el interior del tondo. La conexién
eléctrica se localiza en la base de la estructura y funciona a 220 v. Ambas obras fueron adquiridas por
el IVAM en el afio 2006 y, durante su revision en 2014 para participar en una exposicion de la coleccion,
se apreciaron desprendimientos puntuales de la impresion respecto del metacrilato por un defecto de
fraguado de las tintas durante su impresion, acentuados por la variacion de temperatura que supone
lailuminacion interior de las piezas. Tras contactar con el artista para discutir las posibles soluciones,
Angel Marcos propuso una reimpresion, a partir de laimagen digital original, de las impresiones sobre
metacrilato, controlando el proceso directamente con su laboratorio fotografico, el mismo que habia

realizado la primera version de estas. Una vez impresas, se desplazo al IVAM para instalarlas en sus

[F.11] - .. . .
Datasheet for estructuras metalicas, y le solicitamos una entrevista para cuamplimentar dos datasheets con toda la
Documentation informacion sobre las impresiones digitales con que han sido realizadas estas dos obras, a la que acce-
of Digital Prints. . s o . o1 , .
Yy Digi dio amablemente con el convencimiento de que la recogida de estos datos facilitara la mejor conser-
En: Jiirgens (2009),
pp. 242-243. vacion de las mismas [F. 14].
242 243
T AT Tl Sy Fage 10i2 ” “ Fage26l1
Datasheet for Documentation of Digital Prints Datasheet for Documentation of Digital Prints
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| L Iranspart, o Treatrment b, and procuct names cam b aselful o assessing 1he peines kang-tem DM ink ] Oy (=11
| e CIPhase change ink | L1 Pigments | £3CMY
Arpist: O Soilvent ink Domm
| Duv-curable ink TICeMmyK
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| within coating
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i - ; ” O Paper Dl uncaated L} Pasaus
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- CIPlastie fim [ sized (swellable)
I Emcmphatagraphy DOsynthetic paper | [l Coated
L Darcy ey O Tewtite O Other:
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[F.12]

[F.14]

[F.13]
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[F.12]

Angel Marcos,

En Cuba 46, 2005, inkjet
sobre metacrilato
retroiluminado sobre
hierro, IVAM.

[F.13]

Angel Marcos

En Cuba 47, 2005. inkjet
sobre metacrilato
retroiluminado sobre
hierro, IVAM.

[F.14]

Instalacion de
reimpresiones en las obras
de Angel Marcos, realizada
en el Departamento de
Restauracion del IVAM
por el propio artista.



Los datos recogidos son iguales para las dos datasheet, ya que son impresiones realizadas en el
mismo momento y con la misma técnica. Ademas de autor, titulo y ano de realizacion, propios de la
base de cualquier catalogacion de una obra, los datos resefiados son los siguientes:

— Fecha de impresion: 25-26 de noviembre de 2014.

— Numero de edicion: Piezas unicas.

— Laboratorio o estudio de impresion: Clorofila Digital, Madrid.

— Formato: Impresion sobre base circular de 45,7 cm de diametro. No disponemos de formato

digital, ya que las piezas adquiridas son imagenes fisicas.

— Proceso de impresion: Inkjet

— Impresora o sistema de impresion: Impresora ultravioleta ZUN-UV JET 250 Combi.

— Tinta, toner o colorante: Tintas biodegradables de secado por luz utravioleta 100% pétreas y

curables, con pigmentos minerales.

— Soporte: Metacrilato blanco opaco de 5 mm de espesor.

— Imprimacion o capa intermedia: Praimer Trainer, solucion polivinilica de base acuosa.

— Proteccion final: No tiene.

— Informacion adicional: 2 impresiones digitales montadas sobre un tondo de metal sostenido

por un soporte con base y retroiluminadas mediante tubo fluorescente circular que se encuen-
tra en el interior del tondo. La conexion eléctrica se localiza en la base de la estructura y fun-

cionaa220v.

Todalainformacion recogida en estas datasheets se adjunta al informe de condicion de la obra, en
el que, ademas del estado de conservacion de la misma, introducimos todos aquellos datos que nos
orientan sobre su descripcion técnica y contribuyen a su identificacion. Esperamos adjuntarlo también
al expediente de cada una de ellas, como parte de la catalogacion de la obra.

En el caso de la produccion de las adquisiciones en formato electrénico, el Departamento de
Conservacion-Restauracion debe formar parte del equipo de trabajo junto al artista, el comisario y el
laboratorio fotografico o estudio de impresion, asesorando en las decisiones sobre los diferentes for-

matos y soportes, los materiales constitutivos o las presentaciones de las obras.
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La reedicién en fotografia contemporanea.
Estudio y valoracion de los protocolos de
varias instituciones espafiolas

ROSALIA FERNANDEZ RODRIGUEZ / ENARA ARTETXE SANCHEZ

Con esta investigacion se pretende, en primer lugar, revisar el concepto de reedicion,

ya que continuamente se habla de dicho aspecto de forma confusa, por lo que conviene
aclarar su significado y utilizacién. En segundo lugar, también, se presentaran algunos de los
casos de reedicion de fotografia que nos podemos encontrar dentro de diferentes instituciones
en el panorama estatal, para estudiar, asf, la razén y el modo de cémo han abordado este tipo
de intervencién en cada una de ellas con el fin de valorar y definir una propuesta estandar de
actuacion lo mas adecuada a este tipo de problematica, que pueda funcionar como una

futura ayuda para las distintas instituciones de arte contemporéneo.
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[1]

Rochester Institute of
Technology. En:
http://www.rit.edu/news/story.
php?id=48240

[2]

Image Permanence Institute.
Digital Print Preservation
Portal. En:
http://www.dp3project.org/dete

rioration/bleed

INTRODUCCION

Actualmente, en gran parte de los museos de arte contemporaneo se hallevado a cabo la reedicion de
fotografias por diferentes motivos, pero, en la mayoria de los casos, como propuesta de conservacion
para una obra deteriorada.

Se debe tener en cuenta que en el arte actual los especialistas en conservacion y restauracion esta-
mos expuestos a que se produzcan deterioros en las obras, a veces incontrolables. Generalmente, se
generan deterioros ocasionados por problemas estructurales, debido a la utilizacion de nuevos mate-
riales o procedimientos mas delicados. También nos encontramos con dafios producidos en los movi-
mientos y manipulacion de las obras. En muchas ocasiones no es posible realizar una intervencion
directa sobre los mismos, por ende, una posible solucion es reeditar la obra.

Hoy en dia, no existe definido ningtin protocolo estandar a seguir una vez que se decide reeditar
una obra fotografica. Cuando hablamos con diferentes instituciones de arte contemporaneo o personal
especializado vemos como conciben la reedicion de fotografia de una forma muy diferente, empezando
por la propia idea de reedicion.

Este trabajo plantea conseguir varios objetivos. Por una parte, definir correctamente el con-
cepto de reedicion de obra fotografica, por otra, hacer una comparativa entre las diferentes insti-
tuciones de arte contemporaneo, dentro del panorama nacional, que hayan efectuado reediciones
de fotografias y analizar como han afrontado este tipo de intervencion. Todo ello, con la finalidad
Unica de establecer una serie de criterios que facilite este tipo de intervencion. Por este motivo,
creemos que esta indagacion puede ser el comienzo para futuras investigaciones relacionadas con
el tema y una ayuda para las instituciones a la hora de definir su propio protocolo de reedicion de

obra fotografica.

CONTEXTO DE LA FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA

La elevada experimentalidad genera que, en muchas ocasiones, se desconozca el proceso de degrada-
cion. Normalmente, nos encontramos con materiales que envejecen con mas facilidad que los tradicio-
nales. Por estarazon, este tipo de obras requieren cuidados diferenciados en cuanto a su manipulacion,
ubicacion y descripcion. Hace falta conocer los nuevos retos que nos podemos encontrar en la fotografia
actual, como son la produccidn digital [F. 01My 021], el gran formato, los materiales recientes y los
nuevos acabados y superficies, para una mejor compresion de los factores que, luego, seran determi-
nantes a la hora de adoptar la decision de reeditar.

Este escenario artistico al que nos enfrentamos ha provocado un desafio para los profesionales
dedicados a conservar y restaurar las producciones constituidas con estos modernos materiales y las
recientes exigencias conceptuales. Se plantea, asi, la necesidad de abordar tratamientos a dichos mate-

riales artisticos con métodos novedosos, herramientas y enfoques.

REEDICION

En arte contemporaneo, a la hora de hacer un tratamiento sobre el material, hay que tener en cuenta

su significacion presencial y la posible carga conceptual, lo que implica una reflexion sobre como se
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[F.01] [F.02]

esta utilizando la obray cual sera la forma correcta de actuar. Cuando los especialistas de la conserva- [F.01]

Sangrado de la tinta en una
impresion digital a causa del
cuenta la documentacidn, la correcta identificacion de los materiales, las técnicas de ejecuciony el diéxido de nitrégeno.

cion se enfrentan a piezas de este tipo es necesario realizar tratamientos especificos, teniendo en

tipo de degradacion que se produce en cada obra. [F. 02]
Como hemos mencionado con anterioridad, en ocasiones se utiliza de forma confusa el concepto L tinta magentaha

de reedicion, por lo que conviene aclarar que existen tratamientos muy especificos en arte contem- emigrado lejos de su
posicion original tras ser

poraneo, como son la reposicion, la sustitucion, la reproduccion, la migracion, la emulacion, la reinter- expuesta auna humedad

pretacion, la recreacién o la réplica. Tratamientos concretos de otras disciplinas que a veces son  alta.
denominados como reediciones.

La principal diferencia existente entre los criterios de intervencion en obra contemporaneay en
obra tradicional es que no se pueden aplicar tratamientos genéricos o preestablecidos, ya que la varie-
dad de materiales y técnicas usados es tal que imposibilita prever o anticipar los resultados que podrian
provocar sobre la obra tratada. Hasta hace poco tiempo, podiamos diferenciar tres tipos de restaura-
cion aplicables al material fotografico: fisicoquimica, optica y digital. Ahora, ademas, debemos tener
muy presente la intencionalidad del artista, es decir, el concepto o significado de la obra. Muchas veces,
esa concepcion se ve dafiada por una intervencion en la materialidad de la misma. Por este motivo, es
necesario valorar todos los posibles tratamientos de conservacion y reflexionar sobre cual es la opcion
mas adecuada en cada caso.

En la actualidad, hablamos de la reedicion en fotografia contemporanea como otra posible inter-
vencidn para salvaguardar la obra fotografica, aunque todavia existen especialistas en el campo que
no son partidarios de este tipo de actuacion. Posiblemente se deba a la ausencia de un protocolo defi-

nido para dicha actuacion.

LA REEDICION EN DIFERENTES INSTITUCIONES DE ARTE CONTEMPORANEO

Mediante cuestionarios y entrevistas a especialistas y personal de diferentes instituciones relacionadas
con el arte contemporaneo, dentro del panorama nacional, hemos podido hacer una comparativa entre
ellas. Como resultado hemos conseguido recabar las diversas opiniones acerca del concepto de reedi-

cion, los distintos protocolos que se siguen en cada caso, incluso algiin ejemplo de reedicion.
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ARTIUM CENTRO-MUSEO VASCO DE ARTE CONTEMPORANEO

En el caso del Artium, hemos tenido la posibilidad de entrevistar a dos especialistas del Museo.
Por un lado, a Emilio Ruiz de Arcaute, conservador-restaurador, y, por otro, a Daniel Eguskiza, coor-
dinador del Departamento de Registro. De esta forma, pudimos observar las distintas visiones entorno
auna misma institucion.

Tras la entrevista con Ruiz de Arcaute vimos que la reedicion consiste, segiin su opinion, en volver
a editar una obra fotografica o impresion, ya editada, y lo diferencia de la sustitucion o reposicion de
elementos en obras compuestas o instalaciones. Este restaurador tiene muy en cuenta que llegara un
momento en el que no se pueda reeditar en las mismas condiciones, debido a la obsolescencia de los
materiales, y que habra que tomar una decision entre silo que queremos repetir es el aspecto o el estado
original de la edicion.

Daniel Eguskiza se encarga de la coordinacion del Departamento de Registro del Artium y
conoce muy bien todos los casos de reedicion fotografica que han tenido dentro del Museo, tema
con el que se encuentra muy involucrado, por lo que fue vital para esta investigacion conocer su
punto de vista. Tras su entrevista advertimos que considera la reedicion, editar de nuevo algo que
ya estd editado, por algin motivo. Aunque no llega a tener muy claro si el concepto de reedicion se
aplicaria solamente a obra grafica, cree que hay que diferenciarlo de la reconstruccion como, por
ejemplo, en una escultura o en instalaciones, aunque este tipo de intervenciones tengan el mismo
fin. Eguskiza quizas aplicaria el concepto de reedicién no tinicamente a la obra grafica sino, también,
atoda obra multiple. Actualmente, esta dirigiendo gran parte de su trabajo en la posibilidad de pedir
el archivo o negativo original de las fotografias a los autores. De forma que, voluntariamente, el
artista pueda entregarlo como se suele hacer en el caso de las obras en video, donde el museo con-
serva el master en el formato original. Tiene presente que es un tema complicado que exige un cam-
bio muy importante en la mentalidad, tanto para los artistas como para el personal especializado
de las instituciones.

Fotografias reeditadas

Mediante la revision de los casos que se han planteado dentro de la coleccion del Artium, se
observa que larazon principal de reedicion de las fotografias ha sido el mal estado de conservacion en
el que se encontraban. Entre algunos ejemplos se encuentran las obras de Alberto Peral, Metafisical
caribean, 1997; Humberto Rivas, Gabriela, serie retratos fin de siglo, 1990; Miguel Angel Gatieca, Higher
and higher, serie me, myselfand I, 2002,y I am two landscapes, serie me, myselfand I, 2002; o Amparo

Garrido, N° 9, Serie sobre perros, la mirada y el deseo, 1998.

CENTRO ANDALUZ DE ARTE CONTEMPORANEO

A través de la encuesta realizada a José Carlos Roldan, el conservador-restaurador del Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo, hemos podido conocer su vision acerca de la reedicion y los dife-
rentes casos que han tenido dentro del organismo. El aplica el concepto de reedicion no exclusivamente
ala obra fotografica sino, también, a toda la obra que contiene material audiovisual, grafico, obras com-
plejas o instalaciones. Creaciones que contienen elementos con un caracter efimero y debido a su dete-

rioro o por obsolescencia deben ser sustituidas.
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Fotografias reeditadas

Las siguientes obras son algunas de las piezas reeditadas por el Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo. En el primer caso, la fotografia de Matt Mullican, Sin titulo, serie default atmospheres
N° 14,2003, se reeditd al comprobar que no se encontraba bien ejecutada cuando se adquirié por el museo.
En el segundo caso, la obra de Jorge Yeregui, Outdoor works on the grounds of the CAAC, 2008, se reeditd

por motivos de su deterioro, ya que se encuentra sobre una valla publicitaria en el exterior de la institucion.

CENTRO ANDALUZ DE LA FOTOGRAFIA

Dentro del panorama estatal, Pablo Ruiz Garcia, conservador-restaurador del Centro Andaluz de
Fotografia es un gran especialista y entendido dentro del ambito de la preservacion de la fotografia.
Hemos podido conocer con gran detalle su opinidn acerca de la reedicidon y algiin ejemplo que han
tenido dentro de la coleccion de la entidad.

Segun Ruiz Garcia, reedicion significa volver a editar algo. Comenta que hay quien considera que si se
cambia la estructura fisica de la obra se trata de una reedicion y si esta se mantiene exactamente igual es
un copiado. Ademas, explica que nos podemos encontrar con opiniones opuestas, donde la reedicion seria
la creacion de una obra nueva, exactamente igual a la edicion primera. A diferencia de todas estas opiniones,
entiende que tanto reedicién como nuevo copiado son sinénimos y que el cambio de la materialidad fisica

de las obras, simplemente, otorga la oportunidad de vender mas copias de la misma imagen.
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Imagenes de la exposicion
Polaroid Gigante de los
fondos de la Coleccion

del Centro Andaluz de la
Fotografia (copias de
exhibicidn).

© Centro Andaluz de la
Fotografia.



Para Pablo Ruiz Garcia el original es la pieza de verdadero valor, da igual su estado de preservacion,
debe ser custodiada con los mayores controles posibles. Considera que las piezas reeditadas no nece-

sitan disponer de los mismos cuidados, porque si se estropearan se realizaria una nueva reproduccion.

Fotografias reeditadas

El Centro Andaluz de Fotografia posee una de las mayores colecciones de polaroid gigante. Se
decidié reeditar la primera parte de esta coleccion, con motivo de su exposicion en el extranjero, ya
que este tipo de imagenes son muy delicadas. En esta ocasion, mas que de reediciones podriamos
hablar de copias de exhibicion [F. 03 y 04].

MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFiA

El Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia es un referente dentro del panorama artistico con-
temporaneo, tanto a nivel nacional como internacional. Por esta razon, es importante conocer la pos-
tura de esta institucion acerca de la reedicion de fotografia. Para que pudiéramos conocer el punto de
vista y los procedimientos aplicados en dicho museo, Juan Antonio Saez Dégano, conservador-restau-
rador de fotografia e impresiones digitales, contest6 una encuesta. Juan Antonio tiene una vision muy
clara de lo que seria la reedicion y como actuarian en el caso de reeditar una obra fotografica. En ella,
define la reedicion de fotografia como la realizacion de nuevas copias de una obra ya conocida y situada
en el mercado, con un niamero de reproducciones establecidas. Entiende que es algo mas controlado
por parte del artista, el cual suele estar involucrado en el proceso de una forma mas activa en cuanto a
cuestiones como la clase de papel a emplear, exposicion final de la imagen, tipos de acabado, resultado
final de la imagen, etcétera. Hace una diferenciacion con la copia de exposicion ya que, en este caso,
dicha copia se realiza puntualmente para una muestra o un momento determinado y esta reproduccion

no tiene por qué realizarse en los mismos materiales que el original.

Fotografias reeditadas

El ejemplo mas parecido que han tenido de reedicion fue el caso de lo que Juan Antonio Sdez Dégano
denomina una “nueva produccion”. La obra fue realizada para el museo y, cuando llego a este, se apre-
ciaban abundantes problemas de produccion, en cuanto al laminado, por lo que se pusieron en contacto

con el artistay el laboratorio para que produjera una nueva pieza que no tuviera esos deterioros.

Comparativa entre las diferentes instituciones de arte contemporaneo

Después de recoger los distintos puntos de vista de los especialistas de la conservacion-restaura-
cion de arte contemporaneo extraemos algunas ideas, pero, fundamentalmente, las mas importantes
son acerca de la definicion del concepto de reedicion.

Aunque existe alguna excepcion, como José Carlos Roldan (CAAC), que aplica el concepto de
reedicion tanto ala obra fotografica como a toda obra que contiene material audiovisual, grafico, obras
complejas o instalaciones; la mayoria de los especialistas esta de acuerdo en que reedicidn consiste en
volver a editar una obra fotografica o impresion que ya ha sido editada y situada en el mercado con un
numero de copias establecido.

De igual forma, hay que comentar el punto de vista de Pablo Ruiz Garcia (CAF) quien no hace dife-
renciacion entre la reedicion y el copiado. Para él, la diferenciacion se encuentra en el cambio de mate-

rialidad fisica que otorga la oportunidad de vender mas copias de la misma imagen. Pero, como aclara
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Juan Antonio Saez Dégano (MNCARS), lareedicion se hallamas controlada por parte del artista, ya que
es quien elige el material y la técnica que se debe utilizar para poder mantener laidea inicial que pretendia
a la hora de crear su obra. Mientras que una copia se realiza, puntualmente, para una exposicion o
momento determinado y, quizas, no tiene por qué realizarse en los mismos materiales que el original.

Tras efectuar la revision de lamanera de proceder de las cuatro instituciones espafiolas, se observa
que hay ciertos puntos donde se siguen las mismas pautas y otros en los que cada institucion acttia de
forma muy diferente dependiendo de las necesidades de cada una de ellas. En general, el protocolo es
basicamente el mismo, pero con ciertos matices. Las principales normas serian las siguientes:

— En primer lugar, una vez realizado un informe del estado de conservacion de la obra, donde se

valora la situacion de la pieza, se contacta con el artista o con los responsables de la misma.

— A continuacion, si es aprobada la intervencion se realiza la reedicion siguiendo las directrices
del propio artista, utilizando el mismo material y técnica que se empleo en la primera edicion,
o aquellos mas similares, siempre manteniendo la intencion original. En muchos casos es el
propio artista quien se encarga de realizar la reedicion poniéndose en contacto con el estudio
fotografico. Por ejemplo, en el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, antes de proceder ala
reedicion, realizan probetas de acabado para decidir cual es la opcién mas adecuada a aplicar.

— Finalmente, en la mayoria de los casos, se destruye la primera edicion una vez sustituida por
la nueva, a excepcidn de algunas instituciones en las que se conserva para poder investigar
acerca de la evolucion de la obra, incluso la evolucion del propio artista. Este es el ejemplo del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en el que atiin cuando no han tenido ningtn caso
de reedicion de fotografia, Saez Dégano comenta que, en el futuro, si este se presentara siempre
se conservaria la obra preexistente como estudio de la pieza y del artista.

— A diferencia del resto de instituciones, en el Centro Andaluz de la Fotografia siempre se guarda
la primera edicion conjuntamente, porque para ellos es la pieza de verdadero valor. Incluso, con-
sideran que las fotografias reeditadas no necesitan los mismos controles exhaustivos de conser-
vacion que las primeras ediciones.

Como observamos, la ausencia o inexistencia de un protocolo comtin provoca que cada institucion
siga unas pautas diferentes en funcion del propio personal, intentando siempre aplicar el sentido
comun para no devaluar la obra y que no se vea afectada en el mercado.

Tras hablar con los distintos especialistas acerca de la repercusion que puede tener una fotografia
reeditada en el mercado, en la mayoria de los casos consideran que, de alguna manera, se puede ver
afectada. A diferencia del Artium, donde tanto Emilio Ruiz de Arcaute como Daniel Eguskiza refle-
xionan que no tiene por qué verse perjudicada si es una reedicion hecha con todas las garantias y
siguiendo las indicaciones del artista, dado que al reeditar una fotografia que se encontraba deteriorada
se mantiene el respeto por la obra y su creador. Sin embargo, Arcaute comenta, asimismo, que habria
que estudiar cada caso y considerar si se trata de una obra historica o, incluso, si esto se realiza en vida
del artista o no.

Por otra parte, José Carlos Roldan (CAAC) cree que, en general, si se veria afectada en el mercado,
ya que este atiende a la fecha de la primera edicion, no deberia existir ningiin problema si el artista
deja descrito el proceso y todo se encuentra bien documentado. En el Artium, por ejemplo, una vez
reeditada la fotografia se mantiene la fecha original, por lo que tampoco existiria este problema. En
cambio, los especialistas en conservacion de fotografia del Centro Andaluz de la Fotografia y del Museo
Reina Sofia consideran que el procedimiento si podria desfavorecer ala obra, esto podria ocasionarse
a que no se destruye la primera edicion y, como comentaba Juan Antonio Sdez Dégano, al existir mas

ediciones en el mercado el valor econdémico de la pieza es menor.
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CONCLUSION

Hemos comprobado cémo en ocasiones la tinica alternativa para conservar tanto la obra fisica como el
concepto que pretende mostrar el artista, en obras con un avanzado estado de deterioroy sin posibilidad
de restauracion tradicional, es la reedicion. Después de analizar las diferentes entrevistas y encuestas
realizadas a distintos especialistas, podemos decir que este proceso consiste en volver a editar una obra
fotografica que ya esta editada y situada en el mercado, con un nimero de copia establecido.

Hablamos de reedicion de fotografia contemporanea como otra posible intervencién para salva-
guardar la obray garantizar, asi, la pervivencia del contenido iconico de la misma, ya que se realiza en
aquellas piezas que se encuentran en un avanzado estado de deterioro y sin posibilidades de restaura-
cion fisico quimica. La finalidad que tiene la reedicion de fotografia, por un lado, es la de conservacion
del patrimonio y, por otro, el respeto hacia al artista, pues muchas veces el deterioro va a condicionar
la interpretacion que tenga el publico de esa obra.

A diferencia de las copias, la reedicion no sufre ninguna modificacion porque se realiza exacta-
mente igual a la primera edicidn o intentando buscar los materiales de conservacion mas adecuados,
siempre sin perder el concepto o intencionalidad de su autor. Para que la obra reeditada mantenga
el valor artistico original y no se vea afectada en el mercado se deben seguir con rigor las directrices
del artista en todo momento y, lo mas importante, documentar correctamente todo el proceso.
Mientras seamos capaces de respetar al autor y no modificar la fotografia, podremos hacer un uso
legitimo de los recursos que hoy tenemos a nuestra disposicion. Es evidente que los cambios refle-
jados en el arte han propiciado una modificacion en la forma de intervenir de los conservadores y
restauradores.

Finalmente, una vez revisada toda la informacion obtenida tanto por fuentes bibliograficas como
por los cuestionarios y entrevistas realizados comprobamos que no existe un protocolo de reedicion
comun, sino que en cada institucion siguen su propio método. Definir una propuesta personal de actua-
cion, lo mas adecuada posible, puede ayudar a las instituciones en el caso de tener que reeditar una
obra fotografica, puesto que la vision establecida por el personal de cada una puede afectar al valor de
laobra. Por esta razon, se debe llegar a un acuerdo en relacion a este punto, ya que es la propia coleccion

la que puede salir perjudicada.

Propuesta de un protocolo de reedicion de fotografia contemporanea

A continuacién, una vez expuestas las conclusiones, procedemos a proponer el siguiente protocolo

de reedicion de fotografia contemporanea.

— En el momento del ingreso de la obra, se deberia solicitar al artista, si es posible, el negativo o
el archivo original con vistas a una futura reedicion. De la misma forma, se realizaria una entre-
vista al artista donde deje constancia de su opinidn acerca de este tipo de intervencion sobre
su obra.

— Se procederia a la realizacion de un informe exhaustivo del estado de conservacion en el que
se encuentra la obra para poder valorar las posibles intervenciones.

— Sevaloraria cada situacion teniendo en cuenta el coste economico, que el material sea reedita-
ble y que el artista lo acepte. No todas las colecciones tienen las mismas caracteristicas, por lo
que hay que considerar, de las multiples soluciones, cul es la mas adecuada.

— Sifuera necesario, se contactaria con el artista para informar de la situacion en la que se encuen-
trala obray pedir su aprobacion para la intervencion de reedicion. En el caso de que el artista

yano se encontrara vivo se comprobaria que haya descrito, de alguna forma, su opinién acerca
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de la posibilidad de realizar este tipo de intervencion sobre su creacion, en la futura circuns-
tancia de su deterioro.

— Si no se dispusiera del archivo o negativo, se solicitaria temporalmente para la intervencion.
Se realizaria la reedicion siguiendo las indicaciones del artista, de forma que no cambie el con-
cepto que pretendia transmitir en un inicio. Se efectuaria con la misma técnica y materiales,
siempre bajo la supervision del conservador-restaurador de la institucidon responsable.

— Se deberia obtener la validacion por parte del artista y de la institucion.

— Se retiraria de la coleccion la primera edicion, ya que seria sustituida por la nueva. Solamente
se conservaria para posteriores estudios acerca de la evolucion de la obra o del artista.

— Se mantendria la fecha de la primera edicion conjuntamente a la fecha de la nueva edicion, de
forma que quedara constancia de la intervencion realizada.

Todo el proceso deberia ser bien documentado.
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Licenciado en Artes Visuales, de la Universidad Nacional
de las Artes, Buenos Aires. Es conservador-restaurador de
obras de arte moderno y contemporaneo. Se desempena en
la actualidad como conservador-restaurador del Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA). Es docente

de Conservacion de Artes Visuales en distintas
universidades del pais.

Pastor Valls, M2 Teresa

Es doctora por la Universitat Politecnica de Valencia,
programa en conservacion y restauracion de Patrimonio
pictorico, y Licenciada en Humanidades y Diplomada en
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, en la
Especialidad de Pintura. Es Técnico superior en
conservacion-restauracion de arte contemporaneo, ha
participado en la redaccion del Plan Nacional de
Conservacion del Patrimonio Cultural del siglo xx
(IPCE-MCU).

Pereira Uzal, José Manuel

José Pereira esta titulado en conservacion y restauracion
de bienes culturales. Ha realizado un master en
documentacion audiovisual y un posgrado en fotografia
cientifica. En la actualidad, ejerce como consultor y
especialista en imagen cientifica aplicada a la conservacion,
documentacion y digitalizacion de bienes culturales.

Rolle Ponz, Alimudena

Conservadora-restauradora especializada en

documento grafico y escultura. Licenciada en Bellas Artes
por la Universidad Complutense de Madrid (UCM), con la
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especialidad conservacion-restauracion. Ha realizado el
Master en Conservacion del Patrimonio Cultural en

el mismo centro. Actualmente se encuentra cursando el
programa de Doctorado de Bellas Artes de la UCM. Ha
desarrollado su labor profesional en la empresa privada.

Sabater Collado, Isidre

Licenciado en Bellas Artes por la Universitat Politecnica de
Valencia (1988-1992), en la especialidad de Conser-vacion
y Restauracion de Bienes Culturales. Restaurador del
Departamento de Conservacion-Restauracion del IVAM,
al que pertenece desde 1998.

Séaez Dégano, Juan Antonio

Licenciado en Geografia e Historia, especialidad de
Historia Contemporanea por la Universidad Complutense
de Madrid, y Diplomado en Conservacién y Restauracion
en la Escuela Superior de Conservacion y Restauracion
de Madrid en la especialidad de Documento Grafico,

tras lo que continua su formacion especializandose

en materiales fotograficos e impresiones digitales con
estancias en Estados Unidos e Inglaterra. Ponente en
diversos congresos y autor de diferentes publicaciones
sobre conservacion y restauracion de material fotografico,
ha trabajado en instituciones tales como el Instituto del
Patrimonio Histérico Espanol, el Museo Romantico

de Madrid, la Real Academia de la Historia, el Centro
Superior de Investigaciones Cientificas, el Instituto
Santiago Ramon y Cajal, el Instituto de Crédito Oficial,

el Museo del Ejército, el Museo de Ciencias Naturales y
colabora con otras instituciones como el Museo Patio
Herreriano de Valladolid o la Fundacién Telefénica entre
otras. Desde 1998 trabaja en el Departamento de
Conservacion-Restauracion del Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia.

Santabarbara Morera, Carlota

Licenciada en Historia del Arte y diplomada en
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, con la
especialidad de Pintura. Postgraduada en gestion cultural,
actualmente estd finalizando la tesis doctoral sobre
Conservacion y Restauracion de Arte Contemporaneo por
la Universidad de Zaragoza. Obtuvo la Beca FormArte 2014
del Ministerio de Educacion, Culturay Deporte, para
Conservacion de Audiovisuales en el Museo Reina Sofia.
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Vanrell Vellosillo, Arianne

Restauradora—conservadora en el Departamento de
Conservacion-Restauracion del Museo Reina Sofia, es
especialista en instalaciones de arte y obras complejas.
Doctora en Conservacion-Restauracion de Patrimonio
Histérico Artistico y DEA en Conservacion del Patrimonio
por la Universidad Complutense de Madrid y Master en
Conservacion-Restauracion de Bienes Culturales por

la Universidad de Paris I, Panthéon-Sorbonne. Profesora
Honorifica del Departamento de Pintura-Restauracion

de la Facultad de Bellas Artes de la UCM desde 2015 y
Profesora del Magister de Conservacion y Restauracion

de Arte Contemporaneo de laUCM y el Museo Reina Sofia
en las ediciones 2012-2013 y 2013-2014. Coordinadora
general de la Red Iberoamericana para la Conservacion del
Arte Contemporaneo RICAC www.ricac.nety de INCCA
Iberoamérica hasta 2014, y del grupo espaiiol en los
proyectos europeos PRACTIC's, Inside Installations'y

de los estudios de casos de Inside Installations en
Argentinay Uruguay.

Vitti Mariano, Camilla

Master en Artes Visuales por la Universidad Federal de
Minas Gerais en 2012. Especialista en Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales por el Centro de
Conservacio e Restauracdo de Bens Culturais Moveis de la
UFMG en 2006. Especialista en Conservacion y
Restauracion de Bienes Arquitectonicos por la
Universidade Catolica de Santos en 2008. Desde 2007
trabaja como conservadora y restauradora en la Pinacoteca
do Estado de Sio Paulo.

Zych, Katarzyna

Técnico de Restauracion de Obra de Grafica (CREPAC,
Bélgica), con un trabajo de fin de carrera titulado “Etude,
conservation et restauration d’un paravent pliant japonais,
Rokkyoku Byobu”. Posee formaciéon complementaria sobre
arte oriental: diversos cursos organizados por el National
Research Institute for Cultural Properties, Tokyo, entre
otros. Ha desarrollado su actividad profesional en Bélgica,
Holanday Espaiia (Papyri ARS). Es colaboradora del Area
de Restauracion y Conservacion de Papel en el museo
Tenerife Espacio de las Artes. Asimismo, ejerce actividad
docente sobre conservacion y restauracion del Patrimonio
Documental.
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