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Las producciones artisticas contemporaneas se sirven de formas de expresion, materiales, técnicas y recursos de los mas varia-
dos, y su gestién dentro de colecciones publicas y privadas estd atravesada por nuevos desafios y por la readaptacion de la forma
en que trabajan registradores, conservadores, curadores y demas profesionales relacionados con el mundo del arte. El Encuentro
Nacional sobre Registro, Documentacién y Conservacion de Arte Contemporaneo (ENAC) contintia posicionandose, desde su ini-
cio en 2017, como el espacio donde compartir experiencias e investigaciones en registro y conservacion de arte contemporaneo.

Desde una perspectiva interdisciplinaria, el ENAC se constituye como un espacio para la reflexion sobre los nuevos escenarios
y situaciones que se presentan a los profesionales relacionados con colecciones de arte contemporaneo; sobre el abordaje de
las complejidades que se presentan en la gestidn del registro y conservacion de las expresiones artisticas contemporaneas y
que desbordan los alcances de los conceptos tradicionales para su descripcién; y también configura un dmbito para referir los
avances y progresos que se generan a partir de casos de estudio.

Cada nueva edicion, a través de la presentacion de diferentes perspectivas asi como de nuevos contextos y condicionantes que
desafian a los profesionales a cargo de colecciones de arte contemporaneo, ha sido un incentivo para continuar reflexionando
y para abordar de forma conjunta las acciones de documentacion, registro y conservacion de los procesos involucrados en la
gestién de colecciones. A través del intercambio de experiencias y propuestas se ha evidenciado cada vez mas que el trabajo
coordinado entre las dreas responsables de la gestidn de colecciones es un requisito fundamental para abordar el tratamiento
de estas obras y que es necesaria la actualizacién constante en el conocimiento y uso de las nuevas tecnologias al servicio de la
gestion del arte contemporaneo.

En 2021 se mantuvo el formato virtual utilizado en la edicién 2020 del ENAC, en atencion a la persistencia de la situacion genera-
da por la pandemia del COVID-19. Esta modalidad contribuyé a una mayor accesibilidad a la actividad, tanto en cantidad de par-
ticipantes como a la extensién del alcance geografico. A ellos se suma la diversidad de miradas y aportes de las presentaciones
seleccionadas para participar del Encuentro.

La V edicion del ENAC se realizo en tres jornadas los dias 05, 06 y 07 de octubre de 2021 y sus ejes principales fueron: la gestidn
de obras procesuales, de performance, de instalaciones y de obras del tipo “time based media”, y también nuevas perspectivas
conceptuales de aproximacion al arte contemporaneo. La totalidad de las conferencias, ponencias y presentaciones ofrecidas
durante el ENAC 2021 se encuentran disponibles en el canal de YouTube del Ministerio de Cultura. Alli podran verse, entre otras,
las conferencias de destacados profesionales del Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn (Espaiia), de la Universidad
Politécnica de Valencia (Espafa) y del Museo/Taller Ferrowhite (Argentina). En los espacios de paneles e “Ideas en escena” se
contd con el aporte de profesionales e instituciones de Argentina, Brasil, Cuba, Espafia y México.

Las presentes Actas son la compilacion de las exposiciones realizadas. En los articulos recopilados encontramos herramientas
para avanzar en el abordaje de las distintas dimensiones y/ o representaciones relacionadas con el arte contemporaneo, su
documentacién y conservacion. Conceptos como perspectiva, paradigma, temporalidad, ética, ontologia, transdisciplinariedad
forman parte de los marcos conceptuales de estos articulos y son fundamentales para continuar pensando los diferentes retos
que surgen de la vinculacion entre el artista, la obra y el museo, coleccion o institucion. Estos constantes desafios hacen necesa-
rio continuar reflexionando permanentemente sobre como afrontar la tarea de revisitar las tematicas y contextos museoldégicos
en paralelo a cémo se van redisefiando los formatos y modalidades artisticas y tecnoldgicas; y sobre como analizar y distinguir
el desarrollo - innovacién en las obras artisticas asi como en servidores o herramientas tecnoldgicas al servicio de documentar,
registrar y conservar dichas obras.

Como en las pasadas ediciones, ha sido fundamental para la realizacién del ENAC el apoyo y la colaboracién del Centro Cultural
de Espafia en Buenos Aires, la Embajada de Espafia en Argentina, el Programa ACERCA-AECID del Ministerio de Asuntos Exte-
riores de Espafia, la Secretaria de Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura de la Nacién y el Museo Nacional de Bellas Artes.

Claudia Cabouli
Directora Nacional de Bienes y Sitios Culturales


https://www.youtube.com/live/mLxn4wL6tq0?si=qA_jur7MtTnEwesE
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Moderadora: Angeles Alvarez

Koré Escobar Zamora'

El conocimiento exhaustivo de una coleccion, asi como de los protocolos y gestién de la misma y de sus “flujos dindmicos”, es
la premisa fundamental para facilitar su conservacién y su adecuada exposicion y comprension. Permite, ademas, facilitar su
difusién y comunicacion publicay llegar, de este modo, a la multitud y disparidad de publicos que habitan los museos, dando, asi,
un mejor servicio a la sociedad.

Independientemente de cudles sean los objetos materiales de cada coleccidn, para su adecuado estudio y control es necesario
contar con herramientas adecuadas, siendo entre estas, la principal, el Sistema de Gestién de Colecciones Informatizado. Esta pre-
misa se vuelve mas acuciante en el caso de colecciones de arte contemporaneo debido a la multigeneridad de las obras, muchas
de ellas de formatos y soportes digitales y visuales. Por ello, estos sistemas de gestion de colecciones requieren de un estudio,
revision y adecuacion al tiempo y tecnologia del presente.

Palabras clave: gestidn; coleccion; contemporaneo; digital; virtual.

La premisa de la que parte este trabajo se basa en la necesidad de incorporar sistemas de gestion e informacién de colecciones
que respondan a las necesidades de las mismas y a sus procesos y protocolos de gestion y, para el caso de las colecciones de
arte contemporaneo, que evolucionen hasta llegar a convertirse en una especie de almacén de las denominadas “obras basadas
en tiempo” o TBM por sus siglas en inglés. Para llegar a ello, se pretende poner de manifiesto la especificidad de las colecciones
de arte contemporaneo, utilizando como ejemplo la coleccion del Museo de Arte Contemporaneo de Castillo y Leon (MUSAC).

En el caso de la Coleccion del MUSAC, tuvimos la suerte de asistir a su creacién y definiciéon asi como al posterior “nacimiento”
del Museo. Esto nos permitié conocer la Coleccién desde la adquisicion de la primera de sus obras, con la documentacién que le
acompafaba, asi como establecer unas lineas de actuacion acordes a las necesidades de la misma. Ademas, tuvimos la fortuna
de poder buscar, entre los productos existentes en el mercado, el sistema de gestiéon que mejor se adaptaba a nuestra coleccién
y, por ende, introducir modificaciones para adaptarlo aun mejor.

Esto tuvo lugar hace diecisiete afios. Con el tiempo, la experiencia, un conocimiento exhaustivo de la propia naturaleza de las
obras que forman la Coleccion MUSAC - en particular, de las obras TMB -y el cambio tecnoldgico, se hace preciso adecuar nues-
tro sistema de gestion a la realidad presente y adelantar en la medida de lo posible, los retos que va a suponer.

" Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn (MUSAC). Comité Espaiiol del International Council of Museums (ICOM).

escobarkore@gmail.com
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La Coleccion MUSAC

La Coleccién del MUSAC comenzé a adquirirse en 2003 y su ambito de estudio, en ese momento, lo constituia el arte generado
desde 1989 hasta el presente. Asi, en las obras se incluyen desde “disciplinas” consideradas tradicionales, a otras tales como la
instalacion, el video (en su vertiente también de video proyeccidn y video instalacion), artes en vivo, net art, animaciones digitales,
obras creadas con distintos software informaticos, entre otros. Ademas de esta variedad, los soportes que albergan las obras
son muy diversos. El modo principal de adquisicion era -y sigue siendo - la compra, sobre todo en galerias, ferias y estudios de
artistas; ya que entre los intereses principales del Museo se encuentra el estudio y fomento del arte del presente independiente-
mente de su dmbito territorial.

EI MUSAC se abri6 al publico en 2005, con una exposicion de obras de su recientemente creada Coleccion. Desde su apertura, se
decidié que la Coleccion no se mostraria permanentemente, sino que se iria exponiendo paulatinamente, en el marco conceptual
de distintas muestras temporales. Esto conlleva que la mayor parte de las obras de la Coleccién se encuentre almacenada y que
las obras se exhiban, Unicamente, cuando son solicitadas en préstamo o bien, para participar en exposiciones de naturaleza tem-
poral dentro o fuera del Museo. Desde su creacidn, en el afio 2005, han salido en préstamo un total de 1.346 obras.

técnicasy porcentajes
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Figura 1. Disciplinas de la Coleccién MUSAC.

La Coleccién del MUSAC esta actualmente compuesta por un total de 1.157 obras, muchas de ellas formadas por mas de 100
piezas o elementos constitutivos de la misma. De este nimero, 34,48 % esta constituido por obra fotografica o de naturaleza fo-
tografica en soporte papel o con impresiones sobre muy variados materiales, un 22,57 % de obra de naturaleza audiovisual entre
las que se incluyen distintas aplicaciones informaticas, un 20,90 % de obra pictérica y un 22,05 % de instalacién.

Donde reside la mayor especificidad en su tratamiento es en las obras en video, formatos audiovisuales o animaciones digitales
(obras TBM), las performances, demads piezas artisticas no materiales y en aquellas instalaciones concebidas para un espacio
especifico y por un tiempo determinado de duracién que, habiendo sido creadas con motivo de una exposicion temporal, poste-
riormente, son destruidas pero, ingresan en la Coleccidn sin existir ya como obra de caracter objetual.

Es en este tipo de obra en el que vamos a centrar la atencién, ya que el tratamiento de las demds piezas apenas difiere del que
se realiza con otro tipo de colecciones.

Analizada la heterogeneidad y especificidad de las obras de la Coleccidn MUSAC, se pone de manifiesto la necesidad de contar
con un sistema de gestiéon adecuado para su naturaleza y que permita desarrollar los protocolos y procedimientos que requiere.




En el afio 2004, a medida que iba ingresando la Coleccién, se adquiri6 el SIM (Sistema de Informacién Museografico) entre los
productos ya elaborados que existian en el mercado. Se opté por este sistema porque su eficiencia habia sido probada por mu-
seos con una actividad y coleccion similar a la nuestra; si bien, fue necesario realizar algunos ajustes y peticiones especificas.
Este sistema permite la gestién de préstamos, la de las exposiciones temporales y la de la coleccién, incluyendo una catalogacion
holgada de las obras de la misma. Ademas, la gestion incluye todo el tratamiento documental, asi como la secuencia de procesos.

En relacién con los procesos, las labores en relacion con el registro y la coleccidn del museo son las siguientes:
+ Inventario, registro, catalogacion.

+ Gestién de imagenes.

+ Gestién de derechos.

+ Movimientos, internos y externos (gestion de préstamos) u obtencién de permisos de movimiento y autorizaciones de expor-
taciones y sus plazos.

+ Gestién de los documentos relativos a su ingreso (adquisiciones, donaciones, etc.), certificados de autenticidad y demds do-
cumentos.

+ Gestiéony comprension de las instrucciones de montaje, informacién derivada de las entrevistas con artistas, demdas documen-
tacién que permita el conocimiento para el montaje e instalacién de la obra.

+ Gestidn de migraciones y copias para las obras TMB; migraciones a formatos actuales, duplicados, subtitulados, transcripcio-
nes y subtitulados.

+ Gestién y “almacenaje” de las obras TMB ingresadas virtualmente.

Cuanto mas trabajabamos en la coleccién, mas conscientes éramos de la importancia de tener una documentacion y una infor-
macioén exhaustiva y permanentemente actualizada de las obras. Y que la obtencién de esa informacién y documentacién debia
ocurrir en el mismo momento mismo momento de la adquisicion y reflejarse en los documentos legales que la formalizan, ya que
en muchas ocasiones la presencia fisica real de la obra adquirida difiere sustancialmente de los objetos materiales que ingresan
en el museo. Asimismo se hacia preciso distinguir, en muchas ocasiones, qué objetos y elementos eran parte constitutiva de la
obray cudles eran elementos especificos del montaje de la misma.

Esta peculiaridad se agrava, en determinadas obras, seguin su naturaleza.

En el caso de la Coleccion del MUSAC, el modo de adquisicidn preferente es la compra; por ello, los contratos de compraventa
se han disefiado de tal manera que en los mismos se incluye una cldusula en la que se hace mencién expresa a la necesidad
de entregar, junto al contrato firmado, una “ficha” de informacién para coleccidn en la que se haga referencia a las necesidades
de conservacién de la obra, los datos del productor, los elementos necesarios para su visualizacién y exposicion, las instruccio-
nes de montaje, la posibilidad de adaptacion tecnolégica a soportes mas evolucionados y en la que se describa qué elementos
forman parte integrante de la obra y cuales son sélo elementos de montaje, qué piezas requieren recambio, cudles tienen condi-
cionantes eléctricos especiales, etc. Estas “fichas” se renuevan o re-disefian en funcién de las necesidades especificas que se
observan para cada obra.

Ademads de esto, desde hace unos afios se ha puesto en practica la “entrevista del artista” en la que se mantiene una conver-
sacién, en formato audio, con los autores cuyas obras integran la coleccién. Estos desgranan el sentido conceptual de la pieza,
las condiciones inestables de la misma, las debilidades o no de produccion, el montaje preciso asi como todas aquellas otras
cuestiones que ayuden al conocimiento y conservacion de las obras.

Como vemos hasta ahora, a la documentacién tradicional que acompafia a las obras de cualquier coleccidn, se suma documen-
tacién e informacion de naturaleza digital, que debe ser alojada, gestionada, reproducida y actualizada por el sistema de gestion
de colecciones.

A esto, que no es exclusivo de la gestién de una coleccidn de arte contemporaneo, se suma la especificidad en la gestion de
las TBM que carecen de soporte fisico tangible y viajan de un servidor a otro de distintas maneras. Pero, ademas, para aquellas
obras con soporte magnético se recomienda la migracion sin compresién a formato digital para garantizar la conservacién de la



informacidn y, también, para elaborar copias de estudio y exposicién en formatos comprimidos. Por ello, este tipo de obra deviene
también en obra de naturaleza digital.

Todos los condicionantes descritos anteriormente, unidos a la propia obsolescencia de cualquier software, hizo que fuéramos
conscientes de que la gestidn de las colecciones de arte contempordneo tendria que asumir el reto de adaptarse y de que en
muchos casos, pese a tratar con obras de arte, su fisicidad no es distinta a la de cualquier programa informatico o tecnologia
basada en ceros y unos.

Por ello, contemplamos que una verdadera inversion de futuro seria desarrollar sistemas de gestion de colecciones, que no sélo
gestionasen toda la documentacion, ya de por si, en formato digital, sino que se convirtieran en verdaderos almacenes virtuales
de obras de naturaleza TBM, que finalmente acaban siempre convertidas de alguna manera a un archivo digital.

En este sentido y en relacion al programa de gestion del MUSAC, tras el paso de 15 afios (que tecnolégicamente y en tics es casi
un siglo), nos dimos cuenta de que adolece de algunas funciones que serian deseables para un tipo de documentacion, obra y
gestién de procesos del tiempo actual.

Asi detectamos las siguientes cuestiones que, en el tiempo del presente, se habian convertido en debilidades del sistema:

+ Estaba demasiado orientado a un sistema de gestion documental y de procesos mas tradicionales y de naturaleza eminente-
mente analdgica, puesto que el documento base de las obras de la Coleccién seguia siendo en papel y con firma original.

+ No nos daba soluciones para el trabajo con las obras TBM y digitales: la gestion de las copias para su visualizacién y estudio, el
almacenamiento de submasteres digitales, edicion, la inclusion de subtitulos, entre otros.

+ Mds que nunca, se puso de manifiesto lo oportuno de realizar recurrentes actualizaciones en plazos no superiores a 10 afios,
que pudieran ser llevadas a cabo conjuntamente entre los técnicos del museo (con su experiencia) y desarrolladores informaticos
que conocieran y supieran traducir las necesidades a nuevas funciones para suplir la demanda.

Por ello, se ha desarrollado un estudio sobre la posibilidad de convertir este tipo de gestores en los “servidores / almacenes de
obra” tanto de toda la documentacién que ya es digital como de todas aquellas obras cuyo formato final tendrd un contenido
digital.

Como conclusidn, y ateniéndonos a cudles son los principales cometidos de los gestores de colecciones que no son otros sino
su conservacion, estudio y servicio al publico, conviene recordar que consideramos la documentacién como el primer paso de la
conservacion preventiva.
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PANEL: La documentacion e investigacion para el registro
de arte contemporaneo

Moderador: Daniel Eguskiza Ganchegui

Roberto Eduardo Macchiavelli

Sonia Denise Gonzalez
Solange Colmegna Friederich y Laura Noemi Papa

LA CATALOGACION DE LAS OBRAS Y EL ARCHIVO
DE UNA COLECCION COMO HERRAMIENTA
FUNDAMENTAL EN SU CONSERVACION

El Caso Acervo Londaibere

Roberto Eduardo Macchiavelli’

Resumen

En septiembre de 2017, luego del fallecimiento del artista plastico Alfredo Londaibere (11 de mayo), se comenzo6 el relevamiento
y catalogacion de lo que hoy es el Acervo Londaibere creado por su heredero y pareja, Sergio Molina.

El fichaje de 2000 obras y bocetos, la catalogacion de su biblioteca de 1000 ejemplares y la recuperacion de su archivo fisico y
digital permitieron entrecruzar informacién y obtener resultados sorprendentes.

Establecer obras inconclusas, datar obras sin fecha fisica, obtener tasaciones histéricas, documentar obras que ya no pertene-
cen al acervo, explicar los procesos técnicos con los que preparaba sus soportes, describir las técnicas con las que realizaba
las obras, identificar bocetos e investigaciones previas a la confeccién de una obra y registrar arrepentimientos en el proceso del
pintado de las mismas son algunos de los resultados de esos estudios.

Como conclusion, el relevamiento en conjunto de obras, archivos y todo tipo de documentacion permite conservar de mejor ma-
nera una coleccion, ademas de fijar pautas para futuras intervenciones, conservaciones o restauraciones.

Palabras clave: catalogacion; coleccion; archivo; herramienta; conservacion.

' Conservador a cargo del Acervo Londaibere. Técnico Restaurador. robertoeduardomacchiavelli@gmail.com
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Alfredo Londaibere (1955-2017) fue un gran artista, investigador y docente, ademas de haber cumplido con el cargo de Director
del Centro Cultural Ricardo Rojas de 1997 a 2002.

Sus obras se plasman en series con una diversidad enorme en lo que se refiere a técnicas, temas y composiciones.

El relevamiento del patrimonio comenzé en septiembre de 2017 a pedido del heredero y pareja de Alfredo, Sergio Molina, quien
es el creador del Acervo Londaibere.

Inicialmente se relevaron 1100 obras y 690 bocetos, todos ellos autoria de Alfredo. Este trabajo duré alrededor de 2 afios y se
pudo establecer la cantidad de obras que contenia el acervo, la diversidad de técnicas y el estado de conservacion de las mismas.
Ademads de sus obras tradicionales, se encontraron gran cantidad de obras tempranas que jamas habian sido exhibidas.

Dentro de esta primera etapa, también se registraron otras 100 obras realizadas por artistas contemporaneos, resultado de inter-
cambios y regalos que Alfredo habia recibido. Obras de Feliciano Centurién, Fernanda Laguna, Jorge Gumier Maier, Marcelo Pom-
bo, Cristina Schiavi, Ernesto Arellano, Gachi Hasper, Benito Laren, Nahuel Vecino, Mariela Scafati, entre otros grandes artistas.

En una segunda etapa se realizé un indice de los libros de la biblioteca, la cual contiene unos 1000 ejemplares, compuesta por
temas muy diversos como semiologia, teologia, oscurantismo, psicologia, sociologia, sexualidad, arte culinario, novelas, poesia,
escuelas pictoricas, manuales técnicos y libros de artistas, entre otros campos. Este proceso llevé un afio.

Durante el fichaje de estos libros se encontraron textos remarcados, imagenes y palabras, con leyendas manuscritas. Entende-
mos que esto influyd en sus obras, su trabajo y su trayectoria. En casos particulares, palabras remarcadas se plasman directa-
mente en sus obras (Fig. 1).

En todos los asuntos humanos hay es-
fuerzo y hay resultado, y la fuerza del es-
fuerzo, no la casualidad, es la causa dj-

_ recta del resultado. Los poderes y pose-

siones, ya sean materiales, intelectuales

- o espirituales, no son “regalos”: son los

frutos del esfuerzo. Son pensamientos

- completados, objetos logrados, visiones
~ realizadas.
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Figura 1. Textos y anotaciones en libros, plasmadas en las obras. Fotografias tomadas por el autor.

En una tercera etapa se reordenaron los archivos fisicos y digitales, los cuales contienen infinidad de fotos, documentos, articu-
los y notas de diarios y revistas, flyers, catadlogos de muestras, textos escritos por el mismo artista, cartas de amigos, procesos
técnicos y referencias que hacia sobre las obras.

El relevamiento de las obras combinado con la investigacion de los archivos permitié conocer al artista en diversos aspectos,
determinar obras inconclusas de las cuales se tenian dudas, datar obras sin referencias de fechas, tener informacién de obras
que ya no pertenecen al acervo, obtener tasaciones histdricas, confirmar la participacion de obras en muestras y exposiciones,
descubrir arrepentimientos, describir los procesos de preparacién de sus soportes y documentar paso a paso el proceso creativo
y la materialidad de sus obras.
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Alfredo, a lo largo de su trayectoria, iba y volvia con las técnicas, retomandolas siempre en el tiempo.

Realizaba los collages con papeles satinados impresos de revistas, los cudles calaba y luego montaba sobre hojas arrancadas
de libros antiguos litograficos o catalogos contemporaneos. Desarmaba dichos libros y catalogos, aprovechando cada hoja de
los mismos.

Con respecto a las témperas, tenia también la costumbre de realizarlas sobre hojas de libros y catalogos. Aplicaba una base
sintética blanca acompaiiada de un boceto al grafito, sobre lo cual pintaba a la témpera (Fig. 2).

Figura 2. Témpera. Boceto previo y obra terminada. Fotografias tomadas por el autor.
En las técnicas mixtas sobre papel, combinaba collage, grafito, carboncillo, diversos tipos de pintura (acrilico, sintéticos); en algu-
nos casos letraset, con inclusiones de materiales diversos, hasta organicos.

Para la pintura sobre tela, preparaba sus propios soportes, utilizando tela de lienzo de trama bien cerrada, las que tensaba en
tableros de mdf para pasarles una imprimacion acrilica. Esto lo dejaba secar en forma vertical (Fig. 3).

Figura 3. Preparacion de la imprimacion de las telas. Fotografia tomada por el autor.
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En ocasiones empezaba a trabajar dejando estas telas en dichos tableros, mientras que en otras las montaba primero sobre
bastidores de madera. Sobre la imprimacion realizaba bocetos en grafito. Luego plasmaba los primeros trazos, que generalmente
eran planos amorfos de color, terminando la obra con pintura al éleo, acrilico o técnicas mixtas en las que a veces incluia esmalte
sintético. Utilizaba mucho la técnica del enmascarado con cinta tipo pintor, para realizar planos o para evitar tapar zonas selec-
cionadas cuando agregaba las subsiguientes capas de pintura.

Para la pintura sobre tabla elegia maderas de reciclado, irregulares, con grietas y uniones a la vista. Estaban clavadas a un bas-
tidor fijo, realizado con el mismo tipo de maderas, a veces con un refuerzo en el reverso. Los bordes de estas obras los forraba
con laminas de alpaca de 0.2 mm de espesor. Les daba una base acrilica por anverso y reverso, sobre esto un boceto en grafito,
pintando luego al 6leo o acrilico. Tenemos registros de que la paleta de colores que iba a utilizar, la tomaba de laminas de revis-
tas que habia seleccionado previamente. En algunos casos, el reverso estaba esbozado con algunos dibujos o la firma estaba
decoraba de manera tal que ese detalle era practicamente otra obra de arte (Fig. 4).
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Figura 4. Detalles al reverso de las tablas. Fotografias tomadas por el autor.

Sobre tabla también realizaba técnicas mixtas, dando un color de base, un boceto en grafito, pintura al éleo o grafito, a lo que
sumaba collages de diversos materiales, dentro de los cuales los mds conocidos son las latas de gaseosas y cervezas.

En las ultimas series de pintura sobre tabla, utilizé6 maderas compradas mas prolijas y seleccionadas.

Cred una Unica serie de esculturas Serie Objetos Borges (2005), comenzada en el afio 1996 en el Taller de Barracas, donde Alfredo
tenia como guias a artistas como Roberto Jacoby, Pablo Suarez, Jorge Gumier Maier y Tatato Bénedit bajo el apoyo de la Funda-
cién Antorchas.

Estas esculturas tenian una base de mdf a la cual le habia dado una capa de enduido en los bordes, capa que en el tiempo gene-
ré deterioros con la formacion de cristales que crecian en volumen y estallaban el recubrimiento de color. Por suerte, esto solo
ocurrié en dichos bordes. Esas bases las pintd con acrilico dando formas geométricas y sobre ellas colocé vaciados de yeso
patinado, cuyos moldes estaban realizados con botellas de envases plasticos y de pet. Luego terminaba la escultura rodeando
los vaciados de yeso con alambres de metales nobles como cobre, bronce o alpaca.

En el proceso de creacion de las obras, Alfredo tenia infinidad de arrepentimientos que no eran posteriores a la terminacion de una
obra sino durante el mismo transcurso de la creacién. Si bien la idea inicial de su trabajo se mantenia a lo largo de estos procesos,
gracias a los registros fotograficos del archivo, en varios estadios de dichos procesos, se observan obras que se puede decir “ya es-
tan terminadas”, pero él las seguia cambiando hasta llegar al punto deseado, tapando y agregando color en reiteradas capas (Fig. 5).
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Figura 5. Serie Guerreros de Fuego. Izquierda: obra a mitad del proceso. Derecha: obra finalizada.
Fotografias tomadas por el autor.

Este tipo de documentacién se repite en varias obras, certificando que la obra final es la que estd a la vista; en tanto que las que
quedaron debajo tapadas son solo arrepentimientos durante el proceso. Esto es de suma importancia pues en una posible inter-
vencioén a futuro sobre dichas obras, no seria l6gico que un conservador remueva lo que esta por arriba para recuperar alguna de
las pinturas que han quedado tapadas por debajo.

Esta particularidad que se da en muchas de las obras, quizas haya ocurrido porque pintaba varias a la vez y los procesos de esta
manera se hacian largos, durando hasta meses. Cabe suponer que acorde al estado de animo de Alfredo y a las necesidades de
los dias que iban pasando, las obras las iba modificando influido por estos parametros.

Para terminar, solo recordar el titulo de esta ponencia... el relevamiento de una coleccién incluyendo el estudio de sus diversos
archivos genera una herramienta que es indispensable al momento de la futura conservacién de las obras y su puesta en valor.
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Sonia Denise Gonzalez’

El presente trabajo se plantea como continuacién de una investigacion presentada en el Encuentro Nacional sobre Registro, Do-
cumentacion y Conservacion de Arte Contemporaneo 2020 (ENAC 2020) con el objetivo de explorar y contribuir en las maneras
de acceder, estudiar, comprender y hacer circular una pieza performatica. Las herramientas que hemos desarrollado hasta el
momento nos sirvieron para analizar y consignar las acciones, los movimientos, los modos de presentacion de este tipo de piezas
y su poetizacién.

En la actual etapa del proyecto profundizamos en las performances de Maria Zegna, interiorizandonos en una metodologia par-
ticular que atraviesa sus obras y que tiene que ver con el proceso por el cual se transfieren las emociones de un sentido a otro
y estos a su vez son traducidos a distintos medios y/o tecnologias. Esto nos llevo a abordar la cuestion de la documentacion
situandonos en el proceso, atendiendo principalmente a las metamorfosis de estas obras en movimiento generandonos nuevas
preguntas respecto de la transformacion de las piezas. Para contestarlas, las hemos abordado desde la perspectiva compleja
que abarca la transdiciplinariedad, lo cual nos remite a nuestra pregunta inicial y constituye el principal desafio al momento de
documentarlas.

Palabras clave: performance-art; transdisciplinariedad; documentacion; archivo; complejidad.

La performance artistica es un drea del arte contemporaneo que nos contintda generando preguntas. Después de Indagaciones
de la substancia a la forma-Epistemologia en la performance de Eduardo Molinari (Gonzalez 2019) continuamos investigando
sobre performance art. En el ENAC 2020 compartimos la ponencia Performance: ;De qué manera se puede acceder, estudiar,
comprender y poner en circulacidn una pieza performdtica??, que posteriormente la enriquecimos para su publicacién en las actas
del Ministerio de Cultura de la Nacién. Alli analizamos piezas de performance art de distintos artistas siguiendo los criterios prin-
cipalmente provenientes de los estudios de performances de Diana Taylor y sus seguidores. También consignamos momentos y
situaciones performaticas en tres modelos de fichas calcograficas especialmente elaboradas para obras performaticas.

Este camino derivo en el presente articulo centrado en piezas de performance art de la artista Maria Zegna® que emplea inter-
disciplinariamente artes visuales, arte sonoro y danza. Lo interdisciplinario es generado mediante puntos de contacto entre las
disciplinas que aportan sus problemas, conceptos y/o métodos de investigacion, cuestion que nos animé a realizar un abordaje
desde esa perspectiva compleja“.

" Universidad Museo Social Argentino. Direccion Nacional de Bienes y Sitios Culturales del Ministerio de Cultura de la Nacion.
soniadenisegz@gmail.com / sonia.gonzalez@cultura.gob.ar

2 La ponencia presentada en el ENAC 2020 se llamoé Performance: ;De qué manera se puede acceder, estudiar, comprender y poner en circulacion
una pieza performatica? Disponible en el minuto 4:25 a 19:58 de su registro por el Canal de YouTube del Ministerio de Cultura con el siguiente
link: https://youtu.be/05XXiylGS1U

3 Maria Zegna es bailarina, performer y docente; estudié artes combinadas en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires, también direccion teatral. Desde 1998 realiza performances multisensoriales, mediadas por su propio cuerpo y la tecnologia. Para mas
informacién dirigirse a la pagina web de la artista: https:/www.mariazegna.com/

4 La complejidad surge de entender un universo, como es en este caso una obra de arte, como un sistema en el que se relacionan sus partes.
Por esto nuestra atencion esta puesta en los modos de implicancia de cada parte de la pieza (disciplina) y también de la obra con su contexto
de exhibicion (publico y situaciones sociales, culturales, etc.).
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Pusimos foco en las Caminatas porque nos sirven de puerta de entrada para recorrer transversalmente las creaciones de Zegna,
desde sus inicios hasta la actualidad. También porque consideramos que son medulares en el corpus de obras de la artista pues-
to que estas piezas funcionan como pieles que visten sus corporizaciones. Desde esta 6ptica, las Caminatas - cuya particularidad
es encarnar una emocién y su resignificacion, transfiriéndola a otros sentidos - actian como una invitacién a apreciar un mundo
de emociones y sentidos en constante transformacién.

En estas performances, Maria encarna emociones, las traduce a movimientos y a su vez, en ocasiones, las traslada a videos,
sonidos, sabores y aromas que aluden a diferentes correspondencias sensoriales; proceso que consideramos propio de sus per-
formances transmodales®. Sin embargo, hay algo mas alla de la interaccién de estos érdenes que nos interesa revisar; es que al
asociarlos, ella genera cédigos de significacién propios que se colocan entre, a través y mas alla de las disciplinas. Este modo de
trabajar y reflexionar es lo que comprendemos como una actitud transdisciplinaria o de transdisciplinariedad, abarca simultanea-
mente lo que le es inherente al proceso artistico y al método de investigacién - como en un meta nivel sistémico, desde nuestra
posicién o desde la de la artista - que explora un universo simbdlico desde muiltiples capas de realidad (Nicolescu 1996). De este
modo, el paradigma de la complejidad (Morin 1990) contribuye con el andlisis transdisciplinar con el que aspiramos a conseguir
un conocimiento relacional y dialégico que aporte una perspectiva abierta a una constante revision.

Para evidenciar la transdiciplinariedad en las obras de Maria, nos situamos en los intersticios que se generan entre las tecno-
logias utilizadas como forma discursiva. Nos referimos particularmente a los soportes o disciplinas donde se transponen las
emociones, al modo en que éstos se vinculan, a la disposicion espacial de los componentes materiales y perceptuales, asi como
también sus variables contextuales. Regidos por los principios de “implicacion”, de “conjuncion” y de “distincidén” provenientes del
paradigma complejo de Morin (1990) - como veremos mas adelante -, por implicacion buscamos evidenciar el enlace relacional
entre estas obras; por conjuncion destacamos los nucleos comunes que las hacen parte de este conjunto de performances y por
distincidon reconocemos pequefios cambios en las Caminatas quedando asi en evidencia la implicancia relacional de estas obras.

Observamos que el pasaje de las emociones a diferentes sentidos, lo realiza mediante el empleo de tecnologias que van desde
las mas arcaicas hasta las digitales. Este concepto - naturalizado para identificar a las denominadas “tecnologias duras” que se
ocupan de aspectos tangibles de la realidad - ha dejado de lado las “blandas” que atienden a aspectos mads intangibles (Saioa
2016); ambas acepciones nos fueron Utiles para distinguir las herramientas que utiliza Zegna en sus creaciones. Cuando habla-
mos de tecnologias duras, nos referimos a aquellas utilizadas por la artista principalmente como dispositivo material para hacer
circular y aportar visibilidad a las obras; en cuanto a las tecnologias blandas, éstas mayormente corresponden a medios intangi-
bles orientados al discernimiento y la comunicacion /difusién, que hasta ahora no estaban singularizados (metodologias creadas
por la artista y modos de activacion de la obra). Para las primeras, ya teniamos descriptores utilizados en las fichas elaboradas
en la etapa inicial del proyecto que nos hablan sobre su estructura o formas de presentacion. Para las segundas, referidas a la ar-
quitectura conceptual (sentido u orientacion de la performance), incorporamos nuevos que distinguen las tecnologias de conoci-
miento y relacionales en sus tres vertientes (comportamental, comunicacional y organizacional). Por ejemplo, las Caminatas son
obras comportamentales con la particularidad de llevar la cabeza a los pies como en actitud de reverencia o como una manera
de equiparar el pensamiento con lo que percibe el cuerpo; Zegna introduce asi quiebres en procesos estereotipados. El aspecto
comunicacional se refiere a los modos de promocionar (por ejemplo, mediante charlas performaticas o visitas guiadas) y exhibir
o presentar la obra; el organizacional apunta a la espacializacion de la obra.

Por otra parte, siguiendo el modelo epistemoldgico de Carlo Ginzburg® (1999), consideramos cada pieza como una pequefa
historia. En efecto, cada una de las Caminatas presenta emociones en movimiento que remiten a microhistorias de situaciones
en un tiempo y un lugar precisos que tienen relacion con el espacio donde las presenta. Entre las particularidades troncales de
las Caminatas destacamos la anteflexion del tronco con la cabeza hacia los pies como modo de desjerarquizar la cabeza (pen-
samiento) respecto del resto del cuerpo (sentidos); entre las variables, diferentes movimientos desarticulados de la cadera y/o
brazos. Otra consideracion es que estos movimientos se realizan en combinacidn con respiraciones diferentes, otorgando ritmos
mas o menos pautados con sonoridades perceptibles para el publico; ademas, algunas veces las Caminatas son colectivas ya
sea porque hay otros/as performers que caminan junto a Zegna o porque se acompafian con otro tipo de acciones en la misma
situacion. A esto se suma el recorrido en el cuerpo y en el espacio de exhibicién, que estd mas o menos guionado por la artista.

5 Es un concepto que acuiié Maria Zegna. Para ampliar informacién dirigirse al siguiente link: https://www.mariazegna.com/
8 El modelo epistemoldgico desarrollado por el historiador Carlo Ginzburg - el paradigma indiciario - explica que hay un “control consciente”
sobre la obra y “partes que se escapan de manera inconsciente”, pero que finalmente son los mejores indicios para conocer el estilo del autor.




Por ultimo, también interrogamos la supervivencia de rastros o huellas, no solo de las obras de las Caminatas sino también de
los objetos que se incorporan en las performances, a la manera de Didi-Huberman (2009) en sintonia con Aby Warburg. Dado que
las Caminatas son efimeras, la documentacion del proceso de estas performances es la convalidacion de las transformaciones
en el cuerpo de la obra como imagenes-tiempos, funcionando asi como una herramienta que interpela, interpreta, interroga y se
apropia de las estructuras del pasado y como una suerte de proteccidn contra el tiempo y su inevitable entropia (Doane 2012).

La primera situacién con la que nos encontramos al retomar la tarea de registro y documentacion de las Caminatas fue el au-
mento en cantidad y diversidad de performances que se conectan troncalmente con la accion de caminar; es decir, ademas de
recuperar unas quince mas haciendo un total de veintisiete caminatas, éstas se repiten, pero con pequefios cambios, de modo
que cada una de ellas tiene una particularidad. Por esta razén, nos parecié apropiado renombrar las Caminatas con un cédigo
numérico e indicacion de fecha y lugar.

Otro problema que surgié fue distinguir las Caminatas en sus diversos modos de presentacion. Se encontraban inmersas en
presentaciones de danza teatro (Caminata 1, Buenos Aires, 2000 - Obertura en deconstruccion), en una intervencion urbana co-
reografica acompafada por una orquesta sinfénica y una soprano (Caminata 2, Buenos Aires, 2005 - Ur..gente Mar) (Fig. 2), en
conciertos de musica contemporanea (Caminata 12, Buenos Aires, 2015 - Spices) (Fig. 3), en una videoperformance (Caminata 7,
Buenos Aires, 2012 - Separar los huesos), en un cortometraje (Caminata 14, Buenos Aires 2017 - Avances sobre nada, MLSKNG),
en performances de la Caminata auténoma (Caminata 22, Miami, 2019 - Little Habana) o en cenas, charlas o conferencias per-
formaticas. Mayormente accedimos a esta informacion por medio de entrevistas a la misma artista; asi pudimos enriquecer y
contextualizar las presentaciones, encontrando también un sentido en cada una de ellas, ademas de nombrarlas con el lugary el
afio en que fueron presentadas.

Al seguir las huellas de las Caminatas, sensu Didi-Huberman (2009), en sus distintos modos de presentacién y a la luz de los
principios de distincién, conjuncién e implicacion mencionados mas arriba, distinguimos pequefios cambios en las performances
y, al mismo tiempo, destacamos aquellos niucleos comunes que las hacen parte de este conjunto de Caminatas, quedando en
evidencia la implicacion relacional de estas obras. En este sentido, las performances son micro historias de cuerpos fragilizados
por distintas circunstancias que aun asi siguen andando, traspuestos en sus distintas piezas performaticas.

La recoleccidn y distincién de documentos fue otro asunto a resolver. Conjuntamente registramos las piezas (fichaje e inventario)
y procedimos a renombrar cada obra con un nimero, lugar y fecha de presentacion. Para ello, realizamos entrevistas que nos
sirvieron de guia, generando asi ademas un registro oral. También trabajamos con archivos personales de la artista, fisicos y
digitales; entre ellos, aquellos producidos por ella para llevar a cabo las Caminatas (bocetos del proyecto), documentos de regis-
tro solicitados por Zegna, los generados por las instituciones donde se realizaron las acciones, documentos orales de quienes
realizaron las performances, los del publico tales como fotografias y videos, notas y publicaciones. Todos ellos engrosan la vida
de cada obra; empero, no todos son considerados por Zegna como partes de la pieza performatica y, en consecuencia, no todos
forman parte de la ficha catalogréfica.

Nos preguntamos si las Caminatas consistian en una sola pieza con un principio y un fin, o si éstas eran repeticiones, variaciones
o derivaciones con otros soportes.

Observamos que en distintas performances de Zegna hay una parte de la accion que se repite, pero de manera diferente cada vez.
Como ocurre, por ejemplo, en Girar-Hondo (Fig. 1) donde se realizan las Caminatas con pies descalzos, el tronco en antepulsion,
los brazos flexionados a noventa grados, las manos con todos los dedos juntos como palas excavadoras que se mueven subi-
tamente hacia arriba y abajo; estos movimientos propulsados por respiraciones audibles. Por otro lado, en Ur... gente mar (2005)
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(Fig. 2) se conserva el caminar con el tronco en antepulsion, pero no realiza los gestos bruscos con brazos y manos, solo los deja
caer hasta tocar el piso.

Figura 1. Fotogramas con gestos y posiciones del registro en video de la Caminata 4 (Bs. As., 2006) Variaciones sobre Girar-Hondo.
Intervencién coreografica en sitio especifico en el paisaje de los jardines de la Direccién General de Museos. Archivo Maria Zegna.

Figura. 2. Fotogramas del registro en video con gestos y posiciones de la Caminata 2 (Bs. As., 2005) Ur... gente Mar. Intervencién urbana con
orquesta sinfénica en la Facultad de Derecho, Universidad de Buenos Aires. Duracion: 40 minutos. Archivo Maria Zegna.

Otra observacion fue que los movimientos que componen esta accién discursiva son gestos que acentuan el como de la misma.
Un ejemplo es la Caminata 12 (Buenos Aires, 2015) Spices con gestos de plegaria y ofrenda de flores; en 2016 la repite en Ale-
mania (Fig. 3), inmersa en un concierto musical con aromas. Los micromovimientos que componen la performance son gestos
quebrados, mudras, flexiones hacia delante y hacia atrds, con cabeza invertida y torsiones; mientras que las microacciones son
la estructura troncal compuesta por pasos que integran la acciéon de caminar.

Figura 3. Fotogramas con gestos y posiciones del registro en video. Arriba: Caminata 712 (Bs. As., 2015) Spices. Abajo: Caminata 16 (Alemania,
2016) Spices. Archivo Maria Zegna.




Después de analizar todos los registros de las veintisiete caminatas fue posible interpretar el tipo de transformacién que ocurrié
en cada una.

La organizacién de estas piezas no es como la de una instalacion, una pintura o el guién de un video, ni tampoco como otro tipo
de performances que esta dada mayormente por la distribucién en el espacio de exhibicion. Notamos que Zegna utiliza como car-
tografia el territorio corporal delineado por la topologia 6sea, por medio de la cual traduce y describe el recorrido de las emocio-
nes, dando especial importancia al movimiento articular en el que se inscribe la tonalidad / intensidad o profundidad del asunto.
Para comprender la espacializacion de estas performances, partimos de la observacién y luego lo corroboramos con entrevistas
a la artista. De ahi, es que consideramos a sus obras como derivaciones poéticas del caminar, nadar, reptar, volar o viajar como
ocurre en la videoperformance The white room (2009)” donde los micromovimientos dibujados por las articulaciones narran un
viaje interno, en un andar esencialmente quebrado. Otro ejemplo se observa en la performance para sitio especifico, Variaciones
sobre Girar-Hondo (2006) (Fig. 1), donde genera extrafiamiento por contraste “entre” lo idilico / celestial y lo cotidiano. En ella, un
grupo de performers, vestidas con delicados trajes de seda transparente rosado, caminan como volando o danzando entre nubes
pero lo hacen en los jardines de la Direccion General de Museos de Buenos Aires. En la video performance Madame Butterfly
with a dining percussionist (2014), la espacializacion se presenta en un didlogo entre lo ominoso y lo delicado, transpuesto en
los modos de ingerir alimentos de su compafiero y en los gestos tortuosos y de sufrimiento de una mariposa que no puede volar
que ella incorpora como respuesta. En las intervenciones en espacio publico borra los limites de lo cotidiano utilizando recursos
como la provocacion o la intriga.

En nuestras fichas catalograficas se incluyen bocetos y dibujos realizados por la artista donde se representan estas cartografias.

Otra cuestién a sortear fue distinguir las “tecnologias blandas” utilizadas para poetizar y dar a conocer las Caminatas.

Identificamos poetizaciones por extrafiamiento o develamiento a través de sefialamientos de problematicas sociales. Mediante
la exaltacién o la recontextualizacion de un asunto cotidiano, Zegna sefiala la situacién de precariedad de las personas que viven
en la calle, como en la Caminata 15 realizada en la estacion de metro de Kungstradgarden (Suecia, 2017). Asimismo, los zapatos
de tacén de segunda mano que utiliza son objetos de poetizacién y también de sefialamiento del lugar y del contexto (a modo de
objet trouvé, son recogidos en el lugar donde transcurre la accidn). Asi estas situaciones elevan lo cotidiano a lo poético, provo-
cando estimulos que influyen en lo sensible de quienes las presencian, sin un fin mas que el estético.

Observamos que con la digitalizacion de la performance el publico se expande, ya no es solo el que acude a la exhibicién en vivo
presencial, sino que es también virtual y accede a demanda, a través de la “tecnologia dura” que disponga. De esta manera, se
complejizan los métodos para estudiar y documentar los publicos. Ademas, surgen limitaciones de las tecnologias que reducen
la amplitud sensible de las obras multisensoriales ya que no captan, por ejemplo, los aromas y se pierde calidad en la sonoridad
y la intimidad del publico reducido, entre otros.

Afrontar el registro de estas obras sugiere enfrentar un doble desafio. Por un lado, documentar lo efimero que ocurrié en un tiem-
po que ya no estd, pero que puede volver a ocurrir y, por otro, dar cuenta del caracter inmaterial de las emociones.

Con respecto a este Ultimo aspecto, evidenciamos que en las Caminatas, las emociones se transfieren a los érganos por los sen-
tidos y cada parte del cuerpo involucrada en la performance adquiere el papel de ser sensor / pensante, tanto en quien la ejecuta
como en quienes la presencian. En efecto, Maria comienza esta indagacion hacia el afio 2000 con la obra Obertura en deconstruc-
cién, pieza de danza teatro multisensorial (visual, auditiva, olfativa), con la participacion de artistas de diferentes disciplinas (arte
visual, canto lirico y danza). El tema es “un revisionismo histdrico del ser bipedo racional, que se plasma en arrojar la cabeza lo

7 Para mas informacion, consultar: http:/mariazegna.blogspot.com/2009/07/white-room-centro-cultural-recoleta.html
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mas cercana a la tierra y desde esa otra corporalidad, andar"®. Asi, cada artista a los que llama “ser caja” encarna al “ser bipedo
racional” con movimientos mas o menos pautados. La obra se presenté en dos oportunidades, con una duracion de aproximada-
mente cuarenta y cinco minutos, de los cuales solo tres son destinados a la accién de caminar con las cabezas invertidas. Esta
obra, sin duda, es el precedente significativo que dio origen a las siguientes Caminatas.

Distinguir los modos de circulacién de las Caminatas fue un desafio. Mientras que en algunos casos son parte de la obra, en otros
son derivaciones que surgen como estrategia para mantener vivas las performances y, en otras ocasiones, aparecen como apoyo
museografico para activar la pieza (visitas guiadas en contextos de exhibicién, charlas performaticas, memoria oral o escrita).
Advertimos que modifica el soporte, adecuandose al espacio y contexto ya sea como una performance en vivo, una retransmision
via streaming, una performance para video o la presentacidn de sus restos / reliquias en una instalacion, entre otros. Este tipo de
transformaciones, en respuesta a los cambios de contexto de exhibicién, también pone en constante resignificacion a la obra. Tal
es el caso de La arqueologia del caminar (2022), una videoperformance seleccionada en el 110° Salén Nacional, en la que ante la
imposibilidad de presentarla en vivo, realizé un montaje de varias caminatas en un mismo soporte. Al hacer este pasaje quizas
qued6 mermada la multisensorialidad, pero la obra puede circular; quizas de otra manera no hubiera ocurrido.

Parte de la riqueza del documentar es comprender y explicar su complejidad, lo cual conlleva a evocar un presente continuo y un
pasado que esta presente y se nos presenta unay otra vez a través de los cambios que se dan en las Caminatas. Sus significados
se configuran en una dialéctica que no se articula bajo el principio de identidad sino que surge de la confrontacién de situaciones,
como mencionamos anteriormente, o de las diferencias entre una y otra pieza. Sin embargo, también creemos necesario respetar
el secreto que toda obra de arte conlleva como tesoro y generar cierta intriga. En este sentido, consideramos importante lograr
un equilibrio entre lo que se consignay lo que se evoca.

Para la obtencién de datos para crear el inventario (Fig. 4) seguimos las pautas propuestas por Spectrum (Collections Trust 2020)
que incluye sugerencias para mantenerlo actualizado, entre las que figura un procedimiento con ocho instancias. Sin embargo,
no todas las acciones recomendadas se adecuan a las caracteristicas particulares del corpus de obras seleccionado de la pro-
duccion de Maria Zegna. Eliminamos algunas que son utiles para colecciones museisticas y realizamos algunas adaptaciones
resultando los siguientes pasos a tener en cuenta:

+ Incorporacién por creacién de obras nuevas

+ Ubicacién y control del movimiento

+ Catalogacién

+ Salida de objetos

+ Entrega de objetos en préstamo

+ Planificacion de la documentacién

Seleccionamos descriptores relacionados con la articulacién de las variables de andlisis que se visibilizan en los campos defi-
nidos del inventario, para lo cual tuvimos en cuenta la clasificacién del tesauro del Getty Research Insitute (Tesauro de Arte &

Arquitectura [TA&A] s.f.) y el ya mencionado procedimiento recomendado por Spectrum, adecuado a las necesidades de las obras
de Zegna (Fig. 4).

8 Fragmento tomado de las anotaciones personales de Maria Zegna para la realizacién de su fichaje 2020.
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Figura 4: Captura de parte del inventario elaborado por Sonia D. Gonzalez.

Fichas catalograficas

Nuestro objetivo fue que cada caminata tuviera su ficha catalografica, de tal manera que puedan circular por espacios de exhibi-
cion, integrar los acervos de colecciones y ser (re) presentadas segun las indicaciones de la artista. Nos resulté importante incluir
en esta documentacion las cuestiones mencionadas, que abarcan las problematicas que arrojé el enfoque transdisciplinario.
Para incorporar estos nuevos criterios, decidimos ampliar la ficha desarrollada en el 2021 (Gonzalez 2023). A modo de ejemplo,
presentamos la ficha ampliada de la Caminata 16 (Fig. 5).

FICHA DE REGISTRO PARA PERFORMANCE

Nombre y apellido Maria Zegna

Cédigo 0020

Titulo y fecha Caminata 16, Buenos Aires -2017

Arquitectura o forma Intervencién performatica en un concierto musical (“Hart auf hart”, Gerhard Staebler)
Performer: Maria Zegna

Musicos: Ana Ligia Mastruzzo (flautista), Griselda Giannini (clarinetista), Pablo Boltshauser (guitarrista), Bruno
Mesz (pianista-cama). (Pueden ser otros intérpretes).

Tecnologias duras: flauta, clarinete, guitarra, piano, camay el cuerpo de la performer.

Tecnologias blandas ligadas al conocimiento: partitura, texto de sala. Las vinculadas a lo relacional: los
movimientos guionados de la performer, implicancia entre la performer y entre los musicos (responde a
codigos sonoros) y entre estos y el publico por medio de c6digos sonoros y secuencias coreogréficas, codigos
visuales como la utilizacién de colores y cédigos olfativos (en la vestimenta negra y rojo para comunicar un
estado emocional de luto, utilizacién de claveles para evocar una ofrenda/homenaje).

Trama conceptual Exploracién del tiempo y sus huellas emocionales y los sentidos (visuales, sonoros, olfativos, perceptuales).

La corporalidad de la performer y de cuatro musicos con sus instrumentos.

En CASO (Centro de Arte Sonoro) de la Casa del Bicentenario. Al anochecer, en primavera (momento del dia y
estacion del afio indicados por la artista).

Duracion Sin tiempo fijo, transcurre en el tiempo que le tome caminar inclinada por la extensién del espacio en zigzag.

Utiliza objetos Vestido negro, zapatos bordo y flores naturales (claveles rojos).
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Otras disciplinas Musica, ensamble de contemporédnea “Hart auf hart”, Gerhard Staebler; coreografia — danza.

Sentidos Sentidos que la artista involucra deliberadamente: vista, oido, olfato.

Tecnologias relacionales En su tres vertientes: comportamental, comunicacional y organizacional. Vinculada al comportamiento: accion
performatica; comunicacional: con elementos que impactan al espectador, la organizacién del colectivo y del
recorrido de la caminata, que estdn mas o menos pautados como se ve en los bocetos. Los cédigos utilizados
son para comunicar los movimientos, los colores, la musica transmitiendo asi una emocién, homenaje y la
espacializacion en Zigzag.

Publico Con publico en vivo.
LB

Dibujo- boceto

Descripcion Memoria descriptiva de la artista: Vuelvo a utilizar materiales “sedimentos” (huellas del trabajo anterior) en

otro concierto performativo “Hart auf Hart” (1986) de Staebler: realizo la caminata con los mismos zapatos

de segunda mano que en el Kunsthalle, con una variacion de brazos, esta vez me voy sujetando la cabeza en
direccion al esternén y también incluyo flores, esta vez claveles rojos. Ademas de variar la accién ejecutada con
las flores, en vez de auto-arrojarlas, las lanzo a los espectadores hacia el final de la pieza. Otra variacion es que
voy improvisando en cuanto a la trayectoria y voy al tempo de la musica que realizan los musicos.

Documentacion

(Fotografias, videos,

videoentrevista, pautas de
reactivacion)

Activacion reactivacion Utilizacion de tecnologias de conocimiento como visitas guiadas, documentacion, catalogacion, charlas
performativas, divulgacion redes.

Figura 5. Ficha catalogréfica actualizada por Sonia Denise Gonzalez.

Conclusion

En este trabajo implementamos las herramientas aportadas por el paradigma de la complejidad para dar cuenta de la trans-
disciplinariedad en las obras de Maria Zegna; sin embargo, lejos de consignar situaciones cerradas, encontramos que otras
posibilidades quedan abiertas para seguir elaborando nuevas reflexiones. El enfoque transdisciplinario nos ayudé a distinguir las
tecnologias utilizadas en una misma obra; asi quedd en evidencia que las distintas tecnologias no son siempre materialmente
visibles. Sin embargo, éstas introducen cambios en la obra y pueden registrarse como tecnologias “duras” o “blandas”.

Incorporar estas distinciones nos incentivé para problematizar las categorias y realizar ajustes en las fichas calcograficas pro-
puestas en el ENAC 2020. No obstante, aquellas nos sirvieron de base para iniciar un inventario y poner en relieve las transiciones
del proceso de transformacion, lo que nos sugiere que las fichas deben ser flexibles.




Para la recuperacion de la serie Caminatas de Maria Zegna fue crucial la investigacién y rescate de obras, memorias y archivos
dispersos, para con la documentacion otorgar entidad y estabilidad a estas obras de caracter efimero.

El didlogo con la artista fue crucial. Nos llevé a plantear la necesidad de documentar los modos de activacion / reactivacion de
las obras, procedimiento que hasta el momento no estaba previsto. Tal es asi que empezamos a trabajar para que la ficha de
cada performance cuente con un protocolo de activacion considerando otros medios, como fotografias, videos, instalaciones y/u
otros nuevos.

La documentacidn, desde el enfoque transdisciplinario, ademads de dar estabilidad a las obras efimeras, ech6 luz sobre nuevas
perspectivas que caen sobre la materialidad o la tecnologia. Estas cumplen las funciones de traducir sentidos y también de ser-
vir de soporte, formando parte de la estructura en si de la obra. A su vez inciden en la instancia de produccion y, sobre todo, de
promocion y circulacién de las Caminatas, haciendo posible que estas piezas sean (re) presentadas sin la necesidad de que la
artista esté presente.

Como hecho sorprendente, la aproximacion transdisciplinaria nos permitié detectar “Caminatas” como patrones que se repiten
en otras obras de Zegna. Ademas, nos dio acceso a diferentes aspectos sobre los sentidos y cédigos de significacion que emplea
Maria en su practica artistica, lo cual contribuy6 a generar mayor textura y a evidenciar la trama de las Caminatas.

El posicionamiento transdisciplinar iluminé nuestro discernimiento para distinguir, generar relaciones y nuevas preguntas, ade-
mas de reforzar nuestro interés en la tarea de consignar los requerimientos esenciales para rescatar obras perdidas u olvidadas.
También intervino al respecto de posibles maneras de exhibir, activar, reactivar las performances y asi auspiciar una constante
puesta en cuestion y revision de la pieza, lo cual resulté un trabajo laborioso pero apasionante, indispensable para dar vitalidad
a las obras. En este punto, recomendamos el abordaje transdisciplinario para documentar, para dar estabilidad, conocer y dar a
conocer pero conservando el misterio que se encuentra en la poética de las obras.
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Solange Colmegna Friederich’
Laura Noemi Papa?

Es muy frecuente, en el caso de la investigacién acerca de la historia de la danza en Argentina, lidiar a diario con la escasez de
documentos o la falta de sistematizacion de los archivos. Esta situacion se ve afectada particularmente por la inexistencia de
registros de muchas de las obras. Por estos motivos cobra particular relevancia la aparicién, en el ambito de la danza contem-
poranea de diferentes paises y sobre todo a lo largo de las ultimas tres décadas, de trabajos coreograficos que introdujeron una
serie de operatorias en las que se pone de manifiesto una manera particular de vincularse con el pasado y con los documentos:
la reconstruccion.

Este trabajo se propone analizar y comparar dos procesos de reconstruccion en danza que se realizaron en los ultimos afios en la
Ciudad de Buenos Aires: Reconstruccion: No me besabas? y Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966). Estas obras tomaron
como motor creativo obras del acervo histérico de la danza y pusieron en didlogo dos momentos histéricos. En ellas, los artistas
concibieron la creacion coreografica como un proceso de investigacion que actualiza el pasado para reflexionar desde el presente.

Palabras clave: danza; reconstruccion; historia; coreografia; pasado.

El arte de la danza, y sobre todo el ballet, se ha familiarizado con la conservacion de obras del pasado a partir de la conformacion
de lo que se denomina un “repertorio”. Asi, el repertorio de cada compafiia ha sido documentado a partir de diferentes sistemas
de notacidn y, ya avanzado el siglo XX, a través de la utilizacion de registros audiovisuales. Sin embargo, uno de los reservorios
privilegiados de la danza ha sido el de los mismos bailarines, a través de su “memoria corporal”. Este concepto pone el acento en
el caracter indisociable de la nocién de memoria como actividad mental conservativa, evocativa e intelectiva con el conocimiento
y la memoria que provienen de un cuerpo situado, que guarda un registro sensoperceptivo y muscular de la experiencia vivida.
Por lo tanto, la memoria corporal se aplica a aquellos intérpretes que han bailado las obras; que han actuado uno o mas roles en
ellas a lo largo de sus vidas profesionales; que han participado en los procesos constructivos de las coreografias atentos a las
indicaciones, tentativas y busquedas estéticas de los artistas o que, en reposiciones, han recibido de primera mano indicaciones
precisas en cuanto al movimiento y la expresion de parte de los coredgrafos originales. De este modo, el bailarin en si mismo,
ademas de ser una fuente, puede convertirse en un archivo de la danza. Esta situacion es la que conduce a que muchos de estos
artistas se dediquen a ser repositores y repertoristas de las compafiias, transmitiendo sus conocimientos a las generaciones mas
jovenes.

Por otra parte, las obras que (por variados motivos) no conformaron el canon asociado a una época, un estilo o un autor, dejaron
de representarse y, por lo tanto, dejaron de formar parte del ejercicio de la memoria de los artistas que participaron en ellas.
Marginadas de cualquier intento de documentacién o evocacion, las huellas de estas piezas poco a poco fueron desdibujandose.

Es muy frecuente, en el caso de la investigacion acerca de la historia de la danza en Argentina, lidiar con la escasez de documen-
tos o la falta de sistematizacién de los archivos. Esta situacién se ve afectada particularmente por la inexistencia de registros de
muchas de las obras y, si bien puede hacerse extensiva a todos los estilos de la danza, los vacios son especialmente notorios en
los casos de producciones contrahegemonicas provenientes de solistas o agrupaciones del sector independiente.

' Departamento de Artes del Movimiento, Universidad Nacional de las Artes. solangecolmegnafriederich@hotmail.com
2 Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires. / Departamento de Artes del Movimiento, Universidad Nacional de las Artes.
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Es asi como en el ambito de la danza contemporanea, sobre todo a lo largo de las ultimas tres décadas, cobra particular relevan-
cia la aparicion de trabajos coreograficos que introdujeron una serie de operatorias en las que se pone de manifiesto una manera
diferente de vincularse con el pasado. Estos trabajos, a contrapelo de una tradicion basada en las reposiciones del repertorio,
denuncian la inocencia de las puestas en escena de piezas del legado histérico que no sufrieron un fuerte cuestionamiento de
las premisas y procedimientos de trabajo que las hicieron posibles (de Naveran 2010). Por otra parte, estas coreografias vuelven
su mirada hacia las obras que, al no mantenerse en el repertorio de ninguna compaiiia, dejaron de bailarse y de las que quedd,
en algunos casos, escasa documentacion. En tal sentido, ellas mismas se proponen como un ejercicio de investigacion y con-
servacion.

Existe un debate acerca del término adecuado para nombrar a este tipo de producciones, algunas denominaciones que se han
formulado son: recreacion, reconstruccion, re-enactment (re-actuacion), re-escenificacion, reprise (repeticion), reposicion, rein-
vencion. Las tensiones que dan lugar a este debate exceden la discusion sobre la precision terminoldgica y, mas bien, sefialan
hacia diferentes posicionamientos con respecto a nociones como archivo, documento, original, patrimonio, coreografia, como asi
también refieren, de modo mas abarcativo, a una nocién de danza, a qué se espera de la danza y a qué tipos de vinculos deberia
establecer ésta con su historia.

No ajenas al debate terminoldgico existente, en nuestra investigacién optamos por utilizar el término “reconstruccion” para de-
nominar a diferentes producciones de danza contemporanea que, si bien parten de un vinculo explicito con obras del pasado,
presentan en comun el hecho de tomar distancia de esa obra original a partir de un trabajo creativo que pone el acento en que
la reproduccion acritica del original tiende a mitificarlo y a cristalizar su potencial en un mensaje univoco (de Naveran 2010). De
entrada, esta situacion problematiza la nocién de “original” en las artes performativas y mas auln en la danza: ;existe realmente
una obra original?, ;qué funcidn deberia considerarse fiel representante de ésta?, ;seria la primera?, ;acaso seria la ultima?,
¢cudles serian los elementos de la misma que podrian ser conservados utilizando un sistema de notacién y en qué medida?, ;qué
aspectos quedarian documentados en un registro audiovisual? Creemos que, desde el vamos, es problematica la nocién de “obra
original” cuando ésta, lejos de mantenerse idéntica a si misma, varia en cada funcién. Consideramos que el apego al original (eso
que se postularia idealmente como tal), conduce al peligro de su fetichizacién y a una utilizacion del documento como “prueba”
de autenticidad o legitimidad.

Con la atencién puesta en las cuestiones desarrolladas hasta aqui, este trabajo va a analizar dos producciones de danza que se
estrenaron en la Ciudad de Buenos Aires en el transcurso de la tltima década: una de ellas es Reconstruccion: No me besabas?
(2013) y la otra, Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966) (2017). El motivo principal que condujo a la eleccion de estas piezas
fue que ambas se gestaron a partir de otras obras realizadas varios afios antes y se propusieron como reconstrucciones de ellas;
por lo tanto, los dos casos se ofrecian como oportunidades para observar su particular manera de crear lazos que conectaran
tiempos diferentes y reflexionar acerca de esas especificidades.

En 2013 el Grupo Krapp presento en el Centro Cultural San Martin Retrocedida Krapp*, un ciclo que propuso recuperar las obras
del repertorio de la compaiiia a partir de una nueva mirada, la del presente. El grupo trabajé con cuatro de sus trabajos: Mendio-
laza (2002), Olympica (2006), Adonde van los muertos (Lado B) (2010) y Adonde van los muertos (Lado A) (2011). Retrocedida
gir6 en torno a la problematica de cémo recuperar una obra del pasado y utiliz6 como motor creativo la memoria corporal de los
intérpretes y las huellas sedimentadas en el imaginario de la comunidad. La busqueda se centré en actualizar las sensaciones,
movimientos e impresiones que existian en aquellos trabajos.

3 Reconstruccién: No me besabas? (2013). Direccidn, coreografia e investigacion: Celia Argiiello Rena. Intérpretes: Celia Argiiello Rena, Victoria
Carzoglio, Pablo Castronovo, Matias Gutiérrez, Rakhal Herrero y Juan Noodt.

4 Retrocedida Krapp (2013). Direccion: Luciana Acuiia y Luis Biasotto. Creacidn e interpretacion: Luciana Acufia, Luis Biasotto, Gabriel Almen-
dros, Edgardo Castro, Fernando Tur y Agustina Sario. Direccion musical: Gabriel Almendros y Fernando Tur. Direccidn audiovisual: Alejo Moguil-
lansky. lluminacion: Matias Sendon. Produccidn artistica: Gabriela Gobbi. Produccién técnica: José Luis Ansaldo. Produccion ejecutiva: Mariana
Tirantte. Asistencia general: Paula Russ. Coordinacién de Jornadas de Reflexion: Susana Tambutti y Gabriela Gobbi.



Asi, los artistas convocados - Florencia Vecino, Celia Argiiello Rena y el grupo Los Mismos - encararon la labor con la limitacion
de no poder consultar los registros audiovisuales de la obra original. Esta situacién diferencia a este trabajo de otras reconstruc-
ciones, dado que partié inicialmente de un encargo y utilizé como pauta creativa una restriccion.

En una entrevista, llevada a cabo para esta investigacion, Celia Argiiello Rena definié su obra como un intento de reconstruccién.
La pregunta que se formuld al comienzo del proceso creativo fue: “¢cdmo volver a hacer una obra en la que (un poco) dejaste
de creer?” (Argtiello Rena, comunicacion personal, 18 de junio de 2021). Lejos de buscar mantenerse fiel a la pieza de Krapp, su
trabajo se desarrollé de forma lddica, a partir de la practica misma de la reconstruccion como una manera de relacionarse con
los materiales del pasado. Se trat6é de una busqueda, un ejercicio y unos juegos anclados indefectiblemente en el presente y que
condujeron, a su vez, a la actualizacion del vinculo con los materiales.

Para Argiiello Rena, la investigacion implicé juntar todas las piezas, tal como lo habria hecho un detective. En esa tarea de pes-
quisa logro reunir fotografias, testimonios, documentos hemerograficos, como también la musica y el vestuario originales de la
obra. Realiz6 varias entrevistas, una de ellas a Luis Biasotto y las restantes a espectadores que habian visto No me besabas? en
las funciones del 2000. Ella misma no habia presenciado la obra en aquel momento y, al no poder acceder al documento filmico,
tuvo que recuperarla a partir de los vestigios que, trece afios después, habian permanecido en el recuerdo de los entrevistados.

El trabajo abordd la reconstruccion de diferentes maneras. En primera instancia, la artista traté de copiar, reproducir y encarnar
aquello que se decia sobre la pieza original, poniendo en juego toda la informacién que habia encontrado acerca de ella. Los
aspectos que los espectadores sefialaron preponderantemente eran la destreza, la fuerza y el impacto fisico; caracteristicas que,
en realidad, forman parte del sello propio que Krapp tiene en escena. Al apropiarse de estas cualidades del material kinético, Ar-
gliello Rena entr6 en contacto directo con un rasgo de la identidad de la compaifiia. Sin embargo, el sefialamiento de un modelo
planteaba a la vez un intento frustrado: la imposibilidad de la reproduccion exacta, ya que en el ejercicio de ser alguien que no se
es, la diferencia con respecto al otro se hace aiin mas evidente.

Por otro lado, el trabajo problematizé y expuso en escena la practica misma de la reconstruccién. Sentados frente a una mesa
atiborrada de papeles, los intérpretes revelaban el proceso de investigacion que habian llevado a cabo para crear la obra. Con
tintes humoristicos, leian la informacién recolectada e, irénicamente, dejaban entrever las dificultades que una reconstruccion
conlleva: contradicciones entre fuentes, ausencias, descripciones inconexas, fragmentariedad, dudas y preguntas sin respuestas.
Después, convocaban a escena a “la invitada”, a la que presentaban como alguien que conocia muy bien la energia y la estética de
Krapp. El rol de “la invitada” fue desempefiado por Victoria Carzoglio, alguien que efectivamente habia asistido como espectadora
a una funcion de No me besabas? en 2000. Argiiello Rena la habia entrevistado durante el proceso de reconstruccion y, no solo
decidié incluir su testimonio, sino que la invit6 para que se incorporara a la puesta y participara en vivo.

Argiiello Rena concibid6 la pieza en dos partes. En la primera, se concentré en el ejercicio de la reconstruccion y en el tratamiento,
en la obra misma, de las problematicas que ese proceso involucraba. En una segunda parte, en cambio, develo otra sensibilidad,
otro modo de entender la escena y otros materiales fisicos, que eran mucho mas blandos en relacién a la fisicalidad Krapp. El
cambio suscitado podria interpretarse como un intento de la artista por afirmar su posicién en el presente: dejar de lado los do-
cumentos del pasado, desistir del esfuerzo por “recuperar la fisicalidad de Krapp” y proponer su propia mirada acerca de No me
besabas? Segun ella, si bien el titulo de la obra del 2000 era No me besabas?, algo que no aparecia en el testimonio de ninguno
de los entrevistados era la mencion de los besos o del amor (Argiiello Rena, comunicacién personal, 18 de junio de 2021). Por
lo tanto, en la escena final de su reconstruccion decidié elaborar el tema del amor a través de la inclusion de unas caminatas en
las que dos o mds intérpretes se encontraban frente a frente, sin contacto fisico, para luego cambiar de direccién y continuar
desplazandose. Estos recorridos producian una serie de encuentros y desencuentros que se reiteraban a lo largo de la escena. La
artista denominé a estas acciones “no-besos”. A su vez, la referencia al amor aparecia también por medio de la incorporacién de
una cancién que citaba el titulo de la obra de un modo afectadamente romdntico. Esta escena también actué como una reflexién
hacia el trabajo artistico de la compafiia, que se caracteriza por mostrarse distante del emocionalismo o de la tematizacion de
los sentimientos.

Tanto en la investigacion que formo parte de su proceso creativo como en su puesta en escena, Reconstruccion: No me besabas?
se enfrentd a la imposibilidad de recuperar de una forma fiel el pasado. Por un lado, es preciso comprender que el pasado no es
algo localizable en términos espaciales, no es un lugar al que ir o al que llegar (Lepecki 2013). Por otro lado, la pieza plantea que,
debido a los cambios surgidos a partir del paso del tiempo y a las diferencias concretas que emergen al ser otros los intérpretes
y otra la materialidad de sus cuerpos, la restitucion exacta de la obra pasada es inalcanzable. Resulta imposible recuperar el
contexto histérico en el que se presenté la obra original y, de la misma forma, replicar una corporalidad que no es la propia. No
hay un pasado que se pueda traer al presente o que pueda ser repetido fielmente. En tal sentido, la reconstruccién se afirma en
su diferencia y escenifica esas limitaciones.



Lo que persiguen las reconstrucciones es un acercamiento que acontece desde una nueva mirada, atravesada inexorablemente
por el presente. Es mas bien la activacion en una obra pasada de “campos creativos todavia no agotados” (Lepecki 2013:61).
Al poner al pasado nuevamente en movimiento, al reflexionar sobre las maneras de abordarlo, al transformarlo y resignificarlo,
se produce su actualizacidn y, a la vez, se liberan las posibilidades virtuales que la obra originaria mantenia en reserva (Lepecki
2013).

Figura 1. Reconstruccion: No me besabas? de Celia Argiiello Rena. Centro Cultural San Martin, 2013.
Fotografia Archivo personal de Celia Argiiello Rena.

Esta obra, que se estrend en el afio 2017 en el Centro Cultural de la Cooperacidn, propuso una investigacién escénica, documental
y performatica para recuperar cuatro obras de danza de la década de los sesenta realizadas por Graciela Martinez, Ana Kamien y
Maril Marini en el Instituto Di Tella: Danza actual® (1962), Danse Bouquet’ (1965), La fiesta hoy? (1966) y ; Jugamos a la bafiadera?®
(1966).

Este proyecto tenia la intencién de ser pedagdgico y documental: buscaba conocer y compartir con los espectadores aquellas
obras que se habian hecho hacia cincuenta afios, nucleadas en el Instituto Di Tella de la Ciudad de Buenos Aires. Los artistas
que llevaron adelante el proyecto - Ana Caterina Cora, Sofia Kauer y Nicolas Licera Vidal -, pretendian cuestionar las formas de
historizacion de la danza en Argentina y aspiraban a volver al pasado con la finalidad de preservarlo y conservarlo.

S Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966) (2017). Direccidn y coreografia: Ana Caterina Cora, Sofia Kauer y Nicolas Licera Vidal. Investi-
gacién: Ana Caterina Cora, Ignacio Gonzalez, Sofia Kauer y Nicolas Licera Vidal. Intérpretes: Agustina Barzola Wiirth, Nicolds Bolivar, Soledad
Gutiérrez, Miguel Patifio, Rosario Ruete y Agustina Sario. Musica: Mauro Farriello. Vestuario: Jimena Gonzalez, Alexina Lichtenstein, Graciela
Martinez y Macarena Santamaria. Edicion de sonido y disefio gréfico: Martiniano Zurita. Video: Javier Di Benedictis.

6 Danza actual (1962). Direccion y coreografia: Graciela Martinez, Ana Kamien y Maril Marini.

7 Danse Bouquet (1965). Direccion y coreografia: Ana Kamien y Marilt Marini.

8 La fiesta hoy (1966). Direccidn y coreografia: Ana Kamien y Marild Marini.

9 ;Jugamos a la bafiadera? (1966). Direccion y coreografia: Graciela Martinez.



Para llevar a cabo su reconstruccion, Cora, Kauer y Licera Vidal recopilaron diversas fuentes. Realizaron entrevistas a las coreé-
grafas Ana Kamien y Graciela Martinez, quienes relataron en primera persona sus propios recuerdos. También accedieron a sus
archivos personales, que incluian fotografias y documentos hemerograficos. Ademas, recolectaron informacién en Internet y
consultaron la Biblioteca de la Universidad Torcuato Di Tella, donde encontraron documentos hemerograficos y administrativos,
tales como bordereaux, borradores, diapositivas, el planeamiento de la puesta en escena y de las luces. Una vez realizada la bus-
queda, pusieron en relacion y compararon todo el material hallado, para unificar e identificar cada una de las obras. El trabajo fue
complejo, ya que mucha de la informacién no era clara o habia discordancia entre una fuente y otra.

Cora, Kauery Licera Vidal estaban interesados en conceptos como re-actuacion o re-enactment y, en la etapa inicial de su proceso
coreografico, buscaban recrear las obras originales. Sin embargo, en ese intento de corporeizar las imagenes a partir de su copia
fiel, aparecian preguntas acerca de como recuperar el pasado. Asimismo, también reflexionaban sobre qué impactos e intereses
se manifestaban en los intérpretes luego de que entraban en contacto con los materiales encontrados. Estas preguntas ponian
constantemente en relacion los materiales con intereses anclados en el presente, lo que derivaba en su actualizacion. En conse-
cuencia, el trabajo se fue consolidando desde la apropiacion de aquellos materiales, los que se actualizaron con la imaginacién,
el deseo y la ficcion que los coredgrafos e intérpretes proyectaban sobre el pasado.

Asimismo, en este ir hacia el “original”, también existia una busqueda de lo propio de cada obra. En tal sentido, el trabajo de
reconstruccion recuperd una cualidad presente en las piezas de Kamien, Marini y Martinez, que tenia que ver con explorar el
movimiento y darle lugar a la experiencia y a lo sensorial, mas que a la técnica, la mimesis o el disefio formal en las coreografias.

Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966) puso en escena un momento de la historia de la danza argentina y posibilité conocer
algunas de sus obras a partir de un acercamiento que se produjo en la imposibilidad de recuperar al pasado tal como fue. No obs-
tante, se lo puede percibir desde el presente; y en ese ir hacia atras en su busqueda, también se va hacia adelante. Esta relacion
entre el pasado, el presentey el futuro, que se da en la creacion artistica, da lugar a un sinfin de nuevas posibilidades, actualizacio-
nes y resignificaciones. Los artistas se pusieron literalmente en contacto con el archivo y, a través de la reconstruccion, convirtie-
ron sus cuerpos en un archivo encarnado (Lepecki 2013). En referencia al concepto de “cuerpo como archivo” sefiala Lepecki: “En
su precariedad constitutiva (...) el cuerpo como archivo reubicay aleja las ideas de archivo con respecto a un depésito documental
0 una institucién burocrética dedicada a la (mala) gestion del ‘pasado” (Lepecki 2013:67). Se tratara, por lo tanto, de un archivo
performativo. Esta idea fue continuada por Kauer y Licera Vidal en su siguiente proyecto Graciela Martinez: Cosas, Cisnes (2019).

Figura 2. Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966) de Ana Caterina Cora, Sofia Kauer y Nicolas Licera Vidal.
Centro Cultural de la Cooperacién, 2017. Fotografia tomada por Pablo Denipotti.



A partir de las obras de danza abordadas en este trabajo puede observarse que el restablecimiento fiel del pasado es imposible,
ya que no se puede eludir el paso del tiempo y recuperarlo tal como ha sido. Los documentos son incompletos, fragmentarios o
inexistentes, las fuentes se contradicen entre si y muchisimos interrogantes permanecen sin resolverse.

En lo que respecta a la reconstruccién en danza, Victoria Pérez sefiala que hay un interés compartido del reconstructor con la
pieza original: “se trata de un pasado en el que ‘el presente se reconoce aludido’, ese momento del que hablaba Benjamin de
reverberacion del pasado en el presente que, como un reldmpago, ilumina los problemas actuales” (de Naveran 2010:58). En la
relacién que Pérez propone, el pasado que se aborda se dirige hacia el presente, lo alude, y en ese encuentro de dos momentos
distantes la construccion lineal y progresiva del relato histérico se ve jaqueada.

Cada reconstruccién implica una nueva posibilidad creativa que actualiza las potencialidades contenidas virtualmente en la obra
pasada. En estos procesos se puede observar, ademas, no solo el planteo de un modo diferente de vinculo con los documentos,
sino la escenificacién de la relacién problematica de la danza con el registro y el archivo.

En el caso de Reconstruccion: No me besabas? la creacion se plante6 como una consigna de trabajo surgida desde el mismo
grupo Krapp. La eleccion de la obra no fue fortuita, ya que habia sido la primera de la compafiia. La reconstruccién retrocedia
hacia los origenes del grupo, pero desde una nueva mirada, transformada por el paso del tiempo y por el imaginario que habian
creado en el publico.

La propuesta no pretendié ser un homenaje ni una evocacion nostalgica. Fiel a las caracteristicas del grupo Krapp, mas bien se
propuso como una actividad auto-reflexiva de la danza acerca de sus propias condiciones de existencia y, asumiendo la imposibi-
lidad de recuperar la obra pasada, increment6 el desafio al impedirles a los artistas convocados que tuvieran acceso a su registro
audiovisual.

En el caso de Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966), los artistas buscaban recuperar con cierta fidelidad cuatro piezas
coreograficas de la década de los sesenta. Sin embargo, al pretender llevar ese pasado a la escena, se enfrentaron a la relacién
problematica con los documentos: no habia registros filmicos de las obras originales, los documentos se hallaban incompletos,
las fuentes se contradecian. Es decir que se encontraron con que en la reconstruccion indefectiblemente habria modificaciones.

Los casos analizados han puesto en evidencia que el mismo hecho de recuperar el pasado lo transforma en algo nuevo. No obs-
tante, en los trabajos también hay algo consustancial de las obras originarias que permanece, atravesado por las operaciones de
apropiacion y de actualizacién. En el caso de la reconstruccion de Argliello Rena, hay una fisicalidad y un modo de construir una
dramaturgia que evocan la poética de Krapp. En el caso de la reconstruccion de Cora, Kauer y Licera Vidal, permanece un modo de
trabajar con el cuerpo, el movimiento y la experiencia creativa muy en sintonia con los trabajos de Graciela Martinez, Marild Marini
y Ana Kamien. Estos aspectos resultan inseparables de aquellos que se encontraban en las obras del pasado y forman parte de
las resonancias que generaron en cada artista. En el primer trabajo, resonaba fuertemente el impacto, la huella fisica y estética
que habia construido Krapp a lo largo de su carrera. En el segundo, la deshumanizacion, la relacion entre el cuerpo y los elemen-
tos, la pérdida del cuerpo humano y de sus cualidades técnicas expresivas que habian explorado Kamien, Marini y Martinez en
la década de los sesenta. Estas resonancias estaban estrechamente relacionadas con los intereses que cada coredgrafo tenia
como artista. De esta forma, podemos decir que cada coredgrafo proyectaba en el pasado sus propios intereses y subjetividades
para, a partir de ahi, resignificar esos materiales y encontrar nuevos sentidos.

La investigacion llevada a cabo en ambos procesos creativos le otorgé a los cuerpos un lugar privilegiado como archivos. En este
punto, puede observarse lo que Lepecki considera un “imperativo politico-ético” (2013:67) de las recreaciones.

Estos trabajos cuestionan la tradicion metodoldgica de la investigacion histérica y producen nuevos conocimientos acerca de la
danzay su pasado, a partir de la actualizacién y de la creacion de una pieza coreografica como un modo de investigacion. La re-
construccion en danza pone en didlogo dos momentos histéricos: el pasado y el presente. En ella, el coredgrafo realiza un trabajo
de seleccidn, apropiacién, edicion e invencidn de materiales para perfilar nuevas lineas de desarrollo desde una mirada personal,
contempordanea, reflexiva y critica. Mediante la lectura artistica del pasado, mantiene activa la memoria, la actualiza, la construye
y se vuelve participe de crear una historia dentro de la historia de la danza.
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IDEAS EN ESCENA

EL REGISTRO FOTOGRAFICO, ENTRE LA OBRA DE ARTE Y
LA CATALOGACION DE BIENES CULTURALES

Paula Casajus’

Resumen

Hacia fines del siglo XX la fotografia se incorporé a la Coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes presentando caracteristicas
especificas de identificacion y catalogacion. Actualmente el ingreso de arte efimero a la coleccidn desafia los limites de la foto-
grafiay su funcién en el registro visual de acciones o instalaciones de esta categoria. En este trabajo se reflexiona acerca de las
tensiones que surgen al catalogar el registro fotografico de dichas obras, tomando como caso de andlisis Partendn de libros de
la artista argentina Marta Minujin.

Palabras clave: fotografia; registros fotograficos; documento; instalacion; arte efimero.

El inventario de los bienes culturales y unidades documentales del Museo Nacional de Bellas Artes administra los registros es-
critos y visuales que permiten el control y la difusién del patrimonio de la institucién, asi como su estudio y preservacién en el
tiempo.

El proceso de registro y catalogacién de cada bien cultural requiere inicialmente de su observacion directa. Como determina
la normativa regulatoria, “la informacién (...) del inventario deberd ser el resultado del relevamiento ‘de visu’ de cada una de las
piezas que conforman el patrimonio del museo” (Resolucién N°1786 2012:8). A la vez, para documentar las piezas, el Area de
Documentacion y Registro del Museo se guia por los estandares internacionales de Object Identification (Object ID), herramienta
adoptada en 2004 por el Consejo Internacional de Museos. El protocolo Object ID define nueve categorias de informacion y cua-
tro pasos para completar el procedimiento. Las categorias son: tipo de objeto, materiales y técnicas, medicidn, inscripciones y
marcas, caracteristicas distintivas, titulo, tema, fecha o periodo y autor. En tanto, los cuatro pasos estan divididos de la siguiente
manera: tomar fotografias del objeto, identificar las categorias mencionadas, escribir una breve descripcion de la pieza y guardar
la documentacion elaborada en un lugar seguro (International Council of Museums [ICOM] s.f.).

Una de las acciones fundamentales en el proceso de documentacion es el registro fotografico de los bienes. De esta manera, el
Area acredita cada pieza a través de la documentacion visual producida internamente. Estos registros se convierten en informa-
cion de gran valor a la hora de identificar y catalogar las obras y son al mismo tiempo la constatacion de su existencia.

Para que cada pieza se encuentre representada por un documento visual, el Area asocia la imagen realizada durante el releva-
miento fotografico al nimero de inventario otorgado al bien. Asi, obra e imagen estan vinculadas por un nimero unico.

Hemos mencionado la necesidad de asegurar la presencia fisica del bien al comenzar el proceso de inventariado. Sin embargo,
cabe preguntarse qué informacion resulta del relevamiento “de visu” cuando el bien por inventariar es un registro fotografico de
una accién pasada, como ocurre con El Partenén de libros (1983), de Marta Minujin, que desde 2020 integra la coleccion del Mu-
seo Nacional de Bellas Artes. Me propongo despejar este interrogante en las paginas que siguen.

' Area de Documentacion y Registro, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Argentina. paula.casajus@mnba.gob.ar
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Existen distintos tipos de imagenes con naturalezas o estatutos diferenciados. Por un lado, los documentos visuales producidos
por el Area de Documentacién y Registro durante la tarea de relevamiento de los bienes del Museo y los registros fotograficos que
ingresan al patrimonio como obras de arte.

Por otro lado, a estos dos tipos de imagenes, deben sumarse aquellas que registran acciones que ingresan a la coleccién del
Bellas Artes.

Nos encontramos, entonces, con tres naturalezas o estatutos diferenciados de imagenes:

1. Fotografias que representan y documentan la coleccién, pero que no la integran.

2. Fotografias que representan y documentan acciones artisticas efimeras que forman parte de la coleccion.
3. Fotografias que componen la coleccion fotografica.

En sus inicios, el acervo del Museo Nacional de Bellas Artes reunia piezas realizadas segun los lenguajes propios de las bellas
artes, como la pintura y la escultura. A fines del siglo XIX y entrado el siglo XX, la fotografia, en cambio, no contaba como una de
las categorias coleccionadas.

Fue recién en 1995, por iniciativa de Jorge Glusberg, entonces director del Museo, cuando se comenzd a incorporar obras fotogra-
ficas a la coleccidn institucional. Desde entonces, mas de mil seiscientas fotografias de creadores nacionales e internacionales
han acrecentado el patrimonio. Para su catalogacion, cada imagen fue descripta como una fotografia - en cuanto pieza artistica
-y como un bien cultural material, respetando el modo en que cada autor habia creado y pensado su obra.

Ademas, hacia la segunda mitad del siglo XX, un cambio de visién se introdujo en el campo del arte. La idea de desmaterializa-
cion permitia por entonces abordar el tipo de obra que emergia cuando los artistas desplazaban su interés hacia los procesos de
produccion y recepcion (Masotta 2000/2001).

Desde 2018, el Museo Nacional de Bellas Artes recibe las obras de los artistas galardonados con el Premio Nacional a la Trayecto-
ria Artistica, organizado como parte del Sal6n Nacional de Artes Visuales?. Varios de los autores distinguidos en las tres ediciones
de este certamen produjeron sus trabajos en el contexto de experimentacidn estética que signé la década de 1960. Cuando estas
piezas se incorporaron al Museo, su catalogacion, preservacion y accesibilidad provocaron grandes interrogantes.

Tomando como caso de estudio la instalacion El Partendn de libros de 1983 de la artista Marta Minujin, analizaré la funcién de
los registros fotograficos en el caso de obras cuyo interés en los procesos de produccién y recepcion relativizan su posible cons-
tatacion fisica dentro del Museo.

La artista argentina Marta Minujin recibié el Premio Nacional a la Trayectoria Artistica en 2019. En esa ocasion, doné al Museo
Nacional de Bellas Artes El Partendn de libros. La obra que ingresoé a la coleccidn es el registro documental de la instalacién rea-
lizada por Minujin, construida a partir de libros prohibidos por la ultima dictadura militar argentina, emulando la forma del templo
griego de la Acrépolis ateniense.

Emplazado en la interseccion de las avenidas Santa Fe y 9 de Julio, en la ciudad de Buenos Aires, El Partendn de libros fue con-
cebido como una intervencion temporal y un trabajo participativo en el espacio publico, en los albores de la recuperacién de la
democracia. Su estructura media quince metros de ancho, treinta de largo y doce de alto, y estaba cubierta por mas de veinte mil
volimenes que habian sido censurados entre 1976 y 1983. La obra “se desmaterializ6” a medida que la artista fue distribuyendo
entre el publico los libros que componian su réplica del Partenén.

2 Acerca del reglamento actual del Salén Nacional de Artes Visuales, véase:
https://www.cultura.gob.ar/cuales-son-los-cambios-en-el-reglamento-del-salon-nacional-de-artes-visuales_6316
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A diferencia de las piezas que componen la coleccién de fotografias del Bellas Artes, los registros visuales de instalaciones como
la de Minujin son el soporte actual de obras cuya naturaleza original no fue la fotografia. En tanto, al igual que los registros foto-
graficos de los bienes patrimoniales producidos por el Museo, los registros de experiencias efimeras constatan la existencia de
una obra. Sin embargo, la diferencia entre ambos tipos es que el primero acredita la presencia de bienes materiales dentro de la
institucion, mientras que el segundo prueba la existencia en el pasado de obras que se han desmaterializado y se constituye en
el soporte con el que estas experiencias ingresan a la coleccion.

En este sentido, los registros visuales de obras efimeras desafian los procedimientos y normativas correspondientes al inventario
del Museo Nacional de Bellas Artes. Cabe preguntarnos qué informacién resulta del relevamiento “de visu” de estos documentos
visuales que se suman al patrimonio como constancia de intervenciones temporales en el espacio publico, como ocurrié con El
Partendn de libros.

Los bienes entregados por Minujin al Museo fueron registros fotograficos y audiovisuales del evento sucedido en la ciudad de
Buenos Aires durante 1983: dos fotografias cuyo autor desconocemos; una pieza audiovisual, realizada por Dorita Madanes y
Carlos Dultizky y tres ejemplares de los libros Boquitas pintadas, de Manuel Puig; Buenos Aires, de la fundacidn a la angustia, con
textos de autores varios y El problema de las generaciones, de José Maria Monner Sans.

A la hora de catalogar estas piezas, nos enfrentamos a un abanico de desafios: ;son la obra o son las huellas del evento?, ;son
documentos que hacen posible visualizar la obra? Mas especificamente: ;deberian formar parte de la coleccién fotografica del
Museo o deberian ser parte de la acreditacion visual de los bienes del acervo?

Pareciera ser un asunto sencillo y de relacion directa: aquello que ingresa fisicamente al Museo es lo que ingresa conceptualmen-
te al patrimonio. No obstante, las interpretaciones que deben tomarse en el Area de Documentacion y Registro colaboran en la
conservacioén del sentido original de una obra y del proceso de produccién del artista.

Dado que los registros de El Partendn de libros ingresaron al Museo como testimonio de un acontecimiento pasado y unico,
optamos por catalogar el “evento” con un solo nimero de inventario, al que luego relacionamos diferentes documentos. De esta
manera, la obra - ya no disponible en términos materiales - puede ser expuesta, difundida y estudiada a partir de sus registros
visuales y audiovisuales®. En otras palabras, perdura en el tiempo.

INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS. S.f. Object ID.
https://icom.museum/es/recursos/normas-y-directrices/objectid/ (Fecha de consulta: 22/01/2022).

MASOTTA, 0. 2000/2001. “Después del Pop nosotros desmaterializamos”. Ramona. Revista de artes visuales, 9/10: 36-38.
https://ahira.com.ar/ejemplares/ramona-no-9-10/ (Fecha de consulta: 23/11/2020).

RESOLUCION N°1786. 2012. Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacién. Publicada el 16/05/2012. https://senip.
cultura.gob.ar/wp-content/uploads/2016/09/Res.17861.pdf (Fecha de consulta: 22/01/2022).

3 La Tate Modern de Londres también posee en su coleccion la obra El Partendn de libros, de Marta Minujin, y la presenta catalogada en su
pagina web de un modo similar al elegido por el Museo Nacional de Bellas Artes. Puede consultarse la ficha técnica en:

https://www.tate.org.uk/art/artists/marta-minujin-19313
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Resumen

Esta propuesta parte del proyecto Pintado en la pared. Estudio de la pintura sobre muro de la provincia de Jaén de los siglos XX y
XXI, financiado por el Instituto de Estudios Giennenses. Se exponen los avances producidos en relacion a la elaboracién de una
ficha de catalogacion, tesauros y procedimiento de actuacion. La naturaleza de estas obras conlleva el empleo de técnicas diver-
sas como la fotogrametria, las entrevistas a artistas y procesos participativos que impliquen a las comunidades. Por ello, mostrar
los resultados del proyecto constituye un aporte para trabajos futuros que analicen y mejoren los procesos.

Palabras clave: arte urbano; grafiti; catalogacién; muralismo; Jaén.

El proyecto

Este proyecto, titulado Pintado en la pared. Estudio de la pintura sobre muro de la provincia de Jaén de los siglos XX y XXI, financia-
do por el Instituto de Estudios Giennenses, se ha desarrollado entre diciembre de 2020 y noviembre de 2021. Cuenta en su equipo
con doctores en historia del arte y una doctora en historia y artes con especializacién en restauracion y conservacion de bienes
culturales, asi como con un estudiante del grado de Historia del Arte de la Universidad de Jaén como becario.

Objetivos del proyecto

Los objetivos del proyecto pasan por la catalogacién de la pintura sobre muro de los siglos XX y XXI de la provincia de Jaén (Es-
pafa), analizando el estado de conservacion de las obras. Pero, sobre todo, el principal objetivo consistié en crear un método de
trabajo y un modelo de ficha extrapolable a otros ejemplos nacionales e incluso internacionales.

Metodologia y ficha de catalogacion

El trabajo de investigacién se ha desarrollado en tres fases. Asi, se comenzé por una revision bibliografica, hemerografica y en
red mediante palabras clave. Posteriormente, se llevé a cabo la investigacion de campo, con el estudio de las obras in situ y las
entrevistas a artistas. Recabados todos los datos, se realizaron fichas catalograficas tanto de obras como de autores.

El procedimiento metodoldgico se efectud en dos localidades: Jaén capital, con una superficie de 424 km2 (Instituto de Estadis-
tica y Cartografia de Andalucia [[ECA] 2021a) y Linares con 196,56 km2 de superficie (IECA 2021b). También se trabajaron casos
como el de Bailén o Carchel, por tener proyectos de muralismo publico. EIl método de toma de informacion consistia en recorrer
todas las calles de cada localidad para ir fotografiando y georreferenciado todas las obras que se encontraran, tanto de arte ur-
bano, como de arte publico y grafitis.

" Universidad de Huelva (Espafia). maria.moral@ddi.uhu.es

2 Universidad de Jaén (Espafia). lluque@ujaen.es

3 Se emplea el término anglosajon graffiti para referirse al movimiento, y grafiti castellanizado para hablar de obras concretas y
movimientos locales.




Se propuso hacer por cada obra al menos cuatro fotografias, mds algunas de detalles como la firma u otras marcas y de detalles
de conservacion. La idea era registrar no sélo la obra, sino también su contexto.

La ficha de catalogacién se generd a partir de la elaborada por Maria Isabel Ubeda Garcia (2016), pero modificando algunos apar-
tados y desarrollando un tesauro. Ademas, se ha promovido la obtencién de documentacién fotogramétrica.

En cuanto al tesauro, los apartados mas complejos fueron los de Tipologia de Arte Urbano y Patologias. En relacién al primero, se
partié de los propios trabajos del Grupo de Arte Urbano y Publico del Grupo Espafiol del International Institute for Conservacion
(GEIIC). El tesauro, en cuanto a la técnica, usé términos como: firma, stencil, mural, poch, croché, sticking, tag, etc; en cuanto al
soporte, se usaron tesauros del tipo:

+ 1°nivel: fijo o mavil.
+ 2° nivel: muro, marquesina, contenedor, banco, etc.
« 3°nivel: referido al material, piedra, plastico, vidrio, etc.

En lo referente a los materiales empleados, los tesauros se encaminaron a indicar si era rotulador, spray, brocha/pincel, pegatina,
etc. En cuanto al apartado de patologias, se partié del glosario COREMANS sobre criterios de intervencion en materiales pétreos
(Ministerio de Educacion, Cultura y Deportes 2013) y del glosario ilustrado del International Council on Monument and Sites -
International Scientific Committee for Stone [ICOMOS - ISCS] (2010-2011), realizando algunas variaciones puesto que el graffiti
aparece como patologia a eliminar. La diversidad de materiales en el soporte ha obligado a realizar bisquedas de trabajos muy
concretos sobre materiales vitreos, diversos tipos de plasticos, maderas y otros materiales.

En cuanto a la catalogacién de este tipo de obras, hay una incluida en el catalogo del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico
[IAPH] (s.f.). En la aplicacién Mural_Hunter (Civitas 2.0 2016) hay tan solo dos obras de Linares. La prensa no trata especialmente
el tema hasta el inicio del siglo XXI, de manera que existe un vacio con respecto a la introduccién del grafiti en la provincia en los
afos 80 y 90. En cualquier caso, en las ultimas dos décadas, la localidad de la provincia que ha encabezado la creacion primero
de grafiti y luego de arte urbano y muralismo ha sido Linares, especialmente en torno a la figura de Belin.

En total se han catalogado mas de mil obras y se han entrevistado a multiples artistas por diversos medios, desde telefénicos, a
videollamada.

Por un lado, se han catalogado diferentes tipos de grafiti con otro tipo de ficha, ya que no tendria sentido, por ejemplo, hablar de
conservacién en estos casos. Sin embargo, se ha estudiado en qué zonas se reparten mas, qué contenido presentan, etc. Por
ejemplo, se ha observado en Jaén una gran proliferacion de las siglas ACAB, de caracter internacional, que reivindica la lucha
contra la violencia policial. También hemos podido detectar algunas crews* como Chucho en Linares o SLM en Jaén, aunque tiene
representacion en toda Andalucia. Se ha detectado un uso abundante de sticking, tanto de las crews como de otros grafiteros
independientes e incluso de algunos artistas urbanos. Se ha observado como, ultimamente, prolifera de nuevo el graffiti de firma,
sobre todo de rotulador; destacan en nimero las de Jarch, Enga, Chulo y Hero. Ademas, se observa cierta vuelta hacia el uso
de flechas, recordando el movimiento flechero que se desarroll6 en Espafia en la década de 1980, especialmente en Madrid por
influencia de Muelle, quien esta considerado el primer grafitero espariol (Fig. 1).

4 Grupo formado por varios grafiteros que tienen una firma comdun.
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Figura 1. A laizquierda, pota de Jarch con flechas en Jaén; en el centro, pieza en edificio abandonado de Valdeastillas (Jaén); a la derecha sticking
en mobiliario urbano de Jaén. Fotografias tomadas por las autoras y Sergio Cruz Molina.

La otra gran tipologia estudiada es el arte urbano, asi como el muralismo publico, muy abundante en la provincia, que se ilustraran
mas adelante. También se han detectado obras de caracter publicitario o decorativas.

Espacios y eventos

La investigacion se llevd a cabo tanto en lugares abandonados, que son escasos, aunque algunos de gran entidad, como en
festivales, que tampoco abundan en la provincia. Existen muchos ejemplos en centros de educacién, tanto de primaria como
de secundaria. En la provincia se han realizado distintos programas de muralismo en los ultimos afios impulsados por diversas
instituciones como la Diputacién Provincial, Consejeria de Cultura y ayuntamientos, destacando el programa Murales con Ciencia
(Ortega Alonso y Padilla Fernandez 2019), en Bailén. Otros eventos que han incluido la creacion de arte urbano por encargo han
sido las Jornadas Europeas de Patrimonio organizadas por la Junta de Andalucia; la Noche en Blanco organizada por la Univer-
sidad de Jaén; el concurso de grafiti de Cazorla; etc. Por ultimo, el proyecto 23700 (Rampa s.f.) busca actualmente revitalizar
Linares, una localidad tan ligada al arte urbano y al mismo tiempo con una tasa de desempleo alta, de tal manera que por medio
de un muralismo publico atraiga mas visitantes.

Estilos

Por lo que respecta al arte urbano y muralismo, existe una clara influencia de Belin (Almansa et al. 2014) en los artistas que han
proliferado en los ultimos afios en la provincia. La obra de Belin empezé dentro del realismo y luego evolucioné hacia un hiperrea-
lismo surrealista; sus obras actuales se enmarcan dentro de un neocubismo hiperrealista y colorista, predominando en la provincia
obras realistas e hiperrealistas, casi sin presencia de obras abstractas. En cuanto a las tematicas presentes, predominan los retratos,
algunos animales o seres fantasticos, pero, sobre todo, la figuracién humana. No se aprecia profusién de contenido con mensajes
criticos y reflexivos ni gran cantidad de site specific. Si son frecuentes las obras vinculadas a centros de educacién con temas rela-
cionados con la igualdad de género; de hecho, se ha generalizado el pintar una de las puertas de color violeta, color del feminismo,
a raiz de la cancidn reivindicativa de Rozalén titulada La Puerta Violeta (2017). En estos murales, prevalece el cémic o la ilustracion
sobre todo con influencia del manga; en estos espacios, ademas, la artista ICAT (s.f.) encontré numerosos encargos con el estilo de
Niccoleta Ceccoli que parte de las obras pop de Margaret Keane, popularizadas especialmente por Tim Burton (Fig. 2).
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Figura 2. A la izquierda: mural hiperrealista surrealista de Belin en el Instituto de Educacién Secundaria (IES) Abula de Vilches (Jaén).
A la derecha: obra hiperralista neocubista del mismo autor en Fundicién La Cruz (Linares, Jaén).
Fotografias tomadas por Rafael Mantas Fernandez y autoras.

También se han representado hechos o personajes histéricos, como Magallanes, la Batalla de Bailén, el Che Guevara o el cantante
local (pero de fama internacional) Joaquin Sabina. También hay algunas obras alegéricas o reivindicativas (Fig. 3).

Figura 3. A la izquierda: mural que representa la Batalla de Bailén, realizado por Ramén Pérez Sendra (Bailén, Jaén).
A la derecha: mural que representa a Magallanes, de Icat (Jaén). Fotografias tomadas por las autoras.

Técnicas y soportes

Lo mas abundante es el spray, aunque también se usa rodillo y técnicas mixtas; algunas obras tienen elementos adheridos. Los
soportes son muy variados; si bien prevalece el muro, hay bancos, papeleras, alcantarillas, etc. Esto hace que haya una gran va-
riedad de materiales. Su ubicacién suele ser accesible, aunque unos pocos se sittan a gran altura.
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Artistas

En la zona se encuentran trabajos de algunos artistas reconocidos, como Belin a nivel internacional y otros con gran proyeccién
local, como Icat, a la que se ha podido entrevistar. También hay obras de artistas procedentes de otras dreas que han pintado en
la provincia, como Boa Mistura, el Nifio de las Pinturas o Rallito X.

Casos de especial significacion

La especial significacion estd vinculada a que la obra adquiera valores particulares, que vengan dados por la comunidad y que
tengan que ver con el contexto. Serian creaciones que hayan producido un alto nivel de identidad en su comunidad (Luque Rodri-
go 2019). Es un factor de dificil medicion en el que aun se estd trabajando y, ademas, sumamente complejo ya que el arte urbano
se encuentra entre lo material y lo inmaterial (Luque Rodrigo y Moral Ruiz 2021). En la provincia, se observa sobre todo en el caso
de Belin en Linares, donde se ha tomado una de sus primeras obras, situada en la Calle Zambrana, como ejemplo para el apartado
de conservacion preventiva.

Otro ejemplo es el de la Fundicién La Cruz, con una propuesta de conservacion no material. En ella se observa la evolucion del
grafiti y el arte urbano en Linares; por lo que se plantearia como medio de conservacién un levantamiento estratigrafico para pro-
yectar in situ mediante videomapping (Fig. 4).

Figura 4. A la izquierda: mural de Belin en Calle Zambrana. A la derecha: imagen general de Fundicion La Cruz (Linares, Jaén).
Fotografias tomadas por Rafael Mantas Fernandez y autoras.

Conclusiones

Durante la ejecucion de este proyecto se evidencié la importancia del registro. Al ser efimeros, la catalogacion del arte urbano y
el grafiti es fundamental, pero sin incidir en la conservacion material excepto en casos de especial significacion. Se ha creado un
método éptimo para ciudades pequefias. Los retos del futuro pasan por ahondar en la definicidn de la significacion de las obras
y hacer que toda esa informacidn esté disponible a través de una aplicacion o web para toda la ciudadania.
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En la Argentina los insectos causantes de biodeterioro en objetos de arte y espacios de guarda son escarabajos (Orden Coleop-
tera). El dafio es producido durante la alimentacion y se evidencia como galerias y orificios. La identificacion de los insectos, los
conocimientos sobre la biologia y la deteccion de indicios del accionar son indispensables para implementar medidas de conser-
vacion, asegurando la integridad fisica y el valor artistico de los objetos y materiales.

Palabras clave: insectos; biodeterioro; conservacién; arte contemporaneo.

En Argentina los principales insectos causantes de biodeterioro en materiales componentes de objetos de arte y espacios de
guarda (papel, carton, cuero, telas, lana, adhesivos, madera y otros materiales organicos) son escarabajos (Orden Coleoptera),
caracterizados por la presencia de élitros, aparato bucal masticador y un ciclo de vida con estados de huevo, larva, pupa y adulto.

La larva es el estado de desarrollo del insecto encargado de la alimentacién; las pupas no lo hacen y sufren cambios morfologi-
cos y fisiolodgicos para adquirir las caracteristicas del adulto a expensas de las reservas acumuladas; y los adultos, encargados
de la reproduccion y dispersion, pueden no alimentarse o hacerlo de sustratos diferentes o iguales a los de las larvas (Pinniger y
Winsor 2001).

La alimentacién es la principal actividad causante de biodeterioro y el dafio puede ser mecanico, al roer y masticar, o quimico por
accién de sustancias presentes en secreciones bucales, fecas e individuos muertos. La busqueda de refugio y de sitios para la
reproduccion produce también dafio mecanico al horadar cavidades donde protegerse y/o para la puesta de los huevos. Estos
dafios, ademads, constituyen una via de entrada para patégenos tales como hongos y bacterias (Yela 1997).

Los coledpteros mas frecuentes causantes de dafios son Tricorynus herbarius, Stegobium paniceum, Anobium punctatum y Xyle-
tinus brasiliensis (Ptinidae). Las especies son muy similares entre si y se distinguen por el tamario, la coloracion, la presencia de
vellosidades, el patron de puntuaciones de los élitros, la morfologia de las antenas y caracteres de la anatomia interna.

El dafio en papel, cartén, cuero y madera es producido por las larvas durante |la alimentacién y corresponde a galerias transversa-
les y/o longitudinales de calibre variable. Al momento de empupar horadan espacios de mayor tamafio donde construyen cama-
ras pupales. Los adultos producen orificios semi circulares en los distintos materiales al momento de su emergencia (Lefkovitch
1967; Lopez Gutiérrez et al. 2011; Rossi Batiz et al. 2020; White 1965).

En los espacios de guarda de los objetos de arte los insectos también pueden causar dafio en maderas estructurales tales como
estanterias, techos, pisos, vigas, pisos, etc. El dafio también es causado fundamentalmente por las larvas que cavan galerias
produciendo el debilitamiento del soporte (Brugnoni 1980; Mariani et al. 2019; Rojas Pérez y Gallardo Valenzuela 2004).

' Divisién Entomologia, Facultad de Ciencias Naturales y Museo, Universidad Nacional de La Plata. mfrb@fcnym.unlp.edu.ar
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Evidencia directa e indirecta de dafio ocasionado por insectos
en madera, papel, cuero y arpillera.

Galerias v orificios en madera. Galerias en papel y cuero.
Polvillo y restos de insectos. Orificios en cuero y tela arpillera.

Figura 1. Evidencia directa e indirecta del dafio ocasionado por insectos en madera, papel, cuero y arpillera.
Fotografias tomadas por la autora.

Otros insectos, tales como los pececitos de plata (Lepismatidae, Zygentoma) y las cucarachas (Blattodea), producen raspados
superficiales en papeles; los piojos de los libros (Liposcelidae, Psocoptera) y las larvas de las polillas Tineolla bisselliella (Tinei-
dae, Lepidoptera) se alimentan de componentes de adhesivos y lana, respectivamente. Las arafias colaboran con la acumulacion
de suciedad y los restos y fecas de toda la fauna mencionada representan un sustrato para la contaminacién quimica (Gillott
1995).

La comprobacion de la presencia de insectos, la identificacion especifica, los conocimientos sobre la biologia y la deteccién de
indicios del accionar (restos de insectos, orificios, materiales pulverizados) son fundamentales para disefiar propuestas de desin-
sectacion a fin de disminuir el biodeterioro mediante la implementacidon de medidas de conservacién, asegurando el resguardo
de la integridad fisica de los objetos y materiales (Rodriguez 2004).
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CONFERENCIA

Moderadora: Lucia Albizuri

LA DOCUMENTACION CONDUCE A LA INTERPRETACION.
ONTOLOGIA Y CONSISTENCIA DE LA OBRA DE ARTE CON-
TEMPORANEA EN RELACION CON SU CONSERVACION

Rosario Llamas-Pacheco’

Resumen

El articulo presenta una revisién y actualizacién de varios conceptos fundamentales de |a teoria para la conservacidn del arte con-
tempordneo. Sobre la base de la experiencia practica en la restauracion de obras actuales, se analizan cuestiones como esenciay
particularidad; haceidad y quididad; cualidad y propiedad; con la intencién de llegar al conocimiento de la consistencia de la obra
de arte ante la necesidad de su conservacion.

También se estudian los distintos paradigmas en los que las obras de arte actuales pueden estar encuadradas, asi como los
diversos planos que las constituyen: el conceptual, el material y el biografico. Por tltimo, se aporta una propuesta revisada, funda-
mentada en la literatura cientifica, de un protocolo practico de actuacion para la documentacion de las obras. Este protocolo pue-
de servir de guia para la comprehensién de cada entidad como paso fundamental para su correcta transmision y conservacion.

Palabras clave: ontologia; esencia; particularidad; conservacion; documentacidn; arte contemporaneo.

Introduccion

La conservacion y restauracion del arte contemporaneo es una disciplina apasionante. Los retos que la produccion artistica con-
tempordnea plantea al conservador son enormes; la evolucion y profundizacion teéricas, constante. Resulta evidente que ante
la diversidad de problemas y situaciones con las que el conservador-restaurador debera enfrentarse deviene fundamental un
estudio tedrico profundo que pueda servir al avance metodolégico. Asi, a esta teoria en continuo incremento, este articulo aporta
una perspectiva pragmatica, como no podia ser de otra manera proviniendo el mismo de una restauradora.

Afortunadamente, nuestra formacién personal inicial parte de los estudios de Bellas Artes. Ademas, a dia de hoy, el desarrollo de
nuestra investigacion se produce también en una Facultad de Bellas Artes. Gracias a este contexto de trabajo y a la formacién
artistica previa, en numerosas ocasiones hemos observado como los propios artistas desechaban algunas de sus obras expli-
cando que “ya no funcionaban”. Esta afirmacion, natural, clara y exenta de dramatismo, nos hizo reflexionar sobre qué hacia que
una obra de arte, en buen estado de conservacion en ocasiones, desde el punto de vista material, dejara de servir, de existir, de ser
vélida para su creador. La respuesta a esa pregunta ha guiado nuestra investigacion durante afios.

¢Por qué una obra de arte deja de ser lo que debia ser seguin su creador, mas alla de las cuestiones materiales? ;Qué es aquello
que no puede verse alterado en la misma sin que se produzca un dafio a lo substancial en ella? ; Cémo podemos detectar qué es
lo esencial, lo que debe permanecer inmutable ante el paso del tiempo?

" Universitat Politécnica de Valéncia. Facultat de Bellas Artes de San Carlos. Instituto Universitario de Restauracion del Patrimonio.
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En este texto daremos nuestra interpretacion de por qué la comprehensién de la entidad, en términos de aproximacion al conoci-
miento de la Verdad, como intencidn al menos, debe ser el paso previo necesario para su conservacién-restauracion y de como
la documentacién de las obras puede ayudar, ademas de a dejar constancia de los procesos de intervencion y de la naturaleza de
los materiales constituyentes, a la interpretacion y aprehension del ente.

El articulo tiene como objetivo genérico abordar el estudio de algunos conceptos tedricos que pueden ayudar al conservador-res-
taurador a llegar al conocimiento profundo de una obra de arte.

Para alcanzar este conocimiento, necesario antes de cualquier toma de decisiones relativas a la intervencion de conservacion, o
necesario ante la posibilidad de facilitar una nueva experimentacion de la obra de arte, se propone un protocolo para la documen-
tacién de la misma, que, ordenado secuencialmente, pueda servir al restaurador. Este protocolo pretende ayudar a la construccion
del conocimiento del ente, a su interpretacién y a la jerarquizacién de elementos constitutivos del mismo, cuestiones sobre las
que debe fundamentarse la conservacion y restauracion.

El estudio de la consistencia de la obra de arte debe abordarse desde distintas perspectivas. Por un lado, autores como Althofer
(1991) senalaron la importancia de la figura del artista en el proceso hermenéutico de interpretacion, ¢la obra consiste en lo que
el autor dice que consiste? Schinzel (2003) destaco, por su parte, la importancia de la obra como experiencia artistica, restando
importancia a la materia de la obra de arte y sefialando que ésta, en tanto que objeto de la experiencia, debia ser aprehendida
en un sentido fenomenoldgico. ;En el momento de experimentacién del ente entran en juego aspectos psicoldgicos, sociales o
culturales que determinan una interpretacién personal segin Schinzel?

En efecto, la forma fisica de la obra, como sefialé Schinzel, ya no es imprescindible para su existencia: hoy en dia encontramos
obras que se materializan intermitentemente sin que hayan dejado de existir en el intervalo entre una reedicién y otra. Por
otro lado, ¢ se produce siempre la interpretacion correcta de la obra en relacién con su consistencia? ;Es esta interpretacién
automatica?

En este momento seria adecuado definir qué es un ente. Podemos definir la entidad o ente como algo que es, algo que existe:
en este caso nuestra obra de arte. Ser es lo que determina al ente. Para Heidegger “ser es siempre el ser de un ente” (Heidegger
2005:32).

Y la pregunta fundamental, ;es posible alcanzar el conocimiento de la Verdad del ente, de nuestra obra de arte? Intentaremos
definir primero qué es la Verdad. Como sefiala Heidegger y apunta Mufioz Martinez (2006:240), la Verdad es una propiedad del ser
mismo, una propiedad, en este caso, inherente a la obra de arte y constituye seguin Heidegger, la autenticidad. El ente es verdadero
en cuanto es auténtico, en cuanto se representa tal cual es.

¢Pero, por qué los restauradores debemos estudiar estas cuestiones que podrian parecer tan alejadas de nuestro quehacer? ;Por
qué necesitamos saber qué es nuestra obra de arte? Pensamos que para facilitar su experimentacion futura tal y como la obra es.

Para Hegel (1985:30), “...la obra de arte se ofrece a la aprehensién sensible”, la obra de arte permite que la idea sea percibida al
encontrarse bajo una forma sensible, que se puede percibir. ; Seria entonces esa forma sensible el objeto de la conservacion-res-
tauracion, de nuestra actuacion? Ante la diversidad de situaciones que encontramos en el arte contemporaneo, la respuesta a
la pregunta seria que no, inicamente. Gustavo Caponi (2018:10) analiza los conceptos de identidad y esencia utilizando como
fuente el diccionario de Filosofia de Ferrater Mora (1975:552)2. El principio de individuacién alude a aquello que hace que una cosa
Sea esa cosa que es, un principio que rige la originalidad de la obra de arte contemporaneo, especifica, concreta. Este principio
explica que dos entes individuales, aunque pertenezcan a una misma clase natural, puedan ser diferentes y reconocibles.

2 Unas primeras versiones de estas definiciones fueron publicadas por la autora en “Some Theory for the conservation of Contemporary
Art” (2020).



Asimismo, la esencia de la cosa seria el qué de la cosa: aquello que hace que una cosa sea el tipo de cosa que ella es. Esencia es
un concepto general, que puede expresarse también con otros términos como forma o natura. Es lo que define la cosa, un predi-
cado. Los filbsofos medievales aportaron el concepto de quidditas, matizando que éste puede utilizarse como un modo concreto
de entender la esencia.

Asi, la quididad responde a la pregunta, ;quid est res? y ayuda a definir la entidad, pues la quididad es igual a la esencia como
forma que, unida a la materia, determina a ésta en lo que es. Se trata de aquello que situa a la realidad dentro de su género co-
rrespondiente. Quidditas es una respuesta concreta a la pregunta por el qué. Relaciona la esencia entendida como unidad comun
abstracta con el momento fisico del ente (Ferrater Mora 1975b). Salvando las distancias, esta idea de relacionar la materia con la
esencia puede ser muy interesante para los restauradores (Llamas-Pacheco 2020).

Ademads, otro concepto importante que esta siendo muy estudiado es el de identidad. Si la esencia se relaciona con las tipologias,
con la quidditas (Ferrater Mora 1975), y constituye el conjunto de propiedades compartidas por los miembros de una clase, la
haceidad podria relacionarse con la identidad, es decir, con lo que hace que un individuo se distinga de otro (Caponi 2018). Es
decir, la haceidad denota las caracteristicas de una cosa que la hace una cosa particular. Y dentro del campo de la teoria para la
conservacion del arte contemporaneo, esta haceidad se referiria a lo que, dentro de una categoria artistica, por ejemplo, el arte
efimero, haria que una obra se distinguiera de otra.

También se utiliza muy habitualmente el concepto de identidad de la obra de arte en un sentido antropoldgico o biografico. Asi, la
obra iria adquiriendo una identidad propia con el paso del tiempo y la suma de afectividades y valores especificos.

Sin embargo, la diferencia entre identidad y esencia queda clara si hacemos las preguntas ;cual es esa cosa? y ;qué es esa
cosa?; la identidad responde a la pregunta ;cual?, mientras que la esencia responde a la pregunta ;qué?

Ontolégicamente, la esencia se relaciona con las cualidades principales y necesarias de la obra de arte, y las cualidades hacen
que la obra de arte, en este caso, sea lo que es. Por lo tanto, aunque el conocimiento de la identidad de la obra de arte contempo-
ranea es importante, lo es mucho mas el estudio e intento de aprehensidn de la esenciay de la individualizacién y particularidad,
cuestion capital para acertar en los procesos de intervencion. De hecho, podriamos tener una obra de arte actual bien identificada,
dentro de una institucion, por ejemplo, pero no bien clasificada, pues necesitamos haber entendido su esencia para poder incluirla
en un tipo de clase natural. Esto es algo que ocurre en ocasiones.

Pero, ¢cual seria el estado auténtico de estas obras? Habria que pensarlo en términos de aproximacion al conocimiento de la
Verdad, algo que bajo nuestro punto de vista no es posible, aunque de nuevo, y desde una perspectiva pragmatica, pensando en la
labor de los conservadores-restauradores que deben intervenir las obras, o reeditarlas o rematerializar la idea, esta aprehensidon
profunda puede sustentarse en la exhaustiva documentacion del plano conceptual de la obra, del plano biografico y del plano
material de que constan, pero también en la documentacion de las percepciones del publico; en definitiva, en la documentacion
de todo cuanto pueda ayudarnos a la construccion del conocimiento.

Al menos, los restauradores, como intencion, intentaremos conocer, tras el proceso de interpretacion, el estado o estados mas
auténticos de la obra, que no necesariamente corresponde siempre al mas cercano al de la creacién, pues hemos aceptado el
cambio y la mutacion como agente constructor del ente.

Desde nuestro punto de vista, la autenticidad debe ser entendida como desligada de la materia, modo en que ha venido siendo
estudiada tradicionalmente, asumiendo que la Verdad de una obra no reside solo en su parte material, sino en su esencia, ya que
recoge las cualidades primordiales y necesarias de nuestra obra de arte, aquellas que hacen que la obra sea lo que es, relacio-
nandolas con el momento concreto de la materia (quididad), y reside también en su particularidad, que retne las cualidades que
determinan su individualidad (la haceidad).

Con todo, como ha sido ampliamente estudiado, la figura del artista, en tanto que autor de la obra, podra ayudarnos enormemente
a la interpretacion, desde un punto de vista hermenéutico (Llamas-Pacheco 2017). Pero, lo que la obra en concreto es, también
viene conformado por lo que otros agentes aportan a la experimentacion; es decir, la manera en que la obra es presentada, la
influencia del momento en que es percibida, el bagaje previo de los espectadores, la interaccion de las representaciones sociales
previas que son aportadas por el publico, entre otros. Por ello, la experimentacién del ente serd especifica y diferente para cada
espectador, en funcién de todas estas premisas.

Sin embargo, ¢es suficiente con conocer la intencién artistica y la naturaleza de la materia para llegar al conocimiento de nuestra
entidad en términos ontoldgicos? (Fig. 1).
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Figura 1. Cono, 1967. Mario Merz. De nuevo el simbolismo de la materia.

eS|
el Fotografia tomada por la autora.

De entrada, las expresiones “intencidn artistica” y “significado de la obra” son empleadas habitualmente de manera imprecisa
por los conservadores-restauradores y deben ser analizadas detenidamente. El concepto “intencidn artistica” presenta variacio-
nes de significado, puede ser entendido con ciertas modificaciones en funcién del grupo de cientificos que lo esté utilizando o
dependiendo de las zonas geograficas o el contexto cultural. En nuestro caso, estamos habituados a utilizar dos conceptos muy
comunes en la documentacion del arte contemporaneo: significado de la obra e intencion artistica, y hasta un tercero, opinion del
artista, equiparados habitualmente de modo irreflexivo, ya que no siempre, para todos, significan lo mismo.

A su vez, y en relacién con la consistencia, una categoria ontolégica muy relacionada con la conservacion del arte contempora-
neo es la cualidad, es decir, la capacidad del objeto de tener alguna propiedad. Las cualidades secundarias de los objetos, apun-
tadas por Locke (2002), serian capaces, de un modo subjetivo, de producir ideas o sensaciones en el individuo. Las cualidades
secundarias entrarian en juego en el proceso de interpretacion de la obra, ayudan a construir el significado desde un punto de
vista constructivista, de experimentacién sensorial, y deben ser muy tenidas en cuenta, pues la obra, como ente simbdlico, no
puede cefiir su significacion a lo puramente material.

La consistencia es un tipo de esencia, pero el concepto de consistencia no se superpone por completo al concepto de esencia.
La esencia de algo es aquello en que este algo “consiste”. Asi, la consistencia se contrapone a la existencia.

La consistencia esta ligada a la esencia, pero a la esencia entendida en términos fenomenolégicos (Ferrater Mora 1975). La con-
sistencia de una obra esta dada por la suma de las propiedades sustanciales y las propiedades accidentales de la misma, junto
con, podriamos afiadir, la biografia de la obra, si la relacionamos con las cuestiones accidentales de la entidad. Esta biografia iria
recogiendo las transformaciones, necesarias, que la materia y el significado pudieran ir asumiendo para cumplir su funcién de
facilitadora de la experiencia artistica. La adquisicién de valores a lo largo del tiempo iria completando la obra.
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En relacién con la existencia si es posible responder a la pregunta quién existe, nuestro ente, nuestra obra en este caso. Ademas,
al preguntar sobre la consistencia, entendemos que esta no es Unica, hay varias maneras de consistir: cada obra consiste en algo
diferente.

Resulta interesante en el campo de la interpretacion, que lo percibido por el espectador al interactuar con una instalacién, por
ejemplo, no esta directamente implicito en la materia de la obra, en los elementos artisticos que hayan sido dispuestos en el
espacio, sino en la interaccion del propio espectador con el lugar, tiempo, iluminacién, imagen, tacto, oido, informacion previa,
sensibilidad personal; todos estos factores entraran en juego a la hora de aprehender el ente, y para cada individuo, la interpreta-
cion podra ser especifica.

La interpretacion requiere un esfuerzo. Interpretar la obra es conocer sus cualidades; experimentar sus propiedades (Fig. 2);
asumir sus valores, que son subjetivos, pues vienen condicionados culturalmente; conocer también la identidad biografica, la
adquirida como fruto de un proceso de construccion siempre activo, la identidad que se construye a lo largo del tiempo y como
resultado de la suma de valores.

Figura 2. Penetrable, 1990. Jesus Rafael Soto. LACMA, Los
Angeles California. Detalle de la obra. La consistencia de
la obra no se limita a su plano material. La interaccion con
el publico deviene un elemento fundamental. Fotografia
tomada por la autora.

Por otro lado, si no es posible alcanzar la Verdad absoluta, esto nos obliga a aceptar la subjetividad relativa presente en los proce-
sos de intervencion y a asumir que el restaurador intentara aprehender la Verdad del ente, la cual estaria incluso por encima de la
intencidn artistica y por encima de la materia, e incluiria también los aspectos sensoriales, fenomenoldgicos y psicoldgicos que
aporta el espectador al proceso de experimentacién.

Cualquier proceso de intervencion de una obra de arte contemporanea debe comenzar por la interpretacion de la misma. Interpre-
tar es entender y conocer. Y, sin embargo, ;existe sélo una interpretacién posible de la obra de arte? ;Cual es el papel del autor en
la constitucion del significado de la obra?

En este sentido, resumidamente, el intencionalismo autorial defiende que la significacion esta en el propio objeto, el cual significa
lo que el autor determina y hay una Unica interpretacion correcta. Esta informacion podria obtenerse en ocasiones de las entre-
vistas a artistas, o no estar disponible; pero, en cualquier caso, sélo un significado seria el adecuado.

Por su parte, la corriente anti-intencionalista sefiala que la significacién cambia incluso para el propio autor a lo largo de los afios,
no es inmutable y puede ser olvidada. A su vez, como hemos sefialado mas arriba, también ha sido debatida la dificultad de eva-
luar y aplicar la intencién artistica ante la ambigiiedad del término “intencién”, pues éste puede presentar multiples variaciones de
significado (Dykstra 1996). Y, ademds, puede ocurrir que el propio artista decida que la obra significa lo que el publico quiere que
signifique, o incluso ocurre que, a veces, el autor no sabe lo que significa la obra (Castro 2008; Pérez Carrefio 2001).
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El intencionalismo moderado determina que la adjudicacion del significado al signo no es automatica y es necesaria la colabora-
cién con el artista, creemos, aun entendiendo las limitaciones del mismo (olvido, mutacién de la intencién, presién del mercado
del arte).

La vision de los multiplicistas se adecta a nuestra postura, defendida anteriormente en relacion con la busqueda de la Verdad:
la interpretacion se ve influenciada por el entorno, por el momento de la contemplacion, los aspectos psicolégicos del intérprete,
las representaciones previas culturales y sociales; pues el individuo es parte del proceso y la hace multiple: resulta diferente para
cada intérprete. Conocer es, ante todo, comprehender dénde se sitla lo verdaderamente esencial del ente, en qué consiste, y esto
estaria incluso por encima de la intencidn artistica.

A su vez, la necesidad de actualizar el cédigo deontoldgico de la profesién era evidente ante la diversidad de paradigmas en los
que podemos situar a las obras. Nuestro cédigo ético necesitaba una revisién, pues la realidad nos situaba ante situaciones
complejas. El paradigma tradicional de la conservacion cientifica, aunque valido en ocasiones, no puede ser el tnico en el que el
conservador asiente los procesos de toma de decision. Ya no sélo se restaura la materia de la obra, ahora existen obras materia-
lizadas intermitentemente y obras donde la transformacidn de la materia construye lo esencial en ellas, por ejemplo.

En el paradigma ético de la performance, propuesto por René Van de Vall (2017:84), “el nicleo del trabajo es el concepto”y la
actuacion consiste en “llevar a cabo una representacion fidedigna de un conjunto de instrucciones que definen la identidad de la
obra”. Bajo nuestro punto de vista, en este paradigma, al que podrian acogerse un buen nimero de obras actuales, la re-edicién,
re-materializacion, re-concrecion de la idea, serian perfectamente aceptables, pues como sefiala Van de Vall, la obra es entendida
como un conjunto de instrucciones més o menos detalladas, que especifican lo que es verdaderamente importante (Fig. 3).

Figura 3. African Adventure, 1999-2002. Jane Alexander.
Tate Modern. ¢ La instalacién artistica podria incluirse
en el paradigma de la performance puesto que también
requiere de una “partitura”? Fotografia tomada por la
autora.

Ademads, Van de Vall (2017:84) propone un segundo paradigma: el paradigma de lo procesual, “en el que no es la correspondencia
entre un eventual resultado y un concepto preexistente, sino el proceso, lo que se entiende como nucleo del trabajo”.




Por nuestra parte, hemos afiadido un paradigma mas, el de la muerte de la obra. La posibilidad de la muerte de la obra ha sido
apuntada por Mario de Sousa (2015). Pero, es necesario asentar un paradigma que estudie el cddigo deontoldgico necesario para
tratar esta situacion. En este marco ético se plantea una nueva posibilidad, la aceptacion de la muerte de la obra, no Unicamente
de la materia, sino de aquello que la obra es. En este caso, estariamos ante la imposibilidad de traer al mundo de lo sensible a la
obra de arte y esto podria deberse a diferentes condicionantes y limitaciones de tipo material, técnico o intencional, que estuvie-
ran afectando a cuestiones que en su momento fueron establecidas como esenciales del ente.

Comprehender la Verdad-autenticidad del ente, determinando dénde radican sus atributos sustanciales y dénde sus atributos
accesorios, los que determinan su consistencia y constituyen tanto su esencia como lo referente a su individualidad, es el objetivo
de la documentacion.

Si la consistencia de la obra es la suma de sus propiedades esenciales y accidentales, es decir, su esencia en un sentido feno-
menoldégico (Ferrater Mora 1975), la documentacién de la misma, con la intencién de su transmisién al futuro, debe atender al
conocimiento de esas propiedades y a su jerarquizacion.

En el dmbito de la conservacién y restauracion del arte contemporaneo es habitual encontrarnos con la necesidad de reposicidn
de elementos artisticos. Es decir, es habitual encontrarse ante la posibilidad del cambio. En cualquier caso, el conservador debe
legar la obra al futuro y debe hacerlo tras haberla comprehendido, intentando eliminar, en lo posible, cualquier signo de subje-
tividad. En este sentido, el proceso de documentacidon, entendido como proceso de construccion del significado, contribuye a
eliminar la subjetividad que pudiera provenir del conservador-restaurador.

La existencia es la categoria ontoldgica que da origen a las percepciones que obtenemos del ente. Por su parte, las experiencias
que obtenemos de estas percepciones, analizadas racionalmente, constituyen el conocimiento del mismo. La documentacién
debe describir esas percepciones y experiencias del modo mas preciso posible, con el fin de que las futuras experimentaciones
del ente sean lo mas fieles posibles a la Verdad.

Documentar para legar consiste en recoger de manera individualizada cudles son las cualidades que definen la entidad, sus atri-
butos sustanciales, identificando la entidad, pero a la vez, clasificdndola segun su naturaleza ontoldgica.

También es importante estudiar la naturaleza y el status que adquiriran los diversos tipos de documentacién que pueden gene-
rarse. Determinar la condicién que adquiere la documentacion obtenida, la cual puede provenir de diversas fuentes - del conser-
vador, del historiador, del curador, del artista, del propietario de la obra - deviene fundamental. En algunas ocasiones, la propia
documentacién del hecho artistico puede convertirse en la obra de arte y ser expuesta en los museos; en otras, la documentacién
puede ser simplemente el testimonio grafico de lo que fue la obra en un momento inicial y que ya no podra ser; o también, incluso
podria haber sido prohibida por el artista.

Segun nuestra experiencia, para documentar es necesario establecer un proceso metodolégico secuencial, ordenado tempo-
ralmente como especificaremos a continuacién; un proceso que pueda ser implementado por el conservador-restaurador con
la intencion de transmitir la consistencia de la obra. Esta secuencia consta de varios momentos sucesivos que ayudardan a la
construccion del conocimiento.

Un protocolo de documentacién es una herramienta conceptual y metodoldgica que sirve para tener recogidos, en este caso: los
estudios de los planos material, conceptual y biografico (Fig. 4); del estado de conservacion de la obra; de las posibles discre-
pancias que pudieran surgir entre la condicion de la materia actual y su estado pristino, en relacién con la significacion; de los
factores que intervienen en la toma de decisiones para la determinacion del proceso de intervencion (aplicacion de un modelo
de toma de decisiones); la documentacion del proceso de intervencion propiamente dicho, o de la propuesta de una estrategia
para la exhibicidn, segun la aplicaciéon del modelo de toma de decisiones actualizado en 2019 (Giebeler et al. 2019); y por Ultimo,
el planteamiento de las acciones de conservacion preventiva individualizadas, asi como la comprobacion de la efectividad de las
propuestas (Giebeler et al. 2021).

El orden sefialado es esencial. Este protocolo de actuacion puede aplicarse a cualquier tipo de obra, sea cual sea su naturaleza
ontoldgica. Por otro lado, la perspectiva a partir de la cual se suceden las acciones es la del restaurador, el cual necesita llevar a
cabo un tratamiento de intervencion y documentar correctamente su actuacion.
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Figura. 4. Planos que constituyen la entidad.

Pero, ;es la interpretacién de la entidad un proceso automatico que se produce en el transcurso de cada actuacién de restaura-
cion? ;Qué importancia tiene la figura del artista en este proceso de interpretacién y hasta qué punto deberia influir en los proce-
sos de toma de decisiones?

La descripcion de las obras forma parte de su documentacién, pero ¢ puede producirse la descripcién neutra de la obra sin nece-
sidad de la interpretacién previa?

Danto (1989, citado en Irvin 2005:135) afirma que no es legitimo buscar una descripcion neutra o pre interpretativa de la obra, ya
que la misma no respeta a la obra en tanto que obra de arte. Para Danto, la interpretacion previa es necesaria para la constituciéon
de la obra de arte y no es posible describirla de manera neutra, pues en ese caso, la apreciariamos en tanto que cosay no en tanto
que obra de arte. Por su parte, y por el contrario, Irvin defiende que es posible ver y describir una obra antes de interpretarla. En
este punto estamos de acuerdo y ademas consideramos que es Util al restaurador comenzar la documentacion de la obra por la
descripcién neutra de los elementos constituyentes, algo, por otro lado, bastante logico y habitual.

Al llegar una obra a una institucién y tener que plantearse una estrategia de conservacién o cuando llega al laboratorio para ser
intervenida, el conservador debe poner en funcionamiento toda la informacién de que disponga para llegar a la comprehensién
de la misma. La descripcion de la obra, en tanto que objeto material, puede ayudar, en ese momento, a la interpretacion, y ésta
es necesaria para tomar decisiones adecuadas. No se produce de manera intuitiva y directa ante la contemplacién, necesita de
herramientas que ayuden al conservador-restaurador y también al publico, obviamente, a la construccion del significado. En el
caso del conservador, un correcto proceso de documentacion sera de gran utilidad ante esta necesidad.

Irvin (2005:144) apunta que para Danto una de las funciones de la interpretacion es la de atribuir cierta importancia a algunos
elementos, de modo que se justifique su inclusion misma en una descripcidn. Segun él, se trataria de uno de los aspectos
esenciales en la descripcidn de la obra de arte y, en este sentido, sostiene que no es posible reconocer esas caracteristicas sin
la interpretacion. En ese sentido, pensamos que no todos los elementos constitutivos de la obra tienen la misma importancia,
algunos son sustanciales, es decir, sirven de soporte a elementos mas accesorios, que podrian ser prescindibles en algun caso
ante conflictos sobrevenidos.

La jerarquizacién de constituyentes esenciales y anecdéticos en las obras debe hacerse tras la interpretacion, pues de otro modo,
no puede entenderse la importancia de cada uno de ellos, tanto de los materiales como de los inmateriales, en relacién con la
consistencia. Como Danto, también creemos que antes de la interpretacion, no es posible establecer la importancia relativa de
cada uno de ellos.

Obviamente, describir no es jerarquizar, es mas sencillo, y por ello, la descripcidn de elementos constituyentes de la obra podria
ser la primera tarea del conservador, ante la necesidad de documentar. Describir ayuda a comprehender y es mas féacil que je-
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rarquizar, que establecer la importancia relativa dentro de un conjunto. Por este motivo, parece l6gico comenzar el estudio de la
obra de este modo.

Ademas, la interpretacion del ente, como apunta Irvin (2005), debera ser compatible con todos los aspectos de la descripcidn que
se haya realizado y bajo nuestro punto de vista se producira paralelamente o al final del proceso de documentacioén.

La documentacién conducente al conocimiento deberia plantearse, entre otras, las siguientes preguntas: ;en qué paradigma debe
situarse la obra?, ;dénde radica la Verdad de la entidad, en términos relativos?, ;qué aspectos determinan su consistencia?, ;qué
importancia tiene la materia pristina en relacion con la Verdad del ente?, ;cdmo afecta el paso del tiempo a la obra?, entre otras.

La respuesta a estas cuestiones se ird alcanzando a medida que vayamos realizando el estudio de los planos de que consta la
obra, de modo que al final, habremos completado el proceso de interpretacion. ;Qué deberia quedar recogido en cada uno de
esos planos y qué herramientas podemos utilizar para ello? ;Cual es la secuencia que puede ayudar al conocimiento?

Un primer paso en la documentacidn debe recoger las cuestiones generales de identificacién de la misma y del punto de partida
actual.

Un segundo momento deberia dedicarse al estudio del plano material de las obras. Este plano incluye el analisis de los materiales
base que sirven para traer el ente a la experimentacion sensible; la descripcion de la técnica personal del artista, de la combina-
cion y uso de materiales, asi como el estudio del efecto del paso del tiempo sobre la materia a nivel fisico-quimico.

Un tercer momento en la documentacion podria dedicarse al analisis del plano conceptual de la obra. Aqui deberia abordarse tan-
to la contextualizacion histérico-artistica del autor como de la obra en relacién con la produccion del artista; la intencién artistica
en la obra (en relacion con la interpretacion); la significacion de los materiales que ayudan a la experimentacion, determinando
cudles son las propiedades de los mismos que sirven a la funcién estética; el estudio del efecto del paso del tiempo sobre la ma-
teria y su repercusion sobre la intencidn artistica; la determinacién del paradigma en el que se encuentra la obra; |a jerarquizacion
de elementos del ambito de lo material y del ambito de lo inmaterial (Fig. 5.)
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Figura 5. Eurasia Siberian Symphony, 1963-1966, Joseph Beuys. MoMA. El plano conceptual de la obra debe estudiar
la significacién especifica de los materiales utilizados por el artista. Fotografia tomada por la autora.




Un cuarto momento deberia dedicarse al estudio del plano biografico. En éste habria que incluir las intervenciones anteriores
(donde ya se habran realizado procesos de toma de decisiones); los momentos importantes de la obra (exposiciones previas,
reediciones, etc.); el contexto cultural en el que se genera (momento e intencién social); la identidad adquirida por la obra en un
sentido etnografico (andlisis de los valores que atesora) y quizd, también, en este apartado podria incluirse la opinion del artista
sobre la restauracion (que es diferente de la intencion artistica y que debe ser tenida en cuenta, aunque también matizada).

Un quinto paso ha de centrarse en la descripcion del estado de conservacion de la materia, analizando los factores de riesgo y de-
gradacion que afectan a los materiales por separado; asi como los factores de riesgo y degradacién que afectan a los materiales
en combinacion; también, el tipo, cantidad y ubicacion de las patologias.

Un sexto estadio en la documentacién se dedicard a la valoracién de las opciones posibles, analizados los distintos factores
discrepantes que influyen en la toma de decisiones: historicidad, iconicidad, autenticidad, factores estéticos, limitaciones finan-
cieras, limitaciones técnicas, ética, legislacion, Verdad, mercado del arte, aspectos sociales, funcionalidad, entre otros. Ello para
acabar planteando una propuesta de tratamiento o estrategia de conservacién y exhibicién a largo plazo.

A continuacion debera describirse el proceso de intervencidn llevado a cabo, las propuestas de conservacion preventiva especi-
ficas y la estrategia futura para la correcta configuracion de la obra.

Un dltimo momento debe dedicarse a la comprobacién de la efectividad del tratamiento o de la efectividad de la estrategia de
conservacion y exhibicién propuestas.

Para comprehender donde reside la Verdad /autenticidad de una obra de arte hay que estudiar la consistencia, la cual esta deter-
minada por las propiedades sustanciales y accidentales del ente. El conservador, ante la necesidad de tomar decisiones, necesita
haber aprehendido la obra y analizar dénde radica su quididad (lo que permite clasificarla dentro de una categoria o tipo de obra)
y dénde su haceidad (lo que hace que dentro de esa categoria se distinga de otra, lo que se relaciona con su particularidad).

Si este conocimiento profundo se incluye dentro del protocolo de documentacién previo a la intervencion, de modo que se ana-
licen los tres planos de que consta la obra, el propio proceso de documentacidn se convierte en una herramienta metodoldgica
que aumenta las posibilidades de aprehensidon del ente y de acierto en el tratamiento o estrategia de conservacion planteados.

El orden Iégico de las actuaciones propuesto tiene como intencion que el propio proceso de documentacién ayude a la interpre-
tacién y jerarquizacion de elementos constitutivos; al estudio de la importancia relativa de los mismos y, por ende, a la toma de
decisiones; a la documentacion del propio proceso de intervencion y al planteamiento de las estrategias adecuadas de conser-
vacion preventiva.

Creemos que la descripcion neutra de los constituyentes de una obra es posible y que puede ser el punto por el que comenzar la
documentacién.

Tras la interpretacién, que se produciria paralelamente al proceso de documentacién, o al final de éste, podria realizarse la je-
rarquizacién de los elementos constituyentes, tanto de tipo material como inmaterial, ya que antes no es posible determinar su
importancia relativa. Esta jerarquizacion es necesaria ante la aparicién de conflictos relacionados con la conservacion.

La obra de arte contemporanea existe, a veces, intermitentemente y consiste en un modo particular; muta y se transforma de
modo que el cambio debe ser analizado en funcién del paradigma en que nos encontremos. Si queremos ser capaces de pro-
poner tratamientos de conservacion o estrategias de experimentacién a largo plazo, es necesario establecer, para cada obra en
concreto, en qué paradigma se encuentra nuestra entidad. Hemos sefialado la impotancia de hacerlo en momentos tempranos
de la documentacion, al analizar el plano conceptual de la obra.

El olvido es uno de los factores de deterioro mas importantes para el arte contemporaneo: el olvido dificulta la correcta experi-
mentacion.

La existencia es la categoria ontoldgica que origina, en este caso, las percepciones que obtenemos de la obra de arte. El andlisis
racional de estas percepciones constituira el conocimiento. Asi, la obra estara condicionada por la experiencia que obtengamos
de ella. El conservador-restaurador debe cuidar de que esa experiencia futura sea lo mas fiel posible a su consistencia y a ello
ayuda la documentacion.
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POETICA DE LA DESTRUCCION
La conservacion ante la destruccion de una pieza
procesual y la idea del museo falible

David Israel Garcia Corona’

Resumen

El presente ensayo surge a partir de las conversaciones entabladas con el artista mexicano Omar Bocanegra sobre su obra
Elemento 6, que se presenté en el Museo Universitario del Chopo en 2017. La obra en cuestidon constaba de partes eléctricas y
mecanicas ensambladas por el artista y, aunque su deterioro estaba contemplado como parte del proceso, durante su exhibicién
tuvo diversos fallos que imposibilitaban su exhibicién, por lo que tuvo que ser intervenida en diversas ocasiones.

Lo mas interesante del caso es que el mal funcionamiento de la pieza terminaba por ser un comentario muy certero hacia el pro-
pio planteamiento de la exhibicién: la fractura y desgaste de los sistemas econémicos a causa de la acelerada sobreproduccion
y depredador consumo de los recursos humanos y naturales.

Aunque muchas veces nuestra labor como conservadores de arte recae en la supervivencia material del fendmeno artistico, la
consideracién de la poética de la destruccion puede ayudar a generar nuevas experiencias en los visitantes, de tal modo que
podamos crear didlogos mas cercanos y humanos, que transformen nuestras instituciones y que repercutan en la vida cotidiana.

Palabras clave: conservacion; restauracion; poética; estética relacional; destruccién.

El 16 de noviembre de 2017 se inauguré en el Museo Universitario del Chopo la muestra temporal “Notas para una educacion
(econdémico-) sentimental”, curada por Julio Garcia Murillo y que presentaba a siete artistas jévenes con propuestas muy diversas
que implicaron un trabajo especial para el departamento de registro y conservacion. En el texto curatorial se mencionaba que se
buscaba generar una “critica a sistemas de produccién econémicos y politicos”, poniendo en tension “diferentes representacio-
nes de la economia contemporédnea con algunas configuraciones propias del alto capitalismo” (Museo Universitario del Chopo
2018).

" Museo Universitario del Chopo, Universidad Nacional Autbnoma de México. conservacion.chopo@gmail.com
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Al recibir el guion curatorial, las piezas - que inmediatamente llamaron mi atencion tanto por su potencia discursiva, como por
el tipo de retos que planteaba para su exhibicion y conservacion - se trataban de dos esculturas cinéticas de Omar Bocanegra
que cedi6 en préstamo temporal. Estas obras pertenecen a la serie Estudios sobre el estatismo, un proyecto que, en palabras del
artista, parte de “la modificacién pldstica de los soportes usados para el flujo de mercancia en un sector local, como son: huaca-
les, arpillas y tarimas [para] hablar de una condicién social, relacionada con los objetos transformados”2 La evidente referencia
al arte cinético, sin duda, situaba a la obra en un contexto muy particular en América Latina, cuando se dio inicio a nuevas praxis
economicas de corte neoliberal.

La pieza que centré por varias semanas la atencién tanto al departamento de museografia como al de registro y conservacion
fue Estudio sobre el estatismo, Elemento 6 (Fig. 1); esta obra consiste en un mecanismo hecho con partes acrilicas y eléctricas
contenidas dentro de una caja de acrilico transparente de 86 x 51 x 28 centimetros. La pieza va suspendida al techo con cables
de acero; el mecanismo ideado y ensamblado por Omar Bocanegra mueve unos hilos de nylon atados a una arpilla® de plastico.

Figura 1. Elemento 6 (2018). Fotografia cortesia del artista.

2 Omar Bocanegra, comunicacién personal, 20 de agosto de 2021.

3 En México, la “arpilla” es el nombre que se le da a un saco tejido con fibras que sirve para contener y transportar, sobre todo, productos
organicos a gran volumen. Originalmente hechos de cafiamo, yute o henequén, hoy en dia son mds comunes las hechas de polipropileno. En
otros paises de habla hispana se conocen como “arpillera” o incluso “harpillera”; sin embargo, para este escrito se preferira el término “arpilla”,
por ser el utilizado por el artista para describir a su pieza.
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El Elemento 6 habla sobre la economia local, movida por la accién de las grandes transnacionales, los movimientos bursatiles, las
politicas internacionales, etcétera. De manera similar al concepto neoliberal, donde se pretende decir que el mercado se regula
a si mismo, el mecanismo de acrilico transparente, pareciera querer pasar desapercibido, mostrar que los movimientos suceden
de manera natural; sin embargo, este aparato complejo dista mucho de ser un flujo orgdnico, sino que es una incidencia planeada
y voraz. Ademas de mostrar que este proceso econémico se basa en la verticalidad, la estratificacion y la subordinacién; la obra
jugaba con el contraste de los materiales: la parte superior se mostraba rigida, geométrica y ordenada, mientras que, en la parte
inferior, la maleabilidad del costal y su aparente informalidad hacian un contraste interesante.

El Elemento 6 funciond sin problema por un tiempo, sin embargo, la propia rigidez del motor de acrilico terminé por hacer colapsar
el sistema (Fig. 2).

Mecanismo de Flecha Motor
la escultura

Parte despegaﬂfai :
del mecanisma

Polvo de acri

Figura 2. Diagrama donde se muestran los principales desgastes en la obra debido a su constitucion interna. Archivo del Departamento
de Registro y Conservacion del Museo Universitario del Chopo, realizado por el autor.

Asi, por varios dias realizamos andlisis y trabajos multidisciplinarios junto con el artista y con el equipo técnico del museo, para
hacer que la obra recuperara su movimiento original. De hecho, después de cada una de las cuatro intervenciones, por algunos
dias la pieza funcionaba con normalidad, pero al cabo de un tiempo (siempre fue variable) el mecanismo volvia a estropearse
(Tabla 1).




Dia de intervencion Dias hébiles funcionando Tipo de reparacion

en buen estado
24 de noviembre de 2017 6 dias Ajuste en la flecha del motor al mecanismo de la pieza
Viernes 12 de enero de 2018 33 dias Cambio de postes de acrilico por cable de acero
Martes 16 de enero de 2018 4 dias Cambio de cable de acero por postes de aluminio
Miércoles 7 de febrero de 2018 15 dias Restriccién de los periodos de funcionamiento de la obra

Tabla 1. Referencia simple hacia las labores de conservacion y restauracién emprendidas para mantener en buen funcionamiento
la obra Elemento 6 de Omar Bocanegra.

Al analizar las modificaciones y el mal funcionamiento, ademas de hablar sobre la propia economia, tanto Omar Bocanegra como
yo, nos dimos cuenta de que el Elemento 6 debia de autodestruirse. Sin embargo, tanto para la direccion del Museo como para el
curador invitado, la decisién de tener una pieza sin funcionar no fue tan bien recibida, sobre todo por el periodo tan corto de exhi-
bicion. Por ello, después de un analisis junto con el artista, se decidié que la opcién mas viable para dejar la obra dentro de salas
sin realizar drasticas modificaciones en ella, era usar temporizadores para activar de manera espaciada la pieza y que pudiera
accionarse durante breves momentos durante el dia.

Sin embargo, mas alla de los procesos de conservacion emprendidos, la parte mas interesante de este proceso fue la reflexion
que se hizo en torno a la posibilidad de permitir que la obra acumulara un gran desgaste en sus partes y que esta enorme entropia
terminara por fracturar el mecanismo durante la muestra. Pensar que el sonido de un motor sin funcionar fuera parte de la obra
exhibida, sin duda me parecia algo mas que adecuado, ya que tanto para Omar como para mi, el comentario que la obra hacia
hacia la economia (principal objetivo de la muestra) no podria ser mas atinado: para poder mantener funcionando los mercados
actuales se necesitan grandes cantidades de recursos (econdémicos, humanos, naturales, de tiempo), lo que ha llevado a la sobre
explotacién de los trabajadores y del planeta. El calentamiento global y los altos indices de pobreza, estrés y depresion muestran
las terribles consecuencias de continuar alimentando la maquinaria econémica y capitalista para evitar un colapso econémico
inminente.

Me parece, incluso, que esta conclusion facilmente puede extrapolarse hacia las propias labores de restauracion, sobre todo, creo
que nos obliga a ver en perspectiva los esfuerzos que hacemos todos los dias para rescatar una y otra vez artefactos culturales
cuya vida prolongamos de manera artificial a costa de grandes recursos. En el caso de Elemento 6, una pieza en préstamo tem-
poral, el Museo tuvo que buscar muchas alternativas para evitar que la obra se destruyera a si misma, al punto que se vio que no
era una opcion viable, a corto plazo, invertir mas recursos en una obra cuyo mecanismo debia de ser redisefiado y reemplazado
por completo. Ademas, el hecho de que el incremento en los periodos de descanso fuera la mejor solucién, no podia haber sido
un mejor comentario hacia las condiciones laborales contemporaneas.

Aunque, si bien la decisién de mantener activa la pieza por breves instantes nos ayud6 a compartir la experiencia del movimiento
de la obra, sin duda dejé al publico sin uno de los comentarios econdmicos y sentimentales mas importantes de la exposicion: la
muestra en vivo de lo que Bertolt Brecht (1999:30) describiria en su poema Demolicién del barco ‘Oskawa’ por su tripulacién. En
el poema, los trabajadores, al ver la mala paga que tenian, terminan por ir destruyendo de a poco las mercancias, las maquinas
y, en suma, todo el barco:

()

A los pocos dias de mar, se apoderd de nosotros la
preocupacién

por la paga pequefia, la insegura vejez.

(...) cavilando sobre la mala paga (jincierto futuro!), no nos
esforzamos

mucho por salvar la cubierta. Facilmente,

con algunos gastos, podrian reconstruirla: ya habian
ahorrado

suficiente dinero con la paga que nos daban.
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La antropodloga e historiadora de arte Ruth Phillips (2005:101) sostiene que debe haber un “nuevo enfoque del estudio de la cultu-
ra material sobre las biografias culturales de los objetos y las transformaciones de sus significados a medida que circulan a tra-
vés de diferentes culturas, locales y académicas”“. Los bienes culturales no solamente son portadores de datos, tienen biografias
culturales dinamicas a pesar de “la especificidad histérica y las biografias culturales de los objetos que durante mucho tiempo
han sido tratados como estaticos y genéricos” (Phillips 2005:109)%. La conservadora y restauradora Hiltrud Schinzel (2013) se
apoya en este pensamiento y plantea que, aunque exista un énfasis en el presente, es importante recordar que habra diferentes
prioridades para los objetos a lo largo del tiempo.

Lo que ocurre con una obra como Elemento 6 es sin duda un reto, debido a que lo que muestra es el fracaso, es el lento o acelera-
do decaimiento de un sistema. Sin embargo, exhibir este ocaso es algo que no estamos acostumbrados a considerar y, ain mas,
no son procesos que estemos dispuestos a mostrar en las instituciones, ya que se piensa que estos son “defectos” y no la posi-
bilidad de entablar nuevas relaciones con los objetos. La obra, una vez que sale de las manos del creador, cobra una vida propia
e insospechada y hay miles de variantes que terminan por irrumpir en su propia constitucién material, ademas de su concepto.

En el Museo Universitario del Chopo, los trabajos que se realizaron con la obra siempre fueron en los dias en que el museo cerra-
ba, porque se buscé evitar que las maniobras intervinieran con la experiencia del visitante (Fig. 3). De alguna manera, pareceria
entonces que los trabajos dentro de sala rompen con algun tipo de ilusion, lo que termina reforzando la idea de una obra de arte
impoluta, perfecta, sagrada, que debe de durar para siempre comunicando, ademas, siempre las mismas cosas.

Figura 3. Toma de los trabajos de montaje de la obra
Elemento 6 en el Museo Universitario del Chopo. Archivo
del Departamento de Registro y Conservacion del Museo
Universitario del Chopo. Fotografia tomada por el autor.

4 Traduccion del autor.
5 Traduccion del autor.




Para la restauradora Hiltrud Schinzel, la restauracion del arte contemporaneo se debe de centrar en el publico receptor del mensa-
je artistico, el para quién se restaura y, ya en un segundo nivel, el objeto, o lo que se quiere restaurar. Por ello, parte de la labor del
conservador/restaurador es “permitir y asistir [las] experiencias emocionales en el espectador” (Schinzel 2013). En nuestro caso
dentro del Museo del Chopo, el proceso del colapso de la pieza evidenciaba paulatinamente que los invisibles hilos del capital
terminaban por fracasar y hacian pensar que la economia local, que dispone de las fuerzas y voluntades de personas con nom-
bres y rostros, resulta mucho mas eficiente. Hoy en dia, debido a la pandemia, esta idea se ve totalmente reforzada: por un lado,
en pequefa escala, es necesario consumir los productos locales y apoyar a las pequefias economias por el bienestar de nuestra
propia comunidad; de manera mdas amplia, se demuestra que la constante produccién, consumo y desperdicio de bienes no pue-
de seguir al ritmo que lleva; es necesario la desaceleracion econémica y el eventual replanteamiento del sistema en su totalidad.

Schinzel (2013) menciona ademas que “solo cuando existe una conciencia de los factores emocionales que intervienen en la
produccién y conservacion del arte, son posibles los tratamientos que apuntan a una recepcion holistica en el espectador de hoy.
Y por ‘holistico’ me refiero a un equilibrio informado entre los hechos y los sentimientos”. Y es importante mencionar que en la
vida de la obra, sus propios decires irdn cambiando y modificandose, y que, inclusive, como fue el caso del Elemento 6, se trans-
formd de manera definitiva dentro de salas, por lo que debiamos ser flexibles como la arpilla, para movernos sin intentar imponer
visiones rigidas sobre lo que queriamos que la pieza dijera.

Aungque la obra se presento hace ya algunos afios, lo que pretendo mostrar en este escrito es que la obra contintdia operando mas
alla de su existencia material y que la cantidad de reflexiones que nos ha dado a partir de su colapso han sido mas fructiferas e
interesantes que la simple reparacion de sus elementos para que continuara operando de manera previsible.

Finalmente, las posibilidades de este tipo de cuestionamientos llevarian a apoyar la idea de Nicolas Bourriaud (1998:17) de que
“el arte es un estado de encuentro’; por ello, la posibilidad de mostrar procesos de trabajo dentro de un espacio museal, ayudaria
a generar nuevos contenidos y evidenciar la gran cantidad de recursos, de todo tipo, que se disponen en el museo con el fin de
garantizar una satisfactoria experiencia en el visitante.

Poner en accién esta idea sin duda ayudaria a que los museos dejemos de ser espacios de contemplacion para generar, a través
del arte, lo que Bourriaud (1998:12) denomina estética relacional, es decir “modos de existencia o modelos de accién dentro de lo
real ya existente (...) una forma de arte donde la intersubjetividad forma el sustrato y que toma por tema central el estar-juntos”.

Esta reunificacion del arte con la vida dentro del museo puede generar laboratorios creativos, estados de encuentro donde la

excepcionalidad de la obra puede producir escenarios novedosos, abiertos a la colaboracion colectiva, donde es posible pensar
el mundo con nuevas légicas de trabajo y apoyo mutuo.
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LA FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA DE GRAN FORMATO
Y SUS SISTEMAS DE SUJECION

Autorretrato. El ser es victima y es sacrificio en lo cotidiano
por Federico Klemm (1990)

Paola Rojo’
Natalia March?

Resumen

Este trabajo se centra en la investigacion asociada a la intervencion de conservacién realizada en la foto-pintura.collage de
gran formato titulada Autorretrato. El ser es victima y es sacrificio en lo cotidiano del artista checoslovaco-argentino Federico
Klemm. La obra dialoga con un corpus de eclécticas series desarrolladas por el autor durante la década del noventa y princi-
pios del siglo XXI.

El eje central de estudio es el sistema de tensionamiento y las problematicas estético-materiales derivadas de sujeciones adhe-
sivas. En consecuencia, se desarrollaron dos lineas de trabajo que permitieron profundizar en el conocimiento de las técnicas
empleadas por el artista y determinar niveles de estabilidad quimica y mecanica de la materialidad de la obra en relacién con una
seleccion de productos para conservacion; plausibles, estos ultimos, de ser aplicados en sistemas de sujecién no invasivos y ten-
dientes a minimizar las tensiones intervinientes en el restablecimiento de la adhesion material y la cohesion estética de la obra.

Los resultados obtenidos permitieron evaluar, definir y aplicar un sistema de sujecién y tension integral que contempld el estado
de conservacion de la obra y la particular estética de montaje propuesta por el artista.

Palabras clave: fotografia; contemporanea; fotomontaje; sujecion; deterioros.

Introduccion

La fotografia contemporanea ha introducido transformaciones categéricas y radicales al concepto y a la estructura material de la
fotografia moderna. Su principal caracteristica es la carencia de férmulas; la imagen luminica que captura la camara es reprodu-
cida a merced de las nuevas tecnologias en diferentes materiales con cualidades sensibles que contribuyen a la legibilidad de la
propuesta estética de un artista. En esta direccidn, el gran formato ha facilitado el éxodo de la imagen hacia el espacio colectivo,
donde lo presentado es jerarquizado por su escala o simplemente cohabita junto al publico en diferentes profundidades atmos-
féricas de los espacios de exhibicion. Las mencionadas transformaciones materiales y estéticas no solo han introducido nuevas
funciones y maneras de fruicidn, sino también diversos problemas que demandan singulares principios metodoldgicos y éticos a
la “restauracion contemporanea” (Scicolone 2005:256).

Las obras bidimensionales de Federico Klemm prescinden de la clasica ventana de passe-partout para consolidar el montaje
flotante de la imagen inmersa en una atmdsfera neutra, generalmente negra en las primeras series de la década del '90. Para
lograr este objetivo priman diversas sujeciones adhesivas que dan cuenta, en una linea temporal, de los adhesivos sintéticos
disponibles en la Buenos Aires de entre siglos.

" Fundacion Federico Klemm, Centro TAREA de la Escuela de Arte y Patrimonio de la Universidad Nacional de San Martin. projo@unsam.edu.ar
2 Fundacion Federico Klemm, Escuela de Arte y Patrimonio de la Universidad Nacional de San Martin. nmarch@unsam.edu.ar
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La sujecion de obras con soportes flexibles es, segin nuestra perspectiva, un fendmeno especifico provisto de significado y valor
propio para una cultura. El caso de estudio visibiliza que la estabilidad estético-material esta supeditada a la busqueda de un
climax particular donde la imagen debe ser percibida. En este sentido, las complejidades en torno al montaje de obras de gran
formato se acentiian y demandan un sistema de tensionamiento que contenga, - sin interferir estéticamente y sin deformar-, la
imagen suspendida en su particular atmdsfera; respetando a su vez la factura de los elementos adheridos mediante la técnica de
collage y las huellas del proceso creativo, que en ocasiones podrian pensarse desde una perspectiva clasica de la restauracion
como deterioros con valoracién negativa.

Por otra parte, el componente expresivo esta conformado por la coexistencia de diversas técnicas que definen un amplio espec-
tro disciplinar. La foto-pintura.collage® denominada asi por su autor, amerita un tratamiento diferenciado para cada materialidad
afiadida, considerando a su vez el concepto de unidad que conforma cada obra como un todo.

El artista y su obra

Federico Klemm fue un artista plastico performer, coleccionista y activo participante de la escena del arte argentino moderno y
contemporaneo. Como ya hemos referido, sus obras tensan las relaciones entre pintura y fotografia, entre montaje y collage, entre
la accidn y el registro, entre lo analdgico y lo digital, entre el azar y el orden, entre la representacion teatral y la fotoperformance.

En este marco abordamos la restauracion de Autorretrato. El ser es victima y es sacrificio en lo cotidiano como el inicio de un
proceso de investigacién sobre las formas materiales, técnicas y estéticas del artista. La obra fue expuesta el mismo afio de
realizacion en una “instalacion” planeada por Klemm, en la galeria Centoira (Espartaco 1998).

Figura 1. Fotografias de pequefia escala tomadas por el artista para estudio. A la derecha, la figura del artista recortada manualmente y a la
izquierda, el registro de la escenografia que conforma la imagen de fondo de la obra. Fotografias del Archivo Fundacién Federico Klemm.

La recurrencia a temas mitoldgicos y religiosos se observa en la eleccidn de escenas donde la crucifixion es central; el artista los
aborda desde una visién mistica universal, que opera en la construccién y montaje de la imagen. Por un lado, hay una impresién
que funciona como fondo, sobre el cual se distribuyen tres figuras recortadas a mano que fueron adheridas con cinta adhesiva.
La obra estaba comprimida dentro un marco de madera con un acrilico protector (Fig. 1).

3 En la nueva catalogacion de obras realizada por el equipo de la Fundacién Klemm se ha optado por retomar y consolidar esta particular
categoria que da cuenta de la jerarquizacion de disciplinas propuesta por el artista en sus obras.




En el archivo de la Fundacion encontramos una serie de fotografias que nos “desnudaron” -en sintonia con la produccién de
Klemm-, parcialmente la forma de su trabajo. Contribuyeron también sus mas cercanos colaboradores con el relato oral.

El artista realiz6 a modo de puesta en escena una serie de acciones; inicialmente construyé una maqueta para la escalera, convo-
c6 a sumodelo y amigo - Marcos Nufiez - para personificar la figura de Cristo y armé el vestuario que lleva su madre. En distintos
tiempos y tomas registré todo con su camara fotografica. Imprimid, seleccioné y recorté multiples veces cada una, hasta lograr
el montaje final. Luego intervino la composicién con materiales pictéricos. Completé planos, produjo sombras, incluyd las figuras
en el espacio y equilibr6 compositivamente.

Adentrandonos en la dimensiéon material de la obra consideramos necesario estudiar también su tecnologia constructiva para
poder definir las caracteristicas esenciales y a partir de alli elaborar un plan de intervencién conservativa.

La determinacion de la técnica empleada por el artista, mixta sobre papel RC, generd hipétesis en relacion con el uso de diferentes
tipos de tintas que debemos seguir estudiando. A su vez incorporamos nuevos campos descriptores atendiendo a los requeri-
mientos de la metodologia de estudio aplicada que comentaremos mads adelante. Entre ellos, el peso y la edad de la obra*.

El soporte principal es un papel RC para impresion de gran formato de la marca Fujicolor®, sujeto mediante adhesivo siliconado
de tono negro a un soporte auxiliar rigido de Chapadur®. Los soportes que conforman las denominadas imagenes 1y 2 (torso del
artista y Cristo) adheridas mediante la técnica de collage, presentan caracteristicas similares al soporte principal: recubrimiento
poroso, acabado mate y blanqueadores 6pticos (ver muestra 3 de Fig. 2). Estos ultimos fueron registrados mediante un estudico
con fluorescencia inducida por UV (Herrera Garrido 2014). Las diferencias (+/- 0,4 mm =) de espesor® estan vinculadas a la na-
turaleza de los elementos sustentados que portan cada uno (ver muestras 1y 2 de Fig. 2). Sin embargo, el papel de la imagen 3¢
(madre del artista) posee un acabado satinado conformado por un recubrimiento identificado como polimero hinchable (Herrera
Garrido 2014) y un espesor similar al de los otros soportes ya descritos (ver muestra 5 de Fig. 2).

En lo que respecta a la conformacion de cada imagen impresa, los patrones de puntos identificados en las muestras tomadas’
nos permiten estimar que la técnica de impresion es Inkjet (Burge 2010; Burge et al. 2009). Estas fueron comparadas con patro-
nes de los catalogos especializados en impresiones digitales elaborados por el Instituto de Tecnologia de Rochester?; los resulta-
dos obtenidos aportaron informacion en la direccidn de nuestra hipétesis que presupone el empleo de diferentes tintas acuosas
a base de pigmento, - para las imagenes de fondo, 1y 2 -, y colorante - en imagen 3 -, aplicadas mediante sistema continuo.

4 Para profundizar en la caracterizacion técnica de la obra se detallan los siguientes campos: Medidas (sin marco): Alto: 120 cm,

Ancho: 169,5 cm, Espesor: 0,025 cm, Peso: 625 g =, Edad: 31 afios.

®Imagen1. Dimensiones: 106 cm x 66 cm x 0.03 cm =. Peso: 138 g =. Imagen 2. Dimensiones: 49 cm x 8/21 cm x 0.026 cm =. Peso: 57 g =.

8 Imagen 3. Dimensiones: 61cm x 4/59 cm x 0.03 cm =. Peso: 97 g =.

7 Se tomaron muestras fotogréaficas (no destructivas) por imagen impresa. Se empleé una lupa de aumento de 60 X con un diametro de 12mm.
8 El estudio comparativo de imégenes digitalizadas se realiza en los sitios web del Instituto de Tecnologia de Rochester: http:/www.dp3project.

org y http://www.graphicsatlas.org/identification
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Tamafio de las Muestras: 60X / @12mm

F.KLEMM 1290

Figura 2. Caracterizacion de la obra: materiales y técnicas. Federico Klemm. Autorretrato. El ser es victima y es sacrificio en lo cotidiano (1990).
[Mixta sobre papel RC]. 120 cm x 169,5 cm. Buenos Aires. Fundacién F. Klemm. Fotografias tomadas y modificadas por Paola Rojo.

Muestra 1. Empastes de pintura acrilica; Muestra 2. Texturas con pastel tiza; Muestra 3. Patrones de puntos sobre papel mate con recubrimien-
to poroso; Muestra 4. Retoque a pincel sobre lagunas de impresidn; Muestra 5. Patrones de puntos sobre papel satinado con polimero hincha-
ble; Muestra 6. Firma manuscrita con el empleo de pintura acrilica.

En la impresién que cumple la funcién de fondo se observa la aplicacion de puntos de color a pincel en zonas con faltantes de
tinta, estimamos que fueron aplicados en la casa de impresién (ver muestra 4 de Fig. 2).

El componente pictérico se define por expresivas texturas conformadas por materiales sustentados tales como pintura acrilica,
pastel tiza y graso. Se observa también el empleo de lapiz grafito para delimitar formas y espacios (Ver muestra 1y 2 de Fig. 2).

En lo que respecta a la capa de proteccion, se puede ver en todo el conjunto patrones de aplicacion de un fijador al aerosol y
en algunas zonas, como en las manos de Cristo, otro tipo de fijador liquido fue aplicado mediante el empleo de un pincel. Estos
productos determinan no solo las cualidades épticas de acabado de una impresién, semi-mate en este caso; sino que - a partir de
su introduccion en el mercado durante los primeros afios de implementacion de la técnica Inkjet en la década del '90 -, también
preservan las tintas del efecto de sangrado o pérdida de nitidez ante altos porcentajes de humedad relativa y de radiacién UV.

Estado de conservacion

La obra fue afectada por diferentes tipos de dafios irreversibles asociados a su compleja manipulacién y especialmente a su suje-
cion. Se registraron pliegues en la zona central, abrasiones generalizadas en capas de recubrimientos que denotan la fragilidad de
esta tipologia de impresiones ante diferentes agentes de deterioro. Otro dafio en recubrimientos es la fotodegradacién de tonos
que se evidencia en los limites que definen las zonas expuestas de las protegidas por las imagenes adheridas (Fig. 3, derecha).

El examen efectuado permitié identificar también dos sistemas en tension diferenciada que acentuaron la falla adhesiva origina-
da por la inestabilidad quimica-mecanica de los adhesivos que cumplian la funcion de sustentar las piezas aplicadas al soporte
principal mediante la técnica de collage y el conjunto al soporte auxiliar del enmarcado. Consecuentemente en el soporte princi-
pal se relevaron ondulaciones, perforaciones y desgarros.
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Respecto del sistema con puentes adhesivos de sujecion interna, es decir entre las imagenes y el soporte principal, se estima que
fue una eleccién del artista aplicar bisagras enrolladas de cinta adhesiva en lamina de polipropileno de 1,2 cm de ancho y largo
variable, entre 2,5 cm y 11,5 cm, segun la zona. Al momento de la instancia de diagndstico, el adhesivo presentaba un pH 4y un
alto indice de amarilleo (Y1) de 60 % (Fig. 3, derecha).

Figura 3. Registros de dafios vinculados a sistemas de sujecion. Fotografias tomadas por Paola Rojo.

Lo metodologico

Los fenémenos fisicoquimicos de degradacién observados nos permitieron focalizar nuestro objetivo de investigacion y de inter-
vencion conservativa en el restablecimiento de la cohesidn estructural y estética de la obra.

En esa direccion profundizamos en el estudio de la estabilidad mecanica y quimica de los sistemas y materiales de sujecién tanto
internos como externos a partir de los siguientes interrogantes: ¢cual es la tensién adecuada que debemos aportar en el nuevo
sistema de tensionamiento para evitar ocasionar las problematicas antes citadas y agravar el estado de conservacion actual de
la obra?, ;qué caracteristicas deben tener los materiales a emplear y por lo tanto a afiadir?, ;como debemos aplicarlos?, conside-
rando como premisa el empleo de la minima cantidad necesaria de puentes adhesivos y bisagras de sujecién.

Teniendo en cuenta que cada material tiene una respuesta Unica de sensibilidad ante las variaciones de humedad relativa y
temperatura y que incluye en nuestro caso otros condicionantes relacionados con las cualidades estéticas e histéricas que lo
transforman en parte de un todo mas complejo, se optd por focalizar el estudio en el comportamiento mecanico y dimensional de
la materialidad de la obra con relacion a una seleccién de materiales y productos de conservacién.

Contemplamos también “el tiempo” como vector de transformacion de los materiales (Roche 2016), y, el impacto de degradacion
mecanico-quimica ligado a la cohesion molecular y a la adhesién de estratos ante diferentes perfiles climaticos frecuentes en
espacios de exhibicién y guarda (Image Permanence Institute 2018; Roche 2001), con el fin Gltimo de favorecer un estable estado
de conservacion de la obra a futuro.




Primera

Considerando la alta reactividad a la humedad y a la fotooxidacién de estos materiales poliméricos seleccionamos, segun la
norma ISO 18902, cuatro adhesivos® de contacto (A, B, C, D) empleados en conservacion, caracterizados por su neutralidad,
adherencia segura a las superficies y su remocién no compleja. Las marcadas diferencias de espesor y color nos condujeron a
disefar probetas para el estudio experimental respecto de:

a) Estabilidad mecanica y quimica

Se organizaron dos ciclos de envejecimiento acelerado. El primero de menor exposicién a UV de 4 W en condiciones estables de
HRy T (50 % - 20 °C +5) durante 370 hs. El segundo fotooxidativo de mayor exposicion a UV de 234 W y amplitud climatica (40 %
HR- 40 °C T %5) durante 425 hs.

b) Comportamiento mecdnico y dimensional

Para desarrollar un sistema equilibrado de tensiones afiadimos a las variables ya comentadas, concernientes al objeto y al clima, el
peso del conjunto y las fuerzas intervinientes en la presentacion vertical de la obra. Las probetas de estudio fueron elaboradas con
materiales vigentes en la ciudad durante el afio 1990; seleccionamos papeles de la marca Fujicolor® con acabado mate y satinado.
Sintetizamos las figuras para obtener mas informacion sobre el comportamiento en zonas definidas por cortes rectos y curvos. El
sistema de tensionamiento propuesto para la sujecion interna de figuras involucré la minima cantidad necesaria de puentes adhe-
sivos con dimensiones variables. La distribucién se rigié por el equilibrio de fuerzas en las particulares morfologias de las figuras,
la ubicacion en el espacio estético y el peso. Las probetas se estudiaron durante un ciclo de 360 hs en 50 % de HRy 20 °C de T (%5).

c) Resistencia al despegue y remocidn

Al final del estudio se optd por evaluar también |a resistencia al despegue y el impacto en la estructura material al momento de
la remocion de residuos adhesivos. Para estas pruebas nos regimos por los protocolos recomendados para bienes culturales.

Segunda

En esta fase estudiamos una seleccién de materiales para realizar la sujecion externa al soporte auxiliar. Consideramos necesa-
rio conocer el comportamiento de estos para definir su funcién dentro del nuevo sistema de tensionamiento.

d) Comportamiento dimensional y mecénico

En camara climatica se aplicé una fuerza uniaxial gradual en N/cm en diferentes ciclos climaticos de 30 a 100 % de HR con una
temperatura constante entre 18 y 22 °C. Se testearon probetas confeccionadas con todos los materiales intervinientes en el nue-
vo sistema. En este articulo nos centraremos en el andlisis de dos materiales caracterizados por su resistencia, el papel japonés
de fibra de kozo™y la pelicula de poliéster BoPET™.

e) Tensionamiento

Los estudios efectuados nos permitieron estimar la constante elastica de los materiales y, a partir de estos valores, definir un
sistema de tensiones. Consideramos también el impacto de la humedad relativa y los posibles riesgos por degradaciéon mecanica
que introducen variaciones de tensién en una obra segun el peso y la edad. Decidimos que la tensién a aplicar deberia ser menor a
0,8 N/cm, por lo que disefiamos un sistema por debajo de esos valores, aplicamos 0,4 N/cm = mediante bisagras y esquineros™.
Los dispositivos de estudio se introdujeron en cdmara climatica para conocer la sensibilidad general del conjunto ante variacio-
nes de HR' en ciclos programados.

° Los adhesivos seleccionados estan conformados por un compuesto acrilico y otro a base de caucho. Esta composicion tedricamente permite
que los films se adhieran de forma segura y que a futuro puedan removerse sin complicaciones de las superficies donde fueron aplicados.
Segun su espesor, los organizamos por letra: A, 0.15 mm; B, 0.04 mm; C, 0.08 mm y D, 0.05 mm.

0 Haini Tosa Kozo: 0,06 mm de espesor.

" Pelicula de tereftalato de polietileno biaxialmente orientado de Mylar ®: 0,036 mm de espesor.

12 Se aplicaron 6 Bandas de 3 x 10 cm y 4 esquineros de 4,5 x 9 cm.

'3 Condiciones del estudio: HR de 30 a 100 % y T de 18 °C 5.



a) Estabilidad mecénica y quimica

En ambos ciclos los films adhesivos evidenciaron algunas degradaciones fisicoquimicas y modificaciones en las propiedades
mecanicas, tales como:

— Indice de amarilleo (YI): el estudio colorimétrico™ nos permitié obtener los valores de incremento de amarilleo que se
muestran en la Tabla 1.

AEA DC1 DC2
A 33% 43% 37%
B 23% 33% 34,9%
Cc 24% 34% 37%
D 30% 30% 30,2%

Tabla 1. Indice de amarilleo de los films adhesivos para antes del envejecimiento acelerado (AEA), después de Ciclo 1 (DC1) y después de
Ciclo 2 (DC2)

— Cambio 6ptico y de diferencia total de color (AE*): Esta variable se acentud durante el segundo ciclo en donde la tempera-
tura favorecié el ablandamiento de los films y la adherencia de particulas en suspensién a los mismos. Los datos obte-
nidos (ver Tabla 2) tienen por referencia el Sistema colorimétrico CIELAB.

(AE¥) L* a* b*
-3 ()1 ()7
B 3 61 2
c -1 0 3
D 0 0 61

Tabla 2. Valores de L*, a*y b* de los films adhesivos después del segundo ciclo de envejecimiento acelerado. Tonalidad: a*: eje del color rojo (+)
a verde (-); b*: eje amarillo (+) a azul (-). Luminosidad (L*): escala de 0 (negro) a 100 (blanco).

Para interpretar los resultados contemplamos la influencia del estado de conservacion del papel RC sobre el cual los films esta-
ban adheridos antes y después de cada toma colorimétrica. Los valores resultantes para cada film pueden ponerse en relacién
dentro de la zona de seguridad que establecen los protocolos de conservacion, con YI<20 y un AE*<2 (Roche 2008; Pastor Valls
2017). Todos los polimeros evidenciaron respuestas diferenciadas de comportamiento siendo mas significativas durante el pri-
mer ciclo. Una excepcidn fue el adhesivo D que presentd mayor estabilidad en todos los ciclos, aunque el aumento de rigidez
después del segundo ciclo y la necesidad de activacion mediante el uso de solventes nos condujo a retirarlo de la seleccion.

La disminucién del Y1 en el adhesivo A después del segundo ciclo se contrapone con la pérdida de estabilidad mecanica.

b) Comportamiento mecaénico y dimensional

Durante el ciclo de estudio observamos la contraccion del adhesivo B que ocasioné deformaciones en todos los soportes, siendo
mas visibles en el papel con acabado satinado. Este papel manifesté una marcada tendencia a deformarse hacia arriba en zonas

con cortes curvos. Los adhesivos A y C mostraron un comportamiento regular en todos los soportes. Sin embargo, el espesor del
adhesivo A aport6 un acentuado distanciamiento entre los elementos, condicionando la lectura estética del conjunto.

4 El valor medio de Y| se obtuvo a partir de célculos de distribucion en la medicion de las muestras antes y después del envejecimiento. La
férmula es YI = ((X-Z) /Y) .100 donde X, Z e Y son valores triestimulos CIE.
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c) Resistencia al despegue y remocién

El adhesivo A presentd una resistencia regular al despegue ocasionando deformaciones irreversibles en los soportes; se regis-
tré mayor cantidad de residuos en anverso que en reverso. El adhesivo B presentd también una resistencia regular al despegue
acentuando las deformaciones que habia ocasionado en las figuras, dejé mayor cantidad de residuo sobre la imagen y menor
por reverso. La respuesta del adhesivo C es considerada aceptable, manifesté buena resistencia al despegue y la cantidad de
residuos fue minima por anverso (Fig. 4).

En todos los casos la remocién mecanica y con solventes se efectud sin complicaciones.

Figura 4. Registros de deformaciones ocasionadas por adhesivo B para impresiones con acabado satinado en imagen central y acabado mate
en la derecha. La imagen izquierda registra residuos del adhesivo A en évalo blanco, del B en évalo naranja y del C en el 6valo rojo.
Fotografias tomadas y modificadas por Paola Rojo.

d) Comportamiento dimensional y mecénico

El papel Japén ante porcentajes de HR mayor a 60% aumentd su peso, se deformd y ocasioné tensiones irregulares en la inte-
raccion con el papel fotografico. Se desgarré entre fuerzas de 0,5y 1 N/cm en un rango climatico entre 60y 70% de HR. Su resis-
tencia al despegue fue entre 8y 12 horas con 1y 1,5 N/cm y de 10 a 13 horas para 2y 2,5 N/cm. La deformacion por traccion se
estima en 0,1 cm cada 0,5N/cm.

Sin embargo, la [dmina de poliéster presenté un comportamiento mas estable ante las mismas condiciones climaticas mante-
niendo su sujecidn hasta 3N/cm durante 120 horas. A mayor fuerza (de 4 a 8 N/cm) en condiciones adversas (= 80% de HRy 22 °C
de T), se desprendié gradualmente por deslizamiento sin ocasionar tensiones irregulares. La deformacidn por traccion se estima
en 0,2 cm / 10 N/cm, aunque una vez liberado retomé su dimension original, cualidad que lo caracteriza como material elastico.

El adhesivo C presentdé menor resistencia al despegue a mayor temperatura ambiente y opuso mayor resistencia a la traccion
en la direccion de su largo. Acompanié la deformacion de los materiales portantes; por ejemplo, junto a la lamina de poliéster se
registré una deformacion de 0,1 a 0,15 cm.

e) Tensionamiento
Durante el ciclo de 180 horas de estudio no se observaron variaciones significativas. A 90% de HR se registraron deformaciones

en zonas sin sujecion del lateral derecho y debilitamiento de adhesién en bisagras de los dngulos inferiores; presumiblemente
por el peso del conjunto.
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Discusiones Finales
Atendiendo a los resultados de cada estudio optamos por emplear el adhesivo C comercializado como 3M 415.

Para la sujecién externa, la pelicula de poliéster BOPET demostré poseer las adecuadas condiciones de resistencia y estabilidad
quimico-mecdnica en su rol dentro del sistema de tensionamiento requerido por la obra. En caso de ser necesario, a futuro, se
pueden incorporar mas bisagras y con ellas mas fuerza.

Junto al equipo de la Fundacién se disefié un sistema de enmarcado (Biney 2005) que prevé un revestimiento del soporte auxiliar
rigido con papel medical Kraft de 60 g y la incorporacién de una minima estructura de pasparti negro de 15 mm de espesor que
separa la imagen del cristal protector.

La intervencion

Para favorecer un sistema seguro de remocién de los residuos acidos de adhesivos por reverso y por anverso de las imagenes
impresas se aplicé de forma gradual un método mixto, mecdnico y con el uso de solventes, que no comprometié la estabilidad
de las capas de tinta.

Se continué con reintegraciones estructurales y estéticas, para proseguir con la aplicacion de los sistemas de sujecién disefia-
dos. En una primera instancia, se adhirieron las figuras en sus respectos sitios. Posteriormente, para el sistema de sujecion ex-
terno, se construyeron y aplicaron bisagras de pelicula poliéster contemplando una zona de deslizamiento potencial del adhesivo
seleccionado (Fig. 5). El sistema de tensionamiento integral aplicado no compromete la cualidad estética de la obra y contempla
las actuales propiedades fisicoquimicas de su materialidad.

La fase final de la investigacién prevé el monitoreo del sistema en aras de ajustar la metodologia a implementar en casos con
caracteristicas y problematicas similares incluidos en el proyecto de conservacion-restauracion y exposicion de la produccion del
artista para el 2022.

Figura 5. Registros de bisagras aplicadas. Puede observarse que la distribucion de los puentes adhesivos contempla una zona de deslizamiento
potencial. Fotografias tomadas por Paola Rojo.




Alineados con el pensamiento de Alain Roche (2016), consideramos que la vida de una obra es mas que una realidad histérica y
estética; es también una transformacion lenta y continua en el tiempo dificil de registrar en la memoria de un individuo. Desde es-
tos fundamentos, desarrollamos un abordaje interdisciplinario de estudio que obtuvo informacion sobre los modos de produccion
de Federico Klemm y sobre las propiedades mecdnicas y quimicas de algunos materiales utilizados en la conservaciéon y montaje
de impresiones digitales de gran formato.

La fotosensibilidad de los pigmentos de impresion visibilizé la necesidad de incorporar una nueva arista al proyecto de conserva-
cion, “el negativo digital” como herramienta indispensable para pensar la re-exhibicion de la obra a futuro.

Por ultimo, instauramos el debate en torno a la clasificacion tipoldgica de la obra y las diferentes formas de visibilidad que pro-
pone el nuevo montaje.
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Resumen

La presencia de obras de arte al aire libre es una condicién que ocasiona muchos problemas para la conservacion de estos bienes
culturales, debido a la imposibilidad de controlar la accién de agentes nocivos que acttiian sobre los materiales que componen
las obras, provocando que los procesos de degradacién se aceleren exponencialmente. La Galeria Corto Circuito de Arte Publico
que pertenece al Parque Tecnoldgico de la Universidad Federal do Rio de Janeiro (UFRJ/Brasil), es un espacio expositivo al aire
libre que tiene una diversa coleccion de arte contemporaneo, sujeta a tales agentes, requiriendo un monitoreo constante para su
preservacion.

En la segunda mitad de 2019 fue creado el Centro de Conservacion y Restauracion de la Galeria Corto Circuito para observar
y analizar las condiciones ambientales del sitio, realizar estudios de las obras y proponer procedimientos de intervencién en
casos de necesidad. En este sentido, este trabajo tiene como objetivo presentar los estudios iniciales de los primeros trabajos
seleccionados para estas acciones, las actividades de monitoreo remoto y el trabajo desarrollado durante la pandemia Covid-19,
considerando que el Centro tuvo sus actividades presenciales interrumpidas.

Palabras clave: conservacion; esculturas; arte contemporaneo; aire libre.

Introduccion

La Galeria Corto Circuito de Arte Publico es una galeria de arte contemporaneo al aire libre que esta ubicada en el Parque Tecno-
I6gico de la Universidad Federal de Rio Janeiro (UFRJ/Brasil). En su mayoria, su acervo estd constituido por esculturas hechas de
polimeros termopldasticos, madera y metales. Esas obras, expuestas en ambiente externo y no controlado, inician un proceso de
degradacion acelerado debido a las condiciones a las que estan sometidas. Asi, su salvaguarda depende del constante monitoreo
de esas condiciones y de estudios que se ocupen de los efectos que tales condiciones generan en los materiales de las obras.

En relacion a los bienes culturales escultéricos contemporaneos, la dificultad en conservarlos es ain mayor, puesto que no hay
distanciamiento histérico suficiente para observar los efectos de la degradacién a largo plazo en los nuevos materiales que se
emplean en las obras de arte (Fidelis 2002). Ademas, existe el desafio de tomar decisiones que no recaigan en la pérdida de la
funcién y significado de la obra en su contexto al aire libre (Pullen y Heuman 2007).
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Con el objetivo de preservar las obras, analizando las condiciones ambientales del Parque Tecnoldgico y sus efectos en las obras
de la Galeria Corto Circuito, el Laboratorio de Investigaciones y Estudios para Conservacion y Restauracion de Esculturas (LaPE-
CRE/UFRJ) ide6 el Centro de Conservacién y Restauracion de la Galeria Corto Circuito, creado dentro del proyecto de extension
universitaria “Corto Circuito: Arte, Ciencia e Innovacién”

Los pardmetros monitoreados son: temperatura, humedad, radiacién, contaminacion, influencia de la vegetacién (para atraer
insectos, pequefios mamiferos y microorganismos) y acciones humanas (como el vandalismo). Para ello, se hace necesario un
trabajo interdisciplinario que permita recolectar los datos y un didlogo con los artistas que elaboraron las obras.

De esta manera, el presente trabajo pretende presentar la Galeria Corto Circuito, las primeras obras seleccionadas para las accio-
nes del Centro de Conservacion y Restauracion, las actividades remotas de seguimiento y los estudios desarrollados durante la
pandemia de Covid-19, considerando las restricciones impuestas por las medidas sanitarias.

El Parque Tecnolégico de la Universidad Federal de Rio de Janeiro (UFRJ/Brasil) es un espacio que permite la integracion entre
la universidad y las empresas brasilefias y multinacionales. Su objetivo es desarrollar productos y servicios innovadores para la
sociedad. En 2017, el Parque Tecnoldgico en conjunto con la Escuela de Bellas Artes de la UFRJ, cred la Galeria Corto Circuito
de Arte Publico, mediante el proyecto de extension “Corto Circuito: Arte, Ciencia e Innovacion” coordinado por la profesora Dalila
Santos, con la finalidad de exhibir esculturas contemporaneas elaboradas para tenerlas expuestas al aire libre por toda la exten-
sion del Parque Tecnoldgico (350 mil metros cuadrados). El proyecto propone transformar el espacio del parque en un area de
experimentacion artistica aliada a la tecnologia e innovacion, asi como proporcionar una universidad mas actuante y comprome-
tida con la ciudad.

Desde la creacién de la Galeria se conformaron ciclos para la seleccién de las obras y se elabord una convocatoria con las
normas para recibir las propuestas de los artistas. Por el periodo de un afio, las obras seleccionadas en esta convocatoria son
expuestas en el espacio del Parque Tecnoldgico destinado a esa funcién, una vez cumplido el periodo se renueva el ciclo. Pero,
también estan previstas exposiciones permanentes y las obras de arte que tienen esta propuesta son acomodadas en un espacio
propio de la galeria.

Las esculturas estan en su mayoria constituidas por polimeros termopldsticos, madera y metales, y estdan expuestas en un
ambiente externo y no controlado del parque tecnolégico, circunstancia que acelera sus procesos de degradacion y las deja
mas vulnerables a los dafios. Observando esos aspectos, se propuso a los alumnos del curso de licenciatura en Conservacion y
Restauracion de la Escuela de Bellas Artes UFRJ, en la disciplina de Conservacién y Restauracion de Esculturas Il, que realizaran
estudios sobre las obras de la Galeria, evaluando su estado de conservacion y las principales causas de sus alteraciones, consi-
derando el ambiente donde estaban expuestas. Una vez hecho el diagnéstico, los alumnos deberian también realizar la propuesta
de tratamiento.

El entusiasmo de los alumnos para la realizacion de estudios mas profundos llamo la atencién de los responsables de la Galeria,
lo que resultd, posteriormente, en la realizacion de analisis que mostraron que algunas obras sufrian seriamente con los efectos
de la exposicién al aire libre y necesitaban someterse a medidas de conservacion. En estas circunstancias, se cred en el segundo
semestre del 2019 (en el ambito del proyecto de extension universitaria “Corto Circuito: Arte, Ciencia e Innovacién”) el Centro de
Conservacion y Restauracion de la Galeria Corto Circuito, ideado por el LaPECRE/UFRJ y coordinado por la profesora Benvinda
de Jesus. El referido Centro tiene el propésito de observar y analizar las condiciones ambientales del espacio de la galeria y los
efectos que éstas tienen a largo plazo sobre los diferentes materiales que constituyen las obras contemporaneas para que, en
caso de ser necesario, se propongan intervenciones que posibiliten la preservacion de sus aspectos fisicos y conceptuales, bajo
los principios éticos de la conservacion y restauracion.

Después de su creacion, el Centro inicid sus actividades con la elaboracion del inventario de las obras y con la investigacion del
ambiente externo (levantamiento de datos de temperatura, humedad, radiacién solar y contaminacion atmosférica; analisis del
suelo; andlisis del agua de la Bahia de Guanabara en las proximidades del parque, de las lluvias y de la vegetacion). Paralela-
mente, fueron ejecutadas las reformas del espacio fisico del Centro y la compra de materiales necesarios para las intervenciones
en las obras. Sin embargo, en el afio 2020, debido a la pandemia, los trabajos fueron parcialmente interrumpidos y tuvieron que
ser adecuados a la situacion.
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Las obras seleccionadas

Para el desarrollo de la propuesta inicial del Centro, se seleccionaron tres obras para el proceso de intervencion: Identidade
Temiminds (2017); Recicldveis? (2018) y Liberdade e Serviddo (2018). La seleccién de esas obras se debid a que se constato la
alteracion de su aspecto fisico, condicion que comprometia a su unidad visual y conceptual. Asimismo, conté para su seleccion,
el hecho de que esas obras estaban localizadas en areas préximas a la entrada de edificios del parque, donde hay un flujo intenso
de personas, lo que hacia mas evidentes sus alteraciones y destacaba la necesidad de su conservacion.

La primera escultura seleccionada fue Identidade Temiminés (Fig. 1) de Gabriel Barros, inaugurada durante el primer ciclo de la
galeria, el 2017. Segun informaciones de la Galeria:

Se trata de una mdscara grande, de color blanco para reflejar la luz solar en su entorno, que retrata los rasgos de un indigena
temiminos, tribu guerrera tupi que domind, en el siglo XV, los territorios donde hoy se ubican la Isla del Gobernador, San
Cristobal, Niteroi y el sur de Espiritu Santo. La idea es rescatar la historia de la tribu que, por tanto tiempo, dominé estas
regiones y libr6 batallas homéricas con sus vecinos tupinambas y con franceses en la Bahia de Guanabara (Parque Tecno-
l6gico UFRJ. S.f.)5.

Originalmente la obra fue construida en resina, espuma, poliestireno (Telgopor) y fibra de vidrio en la ejecucion de la mascara; y
metal (hierro montado y soldado) y cables de acero, para la sustentacién y equilibrio de la obra. El paso del tiempo, las acciones
de los condicionantes externos, especialmente fuertes tormentas que le hicieron perder casi la mitad de su altura, provocaron la
alteracion de la unidad visual de la obra, surgiendo la necesidad de acciones para su conservacion.

Figura 1. Identidade Temiminds de Gabriel Barros (2017), dimensiones 600x200x100 cm.
Fotografia tomada por el equipo de gestion de la Galeria Corto Circuito de Arte Publico.

5 Traduccion de las autoras.




ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACION
Y CONSERVACION DE ARTE CONTEMPORANEO

La segunda escultura, llamada Recicldveis? (Fig. 2) de Thales Valoura, estd compuesta por cuatro tachos de basura de colores
variados que son utilizados para guardar diferentes tipos de “materiales reciclables”, y es esa accién que el publico realiza cuan-
do interactua con la obra. Los diferentes tipos de basura representan, para el artista, prejuicios sociales, que seran desechados
en esos tachos, como por ejemplo: el machismo, LGBT fobia, racismo y otros. La interaccion con el publico se da a través de un
tétem de madera dejado por el artista como soporte, para que las personas dejen registrados sus cuestionamientos o reflexiones,
los cuales seran desechados en cada tacho de acuerdo a los colores y las tematicas. La idea del artista al proyectar la obra fue
la de utilizar un objeto utilitario comun (tachos de basura), lo que también hizo que el publico confundiera muchas veces la obra
con un tacho de basura convencional, depositando la basura comun en el interior.

Esa segunda obra fue seleccionada para el proceso de conservacién debido a las alteraciones en los materiales que la componen,
provocadas por la accién de los condicionantes externos y también por la falta de conservacion adecuada, lo que alteré la unidad
visual de la obra y el concepto del artista, evidenciando la urgencia de su conservacion.

Figura 2. Recicldveis? de Thales Valoura (2018). Dimensiones 200x200x40 cm.
Fotografia tomada por el equipo de gestion de la Galeria Corto Circuito de Arte Plblico.

La tercera obra estudiada es Liberdade e Serviddo, de Cristiano Nogueira, una estructura de hierro montada y soldada (armazdn en
hierro hueco) compuesta por metalén y malla de alambre, que delimitan la tridimensionalidad de la obra, y por placas metalicas
que fueron recortadas en formato de pdjaros y sujetadas con hilos de nylon que se proyectan al centro de esa estructura atados a
la malla de alambre por la parte superior del armazoén de hierro. La creacién del artista puede ser observada de diferentes angulos,
puntos de vista y muestra la imagen de una jaula que tiene pajaros en su interior (Fig. 3). Su configuracién conduce al espectador
a diferentes observaciones, reflexiones e interpretaciones al instante de su contemplacion.
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Esta tercera obra seleccionada, al igual que las otras, presenta problemas de alteracién fisico-quimica en los materiales constitu-
yentes, debido a la accion de los condicionantes externos; también la ruptura del nylon que sostenia los pdjaros del interior de la
obra provocé la pérdida de estos elementos.

Figura 3. Liberdade e Serviddo de Cristiano Nogueira (2018). Dimensiones 260x206x206 cm.
Fotografia tomada por el equipo de gestion de la Galeria Corto Circuito de Arte Plblico.

Después de la presentacién de las obras seleccionadas, destacamos la necesidad de intervencién para su conservacién. Sin em-
bargo, es necesario comprender no solamente el concepto y la técnica de construccién de las obras, sino también investigar su
estado de conservacién y el ambiente en el cual estan integradas. En este sentido, resaltamos los primeros estudios realizados
por el Centro, referidos a las condiciones climaticas y demdas condicionantes que actdan en la region del ParqueTecnolégico.

Agentes de degradacion presentes en el ambiente de la Galeria

La Galeria Corto Circuito del Parque Tecnoldgico de la UFRJ esta situada en la Isla del Fundao, en la zona norte de la ciudad de
Rio de Janeiro. En esta ciudad, las temperaturas son altas a lo largo de todo el afio, con un promedio de temperatura anual de
26°C que facilmente supera los 40°C a lo largo de las semanas de verano. La precipitacidn pluvial presenta elevados indices que
se concentran en verano, pero es escasa en invierno. Ademas, los indices de humedad relativa son altos, caracteristica comun en
los climas tropicales. En invierno, la humedad relativa puede llegar a niveles menores al 60% en algunas ocasiones, provocando
un clima mas seco. Sin embargo, de modo general, el promedio de humedad relativa se mantiene entre el 77% y el 80% (Centro
de Previsdo de Tempo e Estudos Climéticos s.f).

Otro factor de interés para los investigadores del Centro fue el estudio de la contaminaciéon atmosférica que, ademas de ser
perjudicial a la salud, puede acelerar los procesos de deterioro de los materiales. En el caso del Parque Tecnoldgico de la UFRJ,
el flujo de vehiculos es muy reducido, pero el acceso a la isla es por la autopista popularmente conocida como Linea Roja, por
donde pasan aproximadamente ciento veinte mil vehiculos diariamente (Companhia de Engenharia de Trafego do Rio de Janeiro
2018). A este escenario, se suma también el aeropuerto Internacional Tom Jobim, el cuarto aeropuerto mas grande de Brasil en
flujo de pasajeros antes de la pandemia de Covid-19 (Agéncia Nacional de Aviagao Civil [ANAC] s.f.) y del puerto de Rio de Janeiro.




Ademas de esos factores, en las inmediaciones de la isla se encuentra la Avenida Brasil, en cuya extension se albergan muchas
industrias y también tiene un alto flujo de vehiculos.

Otro problema grave que destacamos es la calidad del agua de la Bahia de Guanabara. La bahia que cerca la regién metropoli-
tana de Rio de Janeiro sufre con la degradacion ambiental y con el desecho de residuos de las refinerias de petroleo, astilleros 'y
puertos. En contrapartida, cerca de la isla estd una de las mas grandes estaciones de tratamiento de aguas residuales de Brasil,
la mas importante del Programa de Descontaminacion de Bahia de Guanabara.

Estos contaminantes producidos por vehiculos e industrias, sumados a la precaria atencion que recibe la Bahia de Guanabara,
constituyen factores que pueden alcanzar y alterar la obra escultérica, dependiendo de la orientacidn e intensidad de los vientos
y lluvias acidas. El andlisis de esas condiciones y de los posibles efectos que pueden ocasionar en las obras de arte exige un
trabajo interdisciplinar, con la colaboracién de especialistas, como quimicos, climatélogos, ingenieros, arquitectos y urbanistas.

Otros factores también investigados fueron los efectos de la exposicion continua a la radiacion solar, que puede ocasionar pérdi-
da de resistencia mecanica y descoloraciones; las acciones humanas de vandalismo o intervenciones realizadas en el transporte
o por la manipulacién inadecuada de las obras y la influencia de la vegetacion existente.

A pesar de que la vegetacion del parque es el resultado de un importante proyecto de urbanismo, también representa un factor
de preocupacion, pues atrae insectos, pequefios mamiferos y microorganismos; asi también, el crecimiento de las raices levanta
el suelo préximo a las obras. Al mismo tiempo, la vegetacion es responsable por minimizar los efectos de la radiacién solar y por
dejar el ambiente del parque con temperaturas mas agradables.

De las obras seleccionadas, tanto Identidade Temiminds como Reciclaveis? estan hechas casi por completo de polimeros ter-
moplasticos (poliestireno y polipropileno, respectivamente). La exposicién de los termopldsticos a altas temperaturas durante
periodos cortos no deberia causar reacciones quimicas de degradacién, pero el hecho de que tal exposicion a altas temperaturas
y a radiacion solar ocurra durante afios, muy probablemente provocara amarilleamiento, resultante de los procesos de termo-oxi-
dacién (De Franga 2010).

La observacion de la humedad también es importante para investigar sus efectos en las obras hechas con metales, pues las va-
riaciones de temperatura pueden expandir y contraer los materiales y las altas humedades relativas pueden formar peliculas de
electrolitos en la superficie de los metales que abren paso a la corrosién (De Assis 2000). Asi, se observaron procesos de corro-
sion en las estructuras de hierro de las obras Liberdade e Serviddo y Reciclaveis?, ambas piezas fijadas directamente en el suelo.

Ademads de todas esas cuestiones ambientales, existen problemas causados por acciones humanas, como el desecho de basura
comun en Reciclaveis?, lo que provocd la proliferacion de agentes bioldgicos y la pérdida de la informacion registrada por los
visitantes. En el caso de Liberdade e Servidao, algunos pajaritos de la escultura fueron desapareciendo. Por intermedio de los
empleados del parque, se sabe de algunos hurtos de esas partes de la obra.

El monitoreo de las condiciones ambientales y de las acciones humanas constituye una medida importante para observar facto-
res de deterioro de las obras presentes en los ambientes externos. A partir de ello, analizar codmo cada material presente en las
piezas reacciona ante esos condicionantes hace posible planear acciones de conservacién y eventuales restauraciones que sean
eficaces para la preservacion de estos objetos.

A consecuencia de la pandemia de Covid-19, el acceso al Parque Tecnoldgico fue interrumpido durante el afio 2020 y, conse-
cuentemente, se suspendieron todas las actividades presenciales del proyecto. Con ello, se procuré dar continuidad al trabajo
realizando las tareas posibles de la investigacion de forma remota, con la finalidad de cumplir las demandas necesarias para las
acciones de conservacion y restauracion de las obras.

Una de las etapas fundamentales que pudo ser ajustada al contexto virtual fue la que se ocupa de la recopilacién de informacidn
relacionada a las obras y a su entorno. En esta etapa, el equipo inicio el ciclo de entrevistas con los artistas y con profesionales
de diversas areas para conocer mas sobre los aspectos actuantes en el acervo, asi como sobre cuestiones que responden a su
preservacion en el ambiente externo. Las primeras entrevistas se hicieron con dos de los artistas responsables de los trabajos



estudiados, siguiendo el objetivo de conocer mejor sus experiencias, los procesos constructivos y creativos, asi como saber su
opinion sobre la conservacion y restauracion de las obras.

Por no considerarse un artista, Thales Valoura® ve a su trabajo no como una obra de arte, sino como una intervencion publica,
permeada por una critica social, donde la participacion del publico hace que la relacion arte/sociedad sea mas democratica.
Segun Thales, la opcién por los tachos de basura fue intencional, para que la obra Recicldveis? pudiera pasar desapercibida para
las personas, ademas de provocar confusiones con el caracter utilitario del objeto, hecho que agrada al autor y va al encuentro de
su concepto. Con respecto a la conservacion del trabajo, Thales dijo que la obra tenia su tiempo, pero, por tratarse de un trabajo
integrado a una galeria y dentro de la concepcién de acervo permanente, él entendia como valida la posibilidad de pensar en la
sustitucion de los materiales, siempre y cuando haya una documentacion fotografica.

La aprobacion para la sustitucion de materiales vulnerables a la intemperie por otros mas estables fue también manifestada por
Gabriel Barros’ en su entrevista. El autor de Temiminds comprende los problemas ocasionados por la exposicion de los trabajos a
los agentes de degradacion e hizo sugerencias para dejar su obra mas resistente, como la aplicacidon de mas capas de fibra de vidrio.
Sobre la ubicacién actual de la obra, Gabriel afirmé que ésta se corresponde con el concepto de conexion con la memoria de la tribu
indigena, respetando la cercania al mary la direccion frontal hacia el puente Rio-Niterdi; sin embargo, destacd la importancia del re-
torno de su caracter monumental, de forma mas segura y con una estructura mas flexible, para la correcta contemplacién de la obra.

El conocimiento de la infraestructura y los aspectos urbanisticos y paisajisticos son muy importantes para la conservacion de un
acervo expuesto al aire libre. Bajo esta perspectiva, el Centro invité a la gerente del proyecto de arquitectura y urbanismo d Parque
Tecnoldgico, Teresa Costa, para compartir esa informacion y otras referentes a su relacion con la Galeria Corto Circuito®. Las pre-
guntas dirigidas a la arquitecta fueron pertinentes a la composicién del espacio, al tipo de vegetacién y suelo, a la preocupacién
por la circulacién de los vientos, la contaminacién y la preservacion de las caracteristicas locales. La entrevista también abordé
cuestiones sobre su participacion en la indicacion de las areas destinadas a las obras, en donde los artistas pueden hacer sus
creaciones sin comprometer las politicas locales ni el proyecto paisajistico.

En lo que se refiere a la Galeria Corto Circuito, el equipo entrevisté a la coordinadora del proyecto de extension, Profesora Dalila
Santos®, con el objetivo de obtener informacién sobre su creacion, los acuerdos de colaboracién, las directrices que reglamentan
las exposiciones, entre otros aspectos. De acuerdo con la profesora, la aceptacion del Parque con la Galeria de parte de la Uni-
versidad fue fundamental para mantener una relacion mas cercana con ella. Segun Dalila, con el financiamiento del Parque para
la exposicién de los trabajos ejecutados por los estudiantes de la Escuela de Bellas Artes/UFRJ, las obras que serian exhibidas
de manera temporal, se quedaran por mas tiempo, como muestra de apoyo al trabajo de los estudiantes de conservacién y res-
tauracion.

Trabajar con la preservacion de arte contemporaneo es un desafio para la conservacién y restauracion, principalmente cuando
se trata de obras expuestas en ambientes externos. Por lo tanto, la entrevista con la especialista en conservacion y restauracion
de bienes culturales del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de San Pablo (MAC-USP/Brasil), Ariane Lavezzo, brind6
al estudio la experiencia con ese arte dentro de una institucion museal, pues se trata de una profesional con veinte afios de ac-
tuacion que relaté ejemplos de situaciones con las obras expuestas tanto al interior como al exterior del MAC-USP. Para Ariane™,
enfrentarse con el arte contemporaneo es lidiar con materiales diversos, en estados de conservacién muy diferenciados y que
interactdan entre si. Por ello, el control ambiental es imprescindible y el monitoreo constante de las obras puede minimizar los
efectos causados por los agentes de degradacién. La especialista planted que la sustitucion de materiales originales es posible,
con tal de que se elabore una documentacion previa, y destaco la importancia del didlogo con el artista.

Con respecto al control ambiental y con miras a dar continuidad a los estudios tedricos referentes a los efectos de las condicio-
nes climaticas y demas condicionantes que inciden en las obras al aire libre, el Centro hizo un seguimiento de esa interaccién
de forma remota, debido a las restricciones sanitarias, monitoreando el espacio de la Galeria con el uso de los datos publicados
gratuitamente por el Instituto Nacional de Meteorologia (INMET/Brasil).

8 Thales Valoura, comunicacién personal, Rio de Janeiro, 11 de septiembre de 2020.
7 Gabriel Barros, comunicacién personal, Rio de Janeiro, 18 de septiembre de 2020.
8 Teresa Costa, comunicacion personal, Rio de Janeiro, 16 de junio de 2021.

9 Dalila Santos, comunicacion personal, Rio de Janeiro, 17 de septiembre de 2021.
0 Ariane Lavezzo, comunicacién personal, Sdo Paulo, 5 de octubre de 2021.



El Centro de Conservacion y Restauracion de la Galeria Corto Circuito es un espacio recién creado que estaba realizando los
estudios de las obras para iniciar sus respectivos tratamientos cuando se interrumpieron todas las actividades presenciales.
Ademads de los estudios del ambiente y de los materiales, los aspectos inmateriales también son importantes, a fin de que se
realicen acciones de conservacion que respeten los significados de las obras y sus contextos sociales en el espacio de la Galeria
Corto Circuito.

Desde su creacion, fue posible observar que el Centro, aun no habiendo realizado intervenciones directas en las obras, es recono-
cido por los gestores de la Galeria, por los artistas integrados al proyecto y por el publico espectador, debido a su importancia en
la preservacién de esas obras. Con el retorno a las actividades presenciales se pretende retomar los estudios de las obras selec-
cionadas haciendo uso de exdmenes de diagndstico mas profundos, realizando las intervenciones necesarias, dando continuidad
a los andlisis del ambiente mediante un trabajo interdisciplinario y, también, monitoreando la accién de las obras de los préximos
ciclos desde su transporte de los talleres de los artistas al Parque Tecnoldgico.

Las entrevistas y las participaciones en eventos remotos resultaron interesantes y productivas y continuaran realizandose en pa-
ralelo con las otras etapas, considerando que los medios digitales hicieron posible entrar en contacto con diversos profesionales,
ademas de permitirnos diseminar los resultados del proyecto en varios lugares.
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IDEAS EN ESCENA

LA DES(CONS)TRUCCION DEL ARCHIVO COMO
HERRAMIENTA DE CONSERVACION DE ARTE
CONTEMPORANEO

Aldana Koller’

Resumen

El Museo de Arte Contemporaneo de Montevideo -MACMO- se define como un espacio de ensayos provisorios de modelos,
estrategias y formas de pensar en torno al arte contempordneo. Investiga formas alternativas de institucionalidad y centra sus
actividades en torno a practicas artisticas contemporaneas desviando la atencidn del objeto como obra. A través de una reflexién
en torno al caso Coleccion Bahia de Montevideo, aqui nos enfocamos en problematizar la relacién entre la conservacion de arte
contemporaneo y su institucionalizacion poniendo el foco sobre el archivo vivo como estrategia de conservacion.

Palabras clave: conservacion; practica; archivo; construccion; destruccion.

Introduccion

Este articulo propone considerar la forma en la que el Museo de Arte Contemporaneo de Montevideo (MACMO) construye y
gestiona su archivo como un territorio fértil para la exploracién de nuevas estrategias de conservacion. Decimos que este es
un archivo vivo porque evita la estanqueidad de su estructura al mismo tiempo que mediante el registro genera una historicidad
institucional.

Gonzalez (2019:15-16) indica que el archivo se arma bajo el caracter constructivo-destructivo, de modo que:

“...Por un lado la construccién de un Inventario en donde la catalogacién y almacenamiento de los documentos y objetos
sea consecuente con la mayor precision posible a su origen, manteniendo la asociacion a la actividad especifica que los
genero o el relato en el que fueron contenidos o producidos, como una mecanismo que permite salvar la memoria histé-
rica y cronoldgica de la actividad del museo. En paralelo, como un mecanismo integrado al archivo y un recurso para su
aproximacion visual, realizamos curadurias internas con los materiales, a las que llamamos Colecciones. Este recurso nos
permite explorar infinitas afinidades o discusiones entre los documentos, las imagenes o sus discursos para construir una
nueva red de significados y asi la reinterpretacion de nuestra historia como parte constitutiva de ella..”.

' kolleraldana@gmail.com
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Figura 1. Estructura del archivo MACMO. Tomado de Gonzalez (2019:16).

Es decir, lo que el MACMO genera a través de sus diferentes practicas, registros, documentos y objetos compone el archivo del
museo en lo que se denominan “colecciones”. La Coleccion Bahia de Montevideo, el caso que abordaremos aqui, forma parte de
este archivo en constante transformacion. El archivo se muestra como un todo, donde las colecciones que ya se encuentran con-
formadas pueden recibir elementos de otras, pueden fragmentarse, o bien, un elemento puede formar parte de varias coleccio-
nes. Mediante las curadurias internas se construyen nexos que permiten realizar recorridos en multiples direcciones y tiempos.

El Museo entonces a través de esta metodologia, no solo realiza las acciones antes descritas sino que también ejerce la forma
en la que concibe el arte contemporaneo y es, en este sentido, quién en forma directa garantiza su conservacién. En palabras de
Benjamin (1989:161), “el caracter destructivo no ve nada duradero, pero por eso mismo ve caminos por todas partes”. De acuerdo
a este planteo, la pregunta que surge entonces es: ;como se acttia desde la conservacion cuando en el marco de las curadurias
internas del MACMO el protagonista es el ejercicio artistico? Mas aun, considerando que la relacién conservacion-institucion esta
atravesada con frecuencia por acciones mas tradicionales: ;es posible - siguiendo a Gonzalez (2019) - problematizar la relacion
entre la conservacion de arte contemporaneo en particular y su institucionalizacién?

Coleccion Bahia de Montevideo

Coleccion Bahia de Montevideo es un proyecto del MACMO que funciona como un complemento a las expediciones organiza-
das por Territorio Especifico? y otros colectivos de arte y activistas asociados en las que bajo el formato de practica artistica se
transita por diferentes zonas de la bahia y se recolectan elementos organicos e inorgdnicos®. Estas acciones problematizan las
multiples relaciones entre lo humano, lo objetual y lo natural. Exploran el territorio como investigacion artistica que pone de ma-
nifiesto todos los claroscuros, posibilidades y suposiciones que el estudio de estas relaciones permiten (Gonzaélez et al. 2020).

2 https://www.territorioespecifico.org/
3 Para mas informacion acerca de las expediciones, consultar:
http:/macmo.uy/macmo/wp-content/uploads/2021/10/Revista-Museo-9-web.pdf
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Figura 2. Expedicién a la Isla de la Libertad. Fotografia Archivo MACMO.

La propuesta del MACMO es que quienes participan, desde una perspectiva personalisima, realicen un muestreo de elementos
que luego, todos juntos, conformaran esta coleccion particular. La recoleccién es a la inversa de lo que supone el método cien-
tifico, donde se toma un ejemplar en base a un cuestionamiento previo. Aqui, las muestras, de estado material diverso (sélido,
liquido, gaseoso) y naturaleza quimica orgdnica, inorgénica o mixta, se presentan como disparadores de interrogantes acerca de
las relaciones de los sistemas materiales que nos rodean. Las creadoras del proyecto se preguntan “sobre la posibilidad de cons-
truir un nuevo ecosistema a partir de fragmentos de cada lugar, mediados por una concatenacion de estas elecciones colectivas”
(Gonzélez et al. 2020:18).

Figura 3. Muestras tomadas en la expedicion a la Isla
de la Libertad. Fotografia Archivo MACMO.
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Es asi que para poder concretar esto que se cuestiona, las muestras se rotulan y custodian. Luego con ellas se intentaran esta-
blecer multiples relaciones reflexionando como nuestras acciones modifican, destruyen y crean sistemas materiales. A través
de la construccion colectiva de esta coleccidn, las preguntas que surgen son: ;es posible pensar en la emergencia de un nuevo
ecosistema que parta de fragmentos de otros ya existentes?, ;cOmo se construyen nuevas relaciones, nuevas convivencias?

Figura 4. Expedicién al Club Neptuno. La imagen como muestra. Fotografia Archivo MACMO.

Deconstruccion de la practica de la conservacion

Actualmente las herramientas que se manejan en la practica de conservacion de arte contemporaneo permiten una mayor com-
presion de las expresiones artisticas y una actuacion en consecuencia con las mismas; la aplicacion de estas herramientas
resulta indispensable para quién se especialice en la tematica.

Si miramos al arte contemporaneo como un sistema con sus propias estructuras de permanencia y cambio (Smith 2012:299), el
panorama muchas veces se vuelve incierto y nuestro verdadero desafio es manejar la falta de informacion y reducir la incertidum-
bre que se genera, incluso, en aquellas expresiones en cuya naturaleza esta previsto el caos o la desaparicion (Koller 2020). Cuan-
do la obtencion de informacion de la obra o practica artistica es posible - a través de entrevistas, por ejemplo - se conforma un
sistema de control en el que queda establecido cuando la materia se subordina a la idea, permitiéndonos actuar en consecuencia.

Precisamente, en el caso de Coleccidn Bahia de Montevideo, donde las muestras recolectadas en todas las expediciones - bajo
una modificacién continua de su materia causada por el avance de su deterioro - no constituyen un objeto artistico en si, sino
que son un vehiculo para un proceso de reflexidon que si conforma la practica artistica, planteamos cuan necesario resulta este
sistema de control que mencionamos mas arriba. En consecuencia, nos preguntamos: ;cual es el rol de la conservacion en este
tipo de ejercicios? ;Todos los objetos deben conservarse?, ;de qué manera? Mas aln, si nos enfrentdramos a este trabajo desde
una institucioén, ;qué estrategia es la indicada para conservar este tipo de dinamicas?
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Figura 5. Muestra en placa de petri tomada en la primera expedicién a Pueblo Victoria.
Fotografia Archivo MACMO.

Llegados a este punto, destacamos el archivo institucional del MACMO en constante tensién entre su construccion y las con-
tinuas transformaciones entre las diferentes colecciones que lo conforman como un territorio fértil para la des(construccion)
de la practica de la conservacion, ya que el acto de conservar se encuentra con una nueva estructura y nuevos protagonistas,
despojado de la rigidez que pueden otorgar los métodos que interactian con otro tipo de manifestaciones artisticas. A pesar de
plantearse un escenario diferente, este mecanismo cumple con el acto de conservar, resulta fiel a la esencia del ejercicio artistico.

Reflexion final

La contemporaneidad artistica contiene diferentes modos de ver y de pensar el arte, la escena y la institucién. Planteamos que el
archivo vivo, mediante su cardacter constructivo-destructivo no solo se convierte en un territorio politico y practico de instituciona-
lizacién, sino también de nuevas formas de conservacién. Otras formas de pensar, otras formas de conservar.
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¢SE PUEDE PENSAR EN CONSERVAR UNA OBRA
QUE AUN NO FUE CREADA?

Proceso colaborativo entre la ciencia, la conservacion
y el arte urbano

Carla Coluccio’
Alejandro Bacigalupe?

Resumen

En este trabajo se presenta un proyecto que surge de la colaboracidn interdisciplinaria entre el colectivo de artistas BA PasteUp,
conservadoras-restauradoras y técnicos del Instituto Nacional de Tecnologia Industrial (INTI). El objetivo del mismo es desarrollar
un adhesivo que pueda ser fabricado por los artistas de manera artesanal, sea amigable con el medio ambiente y cumpla con
los requerimientos técnicos y de conservacién necesarios. Se plantea una nueva dinamica de colaboracién entre el artista y el
conservador, donde este Ultimo pasa a tener un rol activo en el proceso creativo del artista.

Palabras clave: paste up; adhesivos; envejecimiento; interdisciplinario; conservacion.

Introduccion

Cada vez mas frecuentemente el campo de la conservacion se ve obligado a repensar los criterios tradicionales para intervenir
obras de arte. Segun Llamas-Pacheco (2017), la naturaleza variada y poco convencional de las obras de arte actuales sittan al
conservador-restaurador ante la necesidad de resolver problemas nunca antes estudiados en el arte. La intencion artistica y su
relacion con el tiempo puede presentar diferentes variantes. En el arte urbano, puede suceder que los muralistas introduzcan la
decadencia de su obra como parte del proceso creativo, previendo inclusive la muerte de esta, sin que el conservador deba inter-
ferir en ese proceso. O, por el contrario, pueden existir casos en que la materia de la obra se degrade prematuramente sin que sea
esa laintencion de los muralistas. De esta manera, los matices creativos contemporaneos demandan una reflexion pormenoriza-
da por parte de los conservadores previo al proceso de intervencién.

Como consecuencia de estas variantes, se han comenzado a producir nuevas dinamicas de intercambio entre artistas y con-
servadores, donde este Ultimo ya no solo documenta los materiales y técnicas empleados por los creativos, sino que interviene
en la seleccion de los mismos teniendo como objetivo que cumplan con los requerimientos técnicos y de conservacion a largo
plazo (Koller y Cérdova 2020). El proyecto expuesto en este trabajo se enmarca dentro de esta dindmica a la cual denominamos
Colaboracién durante el Proceso Creativo (Fuentes Durén 2015).

En Buenos Aires, el grupo BA PasteUp desarrolla su trabajo instalando sus obras en el ambito urbano. La técnica del Paste Up
consiste en el pegado de afiches de papel intervenidos con imagenes, texto y/o color, adheridos a superficies del espacio publico
mediante adhesivos industriales, generalmente vinilicos (Carlsson y Louie 2013). Estas pegatinas pueden presentar distintos
formatos como gigantografias, murales impresos, afiches, carteles, figurones, collages y stickers. Resulta importante resaltar
que el Paste Up es una técnica donde las obras se emplazan al aire libre y, por lo tanto, es susceptible a deterioros relacionados
con la exposicion a la intemperie (Ver Fig. 1). Asimismo, la eleccion de materiales y las combinaciones que los artistas realizan
son determinantes en la degradacién que sufren las obras a futuro. El acceso a los adhesivos importados, que cumplen un rol
preponderante en esta técnica, resulta dificultoso presentandose asi la necesidad de sustituirlos.

" Ministerio de Economia de la Republica Argentina, Universidad Nacional de las Artes. carlacoluccio@hotmail.com
2 Instituto Nacional de Tecnologia Industrial (INTI). abacigalupe@inti.gob.ar bienesculturales@inti.gob.ar
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Figura 1. Deterioros de las pegatinas en el entorno urbano. Fotografia tomada por Carla Coluccio.

Artistas, conservadoras-restauradoras y técnicos del INTI conformaron un equipo interdisciplinario® con el fin de abordar esta
problematica y desarrollar un adhesivo cuyo proceso de elaboracion pueda ser reproducido por los artistas en su taller. Dicho
adhesivo debe cubrir las necesidades de bajo costo, renovabilidad y biodegradabilidad, requeridas por los artistas; por lo que se
decidid estudiar formulaciones a base de un biopolimero (almidén) reforzadas con arcillas. A su vez, se contempld que tengan
alto rendimiento, viscosidad adecuada y alta velocidad de curado para cumplir con los requisitos del proceso artistico, y buena
estabilidad para mejorar su conservacion a largo plazo.

Metodologia

A fin de conocer en profundidad los materiales y técnicas empleadas por los muralistas, se realizaron entrevistas* donde las
preguntas fueron seleccionadas de acuerdo con las indicaciones del modelo Concept Scenario Artists ‘Interviews (Netherlands
Institute for Cultural Heritage 1999). Se dividieron en seis grupos: 1. Preguntas de apertura, 2. Proceso creativo, 3. Materiales y
técnicas, 4. Envejecimiento, 5. Deterioro, 6. Conservacion y restauracion.

3 El equipo interdisciplinario estuvo compuesto por: personal del Laboratorio de Bienes Culturales-INTI (Milagros Cérdova; Andrés Ceriotti y
Ana Laura Garcia), del Departamento de Materiales Compuestos -INTI (Alejandro Bacigalupe), la restauradora Carla Coluccio y los artistas (Ale
Giorgga y Guille Pacheco).

4 La entrevista es una herramienta para registrar y recopilar informacién sobre los criterios, procedimientos y materiales utilizados por los artis-
tas. En el ambito de la conservacion, se utiliza como método de documentacion y soporte para el diagndstico y tratamiento.
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A través de la informacién recopilada en los diferentes encuentros, se destacaron la gran cantidad de adhesivo que utilizan en las
obras y el estudio sobre la posibilidad de producirlo de manera artesanal (Fig. 2). Si bien algunos artistas urbanos consideraron
importante la calidad de los materiales que utilizan, en muchas ocasiones la eleccion no responde a criterios de durabilidad o
compatibilidad, sino a cuestiones econdémicas, de disponibilidad o facilidad de manejo. También, a partir de las entrevistas, se
identificaron los productos importados a sustituir y se adquirieron aquellos disponibles en el mercado local (Wepel® y Plastiwa-
1l®). Por su parte, los soportes celuldsicos® para realizar ensayos fueron provistos por los integrantes del grupo BA Paste Up.

Figura 2. Entrevista al grupo BA Paste Up en su taller en el barrio portefio de Palermo.
Fotografia tomada por Carla Coluccio.

Una vez obtenidos los materiales, se disefiaron los ensayos necesarios, tanto para la caracterizacién de los adhesivos vinilicos
como para desarrollar los productos propuestos a base de almidén. Se planifico el trabajo en etapas sucesivas, donde la primera
contempla la utilizacién de diferentes técnicas experimentales para el andlisis quimico de los materiales. Entre ellas, se utilizara
espectroscopia infrarroja parala identificacién de los componentes de los adhesivos comerciales y espectroscopia por luz ul-
travioleta para cuantificar cambios en la coloracién que pueden ocurrir por exposicién al sol. También se realizaran ensayos de
extraccion Soxhlet y de secado en estufa de conveccién forzada para determinar la resistencia al agua y el contenido de sélidos.

Al momento de disefiar los ensayos para evaluar las propiedades mecanicas de los adhesivos, se decidié que se trabajara de
manera comparativa. Para esto, se medira el valor de adhesién en probetas conformadas por los papeles y adhesivos empleados
por los artistas y se tomaran los valores obtenidos como referencia para la formulacion de diferentes adhesivos que alcancen
valores similares.

Entre los ensayos mecdnicos previstos, se buscara determinar el tipo de ruptura del sistema que brindara informacion sobre el
tipo de adhesion. También se estudiara la viscosidad de los adhesivos por medio de ensayos reolégicos. Esto resulta muy impor-
tante considerando que se trata de materiales pseudo plasticos, es decir, que son productos que no siguen una relacion lineal de
la ley de Newton®. Por lo tanto, obtener la curva de viscosidad permitira predecir cémo sera el comportamiento durante diferentes
procesos como el almacenado, el mezclado por agitacién o la aplicacién con pincel o rodillo. A su vez, a través de la reologia se
pueden establecer parametros que se desprenden de la ley de Hooke’ y que se pueden descomponer en el médulo de almace-
namiento y el mddulo de pérdida. Estos pardmetros son de utilidad para caracterizar materiales viscoelasticos. Dependiendo de
la formulacioén, el material se puede comportar como un liquido viscoelastico y presentara buena nivelacion en reposo, o puede
comportarse como un sélido viscoeldstico que tiende a deformarse, manteniendo su estructura y generando mayor cohesién
entre los sustratos.

5 Estos consistieron en afiches de tipografias negras y sélidas sobre fondos de colores estridentes que remiten a la carteleria publicitaria de los
locales bailables de cumbia.

% La ley de Newton define la relacién entre la tensién de corte y la velocidad de corte de un fluido sometido a un esfuerzo mecénico. El cociente
de ambas es una constante que se define como viscosidad.

7 La ley de Hooke define que, para solicitaciones relativamente pequefias de un objeto, el desplazamiento o la deformacién es directamente
proporcional a la fuerza aplicada. Bajo estas condiciones, la relacién entre desplazamiento y fuerza es una constante y se la conoce como
modulo.
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En una segunda etapa de trabajo, se formularan y caracterizaran adhesivos bio basados y biodegradables. Para esto, se desarro-
llaran adhesivos a partir de almidoén, que son comunmente utilizados en la industria del papel y el cartén, por tratarse de materias
primas sustentables. Se optimizara el contenido de sélidos de los adhesivos para que las propiedades reoldgicas sean similares
a los adhesivos comerciales; y se incorporaran arcillas a la formulacién para mejorar las propiedades mecdnicas y de resistencia
al agua. Se realizaran estudios de difraccion de rayos X y de microscopia electrénica de barrido para conocer el grado de compa-
tibilidad entre la arcilla y el almidén. A su vez, para entender cémo envejecen los materiales desarrollados y coémo ese proceso
repercute en las propiedades de interés y en la conservacién de la obra, se realizaran ensayos de envejecimiento acelerado y de
retencion de propiedades (adhesién, color, brillo).

Finalizada la etapa experimental, los resultados obtenidos seran analizados y comparados. Se seleccionara el adhesivo mas ade-
cuado en funcidn del tipo de almidén a utilizar, la concentracién de sélidos del adhesivo y el porcentaje de arcilla a incorporar. En
base a estas variables, se formulara un adhesivo apto para realizar pruebas en campo en conjunto con los artistas. Posteriormen-
te, se realizara el andlisis de los resultados en su aplicacion practica. Una vez alcanzada la formulacion adecuada, se llevara a
cabo la transferencia tecnolégica y capacitacion de los artistas en la preparacion del adhesivo.

Como resultado de esta investigacion se espera obtener un adhesivo con propiedades mecanicas y de resistencia al agua simi-
lares o mejores a los productos de referencia, con el agregado de valor de que pueda ser fabricado por los artistas de manera
artesanal (Fig. 3).
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Figura 3. Proceso de trabajo colaborativo.

Consideraciones finales

Las técnicas analiticas poseen un enorme potencial en la resolucion de los desafios que las nuevas materialidades y técnicas
presentan a los artistas. A través del trabajo interdisciplinario entre el arte, la conservacion y la ciencia resulta posible aportar
mejoras en la seleccion y produccion de los materiales utilizados por el grupo BA PasteUp durante el proceso creativo y, asi, pro-
mover una menor aceleracion en los procesos de deterioro y, por tanto, una mayor perdurabilidad de sus producciones artisticas
aun en un entorno urbano.

A su vez, en el marco del proyecto se propone un nuevo rol para el conservador-restaurador, que supera el del intercambio con los
artistas y el asesoramiento, para ocupar otro como articulador con el personal técnico, buscando obtener una respuesta interdis-
ciplinaria a una problematica concreta, como en este caso, la dificultad para acceder a un adhesivo.

Este cambio en la dindmica entre los artistas y los conservadores representa la posibilidad de pensar e intervenir en la conserva-
cion de una obra desde su concepcidn. De esta manera, la tarea del conservador-restaurador deja de estar Unicamente supedita-
da a la obra ya finalizada para poder ingresar al taller del artista y formar parte de decisiones técnicas del proceso creativo. Este
camino es, en nuestra opinidn, parte del futuro de la conservacion del arte contemporaneo.
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ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE LA CONSERVACION DE
LAS OBRAS EMPLAZADAS EN EL ESPACIO PUBLICO
El caso Hierroform (1969)

Mercedes Isabel de las Carreras’
Fernanda Heras?

Resumen

En este articulo se expone la experiencia de recuperacién de la escultura Hierroform, de Maria Juana Heras Velasco, pertenecien-
te a la coleccién del Museo Nacional de Bellas Artes. Las decisiones tomadas en la intervencion, por un equipo interdisciplinario,
se sustentaron en el andlisis de la informacién obtenida del archivo documental personal de la artista. Debido al deterioro de la
escultura fue necesaria la reconstruccion de gran parte de la obra. Esta decisién fue el resultado de reflexiones sobre la poética
de la artista en contraste con los principios de conservacion y restauracion dirigidos a la preservacion del original.

Palabras clave: interdisciplinar; reconstruccion; archivo documental; originalidad.

En este trabajo compartiremos la experiencia de recuperacion de la escultura Hierroform, obra de 1969 de Maria Juana Heras
Velasco, perteneciente a la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), emplazada desde 1987 en la Plaza Rubén
Dario, junto al Museo.

Nos proponemos exponer algunas reflexiones que surgieron a partir de las dificultades que se presentaron durante este proceso
en torno a la materialidad, la poética y el emplazamiento de la obra.

Maria Juana Heras Velasco naci6 en Santa Fe en 1924 y, activa hasta 2010, fallecié en Buenos Aires en 2014. Fue discipula de
Emilio Pettoruti y de Lucio Fontana en la mitica escuela Altamira y formo parte de la renovacién del lenguaje de la escultura abs-
tracta de la segunda mitad del siglo XX en Argentina (Heras y Lopresto 2021a).

Hacia los afios 60 Heras Velasco comenzé a investigar materiales y técnicas no convencionales, esto es el proceso industrial de
trabajar el hierro: chapa de hierro, varillas y cafios. Esto consistia en cortar la chapa segun la forma buscada, doblarla, soldar dife-
rentes piezas, retirar la escoria de la soldadura con una amoladora con piedras, aplicar un anti-6xido, enmasillar, lijar, aplicar una
impresion y pintarla con pistola pulverizadora por compresién de aire con las pinturas que brinda la industria (Heras y Lopresto
2021b).

Este procedimiento la acomparié en toda su produccion. A partir de esta materialidad consolidé un vocabulario formal propio que
entiende a la escultura como una organizacion del espacio a través de planos de color (Heras y Lopresto 2021b).

Hacia los afios 70 su obra introdujo referencias a la sefialética urbana, por lo que muchas de sus obras llevan el nombre “Trans-
posefia”, término que acufié por entenderlas como transposiciones de sefiales urbanas. Habitar el espacio publico fue parte de
su poética. Entendid su obra en didlogo con el entorno de la ciudad. Y con este sentido realizé6 multiples proyectos de grandes
dimensiones para la via publica (Heras y Lopresto 2021c, 2021d).

La escultura tratada en esta ponencia, Hierroform, fue construida por Heras Velasco en los talleres de la empresa de materiales
de hierro para la construccién HIERROMAT en 1969 y adquirida por esta empresa, para ser exhibida en sus salones de venta.

" Museo Nacional de Bellas Artes. mercedes.delascarreras@gmail.com
2 Archivo Taller Heras Velasco. archivotallerherasvelasco@gmail.com
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En las fotografias que pertenecieron al archivo personal de la artista, preservado en el Archivo Taller Heras Velasco (ATHV), reco-
nocemos a Maria Juana en los talleres de HERROMAT, trabajando ante la obra de chapa y varillas de hierro soldadas. La vemos
doblando las varillas de hierro con un soplete, enmasillando a la piroxilina con espatula y lijando al agua la superficie enmasillada
antes de dar la impresion de base®. En otra foto, aparece aplicando la pintura con la pistola pulverizadora con compresor para
lograr un acabado industrial* (Fig. 1). Todos estos eran los procedimientos y materiales propios del trabajo del chapista de auto-
motores. Por esta razon, ella misma decia risuefiamente que hacia chapa y pintura (Heras y Lopresto 2021b).

Figura 1. Maria Juana Heras Velasco, en los talleres de Hierromat en 1969, aplicando la pintura
negra con la pistola pulverizadora con compresor. Notamos las zonas del color rojo
enmascaradas. Fotografia del archivo ATHV.

El tipo de pintura utilizada fue variando con el tiempo, conforme los cambios que la industria le fue ofreciendo. La de Hierroform
era una laca nitrosintética, con una impresion base previa para dar adherencia al color (Heras 2021).

Luego de su construccion, la obra fue trasladada a los salones de venta de HIERROMAT en el centro de Buenos Aires donde se ex-
puso hasta que en 1986 fue donada al Museo y emplazada en donde se encuentra actualmente, sobre Avenida Figueroa Alcorta,
a metros de la Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes.

Hierroform, desde que fue donada al MNBA, sufrié deterioros causados por el medio ambiente y la accién humana. Por esta
razén, a mediados de los afios 90 debié ser intervenida bajo la supervisién de Maria Juana. En esa ocasion, se repararon varilla-
dobladas y se la volvié a pintar®.

En 2014 la estructura se encontraba muy oxidada, con faltantes importantes en las zonas de acumulacién de agua, deformacio-
nes por golpes, rayones y faltantes de varillas.

3 La impresion de base tambien era lijada al agua tantas veces como capas tuviera antes de la pintura (Heras 2021).

4 El tipo de pico de la pistola y la presion proyectaban la pintura en forma de abanico dejando un acabado industrial. El dltimo equipo de pintura
que utilizé fue un Adiabatic con pistola y taza de aluminio con regulador (Heras 2021).

5 Se retird la pintura existente, se aplicé antidxido, una impresidn de base y se pintd. (Heras 2021)
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Sin duda, el lugar de emplazamiento fue propicio para que el vandalismo acelerara el proceso de deterioro de la obra, ya que el
hierro quedé expuesto a las condiciones climaticas de temperatura y lluvias, desencadenando la oxidacidn y ulterior corrosién e
irreversible destruccién de la estructura.

El avanzado estado de deterioro de la estructura puso en riesgo a la obra, por lo que fue retirada de la plaza por el taller de Monu-
mentos y Obras de Arte de la Ciudad de Buenos Aires (MOA) (Fig. 5).

Gracias a la generosidad de la empresa DAMTSA, que doné los materiales, su trabajo, conocimiento y tiempo, fue posible la in-
tervencion de la obra.

Debido a la complejidad de la tarea, fue necesario un trabajo interdisciplinario entre técnicos, ingenieros, restauradores, esculto-
res, técnicos en sistemas e historiadores de arte.

Ante la imposibilidad de contar con la artista en la toma de decisiones, la gestidon de su legado, a cargo del Archivo Taller Heras
Velasco$, aportd importante informacion documental que permitié sustentar los criterios adoptados.

El diagndstico de la obra era poco aliciente y las posibilidades materiales de intervencién, limitadas. La chapa de hierro fue reem-
plazada con otro material: acero corten, que asegura una mayor perdurabilidad. El reemplazo con este material conllevé cambios
técnicos, metodoldgicos y de ingenieria en su tratamiento.

El mayor desafio fue la reconstruccion de las partes deformadas y faltantes de la estructura ya que no se contaba con la referen-
cia precisa de angulos, bordes y direcciones; lo que fue resuelto por medio de un gran trabajo de estudio de fotografias documen-
tales, comparando dimensiones, direcciones y elaborando una maqueta (Fig. 2).

Figura 2. Material del archivo documental de Maria Juana Heras Velasco que permitié desarrollar una maqueta
(a la derecha) con el fin de precisar dngulos, bordes y direcciones de las partes deformadas y faltantes de la
estructura. Fotografias del material de archivo tomadas y montadas por Fernanda Heras.

5 El Archivo Taller Heras Velasco tiene por objetivo proteger, investigar, difundir y activar el legado de la escultora Maria Juana Heras Velasco
(Lopresto 2020).

Mds informacion sobre el ATHV en http://archivotallerherasvelasco.com.ar/
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Los resultados de dicho estudio fueron dibujados digitalmente con el software Rhinoceros 6 para la obtencién del disefio en 3D
(Fig. 3).

El disefio fue importado al software de la maquina de corte industrial Waterjet de chorro de agua con abrasivo Garnet #60 que
cortd las piezas que fueron soldadas conformando la nueva estructura’.

Luego, la superficie del disco fue galvanizada por inmersion y posteriormente pintada. El resto de la estructura fue arenado y
pintado. La pintura se realiz6 en dos capas: la primera, de pintura epoxi, y la segunda, poliuretanica.

Figura 3. Dibujo digital de la
estructura de Hierroform con

el software Rhinoceros 6 para

la obtencién del disefio en 3D.
Fotografia tomada por las autoras.

Figura 4. A la izquierda: parte del
equipo de trabajo en los talleres de
DAMTSA junto a la obra con una capa
de pintura epoxi antes de ser aplicada
la capa de color poliuretanica. A la
derecha: Hierroform en el proceso de
pintado. Fotografias tomadas por las
autoras.

7 Con respecto a la estructura de la obra, se respet6 el mismo método constructivo de la artista, ya que los planos estan armados en forma de
caja irregular; es decir, dos placas de hierro con perfiles que cierran sus bordes con espesores diferentes.
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Debido a la alteracién cromatica que sufrio la pintura de la obra, la definicién de los colores resultd ser otro de los desafios. Gra-
cias al muestrario de colores del archivo documental, se relevaron los nombres: rojo Monterrey Citroén y azul noche. A causa de
la discontinuidad en la produccién de la pintura, se utilizé un colorimetro (Fig. 4y 5).
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Figura 5. A la izquierda, Hierroform en el MOA: detalles de corrosién, deformaciones y marcas por vandalismo. A la izquierda: Hierroform
restaurada y nuevamente emplazada en marzo de 2020. Fotografias tomadas por las autoras.

Parte de las varillas de la escultura pudieron ser rescatadas, lo que permite considerar la intervencién como una restauracién.
Esto abre el debate sobre el concepto de originalidad y nos lleva a hacernos las siguientes preguntas:

¢En qué medida el reemplazo de materiales y procedimientos en un proceso de restauracion pone en riesgo la originalidad de una
obra de arte en cuya intencion estd implicita la exposicion a ciertos agentes de deterioro?

¢Qué gana y qué pierde una obra en una intervencion de estas caracteristicas cuando su poética busca evocar las formas y los
materiales de la sefialética urbana?




DAMTSA: Dante Martinez Tisi, Carlos Fatturini, Arturo de la Fuente.
Archivo Taller Heras Velasco: Gabriela Heras, Victoria Lopresto.
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LA SOCIEDAD COMO FACTOR DE CONSERVACION DE
OBRAS DE MURALISMO URBANO

Andrea Fernandez Arcos’

Resumen

El muralismo urbano es una dimensién mas del arte urbano actual en la que los artistas cubren con sus obras, normalmente por
encargo, las fachadas de un nimero creciente de nicleos de poblacion. Este texto expone a través de diversos ejemplos un es-
tudio del papel de la sociedad como factor a tener en cuenta en la conservacion de estas obras, mostrando distintas conductas
para su proteccion asi como variadas actitudes que han perjudicado su permanencia, y sugiere lineas de trabajo como la educa-
cion patrimonial, la difusién o la participacion ciudadana para que esta influencia en su preservacion se desarrolle en positivo.

Palabras clave: conservacion; restauracion; muralismo; arte urbano; sociedad.

Introduccion

El muralismo contemporaneo esta eficazmente caracterizado como una manifestacion publica, autorizada y normalmente crea-
da al amparo de un mecenazgo (Garcia Gayo 2016:100). Con esta vertiente del arte urbano las calles se convierten, primero, en
un taller artistico al que se accede libremente y, después, en una pinacoteca carente de las habituales medidas de proteccidon
para las obras expuestas.

Como es sabido, la conservacion de los murales depende de un variado nimero de factores entre los que destacan el clima o las
técnicas y materiales empleados pero, dada su permanente relacion con el publico, también tiene un impacto notable el interés
que la sociedad muestre: desde el vandalismo hasta las reclamaciones formales para solicitar una restauracion o una retirada de
un mural, son muchas las formas en las que la colectividad puede intervenir hasta convertirse en un factor de conservacion mas
a tener en cuenta.

Objetivo

El propdsito de este texto es analizar, a través de diversos ejemplos, distintas actitudes que influyen en la conservacion de mu-
rales urbanos, evidenciando el impacto de la sociedad en la preservacion de estas pinturas, tanto en positivo, favoreciendo su
conservacién, como en negativo, provocando su deterioro o desaparicion.

Metodologia

Para realizar este estudio se han analizado diversos casos en los que un colectivo ha ejercido una determinada influencia que

ha sido vinculante en la conservacién de un mural urbano. Para ello se han establecido dos categorias principales de iniciativas,
conservadoras o agresivas, a partir de las que se desglosan las distintas actitudes detectadas.

" Departamento de Conservacion y Restauracion de Bienes Pictoricos. Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de

Galicia. afarcos@edu.xunta.gal
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La sociedad como factor de conservacion

Como se ha dicho, la conservacidn de los murales urbanos depende de un variado nimero de factores. Algunos estan relaciona-
dos de forma intrinseca con el mural y otros derivan del entorno, como las variantes que dependen del clima. En este ultimo grupo
de factores se encuentran los dafios causados por el ser humano, que puede actuar de forma directa o a través de otros agentes,
como el fuego o la contaminacion (Fernandez 2019:84-87).

Danos en murales urbanos con su origen en la sociedad

Los riesgos para un mural pueden comenzar incluso antes de que se empiece a pintar o mientras dura su ejecucién. Los motivos
son dos principalmente: uno de ellos es que el soporte tenga un valor per se que pueda verse alterado al afiadir una capa de
pintura, motivo por el que se pretendera la retirada o la no creacion de la obra. Es el caso del mural realizado en la Iglesia de San
Rosendo (Ferrol) y por el que se ha quejado la Asociacion de Patrimonio Ferrolterra Antiga al entender que con la pintura se lesio-
nan otros valores del templo (Asociacién Cultural Ferrolterra Antiga 2020)2. También puede existir presion para que un mural no
se pinte a causa del tema elegido. Esta situacién ha tenido lugar con una obra de Milu Correch en Carballo, donde la artista tuvo
que cambiar sobre la marcha su disefio para un inmueble a causa del descontento de los vecinos del edificio con la imagen que
veian aparecer. La artista rehizo la obra para satisfacer esta queja y, como resarcimiento, la organizacién le ofrecié otro espacio
en una edicion posterior del festival® para que pudiese realizar el disefio inicialmente previsto (Blanco 2018).

También, mientras la obra alin estd en creacion, la calle se convierte en un taller artistico sin puertas, al que se accede libremente
y que incluso se comparte en redes sociales, permitiendo los comentarios, positivos o negativos, al proceso creativo. La influen-
cia de la sociedad en esta etapa puede llegar a provocar que la persona que crea la obra se vea en la obligacién de incorporar mo-
dificaciones al disefio. En el mural creado por Yoseba MP en Bergantifios, el artista se vio forzado a cambiar uno de los elementos
presentes en la pintura a causa de la presion ejercida por algunos vecinos (Casanova 2021).

En murales ya acabados es posible observar otro tipo de dafios antrépicos que pueden ser clasificados en funcién de su volun-
tariedad. Se analizaran inicialmente aquellos realizados de forma inconsciente. Estos pueden deberse a que el mural se haya
realizado en un soporte que tuviese previamente un uso asociado que se mantiene con el mural. Puede observarse esta situacion
en muchos murales creados en zonas de esparcimiento vecinal, como en algunos espacios deportivos o zonas de juego (Fig. 1).

Figura 1. Mural de Proyecto Ewa en
Vigo, realizado sobre un muro que es,
a la vez, respaldo de un banco. Foto-
grafia tomada por la autora.

2 El dafio es aqui entendido como una amenaza a la pervivencia del mural, puesto que la Asociacién reclama la retirada de la pintura.
3 En Carballo se celebra anualmente el Festival Internacional de Arte Publico Rexenera Fest.
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El dafio involuntario también puede deberse al uso derivado del espacio adyacente. Son habituales los dafios en murales pintados
en calles estrechas, en donde los transeuntes inevitablemente acaban lesionando la pintura, o en aquellos murales pintados en
zonas usadas como area para aparcar, en los que aparecen deterioros causados por las maniobras hechas con los vehiculos

(Fig. 2).

Figura 2. Automdviles aparcados de forma muy préxima a un mural.
Fotografia tomada por la autora.

Ya en el ambito de las agresiones voluntarias se evidencia distinta casuistica tras sus motivaciones. En algunos casos se deben
simplemente a la ausencia de respeto o aprecio por la obra; no existiendo tal afecto los dafios son variados, como la adhesién
de distintos materiales sobre la superficie, que van desde chicles a pegatinas, o la realizacién de disefios sobre su superficie a
través de esgrafiados, pintadas con ceras, boligrafos, marcadores o ya, de mayor dimensién, la realizacion de grafitis o tags sobre
ellos. Pero el dafio también puede deberse a un desprecio hacia el mural, normalmente dirigido al mensaje que transmite (Fig. 3).
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Figura 3. Detalle de agresion al mural de Nelson Villalobos
en Vigo. Este homenaje a un politico local fue vandalizado
con una esvastica (tapada, a su vez, por otra pintada).
Fotografia tomada por la autora.

En el ambito de lo digital se comete un nuevo tipo de agresion, involuntaria, que afecta a algunos artistas. Se debe a la aplicacién
de filtros a las fotografias de los murales, alterando su aspecto original. No es una opinion frecuente, pero algunos artistas se
quejan de la falta de veracidad con la que se comparten sus obras a través de las redes, sintiéndose forzados a tener en cuenta
ese efecto en el momento en que trabajan. El artista Aryz, autor del mural Dualidad en la localidad de Carballo, es uno de ellos.
Una de las modificaciones habituales es la saturacion de los colores por lo que este artista, en previsién, tiende a desaturar su
obra. También lamenta la reapropiacion del trabajo con esta transformacién, que pasa de ser su obra -el mural- a una fotografia
ajena (Chapela et al. 2016:16).

Iniciativas de proteccion que parten de la sociedad

La sociedad también puede actuar como un agente de proteccién. En esta seccién destacan, como es ldgico, los creadores,
propietarios y promotores relacionados con la obra, pero también es significativo el impacto positivo de otros miembros de la
sociedad al margen de estos grupos. Algunas personas emplean los medios de comunicacién y las redes sociales como medios
para trasladar su preocupacion por una obra, que suele tratarse de un mural préximo que observan dafiado. También pueden
agruparse y organizarse para la proteccion de un mural en concreto, como el empefio de la plataforma El mural no se toca, que
pretendia la conservacion de un mural feminista creado en Madrid y del que se propuso su sustitucion por otro de tematica al-
ternativa (Cabrera y Pérez Mendoza 2021). El objetivo puede ser mds amplio, pretendiendo la conservacion de un conjunto de
murales, ambicién que observamos, por ejemplo, en la Asociacién Chicago Public Art Group*.

4 En su pagina web expresan que entre sus objetivos, ademds de la produccién de nuevas obras, se encuentra la restauracion de las pinturas de
arte publico histéricas de Chicago.
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Las iniciativas pueden ser informales, limitandose a realizar comentarios publicos de apoyo a un mural o promoviendo su con-
servacion. También pueden ser iniciativas mas estructuradas, como muchas de las que emplean la plataforma Change.org para
organizar a un colectivo en la busqueda de una accidn concreta®. Por el objetivo que pretenden, las iniciativas buscadas pueden
ser la restauracion de una obra, como la solicitud de intervencién del mural creado por Enrique Cavestany en la madrilefia Calle de
Los Embajadores (Domingo 2019) o bien pueden ansiar la conservacion de la pintura, simplemente evitar su desaparicion, como
las diversas muestras de apoyo para conservar el mural de Lula Goce en el barrio de San Gregorio de Vigo, que se vio afectado
por la construccion de un inmueble (Xornal de Vigo e Comarcas 2019) (Fig. 4).
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Figura 4. Aspecto del mural de Lula Goce durante la construccién del nuevo edificio. Fotografia tomada por la autora.

Otra forma de colaboracidn positiva es mediante la difusién de las obras. De forma destacada hay que mencionar la divulgacién a
través de distintas redes sociales o aplicaciones especificas de arte urbano. Por esta via un gran nimero de personas contribuye
a la resonancia de las obras y, de algin modo, aportan documentacion que informa de sus circunstancias y conservacion en un
determinado momento.

5 Por ejemplo, la mencionada plataforma El mural no se toca emple6 Change.org para recoger firmas en apoyo al mural feminista creado por
Unlogic Crew. Puede consultarse en: https:/www.change.org/p/conseguido-el-mural-se-qued%C3%B3-no-permitiremos-

la-destrucci%C3%B3n-de-las-mujeres-y-su-historia-elmuralsequeda
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Muchos transelntes descubren con frecuencia los murales urbanos en sus trayectos por la ciudad. El transito habitual genera
familiaridad con ellos, afianzando afectos o provocando disensiones sobre su presencia en el entorno urbano. Puede afirmarse
que la opinion de las personas que, de forma frecuente, transitan junto a los murales sera un factor determinante en su conserva-
cion y, en el momento en que somos capaces de identificar a la sociedad como un agente de conservacion a tener en cuenta, es
posible proponer acciones para favorecer una tendencia de resultados en positivo.

En aquellas obras que aun van a ser realizadas se propone la celebracién de reuniones entre el vecindario y creadores, asi como
la detenida seleccidn del soporte. Otras acciones que se han visto como adecuadas en la conservacion del patrimonio cultural y
que se pueden trasladar a este ambito son las acciones de difusién y la educacién patrimonial, como el proyecto Civitas 2.0 de
la Universidad de Zaragoza (Navarro Neri 2021). Con estas sugerencias, que aproximan de distinta forma sociedad y muralismo
urbano, se pretende mejorar el pronéstico de su conservacion.
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Moderadoras: Florencia Gear y Sonia Gonzalez

Nicolas Testoni’

A la luz de la experiencia de Ferrowhite, espacio ubicado en la localidad de Ingeniero White, puerto de la ciudad de Bahia Blanca,
en este articulo nos preguntamos qué sentido adquieren palabras como “conservacién”, “coleccion”, “arte” o “contemporaneo” en
un museo que, en procura de dar cuenta de los problemas del presente, se propone como un taller. La respuesta asume la forma
tentativa de un enunciado paradoéjico: Quizas en un museo taller sélo sea posible conservar aquello que se transforma y sélo

seamos duefios de aquello que se comparte.

Palabras clave: historia comunitaria; museologia social; archivos; arte contemporaneo; museo taller.

No soy conservador y el museo en el que trabajo no es un museo de arte. ; COmo es posible entonces que este breve texto se haya
colado en las actas de este encuentro? Si bien algunas de las actividades que desarrollamos en Ferrowhite pueden llegar a enten-
derse en el contexto del arte contemporaneo, y si bien nuestro museo realiza tareas de conservacién, no contamos con una labor
sostenida, y menos aun con una reflexion sistematica en torno a la cuestién especifica del registro, la documentacion y la conserva-
cion de colecciones de arte contemporaneo. Sin embargo, un museo que se imagina como un taller representa quiza una oportuni-
dad para someter a examen estos términos, supone una chance para desarmar y poner a prueba, o en perspectiva, palabras como
“conservacién” y “coleccion”, como haria un mecanico con cualquier artefacto. A esa posibilidad quisiera referirme en lo que sigue.

En sentido literal, Ferrowhite es un museo que aloja herramientas y papeles salvados por un grupo de ferroviarios durante el pro-
ceso de privatizacion de los trenes, alla por los afios noventa del siglo pasado. Cuando empezamos a trabajar en este lugar, pen-
sabamos que lo que estdbamos fundando era un museo ferroviario. Un museo de los trenes, que tan importantes han sido para
la historia del pais y del puerto de Ingeniero White. Pero se nos imponia todo el tiempo la evidencia paraddjica de que, abocado a
los trenes, en este museo no hubiera un solo vagon, una sola locomotora. ;Dénde estaban las gloriosas maquinas vaporeras de
las que tanto nos hablaban?

En su lugar, lo que aparecian eran miles de pequefias piezas, elementos sueltos que algunos ferroviarios, o sus familias, habian
salvado casi de contrabando, mientras las cosas de mayor peso y valor eran mandadas a remate. Los objetos que Ferrowhite
atesora representan menos un “patrimonio” que la evidencia de un despojo. Son el testimonio de lo que algunas personas de a
pie hicieron de manera mancomunada para que la historia de ese despojo no fuera facilmente olvidada. Ferrowhite, entonces, no
es un museo de los ferrocarriles. Es el museo de los que se quedaron en la via. Comprender eso nos llevo a prestar atencién no
sé6lo a los objetos sino a los hombres y las mujeres a través de los cuales esas cosas habian llegado hasta nosotrxs. Nos dimos
cuenta de que el nucleo de sentido de la institucion que estdbamos conformando no estaba sélo en las cosas sino ademas en
ese hacer compartido que las habia puesto a salvo. Ese era nuestro patrimonio, pero justamente, no era nuestro. Era de todxs, y
a la vez, de nadie.

" Museo / Taller Ferrowhite, Ingeniero White - Bahia Blanca. nicolastestoni@gmail.com
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En el museo generamos la posibilidad de documentar esta historia. Pero esos documentos que son “fuentes” para el relato del
pasado no existen fuera del tiempo. Tienen ellos mismos una historia. Pasaron por muchas manos, se salvaron de la basura o el
fuego, y en su larga peripecia se llenaron de mugre, de marcas, de agujeros. En cada papel ajado no es dificil reconocer a un sobre-
viviente. Por eso, en el orden racional del archivo, en la precisién con la que mis compafieras Anay Julieta confeccionan carpetas
y cajas con materiales neutros, se pueden ver los procedimientos de la archivistica en acto, pero también apreciar un gesto de
cuidado, de amor por lo que, sabemos, desaparece tarde o temprano. El trabajo de conservacién nos recuerda, paradéjicamente,
que nada es para siempre. Y que en su intento de preservar las cosas, es el propio archivo el que se transforma.

Puede entonces que, a pesar de sus normas de inventario, de sus cartones libres de acido y de su depdsito con deshumidificado-
res, este museo no tenga una “coleccién”, si con este término se alude a un orden autosuficiente, en el que, a través de la lengua
experta del conservador o del ferréfilo, las cosas se relacionan con las cosas, al margen de lo que nos pasa aqui'y ahora.

Por eso, quizas lo primero que conviene ver en este museo no son los objetos que guarda sino las manos que los sostienen.
Como escribié nuestro comparfiero Marcelo Diaz hace ya mucho tiempo:

“Una llave inglesa es un pedazo de hierro. Pero una llave inglesa en las manos de Pedro Caballero, como en las de cualquier
otro ferroviario, es un objeto valioso. En esa llave esta el imperio inglés, el trazado urbano de Bahia Blanca, el puerto, la Junta
Nacional de Granos, el Banco Mundial, el General de los EE.UU. Thomas Larkin y su plan para ‘racionalizar’ |la red ferroviaria
argentina, y también esta el dirigente gremial Osvaldo Ceci, y los huelguistas del 58, y Hugo Llera, arquero notable que dejé
Estudiantes de la Plata para venir a trabajar al ferrocarril en tiempos en los que un ferroviario ganaba mas que un futbolista,
y la mujer de Hugo, que marché por Avenida Alem cuando él y todos los huelguistas fueron presos. Todo eso sabia Pedro
Caballero. Por eso podia donar esa llave diciendo: es un objeto histérico” (Diaz 2015).

Sin embargo, en un museo taller, ese adjetivo “histérico” no es exactamente un sinénimo de “pasado” sino también, y tal vez sobre
todo, de “presente”. Hay que ver como esa misma llave inglesa pasa de las manos de Pedro a las manos de las pibas y los pibes
de las escuelas que nos visitan. Convendria, como hacen ellos, comparar su peso con el del celular que llevamos en nuestros
bolsillos. Esa llave no sélo nos cuenta del trabajo con las locomotoras de antafio, nos interroga acerca de las herramientas con
las que contamos, o no, para comprender nuestro dia a dia. Y ademas nos dice que nuestro sentido colectivo de lo pretérito y de
lo contemporaneo también se fabrica, aunque esa construccién a menudo no esté en nuestras manos, sino nosotros en manos
de quienes deciden sobre ella.

En todo caso, el museo representa una oportunidad, por cierto modesta, de intervenir en esa construccién. De disputar un sentido
de la temporalidad distinto a aquel que cocinan sin pausa la factoria del periodismo, la industria del entretenimiento, el run run
del algoritmo o el feed lot de instagram o whatsapp. Es costumbre concebir al museo como aquel espacio “en el que todos los
tiempos se acumulan fuera del tiempo”. Aca nos gusta imaginar, en cambio, que en su demora laboriosa, un museo taller puede
llegar a ser Util para ensanchar nuestra experiencia del tiempo vivido, para hacer de esa experiencia algo distinto al puro apuro
que solemos confundir con el presente o asumir, resignados, como la insuperable condicién de nuestra época.

Un afio en Ferrowhite tiene 36 meses, un montén de mafianas todas diferentes. Un dia toca montar con lupa las miniaturas que el
ferroviario Carlos Di Cicco tallé en taquitos de madera y al otro cinchar con un torno que pesa mas de cuatro toneladas. A lo largo
de la dltima década larga, sin que sepamos cudnto de libertad, de azar y de necesidad hay en todo esto, nuestro museo funcioné
como salén de baile, taller de serigrafia, corsédromo, carpinteria, sala de conciertos, panaderia, peluqueria, balneario contamina-
do, fabrica de baldosas, herreria, tangueria, escenario teatral, invernadero, café bacén e incluso, como un museo.
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Figura 1. Atilio Miglianelli, buzo
de la ex usina General San Martin
durante “Nadie se despide en
White”, teatro documental.
Fotografia de Christian Peralta.

Cuando el acto de conservar deja de consagrar al pasado como un dominio auténomo, adquiere la chance de intervenir, tal vez
de manera decisiva, sobre la idea que nos hacemos de lo contemporaneo. Porque contemporaneo no es el mero presente sino lo
que nace en el cruce o la puesta en tension de temporalidades multiples. Es, como sugiere Claire Bishop citando a Boris Groys,
justo aquello que rompe con la percepcidn “de estar atascados en un presente que se reproduce a si mismo sin conducirnos” a
ningun lado (Bishop 2018: 29).

Figura 2. Ana Miravalles y Hector
Herro trabajando en el depdsito de
conservacion de Ferrowhite.
Fotografia tomada por el autor.
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Ese es el secreto que te cuentan al oido las viejas herramientas que guarda este museo, pero lo hacen a condicion de que hagas
algo con ellas, de que conviertas tu disposicion a contemplarlas en un acto constructivo.

¢Qué conserva un museo taller? Ya dijimos: martillos, relojes, tenazas y, a veces, también tomates. Hace justo dos afios que con
las familias de nuestro taller Prende preparamos mas de cien botellas de salsa en conserva. ;Por qué? Porque era parte de lo
que hacia falta para parar la olla. Gaston y Stefano consiguieron 15 cajones de tomates, Julieta los acercé en su camioneta, Silvia
junto por su barrio una picadora, embudos y decenas de botellas, el Cuzco trajo el mechero y la garrafa, Manina doné la legenda-
ria maquina de poner tapas de los Orzali, Marcelo cort6 lefia, Guille prendié el fuego, Carlitos disefio las etiquetas, y entre todes
pusimos manos a la obra.

Lo que con la conserva intentamos conservar no son sélo tomates, o la ciencia casera de almacenar alimentos, o esos pocos
pesos que nos ahorramos improvisando esta fabrica que recuerda a la economia doméstica de nuestros abuelos: es la capacidad
de afrontar, entre varios, esas carencias que, a pesar de afectar a muchos, tienden a presentarse como asunto exclusivo de cada
uno. Lo que con estas iniciativas buscamos potenciar es la chance de encontrar juntos maneras de vivir desobedientes al indivi-
dualismo que prescribe la época. Aunque mas no sea para seguir mojando el pan en el tuco de los fideos.

Figura 3. Analia Bernardi, Marcelo Bustos y la conserva
de tomates.
Fotografia tomada por el autor.

Por eso, en el depésito de guarda del museo instalamos un cartel luminoso de esos que usan las casas de cambio para anunciar
la cotizacion del dolar. Y en ese dispositivo, que remite al presente mas algido, escribimos una frase pasante, que se repite una'y
otra vez ante los ojos de aquellos que nos visitan. Esa frase dice:




“En un museo taller sélo es posible conservar aquello que se transforma, y sélo somos duefios de aquello que se comparte”.

Yo creo que semejante afirmacién expresa menos una certeza que una apuesta. Una consigna paraddjica que es la condicion
de posibilidad de cada locura que encaramos y que hace que las palabras que definen a esta institucién -la palabra “museo”, la
palabra “historia”, la palabra “arte”, la palabra “taller”- entrechoquen, se saquen chispas, establezcan entre si, como imanes de
polaridad opuesta, un campo de fuerzas en tensién, que nos impide inscribir a Ferrowhite en una sola tipologia museoldgica pero
tampoco en una temporalidad Unica.

¢Y si los tiempos que conciernen a un museo no se contaran sélo en lustros, décadas, siglos, sino también en horas, minutos y
segundos? ;Y si las grandes continuidades que el saber histérico empolla a lo largo de afios y afios de culo en la silla, se pusieran
en juego (y en crisis) en un rapto de risa, en un paso de baile o en un choque de copas? Sin exagerar, tal vez Ferrowhite resulte un
banco de pruebas apto para cruzar con provecho los témpanos del archivo con el crisol de la fiesta.

En un museo taller sélo es posible conservar aquello que se transforma, incluso cuando de lo que se trata es de conservar. Porque
tal vez no haya acto de transformaciéon mas decidido que el de preservar las cosas de la degradacion o el caos en una época que
hace un culto de la impermanencia.

Quizas lo que un museo atento a los cataclismos de nuestro mundo preserva es la posibilidad de pergefiar nuevas formas de vida
en comun. Es decir, no sélo un conjunto de objetos, sino ademas -y en particular- la capacidad de cooperar, de juntarse de perso-
nas que comparten el hecho de ser diferentes y a la vez de necesitarse. En definitiva, lo que nuestros museos guardan -sean o no
llamados comunitarios- no es sélo el testimonio de un tiempo pretérito sino la posibilidad de activar el lazo que une el pasado al
porvenir. No tanto lo dado como el don de lo posible.

BISHOPR, C. 2018. Museologia Radical o ;qué es “contemporaneo” en los museos de arte contemporaneo? Buenos Aires: Editorial
Libretto.

DiAZ, M. 2015. Un gorrién en la cabeza.
http:/museotaller.blogspot.com/2015/02/un-gorrion-en-la-cabeza.html (Fecha de consulta: 17/02/2021).
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EL REGISTRO EN ARTE CONTEMPORANEO, UNA MIRADA
DESDE LA ACADEMIA

Ana Lizeth Mata Delgado’
Claudia Maria Coronado Garcia?
Rocio Mota Munoz®

Resumen

El Seminario Taller de Restauracién de Obra Moderna y Contemporanea (STROMC) de la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracion y Museografia (ENCRyM) del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) desde sus comienzos se ha inte-
resado en la documentacion y registro exhaustivo de sus todos los procesos de conservacion, tales como: diagndstico, analisis
cientificos, procesos de restauracidn, entrevistas con artistas o distintos especialistas del mundo del arte y la conservacién-res-
tauracion, asi como la colaboracién con distintas areas de conocimiento para obtener la documentacién fundamental para llevar
a cabo una intervencién integral. El procesamiento de informacion, la toma de decisiones, la evaluacién critica de estas accio-
nes, asi como las recomendaciones que ayuden a nuestro patrimonio artistico a perdurar es un trabajo interdisciplinario que se
fomenta en los estudiantes que ingresan al STROMC. Como parte de los procesos educativos profesionalizantes presentamos
dos casos de estudio, acervo del Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM) con quien se colabora arduamente desde 2010.

Ambos casos ponen de manifiesto la inminente necesidad de realizar un registro exhaustivo en arte contemporaneo y las diver-
sas maneras de hacerlo para adaptarlo a la variedad de obras con que nos enfrentamos dia a dia.

Palabras clave: conservacion; ENCRyM-México; Marta Palau; Pablo Vargas Lugo; arte contemporaneo.

" Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia, “Manuel del Castillo Negrete”, INAH-Secretaria de Cultura, México.
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Desde la conformacion del Seminario Taller de Restauracion de Obra Moderna y Contemporanea (STROMC) en la Licenciatura en
Restauracion en el afio 2004, nos hemos distinguido por conformar un grupo interdisciplinario para abordar la problematica com-
pleja del arte moderno y contemporaneo. Este seminario se imparte en el 9° semestre de la Licenciatura, es asi que forma parte
del eje profesionalizante previo al egreso del estudiante; por ende, se prepara a los futuros restauradores tanto en el ambito aca-
démico como en el laboral, insertandose en su mayoria en diversos espacios enfocados a este tipo de producciones artisticas.

Al inicio de este programa solamente se abordaba pintura de caballete elaborada en los siglos XX y XXI con problematicas dis-
tintas a las presentadas por las técnicas pictéricas tradicionales. Sin embargo, desde 2007, cuando cambié el cuerpo docente
del STROMC, el tipo de obras a analizar, las técnicas de manufactura y las corrientes artisticas a intervenir se diversificaron y
complejizaron. De esta manera, el nivel de dificultad se elevd, en la busqueda de que los estudiantes adquieran las competencias
fundamentales y que se enfrenten a casos complejos con mayor andlisis y creatividad integrando lo aprendido de los semestres
anteriores.

Esto impacta no solo en su formacién, sino también en su egreso e insercidn al campo laboral, debido a que cada vez es mas co-
mun la solicitud de perfiles especializados en conservacion-restauracién de arte moderno y contemporaneo en museos, galerias,
estudios de artista y talleres de restauracién, por mencionar algunos.

Nuestro vinculo de participacién con museos de arte moderno y contemporaneo nacionales e internacionales, asi como con
artistas creadores fundamentales en el mundo del arte es cada vez mas fuerte.

Hemos tenido la oportunidad de abordar casos tan complejos que los mismos acervos solicitan al STROMC resolverlos a través
de la ensefianza de metodologias de intervencién abordadas en el seminario, incluso en algunos casos se generan metodologias
ex profeso para ciertas obras. Aunado a toda la investigacién y trabajo propio del drea de conservacién-restauracion, se busca
siempre el didlogo y acuerdo con las partes, ya sean los custodios de las obras, los artistas y otras areas involucradas; de manera
que la toma de decisiones y la resolucidn propuesta contemple diversos aspectos y trascienda mas alla de la obra misma.

Para realizar la documentacion de los bienes artisticos hemos implementado diversas alternativas y, a su vez, diversos medios
para llevarlo a cabo. Ademas del registro exhaustivo de la obra mediante fotografias - en algunos casos con luces especiales -y
graficos, y de la realizacion de andlisis cientificos; ponemos en practica también entrevistas con artistas, curadores, gestores,
conservadores, historiadores, por mencionar algunas especialidades.

La complejidad aparece cuando se abordan obras que salen por fuera de los formatos tradicionales. Hemos visto que para los
casos mas complejos - como lo son objetos conceptuales, performaticos, procesuales, organicos o efimeros - la documentacién
y el registro se han tornado en eje fundamental para la intervencion y como parte de la metodologia de ensefianza para nuestros
estudiantes, asi como también para los acervos a los cuales pertenecen las obras. No nos cansamos de enfatizar lo que un buen
registro de obra puede lograr y ayudar a resolver.

Desde 2004 ha variado sustancialmente la manera de documentar las obras, de efectuar entrevistas y de obtener informacion
complementaria de las mismas. Se han empleado la fotografia analdgica y digital, diversos tipos de luces especiales y demas
infraestructura enfocada en los analisis cientificos, asi como diversas metodologias para diagnosticar y conservar las obras. De
igual manera, esta evolucién ha tenido impacto en la manera en como almacenamos, consultamos y divulgamos los archivos
audiovisuales derivados de las entrevistas con los artistas. Hemos pasado del cassette con grabadora de voz analdgica, al video-
cassette, al disco compacto, al USB o pen drive para dar paso a las grabadoras digitales e incluso a los recursos que proveen los
teléfonos moviles. Esto ha impactado también en los informes de trabajo, articulos, infografias y todo aquel material de archivo
que sintetiza la documentacion.

A continuacién, se explicitaran dos casos de estudio que fueron conservados en el STROMC, durante 2019 y 2020 respectiva-
mente; en ambos casos, el registro y la documentacién fueron fundamentales tanto para la mejor comprensién de la obra, su
técnica de manufactura, su historia y el devenir de ambas instalaciones, asi como para la conservacion de estas. Estos dos bienes
artisticos forman parte del acervo del Museo Universitario de Arte Contempordneo de la Universidad Auténoma de México. Con-
sideramos que estos dos ejemplos pueden dar cuenta del tipo de documentacion y registro que realizamos dentro del STROMC.
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Figura 1. Entrevista
con Ana Maria de la
Macorra, 2017, Ciudad
de México.

Fotografia tomada

por Ana Lizeth Mata
Delgado.

Cascada de Marta Palau

El primer caso es una obra artistica que se intervino a mediados de 2019. Consiste en una escultura blanda proveniente del Museo
Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) de la Universidad Auténoma de México (UNAM) titulada Cascada.

Figura 2. Cascada en la exposicién Cien del MUAC.
Fotografia tomada por Sofia Teran Martinez, 2021, CDMX.




Esta obra pertenece a la artista mexicana Marta Palau, quien en los afios setenta fue precursora del empleo de fibras textiles para
mostrar la identidad mexicana y femenina, convirtiéndose en un icono dentro del mundo moderno del arte. Aunque es reconocida
internacionalmente por su trabajo con fibras y textiles de origen natural, Cascada (Meza Mercado et al. 2019) es la Unica obra
realizada con fibras sintéticas y es la pieza mas emblematica con la que cominmente se identifica y reconoce su trabajo.

Esta obra esta conformada por 100 tiras de nylon y poliéster con diferentes dimensiones; dentro de cada una hay un nimero va-
riable de nddulos de nylon y poliéster que les dan volumen y texturas particulares. En conjunto, estas 100 tiras estdn montadas en
un tubo semicircular de hierro, aludiendo a la caida de un cuerpo de agua que envuelve a todo aquel que lo observa. En efecto, la
sensacion que produce esta Cascada es la de sentirse cobijado por ella y la de olvidar que se esta dentro de un espacio cerrado.
Al ser todas las tiras distintas permite que la obra pueda ser montada de diferentes maneras, lo cual da esa caracteristica peculiar
de agua en movimiento. Suele montarse de forma que como altura maxima pueda tener entre 3,5y 4 metros de alto.

Después de la investigacion conocimos que los materiales constitutivos, es decir los elementos tubulares de nylon y poliéster en
tejido de punto, fueron donados a la artista por el duefio de una fabrica de medias. No sabemos si estas medias eran material de
descarte por tener algun defecto o si simplemente fue un material con el que decidié experimentar.

Otra de las particularidades de dicha obra es la realizacién de tres versiones correspondientes a tres momentos y solicitudes
particulares: 1973, 1978 y 2006. Inicié como escenografia de un proyecto teatral en México, siendo la ultima version la que ac-
tualmente forma parte de la coleccion del Museo Universitario Arte Contemporaneo (MUAC). Esta variabilidad en dimensiones y
versiones complejiza el acercamiento y el diagnostico en términos de conservacion-restauracion.

Esta instalacidn textil es de las obras mas iconicas de Palau, por tanto, es muy solicitada por otras colecciones y constantemente
es incluida en exhibiciones dentro y fuera de México. En 2019 se encontraba resguardada en las bodegas del MUAC, después
de una itinerancia por Europa durante algunos afos. Posteriormente, el MUAC solicité apoyo al STROMC para su estudio e inter-
vencion, siendo la limpieza uno de los principales puntos a resolver, ya que las tiras tenian una coloracidn grisdcea mayormente
en los extremos y desgarros del tejido. Para tal objetivo, dado el grave estado material de la obra y que ésta seria sometida a
un proceso de limpieza por primera vez, fue necesario establecer cuales eran los elementos apropiados a utilizar y cudles habia
que descartar. Ademas, en ese momento esta obra formaba parte del guidn curatorial de la exposicion Cien del MUAC, donde se
expondrian las 100 obras representativas de este museo para el 2020.

Después de hacer las debidas gestiones, la obra llegé al Seminario Taller y fue entregada en una caja de embalaje de madera y,
en su interior, seis bandejas de polipropileno blanco, en forma de contenedores rectangulares. Cada uno de estos contenedores
tenia un empagque de Tyvek® con una de las 100 tiras. Estos embalajes individuales no permitian diferenciar cual de las tiras era
la que se estaba desempacando ni sus dimensiones o su estado material.

Una de las primeras problematicas fue no contar con un registro especifico para cada una de estas tiras -originalmente tenian un
etiquetado con hilo de algodén que ya no estaba en su lugar - y, por lo observado, el trabajo que se hizo en su momento de cata-
logarlas se dejé a un lado después de cada exhibicién temporal. Por lo tanto, consideramos que era fundamental conocer cada
uno de los componentes de la obra para, incluso, determinar su verdadero estado de conservacion.

De ahi que se toma la decisién de realizar el proceso de examinacion de Cascada, desempacando, midiendo, registrando grafica y
fotograficamente y revisando cada una de las 100 tiras. Para cada una de ellas se cred una clave alfanumérica, la cual contenia el
numero de tira, el tipo de tejido ocupado para su conformacion (grueso o delgado) y el largo total de la tira sin tension. Esta clave
se integré en la ficha de registro donde se detallan el nombre de la obra y su autor, la fecha de registro, asi como la cantidad de
ndédulos presentes, el peso de la tira y su estado de conservacion.

Cada una de las tiras se fotografié individualmente junto con la ficha de registro impresa. Se colocaron en un ciclorama negro y
con guia de color, ademds de contener la escala en metros para dimensionar su tamafo y proporcién. Toda esta informacion fue
volcada en tablas de Excel para facilitar la busqueda y clasificacion de todos los elementos segun sus caracteristicas: dimensio-
nes, el nimero de nodulos, peso, tipo del tejido de la media (grueso o delgado) y el estado de conservacion.



Al registrarlas y evaluarlas, se dividieron en tres categorias segun su estado de conservacion, asignando la simbologia de sema-
foro, donde:

+ Color verde para aquellas que estuvieran en buenas condiciones, es decir, completas, sin rasgaduras y que pudieran manejarse
sin problema alguno.

+ Color amarillo para aquellas tiras que presentaran desgarros, jalones, roturas o suciedades moderadas, pero que auln podian
manipularse sin riesgo.

+ Color rojo para aquellas que presentaban desgarros en mas de un punto, deshilados, roturas, suciedad y materiales sélidos
depositados, dificultando su manipulacién.

Aunque originalmente solo se habian asignado estas 3 categorias, al final se cre6 una adicional para clasificar unos empaques
etiquetados como “NO USAR” encontrados en la ultima caja del embalaje. Su estado material era tal que no podian usarse sin
que se salieran los nédulos pues los desgarros y deshilados eran muy grandes. Por este motivo, se agregé informacioén detallada.

+ Doble rojo lo cual significa que las condiciones eran tan malas que no podian manipularse y donde la pérdida de materiales
contenidos era posible.

Este trabajo fue presentado a las areas de Coleccion y al Laboratorio de Conservacién del MUAC, conociendo por primera vez
el estado real de esta obra, ya que las tablas de datos permitieron generar graficos que mostraron el porcentaje de materiales
empleados, el estado de conservacién de cada elemento, los deterioros mas frecuentes, entre otros datos.

Derivado de esta presentacion, se eligié una de las tres propuestas de intervencion dirigida hacia el registro-identificacién de la
obra. Esta consistia, de manera general, en el registro integral de la obra, la sustitucion de elementos en estado doble rojo y rojo,
modificaciones en el embalaje, modificacién del manual de montaje, asi como recomendaciones para modificar el espacio de
montaje y resguardo.

Con el objetivo de identificar cada una de las tiras durante su intervencion, asi como también en su almacenamiento y futuros
montajes, se realizaron etiquetas con tela de poliéster de baja densidad, a las cuales, en un proceso de impresién digital de trans-
ferencia térmica, se les imprimid la clave mediante sublimacién en color café claro.

Estas etiquetas se cosieron a mano, con hilo de seda, en la parte interior de uno de los nudos de cada tira, siendo visible sélo si se
abre la tela restante del nudo. De modo tal que, si se busca ubicar cada una de las tiras, se accede facilmente a esta informacién
sin tener que retirar la etiqueta cada vez que es exhibida.

Este proceso fue probado en distintos materiales, tipografias, tintas y colores, y una vez que se vieron los resultados fueron
presentados al personal del museo, quienes estuvieron de acuerdo en la utilizacién no sélo de la clave sino de esta forma de
identificacién.

Fue muy importante que el reconocimiento de cada una de estas tiras fuera sencillo en todo momento, por lo que no solo se
imprimié la clave para cada elemento, sino que también se modificé el embalaje individual, ya que la forma con la cual llegé la
pieza al taller no era la mas apropiada. Esto debido a que se emplearon cintas adhesivas para cerrar los envoltorios de cada una
de las tiras, no habia un ordenamiento adecuado de las tiras - generando que se enredaran en si mismas - y no presentaban un
sistema de identificacion conveniente.

A fin de resolver dichas problematicas, se disefiaron empaques individuales que consistieron en unas bolsas de Tyvek® de for-
ma rectangular con esquinas redondeadas. A cada una se le cosieron siete cintas del mismo material para sujetar a la tira que
contenia en su interior. Las tiras se colocaron en forma circular y se sujetaron con lazos de Tyvek® para evitar que se enredaran;
con los excedentes de la bolsa se envolvio cada elemento y cada par de lados paralelos se amarraron con otras cintas de Tyvek®
para cerrar la bolsa.

Para identificar a la tira en el interior, por fuera de la bolsa se coloc6 una etiqueta con el primer nimero de la clave correspondiente
a cada tira. De la misma manera, al interior de la bolsa se colocé una ficha con los datos mas relevantes como: clave, artista, obra,
afo, medidas, nimero de nddulos, tipo de tejido y el logo del MUAC.
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Cascada actualmente puede ser expuesta ya que se resolvié la problematica presentada. De hecho, esta obra fue montada a
mediados de 2021 en las salas del Museo Universitario de Arte Contemporaneo, como parte de la exposicion Las cien del MUAC.
Es importante mencionar que los procesos de conservacién desarrollados no formaron parte de la exposicién, pero fueron ejecu-
tados correctamente por parte del personal del museo al montar la obra en la sala.

Nos reportaron que las recomendaciones de montaje fueron aplicadas, reduciendo el tiempo de montaje a un dia, cuando nor-
malmente les llevaba al menos tres. Los sistemas de identificacidn y registro pasaron la prueba, funcionando como se habia
propuesto en las diversas opciones expuestas por el STROMC.

022-D/12.20

Numero de tira Dimension de tira
(en metros)
Tipo de lejido:
D: delgado
G: grueso

Figura 3. Proceso de identificacién de tiras, colocacién de etiquetas cosidas.
Fotografias del Archivo STROMC, ENCRyM-INAH, 2019, CDMX.

Relojes I, 1I, Il de Pablo Vargas Lugo

A diferencia del caso anterior, la obra del artista mexicano Pablo Vargas Lugo no fue una obra que llegara a las instalaciones de
la ENCRyM, incluso las acciones de intervencion y los procesos de ensefianza/aprendizaje se adecuaron debido a la pandemia
por COVID-19. Este caso de estudio se desarrollé durante el segundo semestre de 2020 y se convirtié en una conservacion que
requirié de una estrategia distinta y trabajar a distancia para la resolucién de problemas especificos en la formacién de nuestros
estudiantes.

Relojes I, II, 1l (Barrientos Saucedo et al. 2020) fue una de las tres piezas seleccionadas para que, en grupos de tres estudiantes,
se analizara, investigara y se realizara un manual de montaje y conservacién aun sin conocer la obra fisicamente dado que el
MUAC habia solicitado el apoyo de este Seminario Taller para la elaboracion de estos documentos a fin de que contribuyeran a la
permanencia de su coleccion. Se busco resolver de una manera eficiente los requerimientos indispensables para su instalacion
y conservacion; sin duda, estos estan vinculados al proceso creativo de la obra, a las ideas y a la funcién e intencién de cada
elemento que el artista quiso mostrar. Mds aun, estos pueden estar indicados en los requisitos técnicos necesarios para que la
obra funcione durante una exhibicién.
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Figura 4. Relojes I, 11, lll. 2014. Imagen tomada de la exposicién temporal Micromegas, en el Museo Amparo, Puebla, México.
Fotografia: Cortesia de Cuauhtémoc Medina.

Relojes |, Il, Ill se basa en un programa ejecutable para las plataformas MacOS, PC y Linux. Este debe ser reproducido en tres
monitores en secuencia piramidal del mayor al menor. En cada uno de ellos se proyectan cada uno de los relojes, en los que se vi-
sualiza el tiempo en velocidades distintas. Desde 2003 al 2021, la obra ha tenido variantes, ya que al contar solo con el programa
ejecutable, el hardware esta supeditado a los recursos técnicos disponibles en cada espacio expositivo.

La obra fue adquirida por el MUAC en el 2014 a través del programa Pago en especie de la Secretaria de Hacienda y Crédito Pu-
blico (SHCP). Fue entregada en un certificado de autenticidad, una imagen y tres discos compactos (CD); cada uno contiene dos
programas co6digo por disco, asi como los nimeros hechos a mano por el artista y digitalizados para cada reloj.

El drea de curaduria del MUAC estaba interesada en el trabajo que se desarrollaria en este Seminario Taller, ya que después de
esta investigacién se tomarian decisiones sobre la adquisicion de los monitores, el tipo de estructura, las computadoras porta-
tiles, el cableado y las licencias de softwares requeridas, entre otras cuestiones para su futura presentacion en la exposicion.

Se comenzé con la revisidn de la informacién compartida por el museo mediante una carpeta digital que contenia los datos ge-
nerales de la obra, articulos y publicaciones sobre el artista y algunos folletos de las exposiciones en donde se habia presentado
Relojes anteriormente. La pregunta inicial fue por donde empezar si no se tenian fisicamente los monitores, aunado a que no
se conocian el montaje ni el significado de la obra. Para ello, se tomé como referencia los apartados 1y 2 del Modelo de Toma
de Decisiones (Cologne Institute of Conservation Sciences / Th K6ln 2019) desarrollado para la conservacion de arte moderno y
contemporaneo. Resulté fundamental que la informacién fuera procesada, analizada y recopilada con el fin de darle la estructura
necesaria para su comprension y posterior difusion.
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Relojes I, 11, Il a través del montaje de sus tres monitores, puede mostrar las distintas variantes que ha tenido la obra a lo largo del
tiempo. El significado esta relacionado con el tamafio del monitor, del mas grande al mas pequefio progresivamente de manera
ascendente. Vargas Lugo (comunicacién personal, 3 de diciembre de 2020) mencion6 que:

“...aunque todos duran 24 horas, el tiempo corre a distintas velocidades y, sobre todo, es dividido en nimeros primos. Esta
decisién desestabiliza las convenciones con las que hemos aprendido a medir el tiempo en lapsos manejables e intuitivos
tales como un cuarto de hora o medio dia".

Las intenciones artisticas y los significados fueron contrastados con las imagenes de la obra, surgiendo infinidad de dudas
respecto a cémo hacer la transicion del concepto a la materia. Por tal motivo, se desarrollé un guién de entrevista para ahondar
en la informacion y corroborar datos, directamente con Vargas Lugo, asi como con el area de registro, curaduria y conservacion
del MUAC. La informacion recabada fue fundamental para comprender cudles eran esas partes esenciales y, por lo tanto, poder
replicarlas sin alterar el significado.

En las primeras exposiciones se utilizaron monitores de television de cinescopio, de baja resolucién, conocidos como monitores
andlogos. En las ultimas versiones, se utilizaron pantallas planas de alta resolucién a las cuales se les cre6 una caja de madera
que simulaba el armazon de los televisores analogos. Los diferentes monitores representan soluciones técnicas diversas, es
decir, distintas salidas, conexiones, computadoras y softwares particulares. Una de las preguntas principales era cual de los dos
aspectos se buscaba replicar; resulté que los televisores analogos eran la opcidn ideal, ya que los colores emitidos de las panta-
llas, el constante parpadeo, la forma y la reminiscencia a lo antiguo estdn mayormente vinculados al paso del tiempo.

El resultado de este profundo registro se plasmé en un manual de montaje y conservacién donde se presenta la descripcién de
las caracteristicas conceptuales y materiales que hacen que este conjunto de software y hardware continte siendo fiel al con-
cepto del artista. Asimismo, se explicitan las condiciones ambientales ideales que garanticen su conservacion. Los esquemas,
diagramas, requerimientos técnicos de hardware y software fueron realizados tanto para las versiones de monitores andlogos
como para pantallas planas.

TELEWVISIOM

TELEWVISIOH

Figura 5. Izquierda, esquema de las conexiones y requerimientos para exposicion; derecha, imagen de montaje ideal. Esquema elaborado por
Valeria Barrientos Saucedo, Kalter Larrea Espinosa y Melina Gabriela Ramirez Zermefio.
Fotografia Cortesia de Cuauhtémoc Medina.

Este registro fue esencial para comprender la parte conceptual a mantener y la parte material a replicar. Como resultado, se obtu-
vo un documento complejo que revisa los puntos materiales de software y hardware fundamentales para su montaje y exhibicion.
Este manual también fue puesto en practica este afio y derivd, ademads, en la compra de equipamiento tecnolégico especifico que
fue empleado siguiendo las especificaciones del documento que se generd para esta obra.




El arte actual plantea nuevos retos para realizar la documentacion. La variabilidad de técnicas de manufactura, materiales, artis-
tas, propuestas conceptuales y la diversidad de variables son factores que hacen que el registro de arte moderno y contempora-
neo resulte fundamental para la compresién del significado de las obras y por ende de su conservacion.

La diversidad y evolucion de las metodologias de registro han establecido nuevos paradigmas para la conservacion de arte de
los siglos XX y XXI, esto impacta también en la formacioén de los nuevos profesionales a cargo de la conservacion y el registro
de las obras. Debemos contemplar no solo metodologias de restauracion sino también de registro para realizar intervenciones
integrales que contemplen el significado y la materialidad.
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CLASIFICACION DE OBRAS Y PARADIGMAS

DE CATALOGACION

La donacidn Sergio De Loof al Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires

Cristina Victoria Godoy'
Victoria Olivari?

Resumen

El siguiente articulo describe el proceso realizado por el departamento de Patrimonio del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires sobre el registro y la catalogacion de aproximadamente 82 obras donadas por la familia De Loof luego del fallecimiento del
artista en marzo de 2020 y el posterior cierre de la exposicidn Sergio De Loof: ; Sentiste hablar de mi? inaugurada en noviembre
de 2019.

Expondremos los desafios en torno al ingreso administrativo, el resguardo, la conservacion de las piezas y su integracion al siste-
ma de software de gestion de colecciones, teniendo en cuenta la figura del artista, el pasaje de un bien cultural a un bien cultural
patrimonial y, por supuesto, la reconstruccion histérica, la diversidad y la materialidad de las mismas.

Por ultimo, a partir de este conjunto de obras tan heterogéneas, reflexionaremos sobre la importancia de ampliar paradigmas y
abordajes museoldgicos en la incorporacién de obras de arte contemporaneas en instituciones publicas.

Palabras clave: catalogacion; registro; arte contemporaneo; institucién publica; donacion.

Sergio De Loof® fue un artista multifacético, impulsor de una poderosa red comunitaria y cultural que supo provocar un giro radical
en la sociedad de Buenos Aires en las décadas del ochenta y del noventa generando numerosos desfiles, exposiciones, obras de
teatro, disefios de moda, ambientaciones de espacios culturales y bares, obras de arte, poesia y performance, creando siempre
en cada una de sus intervenciones climas de fiesta y celebracién.

Carolina Muzi y Mariano del Mazo (2020:142) sefialan: “No resulta sencillo ubicarlo en contexto. Porque si bien no broté de la
nada, De Loof es primera generacién de su propia genealogia artistica”.

La mayoria de sus creaciones tenian un caracter efimero y, por tal motivo, en la actualidad solo se cuenta con los recuerdos de
aquellos que estuvieron y compartieron esos momentos, corriéndose el riesgo de que con el paso del tiempo esos recuerdos
también se desvanezcan para siempre.

" Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Departamento de Patrimonio. Buenos Aires, Argentina.

cristinagodoy@museomoderno.org

2 Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Departamento de Patrimonio. Buenos Aires, Argentina. victoriaolivari@museomoderno.org

3 Sergio De Loof (Buenos Aires, 1962 - 2020), artista, disefiador, fotégrafo y decorador reconocido como figura emblematica del under portefio.
Excéntrico creador y ambientador, fundé y/o ambiento, en un contexto de posdictadura, bares, restaurantes y discotecas como Bolivia (1989),
El Dorado (1990) Ave Porco (1994), El Morocco (1993) y Club Caniche (1995). Con una mirada critica, transformoé el hecho estético, llevando a
cabo numerosos desfiles performéticos en los que participaban modelos no convencionales con prendas alternativas, basura y ropa donada.
Entre los que se destacan Latina Winter by Cottolengo Fashion (1989), Encantadores vestidos (1990), etc. Incursiond también en otros lenguajes,
como el videoarte y fue también socio fundador de la revista Wipe (1997).
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Alo largo de su trayectoria, sus obras cruzaron multiples formatos, dificiles de describir con los parametros tradicionales del arte;
se puede decir que siguen consignas o guifios de ciertas disciplinas pero el factor intangible, vivencial e inexplicable de su trabajo,
su propia presencia como catalizador de cada acto, es lo que nos lleva a comprender la verdadera dimensiéon de su arte. En este
sentido, la mediacion de sus actos y sus obras solo pueden ser entendidas en forma global.

Figura 1. Fotografia de archivo sin datos de referencia.
Fundacién IDA, Investigacion en Disefio Argentino. Fotografia
del Fondo patrimonial: Sergio De Loof.

El 28 de noviembre de 2019 se inauguré en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires la exhibicion Sergio De Loof: ;Sentiste
hablar de mi?

A modo de retrospectiva, el museo establecié un recorrido por la trayectoria de De Loof reconociendo su polifacética labor desde
los afios ochenta y noventa como artista, disefiador y escendgrafo.

Para realizar esta exposicion, el equipo curatorial y el de produccién del museo iniciaron un exhaustivo trabajo de investigacion
a partir del despliegue activo del archivo documental, la reedicion actualizada por el propio artista de diferentes momentos de
su trabajo, su memoria y de aquellos que lo acompafiaron en esos momentos y asi lograr abarcar tres décadas de constante
creacion artistica (1985-2020).

Mientras transcurria la exposicién, en marzo de 2020, fallecio el artista y la familia decidié donar al museo un conjunto de 82
obras que se encontraban expuestas; entre las que se destacan 21 vestidos, 14 tocados, 15 registros audiovisuales y 32 trabajos
varios.

Consciente de su trascendencia y del valor que tenia su obra, Sergio De Loof delegé en la Fundacién IDA* (Investigacion en Disefio
Argentino) - institucion abocada a investigar y resguardar objetos de disefio - el cuidado de cada uno de los papeles, fotos y cintas
de VHS que registraban su trayectoria.

4 Para ampliar, consultar: https:/www.fundacionida.org/
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El trabajo de restauracién y sistematizacion del complejo archivo del artista por parte de la Fundacién IDA permitié presentar una
muestra consolidada en documentacion y referencias histéricas.

La exhibicion Sergio De Loof: ;Sentiste hablar de mi? fue una obra-exposicion con la reedicién de piezas y espacios histéricos,
la elaboracién de la cronologia completa de su produccion artistica; en la cual se trabajo junto al artista - que estuvo presente e
involucrado en todo el proceso. Por ultimo, el museo se encargd de la edicién del catédlogo dedicado a su vida y su obra.

A lo largo de su vida, De Loof experimenté con todo tipo de materiales. Las piezas que conforman esta donacién estan confec-
cionadas, en su mayoria, con ropa de segunda mano, papel, plastico, cinta adhesiva. Para el museo, preservar estos elementos
implica resolver disyuntivas conceptuales y técnicas tanto por su fragilidad como por su compleja conservacién.

En principio, hay que tener en cuenta que la mayor parte de las ropas que se utilizaron en los desfiles realizados entre los afios
80y 90 provenian de galpones de vestimentas en desuso. No habia un interés en comercializar, crear colecciones ni en constituir
un proceso de produccion. Sus trajes siempre fueron Unicos y efimeros. Al terminar el desfile estaban rotos, o se los llevaban las
modelos, o los convertia en otro traje en la siguiente ocasidn. Esos desfiles eran eventos, coincidencias para crear algo nuevo y
no el cierre de un proceso de disefio y produccion.

Imposible no situar a De Loof en el paradigma de la productividad y resignificacion a partir del uso de elementos desechados y
reincorporados al ciclo de vida util nuevamente, como es el caso de sus Encantadores Vestidos®, donde la magia sucede desde la
combinacién de elementos, momentos y personas.
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Figura 2. Tres disefios reconstruidos de los Encantadores vestidos, en la exhibicion Sergio De Loof: ; Sentiste hablar de mi?, 2019.
Fotografia tomada por Jorge Mifio.

S Encantadores vestidos fue una coleccion de alta costura, que se presenté en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en el afio 1990, com-
puesta por catorce vestidos femeninos y uno masculino. Las piezas fueron montadas sobre el cuerpo de las modelos y realizadas integramente
con papel madera, papel de empapelar, papel crepé, hojas de revista Vogue, cartulina, papel glasé y papel de regalo. Fueron Unicas e irrepetibles
creadas artesanalmente y a medida de su portador.
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Figura 3. Tocados en
la exhibicién Sergio De
Loof: ; Sentiste hablar
de mi?,2019.
Fotografia tomada por
Jorge Mifio

Otro ejemplo de ambientaciones e instalaciones es La Tienda De Loof (Fig. 4) que fue realizada especificamente para la exhibicion
del 2019. Dentro de este espacio se hallaba una inmensa variedad de objetos, incluso algunos a la venta, como remeras, bolsas,

cuadernos, bijouterie, entre otros.

Fue necesario realizar un exhaustivo reporte fotografico de las piezas y de los espacios con sus caracteristicas; en algunos casos

no todo podia quedar a resguardo, ya sea por su composicion o porque fueron objetos en préstamo.

Figura 4. La Tienda

De Loof, en exhibicion
Sergio De Loof:
¢Sentiste hablar de
mi?,2019.

Fotografia tomada por
Jorge Mifio.
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A medida que nos ibamos introduciendo en el universo De Loof se nos fueron presentando varios interrogantes y desafios. Prime-
ro, la fragilidad de los componentes nos hizo pensar si era conveniente conservar estas piezas o si era recomendable realizar un
protocolo para su reconstruccion en el futuro teniendo los derechos de reproduccién de las mismas. Por otro lado, nos plantea-
mos si debiamos adjudicar un titulo por separado a cada una, ya que las mismas en si no lo poseian puesto que habian formado
parte de un desfile o evento. Por ultimo, contemplamos la posibilidad de definir la exhibicién como una obra Unica.

Iniciamos el proceso de trabajo partiendo de un minucioso registro fotografico y realizamos el reporte de condicién de cada una

de las piezas. Todos estos datos fueron recopilados en una planilla de Excel (Fig. 5) para clasificar y agrupar cada obra segun su
tipologia y referencia histérica y, de ese modo, conformar un conjunto méas o menos homogéneo.

VESTIDOS
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Sergio De Loof medeld este traje en el desfile Encantodores
vestidos realizado en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
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Encantodores vestidos fue una coleccidn de catorce vestidos
femenines y une masculing, realizades integramente en papel. Con
cintas de embalar se sujetaron sobre el cuerpo de las modelos las
piezas de papel madera, papel de empapelar, papel crepé, hojas de
revista Vogue, cartuling, papel glase y papel de regalo. Son piezas
unicas e irrepetibles que se crean artesanalmente y a medida de sy
portador. Los "encantadares vestidos” son piezas de alta costura,
pero de fantasia; cumplen con los estindares de la moda mas
sofisticada salvo por su materialidad descartable v de poco
prestigio, el papel.
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Figura 5. Planilla Excel de clasificacion segun tipologia de obras.

Todas las instancias de reflexion colectiva dentro del equipo de trabajo estuvieron basadas en procesos mencionados en normas
internacionales de gestion de colecciones, como lo es SPECTRUM ¢ (Standard Procesures for Collections Recording Used in Mu-
seum), cotejadas y adaptadas a los métodos operativos y a las necesidades especificas de nuestra institucion, optimizando de
esta manera los procedimientos de gestién de forma ordenada y estipulando los tiempos en el desarrollo para el ingreso de esta
importante donacion.

Este proceso de trabajo desencadené la pregunta de si el actual sistema de catalogacién del museo cuenta con los campos ne-
cesarios que abarquen este tipo de disciplinas y soportes o si seria necesario crear nuevas categorias, ya que muchas veces las
instituciones poseen clasificaciones un tanto rigidas.

En cuanto a la reconstruccion histérica de algunas de las piezas, nos vimos en la necesidad de retomar la investigacion realizada
por el equipo curatorial, revisar archivos de biblioteca y entrevistar tanto a los curadores como al equipo de productores involu-
crados.

5 Para ampliar, consultar: https://collectionstrust.org.uk/spectrum/
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El equipo de trabajo coincidié en que el ingreso de estos objetos debia estar acompafiado de una completa indagacién del con-
texto histérico en que éstos fueron creados y asi poder vincular toda la informacion en los distintos niveles que presenta esta
donacion.

Actualmente estamos trabajando en el registro e incorporacidn de estas obras al software de gestién Collective Access’, un siste-
ma integral de cédigo abierto de gestion de colecciones para museos, archivos y bibliotecas. Una vez alcanzados estos objetivos,
finalmente los usuarios podran acceder a la vista publica y a la descripcién detallada de las piezas en la pagina web® del museo,
presentando asi el universo que constituye esta valiosa donacién.

A partir de la donacién del conjunto de obras de De Loof, el Museo Moderno recibié también las autorizaciones para reponer las
instalaciones y el formato de los espacios ambientados. Esto evidencio la necesidad de adoptar nuevos criterios, con metodolo-
gias basadas en la documentacién y la investigacion para ampliar el conocimiento de las piezas y facilitar las tareas a la hora de
tomar decisiones para elaborar un plan de conservacion ajustado a los desafios contemporaneos.

Sin duda, debemos adecuarnos a las necesidades especificas de las obras, muchas de las cuales desbordan los medios y forma-
tos conocidos; su ingreso al patrimonio revela esos limites entre la teoria clasica y las practicas tradicionales de la conservacion
y restauracion.

En el arte, cada caso difiere del otro no solo por las particularidades de la técnica sino porque ademas es fundamental prever su
evolucion en el tiempo y las posibles variaciones en relacién a su composicion fisica.

La tarea de catalogacidn y el registro de esta donacion tan heterogénea que, ademas, tiene la particularidad de estar constituida
por objetos presentados como piezas reconstruidas, nos hizo repensary analizar la posibilidad de nuevos abordajes en la incorpo-
racién de obras de arte contemporaneo en instituciones publicas y la importancia de que estén acompafados de documentacion
de archivo para que las piezas sean interpretadas de manera integral.

MUZI, C. y DEL MAZO, M. 2020. “Sergio De Loof: Dolor y gloria de los comunes”. En: G. Comte, E. Rey y M. Lojo (eds.). Sergio de
Loof: ;Sentiste hablar de mi?, pp. 140-146. Buenos Aires: Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

7 Para ampliar, ver: https:/www.collectiveaccess.org/
8 https://museomoderno.org/coleccion/
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del Arte. Posgrado en Gestién Cultural de la Fundacién Ortega y Gasset. Magister en Conservacion y
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artisticas efimeras y comestibles (Eat Art). Desde 2014 trabaja como docente en la ENCRYM, sus temas
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el Centro de Investigacion en Arte, Materia y Cultura (MATERIA) de la Universidad Nacional de Tres de
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publicas. Conservador a cargo de la Coleccion Bruzzone, del Acervo Londaibere y de la Coleccidon Amalia
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especializada en la conservacién de arte moderno y contemporaneo. Desde el 2019 contribuye a la for-
macioén académica de los estudiantes como profesora adjunta del Seminario Taller de Restauracion de
Arte Moderno y Contemporaneo de la ENCRyM.
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Olivari, Victoria
victoriaolivari@museomoderno.org

Desde el afio 2013 trabaja en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Durante cinco afios se des-
empefié como Coordinadora en el Area de Exposiciones Temporarias, y a partir del afio 2018, comenzé
a formar parte del Departamento de Patrimonio del museo desarrollando las tareas de investigacion y
catalogacién.

Papa, Laura Noemi
laupapamail@gmail.com

Investigadora, intérprete y critica de danza. Especialista en Critica y Difusiéon de las Artes por la Uni-
versidad Nacional de las Artes (UNA), Licenciada en Ciencias de la Educaciéon y Profesora Nacional de
Danzas. Actualmente es doctoranda de la UNA. Docente universitaria de “Problemas de la danza” (Uni-
versidad de Buenos Aires) e “Historia general de la danza” (UNA). Dicté seminarios de posgrado y cursos
en el pais y en el exterior. Se desempefié como Directora de las Carreras del Area Danza (Departamento
de Artes del Movimiento, UNA) y como Directora de la Especializacién en Danza (Facultad de Artes, Uni-
versidad Nacional de La Plata).

Rojo, Paola
projo@unsam.edu.ar

Conservadora-restauradora Senior e investigadora en arte moderno y contemporaneo. Sus lineas de in-
vestigacion abordan el comportamiento mecanico-dimensional de materiales y productos artisticos y de
restauracion. Ha participado en proyectos interdisciplinarios nacionales y del extranjero focalizados en
el registro, la investigacién, la curaduria y la conservacion-restauracion de colecciones artisticas. Actual-
mente forma parte del equipo de conservacion de la Fundacion Federico Klemm y del Centro TAREA de
la Escuela de Arte y Patrimonio de la Universidad Nacional de San Martin.

Rossi Batiz, Maria Fernanda
mfrb@fcnym.unlp.edu.ar

Licenciada en Biologia, Doctora en Ciencias Naturales y Especialista en Docencia Universitaria de la Fa-
cultad de Ciencias Naturales y Museo, Universidad Nacional de La Plata (FCNyM, UNLP). Docente - In-
vestigadora y Extensionista Universitaria de la FCNyM, UNLP. Especialidad: entomologia, taxonomia y
biodeterioro.

Testoni, Nicolas
nicolastestoni@gmail.com

Curs6 estudios en Ciencias de la Comunicacion en la Universidad de Buenos Aires UBA). Trabaja en
Ferrowhite, museo taller del puerto de Ingeniero White, institucion que dirige desde 2014. En los ultimos
afios se ha desempefiado como docente del Laboratorio TyPA de Gestidon en Museos, del posgrado en
Gestion Cultural de la Facultad de Ciencias Econdmicas de la Universidad Nacional de Cérdoba y del pro-
grama “Museos, formacién y redes” de la Direccion Nacional de Museos de Argentina.
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V ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACION Y
CONSERVACION DE ARTE CONTEMPORANEO
(modalidad virtual)
5 al 7 de octubre de 2021

Ciudad Autonoma de Buenos Aires, Buenos Aires, Argentina
Hora Local ARG (GMT-3)

PROGRAMA

Martes 05 de octubre

Bloque 1 de 10.00 a 11.45 hs - Conferencia 1

10.00 hs. Acreditacion (sala de espera en plataforma Zoom)
10.15a10.30 hs. Apertura (autoridades)
- Andrés Duprat, Director Ejecutivo, Museo Nacional de Bellas
Artes.

- Maria Morazo, Directora del Centro Cultural de Espafia en
Buenos Aires.

- Claudia Cabouli, Directora Nacional de Bienes y Sitios
Culturales, Secretaria de Patrimonio Cultural, Ministerio de
Cultura.

10.30 a 11.15 hs. Gestores integrales de colecciones. La importancia de los
procesos y los formatos

Koré Escobar, Responsable de Registro, Museo de Arte
Contemporaneo de Castilla y Ledn, Espana.

11.15a11.45 hs. Preguntas

Modera: Angeles Alvarez, Direccién Nacional de Bienes y Sitios
Culturales, Argentina.

Bloque 2 de 12.00 a 13.30 hs - Panel 1

12.00 hs. Acreditacion (sala de espera en plataforma Zoom)
12.152a13.00 hs. La documentacion e investigacion para el registro de arte
contemporaneo

- La catalogacion de las obras y el archivo de una
coleccion como herramienta fundamental en su

[T Bellas Artes
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conservacion - El caso Acervo Londaibere. Roberto
Eduardo Macchiavelli, conservador a cargo Acervo
Londaibere, Argentina.

- Performance: SEs posible documentar la
transdisciplinariedad en una pieza performatica? Sonia
Denise Gonzalez y Maria Zegna, Ministerio de Cultura de la
Nacién, Argentina.

- Procesos de reconstruccion en danza: analisis de dos
experiencias. Solange Colmegna Friederich y Laura Noemi
Papa, Instituto de Investigacion de las Artes del Movimiento,
Departamento de Artes del Movimiento, Universidad
Nacional de las Artes, Argentina.

13.00 a 13.30 hs. Preguntas
Modera: Daniel Eguskiza, Museo de Bellas Artes de Bilbao, Espania.

Bloque 3 de 15.00 a 16.00 hs - Ideas en escena 1 - En el canal de Youtube del MCN

- Los archivos, documentacion respaldatoria y condiciones fisicas de los
espacios de guarda para el arte contemporaneo. Fernando César Albar Sanchez,
Argentina

- Registros fotograficos. Paula Casajus, Museo Nacional de Bellas Artes, Argentina.

- Buscando a Grabas. Cayetana Muniz Barreto y Sofia Ratto, Argentina.

- Una metodologia aplicada para el registro de obras de arte urbano y publico en
Jaén (Espana). Laura Luque Rodrigo y Carmen Moral Ruiz. Universidad de Huelva,
Espana.

- Insectos causantes de biodeterioro y dafio en objetos de arte con valor
patrimonial. Maria Fernanda Rossi Batiz, Argentina.

- Desafios del conservador-restaurador contemporaneo: cuando la obra dafada
es la idea y es el artista quien entrevista al conservador. Vilma Pérez-Casalet,
Palacio Nacional de las Artes - Palais de Glace, Argentina.

- La funciéon de las tecnologias de la informacion y la comunicacion en la
reconfiguracion de la produccién, difusion vy distribucion del arte
contemporaneo y actual: diagnostico, desafios y propuesta integradora.
Mericia Morales Curiel, Américas Research Network ARENET, México.

Miércoles 06 de octubre

Bloque 4 de 10.00 a 11.30 hs - Conferencia 2

[T Bellas Artes
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10.00 Acreditacion (sala de espera en plataforma zoom)

10.15a 11.00 hs. La documentacion conduce a la interpretacion: reflexiones
sobre el estudio de la consistencia de la obra de arte
contemporanea en relacion con su conservacion.

Rosario Llamas Pacheco, Departamento de Conservacion vy
Restauracion de Bienes Culturales, Universidad Politécnica de
Valencia, Espafia.

11.00 a 11.30 hs. Preguntas

Modera: Lucia Albizuri, Direccion Nacional de Bienes y Sitios
Culturales, Argentina.

Bloque 5 de 12.00 a 13.30 hs - Panel 2

12.00 hs. Acreditacion sala de espera en plataforma Zoom)

12.15213.00 hs. Estrategias de conservacion del arte contemporaneo.

- Poética de la destruccion. La conservacion ante la
destruccion de una pieza procesual y la idea del museo
falible. Omar Bocanegra y David Israel Garcia Corona,
México.

- La fotografia contemporanea de gran formato y sus
sistemas de sujecion: Autorretrato. El ser es victimay es
sacrificio en lo cotidiano por Federico Klemm (1990).
Paola Rojo y Natalia March, Fundacion Federico Klemm -
TAREA EAYP UNSAM, Argentina.

- Esculturas en Galeria Curto Circuito: Monitoreo de los
procesos de degradacion de obras de arte al aire libre.
Sarah Correa Moreira de Sequeira, Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Brasil.

13.00 a 13.30 hs. Preguntas

Modera: Mercedes de las Carreras, Museo Nacional de Bellas Artes,
Argentina.

Bloque 6 de 15.00 a 16.00 hs - Ideas en escena 2 - En el canal de Youtube del MCN

- La des(cons)truccion del archivo como herramienta de conservaciéon de arte
contemporaneo. Aldana Koller, Direccién Nacional de Bienes y Sitios Culturales,
Ministerio de Cultura, Argentina.

[T Bellas Artes
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- ¢Se puede trabajar en la conservacion de una obra que aun no fue creada?
Proceso colaborativo entre la ciencia, la conservacion y el arte urbano. Carla
Coluccio (Investigadora independiente) y Alejandro Bacigalupe (Instituto Nacional de
Tecnologia Industrial), Argentina.

- Algunas reflexiones sobre la conservacion de obras emplazadas en el espacio
publico. Mercedes de las Carreras y Fernanda Heras, Museo Nacional de Bellas
Artes, Argentina.

- Pase un buen rato: estudio material, atribuciéon y restauracién de un dibujo
contemporaneo. Mariana Bini, Centro Tarea, Escuela de Arte y Patrimonio
Universidad Nacional de San Martin, Argentina.

- La sociedad como factor de conservacion de obras de muralismo urbano.
Andrea Fernandez Arcos, Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales de Galicia, Espafia.

- Recursos para lo fragil - Relaciones vitales entre artista - coleccionista-
conservador para la preservacion de la obra contemporanea. Geraldhyne
Guadalupe Fernandez, Argentina.

- Arte de altura en las alturas. Marlyn Perera Conyedo, Centro Provincial de
Patrimonio Cultural, Cuba.

- Un acercamiento a la identificacion de soportes derivados de madera en las
obras de Arte Concreto Rioplatense. Josefina Joison, Escuela de Arte y
Patrimonio, Universidad Nacional de San Martin, Argentina.

Jueves 07 de octubre

Bloque 7 de 10.00 a 11.30 hs - Conferencia 3

10.00 hs Acreditacion (sala de espera en plataforma Zoom)
10.15a 11.00 hs. Gestion del Arte Contemporaneo fuera de un “museo
contemporaneo”

Nicolas Testoni, Director del Museo/Taller Ferrowhite, Argentina.

11.00 a 11.30 hs. Preguntas

Moderan: Florencia Gear y Sonia Gonzalez, Direccion Nacional de
Bienes y Sitios Culturales, Argentina.

Bloque 8 de 12.00 a 13.45 hs - Panel 3

12.00 hs. Acreditacion

[T Bellas Artes
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12.15a 13.00 hs.

Herramientas para la gestion de arte contemporaneo

- El registro en arte contemporaneo, una mirada desde la
academia. Ana Lizeth Mata Delgado, Claudia Maria
Coronado Garcia y Rocio Mota Mufoz. Escuela Nacional de
Conservacién, Restauracion y Museografia “Manuel del
Castillo Negrete”, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, Secretaria de Cultura, México.

- Clasificaciéon de obras y paradigmas de catalogacion: la
donaciéon Sergio de Loof al Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires. Cristina Victoria Godoy y Victoria Olivari,
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Argentina.

- Resiliencia o Resistencia. Paula Callejo y Sabrina Torres,
Universidad Nacional de Artes y Universidad Nacional de
Tres de Febrero, Argentina.

13.00 a 13.30 hs.

Preguntas

Modera: Mariana Marchesi, Directora artistica del Museo Nacional de
Bellas Artes, Argentina.

13.30 2 13.45 hs

Cierre
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Obeid, Soledad

Compilacion de textos

Areas de Conservacién y Rescate de Bienes Culturales y del Sistema Nacional de Gestién de Bienes Culturales - Direccién
Nacional de Bienes y Sitios Culturales

Organizador:
Direccién Nacional Ministerio de Cultura

de Bienes y Sitios Culturales Presidencia de la Nacion

Con el apoyo de:

crmpen Caecid GE::;:;.*':“"" [TT1 Bellas Artes

ENARGENTINA CULTURA / BUENOS AIRES

134 Y






3
3)

Ministerio de Cultura

/ Argentina




