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Resumen

Pensamos las obras de arte contempordneo como
patrimonio cultural. Su participacidén en proyectos y
exposiciones culturales acrecientan las dificultades de
su conservacion. Las exposiciones temporales son
una paradoja de la difusién frente a la conservacién.
Para el abordaje del Arte contempordneo y su tutela
necesitamos criterios de intervencidn, fruto de la for-
macidn, investigacion y contacto con los artistas.
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Que las obras de arte contemporaneo estan inmer-
sas en la idea de Patrimonio Cultural en una socie-
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contemporanea

dad, la actual, parece que estd fuera de toda duda,
sobre todo a niveles técnicos dentro de las redes e
instituciones que se preocupan por este dmbito.

Que estos objetos se integren en el imaginario co-
lectivo en el mismo baul conceptual que otros, co-
mo algunos monumentos significativos o una buen
pintura del XVII es algo dificil, sobre todo si aten-
demos a la poca atencién que la Historia del arte o
la educacidn del arte ha dedicado a mostrar, iniciar
o promover el conocimiento y el interés del Arte
Contempordneo (AC).

"Es necesario abundar en la necesidad de
entender lo patrimonial como un amplio
marco, que traduzca los elementos que forman
las culturas y los pueblos, sus ideas y concep-
tos, construcciones, hdbitos y ritos, su mdsica,
etc. y aquellas manifestaciones creativas que
puedan introducirse en el concepto de creacién
o arte"!

La obra de arte contemporénea, separada de lo que
son objetos artisticos modernos (estos comienzan a
manifestarse desde bien avanzada la segunda mitad
del XIX), se nos muestra con algunas caracteristicas
que la hacen muy particular, separdndola de otro tipo
de objetos artisticos objetos de estudio o contempla-
cién. Por un lado, en muchos casos, se trata de auto-
res (vivos 0 no) que conocemos someramente su
trayectoria, normalmente por su curriculo expositivo;
las obras que producen estdn sujetas a mucho movi-
miento; no se trata de una obra realizada para un en-
cargo o un lugar determinado (generalmente); la pro-
duccién de las piezas utiliza muchos medios y
procedimientos que a veces dificulta su lectura. Por
todas estas razones, los objetos producidos por los
artistas tienen muchos condicionantes para su con-
servacion y evitar su deterioro.

Serdn, en muchos casos, la falta de distancia tempo-
ral para que existan estudios o valoraciones mds
aproximadas v las dificultades para el andlisis de las
propias técnicas, procedimientos o materiales que



PH Boletin 35

Asistimos a un continuo trdfico de obras, en donde los
recorridos son como circuitos, con paquetes muy bien
producidos para el pablico, en donde no se tiene en cuenta el
estresamiento de la materialidad de la obra, la dificultad para
el sequimiento y la constatacion de que son solo objetos,

perdiendo su especificidad de piezas unicas e irrepetibles.

se emplean, las razones que hacen dificil la incorpo-
racion de los autores u objetos en referentes cultu-
rales "controlados" y garanticen su preservacién o
conservacion frente a los agentes de deterioros co-
munes en Patrimonio.

Es esa pretendida complejidad, la que aleja muchas
veces a los profesionales en el estudio, investigacion
o tratamientos de obras contempordneas

Las dificultades para abordar estas piezas las encon-
tramos en de dos grandes grupos de obras y que
también conviven de manera simultdnea:

* Las obras en las que se han empleado procedi-
mientos y técnicas clasicas pictdricas, de dibujo o
escultdricas tanto en soportes como en los apor-
tes con materiales tradicionalmente conocidos
(madera natural, lienzo, dleo, tintas, grafito, etc.).
Sin apenas cambio en lo que convencionalmente
conocemos.

Las obras que ya, ademds de combinar estos ma-
teriales y procedimientos tradicionales, amplian el
abanico con un repertorio nuevo surgido de otros
ambitos (como el industrial o de producciones co-
merciales) con otro uso o fin como es el caso de
la mayoria de los materiales pldsticos y sintéticos
(epoxis, resinas de poliéster; alquidicos, contracha-
pados, dridos de construccidn, vegetales, insectos.
Incorporan elementos mecanicos, interactivos, au-
diovisuales, informdticos... Usandolos con nuevas
lecturas o procedimientos experimentales que, en
la ausencia de informacién, denominamos vaga-
mente "técnicas mixtas". Son la constatacién de la
necesidad de mayor contraste, de investigar sobre
estas obras y sus procesos y de solicitar informa-
cién a los propios autores2.

Por ello podemos asegurar que para su conserva-
cién ademds de emplar las metodologfas de trata-
mientos y las técnicas tradicionales, necesitamos
crear nuevos, criterios y procedimientos especificos
en arte contempordneo
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Lo que planteamos los conservadores-restauradores es
la necesidad de conocimiento, de entender el desarro-
llo conceptual y procedimental de los artistas con rela-
cidn a las obras. Si no entendemos el contexto y la pro-
puesta estética, serd imposible determinar un posible
tratamiento3. Serd imposible tratar a todas las manifes-
taciones o creaciones contempordneas con los pardme-
tros generalistas de la intervencidn en soportes y técni-
cas tradicionales. El recurrir a criterios convencionales o
metodologfas genéricas (pensar en la aplicacién de fo-
rraciones o reentelados), como ha sido practica habi-
tual en otros objetos artisticos, en arte contempordneo
indica ademds de una aberracién una falta absoluta de
conocimiento. No podemos establecer rutinas de inter-
vencién porque cada obra es absolutamente diferente.
Tampoco es vdlida la aplicacion de tratamientos globa-
les, éstos deberdn ser puntuales y siempre con un crite-
rio de minima intervencién. Pero al mismo tiempo se
demanda una formacién especifica complementando a
la formacidn existente e incluso potenciada por el tra-
bajo sectorial o grupos de conservadores-restaurado-
res de A. C#

DOSSIER: Patrimoio y Arte Contemporaneo

2. Palazuelo. Montaje salas del
Arenal. CAAC, 1995

3. Ignacio Tovar. Colaboracién
en un tratamiento, 200
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BNV. Coleccién Pat-
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Mientras que en otros objetos, encontramos piezas
con un curriculum vitae lleno de avatares histdéricos,
con su paso por colecciones y una sucesion de inter-
venciones en el soporte, aportes pictdricos y hasta en
los marcos o elementos de proteccidn, en arte con-
tempordneo normalmente estamos ante obras que se
nos muestran mds cercanas al acabado original.

Con pocas intervenciones anteriores (generalmente)
que hace mds dificil preservar su deterioro y su trata-
miento porque seremos responsables de incorporar
materiales extrafios, nuevos. Esta circunstancia supo-
ne un elemento mds para avalar la practica del crite-
rio de minima intervencién sobre este tipo de obras.

Los técnicos trabajamos en la linea de tratamientos
poco lesivos para las obras tanto en el momento de
realizarlos como en la evolucién de estos en el futu-
ro. También se ha superado el concepto de lo irre-
versible, ningln tratamiento es inocuo, por tanto re-
versible. Nuestra responsabilidad deberd centrarse
en procurar el minimo de influencia en las caracteris-
ticas materiales y formales de la obra, con la premisa
de su conservacion, deteniendo las causas que pro-
vocan el deterioro detectado. Aldn mds la labor de
prevencidn es la que significativamente esta abande-
rando el replanteamiento de los criterioss. Se esta-
blece el debate, realmente complejo, sobre si debe-
mos mantener las condiciones de un artista (a veces
explicitadas en testamento o instrucciones concretas
a los herederos o propietarios) para que una obra si-
ga manteniendo unas cualidades. El debate se suscita
por la ausencia, en muchos casos, de instrucciones si
la obra sigue su proceso de deterioro: la sustitucién
de piezas, la elaboracién de facsimil etc. Encontra-
5. Evacuacion mos, es cierto, piezas realizadas con vocacion de ca-
de obras ducidad manifiesta, bien por la eleccién de los mate-

durante la . . . 4
- riales o por el propio proceso de ejecucidon de la
Guerra Civil P propio p J

en el Prado
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obra que, hace irreproducible esa pieza en otra
muestra o exposicion. Es mds evidente en algunas
piezas que surgen del arte conceptual, o de creacio-
nes procesuales y en cada produccién nos encontra-
mos con una pieza distinta. Muchos autores sensibles
a este posible problema adelantan piezas de sustitu-
cién o aportan por escrito materiales, marcas o des-
cripciones para el montaje o la produccién. El debate
concluye cuando la consideracidn alcanza a entender
que las piezas al estar depositadas en instituciones
museisticas, tienen por ley que cumplir una funcién
fundamental como es la preservacién y la conserva-
cién. Es un bien integrado en un contexto adminis-
trativo, por tanto de proteccidn juridica, sujeto ade-
mds a la Tutela que establece la legislacidn sobre
patrimonio, al igual que el resto de los bienes.

En la movilidad de las obras y la manipulacién para
ser expuesta se producen al menos el 85% de los
deterioros y dafios, y en la mayoria de los casos no
cabe duda de que se han realizado inadecuadas o
escasas medidas de conservacién preventiva, o ha
faltado de prevision con relacion a las piezas.

Entenderemos la manipulacién de obras de arte co-
mo una sucesidn de procesos de embalado, trans-
porte, instalacidn, traslado o proteccién entre otros,
tanto en el interior de un espacio expositivo como
en el trdnsito hacia este.

LA EXPOSICION: sentido natural de la obra
de arte contemporaneo

Si una caracteristica del arte contempordneo es la
diversidad, otra es su vocacién de movilidad. La ex-
posicion temporal es el vehiculo normal de difusién
del arte contemporineos.

El arte "moderno" al igual que el arte contemporédneo,
reivindicé desde un primer momento espacios para
mostrarse, mds aln cuando en muchos casos no tu-
vieron hueco en las diferentes muestras, exhibiciones
o salones. Histdricamente su antecedente se remonta
al XVIII en Francia cuando el impulso revolucionario
crea una actividad de cardcter periddico, con acceso al
publico y con un sentido de difusién y mercado?. Este
sentido propio de la exposicién temporal, incluso con
caracter itinerante, mantiene su curriculo de los Ulti-
mos |50 afios, desde aquella inicial exposicidén univer-
sal en el Cristal Palace de Londres en 1851 al abrigo
de la industrializacidn, la irrupcidn de la burguesfa y los
anhelos progresistas de las grandes ciudades. Luego se
consolida el modelo en la Exposicién Universal de Pa-
ris en 1867 con la definicion de las galerfas y los pabe-
llones con previsién para gran afluencia de publico.
Encontramos en estas propuestas colectivas las piezas
inmersas en un contexto, de manera que la lectura de
las obras se realiza junto a otros objetos en una mez-
cla heterogénea.

Serd el citado modelo mds 0 menos aderezado de
parafernalia escenogréfica, medios y disefios especifi-
cos que hacen posible el movimiento de los objetos,
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de obras de arte y la articulacién de éstos en casi
cualquier espacio, el que sobrevive hasta la actualidad.
Visible en muestras muy consolidadas en todos los
sectores de la cultura, y tan prestigiosas como Arco
en Madrid, la Documenta de Kasselo o propuestas
mds recientes e innovadoras, en cuanto al espacio
que ocupa, como Hotel y Arte realizado en distintas
capitales espafiolas.

El auge expositivo también fue la manifestacién de
unas ideas y de un grupo muy concreto. Las Vanguar-
dias histdricas a comienzos del XX no sélo trataron
de plantear un discurso plastico que se traduce en las
obras artisticas, sino que también es una representa-
cién que ocupa un espacio, con una liturgia y esceno-
grafia concreta (todo lo que luego sistematizado serd
el sustento de la museografia). La significacion de los
espacios, por ello, se ha adaptado a esa variedad ma-
terial o han confrontado con ella directamente, en la
medida que los espacios expositivos del movimiento
moderno han querido significar continente frente a
contenidos.

Las piezas ocuparan su lugar, se exhibirdn de una
manera concreta la iluminacidn, la documentacidn
etc. es decidida en estos momentos por los propios
artistas y creadores agrupados en torno a esas pro-
puestas. Muchos artistas o movimientos como la
Bauhaus se implicaran desde la arquitectura y el di-
sefio en la creacién de espacios expositivos.

Parecia tras las apuestas iniciales de las Vanguardias, que
la historia del arte contempordneo ya se habfa escrito,
de hecho con poca distancia surgen las primeras revi-
siones desde la historia del arte (en la primera mitad).
Pero el movimiento expositivo como tal, se desarrolla
con absoluto frenesi imparable desde los 40, tras el re-
ceso de la 27 G. Mundial y impulso ofrecido al otro la-
do del Atldntico frente a Europa, convirtiendo a Nueva
York en nueva capital artfstica hasta el momento actual.

Con todo ello se reafirma la continuidad de esta fér-
mula para explicar un planteamiento estético duran-
te todo el siglo XX

Y serd posteriormente desde el otro lado del Atlanti-
co de donde se definird un modelo expositivo como
es la blockbuster; una gran exhibicién que da solidez a
una propuesta (hipotética o ya consolidada) que sea
rentable econdmica ( no deficitaria) y socialmente,
que no sea Unica sino que se desplace de una ciudad
a otra para mejor publicidad y mayor difusidn. Es re-
frendado este modelo, en el museo espectdculo en
donde la inversién de otras instituciones, fundaciones
o empresas alternan con la funcién sociocultural®.

Si el hecho de la exposicién temporal es el vehiculo
identificativo del arte contempordneo, sea como exhi-
bicién individual o mds habitualmente con colectivas
en torno aun discurso, las galerfas son un elemento
imprescindible que aparece al hilo de la creacién de
los grandes museos de A. C. y todo un fenédmeno
econdémico y social en torno a la obra de arte y al ar-
tista contempordneo.

El coleccionismo se universaliza, se democratiza y es
ese consumo el que marca de alguna manera el mer-
cado y en algunos casos condicionard su planteamien-
to estético (dimensiones de las obras, tendencias, au-
ge de la fotografia de autor; las series gréficas).

Anna Marfa Guash afirma que no sélo es la exposi-
cién un elemento principal en la difusién del A. C si-
no que también supone "el acrisolamiento v, en mu-
chos casos, la gestacién del mismo"?, podemos
pensar que la exposicion deja de ser un medio “para
constituir en un acto en sf mismo que reivindique el
debate y el discurso plastico.

Otro elemento indispensable, que propone un recorri-
do paralelo a la exposicidn y que hace inteligible este
universo, serd la produccion de textos de criticos, de
artistas, de comisarios !0 en los catdlogos de exposicio-
nes o en otros casos la produccién de objetos Unicos
con ediciones limitadas; multimedia, facsimiles etc. Ele-
mentos como el video, la musica, los ordenadores o
los fondos bibliogrdficos comparten espacio con las
obras pldsticas para que el publico participe de manera
directa "se puede saber la hora a la que se entra en
una exposicién pero dificiimente cuando se sale!!.

Es esta funcidn difusora de la exposicidn que potencia
la posibilidad de creacién, como indica Calvo Serraller
habla de una sociedad con libertad de expresion. En
el caso espafiol si exceptuamos la participacién de ar-
tistas puntuales como Picasso, Mird, Dalf o posterior-
mente Tdpies de gran relevancia en el exterior, sélo
comenzard a escribirse un desarrollo completo del
panorama del arte contempordneo con otros artistas
imprescindibles en el Ultimo cuarto del pasado siglo 2.
Recientemente indicaba este autor que en los Ultimos
25 afios el arte contempordneo en Espafia se ha de-
mocratizado, no ya por la proliferacién de largas colas
y cifras récords, sino que la exposicion se ha acercado
al espectdculo de masas. Hemos mejorado la produc-
cién y difusidn de éste arte pero ademds en esta 2*
mitad del XX todos los grandes creadores espafioles
y los emergentes con cierta consolidacién" han sido
objeto de excelentes monogrdficas”.

Se ha potenciado una extensa red de exposiciones
temporales y colecciones en las muchas instituciones
museisticas publicas o privadas al amparo de este
despegue cultural 3. Pero serd precisamente este
modelo el que se esta cuestionando en los Ultimos
tiempos, no sdlo en los elementos y propuestas que

6. Galeristas en ARCO 2000
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7. Mora Sheaan.
Proyecto para el
CAAC

8. Restauracién de una pieza en
Salzsburgo. Austria en una
colectiva de A.C, 2000

ofrecen al mundo de la cultura sino en el modelo
mismo, Catalina Serra expresaba en el reciente arti-
culo "Las exposiciones entran en crisis" los signos
que evidencian este debate, los problemas para es-
tablecer criterios, la rentabilidad de ese dinero in-
vertido y sus repercusiones sociales.

Si bien hasta la mitad del XX se mantienen unos cri-
terios fundamentalmente estéticos en la conforma-
cién de este tipo de exposiciones, posteriormente,
sobre todo en instituciones vinculadas con patrimo-
nio, se trasladan las teorfas museoldgicas y su préctica
museogrdfica'4. En Arte contempordneo los criterios
han fluctuado ain mads, los condicionantes se han es-
tablecido sobre la identidad del autor o grupo, los es-
pacios donde se inserta y el gusto o el criterio del
coordinador o comisario.

También el modelo de la monogrdfica o la exposi-
cién colectiva o tematica se ha simultaneado, Bo-
net reconoce que prefiere las exposiciones de tesis
que ofrecen miradas transversales sobre los hechos
culturales's.

Finalmente sélo apuntar la exhibicién de las piezas en
otros espacios, espacios publicos (el trabajo de artis-
tas como Rogelio Lépez Cuenca) objetos efimeros,
instalaciones, performances, etc. a veces planteadas
en otros dmbitos como alternativas al espacio museifs-
tico (Bosque de Osma de Ibarrola o Peine de los
Vientos de Chillida) a veces como negacién del pro-
pio objeto material resultante y la no-atribucién de la
autovia (a través de la Red de Internet, o proyectos
como la Isla del Copyright de F. Guzmdn).
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Algunos técnicos lanzan la alarma sobre el nimero de
obras que se mueven en exoposiciones, en muchos
casos se engrosan los listados de piezas, si bien con
menos, pero contextualizadas, se explicarfa igualmen-
te los discursos.

Aunque el equilibrio es dificil y parece de nuevo im-
portante aclarar esa dimensidn cultural de la exposi-
cién, frente al modelo parque temdtico que muchos
piensan agotado.

De la Difusion a la conservacion

Este rol del proyecto expositivo que los artistas con-
tempordneos y grupos asumieron para la explicaciéon
de sus planteamientos, serd decididamente asumido
por los coordinadores o comisarios, que en funcién
a un proyecto seleccionan los autores y piezas.

El contar algo requiere a su vez el concurso de mu-
chos profesionales, transportistas, disefiadores, mani-
puladores, montadores, conservadores-restaurado-
res, comisarios, vigilantes, educadores, musedlogos
etc. A veces en un proyecto la necesidad de exponer
ciertas piezas choca con la posibilidad de que pue-
dan sufrir dafios, alterando el estado de conserva-
cién con perjuicio de la obra.

Un procedimiento técnico de control del préstamo
de obras de arte riguroso, una metodologfa adecua-
da para la tramitacién de las peticiones y autoriza-
ciones, garantizan la ausencia de posibles riesgos.

Parece obvio recordar, que muchas veces el benefi-
cio del propietario de una obra que se presta para
una exposicion es la mera inclusién en un catélogo,
asumiendo los posible riesgos de deterioro de las
piezas y la ausencia, en el caso de colecciones, de esa
obra en el discurso expositivo propio y que el publi-
co no podrd disfrutar en su lugar original durante al-
gun tiempo(hay obras que forman parte de macro
exposiciones que se exhiben durante varios afios).

Por ello, es importante el andlisis y el seguimiento téc-
nico del estado de conservacidn para mantener intac-
tas las condiciones formales, estéticas y materiales de
las obras. En muchos caso estas dos cuestiones la falta
de garantfas o el estado de conservacién y la constan-
te movilidad de una pieza clave serd a menudo causa
de denegacién de préstamos. Fue importante el caso
de la peticién de préstamo del Guernica para una ex-
posicion temporal en el Guggenheim de Bilbao dene-
gada por criterios de conservacion de la obra 's.

Parece y en recientes reuniones de conservadores-
restauradores asi se expresa!?, que asistimos a un
continuo trdfico de obras, en donde los recorridos
son como circuitos, con paquetes muy bien produci-
dos para el publico, en donde no se tiene en cuenta
el estresamiento de la materialidad de la obra, la difi-
cultad para el seguimiento y la constatacién de que
son solo objetos, perdiendo su especificidad de pie-
zas Unicas e irrepetibles.
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De otro lado este movimiento ha exigido un replan-
teamiento de las colecciones como tal recurso ex-
positivo en una institucién museifstica, provocando
un criterio rotativo de exhibicién de obras, huyendo
del sentido histdrico cronoldgico y creando peque-
fios paquetes temdticos, de disciplinas o tesis con-
ceptuales de los comisarios responsables, como re-
cientemente ha ocurrido en el MOMA neoyorquino.

Al hilo de las grandes exposiciones se han confor-
mado estrategias y metodologias especificas que se-
ran muy importantes en la comprensidn, la difusién
y la conservacién de arte contempordneo.

Como ya hemos mencionado la necesidad de movimien-
to exige unas condiciones que no se dan usualmente.

Frente a espacios museisticos muy consolidados en
donde se plantean solucionar problemas de espacio
para las colecciones (si las tienen), para las exposi-
ciones temporales, para la obra no expuesta, para
los espacios de acceso y recepcidn de piezas, en-
contramos una diversidad de galerfas o instituciones
privadas que carecen de las mihimas condiciones pa-
ra garantizar la exhibicién de las piezas

La dependencia de los artistas en muchos casos les
lleva a aceptar esta situacion por la vinculacién pro-
mocional y econdmica que mantienen con galeristas,
marchantes y comisarios.

Es comun encontrar iluminaciones inadecuadas v le-
sivas para soportes (sobre todo obra gréfica y pintu-
ra) montajes inadecuados (enmarcados) con protec-
ciones dcidas, y sobre todo la autosuficiencia en el
tratamiento de piezas con problemas de contextua-
lizacién o el traslado "amateur " de piezas, con un
rosario de problemas con los medios de transporte
utilizados no contando con profesionales especificos
en el movimiento o manipulacién de obras de arte.

Al encontrarnos con una obra de arte contempora-
neo, serd tan importante efectuar analisis desde la
materialidad al igual que otros objetos del Patrimo-
nio, como el conocimiento del procedimiento crea-
tivo de ese artista, y sobre todo su concepto para la
realizacion de esa pieza, la produccion, la relacion
con otras piezas, el destino final, etc.

Es importante hablar con los autores si es posible,
consultar a otros profesionales con obras similares o
estudios especificos '8 o los propios escritos de artis-
tas, cuando "la palabra ocupa el lugar de la obra"'?.

Algunos autores restringen el movimiento de sus
piezas al entender que son muchos los riesgos que
soporta la obra o apreciar un deterioro notable, re-
cordemos que Picasso con el Guernica indica en
1957 en Nueva York cuando la pieza ya habfa reco-
rrido en Europa y EEUU durante 20 afios, que no se
volviera a mover. Adn asf tras su muerte todavia se
trasladaria dentro del MOMA y posteriormente a
Madrid donde tras su exhibicién en el Casdén del
Buen Retiro se traslada una vez mas al MNCARS.

También otro autor tan relevante como Dalf, en ple-
no apogeo del surrealismo hacia los 30 tenfa que
hacer de manera personal el seguimiento al traslado
de sus piezas mds preciadas, cuando no existian
compafifas con la especializacién y en el mercado la
variedad de materiales que hoy encontramos. Segin
G. Berini, Dalf fue un gran exportador de exposicio-
nes en el XX mds de 272 entre individuales y colec-
tivas hasta la creacién del Museo en Figueres, cita
una anécdota de su primer viaje a Nueva York en
1934 recogida del libro de C. Crosby "... sélo algu-
nos de los pasajeros —entre los que se encontraba
Dali— habfan subido a los vagones. Como un caza-
dor al acecho, él estaba agazapado en un comparti-
mento de tercera clase, cerca de la locomotora, de-
trds de las pilas de pinturas que le rodeaban por
todas partes. Habfa atado una cuerda a cada cuadro.
Estas cuerdas estaban enlazadas a sus vestimentas o
a sus dedos, estaba pélido y muy nervioso “me pu-
se junto a la locomotora-explicé-para llegar alli aba-
jo mds rdpido . Por miedo a que alguien le birlara
uno o dos relojes blandos, se negd a almorzar du-
rante el viaje"20,
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En este sentido, nos vemos embarcados en proyec-
tos de intervencidn que tratan de paliar deficiencias
ocurridas en la manipulacién o transporte incluso
teniendo que producir de nuevo la pieza o los ele-
mentos deteriorados, porque su movilidad o exposi-
cién asf lo provocd. En otros participamos del redi-
sefio de los envolventes o contenedores que
aseguren las garantfas de conservacion de la obra
normalmente cuando ya se han producido dafios.

El transporte y la manipulacién de las obras de arte
contempordneo se han adaptado al rdpido creci-
miento de empresas, metodologias, profesionales y
material especializado durante este siglo pasado?!.

El concepto del movimiento de obras ha evolucio-
nado para establecerse como un elemento de pri-
mer orden para la conservacion preventiva.

La exigencia, primero del mercado del arte y la vo-
rdgine expositiva, y segundo de los profesionales de
la conservacion ha traducido en sucesivas evolucio-
nes en los sistemas y medios de transporte, en los
envolventes ligeros, en los contenedores, el segui-
miento o evaluacidn de esos pardmetros que esta-

9. Guernica. Casén del Buen
Retiro
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10y I'l. Des-
montaje y ple-
gado de Tulip I.
Sicilia. Exposi-
cién a la pintu-
ra. Fundacion
Argentaria,
1996
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12. Detalle. Rotura por manipu-
lacidn inadecuada.

| 3. Detalle adhesivo inadecua-
do en la colocacién de un
marco.

blecemos e incluso instituciones museisticas han edi-
tado manuales con instrucciones para embalar?2,

Pistas para la definicion de las condiciones
adecuadas

Algunas estrategias a tener en cuenta en la exhibi-
cién de objetos de manera temporal, serdn:

* Proponer un estudio de las caracteristicas de los
espacios adaptdndolas museograficamente a los
objetos a exponer, es importante conocer el itine-
rario del publico, vigilancia, limpieza, etc.

* Realizar el control de la manipulacidn, el transporte
y el movimiento de las obras tanto para su recogida
y exhibicidn, como para su devolucién. Exigencia de
personal especffico y cualificado en A. C.

.

Disefiar o recomendar los requisitos de los sistemas
de proteccion ligera y embalajes. Estos se adecuardn
siempre a la obra, serdn individualizados segun el es-
tado y las caracteristicas de ésta (multiples si las
obras asf lo requiere). En general hablamos de em-
balajes de madera, con protecciones interiores, re-
duciendo la manipulacién en el interior y en la aper-
tura y garantizando su proteccidn hasta el lugary
momento de su colocacién (envolventes, marcos de
viaje, jaulas etc). Podemos decidir el control de las
condiciones de manipulacién en exterior de emba-
laje o interior, (detectores de impacto, vuelco, data-
logers). Los materiales seran los adecuados para su
conservacién desecharemos materiales reutilizados
y carentes de las especificaciones de conservacién
preventiva (removibles, libres de dcido, neutros, no
abrasivos, inertes).

.

Participar en la elaboracién de condiciones de
préstamo junto a departamento de registro, con-
servadores y otros técnicos. En este informe se

140

expondrd el estado de conservacién actual la pie-
za, su historia material y la recomendacién de su
movimiento, el seguro establecido puede recoger
el cumplimiento de las condiciones particulares,
desde la salida de la pieza hasta su devolucién—

Proponer a los conservadores la eleccién de otras
piezas o el criterio de no-movilidad cuando las
condiciones de conservacién las caracteristicas de
la pieza asi lo aconsejen a través de un informe.

Requerir presencia del conservador-restaurador co-
mo correo realizando: estudio de las obras indivi-
dualizado, fichas de estado de conservacidn, elabo-
racion de dossier o libro de viaje intervenciones
preventivas sobre obras, control del montaje e ins-
talacién final por parte de los técnicos de la institu-
cién que presta, registro por escrito de las condicio-
nes de la obra en cada lugar de exhibicién con los
responsables de cada espacio. Se consultard al autor
siempre que sea posible sobre el montaje de piezas
que asf lo requieran incluso con su participacion di-
recta o asistentes designados por este.

Proponer el control o modificacién de condicio-
nes ambientales de los espacios expositivos (con-
diciones termohigrométricas especificas, ilumina-
cién, montajes especiales) siempre por parte de
solicitante 23, Es conveniente la propuesta de reti-
rada de la pieza si los pardmetros aconsejados no
se cumplieran se realizard o solicitard el registro
de las condiciones ambientales.

Todas las obras requieren de nuestra maxima aten-
cién no sdlo por el estado o la situacidon en un mo-
mento concreto sino por la acumulacién de indicado-
res, en el caso de la iluminacién por ejemplo, serd
mds importante esos lux que se van acumulando en
horas de exposicidn incluso con pardmetros vy niveles
aceptables y necesitamos que estas obras "descan-
sen" un tiempo antes de volver otra vez a exponerse.

Es de especial importancia en las obras tridimensio-
nales, con materiales orgdnicos y pinturas de grandes
dimensiones

Mds complejo aln es en el caso de las grandes exposi-
ciones porque manejamos piezas, prestadas temporal-
mente, con otros propietarios y en muchos casos como
se ha sefialado, estas piezas no estdn concebidas para es-
te exceso exhicionista o simplemente ya no lo soportan.

Recordemos que en el movimiento de obras y su ex-
posicion el factor mas importante es sin duda el hu-
mano tanto en los procesos de manipulacion e instala-
cién, como sobre todo por la contemplaciéon como
publico de esas obras. En las reuniones de conserva-
cién preventiva planteamos que hay que implicar al
sujeto en la fragilidad de las obras pero al mismo
tiempo en la unicidad de éstas. Es un hecho irrepetible
la contemplacién de un objeto y de ese publico para
el que se exhibe la obra dependerd el que esta obra
siga siendo tan excepcional y Unica que pueda ser
contemplada por otro.
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La educacién en Arte contempordneo, hoy relegada
a un espacio minudsculo en los disefios curriculares de
Ensefianza secundaria y de manera muy incompleta
en la Universitaria, no alcanzan a plantear a estos ob-
jetos como un elemento mds de la cultura que esta-
mos viviendo, o que cercanamente hemos heredado
dotando de recursos y herramientas a aquellos que
se interesen por éstas.

En las instituciones musefsticas, salvo honrosas ex-
cepciones no existe presupuesto ni dedicacién es-
pecffica a la diddctica. Pensamos que en la propia di-
fusién esta la posibilidad de extender la
conservacién preventiva de las obras de arte con-
tempordneo no sélo como un concepto sino como
una experiencia de apropiacién de los objetos co-
mo Patrimonio que nos pertenece.
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