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RELATORIO DE ESTAGIO
Processo artistico desde que o Museu d’Art Contemporani de Barcelona seleciona
um artista até a montagem e manutencio de exposi¢cdes temporarias
Juizos praticos e conduta no caso de estudo da exposicao tempordria de Fina Miralles

RESUMO

O projeto de estagio decorreu no Museu d’Art Contemporani de Barcelona, em
Espanha, no ambito do qual se acompanhou as problematicas no dia-a-dia do museu. O
trabalho de estagio incidiu na interveng¢do de conservagao e restauro, sobretudo nas obras
de pintura, da exposi¢ao Soc totes les que he sigut [Sou todas as que fui] da artista catala
Fina Miralles, cronologicamente datada entre 1973 e 2020. A intervencdo pratica
enquadrou-se nos principios do Cédigo da Etica do conservador-restaurador, adotando-
se a intervengdo minima com respeito pelo original € em concordancia com as indicagdes
da artista. A intervengdo permitiu devolver a leitura original a obra, restituindo a harmonia
e o equilibrio pretendidos. As problematicas dominantes na exposi¢ado traduziram-se na
necessidade de, em telas cruas sem preparagdo, adotar um tratamento de limpeza a seco,
um método aquoso com gel de agar e um método por agdo de impregnacao, absorgdo e
calor. Para além disso, a exposi¢do permitiu entender a realidade da reprodugdo de uma
obra artistica, uma vez que em determinados casos foi necessario, substituir elementos
originais devido ao seu estado de conservacdo. Desta forma, esta exposi¢do revelou-se
um exemplo de diversas problematicas universais que pedem, indispensavelmente,

critérios e ética de conservagao e restauro.

Palavras-chave: MACBA; Arte Contemporanea; Conservagao e Restauro; Pintura;

M¢étodos de Limpeza; Substituicdo de Elementos Originais; Reproducao de Obras

vi



RELATORIO DE ESTAGIO

Processo artistico desde que o Museu d’Art Contemporani de Barcelona seleciona
um artista até a montagem e manutencio de exposi¢cdes temporarias
Juizos praticos e conduta no caso de estudo da exposicdo temporaria de Fina Miralles

ABSTRACT

This internship project was carried out at the Museu d’Art Contemporani de
Barcelona, Spain, whence the day-to-day problem of the museum were monitored. The
internship focused on the intervention of art conservation and restoration, especially in
painting, in terms of the exhibition Soc totes les que he sigut [I am all those I was] of the
Catalan artist Fina Miralles, chronologically dated between 1973 and 2020. The practical
intervention followed the principles underlying the Code of Ethics of the conservative-
restorer, adopting minimum intervention so as to respect the original work of art, and in
agreement with the indications of the artist. This intervention further enabled restoring
the original reading to the work, and the intended harmony and balance. The main
conservation and restoration problems identified for this exhibition led to the need to
adopt a dry cleaning treatment, a aqueous method with agar gel and a method by the
action of impregnation, absorption and heat. Furthermore, this exhibition allowed for the
understanding of the reality involved in the overall production of the artistic work since
it was sometimes necessary to replace original components because of their state of
conservation. Thus, this exhibition proved to be an example of several widespread

problems that unquestionably require conservation and restoration ethics and criteria.

Keywords: MACBA; Contemporary Art; Conservation and Restoration;
Painting; Cleaning Methods; Replacement of Original Components; Reproduction of
works of art
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1. INTRODUGAO

O estagio teve como principal objetivo o estudo de produgdes artisticas, juizos
praticos e conduta da conservagdo e restauro de arte contemporanea, realizado na
instituicdo espanhola Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA), sob
coorientagdo da chefe de departamento de Conservagao e Restauro, Silvia Noguer, e sob
a orientacdo da Prof.* Doutora Maria Aguiar, docente pela Universidade Catolica do
Porto. Inicialmente, o estagio foi programado para um periodo de nove meses entre
outubro de 2019 e junho de 2020. No entanto, o surgimento de uma crise pandémica
(Covid-19) mundial levou ao encerramento de inimeros estabelecimentos, incluindo o
MACBA o que implicou a suspensao de todas as atividades em decurso. Tal como outros,
o museu encerrou ¢ a equipa MACBA viu-se forcada a adiar a exposicdo para 5 de
novembro de 2020. Devido aos planos de seguranga ¢ contingéncia, deixou de ser
permitida a presenca de estagidrios nas instalacdes do museu e, num acordo entre a
Universidade Catdlica e 0 MACBA, decidiu-se que a aluna acompanharia a equipa de
conservagdo e restauro do museu através de reunides regulares a distancia para que a
interrup¢do do estdgio ndo afetasse o desenvolvimento deste relatorio.
Consequentemente, o estagio desenvolveu-se entre outubro de 2019 e margo de 2020 em
duas fases abertas a conservagdo e restauro de obras artisticas assim como a respetiva
manutencdo, dando especial destaque ao processo de interveng¢do e conservacdo durante
a montagem da exposicao temporaria Soc totes les que he sigut [Sou todas as que fui] da
artista catala Fina Miralles. Ainda, ¢ de mencionar que o relatorio desenvolvido € narrado

através do ponto de vista de um conservador-restaurador.

A comercializagdo da arte aborda os aspetos técnicos através de um valor de
investigacao individual que os torna frequentemente irredutiveis a aplicagdo generalizada.
Muita da arte contemporanea questiona a preservagdo e conservagdo das colecdes
particulares. Ao mesmo tempo, da-se um alargamento das manifestacdes culturais de
carater privado e publico. A missdo do MACBA passa por dar vida a arte contemporanea
com especial destaque para a producdo de arte catala. O desejo de fazer parte de uma
constru¢ao de uma sociedade mais livre e com sentido de critica sdo valores essenciais na

missdo deste museu.

Para entender como ¢ gerida a Colegao, ¢ necessario entender como esta formada.

O MACBA tem um departamento de Colecao, gerido pela chefe de departamento. Uma
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parte da Colegdo pertence a uma fundagdo privada — a criacdo do museu de arte
contemporanea foi possivel gragas ao Ajuntament de Barcelona que existia naquela altura,
Sr. Joan Maragall, e a um setor da industria privada catala orientado pelo presidente Sr.
Leopoldo Rodés que tiveram a iniciativa de comprar obras de arte contemporanea
(Noguer, 2020). A partir dessa altura, conseguiram criar um consorcio entre o que era o
Ajuntament de Barcelona, a Generalitat da Catalunha, a delegacgdo e a fundagdo privada.
Ou seja, a Colegao forma-se por uma parte privada comprada pela fundagdo sendo que
quando compram uma obra esta ¢ depositada no museu, e por outra parte de fundos
publicos pertencentes ao Ajuntament € a Generalitat depositados também, no museu. Em
comparagdo, os fundos disponiveis do museu sdo bastante inferiores aos da fundacdo. As
grandes obras provém de fundos publicos (ha muitos anos) ou da fundagdo privada
(Noguer, 2020). No caso de ser necessaria a intervencdo numa obra proveniente da
fundagdo, ¢ imperativa autorizacdo para intervir. Em relagdo aos empréstimos, as obras

provenientes da fundagdo também exigem permissao para tal (Noguer, 2020).

Desde que o comissario do museu revela interesse por determinado/a artista até a
montagem de uma exposicdo, a revisdo da producdo artistica de um artista ¢ essencial
para que o museu seja capaz de cumprir os critérios de recuperagdo das obras assim como
respeitar a posi¢do do artista perante os parametros de conservagdo. Esta fase consiste
sobretudo na avaliagdo de um processo artistico, na sua aplicacdo e na pratica constante
do museu. Apds a consolidacdo de todas as nogdes relativas a revisdo deste processo, sao
dados exemplos de problematicas universais partindo das obras da artista catala Fina
Miralles. De facto, esta artista envolveu-se com o museu numa exposi¢do com obras
datadas de 1973 a 2020 através da exibicdo de diversas obras que apresentaram
problematicas levantadas pela conservacdo e restauro ja existentes com referéncia a
outros artistas com produgdes artisticas semelhantes. As obras em questao foram cedidas,
na sua maioria, pelo Museu d’Art de Sabadell assim como por diversos prestadores e
colecionadores privados. Através de diversas entrevistas realizadas pela comissaria do
MACBA, obteve-se informagao crucial relativa a necessidade de restaurar diversas obras.
Grande parte dessas obras ndo foi exposta desde os anos 80, o que condicionou o seu

estado de conservagao.

Tal como € possivel concluir com o [ anexo, a exposi¢ao € composta por tipologias

distintas tais como, fotografia (a maioria da reprodug¢do a partir de negativos originais),
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obra sobre papel (colagem, anilina, aguarela, guache, grafite, esmalte), tela montada sobre

grade!, instalagdes artisticas e objetos diversos.

Dado que a tipologia de incidéncia no desenvolvimento do estagio foi a pintura
sobre tela, determinou-se como principais alteragdes no estado de conservagao das obras
em telas tingidas com anilinas sobre grades de madeira?, a sujidade superficial, a presenca
de manchas de humidade e oxidagdo, deformagdes pontuais da tela (rugas e dobras),
concregdes pontuais, intervengdes anteriores, impressoes digitais, perdas pontuais da
camada pictorica, especialmente na parte inferior, orificios pequenos na tela e a perda de
elementos de colagem. Consecutivamente, concluiu-se a necessidade de, em telas cruas®
sem preparacdo, adotar um tratamento de limpeza a seco, um método aquoso com gel de
agar* e um método por a¢do de impregnacdo, absor¢do e calor. Para além disso, esta
exposicdo permitiu entender a realidade da reproducdo de uma obra artistica ja que, em
determinados casos, foi necessario substituir elementos originais devido a perda dos que
se perderam, ao seu estado de conservagdo ou quando o proprio conceito da obra exigia
a sua substituicdo. Desta forma, esta exposi¢cdo revelou-se um exemplo de diversas

problematicas universais que pedem, indispensavelmente, critérios e ética de conservacao

€ restauro.

Desde o final dos anos sessenta, sdo varias as experiéncias que, desviam o centro
de interesse da obra do que tradicionalmente se considerava o espago da arte. A partir de
lugares geograficos e conceptuais muito dispares, o significado, a funcdo e a
materializacdo do artistico sdo repensados (Grandas, Fina Miralles. Sobre el potencial
politico en la belleza y la poética de la imagen, 2020). Nessa altura, a arte perdeu a sua
objetividade e transferiu o sentido do objeto para o que veio a ser chamado de
desmaterializacdo da arte: a arte como processo, como experiéncia, mas também como

registo ou cronica (Grandas, Fina Miralles. Sobre el potencial politico en la belleza y la

! Denominou-se telas “montadas” pelo seu carater “tridimensional” e de “objeto”.
2vd. | Anexo.

3 “que n3o passou por nenhuma modificacdo; que se apresenta no estado natural; bruto”. cru in Diciondrio
infopédia da Lingua Portuguesa [em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2020. [consult. 2020-12-14 14:59:23].

Disponivel na Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/cru

4 Agar é constituido por uma gelatina vegetal de origem marinha.

13



poética de la imagen, 2020). Uma passagem do objeto para o performativo e para o
experimental, que questiona a precisdo, a delimitagcdo do conceito tradicional de obra de
arte. Se estas experiéncias conotam o espaco, o campo epistemoldgico expande-se e abre
um potencial até entdo rejeitado (Grandas, Fina Miralles. Sobre el potencial politico en la
belleza y la poética de la imagen, 2020). O espaco do artistico, a condi¢ao do autor, a
propria condi¢do da obra, mas também o lugar do espectador, sdo radicalmente

atravessados por este modo de fazer, por outra arte.

Fina Miralles nasceu em Sabadell em 1950. Depois de estudar na Faculdade de
Belas Artes, morou em Barcelona. Associada aos primeiros anos de criagdo de obra esta
fortemente visivel a necessidade de rutura com os métodos tradicionais. Apesar de a
artista ter estudado Belas Artes, a sua experiéncia provocou uma revolucdo clara nos
valores académicos, convencionais e tradicionais que lhe foram ensinados (Grandas, Fina
Miralles. Sobre el potencial politico en la belleza y la poética de la imagen, 2020). Esse
foi o ponto de partida de rejei¢do do meio e dos meios de comunicagdo que até entdo
regiam as linguagens artisticas. No entanto, ndo foi uma rejeicdo puramente formal.
Houve uma rutura consciente e voluntaria que foi pensada e plancada desde as suas

primeiras criagdes.

A exposicao de Miralles, Soc fotes les que he sigut, ¢ uma proposta estrutural que
mostra uma parte importante do seu trabalho artistico. Recentemente, tornou-se claro que
o modo de vida da artista era veiculado nas suas experiéncias artisticas. Desde meados
dos anos oitenta, a propria Miralles apoiou a historia da sua evolugdo criativa como um
processo de crescimento individual e de construgdo da propria subjetividade: «No es una
profesion, ni una vocacion, ni una devocion. Es una manera de vivir.» (Grandas, Fina

Miralles. Sobre el potencial politico en la belleza y la poética de la imagen, 2020).

Assim sendo, este relatdrio de estagio vai por em questdo diversos elementos que
apesar de serem especificos numa pratica sdo enquadrados como questoes globais que

pedem, indispensavelmente, critérios e ética de conservagao e restauro.

2. APROPRIAGAO

A apropriagdo que vai ser abordada neste capitulo divide-se em dois temas abertos

a apropriacao de um objeto pelo artista e a apropriagdo de uma obra por um publico.
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Embora a propria natureza da apropriagdo deixe a sua defini¢do aberta a
interpretagdo, de forma geral, refere-se ao processo de criar arte utilizando objetos de
maneiras diferentes das previstas originalmente. Isto pode implicar um grande esforgo da
parte do artista, como a recriacdo detalhada de Andy Warhol de uma lata de sopa
Campbell (Campbell's Soup Cans, 1962 (Campbell's Soup Cans, s.d.)), ou como no caso
da pa de neve de Marcel Duchamp (In Advance of the Broken Arm, 1964 (In Advance of
the Broken Arm, s.d.)), com a inscrigdo “Em antecipagdo do brago partido”

(Grzymkowski, 2014).

O artigo apropriado pode ser um objeto do quotidiano, como o pneu de um
automoével, um movel partido ou até uma pedra ou um pau. Pode ser igualmente uma obra
de arte ja existente, como um filme (ou compilagdo de filmes), uma fotografia como ¢ o
caso de The Virgin Martyr St. Cecilia (2008) (The Virgin Martyr St.Cecilia, s.d.) de
Kehinde Wiley ou um quadro famoso como Drowning Girl (1963) (Drowning Girl, s.d.)
de Roy Lichtenstein. Embora alguns criticos se recusem a reconhecer muitas obras
apropriadas como arte legitima, outros defendem que o Unico critério para alguma coisa

se inserir nessa categoria ¢ o artista a exibir como tal.

A apropriagdo tem origem nas primeiras técnicas de colagem por volta de 200 a.C.
na China, mas sO surgiu como movimento artistico no inicio do século XX
(Grzymkowski, 2014). Nessa altura, pintores modernistas como Pablo Picasso e Georges
Braque comecaram a incorporar objetos comuns como recortes de jornais, pedacos de
tecido ou papel de parede diretamente nos seus quadros. Além de alterar o aspeto visual
das suas obras, a inclusdo de objetos externos acarretava as emogoes associadas a sua
finalidade original. Por exemplo, os recortes de jornal presentes em Guitarra, Partitura,
Copo de Picasso continham referéncias a Guerra dos Balcas, um tema contemporaneo ao

artista (Grzymkowski, 2014).

Embora as suas obras contivessem objetos encontrados e artigos apropriados, as
composicdes ndo deixavam de ser obras artisticas distintamente novas constituidas por
uma congregacdo de elementos atipicos. SO quando Marcel Duchamp comecou a fazer
experiéncias com objetos encontrados ¢ que a definicao de “arte” seria permanentemente
alterada sendo que se interessava em ideias € ndo em meros aspetos visuais (Sweeney,
1946). Enquanto Picasso e Braque usaram objetos encontrados na criagdo de arte,
Duchamp chegou ao ponto de encontrar objetos e chamar-lhes arte. Marcel Duchamp foi
um dos pioneiros do Dadaismo, um movimento que questionava suposi¢des antigas sobre

0 que a arte deveria ser e como deveria ser feita. Em resposta aos desastres da Primeira
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Guerra Mundial (1914-1918), a cultura das maquinas e ao surgimento dos media forma-
se um movimento artistico e literario (Glossary, s.d.). Os artistas dadaistas procuraram
expor, aceitar e reprimir as convengdes de ordem e logica, favorecendo estratégias de
acaso, espontaneidade e irreveréncia. Estes artistas experimentaram uma variedade de
meios desde a colagem e a fotomontagem até aos objetos do quotidiano e performance
através da exploragdo dos conceitos tipicos de como a arte deveria ser feita e vista e quais

materiais poderiam ser utilizados (Glossary, s.d.).

Procurando uma alternativa para representar objetos em pintura, Duchamp
comegou por apresentar os proprios objetos como arte através da selecao de objetos
produzidos em massa, disponiveis a um nivel comercial, muitas vezes objetos funcionais,
designando-os como arte e atribuindo-lhes titulos (Marcel Duchamp and the Readymade,
s.d.). “Readymades”, como ele os chamou, interrompeu séculos de pensamento sobre o
papel do artista como criador habil de objetos originais feitos @ mao. Em vez disso,
Duchamp defendeu que um objeto comum e do quotidiano poderia ser elevado a
dignidade de uma obra de arte pela mera escolha de um artista (Marcel Duchamp and the
Readymade, s.d.). Para além disso, readymade também desafiava o conceito de beleza
associado a arte. Perante esta posi¢do, Duchamp abriu caminho para a arte conceptual,
uma arte que se considerava ao servi¢o da mente ao contrario de uma arte destinada a

agradar esteticamente.

Embora desse muito prazer a Duchamp contornar as regras da arte tradicional, os
seus objetos readymade nem sempre foram bem recebidos. Quando apresentou um urinol
intitulado 4 Fonte numa exposicao de 1917 da Sociedade de Artistas Independentes, este
foi imediatamente rejeitado (Grzymkowski, 2014). Em vez de se conformar com a
comunidade artistica, Duchamp foi ainda mais longe com a sua obrade 1919, L.H.0.0.0Q.,
uma reprodu¢do da Mona Lisa com barba e bigode. Quando pronunciadas em voz alta, as
iniciais da obra produzem a expressdo francesa, Elle a chaud au cul [Ela tem um belo
rabo] (Grzymkowski, 2014). Uma afirmag¢do destas foi considerada chocante e, além de
enfurecer muitos membros da comunidade artistica, L.H.O.0.Q. e obras do género
também colocaram em causa a legibilidade da apropriagdo. Alguns artistas alegaram que
as suas obras apropriadas sdao parddias 6bvias ao original, sendo isentos da violagcdo de
direitos de autor, mas outros foram obrigados a pagar direitos de autor ao artista original

ou deixar de exibir as obras apropriadas.

Na mesma época, o artista italiano Piero Manzoni (1933-1963) foi um dos

pioneiros na execucao de happenings, podendo dizer-se que explorou o conceito de “arte
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sem arte” ou entdo, arte sem objeto (Collection Online, s.d.). Através da performance, o
artista questiona o objeto de arte normalizado, ficando assim implicita a comercializacao.
Autodidata, iniciou a sua carreira como pintor € com obras abstratas. Na década de 1950,
Manzoni questiona os métodos tradicionais da arte e explora os lagos entre a pratica
artistica e o inconsciente coletivo com a plena consciéncia de que uma nova condi¢do
existencial o atingia. Assim, quebra com o tradicional para que as novas tecnologias e os
materiais industriais conquistassem a sua vida quotidiana (Marcone, 2015, p. 44) devido

as possibilidades plasticas permitidas pela abordagem desses materiais.

Para além de Piero Manzoni ainda temos o exemplo de Keith Haring (1958-1990)
um artista que pela década de 1980 (Haring, 1989, p. 64) se apercebe de que as pinturas
que fazia sobre os cartazes de publicidade que colocava no metro eram roubadas pelas
pessoas, para mais tarde as venderem. A partir dai, defendeu que rejeitava a agdo de se
fazer lucro com as suas pinturas, uma vez que ndo queria que se aproveitassem do seu

trabalho.

As an art student and being sort of in the underground and
having very precise and cynical ideas about the art world, the
traditional art-dealer gallery represented a lot that I hated about
the art world. But people started to see an opportunity to make a
lot of money buying my work. I got disillusioned with letting
dealers and collectors come to my studio. They would come in
and, for prices that were nothing, a couple hundred dollars, go
through all the paintings and then not get anything or try to
bargain. (Haring, 1989, p. 63)

Na performance Petjades, a artista catald Fina Miralles, a medida que caminha
sobre o espaco publico, deixa a sua impressdo através da sua assinatura, utilizando uns
sapatos com esponjas na sola, onde gravou o seu nome. A obra deixa de ser um objeto
definido e fechado e ¢ convertida em algo que se vai produzindo a medida que a artista
avanca no espag¢o. Vai contra o conceito da obra de arte como algo estatico. Em vez de
ter um objeto e o exibir, assina-o com o caminho que percorre e reconhece-o como sua
propriedade. A agdo € a obra que nao pode ser assumida como sua propriedade e, a obra

¢ a acdo e ndo a obra em si. E feita pelo seu percurso.

En la ciudad se nos presentan didfanos los rasgos
caracteristicos de nuestra sociedad capitalista. El poder, en el

sentido de la propiedad, esta profundamente arraigado en
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nuestra forma de vida, nuestra conducta, nuestra organizacion y
nuestras leyes. No unicamente legalizamos nuestros bienes
personales para adquirir poder, casa, automovil, tierras, objetos;
sino también a las personas que estan bajo nuestra proteccion:
mi mujer, mi hijo, dando el nombre para reafirmar que son
nuestros, de nuestra propiedad y que estdan bajo nuestro poder. A
partir de aqui, los zapatos que presento con mi nombre en la
suela, como un tampon de oficina, y la accion de imprimir mi
nombre por todos los lugares por donde paso, no es mas que
poner en evidencia ese sentido posesivo, y el poder,
extralimitando las cosas hasta lo ridiculo, lo increible, diciendo
que el lugar por el que yo paso es también mio. Es mio. (Miralles,

1976)

No momento em que Fina aparece num video com a gravacao da sua performance,
onde caminha com os sapatos pelas ruas ao mesmo tempo que impregna a sua assinatura
no solo, estd a romper com o conceito estatico de obra definida, dando-se entdo uma
desmaterializagdo da obra uma vez que se converte numa agao efémera por dois motivos:

a tinta dos sapatos acaba e termina o video da a¢do (Grandas, 2020).

Da-se assim uma deslocacdo dos conceitos que associavam o valor da obra de arte
ao objeto que ficam agora ligados a umas variaveis de espago e tempo que sao diferentes
das que havia. Quando a artista fez o video com os sapatos, nao havia um publico, embora
noutros casos pudesse haver. Neste caso, trata-se de uma experiéncia que fez para logo a
poder transmitir através de um video. O conceito de valor ¢ distinto. No momento em que

o faz, em que o regista, e que o transmite, ndo hé perda de valor.

A obra ¢ composta por dois sapatos, cada um com um dos seus nomes, “Fina” e
“Miralles”, e pela agdo de caminhar e assinar com os mesmos. No decorrer da montagem
da sua exposicao nas instalacdes do MACBA, este tema foi alvo de uma proposta a ser
avaliada pela Fina. O museu defendia que os sapatos deviam ser expostos em cima de um
plinto branco e que os passos da artista simulados no chdo do museu. A artista discordou,
para ela a acdo devia ser feita na rua (apropriacao do espaco publico) e o valor da obra
encontrava-se na acdo € no momento em que esta acontece. A controvérsia permanece
sobre retirar uma obra de arte destinada ao espago publico exterior para um espaco

interior, como uma sala de museu. Ou seja, no modo de exposi¢do dos sapatos como
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material artistico que documenta e acompanha a a¢do de Fina sendo que esta ndo teria

sentido de outra maneira.

Para complementar, um exemplo de uma obra reproduzida com o intuito de ser
exposta em via publica € Todos juntos podemos parar el sida do artista Keith Haring,
localizada num mural no exterior do MACBA. No decurso do ano de 2019, a obra foi
alvo de intervengdes pontuais na camada cromatica pela sua importancia cultural e
histérica, exigindo assim uma intervengao cromatica. Os habitantes da zona envolvente
do MACBA, E! Raval, sentiram que o mural lhes pertencia ¢ demonstraram orgulho em
ter a reproducdo da obra na sua zona, atribuindo-lhe o edificado ou patrimonio cultural,

sem a audacia de intervirem.

“...The thing I responded to most was [Christo’s] belief that art
could reach all kinds of people, as opposed to the traditional

view, which has art as this elitist thing...” (Haring, Interview:

Keith Haring Talks With Paul Cummings, 1989, p. 8)

Por outro lado, este orgulho e poder de apropriagdo demonstrados pelo publico
ndo se proporcionaram com a obra La ola do artista Jorge Oteiza (1998). Neste caso, os
atos de vandalismo atingiram um ponto tao alto de interferéncia na correta leitura da obra
que, em 2020, esta teve de ser sujeita a uma interven¢ao devido a acumulagao de graffitis.
Esta obra localiza-se no exterior, no patamar do rés-do-chdo do MACBA, diante da

fachada frontal do edificio.

Para concluir, descrimina-se dois tipos de apropriagdo: pelo artista em relacao a
um objeto que considera como obra de arte ou entdo, pelo publico em relagdo a uma obra
localizada na via publica. Esta problematica encontra-se bastante presente em arte

contemporanea e ¢ manifesta de infinitas maneiras.

3. PAPEL DO MUSEU NA CONSERVAGAO DE OBRAS DE ARTE

A arte bruta, a arte informal e o expressionismo abstrato surgem entre 1945 e
1960, e iniciaram uma explora¢do dos conceitos da arte tradicional (Alves , 2015). A
partir da década de 60 surge a pop art, minimalismo, arte conceptual, instalagao, body art

e performance (Alves , 2015).

19



Hoje em dia, ¢é necessaria a exibi¢do continua de diversas obras para que as
mesmas chamem a atengdo de um publico, de forma a causar impacto na cultura, com a
relevancia e preponderancia que merecem. Dada a mudanga que houve no papel dos
museus, um museu de arte contemporanea nao s6 expde obras de arte mas também
reproduz obras segundo as diretrizes deixadas pelos artistas. Por exemplo, o artista deixa
instrugdes muito claras de como se reproduz uma obra, se a instalagdo for composta por
diversos objetos, estes irdo ser expostos segundo uma determinada organiza¢ao do
espacgo. No caso de uma pintura mural, a obra sera reproduzida para cada exposi¢cdo. O
artista conceptual e minimalista Sol LeWitt (1928-2007) (Full Record Display, s.d.) fazia
projetos de murais segundo normas pré-estabelecidas, como as dimensdes € como as
linhas da obra tinham que se cruzar em determinado ponto, para serem executadas por
terceiros, segundo as suas diretrizes. Sol LeWitt foi uma figura-chave no movimento de
arte conceptual que surgiu nos anos 60 como uma reacdo ao expressionismo abstrato
norte-americano. Explorando a pintura e os relevos antes de se concentrar em trabalhos
tridimensionais desenvolveu, formatos precisos € matematicos como grades e modulos
através de métodos baseados na geometria e na matematica através da defini¢do de certos
critérios (Collection Online, s.d.). Contudo, LeWitt deixava a equipa de conservagao e
restauro a responsabilidade de aplicar os seus métodos segundo o espago a expor°. O fator
interpretativo das diretrizes pode contribuir para pequenas alteragdes nos resultados finais
ou seja, € pouco provavel que uma instalag¢do se reproduza duas vezes de forma idéntica.
Enquanto artista, pretendia que a arte fosse mais um objeto no mundo para a poder
desmaterializar (LeWitt, 2003). Neste caso, quando as instalagdes deste artista fazem
parte de uma exposicao, elas mantém-se vivas. Contudo, uma vez terminada a exposicao,

a obra deixa de existir no espago fisico.

A arte conceptual acolhe um movimento ideologico e de pensamento ao longo de
um percurso que converge na desmaterializacdo da obra. Assim, o conceito de obra
artistica formal € posto em causa uma vez que pela desmaterializagdo da obra o objeto
deixa de ser tdo importante pois ha uma valorizagao da ideia e ndo do objeto em si. Dessa
forma, ndo se limita a arte as especialidades consideradas como as Artes Maiores. Inserida
na arte contemporanea, a arte como um meio de comunicacdo ¢ adotada e o publico a
participar na obra. Ainda, muitos artistas defendem que a sua obra ¢ ativada apenas

quando um espetador a observa ou a experimenta. Apenas com a participagdo do publico

>vd. Ill Anexo — IMAGENS, Imagem 1.
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¢ que a obra existe, caso ndo haja participacdo, a sua mensagem encontra-se

comprometida.

Um museu ¢ criado para albergar uma cole¢do, conserva-la e da-la a conhecer. A
grande diferenga entre um museu de arte contemporanea e um museu de arte sacra/antiga
¢ a atribuicdo de um papel direto na reprodugdo de uma obra de arte. A concepgdo de um
museu de arte contemporanea oferece um contexto no qual o artista pode criar uma obra
para um museu em especifico. Para além disso, a grande particularidade da arte
contemporanea ¢ o facto de o artista se encontrar vivo (em muitos casos), o que permite
criar um didlogo sobre critérios de conservagdo e restauro e critérios de exposi¢do, para

além de estabelecer uma dinamica entre museu e artista.

4. COLEGAO MACBA

Cada unidade administrativa que queira evoluir no seio de uma sociedade
capitalista deve oferecer um espaco com vantagens competitivas para o desenvolvimento
de atividades produtivas. Se o espago urbano ndo se adequa, a cada momento, as
necessidades do sistema produtivo, ird sair do circuito de localizagdo de industrias e
empresas, entendendo por espago urbano ndo sé a sua forma mas também, a sua estrutura
e organizacao social (Gant, 2009). Neste sentido, a evolug¢do das cidades ¢ continua a
adaptacdo das mudancas geradas nas relagdes econdmicas da sociedade (em cada

momento historico).

O dinamismo proveniente do programa de estratégia do MACBA tem por base o
desenvolvimento da visdo do funcionamento do museu e a consolidagdo de uma
metodologia de trabalho: uma instituicdo baseada no conhecimento € num critério
centrado em gerar narrativas alusivas ao passado e ao presente podendo, assim, programar
o futuro (MACBA, 2020). Neste sentido, ha que destacar uma estratégia de apresentagado
da Colegao através de uma proposta de exposi¢ao, com o desenvolvimento de um
programa de exposi¢des temporarias, o estabelecimento de normas de investigacdo e a
implementa¢do de programas educacionais, académicos e de atividades publicas. Esta
estratégia pretende abranger publicos cada vez mais amplos, oferecendo uma
multiplicidade de visdes através de debates criticos e cultura. A vocagao educacional do

museu, o desejo de inovar, de se comprometer com a preservagdo do patriménio e de
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trabalhar com outras institui¢des, gerando conhecimento e emog¢do, faz parte de uma

vontade de elevar a cultura em Barcelona (Jorquera, 2018).

A Colecao MACBA propde uma cronologia desde 1929 até a atualidade. Com
inicio a 5 de outubro de 2018, a apresentagao desta colecdo visa explicar a historia da arte
moderna e contemporanea através de perspetivas particulares e politicas (Jorquera, 2018).
Comissariada pela equipa de curadoria do MACBA, a exposi¢ao da Colecdo foi pensada
para o formato de uma exposi¢cdo permanente refletindo assim sobre as suas formas de
apresentacao ao publico. Enfatizando uma abordagem mais experimental em diversos
periodos ou décadas diferentes, a exposi¢do incluiu varios trabalhos de grande
importancia destacando também uma mudanca de apresentagdes e experiéncias de arte ao

longo de nove décadas (Jorquera, 2018).

Mais especificamente, a historia da arte moderna e contemporanea foi introduzida
segundo uma perspetiva da cidade de Barcelona. Nesse sentido, datas como 1929 e
episodios subsequentes tém as suas raizes na cidade (Jorquera, 2018). O Pavilhdo de
Barcelona ¢ um exemplo de um emblema modernista utdpico internacional, razao pela
qual artistas da Bauhaus como Josef e Anni Albers visitaram a cidade. Ainda, em didlogo
com o trabalho dos primeiros artistas da modernidade, Alexander Calder, Joaquim
Torres-Garcia e Alberto, entre outros, ¢ analisada a transformacao que Barcelona sofreu
assim como o seu compromisso com a modernizacdo (Jorquera, 2018). Portanto, o
passado e o presente da cidade estdo entrelacados com um desenvolvimento do

significado da historia da arte moderna e contemporanea.

Um dos fatores basilares do museu ¢ a Colegado MACBA, intimamente ligado ao
programa de exposicdes e a atividades publicas organizadas pela institui¢cdo. Construida
como uma rede que estabelece vinculos entre os seus centros de interesse e que evolui de
acordo com o contexto em que foi criada, da lugar a novos discursos e a novas linhas de
trabalho. Assim, a coeréncia no crescimento da Colecao ¢ garantida por um procedimento
rigoroso de aquisi¢do: a equipa do museu organiza pesquisas segundo as linhas de
trabalho pré-selecionadas pelo diretor do museu; os resultados destas investigagdes sao
analisados pelo Comité Orientador do museu que, por sua vez, valida ou ndo a

conveniéncia da incorporagdo de novas propostas de aquisi¢ao (Jorquera, 2018).

A singularidade da cole¢do deve-se, em parte, aos temas que aborda, bem como a
sua posi¢do geografica no sul da Europa. A colecdo apela ao interesse pela andlise da
producdo artistica no Mediterraneo, envolvendo um relacionamento préximo com a

América Latina, na repercussdo do movimento pop, no minimalismo, na arte conceptual
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norte-americana, na vanguarda europeia ¢ no Médio Oriente. Além disso, ¢ possivel
destacar algumas caracteristicas particulares, como a investigacdo de narrativas
esquecidas ou negligenciadas pela histéria da arte, a importancia do corpo como forma

de pensamento ¢ a relagdo entre as artes visuais € a cultura popular.

A mudanga que os movimentos feministas proporcionaram na arte® também
constitui um eixo estrutural da Cole¢do. As obras que a integram s3o expostas em varias
salas, sendo que juntas compdem uma exposi¢cdo permanente que ocupa o primeiro piso
do edificio — alternando ao longo do ano de forma dindmica para que se possa apresentar
as 6.000 obras que a compdem —, organizando-se através de uma cronologia que oferece

uma narrativa cativante da histdria de arte inserida num contexto politico e social.

4.1. Manutenc¢ao, conservacao preventiva € conservacao e restauro

Para a apresentagdo das suas cole¢des, 0 museu realiza previamente uma série de
acdes que se mantém invisiveis e que, respeitando a integridade da sua obra, alargam o
seu tempo de vida. Através de um trabalho interdisciplinar ¢ possivel atingir todas as
finalidades do museu direcionadas a conserva¢do do patriménio para as geragdes futuras
e fazé-lo de forma acessivel a toda a comunidade. Realizando ag¢des pré-determinadas, o
museu determina como principais acdes: o Programa de Conservacdo Preventiva;
Atividades de Conservacdo e Restauro nas obras da Colegdo, e Atividades de
Conservacdo e Restauro em exposi¢cdes da Colecdo e em exposi¢cdes temporarias no

MACBA e em diversas institui¢des (Jorquera, 2018).

Fazendo parte do Programa de Conservacdo Preventiva, o controlo e a
manuten¢do das obras localizadas nas salas de exposi¢des sdo essenciais para que se
registem valores de humidade relativa, temperatura e quantidade de luz, tanto das salas
de exposi¢oes como dos locais de armazenamento das obras. A identificagdo de atividade
microbiologica e ambiental dos espacos do MACBA retne condigdes que permitem a

prevencdo de danos na Colegao.

Para as agdes de conservacao e restauro nas obras da Colegdo, considera-se
necessario o registo do estado de conservagdo das obras que dao entrada ou saida do
MACBA assim como as revisdes periddicas das obras depositadas nos armazéns do

museu. Fazendo parte das atividades, as intervencdes de conservagdo e restauro sdo

6 Os seus discursos e instituicdes.
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essenciais para a sua integridade e correta apresentacdo das mesmas, seguindo as
diretrizes e intengdes do artista como também as entidades ou fundacdes autorizadas que
permitem a intervengdo numa obra. Com o propoésito de documentar tanto quanto possivel
a intencdo do artista relativa a conservacdo da sua obra, entrevistam-se os artistas

incluidos na Colegao.

Ainda, as obras da Colecdo do MACBA sofrem diversas intervencgdes periodicas
devido a varios fatores, entre os quais a exposicao em espacos exteriores que facilita atos
de vandalismo, dai ser necessario estudar e rever obras a adquirir e obras a excluir da

Colecao.

No caso de uma institui¢do ou entidade pedir o empréstimo de uma obra da
Colecao, 0o MACBA requer que a mesma seja acompanhada por um elemento da equipa,
nomeadamente um Conservador-Restaurador ou um membro do departamento de

Courier.

4.1.1 Conservagao material e imaterial no MACBA

Desde que o museu foi criado em 1995, a cada 6 meses, todos os espacos do
MACBA (salas de exposi¢do, armazéns, oficinas de conservagdo e restauro e
multimédia/audiovisuais, armazéns complementares) sdo sujeitos a inspecao
microbioldgica através de um teste que revela se existem virus, fungos ou bactérias. Com
uma zaragatoa, retiram-se amostras da superficie, colocam-se as particulas presentes num
meio de cultivo de agar e sdo reencaminhas para um laboratorio. Também sao utilizadas
placas de petri nos diversos espagos para recolher particulas que se depositem durante
cerca de cinco minutos e, de seguida, faz-se um cultivo em forno. Estas andlises sdo

conseguidas devido a parceria do museu com a Universidade Autonoma de Barcelona.

Com base nos principios da conservagio preventiva, a responsabilidade de um
conservador-restaurador de arte contemporanea ¢ essencial na manuteng¢ao de obras que
integram elementos naturais suscetiveis a degrada¢do assim como obras que envolvam
dgua na sua instalagcdo. Deve-se ter em conta que o processo de degradacdo destas obras
também pode afetar o meio ambiente em que estdo inseridas (salas de exposi¢do e

armazéns).

Hé sensivelmente 20 anos, numa altura em que a experiéncia com obras que
incorporassem agua era reduzida, uma das primeiras obras que o MACBA acolheu era

uma piscina e, ao fim de dois dias de exibicdo, a dgua tornou-se verde. A atividade
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microbioldgica iniciada exigiu um tratamento da 4gua, sendo este conseguido através do
sistema utilizado em piscinas. Quando ¢ necessario intervir numa obra com agua e com
elementos flutuantes, exigem-se determinadas solugdes, como por exemplo, a
manuten¢do diaria da agua e o contacto de um especialista em piscinas. Desta forma,
exige-se a um conservador-restaurador de arte contemporanea a capacidade de levar a

cabo uma colaboragdo multidisciplinar.

A incorporacao de qualquer tipo de objeto material da vida quotidiana em arte
contemporanea € na manutencao nas instalagdes vivas (ativas), assim como a reprodugao
de uma obra segundo as diretrizes do artista refere-se ndo so a parte fisica e material da
obra, mas também ao patrimdnio imaterial correspondente. Esta realidade supde que o
conservador-restaurador possui informagdo profunda e detalhada em relagao ao artista e
a obra no momento de conservar, intervir diretamente ou reproduzir obras
proporcionando as condi¢cdes de conservacdo preventiva adequadas nas salas de
exposicdo e nos armazéns do museu. Diga-se que o primeiro requisito para um
conservador-restaurador de arte contemporanea ¢ a procura de informacao fidedigna e
imprescindivel. Este depara-se com o grande desafio de encontrar a melhor forma de
manter a esséncia das obras viva preservando ndo s6 a parte material, mas também o

sentido que o artista quis atribuir aos materiais — valor imaterial da obra.

O significado contextual resultante da perda de valores imateriais cinge-se a perda
de aspetos imateriais da obra como resultado de uma descontextualizagdo provocada no
momento em que os objetos artisticos sdo transportados para o museu (Matos, 2010).
Apesar de ser necessaria a intervenc¢ao, no caso de diversas obras contemporaneas deve
ser primordial a integridade fisica e imaterial da obra, assim como o contexto em que esta
foi produzida. Para além de as obras sofrerem fisicamente com estas mudangas, ¢ posta
em questdo a sobreposi¢do da sua durabilidade fisica a ética e ao contexto em que foram
produzidas. Ndo obstante, a conservacao pode incluir a preservagao da natureza intrinseca
da obra no momento da producdo e/ou da apresentagdo inicial. Ou seja, a equipa
designada para a intervengdo propde aos artistas um momento de reflexdo introspetivo
com a preocupacao de pensar sobre a longevidade das suas criagdes assim como sobre a
importancia a nivel cultural, social e historico que as mesmas t€ém. Desta forma, apesar
das obras perderem significado contextual como resultado da perda de valores imateriais,
podem também incluir uma avaliagdo nova do significado da preservagdo em termos
contemporaneos, o que faz todo o sentido, pois a apropriacdo de materiais ou técnicas do

quotidiano para a criagao da obra nao implica, necessariamente, que o artista manifestasse
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um desejo consciente de abalar a concecdo de arte vigente nem o museu/institui¢do de
arte (Matos, 2010). Contudo, significa uma alteragdo comportamental em relagdo a
pratica artistica, assumindo um carater experimental ¢ uma alteracdo conceptual em

relagdo ao conhecimento da obra enquanto objeto material com valores imateriais.

5. DEPARTAMENTO DE CONSERVAGAO E RESTAURO DO MACBA

O departamento de conservagdo e restauro do MACBA foi criado com a fungdo
de conservar a colecdo. Uma vez inaugurado, viu-se como necessario incluir uma série
de especialidades distintas que se complementassem. O conservador-restaurador de arte
contemporanea deve especializar-se numa area, nomeadamente bens mdveis como obra
bidimensional, tridimensional, objeto, papel, media arte, etc., ou em bens imdveis como
escultura publica, pintura mural, street art, etc. No entanto, o seu perfil tem de ser aberto
a todas as areas tendo em conta que as disciplinas artisticas sao misturadas, podendo-se
encontrar objetos tridimensionais agregados a obras bidimensionais. A arte
contemporanea ¢ composta por diversos materiais e, consequentemente, o conservador-
restaurador tem de estar apto a intervir em todas elas. O departamento foi criado numa
perspetiva de abranger a maior parte das tipologias de obras. Ao mesmo tempo, 0
conservador-restaurador de arte contempordnea carateriza-se pela flexibilidade e
versatilidade, capaz de reconhecer a necessidade de colaborar com outros profissionais
como, por exemplo, um eletricista, um profissional de robdtica ou de jardinagem. Ou seja,
¢ necessario manter uma mente aberta, até porque a propria especializagdo ndo exclui a

possibilidade de estudar e trabalhar noutras areas.

Ainda ¢ necessaria uma vertente de conservacao preventiva na manutengao das
obras em armazém e em exposi¢ao, dado que, pela propria tipologia da obra, muitas nunca
foram intervencionadas. Outro fator que distingue a arte contemporanea ¢ a produgdo
mais recente das obras e a reprodugdo delas em museu. Por conseguinte, esta
particularidade distingue também um conservador-restaurador de arte contemporanea na
vertente de colaboragdo, intervencao e flexibilidade em assessorar a reproducao de uma

obra.
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5.1. Conservador-Restaurador de Arte Contemporanea

A parte da fungdio que poderia desempenhar num museu de arte antiga (controlo
de HR, temperatura, luz, fontes/quantidade de luz, atividade microbioldgica, controlo da
qualidade do ar), um conservador-restaurador de arte contemporanea deve ter um papel

mais complexo no que diz respeito a conservacgao preventiva e manutencao das obras.

Por exemplo, a instalacdo Santa Comida de Antoni Miralda (1942) ¢ constituida
por uma série de altares sincretistas’ onde se depositam uma sucessdo de oferendas em
forma de alimentos frescos, aos deuses pagdos e cristdos o que implicou que certos
alimentos fossem substituidos (Abella, 2016)%. Os profissionais responsaveis pela
reprodu¢ao e manutencao desta obra foram o departamento de conservagao e restauro do
MACBA, uma microbidloga da Universitat Autonoma de Barcelona (entidade
responsavel pela manutencdo microbioldégica do museu) e a guilda de padeiros de

Barcelona.

A diferenga entre o papel de um museu de arte sacra/antiga e um de arte
contemporanea reflete-se ndo s6 no conservador da obra mas também reproduz obras da
maneira mais fidedigna pela necessidade do seu carater efémero pois caso ndo houvesse
essa reproducdo ndo poderiam mais ser experienciadas. Além disso, o conservador-
restaurador de arte contemporanea trabalha com tipologias de arte muito diferentes, ja
que a arte absorveu objetos de todos os tipos. Por essa razdo, a diversidade de materiais
com os quais o conservador-restaurador vai ter de lidar (a parte da sua especializagdo) ¢
bastante extensa. Desempenhando um papel ativo, o conservador-restaurador ¢
responsavel pela conservacao das obras da colegdo e de exposigdes tempordarias de forma
ando as descaraterizar, respeitando sempre o original e a intencdo do artista. Em paralelo,
apresenta de forma acessivel a obra a um publico conservando assim, o patrimoénio

cultural para as geracdes futuras.

7 Possui um vertente crist3 e pag3 do lugar de origem (fusdo de elementos culturais diferentes).

8 vd. Ill Anexo — IMAGENS; Imagem 2.
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6. CRITERIOS QUE DETERMINAM A INTERVENCAO NUMA OBRA

Como critérios que determinam a a¢do de intervengdo de uma obra,
circunscrevem-se como principais o respeito pela integridade da obra e pela intengdo do
artista. Antes do processo de intervencdo de uma obra, ¢ obrigatorio recolher
documentagao sobre a mesma e sobre a intengdo do artista de modo a determinar o que
se pode e o que nao se pode fazer, no caso de ser necessario. No caso de o artista ndo se
encontrar vivo e ser necessaria a documentacao das suas obras deve-se, em primeiro lugar,
procurar alguém que tenha trabalhado com ele, uma institui¢ao, fundacdo ou galerias.
Caso ndo se encontre uma fonte de documentacao direta e fidedigna, serd necessario rever
o método de exposicio da obra noutras ocasides ou a forma como o artista a exp0os pela

primeira vez.

Em segundo lugar, deve optar-se pela minima intervencdo e por materiais
reversiveis. Em paralelo, ¢ imprescindivel o estudo da historia da obra e o levantamento
das patologias. O passo seguinte serd a intervengdo direta na obra e todas as acdes de
conservacdo preventiva para que os danos nio voltem a ocorrer. Uma obra que tenha
determinadas patologias que ponham em risco a sua integridade, tera que se retirar de
exposicdo e assegurar a sua manutencao, nao cedendo a empréstimos. O método anterior
de exposigdo tera que ser revisto para assegurar a sua conservacao preventiva no futuro.
A intervencdo mais direta requer a selecdo de materiais 0 mais estaveis possivel e
metodologias apropriadas. Na contemporaneidade, existem materiais mais adequados
como a utilizagdo de métodos de limpeza superficial a seco ou a utilizagdo de buffers para
retirar a sujidade superficial sem alterar os vernizes. Contudo, ¢ recomendado utilizar,
sempre que tal seja possivel para a conservagdo da obra, materiais naturais. A medida que
o custo dos combustiveis fosseis aumenta e as metas ambientais internacionais se tornam
mais regulamentadas, os conservadores-restauradores comecaram a questionar se as
acoes de curto prazo para preservar o patrimonio podem contribuir para a sua futura
destruicao devido as alteracdes climaticas. A sustentabilidade ambiental pode ser
alcangada através da mitigacdo do consumo de energia, do uso de recursos, da producdo
de residuos e da adocdo de atitudes para prolongar a vida 1til dos materiais. Além de
permitir diversos beneficios ambientais e econdmicos, 0 uso de materiais naturais permite
aos conservadores-restauradores cumprir os codigos de ética profissional. Por exemplo,
as Diretrizes Profissionais da Confederacdo Europeia de Conservadores — Organizagao

do Restaurador (ECCO) determinam que os conservadores-restauradores ndo devem usar
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materiais ou técnicas que prejudiquem o patriménio cultural, o meio ambiente ou as
pessoas (de Silva & Henderson, 2011). Para além disso, a vastiddo de materiais que se
pode encontrar nas obras de arte contemporanea impoe a constante adaptacao e incansavel

procura por novos métodos.

Os materiais constituintes da obra e a intencdo do artista ja sdo dois fatores
considerados em primeiro lugar, para além de pré-determinarem a necessidade
conservativa da obra. Relativamente a tipologia da obra, sdo consideradas diversas
necessidades como o local de exposicao, pois se a obra for exterior vai comportar-se de
forma distinta de uma obra interior. O tipo de espaco onde o artista determina como local
de exposi¢do ¢ determinante para concluir se o artista pretende a interagdo do publico
com a obra. Por exemplo, na obra Breadline de Miralda, apesar de os paes’ apresentarem
cores diferentes'®, o espaco a preencher mantém a mesma area, tudo em funcdo das

diretrizes determinadas pelo artista.

6.1. Plano Anual de Intervencdo e de Tratamento do MACBA que
determina as prioridades de conservagao

O estado de conservagao da obra é o primeiro critério que determina a decisao de
intervengdo. A prioridade recai sobre as obras que apresentam o pior estado de
conservagao em relacdo a colecdo a que pertencem ou a exposi¢ao em que estao inseridas.
Os outros critérios prendem-se com o facto de terem sido selecionadas para exposi¢do e
a relevancia das mesmas. Se houver constrangimentos de tempo que ndo permitam que a
obra seja intervencionada na sua plenitude, o minimo que devera ser feito é parar o
processo de degradagc@o. Uma das causas do mau estado de conservacdo podera ser as
mas condi¢des de armazenamento ou até ocorréncias durante a exposicao da obra. Neste
caso, a obra devera ser transferida para um local com condi¢des de humidade relativa e

de temperatura adequadas ao estado de conservagdo em que a obra se encontra.

O segundo critério que determina uma intervencdo: as obras que serdo
emprestadas a outras institui¢cdes e as obras que irdo fazer parte de uma exposi¢do. Para
além disso, se 0 MACBA previr expor determinadas obras e essas apresentarem um

estado de degradacdo consideravel, serd dada prioridade face ao plano anual de

?vd. Il Anexo - Imagem 3.

10 Em cada exposicdo, os conservadores-restauradores responsaveis pela reproducdo da obra decidem as cores.
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intervencdo ja previsto. Por exemplo, em 2020, na exposicao do artista Takis uma das
telas que fazia parte da exposi¢ao apresentava destacamentos e perdas pontuais da camada
cromatica. Neste caso, a equipa de conservadores-restauradores de pintura procedeu a
intervencdo imediata na pintura para que a obra pudesse ser exposta. A intervengao
também ¢ prioritaria no caso de obras em depoésito que pertencam a um colecionador
privado e estejam em fraco estado de conservagdo. Aqui, ¢ dada prioridade a intervengao

numa obra que ndo ¢ do MACBA mas que se encontra 14 depositada.

Estes fatores que fazem parte da realidade de uma instituigdo como o MACBA
vao exigir uma resposta rapida e imediata da equipa de conservagdo e restauro no
processo de intervengdo numa obra que até entdo ndo fazia parte do plano anual de
intervengdo. O objetivo € preservar a colecdo que se encontra em reserva e apesar de
serem intervengdes que ocorrem a um ritmo lento, sdo intervengdes essenciais. Dentro
desta lista € possivel dar prioridade as obras mais relevantes na Cole¢ao ou seja, de acordo

com a sua qualidade e importancia para a historia e cultura das artes.

A chefe do departamento de conservagdo e restauro do MACBA, Silvia Noguer,
tem a seu cargo a categorizacdo das necessidades de intervencdo das obras que, por sua
vez, vao ser enquadradas nas necessidades do museu. Nesta fase € necessario dialogar
com a chefe de colecdo, Antonia Maria Perello, com o intuito de definir as necessidades
de intervencdo das obras que fazem parte das exposi¢des temporarias (Noguer, 2020). Ou
seja, as prioridades englobam as necessidades do museu, os empréstimos, as exposicoes
itinerantes, as exposi¢des temporarias e, evidentemente, a colecdo permanente, segundo

esta ordem.

Contudo, este plano estd sujeito a alteragcdes pois no decorrer do ano poderdo
ocorrer imprevistos no estado de conservagdo de diversas obras (a ser expostas, por

exemplo), acidentes nas salas de exposicao, etc.

7. CRITERIOS DE EXPOSIGAO NORMALIZADOS

Os critérios de conservacdo associados as obras influenciam os critérios de
exposicdo normalizados. Normalmente € associado um periodo de tempo de exposicao a
cada obra. Ao longo existem varidveis como o contacto com a luz natural e o oxigénio e
um processo de oxidagdo e deterioracdo que afetam as obras. Neste sentido, considera-se
que as obras com matéria organica nao trabalhada terdo um processo de deterioragao

muito mais rapido do que, por exemplo, um moével de madeira envernizada. Portanto,
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tem-se em conta as condi¢des de exposicao e a sensibilidade a luz. As obras consideradas
mais sensiveis poderdo ter um limite anual de exposi¢do, ja que os seus efeitos negativos
sao cumulativos, o que faz com que possa ndo interessar ao comissario escolher uma
determinada obra apenas para uma exposicao e possa preferir resguarda-la para uma
exposic¢do itinerante no ano seguinte, por exemplo. Supondo que a obra em questdo faz
parte de uma exposi¢do com a dura¢do de nove meses, mas que s6 pode estar exposta
durante um periodo de trés meses por ano, a solugcdo sera substitui-la por outra
semelhante. No entanto, caso o artista queira que a obra permanega, cabe ao conservador-
restaurador encontrar uma solugio para que o dano da luz seja diminuido. E por isso que
o papel do museu de arte contemporanea ¢ fundamental, no caso do patriménio publico
(acervo do museu), pode recusar-se a expor de obras em situacdes como estas. Contudo,
também cabe ao conservador-restaurador ser flexivel e entender que, como proprietario

intelectual e criador da obra, o artista defende uma mensagem que deve ser respeitada.

A semelhanca de vérios outros museus atuais, 0o MACBA apresenta uma linha de
exposicao com uma apresentacao limpa, de forma cuidada e continuamente a volta do
mesmo fundo branco que tenta ser neutro, mas que algumas vezes ndo o consegue ser. A
percegdo do espaco transmite a ideia de uma obra imaculada, uma dindmica comum nos

artistas e que raramente ¢ quebrada (Arno, 2020).

8. HUMIDADE RELATIVA, TEMPERATURA E LUZ - NORMAS E
RECOMENDAGOES NO MACBA

E muito importante que o museu se adapte ao clima onde se encontra. O sistema
de ar/ventilacdo do museu ndo possui desumidifica¢do, o que condiciona o controlo de
humidade relativa e temperatura. No entanto, devido a esta condigdo o museu encontrou-
se numa posi¢dao em que a capacidade de adaptagdo foi testada — através do estudo dos
valores de humidade relativa e temperatura ¢ possivel contornar o problema causado pela
falta de desumidificacdo do sistema de ventilacdo. Num estado fechado, quanto mais alta
a temperatura mais baixa ¢ a humidade. Durante diversos anos, 0o MACBA estabeleceu
uma colaboracao com uma equipa técnica do Ajuntament de Barcelona com o intuito de
aprender a gerir o sistema de ventilagdo do MACBA para que fosse possivel diminuir os
gastos energéticos e, consequentemente financeiros. De certa forma, seria possivel fazer

com que o edificio se adaptasse ao clima externo. O clima de Barcelona ¢ um clima
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temperado e mediterranico e, sendo que o edificio do MACBA ndo tem edificios
agregados a si, o sol estd presente durante todo o dia, o que resulta num tempo de
exposicao solar prolongado. Os elevados niveis de ilumindncia obrigam a que as salas de
exposicao sejam fechadas a luz natural para ndo comprometer o estado de conservagao
das obras. Ou seja, o sistema de climatizagio do museu ¢é automaticamente

comprometido.

Inicialmente, quando o arquiteto Richard Meier projeta 0 MACBA, o museu foi
inaugurado com uma certa configuragdo das salas de exposicao (entretanto foi
modificada) (Arno, 2020). Estas salas tinham entradas de luz natural, o que proporcionava
niveis demasiado elevados de densidade de intensidade luminosa. Apesar de haver filtros
UV e existir uma grande abertura para a entrada de luz, tal ndo se adequa ao sistema de
ventilagdo pois este funciona a nivel vertical, ou seja, a sala A do rés-do-chdo utiliza a
mesma climatizacdo que o primeiro e segundo pisos, em vez de uma climatiza¢do
diferenciada por piso (horizontal). Consecutivamente, 0 MACBA foi obrigado a fechar

estes espacgos.

Um sistema de climatiza¢do de um edificio pode ser pensado para funcionar a um
nivel horizontal dividido por pisos ou verticalmente, por colunas. Na realidade, o museu
foi construido através de um conjunto de espagos abertos € o ar condicionado foi pensado
para um nivel vertical, o que faz com que o ar quente se concentre no ultimo piso
(tendéncia a ascender). Estas condi¢des permanecem até aos dias de hoje, sendo que as
salas A dos pisos 0, 1 e 2 tém o mesmo aparelho de controlo do ar, as salas B dos pisos
0, 1 e 2 também partilham o mesmo aparelho e, as salas C dos pisos 0, 1 e 2 também
utilizam o mesmo aparelho. Devido ao facto de um aparelho estar destinado a trés pisos
reservado a mesma sala em todos os pisos (por exemplo, sala A do rés-do-chao, do piso
1 e do piso 2), nunca vai ser possivel ter as mesmas condi¢des em cada piso. O piso central
(piso 1) € o mais estavel, regular e com melhores condi¢cdes. Em conclusdo, num edifico
com as carateristicas do MACBA, o melhor sistema de ventilagdo deveria ser a nivel
horizontal e ndo vertical. Esta particularidade exigiu do MACBA uma capacidade de
adaptacdo, sendo necessario entender o sistema e regular a entrada e saida do ar pois os
impulsos sdo fortes. Para complementar este sistema, implementaram desumidificadores.
Na verdade, conseguiu-se ultrapassar este problema e hoje em dia é possivel ter boas
condi¢des. Ainda, pode-se dizer que esta problemadtica ¢ comum em edificios destinados
a museus. Muitas vezes, os arquitetos esquecem-se da funcionalidade priorizando a

beleza do edificio. O Museu Guggenheim de Frank Gehry em Bilbao (Museoa, s.d.) tem
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muitos espagos com paredes curvas que dificultam a suspensdo/fixagdo da obra

bidimensional.

Determinam-se valores constantes de humidade relativa e de temperatura para a
estacdo de verdo e outras constantes para a estagdo de inverno, que diferem.
Adicionalmente, o clima de Barcelona tem vindo a ficar. Portanto, como o clima externo

influencia o clima interno, esta mudanga ¢ favoravel ao museu.

Em especifico, na exposi¢ao artistica de Miralles, a luz ¢ artificial, controlada e
livre de raios ultravioleta, a execdo da sala onde se expde Naturaleses naturals,
naturaleses artificials'’ (obra composta por plantas e cultivos que precisam de luz natural
para sobreviver). Nas lampadas LED da exposi¢ao, a densidade da intensidade luminosa
varia entre 50 e 100lux. Os valores aconselhados para a quantidade de luz nas obras
expostas sdo, no caso dos documentos graficos e da fotografia 50lux, a pintura pode
chegar a 150lux mas podera variar consoante a tipologia da obra (por exemplo, se for uma
pintura com colagem ou até mesmo um objeto pintado ja ndo podera atingir os 150lux,
tera de ser menos), no caso do metal, os objetos que ndo tenham uma camada protetora,
seja de verniz ou pintura, podera chegar aos 200lux. No entanto, ¢ necessario estudar caso

a caso — se uma madeira for muito branca nao se podera expor a 200lux, pois assim tornar-

se-ia amarelada — sendo que normalmente 0o MACBA ultrapassa os 150lux (Arno, 2020).

Figura 1 - 2020.FM.0 Naturaleses naturals, naturaleses artificials, 1973. Fina Miralles. Objetos e
elementos naturais.

Obra em exposi¢cdo no MACBA, Dezembro de 2020 (Jordi Arn6 ©)

1 Ver Figura 1.
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A iluminacdo da sala onde as instalagdes de jardim recebem luz natural através de
vidros com filtro UV e estores, apresentava valores de quantidade de luz acima do
recomendavel. Por esse motivo, considerou-se expor, no mesmo espago, reproducdes de
fotografias, uma vez que se possuia os negativos das mesmas. Aqui, o problema foi um
conjunto de fotografias com corantes cromogéneos, Translacio d'arena de la platja a un
camp de conreu'’®, que foram expostas na sala contigua. Este conjunto recebia um impacto
de luz forte proveniente da sala anterior (ao lado) e que ndo era aconselhdvel em
determinados momentos do dia em que a poténcia da incidéncia solar era elevada para
obras tdo sensiveis a luz como estas. Logo, ficou documentado que a fotografia teria de
ser retirada daquele espaco passados trés meses de exposicdo. A solugdo para este

percalgo foi pedir os negativos da fotografia para mais tarde os reproduzir.

No que diz respeito aos pontos de entrada de acesso, sdo sempre procurados
espacos que obriguem os visitantes a contornar a sala de exposicao para entrar na mesma,

bloqueando assim a entrada de luz pelos corredores.

A temperatura vai variando consoante o clima. No verdo, as salas de exposigao
poderdo atingir um minimo de 22°C e, maximo de 25°C (mais de 25°C ja favorece o
crescimento biologico). No inverno, o valor minimo expectavel ¢ 18°C e o valor méximo

22°C.

Consoante a varia¢ao da humidade atmosférica, a humidade relativa serd ajustada.
Em condigdes climatéricas “normais” de Barcelona os valores de humidade relativa nas
salas de exposicao podem oscilar entre 50% e 60%. Uma oscilacao de 5% em 24 horas ¢
alarmante. O registo destes valores € considerado como uma referéncia, uma memoria.
Caso haja uma subida do valor da humidade relativa nas salas de exposi¢do em

consequéncia de uma tempestade, esta situagcdo ndo ird suscitar preocupagoes.

A parte da manutengio das obras e do conceito de conservagdo preventiva, o mais
importante € o museu proporcionar condi¢cdes de humidade e temperatura estaveis. Os
sistemas de iluminagdo sao controlados segundo sustentabilidade energética (LED). No
que se refere a manutengao de um edificio, a sustentabilidade ¢ essencial sendo necessario
reunir as necessidades conservativas das obras, em conformidade, com um plano de

sustentabilidade energética.

12yd. | Anexo, Obra - 0504. Num. reg. Exposicié, 2010.SHSP.080



9. INTENCAO DO ARTISTA

Sempre que ¢ possivel 0 museu organiza uma entrevista com o artista para
determinar critérios de conservacdo (ou ndo), critérios de exposi¢do e a
mensagem/intengdo que quer transmitir com a sua obra. O facto de o artista se encontrar
vivo € uma mais-valia e, no que diz respeito a colegdo faz-se uma entrevista desde o ponto
de vista curatorial e também de conservacdo e restauro da sua obra. Fazem parte da
entrevista questoes-padrao, tais como: a trajetdria artistica — como o artista principiou no
mundo da arte; a sua formagao; qual o percurso que culmina numa determinada expressao
artistica; que importancia tem para o artista a conservacao da sua obra; se ¢ possivel
substituir uma parte ou nao (caso seja necessario); como ¢ produzida a sua obra; etc. Esta
linha condutora vai proporcionar toda a informacao que se pode reter para o futuro da

conservacgao da sua obra.

No caso do artista ndo se encontrar vivo €, se 0 artista em causa ndo se encontrar
associado a uma fundagdo ou ndo tiver familiares, o museu contactaria a galeria que tinha
vendido a obra com o intuito de pedir informagdes sobre um contacto de alguém proéximo
do artista para que pudesse ser discutida a conservagdo da obra. Caso ndo haja dados
concretos e fidedignos sobre o artista e a obra, 0 museu ira optar por uma abordagem de

minima intervengao.

Dieter Roth (1970) tem uma obra depositada no MABCA denominada de
Schokoladenmeer [Mar de Chocolate] sendo um bom exemplo de uma obra na qual a
deterioragdo ¢ parte constituinte (Schokoladenmeer, 1970, s.d.). O artista deixou a
informacao de que ndo queria agdes de conservagdo e restauro nas suas obras (Noguer,
2020). A mensagem passa pela inexisténcia da obra eterna e pela mutabilidade da arte ou
seja, o processo de degradacdo faz parte da obra. A criagdo sé tem sentido vinculado a
vida, e embora a mutabilidade e a transitoriedade sejam inerentes a qualquer obra, o uso
de materiais organicos torna-a ainda mais evidente (Schokoladenmeer, 1970, s.d.).
Portanto, aqui o papel do conservador-restaurador vai ser muito limitado na medida em

que sO podera desacelerar o processo de deterioracao.

9.1. Artista versus Proprietéario
Se uma obra for depositada no museu € necessario abordar o proprietario para a

defini¢do de uma proposta de interven¢do, quando necessario. Caso o proprietario nao



concorde com o artista e, uma vez feito o contacto com o artista, a propriedade intelectual
ira sobrepor-se a posi¢ao do proprietario, pois esta pertence ao artista. Como proprietario,
¢ possivel colocar determinados limites para certas agdes. No entanto, quando sdo agdes
que se referem a propriedade intelectual da obra ¢ clara a relevancia que ¢ atribuida a

posicao do artista (Noguer, 2020).

No entanto, ¢ essencial ter em conta a leitura da obra e valorizar o original. Desta
forma, mesmo que o artista defenda que, por exemplo, € necessario substituir determinado
material ou parte original da obra, ¢ reservado ao conservador-restaurador defender a
integridade da mesma. Além disso, caso seja decidido substituir determinado constituinte
da obra, isso implica a atribui¢do de uma datacdo associada a alteragdo. Como exemplo,
quando um colecionista deposita uma obra, datada do ano de 1975, no museu e em 2005,
o0 artista propoe a substitui¢do de um elemento, esta passa a ser datada dos anos de 1975
e de 2005. Ora, uma consequéncia desta acdo ¢ implicar um novo valor material e
imaterial da obra. O proprietario adquiriu a obra associada ao ano de 1975, catalogada
com determinado valor, devidamente associado a sua data de cria¢ao. O facto de a obra
estar catalogada do ano de 1975 requer que se chegue a um acordo entre o museu, o artista
e o proprietario. Normalmente, o proprietario considera a vontade do artista pois se a obra
existe ¢ devido ao significado que o artista lhe atribui. Se todas as partes envolvidas
chegarem a acordo e decidirem que a melhor op¢do ¢ a substituicdo de determinado
elemento original, nesse caso a obra fica com as duas datas associadas. Por exemplo, em
Miralda, Santa Comida, uma das suas particularidades ¢ a reprodugdo da obra cada vez

que ¢ exposta, o que implica associar novas datagoes.

10. CRITERIOS DE SUBSTITUICAO DE ELEMENTOS ORIGINAIS

Uma das primeiras obras que demonstrou a necessidade de substitui¢do de um
elemento original, no MACBA, foi uma obra de Francesc Torres com o titulo Sculptura.
E uma obra autorreferencial constituida por algumas letras de plastico vermelho que
formam a palavra “escultura” e que flutuam dentro de uma urna de plexiglass cheia de
agua. O movimento constante e a evidente fragilidade da d4gua questionam de forma muito
fisica a suposta imutabilidade das palavras e das ideias: submetida a logica de um
elemento liquido, a palavra “escultura” vai-se, aos poucos transformando em diferentes

mundos imaginarios (Sculptura, 1969 (2000), s.d.). E uma metafora linguistica para a
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tarefa do escultor: a0 mesmo tempo que faz emergir da matéria figuras imaginarias, o
poeta constrdi multiplas palavras e significados com as ferramentas bésicas do alfabeto.
Influenciado pela obra de Joan Brossa, Torres fez a escultura evoluir para uma palavra
escrita num objeto a0 mesmo tempo que explorava as possibilidades do discurso como

matéria (Sculptura, 1969 (2000), s.d.).

Originalmente, quando a obra foi adquirida pelo museu, as letras eram de cortica
e, devido ao contacto permanente com agua encontravam-se num estado de conservagao
bastante debilitado. Por conseguinte, foi necessario encontrar a solugao mais adequada, o
que apOs uma conversa com o artista, resultou em fazerem-se novas letras que, até aos

dias de hoje fazem parte da obra.

Ter um respeito pela integridade da obra e pelo artista ¢ fundamental para um
conservador-restaurador de arte contemporanea, a semelhanga de outras €épocas, mas com
adiferenca de poder aceder diretamente ao criador. Em situa¢des semelhantes a esta, ficou
claro que a conversa com o artista ou com um colaborador mais préximo foi

imprescindivel para a tomada de decisoes e a concretizagao da agao.

Noutra situagdo, em que o artista dé autorizagdo para a substituicdo de um objeto
que faga parte de uma instalagdo, mas o proprietario afirme que essa a¢do nao respeita o
original, opta-se por pedir ao artista que assine um certificado em que a substitui¢cao do
elemento ¢ essencial a leitura da obra e que a datagdo ndo ira sofrer alteracdes. Nestes
processos, ¢ essencial que tudo seja devidamente documentado. Para além disso, ¢
necessaria a defini¢ao dos elementos principais e daqueles considerados secundarios, para
que se defina se a datagdo ird ou ndo ser alterada. Esta definigao ¢ feita pelo artista através
da importancia que atribui a substituicdo de determinado elemento. Por outro lado, se o
artista ndo se encontrar vivo e ndo existir um certificado assinado por ele, o proprietario

pode-se opor a substituicdo de um elemento e esta ndo podera ser realizada.

Em suma, a defini¢do de critérios de substituicdo depende, substancialmente, da
propriedade intelectual do artista e do proprietario da obra. Cabe ao conservador-
restaurador encontrar uma posi¢do de equilibrio entre as vontades do artista e do

proprietario face a integridade da obra.
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11. FINA MIRALLES

Apo6s o enquadramento na dindmica do departamento de Conservagao, foi possivel
acompanhar o processo de desenvolvimento de uma exposi¢do retrospetiva da vida
artistica da artista catald, Fina Miralles. E uma das primeiras artistas concetuais catalds
que, no principio dos anos 70 realizou agdes de happening na natureza com a aplicagao
de elementos como arvores, terra e 4gua no seu proprio corpo (Grandas, 2020). O objetivo
destas acdes era estabelecer um didlogo entre natureza e arte através de uma critica social
e politica num contexto do final da época franquista. A sua obra pictorica e grafica
encontra-se em permanente procura pela espiritualidade através de gestos liricos e sinais

inscritos com simplicidade.

As obras em questdo foram cedidas, essencialmente pelo Museu d’Art de
Sabadell, assim como, por diversos prestadores e colecionadores privados, ao MACBA.
Através de diversas entrevistas realizadas pela comissaria do MACBA, Teresa Grandas,
obteve-se informagdo crucial que concluiu ser necessaria a conservagdo e restauro de
determinadas obras. Grande parte dessas obras ndo foi exposta desde os anos 80 e, as
condigdes onde se encontravam armazenadas ndo eram as mais adequadas, o que

condicionou bastante o seu estado de conservagao.

Miralles ¢ uma das artistas espanholas mais importantes desde os anos setenta até
aos dias de hoje. O seu trabalho surge num contexto da ditadura de Franco, num ambiente
hostil e limitador, no qual a censura controlava todas as formas de expressdo pelas
chamadas razdes morais, determinadas pelo poder da Igreja Catolica e patrocinadas pelo
regime (Fina Miralles. Soc fotes les que he sigut, s.d.). Fina rompeu com o ensino
académico nas escolas de arte da época através de uma pratica que reconfigurou o
conceito artistico, dentro da arte conceptual. Dessa forma, a historia da arte atribui a
producdo da Fina valores relacionados com a arte conceptual, Land art e feminismo (Fina

Miralles. Soc totes les que he sigut, s.d.).

Apesar de se formalizar de uma maneira pouco convencional, a pintura encontrou-
se sempre presente no trabalho de Fina. Quando aborda a natureza morta, utiliza uma
linguagem pictorica. As pinturas dos anos 80 sdo pinturas em que ndo usa o pincel e

impregna as telas com anilinas — referéncia a uma linguagem pictorica (Grandas, 2020).

A sua obra ¢ uma critica forte ao esteredtipo da mulher, que fica claro que ela nao

estd de acordo com essa realidade. Viveu no final de uma ditadura no qual existiam leis
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especificas para a mulher'® — se uma mulher era adultera era penalizada e condenada a
prisdo, mas o homem ndo. A mulher ndo podia abrir uma conta bancaria, ndo podia ter
um passaporte, nao podia controlar a sua sexualidade nem a maternidade (os métodos
contracetivos eram proibidos) e uma outra série de aspetos em que a mulher ndo podia
decidir sem o consentimento do seu marido, padre ou homem que era responsavel por ela

(Grandas, 2020).

Além disso, mesmo nas telas cruas sem preparacao em que nao ha qualquer
elemento paisagistico, nao significa que sejam invalidadas como pinturas de paisagem.
As paisagens que fez sdo validadas pela mensagem da artista e pelo proprio conceito da
obra. A ndo utilizagdo da mao serviu para iludir as categorias estandardizadas e
estabelecidas, tendo feito uma introspe¢ao de busca interior ¢ individual, que a levou

também a reconsiderar a sua posicado como pessoa € como artista na sociedade.

Na segunda metade dos anos 80, a pintura era uma linguagem assumida de forma
distinta em relacdo a dos anos 70. Nesta altura, em Espanha e na Catalunha, ndo havia
circuitos artisticos institucionais nem de mercado e os poucos que existiam, moviam-se
em parametros muito diferentes dos da experimentacdo (Grandas, 2020). Nessa época,
experimentavam-se linguagens que ndo entravam nos circuitos das instituicdes ou do
mercado da arte. Nos anos 80, o mercado da arte passou a reconhecer estas linguagens e
afirmaram-se os meios de comunica¢do, no momento em que se construiram as grandes
estruturas de museus de arte contemporanea em Espanha (Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, entre outros) € se comegou a criar as estruturas que permitiram a origem de
instituicdes como 0 MACBA, nos anos 90. Dessa forma, a linguagem pictdrica ¢ muito

diferente entre os anos 70 e 90 (Grandas, 2020).

Segundo a comissaria do MACBA responsavel por esta exposi¢do, Teresa
Grandas, Miralles ndo faz apenas uma critica politica e social, mas também apresenta uma
visdo ligada a natureza, complexa e politica (Grandas, Fina Miralles, 2020). Quando
cobre o seu proprio corpo de terra, folhas, etc., € se enterra num campo de terra acaba
torna-se num ato politico que, por sua vez, foi adotado como uma dentincia visual ou
formal e uma critica relativamente a muitas ideias: ao papel da artista como pessoa,
individuo e mulher, inserida num coletivo social, cultural, politico, econdmico, etc. Esta
mensagem ¢ implicita em toda a sua obra. Se existe algo que carateriza a obra de Miralles

¢ a critica vincada contra a categorizacao (Grandas, 2020). Nao se pode dizer que Fina ¢

13 Existia um cddigo penal que contemplava condutas morais apenas dedicadas a mulher.
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apenas uma artista feminista, porque ela rompeu com qualquer tipo de rotulo que lhe
possa ter sido atribuido. Fina também se afirmou como uma artista que faz uma critica ao

meio artistico.

A sua arte ¢ caraterizada por varios valores que determinam uma obra e que a
apresentam. Nao existe apenas um valor sobre a efemeridade ou perenidade da sua obra.
Este valor deixa de ter sentido pois encontra-se presente na ideia e na sua apresentagao.
A preocupagdo reside numa sociedade que se encontra em constante mutacao, ndo se
sentindo incomodada ou desconfortavel em relagdo a valores sociais, politicos, culturais,
etc., € permite que a arte transcenda sobre esses parametros (Grandas, 2020). A duragdo

da obra ¢ o que tem menos importancia dentro destes valores.

11.1. Linha de evolucao da exposicao

A exposicao incluiu parte do reportorio da obra artistica de Miralles, localizada
no patamar do rés-do-chio do MACBA, em parceria com os departamentos de
Conservacdo e Restauro, Curatorial, de Montagem, de Arquitetura, de Registo, de
Seguranca e de Limpeza sendo que todos sdo essenciais para estabelecer uma ligacao
entre o conceito, a artista e o museu. O facto de o projeto envolver diversos departamentos
do MACBA obriga que haja uma forte cooperagdo entre todos os elementos, fortalecida

pela vontade de realgar o trabalho de artistas catalas.
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Figura 2 — Planta da sala da exposi¢do de Fina Miralles localizada no patamar do rés-do-chdo do
MACBA (MACBA®)

O processo de selecdo dos artistas parte da capacidade de conectar diversas
expressoes artisticas, desde a arquitetura até a poesia, juntamente com design,
performance, cinema e musica, assim como a sua conexao ao publico (Noguer, 2020).
Como ja referido, caso o artista ainda se encontre vivo, a entrevista ¢ crucial para se

estabelecerem critérios de conservagdo e de exposicao. A entrevista ¢ o meio mais direto
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e fidedigno para adquirir informacgao sobre as obras (materiais e técnicas), para além de

permitir a documentagdo dos processos criativos € modos de realiza¢ao do trabalho.

A equipa de conservacgao e restauro propde aos artistas um momento de reflexao
introspetivo com a preocupacao de pensar sobre a longevidade das suas criagdes assim
como a importancia a nivel cultural, social e histérico que as mesmas implicam (Noguer,
2020). A conservagao e restauro de arte contemporanea em exposicdes temporarias requer
critérios de intervengdo a priori para a correta leitura das obras. E necessaria uma visita
ao local onde as obras se encontram armazenadas para avaliar o seu estado de
conservagdo, de modo a auxiliar a abordagem de conservacao preventiva e de restauro. A
investigacdo e documentacao da produgao artistica faz-se com o levantamento do estado
de conservagdo e, quando necessario, sugere-se uma proposta de tratamento. O transporte
requer a elaboracdo de documentos de entrada das obras no museu, que devem
acompanhar as obras em todo o processo de deslocacdo e montagem. O documento tera
informagdes relativas ao numero de inventario (previamente definido pelo departamento
de registo do museu), ao artista, titulo da obra, materiais, dimensdes, data de criagdo,
proprietario, cidade e pais. Ainda, deve constar o tipo de embalagem no transporte, assim
como uma breve descricdo do estado de conservacdo da obra com o intuito de
salvaguardar qualquer tipo de dano que podera ocorrer durante as a¢des de transporte e
de montagem das obras. Para além disso, quando uma obra da entrada no museu elabora-
se um documento (individual) onde consta o estado de conservagdo e que contem um

mapeamentos dos danos.

Uma vez estando todo o reportorio que ird fazer parte da exposicao em condigdes
de ser devidamente exposto, procede-se a elabora¢do de um catdlogo relativo a exposicao.
Em conjunto com o departamento de publicagdes, o conservador-restaurador terd um
papel essencial na prepara¢do das obras para o devido registo. A seguir, a agdo do
processo de montagem vai requerer um trabalho em conjunto com os departamentos de
montagem, arquitetura, registo, seguranga, limpeza, curatorial e de conservagdo e
restauro. A manutencdo da exposicdo ficard sempre e exclusivamente a cargo do
departamento de conservagdo e restauro. O enquadramento tedrico da montagem e
manuten¢cdo de exposigdes temporarias tem por base parametros de conservacao
preventiva, a importancia da documentagdo assim como da limpeza, das condicdes

ambientais e do manuseamento, embalagem e transporte.

Normalmente, os artistas delegam a apresentagdo da sua obra nos comissarios,

passando por determinados critérios: em primeiro, a exposi¢cao do ponto de vista do
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comissario'4, que seleciona um conjunto de obras que se relacionam entre si através de
uma leitura pré-definida; em segundo, quando uma obra tem instru¢des de montagem, sao

seguidos os critérios da artista (Grandas, 2020).

11.2. Substituicdo de elementos originais

O museu de Sabadell transferiu para o MACBA a responsabilidade de encontrar
os elementos a substituir. O MACBA teve de ir ao encontro das instrugdes definidas por
Fina, sendo que a artista tinha dado total liberdade para que, a partir das fotos originais,
se pudessem substituir os elementos em falta, respeitando o espagco que esses mesmos
elementos ocupavam. Para tal, foi necessario encontrar semelhangas de acordo com o
aspeto estético do elemento original e do novo elemento, assim como o tamanho, formato

e quantidade apresentada na peca original.

Algo que primou muito nos critérios de conservacdo utilizados nesta exposi¢ao
foi a minima intervengao, respeitando sempre o original. As obras que precisaram de
substituir determinados elementos foram a Paisatge farigola®, Farigola i pedres’S,
Paisatge munt de terra'’ e todas as obras que pertencem as séries Fragments e
Matances'®. Tendo em conta as condi¢des em que se encontravam as obras, foi substituido
tudo aquilo que se considerou imprescindivel para que a mensagem da obra ndo se

alterasse.

Na obra Paisatge munt de terra, a artista pretendia, inicialmente, lava-la e
apresenta-la limpa. Através de um dialogo, entre o museu e a artista, concluiu-se que a
acdo era prejudicial a imaterialidade da obra. Para além disso, a artista afirmou ser
necessario substituir a terra em cada exposi¢do. Para ela, ndo lhe interessava se os
elementos eram originais desde que a sua mensagem fosse superior. Os restantes
elementos, como os naturais que nos rodeiam, sao totalmente substituiveis, razdao pela
qual o tomilho da obra Paisatge farigola e as pedras da obra Farigola i pedres foram

substituidas por elementos idénticos aos originais. Dado que, a artista pretendia que o

14 0 artista pode sugerir alguma a¢3o mas a decis3o fica ao encargo do comissario.
15 Figuras 3 e 4.
16 Figuras 5 e 6.
7 Figuras 7 e 8.

18vd. | Anexo — Lista de obras na exposicdo de Fina Miralles no MACBA — Séries Fragments e Matances.



tomilho estivesse verde/fresco, implicou o contacto de uma empresa especializada pois
dezembro ndo ¢ uma época que favorece o seu desenvolvimento. Relativamente a pedra
em falta, a artista tencionava que esta apresentasse uma morfologia semelhante a restante
pedra o que fez com que um membro do departamento de conservagdo tivesse que

procurar a pedra com mais semelhangas, pelas ruas de Barcelona.

E possivel estabelecer um paralelismo com a obra White Painting do artista Robert
Rauschenberg (Part of the Rauschenberg Research Project, 2020). Segundo as diretrizes
do ultimo, quando o branco da obra alterasse para uma tonalidade amarelada, ele
solicitava a repintura da obra. O artista defendia que a mensagem da obra era ela ser

representada num tom branco e, uma vez alterada, estava perdida. Aqui, a problematica

foi encontrar um equilibrio entre o artista e a conservacao da obra. (Roberts, 2013).

Figuras 3 e, respetivo detalhe, Figura 4 - 2020.FM.056 Paisatge farigola, 1978. Fina Miralles. Tela
tingida em dgua com anilina numa grade de madeira com as dimensdes de 60x73x2cm. Tela, moldura e
pedras. Tomilho substituido em Dezembro de 2020. (Jordi Arn6 ©)

Figuras 5 e, respetivo detalhe, Figura 6 - 2020.FM.146 Farigola i pedres (Serie Paisatge), 1978.
Fina Miralles. Tela tingida em agua com anilina numa grade de madeira com as dimensdes de 60x73x2cm.
Tela, moldura e pedras. Adigdo da pedra em falta em Dezembro de 2020. (Jordi Arnd ©)
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Figura 7 e, respetivo detalhe, Figura 8 - 2020.FM.057, Paisatge munt de terra, 1979. Fina
Miralles. Tela numa grade de madeira com monte de terra. (Jordi Arné ©)

Com a série de obras Fragments'®, a maioria dos suportes secundérios de papel
era de origem acida e com molduras, colocadas ha cerca de 30 anos, que se encontravam
em contacto direto com a obra. As molduras, constituidas por MDF?° (aglomerado de
fibras de madeira de média densidade), apresentaram um nivel de acidez elevado dado
que, por um lado, o suporte muito acido e, por outro, no periodo em que as obras se
encontraram armazenadas, algumas das molduras entraram em contacto direto com
humidade. O resultado destes acontecimentos foi o aparecimento de manchas no suporte
e deformagdes da tela muito visiveis e que, claramente, dificultavam a leitura da obra.
Consecutivamente, havia necessidade de substituir os suportes mais afetados. No
momento em que se decide substituir determinados suportes ¢ necessario ter em
consideragdao escolher um cartdo de conservacao, livre de acidos (Clavell, 2020). No
entanto, apesar dos cartdes de conservagdo estarem disponiveis em diversas cores, nao
havia um idéntico ao original, pelo que se teve que optar pela substituicdo de todos os
suportes daquela série, de modo a haver uma uniformidade na tonalidade. O obstaculo
encontrado nesta decisdo deveu-se ao facto de os suportes originais estarem assinados
pela artista. Todas estas propostas desenvolveram-se em comunicacao direta com a artista
e o proprietario. Dado que a artista possui a propriedade intelectual, confere-lhe o poder

de decisdo sobre as obras. Aqui, ela demonstrou interesse na nova apresentagao das obras

1% Alguns exemplos que fazem parte desta série de obras encontram-se nas figuras 9, 10, 11 e 12. Para mais

exemplos, Vd. | Anexo — Lista de obras na exposi¢do de Fina Miralles respetivamente a série Fragments.

20 Medium Density Fiberboard.
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com cartdes de conservagdo sendo que, acabarias por assind-las novamente (Clavell,
2020). Outro fator de degradagao foi o envelhecimento das fitas autoadesivas de pressao
que prendem o suporte original ao papel tingido com anilinas. Tal como ¢ possivel
observar nas figuras 9, 10, 11, 12 e, como também, em grande parte das obras desta série,

as fitas impregnadas em anilinas estavam soltas.

sl

Figura 9 - 2020.FM.113, Sense titol / Serie "Fragments", 1980. Fina Miralles. Papel tingido com
anilinas com as dimensoes de 65x42cm. (Alba Clavell ©)

|

Figura 10 - 2020.FM.119, Sense titol / Serie "Fragments",1980. Fina Miralles. Papel tingido
com anilinas com as dimensdes de 64,8x40,3x1,5cm. (Alba Clavell ©)
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Figura 11 - 2020.FM.118, Sense titol / Serie "Fragments", 1980. Fina Miralles. Papel tingido
com anilinas com as dimensdes de 64,7x40,4x1,5cm (Alba Clavell ©)

Figura 12 - 2020.FM.120, Sense titol / Serie "Fragments", 1980. Fina Miralles. Papel tingido
com anilinas com as dimensdes de 64,6x40,3x1,5cm (Alba Clavell ©)

No que diz respeito a série Matances®!, esta ¢ composta por varios elementos entre
os quais, destacam-se as fotocomposi¢des. Este conjunto de obras obriga a refletir sobre
o Homem e os animais, através de um contexto sociopolitico, educacional e religioso, sob

a influéncia destes contextos € como estes determinam e manipulam a vida do Homem.

As obras, emolduradas em contacto direto com a obra e, o suporte, um cartao

canelado secundario e com nivel de acidez elevado, levou a necessidade de substituir os

21 Alguns exemplos que fazem parte desta série de obras encontram-se nas figuras 13, 14 e 15. Vd. | Anexo —
Lista de obras na exposi¢cdo de Fina Miralles respetivamente a série Matances.
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suportes (Clavell, 2020). O suporte secundario, localizado na parte de tras da moldura,
era de cartdo canelado e altamente acido, e, devido ao contato prolongado com a obra,
transferiu acidez e oxidagdo para o suporte principal deixando manchas bem evidentes na
forma de faixas longitudinais. Em alguns casos, embora as obras nao apresentassem este
sistema, tinham o mesmo tipo de moldura. Uma das principais alteragcdes no estado de
conservagdo das obras que fazem parte desta série foi a transparéncia das fendas/fissuras
nas zonas de contacto do suporte, cartdo canelado secundario, com a moldura. Ainda, o
facto de, em certa altura do tempo de vida das obras, alguém ter decidido colar cartolinas
pretas por tras do suporte secundario, de cartdo canelado, a artista ndo reconheceu estes
materiais como originais ¢ defendeu que nunca tinha pensado em coloca-los, tendo sido
uma surpresa para ela que as obras tivessem aquele acabamento apresentado (Clavell,
2020). Nos casos onde existia a cartolina negra procedeu-se a sua remocao. Devido ao
seu formato e tipologia, foi também necessaria a presenga de uma moldura e de um cartao
de conservacdo apropriados. Ainda, o propdsito destas intervengodes foi a aplicagdo do

mesmo critério ja que a série Matances tinha de ser exposta da mesma forma.

As obras que fizeram parte da série Matances foram executadas em distintos
suportes: papel de desenho, de aguarela, milimétrico, cartolinas brancas e pretas sendo
que, nunca t€ém um suporte secundario de cartolina negra de modo original. A
conservadora-restauradora destacada para a intervencdo nas obras de papel defendeu que
o respeito ao original ¢ imprescindivel de forma a respeitar a obra tal como foi criada
(Clavell, 2020). Portanto, fez-se o possivel para manter os elementos originais € conserva-

los.

Figura 13 - 2020.FM.016, Diana (serie Matances), 1977. Fina Miralles. Colagem, grafite e conjuntos de letras
sobre papel com as dimensdes de 51,8x65,1cm (Alba Clavell ©)
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Figura 14 - 2020.FM.015, Debo ser obediente (série Matances), 1977. Fina Miralles. Colagem, guache ¢
grafite sobre papel com as dimensodes de 51,8x64,9cm e, moldura com 53,5x66,5x3cm. (Alba Clavell ©)

Figura 15 - 2020.FM.054, Mort (série Matances), 1976. Fina Miralles. Esmalte, grafite ¢ colagem sobre papel
com as dimensdes de 49,6x65cm; (Alba Clavell ©)

Quando as obras deram entrada no MACBA, algumas demonstraram alteracdes
muito evidentes de perdas pontuais do suporte fotografico, possivelmente, provocadas
pelos Lepisma saccharina (bichos da prata). Estas perdas ndo puderam ser retocadas pois
estar-se-ia a intervir diretamente sobre a fotografia o que seria um ato irreversivel, ou

seja, estas alteragdes foram respeitadas (Clavell, 2020).

11.3. Métodos de limpeza aplicados

Os métodos de limpeza aplicados em obras de arte pretendem eliminar todos os
componentes considerados como material ndo original, fixos ou depositados, incluindo
as particulas da atmosfera. A limpeza de superficies ¢ um método muito delicado e
importante dado que ¢ totalmente irreversivel e, a experiéncia, o conhecimento técnico e

a capacidade de aplicar critérios e solu¢des consistentes, ¢ um fator decisivo (Mufoz,
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2019). Portanto, a utilizagdo de materiais como, por exemplo, borrachas e/ou esponjas
estard sujeita a selecdo feita pelo conservador-restaurador. Tanto as borrachas como as
esponjas podem ser inseridas na classificagcdo da categoria de espumas/esponjas sintéticas
sendo utilizadas em limpeza mecanica na area da conservacao e restauro (Mufoz, 2019).
E necessario ter em consideragdo que varios desses materiais nio foram criados para este

fim.

Tal como ¢ possivel concluir com o I anexo, a exposicao ¢ composta por tipologias
distintas tais como, fotografia (a maioria da reprodugdo a partir de negativos originais),
obra sobre papel (colagem, anilina, aguarela, guache, grafite, esmalte), tela montada sobre
grade??, instalagdes artisticas e objetos diversos. Dado que a tipologia de incidéncia no
desenvolvimento do estagio foi a pintura sobre tela, determinou-se como principais
alteracdes no estado de conservacao das obras em telas tingidas com anilinas sobre grades
de madeira®, a sujidade superficial, a presenga de manchas de humidade e oxidag?o,
deformagdes pontuais da tela (rugas e dobras), concregdes pontuais, intervencdes
anteriores, impressdes digitais, perdas pontuais da camada pictorica, especialmente na

parte inferior, orificios pequenos na tela e a perda de elementos de colagem.

As telas cruas sem preparagao tingidas com anilinas, altamente soliiveis em agua,
e as telas de algodao, com pouca tensdo, sdo carateristicas que ditaram o tipo de limpeza
adotada — a seco e depois, com humidade muito controlada. Consoante as patologias e o

seu estado de conservagdo, apresenta-se, em seguida, uma selecao de obras:

Figura 9 - 2020.FM.103, Sense titol / Série "Doble horitzo", 1981. Fina Miralles. Tela tingida em
agua com anilina numa grade de madeira com as dimensodes de 77 x 60 x 4,3 cm. Registo de entrada da obra
em museu (Mafalda Loureiro ©)

22 Denominou-se telas “montadas” pelo seu carater “tridimensional” e de “objeto”.

2 vd. | Anexo.
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Figura 11 - 2020.FM.146 Farigola i pedres (Série Paisatge), 1978. Fina Miralles. Tela tingida em
agua com anilina numa grade de madeira com as dimensdes de 60 x 73 x 2 cm. Tela, moldura e pedra,
sendo que uma delas estava em falta. Registo de entrada da obra em museu (Mafalda Loureiro ©)

Figura 10 - 2020.FM.121, Sense titol / Serie "Paisatge", 1979. Fina Miralles. Tela tingida em dgua
com anilina numa grade de madeira com as dimensdes de 100 x 80,2 x 4,3 cm. Registo de entrada da obra
em museu. (Mafalda Loureiro ©)

Figura 12 - 2020.FM.056 Paisatge farigola, 1978. Fina Miralles. Tela tingida em 4gua com
anilina numa grade de madeira com as dimensdes de 60 x 73 x 2 cm. Tela, moldura e pedras. Registo
de entrada da obra em museu (Mafalda Loureiro ©)
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Em todas as obras exemplificadas acima (assim como em outras) comegou-se por
fazer uma limpeza a seco com utilizagio de borracha esfarelada®* com o auxilio de um
pincel macio e de um aspirador de baixa suc¢do (que permitiu controlar os residuos). A
seguir, fez-se um segundo nivel de limpeza com gel de agar e, por ultimo, um terceiro
nivel de limpeza com a impregnacao de dgua destilada (dissolve a sujidade) e absor¢ao
com calor e um papel absorvente. Os principais fatores a considerar foram a composi¢ao
quimica e a natureza fisica dos materiais limpeza, de modo a evitar abrasdo minimizar
potenciais alteragdes ou danos na obra (aplanagdo, abrasao, compressao, destacamentos
ou perdas, alteracdes na textura, reagdes quimicas). Em concreto, os fatores de risco a
considerar foram, o perigo em retirar o tingimento das anilinas com limpezas aquosas,
assim como, a criagao de manchas e auréolas, muitas vezes, provocadas agdes de limpeza.
Dado que em todas as telas, a patologia de incidéncia foi a deformacao na tela, o suporte

téxtil estava sujeito a encolhimento o que, também representou um risco.

A obra 2020.FM.103% Sense titol / Série "Doble horitzé" (1981) apresentou
diversas patologias na camada pictorica — sujidade superficial, o escurecimento da
superficie e manchas de humidade significativas no reverso e anverso; perdas ocasionais
da camada pictérica e deformacdes pontuais na tela. Como proposta de intervengdo
sugeriu-se um tratamento de limpeza a seco da tela, seguido de limpeza aquosa das
manchas de humidade e o tratamento das deformacdes da tela. Para além da limpeza a
seco, utilizou-se gel de agar para a remocao das manchas de humidade, aplicado de forma
lenta e sem forca abrasiva para nao causar danos. Este tratamento obteve bons resultados

tal como se pode observar nas figuras 13 e 14.

24 Constituida por particulas de fibras de sementes de soja (90%), pd de talco (10%), pH neutro e a presenca de

enxofre. A sua composicdo analitica carateriza-a como um dleo vegetal vulcanizado com enxofre.

25 Numero de inventario MACBA.
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i Figura 13 - 2020.FM.103, Figura 14 - 2020.FM.103,
Serie "Doble horitzé", antes da Série "Doble horitzé", apds intervengdo
intervengdo (Mafalda Loureiro ©) (Jordi Ao ©)

A obra 2020.FM.121 Sem titulo/ Serie "Paisatge" (1979) apresentou sujidade
superficial e humidade no anverso e no reverso assim como um pequeno orificio na tela.
Como proposta de intervengdo fez parte a limpeza a seco da tela, o tratamento pontual da
limpeza das manchas e a reintegragdo pontual da camada pictorica. Com o tratamento
aquoso com gel de agar foi possivel remover quase por completo a mancha de humidade.
No entanto, o orificio presente no mesmo local fez com que esta fase ndo pudesse ser
realizada de forma tdo consistente como era desejada. Nao obstante, tal como se pode
observar nas figuras 15 e 16, o resultado foi positivo e ¢ possivel fazer-se uma leitura da

obra sem a interferéncia que a mancha marcava.

Figura 15 - 2020.FM.121, Sense Figura 16 - 2020.FM.121, Sense
titol/ Serie "Paisatge", antes da intervencio titol/ Serie "Paisatge", apos intervengao
(Mafalda Loureiro ©) (Jordi Arn6 ©)
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Relativamente a obra 2020.FM.146 Farigola i pedres (Serie Paisatge) (1978) as
patologias encontradas foram a sujidade superficial, o escurecimento da superficie,
manchas de humidade, oxidacdes pontuais no fio metalico que sustentava as pedras. e a
perda de uma das pedras. A proposta de intervencao para esta tela definiu como essencial
a limpeza a seco da tela, a limpeza aquosa das manchas de humidade e a substituicao da
pedra perdida por uma pedra similar ou, caso ndo se encontrasse nenhuma, a substituicao
das duas pedras (indicagdes da artista). Esta situac¢@o criou alguma controvérsia devido a
substitui¢do de um elemento original, no entanto, tal como foi referido pela artista, ¢
muito mais importante a correta leitura da mensagem da obra do que o elemento ndo ser
original. Por conseguinte, o primeiro passo na interven¢do desta obra iniciou-se,
novamente, pela limpeza a seco. De seguida, utilizou-se gel de agar para a remocao das

manchas de humidade. Entretanto foi possivel encontrar uma pedra semelhante a outra

ainda presente na obra tal como se pode observar nas figuras 17 e 18.

Figura 17 - 2020.FM.146 Serie Figura 18 - 2020.FM.146 Série
"Paisatge. Pedres", antes da intervengao, "Paisatge. Pedres", apds intervengao, adigdo da
uma pedra em falta (Mafalda Loureiro ©) pedra em falta em dezembro de 2020. (Jordi

Ao ©)

A obra 2020.FM.056 Serie "Paisatge. Farigola" (1978) apresentava patologias
como sujidade superficial, deformagdes e falta de tensdo da tela. Consequentemente, foi
proposta a lavagem a seco da tela, a limpeza aquosa das manchas pontuais e a substituicao
do tomilho original. De acordo com as indicacdes de Fina, o tomilho seco foi substituido
por um mais recente. Como primeiro passo na intervencao desta obra fez-se, novamente,
a limpeza a seco mas com um cuidado acrescido devido a falta de tensdo, tendo o

resultado sido bastante positivo, tal como se pode observar nas figuras 19 e 20.
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Figura 19 - 2020.FM.056 Serie Figura 20 - 2020.FM.056 Serie
"Paisatge. Farigola", antes da intervencao "Paisatge. Farigola", ap6s intervengao,
(Mafalda Loureiro ©) subsitui¢do do tomilho em dezembro de

2020. (Jordi Arné ©)

Os procedimentos adotados em métodos de limpeza de obras de arte baseiam-se
principalmente na utilizagdo de solventes organicos. Normalmente, em arte
contemporanea os vernizes ndo sdo removidos pois dad-se preferéncia a preservacio e
manuten¢do desses revestimentos finais como parte integrante da obra. Por isso, os
métodos de limpeza devem ser utilizados de forma o mais superficial possivel e, também
devem permitir a manutencdo dos vernizes de protecdo originais através da verificagdo
do seu pH e condutividade do controlo do seu pH. Segundo Cremonesi, os métodos
aquosos sao utilizados, principalmente, na realizacdo de uma limpeza da superficie
cromatica, que pode ndo afetar a camada de verniz, se os parametros atras referidos forem
controlados. Certos métodos de limpeza aquosa podem permitir a remog¢ao destes
materiais de revestimento, dependendo dos componentes e da concentragdo em que sdao
usados (Meyer, 2014). A alta polaridade de uma molécula de agua é a base destes
métodos, o que permite inchar ou dissolver uma grande variedade de substancias
organicas (Meyer, 2014). A realizagdo prévia de testes de resisténcia a humidade ¢
imprescindivel. Uma das grandes vantagens destes métodos ¢ a eliminagdo dos
inconvenientes associados a toxicidade. Para a modificacdo das propriedades da agua
podem-se utilizar diversos componentes como tensioativos, acidos e bases fracas para
produzir solugdes-tampao, agentes quelantes, espessantes e enzimas (Meyer, 2014). As
solugdes-tampao tém a vantagem de manter o pH praticamente constante através da
utilizagdo moderada de bases ou acidos fracos. Durante o processo de limpeza, libertam-
se substancias acidas ou basicas que podem modificar o pH da solugao utilizada, variando

também o seu poder de agdo, razdo pela qual € necessario recorrer a solugdes que
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mantenham constante o pH com um intervalo de seguranga entre 5,5 e 8,5 (Meyer, 2014)

no caso de pinturas a o6leo.

Na abordagem de limpeza com solventes, ha alguns inconvenientes tanto para o
objeto como para o conservador-restaurador: os solventes podem penetrar facilmente
dentro da matriz porosa da obra e inchar ou solubilizar as tintas, corantes e alterar
pigmentos; uma segunda questdo deve-se ao facto de a maioria dos solventes
normalmente utilizados serem toxicos. Para evitar estes problemas, os conservadores-
restauradores utilizam alguns agentes espessantes a base de ou sistemas gelificados tais
como os diretos (polissacaridos com pH neutro), os espessantes quimicos (géis de
solventes) e os espessantes fisicos (agar) (Domingues, et al., 2013). A utilizagdo destes
sistemas centra-se em dois pontos principais: limitar a utilizagdo e volatilidade dos
solventes livres e evitar quaisquer residuos de gel através da substituicdo de géis fisicos
por géis quimicos. Os géis quimicos tém uma forte coesdo no gel devido a ligacdo
covalente entre cadeias de polimeros que permitem carregar altas quantidades de liquido

sem sofrer solubilizagdo do gel (Domingues, et al., 2013).

Por isso, os géis quimicos sdo versateis e podem ser adaptados para responder a
questdes especificas de conservacdo e restauro. A limpeza de obras de arte sensiveis a
agua (por exemplo, manuscritos de papel, pinturas em tela, etc.), atualmente, constitui
uma intervengdo problematica na conservagdo, uma vez que a utilizagdo de sistemas a
base de 4dgua e dgua (por exemplo, microemulsdes) poderd interagir fortemente com os

componentes hidrofilicos da obra.

11.3.1. Evolugdo do Método Limpeza Gel de Agar

Numa conferéncia sobre limpeza realizada em Valéncia em junho de 2010, o
quimico italiano Paolo Cremonesi apresentou um artigo sobre o uso de géis rigidos de
agar para a conservagao e limpeza de bustos de gesso exterior (Cremonesi, 2013). A
pesquisa que apresentou em Valéncia, e que publicou nos ultimos meses com o0s seus
colegas em Mildo, mostrou que os géis de agar eram uma grande promessa como
materiais de limpeza para objetos tridimensionais. Nos seus estudos, o gel foi utilizado

sobretudo com agua desionizada.

Dado o seu grau de sucesso, o autor questionou-se em relagdo a outros agentes de
limpeza, como os solventes, poderiam ser adicionados ao gel para aumentar a sua

versatilidade, e como a adicao desses agentes afetaria a estabilidade e as propriedades de
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trabalho do gel. Por exemplo, os estudos publicados por Anzani (Anzani, et al., 2008) e
Cremonesi (Cremonesi, 2013) exploram o uso do agar como solucdo coloidal, que

permite a sua aplicagdo em materiais tridimensionais?®.

O agar seco ¢ um extrato das algas Rhodophyceae, seja em p6 ou flocos que ¢
insoluvel em 4gua fria embora se dissolva facilmente em agua a ferver. A temperatura
minima a que as correntes poliméricas se cruzam para causar a gelificagdo ¢ de 85°C para
além de, um solo em agar precisar de ser arrefecido a uma temperatura inferior a 40°C
para formagdo do gel (Cremonesi, 2013). Uma vez arrefecido este processo pode ser
repetido varias vezes sem alteragdo as propriedades de trabalho do gel. Contudo, devido
a perda de agua através da evaporagdo deve ser compensada com cada reaquecimento

(Chaplin 2009; Anzani et al. 2010, 42).

A porosidade de um gel de agar estd diretamente relacionada com a concentragao
de agarose que pertence a fase de dispersdo. Assim, alterando a sua concentracdo, ¢
possivel manipular a viscosidade, a absor¢ao e a dispersdo, conforme necessario através
de um determinado tratamento ou experiéncia. Em superficies altamente texturizadas ou
porosas, ndo ¢ aconselhdvel utilizar concentragdes inferiores a 2%, uma vez que os
residuos secos podem ser extremamente dificeis de remover — formam uma pelicula muito

fina que pode ser removida mecanicamente, mas com dificuldade (Scott, 2012).

Nos ultimos anos, destacando os cientistas italianos de conservagao e restauro
Marilena Anzani e Paolo Cremonesi, classificou-se o agar, ou agarose, como um gel
polissacarideo rigido utilizado em tratamentos de limpeza de conservagao e restauro de
objetos porosos tridimensionais (Scott, 2012). Usado estritamente como gel aquoso, tem
demonstrado grandes expectativas relativas a um material de cataplasma?’ aplicado por
exemplo, em substratos de gesso poroso para a remog¢ao de particulas superficiais e
soluvel num meio aquoso (Scott, 2012). Facilmente soliivel em dgua quente, estavel em
condi¢des alcalinas e 4cidas, e (antes de adicionar outros materiais) um material seguro,
nao toxico e ecoldgico, ainda tem a vantagem de o alcance de dispersao do produto poder

ser adaptado ao tratamento segundo a concentracdo da solucao.

26 A natureza rigida do gel tinha anteriormente restringido a sua utilizagdo a materiais bidimensionais.

27 processo de aplicacdo de uma massa humida de uma substancia de consisténcia macia, absorvente ou pastosa,
numa superficie para limpar, remover manchas ou outras substancias indesejaveis de maneira controlada. Os
cataplasmas podem ser feitas numa grande variedade de materiais, incluindo fibras macias, materiais gelificantes
e argila. As diferentes combina¢Ges entre material e solvente sdo escolhidas, com base nas necessidades do
objeto e tipo de contaminante presente.
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Além disso, o agar age como uma esponja molecular e, quando utilizado com
solventes, o gel ¢ simultaneamente um material de cataplasma, bem como um gel
solvente, solubilizando as impurezas, afastando-as da superficie e mantendo esses
materiais dentro da sua matriz de gel (Scott, 2012). Cada fase de gelificagado ¢ reversivel
e ¢ alcancgada pela adi¢do ou subtracdo do calor (Cremonesi, 2013). A andlise poOs-
tratamento das superficies limpas e dos géis usados, utilizando a espectroscopia de
infravermelhos de transformacdo de Fourier e a fotografia de fluorescéncia visivel
induzida por ultravioleta, indicam que os géis mostram grandes expectativas no que diz

respeito a limpeza (Scott, 2012).

A procura de agentes de limpeza inovadores, inteligentes e eficazes ¢ uma das
principais questoes da ciéncia da conservagao moderna. As nanociéncias nao s6 fornecem
solucdes para este campo cientifico em relagao a novos materiais, mas também propdem
uma mudanga radical na abordagem a problemas e desafios. A remog¢do de material
indesejado presente na superficie de uma obra ¢ uma das interven¢des mais delicadas e
importantes da conservacao do patrimonio cultural. Enquanto o progresso da ciéncia dos
materiais gerou materiais com uma nanoestrutura complexa, a conservagdo do patrimonio
cultural baseou-se, essencialmente, em métodos tradicionais e convencionais que muitas
vezes careceram de uma compatibilidade necessaria entre obras de arte originais e um
desempenho duradouro em fun¢do das mudangas ocorridas no meio ambiente das
proprias atividades humanas. Os conservadores-restauradores e os cientistas tém de
avaliar a opcao de remover algum material de uma obra de arte com base na sua histoéria,
ética e estética com o intuito de providenciar um método seguro e eficaz para a
concretizacdo da ag¢do. Do ponto de vista da quimica, a limpeza consiste em encontrar a
melhor op¢do para remover (dissolver) materiais especificos sem comprometer os outros
materiais, ou seja, esta acdo deve ser controlada e seletiva (Baglioni, Giorgi, Bert, &
Baglioni, 2011). Para além disso, hoje em dia os solventes organicos ndo sdo os ideais

devido ao seu nivel de toxicidade e as preocupacdes relacionadas com a reciclagem.

Algumas intervengdes anteriores de conservacdo e restauro com polimeros
acrilicos e vinilicos mostraram que os residuos remanescentes nas superficies tratadas
podiam evoluir levando a completa deformac¢do da obra. Hoje em dia, a area da
conservagdo e restauro tem a sua disposi¢do uma gama de materiais com base em
microemulsdes, sistemas micelares e géis fisicos e quimicos formulados especificamente

para a limpeza de obras de arte (Baglioni P. , 2014).
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Nos ultimos 20 anos o estudo dos géis gerou ferramentas inovadoras e praticas
para limpeza de superficies delicadas e sensiveis (Giorgi, Baglioni, Berti, & Baglioni,
2010). Os sistemas nano-estruturados melhoraram os métodos tradicionais
proporcionando ao mesmo tempo a minimizagao do impacto ambiental € a otimizagao do
desempenho da limpeza. Paralelamente, o desenvolvimento dos sistemas de
nanoestruturas requer a compreensao do seu comportamento e das interagdes com outros
materiais numa nanoescala (Baglioni, Giorgi, Bert, & Baglioni, 2011). Assim,
proporcionou-se o desenvolvimento de varios cenarios possiveis tendo em conta as

necessidades dos conservadores-restauradores.

O aumento da viscosidade de um “solvente” produzida por espessantes e, em
particular, por poli (acido acrilico) (Baglioni, Giorgi, Bert, & Baglioni, 2011) como um
gelificante, ofereceu novos métodos de limpeza para conservadores-restauradores assim
como para cientistas de conservacao e restauro. No final da década de 1980, Richard
Wolbers propds a utilizagdo de novos métodos de limpeza realizada com espessantes
aquosos. De acordo com “principios ativos” contidos na formulagdo desses métodos sao
classificados em trés categorias: géis de solventes, emulsdes e géis aquosos (Wolbers,
2000). Para além dos seus componentes principais (terpendides®®, tensioativos®® e
solventes orgénicos), os métodos propostos por Wolbers também apresentam solugdes-
tampdo’, agentes quelantes, tensioativos, enzimas e 4gua. Hoje em dia, muitos dos géis
utilizados na conservacao e restauro t€ém uma agao fisica o que significa que a sua rede
estrutural se baseia em interacdes secunddrias mais fracas (interagdes dipolo-dipolo,
ligacdes de hidrogénio, forcas Van der Waals) (Baglioni, Giorgi, Bert, & Baglioni, 2011),
pois o método ideal de limpeza ndo deve ter um poder invasivo e deve permitir um alto

controle e uma agao de limpeza seletiva.

Concluindo, deve ser evidente que, em qualquer tratamento de conservagao onde
se utiliza um gel de agar, a eficacia do tratamento vai depender da escolha mais adequada

do agente de limpeza. A eficacia pode ser melhorada aumentando ou diminuindo as

28 Hidrocarbonetos naturais de cadeia aberta ou ciclica cujas estruturas se podem considerar derivadas do

isopreno.

2 Componente de substancias como sabdes e detergentes, com uma estrutura molecular que lhe permite reduzir
a tensdo superficial dos liquidos (e fazer aumentar a capacidade destes de molhar) e tornar solivel outras

substancias, como as gorduras, que de outra forma seriam insoltveis na agua.

30 Solucdo aquosa capaz de resistir a mudancas de pH quando 4cidos ou bases s3o adicionados.
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respetivas concentragdes de agar e solvente, ou alterando a temperatura, a extensdo e o
nimero de aplicagdes. Com anti aderéncia como propriedade, este gel rigido ¢
simplesmente mantido na zona aplicada pela gravidade e, fisicamente, depende da textura
e da forma da superficie a que ¢ aplicada. Por conseguinte, esta metodologia apresenta
muitas vantagens. A facilidade de limpeza com a utilizacdo de agar destaca-se das

metodologias de limpeza mais tradicionais.

11.3.2. Aplicagdo do método de limpeza com agar em obras de papel

As obras de papel, material altamente higroscdpico, t€ém a particularidade de
absorver a humidade de forma imediata. Quando se pretende aplicar um tratamento
aquoso superficial, este afeta a estrutura fisica e quimica e torna-se prejudicial a obra.
Uma vez estando em contacto com a humidade, esta mudanga dréstica nas propriedades
do material ¢ rapida e dificil de controlar. Em certas ocasides, com tratamentos humidos
foi necessario aplicar tratamentos posteriores para equilibrarem o primeiro tratamento
(Clavell, 2020). Para equilibrar o anterior, no segundo tratamento aplica-se um papel
mata-borrdo (retém a sujidade) por baixo do suporte e de seguida, aplica-se calor com o
uso de uma espatula quente para acelerar o processo de evaporacdo da agua, e, para os

residuos solidos da sujidade ficarem retidos no papel mata-borrdao (Arno, 2020).

Apesar de ser um método lento e funcionando com a polaridade, a utiliza¢do deste
supde a colocacdo do gel sobre o papel para que, o gel absorva justamente aquelas
particulas que interessa eliminar sendo assim muito mais benéfico do que um tratamento
mais intensivo (Clavell, 2020). O que distingue este método € o facto de nao ter efeitos
secundarios. Todavia, a utilizagdo e investigacdo relativamente a este método ainda

decorre.

11.3.3. Aplicagdo do método de limpeza com agar em tela

Os resultados obtidos na limpeza das obras em papel permitiu que fossem feitos
testes nas telas, tendo em conta que eram telas de algoddo cruas sem preparagdo ou
tingidas com anilinas. Previamente foi realizada uma limpeza a seco com aspiracdo e

borracha esfarelada o que permitiu a remog¢ao de grande parte da sujidade superficial.

A aplicagdo do gel de agar permitiu realizar a primeira limpeza aquosa da area
manchada, removendo grande parte da mesma ou até mesmo a sua totalidade, em alguns

casos. Por outro lado, observou-se que o processo ndo gerou nenhum tipo de auréola.
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Uma vez realizado este processo, foi necessario aplicar d4gua destilada pontualmente nas
manchas de um tom mais escuro. Tal como foi referido, para atingir uma maior acio de
limpeza das fibras, foi necessario utilizar um papel mata-borrao por baixo para reter a
sujidade e, calor por cima para que os residuos solidos da sujidade ficassem retidos no
papel mata-borrdao (Arno, 2020). Esta combinagdo de técnicas permitiu retirar
completamente a maioria das manchas, como também, muita da sujidade que permanecia
na zona®!. Esse método mostrou-se seguro pois utiliza-se humidade e material absorvente
que se complementam (Arno, 2020) e que permitiu limpar a mancha e harmonizar a zona

que a envolvia, sem deixar residuos ou qualquer tipo de mancha.

A eficacia da aplicacdo destes métodos nas telas que fizeram parte da exposicao,
deveu-se ao facto destas ndo apresentarem camada de preparagdo nem de protegdo. Para
além disso, grande parte das zonas onde este método foi aplicado ndo apresentava camada
pictérica o que permitiu uma melhor abertura para a sua aplicagdo. Contudo, nas zonas
onde existia camada pictérica, ndo se aplicava humidade direta no método utilizado,
apenas o gel de agar, sendo que nesses casos, 0 objetivo era retirar a auréola da mancha
que impossibilitava a correta leitura da obra (Arnd, 2020). Outro fator interessante no
estudo deste produto ¢ o facto de poder ser produzido em gel, tendo a vantagem de ndo
deixar residuos. Com um controlo mais preciso, ¢ possivel um conservador-restaurador

poder controlar a intensidade da sua aplicagdo, contudo, ¢ dificil obter controlo visual

devido as propriedades translicidas do gel.

Figuras 21 e, respetivo pormenor, Figura 22 - 2020.FM.121, Sense titol/ Série "Paisatge"”, antes da
interven¢do (Mafalda Loureiro ©)

31 Figuras 21, 22, 23 e 24.
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Figuras 23 e, respetivo pormenor, Figura 24 - 2020.FM.121, Sense titol/ Serie "Paisatge", apos
interven¢do (Jordi Arné ©)

“Unfortunately, as observed by Stolow and Michalski, the
capillary penetration of a liquid into the paint layers can lead to swelling
and leaching of the original organic components (mainly varnishes and
binding media) constituting the layered paint structure. One of the main
short time-scale negative side effects of swelling and leaching is the
drastic decrease of both the mechanical strength and overall stability of

the painting.” (Carretti, Dei, Weiss, & Baglioni, 2008, p. 386)

No ano de 2019, em Barcelona fez-se um curso privado®? que envolveu diversos
museus entre os quais, 0 MACBA. O principal tema aqui abordado foi o método de
limpeza com o gel de agar para o tratamento de residuos de fitas autoadesivas de pressao
em papel. Por conseguinte, este método chegou como parte de uma investigacao a nivel
europeu da aplicagdo de nanoparticulas de agar-agar (Clavell, 2020). Neste momento, ¢
um método que ja se aplica noutras especialidade para além do papel, contudo, num
estado inicial. Para além disso, foram apresentados kits de limpeza com solventes com
microemulsdes compostos por nanoparticulas que expunham valores muito altos de

toxicidade e que deixavam residuos (Clavell, 2020)

Nos dias de hoje, a procura por métodos sustentaveis € incansavel, pela
preocupacdo para com o meio ambiente e pela propria seguranca humana. Por
conseguinte, o estudo de métodos de limpeza sustentdvel e ecoldgica ganha relevancia.

Dadas as carateristicas das obras de papel assim como das telas, a aplicacao deste método

32 Consorzio per lo Sviluppo dei Sistemi a Grande Interfase.
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de limpeza com agar teve sucesso. Ainda, as carateristicas presentes na ética dos
conservadores-restauradores®® que aplicaram este método foram essenciais para uma
consciéncia plena e integridade profissional. No entanto, ¢ essencial a compreensdo exata

das necessidades da obra para que o método a aplicar seja o mais adequado.

Para uma limpeza mais profunda, o exercicio de impregnar agua destilada
(dissolve a sujidade) e absorver com calor € um papel mata-borrdo, retirou as manchas de
humidade. O facto de a tela ser composta por fibras mais grossas do que as fibras de papel
fez com que o poder de impregnagao apenas com o gel de agar nao fosse suficiente para
uma limpeza em toda a sua profundidade. Claramente, o tipo de suporte influencia a
intensidade do método. Em primeiro lugar, aplicou-se o método com gel de agar, o que
permitiu que a sujidade ndo se expandisse com a aplicagdo do segundo método de
impregnacdo mais profunda, auxiliado por material de absor¢do e calor. Este sistema
duplo permitiu controlar a expansao da humidificacdo, limitando-a a area em tratamento.
O gel conseguiu remover mais manchas de humidade superficiais por si mesmo, sem a

necessidade de aplicar humidade posteriormente.

Ainda, se ¢ necessario adotar uma limpeza que nao atue em profundidade, e que

ndo deixe manchas de humidade, este método obteve bons resultados.

Neste caso, 0 método corresponde as expetativas em relacdo a absorcao nesta
tipologia de obra que ndo possuem camadas cromaticas, 0 que no caso de uma pintura
convencional ndo seria adequado devido a sua capacidade de absor¢do. Relativamente
aos resultados obtidos, conclui-se que numa primeira aplicagao em que o intuito foi retirar
as auréolas, este método foi eficaz. No fundo, este método enquadra-se na limpeza aquosa

e ndo numa limpeza com solventes tradicional.

Para concluir, nas provas feitas em telas cruas sem preparacao, apos a limpeza a
seco, 0 método de limpeza com gel de agar demonstrou ser um método adequado para a

posterior limpeza aquosa com agua destilada, papel mata-borrao e agao de calor.

11.4. Reprodugdo de obra artistica
Se o artista declarar que o processo de degradacdo da obra faz parte desta, nao se
podera intervir. Por muito que a sua obra perca o seu aspeto original ou que, o tempo a

faga perder toda a sua legibilidade, impossibilitando a sua interpretacdo, o conservador-

33 Conservadora-Restauradora de papel: Alba Clavell; Conservador-Restaurador de pintura: Jordi Arnd.



restaurador terd de aceitar a posi¢do do artista. Caso um artista recuse a substitui¢do de
um elemento, opta por atribuir valor a mensagem e ndo ao elemento a ser substituido. Se
um artista aceitar a substituicdo de um clemento, o conservador-restaurador tera de

respeitar e, também, tentar encontrar um elemento o mais semelhante possivel ao original.

Na arte contemporanea desenvolve-se um processo de interatividade com a
participacdo do publico com a obra. No momento em que se d4 essa interacdo entre

publico e obra ¢ quando a obra ¢ ativada. Se nao ha interagdo, a obra ndo existe.

Sao poucos os artistas que t€ém obras expostas num museu em que o publico pode
comé-las. Este ¢ o caso do artista Antoni Miralda que teve a oportunidade de expor no
MACBA numa envolvéncia de sabor, cores e exploragdo dos sentidos. Breadline’* é uma
das grandes instalacdes que ocupa uma grande sala da pinacoteca. Numa linha de 20
metros ¢ formado uma pilha irregular de paes azuis, amarelos, vermelhos e verdes, cujo
nos extremos apresenta-se uma estrela, emblema do estado do Texas. Segundo o artista,
apela-se a um forte simbolismo referente a Grande Depressao aludindo a fome em aversao
a opuléncia de um monte de paes. Assim sendo, surgiu uma forma particular de criar
obras e projetos que requerem a participacao do publico que, de certa forma, celebra o
ato de comer através de uma fusao de culturas e manifestagdes populares. Como o artista
define, a sua obra ¢ um balanco “sensorial, de gostos, odores, sentimentos € mensagens”
(Abella, 2016). Do ponto de vista da conservacdo e restauro, esta obra ¢ o exemplo
perfeito de que a intengdo do artista permanece na mensagem da sua obra através da
participacdo do publico. Nesta instalagdo, o pao foi produzido em varias padarias de

Barcelona envolvendo assim, a entrada de diferentes profissionais no processo.

Para um museu que ird expor uma obra que envolva dgua, € necessario que se
tenha em atencdo ao desenvolvimento de microrganismos e algas, perante um meio
himido inserido num espago onde existe a presenca de poeiras, microrganismos, fungos
e bactérias, que € naturalmente propicio ao desenvolvimento de colonias (Arnd, 2020).
Com as dimensdes de 230x200x200cm e propriedade da Fundacio Joan Mir6 (Barcelona),
a instalagdo da obra Mar®’ (1979) é constituida por tela de 100% de algoddo, metal, tinta
e agua. A tela, com 2x2m de dimensao, ¢ impregnada em tinta e 4gua, sobre um suporte

metalico, sendo que segundo as instrugdes da artista, requer a produgdo de uma nova tela,

34 vd. lll Anexo — IMAGENS; Imagem 3.

35 Figura 25.



cada vez que é exposta. Para tingir’® uma quantidade de 4gua de 4501 deve-se utilizar
PROCOLOR Tinte Universal Azul 0794 de 500c1®’, tratada com alcool etilico e esséncias
naturais de canela e, a cada dois dias, removida e limpa. Deve-se ter em conta que nao ¢
permitida a utilizagdo de produtos destinados a piscinas (cloro ou hipoclorito de s6dio)
com agentes branqueadores que poderiam afetar o processo de coloragdo da tela (Arno,
2020). A dgua em Mar evapora-se, o que carece de cuidados especificos de manutengao,
sendo entdo adicionada mais 4agua, semanalmente. Estes cuidados também estdo

relacionados com a deposi¢do de particulas suspensas no ar e com a afluéncia do publico.

Figura 26 - Testes de cor para a obra Mar

Figura 25 - 2020.FM.003, Mar, 1979. Fina

Miralles. Técnica mista com as dimensdes

de 230x200x200cm. Fundaci6 Joan Mird,
Barcelona (Jordi Arno ©)

A evaporacdo da agua na sala de exposicdo provoca, segundo a superficie de
evaporagdo, um aumento da humidade relativa do espago. Perante esta situacdo foi

necessario proceder a uma pesquisa intensiva sobre como atuar perante um espaco que

36 Figura 26. Devido a tonalidade da dgua a utilizagdo do cloro n3o foi considerada pois branqueava a tela e a

agua.

37vd. Il Anexo — Relatério do processo de reprodugdo da obra Mar, p. 104. Tonalidade escolhida de acordo com
as diretrizes da artista onde se fizeram testes para chegar ao tom pretendido.
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contem obras com dgua e também, com plantas. Para além disso, tem que se ter em conta
o facto de as telas também presentes no espago serem em algoddo e altamente propicias

a deformacao.

Dado que nao existiam registos relativos a reproducao desta obra foi necessario
experimentar varios tipos de tela para que, consoante o resultado do poder de absorc¢ao,
se pudesse eleger a tela que tivesse as propriedades mais adequadas (Arnd, 2020). Durante
0 processo de procura por uma tela mais adequada para a reproducao desta obra foi
encontrada uma tela de 100% de algodao com as dimensdes pretendidas. Muitas das lojas
de Barcelona que ofereciam tecidos de algodao em grandes dimensdes para pintura

deixaram de existir o que dificultou a procura pelo material mais adequado (Arno, 2020).

Previamente a apresentagao publica da obra foram efetuados diversos testes
relativos a verificagdo da velocidade de evaporacdo da agua; testes microbioldgicos; ;
verificagdo de possiveis alteragdes na coloracdo da agua assim como da tela, etc., com o
intuito de observar potenciais problemas relacionados com os materiais € prever como

soluciona-los (Arno, 2020).

Um dos fatores que provoca o desenvolvimento de microrganismos na agua ¢ a
entrada de luz solar associada ao aumento de temperatura . Mesmo que a quantidade de
luz que entre no espaco seja pouca, vai ser suficiente para provocar danos, como por

exemplo, a alteracdo da tonalidade da agua.

Para futuras reprodugdes da obra, o MACBA elaborou um relatorio de

montagem>® que ird auxiliar o processo.

38 vd. Il Anexo.
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12. CONCLUSOES

Com a experiencia vivida no MACBA, tomou-se consciéncia do papel do
conservador-restaurador de arte contemporanea, o que permitiu o alargamento de
conhecimentos sobre esta 4rea. E necessario entender que existe uma grande ligagdo entre
conservagao e restauro e o artista na medida em que, pelo facto da propriedade intelectual
ser do artista (caso esteja vivo) € uma componente importante pois limita a agdo de um

conservador-restaurador de arte contemporanea.

O papel dos museus de arte contemporanea tem a responsabilidade de estabelecer
medidas prévias segundo um plano de conservagdo preventiva. A base técnica-cientifico
de um conservador-restaurador ¢ cada vez mais importante. Ao longo dos anos, a
evolucdo da profissdo passou por uma classificagdo de artesdo até a formagdo de um
profissional. A sensibilidade ao material e ao valor imaterial da obra ¢ essencial e,
necessita de equilibrar os estimulos racionais e intuitivos. A amplitude de competéncias

entre a formagao cientifico-técnica e artistica € um equilibrio dificil, mas necessario.

Ao longo dos cinco meses de estagio, concluiu-se que a Montagem ¢ Manutengao
de exposigdes temporarias no MACBA promovem todos os tipos de conexoes através da
sua capacidade de tecer lagos e cumplicidades de coopera¢do com varias partes da
sociedade, particularmente através da dimensao educacional. Relativamente aos trabalhos
desenvolvidos na area da conservacao e restauro, ¢ de salientar a reflexdo conjunta com
a artista a propdsito das opc¢des tomadas. No caso de Fina Miralles, os procedimentos
adotados no tratamento das telas cruas sem preparacdo basearam-se na limpeza a seco, na
experimentacao e no desenvolvimento da técnica de limpeza aquosa com gel de agar e no
método por impregnagdo com agua destilada, complementando com absor¢do e calor.
Para além disso, em determinados casos foi necessario substituir elementos originais
devido ao seu estado de conservacdo o que, implicou uma variedade de didlogos e

reflexdes entre a equipa de conservagao e restauro e a artista.

No desenrolar da montagem da exposi¢do de Miralles foi possivel estudar dois
exemplos opostos em que numa obra como Mar, a artista concedeu diretrizes sobre a
reproducdo mas deixou ao critério da equipa de conservacdo e restauro versus a
performance Petjades onde a artista negou a reproducao da a¢do pois o via como uma
banalizacdo de uma performance. Devido a artista possuir a propriedade intelectual,

permitiu-lhe a imposi¢do de limites nos critérios de exposicao, rejeitando a reprodugdo
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da performance onde imprime a sua assinatura através de tintas na sola dos sapatos devido
a sua criagdo em espaco publico. A posi¢do do conservador-restaurador deve ser a de
encontrar equilibrio. Relativamente a reprodugao de obra artistica, esta dualidade pode-

se encontrar noutros artistas que também faziam performance.

Em conclusdo, foi possivel entender a realidade de uma reproducdo de obra
artistica e, as implicancias que remete. Para reproduzir uma obra é imprescindivel a
documentacao das diretrizes da artista para que esta se possa concretizar. Em comparagao,
as problematicas aqui descritas nao sao exclusivas a exposi¢ao de Miralles, como também
representam questdes gerais da conservacdo e restauro de arte contemporanea. Desta
forma, este relatorio apresentou diversas situagdes que pedem, indispensavelmente,

critérios e ética de conservacgao e restauro.
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| ANEXO — LISTA DE OBRAS DA EXPOSIGAO DE FINA MIRALLES, NO
MACBA

2020.FM.005

Fina Miralles
Ocell

26 x 45 x 28 cm
Materials diversos

Rafael Tous, Barcelona

2020.FM.00
5

oc1

2020.FM.033
Fina Miralles

Fenomens atmosfeérics

23 min
Video

= [T e
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
3

2020.FM.147
Fina Miralles

Fenomens naturals

Video

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.14
7
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2020.FM.055

Fina Miralles

Natura morta
1972

Materials diversos
Nomeés s'ha de recollir al MAS la taula. Els altres elements els buscarem des del MACBA.

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.05
5

2020.FM.006
Fina Miralles

Naturaleses naturals, naturaleses artificials
1973

Objectes
Veure si portem coses de Fundacién Cerezales o produim des de MACBA

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.00
6

2020.FM.038

Fina Miralles

Imatges del zoo
1974/2019

Negatius
Produccio6 vinil MACBA

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
8

2020.FM.049

Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i I'hnome: la cabana
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.04
9
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2020.FM.048

Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i I'nome: el penjat/penjada d'un arbre ?
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.04

2020.FM.050
Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i I'nome: lligada a I'arbre
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.047
Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i I'home: a dalt de I'arbre
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.051

Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i I'nome: paraules a I'arbre
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

1
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2020.FM.043

Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i altres elements naturals: fang a les branques
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.044
Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i altres elements naturals: fruits de pedra
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

4

2020.FM.045
Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i altres elements naturals: fulles-plomes
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.04
5

2020.FM.042

Fina Miralles

L'arbre. L'arbre amb personalitat humana
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.04
2
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2020.FM.046

Fina Miralles

L'arbre. L'arbre i altres elements naturals: ombra-foc
1975

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.04
6
0C2

2020.FM.134
Fina Miralles

Translacions. Herba flotant al mar
1973

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.13

2020.FM.059
Fina Miralles

Paisatge Serrallonga

1973

31x31x7cm

Materials diversos dins de caixa de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

9

1539
Fina Miralles

Mar de hierba

1973

Maleta 33 x 38,5 x 6,3 cm

Maleta de pintor, fotografia a les sals de plata, reprografia i funda de polipropilé amb herba i
terra

metacrilat de proteccié emmagatzemat amb I'obra. Peanya de: 90 x 38 x 43,5 cm (HxLxW)

MACBA, Barcelona
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2020.FM.131

Fina Miralles

Translacions. Deixada anar de cargols
1973

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

0503
Nam. reg. Exposicio, 2010.SHSP.081

Fina Miralles

Translacions. Dona-arbre [Documentacioé de I'accié realitzada el novembre de 1973 a
Sant Lloreng de Munt, Espanya]

1973

3 fotografies 39 x 29 x 3 cm c/u; 3 fotografias 39 x 29 x 3 cm c/u; 3 photographs 39 x 29 x 3
cm each

Fotografia a les sals de plata

sense marc 0503
Nam. reg.

MACBA, Barcelona Exposicio,
2010.SHSP.

081

0505

Fina Miralles

Translacions. Herba flotant al mar [Documentacié de I'accié realitzada el novembre

de 1973 a Premia de Mar, Espanya] 3 o Bl
1973 e b s b
6 fotografies 37,8 x 57,8 x 2,7 cm c/u

Fotografia cromogenica

sense marc

MACBA, Barcelona
0505
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0504

Nam. reg. Exposicio, 2010.SHSP.080

Fina Miralles

Translacié d'arena de la platja a un camp de conreu
1973

4 Fotografies de 38 x 58 x 3 cm c/u

Fotografia cromogénica

sense marc
MACBA, Barcelona 0504
Nam. reg.
Exposicio,
2010.SHSP.
080
2020.FM.129

Fina Miralles

Translacions. Armari-pedres
1974/2020

Armari

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

9

2020.FM.130

Fina Miralles

Translacions. Cadires-herba
1974/2020

2 cadires

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
0
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2020.FM.136

Fina Miralles

Translacions. Taula-terra
1974/2020

Producciot taula des del MACBA

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
6

2020.FM.133
Fina Miralles

Translacions. Escriptori-palla
1974/2020

Escriptori

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
3

2020.FM.135
Fina Miralles

Translacions. Llit-arbre
1974/2020

Llit

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
5
2020.FM.062
Fina Miralles
Petjades
1976
41 x31cm

Negatius. Fotografia

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
2
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2020.FM.064
Fina Miralles

Petjades (sabates)

1976

8x255x9cm

Lletres d’escuma de poliureta i sabates

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06

2020.FM.063
Fina Miralles

Petjades
1976
02:53 min
Video

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
3

2020.FM.002

Fina Miralles

El Retorn

2012

95,7 x 66,6 cm

Injeccié de tinta sobre paper
Possible recollida a Cadaqués

Fina Miralles, Cadaqués

0C2-0C3

2020.FM.00
2
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0506

Nam. reg. Exposicio, 2010.SHSP.082
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos amb elements naturals. El cos cobert de palla
[Documentaci6 de I'accio realitzada el gener de 1975 a Sabadell, Espanya]
1975

4 fotografies 59 x 40 x 3 cm c/u

Fotografia a les sals de plata

gg!ﬁg!
— — E— —

sense marc
0506
MACBA, Barcelona Nam. reg.
Exposicio,
2010.SHSP.
082
2020.FM.071

Fina Miralles

Relacions. Relacio del cos amb elements naturals. Rebolcar-se a la sorra
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

g 1':" - . R, Y
o .--_,:1:‘ - _\. e
E\"ﬁﬁf.?itﬁ* i
2020.FM.07
1

2020.FM.093

Fina Miralles

Relacions. Relacio del cos huma amb elements naturals: I'aigua. Mirar el mar

1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.09
3
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2020.FM.078
Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
menjar
1975/2019

2020.FM.07
8

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.073
Fina Miralles

Relacions. Relacio6 del cos amb elements naturals: I'aigua. El cos dins del mar
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.07
3

2020.FM.090
Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
tocar I'herba
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.09

2020.FM.094

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb els quatre elements
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.09
4
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2020.FM.074

Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos amb elements naturals: I'aigua. El cos sota la pluja
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

4

2020.FM.072
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos amb elements naturals: I'aigua. El cos amb l'aigua del mar
ila sorra
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.07

2

2020.FM.068
Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos amb elements naturals. El cos cobert de sorra
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
8

2020.FM.092

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals: el foc. Fer foc
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell i 3
2020.FM.09
2
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2020.FM.079

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
mirar
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.07

9

2020.FM.089 F—m
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
tocar la gabia de I'ocell
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

9

2020.FM.086
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
tocar fusta
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.08

6

2020.FM.080

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
mirar el sol
1975/2019

Negatius. Fotografies

—

2020.FM.08
0

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
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2020.FM.077

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
fumar
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.07

7

2020.FM.083
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
rentar-se les dents
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.08

3

2020.FM.088
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
tocar la carn
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.08

8

2020.FM.075

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
beure
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.07
5
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2020.FM.081

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
parlar
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.085
Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
respirar
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.087
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
tocar fusta i pedra
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

7

2020.FM.070

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos amb elements naturals. El cos sobre I'herba
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.07
0
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2020.FM.069

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos amb elements naturals. El cos cobert de terra
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
9

2020.FM.091
Fina Miralles

Relacions. Relaci6 del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
tocar pedra
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.09

1

2020.FM.082
Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
rentar-se la cara
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.08

2020.FM.084

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
rentar-se les mans
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.08
4
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2020.FM.076

Fina Miralles

Relacions. Relacié del cos huma amb elements naturals en accions quotidianes:
caminar
1975/2019

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.07
6
0Cc3
2020.FM.022
Fina Miralles
Emmascarats
1976

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
2

2020.FM.019
Fina Miralles

Emmascarats
1976

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
9

2020.FM.020

Fina Miralles

Emmascarats
1976

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
0
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2020.FM.021

Fina Miralles

Emmascarats
1976

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
1
2020.FM.024
Fina Miralles :g
Emmascarats o
1976 iﬁ
i

Negatius. Fotografies

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
4
2020.FM.023
Fina Miralles
Emmascarats
1976 -

Negatius. Fotografies i
5 |

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
3

2020.FM.018

Fina Miralles

Emmascarats
1976

Negatius. Fotografies

Tav

2020.FM.01
8

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
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2020.FM.053

Fina Miralles

Mediterrani t'estim
1978

Negatius. Fotografies
Hi haura coses produides pel MACBA

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.05
3
0C3.c
2020.FM.124
Fina Miralles
Standard
1976

Projeccio digital de 63 diapositives

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
4

0C4

2020.FM.052
Fina Miralles

Matances

15:59 min
Video

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.05
2

2020.FM.138

Fina Miralles

Triangles (série Matances)

1976

49,8 x 65 cm

Llapis de color, grafit, tinta i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
8
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2020.FM.037

Fina Miralles

Gat mesquer (série Matances)
1976

51,5x64,7x1,5cm

Grafit, tinta i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
7

2020.FM.067
Fina Miralles

Rapats (série Matances)
1976

50 x 65 cm; 51,5 x 66,5 cm
Tinta i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.06

2020.FM.139
Fina Miralles

Veure-hi no és estar viu (série Matances)
1976

52 x65cm; 53,5x66,5x3 cm

Grafit, Letraset i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
9

2020.FM.039

Fina Miralles

La familia (série Matances)
1976

63 x76 cm

Tinta i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
9
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2020.FM.040

Fina Miralles
La Justicia (série Matances) .'
1976 .l

49,8 x 65 cm
Esmalt, grafiti col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.04
0

2020.FM.014
Fina Miralles

Dar en el blanco (série Matances)
1976

49,6 x64,9cm; 51,5x66,5x 3 cm
Grafit i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
4

2020.FM.013
Fina Miralles

Continuen respirant (série Matances)
1976

49,7 x 64,9 cm

Grafit i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
3

2020.FM.123

Fina Miralles

Sistole-diastole (séerie Matances)
1976

49,7 x 64,8 cm; 51,5 x66,5x 3 cm
Grafit, tinta i col-lage sobre paper pautat

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
3
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2020.FM.035

Fina Miralles

Ferits (série Matances)

1976

49,9 x 65 cm; 51,5 x 66,5 x 3 cm
Grafit, guaix i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
5

2020.FM.027
Fina Miralles

Esquela per a un lleopard (séerie Matances)
1976

51,8 x 64,9 cm

Col-lage, grafit i Letraset sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
7

2020.FM.054

Fina Miralles

Mort (série Matances)
1976 _1=_|F

49,6 x 65 cm
Esmalt, grafiti col-lage sobre paper M 0 R

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.05

2020.FM.010

Fina Miralles

Abandonats (série Matances)
1976

52 x 65,1 cm

Col-lage sobre cartolina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
0
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2020.FM.060

Fina Miralles

Pél i ploma (série Matances)
1976

49,9 x 65 cm

Col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
0
2020.FM.032
Fina Miralles
Executat-executor (série Matances)
1977
51,9 x65cm
Grafit, Letraset, tinta i col-lage sobre paper
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.03
2
2020.FM.061
Fina Miralles m 1 *
Per la impunitat de la por (série Matances) 5 m 5 &
1977 { H B
49,4 x64,9cm; 51,5x66,5x3 cm e i
Grafit, Letraset, tinta i col-lage sobre paper T
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.06
1
2020.FM.004
Fina Miralles
Tres esquemes de mort artificial
1977 =us B -
68 x 200 cm . - 2
Mt I
Rafael Tous, Barcelona
2020.FM.00
4
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18.12.2020
2020.FM.026

Fina Miralles

Espanya (série Matances)
1977

50 x 65 cm; 51,5x66,5x3 cm
Esmalt i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
6

2020.FM.009
Fina Miralles

Abaixar el cap (série Matances)
1977
50 x65cm; 51,5x66,5x3 cm

Grafit, aquarel-la i col-lage sobre paper .l ‘ x

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.00
9

2020.FM.127
Fina Miralles

Tocats (série Matances)
1977

51,8 x 65,2 cm

Esmalt i collage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
7

2020.FM.034

Fina Miralles

Fer forat (serie Matances)
1977

49,8 x 64,9 cm

Grafit i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
4
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18.12.2020
2020.FM.066

Fina Miralles

Proteccid, Incomunicacié, Submissio (série Matances)
1977

51,8 x65,1 cm

Grafit, Letraset i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
6

2020.FM.012
Fina Miralles

Ciris (serie Matances)
1977

49,7 x 65 cm

Grafit i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
2

2020.FM.015
Fina Miralles

Debo ser obediente (série Matances)
1977

51,8 x 64,9 cm; 53,5 x 66,5 x 3 cm
Grafit, guaix i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
5

2020.FM.016

Fina Miralles

Diana (série Matances)

1977

51,8 x 65,1 cm

Col-lage, grafiti letraset sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
6
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18.12.2020
2020.FM.025

Fina Miralles

Entre baionetes (série Matances)
1977

49,7 x 65 cm

Grafit, Letraset i col-lage sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

0C4.c

M FUTRE Banimeied

2020.FM.02
5

2020.FM.140
Fina Miralles

Amantani
1985

27 x41 cm
Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

"‘J

,,\”'

¥

0,

-‘5&"‘%\'

2020.FM.14
o

2020.FM.141
Fina Miralles

Amantani volant!
1985

27 x41 cm

Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

- 7 |

2020.FM.14
1

2020.FM.142

Fina Miralles

Amantani
1985

27 x 41 cm
Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.14
2
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18.12.2020
2020.FM.144

Fina Miralles

Quadern Nord d'ltalia

1986

17 x 23,7 cm

Pintura a I'oli, aquarel-la i grafit sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.14
4
0C4.c.v
2020.FM.007
Fina Miralles
2 quaderns de treball
Técnica mixta sobre paper
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.00
7

2020.FM.137

Fina Miralles

Triangle, simbologia de poder i mort
1976

Video i imatges

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.13
7
2020.FM.148
Fina Miralles
Quadern de dibuixos per "Doble horitz6" (tapes grogues)
1981
60 x42 cm
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.14
8
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18.12.2020
2020.FM.149

Fina Miralles

Quadern de dibuixos per "Doble horitz6"
1981
66 x 49 cm

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.14
9

2020.FM.065

Fina Miralles -

Portfoli japonés

1985

24,5 x 33,5 cm 7’ =
Oli sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.06
5

2020.FM.143
Fina Miralles

La Concha
1986

27 x41 cm
Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.14
3
2020.FM.125 ""‘: - IQ_‘!
Fina Miralles ) e O
—_— R -.' P"H
Suites d'Agramunt
1987 "':T.zi“ =
41 unitats 18 x 13,5 cm v e S
Pintura a I'oli, aquarel-la i grafit sobre paper R T
LA
Museu d"Art de Sabadell, Sabadell — T
2020.FM.12
5
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18.12.2020
2020.FM.126

Fina Miralles ‘"}
Suites de Paris - &
1987-1988 3 K
64 unitats 18 x 12,5 cm { S~ = _,/
Pintura a I'oli, aquarel-la i grafit sobre paper /

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
6

0C5

2020.FM.146
Fina Miralles

Farigola i pedres (Série Paisatge)

1978

60x73x2cm

Tela, bastidor i pedres

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell 2020.FM.14

6

2020.FM.056
Fina Miralles

Paisatge farigola

1979

80,9x99,9x2cm

Tela muntada en bastidor de fusta i branca de farigola

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.05
6
2020.FM.058
Fina Miralles
Paisatge pedra
1979
81 x 100 cm
Materials diversos
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.05
8

101



MAC ::;?L::OHTE MPORANE

E 4] DE BARCELONA

18.12.2020
2020.FM.003
Fina Miralles

Mar

1979

230 x 200 x 200 cm
Técnica mixta

Fundacio Joan Mird, Barcelona

2020.FM.00

2020.FM.121
Fina Miralles

Sense titol / Série Paisatge

1979

100 x 80,2 x4,3 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
1

2020.FM.057
Fina Miralles

Paisatge munt de terra
1979

Pila de terra damunt de tela muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell _

2020.FM.05
7

2020.FM.122

Fina Miralles

Sense titol / Série Paisatge

1979

100 x 82 x 2,2 cm

Tela tenyida amb anilina a I'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
2
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18.12.2020
2020.FM.110

Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"”
1980

55,9 x47,4 cm

Anilina sobre paper

b
2020.FM.11

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.113
Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"
1980

65 x42 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.11
3
2020.FM.120
Fina Miralles
Sense titol / Série "Fragments"
1980
64,6 x40,3x1,5cm
Paper tenyit amb anilina
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.12
0
2020.FM.119
Fina Miralles
Sense titol / Série "Fragments"”
1980 |
64,8 x40,3x1,5cm
Paper tenyit amb anilina [ l 1
|
"
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
—— |
2020.FM.11
9
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18.12.2020
2020.FM.118

Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"”
1980

64,7 x40,4 x1,5cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.11
8
2020.FM.117
Fina Miralles
Sense titol / Série "Fragments"
1980
64,7 x35,3x1,5cm
Paper tenyit amb anilina
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.11
7

2020.FM.116
Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments”
1980

64,7 x 35,4 x1,5cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.11
6

2020.FM.108

Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"
1980

65,1 x 35,7 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell I

2020.FM.10
8
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18.12.2020

2020.FM.114 =
Fina Miralles ¢

Sense titol / Série "Fragments"”

1980

80 x 60,1 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.11
4

2020.FM.112
Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"
1980

65 x45,2 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.11
2

2020.FM.111
Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"
1980

65 x 46 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

1

2020.FM.109

Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"
1980

74,4 x 35,5 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.10
9
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2020.FM.102

Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

1980

50 x 60 x 4,1 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.10
2
2020.FM.107 ,
Fina Miralles
Sense titol / Série "Fragments"
1980
64,8 x 45,8 cm
Paper tenyit amb anilina
Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.10
7

2020.FM.115
Fina Miralles

Sense titol / Série "Fragments"
1980

79,9 x 59,9 cm

Paper tenyit amb anilina

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell |

2020.FM.11
5

2020.FM.096

Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

1981

81,2x100x 2 cm

Tela tenyida amb anilina a I'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.09
6
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2020.FM.095

Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

1981

123 x60 x 2,3 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.09
5

2020.FM.106
Fina Miralles

Sense titol / Serie "Doble horitz6"

1981

73 x60 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.10
6

2020.FM.028
Fina Miralles

Estructures (série "Doble horitz6")
1981

66,3 x 50,8 cm

Llapis de color i grafit sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
8

2020.FM.029

Fina Miralles

Estructures (série "Doble horitz6")

1981

66,6 x 50,7 cm

Llapis de color, pastel sec i grafit sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.02
9
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18.12.2020

2020.FM.030

Fina Miralles

Estructures (série "Doble horitz6")
1981

66,5 x43,8 cm

Llapis de color i grafit sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

0

2020.FM.031
Fina Miralles

Estructures (série "Doble horitz6")

1981

65,9 x 50,9 cm

Llapis de color, pastel sec i grafit sobre paper

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
1

2020.FM.011
Fina Miralles

Blanc darrera blau, passeig amb vela (Série "Doble horitz6")
1981

100 x 81 x4 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
1

2020.FM.104

Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

ca. 1980

73 x60,3x4,3cm

Tela tenyida amb anilina a I'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.10
4
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18.12.2020
2020.FM.097
Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

ca. 1981

128 x 100 x4 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.105
Fina Miralles

Sense titol / Serie "Doble horitz6"

ca. 1981

73 x60x4,2cm

Tela tenyida amb anilina a I'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.10
5

2020.FM.103
Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

ca. 1981

77 x60 x 4,3 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

E
-

2020.FM.10
3

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.101

Fina Miralles =
Sense titol / Série "Doble horitz6"

ca. 1981

100 x 81 x 2 cm

Tela tenyida amb anilina a I'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.10
1
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18.12.2020
2020.FM.098

Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

ca. 1981

136 x 100 x 2 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell
2020.FM.09

2020.FM.099

Fina Miralles

Sense titol / Serie "Doble horitz6"

ca. 1981

98 x 60,2 x4,1 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.09
9

2020.FM.100
Fina Miralles

Sense titol / Série "Doble horitz6"

ca.1981

123,5x60 x 2,6 cm

Tela tenyida amb anilina a 'aigua muntada en bastidor de fusta

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell T
2020.FM.10

0C5.c

2020.FM.017

Fina Miralles

El primer bany de la sirena/La Tempérance
1989

130 x97 x2 cm

Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.01
7
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18.12.2020
2020.FM.041
Fina Miralles

L'aigua serpentina. Memorial
1996

200 x 80 cm

Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.04
1

2020.FM.128
Fina Miralles

Tot és un. Memorial
1996

200 x 80 cm

Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.12
8

2020.FM.036
Fina Miralles

Flora, moviment serpenti. Memorial
1996

200 x 80 cm

Oli sobre tela

Museu d’Art de Sabadell, Sabadell

2020.FM.03
6

2020.FM.001

Fina Miralles

El rastre de la sirena
2014

4 fotografies. Fotoaccio
Possible recollida a Cadaqués

Fina Miralles, Cadaqués

2020.FM.00
1
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Il ANEXO — RELATORIO DO PROCESSO DE REPRODUGAO DA OBRA MAR

INFORME DE MUNTATGE “MAR” FINA MIRALLES,

Museu D’art Contemporani de Barcelona (MACBA) 14-30 d’octubre 2020.
Materials:

Quantitat d’aigua: 450 |

Per tintar el aigua: PROCOLOR Tinte Universal Azul 0794 - 500 cl

Entelat del bastidor: Piera 100% cotd, rentat 2 vagades a 40°.

Preparacio i 3 capes de pintura esmalt a I'aigua amb un periode d’assecat de 5 jornades.
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Entelat del bastidor
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Ubicaci6 al seu lloc definitiu i ompliment del tanc amb 400 llites d’aigua

Preparacio del colorant i dissolucio
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Introduccid del bastidor a I'aigua amb dos operaris amb el colorant ja dissolt, fixacié del bastidor al
mateix temps amb dues armelles a paret

117



MAC :Eifiﬂﬂ‘EHFDEANI

B A OF BARCELDMA

Primer dia d’instal-lacié
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Tercer dia d’instal-lacié

Cinqué dia d’instal-lacié
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I1 ANEXO - IMAGENS

Imagem 1.Sol LeWitt. © The estate of Sol LeWitt

T

F ]

Imagem 2. Santa Comida de Antoni Miralda (1942), © Antoni Miralda,
VEGAP, Barcelona, 2020.
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Imagem 3. Breadline de Antoni Miralda (1977), © Joan Sénchez
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IV ANEXO — REGISTOS FOTOGRAFICOS DA EXPOSICAO DE FINA
MIRALLES, NO MACBA (JORDI ARNO © 2020)
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