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RESUMEN

Con la llegada de la libertad, la experimentacién y la busqueda de
los limites, el arte contemporaneo se desliga poco a poco de la
materia para transformarse en ideas y conceptos. Es ese el
momento, en que la disciplina de Conservacion de Arte
Contemporaneo, se ve obligada a revisar sus principios, métodos
y estrategias.

La falta de informacién sobre aspectos que pueden determinar la
conservacion de una obra de arte contemporanea, puede poner en
riesgo la conceptualizacion y la materia de la misma. El hecho de
no adquirir esta informacién de una manera adecuada y directa,
nos puede llevar a situaciones de negligencia profesional que
ponen en peligro la existencia y el respeto por la obra.

El propdsito de la presente investigacion se centra en establecer
unas pautas de conservacion preventiva tempranas y seguras, que
respeten la intencionalidad y el concepto de deterioro de cada uno
de los artistas, a través de la informacién extraida por el uso de la
entrevista aplicada a un grupo de artistas emergentes.

Queda claro que la entrevista ha sido empleada de manera exitosa
en diversidad de disciplinas y en la disciplina de Conservacién de
Arte Contemporaneo, pero muy poco es lo que podemos encontrar
respecto a su aplicacion antes de que surjan problemas
relacionados con conservacién y mucho menos cuando se trata de
su uso sobre artistas emergentes.

En este trabajo se pueden establecer dos fases interrelacionadas
que determinaran su éxito. Tras la introduccién, que hace un
repaso del estado de la cuestién y los puntos clave de la
investigacion, se inicia una primera fase estableciendo los
objetivos y describiendo la metodologia que se va a seguir.

La seccion tedrica de la investigacion ha analizado las fuentes
bibliograficas que nos aportan informacién histérica sobre el
método aplicado a distintas disciplinas y a la disciplina de
Conservacion de Arte Contemporaneo especificamente, dando
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paso a los capitulos donde se presenta tres proyectos en
profundidad, donde la entrevista ha sido una herramienta
determinante. Seguido, la presentacién de una serie de entidades
y lineas de trabajo donde se aplica la entrevista.

En la parte experimental, presentamos el camino, la aplicacién y
los resultados del uso de la entrevista sobre artistas emergentes
de los proyectos artisticos Perspectives- Art, Inflammation and
Me'y Perspectives- Art, Liver Diseases and Me. Se ha ilustrado
cada uno de los proyectos experimentales con una selecciéon de
casos que mostraran de manera practica lo que de esta
investigacion se ha podido extraer. A lo largo de la aplicacién del
método en la parte experimental hemos podido ver cémo el
concepto de deterioro va a determinar lo que se establezca a
posteriori en cuanto a estrategias de conservacion preventiva.

De esta fase experimental hemos ido recolectando y analizando
una serie de resultados que nos conducen a establecer las
conclusiones que finalmente se presentan y que demuestran la
adecuacion del uso de la entrevista entre los protocolos de
documentacién para la conservaciéon preventiva de las obras de
arte.

Palabras clave: Arte emergente, Artista emergente, Entrevista al
artista, Documentacion, Conservacion Preventiva,
Intencionalidad artistica, Deterioro, Colaboracién
interdisciplinaria, Arte Contemporaneo.



ABSTRACT

With the arrival of creative freedom, experimentation and the
search for limits, Contemporary art slowly dissociates itself from
physical matter to become ideas and concepts. This is the
moment when the discipline of Conservation of Contemporary Art
is forced to revise its principles, methods and strategies.

The lack of information about some aspects that determine the
conservation of a contemporary artwork can endanger the
conceptualization and the physical artwork itself. If this
information is not acquired in a direct and appropriate manner, it
could lead us to situations of professional negligence that
endanger the existence and the respect for the work.

The purpose of this investigation is to establish early and safe
preventive conservation guidelines. These guide lines, must
respect the intent and the deterioration concept of each of the
artists, through the information extracted by the use of the
interview applied to a group of emerging artists.

It is clear that the interview has been used successfully in an
array of disciplines and in the discipline of Conservation of
Contemporary Art, very little has been done regarding its
application before conservation problems arise, much less when
speaking about its use on emerging artists.

In this work two interrelated phases can be established that will
determine its success. After the introduction, which reviews the
status quo and the key points of the research, a first phase
begins, establishing the objectives and describing the
methodology that will be followed.

The theoretical section of the research has analyzed the
bibliographical sources that provide historical information on the
method applied to different disciplines and specifically to the
Conservation of Contemporary Art. The following chapters
presents an in depth analysis of three projects, in which the
interview has been a determining tool. The presentation of a



series of entities and lines of work where the interview is applied
follows.

In the experimental section we present the process, the
application and the results of using the interview on emerging
artists participating in the artistic projects Perspectives- Art,
Inflammation and Me and Perspectives- Art, Liver Diseases and
Me. Each of the experimental projects has been illustrated with a
selection of case studies that will show in practice what has been
observed from this research. Throughout the application of the
method in the experimental section we have been able to see how
the concept of deterioration will determine what preventive
conservation strategies will be established.

From this experimental phase we have been collecting and
analyzing a series of results that lead us to final conclusions.
These conclusions show the adequacy of the use of the interview
on the documentation protocols for the preventive conservation
of artworks.

Key words: Emergent Art, Emergent Artist, Artist Interview,
Documentation, Preventive Conservation, Art Intent, Damage,
Interdisciplinary collaboration, Contemporary Art.



RESUM

Amb P’arribada de la llibertat, ’experimentacié i la cerca dels
limits, ’art contemporani es deslliga a poc a poc de la materia per
a transformar-se en idees i conceptes. Es el moment en qué la
disciplina de Conservacié d’Art Contemporani es veu obligada a
revisar principis, metodes i estrategies.

La falta d’informacié sobre aspectes que poden determinar la
conservacio d’una obra d’art contemporania en pot posar en risc
la conceptualitzacié i la mateéria. El fet de no adquirir aquesta
informacié d’una manera adequada i directa, ens pot portar a
situacions de negligencia professional que posen en perill
Pexistencia i el respecte per I’obra.

El proposit d’aquesta investigacid se centra a establir unes pautes
de conservaci6 preventiva primerenques i segures, que respecten
la intencionalitat i el concepte de deterioracio de cada artista, a
través de la informaci6 extreta de I’is de ’entrevista aplicada a
un grup d’artistes emergents.

Es clar que I’entrevista ha sigut utilitzada de manera reeixida en
diversitat de disciplines i en la disciplina de Conservacié d’Art
Contemporani, pero molt poc és el que podem trobar pel que fa a
Paplicacié abans que sorgisquen problemes relacionats amb
conservacio i encara menys quan es tracta de ’ds amb artistes
emergents.

En aquest treball es poden establir dues fases interrelacionades
que en determinaran I’éxit. Després de la introduccid, que fa un
repas de I'estat de la qliestid i els punts clau de la investigacio,
s’inicia una primera fase que estableix els objectius i descriu la
metodologia del treball.

La secci6 teorica de la investigacié ha analitzat les fonts
bibliografiques que ens aporten informacié historica sobre el
metode aplicat a diferents disciplines i a la disciplina de
Conservacié d’Art Contemporani especificament; déna pas als
capitols on es presenten tres projectes en profunditat, en els
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quals ’entrevista ha sigut una eina determinant. Tot seguit hi ha
la presentacié d’una série d’entitats i linies de treball on s’aplica
P’entrevista.

En la part experimental, presentem el cami, 1’aplicacié i els
resultats de 1’is de l’entrevista sobre artistes emergents dels
projectes artistics Perspectives- Art, Inflammation and Me i
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me. S’ha il-lustrat cada un
dels projectes experimentals amb una seleccié de casos que
mostraran de manera practica el que s’ha pogut extraure de la
investigacio. Al llarg de D’aplicaci6 del meétode, en la part
experimental hem pogut veure com el concepte de deterioracio
determina el que s’establisca a posteriori quant a estrategies de
conservacio preventiva.

D’aquesta fase experimental hem arreplegat i analitzat una serie
de resultats que ens menen a establir les conclusions que,
finalment, es presenten i que demostren 1’adequacié de I’is de
Pentrevista entre els protocols de documentacié per a la
conservacio preventiva de les obres d’art.

Paraules clau: Art emergent, Artista emergent, Entrevista a
Partista, Documentacié, Conservacié Preventiva, Intencionalitat
artistica, Deteriorament, Colaboracié interdisciplinaria, Art
Contemporani.
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I. INTRODUCCION

A Descripcién del problema

La experimentaciéon lleva a los artistas por caminos de
investigacion y busqueda, que se traducen en nuevos lenguajes o
nuevos usos de los lenguajes existentes. Este hecho, se traducira
en nuevos modos de mostrar y percibir el arte. Es en ese
momento cuando el conservador se ve retado por el mundo del
arte y debe encontrar los nuevos lenguajes, mas las nuevas
interpretaciones como caminos a investigar. Para ello es posible
que necesite no solo la tradicién de la disciplina, sino todas las
herramientas que encuentre a su alcance. Al igual que el artista, el
conservador va a tener que comprometerse a una nueva lectura o
a un nuevo punto de vista de la lectura existente. Este
compromiso es un camino de n0 reforno, es una aventura que le
llevara a descubrir que en el horizonte no esta el fin, ni lo
llenaron de monstruos, es solo un punto mas en el infinito, un
punto que marcara una forma de ver las cosas outside de box. Ese
camino, el del conservador, ha ido un poco por detras del



emprendido por los artistas, pero siempre ha habido alguien
cerca, alguien que se ha planteado preguntas y ha buscado
soluciones.

La conservacién de arte contemporaneo es una disciplina
ampliamente desarrollada y profesionalizada, llena de desafios.
Dentro de esa profesionalizacion y pericia, apenas se ha trabajado
sobre conservacion de arte producido por artistas emergentes. Al
igual sucede con el uso de la entrevista; herramienta vastamente
utilizada en todas las disciplinas del conocimiento. El acto de
preguntar para obtener respuestas es inherente al conocimiento y
a la naturaleza del ser pensante. La entrevista, como fuente de
informacién directa, se ha utilizado en la disciplina de
conservacion de arte contemporaneo desde hace tiempo. Pero al
igual que sefialdbamos sobre la dedicacién de los conservadores
en materia de arte emergente; esta herramienta, de eficacia
sobradamente demostrada, no ha sido utilizada con artistas
emergentes y por lo tanto en ese sentido, esta Tesis quiere ser
pionera.

La creacion emergente, puede llenarse de descubrimientos
ingenuos, libres de condicionantes y faltos de reflexién en
ocasiones, pero no por ello menos profundos o interesantes. No
hay un camino que tenga destino sin un origen y esos primeros
pasos pueden ser la base de grandes e interesantes
descubrimientos. No hay un momento sefialado, especifico, que
justifique el momento en que una obra de arte debe ser
conservada. Ninguna obra de arte es mas importante a los ojos de
un conservador, o no deberia serlo.

Por ese motivo nos aventuramos a probarlo en este trabajo, tanto
la idea de que nunca es pronto para empezar a trabajar con un
artista, como la idea de que no hay herramienta que aporte
informacién directa del creador que sea descartable en un trabajo
comprometido.



B. El Marco de la investigacion

En la presente investigacion se ha trabajado con creaciones
artisticas elaboradas por artistas emergentes pertenecientes a dos
proyectos de arte comisionado. Los proyectos Perspectives- Art,
Inflammation and Mey Perspectives- Art, Liver Diseases and Me.
Gracias a la comisiéon de una empresa privada y al trabajo de
concepcidn, coordinacion y gestion por parte de la Catedra Arte y
Enfermedades', ubicada en la Facultad de Bellas Artes de la
Universitat Politécnica de Valéncia (UPV) 2, nace primero
Perspectives- Art, Inflammation and Me, en 2013 y mas tarde,
animados por el éxito de este primer proyecto, se realiza un
segundo en 2014, Perspectives- Art, Liver Diseases and Me.

La investigacién que presentamos se va a centrar en un grupo de
82 artistas que formaban parte en alguno de los dos proyectos. La
entrevista va a ser la principal herramienta que se ha utilizado
para conseguir los objetivos marcados en esta investigacién. Para
ello se partié de la hipdtesis que nos ha llevado a realizar esta
investigacion:

e /Es la entrevista una herramienta de trabajo que usada de
modo habitual, puede llevar al conocimiento sobre la
produccioén artistica de una manera detallada y directa?

e /jAyuda la entrevista a establecer pautas de conservacion

! Perspectives- Art, Liver Diseases and Me [catdlogo]. Reed Messe Congress
Center, Vienna, Austria- April 22-25, 2015. “La Cdtedra Arte y Enfermedades se
formalizé a través del acuerdo de colaboracion entre la Facultad de Bellas Artes de
la Universitat Politecnica de Valéncia, Espafia y AbbVie Farmacéutica S.L.U. para
conseguir a través del arte, concienciacién sobre algunas enfermedades
(enfermedades autoinmunes y enfermedades relacionadas con el higado). La
catedra, dirigida por el profesor Pepe Miralles, ha disefiado diferentes actividades
desarrolladas con la comunidad universitaria, transfiriendo estos resultados al
contexto social”.

2En esta Tesis utilizaremos las siglas UPV para referirnos a la Universtitat
Politécnica de Valencia. En caso de referirnos a otra universidad que tenga unas
siglas coincidentes, siempre se especificara.



tempranas y seguras?

e JPropician estas pautas, no solo la conservacién de la
obra, la comprensién y el respeto en todos sus
parametros, sino también la guia para posibles
intervenciones?

Confirmaremos, ciertamente, la mayoria de estas cuestiones a lo
largo de este estudio, fruto de tres afios de trabajo en los
proyectos Perspectives y otros muchos afios de investigacién
sobre el tema. Partimos de la conviccién de la documentacion
como una herramienta indispensable. Herramienta que facilita el
camino hacia un conocimiento interdisciplinar y amplio.
Obtendremos con la entrevista, los datos necesarios sobre los
materiales utilizados, el porqué de esos materiales, las
metodologias seguidas, los procesos de creacion, las tomas de
decisiones o en algunos casos, justo las no tomas de decisiones.

Definiremos lo que para este grupo de artistas supone la idea de
deterioro. Para, mas tarde, con toda esa informacién, articular
una serie de protocolos que nos facilitaran el camino para
conseguir establecer los parametros de conservacion preventiva
necesarios en cada caso. A pesar de la importancia y eficacia de la
entrevista, no debemos relegar los resultados a la metodologia,
por lo que deberiamos seguir cuestionandonos en todo momento
y continuar revisitando los modelos adaptandolos a cada nuevo
caso y a cada nueva circunstancia. Por otro lado, no debemos
perder de vista, que como en toda interaccién humana hay que
saber calibrar las consecuencias y estar preparados para los
compromisos que el uso de la entrevista va a conllevar.

La premisa de la que se parte en esta Tesis fue gestada en
anteriores investigaciones donde se hizo uso de la entrevista
aplicandola a otro grupo de artistas muy diferente. Es en esa



investigacion donde se empieza a generar lo que acabaria siendo
la hipotesis de esta Tesis3.

Aunque no es hasta el momento en que entramos a formar parte
del proyecto Perspectives- Art, Inflammation and Me, a finales de
2013, que la investigacion centra el objeto de la fase experimental
que finalmente se ha utilizado. En ese momento, surge la
oportunidad de basar la investigacion en el grupo de artistas
emergentes que forman parte del proyecto Perspectives- Art,
Inflammation and Mey que mas adelante se ampliara, en 2014, al
grupo de artistas del proyecto Perspectives- Art, Liver Diseases
and Me. Dandonos la oportunidad de comparar y ampliar la
muestra sobre la que estabamos trabajando.

Como hemos senalado anteriormente, la presente Tesis ha sido
realizada en el marco de los dos proyectos Perspectives:
Perspectives- Art, Inflammation and Me (iniciado en 2013) y
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me (iniciado en 2014). Los
artistas que, finalmente, han participado del estudio son una
parte de los artistas que se inclufan en estos dos proyectos.
Concretamente, se trata de algunos de los que fueron escogidos y
gestionados por la Cadtedra Arte y Enfermedades. No todos los
artistas de los dos proyectos eran accesibles, dado la magnitud
del proyecto y por eso, gracias a la inestimable ayuda de la
Catedra Arte y Enfermedades se acab6 centrando en este grupo en
concreto ya que era mas facil tener acceso a ellos.

La funcién que hemos tenido dentro de Perspectives fue mas
amplia de la que se presentara en la investigacidn, teniendo bajo
nuestro cargo todas las obras que se generaron en los dos

3 DEL FRESNO-GUILLEM, R. (2011). Accion y performance en el arte conceptual
catalan: Un estudio para su conservacion restauracion. [Trabajo Final de Méaster].
Valencia: Universitat Politécnica de Valencia. http://hdlhandle.net/10251/15303.
[Consultado: 26 febrero 2017].




proyectos (un total de 374 piezas) aunque para la presente
investigacion se presentara exclusivamente el trabajo que se
realiz6 con la muestra seleccionada.

Hacemos notar la totalidad de los ndmeros dentro de los dos
proyectos, para que sea remarcado que fueron de mayor
magnitud que los objetos de estudio de esta Tesis y que las piezas
que no se presentan en el estudio, también estaban bajo nuestra
responsabilidad, por lo que podian ser tomadas como muestra de
referencia para algunos casos de comparacion.

La informacién extraida de las entrevistas se ha podido poner en
practica a lo largo de la duraciéon de los dos proyectos
Perspectives, no solo para conseguir los objetivos que se
establecieron para esta Tesis, sino en casos en los que se ha
tenido que hacer tratamientos de conservaciéon a obras que lo
necesitaban. Han servido también para poder llevar a cabo de
mejor manera nuestro trabajo como conservadores dentro del
proyecto, colaborando en la preparacién de las exposiciones,
traslado y manipulacién de las obras. Del mismo modo esta
informacion ha servido a otros departamentos que trabajaban en
los dos proyectos Perspectives confirmando, una vez mas, la
premisa de la que se parte en esta Tesis: la interdisciplinariedad y
colaboracién interdepartamental como una eficaz y eficiente
manera de conservar y gestionar una colecciéon de arte
contemporaneo.

C. Justificacion y antecedentes

No es nada nuevo entrevistar a los artistas en la disciplina de
conservacion de arte contemporaneo. La entrevista se empieza a
utilizar en cuanto surgen preguntas que el conservador no logra
solucionar. La mejor fuente de informacién cuando tenemos
preguntas, es el artista o sus ayudantes, sin lugar a duda. Lo que
seria diferencial, o un valor afiadido en esta investigacion, es el
uso generalizado y metodizado antes de que surjan necesidades, y
sobre obras realizadas por artistas emergentes. La introduccién



de la entrevista al artista como un proceso de documentacion
habitual, dentro de las primeras notas, fotos y mediciones de la
obra, es algo que parece darsele menos importancia de la que
realmente podria tener. Con este trabajo, querriamos mostrar que
no es tan costoso, ni econdmicamente, ni en recursos, para todo
lo que puede aportar tanto al conservador, como a otras
disciplinas implicadas, como el comisario, los instaladores,
registradores, entre otros. Esta herramienta solo puede aportar
ventajas.

Aproximadamente a mitad del s. XIX, el arte deja de ser solo
procedimental y se vuelve algo mas experimental. Los artistas se
sienten atraidos por la necesidad de investigar, encaminandose a
los diferentes lenguajes que traera a la disciplina de la
conservacion nuevos problemas o retos. Aunque eso es irse muy
atras en el tiempo, justifica la evolucién que nos lleva a lo que en
este momento, segunda década del s. XXI, son los entuertos que
la disciplina debe afrontar.

El conservador?, debe adaptarse a esos nuevos lenguajes con
nuevas herramientas y procedimientos. El uso de materiales
industriales que no han sido testados previamente, el abandono
de la materia como acto espiritual para centrarse en el concepto.

El artista da cada vez menos importancia al procedimiento y mas
al mundo de las ideas. La escultura deja de ser exclusivamente
marmol, bronce, madera y se convierte en luz, suspiros, comida,
acto... la introduccién de las nuevas tecnologias sera también, un
nuevo factor de riesgo y un nuevo codigo de lectura.

Como decia Karen te Brake-Baldock® la presencia de directores de
museos, coleccionistas privados, conservadores, cientificos,

% Nos referimos al término segtn la definicién de conservacién del ICOM en 2008.

5 McCOY, R. (2010). “Contemporary Art: Who cares? A discussion with Karen te
Brake”. En  Art21 Magazine. (20 de Julio 2010). [En lineal.
<http://blog.art21.0rg/2010/07/20/contemporary-art-who-cares-a-discussion-
with-karen-te-brake-baldock/# . WCDZKeHhCRs> [Consultado: 7 noviembre
2016].




artistas, asistentes de artista, historiadores del arte, directores de
colecciones, conservadores cientificos, técnicos y estudiantes,
demuestra en los diferentes Simposios de Modern Art: Who
Cares? (1997) Y Contemporary Art: Who Cares? (2010), que la
conservacion de arte contemporaneo no se puede llevar a cabo sin
considerar las relaciones con otras disciplinas artisticas vy
disciplinas museisticas.

En esta Tesis el término conservacion esta siendo usado en su
mas amplio sentido. Aspiramos a estar acercandonos a las
palabras que Karen te Brake-Baldock dice:

(...) la premisa de que la Conservacién es un aspecto intrinseco a través de
varios estamentos de la vida de una obra de arte. Hay muchos factores
influenciando la manera en que los profesionales de los museos trabajan
hoy en dia, incluyendo el modo en que los artistas trabajan y el tipo de
trabajo que producen, los diferentes tipos de roles que los muesos juegan
en la sociedad y la manera de cémo el publico obtiene y comparte la
informacién y el conocimiento sobre las obras de arte. Los conservadores, y
otros profesionales del arte se estan redefiniendo a si mismos a la vez que
ocurren estos cambios. Promover discusiones y reflexion desde diferentes
perspectivas es importante, si queremos mantenernos a la altura de estos
cambios®.

En esa linea de expansion, de open mind, se iniciaron las
investigaciones en el trabajo previo’, como ya hemos senalado.
Este nos llevd a lidiar con conceptos y sobre todo a comprender
que la entrevista era una herramienta que nos estaba abriendo un
campo muy interesante e inconmensurable. En las anteriores
lineas de investigacion se trabajé la idea de preservar las acciones

6 De la anterior entrevista citada se ha traducido del siguiente fragmento: “I think
the symposium program successfully illustrated the premise that conservation is
an intrinsic aspect through the various stages in the life of an artwork. There are
many factors influencing the way museum professionals work today, including
the way artists work and the kind of work they produce, changes in the role
museums play in society, and how the public obtains and shares information and
knowledge about artworks. Conservators and other museum professionals are
redefining themselves as these changes occur. Promoting discussion and
reflection from different perspectives is important if we are to keep up with these
changes”.

7 DEL FRESNO-GUILLEM, R. (2011). Op. cit.



performdticas de tres artistas catalanes en sus periodos
concebidos como Arte de Conceptos, como lo denomina Pilar
Parcerisas®.

Tras esa investigacion, las posibilidades y usos de la entrevista, se
manifestaron claramente y desde ese momento se ha seguido
trabajando en diferentes proyectos utilizando esta herramienta
siempre que ha sido posible y deseando seguir haciendo uso de
ella en el futuro.

D. Estructura del documento

El presente trabajo se divide en las secciones que presentan la
metodologia y los objetivos para adentrarnos directamente en el
cuerpo de la tesis. Este se divide en 6 capitulos. Los tres primeros
corresponden a lo que se podria considerar investigacién tedrica
que se trabajé paralelamente a la fase practica. En el cuarto se
introduce la fase practica de la investigacion. Presentando la
experiencia de cada uno de los proyectos Perspectives en los
capitulos 5y 6.

Como hemos senalado, iniciamos la Tesis con un breve recorrido
histérico sobre la necesidad de entrevistar en otras disciplinas tal
que la antropologia o el periodismo y como el mundo del arte ha
ido dando importancia a esta herramienta para conseguir
documentacion fiel. Llegando en este recorrido a los proyectos
que han servido de inspiracién: INCCA®, VoCA'°, o el proyecto
ADP!!, Tras presentar estos tres proyectos en una estructura
idéntica para cada uno de ellos:

8 PARCERISAS, P. (2007). Conceptualismo(s) poéticos, politicos y perifericos. En
torno al Arte Conceptual en Espania, 1940-1980. Madrid: Editorial Akal.

9 INCCA, International Network for the Conservation of Contemporary Art.

©VoCA, Voices in Contemporary Art. (Anteriormente conocido como INCCA-NA,
seccion Norte Americana de INCCA).

" ADP, Artist Documentation Program.
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e presentacion y definiciéon del proyecto.
e breve historia para cada unos de los tres.

Cerraremos el capitulo 3 con una seleccién de algunos proyectos
mas que demuestran la importancia de obtener informacién
directamente del artista.

En esta fase se ha buscado informacién tanto en fuentes
bibliograficas como en fuentes directas, entrando en contacto con
proyectos internacionales que hacen uso de la entrevista entre sus
protocolos habituales.

Tras este recorrido la Tesis se centrara en la parte practica de la
investigacion; donde se explica el proyecto de conservacion que se
ha llevado a cabo utilizando la entrevista como herramienta
principal. En este caso ha sido aplicada a lo largo de 18 meses, a
87 artistas emergentes™ pertenecientes a los dos proyectos
comisionados artisticos. Hemos entrevistado artistas emergentes,
el 60% de los cuales era menor de 30 afios en el momento de
realizar la entrevista, algo que sefialamos porque sera
determinante al hacer preguntas relacionadas con el
envejecimiento y el deterioro.

Por lo tanto a lo largo de los capitulos 5 y 6 se describen las
experiencias de cada proyecto y se presentan una serie de casos
que han servido para ilustrar los mayores conceptos extraidos del
uso de la entrevista y cémo han ayudado a establecer las bases de
la conservacion preventiva de estas obras. La estructura seguida
para los capitulos 5 y 6 ha sido la misma.

Se han dividido en 4 subsecciones:

e Contextualizacion del proyecto a tratar.

e Andlisis y aplicacién de la metodologia seguida.
e Fase de entrevistas.

e Casos de estudio.

2 Este nimero finalmente se reducird a 82 entrevistas llevadas a término, con sus
correspondientes documentos. Las 5 restantes quedaron pendientes de ser
finalizadas por diferentes motivos que no pudimos solucionar.



Se han presentado 8 casos de estudio en el capitulo 5,
correspondiente al proyecto Perspectives- Art, Inflammation and
Me. Y 3 casos de estudio para el proyecto Perspectives- Art, Liver
Diseases and Me.

Tras el capitulo 6 se han reunido los datos para ser analizados
conjuntamente, haciendo hincapié primero en todos aquellos
datos que estaban directamente relacionados con los objetivos
que nos marcamos al inicio, siguiendo con los resultados
vinculados al método y acabando con un analisis de los resultados
estrechamente ligados a conceptos necesarios para establecer los
protocolos de conservacion preventiva.

Terminaremos la presentacion de esta investigacion con las
conclusiones, esperando que resulten de utilidad a la comunidad
cientifica.

Antes de finalizar este apartado de introduccién, nos gustaria
hacer algunas anotaciones de forma. Dado que el desarrollo de
esta Tesis se inscribe en el ambito de la investigacion artistica, se
ha procurado también, aportar la documentacién visual necesaria
que permita materializar las informaciones o discusiones
presentadas en el texto; con este fin, se han incluido a lo largo de
los diversos capitulos 113 figuras, 12 tablas y 10 graficos. Las
imagenes en las que no se indica procedencia son imagenes del
archivo personal de la investigadora de esta Tesis.

Finalmente, el desarrollo de esta Tesis se completa con la
documentacién recogida en los anexos. El primer anexo contiene
los documentos originales utilizados para llevar a cabo la
investigacion. En el segundo anexo puede encontrarse una
selecciéon de las transcripciones de algunas entrevistas
correspondientes a los dos proyectos Perspectives. Se adjunta una
imagen de la obra, un breve resumen de la entrevista y la
entrevista completa para cada caso®.

3 A pesar de que todas las entrevistas han sido conducidas por la misma persona,
las transcripciones de las mismas se hicieron como documentos que pudiesen ser
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utilizados como documentos adjuntos a los que acompafian a la obra. Es por eso
que aunque se puede sobreentender que no haria falta incluir el nombre, se ha
incluido en todas, para que el documento pueda ser tomado como un documento
independiente.



II.  OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Los objetivos principales de esta Tesis son:

Establecer los protocolos de actuacién, tanto tempranos
como seguros, de conservacion preventiva, aplicados a las
obras de artistas emergentes de los proyectos
Perspectives.

Acercar las obras a un estado de autonomia, en términos
de preservacion.

Para ello se va a hacer uso de la entrevista al artista emergente,
desde el momento de adquisicion de la obra, cuando sea posible, o
se realizara en cuanto las circunstancias lo permitan. Adquiriendo
la entrevista, categoria de elemento imprescindible dentro de los
procedimientos seguidos a la hora de documentar una obra y su
proceso de creacion. Con la visiéon de preservar, conservar y
proteger estas obras a todos los niveles posibles de conservacion,
segun los parametros identificados con la investigacion.

Objetivos principales que se complementan con los siguientes
objetivos generales:

Beneficiar con esta investigacion a todas las partes que

13
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participen de ella. De manera que al realizar las
entrevistas; los artistas obtengan informacién y
herramientas que les ayuden en un futuro a preservar sus
obras; los investigadores, gracias a la colaboracién de los
artistas, obtengan la informacion necesaria para conseguir
los objetivos anteriores.

Concienciar a la comunidad artistica de los beneficios de la
documentaciéon que se genera al utilizar la entrevista. De
la necesidad de trabajar de modo colaborativo.
Transversalizar la disciplina de Conservacion de Arte
Contemporaneo. Promoviendo el trabajo en equipo con
todas las profesiones que se ven involucradas en la
manipulacién, catalogacién, exposicién, promocién y vida
en general de obras de arte contemporaneo y en concreto
de obras de arte de artistas emergentes.

Para ello han sido necesarios los siguientes objetivos especificos:

1.

Revisar el uso de la entrevista como herramienta de
documentacién en otras disciplinas y en concreto en la
disciplina de Conservaciéon de Arte Contemporaneo,
aplicada a proyectos especificos por diversas instituciones
y plataformas de trabajo, para tener una base tedrica
solida.

Elaborar la documentaciéon necesaria para conducir las
entrevistas con éxito, de manera que pueda ser utilizada
en futuros proyectos.

Recopilar de forma cuantitativa y cualitativa los datos
sobre el proceso creativo, toma de decisiones, eleccion de
materiales y conceptualizaciones sobre la idea de
conservacion, deterioro u otra dimension de la obra de
arte de cada uno de los artistas; a través de las entrevistas
y otra documentacion.

Evaluar la validez de la metodologia propuesta mediante
su aplicacion practica.

Analizar los casos de interés. Presentado resultados de
manera que puedan ayudar a la comunidad artistica.



Extrapolando la metodologia para la conservaciéon de
obras de arte con necesidades similares.

6. Establecer el uso de la entrevista como herramienta de
practica habitual en todos los procesos de documentacion,
para conseguir pleno conocimiento de la obra de una
manera directa y detallada.

7. Propiciar con las pautas que nos da la entrevista, no solo
la conservacion, comprension y respeto de la obra, sino
también una posible guia en caso de necesidad de
intervenciones.

Con esta investigacion nos gustaria también despertar la
conciencia que lleve a entender que las obras de arte se afectan
por el paso del tiempo y ese tiempo debe ser entendido segun los
parametros que el artista ha considerado; aceptando que una obra
pueda desaparecer o que la autenticidad de una obra no solo esta
en su materia. Ayudando modestamente con este trabajo a
preparar al publico y a la comunidad artistica para aceptar lo
efimero y asi disfrutarlo.

15






III. METODOLOGIA

La metodologia que se ha seguido en esta investigacidn, se inicié
con el estudio de las fuentes documentales que sirvieron de punto
de partida y que han contribuido a crear una base de
conocimiento y un contexto en la realizacién de entrevistas
aplicadas a la conservacién de arte contemporaneo. De este modo,
ha sido posible conocer desde un ambito tedrico tanto su origen y
evolucion como el uso que de la entrevista se hace en la
actualidad. Si bien esta investigacién es principalmente la
aplicacion practica de una metodologia, era necesaria una parte
tedrica de consulta bibliografica y todo ello contrastarlo con
profesionales que la utilizan.

Para esta fase tedrica, se emplearon diversidad de fuentes
documentales, centrandonos en aquellas que aportan la
informacién mas actualizada sobre el estado de la cuestién. Por
una parte, hemos usado fuentes de caracter bibliografico como
libros, catdlogos y publicaciones especializadas; todo ello
relacionado con el campo de la Conservacion de Arte
Contemporaneo, especificamente centrado en el uso de la
entrevista y otras herramientas de documentacién. Se incluye
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entre estas fuentes, el uso de recursos en la red; como bases de
datos, plataformas de trabajo, archivos audiovisuales o recursos
ofrecidos por instituciones y proyectos privados. En estas fuentes,
se ejemplifica el uso de la entrevista en proyectos que han servido
de referente para la investigacion. Estos proyectos se han revisado
con intencién de encontrar puntos de apoyo para nuestra propia
investigacion, tal como se declaré en los objetivos.

Consideramos necesario precisar que en el ambito de esta Tesis,
se empleara frecuentemente el término Conservacion segin la
propuesta de terminologia de la XV# Conferencia Trianual ICOM-
CC(2008).

Objetivo de la salvaguarda del patrimonio cultural tangible,
asegurando su accesibilidad a generaciones presentes y futuras.
Conservacion comprende la conservaciéon preventiva, la
conservacion curativa y la restauracién. Todas estas medidas y
acciones deberan respetar el significado y las propiedades fisicas
del bien cultural en cuestion.

Por ello, a lo largo de este texto, se omitira el empleo de la
férmula Conservacion-Restauracion ya que queda incluido en el
término propuesto. Nos reafirmamos en el uso de Conservacion
Preventiva bajo la definicién que se establecié por el mismo
organismo en Shangai, 2010".

%4 ICOM-CC, International Council of Museums-Committee for Conservation,
(2008) “Terminology to characterize the conservation of tangible cultural
heritage”. Disponible en: <http://www.icom-cc.org/242/about/terminology-for-
conservation/#.WKSOWrbhCRs> [Consultado: 28 noviembre 2016].

5 “Todas aquellas medidas y acciones que tengan como objetivo evitar o
minimizar futuros deterioros o pérdidas. Se realizan sobre el contexto o el area
circundante al bien, o mas frecuentemente un grupo de bienes, sin tener en cuenta
su edad o condicién. Estas medidas y acciones son indirectas —no interfieren con
los materiales y las estructuras de los bienes. No modifican su apariencia”. ICOM-
ICM. (2010). “Resolucién 7: Clarificacién sobre la terminologia en conservacién”.
En /COM, Consejo internacional de Museos, 252 Asamblea General Shangai, China
2010. Disponible en: <http://icom.museum/la-gobernanza/asamblea-general/
resoluciones/shanghai-2010/L/1/> [Consultado: 28 noviembre 2016].



Las transcripciones de citas, que en el documento original
estaban en inglés, han sido traducidas al castellano por la
investigadora, procurando que éstas se ajusten fidedignamente al
texto original.
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Descripcién de la metodologia

La investigacion que fue desarrollada entre 2013 y 2016 ha
consistido en dos fases interrelacionadas. Una fase tedrica, en la
que se incluye consulta de bibliografia, localizacién de fuentes
bibliograficas, estudio de campo, asistencia a congresos y cursos.
Y una fase experimental, que corresponde a la ultima parte de la
Tesis. A lo largo de la fase experimental se han modificado
algunas secciones de la metodologia establecida al inicio, debido
al conocimiento de nuevos datos derivados de la fase tedrica.

La metodologia por lo tanto se ha estructurado en:

e Fase tedrica que hemos dividido en 3 apartados:
o Fuentes de informacion.
o Estudio del proyecto Perspectives y organizacion
de la fase experimental.
o Organizacién y elaboracién de los documentos.
e Fase experimental subdividida a su vez, en 2 partes:
o Creacién del cuestionario.
o Proceso completo de las entrevistas (medios,
registro y procesado).



e Fase de andlisis de resultados:
o Andlisis de resultados cualitativos.
o Anadlisis de resultados cuantitativos.

A. Fase tedrica

1. Fuentes de informacion

Esta fase se inicié antes de tener el objeto experimental final. La
idea de investigar usando la entrevista surge como continuacién
de anteriores investigaciones', iniciadas durante el periodo de
formacion académica. En un principio éstas estaban enfocadas al
uso de la entrevista aplicada a artistas conceptuales catalanes;
cambiando de un objeto de estudio a otro (artistas emergentes de
los proyectos Perspectives”) como resultado del trabajo de
conservacion que llevamos a cabo dentro de estos dos proyectos
desde 2013. Este cambio de objeto de estudio queda justificado, al
comprobar que se ha hecho muy poco o nada con respecto al uso
de la entrevista como medio de conservacion preventiva, aplicado
a artistas emergentes.

En esta fase, se procedié a una exhaustiva busqueda y localizacion
de fuentes a nivel bibliografico; para lo que ha sido de suma
importancia poder investigar en la biblioteca especializada de la
AGO®™, al igual que el uso de la biblioteca general de la UPV y su
servicio interbibliotecario; asi como la biblioteca del
departamento de Conservacién y Restauracién de Bienes
Culturales de la UPV. Se llevé a cabo simultaneamente la
localizacién de fuentes a través de diferentes recursos en la red.
Algunos de los recursos on/ine utilizados han sido: la base de

16 DEL FRESNO-GUILLEM, R. (2011). Op. cit.

7 Perspectives- Art, Inflammation and Mey Perspectives- Art, Liver Diseases and
Me.

8 Art Gallery of Ontario.
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datos de /NCCA (Fig. 1) y su canal en Vimeo, los recursos ofrecidos
por VoCAnetwork y su canal en Vimeo, los archivos de
Whitney.org y su canal en Vimeo, ICCROM Library, ConsDisList
Archives, ADP.menil.org, Sbmk.nl, AATA online (Getty), The Getty
Research Institute y su canal en YouTube, NeCCAR (TATE),
Rhizome.org, AAA (Smithsonian), canal de YouTube de ACA,
Variable Media Questionnaire y muchos otros.

C C A INTERNATIONAL NETWORK FOR THE
CONSERVATION OF CONTEMPORARY ART

= Q

MENU You SEARCH

ABOUT THIS NEWS

Home > news > Welcome to the new INCCA website!

POSTED BY

Welcome to the new INCCA website!
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INCCA
member since October 30,
2015

profile

Madeleine Berkhemer, Mily's Chandelier, 2009. Pantyhose, glass and plexiglass.
Installed at Christian Louboutin store Miami, USA. Photo: Madeleine Berkhemer.

Welcome to the new and improved INCCA website! Here you will find news, events,
projects, opinions and all kinds of resources on the conservation of modern and

Fig. 1. Pantalla de inicio de la pagina de INCCA. Uno de los recursos online mas
utilizados en esta fase.

Ha sido de igual importancia, haber tenido acceso a documentos
proporcionados directamente por sus autores; como la
conservadora Sanneke Stigter o el conservador Glenn Wharton y
el hecho de haber podido contar con la experiencia de
conservadores que utilizan esta metodologia en la actualidad,
como la conservadora de arte contemporaneo de AGO, Sherry
Phillips.



Se incluye también como fuente de informacién la asistencia a
cursos de especializacién sobre el uso de la entrevista a artistas,
impartidos por especialistas reconocidos en la materia (Fig. 2).

Fig. 2. Llevando a cabo, junto a la conservadora Viviana Dominguez, una de las
practicas durante el workshop sobre entrevista al artista, ofrecido por INCCA-NA
(actualmente VoCA) en la Rubell Family Collection, Miami, febrero 2015. Imagen
cortesia de VoCA.

Para este apartado, también se utilizd como fuente de
informacién primaria, las conversaciones establecidas con los
ponentes y el contacto con otros conservadores que trabajan el
mismo tema en otras areas de Conservaciéon de Arte
Contemporaneo.

El andlisis de toda esta informacién ha dado paso a los primeros
capitulos de la Tesis, asentando unas bases firmes para la fase
experimental. Se realizé una lectura critica y contrastada de todas
las fuentes. Su revisiéon y la constante actualizacién, ha servido
también para conocer el nivel de investigacion e interés que el
tema suscita y para documentar y fortalecer los capitulos
siguientes.
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2. Estudio del proyecto Perspectives y organizacién de la fase
experimental

Paralelamente al proceso de consulta de las diferentes fuentes, se
inicia el estudio de lo que sera el proyecto de trabajo. Se abord¢ el
analisis de la documentaciéon cedida por la Catedra Arte y
Enfermedades sobre los artistas y sus obras. Simultaneamente, se
inicia la elaboracién de los documentos que seran utilizados en la
fase experimental, en la que podremos ver la metodologia y
cronologia que se siguieron para organizar el estudio. (Tabla 1).

Tabla 1. Metodologia y cronologia para la preparacién de las entrevistas.

Fase previa Documentacion sobre la obra y el artista

Contacto general via correo electrénico a través del
coordinador de facultades

Contacto personalizado a través de correo electrénico,
adjuntando carta de presentacién del proyecto

Para los artistas que no responden, contacto via Facebook

Envio a través de correo electrénico de los documentos
necesarios para la entrevista

Fase de contacto | Consenso sobre la fecha, hora y medio
con el artista

Recordatorio sobre la entrevista un dia antes

3. Organizacion y elaboracion de los documentos

Como hemos sefialado previamente, la organizaciéon de la
documentaciéon que se utilizo en la fase experimental seguia el
modelo iniciado en anteriores investigaciones. Para crear esos
primeros modelos, se tomd como base el modelo propuesto por el
RCE (anteriormente llamado ICN). Nos referimos al modelo
elaborado por el grupo de investigacion resultante tras el



simposio Modern Art: Who Cares?°, que mas tarde derivaria en
los modelos que se ofrecen en /NCCA. A todo ello se le afiadieron
las pautas que se presentan en Beerkens, L. (et al) (2012), The
Artist Interview for Conservation and Presentation of
Contemporary Art. Guidelines and Practice.

En base a todo este material se elaboraron 10 tipos de
cuestionarios distintos?°, teniendo en cuenta las diferentes
disciplinas y necesidades especificas que algunas de las obras
presentaban.

En adicién a los cuestionarios se cred una ficha técnica® adaptada
al punto de vista de la conservacion; donde se incluia cuestiones
sobre materiales, técnicas y procesos, ademas de apartados
relacionados con la intencionalidad artistica, proceso creativo y
reflexiones sobre envejecimiento y voluntad de conservacion.

Asimismo, fue elaborado un documento que serviria como carta
de presentacion del proyecto, ademas de un documento de
consentimiento legal para el uso de los datos que se obtuviesen en
la investigacién ** . Documento, que se introdujo en la
investigacion, tras el workshop al que asistimos en febrero de
2015 organizado por /NCCA-NA?. Lauryn Guttenplan, asesora
legal en Smithsonian Institution, recomendd una serie de puntos
a tener en cuenta a la hora de elaborar un documento para cubrir
las necesidades legales entre el entrevistado y el entrevistador
(Tabla 2).

19 El simposio Modern Art: Who Cares?que se celebrdé en Amsterdam entre el 8 y el
10 de setiembre. Fue organizado por la Foundation for the Conservation of Modern
Art/ Netherlands Institute for Cultural Heritage.

20 Anexo 1.
2! Anexo 1.
22 Anexo 1.

2 Gracias a la formacion recibida en el workshop realizado por INCCA-NA
(actualmente VoCA), se tuvo consciencia de la importancia de tener en cuenta la
parte legal.
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Tabla 2. Puntos a tener en cuenta para elaborar el documento legal para

el uso de datos.

Propésito de la
entrevista

Obtencién de datos para investigacién, para
publicacién en medio de divulgacién, en medios
especializados

Permiso para el uso de:

contenido, datos personales, imagenes y otros.

Usos de la entrevista

Interno, todos los usos, otros

Posibilidad de Onsite, solo
compartir , .
P Online (restricciones de uso)
Acceso abierto
Publico dominio
Restricciones En caso de...

Para proteger privacidad
Secreto profesional

Otros

Temporalidad o
duracién del permiso
y/o las restricciones

Vida del artista

Duracién del periodo de investigacién

Derecho de revision

Ediciones
Transcripciones
Traducciones

Manipulacién o interpretacion

Confidencialidad

Proceso para afiadir o
modificar/Enmiendas

Durante la vida del artista

Contactos

Incluyendo después de muerto

Procedimientos en
caso de

Contactos que no responden
Cambio de propiedad o estado

Otros

Firma




Siguiendo estas recomendaciones, se elaboré un documento
genérico corto y amistoso. En este caso los datos son de uso
exclusivo para esta investigacién, divulgaciéon de la misma en
entornos cientificos, educativos y artisticos y en caso de
necesidad para la conservacion de la obra, también se les solicitd
permiso para incluir la entrevista en la base de datos de /NCCA.

B. Fase experimental

Como hemos expuesto anteriormente, las fuentes primarias de
esta Tesis son las entrevistas llevadas a cabo a los artistas del
proyecto, las experiencias a lo largo de la investigacién; asi como
las experiencias in situ durante el transcurso de las dos
experiencias Perspectives. exposiciones, coordinaciéon en el
transporte de las obras de arte, trabajo con otros departamentos,
control de inventarios, entre otras. También son fuentes
primarias, las experiencias como conservadora del proyecto y las
conversaciones sobre el tema llevadas a cabo con otros
profesionales. Como se manifestd en los objetivos, era muy
importante establecer buenas relaciones y conectar con los
artistas de los dos proyectos, para conseguir (otro de los
objetivos) llevar a cabo una investigacién que beneficiase a las dos
partes: a nosotros, para conseguir los mejores resultados posibles
en nuestra investigacion y a los artistas, para sembrar la semilla
del concepto de conservacion y la reflexion sobre idea de
deterioroy con ello, ayudarles en el futuro a conservar sus obras
de arte desde el momento en que la obra es concebida. Ese hecho
lo consideramos conservacion preventiva activa.

1. Cuestionario

Empezaremos esta seccion hablando del documento principal
utilizado en la investigacién experimental de esta Tesis: el
Cuestionario base utilizado en la conducciéon de las entrevistas.
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Como hemos adelantado, es un documento que proviene de otros
modelos de cuestionario, principalmente el que se extrajo del
modelo descrito en Beerkens®.

El cuestionario se divide en siete apartados:

1

Datos de identificacion. En este apartado se identifica el
artista, la obra, el momento, lugar y modo en el que se
realiza la entrevista y quién es el entrevistador. Este
ultimo dato se va a incluir en todas las entrevistas a pesar
de que en este caso ha habido un solo entrevistador, pero
se considera cada documento como si fuese Unico e
independiente. Datos sujetos a la LOPD 15/1999, Ley
Organica de proteccién de datos.

Introduccion. Dado que el cuestionario fue enviado
previamente a la realizacion de la entrevista, se incluye un
parrafo de introduccién para que el artista sepa el motivo
de la entrevista y se le agradece su participacién. El
parrafo es idéntico en todos los cuestionarios, debe
considerarse el mismo hecho que el punto anterior con la
identificacién del entrevistador.

Preguntas de apertura. Estas preguntas estan pensadas
para contextualizar y sobre todo, para conseguir un
ambiente distendido que ayude a la conducciéon de la
entrevista.

Preguntas sobre el proceso creativo. Se plantean con
intencién de conocer el proceso y para obtener
informacioén sobre temas mas concretos, como si firma la
obra o si documenta su proceso. En el caso de que el
artista documente su proceso, puede ser de gran
importancia en el futuro (si la materia ha de ser
restaurada). En el caso de que el artista no documente su
proceso se le anima a ello, si se trata de algo que no habia
tenido en cuenta. Antes debemos saber por qué no

2- BERKEENS, L. (et al) (2012), The Artist Interview for Conservation and
Presentation of Contemporary Art. Guidelines and Practice. Jap Sam Books,
Heyningen. pp. 13-53.



documenta su proceso.

5. Preguntas sobre materiales y técnicas. En este apartado,
ademas de conseguir una lista de todos los materiales lo
mas especifica posible, se intenta saber si los materiales
son importantes en el concepto. Se aprovecha este
apartado para conocer las necesidades expositivas de la
obra, para saber si el espacio y la iluminacién es
considerado por el artista como un material mas para la
obra.

6. Preguntas sobre envejecimientoy deterioro. Este apartado
es crucial en esta investigacion, ya que se hizo reflexionar
a los artistas sobre el concepto de deterioro y
especialmente, sobre lo que para ellos suponia que la obra
se deteriorase o envejeciese. Definitivamente, este seria el
apartado que ha dado respuestas de mayor interés y que a
través de la reflexiéon con los artistas, ha conseguido
cumplir varios de los objetivos marcados para esta
investigacion.

7. Preguntas sobre conservaciéon y restauracion. En este
apartado se han repetido conceptos ya evaluados en otros
apartados, con la particularidad de que habiendo sido
reflexionados, ha sido posible que los artistas evaluasen
sus respuestas de un modo mas consciente. Hemos
afiadido la idea sobre conservar la obra en la memoria.
Ampliando por lo tanto la idea de conservacion a algo que
pueda ser documental. Esto surge del hecho de que
muchas obras se sustentan en un concepto y por lo tanto,
la materia puede ser solo vehicular; todo ello lleva a una
manera diferente de concebir la conservacién®.

5 Es interesante destacar que la mayoria de los artistas participantes en esta
investigaciéon se declaran a si mismos artistas de concepto; pero tienen
dificultades en separarse de la materia. Del mismo modo que esperan de la
conservacion que sea una disciplina tradicional que va a procurar servicios a la
materia. Todo ello ha sido algo que a lo largo de la experiencia, por medio de la
entrevista, ha cambiado o ha sido revisado.

29



Dentro de cada uno de los apartados, las preguntas han sido
practicamente las mismas para cada modelo de cuestionario. En
los diferentes modelos, segun las disciplinas, se han incluido o
descartado preguntas necesarias para cada una. A su vez, cada
obra de arte tiene sus particularidades especificas, lo que nos
lleva a tener que afiadir o eludir algunas de las preguntas, para
conseguir resultados mejores y mas precisos.

2. La entrevista

Una vez descrito el documento principal de la investigacion,
procederemos a describir la metodologia que se ha utilizado en la
fase de realizacion de las entrevistas.

Para esta fase, la metodologia utilizada se resume en la Tabla 3.

Tabla 3. Fases de la entrevista y postentrevista.

Fase entrevista Presentacién del proyecto y tiempo para dudas
previa entrevista, (con la finalidad, de crear un
ambiente positivo para la entrevista)

Revisién de la Ficha técnica para conservacion con el
artista

Realizacién de la entrevista via Skype o presencial

Registro de las entrevistas en audio y video o solo
audio

Postentrevista Procesado de las entrevistas, transcripcion del audio
Editado (en caso necesario) de los documentos

Envio de los documentos al artista para
confirmacién y posibles cambios

Elaboracién de los documentos finales y analisis de
los resultados

Debemos sefialar que la fase experimental tiene a su vez dos
experiencias distintas: Perspectives- Art, Inflammation and Mey



Perspectives- Art, Liver Diseases and Me. Estos dos proyectos se
dan en dos tiempos diferentes. Las entrevistas se plantearon de
modo distinto debido a que las circunstancias lo eran. 68 artistas,
de un total de 82 entrevistados, forman parte del primer proyecto.
Se ha utilizado la segunda experiencia (Perspectives- Art, Liver
Diseases and Me) para contrastar y analizar los resultados
obtenidos en cada estudio.

A continuacién pasamos a describir los pasos que se siguieron,
comparando los dos proyectos.

a) ¢Como se plantearon las entrevistas? ;Como se contacté con
los artistas?

Los artistas de la primera fase de la investigacién fueron
contactados por la investigadora via correo electrénico, enviado a
los coordinadores de cada facultad que participaba en el proyecto.
Perspectives- Art, Inflammation and Me constaba de un total de
245 artistas procedentes de 44 paises que produjeron 248 obras
de arte. De estos 245 artistas, 128 estaban dirigidos por la Catedra
Arte y Enfermedades con ayuda de los coordinadores de cada
Escuela o Facultad de Bellas Artes participantes (Tabla 4).
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Tabla 4. Escuelas y facultades participantes en Perspectives- Art,
Inflammation and Me, coordinadas y dirigidas por la Cdtedra Arte y
Enfermedades.

Catedra Arte 'y Direccién del Proyecto
Enfermedades
Facultades Facultad de Bellas Artes de Valencia, UPV

participantes en el

Estado Espafiol Facultad de Bellas Artes de Altea, UMH

Facultat de Belles Arts de Barcelona, UB
Facultad de Bellas Artes de Bilbao, UPV/EHU
Facultad de Bellas Artes de Cuenca, UCLM
Facultad de Bellas Artes de Granada, UGR
Facultad de Bellas Artes de La Laguna, ULL
Facultad de Bellas Artes de Madrid, UC
Facultad de Bellas Artes de Malaga, UMA
Facultad de Bellas Artes de Murcia, UM
Facultad de Bellas Artes de Pontevedra, UVIGO
Facultad de Bellas Artes de Salamanca, USAL
Facultad de Bellas Artes de Sevilla, US
Facultad de Bellas Artes de Teruel, UNIZAR

Facultades o Ecole Supérieur d’Art Toulon Provence Mediterranée

Escuelas fuera del | Francia

Estado Espariol . . 3 .
Accademia Di Belle Arti di Brera. Italia

Alberta College of Art and Dessign. Canada

Bauhaus-Universitat Weimar. Alemania

Una de las dificultades que se dio durante la investigacién, fue el
hecho de que este grupo de artistas ya habia finalizado su relacion
con la catedra en el momento en que se les solicitd la
participacién en la investigacién. Se les mand6 un primer correo
electrénico de grupo, a través de sus coordinadores. En éste, se



les adjuntaba una carta de presentaciéon del proyecto de
conservacion y se les planteaba la opcion de hacerles una
entrevista.

Los artistas no conocian el proyecto de investigacién en el
momento de entrar a formar parte en Perspectivesy, por lo tanto,
les supuso un trabajo extra con el que no habian contado. A pesar
de ello, muchos estuvieron abiertos a participar y al trabajo extra
que les suponia. Algunos de los artistas que no contestaron al
primer intento, fueron contactados por otros medios, como
Facebook, otros artistas que formaban parte de la investigacion,
por medio de conocidos...

Los artistas del segundo proyecto (artistas pertenecientes a
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me) fueron conocedores del
proyecto de investigacion en el momento que entraron a formar
parte de Perspectives. Este hecho facilitaba las cosas. No se
mandd la carta de presentacién grupal a través del coordinador,
ni se contactd con ellos por correo electrénico. Recibieron toda la
documentacién (carta de presentacion y otros documentos) en el
momento en que entraron a formar parte de Perspectives. Por lo
que desde el inicio conocian la posibilidad de ser entrevistados y
el hecho de que habia un proyecto de conservacion involucrado.

Debido a cambios de organizacion ajenos a la investigacién, se
realizaron 14 entrevistas de un total de 126 artistas pertenecientes
a 25 paises que formaban parte del proyecto; 88 de los cuales eran
gestionados directamente por la Cdtedra Arte y Enfermedades, 38
por la empresa privada que comisionaba el proyecto, (Tabla 5).
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Tabla 5. Escuelas y facultades participantes en Perspectives Art Liver
Diseases and Me.

Facultades Facultad de Bellas Artes de Valencia, UPV

participantes

dentro del Estado Facultat de Belles Arts de Barcelona, UB

Espafiol Universitat Internacional de Catalunya, UIC
Facultad de Bellas Artes de Bilbao, UPV/EHU
Facultad de Bellas Artes de Madrid, UCM
Facultad de Bellas Artes de Murcia, UM
Facultad de Bellas Artes de Sevilla, US
Facultad de Bellas Artes de Pontevedra, UVIGO

Facultades University of New South Walles Sidney, Australia

articipantes .

P P Joanneum GMBH Gesselchaft MBH, Austria

fuera del Estado

Espafiol Universidade Federal de Bahia, Brasil

Central Academy of Fine Arts Beijing, China
Helwan University, Egipto

Dublin Institute of Thechnology, Irlanda
Accademia di Belle Arti di Palermo, Italia
Universidad Nacional Auténoma de México

Herzen State Pedagogical University (St. Petersburg)
Rusia

Royal College of Arts, UK
Florida State University, USA

b) (A través de qué medios se realizaron las entrevistas?

Para los dos proyectos se siguié el mismo procedimiento. Una vez
se establecié contacto y se definié el propdsito de la entrevista, se
trabajé por crear una relacion de confianza. La confianza es muy
importante para conseguir buenos resultados y es la mejor
manera de que la entrevista no solo sea beneficiosa para la



conservacion, sino también para el artista y por consiguiente,
para la conservacion de futuras creaciones de este artista.

En todos los métodos consultados para la realizacién de
entrevistas, se insiste en que lo Optimo es la presencia del
entrevistador frente al artista, en un espacio conocido por el
artista o en un espacio neutro. Al igual que se recomienda, si es
posible, tener la obra a discutir presente durante la entrevista®.

Dada la naturaleza del proyecto, se partia de una base en la que
ninguno de esos principios se podria cumplir como norma. La
diferencia geografica entre artistas e investigadora y el hecho de
que las obras, desde el momento en que eran entregadas por los
artistas, estaban moviéndose para ser expuestas en diferentes
sitios, o almacenadas repartidas en diferentes ubicaciones del
planeta, hacia muy complicado cumplir lo éptimo. Habia que
plantearse una metodologia alternativa a la 6ptima.

Se decidio, que las entrevistas se realizarian por tres medios: (el
orden que presentamos es primero el medio mas recomendable y
optimo). Los medios que se describen a continuaciéon fueron
aplicados segun las posibilidades de cada caso:

1. Presenciales, siempre que se consiguiese coordinar las dos
partes y se encontrase la posibilidad de un espacio neutral
donde realizar las entrevistas.

2. A través de medios tecnoldgicos, con el objetivo de realizar
entrevistas semipresenciales. Se concretd en el uso de la
llamada con camara por Internet?” para realizar la
entrevista.

3. Por escrito, (en el caso de Perspectives- Art, Liver
Diseases and Me no se utilizo este medio). Los artistas que
utilizaron este método fueron muy pocos y por motivos
distintos. Uno de los artistas decidié realizarlo por escrito

26 BEERKENS, L. (et al) (2012), Op. cit. p. 22.

27 Se optd por Skype por ser el mas cominmente utilizado por todas las partes en
ese momento.
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porque queria participar en el proyecto de investigacion,
pero por convicciones personales no queria usar medios
impersonales, por lo que nos comunic6 que estaria
encantado en volver a realizar la entrevista si surgia la
posibilidad de hacerla de manera presencial. Otro motivo
fue la dificultad para poner una fecha conveniente a todas
las partes?®,

Para los medios 1y 2 se utilizé el mismo procedimiento. Unos dias
antes de la entrevista, se mandaba un mensaje al artista por
correo electrénico, donde se le adjuntaba el cuestionario,
recordandole la cita y lo requerido para la misma. El dia antes, se
le mandaba un recordatorio por medio de mensajeria
instantanea®. En todos los casos, ademas de la entrevista, los
artistas cumplimentaron la Ficha técnica que debian reenviar a la
investigadora antes de realizar la entrevista. La mayor parte de
los artistas la remitieron el dia de la entrevista. En el caso de los
artistas de Perspectives- Art, Liver Diseases and Me, la ficha se
cumplimenté durante la entrevista.

Se decidié que los artistas tuviesen el Cuestionario antes de la
entrevista ya que consideramos que de este modo, al conocer las
preguntas, podian sentirse mas comodos o prepararse, en el caso
de que hubiese informacién que no conociesen.

En los medios 1y 2 se empez6 la entrevista (tras un saludo inicial
y un breve tiempo para crear buen ambiente) revisando el
documento Ficha técnica para la conservacion de la obra. El

28 Un afio después de realizar la entrevista por escrito, surgié esa posibilidad. El
artista nos dio la opcién de realizarla de nuevo pero esta vez de manera
presencial; esto nos permitié ver que los resultados eran distintos. No tanto las
respuestas, como los detalles y la metacomunicacion que no se da en una
entrevista por escrito.

29 Hemos decidido citar los medios que se han utilizado aunque no sean relevantes
para la investigacién. El uso de mensajeria instantanea como AMessenger de
Facebook y WhatsApp Inc. ha facilitado esta investigacién. Se citan como
marcador cronoldgico; para ubicar la tecnologia en su cronologia. En un futuro es
muy posible que estas marcas no existan y su uso sea un marcador temporal.

30 Anexo 1.



objetivo de esta revision es estar seguro de que todo se ha
cumplimentado correctamente, de que se ha entendido el sentido
de las preguntas y conseguir la informacién que el artista no ha
considerado relevante. Al revisar con el artista, se puede insistir
en materiales que no ha considerado o en procedimientos que no
ha descrito; todo ello le prepara para responder a preguntas
similares en el Cuestionario de la entrevista.

Con la revision de la ficha se consigue ademas que el artista vea
que el motivo principal de la entrevista es conocer la obra para
poder conservarla, siguiendo sus parametros. Es decir, le
demostramos respeto, lo que le predispone para la siguiente parte
de la entrevista.

Una vez revisada la Ficha técnica se procedi6 a la entrevista
siguiendo el Cuestionario. En todo momento se procura que sea
un intercambio de informacién bidireccional, de manera que el
artista se sienta recompensado por participar en la investigacién.
La duraciéon de las entrevistas ha sido variada. Este dato
dependera de muchos factores, desde el interés que se genera por
parte del artista a criterios practicos, como disponer de tiempo
limitado.

¢) ¢Cémo se han documentado las entrevistas?

Las entrevistas realizadas de manera presencial, medio 1, se han
grabado en video (con audio) y en audio por separado; para
asegurarse que el sonido quedaba bien registrado. Se tomaron
algunas fotos, con el propésito de documentar el momento.

Las entrevistas realizadas por el medio 2, fueron grabadas en
audio registradas en un archivo MP4. Ademas de tomar capturas
de pantalla al inicio de la entrevista como archivo fotografico.

En todos los casos se advirtid, y pidié permiso a los artistas, de
que serian grabados para documentar y facilitar el procesado de la
entrevista. Se les dio la opcién de solicitar detener la grabacién en
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el caso de que quisiesen hacer algin comentario del que no
deseaban que quedase registro.

d) ¢Como se han procesado las entrevistas?

Tras la realizaciéon de las 82 entrevistas, se transcribieron a
documentos. La primera intencién era transcribir todas las
entrevistas de manera literal, pero en algunos casos, ha sido
necesario editarlas por cuestiones de falta de fluidez en el proceso
de entrevistado.

La decision sobre cémo transcribir las entrevistas es una de las
decisiones mas complicadas del proceso. En una entrevista se dan
diferentes situaciones segin la personalidad del artista o segin
muchos otros aspectos. En algunos casos, los silencios o las
respuestas muy escuetas pueden ser un problema a la hora de
transcribir. Transcribir literalmente puede dar pie a entrevistas
vacias. Por otro lado, no dejar constancia de esos espacios de
silencio, manipula la entrevista y puede ser considerado un
falseado de la misma. A veces un silencio da mucha informacion;
asi que se procedid, segun el criterio de la investigadora,
intentando ser lo mas fiel posible a la transcripcion literal.

En el momento de la entrevista se le informd al artista que
cuando la entrevista estuviese procesada se le enviaria para que
tuviese la oportunidad de revisarla y dar su visto bueno. Una vez
revisada por el artista se procedié a la correccion y edicién. La
revision por parte de los artistas ha llevado a un proceso de
valoracion de lo sucedido, los cambios (cuando se han dado) y
observacion de las causas por las que esos cambios se han
producido.

Tras el procesado de las entrevistas se elaboraron unos
documentos de uso practico para que las personas implicadas en
el proyecto Perspectives tuviesen la informacién basica a la hora
de manipular las obras en las exposiciones.



C. Fase Analisis de Resultados

Tras la realizacién de las entrevistas y todas las fases ya descritas
hay que tener en cuenta que para el andlisis de resultados se ha
manejado una cantidad ingente de datos.

Esto es debido a que se trata de obras creadas sin restricciones
técnicas, por lo que estamos hablando de escultura con todas sus
variables, como el ready made, objetos con necesidades
energéticas (téngase en cuenta que son obras que han viajado por
todo el mundo, por lo que es un dato muy importante que afecta a
la conexion de red eléctrica de cada pais), esculturas que
contienen materiales organicos (como tripa animal), ensambles
que hay que comprobar que funcionan, obra combinada con
multimedia.

Teniamos obras dentro de la disciplina de pintura con todas las
aceptaciones posibles; desde obra sobre lienzo realizada con dleo
tradicional o acrilico comercial a obra pictérica que incluye
materia organica o proyecciones en video.

También contabamos con instalaciones que deben ser rehechas en
cada ocasién que se exponen o que contienen partes vivas de los
que debe documentarse el proceso de degradacién, instalaciones
con partes interactivas, libros de artista que necesitan conexion a
Internet para interactuar a través de cédigos QR, composiciones
musicales, obras que contienen tabletas electronicas a las que se
les ha de instalar un determinado programa en relacién al idioma
mayoritario de la audiencia.

Ademas de video creaciones de formato experimental, video
acciones, video performance, animacién en 2D y 3D, Fotografia
artistica realizada en diferentes tipos de formatos y soportes,
como papel fotografico y no fotografico, Dibond, tela. Fotografia
documental, fotografia simbolizando un retablo.. Tenemos
imagen en multitud de acepciones tecnoldgicas.
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No solo se ha tratado diversidad de materiales y técnicas sino que
segun las intencionalidades, los tratamientos serian diferentes
aun siendo un mismo tipo de técnica o soporte.

Por lo que al finalizar todo el procesado de documentos se
analizaron los datos cualitativos y cuantitativos obtenidos en las
entrevistas, los documentos técnicos, las revisiones y los
tratamientos realizados. Se han dividido los datos obtenidos en
cualitativos y cuantitativos facilitando de algiin modo el proceso
de analisis.

Para los resultados cualitativos, se hizo un andlisis de las
respuestas valorando toda la informacién adicional que la
entrevista nos da. Lenguaje corporal, actitud, emociones; vy
afladiendo a ello la informacién conseguida con el trabajo in situ
con la obra.

Para el analisis de los resultados cuantitativos se crearon tablas
de resultados a través de hojas de calculo. Pudiendo de esa forma
extraer porcentajes del grupo, listas de materiales y todos
aquellos datos cuantificables.

Todo ello ha contribuido a la determinacién de unos posibles
protocolos de actuacién para el caso concreto de estas obras. Ha
ayudado a tomar decisiones, en los casos que ha sido necesario
intervenir, y a crear unas pautas de conservacion preventiva,
manipulacién, almacenaje y comprension de las obras.



CAPITULO 1. ANTECEDENTES EN EL USO
DE LA ENTREVISTA EN CONSERVACION
DE ARTE CONTEMPORANEO

11 Definicién y justificacion

Entrevistar: Mantener una conversacién con una o varias personas a cerca
de ciertos extremos, para informar al publico de sus respuestas. Tener una
conversacién con una o varias personas para un fin determinado.

La entrevista ha sido la metodologia de trabajo, la herramienta y
el modo de conseguir las respuestas que buscabamos a las
preguntas que se planteaban en la hipdtesis de este trabajo. Es
por ello que es justificada la necesidad de escribir algunas lineas
sobre el origen del uso de la entrevista en la investigaciéon y como
distintos campos de investigacién han hecho uso de esta poderosa
herramienta.

No pretendemos hacer un tratado sobre el concepto, origen,
historia, tipos o usos de la entrevista; ya que para ello hay
muchas otras investigaciones y disciplinas que se han centrado en
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definirla y teorizarla. Se trata mas bien de un andlisis para
situarnos. Una justificacion que nos permita avanzar sin ser
cuestionados por teorizaciones mayores.

Como sefialan Fontana y Frey? hacer preguntas y obtener
respuestas es una tarea mas ardua de lo que en un principio
parece. Siempre corremos el riesgo de la ambigiiedad, no importa
lo cuidadosamente que escojamos las preguntas o transcribamos
las respuestas. Entrevistar es una de las mas comunes y
poderosas formas que tenemos para tratar de entendernos.
Entrevistar es interaccion. Y hay tantas posibilidades dentro de la
entrevista que se puede adaptar a cualquier necesidad,
investigacion o pregunta.

La entrevista resultara en un conocimiento informado, por lo que
asi justificamos su uso en las palabras del cédigo ético, Code of
Ethics publicado por The American Institute for Conservation of
Historic and Artistic Works que en el punto II dice:
Todas las acciones de conservacién profesionales deben regirse por un
conocimiento informado de la propiedad cultural, su caracter unico y
significado y el del pueblo o persona que lo cre63?,

1.2 Historia, usos y aplicaciones de la entrevista en otras
disciplinas

Como se planted en los objetivos, haremos una breve revision del
uso de la entrevista en otras disciplinas para continuar en el
siguiente apartado con un repaso de su uso en conservacion de
arte contemporaneo.

3L FONTANA, A. y FREY J. (1994). “The Art of Science." en The Handbook of
Qualitative Research, editado por N. a. Y. L. Denzin. Thousand Oaks: Sage
Publications. pp. 361-76.

32 AIC, American Institute for Conservation. (1994). “Code of Ethics and Guidelines
for practice”. En AIC. [En linea]. <http://www.conservation-us.org/docs/default-
source/governance/code-of-ethics-and-guidelines-for-practice.pdf?sfvrsn=9>
[Consultado: 27 febrero 2017].




A lo largo de la historia, el ser humano ha evolucionado gracias,
entre otros motivos, a la curiosidad. Preguntar y encontrar
informacion.

La Escuela Mayéutica lanzaba preguntas a sus discipulos para
conducir el conocimiento a través de enfrentarles a la duda.
Platén utiliza el término didlogo en lo que podriamos considerar
proto-entrevistas. Hipocrates hizo uso de la entrevista para
establecer diagndsticos clinicos. Se sabe que en el Antiguo Egipto
se llevaba un censo de la poblaciéon. Todo ello son diferentes
modos de entrevistar. La entrevista encontrdé gran popularidad
entre las disciplinas médicas para realizar diagnésticos?** donde la
preocupacién era la calidad de las respuestas. Tras la Primera
Guerra Mundial, se popularizéd su uso en los test psicoldgicos
donde se enfatizaba lo cuantitativo. Charles Booth se considera el
primero en realizar encuestas basadas en entrevistas para
comprender la sociedad y la economia de Londres. Ese estudio fue
publicado en Life and Labour of People in London (1902-1903)
con este estudio, Charles Booth establecié lo que serian los
diferentes métodos de entrevista. No solo implemento la encuesta
como una herramienta de investigacién sino que triangulé su
trabajo basandose en entrevistas no estructuradas y en
observaciones etnograficas3-.

Tras este trabajo de Charles Booth, se sucedieron muchos otros en
Estados Unidos y Europa. Otra forma de entrevista que se
popularizé fueron los sondeos de opinién que a partir de 1935 se
normalizaron al fundarse el American Institute of Public Opinion
siendo muy utilizados en Sociologia y en Psicologia. Todo tipo de
entrevistas cuantitativas o cualitativas se sucedieron hasta los
afnos 40 del s. XX. Es a partir de la Segunda Guerra Mundial que
EE.UU. aumenta el uso de la entrevista en estudios socioldgicos
para conocer el estado emocional y mental de sus tropas. A lo

3 FONTANA, A. y FREY J. (1994). Op cit.
% Ibidem. p. 362.
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largo de todo el s. XX, diferentes modos de entrevista han ido
apareciendo y popularizandose, se han estudiado las
consecuencias de la entrevista y los condicionantes éticos y
morales y se han desarrollado métodos y usos desde los mas
populares hasta los mas cientificos.

Como sefiala Charles L. Briggs?:

La entrevista se ha convertido en un arma poderosa en la sociedad
moderna. Nos enfrentamos a entrevistas desde la infancia, entrevistas
médicas, escolares, de trabajo, bancarias [..] presenciamos entrevistas en
la radio, la televisién, la prensa. Asumimos que la entrevista forma parte de
la interacciéon humana.

El uso de la entrevista, que asimilamos como habitual, ha sido
frecuente en muchas otras disciplinas de las denominadas
humanidades. Como hemos visto se convirtié en el gran bastion
para la investigacién en las llamadas Ciencias Sociales; como es el
caso de la Ciencia de la Antropologia, o la Psicologia a modo de
recolectar datos directamente de los protagonistas objeto de
estudio. En esa linea el acto de entrevistar siempre ha tenido un
interés dirigido a la basqueda de wunos resultados; el
conocimiento. Conocimiento en el sentido mas amplio de la
palabra. Preguntar para obtener una respuesta.

La entrevista se ha utilizado de forma masiva en Psicologia,
Sociologia, Lingiiistica, Ciencias Politicas, Folclore, Testimonio
Oral. Charles L. Briggs®®, afirma que la entrevista proporciona
ejemplos de metacomunicacion: reporta, describe, interpreta y
evalia procesos comunicativos. En todas estas disciplinas, se
considera como un evento comunicativo.

Nos interesa la idea de entrevistas cualitativas que Steinar Kvale
desarrolla en sus estudios. En la introduccién de su libro dice asi:

35 BRIGGS, C. L. (1986 ). Learning how to ask. A sociolinguistic appraisal of the role
of the interview in social science research. New York: Cambridge University Press.

p.L
% [bidem p. 2.



En un estudio con entrevistas de calidad cientifica intentas algo desde el
punto de vista del tema investigado para cubrir el significado de las
experiencias. La entrevista permite a la gente convencer a otros sobre una
situacién bajo su propia perspectiva y con sus propias palabras. Las
entrevistas que se usan en una investigacién se basan en las
conversaciones del dia a dia. Son conversaciones con una estructura y un
propdsito definidos y controlados por el investigador. Aunque la entrevista
puede no acabar con informacién objetiva, captura muchos de los puntos
de vista sobre algo. Es por eso que el tema principal no es, como en una
investigacion cuantitativa, datos objetivos, sino que consiste en relaciones

significativas a ser interpretadas. 3’

La idea de entrevista cualitativa que aporta Steinar Kvale se
acerca mas a la idea de entrevista que poco a poco ha ido
instalandose en Conservacion de Arte Contemporaneo.

Los conservadores que utilizan la entrevista desde hace tiempo
reconocen haber aprendido de la Antropologia, la Sociologia y el
Testimonio Oral para crear un método util en la Conservaciéon de
Arte Contemporaneo. Glenn Wharton, en una entrevista llevada a
cabo por Richard McCoy?® expone:

El 75 % del trabajo para una entrevista formal se hace antes de la
entrevista (informes, fichas, documentacién sobre el artista...)
todo esto lleva a muchas notas que llevan a preguntas que yo
reduzco en lo que llamo guia tematica. Este método viene de la
Etnografia y la Antropologia. De las entrevistas mas basicas de
Sociologia».

Para él han sido claves la Antropologia, (especialmente la
Etnografia), la Sociologia y sus métodos de entrevistado y el

37 KVALE S. (1996). Interviews: An Introduction to Qualitative Research
Interviewing. Sage Publications, Thousand Oaks California.

38 Cuando esta entrevista se llevd a cabo, en octubre de 2009, el Sr. Wharton era
conservador en el MoMA especializado en conservacién de obra en soporte
tecnoldgico (time-based media).

39 McCOY, R. (2009) “Concepts around interviwing artists. A discusién with Glenn
Wharton”. En Art21 Magazine, 20 de octubre 2009. [En linea].

dlscusswn Wlth‘ Elenn wharton/#.WJzAUbbhCRt [Consultado: 12 abril 2015].
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Testimonio Oral. Las tres especialidades tienen su propia
literatura sobre cémo entrevistar, como establecer relaciones o
aprender de la gente. En esta misma entrevista afirma que:

La Etnografia es mas profunda y trabaja con relaciones a largo plazo

mientras que en Sociologia se trabaja con una rapida serie de preguntas, es
algo mas inmediato. El Testimonio Oral, esta en medio. Creo que lo que los

conservadores hacemos esta en medio“°.

Otros profesionales como Jill Sterrett, directora de colecciones y
conservacion del SFMOMA, confirman los beneficios que el
Testimonio Oral y sus métodos de entrevista pueden aportar a las
técnicas de entrevistado para la conservaciéon. Ella remarca la
necesidad de ser muy prudente y reflexivo ante el entrevistado.
Sus afios de experiencia en el SFMOMA le han provisto de gran
conocimiento sobre cémo enfocar los objetivos de la entrevista
sin perder de vista la prudencia y la reflexién. Como dirian
Fontana y Frey:
Todos pensamos que sabemos cémo hacer preguntas y hablar con la gente,

desde las personas de la calle, hasta los expertos mas cualificados. Pero
para aprender sobre personas hay que tratarles (a los entrevistados) como

personas y quizas entonces, nos desvelen sus vidas?.

Jill Sterrett cree en las relaciones a largo plazo, cree en la idea de
ser sensible con el artista. Enfatiza en los beneficios que aporta
construir y mantener relaciones con los artistas, basadas en la
confianza. Sugiere que la camara de video, no siempre es
apropiada y cree que en ocasiones son mas fructiferas las
entrevistas llevadas con espontaneidad y no con estrictas normas
de documentacion. Como profesor de Historia en UC Berkley,
Richard Candida Smith aporta afios de experiencia en Testimonio
Oral. Colaborando en los cursos de V'0oCA, comparte estrategias y
técnicas relacionadas con técnicas de entrevistado, incluyendo

40 McCOY, R. Ibidem.
4 FONTANA, A. y FREY J. (1994). Op cit. p. 374.



consejos para obtener respuestas interesantes y candidas por
parte de los entrevistados*=

El enfatiza en la importancia de la preparacién y de la
documentacién preentrevista, tanto como la importancia de tener
muy claro el propésito y el objetivo antes de involucrarse con el
artista. Pudimos verles a los dos juntos en el taller impartido por
VoCA en marzo de 2014 en el Lunder Conservation Center, en
Washington DC (Fig. 3).

Fig. 3. Richard Candida Smith y Jill Sterrett moderando el primer dia de discusion.
Foto realizada por Mary Tait. Cortesia de Smithsonian American Art Museum.

Este modo de acercarse a la entrevista vuelve a recordarnos las
ideas que desarrolla Steinar Kvale en la investigacion cualitativa.
Rechaza las etiquetas de que no es cientifica aquella entrevista
que se acerca al entrevistado y no trata de eliminar las influencias
personales del investigador. Steinar Kvale, cree firmemente que
las investigaciones cualitativas no tienen por qué parecer
objetivas. Considera que la objetividad en si misma es un

42 Richard Candida Smith ha participado en varias ocasiones en los eventos
organizados por VoCA, como profesor de Testimonio Oral en la Universidad de
California, Berkley.
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concepto subjetivo. Por lo que las entrevistas pueden ser libres de
prejuicios y proporcionar objetividad y fiabilidad dejando hablar
libremente al entrevistado (el objeto investigado).

Steinar Kvale concluye con la idea de que este tipo de entrevista
no es un método ni objetivo ni subjetivo, en esencia es
intersubjetividad interactiva. Lo que quiere decir que los métodos
cuantitativos y cualitativos interactuaran en investigaciones de
las Ciencias Sociales y afirma que un mundo social
lingiiisticamente constituido, legitima el uso de entrevistas
cualitativas como herramienta til.

Ademas, seremos aun mas subjetivos si como dice Frederika
Huys, consideramos que la manera en que observamos y nos
comunicamos es especifica:
Nosotros (los conservadores) cuidamos de colecciones de arte. Un trabajo
para el que hemos tenido que adquirir un determinado conocimiento. La
relacién entre las obras de arte y su presentacioén, la confrontacién con el

publico, la conservacién y restauracion de obras de arte son los temas mas
importantes que he llevado a cabo en las entrevistas que yo he realizado*3.

Con estas palabras entendemos que es esa subjetividad la que va a
tener una entrevista para la Conservacién de Arte
Contemporaneo. Como el conservador la va a llevar a cabo, es una
manera muy especifica.

Ante la idea de subjetividad también se puede afiadir la idea de
autoetnografia que aporta Sanneke Stigter’, donde nos plantea
que la conservacion y cualquier tratamiento o procedimiento que
llevemos a cabo, si es consciente y reflexivo, llevara siempre parte
de nosotros, es decir; aportaremos nuestras experiencias vy
nuestros conocimientos. Por lo que en un proceso de entrevistado

43 HUYS, F. (2000). “A Methodology for the Communication with Artists”. En
International Network for the Conservation of Contemporary Art. [En linea]
<https://www.incca.org/articles/huys-f-methodology-communication-artists-
2000> [Consultado: 4 marzo 2017].

4 STIGTER, S. (2016) “Autoethnography as a new approach in conservation”. En
Studies in Conservation, 61: up2, 227-232, DOI: 10.1080/00393630.2016.1183104
[Consultado: 4 marzo 2017].



a un artista (ayudante u otra persona relacionada con la obra a
estudio) el conservador conducird la entrevista, incluyendo sus
propias reflexiones a la hora de preguntar y haciendo aclaraciones
en el momento de transcribir y gestionar la informacién. Lo que
nosotros decidimos preguntar sera lo que el artista tendra que
reflexionar. Eso revela la directa involucracion del conservador en
el proceso por lo que se debe ser muy critico y reflexivos.

1.3  Historia del uso de la entrevista en Conservacién de Arte
Contemporaneo

Tal como se cita en Beerkens#® encontramos las primeras
tentativas en recopilacion de datos sobre materiales y
metodologias de trabajo para la conservacién de obras de arte en
1939. En ese afio, el equipo de supervisién y asesoramiento en
pinturas de la ciudad de Amsterdam distribuye, entre varios
artistas, un cuestionario con preguntas sobre técnicas vy
materiales sobre las obras que habia comprado el Stedeljk
Museumn Amsterdam. Ysbrand Hummelen publica un fragmento
de la carta enviada por el pintor George Rueter, quien era también
secretario del consejo de la ciudad*’:

Every artist develops a working method, which enables him to attain his

objectives according to his vision. The working methods, materials and

techniques will vary greatly from person to person. In the interests of

preserving the works held in the City of Amsterdam’s collection, we
request your cooperation in providing some instructions=®.

45 STIGTER, S. (2016), Op. cit.

46 BEERKENS, L. (et al.) (2012). The Artist Interview For the Conservation and
Presentation of Contemporary Art Guidelines and Practice. Heyningen: Jap Sam
Books. p. 14.

47T HUMMELEN, I. (2005). “Conservation strategies for modern & contemporary
art” en Cr - Conservering en Restauratie Cr 6, 2005. Amsterdam. pp. 22-26. ISSN
1566-3876 (nota [1] Letter from the City of Amsterdam Supervisory and Advisory
Commission on Paintings: Gemeente Amsterdam no. 20 K, 1939).

48 “Cada artista desarrolla sus propios métodos de trabajo, los cuales le permiten
alcanzar sus objetivos seglin su visién. Los métodos de trabajo, materiales y
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En el reverso de la carta habia una lista de temas que cada artista
debia considerar a la hora de proveer la informacién que se le
solicitaba. Esto parece un primer movimiento hacia un método de
recoleccién y retencién de conocimiento considerado necesario
para asegurar la durabilidad de las obras de arte. Ya en esa carta
George Rueter pregunta por la intencionalidad del artista al usar
un tipo de material u otro o al escoger un acabado u otro. Incluso
incluye en su lista de preguntas relacionadas con la posibilidad de
que las obras sean barnizadas en un futuro y si eso seria un
problema. Es decir, incluye cuestiones sobre conservaciéon para
futuros problemas.

Ysbrand Hummelen*’ hace un recorrido sobre la historia de la
tentativa de usar la entrevista antes de llegar a una metodologia
bien definida a partir del proyecto de investigacion Artists’
Interviews (entrevistas de artistas). Proyecto llevado a cabo entre
enero de 1998 y abril 1999. En ese recorrido, Ysbrand Hummelen,
destaca varios momentos y lugares donde se gesta lo que después
se convertiria en una metodologia.

En 1979, Erich Ganzert-Castrillo, conservador en el Museum fir
Moderne Kunst en Frankfurt, publica sus Archiv fiir Techniken
und Arbeitsmaterialien zeitgendssischer Kiinstler, que contiene
informacién sobre 138 artistas de paises de habla alemana. Se
trata de una investigacion llevada a cabo a través de un
cuestionario escrito. Realizé un cuestionario distinto para cada
medio de expresién estableciendo dos grandes categorias de
preguntas:

e Sobre materiales y técnicas.

técnicas variaran de persona a persona. Es por el interés en preservar las obras que
se encuentran en la Coleccién de la ciudad de Amsterdam, que le solicitamos su
cooperacion para que nos provea de los datos necesarios”.

4 HUMMELEN, Y. (et al) (1999). “Towards a method for artist’s interviews
related to conservation problems of modern and contemporary art” en Modern
Art: Who Cares? ICOM Committee For Conservation. Amsterdam: The Foundation
for the Conservation of Modern Art and the Netherland Institute for Cultural
Heritage. Vol. I, pp. 312-317.



e Sobre el origen de los materiales (teniendo en cuenta si se
trataba de materiales manufacturados, comprados o
marcas).

Gracias a este estudio, tanto conservadores como artistas se
hicieron conscientes de la importancia de estos temas. Para Erich
Ganzer-Castrillo el cuestionario escrito no lo era todo. Declara
que para él lo mas importante no es la recoleccién de datos per se
sino la relacion entre el artista y el conservador que debe ser
construida sobre una base de confianza y respeto.

En ese momento también el MOMA de New York, esta llevando a
cabo algo similar. A diferencia del estudio de Erich Ganzer-
Castrillo, el cuestionario del MOMA (también escrito) se divide en
tres secciones:

e Detalles biograficos del artista.
e Recopilacién de datos sobre los objetos.
e Informacion técnica.

Este cuestionario contenia aproximadamente 45 preguntas de
caracter muy especifico. Las cuestiones sobre la vida del artista, el
contexto en el que la obra fue creada y la formacion del artista,
eran preguntas abiertas que daban opcidn al artista a contestarlas
de manera abierta o incluso no contestarlas.

El tercer modelo de cuestionario que se esta llevando a cabo en
estos afios es el desarrollado por la Tate Gallery de Londres. Este
esta centrado en escultura. La novedad respecto a los dos modelos
anteriores es que se preocupa por temas de instalacion y
cuestiona a los artistas sobre la conservacion de sus piezas.

Los tres modelos son modelos escritos. EI modelo escrito, como
nos hace notar Ysbrand Hummelen, tiene la ventaja de que el
artista tiene la oportunidad de deliberar profundamente sus
respuestas. Pero puede llevar a la pérdida de matices relacionados
con el significado o la intencionalidad de los materiales vy
convertirse en un listado y recopilado de datos. Otra objecion al
cuestionario escrito, es la falta de didlogo entre el entrevistador y
el entrevistado. Ese didlogo puede llevar a conseguir matices mas
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ricos o derivar en informacién que no se conocia y que puede ser
considerada importante (véase Tabla 6, para ventajas e
inconvenientes del método escrito versus oral).

Este tipo de desventajas las hemos podido experimentar en los
casos de artistas que accedieron a hacer la entrevista, pero por
cuestiones de tiempo o incompatibilidades, varias decidieron
contestar el cuestionario por su cuenta sin tener didlogo con la
investigadora. (Véase caso de estudio ntmero 8 del capitulo 5,
Sefior Cifrian).

Existen referencias a lo largo de finales de los 70 y durante los 80
del s. XX, sobre diferentes aproximaciones a la entrevista®.

En la década de los afios 80 del pasado s. XX, Joyce Hill Stoner
inicia una base de datos sobre informacion de artistas americanos
(estadounidenses) en la que hay datos sobre Las técnicas de los
artistas (ADTF: Artist’s Data File. Ralph Mayer Center of the
Winterthur University of Delaware).

Desde 1990, Carol Mancusi-Ungaro®, siendo jefa de conservacién
en The Menil Collection en Houston (Texas, EEUU); inicia una
serie de entrevistas orales con los artistas de la coleccién

50 Como podemos comprobar en los articulos que cita Ysbrand Hummelen en su
trabajo: Giraudy, D. (1972). Proposition pour une méthode de documentation sur
les techniques des artistes actuels. ICOM-CC 3rd Triennial Meeting, Madrid,
October 1972; Guislain-Witterman, R. 1977. Zusammenarbeit zwischen Kiinstler
und Restauratoren, Disseldorfer Symposium Restaurierung Modern Kunst,
Restaurierungsentrum & Firma Henkel; Von Weise, S. 1977. Kunst zum Verscheid?
Das Problem der Konservierung modern Kunst in den Augen ihrer Produzenten.
(Diiseldorfer Symposion); Stoner, JH. 1984. A data file on artist’s technigues
cogent to conservation, ICOM-CC 7th Triennial Meeting, Copenhagen, 84.4.7-8;
Stebler, W. 1985. Technische Auskiinfte vor Kiinstlern. Fragen zur Praktibilitit und
Brauchbarkeit von Kiinstlerinterviews durch Restauratoren und Kunsttechnologen
in bezug auf die Probleme der Material Erhaltung in der Zeitgendssischen Kunst.
In: Maltechnik-Restauro, 1985 (1): 19-35.

5 Directora asociada en Conservacién e investigacién en la Whitney Museum of
American Art, fue galardonada con el premio bianual Forbes por sus servicios
sobresalientes en Conservacién por el International Institute for Conservation of
Historic and Artistic Works, en su mas alto honor. Carol Mancusi-Ungaro es la
vigesimocuarta galardonada con este premio.



preguntandoles sobre materiales y métodos de trabajo. Esta serie
de entrevistas acabara convirtiéndose en el ADP (Artist
Documentation Program). Ella utiliza el didlogo para indagar en
la intencionalidad y la significancia de los materiales. Estas
entrevistas son grabadas en video, algo muy novedoso en ese
momento.

Tal como declara ella misma en una entrevista que le realizaron?
considera que es su responsabilidad conocer todo sobre las
pinturas de las que esta al cargo y por eso considerd que la mejor
forma de conocerlo todo era acudir a los artistas. Por ello empezé
entrevistando primero a los mas viejos de los que tenia en la
coleccion como Jasper Johns, Robert Rauschenberg o James
Rosenquist. Hablaba con ellos en presencia de las producciones
que el museo tiene de ellos. Les pedia que describiesen la obra, el
porqué de la imagen que tiene la pieza, qué sentian sobre el
envejecimiento de la misma y como creia el artista que se debe
abordar la conservacion de su obra.

Carol Mancusi-Ungaro no utilizaba un cuestionario, no le enviaba
ningun tipo de informacién previa al artista antes de la entrevista.
Sus entrevistas se caracterizan por preguntas abiertas que dan pie
al artista a elaborar su discurso delante de su obra. Aunque a lo
largo de la entrevista Carol Mancusi-Ungaro lleva el didlogo a los
campos que le interesa sobre materiales, técnicas, metodologia y
significados. Siempre respeta los espacios de silencio para que la
entrevista no sea un interrogatorio.

En la década de los afios 90 del s. XX, la Variable Media Initiative
desarrolla, bajo un marco de trabajo conceptual, una serie de
cuestionarios para artistas con el objetivo de comprobar la
relacion entre intencionalidad artistica, especificaciones técnicas
y temas relacionados con preservaciéon®.

52 HUMMELEN, Y. (1999). Op. cit. (en su Nota 11: Carol Mancusi-Ungaro,
interviewd by NRC-Handelsblad, 19-12-1997).

53 BEERKENS, L. (et al) (2012). Op. cit. p. 14.
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En 1995, tras un proyecto piloto conducido por la Foundation for
Conservation of Modern Art buscando los significados que los
materiales pueden tener para el artista; se establecen las bases
que luego se desarrollara como Modelo de toma de decisiones y
Modelo de registro y documentacién®:. Todo ello se convertira en
las bases de lo que se desarrollara mas adelante como
metodologia de trabajo.

La falta de informacién con la que se encontraron museos y
galerias en relacién a materiales, procedimientos y técnicas al
empezar a tener problemas de conservacion en obras
contemporaneas hizo que se planteasen preguntas que en muchos
casos llevo a buscar las respuestas en los propios creadores o sus
circulos cercanos®.

Del 8 al 10 de septiembre de 1997, se llevd a cabo el simposio
internacional Modern Art: Who Cares?en Amsterdam, organizado
por la Foundation for Conservation of Modern Art y el
Netherlands Institute for Cultural Heritage®®. Este simposio fue
un punto de inflexion para la disciplina. En €l se presentaron las
diferentes perspectivas de cémo abordar los nuevos retos que los
conservadores, historiadores, comisarios y gestores de arte
estaban encontrando.

Como se puede leer en el libro que se publicé en 1999 tras el
simposio, se establecen las bases de una intencionalidad de
metodizar y establecer la entrevista como algo util, como una
herramienta interesante y adaptable a las necesidades de cada
caso.

5%+ Estos documentos se pueden descargar de manera gratuita en
http://www.sbmk.nl/pubs/ [Consultado: 3 marzo 2017].

55 SCHOLTE, T. (2010). En el discurso de apertura del Simposio Contemporary Art:
Who Cares?[video]. https://vimeo.com/1/4857163 [Consultado: 6 febrero 2016].

56 Estableceremos este simposio como inicio histérico-contextual de lo que en esta
investigacion se quiere presentar.



Ysbrand Hummelen describe que, en 1997, tras el simposio, se
decidi6 llevar a cabo el proyecto de investigacion Artists’
Interview. El objetivo principal del proyecto de investigacion era
proveer a conservadores, restauradores y curadores de un método
para conducir las entrevistas a artistas; de modo que el artista
diese a conocer la informacién necesaria para la conservacién de
la obra. El método fue probado primero con 10 artistas holandeses
y gracias a la experiencia se establecié lo que seria el primer
método de entrevista aplicado a la Conservacion de Arte
Contemporaneo. Ysbrand Hummelen afirma que en ese momento,
las experiencias de Carol Mancusi-Ungaro sirvieron como punto
de partida para el proyecto de Artists’ Intervien®’. Es importante
destacar que es la primera vez que se habla del trabajo
interdisciplinar entre profesionales del arte algo importante y la
idea de compartir los conocimientos como algo necesario.
Actualmente la interdisciplinariedad se ha abierto a cualquier
disciplina que pueda estar relacionada con el arte. Este ha sido
otro de los objetivos que nosotros hemos querido conseguir
durante el tiempo que la investigacién para esta Tesis se ha
llevado a cabo, el trabajo colaborativo e interdisciplinario.

En esta experiencia piloto, se establecen también los puntos sobre
los que se ird mejorando el método. Algunos de los puntos que
van a permanecer en todos los métodos desarrollados
posteriormente se describen a continuacion:

e Sera importante conocer el contenido (en todos los
aspectos) de la obra.

e El entrevistador debe tener las habilidades adecuadas para
llevar a cabo la entrevista segin el escenario que se le
plantee.

e Es muy importante que el entrevistador nunca critique o
cuestione al artista. El artista no debe tener la sensacion

57 HUMMELEN, Y. (1999) Op. cit. p. 314.
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que esta siendo visitado por la “policia de Ia
restauracion”ss.

Siempre que se pueda, la entrevista debe llevarse a cabo en
persona, no por escrito, y registrarla en video u otros
medios.

En la metodologia descrita por Ysbrand Hummelen, se aconseja
seguir el modo en que Mancusi-Ungaro, se aproximaba a los
artistas sin cuestionario. En este caso, se sugiere seguir un guién
que contenga las siguientes partes estructuradas para no olvidar
ningun aspecto importante que pueda afectar o condicionar la
conservacion de la pieza®°.

Preguntas de apertura. Si se puede estar frente a la obra en
cuestion, se le puede preguntar sobre la creacién, qué es, qué
significa, si la puede describir...

Origen, proceso creativo. Se intenta centrar sobre la pieza
en cuestion dejando margen para que hable de otras
producciones. Se intenta conseguir informacién sobre su
metodologia de trabajo, técnicas o seleccion de materiales.
Significado de los materiales. Se recomienda no sacar este
tema hasta que el artista ha hablado sobre su proceso
creativo y su manera de llegar a la obra, ya que en
ocasiones en ese estamento ya da significancia a los
materiales. En cualquier caso, es complicado volver a
trabajar sobre el proceso creativo o la toma de decisiones
una vez se entra en los materiales y sus
conceptualizaciones.

Contexto. Una vez tenemos la informaciéon que deseamos
sobre la pieza, podemos preguntar sobre como se
relaciona con otros artistas de su mismo tiempo o escuela
0 sobre artistas que usan sus mismos modos de trabajo.
Cuestiones biograficas o de formacién.

Transferencias. La vida de la obra desde su concepcién

58 [bidem. p. 314.

59 Ibidem, pp. 315-317.



hasta que es adquirida por un museo o colecciéon. Como el
artista ve la transformacion de la misma, su entrada en el
mundo publico. Aqui se pueden introducir cuestiones
sobre condiciones de exposicién o representacion de la
obra e ir tanteado cuestiones relacionadas con
manipulacién. Autenticidad, intervencion de los materiales
y reproductibilidad entre otras de este estilo. También es
interesante saber si el artista considera si la pieza ha
cambiado desde que fue hecha hasta ahora, qué ha hecho
que cambie o como ha sido ese cambio.

e Envejecimiento. Las preguntas han ido de generales a mas
concretas y es en este momento que se empieza a hablar
de envejecimiento y cambios fisicos y estéticos. Cémo esos
cambios afectan o no a la obra, como lo vive, como lo
acepta, qué quiere que suceda.

e Conservacién y Restauracién. Obviamente el Gltimo paso
es confrontar al artista con los problemas especificos de
conservacion y deterioro. Preguntarle su opinién. Se
recomienda preguntas abiertas del tipo, “¢cdmo cree que
debe ser tratado su trabajo?”. Las preguntas son cada vez
mas concretas y directas a cuestiones especificas que
necesitamos confirmar.

e Por supuesto, si alguna de estas preguntas surge antes de
lo previsto no vamos a negar que responda, se tendra en
cuenta para no repetirse o para retomar el tema de modo
que se profundice mas en la respuesta.

Tras este proyecto, se propuso seguir testeando la metodologia de
trabajo e ir afnadiendo y adaptando cualquier tema que fuese
necesario.

A raiz del citado simposio de 1997 y de la creacién del libro
Modern Art: Who Cares? en 1999; surge la necesidad clara de
establecer unos parametros y una metodologia y se decide de
manera consensuada, trabajar en una direccién concreta. Se
pondra en marcha el proyecto de conservacién de Arte
Contemporaneo que dard lugar a una serie de directrices y
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resultados y a la creacién de INCCA. En 1999, se inicia /NCCA, The
International Network for Conservation of Contemporary Art. Fue
establecida por el ICN (Netherlands Institute for Cultural
Heritage, actualmente RCE) junto a la TATE como
coorganizadores para desarrollar las lineas de trabajo para
entrevistar a artistas y construir una pagina web para crear una
base de datos que facilitara el intercambio de informacién entre
profesionales y los conocimientos sobre artistas contemporaneos.

e En 2001, INCCA publica una Guia para la buena practica.
En la cual se describen, ademas de la entrevista al artista,
otras formas de comunicacién.

e En Lydia Beerkens®, se habla de los proyectos Artists’
Interviews y Artist Archives llevados a cabo entre 1998-
2000, el primero y 2001-2005, el segundo. En los que se
basa el libro escrito como guia para conducir este tipo de
entrevistas. Se propone ser abierto a la hora de preguntar
ya que es habitual que ante cuestiones muy concretas nos
encontremos que al artista le resulte dificil contestar ya
que esta fuera de su campo de experiencia o
profesionalizacion. En eso intervendra mucho, seglin
Lydia Beerkens, el momento en la vida del artista, su edad
o madurez como artista. Todos los artistas no son iguales
ni todos los entrevistadores tampoco, asi que, aunque
existe una metodologia propuesta no debe olvidarse ser
flexible y adaptarse a la situacion.

60 BEERKENS, L. (et al) (2012). Op. cit. p. 9.



CAPITULO 2. LA ENTREVISTA
CONSIDERACIONES TEORICO PRACTICAS

2.1  Consideraciones tedrico practicas del uso de la entrevista

Como ya hemos senalado, la entrevista al artista ha sido una
herramienta que se ha ido consolidando para conseguir
informacioén sobre las obras de arte contemporaneo. Informacion
que puede ser crucial a la hora de conservar y establecer un
protocolo de conservacion preventiva para evitar intervenciones
innecesarias; ademas de aportar informacién sobre la
conceptualizacion, tanto de la materia como de la obra en si.

El camino que se inicié6 hace casi medio siglo, también ha
confirmado que la interdisciplinariedad a la hora de pensar en la
entrevista es indispensable. La entrevista no solo obtiene
informacion valiosa para la conservacion, sino para los diferentes
aspectos de la obra de arte.
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Para el conservador, la informaciéon obtenida en la entrevista,
puede ser decisiva. Como ya adelanté Dionne Sillé®! | los artistas
atribuyen en ocasiones intencionalidades importantes a
materiales comunes, o de aparente no importancia, y si eso no es
debidamente documentado, el conservador puede cometer errores
irreparables a la hora de acometer su trabajo.

Los artistas contemporaneos no pueden solo encasillar se como
tradicionalmente, dentro de las disciplinas de escultura, pintura,
arquitectura, musica y otras disciplinas tradicionales. El artista
del s. XX se libera de las etiquetas, y los que se nutren de esas
creaciones deben ser cada vez mas conscientes de que la
colaboracién es fundamental. Algunos artistas pueden estar mas
cerca de un técnico informatico, que de un maestro de dibujo. Las
obras que son concepto pueden no tener materia fija, y los
museos y entidades no poseeran nada, entendiendo la idea clasica
de objeto artistico.

En muchas ocasiones, lo que tiene un museo puede tratar se de
un contrato con las descripciones, planos y especificaciones de
una instalaciéon. Un ejemplo entre muchos, seria la instalacién
Notion Motion del artista Olafur Eliasson, reinstalada en mayo de
2010 en el Museum Boijmans van Beuninger de Rotterdam
(Fig. 4). El comisario Jaan Guldemond muestra los contratos
(Fig. 5) en una entrevista que le hicieron para el proyecto
PRACTICs (2009-2011)%2. Jaan Guldemond habla de la importancia

6 SILLE, D.; ZIJLMANS, M.; HUMMELEN, I. MC (ed.) (1999) “Introduccién” en
Modern Art: Who Cares? ICOM Comitee For Conservation. Amsterdam: the
Fundation for the Conservation of Modern Art and the Netherland Institute for
Cultural Heritage. Vol. 1, p. 18.

%2 PRACTICs:. Practices, Research, Access, Collaboration, Teaching In Conservation
of Contemporary Art. A 30 de abril de 2011 termind el proyecto PRACTICs, Un
proyecto europeo en la colaboracién interdisciplinaria y colaborativa para la
investigacion, conocimiento compartido y aprendizaje sobre conservaciéon de art
contemporaneo. 33 participantes entre museos. Instituciones y universidades
juntaron esfuerzos durante dos afios para compartir y aunar lo conseguido
durante esos dos afios. El proyecto fue dirigido por el Cultural Heritage Agency of
the Netherlands (RCE) y co-organizado por seis organizaciones europeas. Fueron
co-organizadores: Tate, Inglaterra; Restaurierungzentrum Diisseldorf en



de tener claro lo que el artista quiere y pretende. Cuestiona la idea
de autenticidad como algo basado en objetos, e incluso hace ver
que los contratos que se usaron para esa reinstalaciéon tienen una
seccion que declara que es un documento de autenticidad; al
estilo de certificado en las obras tradicionales. Lo curioso es que a
su vez ha sido enviado por fax, lo que hace cuestionable la idea de
autenticidad tradicional basada en un papel reimpreso.

Fig. 4. Detalle de la instalaciéon Notion Motion, O. Eliasson. Imagen realizada por
Jan Sprij. Exposicién DEAF2012, organizada por V2__ Lab for Unstable Media.
Imagen cortesia de V2__Lab.

collaboracién con la University of Applied Sciences Cologne, alemania; Museo
Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Espaiia; Stedelijk Museum voor Actuele Kunst
(SMAK), Bélgica; Foundation for the Conservation of Contemporary Art (SBMK),
Holanda.

61



62

‘ y .

Fig. 5. Contrato y planos de instalacién de Notion Motion, mostrado por Jaan
Guldemond. Ejemplo de lo que recibe un museo al adquirir una obra conceptual,
donde los materiales solo son el vehiculo, no la obra. (Stil/ extraido del video
Installation: Who Cares?).

El conservador de arte contemporaneo debe entender que para
hacer bien su labor es mejor colaborar y trabajar, (dos de los
objetivos planteados en esta Tesis) con artistas, asistentes,
historiadores, comisarios, gestores culturales, propietarios de
obras de arte, quimicos u otras disciplinas, que estén relacionadas
de alguna manera con las producciones artisticas. El conservador
no puede cerrarse en su laboratorio y no escuchar las necesidades
de los que gestionaran las obras y por eso a la hora de preguntar,
un conservador debe tener en cuenta las voces de todos ellos. La
entrevista va a ser una de las herramientas que ayudara en esa
colaboracién.



Como sefialaba Steiner Kvale®?, no hay un solo procedimiento o
modo para realizar entrevistas en una investigacién, aunque la
metodologia si se puede estructurar en 7 apartados:

e Tematizar.

e Disefiar el estudio para que las preguntas se dirijan al
propésito de la investigacion.

e La entrevista per se.

e Transcribir.

e Analizar.

e Verificar.

e Elaboracién de un informe.

La entrevista utilizada en una investigacion debe caracterizarse
por la conciencia con que se hace todo, la metodologia debe estar
clara. La interaccion que se crea entre entrevistador vy
entrevistado es muy importante. Debe focalizarse en lo que se
dice y en cémo se dice. Se debe conseguir las interpretaciones mas
especificas posibles y a la vez, aunque se usen estructuras
organizadas, estar abierto a cualquier giro en la conversacién.
Evitar las opiniones generales.

El entrevistador debe conducir para lograr los objetivos y estar
alerta porque el entrevistado puede cambiar de opinién o dar un
giro al significado de lo descrito para los temas ya tratados. Todo
ello nos lo recordaba Jill Sterret en los workshops, al igual que
Carol Mancusi-Ungaro en sus estrategias para las entrevistas del
ADP. En el caso de cambio de opiniéon, no debemos criticar o
cuestionar, pero si verificar y tratar de entender. También es
interesante tener en cuenta que como la entrevista es una
interacciéon humana, diferentes entrevistadores resaltaran
diferentes aspectos de un mismo entrevistado. Las aptitudes del
entrevistador son importantes y han de cultivarse; deben tenerse
en cuenta cuando el objetivo de la investigacion pueda depender
de ello.

63 KVALE, S. (1996). Op. cit. p. 88.
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En el recorrido que Ysbrand Hummelen® hace sobre la figura del
conservador, deja clara que la evoluciéon de este debe leerse ligada
directamente a la evoluciéon del arte. Los proyectos y su
seguimiento a través de la investigacion, revelan que los roles del
conservador, comisario y otros profesionales involucrados en el
mantenimiento y preservaciéon del arte contemporaneo, estan
cambiando. Un nuevo aspecto que Ysbrand Hummelen destaca, es
la actuacion, la cual, puede presentar varios problemas en el
contexto de la tradicion occidental en la practica de la
restauracion. Algunos trabajos contemporaneos incluyen un gran
componente de actuacion, como el movimiento en el arte
cinético, la instalacion y presentacion de un video, los elementos
interactivos de una pagina web, sin olvidarse del arte
performance y las acciones. De manera similar, las actividades del
conservador o del comisario incluyen mas significancia en los
aspectos de ejecucion.

Estos aspectos le convierten en ejecutores e intérpretes durante
cualquier reinstalacién, en el momento de reemplazar partes en
una instalacion o cuando determina unos protocolos de
supervision y mantenimiento. El rol de documentador, se vuelve
muy importante. Es por ello que el proceso de documentacién
reclama técnicas y metodologias adicionales de investigacién. Y
por lo tanto, citando las palabras de Ysbrand Hummelen:

Es innecesario afirmar que los limites del papel del conservador en
documentar, seleccionar, mantener, conservar, restaurar y reinstalar obras
de arte contemporaneas deben ser constantemente revisados a la luz de los
cambios continuados. El papel del conservador y comisario, y de hecho de
toda la organizaciéon de un museo de arte moderno, debe ser objeto de
discusién continua®.

La falta de informacion puede llevar a la completa desaparicion
de una obra aun teniendo todos los materiales en perfecto estado.

64 HUMMELEN, I. (2005). “Conservation strategies for modern & contemporary
art” en Cr - Conservering en Restauratie Cr 6, 2005. Amsterdam. pp 22-26.

65 HUMMELEN, I. (2005). /bid. pp. 22-26.



Como ha sucedido con instalaciones de las que no se tienen fotos
0 esquemas de montaje®®.

En esta Tesis, donde se ha trabajado con artistas emergentes
procedentes de 44 paises, se han dado casos en los que hemos
podido comprobar la importancia de esa documentacién. Obras
mal documentadas y sin posibilidad de contacto con los artistas,
pueden ponerse en riesgo facilmente. Las circunstancias
especiales que envolvian el proyecto Perspectives no permitian
contactar con algunos artistas y eso llevd a algunas situaciones no
deseadas. Contamos con varios ejemplos en los que la obra fue
instalada sin saber nada sobre ella.

La obra The Real Birds Fly Towards the Inside (Fig. 6) realizada
por Marfa Morales Arango en 2013 fue instalada en Amsterdam,
en octubre 2014, a peticién del propietario de la coleccion. Como
no se tenia datos de como debia ser instalada, se hizo una
interpretacion libre consensuada entre la conservadora y el
comisario de la exposicion. En ningin momento fue posible
contactar con la artista, ni conocer la conceptualizacién de la
obra. En el momento de recepcion de la obra no se documentd
nada sobre ella, o los documentos fueron extraviados. El caso es
que no se cuenta con ningun tipo de informacion y el acceso a la
artista no ha sido posible hasta la fecha. Es un caso de objetos
expuestos, ya que no se ha podido seguir ninguna documentacion.

66 Causa principal para la creaciéon del proyecto de investigacion Inside
Installation, El primer proyecto se llevd a cabo entre 2004-2007.
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http:/www.inside-

installations.org/home/index.php [Consultado: 28 febrero 2017].
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Fig. 6. Instalacién de la obra 7he Real Birds Fly Towards the Inside. Maria Morales
Arango, 2013.




El papel del conservador debe ser proteger la obra en todos sus
posibles parametros, por eso en este caso no fue correcto permitir
que fuese expuesta sin saber como se debia proceder.

Al mismo tiempo, esa documentaciéon nos debe aportar
informaciéon sobre el estado de conservaciéon de la obra, la
conceptualizacion puede determinar ese estado de conservacion.
Sin la documentacién necesaria no se puede saber si la obra que
se muestra en la Fig. 6 esta deteriorada o dafiada o se encuentra
en condiciones adecuadas, bajo criterios de conceptualizacién de
la artista (Fig. 7, 8 y 9), por lo tanto se mostré en el estado que
estaba. Se puede ver unas grietas y craqueladuras que no se sabe
si forman parte del discurso o son un deterioro. Se tomé la
decision de no hacer ninguin tratamiento, por falta de
informacion. Rectificar lo que aparentemente pudiesen ser dafios
en la materia podia estar en contra del concepto de la obra y por
lo tanto, un tratamiento clasico, seria la destrucciéon de la idea y
en consecuencia, de la obra.

Fig. 7. Detalle de la instalacién, The Real Birds Fly Toward the Inside.
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Fig. 8. Detalle de la instalacién, The Real Birds fly Toward the Inside.

Fig. 9. Detalle de la instalacién, The Real Birds fly Toward the Inside.



La entrevista en casos como este, resulta una fuente de
informacién esencial, el artista en su medio de trabajo es la
fuente de documentacion mas rica y segura. En el caso de obras
de arte efimero, la documentaciéon puede ser el modo unico, el
recurso por excelencia. Pero hay que ser conscientes de que la
mera recoleccién de informacién no sera suficiente, esos datos
deben ser interpretados. Por otra parte, debemos ser sinceros y
decir que no siempre va a ser posible tener informacién o crear
esa documentacion.

En algunos casos es el propio artista, dentro de su discurso,
conceptualizacién o modo de entender su produccion, el que no
va a permitir esa documentacién; como sucede en el caso del
artista Tino Sehgal. Artista de origen anglo-germano, no permite
que sus obras sean documentadas, fotografiadas, grabadas en
video o descritas por escrito para ser expuestas. Considera sus
obras como situaciones. Para Tino Sehgal, la documentacion
interfiere en la experiencia del espectador. Cuando le pregunta
Tracy Metz en una entrevista que le realiza por teléfono®’, sobre
cémo lo hace para vender una obra si no permite que se
documente, el artista responde que Jan Mott, el galerista que
tiene en ese momento (2010), se ocupa de eso. Jan Mott explica
junto a la conservadora Pip Laurenson (conservadora de Tate
London), que él escenifica las acciones para que se entienda en
qué consisten. Los contratos de venta o de derechos de exhibicién
son orales. Para Pip Laurenson, Tino Sehgal lleva al extremo al
conservador que se ve obligado a trabajar de palabra.

Como la obra de Tino Sehgal no esta permitido documentarla
graficamente, entidades como Tate Gallery London, anuncian las
exposiciones con el nombre del artista y ninguna imagen (Fig. 10).
En la pagina web de la Tate, si se puede ver una foto donde

67 WE LIKE ARTS. Installation: Who Cares? En Vimeo [video]. 2011. [En linea]
<https://vimeo.com/25101140> minutos 9:00- 12:53 y 19:01-20:35 [Consultado: 1
marzo 2017].
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aparece el artista, cuando ilustran su biografia (Fig.11)%. En
contra de su voluntad, en la red, es posible encontrar imagenes de
sus “situaciones”. La red se escapa al control del artista®.

Search Login Shop e
32(-0“\“?_‘

TATE MODERN PAST EVENT
EXHIBITION

THE UNILEVER
SERIES: TINO
TINO SEHGAL SEHGAL 2012

24 JULY - 28 OCTOBER 2012

0000

Fig. 10. Captura de pantalla de Tate London, donde se anuncia la exposiciéon de
Tino Sehgal, pero no se incluye ninguna imagen de la obra.

68

tino- sehgal 2012 [Consultado 27 febrero 2017].

69 Aunque en la red hay imagenes, vamos a mantener la politica del artista, ya que
uno de nuestros objetivos en esta Tesis es promover el respeto y la conciencia de
que hay obras que no son eternas o de que hay intencionalidades que se deben
respetar aunque sean aparentemente contrarias a la idea tradicional de
conservacion.
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Tate Modern
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Tino Sehgal

DATES

Tate Modern has unveiled the first live commission in The Unilever Series - These associations, 24 July - 28 October 2012
created by Anglo-German artist Tino Sehgal. Tino Sehgal has risen to prominence for his innovative

works which consist purely of live encounters between people, including work at the 2005 Venice

Biennale and solo shows at the Guggenheim and London's ICA. Tate Modern's Turbine Hall is

inhabited by an assembly of participants whose choreographed actions use movement, sound, and

conversation. The Turbine Hall is occupied by the physical and vocal energy of the participants and

visitors. The Unilever Series: Tino Sehgal is open until 28 October 2012.

Tino Sehgal will be in conversation at the Goethe Institut on Saturday 20 October

Fig. 11. Captura de pantalla, donde se puede ver la presentacion de la biografia del
artista.

Museos e instituciones han adquirido piezas de arte que en
ocasiones no han sido debidamente documentadas. Al cabo de los
aflos se han dado problemas graves de comprension e instalacion,
que pueden llevar a situaciones de total negligencia. /nside
Installation fue un proyecto surgido de esas necesidades, que hizo
uso de la entrevista como una de las principales herramientas
para subsanar el problema que algunos museos tenian.
Instalaciones de arte que fueron guardadas tras la primera
exhibicion y no se sabia como debian ser montadas, qué
elementos eran importantes y qué elementos no lo eran. Como se
puede leer en la pagina de INCCA:
Inside Installation, se trata de un proyecto afiliado a /NCCA. Proyecto
Europeo de preservacion y presentacion de Instalaciones artisticas. La
primera fase se llev a cabo entre junio de 2004 y agosto de 2007. Se
investigaron profundamente 33 casos de estudio. Las Instalaciones
seleccionadas mayormente databan entre 1995 y 2005, habian provocado
un amplio rango de preguntas y dudas especificas. Al mismo tiempo, casos
individuales fueron referidos al proyecto, afiadiéndose a los casos de

estudio. Se llevé a cabo una investigaciéon profunda y exhaustiva que se
puede dividir en 5 areas: Preservacion, Participacién del artista, Estrategias
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de documentacién, Teorfa y Semantica, Manejo de la informacién e
intercambio de la misma. Los casos de estudio resultaron en conferencias,
ponencias y buenas practicas en todas las areas; todo ello es accesible a
través de la pagina web del proyecto. En total, alrededor de 50 personas de
25 museos e instituciones ubicadas en 6 paises europeos estuvieron
involucrados en estos 3 afios de trabajo. El proyecto fue financiado por la
comision Europea, 2000 Programme. Fue coorganizado por Netherlands
Institute for Cultural Heritage/ RCE (ICN), Tate (UK), S.M.AK. (Bélgica),
Restaurierrunszentrum Diisseldorf, Foundation for the Conservation of
Contemporary Art/SBMK (The Netherlands) y el Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia (Madrid)7°.

La instalacion y los problemas de conservacién que presentan las
obras multimedia (media-art), en los afios mas recientes, ha
estado en la primera posicién de la agenda de numerosos museos,
instituciones y estudios de conservacion. Se pueden hacer muchos
enlaces cruzados entre estas iniciativas; de alguna manera todas
ellas son parte de la amplia red de conocimiento en las que se
sitlan las complejas instalaciones de arte.

La discusion esta cambiando nuevamente, ya que los medios
tecnolégicos que son utilizados por los artistas han llevado a toda
una rama de la conservacién a preocuparse exclusivamente por
este tipo de obras”™. La gran mayoria de museos e instituciones
cuentan con especialistas en conservacion de obra multimedia. Ya
Ysbrand Hummelen dejaba ver esta situacién al citar que en
Holanda, los institutos mas activos en conservacién de obras
multimedia, Netherlands Institute for Media Art/Montevideo
(NIM) y V2_ Institute for Unstable Media, ya en 2005 tenian en
mente estas cuestiones.

La discusién sobre conservacién en este caso tiene las fronteras
algo difusas entre lo que es documentacién, archivo y obra. La
entrevista seguira siendo efectiva y necesaria cuando al artista se

70 INNCA, [Inside Installation https://www.incca.org/articles/project-inside-
installations-2004-2007 [Consulta: 16 noviembre 2016].

71 Solo en la pagina de INCCA se pueden encontrar 118 entradas a introducir la
blsqueda “Time-base Media”. https://www.incca.org/
search?search_api_multi_fulltext=Time+based+media [Consulta: 1 marzo 2017].




le planteen preguntas sobre obsolescencia y procedimientos,
reinstalacion; pero ya no vamos a recolectar datos sobre
materiales en si. La recoleccién de datos sobre materiales, tiende
a ser algo que hacemos como justificacién histdrica en este tipo
de obras.

El artista Bill Seaman”, en la entrevista que le realizaron en
relacién al proyecto de reinstalacién de Exchanges Fields (2000 y
reinstalada en 2010) habla de la tecnologia como vehiculo, no cree
en el Aura que se le atribuye a los objetos. Afirma creer que las
obras, aunque estén realizadas en soportes tecnoldgicos
cambiantes y readaptados, nunca pierden ese caracter especial
que el artista le da al crearlos, todas esas cualidades no recaen en
los componentes matéricos, no son materiales. La autenticidad de
la obra no radica en el soporte. Este tipo de afirmaciones, solo las
podemos conocer a través del trabajo directo con el artista y son
conceptos muy importantes para el conservador. En las
entrevistas que realizaremos a este tipo de artistas no
recolectaremos tanto los datos sobre materiales sino las
intencionalidades.

A pesar de todo, el conservador a cargo de este proyecto de
investigacion, Gunnar Heydenreich, hacia hincapié en que es vital
que el conservador no decida demasiado rapido migrar la obra a
un nuevo formato, o a un sistema diferente, ya que corremos el
riesgo de traicionar su autenticidad.

Hay que decir que esta obra en concreto fue realizada en discos
laser en el aflo 2000. En 2010 se habian vuelto obsoletos y se
decidi6 juntamente con el artista migrarla a nuevos software. Los
discos laser originales, no se han destruido. (Caemos quizas en la
necesidad de guardar las diferentes versiones por las necesidades
histéricas y por la idea de autenticidad ligada a la materia?
Volvemos a lo que nos recuerda Ysbrand Hummelen y otros

72WE LIKE ARTS. Installation: Who Cares? En Vimeo [video]. 2011. [En linea]
<https://vimeo.com/25101140> minutos: 6:25- 8:00 y 15:01-18:40 [Consultado: 1
marzo 2017].
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tedricos; no debemos perder de vista la reflexion sobre el método
y las limitaciones que nosotros mismo tenemos. La entrevista
nuevamente ha ayudado en el proceso de toma de decisiones ya
que gracias a ella se han podido establecer unos protocolos de
actuacion y unos criterios que serviran para la reinstalaciéon de la
obra. Mientras el artista esté vivo, siempre sera mejor retomar el
tema con él cuando surjan dudas insalvables.

La entrevista se ha propuesto como un método que algunos
museos y colecciones, en 2017, tienen en cuenta en sus protocolos
de actuacién para la conservacién de las obras que manejan. Pero
ya en 2005, Ysbrand Hummelen dejaba entrever la necesidad de
pensar en que la entrevista debe ser algo que hay que tener en
cuenta en el momento de la adquisicién de las obras. El lo sugiere
para obras efimeras o de caracter tecnoldgico como algo
preventivo para lo que pueda pasar con esas adquisiciones.

En esta Tesis se tomo las entrevistas como una herramienta mas,
dentro del protocolo de documentacién de una nueva adquisicion,
no solo para documentarla per se, sino para poder contar y
anticipar los posibles temas de conservaciéon que cada una de las
obras pueda presentar en el futuro. En este caso se esta utilizando
como una herramienta de conservacion preventiva.

Es evidente que sin poder saber lo que la tecnologia puede
conseguir en un futuro, no podemos asegurar lo que sucedera en
términos de adaptacion y obsolescencia. En esos casos se espera
poder ayudar con lo que el artista ha dejado como posibles vias de
actuaciéon, en cualquier caso, como ya hemos afirmado
anteriormente, siempre que se pueda es mejor volver a preguntar
al artista.

Algo que afiadimos a las valoraciones de Ysbrand Hummelen,
sobre hacer la entrevista en el momento de la adquisicion, es
pensar en no solo los artistas consolidados o que forman parte de
la Historia del Arte. Extender esta practica, como es el caso de
esta Tesis, a artistas emergentes, es prevenir y documentar para
poder revisitar en el caso que sea necesario. Revisidén que se podra
hacer con unas bases ya preexistentes.



Al igual que el conocimiento de las técnicas tradicionales o
lenguajes informaticos, ayudan al artista a crear obras mas
estables y conscientemente; el uso de la entrevista en los
protocolos de cualquier adquisiciéon o montaje queda demostrado
que previene en cuanto a la conservacion de la obra; conservacion
entendida en términos matéricos, conceptuales e intencionales.
Acaba reduciéndose a una cuestién ética para los profesionales
que trabajan con obras de arte.

Queremos hacer en este punto una aclaracién o nota al respecto
de las obras en soporte tecnoldgico. En esta Tesis se ha utilizado
la entrevista con artistas que trabajan con soportes tecnolégicos.
Debemos matizar que aunque la fotografia puede entrar en esta
categoria, por todo lo que la fotografia necesita de soporte
tecnolégico, no lo vamos a considerar entre las obras con posible
caracter efimero?.

Para las obras que si consideramos en esta categoria (video,
video-performance, danza, composiciones musicales,
proyecciones...) no hemos tomado todos los posibles aspectos de
la obra a la hora de entrevistar al artista. En la entrevista
realizada a estos artistas no se les pregunté por derechos de
reproduccion, autoria o propiedad intelectual y se considerd que
todos esos campos quedarian pendientes para una investigacion
centrada en ese medio. Introducimos esta discusién para dejar
claro que existe y somos conocedores de ella.

Esta no es una discusién nueva. Desde el primer momento en que
los museos y entidades empiezan a adquirir obras en video se

73 Esta consideracion es totalmente decisién de la conservadora que ha llevado a
cabo la investigacién. La fotografia tiene un caracter tecnoldgico, pero lo que la
define a los ojos del publico es la materializacién de la misma. Asi, es una obra que
tiene las fronteras mal definidas, en muchos casos es el artista el que definira esas
fronteras. Hemos decidido posicionarnos en el lado de la fotografia como obra
objetual y por lo tanto, aunque no negamos ni olvidamos el componente técnico,
no lo vamos a discutir en esta Tesis.
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encuentran con la falta de comprension de estas obras. Ysbrand

Hummelen”+, adelanta este tema cuando escribe:
En los 70s, algunos museos holandeses adquirieron obras filmicas
(peliculas) como “objetos museisticos”, sin considerar temas relacionados
con los derechos de copyright Mientras que la compra de un film por si
mismo, muchas veces implica la adquisicién de los derechos de emisién; no
incluye los derechos de reproducciéon. Ademas, el film era raramente
ofrecido como “edicién limitada”, como hubiese sido el caso si se tratase
de una obra gréafica o una fotografia. Hoy en dia, el Netherlands Film
Museum siempre compra los derechos completos de emisién, reproduccion
e incluso los derechos relacionados con replicacién, digitalizaciéon y
distribucién. De ese modo se aseguran el poder mantener y conservar el
material en un futuro. La compra de estos derechos es a menudo parte del
“paquete completo” que incluye los masters, los brutos, los cortes e
incluso versiones alternativas.

El SBMK, siguiendo lo citado en el texto anterior, tiene los
modelos de contrato y documentos relacionados con la
adquisicién y uso de obras en soporte filmico en su pagina web
con uso libre. Este es uno de los ejemplos sobre la importancia de
compartir los conocimientos que ya se decidieron en el simposio
de 1997%.

En el caso que nos ocupa, los artistas que trabajan con sistemas
tecnoldgicos, sobre todo instalaciones computarizadas, tienden a
querer actualizar la obra en base a las nuevas tecnologias que
surgen en cada ocasién que es reinstalada, para la mayoria de los
artistas consultados, la tecnologia es un soporte para comunicar;
es algo vehicular, si esa tecnologia se puede mejorar estan de
acuerdo en cambiarla. Gunnar Heydenreich?® pone de manifiesto
los conflictos que pueden surgir entre el conservador y el artista

7* HUMMELEN, I. (2005), Op. cit. p. 25.
75 En http://www.sbmk.nl/uploads/video_ artwork_completed_agreement.pdf se

puede consultar un ejemplo de los documentos relacionados con video.
[Consultado: 3 marzo 2017].

76 HEYDENREICH, G. (2010), en WE LIKE ARTS. Installation: Who Cares? En Vimeo
[video]. 2011. [En linea] <https://vimeo.com/25101140> (minuto 16:40).
[Consultado: 1 marzo 2017].




en este campo si seguimos esta idea de actualizar de una manera
inmediata e indiscriminada.

Los museos adquieren obras, que en base a cuestiones de
autenticidad y tradicién objetual pueden tender a no querer
cambiar o querer llegar a consensos con el artista. Cuando una
obra se reinstala al cabo de un tiempo de haber sido creada, puede
pasar como sucedi6 con la obra de Bill Seaman titulada Exchange
Fields de la que hemos hablado anteriormente. Producida en el
afio 200077 es una instalacién interactiva que originalmente fue
concebida para la exposicion vision.ruhren las dependencias de la
antigua mina Zeche Zollern II/IV (Dormunt 2000, Alemania). En
2010 pasd a formar parte de la coleccién del Museo Ostwall en
Dormunt, no habia sido expuesta desde el afio 2000. En
colaboracién con el Cologne Institute of Conservation Sciences, la
University of Applied Sciences y la agencia 235 MEDIA GmbH, se
llev6 a cabo un trabajo de investigacién y reinstalacion junto al
artista. El artista prefiere superar las limitaciones que la
tecnologia le ofrecia en el aflo 2000, intentando que la
intencionalidad de la obra sea mas auténtica gracias a la pérdida
de retraso entre la comunicacién de los elementos. Para el
departamento de conservacién, todo este proceso lleva una largo
tiempo de reflexiéon sobre autenticidad y traicion a la obra
original.

Experimentamos algo similar respecto a lo que una obra
conceptual puede o no puede suponer. En la anterior
investigacion que llevamos a cabo, al entrevistar a la artista
Angels Ribé sobre reinstalacién o reproduccién de sus obras, tenia
bastante claro que para ella las obras que se rematerializaban
después del tiempo eran las mismas obras que fueron. La
experiencia, por el contrario, no era igual. La artista en aquel
momento nos habld sobre la importancia de la experiencia que

77 Caso de estudio presentado en el IMAI (Intermedia Art Institute) en 2010.
http://www.imaionline.de/content/view/166/15/lang,en/ [Consultado: 1 marzo
2017].
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esas obras supusieron en su vida y en el momento histérico. El
impacto y la lectura sera diferente, pero diferente es para cada
persona igualmente, ya que intervienen muchos elementos a la
hora de tener experiencias ante las obras de arte. Conceptos que
se podrian enlazar a las idea de Tino Shegal. Esos elementos no
son transportables a la reinstalacién, nos cuentan las
experiencias, pero nunca seran las mismas. Durante el periodo en
que se llevé a cabo la anterior investigacién, el Macba inaugurd
una exposicién sobre Angels Ribé, En el Laberinto. Angels Ribé,
1969-198478.

Para esa exposicion se reinstalaron piezas que ya no existian a
nivel matérico. Se hicieron de nuevo, contando con el consenso de
la artista. Angels Ribé no se mostraba preocupada por aspectos de
las piezas relacionados con si el color era el mismo que la primera
vez, el mismo tamafio, u otras cualidades visuales, pero en
cambio si le parecia indispensable que la experiencia fuese lo mas
cercana a lo que fueron la primera vez las obras. Por eso para ella
era importante que se pudiese oir el carro de las diapositivas y
cémo las diapositivas iban cambiando en las instalaciones que
llevan diapositivas (imagenes proyectadas) como es el caso de
Can’t Go Home (1977) o Amagueu les nines que venen els lladres”

(1977) (Fig. 12y 13).

Aunque la tecnologia de 2012, permitia hacer una presentacién
que no dependia de las diapositivas, la experiencia no hubiese
sido la misma si se hubiese actualizado el sistema de
reproduccién de iméagenes. En este caso, sin preguntarle a la
artista, podriamos estar omitiendo el efecto sonoro en pro del
avance tecnoldgico. Todo ello llevaria a manipular la obra de
manera inadecuada.

78 http://www.macba.cat/es/expo-en-el-laberinto [Consultado: 1 marzo 2017].

79 Las imagenes han sido extraidas de la web de la artista con su consentimiento.
http://www.angelsribe.com/ [Consultado: 28 febrero 2017].




Fig. 12. Amagueu les nines que venen els lladres (1977) Angels Ribé.
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Fig. 13 Amagueu les nines que venen els lladres (1977). Angels Ribé, detalle de una
de las diapositivas. Todos los derechos de estas iméagenes son de la artista.

2.2 Tipos de entrevistas y métodos para entrevistar

Tatja Schole en la sesion de cierre del simposio Contemporary
Art: Who Cares? (2010) recuerda que solo 13 afios atras, en 1997,
cuando se llevé a cabo el simposio Modern Art: Who Cares? la
ausencia de conocimiento sobre materiales-técnicas en arte
contemporaneo era muy notoria. Incluida la falta de conocimiento
sobre las diferentes elecciones sobre materiales, técnicas o
medios ademas de que muy pocas veces la critica o la literatura
sobre arte, hablaba sobre las decisiones que toma el artista en
relacion a sus intencionalidades artisticas.

Ese vacio llevo a la necesidad general a buscar la voz del artista.
Dio el impetu necesario a muchos conservadores para
comprometerse activamente con los artistas y sus asistentes en la
documentacién de nuevas informaciones y a iniciar un nuevo
didlogo sobre conservacion. Nos recuerda que en 2010, entrevistar
artistas o colaborar de alguna otra manera ya es una practica
comun y que en algunos paises se ha estado llevando a cabo



proyectos basados en ello. Por lo tanto, en 2010 se habia avanzado
mucho al respecto.

Esa circunstancia, llevé a la creacién de diferentes metodologias
para llegar a conseguir que la entrevista se convirtiese en una
herramienta util y efectiva.

Desde el momento en que empezamos a hablar sobre la
entrevista, dejamos claro que ha sido un largo camino que cada
uno ha recorrido de una manera diferente. Casi todos, movidos
por la necesidad de solucionar un problema de conservaciéon que
requeria la participacion del artista; como un acto vandalico, que
destruye una obra y hace plantearse como puede ser que no
tengan datos sobre los materiales de la obra, (Rudi Fuchs, cuando
la obra Cathedra de Barnett Newman, fue atacada en 1997) o
cuando se quiere recuperar una obra y no se tienen datos
concluyentes sobre los materiales y su significado (en 1995 se
quiere recuperar la obra Campi arati e Canali d’irrigazione (1967)
de Pino Pascali y no se le puede preguntar al artista porque ya
estd muerto). Se compran instalaciones y cuando se quieren
reinstalar no se tienen datos suficientes ni documentacion clara
(proyecto Inside Installation y PRACTICs para poner fin a ese
problema). O por una causa mas humana, como recuperar la
pérdida de obras por culpa de un Huracan®.

Cualquier ejemplo que podamos citar sera un ejemplo movido por
la necesidad y todos ellos han buscado una manera de
solucionarlo a través del uso de la entrevista.

Se han seguido diversos tipos de entrevista como ya
desarrollamos en el capitulo anterior. La mayoria de las
entrevistas se basan en un modelo de cuestionario subdividido en
secciones.

80YoCA, 1levé a cabo una serie de entrevistas a artistas que perdieron su obra o
queddé muy destruida tras el huracan Sandy. Las entrevistas se llevaron a cabo
entre el 20 de octubre y el 14 de diciembre de 2013 en la Fundacién Dedalus, en
Brooklyn. http://www.voca.network/programs/past-talks-archive/ [Consultado: 8
marzo 2017].
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En todos los modelos de cuestionario, desde el primero,
desarrollado por el proyecto The Artists’ Interview® (1998) al
modelo que se presenta en el libro The Artist Interview for
Conservation and Presentation of contemporary Art Guide Lines
and Practices (2012) presentan unos escenarios y sugerencias que
pasan por apartados similares.

Podemos dividir el tipo de entrevistas basandonos en el medio
que se utiliza para realizarlas.

e Entrevistas por medios escritos: carta (correo electrénico)
y cuestionario.

e Entrevistas por medios orales: llamada telefénica,
entrevista mientras se trabaja con el artista (instalacion de
una exposicion, catalogo...), entrevista corta (como una
entrevista bajo presion a causa de un accidente),
entrevista extendida.

Como ya se deja constancia en la primera guia de buenas
practicas publicada por /NCCA, cada uno de los métodos tiene sus
ventajas, desventajas y riesgos®?.

Siguiendo el analisis SWOT (Strengths,  Weaknesses,
Opportunities, Threats)® vamos a mostrar algunas de esas
cualidades®:.

8 INCCA, “Project: Pilot Project Artists” Interviews, (1998-1999).”
<https://www.incca.org/articles/project-pilot-project-artists%E2%80%99-
interviews-1998-1999> [Consultado: 1 marzo 2017].

8 CROOK, J. “Guide to Good Practice: Artists’ Interviews. SWOT Analysis”. En
INCCA, International Network for the Conservation of Contemporary Art. 2002. [En
linea]. <https://www.incca.org/files/2000-incca-guide-good-practice-artists-
interviews> [Consultado: 9 enero 2017].

8 Fortalezas, debilidades, oportunidades y amenazas.

8 Todas las tablas que se presentan en este apartado son una traduccién al
espafiol de las tablas que se presentan en CROOK, J. (INCCA, 2002) Op. cit. pp. 18-
24.



Tabla 6. Comunicaciones escritas vs. Comunicaciones orales.

Fortaleza Permite pensar y considerar las respuestas al receptor

Debilidad No existe interaccién en la comunicacién

Debilidad No hay oportunidad de continuar temas que surgen en las
respuestas

Debilidad No hay ocasién de continuar una pregunta que no se ha
respondido de manera suficientemente completa

Debilidad No es suficientemente flexible para dar la oportunidad a
adaptarse a los cambios de pensamiento inesperados

Oportunidad Buen modo para un contacto inicial que lleve a otra
entrevista

Oportunidad Los intercambios via correo electrénico pueden ser mas
interactivos (queda entre comunicacién escrita y oral)

Amenaza La correspondencia escrita puede ser facilmente ignorada

Amenaza No todas las preguntas respondidas o de manera

insatisfactoria

Podemos analizar estos cuatro parametros por tipos de medio
utilizado (Tabla 7 a Tabla 12)
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Tabla 7. Entrevista por carta.

Fortaleza Te da la oportunidad de presentarte y mostrar tus
credenciales

Fortaleza Un buen redactado puede reforzar la seriedad del proyecto

Fortaleza Permite al receptor reflexionar sobre sus respuestas

Fortaleza Permite al investigador reforzar ciertos puntos

Debilidad No es adecuado para todos los tipos de preguntas

Oportunidad Oportunidad para usar las influencias dentro de la
organizacién (si las hay)

Oportunidad Como un método de seguimiento tras una entrevista para
clarificar puntos

Amenaza La correspondencia escrita puede ser facilmente ignorada

Amenaza El receptor puede encontrar la carta intrusiva ya que una

carta se puede considerar un modo de comunicacién

personal

Tabla 8. Para el cuestionario escrito.

Fortaleza Las preguntas pueden ser mas complejas

Fortaleza Se puede refinar desde un cuestionario estandar

Fortaleza Presentar todas las preguntas juntas da una imagen de
totalidad que ayuda a dar sentido

Debilidad Artistas y objetos varian, aunque consigas un buen
cuestionario nunca sera el definitivo

Debilidad Puede ser un obstaculo para conseguir un didlogo espontaneo
con el artista

Oportunidad El cuestionario puede ser la oportunidad para conocer y
solicitar otra entrevista con mas profundidad

Oportunidad Oportunidad a interesar al artista a discutir detalles en
persona

Amenaza Demasiado trabajo para el artista en cuanto a rellenar las
preguntas

Amenaza El uso de un cuestionario estandar que no se adapte y se
pierdan detalles importantes




Tabla 9. Para la llamada telefénica.

Fortaleza Mas interactivo, el artista lo preferira a escribir una carta
Fortaleza No requiere mucho trabajo previo

Fortaleza Se puede hacer con artistas que estan lejos

Debilidad Dificultad para ser grabado®

Debilidad No hay informacién visual

Oportunidad Oportunidad de iniciar una relacién con el artista
Oportunidad Adecuado para emergencias

Oportunidad Puede servir de primer contacto y solicitar otra entrevista
Amenaza Se puede considerar intrusivo y no reflexivo

Tabla 10. Mientras se trabaja con el artista.

Fortaleza Revela aspectos del proceso de trabajo

Debilidad Dificultad para ser grabado mientras el artista trabaja

Oportunidad Informacién detallada del proceso de trabajo, pueden surgir
temas interesantes que de otro modo no surgirian

Oportunidad Oportunidad para preguntar de un modo mas interactivo

Amenaza El artista esta concentrado en su trabajo y responde de

manera distraida

Tabla 11. Entrevista

corta (incluye entrevistas bajo presion).

Fortaleza Mas interactivo, las conversaciones cara a cara mas
comunicativas

Debilidad No hay tiempo para detalles ni reflexiones

Oportunidad Adecuado para emergencias

Oportunidad Puede servir de primer contacto y solicitar otra entrevista

Amenaza Inmediato, no reflexivo. El artista puede esperar respuestas

de nosotros que no le podemos dar

8 En la actualidad si se trata de una llamada por métodos como Skype hay algunas
de estas debilidades que pueden ser salvadas.
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Tabla 12. Entrevista extendida.

Fortaleza Hay tiempo para preparar todo

Fortaleza Método interactivo, cara a cara permite mas niveles de
comunicacién

Debilidad Puede requerir de muchos recursos y tiempo

Oportunidad Oportunidad de utilizar todo tipo de preguntas

Oportunidad Se puede extender en las preguntas en base a las respuestas

Amenaza Puede ser una pérdida de recursos y tiempo

Amenaza Puede obligar a trabajar con mas personas que no tenfamos
en cuenta

Amenaza Si se hace demasiado largo el artista se cansa, se enfada o no
responde

También las podemos considerar por estilo de entrevista, mas
abierta o mas estructuradas. Entrevistas que son un dialogo,
donde no hay un cuestionario. El entrevistador tiene clara las
preguntas que quiere que le respondan, pero no hay un
cuestionario escrito, no se le da nada al artista antes de la
entrevista. Estas son las entrevistas que propone Glenn Wharton.
Metodologia que desarrolld tras el proyecto que llevd a cabo en
Hawai, para la recuperacién de una escultura®.

En el curso impartido para VoCA (Miami, 2015) explicé que para
él, la entrevista al artista era algo que habia realizado en base a
unas guias y cuestionarios conduciendo la entrevista desde un
punto de vista pragmatico. Durante la experiencia de este
proyecto en Hawai, trabajando desde una perspectiva mas
antropoldgica, buscaba que la comunidad le ayudase en el camino
para la foma de decisiones. Quiso involucrar a la comunidad y
para ello realizd6 45 entrevistas a diferentes personas de la
comunidad.

8 WHARTON, G. (2012) The painted King: Art, Activism and Authenticity in
Hawai’i. Honolulu: University of Hawai’i Press.



Esta experiencia le hizo comprender el proceso de entrevista de
una manera muy distinta. Desde ese momento dejé de utilizar el
cuestionario y empezd a trabajar con un guién. Las preguntas que
quieres que te contesten estan en tu mente y tienes un guion
sobre el objetivo que quieres conseguir, pero no obligas al
entrevistado a seguir el camino que td te has marcado ya que a
veces la entrevista se puede ir por unos caminos muy
interesantes. Debes procurar conseguir la informacién que
necesitas. Acepta que el proceso de aprendizaje es lo que hace que
la herramienta funcione cada vez mejor. El proceso de aprendizaje
es complicado.

Asi podriamos decir que hay tres tipos de entrevistas en base a la
estructura: estructuradas, semiestructuradas y libres. En la
practica, las entrevistas semiestructuradas son las que han dado
mejor resultado®. Este seria claramente el modelo que propone
Glenn Wharton o el sistema que implanté Carol Mancusi-Ungaro.

2.3 Fases de la entrevista para un modelo semiestructurado

El modelo semiestructurado seria el que se describe en Concept
Scenario Artist’s Interviews®. En la estructura general de la
entrevista se invita al artista a hablar abiertamente como quiera
sobre su obra y sus métodos de trabajo, las decisiones que toma
sobre los materiales y qué significado tienen. Solo cuando el
artista ha hablado de manera libre y se siente cémodo, se le haran
las cuestiones relacionadas con envejecimiento, conservacién o
tratamientos.

87 BEERKENS, L. (et al) (2012) Op. cit. p. 26.

8 SMBK (1999), Concept Scenario Artists’ Interviews. Netherlands Institute for
Cultural Heritage/Foundation for the Conservation of Modern Art, Amsterdam.
[En linea)] http://www.sbmknl/uploads/concept-scenario.pdf [Consultado: 3
marzo 2017].
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Si desarrollamos el modelo que se presenta en el libro publicado
en 2012, podriamos afirmar que es un modelo que atna casi todos
los modelos anteriores®’.

Este modelo se divide, al igual que sucedia con el modelo que
proponia el RCE %, en: fase previa, fase entrevista, fase
postentrevista. Se basan, como ya hemos adelantado antes, en la
experiencia que Carol Mancusi-Ungaro desarrolldé mientras
trabajaba en Menill Collection.

Obtener informacién objetiva no es precisamente el rol principal
que se busca en una entrevista de estas caracteristicas. La
entrevista funcionara siempre segun el objetivo que se marque
para ella y segtn las capacidades del entrevistador. Hay que tener
en cuenta que los datos que se obtienen en las entrevistas son
importantes, pero no seran los tnicos que decidan el proceso de
toma de decisiones para la conservacion de una obra de arte®.

Siguiendo los pasos que se describen en Lydia Beerken®*,
empezariamos por la fase que denominamos preentrevista.

89 Creemos importante remarcar en este punto que todos los métodos descritos en
la literatura y en otras fuentes siempre dan por hecho que el método se aplica en
entidades, museos o colecciones privadas con obras de caracter importante.
Siempre se da por hecho que se trabaja en equipo o con una infraestructura
suficiente para tener un apoyo tanto en recursos como en medios técnicos. Este no
serd el caso de la Tesis que nos ocupa y por lo tanto las variaciones necesarias para
el método se discutiran en los capitulos relacionados con la experiencia de la
investigacion.

9 Este modelo puede ser descargado gratuitamente en la pagina de SBMLK,
http://www.sbmk.nl/uploads/concept-scenario.pdf [Consultado: 3 marzo 2017].

91Existe una cierta controversia cuando hablamos de obras propiedad de museos y
colecciones privadas. A veces las decisiones no pueden basarse solo en lo que el
artista quiere, o pide, a veces las decisiones para la conservacién de una obra de
arte debe ser consensuada entre los conservadores, comisarios, director del
museo, propietario, el rol que juega la pieza en la historia del arte o cuestiones
legales y financieras pueden ser determinantes también.

92 BEERKENS L. (et al), (2012), Op. cit. pp. 13-53.



2.3.1 Fase preentrevista

Fase preparatoria donde se da lo que podriamos denominar como
periodo de investigacién y documentacion. Haciendo uso de
documentacioén oficial (libros, catalogos, articulos) y cualquier
otra fuente de documentacion (fichas técnicas, otras entrevistas,
reportes de conservacién anteriores y todo los documentos
relevantes para la investigacién) se adquirira el mayor
conocimiento posible sobre la obra u obras que son objeto de la
entrevista y sobre el artista, momento que ocupa la obra dentro
de su vida productiva, toda la informacién puede ser relevante en
un momento dado.

Otras fuentes, como asistentes, amigos, compafieros o miembros
de la familia, criticos, marchantes®; pueden ser también fuentes
de informacién, pero debemos ser criticos y prudentes con la
informacion y saber discernir qué es importante y quién es una
fuente fiable. Si existe la posibilidad de grabar estas entrevistas
periféricas, se pueden afiadir a la documentacién final. Cuanto
mayor sea el conocimiento previo a la entrevista, mejor seran las
preguntas y la conduccién de la misma. Samantha Sheesley®
sugiere que en esta fase, si es posible, es interesante pasar tiempo
con el artista, visitandole en el taller y teniendo conversaciones
informales que nos pueden ayudar a crear una linea de
pensamiento para la entrevista. Durante estos dias de trabajo con
el artista se crean también lazos de confianza que ayudaran en las
siguientes fases.

Conocer los materiales y técnicas usados en la obra u otras obras
puede servir para confirmar datos con el artista. Es importante

93En este punto son muy interesantes los proyectos llevados a cabo por The
Institute for the Artist’s Estate http://www.artists-estates.com/en/archive/
[consulta realizada 26 febrero 2017] o dentro del proyecto The Oral History
Program in the Museum of Modern Art Archives las series II, III, IV, V
https://www.moma.org/learn/resources/archives/EAD/OralHistoryProgramf
[Consultado: 3 marzo 2017].

9 SHEESLEY S. (2007). “Artist Interview as tool for diligent conservation
practice”. (Péster). En AIC Book and Paper group Annual. Washington DC. Vol. 26.
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llevar un buen registro de la documentacién. El analisis de esta
documentacioén nos llevara a realizar preguntas concretas que con
la documentacién no queden claras. En la metodologia que se
describe en Lydia Berkeens® aconseja no adelantar ningun tipo de
preguntas o cuestionario al artista antes de la entrevista. Por el
contrario Samantha Sheesley % considera que el hecho de
avanzarle las preguntas al artista, y el tipo de informaciéon que
mas nos interesa; ayuda al artista a prepararse a la hora de la
entrevista. En esta Tesis se llevd a cabo de la segunda manera ya
que consideramos que ayudaba a los artistas a familiarizarse con
los temas de conservacion y a la vez les ayudaba a prepararse
para la entrevista.

El escenario donde se va a llevar a cabo la entrevista puede
determinar en muchos aspectos las respuestas. Si se realiza en el
museo o entidad donde se encuentra la obra (Fig. 14 y 15) de
estudio, el artista podra responder en base a la presencia de la
obra, ayudandole a recordar sobre la biografia de la obra y sobre
las preocupaciones ligadas a la conservacién de la misma.

95 BEERKENS L. (et al), (2012), Op. cit. pp. 13-53.
96 SHEESLEY S. (2007), Op. cit.



Fig. 14. La artista Ann Hamilton y la conservadora Gwynne Ryan, frente a
palimpsest (1989). Imagen realizada por Cathy Carver, cortesia del Hirshhorn
Museum and Sculpture Garden.
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Fig. 15. En el departamento de conservacién del Hirshhorn Museum and Sculpture
Garden. Imagen realizada por Cathy Carver, cortesia del Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden.

En este caso es un entorno controlado por los entrevistadores y
puede que resulte frio para el artista y que le cueste entrar en la
conversacion. Por otro lado si la entrevista se lleva a cabo en un
entorno mas familiar para el artista, como su taller o su casa
(Fig. 16), puede que el artista se sienta mas libre de hablar y
relacione la produccién a estudio con otras obras que hay en el
estudio o que visualmente se pueda registrar (informacién visual
que resultara valiosa para la investigacion), pero tiene el
inconveniente que no podemos controlar totalmente el entorno
de la entrevista.



B
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Fig. 16. Artista Otto Neals en su casa de Crown Heights, Brooklyn, junto a Jonathan
Allen, miembro del comité de VoCA. 15 de octubre, 2016. Dentro de las entrevistas
realizadas en el programa CALL, de VoCA. Imagen cortesia de VoCA.

La presencia de otras personas, la acustica, incluso una mascota,
puede ser una distraccién. Hay que tener en cuenta que si la obra
a estudio pertenece a un museo, en ese caso se trabajara con
imagenes de archivo y eso hard que el artista no sea tan
consciente del estado de su obra o de los posibles recuerdos que la
misma presencia de la obra le provoca.

Otro elemento que debe ser decidido antes de llevar a cabo la
entrevista es quién va a llevar a cabo la misma. Si se trata de una
sola persona, debe tener pleno dominio de la informacién y de los
medios que va a utilizar para registrar la entrevista. Por otro lado
se recomienda, siempre que sea posible, una combinacién de
varias personas por ejemplo conservador/ comisario. Cada uno de
ellos podra centrar las preguntas que conciernen a su disciplina.
Debe haber un buen equilibrio entre los dos. Ser un tandem que
sabe en todo momento hacia dénde va a ir la entrevista. Por lo
menos uno de los dos debe haber formado parte de la fase uno,
fase de investigacion y documentacion.
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Contactar con el artista para solicitarle la entrevista. En ese
contacto (por carta, correo electréonico, mensaje, llamada
telefénica u otros medios) se le solicitard hacer la entrevista
exponiendo los motivos y los objetivos de la misma. Se acordara
un lugar, fecha y hora que se le recordara unos dias antes de la
entrevista. En el momento de solicitar la entrevista debemos
asegurarnos de que todo quede claro con respecto a lo que se
quiere conseguir. El artista debe estar bien informado para no
sentir en ningin momento que le pueden preguntar algo que no
quiere contestar o para alguien a quien no quiere colaborar.

También se le debe pedir permiso para grabar la entrevista en el
caso de que se pueda grabar. Si es asi y no se va a hacer en
nuestro entorno, debemos pactar un tiempo previo para
instalarnos y avisarle de ello. Si el artista no quiere ser grabado en
video 0 no es posible por cualquier motivo, es recomendable que
se grabe en audio. En ese caso debemos ser mas explicitos ya que
no tendremos la informaciéon visual. En cualquier caso el artista
debe estar siempre bien informado y de acuerdo con todo.

2.3.2 Fase Entrevista

Cada entrevista tiene sus propias dindmicas y momentos
especiales. Es importante recordar lo que Fontana y Frey*’ dicen
sobre los aspectos no verbales de una entrevista. Estos aspectos,
como la actitud, los silencios, el lenguaje corporal, las variaciones
en el tono de voz, pueden ser determinantes para marcar el ritmo
de la entrevista. Basandonos en la entrevista semiestructurada
podemos establecer las siguientes sub-fases:

e Una fase introductoria, donde se realizan preguntas
abiertas sobre el trabajo del artista.

e Seguida de la parte central de la entrevista, donde el
artista es invitado a hablar libremente sobre su trabajo, el

97 FONTANA, A.y FREY J. (1994). Op cit. p. 371.



origen de su obra, los conceptos y significados, el proceso
creativo y de trabajo. Carol Mancusi-Ungaro realiza
preguntas al artista tipo: “¢Qué me puede contar de esta
obra?, ¢Puede describirme la obra?”. De ese modo puede
utilizar algunos de los datos para llevar la conversacién a
temas mas especificos posteriormente.

e La tercera fase de la entrevista estaria dedicada a temas
mas  especificos, relacionados con conservacion,
envejecimiento, la apariencia de la obra, conceptos que
puedan afectar a la conservacién, durabilidad. Las
preguntas seran mas concretas y dirigidas a conceptos que
puede que el artista no domine o no haya pensado nunca.
Debemos tener siempre presente esta posibilidad para no
presionarle y ayudarle a reflexionar sobre los conceptos
que queremos conocer. Hay que dejar que los silencios
sucedan, no es necesario llenarlos®s.

e El dltimo estamento de la entrevista seria la fase final en
la que se resumen los hechos. En esta fase se pueden
tratar los temas que puedan ser delicados, como por
ejemplo cuando una obra estd en un estado de
conservacion muy problematico. Temas sobre decisiones a
tomar sobre la obra, temas que han quedado pendientes,
cambios de opinidn. Si se esta en el estudio del artista esta
fase puede cerrarse hablando de otras obras o de
elementos que llamen la atencién en su estudio.

Las fases de la entrevista se desarrollaran de general a especifica.
De la misma manera las preguntas seran mas abiertas al principio
y mas concretas en la fase especifica.

Si la entrevista se puede hacer en varias fases o con algin
descanso para comer, puede que la confianza ayude a que el

98 Till Sterrett recomienda en los talleres realizados por VoCA tener muy en cuenta
que el silencio a veces da mucha informacién.
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artista hable de temas no esperados que enriquezcan la
conservacion de la obra.

Para las entrevistas que pueden ser grabadas en video se debe
tener todo previsto. El lugar, la acustica, el tiempo, la luz. Si se
utiliza material grafico durante la entrevista es mejor utilizar
material mate para que no refleje. Es conveniente identificar el
lugar, las personas, el propdsito de la entrevista y la fecha al
inicio de la entrevista, asi quedara registrado en el mismo
documento.

2.3.3 Las Preguntas

El tipo de preguntas estara ligado a estas 4 fases, como ya hemos
dicho, de generales a especificas. Asi podemos sugerir preguntas
de calentamiento sobre el artista y su momento, para pasar a
preguntas que podrian estar vinculadas a la fase 2: proceso
creativo (por qué, cuando, cémo...) como seflala Frederika Huys?®
el proceso creativo para los artistas contemporaneos es muchas
veces un tipo de material mas, constituye un dominio de
posibilidades; un hecho del que algunos artistas son muy
conscientes. Preguntas sobre materiales y técnicas (toma de
decisiones), conceptualizaciones y contexto (contextualizacién de
la obra respecto a la producciéon del artista o respecto a los
coetaneos, respecto a su formacion...). En las preguntas para la
fase 3 (estado profundo de la entrevista, fase especifica) le
preguntaremos sobre el envejecimiento, estético y matérico.
Como afecta a su obra, si le preocupa, si lo quiere solucionar, si le
interesa. Preguntas sobre deterioro. Preguntas sobre dafios (qué
supone un dafio, cémo afecta, como se lee con respecto a la obra o
a su produccion). En la fase 4, (fase final) entraremos en detalle
sobre tratamientos, posibles estrategias de conservacion, como
cree que debe abordarse el problema, como ve el hecho de que se
conserve o se restaure, qué opina.

99 HUYS, F (2000), Op. cit. p. 2.



Es evidente que todas las preguntas dependeran de los objetivos
de la entrevista y del artista al que se entrevista. No son iguales
las preguntas que se le puede hacer a un artista joven que a uno
ya mayor. Al igual que no debemos esperar las misma reacciones
0 preocupaciones.

En el método que se propone en el libro 7he Artist Interview For
Conservation and Presentation of Contemporary Art Guidelines
and Practices que hemos estado comentando; se dividen las
preguntas por técnicas artisticas para tener una guia del tipo de
preguntas que pueden ayudar en cada caso: pintura, obra en
papel, fotografia, escultura, instalaciones, media art. No siempre
nos van a servir estas divisiones, pero puede ser una ayuda
tenerlas en mente ya que en muchos casos habra preguntas que
sean comunes o extrapolables por la naturaleza de los materiales
utilizados o los procedimientos en el proceso creativo.

Es importante no perder de vista que siempre es un win-win. El
artista que accede a tener una entrevista para conservar su obra
esta predispuesto a colaborar y tiene buena disposicion, se suele
sentir orgulloso de que exista un interés por preservar su obra o/y
su proceso creativo. Nuevamente citaremos a Frederika Huys
cuando habla de que se ha encontrado en muchas ocasiones con
artistas muy entusiasmados cuando les pregunta si les puede
filmar mientras trabajan o instalan una obra:

..cuando les pregunto si les puedo filmar mientras trabajan, por ejemplo
cuando pintan una pared, una alfombra de arena o cuando instalan su
trabajo en una exposicién. Nosotros estamos buscando soluciones
relacionadas con la manipulacién o conservacién de una obra, algunos
artistas buscan cémo conseguir que sus obras sean manipuladas
adecuadamente. La integracién de una obra en una coleccién en ocasiones
va a depender de las posibilidades de esa manipulacién. Algunos artistas
han producido cantidad de material para ayudar en la conservacién y
manipulacién de sus trabajos. Por ejemplo: con Suchan Kinoschita hemos
realizado un documento que consiste en unos textos que ella ha dictado.
Una descripcion, fotografias y un plano de cémo van los elementos para
que la instalacién funcione.

Peter De Cupere realiza instalaciones aromaticas, instalaciones con moho,
arte que desaparece.. Cuando una de sus obras es comprada, €él la
acompaiia con un CD-ROM con imagenes concernientes al montaje de la
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obra. Jason Roades realiza un escrito y un video que describe el desmontaje
de cada pieza...'°.

Frederika Huys en su guia para comunicarse con los artistas
presenta una serie de preguntas relacionadas con el montaje y
con la seguridad y limitaciones que el publico tiene respecto a la
obra. Ademas de incluir preguntas sobre el significado que puede
tener el hecho de instalar la obra en diferentes escenarios o sobre
cdmo manejar la informacién obtenida en las entrevistas.

2.3.4 Procesar la informacion

Una vez la entrevista ha finalizado hay que procesarla. Toda la
informacién obtenida en la entrevista y en la fase de
documentacién debe ser bien organizada para que sea util y pueda
ser compartida. Hemos de ser muy conscientes de las palabras de
Fontana y Frey'".

El investigador tiene mucha influencia en qué parte de lo obtenido sera
comunicado y cémo serd comunicado.

Durante la transcripcién de la entrevista se pueden incluir notas
aclaratorias o descriptivas a sucesos o situaciones acontecidas. Es
el momento de decidir qué hacer con los silencios o las
repeticiones. La transcripcion de la entrevista es un momento
delicado porque incluso cuando se transcriba literalmente, habra
situaciones que no se leeran igual que cuando se vivieron. Pueden
tener un margen de interpretaciéon. Hay que intentar que nuestra
subjetividad sea lo mejor entendida posible.

El material filmado es un material extremadamente valioso que
aporta informacién adicional a la informacién escrita. Es un
documento de valor histérico sobre el artista en un momento de
su vida y carrera. En este punto, si tenemos en cuenta la idea de
Sanneke Stigter sobre la influencia del conservador en todas las

o0 HUYS, F. (2000) 7bid.
101 FONTANA, A.y FREY J. (1994). Op cit. p. 370.



fases de la conservaciéon de una obra, podemos optar por
introducir lo que ella denomina caracter autoetnografico en el que
ademas de transcribir la entrevista, incluyamos las dudas y lineas
de reflexion que nosotros, los conservadores, hemos llevado a
cabo durante la entrevista.
La idea detrds del testimonio del conservador con una aproximacion
autoetnografica es que las acciones del conservador quedan trazadas al

detalle de manera que las elecciones y adaptaciones se hacen
transparentes'o2

Siendo asi, estamos dejando por escrito nuestros propios
momentos de ansiedad ante las decisiones tomadas a la hora de
preguntar, y se puede trazar el porqué de lo que a nosotros nos ha
llevado a hacer esas preguntas. Esto, aunque parece altamente
subjetivo, puede ser a la vez una aproximacién mas honesta, ya
que incluso si no se edita y se transcribe todo vervatim, sera
igualmente subjetivo.

Si se decide no editar y es un documento muy largo, una
sugerencia es dividirlo en capitulos coincidiendo con los temas
tratados. Si se edita, se debe llegar a un consenso con el artista
para que la posible interpretaciéon que la edicién haga, no
manipule sus comentarios, o el artista pueda sentir que no se
refleja lo que queria documentar. En cualquier caso, el proceso de
tratado de la informacién va a ser un momento delicado que debe
tratarse con mucho tacto.

La mejor opcion sera el material filmado junto a la transcripcién
con las posibles anotaciones; en algunos casos se pueden dar
errores en fechas o titulos que se pueden corregir en las
anotaciones, evitando que el error se transmita a los que
consulten el documento. Estos documentos deben estar en
posesién de todas las partes: artista, instituciéon, museo,
propietario y quien corresponda; pero debe existir un nimero de
copias controladas ademas de un lugar que contenga una copia de
seguridad para que no se pierda por accidente. A su vez se

102 STIGTER, S. (2016) Op. cit. p. 6.
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recomienda establecer un protocolo de actualizacién para que no
se pierda por temas de obsolescencia del formato del soporte. Se
recomienda que para que sea de facil acceso se incluya una nota
sobre la entrevista y todos los datos que la identifican en la base
de datos de /NCCA de manera que pueda ser solicitada en caso de
interés. Hay que tener muy claros los permisos y controles sobre
los derechos de la entrevista. Si hay partes que son de caracter
confidencial o reservado debe quedar bien especificado en los
documentos'.

En el caso de que no se disponga de mucho tiempo o que no se
pueda hacer una entrevista extensa es recomendable que se
seleccione muy bien la informacion. La fase de documentacion en
este caso va a ser muy importante porque cuanto mas
conozcamos, mejor podremos centrar las preguntas importantes.

Antes de cerrar este apartado incluiremos algunas
recomendaciones que se citan en Lydia Beerkens':

e Realizar una lista para asegurarse todos los puntos
indispensables a tratar.

e Elaborar preguntas cortas que sean faciles de responder,
pero que no lleven al artista a contestar si, no, no lo sé...
eso puede hacer que la entrevista sea poco fluida y
dificultosa.

e Preguntar una cuestién a cada momento. No enlazar
preguntas porque el artista puede contestar solo la ultima.

e Hacer preguntas abiertas que empiecen con donde, como,
qué.

e Repetir conceptos o palabras que ha utilizado el artista
para algo que nos interesa utilizandolo como enlace a una
pregunta.

e No cabecear o afirmar continuamente, puede llevar a
confundir al artista pensando que todo lo que nos cuenta

103 BEERKENS, L. (et al.) (2012), Op. cit. p. 47-48.

104 Jhidem.



ya lo sabemos y no extenderse en las respuestas.

Hacer silencios prolongados entre preguntas importantes.
Si es necesario interrumpir porque el artista se ha ido por
temas que no nos aportan informacién para la
investigacion, interrumpir retomando algin concepto que
él mismo ha destacado. (Podemos hablar un poco mas
de..., le importaria recordarme como fue que...).

Mantener una mente abierta, especialmente si se conoce al
artista.

No iniciar preguntas con pero, ya que eso es defensivo.
Mantener la conversaciéon neutral, no posicionarse o
criticar los comentarios que pueda aportar el entrevistado.
Crear una buena atmosfera, ayudara siempre.
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CAPITULO 3. LA ENTREVISTA APLICADA
EN ALGUNOS PROYECTOS DE
CONSERVACION DE ARTE
CONTEMPORANEO

No hay mejor manera para avanzar, que tener un problema que
solucionar o una necesidad que cubrir. Asi, una vez hemos llegado
a entender que preguntando podemos encontrar las respuestas
que nos ayudaran a tomar decisiones; de alguna manera, también
llega la necesidad de profundizar en la metodologia y de
compartir esos conocimientos.

Desde el primer proyecto piloto Artists’ Interview ha pasado
mucho tiempo y han surgido muchos otros proyectos. En este
apartado vamos a centrarnos en los tres que hemos considerado
mas comprometidos. Estos tres no son los Unicos, por eso al final
de este capitulo dedicaremos un espacio a citar otros proyectos
que han estado o siguen estando en marcha y que se nutren de la
entrevista como primera fuente de informacién.

Hemos escogido hablar mas detalladamente de INCCA, VoCA 'y
ADP, como proyectos a desarrollar, por la importancia que tienen
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en el mundo de la conservacion de arte contemporaneo, y sobre
todo, por lo que nos han aportado y ayudado en esta
investigacion, tanto a nivel inspiracién como a nivel tedrico-
fuente de informacion.

El proyecto ADP ha inspirado en gran parte el motivo de esta
Tesis. Un proyecto que surge de las necesidades y compromisos
con la disciplina de una conservadora innovadora, Carol Mancusi-
Ungaro que, de una manera intuitiva primero, y luego
metodologica, descubre la importancia de hablar con el artista
cuando muy pocos se lo estaban planteando. Su modo de extraer
la informacién no es preguntando, es conversando, es ganandose
la confianza y demostrando respeto hacia el artista y hacia la obra
que ella debe conservar.

INCCA es el resultado del esfuerzo de muchos profesionales que,
tras darse cuenta de la existencia endémica de una serie de
problemas para conservar el arte contemporaneo, deciden
agruparse, analizar y compartir los resultados. Lo que INCCA
aporta es la idea de buscar soluciones en grupo, por el bien de
todos vy, sobre todo, la idea de compartir la informacién. Esa
informacién que surgird como fuente primaria de la voz del
artista, con la ayuda de los profesionales del arte. /NCCA, esta
actualmente formado por todo aquel profesional del mundo del
arte que quiere comprometerse en la conservaciéon de arte. No
Unicamente conservadores, aunque en un principio lo formaban
un grupo de profesionales, mayoritariamente restauradores,
movidos por la necesidad de solucionar un problema, de
encontrar respuestas.

VoCA surge siguiendo las directrices de /NCCA, en un principio
fue INCCA-NA, pero su manera de trabajar y su forma de
comprometerse con el artista le hacen centrarse mas en esa parte
de la conservacién, la voz del artista como fuente primaria de
informacion a todos los niveles. No solo para la conservacion de la
obra de arte, sino también para la preservacién de la imagen del
artista, la entidad arte en toda su globalidad, creador y creacién.
VoCA ha sido para esta investigacion, un motivo de inspiraciéon



importante y una fuente de informacién excelente, pero ante
todo, ha sido un apoyo incondicional desde el momento en que
entramos en contacto con la organizaciéon a través de los
workshops. Desde ese instante, VoCA ofreci6 toda su ayuda y
estuvieron siempre (siguen estando) encantados de la idea de
conservar también las voces de artistas emergentes.

Asi pues, hemos considerado que estos tres proyectos merecian
ser desarrollados con algo mas de profundidad. Para ello hemos
escogido seguir una estructura similar en los tres. Definir qué es
cada uno, introducir su historia y los momentos clave de la
formacién de cada uno de los proyectos y elaborar una pequefia
reflexién sobre cada uno en este momento.

3.1 INCCA, International Network for the Conservation of
Contemporary Art

311 ¢Qué es INCCA?
La mision principal de INCCA es:

To collect, share and preserve knowledge needed for the conservation of
modern and contemporary art'°s.

INCCA es una red de trabajo de profesionales con ideas afines
relacionados con la conservaciéon de arte moderno vy
contemporaneo. Un instrumento de gestién e intercambio del
conocimiento que pretende afiadir un valor al trabajo. Quiere ser
una plataforma que acerca a profesionales de diferentes

105 Lema de INCCA en su pagina de valores y propdsitos. “Para recolectar,
compartir y preservar el conocimiento necesario para la conservacion del arte
moderno 'y contempordneo”. https://www.incca.org/incca-statement-values
[Consultado: 8 marzo de 2017].
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disciplinas y especialidades para resolver problemas comunes y
desarrollar una buena practica'°®.

Agrupa diversidad de miembros provenientes de profesiones
relacionadas con el arte: conservadores, comisarios, cientificos,
registros, archivistas, historiadores del arte, artistas, educadores
y estudiantes. La intencién es sumar recursos y puntos de vista a
favor de la preservacién del arte contemporaneo. Para ello anima
a todos sus miembros y posibles miembros a colaborar con nueva
informacién y a invitar a otros miembros.

Para poder acceder a todos los recursos que ofrece la plataforma
hay que ser miembro asociado, aunque la mayor parte de la
informacién es de acceso general. Todo profesional o estudiante
en conservacion de arte moderno y contemporaneo que quiera
formar parte, solo debe solicitarlo. Es gratis y a cambio de ser
aceptado, se sugiere a los miembros que colaboren aportando
documentacién y conocimientos a la pagina web. Para hacerse
miembro hay que cumplimentar un formulario*’” enviarlo vy
esperar a que un coordinador de /NVCCA se ponga en contacto.

Dentro de la pagina se puede acceder a todo tipo de recursos,
desde noticias, articulos y publicaciones, hasta entrevistas y
material documental como instrucciones de instalacion o
informes sobre el estado de conservacion. Ademas de ser un
motor de busqueda excelente para localizar todo tipo de
documentos, es un lugar donde entrar en contacto con otros
profesionales que pueden ayudarnos en nuestra investigacién.
Todos los archivos estan indexados y tienen la informacién
necesaria para saber quién lo ha hecho y como acceder a él. El
hecho de que varios profesionales puedan aportar, por ejemplo,
sobre un mismo artista, hace que se consiga un alto nivel de
especializacion convirtiéndose en un archivo virtual de artistas.

106 pPara una completa lectura de los estatutos de INCCA remitirse a
https://www.incca.org/incca-statement-values [Consultado: 8 marzo 2017].

07 Desde este hipervinculo se puede acceder al formulario para solicitar la
membresia registration form.



En 2015, tras el lanzamiento de la nueva web, se contabilizaba
informaciéon de mas de 1600 artistas. Entre los que se encuentran
destacados artistas como Marina Abramovic, Joseph Beuys,
Tony Cragg, Tracey Emin y Thomas Hirschhorn. La entrevista es
el documento mas abundante dentro de los recursos ofrecidos, en
la mayoria de los casos, son documentos que no estan accesibles
libremente por cuestiones de derechos de protecciéon de datos o
restricciones que los mismos artistas han establecido durante el
momento de la entrevista. Por todo ello, es habitual que lo que se
encuentre en la pagina sea la informacién de que alguien ha
realizado una entrevista a alguien y que la informacién que nos
ofrece es poder contactar con la entidad o profesional y ver a
partir de ahi cémo acceder a la informacién que necesitamos.

Ademas de ser una red de buisqueda o gestion de recursos, /NCCA
ha gestionado proyectos de investigacion con otras asociaciones o
entidades.

Inside Installation: Presentation and Preservation of Installation
Art (2004-2007), PRACTICs (2009-2011) son dos de los proyectos
mas grandes que se ha llevado a cabo. Otros proyectos son:
Net.art restoration Project “Agatha re-Appears”, Dosier digital
para Marina Abranovic (2004), INCCA Founding Project (1999-
2002).

3.1.2  Historia de /NCCA

En 1997, conservadores de arte moderno, comisarios,
responsables de departamentos de arte y de colecciones de
diferentes partes del mundo se reunieron para participar en el
primer simposio relacionado con la Conservacion de Arte
Contemporaneo. Modern Art: Who Cares? que se celebré en
Amsterdam entre el 8 y el 10 de setiembre de ese mismo afio. Fue
organizado por la Foundation for the Conservation of Modern
Art/ Netherlands Institute for Cultural Heritage.

Tras el simposio, los participantes acordaron compartir su
conocimiento y experiencias y accedieron a colaborar en
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recolectar nueva informacién a través del uso de la entrevista a
artistas. En 1999 fue publicado el libro con el mismo nombre que
recopila articulos con descripciones comprensivas de casos de
estudio del proyecto Conservation of Modern Arty el desarrollo
de los modelos de Toma de Decisionesy Modo de Registro. Estos
dos modelos, han sido durante largo tiempo, e incluso siguen
siendo, una pauta imprescindible para conservadores a la hora de
afrontar la conservacion de una obra de arte contemporaneo.

Incluye también el texto completo de las conferencias, férums y
seminarios del simposio, por lo que toda la comunidad artistica,
podia beneficiarse de los estudios que se habian realizado y sobre
todo entender el hilo conductor que se habia establecido. Hay que
tener en cuenta que, en ese momento, no existia formacién
especifica en conservacion de arte contemporaneo, y las
aproximaciones a los problemas que se encontraban los
restauradores, se abordaban desde la tradicién de la conservacion.
En muchos casos esa manera de aproximarse a las obras suponia
un problema mayor para la conservaciéon de la intencionalidad
artistica.

Tras los resultados del simposio, entre 1999-2002 un grupo de 23
especialistas procedentes de 11 organizaciones pusieron en
marcha /NCCA (Fig. 17). El proyecto fue financiado por la
Comision Europea Raphael Programe. Durante este proyecto, fue
desarrollada la primera pagina web y la base de datos de /NCCA.
Una sustancial cantidad de datos de artistas fue recolectada. Al
menos 100 entrevistas se llevaron a cabo y de esa experiencia se
cred la Guia de Buena Praxis™®,

18 La Guia de Buena Praxis puede ser consultada en el siguiente Link
https://www.incca.org/articles/incca-guide-good-practice-artists-interviews-
2002 [Consultado: 1 marzo 2016].




Fig. 17. Fundadores de /NCCA en octubre 2002. Imagen propiedad de /NCCA.

Miembros fundadores de /NCCA:

e Netherlands Institute for Cultural Heritage/ ICN,
Amsterdam: IJsbrand Hummelen, Tatja Scholte, Dione
Sillé.

e Tate Gallery, London: Derek Pullen, Jo Crook, Bryony Bery,
Jackie Heuman.

e Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Ghent: Frederika
Huys.

e Restaurierungszentrum der Landeshauptstadt Diisseldorf:
Cornelia Weyer & Gunnar Heydenreich.

e Solomon Guggenheim Museum, New York/ Bilbao: Carol
Stringari.

e Det Kongelige Danske Kunstakademi/ Konservatorskolen,
Copenhagen: Mikkel Scharff, Bent Eshgy, Louise Cone.

e Fundacio ‘La Caixa’/ Centre Cultural de Barcelona: Cecilia
I1la Malvehy.
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e Galeria d’Arte Moderna, Turin: Antonio Rava.

e Academy of Fine Art/ Faculty of Conservation and
Restoration of Works of Art, Warsaw: Iwona Szmelter,
Monika Jadzinska.

e Museum Moderner Kunst/ Stiftung Ludwig, Vienna:
Hester Stoebe.

e Foundation for the Conservation of Contemporary Art/
SBMK, The Netherlands: Andrée van de Kerckhove
(Kroller-Miiller Museum), Vincent de Keyzer
(Gemeentemuseum Den Haag), Christiane Berndes (Van
Abbemuseum), Lydia Beerkens.

El recorrido histérico que a partir de ese momento llevd la
plataforma fue in crescendo en nimero de miembros y paises
afiliados. INCCA pasé de los 23 miembros iniciales a 1500
(incluyendo independientes y estudiantes), 780 organizaciones y
70 paises diferentes'®®. En mayo de 2004, INCCA se presenta en
Norte América por primera vez. La reuniéon fue organizada por
Carol Stringari y tuvo lugar en el Guggenheim Sackler Center for
Education de New York. IJsbrand Hummelen, Tatja Scholte vy
Alberto de Tagle (ICN/RCE) impartieron una jornada de trabajo
sobre la base de datos de INCCA. El segundo dia, Caitlin Jones y
Carol Stringari presentaron el Variable Media Questionnaire™. El
cual habia sido iniciado y desarrollado por Jon Ippolito, y mas
tarde desarrollado por Caitlin Jones y Alain Depocas. En abril de
2005 se forma oficialmente el Comité Directivo de INCCA. En
enero de 2006, fue el lanzamiento oficial de INCCA-NA (INNCA
Norte América) y en diciembre de 2006, se llevd a cabo el
lanzamiento de la pagina web de ZNCCA, solo para miembros.

En ese momento Louise Cone (Statens Museum, Copenhagen) se
convierte en la coordinadora de /NCCA Escandinavia. En marzo de
2007, se establecieron los estatutos de la organizacién. En mayo
INCCA es presentado en Francia en el database workshop. El

109 Datos actualizados en la web en 2015. [Consultado: 2 febrero 2017].

1o http://variablemediaquestionnaire.net/ [Consultado: 1 marzo 2016].




encuentro fue organizado en colaboracién con el Centre de
Recherche et de Restauration des Musées de France (C2RMF)
sucedié en el Musée d’art Contemporain du Val-de-Marne
(MAC/VAL) en Paris. Ese mismo aflo, en diciembre, se dio el
lanzamiento de /NCCA Italia.

Entre 2004-2007 se desarrollé el proyecto Inside Installations:

Preservation and Presentation of Installation Art. Uno de los
proyectos mas importantes de /NCCA, dado que hasta ese
momento las instalaciones artisticas no habian sido entendidas
correctamente y muchas de ellas estaban en alto riesgo de
pérdida. Este proyecto cambid radicalmente la aproximacién a la
obra instalativa, las politicas en conservacién se modificaron
estableciendo una metodologia de documentacién que incluye, en
el caso de que sea posible, una entrevista con el artista o grupo
artistico. No solo beneficié a la disciplina, sino que abrié toda una
serie de recursos a tener en cuenta a la hora de la adquisiciéon de
obras de esas caracteristicas. Las Instituciones, Colecciones y
Museos, a raiz de lo que este proyecto dejo en evidencia, se vieron
obligadas a formarse y a revisitar sus politicas en beneficio de las
obras que adquirian. Estos criterios, al igual que habia sucedido
con los primeros proyectos Artists’ Interview, aportaron
herramientas aplicables a otras disciplinas como pueden ser las
obras con recursos informaticos o audiovisuales.

En julio de 2008, se presenta /NCCA a conservadores Vy
restauradores, comisarios, archivistas y artistas de Irlanda. En
mayo de 2009 INCCA-NA se convierte en una organizacion sin
animo de lucro. En diciembre del mismo afio, se da el
lanzamiento del primer grupo temadtico: /NCCA Education.
También se crea /NCCA Europa Central y del Este.

En junio de 2010, lanzamiento del segundo grupo tematico: PhD y
Postdoc Network; la presentacién de INCCA en Sao Paulo, Brasil,
en octubre del mismo afio y en diciembre, lanzamiento de /NCCA
Iberoamérica. Grupo para los miembros /NCCA de habla espafiola
y portuguesa. Lanzamiento de /NCCA-£, grupo para los miembros
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INCCA de habla francesa. /NCCA Norte América nombra a su
nueva Directora ejecutiva, Lauren Shadford™

Entre 2009-2011 se llevd a cabo el proyecto PRACTICs que incluy6
el simposio internacional Contemporary Art: Who Cares? De este
simposio no se realizé un libro, pero si se publicaron todas las
actas y la guia de buenas practicas vinculadas al proyecto /nside
Installation y al proyecto PRACTICs, cumpliendo asi uno de los
objetivos mas importantes de /NCCA, compartir y difundir el
conocimiento.

En 2015, /INCCA-NA se convierte en Voices in Contemporary Art
(VoC4). Ese mismo afio 2015, en octubre, el grupo especial PhD y
Postdoc network, cambia su nombre a CoCARe.

A partir de diciembre de 2015 la nueva web entra en
funcionamiento™?.

Dentro de /NCCA hay dos tipos de grupos,

e grupos regionales: [INCCA, Asia Pacific, INCCA CEE
(Central and East Europe), INCCA- f (habla francesa),
INCCA Ttalia 'y

e grupos tematicos: CoCARe PhD and Postdoc Network.

Los grupos varian en tamafio dependiendo de la forma en que
estan organizados y de sus objetivos. Se organizan segun las
necesidades de la disciplina.

INCCA es una base de datos donde se puede encontrar
informacién pero no siempre el documento en si. Casi todos los
asociados que tienen un programa en conservacion de arte
contemporaneo y sobre todo si se trata de entrevistas, publican
una nota para que se pueda trazar su busqueda. En ocasiones el

M Lauren Shadford sigue estando en ese cargo, tras haberse convertido en VoCA4,
http://www.voca.network/staff/lauren-shadford-voca/ [Consultado: 1 marzo
2016].

2 Historia de INCCA http://incca.acc.yrsrc.nl/network-history [Consultado: 1
marzo 2016].




recurso original esta en la propia pagina de /NCCA, pero como
hemos indicado antes, eso depende muchas veces de las
restricciones que se han establecido en el momento de crear la
entrevista y de la ley proteccién de datos.

También facilita el contacto entre profesionales, de esa manera
cuando una informacién o documentacién especifica es necesaria,
se puede solicitar directamente al autor. Es por lo tanto una
ventaja para nuevos investigadores ya que se ofrece la posibilidad
de compartir entrevistas y documentos que aportaran
informacién a otros profesionales. El Unico requisito que /NCCA
solicita es tener el permiso legal del artista e institucion,
propietario o coleccién al que pertenece la obra. Las entrevistas
realizadas en esta investigacion seran presentadas en la
plataforma tras la finalizacion del proceso administrativo
completo de esta Tesis. Fue consultado con /NCCA si el hecho de
que se tratase de artistas emergentes era un inconveniente para
que fuesen considerados en la red de documentos y la respuesta
por parte de /NCCA fue a favor de poder contar con ese material
ya que, segun palabras en la comunicacién personal, “son
artistas emergentes ahora pero dejaran de serlo”; también nos
animaron a aportar esos documentos para animar a la comunidad
cientifica a tener en cuenta el método aplicado a artistas
emergentes.

3.1.3  ¢Qué sucede en 2017?

INCCA sigue su camino en la actualidad, aportando muchos
recursos, proponiendo nuevas vias de investigacion y afiadiendo
nuevas formas de trabajo para abordar lo que las creaciones
artisticas del s. XXI afiaden a las estrategias en conservacion.
Actualmente el papel de /NCCA es muy importante, pero la era de
la informacién digital ha conseguido que los ideales de /NCCA

13 Comunicacién personal en primavera de 2015 via correo electrénico con Karen
te Brake coordinadora de /NCCA.
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hayan sido adoptados por otras organizaciones y proyectos.
INCCAno es en la actualidad la tnica fuente de informacién o red
de trabajo, a pesar de que sigue siendo una de las mas
importantes, la gran mayoria de los proyectos, reportan sus
avances, investigaciones o eventos a /NCCA, de manera que se
aseguran todos una mayor difusién.

3.2 VOCA, Voices in Contemporary Art

3.21  (Qué es VOCA?

VoCA (ex INCCA-NA) es una organizacion sin animo de lucro que
quiere generar didlogo critico a través de una programacion
interdisciplinaria para abordar la produccién, presentacion y
preservacion del arte contemporaneo. Con base en New York City,
aunque es una organizacién mavil en asociacién con instituciones
tanto nacionales (USA) como internacionales. Desarrolla
programas de conocimiento a través de tres vias principalmente:
VoCA Talks, VoCA Journal, y los workshops VoCA.

VoCA Talks: (inicialmente llamado Voice of the Artisf) son una
serie de encuentros que presentan artistas y sus colaboradores en
conversaciones (Fig. 18) sobre retos y logros inherentes a la
creacién, exhibicién y preservacion de arte contemporaneo'.
Todos los eventos realizados entre 2006 y mayo de 2015 estan en
la pagina web, bajo un breve resumen. Si se quiere consultar el
documento entero se puede solicitar a la organizacién. Los
eventos producidos en abril 2015 y a partir de junio 2015 estan en
la pagina web, la mayoria en formato video (canal Vimeo), se
pueden ver integramente. Las transcripciones integrales de las
entrevistas se pueden solicitar a VoCA.

14 http://www.voca.network/programs/voca-talks/ [Consultado: 8 marzo 2017].




Fig. 18. Artista Leandro Drew junto a Rebecca Hart, comisaria de Arte Moderno y
Contemporaneo en el Polly & Mark Addison en el Denver Art Museum. Durante
una de las sesiones VoCA TalK acontecida el 1 de febrero de 2016 en el Sharp
Auditorium del Denver Art Museum. Imagen cortesia de VoCA.

VoCA Journal: quiere ser un recurso fiable y abierto. La idea de
esta publicacién surge directamente de los otros dos programas
(VoCA Talks y VoCA Workshops) donde muchos miembros
sefialaron la necesidad de crear un féorum en el que poder
compartir los hallazgos de sus proyectos de colaboracién y las
entrevistas. V'oCA Journal quiere ser ese lugar donde compartir y
presentar archivos presentes y pasados resultantes de excitantes
conversaciones con artistas™. Se publica online tres veces al afio;
otofio, invierno y primavera.

VoCA Workshops: su proposito es ofrecer herramientas y
soluciones para aplicar una metodologia de trabajo dinamica a la
hora de entrevistar a los artistas o colaboradores. El programa se
empezd de alguna manera en 2008 cuando era /NCCA-NA. Se
presentd en la reunion anual de AIC, en Denver.

15 http://journal.voca.network/about/ [Consultado: 8 marzo 2017].
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Desde 2012 se ha ofrecido una serie de talleres dentro de un
ambiente colaborativo para todo aquel que presenta, produce o
interpreta el arte contemporaneo. Se quiere reflexionar sobre los
métodos de entrevista y afianzar las aptitudes que pueden llevar a
una entrevista mas exitosa y comprometida; ademas de explorar
céomo organizarlas. La estructura de los talleres ha sido disefiada
por VoCA basandose en el modelo desarrollado por el profesor
Richard Candida Smith y la directora de Colecciones del SFMOMA
y miembro de la direccion de VoCA4, Jill Sterrett (Fig. 19),
habituales colaboradores en los workshops.

Fig.19.  Tom Learner, Richard Candida Smith vy  Jill Sterret en el
Artist Interview Workshop en the Getty Conservation Institute, 2013. Imagen
cortesia de VoCA.

La duracién de estos talleres es de dos dias, durante los cuales
diversos especialistas llevan a cabo una serie de presentaciones y
casos de estudio. Estos casos se analizan en grupo con los
participantes y se desarrollan actividades en grupos reducidos,
para poner en practica lo presentado (Fig. 20). Los ponentes estan
también abiertos a cualquier tipo de conversacién con todos los
presentes.

El objetivo principal es compartir las experiencias de cada uno
para poder analizar y aprender de los retos y decisiones que todos
tomamos. Los temas tratados son muy variados, desde temas
legales y éticos hasta habilidades interpersonales, métodos de



archivo, tecnologia, etc. En la sesién que se llevara a cabo este
aflo 2017, en la Fundacion Rebuild de Chicago, se prestara
atencion a las entrevistas en la practica social, en la comunidad y
en el arte politicamente comprometido. Estos talleres son
gratuitos gracias al soporte recibido por la Fundacién Andrew
W. Mellon. Los talleres tienen una capacidad maxima de 25
participantes®.

Fig. 20. Grupos de trabajo en el Artist Interview workshop que se llevé a cabo los
dfas 14 y 15 de abril de 2016 en el Museum of fine Arts de Boston. Imagen cortesia
de VoCA.

3.2.2 Historia de VoCA, Voices in Contemporary Art

En marzo de 2015 dio lugar la creacion de VoCA, anteriormente
INCCA-NA. Cambiando su nombre por VoCA™ , Voices in
Contemporary Art se reafirmé en su linea de investigacion y
trabajo centrado en el desarrollo del conocimiento a través de la

16 http://www.voca.network/programs/voca-workshops/ [Consultado: 8 marzo
2017].

u7 http://www.voca.network/ y el canal de Vimeo https://vimeo.com/user41336163
[Consultado: 7 febrero 2017].
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voz directa de los artistas. Comprometida en el desarrollo del
conocimiento a través del didlogo entre artistas, profesionales del
mundo del arte y estudiantes que aseguraran la preservacion del
arte contemporaneo a futuras generaciones. El nombre VoCA,
quiere aunar la multitud de voces (artistas, asistentes,
comisarios, conservadores, registros, coleccionistas y galerias)
para explorar estos temas y crear nuevas formas de colaboraciéon
y documentacién.

Objetivos principales de VoCA4:

e Estimular la discusién critica sobre los roles y practicas de
trabajo de todos los profesionales involucrados en la
produccién, presentaciéon y preservacion del arte
contemporaneo.

e Abogar por la importancia de la intencién del artista como
factor clave en la conservacion del arte contemporaneo.

e Alentar y apoyar proyectos de investigaciéon colaborativos
para desarrollar nuevo conocimiento.

e Facilitar la distribucién de investigaciones no publicadas
en conservacion de arte contemporaneo.

e Explorar y desarrollar oportunidades para promover las
metas de VoCA a través de programas educativos para
artistas, comisarios, conservadores, estudiantes con una
audiencia publica lo mas amplia posible.

2015 fue un ano importante para VoCA, no solo por el cambio de
identidad y nombre, sino porque recibié6 un premio marca
histérica, por parte de la Fundacion Andrew W. Mellon para
continuar con el programa de talleres sobre la entrevista a
artistas (Artist Interview Workshop). Se lanz6 un programa en
colaboracién con Joan Mitchell Foundation, y se inaugurd el
VoCA Journal. Desde entonces se ha continuado con el trabajo
creciendo cada afno y ganando aportaciones profesionales.



3.2.3  ¢Qué sucede en 2017?

Tal y como VoCA se marco, sus redes siguen creciendo. La alianza
creada con la Universidad de New York esta generando un trabajo
de conciencia y nuevas estrategias desde los equipos base, los
estudiantes de conservacién. Los talleres ofrecidos por VoCA
siguen siendo uno de sus mayores modos de sembrar la semilla de
la metodologia de la entrevista. Desde 2014 se lleva a cabo una
version del workshop dirigido exclusivamente a estudiantes. En
este caso, trabajando con estudiantes del programa ANAGPIC".
VoCA ademas ofrece su colaboraciéon y estructura a todos los
proyectos que se inician en investigaciéon sobre artistas y su
legado (principalmente en Estados Unidos), algunos miembros de
la junta directiva de VoCA4, tienen en marcha proyectos como
The Artist Archive Project- David Wojnarwicz Knowledge™ , que
sera presentado en abril 2017 a través de los proyectos de
investigacion en la misma linea que lleva a cabo la New York
University Center For Humanities. VoCA4 ofrece ademas, becas de
colaboracién a estudiantes de la NYU™°. Con todo esto pretende
que la idea de establecer la voz del artista como primer recurso
sea asimilada desde todas las disciplinas relacionadas con el arte
y desde lo mas tempranamente posible.

3.3 ADP, Artist Documentation Program

“Como responsable de las pinturas queria entender las obras y saber lo que
los artistas pensaban. Me parecié que mi responsabilidad era saber el
maximo y por eso pensé en preguntarles a los artistas”. (Carol Mancusi-
Ungaro, Directora de Conservacion e Investigacién en Withney Museum of
American Art, NY).

18 The Association of North American Graduate Programs in Conservation
[Consultado: 21 marzo 2017].

19 http://nyuhumanities.org/the-artist-archives-project/ [Consultado: 21 marzo
2017].

20 http://www.voca.network/apply-voca-internship/ [Consultado: 21 marzo 2017].
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3.3.1  ¢Qué es ADP?

The Artists Documentation Program (ADP) entrevista a artistas y
sus ayudantes o personas cercanas con el objetivo de conseguir
una mejor comprensién de los materiales, las técnicas de trabajo
y la intencionalidad para poder conservar mejor sus trabajos.
Actitud, proceso de pensamiento y toma de decisiones. La
intencién era documentar la conversacién. El tono y la calidad del
contenido en estas entrevistas es un valor afiadido. No solo
recopilar datos técnicos, lista de materiales y procedimientos,
sino también intencionalidad, simbologia o ausencia de la misma.
Todo es importante cuando se trata de una conversacion
bidireccional, pero en la que una de las partes (el artista) debe
encontrar la manera de contarlo todo, es como una confesién
sobre lo mas intimo del proceso creativo ante alguien que te
escucha con ganas de saber.

3.3.2 Historia de ADP

En 1990, La Fundacion Andrew W. Mellon concedié un premio a
la Menil Collection para que Carol Mancusi-Ungaro llevase a cabo
una serie de entrevistas con artistas delante de sus obras, con el
objetivo de entender y conocer mucho mas de lo que hasta ese
momento se sabia sobre materiales y técnicas. Esta financiacion
permitié la filmacion de las entrevistas, que se hicieron en primer
momento como documentacién de la investigacion.

A diferencia de los cuestionarios programados, con estructura
cerrada, que estaban siendo usados desde tiempo atras por los
museos, estas entrevistas fueron diseniadas para capturar la
posicién del artista ante conceptos como el envejecimiento de sus
obras y aquellos aspectos que el artista considera relevantes para
su conservacion. Fue estructurado como una conversacién entre
el artista y el conservador, la intencién era documentar el estado
de conservacion de la pieza en ese momento, bajo el didlogo y



escuchando las aportaciones que el artista pudiese tener respecto
al proceso o posibles tratamientos.

Las capas de pensamientos e intenciones que se construyen
durante su proceso creativo son documentadas también. Estos
matices eran y contindan siendo, algo que no se reflejaba en los
cuestionarios escritos o entrevistas publicadas. Matices que
pueden llegar a ser clave en algunas creaciones artisticas cargadas
de concepto o simbologia.

En un principio, se entendié que las entrevistas serian de uso
interno exclusivamente. Que podian ser visualizadas por
estudiantes y otros profesionales mediante cita previa en la
Menil Collection. Pero dada la creciente importancia histérica de
los artistas entrevistados y del caracter innovador del proyecto,
pasé a ser conocido como Artists Documentation Program (ADP).
Las solicitudes de acceso al mismo, fueron en aumento mas alla
de lo que originariamente era de imaginar. Simultaneamente, el
alcance de los artistas entrevistados crecié geograficamente.
Elizabeth Lunning y Brad Epley continuaron ADP en
Menil Collection, después de que Carol Mancusi-Ungaro dejase la
Menil Collection en 2001 para ocupar dos posiciones, una en el
Center for the Technical Study of Modern Art en el Harvard Art
Museums y otra posicién en el Whitney Museum of American Art.
Otras entrevistas basadas en los métodos de ADP se realizaron en
Cambridge y New York en esos momentos.

En un principio, el programa ADP sirvié para informar a los
salvaguarda de las obras de la Menil Collection sobre las
intenciones del artista sobre lo referente a la conservacion de su
obra y sirvié también para proveer a los conservadores de
informacién especifica sobre materiales y técnicas. Mas alla de
una simple misiéon de investigacién, el proyecto ADP continda
explorando cémo un artista manipula los materiales buscando o
consiguiendo un cierto efecto visual. Ese proceso es tan variado y
personal como las obras creadas. Por lo tanto, es muy importante
que se establezca un nivel de relacién y confianza entre artista y
entrevistador, para que el artista comparta este tipo de matices.
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Cuando se da esta privilegiada situacién, un proceso inimaginable
de intercambio profundo de pensamientos sucede.

El flujo constante de solicitudes para poder acceder a las
entrevistas, demostrd la relevancia del proyecto. Un reciente
proyecto, comisionado por The Andrew W. Mellon Foundation
estableci6 el archivo de entrevistas de ADP en la Menil
Collection™. Se puede consultar la pagina libremente, pero si se
quiere acceder a la informacién completa y a las entrevistas
grabadas y sus transcripciones hay que registrarse como
miembro. El acceso es gratuito y solo requiere una solicitud que
debe ser aprobada por la Menil Collection. En la solicitud hay que
especificar cudl es el motivo por el que se quiere tener pleno
acceso al archivo.

ADP ha incorporado a sus archivos entrevistas del Whitney
Museum of American Art y del Center for the Technical Study of
Modern Art Harvart Art Museums, donde Mancusi-Ungaro
continua en su posicion.

Miembros directivos:

e Carol Mancusi-Ungaro, Directora fundadora de ADP,
Directora fundadora del Center for Technical Study of
Modern Art/ Harvart Art Museums, Directora asociada
para la Conservacién e investigacion en el Whitney
Museum of American Art.

e Brad Epley, Director de ADP, Jefe de conservacion en The
Menil Collection*2

En ADP se pueden encontrar 42 videos de entrevistas grabadas
entre 1991 y 2014. Las entrevistas han sido realizadas en la Menil
Collection, Houston; el Whitney Museum of American Art; el
Center for the Technical Study of Modern Art, Harvard Art
Museums, en NY y algunos estudios de artistas en la ciudad de

21 http://adp.menil.org/?page_id=7 [Consultado: 3 marzo 2016].

22 http://adp.menil.org/?page_id=6 [Consultado: 3 marzo 2016].




NY. El rango de duracién de las entrevistas oscila entre 30
minutos y 3 horas. Documenta tanto las actitudes de los artistas
hacia futuras conservaciones y exposiciones de sus trabajos, como
sus métodos de trabajo y materiales. Los entrevistados discuten
otros aspectos que también afectan a sus obras, incluyendo temas
como la formacién del artista o influencias externas. Todos los
artistas entrevistados hasta el momento, a excepciéon de
Cy Twombly, aparecen junto a sus obras en las grabaciones
mientras son entrevistados en diferentes localizaciones;
incluyendo el estudio de conservacion y las salas de exposiciones.
No hay preguntas fijas, ya que cada entrevista es uUnica. En
algunos casos las entrevistas se hicieron a colaboradores o
asistentes del artista, los cuales tienen conocimientos muy
profundos del método de trabajo o de los materiales.

El conjunto de las entrevistas fue editado, postproducido vy
publicado en 2011, aunque bajo solicitud se puede consultar las
grabaciones no editadas. Existe material adicional que la
Menil Collection pone a disposicién de los investigadores en base
a la investigacién que se esté llevando a cabo. Las entrevistas
incluyen artistas contemporaneos tales como Ann Hamilton,
Brice Marden, Doris Salcedo, Cy Twombly vy Jasper Johns. Se
incluyen videos, transcripciones, palabras clave de busqueda
dentro de los textos y documentos administrativos.

En una de las entrevistas realizadas por Carol Mancusi-Ungaro en
1991'* justifica la importancia de las entrevistas diciendo que el
conservador usa las manos (al igual que el artista) en otro nivel,
para tratar de preservar lo que la mente ha creado e intenta
descifrar la esencia para poder preservarla (...) ¢cual es la esencia

123 Entrevista a Mel Chin, 1991 minuto 40:10”" de la primera parte, 22 de julio de
1991, ubicacién: The Menil Collection. Entrevistadora: Carol Mancusi-Ungaro,
Directora Fundadora de ADP y Conservadora Jefa en la Menil Collection.
#: VI2000-020.1991a/ Derechos: Interview © 2011 Menil  Foundation, Inc.
http://adp.menil.org/?page_id=46 [Consultado: 17 febrero 2017].
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que hay que preservar? Eso se lo pregunta al artista Mel Chin y a
la vez le da la idea de lo importante que es hacer esas entrevistas.

Algunas entrevistas se han repetido tras muchos afios,
normalmente por algin motivo muy especifico como una
exposicion retrospectiva. Ese es el caso del artista Mel Chin, que
repitié entrevista en 20144 También el artista David Novros fue
entrevistado dos veces. La ultima vez con motivo de la
adquisiciéon de una obra suya por parte de la Menil Collection, una
obra que requeria ser tratada por el departamento de
conservacion.

3.3.3  ¢Qué sucede en 2017?

Se siguen realizando entrevistas dentro del programa, en febrero
de 2017 ADP ofrecia una plaza de colaborador para conservadores
interesados en participar en el proyecto ADP, en este caso para
trabajar junto a los dos actuales lideres del proyecto Carol
Mancusi-Ungaro, trabajando en NY en la Whitney Museum y
Bradford Epley, trabajando en la Menil collection®. El equipo del
programa no deja de realizar entrevistas, en algunos casos no se
suben a la red de consulta dado que se realizan en relacién a
financiacién extra otorgada para este propdsito.

De forma independiente a las entrevistas que se realizan para este
propdsito, los miembros integrantes del programa utilizan la
entrevista como base de informacién en todos los proyectos de
conservacion de sus entidades.

24 Curiosamente hasta el momento, Mel Chin fue el primer artista entrevistado
del proyecto ADP y es actualmente el que fue documentado como ultima
entrevista del proyecto.

125 https://www.incca.org/news/artists-documentation-program-fellowship-
menil-collection-and-whitney-museum-american-art [Consultado: 15 febrero
2017].




3.4  Otros proyectos

Tras ser ampliamente demostrado que la entrevista es una
herramienta muy poderosa para mantener y conservar las obras
de arte, muchas instituciones las han incluido entre sus métodos
de documentacion. En este apartado vamos a listar una serie de
bases de datos, archivos, buscadores, publicaciones y otros
proyectos independientes que se centran en el uso de la entrevista
al artista como modo de documentacion.

Muchos de los recursos son de libre acceso y van desde recursos
creados por instituciones a proyectos independientes y outsiders.
Existen muchos mas y aparecen nuevos recursos continuamente.
Algunos proyectos se han creado exclusivamente para
conservacion, pero los que no se han creado con ese fin son
igualmente utiles ya que hablan del proceso de creacién o de la
vision del artista sobre su obra. Toda esa informacién puede ser
de mucha ayuda a la hora de conservar obras de arte
contemporaneo, y sobre todo es importante, a la hora de
comprenderlas.

e Archives of American Arts®®. Es el centro de investigacion
que recolecta, preserva y proporciona acceso a los recursos
primarios que documentan la historia de los artistas
visuales de América. Mas de 20 millones de cartas, diarios,
libros de apuntes, contratos, manuscritos de criticos,
negocios y archivos de museos, galerias etc. Ademas de la
coleccion mas extensa de Historia Oral. Todo ello es un
recurso imprescindible para cualquier interesado en la
cultura americana de los Ultimos 200 afios. Este archivo es
el paraiso en cuanto a entrevistas de artistas. Simplemente
se hace la busqueda por el nombre del artista y aparece
todo lo que existe.

e Art 21 Interviews?’. Es una organizacién sin animo de

126 https://www.aaa.si.edu/collections/search [Consultado: 9 marzo 2017].

27 http://www.pbs.org/program/art21/ y https://art21.org/ [Consultado: 9 marzo
2017].
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lucro dedicada a involucrar al publico en las artes visuales
contemporaneas, inspirando el pensamiento creativo y
educando a las nuevas generaciones de artistas que estan
trabajando ahora. Durante la ultima década Art 21 se ha
consolidado como cronista, destacando el arte y los
artistas a través de la serie televisiva Arte en el s. XXI. Asi
como a través de series documentales de formato corto. El
material filmado en el archivo Art 21 se complementa con
entrevistas transcritas, materiales de investigacion,
publicaciones educativas, paginas web, libros 'y
reproducciones de ilustraciones digitales y analdgicas.
Artnet Insights™®. Son una serie de videos con discusiones
en profundidad entre artistas y los propios especialistas de
Artnet, filmadas en galerias, estudios y casas de artistas. A
través de ellos se ofrece una mirada exclusiva y sincera de
los procesos e inspiraciones de los artistas. Los temas de
conversacion también incluyen la biografia del artista y las
tendencias del mercado del arte.

Audio Arts*®. Mucho antes de la fiebre de los podcasty de
YouTube, el artista William (Bill) Furlong fue el primero
en darse cuenta del potencial de crear un audio, grabando
a los artistas hablando con sus propias palabras sobre su
trabajo (o el de otros). Se dio cuenta de lo valioso que
podia ser hacer estos audios accesibles a todo el mundo.
Este proyecto lo inici6 Furlong en 1972, Audio Arts fue
concebido como una revista sonora, grabada y distribuida
en cintas de casete. Se documenté el mundo del arte
contemporaneo a través del arte y de las voces de
profesionales involucrados. También fueron grabadas
obras de arte sonoras y performances entre 1973 y 2006.
Todo ese incalculable material se ha hecho accesible a
través de 7ate.org Las grabaciones incluyen voces de los
artistas mas notables de finales del s. XX, incluyendo a

128 https://news.artnet.com/topic/interviews [Consultado: 3 marzo de 2017].

29 http://www.tate.org.uk/audio-arts [Consultado: 8 marzo 2017].




Andy Warhol rodeado de periodistas londinenses en 1986,
o Marcel Duchamp hablando sobre sus readymade.
Podemos encontrar contribuciones de artistas como
Marina Abramovic, Carl Andre, Joseph Buys, John Cage,
Michael Craig-Martin, Tracey Emin, Gilbert & George,
Damien Hirst, entre otros.

e Bad At Sports Podcastf*. Fundado en 2005 por Duncan
Mackenzie, Richard Holland y Amanda Browder,
Bad at Sports (B@S), es un podcast semanal que habla
sobre temas y eventos relacionados con el arte
contemporaneo actual. También tiene un blog que se
publica diariamente. Se produce en Chicago, Detroit, San
Francisco, y New York City. Entrevistan artistas que estan
en activo actualmente y a su entorno.

e BOMB Artists in Conversations'. Revista online (USA).
Desde 1981 ha publicado entrevistas muy exhaustivas a
artistas, donde les pregunta entre otras cosas, sobre su
proceso creativo. Empezd como una serie de
conversaciones nocturnas entre un grupo de amigos
(escritores, directores y artistas). Alguien sugirié que seria
buena idea crear una revista para hablar de sus obras de
arte del mismo modo que hablaban de ellos mismos. Un
aflo después, surgia BOMB que ha ido creciendo desde
entonces. Veinte afios después, la misién de la revista
permanece intacta: promover, comprender y apreciar el
arte a través de las conversaciones con los que lo crean. Se
centra en ideas en vez de en personajes, permitiendo el
didlogo sobre el proceso creativo y las posiciones ante la
intencionalidad  artistica.  Estas  entrevistas  son
documentos de primera mano de la historia del arte
americano. Ha recibido financiacién del National
Endowment for the Arts Heritage and Preservation.

130 http://badatsports.com/ [Consultado: 8 marzo 2017].

B3t http://bombmagazine.org/ [Consultado: 8 marzo 2017].
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The Conversation Art Podcast?*. Podcast sobre el mundo
del arte contemporaneo donde aparecen conversaciones
con artistas, coleccionistas, curadores, escritores,
marchantes, galeristas ademas de todo un extrafio grupo
de personajes que rodean el mundo del arte.
Michael Shaw, un artista con base en L.A., puso en marcha
este show en noviembre de 2011. Inspirado en el mundo
del podcasty su manera de acercarse a las conversaciones
de un modo diferente a la tradicional entrevista basada en
pregunta-respuesta. 7he Conversation Art Podcast,
también se puede seguir a través de KCHUNG radio de Los
Angeles, donde se emite mensualmente. En febrero de
2017 llevé a cabo en una residencia en el Getty Museum.
D.MOVIES.NET??. Se trata de una plataforma para la
investigacion, documentacion y archivo de las practicas
artisticas contemporaneas a través de la entrevista a
artistas. En 2007, Lidia y Alexander Rossner establecieron
d.movies.net como una plataforma onl/ine. Desde entonces
se han llevado a término aproximadamente 100
entrevistas a artistas y comisarios. Engloba Documenta 12,
la 53 Venice Biennaley proyectos con artistas como Ai Wei
Wei, Ann Hamilton, entre otros. Tiene base en Estados
Unidos y en Alemania.

Gorky’s Granddaughter™*. Proyecto documental online
iniciado y conducido por los artistas Christopher Joy y
Zachary Keeting. La pareja visita a artistas como
Tom Burkhart y Alexi Worth en sus estudios y les graba
mientras conversan. El resultado son unas entrevistas
relajadas llenas de anécdotas y centradas en la imagen.
Estan abiertos a sugerencias a través de email para
entrevistar artistas que la gente cree que deberian ser
documentados.

132 http://www.theconversationpod.com/ [Consultado: 8 marzo 2017].

133 http://www.dmovies.net/artists/artistlist.html [Consultado: 8 marzo 2017].

134 http://www.gorkysgranddaughter.com/ [Consultado: 8 marzo 2017].




e Hirshhorn Artist Interview Program:. Capturing The
Contemporary®. Se trata de una iniciativa colaborativa
entre miembros del departamento de conservacion,
comisarios y otros miembros de la institucién que, con un
enfoque basado en la conservacién-preservacion, dialogan
con artistas sobre sus obras en la coleccién. Las
entrevistas cara a cara, se producen generalmente frente a
una de sus obras, o en el estudio del artista. A demas de
hablar sobre como se hizo la obra, las entrevistas también
exploran componentes o cualidades que se centran en el
significado y que necesitan también conservacién. Las
grabaciones en video estan accesibles en la pagina web y
las transcripciones se pueden solicitar via correo
electronico a: hmsgcollections@si.edu.

e [21C-Hans Ulrich Obrist3®. Dedicado a apoyar los trabajos
de  entrevistas de  Hans Ulrich Obrist en el
Interview Porject y su archivo digital. La mision del
Instituto es hacer posible el compromiso de Ulrich de crear
un legado viviente de la historia del arte a través de un
modelo participativo. Actualmente el Instituto esta en una
fase  “incubadora” junto a Bettina Korek. Las
NOW INTERVIEWS y VENIC VENIC (29 de agosto-21 de
noviembre, 2010), presentados en la 72a International
Architecture Exhibition en Venecia, son los primeros
proyectos organizados por el Instituto.

e LACMA®?. Dentro de la web de LACMA, bajo la categoria de
video, se pueden consultar entrevistas realizadas a artistas
con motivo de alguna exposicién o evento especial.

e Maryland Institute College of Art’s Decker Library>®(MICA

135 http://hirshhorn.si.edu/collection/home/#collection=artist-interview-program
[Consultado: 8 marzo 2017].

136 http://i2ic-blog.tumblr.com/InterviewProject [Consultado 8 marzo 2017].

137 http://www.lacma.org/video/artist-interviews [Consultado 8 marzo 2017].

138 https://archive.org/details/micadeckerlibrary?&sort=-downloads&page=2
[Consultado 8 marzo 2017].
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). Posee sobre unos 700 casetes donde se encuentra una
coleccién, que incluye declamaciones poéticas, lecturas,
debates culturales y conferencias de artistas de entre los
afios 60 y 90 del s. XX. Actualmente esta llevando a cabo
un proceso de digitalizacion de las mismas y haciéndolas
accesibles a través de su pagina web, muchas de ellas
contienen conversaciones de algunos de los artistas del
s. XX conversando sobre su trabajo.

e The Modern Art Notes Podcast' . se trata de una
produccién independiente que lanza un podcast semanal
donde entrevista a artistas, comisarios, historiadores del
arte, y autores. Producido y conducido por Tyler Green. Es
una fuente increible de documentacién, muy seria y muy
bien elaborada.

e  MOMA Oral History Program*°. E1 MOMA, desde ya hace
mucho tiempo, ha reconocido la importancia de la historia
oral como una manera fundamental de captar y reflejar
algunos vacios de la historia escrita. Preservando de
primera mano lo que los individuos dicen sobre sus
propias obras y enriqueciendo el trabajo de los
investigadores. En la web se pueden encontrar sobre unas
100 historias orales que desde 1990 han sido creadas por
los Archivos, ademas de videos, transcripciones y otra
informacién  relevante. Se puede consultar las
transcripciones completas en los Archivos.

e Online Archives of California“, se trata de una web que
proporciona informacién de acceso libre a descripciones
detalladas como primeros recursos de colecciones (arte,
manuscritos, fotografia antigua...) mantenidos por mas de
200 bibliotecas, archivos, sociedades histéricas y museos

139 https://manpodcast.com/ [Consultado: 8 marzo 2017].

%o https://www.moma.org/learn/resources/archives/EAD/OralHistoryProgramf;
https://www.moma.org/explore/multimedia/videos/210/1106 [Consultado: 8
marzo 2017].

41 http://www.oac.cdlib.org/search?query=artist%2ointerview;group=Collections
[Consultado: 8 marzo 2017].




de toda California. Incluye documentos como los escritos
durante las 5 décadas de trabajo como comisario de
Harold Szeemann, o grabaciones de las Guerrilla Girls
(1973 - 2003). Es una gran base de datos para
investigadores.

o SFMOMA- The Artist Iniciative SFMOMA“?. La seccién
multimedia de la web del SFMOMA posee una multitud de
entrevistas de Historia Oral y videos cortos de artistas
como Robert Rauschenberg o Cindy Sherman. Extractos de
los premios de la Society for the Encouragement of
Contemporary Art (SECA) e impresionantes resefias sobre
la vida y los procesos artisticos de las superstars de la
escena artistica. Esta pagina parece tener un poco de todo.

e The Source3. Lanzamiento de un recurso publico donde el
artista  Doug Aitken’s mantiene una serie de
conversaciones con individuos creativos para darle forma
al universo cultural. Crea didlogos entre artistas y otros
profesionales del arte de manera carifiosa sobre sus
procesos unicos de creacién. Contiene entrevistas con
artistas como James Turrell, Ryan Trecantin entre otros.

e The Talks“*. Se trata de una revista online que publica
entrevistas semanalmente, fundada en 2011 por
Sven Schumann y Johannes Bonke. Todas las semanas 7he
Talks publica una entrevista y un retrato de alguna voz
importante de nuestro tiempo. Con una seleccién muy
minuciosa incluye personalidades de todos los campos del
arte. Desde actrices a gente del mundo de la moda. En la
seccion de arte se pueden encontrar entrevistas a artistas
como Anish Kapoor, Marina Abramovic y otros.

142

https://www. sfmoma orglwatch/ [Consultado 16 febrero 2017].

143 http://dougaitkenthesource.com/ [Consultado: 8 marzo 2017].

144 http: //the-
talks.com/interviews?utm_ source=Facebook&utm_medium=ad&utm_content=ar
t+basel&utm_campaign=topics+art#art [Consultado: 8 marzo 2017].
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e Ubu WEBY. Se trata de un recurso completamente
independiente y libre dedicado a descubrir todo tipo de
curiosidades de la Avant-garde, ethnopoéticos y outsiders
del arte. Se autoproclaman como “portadores de las
aportaciones efimeras y llenas de detritus de grandes
artistas”. Es un lugar donde se puede encontrar cualquier
cosa que no encontrarias en ningun otro sitio, incluyendo
entrevistas en audio, video o transcritas.

e The Video data Bank (VDB)*¢. Fundada en la School of the
Art Institute of Chicago (SAIC) en 1976, al inicio de las
artes multimedia. La VDB es un recurso importantisimo
para y por los video artistas contemporaneos en EE. UU. Su
coleccion incluye el trabajo de mas de 550 artistas y mas
de 5500 titulos de video arte.

o Walker Art Center’. Escondidas, entre los recursos de la
pagina web de la Walker Art Center, existe una serie de
entrevistas cortas pero muy interesantes, a artistas como
Cindy Sherman, Alex Olson y el grupo Allora & Calzadilla.
Completando proyectos especificos.

e The BrooKlyn Rail*® desde el afio 2000 han llevado a cabo
algunas de las mas interesantes y ricas entrevistas a
artistas para que se puedan encontrar en cualquier parte.
En la publicacién In Conversation se pueden encontrar las
transcripciones de algunas de ellas.

e TBMA, Time Based Media Art at the Smithsonian**® . Se
trata de un grupo de trabajo de varias instituciones,
iniciativa del = Smithsonian. Pretende  desarrollar
estrategias de preservaciéon comprensivas y de largo

145 http://www.ubu.com/ [Consultado: 8 marzo 2017].

146 http://www.vdb.org/ [Consultado: 8 marzo 2017].

147 http://www.walkerart.org/search/?q=artist+interview [Consultado: 8 marzo

2017].

148 http://brooklynrail.org/ [Consultado: 8 marzo 2017].

149 http://si.edu/tbma/projects#interviews; http://si.edu/tbma/index [Consultado:
8 marzo 2017].



término para el arte basado en soporte tecnolégico, arte
multimedia y establecer una politica de buenas practicas
para la adquisiciéon, documentacién, instalaciéon y muestra
de este tipo de obras. Entre las estrategias de
documentacion esta el uso de la entrevista que pueden ser
consultadas en la pagina web. Esta pagina funciona las
veces de plataforma para promover y comunicar el trabajo
del grupo vy las iniciativas que se toman, como también
una plataforma de informacién e intercambio para
diseminar las investigaciones del Smithsonian y con ello la
comunidad y la practica.

e The Institute For Artists’ Estates™. Gestiona y ayuda a
gestionar el legado de artistas a través de estrategias de
documentacién entre ellas las entrevistas. Animan a los
artistas que estan preocupados por la conservacion de su
obra a documentarla y dejar claras sus voluntades respecto
a su legado. Las personas designadas a gestionar el legado
de un artista, deben respetar las especificaciones que el
artista deja en su testamento o voluntades. Deben
asegurarse que cualquier actividad impacte positivamente
en la continuacién del legado. Tratan el tema de la
conservacion de la obra como un tema importante dentro
del trabajo para mantener el legado de un artista. Ubicado
en Berlin, aunque trabajan para todo el mundo.

e TATE™'. Entrevistas a artistas, muchos de ellos forman
parte de la coleccién de la TATE Gallery. Estas entrevistas
tienen un propdsito educativo y de investigacién para la
conservacion de las obras. Estan realizadas por comisarios
o/y conservadores. Algunas estan relacionadas con el
programa de exposiciones o con eventos especiales.
Pueden ser de caracter muy distinto, dependiendo del
objetivo de la entrevista. En casi todos los casos son

150 http://www.artists-estates.com/en/ [Consultado: 7 noviembre 2016].

151 http://www.tate.org.uk/about/projects/interviews-artists-and-art-world-
figures [Consultado: 8 marzo 2107].
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grabadas en video o en audio. Algunas se editan para crear
cortos que se adjuntan a la informacién del artista y se
podian ver en 7ate Shots (funcién desactivada
actualmente) o pueden ser para propdsitos de
investigacion, y entonces son grabaciones mas largas;
también se pueden visitar en la pagina web; ‘Bernard
Cohen: Early Mutation Green No.21960’ (hipervinculo a la
entrevista). Algunas entrevistas se pueden leer en el 7ate
Etc®, un peridédico online o en Tate Papers™ donde
también se publican entrevistas de artistas.

e Fundacion Daniel Langlois *** . Fundacion de 1997 en
Canada. Daniel Langlois Foundation for Arts, Science, and
Technology es privada y sin animo de lucro, de alcance
internacional. El objetivo de la fundacién es conseguir un
conocimiento amplio a través de la promocién de las artes,
las ciencias y la tecnologia. Haciendo consciente de la
importancia de la interconexién de estas tres partes. Busca
acercar la tecnologia al contexto humano en dos niveles:
primero bajo una aproximacién critica consciente del
impacto de la tecnologia en nosotros mismos y en nuestro
entorno natural y cultural y segundo a través de promover
la investigacion estética que refleje este medio en el que
nos encontramos. La fundacién también busca promover
el conocimiento que emerge en las practicas locales que
contribuyen al crecimiento y bienestar de la gente en sus
comunidades. El archivo de documentacion de Ia
fundacion, cubre las producciones artisticas multimedia
realizadas desde los primeros anos 60 del siglo pasado,
hasta la actualidad. En octubre de 2011, la Cinématheque

152 http://www.tate.org.uk/about/business-services/tate-etc-magazine

[Consultado: 8 marzo 2017].

153 http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers [Consultado: 8
marzo 2017].

154 http://www.fondation-

langlois.org/html/e/page.php?Lstsrv=200901&NumPage=1949  [Consultado: 8

marzo 2017].




québécoise y la Danile Langlois Foundation se asociaron
para asegurar la conservacién y accesibilidad del material
de la coleccién de la fundacién. Se pueden encontrar
multitud de entrevistas y conversaciones con artistas,
investigadores y desarrolladores tecnologicos. Es de
publico acceso a través de la Cinématheque'. También se
puede consultar la base de datos®® para hacer busquedas
mas concretas sobre la coleccién de la fundacién.

e Rewind™. Es un proyecto de investigacién iniciado en
2004 que quiere ser una herramienta de investigacion para
llenar el vacio histérico en el conocimiento de la evolucién
en las artes multimedia en Reino Unido, investigando
especialmente las dos primeras décadas de los video
artistas. Existia el riesgo de que muchos de los trabajos
desapareciesen por su naturaleza efimera y la pobreza de
las condiciones en que se encontraba. El proyecto conserva
y preserva este material. Los nuevos materiales han sido
depositados en la University of Dundee y en el Scottish
Archive (National Libraries of Scotland). Incluye una base
de datos con informacién detallada, técnica, efemérides,
publicaciones y textos de criticos sobre los artistas y su
trabajo. Entrevistas, testimonios orales, clips 'y stills de
todos los trabajos que se pueden encontrar en el indice.

Muchos de los museos importantes del mundo tienen sus propios
archivos con entrevistas a artistas, tanto por el departamento de
Conservacion como por los otros departamentos. Es el caso de:

e Moderna Museet, (Stockholm), Interview Project at
Moderna Museef*®, donde se puede encontrar entrevistas

155 http://www.cinematheque.qc.ca/en/services/mediatheque-guy-1-cote

[Consultado: 8 marzo 2017].

156 http://collections.cinematheque.gc.ca/recherche/en/collection-fondation-
daniel-langlois [Consultado: 8 marzo 2017].

157 http://www.rewind.ac.uk/rewind/index.php/Welcome [Consultado: 7 marzo

2017].

158 http://www.modernamuseet.se/stockholm/en/ [Consultado: 8 marzo 2017].
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a artistas realizadas por conservadores y comisarios;
ademas de diferentes conversaciones en grupo o
individuales. Han contribuido desde el principio de la
creaciéon de INCCA aportando informacién sobre las
entrevistas que han llevado a cabo. Desde 1999 hasta
ahora las  conservadoras  Katarin Havermark vy
Lena Wikstrom han realizado gran cantidad de entrevistas
a artistas suecos e internacionales. Estas entrevistas
suelen tener lugar al adquirir nuevas piezas, muchas de
estas entrevistas entran en profundidad en varios trabajos
del mismo artista por lo que el foco no es la produccién
completa del artista. En ocasiones estas entrevistas se
realizan por algin motivo concreto relacionado con
conservacion o instalaciéon. Conservadores y comisarios se
han involucrado en el proyecto en los ultimos afios. Esta
previsto que el proyecto continte, por ejemplo, se puede
encontrar como entrevista reciente la realizada al artista
sueco Jonas Dahlberg.

The Getty Research Institute, Getty Conservation Institute
Project (Art in L.A)™°. Se trata de un proyecto de
investigacion sobre materiales y procesos de fabricacion
usados por los artistas con base en L.A. desde los afios 50s
del siglo pasado y la implicacién que el uso de estos
materiales y procesos tiene sobre la conservacién de las
obras de arte. Esta investigacion se esta llevando a cabo
bajo la discusiéon con artistas y/o sus asistentes o
fabricators, a través de revisiones muy minuciosas y
analisis cientificos del trabajo de estos artistas, y a través
de la investigacion por medio de archivos. El proyecto,
parte del GCI's Modern and Contemporary Art Research
Initiative, pretende involucrar a la mayor parte posible de
la comunidad artistica de los Angeles. Principalmente a los
artistas, pero también a sus colaboradores, conservadores
y comisarios en un dialogo creativo sobre todos los temas

159 http://www.getty.edu/conservation/our_projects/science/art LA/ [Consultado:

8 marzo 2017].



que puedan afectar a la conservacion de las obras.
También se quiere diseminar la informacién por todos los
medios posibles.

e Joan Mitchell Foundation (NY), CALL, Creating a Living
Legacy®°, proyecto que documenta todas las entrevistas
relacionadas con la artista Joan Mitchell.

e The Jay DeFeo Foundation (Berkeley, CA) JAY DEFEC®
fundacion de un solo artista que tiene sus propios recursos
online sobre entrevistas realizadas al artista o artistas que
pertenecen a la fundaciéon. En esta fundacién estuvo
trabajando Candida Smith al principio de su creacién como
fundacién.

¢ The Dedalu Foundation (NY), Dedalus Foundation
(Motherwell)*? trabajan mucho con VoCA. Creen en la idea
de que tener grabaciones de los artistas hablando sobre
sus obras y sobre lo que piensan sobre el envejecimiento y
la conservacién, puede ser clave para la conservacién y
para mantener el legado. Para las obras de Robert
Motherwell, tienen realizadas entrevistas a personas que
eran cercanas al artista durante su vida. Esto formaba
originalmente parte del catalogo razonado, pero se ha
seguido haciendo y se espera continuar. Realizaron un
proyecto con VoCA en 2013 tras el primer aniversario del
huracan Sandy. En ese proyecto de memoria Histérica
Oral, conservadores entrevistaron a los artistas que se les
habia inundado sus talleres. Fue muy interesante ver como
uno se debe preparar para este tipo de circunstancias, y
cémo los conservadores pueden ayudar en la recuperacion,
tanto traumatica como personal y en el sentido artistico®3.

100 http://joanmitchellfoundation.org/artist-programs/call [Consultado: 6 marzo
2017].

161 http://www.jaydefeo.org/interviews.html [Consultado: 9 marzo 2017].

162 http://dedalusfoundation.org/archives/audio_video [Consultado: 6 marzo
2017].

163 http://journal.voca.network/intergenerational -dialogues-at-the-dedalus-
foundation/ [Consultado: 7 marzo 2017].

137



138

e MNCARS®4 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(Madrid, Espafia). Participd en el proyecto Inside
Installation (INCCA), tiene una serie de entrevistas con
artistas tanto en el departamento de conservacion como
en otros departamentos. No es facil de encontrarlas en su
pagina, pero existen. A través de INCCA, se puede
encontrar algunas de las entrevistas y solicitarlas
directamente al MNCARS.

e TFundacién La Caixa, Caixa Forum (Varias localizaciones,
Espafia), utilizan la entrevista con artistas en sus procesos
de conservacién, pero no las tienen accesibles de manera
sencilla en su web. A través de la base de datos de INCCA,
se pueden encontrar algunas de las que han introducido la
ficha, y solicitarlas directamente a los autores. Lo mismo
sucede con museos como el Museo Novecento de Milan y
otros.

Como hemos declarado al inicio de este capitulo, existen mas
proyectos en los que la entrevista es utilizada como herramienta
de documentacion. Hemos escogido solo algunos de los ejemplos
que consideramos interesantes y que dan un acceso relativamente
sencillo. De todas formas, recordamos al investigador que si se
esta trabajando con un artista especifico y una obra concreta los
departamentos de conservaciéon de las instituciones y museos o
colecciones privadas poseen en muchos casos entrevistas que han
realizado para uso interno y que suelen compartir si se les solicita
directamente’®.

164 MNCARS
http://www.museoreinasofia.es/buscar¢bundle=&keyword=entrevistas+a+artistas
&f%5B100%5D=&fecha=&items_ per_page=15&pasados=1 [Consultado: 7 marzo
2017].

165 .a conservadora de arte contemporaneo de la Art Gallery Ontario, Sherry
Philips, en una conversacion sobre el uso de la entrevista nos declaré que, en la
AGO, por ejemplo se suele realizar cuando hay presupuesto asignado para ello
pero que siempre que es posible contacto con el artista se le pregunta todo lo mas
importante. También ella nos hizo saber que en caso de alguna obra o situacién
concreta es relativamente facil conseguir las entrevistas que otros profesionales
han realizado solicitandolas directamente.



3.5 Laimportancia de compartir

Clay Shirky'®¢ tedrico especialista en redes sociales, justifica la
idea de compartir el conocimiento remontandose a principios del
S. XVII con la popularizacién de la imprenta. 7he Invisible
College, un grupo de naturalistas-filésofos, crearon una revista
para publicaciones cientificas a mitades del s.XVII,
The Philosophical Transactions, (1665, vol. ), movidos por la
observacion y la idea de grupo que se puede comunicar entre sus
miembros. Ellos querian mejorar el modo en que se comunicaban
los conocimientos y asi les proponen a los cientificos de la época:
Cuando quieras publicar un descubrimiento, tienes que publicar cémo has

llegado hasta él, si no dices cémo lo has conseguido, si no lo haces asi, no
vamos a creerte.

Porque no solo es importante descubrir o inventar, es importante
demostrar el método, que puede ser util para otros, para descubrir o
inventar mas alla de lo que td has mostrado'®’.

Este grupo de cientificos se dio cuenta que la imprenta daba la
oportunidad de compartir los conocimientos, pero el libro era
demasiado lento, necesitaban conocer y compartir de una manera
mas rapida y asi inventaron la revista cientifica, como forma de
sincronizar el conocimiento y las discusiones de la comunidad
cientifica de los naturalistas-fildsofos. La evolucion cientifica, no
fue creada por la imprenta, fue creada por los cientificos, pero no
lo hubiesen conseguido sin la imprenta, sin la herramienta que
les permitia compartir. Antes de esto, nadie compartia su
conocimiento, consideraban el conocimiento algo secreto y que
debian resguardar. Pero este grupo de cientificos se dio cuenta
que no habia progreso en el conocimiento por lo que decidieron
cambiar las normas:

16 TED TALKS, Clay Shirky, How the Internet will one day transform
governments. [video] en Ted Gloval 2012.
http://www.ted.com/talks/clay_shirky how the_internet will one_day_ trans

form_ government#t-1093316 [Consultado: 25 marzo 2017].
167 Citado por Clay Shirky en su discurso TED TALKS. 7bid.
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Estamos en esto todos juntos y si estamos todos juntos y compartimos
todos, vamos a aprender mas, mas rapido y mejor'¢®,

Inventaron la idea de compartir el conocimiento en favor del
progreso de la comunidad cientifica. No pasdé de una manera
grandiosa, ni rapido, ni notoria. Pero como todo primer paso, no
se nota hasta que se mira el camino recorrido. Con esto y todo lo
que hemos planteado al presentar todos estos proyectos de
conocimiento; donde la herramienta de la entrevista al artista es
algo imprescindible para conseguir los objetivos, queremos hacer
una pequefia reflexion sobre el hecho de entrevistar y compartir.

El primer paso serio, la primera intenciéon organizada por
compartir la informacién respecto a lo que estamos tratando, es
la creacién de INCCA. Tras el simposio Modern Art: Who Cares?
en 1997, una de las conclusiones importantes a las que se llega, es
que muchos profesionales no conseguian informacién importante
para llevar a cabo su trabajo, por no poder acceder a
investigaciones de otros profesionales de una manera sencilla e
inmediata, la misma conclusién a la que llegd The Invisible
Collegeen el s. XVII.

Queda por lo tanto demostrada la necesidad y la conveniencia de
compartir el conocimiento y la metodologia utilizada para llegar a
ese conocimiento. Queda también demostrada la conveniencia de
la existencia de los proyectos presentados para hacer todo esto
mas facil. El hecho de que existan plataformas como /NCCA, ADP
y VoCA o todas las anteriormente citadas, hace que sea mas facil
compartir el conocimiento.
Internet provee herramientas de comunicacién muy Utiles, pero el

desarrollo de la profesién solo se consigue a través de la participacién
activa y de compartir la informacién'®.

Cuando Modern Art: Who Cares? sucedid, no habia programas de
estudios especializados para conservadores de arte Moderno y

168 Thidem.

169 Tatja Scholte. Op. cit.



Contemporaneo. Actualmente tenemos multitud de programas de
formacion de especializacién por todo el mundo. En 2010 fue
creado un grupo de educacién en INCCA, para ayudar a los
educadores a trabajar juntos con el objetivo de poder crear
programas que se adapten e incrementen la calidad formativa. El
objetivo principal del grupo es facilitar el didlogo entre
educadores en conservaciéon de arte contemporaneo y la creaciéon
de una plataforma para el intercambio de informacién a través de
la pagina web.

En 2017, sigue habiendo necesidad de continuar creando estudios
donde se pueda adquirir formacidén especifica sobre arte
contemporaneo. Actualmente, es mas un grupo de asignaturas
(con suerte) que presentan de una forma muy general, los retos
que el conservador que trabaja con arte contemporaneo tiene que
afrontar. No deja de ser curioso, como eso sigue sucediendo en el
s. XXI, cuando la disciplina de restauracién suele ser impartida en
Universidades o Escuelas que en muchos casos comparte recursos
con estudios de disciplinas de creacion artistica.

Compartir el conocimiento, ya no es algo que se cifia a compartir
lo descubierto, encontrado o cuestionado entre los miembros de
nuestra sociedad cerrada, nuestra /nvisible College particular. La
idea de interrelacionar conocimientos, interdisciplinariedad de las
plataformas incluso intercambio de conocimientos en el momento
de la formacion, puede ayudar, como se ha pretendido con esta
Tesis desde sus objetivos, a establecer unas estrategias de
conservacion preventiva para todas las partes.

Conservadores y artistas, al igual que todas las otras disciplinas
profesionales vinculadas con la gestiéon, manipulacién vy
desarrollo de las creaciones artisticas, deben poder acceder
facilmente a los conocimientos y avances de todas las partes.

Con este trabajo de investigacién, los artistas emergentes del
estudio practico, compartieron generosamente toda su
informacién y nosotros tratamos de hacer lo mismo en su
direccion. Pero no solo es el hecho de compartir en ese doble
sentido; si la idea de conservacion preventiva a través de la
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entrevista con este grupo de artistas emergentes ha sido un éxito,
por qué no suponer que sera conveniente compartir todo lo que se
ha conseguido, para que otros artistas emergentes se beneficien y
para que la comunidad artistica que trata con esas obras entienda
lo que se puede conseguir.

Analizando la distribucién del conocimiento desde los parametros
DAFO, Debilidades, Amenazas, Fortalezas y Oportunidades nos
daremos cuenta que los beneficios decantan la balanza.

Podria considerarse debilidades de compartir los conocimientos,
el hecho de que éstos pueden confundir en el proceso de
aprendizaje. El artista emergente, como su nombre indica, es un
artista que no es maduro, que todavia le queda camino que
recorrer. Acceder a ese conocimiento puede confundirle o crearle
inseguridades. Del mismo modo podemos considerar que es una
debilidad que al compartir los datos conseguidos, un profesional
de Conservacién en Arte Contemporaneo pueda considerar que lo
que un artista emergente plantee o presente, no es un
pensamiento surgido de afios de experiencia y por lo tanto no es
valido a tener en cuenta a la hora de establecer unos parametros
de actuacién o una metodologia. Estariamos hablando de
debilidades relacionadas con la credibilidad de la fuente de
informacién.

Podemos ver como amenazas de compartir, considerar que todo
lo compartido es ley y no sea procesado bajo el pensamiento
critico, se establezca como voluntad y Uunica via. Todo
conocimiento y avance cientifico tiene fallos y posibilidades de
mejora. No existe la perfecciéon'” per se. Existe también el riesgo o
la amenaza, de la protecciéon de datos. No solo nos referimos a
proteger lo que la ley obliga; nos referimos a que cuando un

170 Etimoldgicamente la palabra perfecto viene del latin Perfecteum, y significa
“completamente hecho y acabado, sin falla”. Sus componentes léxicos son el
prefijo per (por completo) y el sustantivo factum (hecho) por lo que, acabado por
todos los lados, por todas sus partes, es algo sin posibilidades de cambio o
evolucion. http://etimologias.dechile.net/?perfecto [Consultado: 25 marzo 2017].




artista emergente nos abre y entrega generosamente su
conocimiento y sus ideas, no tenemos derecho a esparcirlas de
manera indiscriminada ya que ese mismo artista dejara de ser
emergente, inexorablemente por el paso del tiempo, y existe un
alto porcentaje de posibilidades que en algunos de sus puntos
cambie de idea e incluso se contradiga. Nos remitimos de nuevo al
derecho asertivo intrinseco a la condiciéon del ser humano, el
derecho a cambiar de opinién. Pero en este caso a lo que nos
estamos refiriendo como amenaza, es al hecho de 1la
vulnerabilidad a la que exponemos a este grupo de artistas al
compartir el conocimiento que generosamente nos han brindado.

A su vez vemos como fortalezas, el mismo hecho que los expone a
la vulnerabilidad, paradéjicamente puede no ser tal, y convertirse
en fortaleza. Fortaleza porque a la hora de compartir el
conocimiento adquirido hacemos que otros, se interesen por lo
acontecido. Hacemos que lo que en un principio puede ser
vulnerable, les de voz y se les preste atencion. De ese modo ayuda
a que el conservador y por extension, como hemos ido sefialando
a lo largo de todo el discurso, el resto de profesionales que estan
involucrados en una obra de arte; sean conscientes de que la
conservacion y el respeto, es por la obra de arte; no existe obra de
arte grande o pequefla, no existe artista importante o
desconocido.

Solo hay que mirar atras, no muy atras en el tiempo, para ver qué
ha sucedido con Vincent Van Gogh, Edvard Munch o
Amadeo Modigliani (por citar algunos casos popularmente
conocidos) o cualquier vanguardista que llena nuestros museos. El
conservador, desde nuestro humilde punto de vista, es el médico
que no hace distinciones entre pacientes. Su objetivo es cuidar,
mantener y ayudar al paciente a tener las mejores opciones de
salud mental y fisica. En ese caso, sera una fortaleza significante
compartir el conocimiento, ya que asi tendremos los “informes”
a mano que nos ayudaran a poder tratar o acompafiar a todos los
pacientes sin distincién alguna. Es una fortaleza por lo tanto
poder acceder a plataformas como /NCCA 'y hacer visible lo que se
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consigue o se quiere conseguir. La fuerza del grupo siempre sera
mayor que la del individuo, si se buscan los mismos objetivos.

Por ultimo, pero no menos importante, las oportunidades. Al
compartir el conocimiento tenemos la oportunidad de que nos
lean o escuchen, de que alguien que no se ha planteado las
preguntas que le ofrecemos tenga las respuestas que necesitamos
o, al contrario. Que alguien que tiene preguntas encuentre
respuestas o herramientas para llegar a sus propias respuestas.
Algo que nosotros mismos pudimos experimentar al compartir
parte de esta investigacién en las Conferencias Anuales del CAC
en Edmonton en 20157, donde tuvimos una gran acogida por
haber aplicado la entrevista a artistas emergentes, planteandose
en la audiencia cuestiones como el hecho de tener en cuenta esta
metodologia en la adquisicién de obras de arte ptblico a través de
concursos. Algo que abre una oportunidad muy interesante para
la conservacion preventiva.

El hecho de que se considere la entrevista como un protocolo de
actuaciéon en la adquisiciéon de arte publico y que en sus bases
establezca parametros de conservaciéon, a su vez consigue
destinar presupuesto desde el momento de la adquisicion de la
obra para conservacion. Algo aplicable a Residencias de Artista en
Instituciones y Museos que se acaban quedando con la produccion
que el artista residente elabora durante su estancia o a todas esas
oportunidades que se ofrecen para jovenes y no tan jovenes
artistas emergentes.

Abre también la oportunidad a colaborar con artistas
directamente desde el momento del proceso creativo,
ayudandoles a establecer decisiones conscientes de conservacion
0 no conservacién, pero conscientes. Profesionalizando la
actividad artistica desde momentos muy tempranos, teniendo en

71 41st Annual CAC (Canadian Association for Conservation of Cultural Property)
Conference in Edmonton, Alberta, Canada May 28 - 30, 2015. (Preprints)
https://www.cac-accr.ca/files/Conference_ 2015/Posters-

Abstracts/Final_draft_in_English edited.pdf [Consultado: 2 abril 2016].




cuenta la conservacién como un parametro en la actividad
artistica. Algo que sucede gracias al haber compartido
abiertamente el conocimiento.

La oportunidad de compartir y alentar en la comunidad cientifica
a abrir sus posibilidades y resultados, no solo para los artistas
consagrados sino a los que lo seran en un futuro, adelantandose
los posibles problemas de conservaciéon que se encontraran los
conservadores dentro de un futuro préximo al conocer cémo
piensan, qué medios utilizan o cudl es su concepto de deterioro
ahora. Todo ello podra suponer una guia de ayuda a los
profesionales que comparten obras de arte contemporaneo.

Asi, por lo tanto, vemos mas oportunidades 'y fortalezas o por
decirlo en una sola palabra ventajas en compartir el conocimiento
con otros profesionales a través de las plataformas ya existentes,
creacion de plataformas nuevas o través de los propios artistas y
sus redes.
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CAPITULO 4. FASE EXPERIMENTAL,
APLICACION DE LA ENTREVISTA

Para conseguir los objetivos propuestos, era inexorable llevar a
cabo la fase experimental de esta investigacién. El uso de la
entrevista, por lo tanto, ha sido la herramienta que hemos
decidido utilizar para preservar, conservar y proteger las obras de
artistas emergentes que formaban parte de los dos proyectos
Perspectives. Perspectives- Art, Inflammation and Me y
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me.

La aplicacion de la entrevista gracias a nuestro trabajo en el
proyecto Perspectives, nos llevara al conocimiento de los
intersticios de la produccién artistica y con ello podremos estar
mas cerca de establecer las pautas mas adecuadas para la
conservacion preventiva de estas obras.

Es evidente que perpetrar las entrevistas per seno lleva a nada; es
todo lo que extraemos de ellas, el analisis de la informacion, y el
uso que damos a esa informacién; lo que realmente nos va a ser
util. Las entrevistas se realizan con un fin ultimo, pues su
propdésito es conservar y respetar las obras de arte en un entorno
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mas amplio que supera los limites fisicos de la misma y asi se
podra comprobar en el apartado de conclusiones.

La entrevista es una herramienta beneficiosa, como ya hemos
demostrado y como presentaremos mas adelante en la discusiéon
de resultados. Los beneficios de la entrevista son indiscutibles;
nosotros no somos los primeros en utilizarla; aunque si estamos
siendo pioneros en su uso con artistas emergentes.

En este punto, queremos insistir en que la investigacién se ha
centrado solo en el grupo de artistas pertenecientes a los
proyectos Perspectives que estaban gestionados por la Catedra
Arte y Enfermedades. Quedan fuera de los marcos de esta
investigacion asi, todos los otros artistas; incluso los otros
artistas que formaban parte de los proyectos Perspectives, pero
no estaban gestionados por la Cdtedra Arte y Enfermedades. Los
resultados estan exclusivamente relacionados con el muestreo;
sin embargo consideramos que son perfectamente extrapolables a
casos similares y alentamos a que asi se compruebe,

Al realizar estas entrevistas, hemos iniciado el proceso que nos
llevara a su conservacion. Creando la documentacién y reflexiones
que junto a la documentacién existente de la obra, deberia ayudar
a mantenerla en sus mejores condiciones. Debe ayudar también, a
poder tomar decisiones en caso de necesidad, bajo los mejores
preceptos.

La entrevista hasta ahora ha sido utilizada para trabajar con
artistas consagrados; artistas que se encuentran en colecciones,
museos e instituciones de un cierto renombre. La aplicacién de la
entrevista, como herramienta de documentacién, ya hemos
mostrado que ha sido ampliamente utilizada. Muy pocos son los
casos en los que se utiliza como prevencion, o que se establece
como protocolo en el momento de adquisiciéon. Aunque es cierto
que la tendencia es a incrementar su uso en ese sentido. Algunas
instituciones estan comprobando la importancia de tener
informacion de primera mano, desde el momento de la



adquisicién de la obra'’?. Si hemos confirmado, que no hay
evidencia del uso de la entrevista con los fines que proponemos,
aplicado a artistas emergentes. De hecho, encontramos un
proyecto en la Dedalus Foundation'”?;, denominado Oral/ History,
dentro del cual, se habia llevado a cabo un proyecto menor con
artistas emergentes. Nos pusimos en contacto por correo
electrénico, directamente con el departamento responsable de
este proyecto, les preguntamos sobre el alcance del mismo y si
habia publicaciones al respecto. La respuesta fue que se trataba de
una iniciativa que se inicié cinco afios atras (2012), gracias a unos
fondos destinados para ello, provenientes del proyecto educativo
que la fundacién tiene. Un conservador joven, habia entrevistado
a tres artistas emergentes, pero la investigacién no ha llegado a
ningun fin hasta el momento'7-.

El 90 % de las referencias en Internet sobre artistas emergentes,
son sindénimo de artistas jovenes; con el consiguiente problema de
la acotacién joven. Por el contrario, artista emergente es el que
emerge, sin mas.

Emerger, segin su definicion, es brotar, salir a la superficie del
agua u otro liquido. Emerger en sentido figurativo se define como
nacer, salir de una cosa, tener principio en otra cosa; como
asomarse, aparecer alguna persona o cosa de algun lugar y
también para todo aquello que empieza a dar sefiales de un
renacimiento.

Es decir, los artistas a los que nos vamos a referir, son artistas
que estan empezando a crear; no tienen una trayectoria muy

172 Como comprobamos al hablar del proyecto llevado a cabo por las conservadoras
Katarin Havermark y Lena Wikstrom del Moderna Meseet (Stockholm) desde 1999
han realizado gran cantidad de entrevistas, concretamente a artistas suecos y a
algunos de otras nacionalidades. Estas entrevistas suelen tener lugar al adquirir
nuevas piezas.

73 http://dedalusfoundation.org/foundation/programs/archives-conservation
[Consultado: 20 febrero 2017].

74 Katy Rogers, Directora de programas, proyecto catdlogo razonado Robert
Motherwell comunicacién personal via correo electrénico, 9 de marzo 2017.
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larga porque son jévenes, o bien son personas que previamente
han pasado por otro tipo de experiencias profesionales y como
artistas, estan empezando a dar sefiales de renacimiento. Es, por
lo tanto, una cuestion de modo, no de edad. El grupo de artistas
que ha formado parte de la investigacién que presentamos en
estas paginas, ha sido englobado bajo el término emergente no
bajo criterios de edad, sino bajo criterios de recorrido. Asi queda
demostrado si tenemos en cuenta que hay artistas desde 22 a 69
anos'”, y todos ellos caben en el criterio de emergente que hemos
aplicado. Todos ellos han entrado en el didlogo que nos hacia falta
para probar la hipétesis principal.

e /Puede la entrevista, utilizada de un modo habitual, llevar
a un conocimiento detallado y directo de la produccién
artistica?

e JAyuda ese conocimiento detallado, a establecer unas
pautas de conservacién y comprensiéon tempranas y
seguras?

e /Pueden guiar esas pautas, en un futuro en el que se
necesite, a tomar decisiones para realizar intervenciones?

Vamos a comprobar que mayoritariamente si, el didlogo va a dar
pie a toda esa informacion y conocimiento detallado, pero no va a
ser facil. Lo que consigamos después con él, no solo dependera de
la entrevista. Y como dice Glenn Wharton;

Crear un didlogo con los artistas, alrededor de cuestiones de conservacién
relacionadas con sus trabajos, se ha convertido en un modo importante de
documentar sus pensamientos, en un momento concreto. Estas entrevistas,
escritas o grabadas, se convierten en una parte integral de la
documentacién que se almacena en los archivos del museo. Pero
entrevistar artistas sobre cuestiones de conservacién, puede ser dificil y
costoso'7®.

175 Los datos de edad seran siempre referidos respecto al periodo en que se llevé a
cabo la entrevista (2014-2015).

176 McCOY, R. entrevistando a Glenn Wharton
http://blog.art21.0rg/2009/10/20/concepts-around-interviewing-artists-a-
discussion-with -glenn-wharton/# WA9x9uHhCRt [Consultado: 12 abril 2015].




En nuestro caso, no vamos a almacenar en los archivos de ningin
museo, pero eso no lo hace menos valioso en cuanto al objetivo de
documentar para una conservacion preventiva. Es un didlogo de
los pensamientos en un momento concreto, ya que son artistas
emergentes y eso puede ser un motivo importante para
revisitarles en el futuro. Algo que por otra parte, es bueno hacer
en cualquier caso'’, sobre todo si existe alguna duda razonable de
que el artista pueda haber cambiado de opinién sobre algin tema.

A los artistas entrevistados en esta Tesis, se les pregunt6 por su
manera de ver y entender la conservacion de sus obras, aplicado
especificamente a las obras que habian presentado al proyecto.
Esas ideas o percepciones, pueden evolucionar o incluso cambiar
con el tiempo; uno de los derechos asertivos del ser humano es el
derecho a cambiar de opinion.

Por un lado estamos trabajando con artistas, el 60 % de los cuales
tenia 30 aflos o menos en el momento de la entrevista’® (véase
Grafico 1), por lo que podemos decir que estan en la franja de
edad en la que se empieza los grandes proyectos serios de
cualquier profesional, todavia no se ha dado la madurez
profesional que conlleva la experiencia del trabajo de muchos
afios, pero no deja de ser profunda y comprometida.

77 Lo hemos visto en el caso de artistas entrevistados en el proyecto ADP, como
por ejemplo en el caso del artista Mel Chin.

178 60 % basado en una muestra de 80 artistas de los que se tiene el dato de fecha
de nacimiento.
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Gréfico 1. Rango de edades.
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Aunque la mayoria de los artistas se encuentran en la franja de edad de los 20-29,
en el momento de realizar las entrevistas el Factor Moda de la gréfica era 30 afios,
habiendo un total de 10 artistas con esa edad.

Motivo suficiente para ser revisadas sus respuestas en un tiempo.
Hay conceptos, como su postura ante el envejecimiento de la
obra, que no han podido experimentar, no nos estamos refiriendo
a su edad por clasificarlos sino para aportar un dato cuantitativo,
simplemente porque no ha pasado suficiente tiempo desde que
empezaron Sus carreras como artistas para haber podido
experimentar el concepto de envejecimiento en sus propias obras.

Por otro lado, el 86 %Y nunca habia tenido contacto con el
mundo de la conservaciéon o nunca se habia planteado temas de
conservacion. Otro motivo importante para realizar la entrevista
nuevamente dentro de unos afios.

179 86 % referido al total de 82 artistas entrevistados.



Esos parametros, y la alta posibilidad de que cambien de opinién,
no hacen los datos obtenidos menos valiosos o ttiles. Poder ver la
evolucidén, en el caso que se de una segunda entrevista, ayuda a
entender la posicion del artista y reafirma la importancia de
mantener una buena relacién con los artistas. La relevancia de
establecer buenas relaciones y mantener contacto, quedara
demostrada en la presentacién de los casos practicos. El caso de
estudio de Miriam Tudela con su obra Arbol de la Vida®°, puede
ilustrar como el concepto de una obra puede evolucionar en el
tiempo y eso transformar los criterios de conservacion.

En este capitulo, vamos a contextualizar los dos proyectos
Perspectives que son la base de la fase experimental. Seguido a
esto, desarrollaremos los documentos vy justificaremos el tipo de
cuestionarios que se escogid seguir. Acabaremos este capitulo
hablando de céomo cada fase tuvo su momento de ansiedad y
preocupaciones, parametros a tener en cuenta antes de utilizar
una herramienta que implica el trabajo directo con artistas.

En los capitulos siguientes, trataremos cada experiencia
Perspectives por separado. Hemos dividido la fase experimental
en dos, por ser las dos experiencias diferentes. Pero en todo
momento procuraremos enlazarlas para que se mantenga una
cierta coherencia. La estructura para desarrollar los dos proyectos
va a ser la misma:

1. Contextualizacion.
2. Andlisis de la metodologia y su aplicacién.
3. Entrevistas y casos de estudio.

Adelantamos en este punto que dado que la experiencia
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me contd con menor
numero de entrevistas, los datos extraidos aplican a menos casos
de estudio.

80 Arpol de la Vida, 2014, Miriam Tudela. La artista establecié una serie de
parametros sobre la conservacion de la obra que cambiaron al cabo de un tiempo
por unos acontecimientos importantes. Para mas datos véase caso 1 en el capitulo
6.
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4.1  Contextualizacién

Los artistas emergentes que han sido entrevistados en la parte
experimental de esta Tesis, tal como sefialamos en el apartado del
Marco de la investigacién en el capitulo de la Introduccion,
formaban parte de los dos proyectos artisticos Perspectives:
Perspectives- Art, Inflammation and Me (iniciado en 2013) y
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me (iniciado en 2014).

Estos dos proyectos nacen con idea de crear una coleccién de arte,
con obras realizadas como resultado de una interaccién. Artistas
emergentes de diferentes partes del mundo, fueron puestos en
contacto con pacientes de enfermedades autoinmunes (para
Perspectives- Art, Inflammation and Me) y otro grupo distinto de
artistas, trabajé con pacientes de enfermedades relacionadas con
el higado (para Perspectives- Art, Liver Diseases and Me). El
grupo de pacientes estaba representado también por personas que
padecen las consecuencias de las diferentes enfermedades; es
decir, familiares y allegados quedaban incluidos en este grupo.

Una parte de los artistas participantes en los dos proyectos,
fueron gestionados por la Cadtedra Arte y Enfermedades, dirigida
por Pepe Miralles, con sede en la Facultad de Bellas Artes de la
Universitat Politécnica de Valencia (UPV). Es este grupo de
artistas, el que ha participado en el estudio. El resto de obras que
formaban parte de los proyectos Perspectives han estado
presentes durante la investigaciéon, pero no son objeto de estudio
de la Tesis. Puede decirse que gracias a no ser parte del muestreo,
nos ha permitido observar las consecuencias de no haber aplicado
el método en ellas; podria ser considerado el grupo de control.

Se solicité la participacion en la investigacion a todos los
artistas'®; 128 artistas de Perspectives- Art, Inflammation and Me

181 A partir de este punto cuando se diga todos los artistas, se referira a los artistas
que fueron gestionados por la Cdtedra Arte y Enfermedades. En el caso que se



y 88 artistas de Perspectives- Art, Liver Diseases and Me. Por
diferentes motivos que explicaremos mas adelante, el total de
entrevistas finalmente obtenidas fue de 82.

Asi pues, la parte que quedd en manos de la Catedra Arte y
Enfermedades fue gestionada desde Valencia aunque como ya
adelantamos en la metodologia, participaron artistas
provenientes de 18 facultades o escuelas de arte para Perspectives
Art Inflammation and Me, con un total de 18, fueron 14
pertenecientes al Estado Espafiol y 4 de fuera de él. 19 facultades
o escuelas de arte para Perspectives- Art, Liver Disease and Me;
de donde solo 8 fueron en el Estado Espariol.

Se designd a un coordinador de facultad o escuela para gestionar
directamente a los artistas, coordinar con las asociaciones de
pacientes los encuentros de los artistas con los pacientes vy
colaborar en la organizacién del envio de las obras. La catedra
gestionaba y coordinaba todo centralizando la informacién vy
comprobando que las obras llegaban en buen estado; con la
documentaciéon requerida y se aseguraba de que eran
manipuladas adecuadamente para proceder a su envio final. La
Cdtedra Arte y Enfermedades cre6 paralelamente una serie de
documentos que forman parte del Archivo A(y)E, Archivo Arte y
Enfermedades'®.

4.2 Documentos y justificacion sobre el cuestionario

Como hemos presentado en el apartado de Metodologia, se dan
tres fases importantes: preentrevista, entrevista y postentrevista.
Estas tres fases determinan también los documentos que
necesitamos para llevar a cabo la fase experimental.

refiera a la globalidad de los artistas que forman parte de los dos proyectos, se
haré la aclaracién pertinente.

182 http://arteyenfermedades.blogs.upv.es/archivo-aye/ [Consultado: 5 febrero
2017].
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Fue necesario para la preentrevista elaborar unos documentos
que presentasen el proyecto y a la vez motivasen al artista a
querer formar parte de la investigacion. A continuacién vamos a
presentar estos documentos.

4.2.1  Carta de presentacion

Este documento (Documento 1, en el Anexo 1) esta dividido en
varias partes. En la primera parte se le comunica al artista quién
forma parte del proyecto de estudio: un grupo de investigacién
formado por profesores del Grado de Bellas Artes y profesores del
Grado de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, de la
Universitat Politécnica de Valéncia.

Seguidamente, se le presentan los objetivos de la investigacion y
se le solicita su colaboracién, sin la cual no es posible llegar a
conseguirlos. Se le presenta el trabajo como un beneficio mutuo y
un acto de respeto hacia su obra y hacia su persona como artista.

En el siguiente apartado se le informa de los pasos que va a seguir
el procedimiento. Un primer paso, donde recibira dos documentos
mas que debe devolver cumplimentados, y una segunda fase, en
la que se le hara una entrevista para poder definir sus criterios en
cuanto a la conservacion de su obra. En todo momento se le hace
entender al artista que con su participaciéon beneficia a la
investigacién, a su obra y a si mismo.

Este documento fue remitido, en un primer momento, por correo
electrénico via coordinador de facultades o escuelas, a los artistas
de Perspectives- Art, Inflammation and Me. Los artistas de
Perspectives- Art, Liver Diseases and Me, lo recibieron junto a
todo el resto de documentos, que formaba parte del proyecto.

4.2.2.  Ficha técnica para la conservacién de la obra

Entre los documentos que se les envid a los artistas, antes de
realizar la entrevista, estaba la Ficha técnica para la conservcion
de la obra (Documento 2, en el Anexo 1).



El documento se llamdé en un principio: Datos técnicos de la
produccién artistica, porque queria ser genérico, pero acabd
siendo renombrado como: Ficha técnica para la conservaciéon de
la obra. Esto fue debido a que los artistas rellenaban otra ficha
técnica en el momento de enviar la obra, una ficha que
correspondia a la informacién general del proyecto. Eso llevaba a
confusiones y algunos artistas consideraban que era el mismo
documento y no lo devolvian.

Una vez aclarado el hecho de que eran documentos diferentes, se
decidié cambiar el nombre para evitar confusiones en el futuro.

Este documento tiene 11 apartados, mas uno dedicado al proceso
creativo.

e El primer apartado es el de identificaciéon, nombre del
artista y la pieza, mas un breve texto exponiendo los
objetivos del documento.

e Segundo apartado dedicado a clasificar la disciplina en la
que se enmarcara la obra.

¢ Medidas de la obra, considerando las medidas tanto de la
obra como de los diferentes elementos que la componen
(en caso de contener piezas separadas). También se
contempla la posibilidad de incluir medidas del espacio
expositivo para las instalaciones o casos especiales. Al
igual que se incluye medidas de tiempo para las obras
multimedia.

e Del apartado 4 al 10 son diferentes posibilidades de
soportes, materiales, técnicas y materiales con
necesidades especiales (plantas, liquidos...).

e Después de los materiales y técnicas se le realizan una
serie de cuestiones que se pueden responder Si o No,
cuestiones booleanas, sobre el proceso creativo. Se incluye
preguntas sobre el proceso creativo porque consideramos
que conociendo el proceso creativo se puede entender la
“arquitectura” de la obra, tanto a nivel matérico y
procedimental, como a nivel de conceptualizacién e
intencionalidad. Esos datos pueden ser muy utiles a la
hora de tomar decisiones, tanto para conservar la obra,
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como a la hora de realizar un tratamiento. Se invita al
artista a que redacte su proceso creativo como
informacién extra.

e El ultimo, el apartado 11, también estd formado por
preguntas de respuesta booleana, tipo Si o No. En este
caso son preguntas relacionadas con conservacion,
montaje y transporte. Se le invita al final de este apartado
a incluir comentarios o preguntas.

Se decidi6 dividir este documento en varios apartados, porque se
queria englobar todas las posibilidades de disciplinas y materiales
en una sola ficha; lo cual es arduo complicado teniendo en cuenta
lo difusas que pueden estar las lineas que definen una disciplina
en arte contemporaneo. Para solucionar el problema de que algiin
material, técnica o disciplina se hubiese podido quedar fuera de la
ficha, se decidié incluir una categoria de “otros” en todos los
apartados.

4.2.3 Cuestionario

En este apartado vamos a presentar los documentos que fueron
necesarios para la fase de entrevista, el mas importante de los
cuales es el modelo de cuestionario que se cred con diferentes
versiones. Los diferentes cuestionarios se realizaron segun la
clasificacion de la obra, o segtin lo mas aproximado a las mismas.
Este documento, pese a que seria utilizado en la segunda fase, fue
enviado en el 80% de los casos junto a los otros dos
documentos'®.

Consideramos que el hecho de tener las preguntas antes de la
entrevista ayuda a la confianza del artista ante la entrevista. Lo
tomamos como un acto de honestidad, de modo que el artista al
conocer las preguntas de antemano, podria bien prepararse las
respuestas, bien perder el miedo a que le pregunten algo que no
esta dispuesto a responder.

183 80 % respecto a los 82 artistas entrevistados de los proyectos Perspectives.



La mayoria de los artistas manifestaron durante la entrevista no
haberse leido el documento del cuestionario, pero que el hecho de
tenerlo por adelantado les parecia acertado.

Se crearon 10 tipos de cuestionarios diferentes, (Documentos 3 a
13, en el Anexo 1) Todos los cuestionarios tienen la misma
distribucion. Estan formados por los datos de identificaciéon, una
pequefia introduccién y 5 apartados de preguntas. Asi pues la
estructura del documento fue nuevamente:

1. Identificacion.
2. Introduccién.
3. Preguntas:
a. Preguntas de apertura.

b. Proceso creativo.

c. Materiales y técnicas.

d. Envejecimiento y deterioro.
e. Conservacién y restauracion.

1. Los datos de identificacion son solo para ubicar la entrevista:
artista, entrevistador, fecha, lugar, modo en que se realiza la
entrevista.

2. La introduccion es la misma para todos los cuestionarios, se
contextualiza y presentan los objetivos (nuevamente) de la
entrevista, y se agradece la participacion.

3. El primer aparatado tiene las preguntas de apertura (a). Estas
preguntas son las mismas en todos los modelos de cuestionario
de la investigacién. Entre ellas se aprovecha para preguntar sobre
el medio de creaciéon y sobre los efectos que el proyecto
Perspectives ha supuesto para la obra. Teniendo en cuenta que se
trata de obras de arte creadas en un marco muy especifico, la
influencia del marco debia quedar patente por si las
especificaciones del proyecto pudiesen condicionar la
intencionalidad de la obra.

El segundo aparatado esta formado por las preguntas sobre el
proceso creativo (b). Se incluye dentro de éstas, preguntas sobre
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la consciencia a la hora de escoger el modo de expresion (la
técnica), preguntas sobre los pasos previos a la obra y la
importancia de esos pasos. Por ejemplo, si crea bocetos o
maquetas, ¢son vehiculares o son otras obras de arte?

Estas preguntas se decidieron por cuestiones de documentacién.
En investigaciones anteriores, se observé que el tiempo habia
acabado subiendo a categoria de obra de arte lo que en el proceso
creativo era material vehicular. Es decir, en obras efimeras de
artistas con un cierto nombre, la documentacion habia adquirido
valor de obra de arte, otorgado por el tiempo y la posicién del
artista en el mundo del arte.

Al observar este fendmeno, nos parecié que seria interesante
preguntar por estos pasos previos a la creaciéon en artistas
emergentes. Quizas en un futuro podamos utilizar esta
informacion para ver qué ha sucedido con los materiales creados,
como por ejemplo los materiales vehiculares. No solo nos movia
lo que pudiese suceder con el tiempo, sino que también aporta
informacion sobre el modo de trabajo de cada artista. Esa
informacién puede ayudar a la hora de solucionar problemas de
conservacion, o pérdida de sentido de la obra.

El siguiente apartado es el apartado dedicado a materiales y
técnicas (c). Es importante conocer los materiales que constituyen
una obra, para conocer los diferentes posibles procesos de
degradacién, pero también es importante saber si los materiales
son algo mas que materiales, si tienen un valor conceptual o han
adquirido un sentido dentro de la obra. Las preguntas no estan
creadas solo para conseguir un listado de materiales y marcas; al
preguntar sobre materiales se aprovechd para saber sobre los
procedimientos de aplicaciéon de los mismos, las decisiones
seguidas para escoger un material, las causas del uso de esos
materiales.

Durante la entrevista, ademas de analizar la lista de materiales se
reflexiond con los artistas sobre las decisiones que toman sobre
los mismos, una de las reflexiones que se llevd a cabo al tratar
estos temas fue los tiempos de secado; se analizé la importancia



que en el proceso de creaciéon de una obra puede tener seguir las
instrucciones de uso de los materiales utilizados, el hecho de que
un material sea de alta calidad no le hace inmune a los efectos de
un uso indebido.

En este punto, se introducen preguntas sobre si al escoger los
materiales la durabilidad jugé algun papel, si se pueden sustituir
y por lo tanto no es necesario conservarlos, si el envejecimiento
de los materiales afecta al sentido de la obra, si eso les preocupa.
Es decir que se aprovechan las preguntas vinculadas a materiales
para introducir conceptos de conservacion que mas adelante se
van a retomar. De esta manera el artista ha estado discutiendo y
reflexionando antes y eso le predispone a la reflexiéon posterior.
Este apartado es similar en todos los cuestionarios. En algunos
casos se incluyen preguntas mas especificas de la técnica pero el
sentido de las preguntas es el mismo. En el cuestionario de
pintura, escultura, dibujo, puede haber preguntas de materiales
que en una obra hecha en video no tienen ningtin sentido, pero el
mecanismo de decisién y la intencionalidad a la hora de escoger
los materiales juegan el mismo papel en todos los casos.

El pentltimo apartado del cuestionario es el denominado
envejecimiento y deterioro (d), este es el apartado que
consideramos clave de la investigacién. Aunque en las preguntas
anteriores se han introducido conceptos de envejecimiento y
deterioro al hablar de materiales, es en esta secciéon donde se le
pregunta al artista de manera directa. Cuando preguntamos sobre
el concepto de deterioro estamos queriendo encontrar respuestas
que nos ayuden a determinar las pautas de conservacion
preventiva. No se seguira el mismo procedimiento para establecer
las pautas de conservacién preventiva cuando la materia no se ve
afectada por el concepto de deterioro.

Al preguntar a los artistas sobre deterioro, se cierran a una idea
clasica del concepto, como dafio fisico. Eso ha hecho que en
muchos casos las primeras respuestas no estaban en linea con la
idea global que habia transmitido sobre su obra. En estas
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preguntas hemos trabajado profundamente con los artistas,
jugando a cambiar las preguntas a medida que respondian.

Definir el concepto de deterioroha sido algo muy complejo. Queda
demostrado que no todas las obras pueden entrar en las
categorias de deterioro como dafio o cambio fisico, e incluso las
obras que pueden entrar en esa categoria de deterioro, tienen
muchos matices que afiadir. Este apartado, a demas de preguntar
sobre el concepto de deterioro, tiene preguntas sobre
envejecimiento.

Al respecto de este punto se ha hecho distincién entre
envejecimiento de la obra y envejecimiento de los materiales. En
el caso de los materiales, el envejecimiento puede ser muy
diferente si estamos hablando de una instalacién, de un video o
de una pintura. En el cuestionario de cada disciplina las preguntas
sobre deterioro son diferentes adaptandose a las necesidades y
durante el transcurso de la entrevista pueden ser adaptadas a la
situacion segun las respuestas que el artista ha ido dando.

En el caso de las obras con soporte tecnoldgico, es pregunta
obligada hablar sobre envejecimiento tecnolégico y obsolescencia,
pero también tenemos preguntas sobre envejecimiento estético
que afecta a la imagen de las obras multimedia y que con el paso
del tiempo, puede ser un problema que afecte a la
conceptualizacion de la obra.

En este apartado se han incluido preguntas sobre la falta de
comprension y sobre la manera de presentar la obra, como
posibles deterioros o problemas. Este tipo de preguntas
relacionadas con el modo de mostrarlas y la intervencién del
publico pueden ser fundamentales en cuanto a la conservacion
preventiva, para evitar que se cometan errores, que son
considerados por el artista como deterioros.

Una vez pasado por los diferentes apartados, llegamos a la parte
final del cuestionario, que es la mas ajena a los artistas, las
preguntas referidas a conservacion y restauracion (e). Ademas de
recabar informacién sobre las intenciones de conservacion de



cada obra, a la hora de realizar las preguntas hemos conducido a
los artistas, a reflexionar sobre lo que es la conservacién y lo que
esta disciplina les puede aportar.

Era importante conseguir familiarizar a los artistas con la idea de
conservacion y, como nos proponiamos en los objetivos,
beneficiar a todas las partes. En este apartado se ha planteado lo
que es un tratamiento y qué es necesario, posible o indtil, en cada
caso.

Con estas preguntas se le ha querido hacer pensar en qué supone
conservar algo que no debe ser conservado, porque asi lo ha
decidido el artista, o en la idea de sustitucién, o cuestionar temas
de autoria y autenticidad por el hecho de realizar esa sustitucion.

En todos los cuestionarios las preguntas seguian el mismo
esquema, la diferencia radicaba en cuestiones vinculadas a la
especificidad de la técnica y de la obra.

Es decir, cuestiones sobre adaptacién a la corriente eléctrica en
casos de obras que dependen de energia eléctrica y viajan. ¢Se
pueden adaptar?, ¢llevan transformador?, ;quién debe proveerlo?,
¢quién debe instalarlo?,...

Preguntas sobre presentacién, estas preguntas son muy
especificas y dependeran del caso a tratar, serd mas ilustrativo
poner ciertos ejemplos:

e Si de lo que estamos hablando es de un Libro de Artista
introduciriamos preguntas del tipo: ¢debe incluir guantes
para su manipulaciéon?, ¢qué considera que debe hacerse
para que los guantes no sean confundidos como parte de
la obra?

e En el caso de obras en soporte video que tienen mensaje
en su narracion (palabras que se dicen dentro de la
grabacién) seria importante hacer preguntas del tipo:
¢Cuando la obra viaja a otro pais, debe ponerse subtitulos?

e Lo mismo seria conveniente preguntar para el caso de
obras de arte que incluyen texto escrito: ;Debe imprimirse
la obra en diferentes idiomas?
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e Para obras de arte que estan constituidas por objetos que
se encuentran igual en todas partes seran justificadas
preguntas del tipo: ¢Debe viajar la obra? ¢se puede mandar
las especificaciones y comprar los objetos en cada
instalacién? En caso afirmativo, ¢qué pasa con los objetos
al finalizar la exposicién? ¢se tratan como obra o como
objetos nuevamente?

Asi ira sucediendo para cada disciplina y cada caso, van a ser
necesarias algunas adaptaciones en los cuestionarios que nos
permitan abarcar todos los escenarios posibles. Por ese motivo se
decidié hacer 10 modelos de cuestionario mas o menos abarcando
todas las disciplinas, pero en el momento de realizar las
entrevistas, se hacia las adaptaciones de preguntas para cada caso
especifico.

4.3 Fase experimental, ansiedades y preocupaciones

Antes de pasar a exponer las dos experiencias de la fase
experimental, queremos exponer dos aspectos que creemos
importantes, que se han convertido en ejes de nuestro trabajo.

Tratar con artistas directamente a la hora de conservar las obras,
representa adquirir una serie de compromisos personales que no
se dan cuando se trabaja exclusivamente con la pieza fisica.

No estamos hablando de los compromisos éticos, ya que se
presupone que todos los profesionales acataran la ética
profesional, respetando la obra y al artista. Se adquieren otro tipo
de compromisos de los que no siempre somos conscientes.

Pero el hecho de entrar en contacto directo con los artistas, se
pasa a ser poseedor de una informacién que no se podra ignorar.
Una informacién que puede llevar a situaciones de conflicto con
los otros profesionales trabajando en el mismo proyecto, o con los
propietarios de las obras. En todas las profesiones hay momentos
de toma de decisiones y la toma de decisiones son
responsabilidades adquiridas, personales y profesionales. Pero



existe una situacion con la entrevista que no se da con el trabajo
independiente sin la consulta directa.

El uso de la entrevista, aflade un compromiso personal que en
ocasiones chocara con los deseos de otras partes. Es por eso que
debemos ser muy conscientes de si queremos adquirir esos
compromisos, antes de utilizar la entrevista. Ansiedad vy
preocupaciones van de la mano en todo el proceso emprendido.

Es por ello que no es extrafo encontrar discusiones relacionadas
con los derechos de los artistas vivos en relacion a la conservacion
de su obra®“. Discusiones que se encuentran dentro de grupos de
trabajo como el creado en el ICOM-CC, Legal Issues group y que
trata este tipo de cuestiones. Dentro de los derechos de los
artistas estan sus voluntades, si un artista declara directa y
abiertamente en una entrevista realizada con fines de
conservacion, que un tratamiento o procedimiento no puede ser
realizado sobre su obra; sera contrario a sus derechos realizar ese
tratamiento.

Debemos estar alerta de la ley, el derecho moral que ampara al
artista por ejemplo; hay que seguir la ley incluso si el artista no
conoce sus derechos. Una secciéon del derecho moral que nos
llama la atencién para este punto, es la que se describe en el
siguiente paragrafo, hablando del derecho de integridad:
Finalmente, el derecho de integridad seré protegido. Como creador de una

obra de arte, es importante prevenir a otros de alterar, mutilar o destruir la
obra de arte sin el consentimiento del artista. El derecho de integridad

184 Discusion en el grupo /NCCA de Linked In: “The Rights of Living Artists with
respect to Conservation of Their Work” En LinkedIn INCCA Group.

https://www.linkedin.com/groups/2584166/2584166-
6109704015/405215748°midToken=AQGmMxWsCPXpvBw&trk=eml-
b2_anet digest of digests-hero-7-discussion~subject&trkEmail=eml-

b2_anet_ digest of digests-hero-7-discussion~subject-null-
lacseg~ilb59tus~v7 [Consultado: 19 marzo 2016].
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permitira al artista exigir a otros ese proceder, incluso si el artista no es ya

propietario de la obra'®.

La conducta infractora consiste en cualquier deformacion,
modificacién, alteraciéon o atentado contra la obra. También se
refiera a las condiciones o circunstancias en que se explota la
obra; aunque esta no se altere en nada. Normalmente, esta
infraccion suele tener un significado ideal, es decir, que afecta a
su contenido, pero en las obras plasticas tiene un doble aspecto
ideal y material. Lo que ocasiona una dificil conciliacién entre los
intereses del artista plastico y la defensa de la integridad de su
obra y los del propietario del soporte en el que la obra esta
incorporada'®®.

Debemos saber que ese derecho afecta al conocimiento que
tenemos sobre las voluntades del artista. La deformacion,
mutilacién, modificacién se extiende a la parte conceptual de la
obra. Asi pues, conocedores de lo que para cada artista es su
propio concepto de deterioro, podemos entrar en conflicto con el
propio trabajo de conservacion, si no seguimos sus voluntades.

Es evidente que siempre se pueden encontrar conciliaciones,
grises y permisos especiales que, como habremos conseguido una
buena relacién con el artista, podremos consultar siempre que sea
necesario. Pero era nuestro deber, o asi lo hemos considerado, el
advertir que el uso de la entrevista conlleva unos compromisos
que no podremos eludir una vez seamos poseedores de la
informacion.

85 Moral rights survive the sale. artslaw.org. http://artslaw.org/moral.htm
[Consultado: 15 febrero 2017]: “Finally, the artist's right of integrity would be
protected. As the creator of a work of art, it is important to prevent others from
altering, mutilating, or destroying your art without your consent. The right of
integrity would allow an artist to enjoin others from such behaviour even if the
artist no longer owns the work”.

865BONDIA ROMAN, F. “Derecho Moral de autor” En DICCIONARIO JURIDICO DE
LA  CULTURA,  http://www.diccionario-juridico-cultura.com/voces/derecho-
moral-de-autor [Consultado: 15 febrero 2017].




Esas ansiedades y preocupaciones, pueden ir mas alld de nuestro
papel de conservador o profesional del arte. Ya que las obras
pasan por nuestras manos durante un periodo limitado de tiempo
y nosotros pasamos la informacion al que va a controlar el legado.
Es en ese momento cuando perdemos control de lo que va a
sucederle a la obra, pero no dejamos de ser poseedores del
conocimiento que hemos ganado a través de la entrevista.

En un proyecto como el que enmarca la investigacién, donde ha
habido situaciones de dificultad en la definiciéon de los limites;
dandose situaciones en las que cualquier decision podria entrar en
conflicto con alguna de las partes, hemos podido comprobar que
esas ansiedades y preocupaciones deben ser tenidas en cuenta.

A lo largo de esta investigacién, también hemos podido
comprobar que este tipo de circunstancias no son inherentes a
proyectos mixtos (proyectos donde se da la conjuncion de
profesionales del mundo del arte y profesionales de otros campos
como el marquetin o la farmacia). En conversacién con otros
conservadores, que ejercen su trabajo en instituciones altamente
reconocidas, nos han declarado que uno de los motivos por los
que en algunas instituciones no se deciden a utilizar la entrevista
entre sus protocolos de documentacién, es precisamente este.
Algunas renombradas instituciones, han pasado por denuncias,
pleitos o simplemente malas relaciones con artistas que forman
parte de sus colecciones, por haber realizado tratamientos
contrarios o conflictivos en relacion a las ideas del artista'®”.

A pesar de todo ese aspecto de ansiedades y preocupaciones,
pensamos que la entrevista nos va a mostrar el camino mas facil
para entender, conocer y proteger la obra. Siempre se puede
intentar encontrar un balance aprovechando las buenas
relaciones que se habran establecido con el artista.

87 Omitimos los nombres de instituciones y conservadores por ser informacién
revelada en conversaciones privadas y consistir en informacién sensible.
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CAPITULO 5. FASE EXPERIMENTAL
Perspectives Art Inflammation and Me

A continuaciéon expondremos la primera parte de la fase
experimental, correspondiente al proyecto Perspectives- Art,
Inflammation and Me. Empezaremos por contextualizar el
proyecto y la parte que abarca la investigacidn; seguiremos con la
secciéon metodoldgica y su aplicacion en el proceso de entrevistas
para terminar analizando los casos de interés que han sido
seleccionados por diversos motivos.

51 Contextualizacion del proyecto Perspectives-  Art,
Inflammation and Me

Perspectives- Art, Inflammation and Me es un proyecto de arte
que se inicié en 2013, comisionado por una empresa privada v,
dirigido y gestionado en parte, por la Cdtedra Arte y
Enfermedades. El objetivo ultimo de este proyecto era hacer
visible al publico en general, y a la comunidad cientifica en
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particular, la realidad que viven pacientes y acompafiantes de
enfermedades autoinmunes como psoriasis, sindrome de Crohn,
artritis reumatoide, colitis ulcerosa, lupus eritematoso, esclerosis
multiple (entre otras). Se queria utilizar el arte para este fin,
generando unas obras que surgirian de la interacciéon entre
artistas emergentes y pacientes o acompariantes de pacientes.

De la experiencia de estas interacciones resultaria un grupo de
obras de arte creadas, sin limitaciones técnicas, ni materiales; con
idea de conseguir una coleccién'®® heterogénea y representativa,
tanto del mundo de la enfermedad, como del mundo de la
creacion. Esta coleccion estaba previsto que viajase por diferentes
paises a eventos cientificos, donde se dispondrian exposiciones
razonadas. Estas exposiciones, debian estar abiertas al publico
asistente a los eventos y al publico en general en algunas
ocasiones; con el fin, por un lado, de hacer estas enfermedades y
su realidad, visible para la sociedad, y por otro lado, humanizar la
realidad de los pacientes y acompafiantes a los ojos de los
miembros de la comunidad cientifica. A su vez se conseguia que
los pacientes y acompafiantes participantes del proyecto se
sintiesen escuchados y representados.

Son muchas las empresas privadas que han decidido iniciar
colecciones de arte a través del procedimiento de concurso o beca,
independientemente de dar el salto a una politica de
adquisiciones complementaria. Se podria denominar el efecto
mecenazgo del s.XX y XXI. Todas ellas han iniciado las
colecciones por motivos y con objetivos distintos, como el interés
y la pasién de personas que hacen posible que algunas empresas
destinen parte de sus recursos a coleccionar arte. Es el caso de la
coleccion de arte contemporaneo Cal/ Cego®, con sede en
Barcelona y sin espacio expositivo fijo, se inicié a finales de los

188 A partir de este momento hablaremos de coleccién para referirnos al grupo de
obras de arte, matizamos este punto porque las obras no fueron constituidas
oficial y administrativamente como coleccién.

189 http://calcego.com/ [Consultado: 27 marzo 2017].



aflos 80 del s. XX, aunque no fue hasta 2006 cuando inicié un
proyecto de consolidacién, difusién, colaboracién y apoyo a la
formaciéon en arte contemporaneo, en colaboracién con el
departamento on-/ine de la Universidad de Barcelona, con
intenciéon de crear conocimiento a través de las obras de la
coleccién. Otro motivo por el que se inicia una colecciéon seria
como representacién de una marca, podria ser el ejemplo de la
Fundacion Coca-cola Espafia iniciada en 1993 y que desde
diciembre de 2007 tiene una sede fija de exposicién
permanente'®. Como empresas que quieren ser reconocidas por
sus avances en tecnologia, esto sucedia con, los ya desaparecidos
Premios Vida, de la Fundacion Telefénica' (1999-2015). Hay
también colecciones que surgen de becas y premios promovidos
por empresas privadas y proyectos de investigaciéon como Arte y
Salud DKV*?. Colecciones de Bancos y aseguradoras como, Banco
de Santander'??, Bancaja'%4, La Caixa'®®, Fundaciéon MapFre'? entre
muchas otras.

Perspectives- Art, Inflammation and Me, no surge con la visién
de convertirse en una colecciéon de arte a futuro, sino mas bien
por un motivo concreto de concienciacién y sensibilizacién hacia
un grupo de enfermedades. Es por lo tanto un proyecto de arte,
gestado con un fin especifico, amplio y ambicioso. Lo que crea un
marco de trabajo para los artistas, los gestores y coordinadores

190 http://www.fundacioncocacola.com/colecciondearte/sobre-coleccion

[Consultado: 27 marzo 2017].

9thttps://vida.fundaciontelefonica.com/ [Consultado: 27 marzo 2017].

92 Citedra Arte 'y  Salud DKV, con sede en la UPV
http://www.upv.es/contenidos/DKVARTE/info/786001normalchtml [Consultado:

27 marzo 2017].

193 https://www.fundacionbancosantander.com/es/coleccion-banco-santander

[Consultado: 27 marzo 2017].

194 http://www.fundacionbancaja.es/cultura/coleccion/coleccion.aspx [Consultado:

27 marzo 2017].

195 https://coleccion.caixaforum.com/ [Consultado: 27 marzo 2017].
196 https://coleccionesarte.fundacionmapfre.org/ [Consultado: 27 marzo 2017].
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que deberan trabajar con las obras. Las obras no estarian en un
entorno artistico habitual del mundo del arte; sus condiciones de
exposicién, manipulacién, promocion, etc. serian algo distintas a
las condiciones en que se encuentran las piezas de colecciones en
museos, o instituciones artisticas. También hay que sefialar que
era la primera vez que esta empresa se embarcaba en un proyecto
donde se incluia obras de arte a este nivel; todo ello suponia un
aprendizaje y una serie de inconvenientes que habria de
solucionarse sobre el camino. Es por ello que se incluye, dentro
del equipo de trabajo de la coleccion, la presencia de una
conservadora, para prevenir y solucionar directamente los
problemas que puedan ir surgiendo relacionados con la integridad
y conceptualizacién de las obras de arte.

La parte de gestaciéon del proyecto es muy anterior a tener una
conservadora entre sus filas; todo el trabajo de creacion,
organizacién, seleccién y gestién es llevado a cabo entre la
empresa y la Catedra Arte y Enfermedades. En esta ocasion se
separa claramente la coleccion en dos. La parte que sera
responsabilidad de la empresa y la que sera responsabilidad de la
catedra.

En este punto consideramos necesario incluir una nota sobre la
situacion que se da al separar la coleccién en dos. El grupo de
obras que forman Perspectives- Art, Inflammation and Me no
estan separadas en dos de una manera legal y claramente
diferenciada. Dentro de lo que es el proyecto, no hay separacion,
pero a la hora de gestionar y organizar las obras, existe una clara
diferencia entre las dos partes. Todo esto se hace constar para
hacer evidente que no fue posible realizar la misma funcién con
las obras gestionadas por la empresa directamente, que con las
obras gestionadas por la catedra. La documentacién y la
informacién que se disponia de las obras era considerablemente
diferente y a la hora de conservar las obras, resulté un trabajo
muy distinto. Es por ello, que tras un tiempo con la coleccion, se
decidié centrar la investigacién en las obras que habian sido
gestionadas directamente por la Cdtedra Arte y Enfermedades.



Llegado a este punto creemos necesario recordar los nimeros que
conforman Perspectives- Art, Inflammation and Me:

El total de obras que forman el proyecto es de 248,
realizadas por 245 artistas. Estos artistas pertenecen a 44
paises diferentes.

De las 248 obras, 128 fueron gestionadas y dirigidas por la
Cdtedra Arte y Enfermedades y 117 directamente por la
empresa que comisionaba el proyecto.

Estas 248 obras fueron realizadas en todo tipo de soportes
y técnicas: 25 obras son o contienen video, 50 son o
contienen fotografia, materializadas en papel fotografico
de diferentes tipos, papel no fotografico, Dibond.. Hay
también 60 esculturas, algunas de las cuales estan en la
categoria de instalacién también, 10 obras son
consideradas dibujo, realizadas en soportes muy diversos,
por ejemplo una de ellas esta realizada sobre papel de lija
dibujando con ramas de madera; 58 obras estan
catalogadas como pintura sobre lienzo, papel, madera,
metacrilato..., 1 obra esta catalogada como collage;
también hay 1 libro de artista. La suma de todo esto da un
total de 205 piezas.

Las 43 obras restantes quedan en categorias definidas
como otros, por la dificultad que conllevaba encasillarlas a
una sola categoria. Con esto alcanzamos el nimero total
de 248 obras.

Encontramos diversidad de materiales, desde los mas
clasicos del mundo del arte como el bronce, el marmol, la
pintura al 6leo o el carboncillo y el 1apiz hasta materiales
industriales como la cinta adhesiva para suelos de danza,
todo tipo de plasticos, gomas vy siliconas; vidrio soplado,
papel de diferentes tipos; objetos como radiografias,
bombillas, hilo de ganchillo, lana, piezas de coche
ensambladas, musgo y otros elementos vegetales, tripa
animal y otros elementos animales, cera de abeja..., y
muchos otros tipos de materiales.
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Todo esto, nos da a entender que nos encontramos ante un grupo
de obras heterogéneo, en cualquier aspecto al que nos queramos
referir. Y esa heterogeneidad es inexorablemente un factor
importante que afectara a esta investigacion.

Si estos datos los aplicamos solo a las obras que han formado
parte de la investigacién, varian los nimeros, pero no variaran las
caracteristicas.

e 128 obras constituian el total de obras gestionadas
directamente por la catedra, de las cuales 68 formaron
finalmente parte del proceso de entrevista'’.

e [Estas 128 obras pertenecian a artistas de 5 paises
diferentes, y siguen los mismos parametros de
heterogeneidad que se han sefialado para la coleccién
entera.

5.2 Analisis y Aplicacion de la Metodologia

Como ya hemos adelantado en el capitulo de metodologia y en el
capitulo anterior (capitulo 4), la metodologia seguida para los
proyectos Perspectives es practicamente la misma, con algunos
matices definidos por el proyecto en si.

En el caso que nos ocupa, Perspectives- Art, Inflammation and
Me fue el primer proyecto y las diferencias mas remarcables
respecto a metodologia, son las que apuntdbamos anteriormente
relacionadas con la gestién de las obras. El total de obras, se
encontraba dividido en dos grupos que a efectos de investigacién
resultd definitivo para seleccionar como objeto de estudio el
grupo gestionado por la catedra. Por otra parte, como también
hemos sefialado, la llegada al proyecto por parte de la
conservadora fue en el momento en que las obras ya estaban

197 Debemos indicar que el nimero de entrevistas es mas alto, pero no se
contabilizan aquellas que los artistas no han hecho el proceso hasta el final. Todas
las entrevistas de las que no se tiene el documento legal de derechos de uso de la
entrevista han sido descontadas del trabajo final.



realizadas y gran parte de las obras ya habian salido del ambito de
la catedra. Por lo tanto, los artistas que habian creado estas obras
habian finalizado su compromiso con la coleccion.

Para cuestiones de aplicacion metodoldgica este punto puede
resultar clave ya que los artistas que formaban parte del proyecto
Perspectives daban por concluida su vinculacién con la catedra y
por el contrario, se les requirié6 de nuevo su participacién en el
proyecto.

En términos de metodologia, ya adelantamos que se han dado las
3 fases claras que se apuntaron desde el principio:

e Preentrevista.

e Entrevista, procederemos al analisis de esta etapa en un
apartado especifico.

e Postentrevista.

Las 3 fases en este primer proyecto quedaron definidas de manera
distinta de lo que sucederia un afio mas tarde con Perspectives-
Art, Liver Diseases and Me, segundo proyecto del que hablaremos
en el capitulo 6.

En la fase de preentrevistas se da a su vez dos sub-fases:

1. Por un lado es el momento en que la investigadora debe
adquirir toda la informacién que sea posible sobre el
proyecto, los artistas y las obras. Esta informacion fue
suministrada por la Cdtedra Arte y Enfermedades
dandonos acceso por una parte a todos los documentos
que ellos habian generado y por otro lado abriéndonos la
posibilidad de poder contactar con coordinadores y
artistas. Otra fuente de informacion va a ser la consulta a
las paginas web (Fig. 21), paginas de Facebook (Fig. 22),
blogs (Fig. 23), Instagram (Fig. 24) y otro tipo de fuentes
en la red, donde los artistas presentan su produccion
artistica.
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Art al Quadrat

artistas gemelas mujeres madres

ART AL QUADRAT ~ OBRA  STATEMENT ~ TRAYECTORIA BLOG CONTACTO = 0 & 8 o0 f

Fig. 21. Pantalla de inicio de la pagina web del grupo artistico Art a/ Quadrat.

Guibert Rosales Abreu

Guibert Rosales
Abreu

@GuibertRosales

| Inicio
Informacién i Tegustav | X\ Siguiendo v Compartir Contactarnos Mensaje
Fotos
Destacadas Artista
Me gusta
Videos Ponte en contacto con Guibert Ros. Ponte en contacto con Guibe . i
Q  Busca publicaciones en esta pagin
Eventos
Publicacion Invitar a amigos a que indiquen que les gusta
es

> Ia pégina
2 . 221 Me gusta
A Jorge Julve y 2 amigos més les gusta
esto

Crear una pégina

attps://www.facebook.com/153529114979661/photos/181275792204993/

Fig. 22. Inicio de la pagina de Facebook del artista Guibert Rosales.
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Premios Goya de animacion

Este fin de semana se ha celebrado la 312 edicién de los Premios Goya, donde el dibujante y director Alberto Vézquez
ha arrasado en lo que a cién se refiere. Sus dos creaciones, “Psiconautas, los nifios olvidados® y "Decorado” han
obtenido respectivamente los premios al mejor largometraje y cortometraje de animacion.

Doce afios atrés, tuve la suerte de conocer, entrevistar y fotografiar, a otro triunfador de la animacién en los Premios
Goya. En 2005, el realizador alicantino Pablo Llorens, me recibié en su estudio de Valencia para hablarme del galardén

obtenido en la edicion de ese afio, por el cortometraje de animacién en stop-motion “El enigma del chico croqueta”. Con Datos personales
este premio conseguia su segundo Goya, tras el que obtuviera diez afios antes por "Caracol, col, col”. Doce D [ Luismi Romero
cortometrajes, dos series de television y un largometraje, avalan la trayectoria de este realizador. La entrevista junto a Madrid, Spain
una de las fotografias que le hice, fue publicada en la revista Mondo Sonoro, en la cual colaboré a lo largo de cinco Fotégrafo, artista
afios. pléstico y gestor
. ; cultural de la
otoluismiromero.blogspot.ca Biblirecy Nacioo! 4o

Fig. 23. Imagen de inicio en el Blog de Luismi Romero, entrada del domingo 5 de
febrero de 2017.

N alfonsobaya  Folowing -
171 posts 1,027 followers 396 following

Alfonso Baya Alfonso Baya. Artista Visual. Doctor en Bellas Artes por la UGR.
alfonso_baya@yahoo.es

Fig. 24. Pagina de Instagram del artista Alfonso Baya.

De esta forma nos pudimos familiarizar con las lineas de
investigacion de cada artista y sus proyectos creativos; los
materiales y modos de expresién mas habituales o el hecho de
que no sigan ningun tipo de linea ni de investigacién ni en cuanto
a materiales y técnicas.
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2. La segunda seccion de esta fase coexiste con la primera, se
trata de la realizaron y envio de los documentos
necesarios para la investigacién. El hecho de que los
artistas hubiesen dejado ya el proyecto, dificultaba el
contacto y el éxito de la investigacion'®®. Para que todo ello
tuviese un cariz oficial, la carta de presentacion se envié al
coordinador de grupo vy a los artistas a su vez; se solicit6 a
los coordinadores que animasen a los artistas a participar
en la investigacién, tratando de convencerles que era una
manera de mejorar las condiciones de sus obras, tanto las
presentadas al proyecto como las que produjesen en un
futuro. La carta hubo de ser enviada nuevamente ya que
muchos de los artistas hicieron caso omiso al primer
mensaje.

Dado que ya hemos hablado anteriormente sobre la creacion de
los documentos y las decisiones tomadas al respecto, vamos a
proceder a hablar de la parte de aplicacién de los mismos. Cémo
se fueron enviando y como fue la acogida por parte de los artistas.

Una vez superada la barrera del primer contacto y conseguido que
los artistas se interesasen por participar se les envid el resto de
documentos™®.

Hay que subrayar que en este primer proyecto, se tuvieron en
consideracion todos los medios posibles de comunicacién después

198 No debemos olvidar que hemos tratado con artistas emergentes, en su mayoria
estudiantes de dltimo afio de Master o Doctorado; por lo que estaban en un
momento crucial de decisiones personales que ocupaban mayor importancia que
la participacién en una investigacién sobre una obra que ya no estaba en sus
manos.

99 Hay que sefialar que aunque existia un protocolo para el envio de los
documentos: carta de presentaciéon por medio de los coordinadores, envio del
resto de documentos a la vuelta de la respuesta de la carta de presentacion, la
realidad es que este protocolo hubo de ser alterado, en muchos casos, para
conseguir un mayor éxito de participacion.



de que la primera via, correo electrénico oficial, no hubiese dado
los resultados esperados.

Tras obtener un bajo nivel de participaciéon y respuesta en el
primer intento, consideramos que en pos de la investigacion era
importante adaptar la metodologia, asi pues se pasé a probar
todos los medios posibles de comunicacion al alcance. El método
que resultd mas efectivo fue la comunicacién personal a través de
Facebook. Una vez superada la barrera de la comunicacién, todo
resulté un poco mas sencillo y se pudo proceder al siguiente paso
antes de iniciar la entrevista.

Para la fase de entrevista, era necesario el uso de los
Cuestionarios y la Ficha técnica para la conservaciéon, ambos
documentos se decidié que era mejor mandarlos a los artistas
antes del proceso de entrevista para que creara un ambiente de
seguridad y compromiso por las dos partes. Basandonos en lo
aprendido en la fase de investigacién tedrica habiamos
encontrado las dos posibles vertientes como validas; Lydia
Berkeens®™ aconseja no enviar ningin tipo de cuestionario o
preguntas antes de llevar a cabo la entrevista y Samantha
Sheesley** considera que el hecho de avanzarle las preguntas al
artista, y el tipo de informaciéon que mas nos interesa, ayuda al
artista a prepararse a la hora de la entrevista. Como las
circunstancias de la investigacion no entraban en las
circunstancias consideradas como ideales segin los parametros
clasicos de entrevista, se consideré mejor la opciéon de Samantha
Sheesley; aunque en la discusién de resultados podremos apuntar
algunos datos al respecto.

Se les solicitd a los artistas que devolviesen el documento Ficha
técnica para la conservacion cumplimentada antes de la fecha de
la entrevista; esto pretendia no solo darnos la informacion técnica
necesaria para reelaborar preguntas concretas, sino preparar al

200 BEERKENS L. (et al), (2012), Op. cit. pp. 13-53.
201 SHEESLEY S. (2007), Op. cit.
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artista para el escenario de la entrevista. Una vez superada esta
etapa, se concertaron las fechas y horas para proceder a las
entrevistas.

A continuacién analizaremos la fase de entrevistas llevada a cabo
en este proyecto Perspectives. Al finalizar el apartado de
entrevistas vamos a elaborar la fase de post entrevista para dar
paso a los casos de estudio seleccionados.

5.3  Fase de Entrevista

Hemos decidido dedicar un apartado especifico a la fase de
entrevistas ya que es la parte realmente practica de “puesta en
escena” de la Tesis. Las entrevistas realizadas en el primer
proyecto  Perspectives han querido ser de caracter
semiestructurado, a pesar de partir de una estructura muy
determinada en el proceso de documentacién, nuestra fuente de
inspiracién directa era el proyecto ADP como ya sefialamos en
capitulos anteriores. Nuestro cuerpo de trabajo (el grupo de
artistas emergentes con los que trabajabamos), las circunstancias
y escenarios no se asemejaban demasiado a las que ADP nos
ofrecia como ejemplo. La intencidén en nuestras entrevistas era
llevarlas a un campo abierto donde se diese un didlogo libre que
nos proveyese de las respuestas necesarias para el objetivo
principal, la elaboracién de un plan de conservacion preventiva.
Con estas entrevistas debiamos conseguir no solo respuestas
tedricas, datos y resultados; nos referimos también al
metalenguaje del que tanto hemos leido en los manuales
consultados y en las experiencias de los proyectos en los que nos
hemos inspirado para esta investigaciéon. Teniamos que
comprobar que la hipétesis inicial que nos habiamos planteado:

e JEs la entrevista una herramienta de trabajo que usada de
modo habitual, puede llevar al conocimiento de Ila
produccioén artistica de una manera detallada y directa?

e JAyuda la entrevista a establecer unas pautas de
conservacion preventiva tempranas y seguras?



e JPropician estas pautas no solo la conservacion,
comprension y respeto de la obra sino también ayudan a
crear una guia de posibles intervenciones?

Con estas preguntas en mente se iniciaba la fase practica de uso
de la entrevista iniciandose con los artistas que habian contestado
a la carta de presentacién.

Por las circunstancias del proyecto no era posible seguir los
ideales marcados para una estructura de entrevista abierta, como
se propone en ADP por Carol Mancusi-Ungaro. No se contaba,
como ya hemos dicho, con el escenario ni los medios adecuados.
Segun lo aprendido, para que se de una estructura abierta, lo ideal
es poder estar frente al artista de manera presencial, con la obra a
tratar y en un espacio fisico en el que el artista se sienta cémodo;
bien su estudio o casa, bien un espacio comun del entorno de la
obra y del artista. Los participantes en la entrevista deben estar
perfectamente informados y disponer de los medios técnicos
necesarios para registrar la misma.

En este caso de un total de 68 entrevistas, 64 se realizaron por
Skype (Fig. 25), es decir un medio semi presencial, 3 se realizaron
de manera presencial (Fig. 26) y una se realizé solo por escrito
Contamos con un caso mixto, como es el de Enrique Ferré Ferri,
que se hizo primero por escrito y después presencial, aunque en el
cémputo realizado en el parrafo anterior se ha contado solo como
entrevista presencial.
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Fig. 25. Recopilacién de algunas de las capturas de pantalla de las entrevistas
conducidas a través de Skype.

182



Fig. 26. Entrevista realizada a Gemma del Rey, miembro de Art a/ Quadrat, 2 de
junio 2014, UPV, Valencia.

En cuanto a los escenarios de las entrevistas fueron muy variados;
las que se realizaron por Skype no tenian un escenario fijo: los
artistas se encontraban desde lugares como la Facultad de Bellas
Artes, cafeterias y espacios publicos o en sus casas y espacios de
trabajo. La investigadora siempre se encontraba en su espacio de
trabajo para estas entrevistas.

En el caso de las entrevistas presenciales, las tres se llevaron a
cabo en la Facultad de Bellas Artes de la Universitat Politécnica de
Valencia. En una de estas entrevistas se conté con la ayuda de la
conservadora Ana M? Martinez Martinez como auxiliar de camara.
En ninguno de los casos la obra estaba presente fisicamente
aunque se tratd de tener imagenes de las obras para intentar
suplir este hecho. Con todo esto estamos dando a entender que en
ningun caso se siguié lo que estaba considerado como situacion
optima de entrevista que se recomienda en los manuales o guias
que hemos consultado, no por no querer seguirlo sino porque las
circunstancias que teniamos no se podian cambiar.
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Hemos de anotar que en todos los casos que se apunta en los
manuales o proyectos consultados, se habla de entrevistas
conducidas por equipos de trabajo y dirigidas desde instituciones
0 museos bajo un proyecto determinado. Esta investigacién no
tiene ese marco de trabajo como ya dejamos claro en la
introduccién. Pero por ello queremos dejar constancia que el uso
de la entrevista no debe estar solo supeditado a los casos modelo
y dentro de un marco institucionalizado, ya que el fin de la
entrevista es conseguir informacion directa por parte del artista o
miembros allegados al artista, eso no cambia segin si las
circunstancias son ideales o no. El objetivo de esas entrevistas
dirigidas por proyectos institucionalizados es el mismo objetivo
que el nuestro, preservary garantizar la conservacion de las obras
de arte con las que se trabaja. Por lo tanto, el hecho de no tener el
mismo marco de trabajo no debe eliminar el método, solo
adaptarlo.

Esta caracteristica de nuestra investigacién fue discutida como
caso en el workshop al que asistimos en Miami en febrero de
2015, workshop organizado por VoCA (en ese momento aun
constaba como I/NCCA-NA). En estos eventos, en adicién a lo que
los ponentes especializados presentan, se deja una parte del
evento para que los asistentes presenten sus casos y asi ser
discutidos por los participantes y los ponentes. Como
previamente a la asistencia al evento la organizacion solicita a
todos los participantes un breve resumen de las causas por las
que se quiere asistir, los miembros de VoCA, conocian el proyecto
de investigacién en el que estabamos trabajando, suscitando ya
un gran interés tanto por los miembros de la organizacién como
por parte de los ponentes.

El segundo dia del evento se dedic6 a exponer casos y proyectos.
Se nos solicitd que expusiésemos nuestro proyecto de
investigacion donde al parecer ninglin elemento parecia posible
bajo los parametros establecidos en el workshop. El hecho de
estar trabajando con artistas emergentes planteaba la primera
pregunta: ¢Es necesario conservar o establecer los parametros de
conservacion de obras de artistas emergentes que no pertenecen a



instituciones, museos o colecciones reconocidas? Ante esta
pregunta la respuesta era obvia: Si. Si, siempre que tengamos
claro que nuestra funcién como conservador no va a depender de
la importancia o relevancia de la pieza que tenemos delante sino
del respeto y ética profesional. Ademdas esa relevancia o
importancia no ha sido manifestada por el momento, pero el
futuro de una pieza esta por suceder.

La siguiente pregunta seria sobre la necesidad de entrevistar:
¢Vale la pena entrevistar teniendo en cuenta todo el trabajo,
implicacién de recursos y tiempo que requiere una entrevista?
Esta pregunta es crucial para nuestra investigaciéon, ya que al
igual que muchas otras metodologias de trabajo, no vamos a
disponer siempre de la dultima tecnologia, los mejores
laboratorios, los presupuestos mas elevados y no por ello
dejaremos de llevar a cabo una metodologia que consideramos
relevante y eficaz. Si sabemos que el uso de la entrevista nos
aporta una informacién basica e importante (detallada y directa)
para la conservacion de una obra y nos puede ayudar a establecer
unos parametros de conservacién preventiva (tempranos vy
seguros); el hecho de no disponer de los medios o los recursos
necesarios para que sean ideales, no debe echarnos atras en su
aplicacion.

Esta informacion que incluimos en este punto, la incluimos ahora
y no esperamos al apartado de resultados y conclusiones porque
cronoldgicamente sucedié cuando estdbamos a punto de terminar
la fase practica de la investigacién. Es importante anotar que para
nosotros la asistencia a este taller fue importante en cuanto que
hizo que modificasemos algunos temas en la metodologia de
trabajo y en el modo de aplicar la entrevista; ademas de hacernos
incluir un documento importante que no habiamos tenido en
cuenta. El documento que refleja todas las partes legales
relacionadas con el uso de la entrevista y el procesado de la
informacion.

También queriamos exponer este suceso para sefialar que el
hecho de habernos atrevido a utilizar una metodologia de manera

185



186

masiva y con las condiciones en las que nuestro proyecto nos
enmarcaba, sirvid de inspiracién para otros miembros que
formaban parte del workshopy que hasta el momento no habian
utilizado la entrevista, por lo costoso y complicado que les
parecia. Asi pues contribuimos a una pequefla modificacion en el
uso de la entrevista como metodologia de trabajo. Ademas de
aportar la idea de que no siempre es necesario tener o todo o
nada, como veremos en el siguiente capitulo.

El proceso de entrevista se llevaba a cabo siguiendo una misma

pauta:

1

Antes de iniciar la entrevista se le explicaba al artista
sobre el procedimiento que se iba a seguir, cuales eran las
partes y como se iba a proceder. Se le dejaba claro que no
se trataba de un examen, que no hay respuestas correctas
o incorrectas y que la respuesta “no lo sé”, o “no me lo he
planteado”, eran igualmente validas.

Tras la fase de saludos y explicaciones se le solicitaba
permiso para ser grabados y se le advertia que en
cualquier momento que lo desease podia solicitar detener
o borrar una parte de la grabacion.

Se iniciaba la entrevista solicitandole al artista que se
presentase, que se ubicase en fecha y lugar y que diese los
datos de su obra, de este modo la entrevista quedaba
identificada desde el primer momento.

La primera fase de la entrevista consistia en revisar la
Ficha técnica para la conservacion de la obra
conjuntamente, este hecho daba pie a correcciones y a su
vez sentaba el tono de lo que seria la parte en la que se
utilizaria el cuestionario. En la mayoria de los casos se
daba el hecho de que no habian entendido las preguntas o
la intencién de los diferentes apartados y no los habian
cumplimentado. Al hacer esta revisién se conseguia los
datos que faltaban y a su vez se ayudaba al artista a
prepararse para la segunda parte de la entrevista.

La segunda parte de la entrevista consistia en el
Cuestionario; antes de iniciar esta parte se les advertia a



todos los artistas que habia preguntas repetidas y que en
algunos casos podria resultarles innecesarias, en el caso
que fuese asi podian ser saltadas u omitidas.

6. Al finalizar la entrevista siempre se ha cerrado con una
ultima pregunta ¢Quiere afiadir algo mas que considere
necesario para la conservacion de su obra? De este modo
se aseguraba que ninguna idea propia del artista en
relacién a la conservacion de su obra quedaba fuera de la
entrevista.

Se decidié mantener las preguntas repetidas porque se tuvo en
cuenta que los artistas entrevistados eran artistas que no habian
tenido contacto con la disciplina de conservacién y en muy raras
ocasiones habian pensado en algunos de los temas que se les
planteaba. La experiencia nos habia demostrado que mantener
preguntas repetidas en diferentes apartados daba pie a que los
artistas se explicasen mejor o desde diferentes puntos de vista.

También se les advertia al inicio del proceso de entrevistado que
ninguna respuesta que diesen era definitiva o absoluta. Se tiene
en cuenta que todos los artistas tienen derecho a cambiar de
opinién. Este dato siempre ayuda a asentar un tono mas relajado,
ademas se les ha dado la oportunidad de revisar las entrevistas
una vez transcritas por si han cambiado de opiniéon o quieren
matizar algo. En el caso de que se den cambios se recomienda que
el conservador se mantenga al margen de juzgar o criticar esos
cambios de opinién, su trabajo es colaborar y si consigue
establecer una buena relacion con el artista, basada en la
confianza, cuando el artista cambie de opinién o considere que su
obra ya no sigue los parametros que se establecieron, sera mucho
mas facil que el propio artista se preocupe de informar de esos
cambios de criterio, algo que podremos demostrar en el caso de
estudio de Miriam Tudela, que se presenta en el capitulo 6 de esta
Tesis.

Por lo tanto, las entrevistas que se llegaron a realizar en
Perspectives- Art, Inflammation and Me, aportaron una gran
cantidad de datos cuantitativos sobre materiales y técnicas,
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importantes a la hora de establecer criterios de conservacién
preventiva; pero lo que mas aportaron es una serie de valiosa
informaciéon cualitativa sobre el concepto de deterioro y
envejecimiento. Cada experiencia en este proyecto ha sido
diferente y en cada entrevista hemos aprendido algo, tanto sobre
el uso de la metodologia, como sobre lo que los artistas nos
aportaban.

Las entrevistas en esta fase del proyecto se realizaban a la vez que
se llevaba a cabo el proyecto y por lo tanto se podian
complementar con las experiencias que como conservadora se
estaban dando al tener que trabajar con las piezas. En algunos
casos la entrevista no solo se utiliz6 como modo de conseguir
informacién para prevenir sino que se pudo poner en practica
para decidir los tratamientos a realizar sobre obras que habian
sido dafiadas, como veremos en los casos que se expondran a
continuacién?

Al igual que toda experiencia, la primera entrevista que se llevo a
cabo el 9 de abril de 20142, no tiene nada que ver con la ultima
entrevista que se realizé en Perspectives- Art, Inflammation and
Merealizada al artista Gustavo Torres, el 17 de diciembre de 2015.
A lo largo de todo el proceso fuimos adquiriendo experiencia y
habilidades, entendiendo lo que habiamos aprendido en la teoria
consultada y evaluando la metodologia de realizacién de las
entrevistas.

La tercera y ultima fase es la de procesado de toda la informacién.
Donde se escuchan, transcriben, introducen datos en tablas y se
valoran los datos obtenidos. La decisién de como y qué transcribir
de las entrevistas es una de las mas complicadas. El proceso en si,
el uso de la metodologia, puede resultar subjetivo ya que una

202 Remitase a los casos de estudio de Kinda Youssef y el caso de Esther Gaton.
Ambas obras recibidas con deterioros fisicos y ambas obras tratadas con ayuda de
las artistas.

203 Esta entrevista se realizo al artista Sinquenza, Anexo 2.



entrevista sera muy diferente en base a las habilidades del
entrevistador y a toda una serie de factores que en muchas
ocasiones no podemos controlar. Es una subjetividad relativa, ya
que si tenemos claros los datos de informaciéon que precisamos,
los conseguiremos de mejor o peor manera, con mayor 0 menor
cantidad de datos cualitativos. Pero en el caso del procesado de la
informacién las decisiones que se tomen haran que el tono de la
entrevista sea muy diferente.

Es por eso que, se traté de hacer en todos los casos posibles, una
transcripcion literal y una grabacién sin cortes. Pero para el uso
de la entrevista en la investigacién se realizaron entrevistas
minimamente editadas.

Se han conservado todos los materiales brutos de las entrevistas
para poder recurrir a ellos en cualquier momento, pero no va a ser
el material que se va a presentar en este trabajo. Las decisiones
que se deben tomar a la hora de manipular las entrevistas para
hacerlas legibles o comprensibles minimamente, en ocasiones son
conflictivas. Por eso consideramos muy adecuado el método que
se presenta en el proyecto ADP donde junto a la grabacién de
video se puede ver el texto transcrito con palabras resaltadas que
van ubicando la transcripcién.

Vamos a dejar para el andlisis de resultados y conclusiones el
resto de temas relacionados con la fase postentrevista que a su
vez es el andlisis y procesado necesario para extraer los datos.

5.4  Casos de Estudio

A continuacion vamos a presentar los casos de estudio que se han
seleccionado. Se trata de 8 casos del total de 68 entrevistas
realizadas en esta fase. Estos casos fueron escogidos por su
interés en base a diferentes motivos:

1. El interés que suscitaba la obra por la idea de
rematerializacién como proceso. Este es el caso de Sergio
Porlan.
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2. Porque el concepto es lo que prima y la obra puede ser
sustituida en caso de necesidad, como sucedi6 con la obra
que presentamos en el caso de Ana Pastor.

3. A causa de los deterioros inesperados sufridos por la obra
y la toma de decisiones conjunta, el caso de Chiara
Sgaramella.

4. Cuando se debe hacer una intervencién de urgencia y la
entrevista se hace a posterioril, este seria el caso de Kinda
Youssef.

5. Cuando se debe hacer una intervencién de urgencia y la
entrevista se hace a posteriori 11, los resultados de las dos
entrevistas son distintos y por eso la comparacién con el
caso anterior es inevitable, es el caso de Esther Gaton.

6. Cuando el proceso de creacion es como una performance y
su embalaje un proceso simbdlico de conservacion. Lo
efimero controlado y cdmo segun las causas de deterioro
el procedimiento es distinto, hablamos del caso de Mar
Gascd.

7. Cuando primero se cumplimenta el cuestionario, pero
luego se hace la entrevista presencial, la calidad de las
respuestas y lo que de ellas se puede extraer, el caso de
Enrique Ferré Ferri.

8. El tipo de relacién y respuestas que se consiguen cuando
en vez de una entrevista solo se rellena un cuestionario,
este es el caso de Sefior Cifrian.

Estos son solo algunos de los motivos por los que estos casos han
sido seleccionados. El hecho de haber escogido estos casos no
significa que los casos que no han sido escogidos no sean
interesantes. Todas las experiencias han sido gratificantes y
enriquecedoras, todos los artistas han sido muy generosos,
colaborativos y alentadores. Cada una de las entrevistas nos ha
aportado mucho, pero presentar las 68 entrevistas de



Perspectives- Art, Inflammation and Me hubiese sido inviable
para la Tesis?%.

Para la elaboracion de los casos de estudio se ha seguido una
misma estructura de presentaciéon que ayudara a encontrar las
diferencias y similitudes entre ellos:

1. Imagen de la obray ficha técnica breve.
2. DPresentacion del artista con un breve curriculum
profesional.

3. Concepto, idea principal o intencionalidad de la obra.
4. Identificacion de los materiales y técnicas de la obra.
5. Desarrollo de los motivos por los que se ha escogido como

caso de estudio.
6. Puntos a destacar del caso.
7. Transcripcién de la entrevista.

A lo largo de todos los casos se ha incluido documentacién gréfica
sobre la obra, realizada durante el periodo en que se llevé a cabo
la investigacion.

Queremos seflalar que todos los artistas que han sido
seleccionados para desarrollar como casos de estudio, fueron
contactados de nuevo al materializar esta Tesis en un documento
escrito. Se les solicité una actualizacién de su CV o un texto que
les represente por lo que ese apartado, en cada caso, es el que el
artista ha realizado a fecha de elaboracién del mismo2°>.

El orden de los casos presentados no atiende a una causa
determinada, ni por interés ni por importancia ya que para
nosotros todos los casos eran interesantes y lo complicado fue
escoger solo un muestreo para definir y delimitar esta Tesis.

204 Por ese motivo una gran parte de las entrevistas ha sido recopilada en el
Anexo 2, donde pueden ser consultadas.

205 Este dato se ha matizado ya que en algunos casos han pasado mas de dos afios
desde que se realizaron los documentos que les presentaban al proyecto y de esta
manera podiamos presentar la versiéon mas actualizada de sus CV.
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5.4.1 Caso de estudio 1. Rematerializacion y reinstalacion como
procedimiento de la obra

Corpe.
Instalacién, 2013. (PAI131C)°°,

Sergio Porlan Soler

|

|
|
Fig. 27. Corpe, Sergio Porlan, 2013. Imagen cedida por la Citedra Arte y

Enfermedades.

206 Ntimero de identificacién recogido en el inventario del proyecto.
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Fig. 28. Detalle de la instalacién. Imagen cedida por el artista.
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A) Ficha técnica de la obra

Titulo: Corpe. (Fig. 27y 28).

Artista: Sergio Porlan Soler, 1983, Lorca (Murcia), Espafia.
Fecha de produccion: 2013.

Categoria: Instalacion.

Medidas:

e Tres piezas iguales: 175,5 x 50 x 28 cm (en la parte
superior) y 4 cm (en la parte inferior).

e Humificador: 42 x 14 x 15 cm (carcasa metdlica construida
por el artista con humificador en su interior, construida
por el artista).

Indicaciones minimas de instalacién sugeridas por el artista:

Las piezas deben ir colocadas en un muro liso, preferiblemente
blanco. La medida total del ancho deberia ser la misma que de
alto, debe formar un cuadrado ya que representa a un cuerpo con
los brazos extendidos mas 20cm de separacion para el
humificador, esta separacion para el humificador, es flexible. Si el
humificador no funciona debe estar presente igualmente; en
cualquier caso es preferible que funcione. El cable debe ser visible.
No lleva transformador, si no se puede enchufar, no se enchufa.

B) Breve curriculum del artista
Sergio Porlan Soler. 1983, Lorca (Murcia), Espafia.

Formado en la escuela de Artes Plasticas de Lorca y la Facultad de
Bellas Artes de Murcia. Desarrolla su trabajo con la galeria de arte
contemporaneo Arte Nueve desde 2008, donde ha realizado gran
parte de su labor expositiva. Ha participado en ferias
internacionales como Volta Basel (2015), Off Course Brussels
(2015), Untitled Miami (2014), y Arco Madrid (2009, 2012, 2013 y
2014). Su obra forma parte de las colecciones BMW Esparia,
Fundacion Cajamurcia, Fundacién José Garcia Jiménez, entre
otras. Ha participado en iniciativas como Festina Lente (Museo
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Arqueoldgico de Murcia, 2014), Perspectives Art Inflammation
and Me (2013-2016), y otros proyectos. Ha participado en
exposiciones colectivas e individuales como: Naturaleza
Rectificada, Palacio de Guevara (Lorca, 2011) y Tiempo Otro,
Centro Catorce (Alicante, 2011).

Los contenidos que articulan su trabajo, tienen que ver con el
desarrollo a través de un lenguaje visual de temadticas
relacionadas con la decadencia del cuerpo, los estados alterados
de conciencia y la naturaleza artificiosa de la experiencia de la
percepcion. Toda su obra esta recorrida por un formalismo con
claras referencias a la historia del arte, utilizando las
herramientas propias de la recepciéon de la obra para generar
contextos o instalaciones especificas que han de ser
experimentadas de manera directa por el espectador.

C) Sobre la idea de la obra

El proyecto Corpe, consta de una serie de piezas que deben
presentarse ancladas a la pared, a modo de instalacién. Estas
pretenden constituir una sintesis de los contenidos que se han
abordado durante la preparaciéon de las premisas del proyecto
Perspectives, Art Inflammation and Me. Como metodologia de
trabajo, se ha establecido una colaboraciéon directa con un
paciente afectado de una enfermedad autoinmune, en este caso se
corresponde con la enfermedad de psoriasis. Durante las
diferentes sesiones, se fueron conociendo las condiciones
especificas de dicha enfermedad, la relacién del paciente con el
entorno, su medicacién y los pormenores de la hospitalizacién.

También, las consecuencias y condicionantes del enfermo
(relaciones familiares, estados de animo, limitaciones para las
relaciones). Esa informaciéon ayudd a generar una pieza que
recoge enfermedad y vivencia del afectado. Se tomaron como
referencia, las caracteristicas antropométricas del paciente. Sus
medidas de altura, peso y volumen corporal, han determinado la
formalizacién de las piezas. Fue importante describir, como si de



un perimetro real se tratara, la superficie de la piel y la
corporalidad del sujeto. Los tratamientos a los que el paciente se
ha sometido, inspiraron las tres estructuras de madera con
fragmentos de cinta plastica tensada. Tratamientos de brea de
hulla, (un tipo de alquitran que se utiliza para la cura y en la que
el paciente ha tenido que sumergirse) se refleja a través del color,
la textura y la tension epidérmica del plastico. A estas tres piezas,
que formalmente evocan una clara corporalidad, se les ha afiadido
un cuarto elemento: un vaporizador que expulsa al entorno una
composicién de agua e inmunodepresores (medicacion utilizada
por el paciente para su tratamiento). La intencién de este trabajo,
es generar una arquitectura médica, una atmdsfera determinada,
que nos acerque a la comprensién simbolica de la enfermedad?’.

D) Identificacion de los materiales principales de la obra

e Tres bastidores de madera de pino.

e Esmalte sintético de la marca Roly, negro mate (aplicado
en espray) para pintar los bastidores.

e Cinta adhesiva especial para suelos de danza de lindleo, de
color negro mate>°®,

e Grapas metdlicas, para fijar la cinta al bastidor.

e Humificador regular eléctrico con cable y enchufe regular
europeo, insertado en estructura metalica?®®

207 Informacién extraida de las fichas técnicas realizadas por la Cdtedra Arte y
Enfermedades (UPV), en el proceso de elaboraciéon del proyecto.

208 F] artista la adquirié en RSD, poligono industrial de San Ginés, Murcia,
(Espafia). Siempre debe ser utilizado este mismo tipo de cinta ya que el artista la
escogié por sus propiedades elasticas y sus connotaciones con los tratamientos
dermatolégicos.

209 Esta estructura esta pintada con esmalte en espray negro mate marca Roly. La
estructura esta realizada por el artista con piezas ensambladas de amplificadora
de los afios 70 del siglo pasado. El humificador no estd preparado con
transformador para adaptarse a los diferentes sistemas de red eléctrica. Al artista
no le preocupa si no se puede enchufar. En el interior del humidificador el artista
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E) Causas por las que esta obra se ha escogido como caso de
estudio

Corpe es una instalaciéon formada por una serie de elementos, ya
descritos, que son el vehiculo para su conceptualizacién. Nos
encontramos ante el caso de una obra en la que el concepto
prevalece sobre la materia. Manifestado directamente por el
artista en la entrevista y por su metodologia de trabajo, la materia
sera solo el vehiculo temporal para presentar ese concepto por ese
motivo la obra se presenté semimontada. Es decir, cuando la obra
se recibid, constaba de tres bastidores pintados y un objeto que
contiene el humificador, pero solo dos de los bastidores llevaba
instalada la cinta adhesiva (Fig. 29). El resto de elementos se
encontraban en el interior de la caja (cinta negra, otros materiales
y humificador) con las instrucciones de rematerializacién vy
montaje (Fig. 30).

colocé una solucién de agua e inmunodepresores que ha desaparecido. No es
imprescindible que sea rellenado.



Fig. 29. Bastidores preparados para ser finalizados antes de instalarse.

Fig. 30. Contenido de la caja de transporte, donde viajaba la obra. Material
necesario para rematerializar la pieza, instrucciones de montaje y objetos
necesarios para completar la instalacion.
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El motivo principal por el que se ha escogido esta pieza como caso
de estudio es la idea de rematerializacion. El artista desea que la
obra sea rematerializada en cada ocasién que se vaya a exponer
(Fig. 31 y 32). De este modo, entre otras cosas, se asegura que la
cinta tenga la tensién y el aspecto que ha especificado.

Cada vez que la obra sea instalada debe rehacerse, de manera que
la cinta adhesiva esté tensa, se fijara con grapas en los extremos
cortos del bastidor (Fig.33 y 34). La cinta debe formar una
pelicula por superposicién de tiras adhesivas. La superposicién no
tiene una medida definida, el criterio es en base a la
funcionalidad, para ello se establecié aproximadamente 1 cm de
superposicién. Es importante estar seguro de tener suficiente
cantidad de cinta en cada ocasién (Fig. 34).

Fig. 31. Ejemplo de rematerializacién de la obra Corpe para la exposicién realizada
en Amsterdam en octubre 2014. Preparacion del bastidor e instalacién de la cinta
adhesiva siguiendo las indicaciones del artista.



Fig. 32. Proceso de rematerializacién de la obra Corpe.

Fig. 33. Grapas en la instalacién de la cinta.
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Fig. 34. Grapas en la instalacién de la cinta. Aqui se puede observar el solapado de
la cinta para crear la trama necesaria que el artista desea.

Para el artista es una obra en la que el concepto esta por encima
de la materia, asi pues, hemos considerado interesante presentar
este caso ya que sin la entrevista no hubiésemos sabido que la
obra debe rehacerse. Por otra parte, segin lo obtenido en la
entrevista, la conservacién del humificador consiste en mantener
el sistema durante el maximo de tiempo posible, si el aparato
humificador deja de funcionar la pieza se puede instalar sin el
humificador conectado, pero siempre debe estar presente, la
presencia del objeto es importante.

Eso nos lleva a ver la pieza en dos dimensiones respecto a su
conservacion. Por un lado la materia es vehicular para el
concepto, por otro una parte de la instalacion es relevante y debe
ser conservada y tratada como objeto artistico.

Se trata de una obra conceptual, pero a la vez tiene un objeto que
condiciona su materializacion. Asi pues, la sustitucién vy
rematerializacién de la instalacion es la base de su conservacion,
pero debemos tener en cuenta que una parte de la obra debe
mantenerse en buen estado visual. Tiene una funcién, pero si esa



funcionalidad deja de ser activa, el humificador, pasa a ser un
objeto evocativo. Lo que no es viable en este caso, es la
desaparicion del humificador.

Ese modo de percibir la materia de la obra hace que los materiales
que la constituyen sean importantes en cuanto al tipo de
materiales, pero no es necesario que perdure la primera cinta, no
existe fetichismo por el material que el artista aplicé con sus
manos, sino que lo verdaderamente importante es que la pieza
funcione a nivel conceptual. Para lo que la documentacién es muy
importante.

Desde el punto de vista de la disciplina de conservacién, es una
obra que si no esta bien documentada, puede ser facilmente
traicionada, manteniendo la cinta instalada aunque no esté en las
condiciones éptimas establecidas por el artista, o no instalando el
tipo de cinta especificado. Se debe anotar en este punto que si la
cinta se encuentra en las condiciones que el artista establecid, no
es necesario eliminarla y volver a instalarla; tal como se hizo en la
exposicion que se realizé6 en Valencia Doble Retorno Arte y
Enfermedad en Didlogo en enero 2015. Donde se instald sin
necesidad de volver a poner la cinta nuevamente (Fig. 35).
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Fig. 35. Visién general de la instalacién de Corpe junto a otras obras del proyecto
Perspectives Art Inflammation and Me, en la exposicion Doble Retorno. Arte y
Enfermedad en Didlogo, que se realizd en enero 2015, en la Sala de exposiciones de
la UPV en el edificio de Rectorado, Valencia. Imagen cedida por la Cdtedra Arte y
Enfermedades.

Gracias a la entrevista sabemos que tiene unas instrucciones de
instalacién especificas, relacionadas con la intencionalidad del
artista; éstas no quedaban claras en la ficha técnica inicial. El
modo en el que la obra debe ir instalada, completa su
conceptualizacién. Tiene unas dimensiones que corresponden a la
altura y masa corporal del paciente, su disposicién en el espacio
contribuye a continuar y reforzar esa idea. Por lo tanto, este seria
otro motivo por el que el caso de la obra Corpe es escogida para
ser presentada. Al no estar bien documentada en un principio,
pierde parte de su conceptualizacién entrando en riesgo de
deteriorarse conceptualmente, cosa que evitaremos gracias a la
informaciéon obtenida por medio de la entrevista. Es decir la
entrevista ayuda a establecer pautas de conservaciéon tempranas y
seguras, como plantedbamos en nuestra hipétesis inicial.



Corpe es una instalacién que sigue el modus operandi del resto de
la produccién artistica de Sergio Porlan. No es una obra aislada
adaptada a las necesidades del proyecto. Sigue la misma
metodologia de trabajo que él suele utilizar, eso significa que
teniendo esta informaciéon, podemos extrapolar el concepto de
deterioro extraido en este estudio para conservar otras obras
suyas*’.

Como en sus otros trabajos, no existen maquetas o cuadernos de
campo, dibujos previos, ni material de apoyo. Para el artista el
proceso creativo es importante, en cuanto a la conceptualizacion,
pero es un proceso personal que no considera necesario
compartir. Sergio Porlan considera que esta informacién no afiade
valor para su conservacion.

La idea de sustitucién también hace de este un caso interesante
para exponer. Los materiales que constituyen esta instalacion son
importantes para transmitir la intencionalidad artistica, deben
ser éstos, con estas medidas y estas caracteristicas; pero si se
deterioran pueden ser sustituidos sin ningtn problema por parte
del autor. La Unica parte de la obra que no podria ser sustituida,
como ya hemos comentado, es la carcasa del humificador, ya que
esta realizada con partes de una ampliadora de los afios 70, del
siglo pasado, escogida por razones estéticas. La obra no esta
firmada por el artista al igual que no lo hace en sus otras obras.
Este dato hace mas facil la rematerializacion de Corpe.

Al mismo tiempo, esta obra sigue unas pautas especificas para un
proyecto efimero. El artista no esta preocupado por la
conservacion de la misma, ni por su destruccién. Por ello, a la
hora de escoger los materiales no se vio condicionado por la
durabilidad. No esta disefiada para permanecer, aunque el artista
tampoco muestra un interés por destruirla o hacerla desaparecer

210 En cualquier caso nosotros siempre recomendamos consultar directamente con
el artista o su entorno cercano para reconfirmar que las especificaciones de
conservacion son extrapolables a una pieza en concreto que pueda tener
necesidades de tratamiento.
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en un momento especifico, no teniendo fecha de caducidad.
Respecto a este punto, durante la entrevista, menciond la idea de
que la obra queda desactivada®*! al finalizar el proyecto. Es por
ello que tampoco esta preocupado por el envejecimiento o
deterioro de los materiales ya que no ve problema en que sean
sustituidos. El artista se muestra muy confiado en los
profesionales del arte que deciden sobre la obra, incluido el
conservador. Le parece bien que le consulten si este tiene
necesidad, pero considera que las decisiones que tome el
conservador estaran bien?2.

Respecto a la autenticidad®?, queda en manos del propietario la
vida de la obra y las decisiones de la misma. Considera que el
propietario define lo que la obra debe durar y que si es su
voluntad hacerla desaparecer, no le parece mal mientras ha
cumplido su funciéon durante el tiempo que el proyecto
Perspectives- Art, Inflammation and Me durd; asi pues,
entrariamos en un conflicto pensando que la obra deja de ser
auténtica una vez pasa ese periodo.

Durante el tiempo que el proyecto Perspectives- Art,
Inflammation and Me ha estado en marcha, Corpe ha tenido
varias maneras de mostrarse en relacion a la idea de tener el
humificador en marcha o no. Se plantearon dos modos distintos
de presentar la obra. En Amsterdam, octubre 2014 (Fig. 36), Corpe
se present6 en un espacio semicerrado para poder tener en
marcha el humidificador sin ser un riesgo para las otras piezas
sensibles a la humedad, que se presentaban en la exposicién.

1 Las palabras concretas del artista ante esta cuestién fueron: “En el momento
que pase el proyecto concreto, la obra queda desactivada”.

2 En muchos casos esto sucede porque la idea de conservacién esta limitada a
tratamientos materiales relacionados con deterioros fisicos. Hablaremos mas
extensamente de este punto mas adelante.

23 Nos referimos con autenticidad a la autoria, certificadamente o por evidencias
incontestables. El autor en este caso considera que es el propietario el que se
queda con esa autenticidad y es él el que decide.



Fig. 36. Corpe, instalacién realizada en Amsterdam octubre 2014.

Este tipo de presentacién, no entraba en conflicto ni con la
intencionalidad artistica, ni con la transmisién del concepto. La
humedad podria considerarse un riesgo para la propia instalacion
bajo parametros tradicionales de conservacion preventiva, si no
supiésemos que el artista pretendia esa humectacion de la dermis
de la obra. De ese modo la cinta negra que actia de vehiculo
dérmico simbélico, estd siendo tratada como la propia piel del
paciente en la que estd inspirada. El posible dafio que la obra sufre
por la humedad, no se puede considerar un deterioro sino un
proceso de conceptualizacion.

La segunda propuesta expositiva es la que se llevd a cabo en enero
de 2015 en la Sala de exposiciones de la Universitat Politecnica de
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Valencia. Exposicion colectiva Doble Retorno. Arte y Enfermedad
en Didlogo™, comisariada por Pepe Miralles (Fig. 37).

Fig. 37. Corpe instalada entre otras obras de la exposicion Doble Retorno. Arte y
Enfermedad en Didlogo. Imagen cedida por la Cdtedra Arte y Enfermedades.

En este caso, se opté por no conectar el humificador. El
humificador esta presente, el cable del mismo esta presente, pero
no esta activo; tal y como el artista dispuso que se podia
presentar. En este caso la pieza no suponia un riesgo para las
otras obras que le acompafiaban en la exposicién y por lo tanto no
fue necesario crear un espacio especial para ella.

F) Puntos destacables

El artista manifiesta que la obra es temporal y que se desactiva al
terminar el proyecto. Por lo que en realidad debemos mantener en
buen estado las instrucciones sobre la misma. La informacién que
de ella se genere, serd lo que debemos conservar. Es una pieza que
existe en cuanto a su idea y momento, la materia es solo un

214 UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA, Doble Retorn. Art i malaltia en
dialeg: [Catalogo]. 13/01/2015-10/03/2015, Sala d’exposicions de la UPV. Edifici de
Resctorat (3A). Valencia: Editorial Universitat Politecnica de Valencia, 2015.



elemento vehicular. De esta forma la documentacién es lo que
garantiza su perdurabilidad; aunque no debemos olvidar que hay
un objeto dentro de la instalacién que debe ser conservado, lo que
afiade una serie de cuestiones a tener en cuenta. El artista afirma
que el propietario es el que decide sobre la obra. Si la instalaciéon
se volviese a llevar a cabo, se reactivase tras el proyecto, y la
pieza objeto no se hubiese conservado adecuadamente, habria que
contactar con el artista para solucionar ese punto. El
humidificador deberia ser conservado junto a la documentacion
que define la pieza.

El artista manifiesta gran confianza en los profesionales del
mundo del arte, cualquiera que sea su disciplina. Eso relega la
conservacion y las decisiones a tomar en estos profesionales.
Segun palabras del propio artista durante la entrevista, considera
que el artista no necesita ser el centro de consulta o
mantenimiento sobre la obra. El es el motor creador, pero
considera que su trabajo termina en el momento en el que la
entrega. Esta manera de concebir su produccién, le libera de la
responsabilidad sobre ella. No quiere decir que el artista se niegue
a seguir la produccién, simplemente la deja en manos de los
profesionales que la gestionen tras él haberla entregado.

Esta es una actitud que ayuda en la libertad de toma de decisiones
sobre los posibles tratamientos o procesos de conservacion
posteriores, pero sin duda da mayor importancia a la entrevista.
Sin la informacién obtenida gracias a ella, podriamos caer en
multiples errores, como por ejemplo podria ser alargar la vida de
los materiales. Este punto pensamos que nos confirma que la
hipétesis de nuestra investigaciéon es correcta para este caso. La
entrevista es una herramienta de trabajo que con su uso, puede
llevar al conocimiento sobre la produccién artistica de una
manera mas detallada y directa. La entrevista en este caso, esta
ayudando a establecer pautas de conservaciéon tempranas y
seguras. Estas pautas no solo propician la conservacion de la obra,
sino la comprensién y el respeto en todos sus parametros. Nos
referimos a parametros tanto matéricos, como de concepto o
intencionalidad.
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Asi mismo vemos que es muy importante determinar qué es
deterioro para cada artista. Cada artista tiene su propia manera de
entender la idea de deterioro y esta idea puede variar segun la
pieza de la que estamos hablando. En este caso, Sergio Porlan, no
se encontraba familiarizado con la idea de deterioro conceptual.
Al realizarle la pregunta sobre (qué es deterioro para ti en esta
obra? La primera respuesta rapida del artista fue sobre los
deterioros fisicos, como: roturas, manchas, destensado de la
cinta.. Deterioros que, tras finalizar la entrevista, no serian
reales, ya que la obra esta pensada para rematerializarse. Durante
la entrevista se hace reflexionar a su autor, sobre la idea de
deterioro desde el punto de vista conceptual, y en ese momento el
artista admite que el verdadero deterioro seria traicionar al
concepto. Es muy interesante analizar el concepto de deterioro en
este caso. La obra es idea, ésta se hace tangible a través de los
materiales, lo que podria llevar a creer que los deterioros fisicos
son traicion a la idea y por lo tanto forman parte de la posible
idea de deterioro, pero no es asi. Si la materia que constituye la
pieza no esta en las condiciones que el artista ha determinado, no
se considera un deterioro, simplemente no es el modo de
transmitir la idea, se cambia, se busca la idea en una materialidad
nueva.

¢Qué nos esta diciendo todo esto? Nos estd mostrando que el
artista tiene una idea preconcebida de deterioro clasica,
claramente vinculada a la materia. La falta de contacto con el
mundo de la conservacién, ha hecho que esta situacién se repita
en gran parte de los casos. Esto nos ayuda a recordar la
importancia que tiene una buena comunicacién con los artistas y
la importancia de transversalizar las disciplinas. Gracias a esta
entrevista, el artista que nos ocupa se muestra agradecido por
todo lo que la entrevista le ha aportado y por lo tanto contribuye a
que esta semilla germine en las decisiones en materia de
conservacion que tome en un futuro.

La entrevista se muestra en si misma como un método de
conservacion preventiva. Al hablar con artistas, como es el caso
de Sergio Porlan, interesados en investigar y ser coherentes con



su produccién artistica, este didlogo les ha servido para pensar de
manera consciente sobre temas que afectan a la conservacion de
sus obras. Temas que quizas no habian formado parte de su
discurso hasta este momento y que la entrevista les ha hecho
tomar consciencia de que debe formar parte del discurso. Esto
sera algo que afectara, como ya hemos sefialado, a las nuevas
producciones que realicen tras el proceso de esta investigacion.
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Entrevista a Sergio Porlan para la conservacién de la obra Corpe
del proyecto Perspectives- Art, Inflammation and Me.
Transcripcién literal de una parte de la entrevista. En esta
transcripcion se ha omitido la parte de presentacion y revision de
la ficha técnica. La entrevista fue realizada via Skype, (Fig. 38).

Fig. 38. Captura de pantalla durante la conexién por Skype, para la entrevista con
Sergio Porlan.

DATOS DE IDENTIFICACION DEL CUESTIONARIO
Artista: Sergio Porlan Soler. 1983, Lorca (Murcia), Espafia.

Lugar y fecha de la entrevista: 18 de diciembre de 2014, Murcia
(Espafia)-Richmond Hill.

Entrevistado por: Ruth del Fresno-Guillem.

Fue realizada por Skype, fue grabada en un archivo MP4 audio.
Duracién del audio: 00:53:50.



SP: Sergio Porlan.

RdAF: Ruth del Fresno.

PREGUNTAS DE APERTURA

RdF: ¢De qué modo se genera la idea que le lleva a trabajar en una obra de

las caracteristicas de la suya?

SP: La idea inicial a cerca de las enfermedades autoinmunes, en este caso la

psoriasis, y partiendo de esa idea concreta, pretendia hacer una
metafora acerca de los tratamientos a los que se tiene que someter el
enfermo; crear un contexto, abstracto, por formalizar de alguna
manera una parte esa realidad de la enfermedad. Es decir, construir
una metéfora a través del arte a cerca de una conceptualizacion de esa
enfermedad.

RdF: ¢Cémo llegd a este momento de creacién?

SP: Pues al final son procesos, no te podria decir de qué manera concreta,

pero... Comenzando a trabajar y a pensar acerca de eso y en un
momento determinado van encajando todos los elementos necesarios
para construir la obra. Pero es un proceso mental, no es algo
extendido en el tiempo, es un momento concreto.

RdF: ¢Por qué se decide por este medio de expresién?

SP: Estos elementos que yo utilizo, son los elementos que constituyen el

RdF:

cuerpo del trabajo general de mi obra; entonces pues son elementos
recurrentes en mi produccién habitual. Intento utilizar formalmente
el caracter instalativo de la pieza, que haya elementos que sean
industriales... Es el medio de expresién connatural con el que yo suelo
trabajar.

¢Fue importante para su proceso creativo la entrevista o encuentro
con los pacientes?

SP: Si, fue importante, porque me dio algunas claves, fundamentales para

el desarrollo de la obra, pude conocer que se sometian a bafios de
petréleo o de lodos especificos y entonces, a partir de ese material,
fue la idea de construir la pieza en negro.

RdF: ¢Tiene la empatia algin valor afiadido en este proceso creativo?

SP: Fundamental en cualquier proceso creativo, desde luego. En este caso...

fue importante.
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PROCESO CREATIVO

RdF: ¢Existe una toma de conciencia respecto a la técnica y el modo de
expresion?

SP: No lo entiendo muy bien... (Se le da una explicacién). La técnica es la
que yo uso habitualmente y esta condicionada por la obra especifica.
En el caso de la instalacién, yo nunca habia trabajado con
humidificadores ni con cinta adhesiva, pero la técnica es la
instalacién. La idea de hacer un collage, una acumulacién de
elementos de caracter escultérico para comunicar algo. Soy
consciente, si.

RdF: ;Qué grado de planificacién o azar hay en este trabajo?

SP: Un grado de planificacién... alto, aunque algunas veces hay encuentros
azarosos que ayudan a la formalizacién de la obra. Sobre todo hay una
planificacién muy alta como de un 80%, pero ahi esta el valor del
directo, de la presencia de las cosas, de cémo funcionan y cémo
dialogan cuando las trabajas en directo.

RdF: ¢Y en su trabajo en general?
SP: Igual, algo siempre queda al azar.

RdF: ¢Cémo desarroll la idea original? ¢Con dibujos previos, maquetas,
escritos, etc.?

SP: No, ni maquetas, ni dibujos previos... nada. Fue a partir del didlogo con
el paciente y todo fue un trabajo directo.

RdF: Cudl es la importancia de estos dibujos previos o bocetos, los
considera como obras acabadas, con valor expositivo en si mismas?
¢Es material vehicular para la realizacion de la obra final?

SP: (Silencio) si la hubiese, no tendrian valor expositivo. No me interesa
exponer los procesos.

RAF: ¢Hasta qué punto la técnica utilizada condiciona la obra de arte?
¢Hasta qué punto la obra de arte condiciona la técnica escogida?

SP: La técnica debe ponerse al servicio de la obra de arte a nivel visual,
pero no la condiciona. Es decir, es un elemento que hay que gestionar.

RdF: ¢{Documenta su proceso creativo?
SP: No.

RdF: ;Qué tipo de documentacién le ayuda en su proceso creativo?



SP: Generalmente tomo apuntes de mis ideas en un cuaderno. En este caso

RdF:

recurri a informarme de los tratamientos que usaba este paciente, a
cerca de los lodos, de la medicaciéon que él tomaba. La informacién
fue basicamente a través del paciente y biisqueda de informacién por
mi cuenta.

¢Considera la documentacién relevante para la comprensién de la
obra?

SP: No.

RdF: ;La considera relevante para su buena manipulacién?

SP: No.

RdF: ¢La considera importante para su buena conservacién?

SP: No.

RdF: {Trabajé personalmente en el proceso de realizacién de la obra?

SP: Si.

RdF: ¢Firma sus obras habitualmente?

SP: No.

RdF: ;Lo hizo en este caso?

SP: No.

MATERIALES Y TECNICAS

RdF: ;La técnica fue determinada previamente?

SP: No, la técnica fue determinada en el proceso de creacién de la obra.

RdF:

¢Los materiales que ha utilizado en la realizacién de su obra fueron
escogidos por alguna razén? ¢Cual?

SP: Si, porque funcionaban como simbolo, como catalizadores, como

referentes de lo que.. serfa la medicacién del paciente. Como
metéafora, de la propia piel. Todos los materiales han sido escogidos
por una razon que atiende a la realizacién final del trabajo y de que
sea en funcién de los presupuestos que yo establecia para que fuese
un trabajo exitoso. Por muchas razones, estéticas, formales,
simbdlicas, de representacién del problema que teniamos que
abordar... hay muchas razones para elegir un material.

RdF: ;Qué tipo de materiales se usaron?
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SP: Materiales industriales. Bastidor de madera de pino, espray de pintura
acrilica negra mate, objeto encontrado, grapas, humificador, cinta
adhesiva especial para suelos de danza.

RdF: iSon materiales que ofrece el mercado o productos elaborados de
algtin modo especial?

SP: Mercado, son materiales industriales. La carcasa es parte de una
maquinaria antigua de una ampliadora de los afios 70. Es simbdlico
que haya un humificador, pero se usd esta carcasa para que
estéticamente el humificador se adecuase.

RdF: (Qué era mas importante en la eleccién de los materiales: la
apariencia visual u otras cualidades como el significado simbdlico,
durabilidad, facil manipulacién, precio...?

SP: Cuestiones técnicas como el precio o la durabilidad no han tenido nada
que ver, pero si la apariencia visual y el significado simbélico, y todo
lo que anteriormente te he comentado. Por muchas razones.

RdF: ¢Pensd en la durabilidad a la hora de utilizar los materiales?

SP: Pensé que era una obra precaria y que podria (silencio).. no ser
duradera, pero eso era parte de la obra, no me preocupa demasiado la
durabilidad de las materias.

RdF: ;Le preocupaba a priorila preservacion de su obra?

SP: Me preocupa que se pueda mostrar adecuadamente las veces que se
quiera mostrar, pero mas alla de la comunicacién con el publico, no
me importa. No me preocupa que trascienda o no trascienda, que se
pueda mantener o conservar. Me preocupa que la obra, durante este
proyecto concreto, se pueda exhibir de la mejor manera posible,
obviamente.

RdF: ¢Son relevantes para usted los materiales originales? (los que usted
utilizé en el momento de la creacién de la obra).

SP: No, porque son intercambiables, cualquier material que sea el mismo
es sustituible y puede funcionar. La carcasa del humificador deberia
serme consultado en caso de necesidad. Seria el Unico elemento que
no se puede sustituir.

RdF: ¢Tiene algin inconveniente con la sustitucién de materiales en caso
de necesidad?

SP: Ninguno.

RdF: ;Pensd en el resultado que sobre ellos haria el paso del tiempo?



SP: No, no me preocupa. No he pensado en los resultados a largo plazo. En
el momento en que pase el proyecto concreto, la obra quedaba
desactivada. No me importa si envejece mejor o no.

RdF: ¢Es el espacio expositivo un material mas para su obra?
SP: Si.

RdF: ¢Es determinante para la obra el espacio que ocupa y su iluminacién?
¢Es flexible en este punto?

SP: Soy flexible, pero si entiendo que el espacio que ocupa es parte de la
obra, porque se trata de una obra de caracter instalativo. El sujeto que
contempla la obra tiene que ponerse en relacién al espacio y en
relacién a la obra.

RdF: ¢Es partidario de colocar carteles explicativos junto a la obra?

SP: No. Tampoco detractor. Me parece que lo que decida el comisario estara
bien.

ENVEJECIMIENTO Y DETERIORO
RdF: ¢Qué considera, a su criterio, que es un deterioro, en su obra?

SP: Un deterioro, en el caso de mi obra seria una rotura, que se destensaran
las cintas, que se rallara la superficie. Entiendo que eso son
deterioros.

RdF: ¢Es un deterioro si la obra se muestra incompleta?
SP: Si, eso es un deterioro.
RdF: ¢Es deterioro si le cambian el orden?

SP: Las obras iguales son intercambiables, seria un deterioro si se presenta
en otra direccion.

RdF: ;Seria un deterioro si presento la obra en un supermercado?

SP: iNo!, eso no. Yo con la obra doy todos los derechos a que sea exhibida y
bajo las condiciones que entienda el comisario que se tenga que ser
exhibida. No he puesto ningin condicionante en dénde debe ser
exhibida; solo, en cuanto al orden. Los deterioros son formales y
fisicos fundamentalmente. El concepto, seria en caso que no se
cumplan las instrucciones de presentacién, pero eso seria formal
¢no?, no soy muy, muy riguroso en ese sentido, pero entiendo que si,
eso es un deterioro. Entiendo que el sentido comuin no va a dejar que
la obra se exponga mal. Me parece que es una obra muy sencilla.
Cuando algo no lo dejo especificado, lo dejo para el criterio del
comisario. Para eso soy super practico. Me parece que al final, la
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persona que estd iniciada dentro del mundo del arte contemporaneo
va a encontrar la solucién facilmente.

RdF: ¢Ha previsto algin deterioro especifico en esta obra?
SP: Si, que la cinta se estropee o se destense...

RdF: ;Ha identificado en su obra los puntos fragiles o materiales facilmente
deteriorables?

SP: La cinta.

RdF: ¢Ha tenido algiin problema especifico en alguna de sus obras?, (en su
produccién en general).

SP: No.

RdF: ¢Qué tipo de deterioros son admisibles en su obra? ¢Qué tipo de
deterioros son inadmisibles?

SP: En esta obra son admisibles los deterioros derivados del paso del
tiempo, (silencio)... el resto, ralladuras o ese tipo no son admisibles
aunque como se tiene que rehacer, no debe pasar.

RdF: ;Considera los cambios producidos por el tiempo, el envejecimiento,
un deterioro?

SP: Serfa un deterioro que no tendria que afectar a esta obra porque no es
una obra que esta depositada en un museo para un uso a largo plazo.
Es un proyecto expositivo que tiene una vida corta. Y la obra en
cualquier momento, estando yo vivo.. se puede, si alguien tiene
alguna duda, pueden acudir a mi.

RdF: ¢Considera que el envejecimiento de los materiales puede disminuir la
expresividad de su obra?

SP: Si.

RdF: ;Considera que el cambio de contexto es un deterioro para la
comprension de la obra? (sacarla del contexto del proyecto para el
que se cred)

SP: Si, claro.

RdF: ¢Su obra podria ser expuesta fuera del contexto de la idea del
proyecto?

SP: Podria ser expuesta...

RdF: En caso afirmativo, icree que deberia estar acompafiada de una
explicacién?

SP: Si, me parece que en ese caso parece logico.



RdF: ¢La falta de comprensién por parte del publico, es un deterioro para
usted?

SP: No. Es connatural a la percepcién de la obra, porque eso no se puede
atajar, siempre habra falta de comprensién en algiin momento.

CONSERVACION Y RESTAURACION
RdF: ¢Sabe si alguna de sus obras ha sido restaurada?
SP: No, ninguna ha sido restaurada.

RdF: ;Le gustaria colaborar con el restaurador de alguna manera en caso de
necesidad? ¢Le gustaria que le consulten?

SP: Si, me gustaria que me consulten, pero si es necesario. Si el restaurador
puede actuar de manera independiente, que actlie. No me preocupa.

RdF: ¢Cémo afecta el cambio de materiales al concepto original, a la idea,
de la obra?

SP: Eso si es fundamental, porque... tienen que ser los materiales con los
que estd construida la obra. No quizas la misma marca, pero si el
mismo aspecto final, en el caso de la cinta, la pintura mate...

RdF: Para Vd., en el caso de que fuese necesario ¢es licita la sustitucién de
materiales o elementos? ¢Prefiere la conservacién de los elementos
deteriorados?

SP: Se puede sustituir todo siempre que siga el criterio de la obra. En el
caso del humificador se debe repintar si se estropea.

RdF: ¢Cree que es un deterioro si la obra no “funciona” tecnolégicamente
hablando?

SP: No.
RdF: ¢Se puede exponer igualmente?
SP: Si.

RdF: ¢Tiene piezas de recambio para las partes de la obra con soporte
electrénico o eléctrico?

SP: No.
RdF: ¢Deben ser sustituidas en caso de fallo o deterioro?
SP: A criterio del comisario.

RdF: ¢Ha previsto los problemas de adaptaciéon a la corriente eléctrica
cuando su obra viaja?

SP: No.
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RdF: ¢Quiere que sean solucionados en caso de necesidad?
SP: No hace falta.

RdF: ¢Qué opinién tiene de la conservacién de su obra? (Opinién sobre
cémo le parece que debe conservarse o que es lo que cree que le puede
pasar).

SP: (Silencio), me parece que estando en vuestras manos va a recibir una
buena conservacién, nunca he visto tanta atencién a la conservacion
de una obra, o sea que... estoy encantado de la vida. Seguro que se va a
conservar bien.

RdF: ¢Y en su produccién en general?

SP: Ni lo tengo pensado, ni me preocupa, es un elemento que nunca tengo
en cuenta.

RdF: ¢Cree necesario el papel de especialistas en conservacién de arte?
SP: Me parece fundamental.
RdF: ¢Quién cree que estd mas capacitado para conservar su obra?

SP: Un conservador que esté formado, que sea un especialista y que esté
informado.

RdF: Esta pregunta quiere matizar si crees que el conservador solo, es
suficiente, o el artista debe participar.

SP: El conservador solo, puede solucionar perfectamente cualquier
problema. Si el conservador tiene alguna duda puede consultarme,
pero confio plenamente en el conservador.

RdF: ¢Cree necesario que le consulten antes de realizar una intervencién?
SP: No.

RdF: ¢Cree necesario dejar unas directrices de actuacién por si Vd. no puede
participar en el proceso?

SP: Obviamente las directrices apelan al sentido comun, que se haga del
criterio que se ha establecido para la construccién de la obra..
simplemente con lo que ya hemos hablado es facil de conservar.

RdF: ¢Considera el facsimil una buena idea de conservacién en el caso de
obras perdidas o deterioradas?

SP: ¢A qué te refieres? (explicacién sobre la idea de la documentacién
escrita o grafica como elemento que sirve para conservar que la obra
ha existido) Si me parece un elemento a tener en cuenta.

RdF: Pero me dices que tu obra esta pensada para ser un proyecto
temporal. ¢Si la obra desaparece, la materia de la obra, totalmente y



se decide recuperar, crees que si se hiciese una rematerializacion de la
obra seria otra obra, una nueva obra, un nuevo momento creativo?

SP: No. Serfa la misma obra, si se reproduce con fidelidad seria la misma
obra.

RdF: ¢Y el humificador?
SP: Para el humidificador yo tendria que supervisarlo.

RdF: ¢Debe ser firmada y datada del mismo modo que la primera (que no
estd firmada)?

SP: Igual que la primera, se puede poner la fecha de inicio y la nueva, eso
me parece correcto.

RdF: ¢Debe advertirse que es una copia?

SP: (Silencio) No, no debe advertirse que es una copia. Si yo doy la
autorizacién, no es una copia.

RdF: ¢Quiere afiadir algo mas?

SP: Que has sido muy amable, muy atenta y ha sido una entrevista
exhaustiva, muy profesional, (risas).
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5.4.2 Caso de estudio 2. Reproductibilidad y sustituciéon como
proceso de conservacién

Perfectly Normal.

Instalacion Interactiva, 2014. (PAI180C).

Ana Pastor

Fig. 39. Perfectly Normal, Ana Pastor, 2014. Imagen cedida por la Cdtedra Arte y
Enfermedades.
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A) Ficha técnica de la obra

Titulo: Perfectly Normal, (Fig. 39).

Artista: Ana Pastor, 1972, Alicante, Espaiia.
Fecha de produccion: 2014.

Categoria: Instalacion.

Medidas:

e Poéster-Imagen: 58 x 121,5 cm.

e Dispensador cilindrico de chapas: 153,5 x 12 cm @ (la base
28 cm @).

e Chapas: 4,3 cm @ cada chapa. Cantidad variable.

Indicaciones minimas de instalacién sugeridas por la artista:

Las medidas totales de la instalaciéon son variables en relacion al
espacio que se disponga. El pdster debe ir colocado en la pared a
una altura de 150 cm desde el centro de la imagen y el
dispensador en frente a una distancia suficiente para que se
entienda que forma parte de la misma obra, pero con espacio
suficiente para poder ser rodeado sin riesgo para la obra, sobre
suelo sin pedestal. El dispensador debe estar lleno de chapas para
que el espectador pueda interaccionar al coger una.

B) Breve curriculum de la artista
Ana Pastor. 1972, Alicante, Espaiia.

Master en Bellas Artes (Chelsea College of Art and Design,
University of the Arts, London, 2016). Graduada en Bellas Artes
(UMH de Elche, 2014) galardonada con el premio a la Excelencia
Académica en 2015 por la misma universidad. En 2013 fue becada
para realizar practicas de montaje para Mustang Art Gallery y
UMH de Elche. Seleccionada en 2013 para el proyecto
Perspectives- Art, Inflammation and Me. Primer premio del
Certamen de la Galeria Light; Space and Time (Florida, EEUU,



2011) y premio adquisicién del Premio Galarsa de Escultura de
Chiva, Valencia. Ha realizado multitud de exposiciones colectivas
e individuales. Su ultima exposiciéon individual ha sido en
2016 Nothing to see here, La Calcografia Gallery (Salamanca,
Espafia) y en 2015 Crime Scene, Punctum Gallery (UAL, London)
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Interesada por el arte conceptual, la obra de Ana Pastor se centra
en el ser humano como carne, explorando el tema de la
degradacién del cuerpo y sus implicaciones psicoldgicas.
Normalmente, se sirve de elementos diversos como la fotografia,
el videoarte y la instalacion, para realizar sus proyectos donde el
texto tiene siempre un papel fundamental. Detras de sus piezas
hay una investigacion de caracter literario y filoséfico; un
sustento tedrico que esta empapado de contenidos principalmente
existencialistas. En palabras de la artista:

Debido a una necesidad personal, después de una etapa vital especialmente
dolorosa, mi obra es autoreferencial, y mi interés inicial se centra en la
superacién del trauma, el duelo y el dolor espiritual. Este interés, ha
evolucionado hacia la critica cultural a la idea politicamente correcta de
felicidad, llevandome a cuestionarme el imperativo de ser feliz, incidiendo
en la contradiccién entre la imagen publica y el dolor espiritual.

Vivimos en un modelo de sociedad orientada hacia la desigualdad, el
individualismo y la competitividad, que estan directamente relacionadas
con la depresién y la enfermedad. Pero en lugar de cambiar el sistema,
resulta mas facil cambiar la resiliencia de la gente al mismo, a través de
una invasién de libros de autoayuda, psicologia positiva, coaching, etc.
También de esta manera se neutraliza la critica politica, ya que la felicidad
esta Intimamente ligada a la docilidad. Ademas, la felicidad se utiliza para
promover ciertas opciones vitales y no otras, y también, es utilizada a
menudo como medio para justificar la opresién y para reescribir normas
sociales como bienes sociales.

En mi trabajo, defiendo el derecho a la infelicidad como una forma de
desobediencia al sistema. La ironia y el sarcasmo suelen ser mis

25 E] CV extendido puede ser consultado en: http://www.annapastor.com/cv
[Consultado: 18 de noviembre 2016].
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instrumentos para llegar al espectador, al tiempo que utilizo técnicas
multidisciplinares, como performance, video, dibujo, instalacién o
fotografia. 26

C) Sobre la idea de la obra

En esta obra se aborda el problema de la autoestima y la
autopercepcion de la paciente, ante una enfermedad dificil de
ocultar y que puede provocar rechazo. El objetivo era normalizar
la visién de las lesiones. La palabra Normal (que se escribe de la
misma manera en muchos idiomas) escrita con una lesion sobre
la piel sana, crea un conflicto en torno a la idea de normalidad.
Lejos de anadir gravedad al tema, se intenta darle a la obra un
aspecto cercano y ludico fomentando la participacion del publico.
De ahi el uso de las chapas que apetece coger y llevar encima. De
este modo, el espectador, ayuda a dar visibilidad a la
enfermedad".

D) Identificacién de los materiales principales de la obra

e Imagen impresa con plotter sobre papel charolado mate,
135 gr. bordes guillotinados.

e Tubo expendedor de metacrilato, con base metdlica e
imagen impresa en papel (mismo tipo que el pdster).

e Chapas comunes impresas con soporte metalico.

E) Causas por las que esta obra se ha escogido como caso de
estudio

La principal causa por la que Normal se presenta como caso de
estudio, es por las circunstancias especiales que se vivieron en la

216 Texto extraido de la pagina web de la artista. Op. cit. [Consultado: 18 noviembre
2016].

27 Informacién extraida de las fichas técnicas realizadas por la Cadtedra Arte y
Enfermedad (UPV), en el proceso de elaboracién del proyecto.



exposicién que se realizé en Amsterdam en octubre de 2014>%. La
obra esta formada por varias partes, que se transportaban en dos
cajas diferentes. En el momento de iniciar los preparativos para la
exposicion, se advirtié que la obra habia viajado incompleta, parte
de la obra se habia quedado en Copenhague, por error. Faltaba el
péster que se sitla en la pared.

En otras circunstancias, habria sido desestimada para Ia
exposicién, pero gracias a la informacién que habiamos obtenido
en la entrevista, sabiamos que la artista estaba de acuerdo en
sustituir las partes de la instalaciéon que por algin motivo no
funcionasen o estuviesen deterioradas.

En este caso no se trataba de un deterioro matérico sino mas bien
conceptual. Sin el poster, la obra estaba incompleta y por lo tanto
no tenia la intencionalidad que la artista habia establecido. A
pesar de que contabamos con la informaciéon para rehacer el
pdster, se optd por comunicarse directamente con la artista. Por
un lado, para corroborar que el procedimiento era adecuado y por
otro, para conseguir un archivo de la imagen de la mejor calidad
posible.

Gracias a la buena relacién establecida con la artista, a través de
una comunicaciéon personal, confirmé que el procedimiento era
adecuado, (a pesar de que la copia no se realizaba para sustituir
una impresion deteriorada). Acepté mandar el archivo original en
alta resolucién, junto a las especificaciones de impresién
exactas™”.

Por lo tanto esta circunstancia nos muestra un segundo motivo
por el que se presenta este caso; se trata de un ejemplo sobre la
importancia de tener buena relacién y buena comunicacion con la

28 Art Gallery Perspectives- Art, Inflammation and Me, RAI Congress Center, 8-9
October 2014, Amsterdam, Nederland.

29 E] archivo original de la imagen, formaba parte de la documentacién que
acompafia a la obra, pero de este modo estaba claro que se contaba con el
consentimiento pleno de la artista.
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artista. Esta, puede salvar problemas de concepto y funcionalidad
de la obra de una manera fluida y rapida.

Otra causa por la que hemos escogido esta obra como caso de
estudio, es que estamos hablando de una pieza interactiva,
pensada para ser utilizada por el publico. Hay una parte de la obra
que va desapareciendo por el uso. Esta parte, las chapas, segin
palabras de la artista durante la entrevista, pueden ser sustituidas
por nuevas chapas si se terminan. En este caso por lo tanto,
estamos asistiendo a dos tipos diferentes de sustitucién de
materiales. Por un lado, la artista admite la rematerializacion de
cualquier parte de la obra que se deteriore (matérica o
conceptualmente hablando) y por otro lado, hay un protocolo
establecido por la artista de sustitucion de las chapas, para que la
instalacién siga siendo activa, siga dando la opcién de interaccién
al espectador. Asi pues, es un ejemplo de sustitucion funcional y
sustitucion como estrategia de conservacion.

No se trata de rematerializacién de la obra por completo, pero si
sustitucion de lo necesario. Como en el caso anterior, el caso de la
obra Corpe, la idea prevalece sobre la materia. Aunque no es una
instalacién como Corpe. Matéricamente, Perfectly Normal, fue
entregada totalmente acabada por la artista. No era una idea que
debia rematerializase en cada ocasion.

Es interesante observar como algunos artistas de una manera
intuitiva establecen parametros de conservacion preventiva, este
es uno de esos casos. La artista, a pesar de no haber estado en
contacto con la disciplina de conservacién, se plantea posibles
problemas y se adelanta dando soluciones, ese tipo de estrategias
también han colaborado a la hora de considerarla como un caso
de interés.

Como la obra es comunicacién e interaccién, la artista incluyé
varias copias de la parte impresa en el envio de la obra. Al incluir
mas de una copia, la artista queria asegurarse que no se
presentase incompleta o deteriorada, queria asegurarse que la
comunicacion se daba adecuadamente.



Es un ejemplo también de la importancia que la informacién
puede tener para el conservador. En algunos casos la toma de
decisiones en situaciones comprometedoras, dependeran de esa
informacién. Este es uno de esos casos. Conociendo la obra y
sabiendo la intencionalidad de la artista, no se podia presentar sin
estar completa, hubiese sido una traicién al concepto y por lo
tanto seria presentarla deteriorada o simplemente no presentar
una obra, sino un conjunto de elementos.

Como hemos sefialado, gracias a la entrevista sabiamos lo que
para la artista es el concepto de deterioro y una de las
definiciones que dio, (a parte de los deterioros fisicos visibles
como rotura o decoloracion de la imagen) era que la obra no se
podia presentar incompleta. Respecto al concepto de deterioro
que hemos comentado anteriormente, para la artista, los
deterioros que mas le preocupan son los de concepto. Aunque en
la entrevista la artista cita los deterioros fisicos, ella misma
comenta que dado que todo en la instalacion se puede sustituir,
los deterioros fisicos no los ve como un problema grave para ser
solucionados; eso no significa que los acepte, sino que los ve de
facil solucion. Por el contrario, le preocupa que la obra se
presente incompleta o que no sea interactiva, que no funcione
mas alla de la materia y el momento expositivo.

Hemos podido comprobar que la parte interactiva ha funcionado,
el publico interaccioné con la obra (Fig. 40 y 41) por lo que no ha
habido deterioro alguno en ese aspecto®*.

220 Nos pusimos la chapa de la obra durante una presentacién sobre el tema de la
Tesis en 41 conferencia anual del CAC, en Edmonton, Canada, en mayo 2015.
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Fig. 40. Publico interaccionando con la obra, durante la exposicién.
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Fig. 41. Publico luciendo la chapa en la exposicién realizada en Amsterdam 2014.

F) Puntos destacables

Cuando surgi6 la situacion de necesidad se siguié lo que en la
entrevista habiamos establecido con la artista. La artista, durante
la entrevista, habia comentado la posibilidad de sustituciéon en
caso de necesidad y aqui estaba la necesidad, la obra habia viajado
sin una de las partes. La artista también habia sefialado durante la
entrevista que le gustaria colaborar con el conservador en caso de
que la sustitucion fuese necesaria. Asi decidimos que la mejor
opcidén era comunicarse y solucionar el tema de una manera
colaborativa.

El concepto de deterioro, basado en la idea de la obra, hace que la
conservacién de la materia original se convierta en algo
secundario. Es importante conocer qué materia hay que
conservar, o hasta qué punto de degradacién deberiamos
considerar la intervenciéon. La artista no nos dijo que deba
rehacerse en cada ocasiéon que vaya a ser expuesta, (como si lo
habia dicho Sergio Porlan, respecto a su obra Corpe), sino que en
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este caso establecié que la sustitucidn se llevase a cabo en caso de
que fuese necesario. Para Ana Pastor la opcién pasa por la
reproductibilidad, como se trata de una obra interactiva se acaba
con el uso y la posibilidad de ser reproducida alarga en el tiempo
esa capacidad de interactividad. Esta cualidad, la de ser una obra
que puede replicarse, hace que, ya que la artista lo permite, sea
una de las estrategias a tener en cuenta para tomar en caso de
necesidad, como se hizo en Amsterdam.

La artista habia contemplado la posibilidad que la obra pudiese
deteriorarse desde un punto de vista matérico, por lo que para
que la idea no fuese traicionada, ella habia incluido varias copias
de esta parte de la imagen de la instalacién. Segun lo que
podemos extraer de las palabras de la artista durante la
entrevista, la idea de conservacién no esta presente a la hora de
crear, es decir, aunque la artista se muestra interesada por que
sus obras sean conservadas, este concepto, no condiciona la
eleccién de los materiales y su procedimiento a la hora de crear.

Es totalmente partidaria de la sustitucion de las partes dafiadas,
en vez de conservarlas o tratarlas. Y deja de manifiesto que le
interesa mucho mantener contacto y control sobre sus obras, en
la medida que sea posible.

La artista es consciente de la obsolescencia del archivo en el que
se contiene la imagen y tiene establecido un procedimiento de
conservacion, tanto para esta pieza, como para todas las que
tienen de alguna manera soporte tecnoldgico. Este hecho también
lo podemos ver como un acto de conservacién preventiva por
parte de la artista. Nos hace pensar que posiblemente tanto la
edad como la experiencia de Ana Pastor, tengan algo que ver a la
hora de tomar todas estas precauciones.



Entrevista a Ana Pastor para la conservacion de la obra Perfectly
Normal del proyecto Perspectives- Art Inflammation and Me.
Transcripcién parcial de la ficha técnica y literal de la segunda
parte de la entrevista. La entrevista fue realizada por Skype

(Fig. 42).

Fig. 42. Captura de pantalla al iniciar la entrevista por Skype con Ana Pastor.

DATOS DE IDENTIFICACION DEL CUESTIONARIO
Artista: Ana Pastor, 1972, Alicante, Espaiia.

Lugar y fecha de la entrevista: 2 de mayo, Alicante-Richmond Hill
2014.

Entrevistado por: Ruth del Fresno-Guillem.

Fue realizada por Skype, fue grabada en un archivo MP4 audio.
Duracién del audio: 00:58:19.

AP: Ana M Pastor.
RdF: Ruth del Fresno.
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Tras las presentaciones y explicaciones sobre cémo va a funcionar
la entrevista, se inicia el proceso revisando la Ficha técnica. La
artista acepta ser grabada.

AP: Es una instalacién interactiva que incita a ser utilizada. La obra fue
impresa y el dispensador de chapas fue realizado en una empresa de
publicidad bajo mi supervisiéon. El papel del pdster lo imprimieron en
un plotter, es papel charolado mate.

(..)

RdF: Es importante que participéis en la entrevista para intentar asegurar
que se respetan vuestros criterios.

AP: Claro.
RdF: ¢De los materiales, me cuentas algo?

AP: Bueno, pues a parte de lo que ya hemos hablado sobre el tubo de
metacrilato y el pdster en papel charolado mate, hay unas chapas que
encargué a una empresa por internet. La empresa se llama Camaloon.

RdF: ¢Me das tu permiso para descuartizar una de las chapas para ver
cémo esta hecha?

AP: jPues claro! (Risas).
RdF: Le voy a hacer una biopsia... (Risas).

Como no tengo las instrucciones aqui, ¢me dices como has establecido
colgar la obra de pared?

AP: Yo la pegué a la pared con una cinta de doble cara y adjunté un paquete
para que se pudiese usar la misma.

RdF: Cuando la eliminaste de la pared ¢no tuviste ningtin problema?

AP: No, la que le puse para colgarla la dejé puesta con su papel de
proteccién. Hice pruebas con varias y utilicé la que no dejaba ninguna
marca.

RdF: Si se la dejamos puesta, puede que se pueda usar, pero puede dejar
residuos de adhesivos... siempre puede causar algin problema a la
obra.

AP: Lo que hice para solucionar esto (silencio) es que en lugar de imprimir
un cartel, imprimi tres, especificando que se tenia que exponer solo
uno y que los otros dos eran para usarlos en caso de necesidad.
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RdF: jQué bien! jQue prevenida!

AP: La parte de abajo del tubo es de metal para prevenir que se tumbe
cuando alguien lo toque.

RdF: ¢El tubo tiene varios orificios para coger las chapas?
AP: No, solo hay uno para coger.
RdF: ¢A qué altura estad?

AP: Creo que es a 110 cm, lo que hay por debajo de eso es una impresion,
sino tenfa que hacer muchisimas mas chapas y ya no me daba el
presupuesto.

RdF: Lo siento, como no he visto la obra.. (silencio) disculpa. ¢Esa
impresién es de la misma calidad e impresién que el pdster?

AP: Si (... silencio).

RdF: {Deja rastro de su proceso creativo?

AP: No, no en la obra, pero si hago cuadernos y esas cosas.
RdF: ¢Tiene alguna estrategia de conservacién?

AP: Si, en alguna medida que puedo, si.

RdF: ¢Te puedo preguntar cual?

AP: Bueno, por ejemplo, como te he dicho hice varios posters, el tipo de
papel lo tengo apuntado por algin sitio, guardo el archivo de la
imagen...

(Sigue la ficha)
RdF: ;Como embalaste la obra?

AP: Lo que es el tubo, en la caja que ya venia de fabrica mas un material
blandito para evitar que se dafiara si era golpeado. Las chapas en una
caja y el poster en una carpeta. Y a cada una les puse un cartel que
ponia 1 de 3, 2 de 3y 3 de 3, las tres con el nombre de la pieza y con
mi nombre.

RdF: Pasamos a la parte del otro cuestionario que es la entrevista. Es un
cuestionario basado en instalacién con imagen reproducible, jvale?

AP: Ok.

RdF: Te advierto que hay algunas preguntas que se repiten, es para que te
replantees lo que ya me puedas haber contado. Si piensas lo mismo
que la primera vez que me has respondido, pues la saltamos.

AP: De acuerdo.
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PREGUNTAS DE APERTURA

RdF: ¢De qué modo se genera la idea que le lleva a trabajar en una obra de
las caracteristicas de la suya?

AP: El tema ya me venia dado, entonces a partir de ahi lo que hice fue
hablar con una persona que padecia esa enfermedad y anoté todo lo
que me dijo, sobre todo me interesaba cémo se sentia, y a partir de
cémo ella lo vivia... Empecé a escribir, me subrayé las palabras que me
parecian interesantes y a partir de ahi comencé a trabajar... Quiero
decir que no... ses eso lo que quieres?

RdF: Si.
$Cémo llegb a este momento de creacién?
AP: (Silencio)... No sé si te entiendo.

RdF: No he encontrado ninguna otra obra tuya, asi que no sé si es una obra
aislada o es una continuacién de tu modo de trabajo.

AP: Yo suelo trabajar con texto. Fue algo natural utilizar las palabras...
Digamos que utilizar lo que mas se ve de la enfermedad transformarlo
en una palabra. Entonces, a parte de que trabajo con texto, si que esta
dentro de una linea... (Silencio) Me gusta trabajar con texto y tengo
obras que son interactivas... Tenfa que ver con la idea de degradacién
y de cuerpo... (Silencio prolongado). Todo encaja con mi linea de
investigacion.

RdF: ¢Fue importante para su proceso creativo la entrevista o encuentro
con los pacientes?

AP: Si, muy importante, fue clave... Claro. Si no tienes contacto humano
con alguien que tiene esa enfermedad (silencio). El contacto humano
es muy importante. Yo trabajé con una sola persona, pero luego por
mi cuenta empecé a trabajar con otra gente. Me di cuenta que es una
enfermedad que la tiene mucha gente y entonces hablé con mas
personas; incluso abordé a la gente por la calle.. (sonrisas) Mi
intencién era hacer una serie fotografica, pero como me dijeron que
solo podia trabajar con la persona que me habian asignado... Asi que
cambié de idea (silencio).

RdF: ¢Tiene la empatia algtin valor importante en el proceso creativo?
AP: Si, claro... Si.
(...) silencio.

RdF: Estoy aqui, no me he ido. Esto es lo malo que tiene la entrevista sin
que nos veamos, que parece que esté en otro sitio o haciendo otra
cosa, pero estoy aqui sentadita escuchandote.



AP: (Risas).

PROCESO CREATIVO

RdF: ¢Existe una toma de conciencia respecto a la técnica y el modo de
expresion que utiliza en esta obra?

AP: La técnica y el modo de expresion digamos que es lo que suelo hacer.
Hago instalacién en muchas ocasiones. Tiendo a hacer obras
instalativas o que sean interactivas. Estoy en el tltimo afio de carrera,
no tengo una obra muy extensa, pero si tiendo a hacer esto.

RdF: ;Por qué se decide por este medio de expresion?

AP: Queria que fuese algo que el ptblico se pudiese llevar consigo. El texto
es algo que llega de una manera inmediata. Por eso, la palabra la puse
en inglés, pero es una palabra que en muchas lenguas significa lo
mismo. Estuve buscando a propésito. Es un mensaje muy directo y el
llevarselo es como una segunda piel, que haces visible. T4 no tienes
esa enfermedad, pero la llevas contigo y la haces visible.

RdF: ;Qué grado de planificacién o azar hay en este trabajo?
AP: Yo diria que hay un 95% de planificacién.
RdF: ¢Y en su trabajo en general?

AP: Yo suelo planificar mucho, la verdad. A veces el azar puede que lo
enriquezca, pero suelo planificar (Silencio).

RdF: ¢Cémo desarrollé la idea original? ¢Con dibujos previos, maquetas,
escritos, etc.?

AP: Con escritos sobre todo. Primero con escritos y luego dibujos previos.
Magquetas no hice.

RdF: ;Cudl es la importancia de estos dibujos previos o bocetos, los
considera como obras acabadas, con valor expositivo en si mismas?
;Es material vehicular?

AP: Para mi es material vehicular.

RdF: ¢Hasta qué punto la técnica utilizada condiciona la obra de arte y
hasta qué punto la obra de arte condiciona la técnica escogida?

AP: A ver... Lo tengo que pensar.. En este caso, no tiré por el texto de
primeras. Como te he dicho, tenfa en mente hacer una serie
fotografica primero. Hice muchos bocetos... tenfa como 15 ideas
distintas al principio... (Silencio) en diversas técnicas.. Al final
supongo que es porque en un momento dado decidi que fuese algo
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que la gente se llevara, como merchandasing. Supongo que es el
bagaje que una tiene, que no se puede evitar.

RdF: ;Documenta su proceso creativo con fotos o videos?

AP: La verdad es que no.

RdF: ;Hace pruebas de instalacién?

AP: Si.

RdF: ¢Con los objetos originales o con elementos que pueda simular?

AP: Con elementos que puedan simular, (silencio prolongado) cuando
tengo los elementos reales, si tengo ocasién, también, jclaro!

RdF: ;Qué tipo de documentacién le ayuda en su proceso creativo?

AP: Utilizo todo lo que cae en mis manos. Sobre todo, hablar con gente que
esté en contacto con el tema del que quiero hablar... Documentacién
variada.

RdF: ;Considera la documentacién relevante para la comprensién de la
obra?

AP: No.

RdF: Para su buena manipulacién?

AP: No.

RdF: ¢Para su buena conservacion?

AP: No.

RdF: ;Trabajé personalmente en el proceso de realizacién de la obra?

AP: Si. Vamos a ver, trabajé personalmente porque yo elaboré la imagen
que luego se imprimi6... Elaboré la idea, pero me he servido de la
industria para materializarla. Yo no hice el tubo ni las chapas, jclaro!

RdF: ¢Firma habitualmente sus obras? ;Dénde?

AP: Si. En la parte de atras si es un dibujo o una pintura. Si es instalacién
no, la verdad.

RdF: ;Lo hizo en este caso?

AP: No.

MATERIALES Y TECNICAS

RdF: (Los materiales que ha utilizado en la realizacién de su obra fueron
escogidos por alguna razén? ;Cudl?



AP: Pues si. El pdster fue elegido por dos razones. Una fue el dinero que
tenia disponible y porque me parecia mas correcto utilizar un poster,
porque quedaba mejor con todo el tema de las chapas... era mas como
algo publicitario; era mas coherente. Los otros materiales los elegi
porque queria que se viese bien lo que habia dentro (metacrilato
transparente). Las chapas, porque era algo que podias llevar encima y
que durase mas tiempo. Busqué otro tipo de materiales que la gente
se pudiese llevar, pero esta idea me parecié que duraba mas.

RdF: iSon materiales que ofrece el mercado o productos elaborados de
algdin modo especial?

AP: Materiales que ofrecen el mercado.

RdF: ;Qué era mas importante en la eleccién de los materiales? (la
apariencia visual, otras cualidades como el significado simbdlico,
durabilidad, facil manipulacién, precio...).

AP: El precio. Tenia un presupuesto, creo que hasta me he pasado,
significado simbdlico y apariencia visual también.

RdF: ;Pensd en la durabilidad a la hora de utilizar los materiales?

AP: (Silencio prolongado) Si, sobre todo en las chapas. Pensé sobre todo en
las chapas. El péster siempre se puede volver a imprimir y no me
preocupa si la impresién queda mejor o si tiende mas a rojos...

RdF: ;Le preocupaba a priorila preservaciéon de su obra, antes de empezar
a realizar la obra?

AP: Creo que no. No es algo que me condicione.

RdF: ¢Son relevantes para usted los materiales originales? (los que usted
utilizé en el momento de la creacion de la obra).

AP: No, (rotundo).

RdF: ¢Tiene algin inconveniente con la sustitucién de materiales en caso
de necesidad?

AP: Siempre que no desvirtue la obra, no.
RdF: ¢Pensé en el resultado que sobre ellos haria el paso del tiempo?
AP: No.

RdF: Protegié de algin modo su trabajo o alguno de los materiales en
concreto?

AP: No. A la hora de embalarlos si.
RdF: ¢Es el espacio expositivo un material mas?

AP: Si.
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RdF: ¢Es determinante para la obra el espacio que ocupa y su iluminacién?
¢Es flexible en este punto?

AP: Soy flexible hasta cierto punto. Si se pone el cartel en una pared de
ladrillo no se va a ver... Las condiciones ideales para mi son: sobre una
pared blanca y con una iluminacién suficiente, lo méas natural posible
y difusa. La posicién del dispensador respecto a la imagen a una
distancia que permita que se relacione una cosa con la otra.

RdF: ¢Es partidario de colocar carteles explicativos junto a la obra?

AP: Me da lo mismo, no es relevante.

ENVEJECIMIENTO Y DETERIORO
RdF: ¢Qué considera a su criterio que es un deterioro en su obra?

AP: Que se rompa cualquier parte de ella, o que la imagen cambie de color
de una manera drastica.

RdF: ¢No consideras un deterioro que no haya interaccién?

AP: Mujer, que no haya interaccién es una pena, pero no sé si un
deterioro... Supongo que si, es importante. O que no se exponga
completa...

RdF: ¢Ha previsto algun deterioro especifico en esta obra?

AP: He previsto el deterioro de la parte que me parecia mas fragil que es el
cartel, por eso hice varias copias y tengo el archivo.

RdF: ¢Ha tenido algin problema especifico en alguna de sus obras? (en su
produccion en general).

AP: No recuerdo ninguno.
RdF: ;Qué tipo de deterioros son admisibles en su obra?

AP: (Silencio prolongado) Es que yo soy muy puntillosa... un cierto viraje de
color, poco.

RdF: ¢Qué tipo de deterioros son inadmisibles?

AP: Un cambio drastico de color, una rotura, que se moje, que se pierda el
sentido de la obra, que se presente incompleta...

RdF: ;Considera los cambios producidos por el tiempo, el envejecimiento,
un deterioro?

AP: (Silencio) Si, lo considero un deterioro. También te digo que no me lo
habia planteado antes y quizas le puede dar un sentido diferente a la
obra...



RdF: Por eso la entrevista se revisa, y si hay algo que lo piensas diferente,
lo cambiamos, lo consideramos...

;Considera el envejecimiento de los materiales un problema o admite el
cambio?

AP: Lo considero un problema, si afecta al sentido de la obra, si hay un
cambio significativo en la imagen. Es piel, si no se ve de color piel no
tiene sentido.

RdF: {Considera que el envejecimiento de los materiales puede disminuir la
expresividad o comprensién de su obra?

AP: Si.
RdF: ¢Y en el caso de otras obras suyas?

AP: (Silencio) Hay otras obras que no. Hay obras que el paso del tiempo
puede ser un elemento de la obra.

RdF: ;Ha identificado en su obra los puntos fragiles o materiales facilmente
deteriorables?

AP: Si.

RdF: Cudl es el limite de envejecimiento o deterioro aceptable para su
obra?

AP: Lo mismo que hemos dicho antes sobre la pérdida de significado.

RdF: ;Considera que el cambio de contexto es un deterioro para la
comprension de la obra? (Sacarla del contexto del proyecto para el
que se cred)

AP: No.

RdF: ¢Su obra podria ser expuesta fuera del contexto de la idea del
proyecto?

AP: Si.

RdF: En caso afirmativo, icree que deberia estar acompafiada de una
explicacién?

AP: En ese caso si. Si la obra esta fuera del proyecto deberia llevar algo,
aunque fuese una definicién de lo que es la psoriasis.

RdF: ¢La falta de comprension por parte del publico es un deterioro para
usted?

AP: Si.
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CONSERVACION Y RESTAURACION
RdF: ¢Qué darios considera que deberian ser tratados?

AP: La oxidaciéon de las chapas si pasase deberia ser tratada.. Eso es
peligroso. (Risas).

RdF: ¢Qué tipo de dafios no deben ser tratados, pero si comunicados y
documentados?

AP: Pues un envejecimiento digno del metacrilato... hasta cierto punto.
RdF: ¢Sabe si alguna de sus obras ha sido restaurada?

AP: No.

RdF: ¢Ha restaurado alguna de sus obras personalmente?

AP: No he tenido necesidad.

RdF: En caso de necesidad de intervenciéon sobre su obra, ¢quiere que la
intervencién sea mimética (que no se distinga del original)?

AP: Si.
RdF: ;Prefiere que se sustituya la parte deteriorada por una parte nueva?
AP: Si.

RdAF: No le preocupa en este momento y por lo tanto prefiere ser
consultado en su momento si hubiese necesidad.

AP: (Silencio) En realidad seria eso.

RdF: ¢Le gustaria colaborar con el restaurador de alguna manera?
AP: Si.

RdF: ¢Quiere que le consulten siempre?

AP: Si.

RdF: ¢Cémo afecta el cambio de materiales al concepto original, a la idea,
de la obra?

AP: Si el material es el mismo, no afecta.

RdF: Para Vd,, en el caso de que fuese necesario ¢es licita la sustituciéon de
materiales o elementos? ¢Prefiere la conservacién de los elementos
deteriorados?

AP: Sustitucion.

RdF: Su obra tiene una parte tecnolégica al estar formada por una imagen
impresa. ¢Es ese grupo de imagenes importante para usted?

AP: Si.



RdF: ;Los conserva?

AP: Si.

RdF: ¢Es viable reproducir la imagen de nuevo en caso de necesidad?
AP: Si.

RdF: ;Debe ser controlado por usted?

AP: Si.

RdF: ¢La imagen original la tiene en su poder?

AP: Si.

RdF: Tiene en cuenta la obsolescencia tecnolégica a la hora de conservar
su obra?

AP: Si. Hasta cierto punto, porque no sé hacia dénde va la tecnologia. Lo
guardo en diferentes sitios y en diferentes formatos.

RdF: ¢Tiene en cuenta este punto en otras obras suyas que contienen
archivos o materiales tecnoldgicos?

AP: Si.

RdF: ¢Qué opinién tiene de la conservacion de su obra? Opinién sobre cémo
le parece que debe conservarse o qué es lo que cree que le puede
pasar.

AP: (Silencio) No sé. Pues creo que lo que ya hemos hablado. Como que he
mandado tres copias... La opinién seria que me preocupo por mi obra.

RdF: ¢Y en su produccién en general?
AP: También me preocupo.

RdF: ¢Cree necesario dejar unas directrices por si Vd. no puede participar
en el proceso? ¢Para todas sus obras?

AP: Si. Lo creo necesario, pero no lo he hecho.

RdF: ¢Considera la copia una buena idea de conservacién en el caso de
obras perdidas o deterioradas a niveles inaceptables?

AP: Si.

RdF: ¢Es partidario de rehacer su obra por completo si esta se estropea,
rompe o pierde?

AP: Si.
RdF: ¢La consideraria una copia o un nuevo original?

AP: Un nuevo original.
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RdF: ¢Le preocupa el transporte de su obra?
AP: Si.

RdF: ¢Su almacenamiento?

AP: Si.

RdF: ;Le preocupa el modo en que se expone?
AP: Si.

RAF: ¢Quiere afiadir algo que considere necesario para la correcta
conservacién de su obra?

AP: No... por poner algin no.

RdF: Bueno, una pregunta que yo si tengo. /Cuantas chapas has mandado?
AP: 200.

RdF: ¢Y cuando se acaben qué tenemos que hacer?

AP: Decirmelo y yo haré mas. (Sonrisas).



Capitulo 5
Fase Experimental, Aplicacién de la Entrevista

5.4.3 Caso de estudio 3. Toma de decisiones conjuntamente con
la artista

Gemas.

Escultura (Técnica Mixta), 2014. (PAI157C).

Chiara Sgaramella

Fig. 43. Gemas, Chiara Sgaramella, 2014. Imagen cedida por la Catedra Arte y
Enfermedades.
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A) Ficha técnica de la obra

Titulo: Gemas (Fig. 43).

Artista: Chiara Sgaramella, 1982, Italia.
Fecha de produccion: 2014.

Categoria: Escultura Objeto (técnica mixta).

Medidas:

e 40O Xx 40 x15cCcm
Indicaciones minimas de instalacién sugeridas por la artista:

La pieza esta pensada para ir colgada en la pared, a un eje central
de 150 cm desde el centro de la obra al suelo. Iluminacion difusa
que no genere sombras y no dafie el papel.

B) Breve curriculum de la artista
Chiara Sgaramella. 1982, Italia.

Estudiante de doctorado en la Facultad de Bellas Artes de la
Universitat Politecnica de Valencia. Analiza las sinergias entre
procesos colaborativos de creacién y arte vinculado a la ecologia
desde un prisma ecosistémico. Master Oficial en Produccién
Artistica, intensificacién en Arte Publico (UPV). Licenciada en
Bellas Artes por la Academia de Bellas Artes de Lecce (Italia) y
Academia de Bellas Artes de Foggia (Italia). Participa en proyectos
de investigacion social, ecolégica, artistica como: Humanidades
Ambientales. Estrategias para la empatia ecologica y la transicion
hacia sociedades sostenibles (2016-2018), entre otros. Como en
proyectos de gestion cultural relacionados con las mismas
necesidades entre los que destacamos: ECOFRAMES, conciencia
ecologica y relatos filmicos, UPV, IVAM, (Valencia, 2015), entre
otros. Junto a la actividad Académica trabaja como artista
desarrollando proyecto individuales y colectivos relacionados con
tematicas medioambientales. Algunas de las mas recientes: Art



Safiental, arte en el paisaje, (Tenna, Suiza, 2016), Trastellaor, arte
y agroecologia, (Palmera, 2016), entre otros?.

Su obra integra la poesia visual y el arte en la naturaleza, desde
un prisma multidisciplinar, donde indaga la relacion entre el
sujeto y el ecosistema. Se centra en contribuir a revitalizar los
lazos empaticos con el habitat natural a través de metaforas de
regeneracion, biomimesis e interdependencia.

C) Sobre la idea de la obra

En botdnica, las gemas (o yemas) son partes del tallo en las que el
tejido se fisura en escama para generar otros drganos de la
planta, (brotes, hojas, flores,...) Utilizando la metéafora vegetal, se
pretende enfatizar la capacidad de resiliencia y regeneracién, que
puede surgir a partir de experiencias de dolor fisico y psicoldgico.
Esta obra, que incluye una estampa xilografica (gofrado) y una
escultura vegetal, ha sido realizada en colaboracién con el
paciente, obrero especializado en talla de madera, y aspira a
describir un recorrido vital en el que las dificultades pueden
convertirse en oportunidades de transformacién y crecimiento
personal®*.

D) Identificacién de los materiales principales de la obra

e DPapel para grabado (Rosaspina Fabriano), con bordes
barbados, color blanco.

e Madera de pino blanco (caja contenedora)

e Madera de olivo (rama).

e Yemas con brotes (planta no identificada).

221 Para un CV completo de la artista dirijase a:

http://cargocollective.com/chiarasgaramella/About-Chiara-Sgaramella

[Consultado: 22 noviembre 2016].

222 Informacién extraida de las fichas técnicas realizadas por la Catedra Arte y
Enfermedades (UPV), en el proceso de elaboracién del proyecto.
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e Cera de abeja natural que cubre las yemas.

e Alfileres color dorado.

e Plancha de corcho natural.

e (Cola para madera para adherir la plancha de corcho.
e Tornillos metalicos que fijan la rama a la caja.

E) Causas por las que esta obra se ha escogido como caso de
estudio

Durante el transcurso del proyecto Perspectives- Art,
Inflammation and Me, las obras han sido transportadas a
diferentes lugares y han sido expuestas, almacenadas vy
manipuladas por diferentes profesionales y empresas. Algunas de
las obras, por motivos diferentes, han sido almacenadas sin ser
abiertas durante largos periodos de tiempo. Siempre en lugares
adecuados y bajo el criterio de profesionales. Gemas es una de las
que durante un afio fue almacenada sin revision. Cuando la obra
fue guardada no presentaba ninguna sefal de riesgo en su estado
de conservacion. A finales de octubre de 2015, durante una
revision rutinaria que se realizé a la coleccién entera para poder
establecer el estado de conservacion de las piezas se descubrid
que Gemas habia sido atacada por la actividad de xil6fagos.
Resultando ésta en cambios estructurales, de apariencia y riesgo
para la obra. Pudiendo ser un problema para si misma y poniendo
en riesgo otras obras.

Hemos seleccionado este caso para mostrar que, gracias a la
informacion que se habia obtenido por medio de la entrevista, se
pudo llevar a cabo el protocolo de actuacion necesario. El tema del
ataque de xiléfagos, era algo que la artista en la entrevista, habia
dado a entender que podia suceder. La artista manifesté que en su
trabajo solia utilizar materiales encontrados en la naturaleza que
le sugerian lo que estaba buscando o que le cautivaban por sus
propiedades estéticas. En su trabajo habitual, la artista juega con
los cambios que la naturaleza experimenta. Esos cambios son
aceptados como parte del concepto, forman parte de la



intencionalidad artistica y Chiara Sgaramella no quiere que se
eviten o prevengan, no son considerados deterioro.

En este caso, Chiara Sgaramella se debatia entre la idea de
durabilidad para una pieza de una coleccién y la durabilidad que
la naturaleza ofrece. Este punto, fue discutido en la conversacion
mantenida con la artista, a lo largo de la entrevista que se le
realiz6 en mayo de 2014.

La durabilidad es un tema que no le preocupa, o mejor dicho, no
le condiciona y asi lo dejé dicho en la entrevista®?>. No mostrd una
clara posicién con respecto a los ataques xil6fagos. En cierto
modo, esto era posible, pero no deseable. En el momento de crear
la obra, la artista pensoé en la posibilidad en que la madera no
estuviese sana, pero desechd la idea ya que en una revisiéon
organoléptica, la rama de olivo no presentaba sefiales de
actividad. Pese a la presencia de orificios en la superficie de la
rama, no parecia (segun criterio de la artista) que éstos fuesen
activos y por lo tanto consideré los orificios, cicatrices, que a su
vez servian para implantar las gemas. Todo ello entraba en la
poética de su discurso.

A lo largo de toda la entrevista, la artista se muestra interesada
por prevenir y proteger, pero no pretende evitar o tratar posibles
degradaciones. Muestra interés por prevenir, cuando afirma haber
sumergido las gemas en cera natural calentada, con la intencién
de protegerlas y conservar su color. También manifiesta haber
usado cola de madera para asegurar estas mismas gemas a los
orificios, ya que la obra se estaria moviendo mas de lo habitual
(viajando) y era posible que se desprendiesen; un riesgo que
esperaba evitar al usar cola. En un trabajo suyo donde la obra no
fuese a viajar de este modo, no hubiese utilizado cola, ya que las
piezas encajaban perfectamente en los orificios y la cola es un
elemento afiadido que si no es necesario no seria incluido.

223 Véase respuesta en la entrevista ante la pregunta: “¢Pensé en la durabilidad a la
hora de escoger los materiales?” (Apartado Materiales y Técnicas).
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A lo largo de toda la entrevista, la artista muestra interés por
proteger sus creaciones y descubre que hay muchos conceptos
relacionados con conservacion o prevencion que no ha
considerado, y que le resultan sumamente interesantes, incluso
considera que podrian ser un valor afiadido para su produccién.
Este seria otro de los motivos por los que este caso ha sido
escogido como caso de estudio, el reconocimiento de los artistas
sobre los beneficios de estar en contacto o conocer, criterios de
conservacion. Esto nos permite indagar mas sobre los lazos que el
conservador puede establecer con los artistas y que de ese modo
se puede servir del artista como un potencial elemento mas, una
herramienta, que ayude activamente a la conservacién de la obra.
Gracias a esto la artista se va a plantear estas cuestiones en
futuras producciones tomando las decisiones en conciencia de
conocimiento.

Todos estos aspectos declarados durante la entrevista en mayo de
2014, fueron cruciales en el momento de la revision de la obra en
octubre de 2015. Fue patente que habia habido actividad xil6faga a
lo largo del tiempo transcurrido entre la produccién de Gemasy
la revision (periodo de 18 meses); las sefiales eran claras (Fig. 44),
la presencia de los insectos muertos en el interior de la obra
corroboraban las causas de la degradacion de la misma (Fig. 45).



Capitulo 5
Fase Experimental, Aplicacion de la Entrevista

Fig. 4/4. Estado de la obra en el momento de revisién, octubre 2015, donde
podemos ver claramente las acumulaciones de serrin sobre la superficie del papel.

Fig. 45. Insectos muertos con restos de serrin.
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A lo largo de la revisién y estudio que se llevd a cabo, sobre el
estado de conservacion de la obra, se pudo constatar que el
ataque habia sido una actividad reducida a la rama de olivo. No
afectd al papel, ni a la caja de pino, ni al corcho. Por lo que
podriamos suponer que los insectos se hallaban a medio camino
de maduracion en el momento de realizacién de la pieza y una vez
crecieron y se alimentaron, murieron sin dejar mas dafios ni
extender el alcance de su existencia.

Podemos ver en un detalle el dafio causado comparando dos
imagenes del mismo segmento de la obra. Observamos el estado
de la obra en el momento de ser recibida en 2014 (Fig. 46) y
estado en el momento de la revision en 2015 (Fig. 47).

Fig. 46. Detalle de la rama de olivo en 2014, se observan dafios causados por
xiléfagos en la superficie de la rama. Imagen cedida por la Citedra Arte y
Enfermedades.



Fig. 47. Detalle la misma seccién de la pieza tal como se hallaba en octubre 2015 al
realizar la revisiéon. Claramente destaca el orifico de salida de los insectos y los
restos de serrin.

A pesar de que teniamos las respuestas a las preguntas (gracias a
la entrevista) se decidié contactar con la artista para comentarle
la situacion y asi tomar las decisiones en equipo sobre la situacion
real y no sobre la base de una hipétesis.

En la entrevista, la artista habia dejado claro que le gustaria ser
consultada en caso de necesidad y que le interesaba formar parte
de la toma de decisiones, si era posible. Al igual que en otras
ocasiones (véase el caso 2: Normal, de Ana Pastor) la buena
comunicacién y buena relacién con los artistas, es una
herramienta mas, en la conservacion de las obras. Se contacto via
Messenger (Facebook) y via correo electronico, donde se le
presentd la situacién a la artista. Se le mandaron imagenes vy se le
planted la opcién de seguir las directrices que previamente habia
dejado en la entrevista: mantener lo dafnado, mientras se
encuentre en un estado digno (ya que la rama de olivo es un
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elemento simbdlico que no debe ser sustituido), limpiando y
restableciendo el equilibrio de la obra.

La primera reaccién de la artista fue de sorpresa y de pena, ya que
aunque existia la posibilidad que esto pudiese suceder, esperaba
que no sucediese. Se valord el alcance de los dafios juntamente
con la artista. Una vez desmontada la pieza (Fig. 48), eliminados
los restos de serrin por aspiracién (Fig. 49) y los insectos
muertos, el alcance del dafio no era tan grave.

Fig. 48. Donde podemos observar una parte de la obra desmontada. Al retirar los
alfileres que sujetaban el gofrado encontramos restos de serrin acumulados entre
el corcho natural y el papel.



Fig. 49. Detalle de la aspiracién de los restos de serrin y los insectos muertos con
ayuda de una brocha suave y aspirador a distancia de seguridad y potencia
minima.

Se acordo con la artista que se limpiaria y que se devolveria todo a
su sitio. Manteniendo lo mas posible la imagen estética, pero no
evitando que se viesen los dafios. Solo se trataria los dafios
estructurales graves y se observaria si seguia habiendo riesgo de
actividad.

Tal como se acord6 con la artista se fijaron las gemas que se
habian desprendido (Fig.50 y 51) con minima cantidad de
adhesivo (cola de contacto).
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Fig. 50. Detalle de una de las gemas desprendida de su lugar original al debilitarse
la madera donde estaba implantada.

Fig. 51. Detalle de la misma gema siendo colocada en el lugar inicial con ayuda de
adhesivo, necesario al faltar materia de soporte.



Tras el proceso de limpieza y reestructuracién, se acordé con la
artista que las propiedades mecanicas de la rama de olivo no
estaban suficientemente debilitadas como para afiadir ningin
tipo de material extra (masilla, u otras opciones), que por otro
lado serian contrarias a la intencionalidad que ella habia
establecido. Se decidié juntamente con la artista que la obra podia
continuar funcionando sin mayores intervenciones y asi
mantener un aspecto muy similar al estado inicial (Fig. 52) al
devolver la gema a su lugar las diferencias estéticas no eran muy
perceptibles después del tratamiento (Fig. 53).

T T e - T T T

Fig. 52. Se puede observar el estado inicial de la obra al ser recibida en 2014 y asi
comparar con su estado en octubre 2015. Imagen cedida por la Cdtedra Arte y
Enfermedades.
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Ruth del Fresno-Guillem

i

Fig. 53. Estado de la obra al finalizar el tratamiento de limpieza y reestructuracién.
La flecha azul indica la zona méas afectada tras el tratamiento. La gema que
claramente se observa en la imagen siguiente, si estda colocada, pero queda
introducida en la rama de manera que no se ve tan claramente.

No recibié ningln tratamiento anti xiléfagos, ni otro tipo de
tratamiento por explicito deseo de la artista. Se acordé que si se
volvia a presentar el mismo problema se eliminaria la rama y se
buscaria una solucién conjuntamente.



F) Puntos destacables

En este caso se confirma la necesidad de seguir manteniendo una
buena comunicacién con la artista a pesar de tener la informacién
necesaria para tomar decisiones gracias a lo obtenido en la
entrevista. Chiara Sgaramella mostrd, durante la entrevista, cierto
grado de preocupaciéon sobre la posibilidad de que la rama
estuviese afectada por xiléfagos inactivos y eso diese problemas
mas adelante.

A pesar de que en la entrevista se dejaron las directrices de lo que
habia que hacerse en caso de que eso sucediese, la artista también
mostro interés por estar involucrada en las posibles decisiones a
tomar. Ella no ha sido la Unica que ha mostrado interés por estar
directamente vinculada a las decisiones que se toman sobre las
obras. Para el conservador, este interés, puede ser una gran ayuda
que le permite no arriesgar tomando decisiones que puedan ir en
contra de la intencionalidad artistica. Pero a su vez puede ser un
problema, si el artista no responde con la suficiente celeridad y
eso hace que se retrase la toma de decisiones.

Asi el conservador debe tener la capacidad de actuar
independientemente y valorar cuando es realmente necesario ese
contacto y cuando, ademas de necesario, es posible.

La toma de decisiones debe ser lo mas consensuada posible, pero
nunca debe poner en riesgo los criterios propios de conservacién
de la obra. Con la informaciéon que se recopila gracias a la
entrevista, no deberia ser necesario contactar con el artista ante
un problema. Con la entrevista podriamos decir que se
consiguieron los datos necesarios para trabajar de una forma
independiente en este caso, a pesar de que se optd por
comunicarse y compartir la experiencia.

Con esta manera de actuar, nos aseguramos, por un lado la
confirmacion de la artista, de que lo que estamos haciendo es lo
correcto y por otro lado conseguimos establecer buenas relaciones
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de respeto para otras ocasiones en las que sea necesario
contactar.

En este caso, hemos observado también, como la entrevista ha
influenciado en la artista de una manera constructiva. Haciendo
que las cuestiones sobre deterioro y conservacion le hagan
plantearse su obra con el valor afiadido de la idea de
conservacion. La artista se ha mostrado interesada en conocer
mas sobre la idea de conservacion, para afiadir valor a sus
producciones. Valor conceptual y de intencionalidad. Coherencia
dentro del concepto. Tomando decisiones al respecto de
conceptos como deterioro, envejecimiento y conservacion en
conciencia en sus producciones actuales y futuras. La artista suele
trabajar con elementos de la naturaleza y su visién de
envejecimientoy deterioro estan muy vinculadas a lo efimero que
el tiempo y la naturaleza marca. Aun asi, las decisiones
conscientes sobre como mantener y realzar las cualidades de una
obra no esta en conflicto con el paso del tiempo y lo efimero.

Y una vez mas, se corrobora que la comunicacién, la conversaciéon
y el contacto directo con los artistas es un beneficio para ambas
partes: para el conservador, que puede trabajar con una idea mas
clara de lo que realmente debe preservar y tratar y para el artista,
que encontrara soluciones a sus problemas de conceptualizaciéon
teniendo en cuenta el concepto de deterioroy conservacion. El
artista, en estos casos, se convierte en otra herramienta mas para
la conservacion de la obra y la entrevista planta la semilla de la
idea de conservacion preventiva, de manera que afectara en
decisiones relacionadas con conservacion en futuras creaciones.



Entrevista a Chiara Sgaramella para la conservaciéon de la obra
Gemas del proyecto Perspectives Art Inflammation and Me.
Transcripcion editada de la entrevista. La primera parte de la
entrevista es una transcripcién parcial, de la revisién de la ficha
técnica. Esta entrevista fue realizada por Skype (Fig. 54).

Fig. 54. Captura de pantalla al iniciar la entrevista con Chiara Sgaramella.

DATOS DE IDENTIFICACION DEL CUESTIONARIO
Artista: Chiara Sgaramella, 1982, Italia.

Lugar y fecha de la entrevista: 16 de mayo, Valencia-Richmond
Hill 2014.

Entrevistado por: Ruth del Fresno-Guillem.

Fue realizada por Skype, fue grabada en un archivo MP4 audio.
Duracion del audio: 01:26:00.

CS: Chiara Sgaramella.
RdF: Ruth del Fresno-Guillem.
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Para establecer la categoria de la obra, se acuerda con la artista
que es una escultura objeto. Antes de iniciar la entrevista se le
pide permiso para ser grabada.

RdF: ¢Las partes de la obra son sustituibles o simplemente se pueden
eliminar?

CS: No, no. Se deberian sustituir por unos lo mas iguales posibles.
RdF: ;Como fijaste los elementos?

CS: El papel va pegado a la base con cola y alfileres y el tronco va con dos
tornillos a la madera, uno arriba y otro abajo. El papel est fijado a un
corcho con dos alfileres y el corcho con cola de madera a la base de la
caja.

RdF: El Gofrado, ¢lo has hecho con unas planchas?

CS: Si, esta hecho con unas maderas que tengo. Las planchas que utilicé
para hacer el gofrado las tengo. Son de madera.

(Se sigue la ficha)
RdF: ¢Sabes si la caja tiene alguna proteccién, la madera?

CS: La madera de la caja esta realizada por un carpintero, sin proteccién o
cera. Lo puedo preguntar, pero estoy casi segura que no tiene nada.

(..)

CS: Para que las gemas se quedasen protegidas y con un tono saturado,
estan protegidas con cera de abeja natural al sumergirlas.

RdF: ¢Qué tipo de planta son las gemas?

CS: No sé que tipo de planta es, yo la encontré aqui. Las sumergi en cera
natural, calentandola. No usé ningtn tipo de disolvente ni nada, solo
calor.

Las gemas estan adheridas con la misma cola que usé para pegar el corcho.
La madera de olivo tenfa unos agujeros naturales, ¢si?, entonces
inserté ahi las gemas y le puse una cola, la misma que usé para el
corcho. Para la que estd en la base de la caja hice un pequefio
agujerito y la puse fijandola con cola. Pensando que iba a viajar
mucho, asi era mas segura.

Segunda fase de la entrevista.
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PREGUNTAS DE APERTURA

RdF: ¢De qué modo se genera la idea que le lleva a trabajar en una obra de

las caracteristicas de la suya?

CS: La obra es el fruto de un proceso de acercamiento a la enfermedad de
Crohn. La experiencia laboral del paciente era como tallador de
madera, y eso queria que quedara reflejado. Queria que €l participase.
(... silencio) Me venia muy bien, porque yo trabajo con materiales
naturales y por eso me venia muy bien trabajar con madera, por eso
decidi utilizar la madera. El realizé una de las dos matrices del
grabado. Yo hice una mitad y €l hizo la otra; son dos matrices. Llevan

un dibujo Unico partido en dos. Yo hice una mitad y él hizo la otra.

RdF: ¢Como llegd a este momento de creacién?

CS: Me reuni varias veces con él y nuestro didlogo fue muy natural y muy
espontaneo. Aprendi muchisimo sobre sus ideas y sobre su
enfermedad. Me trasmitié muchas ideas. Queria saber qué mensaje
queria transmitir a través de la interaccién con la artista. Le ensefié
unos bocetos y se los mostré y él escogié uno porque segun él,
reflejaba lo que él sentia a nivel fisico y emocional. Entonces le
propuse trabajar juntos, él reaccioné con mucho entusiasmo. El hizo
una de las dos matrices y también estaba encantado del proceso, le
gusté muchisimo, (silencio) porque es un proceso muy dificil y duro,
es una manera de descargar energias negativas, es un proceso que
requiere precisién y mucha fuerza, precisién y concentracién. El llegé
a decirme que habia sido un momento muy terapéutico por
concentrarse en algo que no fuese su dolor por un momento. Eso fue

muy gratificante.

RdF: ;Por qué se decide por este medio de expresion?

CS: Como te dije, la historia personal del paciente se vincula mucho a la
madera, y también la madera se vinculaba mucho a mi recorrido
artistico y a la vez la xilografia como te he dicho, tiene un caracter
duro y violento con trazos fuertes y la xilografia es una técnica que no
deja espacio para los grises; una técnica muy adecuada para expresar
una situacién de dolor. También la eleccién de la rama de olivo
atacada por insectos... Esa eleccién, queria representar un poco las

formas anatdmicas, las heridas y el dolor.

RdF: (Fue importante para su proceso creativo la entrevista o encuentro

con los pacientes?
CS: Fue fundamental. La obra no existiria sin esa parte del proceso.

RdF: ¢Tiene la empatia algin valor afiadido en este proceso creativo?
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CS: La empatia es la parte esencial de este proceso. Es la base de la
comunicacién, del intercambio y del didlogo que yo he tenido con el
paciente.

PROCESO CREATIVO

RdF: ¢Existe una toma de conciencia respecto a la técnica y el modo de
expresiéon? Algunas preguntas como ves se repiten, es para que
vuelvas a pensar en algunos temas desde puntos de vista diferentes.

CS: ¢Puedes explicarme esta pregunta?

RdF: Si. Tras ver tu web, he visto que trabajas en una linea concreta. Al
realizar esta obra, ¢sigues esa linea de trabajo conscientemente o te
dejas llevar por la costumbre?

CS: Siempre prefiero el trabajo que tiene un impacto a nivel ambiental,
pero también la eleccién del material tenia cierta relacién con la vida
del paciente y con la expresividad...

RdF: Perdona, no te quiero cortar, pero no hablo de los materiales, hablo
del modo de expresion, la manera de plasmar la idea. Lo haces de una
forma concreta, ;Lo eliges de forma consciente?

CS: Si, pero es parte del estilo de 1o que me gusta como expresion artistica.

RdF: Lo entiendo, no lo estoy cuestionando, solo me gusta saber si es una
decisién consciente, si es una investigacién y decisién consciente.
Entiendo que de la forma que me lo explicas tu eleccidn es consciente.

CS: Si, si. Perdona no habia entendido la pregunta. Soy consciente y sigue
una linea de investigacién que me interesa.

RdF: ¢Qué grado de planificacién o azar hay en este trabajo?

CS: Digamos que ha habido una negociacién con el paciente. Yo le presenté
varias propuestas, ... y €l se decant6 por la madera para experimentar
con la xilografia. Ha habido una planificacién, pero no ha sido desde
el principio, todo ha sido muy dinamico, y la presencia del paciente
ha introducido el azar, porque sus propuestas han modificado mi plan
inicial.

RdF: ¢Y en su trabajo en general?

CS: Suelo planificar las cosas, pero al realizar intervenciones en el medio
natural el azar juega mucho. El lugar me impone hacer cambios a la
hora de montar la obra. Siempre hay una parte de azar en mi trabajo.

RdF: ¢Cémo desarrolld la idea original?, ¢Con dibujos previos, maquetas,
escritos, etc.?



CS: En primer lugar, con escritos apuntando las respuestas que el paciente
me daba a mis preguntas sobre sus sensaciones y su relaciéon con la
enfermedad, y a partir de esas ideas realicé unos dibujos previos que
le mostré y juntos elegimos los que mas nos gustaban a ambos.

RdF: ;Cudl es la importancia de estos dibujos previos o bocetos, los
considera como obras acabadas, con valor expositivo en si mismas?
;Es material vehicular?

CS: Para mi tienen un valor afectivo muy grande. Yo valoro muchisimo
todo lo que surgid previo a la obra y yo creo que podrian también
tener interés expositivo, aunque sean pequefios, aunque no se hayan
hecho para la exposicién. Me parecen interesantes.

RAF: ¢Hasta qué punto la técnica utilizada condiciona la obra de arte?
¢Hasta qué punto la obra de arte condiciona la técnica escogida?

CS: jEs muy dificil contestar esta pregunta! (Silencio) Pero... jrespecto a
qué? ... Creo que es un 50% de cada una.. porque para mi, es muy
importante la idea que se quiere transmitir a través de la pieza... pero
la técnica, es esencial para poder vehicularla de forma... estética
adecuada. Creo que hay un didlogo entre la idea y la materia, creo que
van juntas siempre.

RdF: {Documenta su proceso creativo?

CS: ¢Te refieres a si hago fotos y eso? Intento hacerlo, pero a veces me
resulta dificil. Si tengo ayuda de alguien es mas facil. Hasta ahora he
documentado, pero me doy cuenta de que no es muy completa. En
este caso he guardado todos los dibujos y hecho algunas fotos del
paciente trabajando, pero no esta todo el proceso.

RdF: ;Qué tipo de documentacidn le ayuda en su proceso creativo?

CS: Me ayuda mucho... Creo... ¢en esta obra especificamente? En este caso
me ayudé mucho él. También, digamos, documentar yo todo el
proceso de didlogo, apuntarme las palabras, lo que me interesaba, lo
que me contaba. He visto algunas obras de artistas que han trabajado
el tema de la enfermedad, eso me ha servido de referencia también.

RdF: ;Considera la documentacién relevante para la comprensién de la
obra?

CS: Creo que si, en este caso si. El proceso del paciente mientras trabajaba,
me parece que es una documentacién muy importante. Sin esa
documentacion no se apreciaria, yo creo.

RdF: ;Para su buena manipulacién?
CS: ... No sé. (Largo silencio).

RdF: ¢Para su buena conservacion?
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CS: No, no creo. Es una documentacion mas para entender el contenido
emocional de la pieza.

RdF: ¢ No te parece importante entonces para la conservacién?
CS: No sé si eso sirve para conservar la obra.

RdF: Si para ti la idea es importante y para la idea el proceso es importante,
quizas esa documentacién es importante para conservar la obra, ¢no?

CS: Ya, entonces si. Si, es importante.

RdF: ;Trabajé personalmente en el proceso de realizacién de la obra?
CS: Si.

RdF: ¢Firma sus obras habitualmente?

CS: No.

RdF: ;Lo hizo en este caso?

CS: No.

MATERIALES Y TECNICAS
RdF: ;La técnica fue determinada previamente?
CS: No.

RdF: ¢Los materiales que ha utilizado en la realizacién de su obra fueron
escogidos por alguna razén? ¢Cual?

CS: Si, por su vinculacién con la vida personal del paciente y la afinidad que
yo siento con el material y por sus caracteristicas artisticas y
plasticas.

RdF: ¢Qué tipo de materiales se usaron?

CS: Rama de olivo, gemas vegetales cubiertas con cera de abeja natural,
caja de madera de pino claro, papel Rosa espina para grabado color
blanco, corcho natural, adhesivo para madera, alfileres, tornillos.
Planchas de chapa de madera para hacer el gofrado (se conservan,
pero no forman parte de la obra). Los elementos vegetales son
elementos que yo busco porque doy paseos por la naturaleza y voy
recolectando. Me gusta explorar parajes naturales y suelo recolectar.
La rama de olivo la busqué cuando empezd el proyecto, estaban
podando los olivos y lo cogi.

RdF: ¢Son materiales que ofrece el mercado o productos elaborados de
algtin modo especial?

CS: Algunos recolectados y otros los ofrece el mercado.



RdF: ¢Qué era mas importante en la eleccién de los materiales: la
apariencia visual u otras cualidades como el significado simbdlico,
durabilidad, facil manipulacién, precio...?

CS: Era muy importante la apariencia visual y las cualidades fisicas, la
textura del papel, caracteristicas del tacto, las formas, como la forma
de la rama que sugiere las formas anatémicas de los érganos que son
afectados por Crohn. Y las gemas también tienen un significado
simbdlico muy importante en mi opinion.

RdF: ¢Pensd en la durabilidad a la hora de utilizar los materiales?

CS: Si, pero no me condiciona. Al trabajar con materiales de la naturaleza
es muy dificil saber cuanto van a durar. Digamos que la degradacion
de la obra es algo que me interesa también. Muchos de mis trabajos
son efimeros. Pero en este caso intenté proteger las gemas con cera
de abeja para que durasen mas y para conservar su color tan bonito.

RdF: Le preocupaba a priorila preservacion de su obra?
CS: No mucho, no pensé en ello.

RdF: ¢Son relevantes para usted los materiales originales?, (los que usted
utilizé en el momento de la creacién de la obra)

CS: En parte si, aunque pienso que se pueden sustituir. La rama es muy
importante. La caja puede ser sustituida, pero la rama no... las gemas
igual si se podrian cambiar...

RdF: ¢Tiene alglin inconveniente con la sustituciéon de materiales en caso
de necesidad? Tu misma has dicho que la rama estaba atacada por
xiléfagos. ¢Hiciste algo al respecto?

CS: No... (Silencio).

RdF: Por lo tanto, puede que esté activa y siga atacando la rama... y lo que
le pase a la caja al papel...

CS: Ya... (Silencio).

RdF: Entonces, ¢éen caso de necesidad, tienes inconveniente en la
sustitucién de materiales?

CS: (Silencio prolongado) No tengo inconveniente en sustituir alguna
parte, porque en ese caso podria ser afectada la obra entera.

RdF: ;Pensd en el resultado que sobre ellos haria el paso del tiempo?

CS: .., Si, por ejemplo en las gemas. No me preocupé del papel o de la
madera.

RdF: Protegié de algin modo su trabajo o alguno de los materiales en
concreto?
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CS: Las gemas.
RdF: ¢Qué tipo de resultado queria conseguir?

CS: Queria conseguir que el color se mantuviese y protegerlas porque son
muy delicadas.

RdF: ¢Es el espacio expositivo un material mas?
CS: En este caso no. Cuando trabajo con intervencién espacial si.

RdF: ¢Es determinante para la obra el espacio que ocupa y su iluminacién?
¢Es flexible en este punto?

CS: La iluminacién serfa un elemento importante para apreciar el gofrado
en el papel, porque una luz muy fuerte no permitiria apreciarlo. El
espacio no tanto. No quiero sombras drasticas. Las sombras dialogan
con las formas.

RdF: ¢Es partidario de colocar carteles explicativos junto a la obra?

CS: Si. Me parece algo importante.

ENVEJECIMIENTO Y DETERIORO
RdF: ¢Qué considera, a su criterio, que es un deterioro en su obra?

CS: En esta obra, si se rompe el marco o la rama, ¢te hablo en concreto?
¢De lo que yo creo que seria un deterioro grave? que se dafien los
materiales que la pieza no tiene vinculacién con lo que era al
principio. Deterioros fisicos relacionados con la integridad visual de la
obra.

RdF: ¢Es un deterioro que se exponga del revés o en el suelo?
CS: ... Si, ... bueno es un cuadrado... Si, supongo que seria un deterioro.
RdF: $Si se pone en el suelo?

CS: ... si estuviese expuesta de una forma diferente a lo que yo he pensado,
seria un deterioro, si.

RdF: Es por tenerlo todo en cuenta. ¢Es un deterioro si se expone sin una de
las gemas?

CS: Sin alguna gema no seria un problema, pero que no haya ninguna, si
seria un problema, pierde el sentido.

RdF: ¢Ha previsto algin deterioro especifico en esta obra?

CS: No he previsto nada para proteger la madera, pero pensé que las gemas
eran fragiles y por eso las protegi y utilicé la cola. No he previsto el
deterioro de la madera y eso es importante.



RdF: ;Ha identificado en su obra los puntos fragiles o materiales facilmente
deteriorables?

CS: La rama y las gemas, el papel,.. que se puede deteriorar, puede ser
atacado por insectos... pero el cambio de color no me molesta, me
parece interesante.

RdF: ¢Ha tenido algin problema especifico en alguna de sus obras? (en su
produccion en general).

CS: Si... por ejemplo, en algunas intervenciones en la naturaleza han sido
dafiadas por desconocidos, paseantes... eso si que ha sido un deterioro
significativo.

RdF: ¢Vandalismo?
CS: Si, vandalismo.
RdF: ¢Qué tipo de deterioros son admisibles en su obra?

CS: Si se rompiese la caja o la madera de olivo empezase a sacar los
insectos... seria un deterioro grave, muy grave.

RdF: ¢Puedo considerar entonces que hablamos de deterioros fisicos que
alteren la obra de manera importante?

CS: Si, si.

RdF: Una cosa que no te he comentado, y que creo que puede ser muy
importante...

CS: Dime.
RdF: La caja de madera ¢es madera certificada?

CS: No, no es madera certificada. En otras ocasiones si he trabajado con
madera certificada, pero en esta no.

RdF: Sabes que eso puede ser un problema para que viaje la obra. ¢Lo
sabes?

CS: No, no lo sabia. ¢Por qué?

RdF: Pues porque la madera puede ser un foco de contagio y plagas. No
puede viajar a paises que tienen control. Hay muchos paises que no
admiten obras hechas en madera si no esta certificada.

CS: (Silencio) gracias por decirmelo, me parece muy importante. (...)

RdF: ;Considera los cambios producidos por el tiempo, el envejecimiento,
un deterioro?

CS: El paso del tiempo no me molesta, de hecho es algo que me interesa. La
evolucion me interesa.
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RdF: ¢Considera que el envejecimiento de los materiales puede disminuir la
expresividad de su obra?

CS: Al revés, creo que puede potenciarla.

RdF: ;Considera que el cambio de contexto es un deterioro para la
comprension de la obra? (Sacarla del contexto del proyecto para el
que se cred).

CS: En este caso no esta pensada para un contexto especial. Asi que no es
un problema.

RdF: Su obra podria ser expuesta fuera del contexto de la idea del
proyecto?

CS: Si creo que si.

RdF: En caso afirmativo, ¢cree que deberia estar acompafiada de una
explicacién?

CS: No es necesario, creo que es suficientemente abierta porque puede
transmitir otras cosas. Pero si estd, no pasa nada. La explicacion es
interesante, pero no es necesaria.

RdF: ¢La falta de comprensién por parte del piblico es un deterioro para
usted?

CS: No creo que sea un deterioro, es algo que no puedo controlar.

CONSERVACION Y RESTAURACION
RdF: ¢Qué darios considera que deberian ser tratados?

CS: Ya lo hemos hablado. Si se perdieran todas las gemas seria importante
sustituirlas en la medida de lo posible, si se dafiara el papel o la caja o
si empiezan a salir insectos hay que tratar la madera.

RdF: ¢Sabe si alguna de sus obras ha sido restaurada?
CS: Creo que ninguna.
RdF: ¢Ha restaurado alguna de sus obras personalmente?

CS: Si, en particular unas intervenciones que se llamaba Bosqgue de
palabras; es una intervencién hecha con tejido, la monté en el
exterior. Tuvo agresiones vanddlicas y tuve que modificar los
materiales y reconstruir algunas de las partes para recuperar la obra.
Utilicé cola y otros materiales. Con cola, no podia hacerlo igual que
estaba, cosida. Logré recuperar en parte el resultado que buscaba. Se
tarta de unas telas que caen hasta el suelo y una la tuve que recortar y
tirar ciertas partes porque estaban muy dafiadas y en otra pude
reconstruir una parte.



RdF: ¢Qué criterios ha seguido?

CS: Obviamente utilicé los mismos materiales que habia utilizado al
principio e intentar hacer el mismo efecto, aunque tuve que recortar
una parte. Quise recuperar el sentido de la obra y su integridad visual.

RdF: ;Le gustaria colaborar con el restaurador de alguna manera en caso de
necesidad?

CS: Si me gustaria. Me parece interesante.
RdF: ¢Le gustaria que le consulten?
CS: Si, si fuera posible si.

RdF: ¢Cémo afecta el cambio de materiales al concepto original, a la idea,
de la obra?

CS: La madera tiene un significado muy importante para mi y para el
paciente, asi que si se tuviese que sustituir, afectarfa muchisimo.

RdF: Para Vd,, en el caso de que fuese necesario ¢es licita la sustituciéon de
materiales o elementos? ¢Prefiere la conservacién de los elementos
deteriorados?

CS: Preferiria la conservacién de los elementos deteriorados. Si ya no se
puede entender; si estd muy, muy estropeado se puede sustituir. Se
puede volver a hacer la estampa por ejemplo. Supongo que la tendria
que hacer yo.

RdF: ;Como cree que debe hacerse?
CS: Seria oportuno consultarme y veriamos.

RdF: ¢Qué opinién tiene de la conservacién de su obra? (Opinidén sobre
cémo le parece que debe conservarse o qué es lo que cree que le puede
pasar).

CS: Creo que le pueden pasar muchas cosas porque es una pieza que se
supone que puede viajar mucho. La conservaciéon de la obra es muy
importante. Siempre con una actitud de respeto hacia la idea original
y ya que estamos haciendo esta entrevista, teniendo en cuenta mis
reflexiones.

RdF: ¢Y en su produccién en general?

CS: Es algo que tengo en cuenta solo para algunas obras, porque también
trabajo con obras efimeras que estan pensadas para que
desaparezcan. Las documento, si, pero esa documentacién no tiene
intencionalidad artistica, son imagenes que pueden ser estéticas, pero
no obras de arte. Otras si que me gustaria que se conserven.

RdF: ;Cree necesario el papel de especialistas en conservacién de arte?
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CS: Si.
RdF: ¢Quién cree que estd mas capacitado para conservar su obra?

CS: Alguien relacionado con la conservacién y que entienda los materiales
de tipo natural que entienda la idea de efimero.

RdF: ;Crees que debes ser tl o te parece que un equipo?

CS: No tengo experiencia en el ambito de conservacién, pero me gustaria
que me consultaran.

RdF: ¢Cree necesario dejar unas directrices de actuacién por si Vd. no puede
participar en el proceso?

CS: Si, me parece muy buena idea. Es lo que estamos haciendo ahora.
RdF: Esto te puede servir para tus otras obras, ¢no?
CS: Bien, es algo interesante.

CS: ¢Considera el facsimil una buena idea de conservacién en el caso de
obras perdidas o deterioradas? facsimil entendido como una
reproduccién grafica que sirve para documentar, un catalogo que hace
de testimonio si la obra desaparece.

CS: Si, puede ser una cosa muy util para cuando una obra desaparece.

RdF: Cree que si se hiciese una obra nueva serfa otra obra, la misma obra,
segundo momento creativo de la misma idea...?

CS: Podria ser un segundo momento creativo de la misma idea. Es viable,
ya que hay unas matrices que deja reproducir la obra. La idea seria la
misma, pero la obra seria diferente.

RdF: {Debe ser firmada y datada del mismo modo que la primera?
CS: No, no.
RdF: ;Debe advertirse que es una copia?

CS: Creo que deberia ser como dices, una indicacién con la fecha de la
primera y de la segunda.

RdF: No hemos hablado de las matrices, ¢las conservas? ;Como algo que
puedes volver a usar? ;O puede formar parte de otras obras? ¢Tienes
algun plan de conservacién para eso?

CS: No, no puede formar parte de otras obras, es solo de ésta. Si, las tengo
pero no tengo ningun plan de conservacién. Si, ahora lo sé. Que debo
conservarlo. Es una madera de chapa, ¢Cémo puedo conservarlo?

RdF: Tienes que tener cuidado con los hongos y la humedad. Ten cuidado
con la humedad, protégelas con algin material secante. Y debes tener



en cuenta que esté en un sitio que sea estable en temperatura y
humedad.

¢Quiere afiadir algo mas?

CS: De momento no, igual cuando pueda reflexionar sobre ello (Sonrisas).
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Capitulo 5
Fase Experimental, Aplicacién de la Entrevista

5.4.4, Caso de estudio 4. Intervenir la obra y después hacer la
entrevista I

Perception.
Multimedia, 2013. (PAI028C).

Kinda Youssef.

Fig. 55. Perception, Kinda Youssef, 2013. Imagen cedida por la Cdtedra Arte y
Enfermedad.

A) Ficha técnica de la obra
Titulo: Perception. (Fig. 55).
Artista: Kinda Youssef, 1984, Siria.

Fecha de produccién: 2013.
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Categoria: Multimedia.

Medidas:

e 60x80x5cm
Indicaciones minimas de instalacién sugeridas por la artista:

La obra debe ir colocada en un muro, preferiblemente blanco o de
color claro. Iluminada de manera indirecta, teniendo en cuenta
las caracteristicas del papel y no generando sombras que
interfieran con la correcta lectura de la obra. Asegurarse de que la
parte tecnoldgica funciona adecuadamente (adaptar al tipo de
corriente y enchufe en caso de necesidad). A una altura de 150 cm
eje desde el centro de la obra al suelo.

B) Breve curriculum de la artista
Kinda Youssef. 1984, Siria.

Licenciada en Bellas Artes por la Universidad de Damasco, Siria.
Master Oficial en Investigacion en Arte y Creacién por la UCM.
Participa en exposiciones colectivas como 7iempos de desamparo,
en la Sala de Exposiciones de la Facultad de Bellas Artes UCM,
proyecto Perspectives- Art, Inflammation and Me, entre otros
proyectos. En 2015 publicd, ISIS desde la ficcion oscura de
Hollywood.

En los ultimos afios, el trabajo de Kinda Youssef se ha centrado en
los actuales conflictos bélicos de su pais, Siria. Ayudandose del
uso transversal entre disciplinas; cuestiona la presencia de la cara
y el cuerpo individual en imagenes que fluyen en los medios y las
redes sociales, las cuales representan el conflicto en Siria y
Oriente Medio. Actualmente, estd realizando su Doctorado en la
Universidad Complutense de Madrid (UCM).

C) Sobre la idea de la obra



Bajo la investigacién sobre lo que el tacto y el contacto fisico
supone para los seres vivos, Kinda expone varias teorias
(apoyadas en textos) que le sirven para desarrollar el concepto de
la obra Perception. Segun palabras citadas por la artista “La mano
es la ventana de la mente..”, Immanuel Kant. La obra va
acompariada de un texto en el que se apoya la conceptualizacién
de la misma, ese texto empieza con la frase de Kant. La idea de la
obra se mueve entre el concepto de que los pensamientos y las
emociones influyen en la percepcién del dolor y la idea de que
tocar a una persona que sufre dolor ayuda a reducir ese dolor,
(segun palabras de la artista citando: Gate Control Theory of
Pain??4).

Todo ello apoyado en que la piel es el 6rgano donde se prolonga lo
social y emocional, lugar de los eventos y procesos cruciales, que
nos lleva al camino de cémo pensamos, sentimos e
interaccionamos con otros. La artista trabaja sus conceptos a
través de fuentes como; I. Morrison, L. S. Loken, H. Olausson; 7he
skin as a social organ®®. Quiere comunicarnos con Perception la
idea del tacto afectivo, que conlleva una fuerte significancia para
las sociedades mamiferas, incluyendo a los humanos. Las
personas que sufren de enfermedades como el sindrome de Crohn
pasan mucho tiempo sometidas a dolor, sufriendo en soledad y
aislandose. Esto es en parte a causa del desconocimiento sobre la
enfermedad en general.

Por esa razdén y basado en la investigacion citada anteriormente,
la artista Kinda Youssef, desarrollé una obra interactiva; con el
objetivo de alertar al espectador de la importancia del

24 WALL, P.; MELZACK, R. (1965). “Pain Mechanisms: A New Theory”. En Science
(19/Nov/1965), Vol 150, Issue 3699, pp. 971-979.
DOI: 10.1126/science.150.3699.971 [Consultado: 23 marzo 2017].

225 MORRISON, L.; LOKEN, L.S. & OLAUSSON, H. « The Skin as a social organ > En
Exp Brain Res (2010) 204: 305. doi:10.1007/s00221-009-2007-y [Consultado: 23
marzo 2017].
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acercamiento y la interaccion con los pacientes de Crohn. Kinda
Youssef fotografié una parte de la piel de un paciente de Crohn
(Fig. 56) y disefidé un dispositivo electrénico que detecta
movimiento, proximidad y emite sonidos incémodos (Fig. 57).
Estos sensores se ponen en marcha, emitiendo sonidos molestos,
al detectar movimiento a una distancia de 3 m, produce un sonido
continuo, su volumen es cambiante cuando los espectadores se
van acercando a la imagen. Cuando los espectadores se
encuentran a una distancia suficiente como para poder tocar la
imagen, el sonido se detiene.

La intenciéon principal de Perception es atraer al espectador
mientras se mueve cerca de la imagen de la piel del paciente,
cerca suficiente para tocarlo. En ese momento el sonido se
detiene, metaféricamente el sonido representa el dolor. La idea
principal de la obra, segtn las propias palabras de la artista, es
reflexionar sobre la importancia que tiene el tacto en las
interacciones con personas, su valor curativo.

Fig. 56. Detalle de la obra donde se presenta la imagen de la piel del paciente
fotografiada. Imagen cedida por la Cdtedra Arte y Enfermedades.



Fig. 57. Detalle de la obra donde se observan los sensores de
movimiento/altavoces. Situados en la parte inferior/externa de la obra.

D) Identificacién de los materiales principales de la obra

e Parte electronica: sensores de movimiento,
transformador, cables, enchufe, altavoces??°.

e Base de cartulina blanca con papel hecho a mano Shin
Inbe de 250 gr. de gramaje con los bordes barbados.

e Adhesivo en espray para pegar el papel a la base**’.

e Imagen impresa utilizando una impresora de uso
doméstico.

e Marco de madera, identificado por la artista como de haya.

e Listones de madera de pino en estructura trasera para
sujetar las partes al marco.

e (Carton gris, para cerrar la pieza.

226 La pieza esta pensada para ser utilizada con corriente de 220 v y con enchufe
de uso en Espafla. No lleva adaptador para otros tipos de corriente. Estos
elementos van adheridos sobre cartén gris.

227 La imagen no esta pegada con el mismo adhesivo. No tenfamos el dato del tipo
de adhesivo utilizado dado que la artista desconocia la marca.
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E) Causas por las que esta obra se ha escogido como caso de
estudio

La obra Perception llegd a San Diego en diciembre de 2013 en un
estado de conservacion comprometido. La suma de diferentes
circunstancias (embalaje inapropiado, mala manipulacién,
errores en la identificacion de la obra) fueron los motivos de ese
estado de conservacion. Perception debia ser mostrada en la
exposicion que se realizaria como inauguracion y presentacion del
proyecto. Por su estado de conservacién, no fue considerada
finalmente para esa exposicion. Posteriormente, se realizdé un
analisis del estado de la obra y se contact6 con la artista para no
intervenirla sin saber primero cuales eran sus pensamientos
respecto a su conservaciéon. Antes de tratar la obra queriamos
estar seguros sobre su idea de deterioro. Siempre existe la
posibilidad de que la artista hubiese considerado que debia seguir
su camino una vez iniciado el proceso de deterioro como otros
artistas han manifestado (en el caso siguiente, caso de estudio 5,
Esther Gatén no quiere que se detengan los deterioros que pueda
tener la obra, los considera evolucién); en ese caso, el tratamiento
de los dafios habria supuesto una traicion a la intencionalidad de
la artista.

Queremos recordar que al iniciar esta investigacion se partia de
un profundo respeto por la intencionalidad de los artistas. Dado
que estabamos trabajando con artistas de los que no se tenia gran
histérico documental, cualquier paso debia ser consultado para
confirmar que no se inquiria en un error de actuacion. Antes de
una toma de decisiones, respecto a tratamientos, nos habiamos
propuesto conocer en profundidad la idea del concepto de
deterioro de este grupo de artistas. Es importante destacar este
punto, ya que en el caso de artistas con cierta trayectoria, siempre
se puede hallar alguna informaciéon que pueda ayudar al
conservador. Queda claro que no sucede lo mismo con artistas
emergentes, artistas que no tienen en muchos casos un recorrido



artistico extenso ni bien documentado. Por lo tanto, la falta de
informacién, aumenta el riesgo a proceder inadecuadamente.

Siguiendo ese principio, se contacté inmediatamente con la
artista via correo electrénico para informarle de lo que habia
sucedido, y para solicitarle informacién sobre la obra y sobre sus
criterios ante la idea de deterioro, conservaciony tratamientos.
Notese el momento delicado que supone informar del estado
comprometido en materia de conservacion de una obra, que acaba
de ser realizada, a su autora (artista emergente), que no ha tenido
relacion con el mundo de la conservacion.

La artista, ante la noticia de que su obra no estaba en el mejor
estado de conservacion, respondié rapidamente a nuestro correo
electrdénico. Decidimos enviarle el Cuestionario y la Ficha técnica,
a pesar de que el proceso de entrevistas y el proceso de
informacion no habia sido iniciado en ese momento. Como no
estaba familiarizada con la idea de conservacion de arte le
resultaba complicado entender algunos de los conceptos que le
preguntabamos 2** | no pudiendo establecer parametros de
actuacién por nuestra parte. Tras varios correos electrénicos,
llegamos al acuerdo con ella de que devolveriamos la pieza a un
estado lo mas cercano a su imagen original y volveriamos a hablar
para concretar las respuestas en una entrevista formal.

Se procedi6 a tratar la obra desmontandola y estudiandola.
Seguidamente se realizé una limpieza superficial y correccién de
los deterioros fisicos mas evidentes (Fig. 58, 59, 60 y 61).

228 Conceptos tales como “squé es deterioro en tu obra?”, pueden ser dificiles de
responder, cuando no se esta habituado a la disciplina de conservacién. En ese
caso, gran parte de los artistas piensan en deterioros que afectan a la materia
exclusivamente.
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Fig. 58. Reverso de la obra, donde se puede observar la fijacién que se le aplicé de
manera temporal, con cinta adhesiva, mientras esperaba a ser intervenida.

Fig. 59. Vista de la obra una vez abierta; puede verse como algunas partes se han
desplazado por los posibles impactos recibidos.



Fig. 60. Elementos separados en el interior de la obra. Se puede ver la instalacién
del sistema eléctrico también.

[ T T

Fig. 61. Detalle de elementos separados en el interior de la obra.
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Todos los tratamientos que se decidieron realizar fueron de
caracter poco invasivo y con la intencién de recuperar la
funcionalidad de la obra. Para no cometer ningin error se
documenté fotograficamente y por escrito, todo el proceso de
desmontaje y los tratamientos, como se puede ver en las
imagenes que ilustran la limpieza superficial del marco, con goma
de borrar (Fig. 62y 63).

Fig. 62. Detalle de una de las esquinas deterioradas y sucias, antes de ser
intervenida.



Capitulo 5
Fase Experimental, Aplicacién de la Entrevista

Fig. 63. Detalle de la esquina tratada con limpieza superficial a base de goma de
borrar y lijado extrafino para eliminar astillas.

Se procedié también al alisado de las aristas del marco que habian
sido golpeadas y se colocé una fijacion temporal en los elementos
internos que se habian desplazado (Fig. 64).

Fig. 64. Detalle de la reposicién de la estructura interna desplazada.
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Los elementos internos que se habian desplazado, se fijaron con
cinta adhesiva removible, para poder actuar en siguientes
ocasiones (Fig. 65).

Ry s SR

Fig. 65. Estructura interna una vez devuelta a su posicién original.

También se devolvid a sitio y fijé6 una esquina del marco que se
habia desplazado con el impacto (Fig. 66).

Fig. 66. Tratamiento por presién y adhesivo para devolver la posicién del marco
separado a su posicién original.



Capitulo 5
Fase Experimental, Aplicacién de la Entrevista

La obra fue expuesta en Copenhague en febrero de 2014, seguia
mostrando algunos desperfectos que seguiamos sin saber si eran
considerados deterioros por parte de la artista (Fig. 67).

Fig. 67. Obra expuesta en Copenhague. Se puede observar anomalias en la
planimetria del papel de fondo de la obra (visible en la parte derecha superior de
la obra).

A esta exposicion asistid la artista (Fig. 68 y 69) y se pudo hablar
con ella de un modo informal delante de su obra. Durante ese
encuentro, se le pudo explicar la intencién de las preguntas de la
entrevista y mostrarle las causas de preocupacion.
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Fig. 68. Kinda Youssef delante de su obra junto a otros artistas participantes del
proyecto. (De derecha a izquierda de pie, Kinda Youssef, Olga Martin, Sinquenza y
Luis Lisbona).

Fig. 69. Kinda Youssef en un paseo por Copenhague donde se pudo hablar con ella
de manera informal sobre la conservacién de su obra y establecer las bases de lo
que seria la entrevista.



La entrevista se realizdé el 18 de abril de 2014, posterior al
tratamiento y la exposicién de Copenhague. A pesar de que la obra
recuperd su imagen inicial tras el tratamiento realizado en enero
de 2014, seguiamos sin conocer bien sus ideas sobre conservacion
y sobre la idea de deterioro, por eso se siguié adelante con el
proceso de entrevista.

Una vez contactado personalmente y abierta la comunicacion, se
pudo pactar una fecha para realizar la entrevista. Las respuestas
que la artista habia facilitado en el primer contacto, diciembre
2013, variaron de manera interesante a fecha de la entrevista por
Skype. El motivo de ese cambio, no fue debido a que la artista
cambiase sus criterios, sino que la comunicacién establecida en
Copenhague habia ayudado a Kinda Youssef a entender lo que se
pretendia conservar y la importancia de que ella interiorizase las
preguntas>*°.

La intervencién sobre la obra se realiz6 antes de poder tener las
respuestas, pero habiendo consultado lo mas urgente,
conseguimos no traicionar la intencionalidad de la artista.

Se escogid este caso como caso de estudio a presentar en esta
Tesis por todo el proceso que fue necesario seguir en cuanto a
ansiedad y preocupaciones, que se hubiesen evitado teniendo la
informacién previamente.

Muestra también como caso la importancia de la comunicaciéon
artista-conservador, necesaria para no inquirir en errores a la
hora de intervenir. Por lo que reafirma una de nuestras
intenciones prioritarias, establecer una buena relaciéon con los
artistas para poder conseguir la informacién correcta y necesaria
y asi no traicionar la idea de la obra.

229 Hay que seflalar que la artista habla y entiende perfectamente la lengua
espafiola, pero debido a que no es su lengua nativa y llevaba poco tiempo en
Espafia, algunas palabras técnicas le resultaban complicadas. Eso hacia que la
comprension de los conceptos fuese mas lenta y complicada.
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F) Puntos destacables

Uno de los puntos mas importantes que se obtuvieron al hablar
con la artista, fue que la obra no existe si no existe el sonido, si no
hay interaccion. Si la parte tecnoldgica, la parte eléctrica y los
sensores de movimiento de la obra no funcionan, tenemos solo
una imagen, un objeto. La obra de arte concebida por Kinda
Youssef es la interaccién que el espectador tiene con la imagen,
gracias al sonido y los sensores de proximidad. Sin esa interaccién
no funciona como tal, se queda en un objeto carente de concepto,
y por lo tanto no hay obra de arte.

En los documentos iniciales que la artista envié junto a la obra no
estaba especificado en ningun sitio, la importancia de la parte
técnica y de esa interacciéon. Esta informacién la obtuvimos
gracias a las conversaciones con la artista y gracias a la
entrevista.

Es algo extremadamente importante para conservar, la integridad
de la pieza, el hecho de que no hay obra si no existe interaccién y
si no lo conocemos, podemos inquirir en error. En el primer
momento de intervencién, las actuaciones se centraron en la
imagen estética, pero esa imagen estética es solo una parte.

La obra es la experiencia, la interaccién, la parte intangible; eso
es lo que el conservador debe preservar. La materia es el medio
para que eso suceda®°. Asi nuevamente nos referimos a confirmar
la hipétesis inicial, gracias al uso de la entrevista como
herramienta de trabajo, podemos llegar al conocimiento sobre la
produccién artistica de una manera detallada y directa. Nos ayuda
a establecer unas pautas de conservacion tempranas y seguras.
Propicia establecer unas pautas de conservacién, comprension y
respeto de todos los parametros de la obra y puede servirnos de
guia en posibles intervenciones.

230 Como decia Cesare Brandi en Teoria de la Restauracion, p. 16.



A través de la entrevista, conocimos también las técnicas, los
procedimientos y el camino de conceptualizacién para llegar a la
obra interactiva. Para la artista, la preservacion de la materia
original no es importante, si lo es la imagen que ofrece al
espectador, ya que sera el vehiculo que le ayudara a llegar a la
experiencia que la artista quiere conseguir dar a los espectadores.
Por ese motivo y con lo que la artista nos comunica durante la
entrevista se plantean los posibles tratamientos mas en la linea
de sustituciones que de tratamientos.

Hay que tener en cuenta que la imagen de limpieza y pulcritud es
importante en esta pieza, los tonos del color en los que la obra ha
sido pensada (la parte impresa), todos los elementos deben estar
en perfecto estado y su funcionamiento debe ser correcto. Que
sean los originales que ella colocd, o no, no es tan importante
para la artista. Por ello en la entrevista nos revela que esta de
acuerdo en compartir el archivo con el que se imprime la parte
grafica y asi facilitar el proceso de sustitucion.

Curiosamente la artista no ha reflexionado anteriormente sobre la
idea de deterioro, pero si ha tomado precauciones en algunas de
las partes de la obra. La parte que se realizd con medios
tecnoldgicos, nos referimos al archivo en el que se encuentra la
imagen que esta impresa, lo tiene guardado en diversos lugares y
formatos con copias de seguridad. La artista también muestra ser
consciente sobre el problema que supone la obsolescencia
tecnoldgica y sobre cdmo esta puede afectar en la conservacién de
sus obras, afirma hacer lo posible por no verse afectada por ella.

Durante la entrevista la artista deja entender que hay un texto
que se cred durante la conceptualizacion de la obra, que debe
estar junto a ella. Descubrimos que ese texto forma parte de la
documentacién, pero no esta catalogado como pieza y por lo
tanto no se presentd junto a ella en la exposicion. Esto puede
suponer un problema de conceptualizacién y por lo tanto un
deterioro. A lo largo de la entrevista, la artista no tiene claro cémo
debe funcionar esa parte de la obra; y por lo tanto se decide dejar
en suspenso la decisiéon de imprimir el texto y colocarlo junto a la
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pieza, tiene dudas sobre si debe traducirse o si debe adjuntarse al
lado o debe estar cerca, pero en cambio esta convencida de que es
importante para el concepto.

Esta obra fue restaurada antes de tener acceso a la entrevista, por
lo que se matizaron los problemas fisicos, pero no se sustituyé
nada. El procedimiento correcto hubiese sido tener acceso a todas
las partes y reconstruir todo lo danado, rehacerla para que se
pudiese presentar sin macula.

Cuando fue expuesta en Copenhague (Fig.70) presentaba
ondulaciones en el papel de fondo (debidas a la separacién del
papel sobre la cartulina). Estas ondulaciones ya se pudieron
observar en la primera revision que se llevé a cabo en San Diego
en diciembre de 2013 (Fig. 71).

Fig. 70. Ondulaciones que se presentaban en la obra en la exposicién de
Copenhague, febrero 2014.



Fig. 71. Ondulaciones observadas en el momento de revisar la obra tras su llegada a
San Diego, diciembre 2013.

Segun las palabras de la artista durante la entrevista posterior,

La obra no deberia haber sido expuesta con esas arrugas ya que distraen de
la mirada del espectador.?3

También percibié un cierto viraje en el color de la imagen
impresa, que para la artista también constituia un problema que
no le interesaba en su discurso. Todos estos deterioros quedaron
en estado de espera, a ser solucionados tras efectuar la entrevista,
solo se documentaron.

231 Palabras de la artista Kinda Youssef expresadas durante la entrevista.
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Entrevista a Kinda Youssef, para la conservacion de la obra
Perception del proyecto Perspectives- Art, Inflammation and Me.
Transcripcion literal de la entrevista. En esta transcripcién se han
omitido partes de la revision de la ficha técnica. La entrevista fue
realizada por Skype.

DATOS DE IDENTIFICACION DEL CUESTIONARIO
Artista: Kinda Youssef, 1984, Siria.

Lugar y fecha de la entrevista: 18 abril, Madrid-Richmond Hill
2014.

Entrevistado por: Ruth del Fresno-Guillem.

Fue realizada por Skype, fue grabada en un archivo MP4 audio.
Duracidén del audio: 01:26:30.

Previamente a la realizacion de la entrevista se le solicita permiso
para ser grabada.

KY: Kinda Youssef.
RdAF: Ruth del Fresno-Guillem.

KY: Me llamo Kinda Youssef, vivo en Madrid. Hoy es el dia 18 de abril. El
titulo de mi obra es Perception, la fecha de realizacion es 2013 dentro
del proyecto Perspectives- Art, Inflammation and Me.

RdF: Vamos a ir revisando las partes de la ficha para estar seguras de que
todo estd bien ¢Tienes la ficha delante?

KY: No la tengo ahora, pero es lo mismo.

(La entrevistadora lee la ficha). La obra estd clasificada como multimedia
segun la artista.

RdF: ¢El marco forma parte de la obra?
KY: Si.

RdF: (leyendo) “materiales: Cartulina artesanal de una tienda que hay en
Madrid que hacen papeles especiales, yo simplemente lo compré. Shin
Inbe, hecha a mano antigua es el nombre del papel. 250 gr.”



RdF: ¢(Me puedes mandar el nombre de la tienda, a ver si tienen una web
para saber las caracteristicas del papel?

KY: Es de una tienda artesanal que hay aqui en Madrid, que hacen papel
artesanal; yo simplemente lo compré. Si, ellos tienen una web.

RdF: Tienes papel y lapiz para apuntar las cosas que yo te vaya pidiendo?
KY: Un momento.

(..)

KY: La base es cartulina, el marco es de madera no sé de qué. he puesto
MDF.

RdF: Yo creo que la madera, no es MDF, parece haya. Otros materiales:
dispositivos eléctricos, altavoces, cables...

(..)

KY: La parte electrénica la pedi a una persona especializada en esto. Puedo
preguntarle por las caracteristicas.

RdF: Si le puedes preguntar sobre los componentes, seria perfecto para
poder tener partes para sustituir. Tengo miedo que en un momento
dado, se enchufe en algin sitio que no haya la misma potencia y se
queme. Cuando dices que la obra lleva bastidor, ¢te refieres a unos
listones que tiene por la parte trasera? Esos listones no estaban
encolados.

KY: Creo que no habifa ningtin bastidor, creo que se trata de esa estructura
de madera. Hay cosas que no me acuerdo, ha pasado tiempo desde
que la hice.. Tiene el marco, dos cartulinas. Una dentro, blanca,
donde se pega el papel con la imagen y otra cartulina donde se pegan
todas las cosas eléctricas y otra para tapar desde fuera.

(..)

RdF: ¢Utilizaste el mismo adhesivo para la imagen impresa con el papel y
el papel a la cartulina de base?

KY: El papel de base lo pegué con pegatina espray. La imagen creo que con
otro.

RdF: Recuerdas que en Copenhague la obra estaba arrugada de la base, y
me dijiste que no debia estar asi. Para hacer eso necesito saber el
adhesivo.

KY: La impresion de la imagen la hice en casa.

RdF: Sobre el proceso creativo, desde el momento que empiezas a pensar la
obra, todo lo que afecta a tu trabajo, desde un sentimiento como un
material... Incluso si al final no forman parte de la obra o lo desechas.
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(Sigue la ficha)

KY: Sobre rastro del proceso creativo, son archivos de mi investigacién. Lo
que uso para crear la idea.

RdF: Para una correcta conservacion de la obra es importante entender el
proceso creativo porque asi se puede entender el concepto y no
traicionar la idea importante de la obra.

KY: El texto que mandé junto a mi obra habla de eso. En mi trabajo es
importante la parte de investigacién. Hago fotos, archivos... En este
caso he hecho poca, pero alguna si. La parte de investigacién para mi
es importante. Hago archivos y fotos que guardo. Para esta obra he
hecho poca, pero algo he hecho.

(Sigue la ficha)

RdF: ¢Tiene alguna estrategia de conservacién? cualquier cosa sirve. Quiero
decir si haces algo para protegerlas, es una estrategia de
conservacion.

KY: No. Pero en este caso es diferente por lo electrénico y eso... En general
la parte impresa no, porque yo suelo cambiar y hago copias nuevas.

RdF: Entonces entiendo que no la tienes, pero algo te preocupa.

KY: En este caso igual serfa diferente porque tiene la parte de sensores y
eléctrica que seguramente es muy sensible.

RdF: ;Requiere un tratamiento especial?
KY: No.

RdF: ;Tienes piezas de recambio del sistema eléctrico? Esto es para saber si
has previsto en caso de que algo pase.

KY: No lo tengo ahora, pero puedo encontrarlo.

RdF: Si me mandas las especificaciones podemos hacerlo sin necesidad de
estar preguntandote.

KY: Ok, vale.

RAF: ¢Le preocupan los cambios en la obra? Me dices que no en las
respuestas de la ficha, pero cuando viste los cambios de color que se
produjeron en la obra en Copenhague te preocupd, o sea que €so no
sé...

KY: (Silencio) bueno, (sonrisas). Es que no pensaba que va a ser... Entendi
que se referia durante la expo, no pensé en el tiempo.

RdF: Entonces, si te preocupa.

KY: Si...



RdF: ¢Le preocupa el envejecimiento? Me dices que no, pero no sé si
creerte... (Sonrisas).

KY: Bueno... Vamos a poner que si (tono de risa).

RdF: Vale, espera que me lo apunto, aunque te lo voy a volver a preguntar
luego.

KY: Vale.

RdF: ¢Le preocupa el envejecimiento? Me has vuelto a poner que no, pero
por lo que me dices en las anteriores creo que es que si...

KY: Bueno, es a todas que si.

RdF: Su obra puede perder sentido por el envejecimiento?
KY: Cambialo, es que si... (risas).

RdF: ¢Ves por qué tengo que repasar la ficha con vosotros?
KY: (Risas).

RdF: ¢Quiere que se le consulte? Entiendo que si. Has puesto que no , pero
creo que si...

KY: Si, si...
(Sigue la ficha)

RdF: Vamos a la entrevista con el cuestionario. A parte de que sepas que es
un honor trabajar contigo...

KY: Gracias, para mi también.

RdF: Quiero que sepas que la entrevista se centra en esta obra. En este caso
como te conoci en persona antes, es mucho mejor porque como ya te
expliqué en qué consistia y qué intereses tenia yo, es mucho mas
interesante...

KY: Estd muy bien, porque al principio no entendi el proceso de
conservacion... y ahora lo entiendo mucho mejor.

RdF: Supongo que pensaste, como la mayorfa de vosotros, que el
restaurador es esa persona que corta pega y repinta... pero no. Yo no
soy ese tipo de restaurador o prefiero no serlo. Si hay que cortar y
pegar, se corta y se pega,... pero mejor no llegar a eso (sonrisas).

KY: Vale.

Parte de la entrevista correspondiente al cuestionario, transcrita
literalmente.

297



PREGUNTAS DE APERTURA

RdF: ¢Como se genera la idea que da lugar a su obra? Durante esta
entrevista me voy a centrar en esta obra en concreto. Si quieres
referenciar otras obras tuyas, simplemente me lo dices. No he podido
ver otras obras tuyas, as{ que no puedo comparar. Por cierto, ¢Tienes
alguna web o blog o sitio donde pueda ver algo mas?

KY: No, por el momento no tengo, pero esta en proceso.
RdF: Solo es por adjuntar mas informacién tuya.

KY: Te mandaré cuando la tenga; para que la veas también, no solo por el
proyecto... (Sonrisas).

RdF: jGracias! Bueno, retomamos. ;Como se genera la idea que da lugar a
su obra?

KY: La idea empezd con quedarme con el paciente y hablar.. También
buscar informacién tedrica sobre qué es y sobre como se sentia.
Ademas de unos estudios muy interesantes que encontré... (Silencio).
Con todo empezar a juntar y a ver cémo se podia convertir en algo
artistico, surgiendo de una investigacién. Tuve entrevista con varios
pacientes, tres o cuatro, que eran todos de Crohn. También vi otros
enfermos de otras enfermedades, pero me centré en estos cuatro de la
misma enfermedad.

RdF: ;Qué le hace decidirse por este modo de expresién?

KY: Era a lo que llegué de lo que queria expresar... (Silencio) Tenfa una
idea, un concepto y busqué el modo de expresarlo después. No es mi
linea de trabajo habitual, es un proyecto que se ha adaptado a la
situacioén.

RdF: ;Qué acontecimientos, cree que propiciaron ese momento creativo?

KY: Creo que es el resultado de muchas cosas, pero lo mas importante, leer
algunas teorias como la The Gate Control Theory®?y algunos
articulos que hablan del tema de la piel y la importancia del tacto y el
dolor, eso era lo que genero la obra de arte. No habia trabajado antes
sobre el dolor. (Silencio prolongado) me interesa el tema de la
violencia pero no como se enfoca en este proyecto el dolor.

232 La artista se esta refiriendo a las teorias que surgen de la obra publicada en
1965 por Ronald Melzack and Patrick D. Wall The Gate Control Theory of Pain.

298



PROCESO CREATIVO

RdF: ¢Existe una toma de conciencia respecto a la técnica y el modo de
expresion?

KY: No. Creo que ha sido consciente, porque al pensar en el concepto creo
que voy muy a la parte tedrica de la obra y para justificar todo el
concepto... Puede que no he trabajado en esto antes, pero queria
hacerlo asi conscientemente.

RdF: ¢Qué grado de planificacién o azar hay en este trabajo?

KY: Creo que esta planificado, pero también hay parte de azar. A veces
surgen cosas dentro del proceso y las aceptas.

RdF: ¢Y en su trabajo en general?
KY: Trabajo del mismo modo.

RdF: ¢Cémo desarrollé la idea original? ¢Con dibujos previos, maquetas,
escritos, etc.? Esto es lo que te preguntaba antes del proceso creativo,
desarréllalo un poco.

KY: Ha sido maés investigacién tedrica. Buscar informacién, encontrar la
idea qué queria hacer y cémo. Y... (silencio) iba desarrollando todo
esto, y al mismo tiempo hablé con los pacientes y con médicos. Las
teorfas en las que me basé me las explicaron los médicos. Y cuando ya
tenia la idea vino la parte de como traducir esto a una obra plastica.
Queria hacer una obra en la que el observador interactuara con la
imagen. De ahi empecé a investigar otro lado de la obra y llegué a la
parte mas plastica. La parte de la imagen (silencio), la eleccién de qué
parte escoger y todo iba mezclando para llegar a la solucién final.

RdF: Durante todo este proceso creativo, ¢hiciste alguna imagen que te
ayude? ;Cudl es la importancia de estos materiales o bocetos, los
considera como obras acabadas, con valor expositivo en si mismas?
¢Es material vehicular para la realizacién de la obra final?

KY: Creo que no... Bueno no sé si te entiendo (silencio prolongado).

RdF: Esos textos que usaste, por ejemplo, ¢tienen valor expositivo? O
screes que son solo textos que te sirvieron para llegar a la obra?

KY: Yo creo que si tiene valor, (silencio prolongado). Todo el material que
me ha servido durante el camino, hasta llegar a la obra, podria tener
un valor conceptual, pero no he pensado en el valor expositivo que
podria tener.

RdF: ¢Hasta qué punto la técnica utilizada condiciona la obra de arte?
¢Hasta qué punto la obra de arte condiciona la técnica escogida?

KY: (Silencio largo) Esto para mi es complicado... (Hasta qué punto?
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RdF: No tienes que contestar si no estas segura.

KY: Creo que es un equilibrio entre las dos partes, creo que es un 50%. Cada
una implica cosas a la otra (silencio prolongado) es muy conceptual.
Puede cambiar la técnica segin lo que quieres decir. En algunos
trabajos cuando decides una técnica, domina esa técnica... Las dos
cosas estan vinculadas.

RdF: ¢Documenta su proceso creativo?

KY: Hice fotos y video. Durante el proceso no hice, los pasos no; pero al
final si. Fotos y video, como archivo para mi.

RdF: ;Qué tipo de documentacidn le ayuda en su proceso creativo?

KY: Investigar y el hecho de estar. Solo estando con los pacientes sientes
mejor de lo que se trata. Es una empatia que afecta a la concepcién de
la obra.

RdF: Considera la documentacién relevante para la comprensién de la
obra?

KY: El texto.. Me interesa la documentacién, la conceptualizaciéon de la
obra, el texto que yo hice, pero no el resto.

RdF: ¢La considera importante para su buena conservaciéon y su buena
manipulacién?

KY: Si.

RdF: ;Trabajé personalmente en el proceso de realizacién de la obra?
KY: Si claro. Me ayudaron en la parte técnica.

RdF: ¢Firma sus obras habitualmente?

KY: No todas.

RdF: ¢Lo hizo en este caso?

KY: No.

MATERIALES Y TECNICAS
RdF: ¢La técnica fue determinada previamente?
KY: Antes de empezar No.

RdF: (Los materiales que ha utilizado en la realizacién de su obra fueron
escogidos por alguna razén? ;Cudl?

KY: Si, el concepto ayuda a llegar a esta idea y la parte estética es
importante. El papel era algo mas estético y a la vez sensorial.



RdF: ¢Qué tipo de materiales se usaron? Haz una lista, como has hecho
antes.

KY: Papel de fabricacion manual, madera, cartén, cartulina, sensores de
movimiento, amplificadores de sonido (altavoces), modificador de
sonido, madera (en el marco) adhesivos, cables...

RdF: ¢Son materiales que ofrece el mercado o productos elaborados de
algtin modo especial?

KY: Materiales que ofrece el mercado.

RdF: (Qué era mas importante en la elecciéon de los materiales: la
apariencia visual u otras cualidades como el significado simbélico,
durabilidad, facil manipulacién, precio...?

KY: Todas juntas. Todo tiene su peso.
RdF: ;Pensd en la durabilidad a la hora de utilizar los materiales?

KY: Pensé en el tema de los cables, si seria demasiado sensible o si habria
problemas con la electricidad... que se puede calentar... (silencio
prolongado). Y por la parte de la impresién, como no esta protegida,
(no lleva cristal) pensé si le podia pasar algo y me preocupaba el
transporte, pero no decidi los materiales para que durasen mas o no.

RdF: ¢Son relevantes para usted los materiales originales? (los que usted
utilizé en el momento de la creacion de la obra).

KY: (Silencio prolongado) No, no es relevante. Todo se puede cambiar y
reimprimir. Lo importante es que todo sea igual.

RdF: ¢Tiene alglin inconveniente con la sustituciéon de materiales en caso
de necesidad?

KY: No.
RdF: ;Pensd en el resultado que sobre ellos haria el paso del tiempo?
KY: No. Estaba mas preocupada por la parte electrénica y eléctrica.

RdF: ¢Protegié de algin modo su trabajo o alguno de los materiales en
concreto?

KY: No.
RdF: ¢Es el espacio expositivo un material mas para su obra?

KY: Si. El espacio donde se expone, ¢no? Pues si. En mi caso debe tener una
interaccién y por eso es importante el espacio. Por la parte de la
electricidad y todo esto.. Es importante. Si la obra no funciona
(técnicamente) la obra no existe.

301



302

RdF: ¢Es determinante para la obra el espacio que ocupa y su iluminacién?
¢Es flexible en este punto?

KY: Soy flexible.
RdF: ¢Es partidario de colocar carteles explicativos junto a la obra?

KY: Claro, Si.

ENVEJECIMIENTO Y DETERIORO

RdF: ¢Qué considera a su criterio que es un deterioro en su obra? Un
deterioro es cualquier cosa que afecte a la lectura que tu habias
previsto de tu obra.

KY: Si, pero no lo entiendo...

RAF: Para ti puede ser.. que cuando uno se acerque a la obra, no
interaccione... por ejemplo.

KY: jAh! iSi claro!

RdF: O puede ser que la iluminacién no permita ver lo que es la impresion...
KY: jSi, esto sé!

RdF: Cuando yo digo deterioro todos pensais en cortes, manchas y roturas...
KY: (Risas).

RdF: Por eso digo “¢qué consideras un deterioro a tu criterio en ti obra?”
cualquier cosa que interfiera...

KY: (Silencio muy prolongado) El espectador tiene que interactuar, ¢no?
Que la obra no funcione a nivel conceptual es el mayor deterioro. Si la
obra no suena, no interacciona, si la imagen pierde calidad, si no hay
interacciéon. La lectura del texto.. sin el texto la obra no esta
completa. (este punto no esta reflejado). El sonido también...

RdF: {Un momento! Si el texto es muy importante y forma parte de la obra,
es obra ¢por qué no lo has incluido como un elemento que forma
parte de la obra? Porque de la forma que td has incluido el texto, se
entiende que forma parte de la informacién de la obra, ¢entiendes? A
lo mejor el texto deberia ir impreso junto a la obra, como parte de la
obra... Esto es una pregunta mia... no esta en el cuestionario.

KY: Si, bueno. Lo que entendi yo de los pasos de enviar la obra y todo eso...

RdF: Tu texto esta dentro de la documentacién de la obra, pero no se
entiende que forma parte de la obra. Hay otras obras en el proyecto
que tienen texto y esta claro que es parte de la obra. Por ejemplo, la
de Esther Gatén. Su obra lleva un texto que forma parte de la obra. Si



tt consideras que ese texto forma parte de la obra... necesito saberlo,
porque la obra es diferente. Es una obra con otra dimensién... necesito
que me lo digas y que me digas en qué idioma debe exponerse, y si
quieres que acompafie en la exposicion, si quieres que se traduzca en
cada exposicién y si quieres traducirlo... necesito que me digas qué
hacemos con el texto.

KY: Vale.

RdF: Me gustaria que te lo pienses. Reflexiénalo y dime algo. Porque de la
forma que me lo explicas, me parece que forma parte de la obra, pero
piénsalo. Porque variarfa la imagen de la obra.

KY: Silo voy a pensar.

RdF: ¢Has pensado que podria pasarle algo especifico a la obra? Hablamos
de deterioros.

KY: (silencio prolongado) No tenia preocupaciones... bueno no...
RdF: ¢Ha detectado los puntos fragiles de la obra?

KY: La parte eléctrica, era la que habia pensado. La otra parte no la pensé
como ha pasado. No pensé que cambiaria el color. Pensaba mas en un
posible accidente.

RdF: ¢Ha previsto algun deterioro especifico en esta obra?
KY: No tenia muy claro los deterioros que le podian pasar.

RdF: ¢Ha tenido algin problema especifico en alguna de sus obras? En su
produccion en general.

KY: No, nada en particular.

RdF: ¢Qué tipo de deterioros son admisibles en su obra? En ésta.
KY: No lo sé. No puedo determinar.

RdF: ;Qué tipo de deterioros son inadmisibles?

KY: Cualquier cosa que cambie el concepto y la imagen. El aspecto de la
obra debe ser perfecto. La obra no puede no funcionar. Los cambios
fisicos en la obra son inadmisibles. Los cambios estéticos no me
interesan, por ejemplo las arrugas que han surgido distraen la mirada
y no tiene nada que ver con el concepto de la obra, interfieren en la
lectura. La obra se tendria que ver lo mas perfecta posible. Tal como
estd ahora no deberia exponerse, hasta que no se solucionen esas
arrugas no deberia exponerse. Aunque se tuviese que cambiar todo no
me importa, aunque se tenga que cambiar todo.

RdF: ¢Tal como esta ahora la obra se puede exponer?
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KY: Yo no querria que se exponga asi... El estado en el que estd la obra
ahora no me interesa. El cambio de color de la imagen no me gusta
mucho. Deberia estar mas intensa. Hay algo amarillo que no era asi.
Las arrugas del fondo no deben estar.

RdF: Pero ese color yo ya lo vi asi.

KY: No sé.

RdF: Voy a ver si lo podemos cambiar (...)
KY: Me parece bien.

RdF: ;Considera los cambios producidos por el tiempo, el envejecimiento,
un deterioro?

KY: Si, en este caso si.

RdF: ¢Considera que el envejecimiento de los materiales puede disminuir la
expresividad de su obra?

KY: Si.

RdF: ;Considera que el cambio de contexto es un deterioro para la
comprension de la obra? (Sacarla del contexto del proyecto para el
que se cred).

KY: Si.

RdF: ¢Su obra podria ser expuesta fuera del contexto de la idea del
proyecto?

KY: Si se puede, pero deberia contextualizarse. Con su propio texto.

RdF: En caso afirmativo, ¢cree que deberia estar acompafiada de una
explicacién?

KY: Si, se puede exponer, como te he dicho antes, con texto.

RdF: ¢La falta de comprension por parte del publico, es un deterioro para
usted?

KY: Si (silencio prolongado).

RdF: ¢Qué deberia hacerse? Primero piensa si es un deterioro, porque
existen muchos niveles de comprensién.

KY: Si, claro... si es masivo... Es importante claro. En esta obra en particular
es importante. Es un problema importante porque el concepto es lo
mas importante.

RdF: Segin usted ¢Qué deberia hacerse?

KY: Acompafiarse de su texto.



CONSERVACION Y RESTAURACION
RdF: ¢Qué darios considera que deberian ser tratados?
KY: Lo anteriormente citado.

RdF: Algunas preguntas ya me las has contestado, asi que lo que haré, sera
verificarlo. ¢Vale?

KY: Vale.

RdF: ¢Le gustaria colaborar con el restaurador de alguna manera en caso de
necesidad? ¢Le gustaria que le consulten?

KY: Claro si.
RdF: Ya lo estoy haciendo...
KY: (Sonrisas).

RdF: ¢Cémo afecta el cambio de materiales al concepto original, a la idea,
de la obra?

KY: En este caso no afecta.

RdF: Para Vd,, en el caso de que fuese necesario ¢es licita la sustituciéon de
materiales o elementos? Entiendo que si porque ya lo hemos
hablado... ¢Prefiere la conservacién de los elementos deteriorados?
supongo que no.

KY: La sustitucién es licita y adecuada.
RdF: ;Como cree que debe hacerse?
KY: La imagen de la obra no puede afectar al concepto.

RdF: ¢Ha previsto la obsolescencia tecnoldgica del archivo con el que se
cred la imagen impresa?

KY: Si.
RdF: ¢Protege de algiin modo especifico ese archivo?

KY: Lo intento, si. Tengo copias de seguridad en otros lugares y el modo de
cémo deberia seguir existiendo el tipo de archivo.

RdF: (Cree que serfa de utilidad para la conservacién de su obra que
tuviésemos el archivo de la imagen?

KY: (Silencio prolongado) No lo sé, si es necesario... puede ser, no tengo
problema. Supongo que si para poder tener la obra siempre
impecable.

RdF: Si me pasas el archivo deberias darme las especificaciones exactas de
cémo debe ser la obra para que sea lo que tu quieres.

305



306

(Tiene piezas de recambio para las partes de la obra con soporte
electrénico? No, pero sabes donde encontrarlas.. ¢Deben ser
sustituidas en caso de fallo o deterioro?

KY: Si.

RdF: ¢Ha previsto los problemas de adaptaciéon a la corriente eléctrica
cuando su obra viaja?

KY: No.

RdF: Por si haces otras obras que tengan soporte eléctrico te aconsejo que
lo hagas. Hay unos adaptadores que tienen un intercambiador.

KY: Si, si, es verdad. Lo tendré en cuenta.

RdF: ¢Quiere que sean solucionados en caso de necesidad?
KY: Si.

RdF: ¢Cree que debe hacerlo usted misma?

KY: No.

RdF: ¢Qué opinién tiene de la conservacién de su obra? (Opinién sobre
cémo le parece que debe conservarse o qué es lo que cree que le puede
pasar).

KY: Lo que puede pasar son muchas cosas. Como debe conservarse... pues
como hemos dicho, que sea lo més posible perfecta. Que sea igual, se
puede sustituir todo para que el aspecto original se mantenga. Me
preocupa que se pierda la idea y el concepto.

RdF: ¢Cree necesario el papel de especialistas en conservacién de arte? No
lo digas porque yo te estoy entrevistando seh?

KY: Si. Me parece muy importante. Esto me parece genial. (Sonrisas).
RdF: ¢Quién cree que estd mas capacitado para conservar su obra?

KY: Creo que el conservador puede hacerlo, pero me gusta estar en el
proceso... El conservador después de saber lo que yo quiero. Me gusta
estar relacionada en el proceso.

RdF: ¢Cree necesario que le consulten antes de realizar una intervencién?
Como hice yo, antes de hacer nada.

KY: Si se puede, si.

RdF: ¢Cree necesario dejar unas directrices de actuacién por si Vd. no puede
participar en el proceso? En este caso lo estds haciendo con esta
entrevista... pero si yo no te hiciese esto, jcrees que es necesario?

KY: Claro, si.



RdF: ¢Considera el facsimil una buena idea de conservacién en el caso de
obras perdidas o deterioradas?

KY: Se puede rehacer la obra totalmente, el facsimil no me interesa.

RdF: Cree que si se hiciese una obra nueva seria otra obra, la misma obra,
segundo momento creativo de la misma idea...

KY: Esto es complicado para mi. Creo que necesito pensarlo, pero creo que
seria un segundo momento creativo de la misma idea.

RdF: ;Debe ser firmada y datada del mismo modo que la primera?
KY: No. Puede, pero no debe.

RdF: ¢Debe advertirse que es una copia? Te gusta por ejemplo la idea de
advertir en la cartela la fecha del original y de la rematerializacién.

KY: No es una copia. Pero si debe datarse del modo adecuado. Sirve la fecha
de inicio y la de la nueva obra.

RdF: ¢Quiere afiadir algo mas?
KY: No. Gracias. Ha sido un placer trabajar contigo.

RdF: Para mi también lo ha sido.
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5.4.5 Caso de estudio 5. Intervenir la obra y después hacer la
entrevista II

Aquel Ciervo.

Dibujo mas texto, 2013. (PAI115C).

Fig. 72. Aquel Ciervo, Esther Gatén. 2013.

A) Ficha técnica de la obra

Titulo: Aquel Ciervo (Fig. 72).

Artista: Esther Gaton, 1988, Valladolid, Espafia.
Fecha de produccién: 2013.

Categoria: Dibujo mas texto:.

233 Texto original:

“-;Queda algo por hacer? Pregunté a su acomparfiante. - Lo ignoro. En cualquier
caso, sera cuestién de mirarlo todo el rato que tengamos. Siguieron asi; aténitas
ante la conviccién de llegar a encontrar una opinién discrepante. Ante la inhdspita
presencia de una frase por pronunciar cuya simple alusién ya les fatigaba. Querian
irse; cambiar de direccién y relamerse en el abandono. Una fractura hubiera
bastado; una milimétrica fractura sobre el hueco que hay entre la cornamenta de
origen y el cuello velludo hubiera servido para trasponerlas a ambas y sacudir la
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Medidas:

e (2 piezas de) 70 x 100 cm (sin enmarcado).
e texto: 30 x 21 cm.

Indicaciones minimas de instalacién sugeridas por la artista:

Las dos piezas grandes deben estar instaladas una junto a la otra
con una separacion de 2 cm, el texto en el lado derecho alineado a
la parte baja de la obra, separado 29 cm. El eje de la obra 150 cm
desde el suelo al centro de la obra. La artista confia en el criterio
de la persona que gestione el espacio expositivo y permite que se
adapte a él. Evitar reflejos. Se aconseja poner el texto en el idioma
necesario seguln el pais en el que se exponga. El texto es parte de
la obra, no es un texto explicativo.

B) Breve curriculum de la artista
Esther Gatén. 1988, Valladolid.

Doctorada Cum Laude en Bellas Artes por la Universidad
Complutense de Madrid (Madrid, Espafla, 2016). Master en
Investigacién en Arte y Creaciéon UCM (Madrid, Espafia, 2013).
Colaboracién Honorifica en Bellas Artes UCM con Nuria de la
Concepcién, Departamento de Escultura (Madrid, Espafia, 2012).
Licenciada en Bellas Artes UCM (Madrid, Espafa, 2011).

Ha realizado multiples exposiciones entre las que destacamos
algunas 79. Estudio Mendoza (Madrid, Espafia, 2016). 7sk. Galeria
H20 (Barcelona, Espafia, 2016). Donde Fueres, Zorrilla. Galeria
Javier Silva (Valladolid, Espafia 2016). Fronteiras e Estados de

situacién. Pero permanecian. Ahi, en su insoldable algo. Burdo y campechano.
Contemplaban cémo aquel ciervo -antafio bribén- se dejaba yacer en la
indolencia. Al animal, sobrecogido de tanta marea, de tanto humo morado, le
quedaba bufar su abandono. Quizas se hubieran equivocado. Entonces quizas, y
solo quizas gracias al error la razén estuviese aflorando. Tentadas por la cordura
escogieron finalmente ser ajenas. Alli. Sin berrea, sin bozal. E. Gatén 2013”.



Sitio. Biblioteca Rio Grande (Brasil, 2015). Creadores Inquietos.
Sala de Exposiciones Municipal Las Francesas, CreArt (Valladolid,
2015). Perspectives Art Inflammation and Me, proyecto dirigido
por la Cadtedra Arte y Enfermedades, UPV (proyecto internacional,
2014). Trabaja como asistente de Pablo Férez Garcia, director de
la Galeria Heinrich Ehrhardt (Madrid, desde 2016). Ha publicado
diversos escritos de los que destacamos Notas sobre Postfordismo
y parranda cultural. El Estado Mental (2016)%*.

C) Sobre la idea de la obra

Se hacen presentes condiciones de la enfermedad artritis
reumatoide (AR), como son la incertidumbre, la desidia, la
distorsiéon y el dolor. Condiciones que tienen que ver con el
paciente, pero que estan inevitablemente vinculadas con su
“alrededor”, con el entorno donde él se manifiesta. El paciente es
afectado por el lugar donde se encuentra y, a su vez, la presencia
de este modifica las propias circunstancias del emplazamiento.
Asi, paciente y entorno construyen una coyuntura singular en la
que un tercer individuo -un no-afectado por la enfermedad-
aparece como sujeto receptor de cualidades; como espectador de
un espacio donde la enfermedad casi se ha desdoblado, hasta
afligirle a é] mismo en sus intenciones. Cuando una persona sufre
por tener que girar el pomo de una puerta, darle la mano a otra,
bajar unas escaleras o incluso, en pleno estado de reposo; ocurre
algo en la atmdsfera que tifie de amarga la situacién. Se trata de
una amargura complicada la cual, mas que tristeza, provoca
cierto instante de reflexion, una posibilidad poética. Dibujos y
texto se relacionan entre si a fin de desencadenar dicho ambiente
cargado de incertidumbre, desidia, dolor y distorsiéon?>°.

234 Se han incluido solo una seleccién de los estudios, exposiciones y publicaciones
mas recientes. Para un CV completo contactar con la artista.
http://esthergaton.tumblr.com/ [Consultado: 17 marzo 2017].

235 Descripcién de la idea de la obra por parte de la propia artista.
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D) Identificacién de los materiales principales de la obra

e Papel Ingres Guarro blanco, 90 gr. bordes guillotinados.
o Pilot Stabilo 88 (colores: violeta, rojo, negro, verde).

e Lapiz.

e Texto impreso sobre papel comuin con impresora laser.

E) Causas por las que esta obra se ha escogido como caso de
estudio

La obra Aguel Ciervo, al igual que sucede con el caso anterior,
llegé a San Diego para la presentacién del proyecto Perspectives-
Art, Inflammation and Me, en diciembre 2013. Se encontraba en
mal estado a causa de una mala manipulacién en el transporte y
un embalaje deficiente. El problema mas grave fue que la pieza
estaba enmarcada con cristal comun; las dos piezas grandes
estaban colocadas cara con cara sin proteccién suficiente. El
cristal se rompié en multiples pedazos y provocd cortes en la
superficie del papel y en el marco (Fig. 73y 74).



Fig. 73. Estado de la obra al recibirse.

Fig. 74. Detalle de los cristales rotos de las dos piezas grandes enmarcadas.

Segun el criterio de conservacién tradicional lo normal era
eliminar el cristal roto, aspirar los restos con mucho cuidado y
tratar de devolver la planimetria al papel intentando solucionar
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cualquier corte, lasca o rasgado. La obra, ademas, presentaba
hongos inactivos en algunas zonas del papel.

Como hemos adelantado en el caso anterior, la idea de la
investigacion quiere poner por delante las ideas y soluciones del
propio artista antes de asumir criterios preestablecidos. Como no
se habia hecho la entrevista, no se disponia de los datos sobre el
concepto de deterioro; como pasaba con el caso anterior de la
obra Perception (caso de estudio 4). Se procedié del mismo modo
que con Perception, nos pusimos en contacto con la artista para
comunicarle lo sucedido y poder tomar decisiones bajo los
criterios adecuados. La artista no podia comunicarse en ese
momento con nosotros y nos dijo que procediésemos segun los
criterios para recuperar la imagen de la obra.

Se opto6 por limpiar, eliminar los restos de cristales y devolver la
planimetria. No habia rotos significativos que interfiriesen la
lectura de la pieza ni el dibujo, por lo que no fue necesario
reintegrar el dibujo o intervenir el papel.

Se opt6é por humedecer muy levemente y con peso devolver los
levantamientos de papel, pero no aplicar adhesivo. El hecho de no
incluir nuevos materiales era mas inocuo a la hora de interferir en
la posible idea de la artista en contra del tratamiento de su obra.
Se observaron los hongos para determinar que eran anteriores y
estaban inactivos. La suciedad provocada por el accidente se
eliminé de forma superficial por aspiracién y uso de gomas de
borrar muy blandas. Se volvié a enmarcar cambiando el cristal por
un plexiglas especial para obras de arte y se le disefié un nuevo
embalaje. Se decidié no realizar nada mas hasta saber cudl era la
idea de la artista.

Cuando la artista fue entrevistada en abril de 2014, declaré que en
el caso de esta obra y en general en su produccion, el deterioro
causado por el paso del tiempo le parecia interesante y que no
queria que se tratase. Queria que eso pasase a formar parte de la
obra. Asi mismo con los accidentes que pudiese tener. Si el
accidente era tan grande que hacia que se perdiese la integridad
de la obra, eso si lo consideraba un deterioro significativo y en ese



caso no le interesaba. En ese caso, si se trataba, el tratamiento
debia ser totalmente discernible.

Sus palabras exactas ante el tema de deterioros como los sufridos
en el transporte fueron las que se citan a continuacion:
Creo que puede aumentarla (la expresividad de la obra). Las obras van

fechadas asi que ese deterioro es parte del momento de creacién de la pieza
y por lo tanto le da un punto de partida cronolégico.?3

El hecho de que esta obra y la pieza del caso anterior se hubiesen
encontrado en las mismas circunstancias y fuesen tratadas con
los mismos criterios (a pesar de que las artistas luego
demostraron ideas opuestas sobre deterioro); hacen de este caso
un caso interesante para ser presentado.

Los criterios de restauracion por parte de la conservadora fueron
los de minima intervencién y salvaguarda de la integridad fisica
de las dos obras. Las respuestas de las artistas fueron opuestas.

Para Kinda Youssef, la obra debia estar siempre en unas
condiciones pristinas y perfectas, sustituyendo cualquier material
que interfiriese en esa imagen perfecta.

Para Esther Gaton, los deterioros fisicos son heridas que la obra
adquiere y que, mientras mantenga parte de su imagen, no es
necesario modificar o eliminar los dafios. El paso del tiempo y los
deterioros son parte de la obra. La artista, acepté los tratamientos
que se le realizaron y le parecieron que eran respetuosos con la
idea de mantener las “heridas del tiempo”. Por lo tanto este caso
se escogié por comparacion al anterior, siguiendo el mismo
procedimiento, a veces puede ser un error. En este caso no hemos
traicionado a la obra porque se ha utilizado el criterio de minima
intervencién. Por el contrario en el caso de Kinda Youssef, lo
correcto habria sido devolver la pieza a un estado de perfeccién.

F) Puntos destacables

236 Palabras expresadas por Esther Gatén durante la entrevista que se le realizé.
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Como hemos adelantado, la obra fue tratada sin saber la intencién
de la artista al respecto del concepto de deterioro. El tratamiento
se basaba en la idea de respeto y minima intervencién.

Los tratamientos que se realizaron cuando la obra fue recibida,
podrian considerarse contrarios a la voluntad de la artista. Pero
cuando se le consulté durante la entrevista, le parecieron
respetuosos, coherentes y el hecho de no haber usado adhesivo lo
consider6 adecuado.

Esto, nuevamente, nos hace corroborar la importancia de tener
informacion sobre la idea de deterioro o de lo que el/la artista
prefiere en cuanto conservacion.

En el caso anterior, el intervenir la obra la devolvia a su imagen
pristina y eso entraba en la linea de la idea de la artista. Pese a
que Kinda Youssef nos recuerda que prefiere la sustitucién de los
elementos a su restauracion. En este caso, por el contrario, tratar
los deterioros es intervenir en la linea histdrica de la obra. La
pieza debe acarrear sus heridas de una manera digna. Esto quiere
decir que no es necesario que se mantengan los cristales rotos,
pero si los cortes o lascas, que por otro lado no se pegaron ni se
trataron afadiendo materiales, solo se devolvieron a sitio
aprovechando las propiedades naturales del papel y su capacidad
de modificarse al ser humectado.

Queremos en este punto anotar que no es un caso aislado, sucedié
lo mismo con la obra de Jorge Julve, Espacio propio, €l y yo**’y
con otras piezas.

La pieza de Jorge Julve presentd dafios graves a su recepcién y se
procedié a tratarla sin tener las respuestas del artista. La
comunicacién con el artista, al principio del proyecto, fue
complicada y debia tomarse decisiones urgentes respecto a la
conservacion de la obra. En este caso, pese a no ser el

237 No la presentamos como caso de estudio, pero puede leerse la entrevista entera
en el Anexo 2.



procedimiento ideal para la conservadora, se opt6 por seguir la
disciplina tradicional y solucionar los problemas fisicos que
presentaba. Igual sucedi6é con la obra de Iris Bonora Dori y su
familia, pero en este caso nunca se consiguié comunicar con la
artista, por lo que se procedié de manera tradicional devolviendo
la planimetria y solucionando los dafios fisicos graves. No se
hicieron intervenciones irreversibles, ni que pudiesen modificar la
imagen de la obra®®,

Entre los puntos destacables de este caso, debemos incluir que
para la artista, es un deterioro grave el hecho de que el texto no
pueda leerse en el idioma adecuado (el que la mayoria del publico
asistente conozca). Por el contrario, que la obra presente cortes,
roturas o suciedad no esta considerado un deterioro por la artista.

En la entrevista la artista nos hace saber que el texto es parte de
la conceptualizacién de la obra y esta intrinsecamente vinculado
al dibujo. Por lo tanto dentro de los procedimientos de
conservacion preventiva para esta obra, el conservador, debe
asegurar que el texto no se separe por error y debe conseguir las
traducciones necesarias 'y correctas para presentarlo
adecuadamente. O en su defecto asegurarse de que esta
informacién trasciende.

28 En el momento en que se depositéd finalmente este trabajo, seguimos sin
podernos poner en contacto con la artista.
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Entrevista a Esther Gatén para la conservacion de la obra Aqguel
Ciervo del proyecto Perspectives- Art, Inflammation and Me.
Transcripcion editada de la entrevista. En esta transcripcion se
han omitido partes de la revision de la ficha técnica. La entrevista
fue realizada por Skype*.

DATOS DE IDENTIFICACION DEL CUESTIONARIO
Artista: Esther Gaton, 1988, Valladolid, Espafia.

Lugar y fecha de la entrevista: 16 abril, Valladolid-Richmond Hill
2014.

Entrevistado por: Ruth del Fresno-Guillem.

Fue realizada por Skype, fue grabada en un archivo MP4 audio.
Duracion del audio: 01:00:00.

El audio de la entrevista empieza con una explicacion de lo que va
a ser la entrevista. Sigue con la revisién de la Ficha técnica. Se le
solicitd permiso a la artista para ser grabada.

EG: Esther Gatdn.
RdF: Ruth del Fresno.

EG: La clasificacién de la obra es dibujo con texto, el texto es obra, no es un
texto que va a parte. En cuanto a lo que pone en las medidas 29 cm de
espaciado, se refiere entre las dos piezas grandes y el texto.

RdF: ¢El nimero es por algo? ¢Es simbdlico?

239 Anteriormente a esta entrevista se contacté con la artista para poder solucionar
los problemas que la obra presentaba en diciembre 2013. En este primer contacto
ya se le pregunté por algunas de las cuestiones que luego aparecen en la
entrevista.



EG: No, lo medi y me pareci6 una distancia adecuada.
RdF: ¢Entre las dos piezas grandes cuanto espacio hay que dejar?

EG: Més o menos lo mismo que mide el ancho del marco, que creo que son
unos 2 cm.

RdF: ¢El marco forma parte de la obra? No has marcado nada entiendo que
si se estropea y hay que sustituirlo, no es un problema.

EG: Si, se puede cambiar.
RdF: Siempre se te consultaria.
EG: De acuerdo.

Se le cuenta cémo se rompié el cristal de los enmarcados cuando se mando
a San Diego y se le cuenta que se cambi6 a plexiglas. Se le recomienda
este material para piezas que viajan para reducir riesgos. Se le hace
saber que la obra quedd llena de cristales rotos por encima y se
hicieron dafios de diversos grados que ya han sido solucionados.

EG: He establecido una forma de exposicién para que se tenga una idea y
para que siempre que sea posible se siga ese ideal, pero como no sé de
qué espacios se dispone y cémo se podra o no exponer, creo que es
casi mejor confiar en el criterio de la persona que gestiona ese
espacio. No quiero imponer.

RdF: De acuerdo. Pasamos a los materiales... Papel Ingres, 90 gr. blanco.
Dices que utilizas Pilot Stabilo, ¢no hay lapiz?

EG: Si utilicé lapiz al principio, pero no importa.

RdF: Te lo pregunto por que al romperse el cristal tuve que limpiar la
superficie y vi que habia marcas de lapiz.

EG: jAh! Bueno, pero eso no es importante. Si se va no pasa nada, lo
importante es el Pilot. Solo fue para marcar un poco la silueta.

(..)

RdF: Me interesa el proceso creativo por el proceso de materializacién de la
obra, no tanto por la conceptualizacién de la obra. Es para poder tener
la arquitectura de la obra. Es una cuestiéon practica, no estoy
cuestionando nada de vuestro proceso creativo artistico.

EG: Bueno.

(...)

RdF: Dices que si haces apuntes del proceso creativo ¢pero no lo
documentas?
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EG: Es que si hago apuntes y esquemas, pero no lo guardo, lo acabo tirando
todo.

(..)

RdF: Sobre el modo de presentacion de la obra entiendo que a una altura de
los ojos en el centro de la obra y sin reflejos por iluminacién.

EG: Si los reflejos son muy importantes. No debe haber reflejos.
RdF: Envejecimiento y cambios.
EG: Me interesa mucho los cambios. Y el envejecimiento.

RdF: Esto lo abordamos luego porque es muy interesante y en la entrevista
se trata mas profundamente.

EG: OK.

(..)

RdF: Para el transporte jte sirvié la guia que mandé?
EG: Si esta muy bien, gracias.

RdF: Solo es algo sencillo y facil. Puede ser mucho mas profesional. Debes
buscar los puntos fragiles de tu obra para saber cémo proteger la obra
ala hora de transportar. ¢Siempre trabajas en dos dimensiones?

EG: mmm..., Casi siempre, pero no siempre y no me cierro a nada.

RdF: Muy bien. Bueno pues lo importante es que cuando tengas que enviar
algo identifiques los puntos frégiles.

(Segunda parte de la entrevista, cuestionario).

RdF: Hay varias preguntas que se repiten. No es para ser mala y ver si te
contradices, es para estar segura de que lo que piensas no cambia al
conversar y que lo que quieres que quede es exactamente lo que td
decides.

No te veas obligada a contestar preguntas que no quieres o no sabes.

PREGUNTAS DE APERTURA
RdF: ¢COmo se genera la idea para trabajar en una obra como esta?

EG: Hay como una mezcla de intuiciones e intereses que no sé especificar y
que no sé si te sirve para la conservacién de la pieza...

RdF: Tener clara la idea de la obra, es porque para mi es muy importante
defender la obra en todos sus aspectos, no solo en el matérico. La
parte no tangible de la obra es muy importante.



EG: Pues estas intuiciones van generando la obra.

RdF: ¢Como llegb a este momento de creacién? ¢El proceso creativo surge

por la situacién concreta del proyecto, por la entrevista con el
paciente?

EG: Estuve varios dias trabajando con la paciente y estuvimos haciendo

RdF:

cosas entre las dos, y la pieza desde luego se enmarca en mi
trayectoria. De alguna manera confluye como un sistema de trabajo
que tengo. Al fin y al cabo el trabajo artistico tiene que ver con pensar
la realidad, y en ese contexto tenia que ver con esa enfermedad, pero
las metodologias son las mismas que podria haber usado para otro
proyecto, pero la obra es exclusiva del proyecto. Es lo que surge con la
entrevista, pero podria existir sin esa experiencia. No es tan literal,
(silencio) quiero decir, la obra no es especifica de una enfermedad.

¢Qué acontecimientos le llevan a decidirse por ese modo de expresion?

EG: El dibujo es esa tradicién y esa herencia que hace que el espectador se

acerque de una manera semi predecible, que se pueda concentrar mas
en qué se dibuja y no en la técnica. La manera de dibujar es sugestiva
y lenta y eso creo que queda reflejado en la obra.

PROCESO CREATIVO

RdF:

¢Qué grado de planificacién o azar hay en su trabajo en general?

EG: Creo que todos los proyectos forman parte de uno mas grande.

RdF:

Entonces la planificacién, son esos diques que te cierran. Yo creo que
es fundamental dejar espacio para el azar. En esta obra hay un didlogo
entre el dibujo y el texto y se van modificando mutuamente. Primero
hago el dibujo y luego el texto, porque sino es demasiado critico y se
van modificando segtin van quedando. No puedo prever lo que voy a
construir nunca.

¢Cémo desarrolla la idea original? (con dibujos previos, maquetas,
etc.)

EG: No, la verdad es que... (silencio prolongado) Una cosa que me interesa

RdF:

mucho del dibujo es que se construya en el propio acto, es directo,
casi no hay ningin boceto. El texto por otro lado si, se va
reescribiendo hasta que lo encuentro definitivo; no tiene esa
inmediatez.

¢Cudl es la importancia de estos dibujos previos o bocetos?, ¢Los
considera como obras acabadas, con valor expositivo en si mismas?
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EG: No,... porque... quiero decir... Si existiese algtin boceto no lo expondria.
Lo que expongo es lo que tiene interés expositivo y en este caso no
hay nada. En este caso no tengo nada previo.

RdF: {Documenta su proceso creativo?
EG: No.
RdF: ¢Qué tipo de documentacién hace?

EG: Nada o casi nada. La razén es porque mientras estoy trabajando, no
estoy pensando en documentar, porque no me vale para mi proceso.
Yo documentaria si pensase que eso me sirviese, pero no lo veo claro.

RdF: {Trabajé personalmente en el proceso de realizacién de la obra?

EG: Si.

MATERIALES Y TECNICAS

RdF: (Los materiales que ha utilizado en la realizacién de su obra fueron
escogidos por alguna razén? ;Cudl?

EG: Si. En este caso tiene que ver con el dominio sobre la técnica, y el usar
Pilot, me impide borrar; que es una cosa que a nivel conceptual me
parece importante en la pieza del dibujo.

RdF: ;Siempre utilizas la misma marca?

EG: Ultimamente si, pero vamos... no Soy una... es porque esta marca tiene
una gama bastante amplia de colores. Pero no es que... (silencio).

RdF: ¢Cuanto tiempo hace que utilizas esta marca en concreto?

EG: Esta marca... igual un par de afios. Pero con boligrafo yo creo que he
dibujado toda mi vida.

RdF: Te lo pregunto para saber si esta técnica ha evolucionado en tu obra.
Si has observado algtn tipo de viraje en el color. O si has observado
que los azules permanecen mas que los rojos... o algo asi.

EG: iOh, tela!l Ahora si que pienso mas en color que antes, pero los uso
desde hace un afio. (...).

RdF: ¢Qué tipo de materiales se usaron?

EG: Un poco de lapiz al principio y luego el Stabilo.. El papel y la
impresion.

RdF: ¢Son materiales que ofrece el mercado o productos elaborados de
algtin modo especial?

EG: Son materiales que ofrece el mercado.



RdF: (Qué era mds importante en la eleccién de los materiales? ¢La
apariencia visual, otras cualidades como el significado simbdlico,
durabilidad, facil manipulacién, precio...?

EG: Yo creo que la apariencia visual y todo lo que ello conlleva. Lo visual al
final tiene carga simbdlica.

RdF: ;Pensd en la durabilidad a la hora de utilizar los materiales?

EG: Si, en cuanto a que sabfa que un boligrafo y un papel tenian una
durabilidad larga, relativamente. Quiero decir que no es una obra de
arte efimera.

RdF: Le preocupaba a priorila preservacion de su obra?
EG: No, creo que no habia pensado mucho en ello... pero ahora si.

RdF: ¢Son relevantes para usted los materiales originales? Los que usted
utilizé en el momento de la creacién de la obra.

EG: Si, quiero decir que a la hora de restaurarlo habria que utilizar el
mismo material.

RdF: ¢Tiene algin inconveniente con la sustitucién de materiales en caso
de necesidad?

EG: No creo que sea necesario, pero prefiero que no se sustituyan. En mi
trabajo en general, creo que depende de la pieza totalmente.

RdF: ¢Protegié de algin modo su trabajo o alguno de los materiales en
concreto?

EG: Solo con el enmarcado.

RdF:¢Qué tipo de resultado queria conseguir?

EG: Que fuese facil de exponer.

RdF: ¢Es el espacio expositivo un material mas?

EG: Si siempre.

RdF: ;Es determinante para la obra el espacio que ocupa y su iluminacién?

EG: Si es fundamental y creo que es bastante determinante. En este caso
soy un poco mas flexible.

RdF: ¢Es flexible en ese tema?

EG: Si, pero desde luego quiero que se respete al maximo el ideal de
exposicion que establezco. Pero prefiero ser expuesta.

RdF: ¢Es partidario de colocar carteles explicativos junto a la obra?

EG: No. Realmente no lo soy.
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ENVEJECIMIENTO Y DETERIORO

RdF: En una obra como la suya ¢Qué considera a su criterio que es un
deterioro?

EG: Deformacion al dibujo, rotura del material, algo fisico importante.
RdF: ;Qué tipo de deterioros son admisibles en su obra?

EG: Arrugas, pequefios cortes.. realmente en mi obra casi todo es
admisible, me interesa ese envejecimiento. No la restauraria
inmediatamente.

RdF: ;Qué tipo de deterioros son inadmisibles?
EG: Que arda... su desaparicién (risas).

RdF: ;Considera los cambios producidos por el tiempo, el envejecimiento,
un deterioro?

EG: Es algo que me interesa y me interesa conservar.

RdF: (Considera el envejecimiento de los materiales un problema o admite
el cambio?

EG: Admito el cambio.

RdF: ¢Considera que el envejecimiento de los materiales puede disminuir la
expresividad o comprensién de su obra?

EG: Creo que puede aumentarla, las obras van fechadas asi que ese
deterioro es parte del momento de creacién de la pieza y por lo tanto
le da un punto de partida cronolégico.

RdF: ¢Y en el caso de otras obras suyas?

EG: Supongo que depende de la pieza, pero normalmente me interesa esa
especie de “estropearse” de las obras.

RdF: ¢Cudl es el limite de envejecimiento o deterioro aceptable para su
obra?

EG: Que no sea reconocible, supongo.

RdF: ¢(Considera que el cambio de contexto es un deterioro para la
comprension de la obra? (si se saca del proyecto).

EG: No, yo creo que la obra puede vivir sin ese contexto.

RdF: ¢La falta de comprension por parte del publico es un deterioro para
usted?

EG: Si,... Pero prefiero arriesgarme a eso a ser demasiado evidente. Aunque
si admito la trad