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PRESENTACIO

Aquest any estem de celebraci6. No només es materialitzen els deu anys
de la CRAC i els quaranta d’associacionisme dels professionals de la con-
servacio restauracio, sind que també se celebra la X VII Reunio Tecnica,
amb el titol «L’evolucio de les especialitats en conservacio: nous reptes i
perfils professionalsy.

Aquest volum és el recull de treballs de professionals, académics i cien-
tifics que ens plantegen nous reptes en la conservacio-restauracio. Totes
les comunicacions —tretze ponéncies i dotze posters—, des de diferents
ambits i posicions, plantegen solucions a reptes de la conservacid-restau-
raci6 d’un patrimoni poc estudiat i amb poca metodologia documentada.
Sorgeixen possibles conflictes deontologics quan els objectes patrimoni-
als no van ser creats per perdurar, son efimers, van ser produits en série,
o bé estan dissenyats per funcionar amb materials i productes toxics o
poc sostenibles. Per conservar-los en un entorn museistic, cal considerar
diverses aproximacions i enfocaments que han estat objecte de debats
polaritzats al llarg del segle XX.

Aixi doncs, en aquesta Reuni¢ Técnica veurem com determinats objec-
tes patrimonials, siguin antics o contemporanis, demanen enfocaments
de preservaci6 diversos per mantenir-ne la singularitat i el valor cultural,
1 que en molts casos han de trobar maneres d’adaptar-se a protocols de
conservacio-restauracio ideats per a un patrimoni que anomenarem «aca-
démicy, o bé cal crear-ne de propis. En les ponéncies i posters queden re-
flectides moltes casuistiques —des de la preservaci6 d’art contemporani,
fotografic i cinematografic, fins a la conservacio de patrimoni industrial,
natural, tragic o sonor, entre d’altres— que cada vegada més demanen
I’esforg del conservador-restaurador per fer intervencions curoses.

Com a cloenda, en la intervencié amb el titol «Entre nosotros: una reivin-
dicacion de los saberes del restaurador», el Dr. Salvador Mufioz Viiias fara
una relectura dels vint anys del seu llibre i aportara una visio teorica del tot
necessaria sobre els nous conceptes tractats durant de la Reunié Técnica.
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Lorganitzacié del congrés i la publicacié de les actes ha estat possible
gracies a l'esfor¢ del Comite organitzador, del Comite cientific i dels
membres de la Junta directiva, voluntaris, patrocinadors, empreses i
institucions col-laboradores. La darrera edicié de la Reunié Técnica va
ser virtual; aquell primer format telematic, for¢at per una emergencia
sanitaria pandémica, ha donat peu a la Junta a assumir un nou risc i
fer aquesta edici6 en format hibrid per primera vegada. Creiem ferma-
ment en la necessitat d’obrir la Reuni6 a nous publics i ampliar fronteres
per enriquir i fer encara més forta una cita ineludible per als conserva-
dors-restauradors catalans. La Reunié Técnica ha anat creixent gracies
a tots els voluntaris de ’Associacio, i ara s’ha fet un pas més, que haura
d’anar acompanyat en un futur no gaire llunya d’una professionalitzacid
en 'organitzacié del congrés, per vetllar pels estandards de qualitat que
volem des de la CRAC.

MERCE GUAL VIA
Presidenta CRAC
Conservadors-Restauradors Associats de Catalunya
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Plasticos en fotografia. Desarrollo de un
manual practico en linea

ELENA DE LA RosA REGOT

Restauradora jefa de libros, pergamino y fotografia.
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elenadelarosaregot@gmail.com

RESUMEN

El plastico, junto con el papel y el vidrio, es uno de los materiales mas
utilizados como soporte fotografico, pero también es uno de los mas
desconocidos. El proyecto Plasticos en fotografia nace de una inqui-
etud personal y profesional ante la dispersion de la informacion sobre
los plésticos utilizados como soporte fotografico primario. El sitio web
plasticosenfotografia.wordpress.com es el resultado de un trabajo amplio
de busqueda, analisis y tratamiento de la informacion sobre los temas
principales para conocerlos: historia, fabricacion, propiedades, forma-
tos, estratigrafia, identificacion, degradaciones, restauracion y conser-
vacion. De este modo se facilita una herramienta en linea intuitiva y de
consulta agil.

PALABRAS CLAVE: acetato de celulosa, fotografia, nitrato de
celulosa, plastico, soporte.

ABSTRACT

Plastic, along with paper and glass, is one of the most widely used mate-
rials as a photographic support, but it is also one of the most unknown.
The project Plastics in photography was born out of a personal and pro-
fessional concern about the dispersion of information about plastics used
as photographic support. The plasticosenfotografia.wordpress.com web-
site is an extensive introduction to these materials and addresses most of
the key topics to properly get to know them: history, manufacture, prop-


https://plasticosenfotografia.wordpress.com/
https://plasticosenfotografia.wordpress.com/

Elena de la Rosa Regot

erties, formats, layer structure, identification, deterioration, restoration
and conservation. Therefore, this website becomes an easy-to-use and
functional online resource.

KEY WORDS: cellulose acetate, photography, cellulose nitrate, plastic, support.

1. INTRODUCCION Y OBJETIVOS

El proyecto Plasticos en fotografia se desarrolld como trabajo final del
Master en Diagnostico del Estado de Conservacion del Patrimonio His-
térico que se imparte en la Universidad Pablo de Olavide, y responde a
una inquietud personal y profesional ante la dispersion de la informacion
sobre los plésticos utilizados como soporte fotografico primario y la di-
ficultad de consultarla.

Bajo la denominacion de soporte plastico o pelicula plastica (del inglés
plastic film) se engloban diferentes materiales transparentes y flexibles
empleados como soporte en fotografia, a los que se les afiade la emul-
sion que contiene el aglutinante y las particulas formadoras de la imagen
(Riego et al., 1997). Entre los objetos fotograficos con soporte plastico
se encuentran los negativos, las diapositivas, las peliculas para rayos X o
los microfilms (Pavdo, 2001; Adcock, 2000). Aunque no son el objeto del
presente estudio, el plastico también se ha utilizado y se utiliza en otros
procesos fotograficos; por ejemplo, como aglutinante en procesos al colo-
dion (nitrato de celulosa), como recubrimiento de algunos papeles de copia
conocidos como resin coated o RC (polietileno) y en sistemas de presen-
tacion contemporaneos (Herrera, 2014; Lavédrine, 2009; Maynés, 2005).

El pléstico, junto con el papel y el vidrio, es uno de los materiales mas
utilizados como soporte fotografico, pero también es uno de los mas des-
conocidos. A pesar de que las fuentes que tratan los soportes plasticos en
fotografia son numerosas, estas se encuentran dispersas y en diferentes
formatos: articulos, libros, manuales, guias rapidas, sitios web, etc. Ade-
mas, la mayoria estan escritos en inglés y no permiten una actualizacién
agil con nuevos datos.
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Los trabajos mas completos sobre soportes plasticos se centran en so-
portes cinematograficos, como el manual The Film Preservation Guide
(National Film Preservation Foundation, 2004) o el sitio web FilmCare, o
en entornos museograficos, como el libro Conservation of Plastics (Sha-
shoua, 2008). Por otro lado, aquellos dedicados a la fotografia, como el
sitio web Graphics Atlas o el manual Photographic negatives: nature and
evolution of processes (Valverde, 2003), presentan los diferentes proce-
s0s 0 soportes, pero sin profundizar por completo en ellos.

Por todo ello, se considerd que faltaba un trabajo de referencia centrado
exclusivamente en los soportes plasticos primarios utilizados en fotogra-
fia que recopilara toda esta informacion y la pusiera a disposicion de
aquellas personas interesadas en ella de una forma sencilla. Los princi-
pales objetivos de esta investigacion fueron:

» Conocer los soportes plasticos primarios usados en fotografia
* Difundir la informacion sobre estos en un formato actualizable (sitio web)
* Facilitar el acceso a dicha informacion en lengua castellana

Este trabajo no pretende, bajo ningun concepto, ser el manual definitivo,
pero si una primera aproximacion que permita dar una vision global de lo
que sabemos hasta ahora sobre los soportes plasticos y pueda darlos a cono-
cer a los diferentes agentes que trabajan con ellos. Ademas, al tratarse de un
manual en linea, puede actualizarse fAcilmente a medida que se desarrollen
nuevos estudios o mejoren las estrategias de conservacion, entre otros.

2. PLAN DE TRABAJO Y METODOLOGIA

El desarrollo de un manual de referencia requiere una buena base bi-
bliografica que lo nutra y que permita ofrecer informacion de calidad
sobre el tema. Por tanto, el plan de trabajo se dividi6 en tres fases:

* Primera fase: recopilacion bibliografica
* Segunda fase: tratamiento de la informacion
* Tercera fase: desarrollo del manual en linea
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La recopilacién bibliografica se dividio, a su vez, en tres etapas. Asi, se
hizo una primera busqueda de libros destacados en el campo de la con-
servacion fotografica para obtener una vision general de los plasticos en
fotografia y determinar aquellos utilizados como soporte; una segunda,
centrada en bibliografia especifica sobre plasticos, tanto en el ambito in-
dustrial como en el museistico; y una tercera biisqueda orientada hacia
la recopilacion de estudios analiticos aplicados a soportes plasticos patri-
moniales. De este modo se obtuvo una bibliografia extensa, en la que se
pudieron sustentar las siguientes fases del trabajo.

El tratamiento de la informacion permitié organizarla siguiendo el esque-
ma tradicional aplicado a las investigaciones de bienes culturales: contex-
to, diagnoéstico y tratamiento.

Por ultimo, se desarrollo el manual en linea. Primero se tuvo en cuenta la
funcionalidad del sitio web (eleccion del sistema de gestion de conteni-
dos, nombre del sitio, disefio, creacion del ment, relaciones entre paginas
y entradas, etiquetas y pie del sitio) y después se llevo a cabo la creacion
de los contenidos (seleccion de la informacion y presentacion). Para que
consultarla fuera sencillo y practico, se facilitaron dos formas principales
de navegacion: por temas (historia, identificacion, etc.) o segtn el soporte
plastico (acetato de celulosa, poliéster, etc.).

3. ELPROYECTO PLASTICOS EN FOTOGRAFIA

El resultado de este proyecto de investigacion puede consultarse en la
direccion web https:/plasticosenfotografia.wordpress.com, que contiene
una amplia introduccion a los diferentes pldsticos que se han utilizado
como soporte fotografico (figura 1). Los temas que se presentan son los si-
guientes: historia, fabricacion, propiedades, formatos, estratigrafia, iden-
tificacion, degradaciones, restauracion y conservacion.

3.1. Introduccion a los soportes plasticos

La evolucién de los soportes fotograficos ha sido constante desde el naci-
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PLASTICOS EN FOTOGRAFIA

Figura 1. Cabecera y ment del sitio web Pldsticos en fotografia. Elena de la Rosa, 2020.

miento de la fotografia en 1839, con materiales como el cobre, el hierro,
el papel, el vidrio, etc. Este tiltimo se empled para la produccion de ne-
gativos por su alta transparencia. Aun asi, su peso, volumen, fragilidad y
falta de flexibilidad propiciaron el interés por encontrar un nuevo soporte
(Valverde, 2003).

Las primeras alternativas al vidrio utilizaron el papel por su flexibilidad
y fueron introducidas entre 1884 y 1889 por George Eastman, quien tam-
bién introdujo un nuevo formato: los carretes. Sin embargo, aunque estos
permitian la produccion de numerosos negativos de una forma sencilla y
sin la necesidad de cargar grandes bultos y pesos, no resolvieron el pro-
blema de la transparencia (Pavao, 2001).

En 1854 Alexander Parkes sugirid la estratificacion de diversas capas
de colodion, que ya se usaba como aglutinante en fotografia, para crear
un soporte flexible, pero no se llevo a cabo su propuesta. En 1887 John
Carbutt present6 los primeros negativos emulsionados sobre plastico, el
nitrato de celulosa. No obstante, estos estaban disponibles unicamente
como placa rigida de entre 2 y 3 mm de grosor, ya que se cortaban a partir
de bloques solidos (Valverde, 2003).

El primer carrete de nitrato de celulosa emulsionado lo lanzé al mercado
la Eastman Kodak Company en 1889 y rapidamente obtuvo un gran éxi-
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to. Su transparencia, ligereza, flexibilidad (y capacidad de ser bobinado),
sus dimensiones reducidas (también las de las camaras fotograficas) y
unos precios asequibles favorecieron un creciente interés del publico afi-
cionado (Pavao, 2001).

Lamentablemente, los soportes de nitrato de celulosa son inestables
quimicamente si se conservan en condiciones inadecuadas y sufren un
proceso de degradacion autocatalitico que los vuelve pegajosos y fra-
giles y, en casos extremos, pueden llegar a la autocombustion (Eaton,
1985; Maynés, 2005; Pavao, 2001), lo cual causo la pérdida irreparable
de fotografias y peliculas cinematograficas. Ello condujo a su declive
durante la década de 1930 hasta que dejo de fabricarse a principios de
la década de 1950, cuando se prohibio por su alta inflamabilidad (Lavé-
drine, 2009).

Durante el periodo de entreguerras, la investigacion de la industria de los
plasticos avanzé enormemente (Fuentes de Cia y Robledano, 1999), lo
cual permitié un amplio desarrollo de sus posibilidades y la introduccion
de soportes mas estables en fotografia. Durante la década de 1920, el
nitrato de celulosa empezd a sustituirse en algunas de sus aplicaciones
fotograficas por el diacetato de celulosa, bautizado como safety film
(pelicula de seguridad) por la Eastman Kodak Company por no ser au-
tocombustible (Pavao, 2001; Riego et al., 1997). Con el tiempo, la deno-
minacion safety paso a designar cualquier pelicula de acetato de celulosa
(Valverde, 2003).

Sin embargo, el diacetato de celulosa también resultd ser un soporte
inestable, si bien no tanto como el nitrato. Por ello, durante las décadas
de 1930 y 1940 se crearon nuevos tipos de acetatos de celulosa, co-
nocidos como acetato propionato de celulosa y acetato butirato de
celulosa. A finales de este periodo, tras la Segunda Guerra Mundial,
tanto el nitrato de celulosa como el diacetato fueron sustituidos por el
triacetato de celulosa, un soporte mucho mas estable que sigue en uso
hoy dia en la mayoria de los carretes fotograficos (Mestre i Vergés,
2003; Valverde, 2003).
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Pese a las mejoras respecto a sus predecesores, el triacetato de celulosa
seguia sin ser el material perfecto para todas las aplicaciones, sobre todo
cuando se requeria una alta estabilidad dimensional (fotografia aérea)
o fidelidad de color (artes graficas). Esto potencio el desarrollo de po-
limeros sintéticos, como el cloruro de polivinilo, utilizado para artes
graficas entre 1945 y 1955, o el poliestireno, que lo sustituyd gracias
a su resistencia a la humedad, su flexibilidad y su resistencia mecéanica
(Adelstein, 1987).

Aun asi, el polimero sintético que conllevé el mayor avance para los so-
portes plasticos fotograficos fue el poliéster, nombre utilizado para deno-
minar diversos materiales, entre ellos el tereftalato de polietileno. Este
fue introducido en fotografia en 1955 por E. I. du Pont Co. como soporte
para artes graficas en sustitucion del poliestireno. Se trataba de un so-
porte de gran calidad y con unas propiedades fisicas superiores a los
anteriores: alta estabilidad dimensional, resistencia mecanica al desgarro,
estabilidad quimica, etc. (Adelstein, 1987; Maynés, 2005). Durante las
dos décadas siguientes fue reemplazando al triacetato de celulosa gra-
dualmente, hasta convertirse en el soporte plastico mayoritario a finales
de la década de 1970 y hasta la actualidad (Mestre 1 Vergés, 2003).

En 1957 la compaiiia Agfa introdujo la pelicula de policarbonato, o bis-
fenol A, para artes graficas, y la empresa Ansco para fotografia aérea.
Sin embargo, aunque mejoraba la resistencia a la humedad y la estabi-
lidad dimensional del poliéster, no tuvo una gran aceptacion porque su
resistencia y rigidez eran inferiores y el producto era mas caro (Adelstein,
1987). Ya en 1996 se introdujo un nuevo tipo de poliéster, el naftalato de
polietileno (Lavédrine, 2003).

Actualmente, los soportes plasticos mayoritarios en fotografia son el te-
reftalato de polietileno y el triacetato de celulosa (Lavédrine, 2009). No
obstante, hay que tener presente que, pese al fin de su fabricacion, el ni-
trato de celulosa y el diacetato fueron ampliamente usados y, como con-
secuencia, contamos con un importante patrimonio sobre estos soportes
que también debe ser conservado, pese a las dificultades (figura 2).
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Figura 2. Fechas de uso de los soportes plasticos en fotografia. Las casillas de color mas
claro indican fechas orientativas. Elena de la Rosa, 2020.

Aunque la fabricacion del plastico es ampliamente conocida en la indus-
tria, el ambito patrimonial carece generalmente de esta informacion, pese
a que esta determina las propiedades de cada plastico, su envejecimiento
y sus posibles degradaciones. Por ello, conocer los diferentes procesos
utilizados puede aportar un conocimiento muy util para su conservacion.

Los plasticos son polimeros (uniéon de monémeros) tratados con aditivos
para obtener una forma y unas dimensiones estables. En funcion de su
origen, los polimeros se dividen en tres categorias (figura 3), pero los
plasticos se encuadran unicamente en las dos ultimas: semisintéticos y
sintéticos. Para la fabricacion de las ldminas se han utilizado diferentes
sistemas, como la extension de las mezclas sobre una mesa de cristal, la
maquina continua, el calandrado y la extrusion (Adelstein, 1987; Shas-
houa, 2008).

En la web Plasticos en fotografia se presentan los datos basicos de cada
plastico (denominacion, nombres comerciales, formula quimica, materia
prima o monémero, estructura, etc.), asi como una breve descripcion de
su proceso de fabricacion. Asimismo, se facilitan las propiedades desea-
bles en los plasticos usados como soportes fotograficos (mecanicas, tér-

22



Plasticos en fotografia. Desarrollo de un manual practico en linea

Hatianles
i it de cellosa (4]

Acetuo de cebulass (L)

Paliestirena (F3) Acetata propianato de
calubosa

Pobmarizackin por adicon

Cleoura de polhinka |PVE)
S tices

- J
{unidn die mancmoros)| —_——¥

Poilmarlzackiin par
condensaciiin Terettalato de palietens
FET)

Mafralato de polietieno
[PENY

Figura 3. Clasificacion de los soportes plasticos seglin su origen y procedimiento de
fabricacion. Elena de la Rosa, 2023.

micas, dimensionales, etc.) y las ventajas e inconvenientes de cada uno
de ellos.

Las propiedades de cada plastico determinaron para qué usos (fotografia
aérea, rayos X, etc.) y formatos eran mas adecuados. Los formatos uti-
lizados en fotografia sobre soporte plastico son numerosos, ya que no se
adaptaron Uinicamente aquellos existentes en soporte de vidrio (formatos
de placa), sino que su flexibilidad y su resistencia permitieron la introduc-
cion de nuevos formatos en carrete (Pavao, 2001). El sitio web presenta
tanto los formatos generales en fotografia sobre plastico como aquellos
especificos de cada plastico.

En cuanto a los procesos fotograficos, los soportes plasticos se relacio-
nan generalmente con fotografias transparentes que sostienen imagenes
negativas monocromaticas o positivas a color (diapositivas). No obstante,
existen tanto positivos como negativos monocromos o a color, y algu-
nos soportes pueden ser opacos. Ademas, si bien los principales proce-
sos a color sobre soporte plastico son los positivos cromogenos, también
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encontramos otros basados en el procedimiento reticular o de pantalla
(autocromo) y los de soporte opaco basados en el sistema de blanqueo
de colorantes (Cibachrome o Ilfochrome) (Lavédrine, 2009). Todos estos
procesos tienen elementos comunes (el soporte, el aglutinante y los for-
madores de la imagen), pero presentan estratigrafias diferentes, segiin
contengan otros elementos como el subbing, la capa anticurvado, la capa
antihalo, mascaras o capas de proteccion. En el sitio web se facilita una
breve historia de los procesos utilizados y los esquemas estratigraficos de
cada uno de ellos (figura 4).

Retoque {rara) " Retogue (rara) ~
Barniz (raro) Barniz (raro) " 7 . Retogue {raro)

Gelatina + plata filamentaria Gelatina + plata filamentaria Gelatina + plata filamentaria

Subbing Subbing Subbing
Nitrato de celulosa Acetato de celulosa Poliéster
Subbing Subbing Subbing
Anti-curvado (anti-hale leuco) Anti-curvado (anti-halo leuco) Anti-curvado (anti-halo leuco)

Figura 4. Estratigrafia de negativos y positivos monocromaticos procesados. Los groso-
res no estan a escala. Elena de la Rosa, 2020.

3.2. Identificacion

Laidentificacion es uno de los asuntos mas problematicos y complejos, ya
que la mayoria de los analisis son destructivos y poco fiables, por lo que se
recomienda usar al menos dos técnicas diferentes para corroborar los re-
sultados. Dichos andlisis se han dividido en tres categorias segiin su com-
plejidad: observacion directa, analisis simples y técnicas instrumentales.

La observacion directa comprende algunos métodos utilizados para iden-
tificar procesos fotograficos sobre vidrio o papel (apariencia o cronolo-
gia) y otros especificos de la identificacion de plasticos (impresiones en
los bordes o muescas en la pelicula), si bien inicamente son aplicables
a algunos formatos y carecen de fiabilidad (Lavédrine, 2009; Valverde,
2003). En segundo lugar, los analisis simples (ignicion, flotabilidad, di-
fenilamina) suelen requerir una pequefia muestra y tampoco son con-
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cluyentes. Se tratan aquellos utilizados tradicionalmente en fotografia
para la identificacion de los tres soportes principales (nitrato, acetato y
poliéster) y se afiaden otros considerados ttiles para identificar los so-
portes minoritarios. Por ultimo, las técnicas instrumentales todavia estan
en desarrollo en este campo, ya que la mayoria necesita la eliminacion
previa de la emulsion. El estudio con espectroscopia de plasma induci-
do por laser (LIBS), pese a ser destructivo, o el analisis a partir de los
compuestos organicos volatiles emanados son los que parecen presentar
mejores resultados.

Para presentar los analisis se ha preparado un esquema base donde se
facilita la informacion de forma clara y simple, con tablas y recursos vi-
suales (fotografias y videos) que ayudan en su preparacion, realizacion e
interpretacion. También se destacan las precauciones que deben tomarse
con los reactivos y se proporcionan sus fichas técnicas.

3.3. Degradaciones

Para la correcta preservacion de los objetos fotograficos es necesario cono-
cer las formas de deterioro de los materiales que los conforman, asi como
sus causas (Fuentes de Cia, 2012). Aunque la inestabilidad del soporte plas-
tico suele ser la principal causa de la degradacion en este tipo de objetos
(figura 5), se presentan las alteraciones propias de cada uno de los estratos,
asi como las derivadas de su estrecho contacto.

-

Figura 5. Adhesion de un
negativo de nitrato al sobre
de papel. La degradacion
suele empezar por el
centro del objeto.

Elena de la Rosa, 2016.
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También se facilitan dos tablas con los grados de alteracion de los sopor-
tes de nitrato y acetato de celulosa, apoyo visual para reconocerlos y una
lista de actuaciones recomendadas. Al tratarse de los dos soportes mas
inestables, son los Gnicos que cuentan con esta clasificacion.

Para conocer el estado de conservacion, poder desarrollar estrategias
para su correcta preservacion y priorizar tratamientos, es importante
contar con métodos de monitorizacion. Actualmente, estos se centran en
el estudio de los acidos emanados de los soportes de acetato (por ejem-
plo., A-D Strips) (figura 6). Sin embargo, se presentan algunos métodos
en desarrollo aplicados a otros plasticos. También se facilita una breve
guia para elegir el método de analisis, realizar la toma de muestras y
establecer su frecuencia y las actuaciones posteriores.

Figura 6. Comparacion de la coloracion de las tiras de medicion de
los sistemas A-D Strips y Danchek con los colores de referencia.
Elena de la Rosa, 2015.

3.4. Restauracion y conservacion
Los tratamientos de restauracion se listan y comentan brevemente (lim-

pieza en seco, aplanado, consolidacion de la emulsion, etc.) y se explica
un poco mas en profundidad un tratamiento complejo y peligroso exclu-
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sivo de los soportes plasticos: el cambio de soporte o traslado de emulsion
(Eaton, 1985).

Actualmente, la conservacion preventiva se considera el tratamiento mas
eficaz para la prolongacion de la vida de estos materiales, ya que su accion
se dirige a un mayor nimero de objetos. El presente proyecto facilita in-
formacion sobre los principales aspectos a tener en cuenta para su correcta
proteccion: materiales, parametros ambientales y manipulacion, ademas de
otras consideraciones como los cambios de formato o el expurgo.

En cuanto a los materiales, se explican las protecciones individuales y
colectivas, los papeles y plasticos adecuados, las caracteristicas que de-
ben tener para no degradar la fotografia o para ralentizar la degradacion,
los formatos que existen y el criterio de priorizacion de las actuaciones.

Los sistemas de proteccion directos de los objetos fotograficos no exi-
men de la necesidad de controlar los pardmetros ambientales, que son,
en ultima instancia, los que ejercen una mayor influencia en la correcta
conservacion de los materiales sobre soporte plastico (Bigourdan, s.f.).
Por ello, se presentan los principales factores que los afectan: temperatu-
ra'y humedad relativa (ya que van estrechamente ligados), contaminantes
y radiacion luminica (Fuentes de Cia, 2012). En todos ellos se presenta
una breve introduccion al parametro y se facilitan diferentes métodos de
control. Por ejemplo, en el caso de la humedad relativa y la temperatura,
se explica el uso del archivo frio (considerado actualmente el tratamiento
mas efectivo), los envoltorios adecuados y las directrices para el acceso
a las colecciones.

La manipulacion es otro aspecto fundamental de la conservacion de los
materiales (Adcock, 2000), y por eso se proporcionan algunas directrices
sobre la superficie de trabajo, el traslado de los materiales, la visualiza-
cion de las imagenes o la proteccion personal ante los vapores que ema-
nan los nitratos y los acetatos.

El sitio web, ademas, facilita la bibliografia utilizada para su desarrollo,
asi como un formulario de contacto para aquellos que quieran ofrecer
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material didactico, informar de nuevos estudios, organizar cursos o pedir
asesoramiento profesional.

4. CONCLUSIONES

La amplia busqueda bibliografica y documental ha permitido disefar un
sitio web bien documentado que sirve como punto de partida para los
diferentes agentes que trabajan con objetos fotograficos en soporte plas-
tico. Este sitio presenta varias ventajas en comparacion con las fuentes
consultadas.

La primera es la reuniéon en un tnico lugar de la informacién sobre este
tipo de soportes, que hasta ahora estaba dispersa. Esto hace mas facil
acceder a ella y reduce el tiempo de busqueda. La segunda ventaja es
la presentacion de la informacion, tanto por su organizaciéon como por
los recursos utilizados. El sitio web permite la navegacion por temas
(historia, identificacion, etc.) a través del ment, y segun el soporte
plastico a través de las etiquetas. Esto facilita un uso intuitivo del sitio
web y una consulta agil. Asimismo, el uso de un medio digital permite
facilitar recursos interactivos, como presentaciones de imagenes o
videos, que ayudan a dinamizar los contenidos. Por tltimo, al tratarse de
un sitio web los contenidos pueden actualizarse, ampliarse y renovarse
de forma sencilla.

No obstante, para su completa efectividad se plantean tres lineas futuras
de trabajo: la ampliacion de la informacion, tanto de temas que pueden
estudiarse con mas profundidad como de aquellos en continuo desarrollo;
la implicacion de las instituciones y particulares, para enriquecer el sitio
web con mas imagenes y videos, y la difusion del sitio web, asi como de
la investigacion previa.
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RESUMEN

FiftyFifty (FF) fue una distribuidora y agitadora cultural fundada por
Pedro Soler y Enrique Radigales que promovié la incipiente estética di-
gital en formato CD-ROM durante el cambio de milenio. FF mostr6 una
coleccion de obras interactivas, lo que foment6 la participacion y expe-
rimentacion en el marco de instituciones culturales como el CCCB, el
Festival Sonar y artFutura, entre otros. Conforman la coleccion obras
digitales interactivas creadas por diferentes artistas nacionales e inter-
nacionales. El presente articulo relata el proceso de catalogacion de la
coleccion, su digitalizacion y su conclusion en una muestra expositiva en
La Capella de Barcelona (24 de enero de 2023).

PALABRAS CLAVE: CDROM, Fiftyfifty, interactividad, catalo-
gacion, digitalizacion.

31



Martha Helga, Enrique Radigales, Pedro Soler

ABSTRACT

FiftyFifty (FF) was a cultural agitator and distributor founded by Pedro
Soler and Enrique Radigales that promoted the incipient digital aesthet-
ics in CD-ROM format during the turn of the millennium. FF showed
a collection of interactive works, encouraging participation and ex-
perimentation within the framework of cultural institutions such as the
CCCB, Sonar Festival and artFutura, among others. This collection is
made up of interactive digital artworks created by different international
artists. This article relates the process of cataloguing the collection, its
digitalization and its conclusion in an exhibition at La Capella in Barce-
lona (January 24, 2023).

KEY WORDS: CDROM, Fifiyfifty, interactivity, cataloguing, Digitization.

INTRODUCCION AL PROYECTO Y AL EQUIPO

FiftyFifty (FF) fue una distribuidora y agitadora cultural fundada por
Pedro Soler (Singapur, 1967) y Enrique Radigales (Zaragoza, 1970) que
promovid la incipiente estética digital en formato CD-ROM durante el
cambio de milenio. En un breve espacio de tiempo (1999-2001) y desde la
ciudad de Barcelona, FiftyFifty mostré una coleccion de obras interacti-
vas tostadas en policarbonato, y fomentd la participacion y experimenta-
cion en el marco de instituciones culturales como el CCCB (Barcelona),
la Universitat Pompeu Fabra (Barcelona), el festival Sonar (Barcelona),
artFutura (Barcelona) y Transmediale (Berlin), entre otros.

La coleccion FiftyFifty, situada en Madrid, cuenta con aproximadamente
200 CD-ROM; la conforman obras digitales interactivas creadas por di-
ferentes artistas, principalmente europeas, asiaticas y espafolas

Esta coleccion integrada por CD-ROM que contienen una gran variedad
de formatos digitales fue creada por Pedro Soler y Enrique Radigales
a lo largo de varios afios, en el trascurso de la gestion de la producto-
ra FiftyFifty. Durante el tiempo en el que FiftyFifty fue dando valor a
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estos objetos y a su contenido, fueron haciendo una recopilacion de los
materiales.

La propuesta aqui expuesta naci6 a partir del trabajo de comisariado de
uno de los fundadores de la productora FiftyFifty, Enrique Radigales, co-
misario, artista e investigador de lenguajes digitales. Al proceso de inves-
tigacion y desarrollo curatorial se sumo el también fundador de FiftyFifty
Pedro Soler, curador y artista multimedia. Juntos han desarrollado todo el
hilo narrativo que vertebra el proyecto La salvaje experiencia de usuario
(2022-2023), una exposicion organizada durante el mes de enero de 2023
en La Capella (Capella, s.f.), un espacio del Instituto de Cultura de Barce-
lona dedicado a la cultura emergente y que celebra el contenido de esta co-
leccién y su interactividad. A este proyecto curatorial se le sumo el trabajo
de la archivista Martha Helga Lopez (La Paz, 1995) con el fin de componer
un catalogo, actualizar y conservar el contenido de la coleccion FiftyFifty.

Este articulo explica el proceso de composicion de dicho catalogo, previo
a la celebracion de la exposicion La salvaje experiencia de usuario.

Enrique Radigales cuenta con una formacion artistica en la especialidad
de Pintura en la Escola Massana de Barcelona, que termin6 en el mo-
mento en el que surgieron las primeras aplicaciones multimedia (1993)
(Radigales, s.f) Programas como Macromedia Authorware o Director
abrieron en su carrera un camino hacia un territorio exento de los gestos
y la improvisacion propios de la pintura, pero aportaron un paisaje de
narraciones que en ese momento de experimentacion la superficie pictd-
rica tenia limitado. Desde entonces su trabajo se ha visto atravesado por
estos dos planos: la gélida y embaucadora superficie de la pantalla y el
tradicional sentido historico de la tela.

Pedro Soler recibio formacion en Artes Digitales por el Instituto Audio-
visual de la Universidad Pompeu Fabra en Barcelona (1997-1998) (Soler,
s.f) Ha trabajado como curador en centros de artes como La Capella
(Barcelona), ASCII Foundation (El Cairo) o LABoral (Gijéon) o CAC
(Quito), asi como para el festival Sonar (Barcelona), y como director
técnico de Hangar, el centro de produccion de artes visuales que gestio-
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na la Fundacion AAVC (CCCB, s.f)) Su carrera persigue una narrativa
general en torno a los universos multimedia, el arte contemporaneo y la
cultura libre.

Por tltimo, en la rama archivistica, se cuenta con la participacion de Mar-
tha Helga Lopez, quien recibié formacion en Cine por la Universidad
Camilo José Cela (2014-2018) y realiz6 el Master en Restauracion y Con-
servacion Cinematografica de la Elias Querejeta Zine Eskola (2018-2019);
alli se especializo en conservacion preventiva de materiales filmicos y se
centro en la investigacion sobre de nuevos materiales de preservacion a
largo plazo para cine. En el transcurso de su formacion realizo diferentes
investigaciones sobre cine amateur o doméstico vasco durante la década
de 1950 en el marco del proyecto de investigacion Database Cine Ama-
teur Vasco (Amateur Movie Database, s.f.), promovido por el investiga-
dor y docente Enrique Fibla Gutiérrez. Posteriormente, como conserva-
dora, ha ampliado su rango de investigacion a la conservacion de nuevos
medios y arte digital, y ha trabajado como gestora de la coleccion de arte
digital de Harddiskmuseum (Harddiskmuseum, s.f.)

A partir del afio 2000 y en pleno estallido de las puntocom, el ancho de
banda que daba acceso a internet todavia era exiguo, y la conexion no
soportaba grandes imagenes o videos. Con los navegadores mas popula-
res, como Internet Explorer o Netscape, se podia tener una experiencia
pausada y austera, con archivos JPG o GIF de solo 256 colores hexadeci-
males, entrelazados a través de un modem de 58.000 baudios. En contra-
posicion, el formato CD-ROM permitia en esa época la creacion de obras
interactivas y la inmersion experimental en sistemas multimedia que es-
timularon nuestra imaginacion grafica e influyeron en la experiencia de
usuario del futuro ecosistema de internet.

En la heterogénea esfera multimedia en formato CD-ROM, se incorporan
algunos de los postulados que ya habian iniciado algunas artistas de Net.
art europeas a mediados de la década de 1990, como la narrativa emocio-
nal de Michael Samyn (Bélgica, 1968) o de Olia Lialina (Rusia, 1971), o
la estética del error del duo precursor del Net.art Jodi.org (formado por
Joan Heemskerk, Holanda, 1968, y Dirk Paesmans, Bélgica, 1965) o de
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Alexei Shulgin (Rusia, 1963). Pero frente a ese contexto de investigacion
postestructuralista propio del Net.art, encontramos que los interfaces de
los CD-ROM experimentan con una multimedia de tendencias estéticas
neobarrocas, con las que la construccion web y la pluralidad discursiva
desbordan técnicamente las narrativas que en ese momento podiamos
encontrar en la disciplina del Net.art.
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La utilizacion de estos discos de policarbonato fue efimera: desde su co-
mercializacion en 1984 a través de Sony hasta el principio de la década
del 2000, con la llegada del pendrive (Aller, 2020), pasaron rapidamente
a la historia de los artefactos multimedia. Sin embargo, el contenido de
estos discos es el germen de la experiencia de usuario tal y como la cono-
cemos hoy. Su corta existencia culminé con la web semantica, la demo-
cratizacion del acceso a internet y una pujante nueva economia basada en
la generacion de valor, crecimiento y competitividad.

En la actualidad, explorar estas interfaces supone casi un ejercicio an-
tropologico. En estas obras la interaccion respira una libertad salvaje,
que nada tiene que ver con los conceptos de usabilidad que se aplicaron
mas adelante. El proyecto que aqui presentamos naci6 con el objetivo de
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recuperar y medir aquella primera experiencia frente a la pantalla en un
momento de transicion colmado de epifanias estéticas y tecnologicas, y
centrar la atencion en esa nube de posibilidades tecnoldgicas que nos
atravesaba entonces (1985-2005) y que se producia al unir las esferas del
conocimiento analogico y el primer despertar digital. Este proyecto, por
su lado comisarial, busca abordar ese territorio transitorio y, por el lado
de la archivistica, enfrentarse a la complejidad de recuperar y crear un ca-
talogo de este caracter. El proceso de desarrollo del proyecto ha buscado
acercar estas experiencias de usuario al publico y devolver su dignidad a
este formato en desuso.

Estos CD-ROM, con una resolucion de 640x480 pixeles y una capacidad
de 700 MB, contienen imagenes de una profundidad de color de 24 bits,
sonido de 8 bits, graficos animados e incluso videos. En este contexto
formal y fisico del CD-ROM, el juego, la dindmica intima de usuario y la
accion-reaccion fluida comprenden un biotopo de diversidad que trataba
de romper con cualquier determinacion estética o lingiiistica a favor de la
experiencia de usuario y del éxtasis sensorial como vehiculo de reflexion.

El proyecto comenzo a partir de la iniciativa curatorial de realizar una mues-
tra expositiva con el contenido de la coleccion con el objetivo de mostrar
cOmo estas obras interactivas han sido el punto de partida estético de mucho
del contenido web y del arte digital que consumimos en nuestros dias.

HISTORIA DE LA COLECCION FIFTYFIFTY

La aparicion del CD-ROM a finales de la década de 1980 y su popula-
rizacion durante la de 1990 fue un momento importante para todos los
implicados en el arte y la creacion. El avance mas evidente supuso que
se dispusiera de cantidades de espacio antes inimaginables —700 MB
en lugar de los 1,5 MB que cabian en un disquete o del minusculo flu-
jo de datos recibido a través de un modem de 2400 baudios—, lo que
permitié que voluminosos libros o colecciones de informacion cupieran
digital y milagrosamente en un delgado disco que reflejaba el arco iris.
La Encyclopedia Britannica, un colosal libro de treinta y dos voliimenes,
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se saco por primera vez en version de disco unico en 1989 (Britannica,
s.f.), pero fue The Voyager Company la que vio el potencial creativo del
CD-ROM como soporte para libros ampliados (Diaz, 2013; Wikipedia,
s.f) utilizando elementos audiovisuales, navegacion y animaciones con
un objetivo artistico, o al menos informativo. El mundo de la informatica
disponia de la tecnologia, pero no de contenidos de este tipo.

El CD mas antiguo de la coleccion FiftyFifty (1991) recoge la obra del fo-
tografo Pedro Meyer (México, 1935) para The Voyager Company: Foto-
grafio para recordar. Meyer ya era un fotégrafo conocido y consumado
en aquella época, y el CD-ROM de esta coleccion es un pase de diapo-
sitivas de una serie de fotos que documentan la enfermedad y la muerte
de sus padres combinadas con grabaciones de reflexiones habladas. The
Voyager Company sigui6 publicando titulos tan respetados como 7he So-
ciety of Mind (1994), de Marvin Minsky (Estados Unidos, 1927 - 2016),
Cinema Volta, de James Petrillo en 1993 y, ese mismo ano, Freak Show,
de los Residents, que causo sensacion en su momento por su estilo mu-
sical pop realizado en un medio canoénico. A pesar de contar con un ca-
talogo impresionante e impulsar el desarrollo de los primeros programas
multimedia —en particular, la Hypercard de Apple—, Voyager quebro
en 1997 (Brown, 2012).

Pedro Meyer fue solo el primero de una serie de artistas consagrados
que experimentaron con la nueva plataforma. En Japdn, el artista y di-
sefiador de moda Yokoo Tadanoori (Nishiwaki, 1936) produjo una pieza
maravillosamente extrafia llamada Angel Love (1992), seducido ante la
posibilidad que ofrecia el medio de dar vida a sus collages y disefios,
haciéndolos cantar y bailar. Dominique Gonzalez-Forster (Estrasburgo,
1965) lo utiliz6 como una especie de catdlogo ampliado, jugando con
presentaciones de diapositivas y composiciones creativas pero sin distar
mucho de un catalogo de papel.

La lujosa serie de publicaciones Artintact (figura 2) combinaba el presti-
gio del libro de arte con la plataforma experimental del CD-ROM (ZKM,
s.f.). Producida por el Center for Art and Media de Karlsruhe (ZKM),
Alemania, entre 1994 y 1999, con un total de cinco ediciones, su objetivo
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era situar la practica del media art
firmemente dentro del arte con-
temporaneo, ayudando a artistas
consagrados a expresar su vision
en el soporte CD-ROM vy explo-
rando las obras en los ensayos cri-
ticos que la acompafiaban.

En aquel momento, el ZKM era
la Unica institucion importan-
te que se tomaba en serio el arte
multimedia y sus posibilidades,
y no cabia duda de que sentia el
deber de validarlo y establecerlo
como parte vital del arte contem-
poraneo. Cada publicacion era un
libro con un CD-ROM incrustado
en la cubierta. El libro incluja tex- ~ Figura 2. Imagen de la portada del primer
tos criticos de respetados escrito- Artintact, Artintact 1. CD-ROMagazin

X interaktiver. Kunst, 1994.
res e intelectuales, y las obras del
CD-ROM incluian a artistas como Marina Grzini¢ (Rijeka, 1958), Agnes
Hegediis (Budapest, 1964), Perry Hoberman (Estados Unidos, 1954) o
Masaki Fujihata (Tokio, 1956). Esta serie tendi6 un puente entre el mun-
do del arte y el mundo digital, ademas de mostrar los frutos de la posicion
econdmica del departamento de medialab del ZKM, fundado en 1989
(ZKM, s.f)), una institucion que a lo largo de todos estos afios ha mos-
trado una continuidad y apoyo inquebrantable tanto a las artes digitales
como a la investigacion creativa y la conciencia ecologica.

En 1999 publicaron Small Fish, de Masaki Fujihata (Tokio, 1956), Kiyos-
hi Furukawa (Tokio, 1959) y Wolfgang Miinch (Karlsruhe, 1963), uno de
los ejemplos mas encantadores del subgénero de juegos musicales en CD-
ROM. Como nota al margen, Bruno Latour (Beaune, 1947 - Paris, 2022)
realizo alli su ultima gran exposicion en 2020, La zona critica, con Peter
Weibel (Odesa, 1944 - Karlsruhe, 2023), director del ZKM desde 1999 y
que tiene un texto en el libreto del CD-ROM Artintact 3 (1997).
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Mientras tanto, lejos del entorno europeo, en Tokio (Japdn) se estaba
adoptando un enfoque muy diferente de esta expansion o reinvencion del
libro, primero en disquete y mas tarde en formato mini CD-ROM. La
serie Reactive Books (1994 - 1999) de John Maeda (Seattle, 1966), aunque
también pensada como libro, no tenia ninguna pretension de narrativa tra-
dicional o de acumular grandes cantidades de informacion (Maeda, s.f.)
Por el contrario, eran exploraciones reducidas de lo que este medio podia
significar en sus propios términos. La serie fue publicada por Digitalogue,
una pequeia editorial digital situada en un punto intermedio entre una
galeria de artistas, una editorial independiente y un estudio de disefio.

La serie Reactive Books era, como su nombre indica, un libro que con-
tenia un disquete o un CD en su ultima pagina. Este formato, que com-
binaba lo impreso con un CD-ROM, estaba muy extendido y encontrd
su maxima expresion en los CD pegados a la portada de revistas de in-
formatica (nota 1), asi como en la serie Artintact. La revista Mediamatic
(1985-1999) (Mediamatic Magazine, s.f.), una publicacion especializada
en medios de comunicacion, también utilizo este formato entre 1994
(cuando publico las «actas interactivas» de la conferencia Doors of Per-
ception (Monoskop, 2022) celebrada en Amsterdam en 1993) y principios
de la década de 2000. En 1997 publicaron el CD-ROM OSS del dtio Jodi,
lo que abrié un nuevo abanico de posibilidades estéticas y formales en
cuanto a creacion web se refiere.

Ahi no habia referencias a libros, sino una inmersion en el corazon del
propio formato, habitada por sprites (nota 2) maliciosamente humoristicos
y rutinas cripticas y herméticas; la interaccion con el formato era el fin,
no el medio. Parecia que el ordenador se liberaba del libro, la pelicula, el
teatro y todas las demas tecnologias anteriores que lo habian enmarcado,
siempre como una herramienta para otro fin. Y es que en OSS no habia
otro fin: el movimiento lidico a través de los espacios de codigo era el
objetivo, y era un objetivo que no podia alcanzarse en ningun otro medio.
Jodi se movia tanto en el mundo del arte como en el underground digital,

Nota 1. Consultese la coleccion de CD-ROMS de Artintact y Gasbook de archive.org para ver ejemplos.
Nota 2. Los sprites son objetos graficos en 2D, i.e, texturas estandar (Unity).

39



Martha Helga, Enrique Radigales, Pedro Soler

pero siempre iba al grano y hacia pocas concesiones, devorados por la
curiosidad y el amor por desmontar las cosas y jugar en la oscuridad.

El trabajo del duo Jodi aparece también en las ediciones Gasbook, con-
cretamente en la quinta edicion, de 1998 (Archive.org), porque fue ahi,
mas que en ningun otro sitio, donde estaba surgiendo una verdadera nue-
va sensibilidad digital, profundamente conectada con la musica electro-
nica y con otras formas de culturas digitales emergentes, mas influida
por el disefio y la moda que por las bellas artes, irreverente y ambiciosa.
Esta recopilacion en CD-ROM con sede en Tokio funciond desde 1995
hasta bien entrada la década de 2000 cambiando constantemente de for-
mato —decididamente multimedia, digital/analégico, pegatinas, folletos,
CD, bits y piezas— y consiguio reunir a algunos de los artistas creativos
mas interesantes de la cultura pop de la década de 1990. El formato era
de piezas pequeiias, elegantes y divertidas. Nada de grandes narraciones
ni enormes proyectos de afos; solo momentos, fragmentos, esquirlas de
procesos creativos. Gasbook fue una plataforma fundamental para el sur-
gimiento del arte y los artistas nativos del espacio digital y sus realidades,
haciendo musica, arte, dinero desde ahi, sacando diversion del codigo.

La compilacion empezo a surgir como la mejor forma de comunicar estos
nuevos lenguajes, experimentos, juegos y visiones. Se trataba de peque-
nos proyectos y grandes ideas. FiftyFifty de Barcelona compilo la edi-
cién en CD-ROM de ffmix entre 1999 y 2000, mostrando talentos locales
como el colectivo Area3 (formado por Sebastidn Puiggrés, Federico Jo-
selevich Puiggros Glaznost y Chema Longobardo) o SOLU, mientras que
la compilacion Karoushi (Austria) hizo lo propio para la escena vienesa
con artistas como Lia (Graz) o Dextro (Viena).

En 2001, el internet de banda ancha ya estaba lo suficientemente dis-
ponible como para que el CD-ROM comenzara su declive. El formato
DVD permitia que un artefacto como el disco contuviera mucho mas
espacio de informacion (4,7 GB en lugar de 700 MB), y los discos duros
(remotos o locales) y las memorias flash tomaron el relevo por completo
y abrieron paso a nuevas estéticas y nuevas maneras de interaccionar
con el medio digital.
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LA COLECCION Y SU CATALOGACION

Los CD-ROM son un formato de disco optico utilizado en un inicio para
guardar imagen analdgica, y posteriormente para almacenar contenido
tanto analogico como digital. Los CD-ROM son discos de policarbonato
de 1,2 mm de espesor. La informacion, al contrario que en la pelicula
analdgica, se deposita creando variables microscopicas de lectura que
cambian el reflejo de un rayo laser (IASA).

La coleccion FiftyFifty comienza en el momento de la creacion de la
productora y distribuidora, con la recopilacion de muchos materiales
utilizados como copias de distribucion para su muestra expositiva o
para la reproduccion en centros de arte y eventos relacionados con el
comisariado de arte interactivo. Muchas de estas copias, por lo tanto,
se crearon con sistemas de encriptado que dificultaban su migracion a
otros formatos. El repositorio estd compuesto por 200 obras interacti-
vas digitales en formato CD-ROM. Estos objetos abarcan un rango de
afios de creacion limitado, en correspondencia con la corta vida que
tuvo el intercambio y la utilizacion de los CD-ROM como materiales de
distribucion y comercializacion. Asi, comienza en el afio 1992 con Ha-
ppening Digital Interattivi de Tommaso Tozzi (Florencia, 1960) como
el CD-ROM mas antiguo de la coleccion, y termina en el afio 2003 con
Erta Proyecta de Karina Beltran (Santa Cruz de Tenerife, 1968) como
la obra mas reciente.

Con el cambio de milenio y la llegada de internet, este formato entrd en
declive comercial al ser sustituido por nuevos formatos como las me-
morias flash. Una de las principales consecuencias de la brevedad del
tiempo que ocupd este material en el circuito comercial artistico es que
no se ha configurado una red significativa de informacion relativa tanto
a su preservacion como a su conservacion, lo que genera que muchas
de estas copias estén destinadas a perderse por la obsolescencia de sus
archivos digitales, de sus sistemas de reproduccion y de las posibilidades
de migracion a materiales actuales. Un ejemplo de esto es el cambio del
sistema operativo Hierarchical File System (HFS), utilizado por Apple
desde 1985 (Wikipedia) y que permitia la lectura de formatos como CD-
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ROM, disquetes o discos duros, al sistema operativo Apple File System
(APFES), implementado desde 2017 y, que limita la utilizacion y la lectura
de formatos como el CD-ROM (Apple Support, s.f.)

A pesar de esto, teniendo en cuenta la naturaleza de las obras que los
CD-ROM de esta coleccion recogen (materiales de Net.art o arte hacker,
entre otros), la complejidad de los procesos informaticos utilizados para
sus creaciones y los sistemas de encriptado que dificultan el copiado de
los materiales, se ha hecho un estudio con el fin de conservar el contenido
de la coleccion. El proyecto La salvaje experiencia de usuario se propuso
crear un archivo que tendria como objetivo la catalogacion, el indexado y
la digitalizacion del contenido de la coleccion.

Para la actualizacion del catalogo FiftyFifty se comenzo por catalogar los
materiales y examinar el estado en que estos se encontraban, comproban-
do el estado fisico de los materiales y la integridad de los archivos digita-
les. Para el sistema de workflow se utilizé uno de los modelos propuestos
por la Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF) de Bruselas
en el manual publicado en 2016 por su comision catalogacion y documen-
tacion. La FIAF es una institucion sin animo de lucro fundada en 1938
con el objetivo de garantizar la preservacion de contenido audiovisual a
nivel internacional. A lo largo de todos estos afios ha reunido a profesio-
nales del archivo audiovisual con el objetivo de divulgar conocimiento a
archivistas de todo el mundo con el fin de asegurar la preservacion del
cine (FIAF, s.f.)

El modelo propuesto por la FIAF y utilizado para este proyecto es el de-
nominado No hierarchy model: level I (Fairbairn y Ross, 2016, p. 6-10), a
través del cual se establecen las propiedades del objeto a catalogar sin una
distincion jerarquica entre los elementos que aportan informacion sobre
este y extrayendo los metadatos de la obra de manera igualitaria.

Es decir, en la base de datos creada para la ingesta de metadatos de la
coleccion FiftyFifty, se afiadia toda informacion obtenida a una misma
pagina de catalogacion, donde se podian ver los resultados de manera
simultanea, como se puede observar en la figura 3.
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Figura 3. Fragmento de la distribucion en columnas de la hoja de catalogacion utilizada
para la coleccion FiftyFifty.

Este modelo, mas sencillo respecto a los otros propuestos por la FIAF,
nos permitia adecuarnos a la manera en la que podiamos obtener la in-
formacion de los archivos contenidos en los CD-ROM.

Se eligi6 este modelo teniendo en cuenta las caracteristicas formales y de
origen, creacion y formato de los CD-ROM. Para ello fue fundamental
conocer a los autores y las caracteristicas de su trabajo y, por ultimo,
saber qué software se habia empleado para crear el contenido de los CD-
ROM. La variedad de software y de disefios web utilizados en la colec-
cion hizo que en algunos casos tuviéramos que estudiar diferentes tipos
de aproximacion segun el CD.

En muchas ocasiones, el tipo de hardware empleado durante la creacion de
los archivos digitales limito su preservacion y su reproduccion actual. Este
es el caso de archivos creados a partir de ordenadores Windows con exten-
siones limitadas a su utilizacion en sistemas Windows, que con el tiempo
han terminado siendo archivos corruptos por la falta de actualizacion.

Los metadatos de la coleccion se obtuvieron por dos medios diferentes, uno
manual y otro automatico. El primero, manual, a través de la informacion
que figura impresa en el contenedor del CD-ROM,; y el segundo, mediante
sistemas de obtencion de propiedades del archivo digital. El primer paso
fue generar un niimero de identificacion seriado, y se prosiguio con la re-
copilacion de datos relativos a fechas, contenido, autoria, titulo de archivo,
tamafio, sistema operativo, tipo de datos, notas del contenedor, accesibili-
dad al objeto (estado), posibilidad de lectura de archivos, almacenamiento,
ultimos back-up, notas y fotografia del objeto. Toda la informacion reco-
pilada se transcribi6 estandarizando la ingesta de datos mediante sistemas
como el comma separated value (CSV), con el que se separa cada dato del
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anterior mediante comas. Se estandarizaron fechas, co6digos de nombre
y, por ultimo, respecto al control del vocabulario del catdlogo, se tomo la
decision de incorporar en el mismo archivo Excel informacion descriptiva
del contenido de los CD-ROM, ademas de la informacion técnica.

Para llevar a cabo el proceso de catalogacion se utilizaron dos tipos di-
ferentes de ordenadores. Por un lado, un ordenador portatil Apple iBook
con un sistema operativo Apple Mac OS 9 del afio 2002. Por otro, un
ordenador portatil Apple Macbook Pro con un sistema operativo macOS
Monterey version 12, con una disquetera externa.

La recogida de metadatos para la catalogacion se hizo utilizando el siste-
ma de obtencién de informacion de items del finder del iBook. Esta op-
cion permitid recabar toda la informacion pertinente en cuanto a autor,
fecha de creacion, modificaciones, tamafio del archivo y tipo de docu-
mento. El resto de la informacion en ocasiones debia contrastarse con el
Macbook Pro, ya que ofrecia un espectro de informacion diferente, como
se ve en las imagenes (figura 4).

La utilizacion del sistema Apple Mac OS 9 fue clave durante este pro-
ceso, ya que nos permitia acceder de manera original al contenido de

F & arthu Edicin Uiiaon Viting Especial_ywda P B tormain dedia2s1s2 i = ~
WECA
i T n e _m,‘_. Tipo de voluman Violumen fisico
'ﬁn LT L] | Noda dol disposiiva BSD disk2isz
[ 3"' n Sistema de archivos Mac DS Estinder
| in @ snn Conexitn usa
»an RO ey Ruta del érbol del dispositive \CDeviceTreoPCIO@OMHC 1@
| e 7 | Infoormseite pestral 8| Grabable Na
him g mcamena Fnsss? o Distingue mayisculas y minisculas Ha
| ca ] | el e b 967 741 o apacidad del voliman 54908 585
| = Dl (9141 2
| e ¢ Propletarios activados Na
I e T s Estd ancriptada Na
.,.a” Covaie, jue , CHuwr S804, 1108 = gaigity | Se punde verificar &
| | (M e, B X4, AP Sa pueds reparar ]
'] ! inblge De arrangque Ko
iguita| Wisguse c“‘"‘ﬂ"”r‘ Ko
Nombre del sopane
it 4 | Tipo i soporte Co-ROM
Expuisable s
Estada sélida Ha
|| = - = Estado S MART INCOMPatitie
| T Paalille e —

Figura 4. Comparativa de sistemas de informacion de propiedades de archivos utilizando
un sistema 9 iBook de Apple y macOs Monterey. Martha Helga, 2022.
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los CD-ROM vy experimentar la interactividad de usuario con fidelidad a
como fue disefiada por los artistas.

El objetivo a largo plazo es trasladar este catalogo online donde los espec-
tadores puedan utilizar de manera didactica el contenido de los discos.

Digitalizacion y quemado de copias

El proceso de digitalizacion comenzo con el estudio de un plan de flujo
de trabajo que permitiese sacar el mayor rendimiento tanto de los ma-
teriales originales como de las copias que se iban a hacer, teniendo en
cuenta que la coleccion FiftyFifty estd compuesta por CD-ROM que en
su gran mayoria utilizaban este formato para almacenar un contenido que
siempre iba a ser una copia del original disefiado por un artista de manera
amateur. Es decir, habia que contar con que muchos CD-ROM, al ser co-
pias que enviaban los propios artistas a productoras con el fin de obtener
exhibicion, contaban con encriptaciones anticopiado o con sistemas que
bloqueaban incluso la vista de las propiedades de los ejecutables.

Por ello, se disefi6 un proyecto de digitalizacion acorde a las necesidades de
la coleccion (figura 5). Una de las decisiones que hubo que tomar fue si el
objetivo de la digitalizacion era la creacion de copias de preservacion o de
copias de acceso. En este proyecto, de hecho, se iba a tratar de un concepto
hibrido, es decir, una pequefia parte iba a ser destinada a ser material expo-
sitivo y el resto de la coleccion se iba a tratar como material de preservacion.

Creacion archivo FiftyFifty

Figura 5. Flujo de trabajo de la creacion del archivo FiftyFifty. Martha Helga.
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En este punto se tomaron decisiones respecto al flujo de trabajo, sobre
qué hardware se iba a utilizar para digitalizar y crear las copias, si era
necesario trasladar de lugar fisico la coleccion para facilitar el proce-
so de digitalizacion o qué tipo de archivos digitales queriamos obtener
(archivos de preservacion .iso o archivos mezzanine, que facilitarian su
distribucion y reproduccion), y qué medidas tomar en caso de que los
CD-ROM respondiesen con errores a la creacion de nuevas copias.

De manera simultanea al proceso de identificacion y catalogacion de la
coleccién, se comenzo a hacer una seleccion de las copias que se mostra-
rian en la exposicion La salvaje experiencia de usuario comisariada por
Enrique Radigales y Pedro Soler para La Capella de Barcelona.

Dicha seleccion se hizo en funcion de dos factores principales. En primer
lugar, se eligieron aquellos colectivos, artistas y disefiadores que de algu-
na forma reflejaban la esencia de la productora FiftyFifty; y, por tltimo,
los que representaban la utilizacion del CD-ROM como formato de crea-
cion y los universos interactivos.

En el trabajo de digitalizacion, al igual que en los procesos anterio-
res, se estudié qué flujo de trabajo y qué formato de almacenamiento
serian los adecuados para este tipo de colecciones. Se sigui6 un flujo
de trabajo inspirado en los modelos propuestos por el Nederlands Ins-
tituut voor Beeld en Geluid (NISV), que desarrolla manuales con el
objetivo de divulgar las actualizaciones mas recientes en cuestiones
de preservacion digital, trabajando siempre con los estdndares pro-
puestos por el sistema Open Archival Information System (OAIS) de-
sarrollado por la NASA. En este modelo propuesto, se establece un
sistema de conservacion especifico para videojuegos almacenados en
discos duros, disquetes, disqueteras, discos 6pticos y memorias USB,
a través del cual se crean imagenes (copias idénticas) del contenido del
disco (Jong, 2019) creando un archivo digital con extension .iso (en
caso de archivos compatibles con sistema Windows) o .dmg (en caso
de archivos compatibles con sistemas Apple). Este tipo de extensiones
permiten la transferencia de datos sin comprimir la informacion, y la
transferencia de la estructura completa del disco (menu y ejecutables),
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ya que almacenan todo el contenido en un solo archivo sector por
sector (File Extension). Es decir, este tipo de extensiones copia los
datos de manera exacta a como aparecen en el disco fisico para crear
un archivo digital.

Una vez creados este tipo de archivos de preservacion, el proceso de lec-
tura y reproduccion consiste en montar estas imagenes en una unidad de
disco utilizando aplicaciones como Daemon Tools. Este software, creado
por Windows, permite montar gran variedad de formatos de imagenes
y acceder a su ment ejecutable. De esta manera es posible tanto extraer
metadatos como hacer un barrido del contenido del CD-ROM.

Este tipo de archivos sin compresion son mas faciles de preservar a largo
plazo, al mantener intactos los archivos transferidos. Ademas, facilitan
el almacenamiento tanto en la nube como en discos duros. En el caso
del archivo FiftyFifty, al contener obras creadas desde ambos sistemas
operativos, se hicieron copias de almacenamiento desde los sistemas para
asegurar su funcionalidad en el futuro.

A pesar de la utilizacion de este tipo de herramientas, la dificultad
de trabajar con archivos creados con tecnologia Windows puede pro-
vocar errores y que muchos de los archivos transferidos aparezcan
corruptos. Para solventar este problema se utilizaron emuladores del
sistema 9 de Apple, lo que facilitaba la interaccion entre el CD-ROM
y el formato de disco Optico utilizado para la transferencia de copias,
en este caso CD-RW.

Por ultimo, los archivos convertidos a .dmg o .iso se almacenan actual-
mente en un sistema de almacenamiento en red mediante un servidor
Network Attached Storage (NAS). Este tipo de almacenamiento en linea
nos permitia trabajar en remoto sobre los archivos de la coleccion, ya que
parte del equipo de comisariado estaba en Ecuador.

Ademas de todo esto, se hicieron también copias utilizando un sistema de

almacenamiento offline en un disco duro que permanece fisicamente en
Madrid junto a la colecciéon de CD-ROM de FiftyFifty.
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CONCLUSION

La creacion de copias de preservacion y la obtencion de metadatos fue el
resultado de un proceso de ensayo y error determinado por la tecnologia
y su obsolescencia. Este proyecto se ha visto afectado por el grave declive
que sufren los sistemas operativos utilizados tanto para la creacion de
CD-ROM como para su reproduccion, los sistemas de reproduccion de
formatos digitales mas actuales, como los discos Opticos, y la falta de in-
formacion y estudio sobre la capacidad interactiva del formato CD-ROM.

Los discos opticos, al contrario que los materiales analogicos como el
papel o las peliculas (que almacenados en condiciones adecuadas pueden
preservarse durante siglos), pueden acarrear riesgos en relacion con su
preservacion. Las condiciones de temperatura y humedad a las que los
sometamos variaran la usabilidad del objeto y en ocasiones pueden danar
su integridad fisica y deteriorar el material digital que contiene, del que
pocas veces existe posibilidad de recuperacion (Council on Library and
Information Resources Washington, 2003).

El principal desafio ante la creacion de un archivo de estas caracteristicas
reside en asegurar el contenido digital de la coleccion y crear un sistema de
preservacion que permita la accesibilidad en el futuro para que las siguien-
tes generaciones puedan conocer este tipo de tecnologias y sus influencias.

Es llamativo ver como muchos de los artistas que empezaron desarrollando
su obra en CD-ROM hoy son artistas de videoarte, dedicados a la instalacion
o el cine experimental, como Mitsuo Katsui (Tokio 1931-2019), Simon Biggs
(Adelaide, 1957) o Mans Wrange (Suecia, 1961). Estas obras, que habian sido
abandonadas en CD-ROM, estan viviendo la misma suerte que muchas de
las creadas en la década de 1980 en formato magnético (VHS, U-Matic o
Betacam), con la desaparicion no solo del formato, sino también de sus sis-
temas de reproduccion, lo que imposibilita la correcta preservacion del arte.

Con este proyecto se ha pretendido conservar un pequefio trozo de la his-

toria de este formato, no solo con la creacidon de un archivo, sino también
con la divulgacion de su tecnologia mediante la parte expositiva.
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La presencia de sindrome del vinagre en
patrimonio cinematografico: estudio de los
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RESUMEN

El sindrome del vinagre, presente en peliculas de acetato de celulosa, es
un proceso de degradacion irreversible que puede conducir a la destruc-
cion de este material.

El presente proyecto recoge y compara los diferentes tratamientos quimi-
cos existentes hasta la fecha para revertir temporalmente la funcionali-
dad fisico-mecanica de las peliculas que la estén perdiendo, poniendo el
foco en los utilizados para rehidratar, a partir de la recuperacion de ocho
rollos de 16 mm en color y b/n.

En contraste, cuando el deterioro es tan avanzado que impide la digita-
lizacion de la pelicula, y en relacion con la biisqueda de soluciones en
otras areas, se ha considerado la delaminacion o stripping, que consiste
en la recuperacion de la emulsion mediante su transferencia a un soporte
estable.

PALABRAS CLAVE Acetato de celulosa, sindrome del vinagre,
tratamientos, stripping, delaminacion.
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ABSTRACT

Vinegar syndrome, present in cellulose acetate films, is an irreversible
degradation process that may lead to the destruction of this material.
This project collects and compares the different chemical treatments ex-
isting to date to temporarily reverse the physical-mechanical functional-
ity of films that are losing it, focusing on those used to rehydrate, based
on the recovery of eight 16mm colour and b/w reels.

In contrast, when the deterioration is such that it prevents the digitisa-
tion of the film and, and linking it to searching solutions in other areas,
delamination or stripping has been considered, which consists of recov-
ering the emulsion by transferring it to a stable support.

KEYWORDS: Cellulose acetate, vinegar syndrome, treatments, Strip-
ping, delamination.

INTRODUCCION

Las peliculas de acetato de celulosa son objeto de transformaciones que
reducen significativamente su funcionalidad y permanencia. Se estima
que dentro de los archivos cinematograficos existen alrededor de 18 mi-
llones de peliculas de este material, de los cuales el 5 % se encuentra en
mal estado (Nemosine, 2021).

Las nuevas herramientas digitales permiten que manipular dichas peliculas
sea cada vez menos necesario, pero la digitalizacion no se puede llevar a cabo
si los materiales estan deteriorados y, por lo tanto, el objetivo principal en es-
tos casos consiste en revertir la deformacion del soporte para, asi, estabilizar
temporalmente la emulsion, lo que permite, entonces, digitalizar las peliculas.

OBJETIVOS

El proyecto tiene como finalidad comprender el comportamiento de los
tratamientos aplicados a aquellos rollos cuya digitalizacion todavia es
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posible, haciendo un control y seguimiento del material antes, durante y
después de su aplicacion.

La intervencion mediante delaminacion o stripping tiene como principal
objetivo recuperar la legibilidad de los metros de pelicula gravemente
deteriorados y cuya digitalizacion no es posible por la extrema fragilidad
del soporte. De esta forma se evita que los metros de pelicula menciona-
dos sean considerados inaccesibles.

TRATAMIENTOS QUIMICOS
Metodologia

Durante la busqueda documental se observo una escasez de publicaciones
referentes al tema. En consecuencia, la investigacion se ha desarrollado
basandose en entrevistas hechas a profesionales de distintas instituciones
con el objetivo de evaluar los tratamientos existentes y su eficacia.

La principal caracteristica del proyecto es la actuacion experimental. Por
esta razon, se ha utilizado un material de uso pedagogico sin valor patri-
monial.

Es importante sefialar que la intervencion debe ser discernible y reversi-
ble sobre el material, y que se debe garantizar su manipulacion, digitali-
zacion y correcto almacenamiento.

Antes de aplicar los tratamientos, se han hecho los siguientes analisis
y controles (Wallaszkovits, 2016) (nota 1): calidad optica, mediante luz
rasante, luz transmitida, radiacion ultravioleta y macroscopia; acidez,
midiendo el pH con escala de color Dancheck® y pHmetro digital XS;
peso y contraccion, atendiendo al abarquillamiento y la deformacion
que genera el material; cualidad mecanica, con ayuda del escaner Fil-
mFabriek®, midiendo los parametros de estiramiento y velocidad; vy,

Nota 1. Los analisis y controles realizados se han inspirado en el proceso de trabajo llevado a cabo por
la conservadora Nadja Wallaszkovits durante su investigacion.
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finalmente, un test de solubilidad. Estos datos se han recopilado en una
ficha de inspeccidn especifica para acetatos y otra para tratamientos,
ambas creadas de cero con el objetivo de generar un futuro manual
accesible.

Materiales y tratamientos

Se han utilizado un total de ocho rollos de pelicula positiva de 16 mm Ko-
dak, cuatro en color y cuatro en b/n, procedentes de la misma coleccion y
con el mismo nivel de deterioro.

Cada uno de los tratamientos se ha llevado a cabo en un rollo en b/n y
uno en color. Asi, los rollos uno y dos se han sometido a un tratamiento a
base de agua desionizada (100 ml); los rollos tres y cuatro, a base de agua
desionizada (75 ml) y glicerina (25 ml); los rollos cinco y seis, a base de
agua desionizada (75 ml) y acetona (25 ml); finalmente, a los rollos siete
y ocho se les ha aplicado las tres sustancias: agua desionizada (60 ml),
glicerina (20 ml) y acetona (20 ml).

Procedimiento

1. Documentacion grafica de los materiales utilizados

Se han tomado fotos con una cdmara réflex digital Canon® EOS 600D,
con un objetivo de 18-55 mm. Parametros personalizados: ISO 100, ba-
lance de blancos calibrado a luz de dia, enfoque manual, diafragma me-
dio y obturacion rapida (1/50). Todas las fotografias se han tomado acom-
panadas de una carta de color.

2. Limpieza mecanica

Aspiracion con High Efficiency Particulate Air (HEPA) y pera de aire.

Las particulas mas adheridas se han retirado con un pincel suave de cer-
das de cabra.
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3. Condicionamiento temporal

Para favorecer su conservacion, se han almacenado las peliculas en un
sistema de dos niveles, en el interior de una bolsa de polipropileno dentro
de un contenedor, lo que evita el contacto con la luz y las particulas de
polvo. Para ello se han contemplado los estandares ANSI/NAPM IT.9.2.,
International Standards Organization (ISO) e IASA TC 05.

4. Preparacion de la camara de vacio

Limpieza y desinfeccion de la cdmara con alcohol isopropilico y agua
desionizada (70:30), seguida de un secado por oreo. Para reducir el 20 %
de oxigeno que contiene la camara de vacio se han empleado cuatro ab-
sorbedores de oxigeno ATCO FTM 1000 durante 24 h.

5. Introduccion de los rollos y la solucion

Los rollos (figura 1) se han introducido en la balda perforada del inte-
rior de la campana, creando un microclima aislado. Segtn la bibliografia
consultada, la emulsion debe estar dispuesta hacia fuera y las espiras
lacias (Read y Meyer, 2000), pero en este caso, debido a la fragilidad del
material, la emulsion se ha dispuesto hacia dentro. Bajo la rejilla se ha
depositado un vaso de precipitados con 100 ml de una de las cuatro solu-
ciones anteriormente citadas en el apartado «Materiales y tratamientosy.

Figura 1. Detalle del
vaso de precipitados
utilizado y del disco de
algodon impregnado con
aceite esencial. Arriba,
el rollo n°® 2 durante el
tratamiento. Lorena Soria
Iniguez, 2022.
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7. Incorporacion del aceite esencial

La National Film and Sound Archive of Australia (NFSA) advierte del
riesgo de proliferacion de microorganismos en las tres sustancias. De
forma preventiva, se ha aplicado aceite esencial de clavo (Rocabayera y
Martinez Carrion, 2011) como método alternativo que permite disminuir
el uso de productos toxicos tales como el formaldehido, usado tradicio-
nalmente. Para no dejar residuos, se ha impregnado 0,05 ml de esencia en
un disco de algodon.

8. Monitoreo

Los tratamientos se han llevado a cabo durante quince dias. El tiempo
se determiné a raiz de la entrevista hecha a personal del laboratorio Im-
magine Ritrovata, que considera que se trata del minimo para obtener
resultados precisos.

9. Control de temperatura y humedad relativa

Con el objetivo de controlar todas las variantes, se han monitorizado la
temperatura y la humedad relativa durante quince dias.

10. Limpieza e inspeccion después del tratamiento

Tras el tratamiento, se ha inspeccionado y analizado de nuevo el material
con el fin de determinar su calidad mecanica y traccion en el escaner. A
continuacion, se ha limpiado aplicando alcohol isopropilico. Finalmente,
se ha pasado la pelicula de un nicleo a otro para acabar de corregir la
deformacion.

11. Digitalizacion
Con el escaner FilmFabriek® se ha comprobado la resistencia mecénica y
la calidad optica del material, con el objetivo de concretar datos sobre los

efectos del tratamiento, probando los siete niveles de tension y velocidad
(2 f/s y 4 t/s). Evaluamos, de esta manera, la flexibilidad del plastico con-
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trolando el ruido durante el movimiento y la permanencia de adhesion de
la emulsion producida tras su recorrido por los rodillos.

RESULTADOS

El test de acidez (tabla 1) ha sido la tnica medicion que ha permitido
comprobar la repercusion de los tratamientos sobre el material. El nivel
de pH antes de los tratamientos, tanto en color como en b/n, muestra
un resultado similar. Pero, tras recibir el tratamiento, en ambos procedi-
mientos disminuye, si bien la pelicula de color es mucho mas acida.

Antes Después
Plastico Emulsion Plastico Emulsion
A-D*  pHmetro**  A-D pHmetro A-D pHmetro A-D pHmetro
Rollo 1 4,2 3,97 42 4,28 4 2,51 4 3,49
Rollo2 | 4,2 4,87 4,2 414 4 3,94 4 3,43
Rollo 3 4 4,97 4 5,43 4,2 4,42 4,2 4,22
Rollo 4 4,2 4,57 4,2 4,27 4,2 3,96 42 3,90
Rollo5| 4,2 3,45 4,2 415 4 2,19 4 3,86
Rollo6| 4,2 4,76 4,2 4,21 4,2 3,78 4,2 3,50
Rollo7| 4,2 3,97 42 4,28 4 2,51 4 3,49
Rollo 8| 4,2 478 4,2 3,86 42 3,66 4,2 3,98

* A-D Strips Danchek — Dancan.
** En cada rollo se han hecho 5 mediciones; el resultado mostrado corresponde a la media.

Tabla 1. Medicion de la acidez antes y después del tratamiento.

Se ha constatado que o bien la campana de vacio acelera el nivel de aci-
dez tanto del soporte como de la emulsion, al acumularse gran cantidad
de acido acético (CH*COOH) en una atmosfera sin ventilacion, o bien,
tras rehidratarse, el acido acético del rollo se disuelve y su pH se vuelve
mas acido.
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Evaluados los datos sobre temperatura y la humedad relativa de la cam-
pana, extraidos diariamente, después de la primera semana ambos nive-
les han aumentado a diario hasta llegar a una temperatura de entre 25 °C
y 30 °Cy a una humedad relativa del 68 %. La acumulacion de 4cido acé-
tico (CH*COOH) origina un peligroso incremento de la temperatura y la
humedad relativa, capaz de acelerar la degradacion quimica y desencade-
nar la hidrolisis, como se observa en los resultados del test de acidez. Otro
dato destacable es que, al estar el agua del pHmetro en contacto con el
soporte plastico, este comenzaba a deformarse, hasta llegar solubilizarse.

En algunos casos la deformacion se acenttia. Este hecho ha permitido
relacionar la acidificacion con el grado de rizado; hemos llegado a la
conclusion de que cuanto mas rizada estd la pelicula, mas acido acético
(CH3*COOH) queda atrapado en su matriz polimérica.

La medicion del peso (tabla 2) fue la unica prueba que permiti6 calcular
el tiempo que permanecen los rollos revertidos temporalmente. Es decir,
cuanto tardan en evaporarse las sustancias absorbidas.

Peso

inicial Peso después del tratamiento

Final
trat.

Rollo1 7069 | 7089 708g 707g 707g 706¢ 705 705 0,28
Rollo2 2229 | 226¢ 226 224 224 223 222 221 1,8
Rollo3 131g | 133¢g 133 133 133 132 132 132 1,53
Rollo4  974¢ 99¢ 99 99 97 96 96 96 0,02
Rollo5 3549 | 3589 356 355 354 354 353 353 112
Rollo6 1129 | 119¢g 115 112 111 11 108 108 6,25
Rollo7 8999 | 9069 905 905 905 903 903 901 0,77
Rollo8  96¢ 1059 105 105 104 102 102 102 9,37

24 h. 48 h. 72 h. 5dias 10 dias 15 dias %

Tabla 2. Resultados sobre el control del peso durante el tratamiento.

Es importante recalcar que el peso inicial de cada uno de los rollos dispo-
nibles para la practica experimental es muy variable; no puede absorber
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la misma cantidad de disolvente un rollo de pelicula de 100 g que uno de
800 g. Este hecho ha imposibilitado hacer una comparacion precisa.

Las mezclas de agua desionizada y acetona, y de agua desionizada, gli-
cerina y acetona son las que dan como resultado un mayor aumento y las
que tardan mas en evaporarse. Sin embargo, todos los rollos vuelven a su
peso inicial en menos de quince dias, e incluso en algin caso pierden mas
peso del calculado antes del tratamiento. Esto ultimo puede deberse a la
exudacion constante de plastificante y su posterior eliminacion durante
la inspeccion y limpieza, proceso que se realiza después de pesar el rollo
tras el tratamiento. Generalmente, los plastificantes corresponden a entre
el 12 % y el 15 % del peso de un rollo (Krause, 1994).

Aunque el tratamiento basado en la aplicacion de agua, glicerina y ace-
tona ha aportado mas brillo y flexibilidad, todos ellos marcan indicios
negativos suficientes como para abrir nuevas vias de investigacion.

STRIPPING

Basandonos en el proceso creativo de la artista experimental Cécile
Fontain (Beauvais, 1991) y tratandola como técnica de transferencia en
fotografia, se ha propuesto utilizar el stripping como parte de la inves-
tigacion, puesto que dicho procedimiento ofrece la posibilidad de salvar
la emulsidn, eliminar las sustancias adheridas, como el plastificante cris-
talizado, y disolver la acidez del material. Ademas, se encuentra relacio-
nado con la formacion de particulas de carbonato de sodio (Na*’CO?®) que,
debido a su alcalinidad, podria llegar a estabilizar el pH de la emulsion.

Tras introducir la pelicula en 3 L de agua con 28 g de carbonato de sodio
auna temperatura de 50-60 °C durante diez minutos, se ha extendido una
parte del rollo sobre un Melinex® y se ha extraido la emulsion con ayuda
de una cuchilla de acero inoxidable. Una vez retirada, se ha colocado la
emulsion dentro de una cubeta de agua desionizada durante 1 h. Por ul-
timo, la transferencia se ha realizado sobre un nuevo soporte de poliéster
con base de gelatina (figura 2), disponiendo esta hacia arriba y colocando
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la emulsion respetando la posicion
original. La gelatina permite su
adhesion sin aplicar ningln tipo
de adhesivo y, con ayuda de un
pincel, se corrigieron las posibles
deformaciones.

RESULTADOS

El proceso acarrea un riesgo de
pérdida muy elevado. Se han plan-
teado otras posibilidades, pero es
necesario utilizar una cuchilla de
dimensiones superiores a 42 mm.,
con filo recto y mango central. La
Figura 2. Detalle de un fragmento de emulsion no salta sola de la base,

emulsion procedente de un rollode 16 mm  por lo que, para extraerla, es nece-
transferida a un soporte de 35 mm, durante  gario manipularla.

las pruebas de transferencia. Lorena Soria
Iniguez, 2022.

En contacto con el agua caliente,
la emulsion se expande y modifica sus dimensiones. Sin embargo, en
contacto con agua fria durante alrededor de una hora, recupera sus di-
mensiones originales, iguales a las de un fotograma de 16 mm.

Una vez seca, la emulsion vuelve a ser plana, lo que permite que el con-
tenido de la imagen sea accesible y digitalizable (figuras 3 y 4). Otro dato
positivo es que es capaz de modificar el pH a un nivel alcalino, como se
planteaba desde un inicio. Las muestras con pH 4,2 pasan a tener un pH
entre 7y 8.

CONCLUSIONES

Cabe destacar la complejidad quimica que presentan el soporte de acetato
de celulosa, las sustancias quimicas utilizadas en los tratamientos y el
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Figura 3. Detalle de uno de los fotogramas ~ Figura 4. Detalle de uno de los fotogramas

de un rollo sin intervenir. Lorena Soria tras la intervencion, una vez eliminados

Ihiguez, 2022. los restos de plastificante cristalizado.
Lorena Soria Iiiiguez, 2022.

uso de atmosferas controladas. Esto es consecuencia de las diferencias
descriptivas que se encuentran en la bibliografia consultada y, también,
del desconocimiento que todavia existe sobre su efecto tanto en el sopor-
te como en la emulsion.

Es imprescindible controlar todas las variables que, por falta de tiempo,
este proyecto todavia no ha podido contemplar. Un ejemplo seria deter-
minar cuanto tiempo las sustancias quimicas permanecerian en el éster
de acetato de celulosa segin procedimiento y laboratorio. Disponer de
mas tiempo y mas recursos permitiria adquirir un mayor conocimiento
sobre el comportamiento de los materiales estudiados en atmosferas con-
troladas. Tengamos presente que para evaluar los cambios en la emulsion
es necesario hacer una espectroscopia infrarroja con transformada de
Fourier (FT-IR). Asimismo, la evaluacion de los cambios elementales re-
quiere de microscopia electronica de rastreo, y para evaluar los cambios
cromaticos es necesario un estudio mediante colorimetria.

Los tratamientos quimicos son muy invasivos y, aunque garantizan la di-
gitalizacion de las peliculas de acetato de celulosa, repercuten negativa-
mente en su estabilidad. Su aplicacion deberia ser la Giltima opcion a tener
en cuenta, y se deberia priorizar practicas alternativas. Algunos son muy
volatiles, por lo que la duracion del tratamiento puede ir de segundos a
meses o aflos, en funcion de las sustancias utilizadas y del estado de con-
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servacion. Una vez tratadas y digitalizadas, las peliculas se devuelven al
depdsito, sin hacer un control de como se comportan tras la intervencion.
El principal motivo es que los tiempos de actuacion entre el tratamiento,
la digitalizacion y el retorno al depdsito son breves.

Para evaluar un plan de actuacion es indispensable que en todos los ro-
llos se lleven a cabo los tratamientos pasando por las mismas fases. Es
esencial estudiar las diferentes operaciones a partir de una gestion orga-
nizada, dado que un posible error en uno de los rollos puede afectar a la
interpretacion de los resultados.

Se concluye que no se puede tomar como referencia ningin método de
trabajo sistematico que aconseje para su uso global un producto o sustan-
cia sin tener en cuenta las especificaciones técnicas del material. No se
han hecho suficientes estudios de la repercusion que tiene la aplicacion de
determinadas sustancias sobre el material ni sobre la duracion de la efec-
tividad de los tratamientos. Sin embargo, constatamos que, en los tltimos
afos, han surgido publicaciones de jornadas y congresos que exponen su
comportamiento y advierten de su peligrosidad.

Es importante que los resultados que se obtengan sean visibles para el
resto de conservadores-restauradores. Esto permitira disponer de mas re-
cursos a la hora de conocer la fiabilidad de cada tratamiento. Por eso es
recomendable crear una plataforma donde se puedan exponer los resulta-
dos obtenidos con los diferentes procedimientos y marcas de laboratorio.

En cuanto a la metodologia de intervencion mediante la delaminacion o
stripping, los resultados ofrecen indicios positivos suficientes como para
abrir nuevas vias de investigacion en relacion con el comportamiento de
la emulsion a contacto con el carbonato de sodio, aunque la metodologia
sea invasiva.

La experiencia personal obtenida a lo largo del estudio presentado confir-
ma que es necesario seguir estudiando el soporte acetato de celulosa y su
degradacion. El presente trabajo debe entenderse como una critica y una
fase experimental todavia en curso.
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La primera fase de este proyecto se ha desarrollado en forma de trabajo
final de master en el marco del programa Archivo de la Elias Querejeta
Zine Eskola (centro asociado a la Universidad del Pais Vasco). A partir
de 2023, esta prevista una segunda fase de desarrollo que, contara con el
apoyo del area de investigacion de la escuela.
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RESUM

Des del 2018, el Museu Nacional de la Ciéncia i la Técnica de Catalunya
(MNACTEC) i el Museu Hidroeléctric de Capdella (MHCap) han iniciat
un procés de conservacid participativa i interdisciplinaria de I’Hospital
de Cartr6 de Capdella (Vall Fosca). El projecte persegueix recuperar i
revalorar patrimoni industrial, tant material com immaterial. L’edifici, de
cent deu anys, esta construit principalment amb cartro i, tal com demos-
tren estudis recents, resulta ser I'inica edificacio prefabricada d’aquestes
caracteristiques que es conserva a Europa. Es proposa conservar-ne la
materialitat de les restes i el context, amb els reptes i els discursos que es
generen al voltant d’aquest espai patrimonial.
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comunitaria, conservacio del passat recent, gestié del patrimoni.

ABSTRACT

In 2018, the Museu Nacional de la Ciencia i la Técnica de Catalunya
(MNACTEC) and the Museu Hidroelectric de Capdella (MHCap) star-
ted a participatory and interdisciplinary conservation process on the
Hospital de Cartré de Capdella (Vall Fosca). The project seeks to reco-
ver and revalue both material and immaterial industrial heritage. This
110-year-old building is mainly made of cardboard and, according to
recent studies, it is the only preserved prefabricated structure with these
characteristics in Europe. The initiative aims to preserve the materiality
of the remains and its context, along with the controversial discourses
generated at this heritage site.

KEYWORDS: Industrial heritage, ethnography, community archaeo-
logy, conservation of the recent past, heritage management.

El projecte integral i interdisciplinari de conservaci6é de I’Hospital
de Cartr6 de Capdella, iniciat I’any 2018 pel MNACTEC, persegueix
esdevenir un referent de bones practiques aplicades a la gestid social
del patrimoni cultural. Emmarcat en una conceptualitzacid inspira-
da pels estudis critics dins 1’ambit del patrimoni cultural, els seus
objectius sén cuidar tant del patrimoni industrial com de les per-
sones que habiten a I’entorn en el qual se situa, i permetre aixi una
garantia de transferéncia cocreada de coneixement i una estratégia
més sostenible.

En aquest breu text, primerament contextualitzarem les nostres accions
i després descriurem la nostra visio al voltant d’una conservacio tant cu-
rativa com preventiva de béns culturals, participada i cuidadora. Final-
ment, inclourem unes reflexions finals en clau propositiva.
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CONTEXT HISTORIC DE L’EMPRESA CHRISTOPH &
UNMACK, RESPONSABLE DE LA CONSTRUCCIO DE
L’HOSPITAL DE CARTRO

Primer de tot, cal entendre que I’Hospital de Cartroé és un edifici prefabri-
cat. Aixo significa que tot ell s’elabora dins d’una fabrica, per seccions i
sistematitzat per elements, de manera que després es pot transportar on es
desitgi per a la construcci6 definitiva. A finals del segle XIX i principis del
segle XX, aquestes construccions van comportar una revolucio tant arqui-
tectonica com social, ja que replantejaven I’arquitectura i I'urbanisme sota
un prisma mai explorat. Una de les primeres empreses que va comencar a
produir aquesta mena d’edificis prefabricats a Europa va ser Christoph &
Unmack, la qual I'any 1883 va comprar al capita prussia Doecker la patent
del seu model constructiu prefabricat, amb I'objectiu de desenvolupar al-
tres models prefabricats, en massa i a gran escala (Wurm, 1969).

Figura 1. Dibuix creat a partir de la il-lustracié del disseny del capita Doecker. Kai
Wenzel, 2012.

L'origen de ’'empresa es remunta a la Dinamarca de I’any 1882, des d’on
pocs anys més tard es trasllada a Niesky, ciutat alemanya situada prop de
la frontera amb Polonia. La produccioé prefabricada dels diferents models
constructius que s’elaboraven a finals del segle XIX - principis del segle
XX va captivar durant anys molts enginyers i arquitectes de renom, els
quals van veure en aquesta empresa una oportunitat de modernitzacio en
I’ambit de I’arquitectura i la construccio (Wurm, 1969).
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Ja des de I'inici, Christoph & Unmack va guanyar premis en I’ambit in-
ternacional pel seu caracter innovador i revolucionari, el baix cost eco-
nomic dels seus edificis i la higiene (nota 1) que hi aportaven (Wenzel,
2012). La influéncia que va tenir en I’arquitectura i la societat va perdurar
les segiients decades, i va arribar a ser coneguda en centres d’educacio
i moviments social capdavanters, com I’escola Bauhaus, el director de
la qual, Walter Gropius, 'any 1942 desenvoluparia el famos Packaged
House System (sistema de casa empaquetada) amb Konrad Wachsmann,
un altre arquitecte que va treballar a Christoph & Unmack durant anys.
De fet, tots dos arquitectes van veure una oportunitat de modernitzacio
de l'arquitectura i les construccions (Remacha Acebron, 2020), i en la
concepci6 del Packaged House System s’hi poden veure moltes simili-
tuds amb el model original del capita Doecker, aixi com amb I’hospital
de cartr6 que avui dia es conserva a la Vall Fosca.

Pero el llegat que I’empresa va deixar no sempre va estar lligat al progrés i
el benestar social. Una de les seves millors époques d’expansio la va viure
sota el paraigua del régim nazi amb l’esclat de la Segona Guerra Mundi-
al. Christoph & Unmack es passar aleshores a formar part de I’estat i va
resultar lider en la recerca sobre materials prefabricats, que va donar lloc
a la construccio de camps de, presoners, de concentracio i d’extermini
del IIT Reich. A causa d’aquesta implicacio total amb el régim nazi, en
acabar la Segona Guerra Mundial, la produccio prefabricada de 'empresa
va desaparéixer (Wenzel, 2012).

LA HISTORIA DE L’HOSPITAL DE CARTRO A LA VALL
FOSCA: DE LA SEVA CONSTRUCCIO FINS AVUI DIA

L’any 1911 I'empresa Energia Electrica de Catalunya va iniciar al Pirineu
catala, més concretament a la Vall Fosca, les obres de la que arribaria a ser
la primera gran central hidroeléctrica de Catalunya (nota 2). La construc-

Nota 1. L’any 1883, un any després d’haver adquirit la patent, el model de caserna Doecker va guanyar
una medalla d’or a ’Exhibici6 d’Higiene de Berlin. Anys més tard, concretament el 1885, va guanyar un
premi promogut per la Creu Roja dins I’Exposicié Universal d’Anvers, on es buscava un edifici econo-
mic, higiénic i facil de transportar tant en temps de pau com en temps de guerra
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ci6 d’aquesta central i la seva colonia va ser cabdal per iniciar la segona re-
voluciod industrial catalana. Per dur a terme aquest projecte tan ambicios,
va caldre en aquella época molta innovaci6 tecnologica i un gran volum
de capital economic, que venia d’altres paisos europeus. A causa de la
internacionalitzacio dels empresa-

ris 1 enginyers responsables de la A

st @

construccid del complex hidroeléc-
tric de Capdella, s’hi van emprar
recursos i materials que van ser re-
volucionaris, no només al Pirineu,
sind també arreu del territori catala
(Boneta i Carrera, 2003).

En la planificacié urbanistica i la
construccié de la colonia obrera ;
de la central hidroeléctrica es va o
pensar incloure-hi un espai que § fmeona

estigués destinat a I’is sanitari. RIS

Aix0 era clau per donar resposta Figura 2. Plénol extret de I’ Instamaps de?
a les urgencies que anessin sorgint la Generalitat de Catalunya. S han definit

. , les arees de treball que serveixen per a la
entre els gairebé 4.000 treballa- metodologia arqueologica. Equip arqueolo-

dors que van construir la central gic HVF (Hospital Vall Fosca), liderat per Ana
hidroeléctrica i els posteriors tre-  Pastor, 2021.

balladors que se n’encarregarien

del funcionament diari (Remacha Acebron 2017a, 2017b, 2020). A causa
del reconeixement internacional que va adquirir 'empresa Christoph &
Unmack, es va optar per adquirir un model arquitectonic que es va cons-
truir en dues fases, visibles a la propia construccio, ja que la morfologia
de I’espai és diversa. Durant I’any 1911 (nota 3), es va construir el cos que
es destinaria a ’ala de cures. La primera fase era destinada al guariment
de malalties, i és I"anomenada area de cures (a la figura 2 correspon a
les seccions H1-H3); mesos més tard es va acabar de construir I’hospital

Nota 2. Durant els anys 1911-1914 es va construir la central hidroelectrica de Capdella. L’obra va com-
portar tot un repte, ja que s’havia de fer en un temps récord a la vegada que competia amb la Canadenca
per ser la primera empresa en transportar energia als principals nuclis industrials de Catalunya.

Nota 3. Es desconeix la data exacta.
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amb l’ala de cirurgia (H6 a la figura 2), per poder fer les petites cirurgies
que calguessin a causa dels constants accidents laborals que es produien
(Remacha Acebron 2017a, 2017b, 2020). Entremig d’aquestes dues ales,
I’hospital també es va dotar d’unes estances humides destinades a la cui-
na i els banys (vegeu HS a la figura 2).

Cal destacar que aquest edifici va resultar ser una instal-lacio impres-
cindible per al funcionament operatiu i social de la colonia de la central
hidroeléctrica.

Tot i amb aixo, a principis dels anys trenta del segle passat va cessar I’ac-
tivitat sanitaria i se li van atorgar una série d’usos que van anar mutant
alhora que el context historic de la vall anava canviant. Va arribar a ser
una caserna de la guardia civil i un magatzem d’eines i materials dels
veins, i durant els anys 1980-1990 es va utilitzar com a menjador dels tre-
balladors de ’'empresa COPINSA que van construir la central reversible
de Sallent.

Un cop acabades aquestes obres, I’espai va caure en desus i des d’ales-
hores els veins van (re)utilitzar-lo, aquesta vegada com a magatzem in-
formal on, per exemple, guardaven eines i menjar per a animals, entre
d’altres. Un recorregut, doncs, esquitxat de diferents usos i de lleus trans-
formacions, ens condueixe fins avui dia, en qué la revaloracié de I'edifi-
ci ha passat a ser un projecte no només interdisciplinari, sin6 també un
social en involucrar-hi la gent de la vall i les seves memories (Remacha
Acebron 2020).

LA (RE)SI(}NIFICACI() DE L’HOSPITAL DE CARTRO:
UN PROCES INTERDISCIPLINARI

Lorigen d’aquest projecte d’intervencio es remunta al 2015. En aquella
época, tot el que envoltava I’Hospital de Cartr6 era quasi desconegut i,
per tant, la seva singularitat social, historica i arquitectonica també. Es-
tudiar-lo va permetre endegar una recerca sobre els inicis de ’edifici, i va
ser llavors que el Museu Nacional de la Ciéncia i la Tecnica de Catalunya
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(MNACTEC) va apostar per tirar endavant el projecte d’estudi i1 futura
restauracid, juntament amb el Museu Hidroeléctric de Capdella i el Mu-
seu Moli Paperer de Capellades. A causa de la seva excepcionalitat cons-
tructiva —en estar fet de cartro i fusta— i que no hi havia precedents de
com restaurar aquesta mena d’elements, es va optar des del principi per
organitzar un equip interdisciplinari format per arquitectes, arqueolegs,
gestors patrimonials, conservadors i restauradors. L'objectiu era que cada
especialista aportés les seves nocions especifiques als diferents camps
d’actuacio: arquitectura, gestio, conservacio, arqueologia, historia i an-
tropologia, entre d’altres, de forma equitativa. Pero la societat tampoc no
en queda exclosa: d’enga que es va iniciar el projecte de revaloracio de
I’Hospital de Cartrd, la comunitat de la Vall Fosca hi ha estat integrada en
tot moment. Aixi, durant els primers anys de recerca, a través del Museu
Hidroelectric de Capdella, es van fer jornades i activitats adrecades a tota
mena de publics —principalment gent de la vall— per donar a conéixer la
singularitat especifica de I’edifici.

Durant aquestes jornades de socialitzacio, es va detectar que 1’Hospital de
Cartro, estava molt arrelat a la memoria de la poblacié que viu al territori
i també a la d’aquelles persones que van marxar del lloc fa temps. Com a
part de la documentacio6 per a aquest projecte i d’altres, s’han anat entre-
vistant els habitants de la vall que tinguessin alguna mena de vinculacio
amb l’edifici perque expliquessin les seves vivencies 1 records. Aquests
testimonis orals han estat imprescindibles per poder entendre la cronolo-
gia de la construccid, les modificacions i els canvis d’ls, entre altres. A la
vegada, son fonamentals per entendre la cultura material que ha aparegut
al lloc durant les tasques de neteja que s’hi van portar a terme. Un dels as-
pectes més destacats que hem apres de tot aquest treball de recuperacio de
la memoria han estat les diferents percepcions envers I’espai de I’hospital
que han acumulat les diferents generacions. Amb aquesta seérie d’accions
etnografiques s’ha pogut distingir emocions inevitablement vinculades
amb ’edifici i els diferents usos que ha tingut (Remacha Acebron, 2020).
Aixi, es pot observar que les generacions de més edat tenen records més
lligats a I’etapa sanitaria vinculada amb les obres de la central hidroe-
léctrica i1 perceben 1’espai de manera negativa, com un lloc on no volien
anar i que els provoca emocions que van de la por al dolor; en paraules
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d’un habitant de la vall, aquest era «un lloc on la gent només hi anava
quan estava molt fotuda» (comunicacié verbal 2019). Anys més tard, un
cop finalitzada la Guerra Civil, algunes persones tenen records de petites
venjances vinculades a la guerra, encara que també el descriuen com un
lloc per aprendre habilitats fins aleshores desconegudes per la poblacio,
com ¢s el cas de la mecanografia. Els darrers anys de funcionament, ’edi-
fici 1 el seu entorn més proper protagonitzen les viveéncies de la poblacio
més jove, la nascuda a finals dels anys seixanta i setanta, que utilitzaven
I’espai com a area de jocs i que I’associen a un espai per «guardar els pe-
tits tresors d’infancia» (comunicacio verbal 2021). Finalment, cal dir que
implicar des d’un inici el component social 1 participatiu en el projecte ha
fet que alhora, inevitablement, tot I’equip interdisciplinari creés també els
seus propis vincles emocionals amb I’hospital, la vall i el mateix projecte,
no nomeés en relacié amb ’edifici i la seva singularitat, sind6 també amb
les vivencies i la identitat d’'una comunitat, que s’han anat enregistrant
mitjangant entrevistes semiestructurades (Remacha Acebréon, 2020).

CONSERVACIO COMUNITARIA

El que s’ha buscat en aquesta proposta de conservacio en clau comunitaria
¢s incloure les narratives de les persones de I’entorn sobre els seus objectes,
al mateix temps que aprenien una série de nocions relacionades amb la con-
servaci6 de materials arqueologics. La nostra inspiracio neix de I’'arqueologia
publica i comunitaria critica (Westmond, 2022), una branca de ’arqueolo-
gia que busca connectar la practica arqueologica amb els reptes socials del
present, i que al seu torn intenta descolonitzar i despatriarcalitzar el conei-
xement arqueologic de forma interseccional (Richardson i Almansa, 2015;
Gould, 2016; Kiddey, 2020). El treball etnografic previ que s’havia dut a ter-
me (Remacha Acebron 2020) donant suport a la historia oral dotava aquesta
proposta de més fons i realisme. Integrant les narratives i les histories de vida
de la vall, el treball amb la materialitat de I’entorn i els objectes cobrava més
sentit en ’ambit de la conservacid: una conservacio amb i per les persones.

La conservacio comunitaria o social (Pastor Pérez, 2019, 2021) s’emmar-
ca en el projecte d’arqueologia publica que estem desenvolupant a I’hos-
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pital des de I'any 2021. L’estiu d’aquest any (2021), després d’una analisi
previa, vam dur a terme una prospeccio arqueologica comunitaria (pas-
sejada arqueologica), desautoritzant aixi el discurs expert, i vam recollir
una serie de preguntes que les i els participants de ’esdeveniment volien
fer al «jaciment» o hospital. Aquesta jornada ens va revelar el paper que
tenien els objectes que apareixen tant dins com fora i al voltant de I’hos-
pital, i aix0 ens va inspirar a configurar I’activitat «Conservant objectes,
conservant memoriesy (figures 3 i 4), que es va desenvolupar a I’estiu del
2022. Aquesta activitat, d’'una banda, tenia un caracter formatiu, ja que
s’explicava com funciona la conservacio i restauracio d’objectes en jaci-
ments arqueologics; 1, d’una altra banda, permetia desenvolupar una con-
servacio connectada a I’etnografia i a les histories de vida dels objectes.
Per aix0 vam decidir fer-la al recinte de 1’hospital, si bé les peces estan
emmagatzemades al Museu Hidroelectric de Capdella.

El MNACTEC v I'hmntament de & Torre de amb la Unwersa de Barcelwna 1
Vlnsiinsg: Norues de Fecesca en Pammoni. Culoaral (MIKL) orgasiczen:

Conservant objectes

Conservant memaories
(Hospital de carto de Capdella)

Figura 3 (esq.) Cartell de la jornada
e «Conservant objectes. Conservant
28"3 I jUIWI memories». Ana Pastor, 2022.
Grups reduits - Horaris diversos - Cal inscripei
Contacte: sjuntament @ mrrecapdella. ddlnet

v J . Figura 4 (dta.) Taula preparada per a
B un dels tallers de conservacio, situada
a I’entrada de I’Hospital de Cartrd. Ana
Pastor, 2022.

Es van proposar tallers per a diferents edats en diferents horaris perque
el maxim de persones poguessin participar-hi. Per als tallers es van se-
leccionar materials de conservacié que no comportessin un risc per a
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la salut de les i els participants; és a dir, vam treballar amb aigua i, en
alguns casos puntuals, amb alcohol etilic de restauracié en dissolucid
1:1. També es va proporcionar als participants guants de vinil i de nitril
de diferents grandaries que, com sabem, en molts casos poden dificultar
el maneig de les peces per part del public no expert, perd que sén molt
importants tant per a la salut de les persones com per a la integritat de les
peces. En cada taller aprofitem per explicar els conceptes d’estat de con-
servacio i de neteja mecanica i quimica, aixi com per indicar els princi-
pals sistemes d’estabilitzacié de peces que han canviat de mitja, i quins
serien els segiients passos a seguir per garantir una bona preservacio a
llarg términi. En els tallers es va treballar en les peces amb un criteri de
minima intervencid i no s’hi van fer adhesions, perd es va explicar que
caldria que les peces evaporessin les restes de la neteja humida/quimica
mecanica que s’hi havia aplicat. Si que es configuraren nous embalatges
(amb capses de cartrd neutre i materials de proteccid no reactius) per a
cadascuna de les peces intervingudes i es va insistir molt en la importan-
cia del siglatge amb llistats i etiquetes dins bosses de plastic, i d’omplir
bé les fitxes amb tota la informaci6 rellevant (figura 5). Com que es trac-
tava d’una activitat formativa i cooperativa, es va incidir en transmetre
els aspectes clau de la restauracio arqueologica.

Les fitxes que vam dissenyar van ser fonamentals per entendre la dimen-
si6 comunitaria de la nostra proposta de conservacid. D’una banda, con-
tenien dades relacionades amb les mesures dels objectes 1 una descripcid
de I’estat de conservacio; perd també s’hi van incloure preguntes que ens
permetessin indagar en la percepcio que les i els participants tenien de les
peces. Algunes d’aquestes preguntes van ser:

* Que ¢s aquest objecte? Descriu-ho amb les teves paraules.

* De quina ¢poca creus que és?

* Esta relacionat amb I’hospital directament?

* Creus que s’ha trobat en el seu lloc original?

* Per a qué creus que servia?

* Trobes alguna connexi6 amb un altre objecte que hagi sortit a ’hospital?

* Creus que hauria d’exposar-se en alguna exposicio sobre I’Hospital de
Cartré?
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Figura 5. Participants en 1’activitat mesurant peces, netejant-les i omplint la fitxa.
Ana Pastor, 2022.

L'objectiu era entendre qué suggerien els objectes i veure quines eren
les narratives que es podien generar al seu entorn. Durant I’activitat vam
posar a la disposici6 dels i les participants un dossier amb tots els objectes
que haviem anat trobant durant les labors d’excavaci6 i neteja dels anys
2021 1 2022 (nota 4). D’aquesta manera podriem aprendre els vincles en-
tre els objectes en funcid d’on van apareixer o el seu possible us, suggerit
per aquests vincles. La mateixa activitat es va convertir en un moment de
trobada intergeneracional on el dialeg entre passat i present va ser molt
palpable, i on els participants s’ajudaven a descriure les peces els uns als
altres (figura 6). També ens va semblar interessant preguntar-los si creien
que els objectes haurien d’exhibir-se en una exposicié temporal i per queé.

Nota 4. Actualment 'inventari esta compost per més de setanta peces i encara queden per desenvolupar
tasques d’inventariat.
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Figura 6. Participants treballant junts. Ana Pastor, 2022.

En molts casos se’ns va indicar que si, perque €s important entendre que
va passar en aquest lloc no només quan era un hospital. Tenim la sen-
sacio que a través d’aquestes peces, ’hospital es vesteix amb una serie
de discursos polifonics, en els quals els seus diferents usos i etapes van
tragant un cami que condueix cap als usos que pugui tenir després de la
restauracié en aquesta nova etapa; i que son, a més, discursos generats
per les persones, no per les i els experts.

Actualment, els objectes es troben emmagatzemats en un dels magat-
zems del Museu Hidroeléctric de Capdella.

REFLEXIONS FINALS

Els resultats dels tallers, des del nostre punt de vista, han estat molt po-
sitius, ja que totes les i els participants es van mostrar molt interessats en

l’activitat i en I’aprenentatge compartit. A més, les peces intervingudes
podran formar part de diferents exposicions o ser estudiades per aquelles
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persones que estiguin interessades a accedir-hi, mantenint les garanties
per conservar-les a llarg termini. Com ja hem explicat, els tallers també
foren una bona ocasid per donar a coneixer la disciplina de la conserva-
ci6 de béns culturals arqueologics i reflexionar sobre la cultura material
generada als jaciments pertanyents al passat recent, i el seu rol una ve-
gada acaba ’excavacio. Esperem poder repetir aquest taller en un futur
proxim, ja que una de les prioritats actuals de ’equip d’arqueologia del
projecte és la generacio d’estratégies cocreades de difusio. La neteja dels
objectes és clau per incloure’ls en repositoris tant académics com de di-
fusid general i que les peces puguin formar part d’exposicions temporals,
entre d’altres.

La interdisciplinarietat és basica per innovar dins I’ambit de la conser-
vacio6 de béns culturals i perque aquesta disciplina pugui, d’'una banda,
situar-se al lloc de recerca que li correspon i, d’una altra, adaptar-se als
reptes socials actuals. Aquest projecte, a més, emmarcat en I’ambit de
I’arqueologia contemporania i piblica o comunitaria, trenca molts es-
quemes preconcebuts en ambdues disciplines. Dins la nostra proposta,
les accions d’arqueologia comunitaries esdevenen una eina de conser-
vacié preventiva molt dinamica, ja que es van transformant a mesura
que es connecten els agents locals als processos de salvaguarda i cocre-
acio d’estratégies futures. Es planteja aixi una conservacié que cuida i
que sent les veus de les persones que habiten i gestionen aquests espais
en el dia a dia, i que es reformula en funcié de les seves necessitats.
Draquesta manera, els i les arquitectes, museologues, arqueologues i
conservadores es posen a disposicio de les comunitats, canviant el nos-
tre rol d’expertes a un rol de facilitadores i de mediadores. Proposem,
aixi, una estrateégia de conservacio i gestio del patrimoni cultural ba-
sada en les ¢tiques de cures, posant al mig de les accions les persones
1 els seus recursos, i no tant els resultats académics o els interessos
de l'administracid. La conservacio pot ser també una eina més per al
desenvolupament sostenible, molt necessari en ambits rurals com la
Vall Fosca, pero, per fer les coses bé, cal invertir-hi temps per desenvo-
lupar una etnografia patrimonial que doni veu a la diversitat i els agents
més marginals, com son els publics menys experts i les persones amb
menys accés als recursos.
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la preservacio d’art contemporani abordats a
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RESUM

Quan la conservacid-restauracio actual es planteja nous reptes relacio-
nats amb I’esdevenir de I’art contemporani, I’art materialment dissident
s’escapa totalment de la panoramica dibuixada. Una de les qliestions
arrelades a qualsevol conservador-restaurador €s la de respectar la ne-
cessitat primordial de tot llenguatge artistic: ser llegat a les generacions
futures, independentment de la seva materialitat. En aquest sentit, 1’art
biomedial va directament associat a unes particularitats que reclamen un
enteniment individual, desenvolupat en aquest article, on pretenem abor-
dar els nous reptes i perfils professionals en la preservacio actual partint
d’un cas d’estudi particular: ’art biomedial.

PARAULES CLAU: Art biomedial, bioart, preservacio, art contem-
porani, new media art.

ABSTRACT

When conservation-restoration poses new challenges related to the devel-
opment of contemporary art, materially dissident art totally escapes from
the actual panorama. One of the main issues to any conservator-restorer
is about respecting the need of all artistic language to be accessible to
future generations, regardless of its materiality. In this sense, biomedial
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art is directly associated with a series of particularities that demand an
individual understanding. In this article we develope them intending to
address the challenges and professional profiles in current conservation,
taking as an example a particular case of study: biomedial art.

KEYWORDS: Art biomedial, bioart, preservacio, art contemporani,
new media art.

INTRODUCCIO A UNA CONSERVACIO TRUNCADA

Les practiques artistiques contemporanies exploren, cada cop més, camins
creatius que escapen de les actuacions canoniques que la conservacio i restau-
raci6 compren. En aquest sentit, els nous comportaments artistics s’associen
amb metodologies poc convencionals, entenent com a convencional tot aquell
procediment creatiu amb sentit materialment plastic. No obstant aixo, el verti-
ginos avang de les arts del segle passat ha comportat una oportunitat clau per
al desenvolupament del new media art (art dels nous mitjans), un art la caracte-
ristica principal del qual defineix una formalitzaci6 confusa pel que fa ala seva
conservacio. Molt resumidament, en l’art dels nous mitjans delimitem aquelles
practiques on convergeixen art, ciencia i tecnologia (Alsina, 2007, p. 9).

De totes les possibilitats que aporta ’estudi del new media art, ens centra-
rem en l’art biomedial, a partir del qual tractarem tant dels discursos ne-
cessaris per preservar-lo com del dret innat de qualsevol art: ser interpretat
per I'espectador, sigui quin sigui el temps cronologic en que s’emplaci. A
aquest efecte, partim de metodologies multidisciplinaries on entra en joc
una nova perspectiva per al conservador d’art contemporani, que en aquest
context artistic determinat passa a disposar d’una base intel-lectual assen-
tada en I’estética, la historia de I’art 1 la teoria de la conservacio artistica.

DE QUE PARLEM QUAN PARLEM D’ART BIOMEDIAL

Del concepte de bioart creixen dues ramificacions que €s clau discernir: ’art
biomedial i ’art biotematic. La diferéncia principal entre ambdds rau en el
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material: la biomedialitat s’ocupa, en clau artistica, de manipular o crear enti-
tats totalment funcionals fent servir metodologies biotecnologiques. Aixi i tot,
el resultat no son principalment imatges, sind mitjans materials i connexions
epistémiques entre subjecte mediat (obra biomedial) i subjecte espectador.
Una vegada assumida la forma de l'objecte artistic, les obres d’art biomedial
comencen a traduir-se, dispersar-se 1 fragmentar-se en instancies de media-
litat: no sén nomeés mitjans per a un fi, sind elements integrats per 'objecte
estetic (Hauser, 2008, p. 128). D’altra banda, I’art bioetematic, d’escas interes
per a nosaltres, es caracteritza per inspirar-se en la ciéncia partint de llenguat-
ges artistics convencionals com ara suport, forma, concepci6 i premisses. El
resultat és la creaci6 d’imaginaris simbolics on la novetat rau en els temes,
pero no en ’ts de materials o técniques (Lopez del Rincén, 2015, p. 147).

Draltra banda, dins de I’art biomedial hi ubiquem les escultures semivives
(figura 1), una nova tipologia d’obra d’art que caracteritza el treball de

& e B X
S

Figura 1. Semi-living Worry Dolls (2001), escultura semiviva de Tissue Culture and
Art Project que recrea, mitjangant cel-lules vives, les nines emprades pels infants
guatemalencs per fer desaparcixer els seus pensaments negatius. Cadascuna rep

una preocupacio: la veritat absoluta, la biotecnologia, el capitalisme, la demagogia,
I’eugenesia, la por, la manipulacié genética i I’esperanga. A mesura que passa el temps,
les escultures van morint i, amb elles, les preocupacions del moén actual. © Oron Catts,
lonat Zurr, Guy Ben-Ary. Obtingut de: Tissue Culture and Art Project (2023). Tissue
Culture and Art Project. Portfolio: <https://tcaproject.net/portfolio/worry-dolls/>
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Figura 2. Detall de Semi-living Worry
Dolls (2001) © Oron Catts, lonat Zurr,
Guy Ben-Ary. Obtingut de: Tissue Culture
and Art Project (2023). Tissue Culture
and Art Project. Portfolio: https://tcapro-
ject.net/portfolio/worry-dolls/

L’AGENCIALITAT DEL MEDI

Tissue Culture and Art Project (en
endavant, TC&AP). En crear-les,
Oron Catts 1 Ionat Zurr, membres
del col'lectiu, fan servir cultiu de
teixits per construir suports sinte-
tics, la morfologia dels quals res-
pondra als requeriments estilistics
de 'obra d’art (Catts i Zurr, 2002,
p. 365) (figura 2). Es tracta d’un
nou objecte/entitat on el binomi
entre el vivent/no viu es resumeix
en «allo creat a partir d’una activi-
tat antropocentrista, pero que a la
vegada no pot ser classificat com a
objecte artificial o animal modifi-
cat» (Catts i Zurr, 2007).

Per tant, ’art biomedial es troba
entre els limits del viu 1 el no viu,
l'organic i I'inorganic, 1'objecte i el
subjecte. No obstant aixo, les escul-
tures de TC&AP no son ni una cosa
ni I’altra; simplement son semivives
en tota la seva potencialitat.

En estudiar un art elaborat amb material genctic, allo del que aparent-
ment nosaltres estem fets, ens apropem a discursos més filosofics que no
pas materials: amb la preservacio no pretenem evitar la mort biomedial ni
conservar les obres en un estat impol-lut de vida eterna, sin6 que busquem
entendre el procés donat amb I’espectador. Qui rep el missatge del procés
artistic deixa de ser subjecte passiu per participar en els processos simbo-
lics, semiotics, epistemologics i ontologics de ’obra d’art. Amb aquesta
idea comprenem el poder afectiu de ’art biomedial: quan esta situat al
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costat d’organismes alterats biotecnologicament, el cos de I’espectador es
veu materialment apellat. Es en aquest procés que proposem estudiar la
materialitat allunyant-nos de I’obra com a objecte contenidor, per passar a
emprendre nous processos en funcié de la seva propia agencialitat.

El concepte d’agencia ha estat estudiat per Pau Alsina i Vanina Hofman,
autors que han tractat la preservacio del new media art de manera genera-
litzada. Son ells qui defineixen ’agencialitat de la matéria com «la capacitat
d’un agent per a actuar en el mon, una capacitat que presumiblement resi-
deix en les persones o les entitats» (Alsina i Hofman, 2014, p. 63). D’aquesta
idea ens quedem amb una qiiestio fonamental per a les nostres conclusions:
els actants del mén, 1 amb ells les obres d’art semivives, deixen de ser as-
semblatges inerts per adquirir la capacitat de parlar del comportament invo-
luntari. A partir d’aquesta materialitat, totes les entitats —siguin humanes
0 no— aconsegueixen la seva significanga arran d’unes altres i, per tant,
se situen dins d’una xarxa especifica. Es en aquesta xarxa on la interaccio
entre dos actants atorga I'agéncia de la materia, no tan sols als objectes
del dia a dia sin6 també, seguint el nostre objecte, a les obres biomedials.
Basant-se en aquesta agencia, I'espectador atorga la capacitat performativa
a l’art biomedial, el qual passa a ser el mitja necessari perque el biomedial
tingui sentit. Aquesta qiiesti6 conciliatoria resulta de vital importancia per
a la nostra comesa, ja que és el principal problema al qual ens hem d’en-
frontar en derrocar la conservacid-restauracio i proposar, amb aquest nou
esdevenir de la professio del conservador, les actuacions de la preservacio.

LA MORT DE LA CONSERVACIO CLASSICA:
DE CONSERVAR A PRESERVAR

Aixi doncs, el nou afany de la preservacio s’encarrega d’estudiar ’obra
d’art partint d’altres discursos. En el cas de I’art biomedial, a causa de la
inevitable mort de 1’obra, és impossible conservar-lo partint de premis-
ses objectuals. Per aquest motiu, les noves metodologies que proposem
dibuixen una metaforica mort de la conservacio, 1 la reencarnen en els
discursos de la preservacio d’art materialment dissident. Pero per matar
la conservacié moderna primer hem d’entendre’n el naixement.
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Cesare Brandi, historiador de I’art i conservador reconegut com a funda-
dor de la teoria de la restauracio canonica, resulta controvertit en els sec-
tors contemporanis perqueé no contempla noves expressions artistiques.
Es ell qui defineix la conservacié com «el moment metodologic del re-
coneixement de I'obra d’art en la seva consisténcia fisica» (Brandi, 1988,
p- 322). Com veiem, aquestes teories evidencien una manca de fonament
per a la qliestié contemporania, perque per Brandi es restaura tan sols la
materia, integrament i en la seva consisténcia fisica, deixant de banda
tota conceptualitzacio i tot enteniment particular de ’obra.

No obstant aixo, hi ha teories de la restauracio contemporania conscients que
el concepte de patina desapareix en nom de la intenci6 de l’artista. D’acord
amb intellectuals com Heinz Althdfer, la conceptualitzacié de l'obra és
equiparable a la seva consisténcia fisica, de manera que el seu valor es tras-
llada a conceptes filosofics més profunds; I’art deixa de ser un testimoni
historic/estetic per llegir-se com una manifestacié d’intencions de I’artista
(Althofer, 2003, p. 47). D’altra banda, va ser aquest teoric qui va dissertar per
primera vegada sobre el new media art, en considerar que I'obra d’art també
podia estar concebuda per «morir». Segons ell, hi ha obres que no s’han
de conservar, de manera que acceptar la degradacio intrinseca de la seva
naturalesa (Santabarbara, 2016, p. 141); en el sentit biomedial, la seva mort.

Draltra banda, Hilltrud Schnizel afirma que la representacié artistica, a
partir de la manipulacié plastica de la matéria, dona com a resultat una
problematica veneracio fetitxista de la ma creadora. La intencid de I’obra
¢és el que ha de conservar-se, acceptant un art processual que concep la
ruina en els seus ultims estadis (Schnizel, 1985, p. 19). L’art actual deixa
de ser preocupaci6 tnica i exclusiva del conservador: aquest nou tipus de
creacid exigeix professionals que entenguin ’obra (biomedial en aquest
cas) a partir de la seva concepcio unica. Per aixo defensem una multidis-
ciplinarietat que deixa enrere les coles de conill per adoptar els discursos
filosofics procedents de la historia i ’estética de I’art. Salvador Mufioz
remarca aquesta qiliestid quan afirma que I’acte patrimonial no és «una
tasca exclusiva dels restauradors, perque la labor que aquests realitzen no
¢s sind una part d’un conjunt ampli d’activitats que poden incloure tota
mena de béns culturals tangibles e intangibles» (Mufioz, 2003, p. 36).
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D’Althofer i Schnizel passem a Pau Alsina i Vanina Hofman per mutar
la conservacid en preservacio. Per si encara li queden dubtes al lector,
per preservacio entenem el desplacament de la conservacié dogmatica de
Brandi, encegat per la conservacio de ’obra sota el prisma objectual, cap
a un estudi on indaguem en I’essencial de cada practica contemporania.
Aixi doncs, els nous reptes de la preservacio son estudiar I'obra d’art a
partir dels nexes establerts amb I’espectador, atenent, en tot cas, a la «co-
existéncia de diverses maneres de rebre, transformar i llegar les produc-
cions culturals que despleguen diferents maneres d’entendre el material»
(Hofman, 2015, p. 23). En aquest procés diferenciem dues ramificacions
principals: les estratégies de preservacio passives i les actives.

LES ENTREVISTES I LES ESTRATEGIES DE
PRESERVACIO PASSIVES

Una de les practiques més comunes en la preservacio passiva ¢s la de les
entrevistes. Amb aquestes, a més d’estudiar la intencié de I’artista, ens
proveim del gir arxivistic per conéixer el context en que es produeixen les
obres d’art (Llamas-Pacheco, 2017, p. 50). Davant el problema d’estudiar
un art materialment bel-ligerant, entrevistar artistes procedents de I’art
biomedial (com és el cas d’Oron Catts) per aclarir els seus posiciona-
ments ha resultat més que oportu.

Gracies a les dades obtingudes entrevistant ’artista ratifiquem la impor-
tancia de la presencialitat en I’art biomedial. Catts, quan les casuistiques
ho permeten, prefereix remetre’s a la vida des de la materialitat que de-
fineix el biomedial per mantenir I’agencialitat de la materia, aixi com els
llagos amb I’espectador: «la gent veu les nostres obres en un llibre o en un
altre context i les interpreta en funcio d’aixo, mentre que el nostre treball
esta fet per a ser viscut en directe. Es tracta més de la presencia de ’'obra
que de la seva representacio» (Catts, 2021).

Les escultures semivives impliquen la creacio d’un laboratori/instal-lacio

en I’escenari expositiu que moltes vegades és impossible de recrear (fi-
gura 3). En aquests casos, cal emprar estratégies de preservacio passives,
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¢és a dir, remetre’s a la documentacid. Amb aixo, adverteix l’artista, la
seva intenci6 pot veure’s permutada en funcié del context en el qual es
presenta ’obra, i es pot malinterpretar «la forma en que la gent llegeix el
projecte, la intencio de la forma creativa [...] 1 la diferéncia en la creacio
artistica i la creacio cientifica» (Catts, 2021)

T
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Figura 3. En aquesta imatge es mostra una instal-laci6 artistica on I’art biomedial

es configura a partir del vessant biotematic. A Disemboided Cuisine (2003), Tissue
Culture and Art Project va produir carn comestible a partir cel-lules de granotes, o
I’espectador I’havia d’ingerir en una mena de performance col-laborativa. En fer-ho,
tothom va optar per escopir els trossos, a causa del fastic generalitzat que produiren.
A partir d’aleshores, Ionat Zurr i Oron Catts exposen 1’obra recreant la instal-lacio
pero, aquest cop, partint de recursos audiovisuals © Oron Catts, lonat Zurr. Obtingut
de: Tissue Culture and Art Project (2023). Tissue Culture and Art Project: Portfolio:
https://tcaproject.net/portfolio/disembodied-cuisine/

Una altra particularitat important per entendre com preservar aquesta
mena d’art va ser con¢ixer el posicionament de Catts enfront de la dete-
rioraci6 de I'obra en el moment d’exhibir-la. La resposta obtinguda sen-
tencia una solucid més senzilla del que podria semblar: I’art biomedial
pot entendre’s des de la seva processualitat, perque canvia constantment
en una especie de microperformativitat totalment acceptada pels artistes:
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«No intentem lluitar contra la mort de I'obra, no podem controlar-la, I’ac-
ceptem i de fet en alguns casos ¢és fins i tot benvinguda, és una part molt
important de la narrativa artistica», dictaminava Catts (2021).

Per tant, partint del marc arxivistic ens allunyem de la materialitat biome-
dial per remetre’ns al vessant biotematic i, aixi, emprar registres audiovi-
suals o fotografies com I'obra per se. La barrera entre art biomedial i art
biotematic €s derrocada en preservar, fet que dona com a resultat una cor-
poralitat truncada que problematitza la qgiiestié amb I’espectador. Aquest,
empes cap a una estética de I’engany, pot enderrocar tot el procediment
artistic en interpretar-lo, negativament, com a simples fotografies d’una
presencialitat dubtosa. No obstant aix0, I’art biomedial morira, per la qual
cosa, en remetre-ns’hi des de la documentacio utilitzem els vestigis mate-
rials com a testimonis d’un final irremeiable (Hauser, 2008, p. 92).

Per entendre millor aquesta qiiestio ens acostem a les estratégies de pre-
servacio actives.

PRESENCIALITAT MATERIAL PERFORMATIVA: LES
ESTRATEGIES DE PRESERVACIO ACTIVES

Si les estratégies passives no s’encarreguen del discurs material, en les
actives, en canvi, ens acostem a professionals de ’art dels nous mitjans
per seguir la matriu emprada en els seus processos de preservacio des de
la tangibilitat, la materialitat, els quals s’adaptaran a ’art biomedial per
concloure amb la preservacio d’art biomedial.

Dels plantejaments de Vanina Hofman, prenem com a correctes els qiies-
tionaments de la migracio i la reinterpretacio del new media art per a la
nostra preservacio biomedial. La migracio s’encarrega de fer migrar el pro-
cediment biotecnologic a favor d’una presencialitat expositiva (Hofman,
2015, p. 56-57); si la materialitat de 1’obra principal no es pot realitzar in-
tegrament, tal i com afirma Oron Catts durant I’entrevista, es considera
correcte emprar diferents cél-lules que permetin recrear-la: «Quan recreem
una peca, encara que utilitzem materials diferents o hi hagi una reconfi-
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guracio, el concepte sempre és l'original» (Catts, 2021). D’altra banda, la
reinterpretacio ens resulta paradigmatica per seguir amb aquesta idea de la
migracio, perd modificant, si aix0 €s possible, I'estructura de la pega, és a
dir, la instal-lacié museistica en clau de laboratori (Hofman, 2015, p. 60-61).

En preservar el biomedial contemplem la utopia material des d’'una nova
estratégia de preservacio activa, designada per nosaltres com a presenci-
alitat material performativa. Aquesta nova estratégia es dirigeix a respec-
tar les connexions epistémiques, ontologiques, cognitives i simboliques
de les escultures semivives i, en definitiva, I’art biomedial. Oron Catts
ens remarcava, gairebé de manera tautologica, la importancia d’enten-
dre la corporalitat del semiviu com una qiiestiéo performativa, la qual
cosa ens ha possibilitat establir una analogia amb la performance: aquest
llenguatge artistic es pot reactivar, quant al temps i I’espai, a favor de la
connexid simbidtica entre obra i espectador en un emplagament concret.
En la performance, una vegada entesa aquesta particularitat, la materiali-
tat no té cap mena de rellevancia des de I'enfocament del fetitxe brandia.
Allo material, el cos del performer o els artilugis emprats durant ’obra,
passen a un segon pla en la reactivacio. En cap cas aquesta reinterpretacio
s’ha d’interpretar com una imitacié de la primera versio6 del projecte, sind
com el projecte en si mateix.

Igual que ho fa la performance, I’art biomedial pot assumir la seva pre-
sencialitat, en clau material, des d’aquesta condici6 performativa. Cada
nova «reproduccio» de ’obra s’interpreta com l'obra per se, per la qual
cosa tornar a assumir la presencialitat no la subordina a un estat de repro-
duccid. Es tracta, doncs, de preservar, reinterpretar i recrear la biomateri-
alitat sempre que sigui possible. De respectar, en tot cas, la multidiscipli-
narietat esdevinguda en el laboratori com atelier.

Reflexionant des d’aquest prisma i concloent amb les practiques de pre-
servaci6 aportades en la nostra nova metodologia, en la presencialitat ma-
terial performativa resulta especialment interessant el concepte d’etern
retorn: com 1’obra, al final de la seva vida util, torna a I’estat en el qual
el no-res compon la seva totalitat. Aixi mateix, I’art biomedial passa, en
un altre sentit, de ser biomedial a ser exposat de nou, a partir de la seva
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tendencia biotematica. L'efecte de I’etern retorn en clau nietzscheana, pel
qual concebem el temps de manera circular, és més present que mai du-
rant I’analisi de la preservacio que ens ha ocupat, tant amb les estratégies
de preservacio passives com amb les estratégies de preservacio actives.

CONCLUSIONS

La materialitat t¢ una gran rellevancia en ’obra d’art biomedial, per la
qual cosa TC&AP opta per I’apel-lacio tangible sempre que sigui possi-
ble; quan no, es pot optar per les estratégies passives. Aixi i tot, com a
professionals del patrimoni contemporani, buscarem respectar les conne-
xions epistémiques, ontologiques, cognitives i simboliques que compor-
ten les escultures semivives. No obstant aixo0, la importancia d’entendre
la corporalitat d’allo semiviu resulta totalment performativa, i per tant hi
ha casos en que caldra tractar I’art biomedial des del gir arxivistic, des
del vessant biotematic.

Per concloure aquest article interessa emfasitzar la segiient idea: quan
’art biomedial no es pot interpretar en I’espai expositiu des de la seva ma-
terialitat corporia, se sotmet al seu vessant biotematic, per la qual cosa en
cap cas abandona la seva categoria de bioart (recordem que en el bioart hi
ubiquem la branca biomedial i la branca performativa). Les conclusions
que hem abocat en els paragrafs anteriors no fan més que donar sentit al
que hem comentat abans, i €s que I’art contemporani, en la seva plenitud
i pluralitat de llenguatges artistics, reclama un enteniment pluridiscipli-
nari i ad hoc per a la seva necessaria preservacio. Es important, una ve-
gada concebuda l’'obra en l'intel-lecte del seu creador, emprar diferents
estratégies de conservacio (material) i preservacio (discursives) perque
I’espectador pugui continuar el procediment conceptual que l’artista va
encetar en el moment de la seva creacio.

Al capialafi,ital com ha estat tautologicament desenvolupat a les pa-
gines anteriors, tot art reclama aquesta necessitat de ser llegat, sigui qui-
na sigui la materialitat per la qual es plasma: aquesta idea planteja nous
reptes per a les linies de recerca futures. En aquest cas hem tractat només
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una petita parcel-la de 'immens terreny que és I’art contemporani, i, amb
aquest, una mil-léesima part dels nous reptes als quals s’han d’enfrontar
els nous perfils professionals centrats en I’art actual.

A partir d’aquest moment s’obre un nou camp d’indagaci6 dirigit a les
estratégies de preservacio en la seva pluralitat, ja que sense aquesta accio
patrimonial que hem desenvolupat no hi hauria art de cap mena. Sense
aquesta salvaguarda del missatge que emet el receptor i rep ’espectador,
les escultures semivives de Ionat Zurr i Oron Catts no serien més que
una massa inerta de carn sense interes artistic. En conseqiiéncia, ens per-
driem I’apassionant nou terreny que explora I’art contemporani assumint
com a propies les biotecnologies.

GLOSSARI

- Bioart: tipologia d’art contemporani que explora les interseccions en-
tre art, ciéncia i biotecnologia. Desenvolupat des de finals del segle
XX 1 encara en expansio, investiga noves maneres de conceptualitzar
i intervenir sobre la vida de manera artistica. En el bioart trobem dues
tendéncies principals: ’art biomedial i I’art biotematic.

- Art biomedial: en la tendéncia biomedial hi trobem totes aquelles obres
que empren material genétic com a medi artistic. El resultat son obres
d’art vives en el sentit més ontologic de la paraula.

- Art biotematic: a diferencia de I’art biomedial, I’art biotematic treballa
la problematica de la biologia adaptant-se a les técniques representacio-
nals, és a dir, des de llenguatges artistics convencionals com la pintura,
I’escultura, el dibuix, la serigrafia, la fotografia, etc.

- Materialitat convencional: entenem que és convencional tot aquell art
que s’adscriu a metodologies classiques anteriors a les propostes del
ready made (1913) de Marcel Duchamp. Pintura, escultura, dibuix en
son alguns exemples paradigmatics.

- New media art o art dels nous mitjans: inclou obres els creadors de les
quals han fet s de les noves tecnologies; alla on conflueixen art, cién-
cia i tecnologia.
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- Preservacié: entenem la preservacié com aquells estudis patrimonials
en que, allunyant-nos d’una supremacia de la conservacié brandiana,
les qiiestions materials s’assimilen partint de plantejaments discursius.
La preservacido de l’art contemporani, i en especial ’art biomedial,
aprofundeix en les particularitats de cada tipus d’art. Per aquest motiu,
caracteritzem la preservacié com una area multidisciplinaria, on els
nous reptes per als conservadors reclamen un enteniment ad hoc de
’art contemporani.
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RESUM

La creaci6 d’un museu és sempre un repte. A part de la perspectiva cul-
tural, divulgativa i economica, no podem deixar de banda la salvaguarda
de les obres exposades i emmagatzemades en aquest espai.

Volem donar a coneixer I'inici del procés de gestié i execucio d’aquest
projecte des de la mirada de la conservacio, i també volem posar de relleu
la feina de les conservadores en I’ambit privat i destacar com n’é¢s d’im-
portant la formaci6 constant. Com a técniques de la conservacio preven-
tiva, els reptes que se’ns presenten son diversos, perd també esdevenen
una oportunitat per créixer professionalment.

PARAULES CLAU: Conservaci6 preventiva, museu, sostenibilitat,
colleccid.

ABSTRACT

Creating a new museum is always a challenge. Apart from cultural, di-
vulgative, and economic perspectives, we cannot underscore the safe-
keeping of the works of art to be exhibited and collected in this space. It
is an uncommon opportunity to actively participate in the development of
a preventive conservation project from the very beginning.
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We also want to underline the importance of the job carried out by con-
servators in the private sector and that of constant training. As profes-
sionals of preventive conservation and of contemporary art conserva-
tion, the challenges we face are no doubt manifold and constitute an
opportunity to develop in our profession.

KEYWORDS: Preventive conservation, museum, sustainability,
collection.

Aquesta ponéncia forma part d’un llarg projecte que esta en plena realit-
zacio: la creacidé d’un nou museu per a la ciutat de Barcelona que consta
d’una col‘lecci6 suggeridora i que ha comptat des de I’inici amb la nostra
col-laboracio com a técniques en conservacio preventiva.

Per qué és important la conservacio preventiva en la creacié d’un museu?
Com bé diu la paraula, i d’acord amb la definici6 que en fa I'International
Centre for the Study of the Preservation and Restoration of Cultural Pro-
perty (ICCROM), la conservaci6 preventiva son «totes aquelles accions
i mesures destinades a evitar i minimitzar el deteriorament o pérdua fu-
tura. Accions que es porten a terme a I’entorn de I'objecte o de conjunts
d’objectes, independentment de la seva edat o condicid. Aquestes mesu-
res i accions son indirectes, és a dir, no interfereixen amb els materials i
estructures dels objectes, no en modifiquen I’aparenga» (nota 1).

La conservacio preventiva no €s una ciéncia per a un unic especialista del
museu, ni tampoc és sempre un projecte complex i car. Moltes vegades
les accions que s’han de dur a terme son petites, pero les han de dur a
terme cada dia diversos técnics dins d’'un museu.

Aquesta definici6 ens convida a pensar en el que avui en dia definim com a
museus sostenibles 0 amb un desenvolupament sostenible, caracteristica que
volem aconseguir en aquest nou projecte que hem engegat, sempre amb pro-
fessionalitat i rigor del nostre camp, que €s la conservacio de les obres d’art.

Nota 1. ICCROM <https:/www.iccrom.org/es/section/conservaci%C3%B3n-preventiva>
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També volem reflexionar sobre la importancia que té la participacio de
les professionals en I’ambit privat, normalment més agil i eficient que
les grans institucions, a I’hora de posar en marxa nous espais expositius,
intervenint-hi des d’abans de la creacid per poder detectar, minimitzar,
preveure i anticipar-se a possibles situacions, aixi com assessorar sobre
aspectes més especifics que es presenten en relacio amb les noves col-lec-
cions d’art. En aquest projecte hem buscat noves maneres de treballar,
més coordinades i col-laboratives, més sostenibles i eficients, cosa que a
la llarga segur que compensa.

PARTICIPEM EN EL NAIXEMENT D’UN NOU MUSEU
El naixement del Museu de I’Art Prohibit

El Museu de I’Art Prohibit té I'origen en la col-lecci6 iniciada per Tatxo
Benet el 2018, llavors anomenada Censored. No va ser I'adquisicio de
Presos politicos en la Esparia contemporanea de Santiago Sierra la que
va activar la iniciativa de crear aquesta col-leccio, sino la retirada pole-
mica d’aquesta obra de la fira ARCO Madrid i, més encara, I’espectacular
cobertura que hi van donar els mitjans a I’incident.

La pregunta que es plantejava era evident: per qué no comengar a adqui-
rir obres que han quedat reprimides i relegades a ocultar-se? Totes les
obres de la colleccio tenen aquest tret en comu: han estat objecte d’un
desig d’ocultacio i fins i tot de destrucci6. La intencié de la col-leccio
convida, per sobre de tot, a la reflexio.

No s’afegeixen a aquesta col-leccido obres amb el métode convencio-
nal. Algunes han estat emmagatzemades durant anys als tallers dels
artistes, 1 €s per aixo que 1’exposicioé de la col-lecci6 els atorga una vi-
sibilitat que en el passat no ha estat sempre possible. Per crear aquesta
colleccid s’investiguen les conseqiiéncies de la censura i els agents del
poder que I’exerceixen per esborrar-ne la historia. Es sorprenent saber
que, de censura, n’hi ha en llocs on la llibertat d’expressid esta supo-
sadament garantida.
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«Comengar a pensar en un museu que albergui
aquestes obres ha estat una experiéncia amb molts
intents, llargues jornades de reflexi¢ i analisi pero,
sobretot, ha estat possible gracies a la voluntat del
seu impulsor, Tatxo Benet, que ens ha donat temps
per formar equip i establir les necessitats propies
per aquest museu, doncs s’ha de posar especial
atenci6 a factors de caire étic i moral, perd tam-
bé assegurar una accessibilitat al visitant que el
nodreixi de la informaci6 necessaria per reconci-
liar-se a favor de la llibertat d’expressio» (nota 2)
(figura 1).

Figura 1. Vista de
I’entrada al Museu

El Museu recull una col-lecci6 singular, amb obres

durant les proves de i instal-lacions complexes, que ens han plantejat un
pre-obertura. Sandra seguit de reptes a I’hora de combinar I’exposicid
Piris, 4.10.2022. amb la conservacio i la seguretat davant d’agres-

sions 1 actes vandalics, sense deixar de banda tot
el treball multidisciplinari que s’ha dut a terme amb técnics del sector i
tot un seguit de professionals no sempre familiaritzats amb el mon de la
conservacio de I’art contemporani.

Aixi doncs, ens arriba la proposta de fer un projecte de conservacio pre-
ventiva per a la gesti6 de la colleccio i de I’espai, tant expositiu com
d’emmagatzematge.

Com ja hem apuntat, el paper fonamental del conservador-restaurador
¢s preservar el patrimoni cultural. Per dur a terme aquesta tasca hem de
fer un plantejament estrategic de la gestio de la col-leccié que comporta
I’examen i diagnostic de les obres i dels espais, I’elaboracié de plans de
conservacio i manteniment, la proposta de tractaments i manipulacio de
les peces, de processos de conservacio-restauracié i de documentacié de
qualsevol intervencié que es dugui a terme.

Nota 2. Valoraci6 interna del Museu de I’Art Prohibit.
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En general, la quantitat d’objectes i la diversitat de materials emprats en la
seva elaboracio planteja un seguit de reptes que la conservacio ha de supe-
rar, i en el cas que ens ocupa la varietat d’objectes i de materials és notoria.

Treball de camp

Iniciem els treballs al Museu amb I’analisi arquitectonica i I’estudi dels
diferents espais que contindran obra (sales d’exposicio i reserves) per va-
lorar en quines condicions estan, quins problemes plantegen i quines so-
lucions caldra adoptar per tal que siguin espais segurs per a la col-leccio.
En aquest moment es fan calculs d’espai, planols acotats per plantejar la
distribuci6 de les peces en reserva, i una proposta de mobiliari i material
auxiliar per al correcte emmagatzematge de les obres. Es proposa també
la gesti6 externa del control de plagues per tenir control de les possibles
incidéncies.

En segon lloc, una empresa especi-
alitzada fa el trasllat de la col‘lec-
ci6, que estava ubicada en un ma-
gatzem extern (figura 2). L'examen
de les obres i la documentacié de
tot el procés és també un dels pri-
mers passos que es du a terme per
determinar l’estructura original i
. els components d’un objecte, aixi
Figura 2. Magatzem amb els embalatges , .
de les obres de la col-leccid. Sandra Piris, com 1 abas‘t dels deterloramems’ al-
16.10.2022. teracions i perdues que pateix. En
aquest cas no s’ha pogut fer abans
per circumstancies alienes. Un cop situada tota la col-leccio a les instal-
lacions del Museu, comencen els treballs d’analisi i examen de les peces
per fer tots els informes de conservacio, les cartografies d’alteracions de
’estat actual de les peces, fotografies de patologies i/o danys, i introduir
totes les dades al programari de gestio de la col-leccio (MuseumPlus Ria)
per poder generar els informes pertinents, que es guardaran firmats per
les restauradores-conservadores i per la directora del museu (figura 3).
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Prohibit

BARCELONA
Informe Condicio

N° referéncia: 001_DACEOO1
Motiu: Necessitat de restauracio

Participants: Restauradora: Art&Conserva,
Ana Casal, Barcelona

Estat: 26.10.2022
Informacio Condicio

Objecte.: DACEQO1 / 2180000049

Titol: Shark

Mat./Téc.: Escultura de fibra de vidre, tanc
metal lic i metacrilat.

Condicié; Dolent. Necessita restauracié;
Un dels panells de metacrilat presenta
esquerdes. No es pot omplir el tanc sense
reparacio prévia, Hiha risc de fugues.
Necessitat d'embalatge protector.
Seguretat: Col-locar barreres visuals (vinils)
al terra, al voltant de la pega.

Codi prioritat:

Data codi prioritat:

Humitat (%): 50%

Temperatura: 23°C

Liuminositat: 150 lux

Avaluacio

Resum: Obra en mal estat de conservacid degut al trencament del suport tant de
l'escultura com del tanc,

Detalls: Instal-laci¢ formada per una escultura de fibra de vidre i resina policromada
representant Sadam Husein en roba interior, lligat amb una corda des del coll fins els
peus.

Tanc d'aigua, amb capacitat per 2500 litres, a mode de peixera de ferro i planxes de
metacrilat. Estructura de ferro per aguantar tot el conjunt.

Mode danys: Temps i manipulacié

Detalls danys: L'escultura presenta trencament del suport en diverses zones, sent
el peu i la cama on presenta les degradacions més importants,

Hi ha esquerdes generalitzades del suport a tota la pega.

Destaguem aixecaments de la capa pictdrica generalitzats.

Les fibres sintdtigues del cabell es veuen molt reseques i tremcadisses.
Possiblement conté intervencions posteriors sobre la superficie que fan visible una
varietat de tons pictorics.

Figura 3. Informe de conservacioé d’una obra. Ana Casal, 28.10.2022.
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Un cop revisades les obres, es van situant a la reserva, als seus espais de-
finitius, les que no aniran a exposicio, i en espais provisionals les que se-
ran exposades. Totes les peces s’adeqiien amb el material de conservacio
idoni en cada cas, tenint en compte la morfologia i les caracteristiques de
cadascuna. L'organitzacio de la reserva s’ha fet en diferents elements/mo-
biliari: pintes per a obres bidimensionals amb ancoratges, planera per a
obres no emmarcades (document grafic i fotografies), prestatgeries per a
les escultures i obres emmarcades de petites dimensions, armaris tancats
per al material digital (memories USB, DVD) i per a peces molt delica-
des, palets de plastic al terra per a les escultures i peces més voluminoses
(quadres de grans dimensions que no caben a les pintes) i barres a la paret
per a obres que van enrotllades.

En totes aquestes feines sempre es treballa en equip, amb la col-labora-
ci6 estreta i el respecte per cadascun dels especialistes que participen en
la conservacio del conjunt. La registre del museu, que coneix a fons la
colleccio i les peculiaritats de cada pega, ¢s qui ha mantingut contacte
amb els diferents artistes per solucionar els dubtes que han anat sorgint
quant a la conservaci6 de les diferents peces i trobar les solucions més
adequades en cada cas.

MANTENIMENT I FUTUR DEL MUSEU
Cap a una conservacio sostenible

Creiem que una de les dificultats amb que ens trobem totes les professio-
nals del sector quan fem projectes de conservacio preventiva en diferents
institucions €s la poca consciéncia que hi ha sobre aquest assumpte, ja
que no es té una idea clara sobre el valor que té i els avantatges que com-
porta. Aixo fa que en molts casos no es consideri necessaria la despesa
en aquest camp, o que s’utilitzin els recursos existents de manera gene-
ralista, sense estudiar bé ni I’edifici que allotja els béns ni les condicions
climatiques del lloc on se situen. Aixi doncs, podriem dir que alguns dels
factors que cal tenir en compte per a la sostenibilitat museistica comenga
amb la didactica, la divulgaci6 i I’accessibilitat de la nostra feina.
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Els conceptes de sostenibilitat i de desenvolupament sostenible inclouen
sempre obligatoriament tres ambits: ’economic, el social i 'ambiental. El
vessant ambiental fa referéncia als recursos naturals i el social, als recur-
sos humans; perod perque aquests dos aspectes puguin durar al llarg del
temps cal que econdmicament siguin viables, tant pel que fa a la posada
en marxa com al manteniment i la continuitat.

Es per aixo que hem de trobar recursos i oferir projectes on es reflecteixi
clarament la conveniéncia i la rendibilitat d’aplicar aquestes accions en
les institucions privades i les seves col-leccions.

Investigacions portades a terme per centres de renom com The Getty
Conservation Institute demostren que uns sistemes senzills, fiables,
sostenibles 1 de baix consum energétic poden aportar solucions ade-
quades als problemes de gestié mediambientals dels museus. Per aquest
motiu, ens hem basat en casos concrets on es reflecteix clarament la
conveniencia i la rendibilitat d’aplicar aquestes accions en les instituci-
ons i les seves col-leccions, com es el del Museu Guggenheim de Bilbao
o el del MACBA.

Qualsevol persona que hi hagi estat sap que els museus son espais on tot
esta controlat; la llum, la temperatura, el nombre de visitants i els fluxos
d’aire tenen les seves raons per ser. Als museus es mesura tot i s’analitzen
els impactes de tots aquests elements, ja que ’'atmosfera pot afectar les
peces que hi ha en exposicio i en reserva.

De fet, les mesures preses pels museus ja no només tenen en compte com
afecten la llum o els corrents d’aire les pintures o els objectes, sind que
també calibren com impactaran ells mateixos a ’entorn.

El cas de Museu de I’Art Prohibit

Les institucions culturals molt sovint exposen i emmagatzemen les se-
ves col-leccions en edificis historics, en molts casos construits origi-
nalment amb proposits diferents com, en aquest cas, I'is residencial.
La casa Garriga Nogués, doncs, incorpora els metodes de gestié ambi-
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ental i té les caracteristiques arquitectoniques propies disponibles en el
moment de la seva construcci6 i adequades al seu Us original; en son
un bon exemple els elements passius de gestio climatica per conduccio
d’aire a través de ledifici. A aquestes caracteristiques propies arqui-
tectoniques s’afegeixen sistemes mecanics de climatitzacid per tal de
conservar la col-leccid que s’hi exposara i conservara. En aquest sentit,
al Museu de I’Art Prohibit s’ha intentat conéixer les condicions reals
que es donen a ’edifici i el seu entorn (emplagament, orientacio, arqui-
tectura, materials, etc.), quines son les que ofereixen els sistemes de
climatitzacié existents i com es poden regular. S’ha trobat la manera
d’aprofitar les caracteristiques i els recursos del museu, com I’us de les
sales amb grans finestrals per exposar-hi obres més estables a la llum
(previa collocacio de filtres de rajos ultraviolats 1 infrarrojos) o com
laprofitament de la maquinaria existent anteriorment (controlada per
Veolia) intentant adaptar-la a les caracteristiques de I’edifici per acon-
seguir una gestié més sostenible (nota 3). Revisant-la i controlant-ne el
funcionament, s’han establert uns marges més flexibles que permetin la
seguretat de les obres a les sales, tenint en compte la varietat de mate-
rials de la col-leccio, formada tota ella per peces heterogenies d’época
contemporania. En aquesta linia, s’han valorat uns parametres menys
estrictes pel que fa tant a la humitat com a la temperatura per aconse-
guir la maxima estabilitat térmica i, sobretot, higrométrica. Aixo és,
s’ha establert del 50 % al 60 % d’humitat relativa i dels 20 °C als 24 °C
de temperatura a les sales d’exposicid, i es mantenen els 18-21 °C a les
sales de reserva. S’acorda incidir més sobre el control d’oscil-lacions
drastiques en periodes de temps curts.

Per al manteniment de les sales d’exposicid es planteja el control con-
tinu de diversos parametres: seguiment mediambiental amb monito-
ratge constant (quatre sondes a les reserves, sis a la planta baixa i
disset al primer pis) i inspeccions personals efectuades per técnics
experts, rutines de control visual per identificar riscos tant en la col-
leccio com en el propi edifici, i rutines de neteja tant dels espais (per
part del personal del museu) com de la colleccié (per les conserva-

Nota 3. Desigo Insight, de Siemens: sistema de gestio integrada de les instal-lacions d’un edifici.
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Figura 4. Restauraci6 d’una obra. Sandra Piris, 16.10.2022.

dores) (figura 4). Es planteja una neteja setmanal de les obres en sala
per eliminar-ne la pols superficial i controlar possibles alteracions de
les peces. També es tenen en compte les actuacions que s’han de dur a
terme en possibles situacions d’emergéncia en qué calgui tant el per-
sonal de neteja del museu com les conservadores-restauradores. Per
ultim, en aquest protocol també es reflecteixen les situacions de man-
teniment i/0 manipulacid periodica d’algunes obres especifiques que
requereixen personal de muntatge especialitzat, supervisio de registre
i conservadores-restauradores.

Per al manteniment de la reserva es planteja també un protocol de segui-
ment mediambiental igual que a les sales i un pla de neteja que també
serveix per controlar les condicions de 'emmagatzematge i les possibles
alteracions de les obres. Aixi, es crea un calendari de neteja de I’espai
per part del personal del museu on s’especifica la metodologia que s’ha
d’emprar en cada situacio, i un la calendari de neteja de la col-leccioé per

108



El Museu de I’ Art Prohibit, una col-leccio singular.
La gesti6 de la conservaci6 preventiva en la creacié d’un nou museu

part de les conservadores, que
s’acaba acordant que es dugui a
terme tres cops l’any. Aquesta
activitat és indispensable i ens
serveix per fer revisar I'inven-
tariat i analitzar I’estat de con-
servaci6 de la col-leccié emma-
gatzemada, i poder intervenir
rapidament en cas de detectar

alguna incidéncia. Figura 5. Sala de reserva 1. Sandra Piris,
13.06.2022.

Disposar d’un protocol establert

en un document de manteni-

ment, on s’especifica el personal, els materials, les mesures de seguretat,
la metodologia a seguir i la periodicitat de cada una de les accions progra-
mades fa més sostenible la propia feina dins del museu, i optimitza temps
i recursos.

Quant als recursos materials, s’han aprofitat tant instal-lacions (sistema
de pintes) com mobiliari existent al recinte (prestatgeries metal-liques)
per ubicar-hi la col'lecci6 i s’ha valorat quina era la inversié minima per
tenir les obres ben adequades (figura 5).

Mirant cap al futur

La continuitat d’'un museu de nova creacid avui en dia ha d’estar basa-
da en una gestié econdmica acuradament programada i responsable, que
permeti desenvolupar les funcions essencials per a les quals s’ha creat,
fent particip el public, optimitzant els recursos disponibles i evitant-ne el
malbaratament.

Pel que fa a la conservacio preventiva dels museus, 1’estratégia hauria de
passar per un métode de treball que es basi també en una planificacio,
seguiment i control que permetin la sostenibilitat dels esforgos i I'opti-
mitzacié dels recursos basant-nos en I’anticipacid i la investigacio, que
poden ser uns grans aliats a I’hora d’encarar el futur.
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I no deixem de banda I’accessibilitat de la societat a les col-leccions mit-
jancant la didactica i la difusi6 de la nostra professio (figura 6). En aquest
sentit, el Museu de I’Art Prohibit té la voluntat d’organitzar visites a les
sales de reserva. Des d’aquest punt de vista, hem hagut d’oferir una visi6
més atractiva de la reserva, sense deixar de banda I’aspecte que ens re-
geix, que ¢és la conservacio i la salvaguarda de les obres. Ens hem adaptat
a la situacio i, una vegada més, conjuntament amb la directora del museu,
la registre i el comissari de la col-leccid, s’ha valorat quines son les peces
més impactants per situar-les en llocs estratégics de la reserva, de cara
a poder veure-les rapidament. En aquesta activitat les conservadores hi
tindrem un paper important, ja que serem les que explicarem com es
conforma una reserva, les condicions que ha de tenir o com es guarden
les obres en funcié de la seva tipologia; i, evidentment, si s’ha de mostrar
alguna peca, serem les encarregades de manipular-la.

Aquesta tasca ens permet fer una de les feines més importants i neces-
saries en el nostre sector, que ¢és la divulgacio sobre la nostra professio i,
en general, sobre el valor del patrimoni cultural. L’apropament dels béns
culturals a la societat i ’'educacio en el valor del patrimoni propi son les
mesures més eficaces per assegurar-ne la conservacio. Som nosaltres, les

Figura 6. Organitzacio de les tasques de conservacio. 23.02.2023.
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professionals de la conservacio, les que hem de desenvolupar estratégies
i metodologies que contribueixin a vincular la societat amb la cultura de
la preservacio per conservar de manera eficag i sostenible el nostre patri-
moni cultural, i no deixar aquesta feina només en mans de les politiques
institucionals.

Fent referencia a la Resolucié de Vantaa del 2000 (nota 4), el paper del
public i ’accés a la informacié son dos dels punts indiscutibles en I’es-
tratégia europea per a la conservacié preventiva. I, en aquest sentit, tant
el museu com les conservadores estem en la linia de la recerca de nous
formats, potser més temporals i atractius per al public (tallers, visites a
diferents espais, restauracions en viu, mediacid, inclusio 1 accessibilitat
total de les exposicions), que puguin connectar la societat amb l’art i la
cultura i, al mateix temps, conscienciar-la en el valor del patrimoni i en
la importancia de la seva transmissio a les generacions futures. Es una
oportunitat per abordar noves tematiques que connectin amb la realitat,
amb allo que interessa a la gent.

CONCLUSIONS

L’experiéncia de formar part de I'equip durant la creaciéo d’un nou mu-
seu ha estat completament enriquidora a nivell professional, ja que hem
estat capaces de mantenir un nivell d’exigéncia alt, amb els parametres
que considerem estrictament professionals, adaptant-nos a les caracteris-
tiques d’aquesta singular col-leccid. Hem pogut establir, juntament amb
els altres professionals del museu, una dinamica de treball on es respecta
cadascuna de les nostres decisions i un compromis que es mantindra en el
futur. Des de la practica de la nostra professio en I’ambit privat i de petits
recursos es poden assolir tasques professionals de gran interes, dutes a
terme amb rigor i eficacia. En ’actualitat, no podem donar per acabada la
feina al Museu de I’Art Prohibit; queda per veure com s’adapten els para-
metres climatics a les obres i al conjunt de ’edifici, i com la sostenibilitat
del museu acaba sent I’eix vertebrador de la seva gestio.

Nota 4. <https://ge-iic.com/files/grupoconservacionpre/RESOLUCIONDEVANTA .pdf>
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RESUM

Les colleccions de ciéncies naturals son un dels pilars a partir dels quals
la comunitat cientifica produeix nou coneixement i, al mateix temps, sén
eines molt poderoses per a la divulgacio. La gran diversitat de suports
que les constitueixen, tant pel que fa a la seves caracteristiques quimi-
ques (origen inorganic i organic) com a la cronologia és la causa del ven-
tall dels factors de risc de degradacio a queé estan sotmeses. Aquest fet les
converteix en un repte complex per als professionals responsables de la
seva conservacio, als quals sovint els manquen espais de debat i formacid
academica especialitzada.

PARAULES CLAU: ciéncies naturals, conservacio, degradacio,
especialitzacio, naturalista.

ABSTRACT

Natural history collections are an essential pillar for the scientific com-

munity both to produce new knowledge and as a very powerful tool to
promote dissemination. The huge diversity of materials that constitute
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them, either because of their chemical characteristics (inorganic and or-
ganic origin) and their chronologies (often including specimens collected
at different historical times) is responsible for the wide range of factors
that put them in risk of degradation. Therefore, they represent a complex
challenge for the professionals responsible of their conservation who of-
ten lack of places for debate and specialized academic training.

KEYWORDS: natural sciences, conservation, degradation, specializa-
tion, naturalist.

INTRODUCCIO

Les col‘leccions de ciéncies naturals contenen habitualment espécimens
actuals 1 historics de botanica, zoologia, geologia i paleontologia. Actual-
ment, aquestes col-leccions son un dels pilars a partir dels quals la comu-
nitat académica produeix nou coneixement i, al mateix temps, son eines
molt poderoses per a la divulgacio cientifica a publics no especialitzats.

Els gabinets de curiositats creats a Europa a finals del Renaixement i
principis del Barroc es consideren les primeres col-leccions ordenades de
ciéncies naturals, si bé fa 5.000 anys a Egipte ja havien preparat momies
d’animals, 1 Aristotil (384-322 aC) fa més de 2.000 anys ja va recol-lec-
tar alguns espécimens d’animals, plantes i minerals. Els gabinets de cu-
riositats eren espais que contenien una multitud d’objectes considerats
estranys per ’¢poca (figura 1), que generalment s’organitzaven en el que
aleshores es consideraven els tres regnes de la natura (nota 1): animalia,
vegetalia i mineralia (Pérez, 2012).

Linteres per la conservacio dels espécimens dels primers naturalistes es
fa palés a I’article del 1665' del quimic i naturalista Robert Boyle General
Heads for a Natural History of a Countrey, great or small, considerat
com unes de les primeres instruccions de conservacio. En aquest article
de quatre pagines, Boyle ofereix a viatgers i navegants de les expedicions

Nota 1. Actualment es considera que hi ha cinc regnes: plantes, animals, fongs, moneres i protists.
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Figura 1. Gabinet de curiositats de Ferrante Imperato. Es la imatge més antiga que es
coneix d’un gabinet de curiositats. Gravat extret del cataleg Dell historia Natvrale di
Ferrante Imperato napolitano. Libri XXVIII. Nella qvale ordinatamente si tratta della
diuersa condition di minere, e pietre. Con alcune historie di Piante, & Animali, sin hora
non date in luce. Autor desconegut, 1599.

unes indicacions molt generals de com conservar els espécimens recol-
lectats. John Woodward complementara aquestes instruccions ’any 1696
amb el llibret titulat Brief instruccions for making observations in all
parts of the World: as also for collecting, preserving, and sending over
natural things, being an attempt to settle an universal correspondence
for the advancement of knowledge both natural and civil; en aquest text
el naturalista, antiquari i geoleg angles detalla com preparar i conservar
els especimens recol-lectats en paisos llunyans (Pérez, 2014).

El gran impuls que pren la recerca cientifica al segle X VII, conjuntament
amb l’aparicié de noves técniques de conservacio, afavoreix 'augment i
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la popularitat d’aquesta mena de col-leccions. Aixi, per exemple, és en
aquesta ¢poca que es comenga a emprar I’etanol com a conservant d’ani-
mals i s’implanten les técniques d’injeccio de ceres acolorides o de mer-
curi als sistemes vasculars de les plantes (Barreiro, 2003).

Fins a finals del segle XVII I’accés a aquestes col-leccions sol estar res-
tringit a una audiencia selecta, pero de mica en mica es va obrint al gran
public. L’any 1683 s’inaugura a Oxford ’Ashmolean Museum, un pre-
cursor del que durant el segle XVIII esdevindran els primers museus
moderns (nota 2), que uneixen la funcié de la divulgacié amb la de la
recerca cientifica.

La publicacié de Lorigen de les especies de Charles Darwin el 1859 ini-
cia una revolucié fonamental en la biologia. Es pren conscieéncia que les
col-leccions dels museus no son només un arxiu del passat, sind que també
permeten fer recerca i revelar, per exemple, les evidéncies de I’evolucio de
les especies. Aquest nou valor que prenen els museus ocasiona un impacte
en la manera de recol‘lectar, conservar, emmagatzemar, exhibir i fer servir
colleccions d’animals, plantes i mostres geologiques, i genera la necessitat
d’aplicar técniques de conservacio a les colleccions de ciéncies naturals.

Pero no és fins a finals del segle XX que professionals de la conserva-
cié-restauracio irrompen en el camp de les ciéncies naturals, i hi aporten
noves técniques i materials basats en criteris de conservacio actualitzats,
que contribueixen indiscutiblement a millorar la preservacié d’aquesta
mena de col-leccions (MCNB, 2020).

Actualment, cal tenir en compte que sovint part d’aquestes col-leccions
estan al servei de la recerca cientifica, i aix0 comporta consultes i ma-
nipulacions freqiients. Els espécimens poden ser sotmesos a técniques
analitiques invasives (per exemple, I’extraccid de mostres per fer analisis
d’ADN) o fins i tot destructives (per exemple, quan es tallen ossos llargs

Nota 2. El 1753 es funda a Londres el British Museum, que actualment es coneix com The Natural
History Museum, obert al ptblic el 1810. Cal no confondre’l amb el British Museum actual, del
qual es va separar el 1963.
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de mamifers per obtenir-ne lamines primes). Fer compatibles les tasques
de recerca amb la conservacio-restauracié dels especimens sovint com-
porta prioritzar els criteris d’intervencié de manera diferent de com es fa
en altres menes de col-leccions, com les artistiques, el principal valor de
les quals és estetic.

La importancia de conservar les col-leccions de ciéncies naturals —his-
toriques i actuals— és cabdal, ja que ens donen informacié passada i pre-
sent sobre la distribucio geografica dels espécimens, permeten fer estudis
de morfologia i de variabilitat dels organismes, son una font valuosa de
material genétic i son essencials per a la conservacio de la biodiversitat.
Malgrat aquesta rellevancia, a I’estat espanyol no existeix formacio aca-
démica especialitzada en I’ambit de la conservacid-restauracio de col-lec-
cions de ciéncies naturals i manquen espais de debat i d’intercanvi entre
els professionals responsables de la seva gestio i conservacio.

PRINCIPALS FACTORS DE RISC DE DEGRADACIO

Les col'leccions de ciéncies naturals presenten algunes particularitats que
les diferencien d’altres tipologies de col-leccio. La seva principal caracteris-
tica €s que no estan constituides per elements produits per I'espécie humana
(objectes o peces), sind principalment per elements naturals recollectats i
conservats (que anomenem espéecimens 0 exemplars) que, en alguns casos,
com les taxidérmies, poden estar tractats o modificats, és a dir, preparats.

Aquest fet comporta que les col-leccions de ciéncies naturals estiguin
constituides per una gran diversitat de suports, pel que fa tant a la cro-
nologia (poden incloure espécimens recol-lectats i preparats en diferents
moments historics, com un herbari del segle XVI o una taxidérmia de
principis del segle XX, aixi com fossils de fa dos-cents milions d’anys)
com a les caracteristiques quimiques, de tipus inorganic o organic. Els
espeécimens inorganics inclouen minerals, roques, gemmes, meteorits i
fossils (figura 2); les closques i els ous també es consideren exemplars
inorganics, tot i que poden contenir una fraccio organica. Els espécimens
organics inclouen exemplars de vertebrats com taxidérmies, bancs de tei-
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Figura 2. Espécimens de la col-lecci6 geologica del Museu de Ciéncies Naturals de
Barcelona (MCNB). (A) Ambre, Russia. Marc Campeny, 2011. (B) Atzurita, Méxic.
Susana Duque, 2013. (C) Cinabri, Espanya. Carles Curto, 2009. (D) Meteorit, Méxic.
Joan Rosell, 2009. (E) Goethita, Espanya. Carles Curto, 2009. (F) Elbaita (rubel-lita),
Estats Units. Carles Curto, 2009. (G) Fluorita, Espanya. Joan Rosell, 2009. (H) Autunita,
Portugal. Joan Rosell, 2009. (I) Pirita, Espanya. Carles Curto, 2009. (J) Mesolita, india.
Carles Curto, 2009. Totes les fotografies han estat cedides pel MCNB.

xits (nota 3), pells d’estudi, ossos, esquelets no fossilitzats i nius d’ocell
(figura 3); exemplars d’invertebrats, principalment mol-luscs (figura 4),
cnidaris, equinoderms i anel-lids, que poden estar conservats en liquid o
en sec, i artropodes, conservats principalment en caixes entomologiques
(figura 5); 1 exemplars botanics com herbaris, col-leccions complementa-
ries, exemplars criptogamics i bancs de teixits (nota 4) (figura 0).
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Figura 3. Espécimens vertebrats. (A) Esquelet muntat de rorqual comu del Museu de
Ciéncies Naturals de Barcelona (MCNB). Xénia Aymerich, 2023. (B) Col-leccid de
pells d’estudi del Departament d’Ornitologia del Museu de Zoologia Comparada de la
Universitat de Harvard. Peter J. Park, 2013. (C) Taxidérmies exposades a I’ American
Museum of Natural History, Nova York. Dano, 2007.

Figura 4. Espécimens invertebrats:
col-lecci6 de mol-luscs del Museu

de Ciéncies Naturals de Barcelona
(MCNB). (A) Cargol d’aigua dolga.
Miguel Prieto. (B) Bivalve d’aigua
dolga. Jordi Garcia. (C) Bivalve mari.
Jordi Vidal. (D) Cargol terrestre. Miguel
Prieto. (E) Cargol mari. Sergio Gago. (F)
Cefalopode, Jordi Vidal. Totes les fotogra-
fies han estat cedides pel MCNB.

Nota 3. Mostres de les col-leccions zoologiques aptes per extreure’n material genétic. Normalment
conservades en alcohol absolut, congelades o ultracongelades.

Nota 4. Els herbaris inclouen plantes dessecades i premsades. Les col-leccions complementaries
inclouen fustes, fruits i llavors. Els exemplars criptogamics inclouen molses, falgueres, algues,
hepatiques, fongs i liquens. En les colleccions botaniques, els bancs de teixits inclouen fulles
seques deshidratades per extraure’n ’ADN.
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Figura 5. Espécimens invertebrats: artropodes. (A) Col-leccio de lepidopters exposa-
da al Manitoba Museum, Canada. Mike Beauregard, 2010. (B) Caixa entomologica del
Museu Biologic de la Universitat de Lund, Suecia.
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Figura 6. Espécimens
botanics de la col'leccio

de I’Institut Botanic de
Barcelona (IBB). (A) Plec de
I’herbari Estanislau Vayreda,
segle XIX. Fotografia de
2022. (B) Plec d’herbari,
exemplar recol-lectat I’any
2022. Fotografia de 2022.
(C) Liquen recol-lectat I’any
1941. Fotografia de 2011.
(D) Col-leccio d’algues
conservades en fluid.
Fotografia de 2014. “Institut
Botanic de Barcelona (CSIC-
Ajuntament de Barcelona),
reproducci6 autoritzada.
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Aquesta diversitat de suports comporta un gran ventall de factors de risc de
degradacio, dels quals se’n descriuen els principals a continuacio. Al mateix
temps, aquesta diversitat requereix establir estratégies diferenciades per ga-
rantir-ne la conservacio en funcio de la naturalesa i I'iis dels especimens.

Malgrat que la majoria d’exemplars inorganics no soén especialment sen-
sibles a la humitat relativa (HR), alguns exemplars com els minerals
poden ser especialment vulnerables. Per exemple, la pirita (FeS2) a una
HR superior al 50 % i amb preséncia d’oxigen es pot oxidar i desintegrar,
i genera acid sulfuric (H2SO.), que pot destruir les etiquetes i les caixes
que envoltin 'exemplar. En altres minerals, una HR elevada pot provocar
deligiiescencia (nota 5), com pot passar en el cas de I’halita (NaCl); o es
pot produir eflorescéncia (nota 6) amb una baixa HR, com pot passar en
el cas del borax (Na:B+O710H:20). Alguns fossils poc mineralitzats —
com els del pleistoce (fa entre 2,6 milions d’anys i 11.700 anys) o d’altres
molt higroscopics i anisotrops, com les defenses (nota 7) dels probosci-
dis— tamb¢é son molt sensibles a la fluctuacio de la HR, que pot provocar
esquerdes, exfoliacions i polvoritzacions. En condicions d’alta HR (per
sobre del 65 % aproximadament) poden aparéixer floridures en materials
organics. En condicions seques (HR per sota del 30 %) també poden patir
les pells dels vertebrats, que es debiliten i, per tant, son més vulnera-
bles als danys fisics durant la manipulacié. D’altra banda, les pells dels
exemplars naturalitzats solen estar en tensio i, per tant, son propenses a
esquingar-se quan es produeix una gran disminucié de la HR.

Les fluctuacions de temperatura també poden provocar alteracions en
l’estructura fisica dels exemplars inorganics i organics. Malgrat que en
general poden suportar variacions no sobtades de £ 10 °C sense que hi
hagi deteriorament apreciable, cal tenir en compte que per cada deu graus
que s’eleva la temperatura, es duplica la taxa de reaccions quimiques.
Aquest fet accelera la degradacio causada per altres factors ambientals o
per reaccié amb altres materials i pot afavorir I’aparicié de plagues.

Nota 5. Absorci6 d’aigua fins al punt que el material es liqua.

Nota 6. Propietat que tenen alguns minerals de reduir-se a pols per si mateixos per pérdua d’aigua
de cristal-litzacio en ser exposats a 'aire.

Nota 7. Dents incisives, sovint mal anomenades ullals.
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En aquests sentit, les plagues representen un risc molt elevat per als
exemplars organics, especialment per a aquells amb pelatge, plomes o
pells greixoses, i també per a algunes col-leccions d’artropodes. Les arnes
de la roba (nota 8) i els dermestids (nota 9) son algunes de les plagues més
freqiients en les col-leccions de ciéncies naturals.

Els acids organics son el principal contaminant i comporten un risc
per als exemplars inorganics, especialment per als minerals i les clos-
ques. Aquestes son especialment vulnerables als acids organics emesos
pel mobiliari de fusta: els poden aparéixer cristalls blancs en pols amb
capacitat de malmetre’n la superficie (malaltia de Byne). En canvi, la
pols és el principal contaminant dels exemplars organics, en particular
dels exemplars de mamifers i ocells, perqué actua com un agent abrasiu i
higroscopic i, a més, €s molt dificil de retirar, ja que s’embolica dins del
pel o queda atrapada en les delicades estructures de les plomes. Tam-
bé és un risc per a les col-leccions osteologiques, perque els diposits de
pols s’adhereixen al greix dels ossos i provoquen un enfosquiment de
la superficie. Els exemplars botanics i les col-leccions entomologiques
també s’han de mantenir lliures de pols perque la seva gran fragilitat les
fa extremadament dificils de netejar. La pols, a més, pot atraure plagues,
la qual cosa agreuja els problemes de pells, péls, plomes i col-leccions
d’insectes, que ja son forca propenses a patir-ne.

La majoria d’exemplars inorganics no son especialment sensibles a la
Ilum visible; tanmateix, hi ha algunes excepcions notables. Els minerals
com P’ambre i el cinabri es poden descolorir (Graham, 2018). Alguns mol-
luscs i closques d’ou també poden contenir pigments sensibles a la llum
i patir decoloracions. Els especimens organics sovint contenen colorants
naturals que solen ser altament sensibles a ’exposicio a la llum i a I’es-
pectre ultraviolat (UV). Lesvaiment, la decoloracid i la fragilitat induits

Nota 8. L’arna de la roba (Tineola bisselliella) és un insecte lepidopter. Es una petita papallona
nocturna d’entre 112 cm d’envergadura. Leruga s’alimenta de teixits d’origen animal car digereix
la queratina. També pot menjar teixits vegetals, deixalles, plomes o restes de palla.

Nota 9. Els dermestids (Dermestidae) son una familia de coledpters. Mesuren entre 1 mm i 12 mm. La
majoria dels géneres son carronyaires i s’alimenten de restes d’animals a la fase seca de 1a descomposicio
cadaverica o de material vegetal.
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pels raigs UV es poden observar en exemplars vertebrats, invertebrats i
botanics que han estat exposats durant molts anys. La pérdua dels colors
dels exemplars pot acabar reduint-ne significativament el valor interpre-
tatiu i de recerca.

A banda dels riscos produits per les condicions ambientals, es poden pro-
duir danys per mala manipulacio, com la dissociacio, és a dir, la perdua
de la informaci6 associada a ’exemplar o la deslocalitzacié d’alguna part
de 'organisme. Generalment els espécimens estan molt ben documentats
i habitualment es disposa de dades com, per exemple, la data de captura,
regio on es va trobar o el nom de la persona col-lectora. Pero sovint resul-
ta dificil escriure els nimeros de registre directament en elements com
ara exemplars de plantes, insectes, taxidérmies o petits minerals, i sovint
s’identifica o s’etiqueta el suport que conté I’espécimen. Aixd provoca
que, a vegades, els exemplars se separin facilment dels seus numeros de
registre. La pérdua d’aquesta informaci6 associada €s greu perque una
part important del valor d’aquests especimens esta relacionada directa-
ment amb les seves dades. D’altra banda, les etiquetes historiques també
tenen valor per si mateixes i cal conservar-les adequadament.

El dany fisic causat per una for¢ca mecanica ¢és un risc de deteriorament
comu en espécimens inorganics, que poden ser molt més fragils del que
aparenten. Si reben cops, vibracions o fregaments poden patir danys com
fissures, esquerdes, trencaments, perdues o abrasio superficial. En canvi, els
danys més habituals en els exemplars organics son el trencament i la pérdua
d’elements anatomics a causa d’'una mala manipulacié o d'un mal emma-
gatzematge. Es especialment habitual trobar aquests danys en nius d’ocells,
exemplars botanics o col-leccions d’artropodes a causa de la seva fragilitat.

Alguns especimens minerals, com els diamants o I'or, també corren el
risc de patir robatoris pel seu alt valor en el mercat. Per una altra banda,
I’exhibicié de caps de trofeu o taxidérmies de determinades espécies pot
ser controvertida en algunes comunitats i genera un risc de vandalisme
per part de persones o grups de protesta. Per garantir-ne la conserva-
cid, aquests especimens solen requerir mesures de seguretat addicionals
(Graham, 2018).
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Cal tenir en compte que les estrategies de conservacio esdevenen encara
més complexes quan els exemplars estan formats per elements de dife-
rents naturalesa, com ¢és el cas d’animals naturalitzats o caps de trofeu.
Aquests especimens poden contenir elements originals naturals (com os,
pell, pél, plomes, becs, dents o cornamentes) i els materials utilitzats du-
rant el procés de naturalitzacio (habitualment guix, fang, espart, fusta,
metalls, vidre, plastic o quimics d’adobar). En aquests casos, cada tipus
de material té unes caracteristiques propies pel que fa a la conservacio i
qualsevol actuaci6 haura de tenir en compte, a més, la possible interaccid
amb els altres materials presents.

El tipus de conservacid i els criteris d’intervenci6 directa o indirecta que
s’apliquen sobre un exemplar no estan exclusivament condicionats pel
seu grau de degradacid, sind que també cal tenir en compte 1’4s que se’n
fara. Als exemplars d’estudi, la intervenci6 ha de prioritzar la conserva-
ci6 preventiva, €s a dir, aturar el deteriorament eliminant ’agent causal i
recol-locar les parts despreses o preservar-les per separat. Als exemplars
d’exhibicio, la intervencid pot incloure la restauracio, és a dir, la recol-lo-
cacio6 o substitucio de parts perdudes, i I’aplicacio de colors i textures per
millorar-ne I’aspecte.

SISTEMES DE CONSERVACIO

La diferent utilitat (exhibicid o recerca) i naturalesa de cada exemplar
(teixit tou, teixit deshidratat, teixit ossi, mineral, etc.) en determina el
sistema de conservacio, que pot ser en liquid, per congelacié o en sec
(Santos, Pérez i Barreiro, 2013).

Les col‘leccions en fluid permeten una bona preservacio de la forma i
de les parts toves dels animals. Els exemplars se submergeixen comple-
tament en un liquid conservant, que sol ser etanol de 70°. Generalment,
les col'leccions en fluid s’utilitzen per conservar gairebé tots els estats
ontogenics d’invertebrats (ous, larves, nimfes o pupes i adults d’insectes,
aixi com mol‘luscs, braquiopodes, crustacis, esponges i cucs), els peixos,
amfibis i reéptils (complets o parts d’ells), ous i larves de peixos i amfibis,
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aus 1 mamifers de diferents mides, aixi com les seves visceres. També
les algues que no es poden dessecar per fer plecs d’herbari i que cal que
conservin el color i la forma, i aquells bolets que no es poden dessecar
ni liofilitzar.

En les col'leccions en sec, els exemplars estan directament en contacte
amb l’aire. Poden conservar-se en sec els invertebrats amb valves o amb
exoesquelet (insectes muntats en agulles, valves de mol-luscs, la majo-
ria dels equinoderms i els exoesquelets de coralls, d’alguns crustacis i
d’alguns aracnids), molts materials de vertebrats (pells d’estudi, cranis,
exemplars naturalitzats, trofeus, esquelets, exemplars liofilitzats, otolits,
continguts estomacals, egagropiles, material fecal sec, closques d’ou o
ous complets, nius, plomes, escates). També es conserva en sec el materi-
al geologic: minerals, minerals d’origen biologic (perles, ambre), roques,
mostres d’or, pedres precioses i meteorits. Els espécimens paleontologics
conservats en sec poden ser fossils de vegetals ben mineralitzats o ani-
mals en matriu sedimentaria, motlles i contramotlles naturals, insectes en
ambre i esquelets fossils (complets o parcials, articulats o desarticulats).

En les col‘leccions criogéniques els materials es conserven a temperatu-
res, com a minim, per sota dels -20 °C. Aquest sistema de conservacio sol
emprar-se per emmagatzemar cel-lules, teixits i material genetic.

CONCLUSIONS

Malgrat I’'obsessio de molts naturalistes per conservar elements de la na-
tura, el llarg recorregut historic de les col-leccions de ciéncies naturals i
la complexitat que implica preservar-les, el camp de la conservacio-res-
tauracio no les ha considerat propies del seu ambit d’actuacio. Els meto-
des i criteris de conservacio d’altres disciplines no sempre resulten utils
quan s’apliquen a aquesta mena de col'leccions. En aquest sentit, esdevé
rellevant la recent creacié de la Xarxa de Museus de Ciéncies Naturals
de Catalunya (XMCNC) que, a través de la Comissié de Conservacio
Preventiva, treballa des del 2021 per establir uns criteris unificats per a la
preservacio d’aquestes col-leccions i fomenta I’intercanvi de coneixement

127



Xeénia Aymerich

entre els professionals dels museus que en formen part. Tot i aix0, I'oferta
academica reglada d’especialitzacid en aquest camp a nivell internacio-
nal és limitada; i a nivell nacional, inexistent. Aquesta situacié comporta
I’escassetat de perfils professionals amb els coneixements i ’expertesa
necessaris, la qual cosa no només dificulta I’evolucio i el reconeixement
de la professio sind que, a més, posa en risc un patrimoni cientific i his-
toric excepcional. Per suplir aquestes mancances seria interessant oferir
I’especialitzacio en col-leccions de ciéncies naturals dins dels estudis de
conservacio i restauracié seguint el model de la Royal Danish Academy.
Una via alternativa passaria per crear un postgrau o un master en aques-
ta especialitat, seguint I’exemple del patrimoni fotografic, que disposa
d’una oferta estable a I’Escola Superior de Conservacio i Restauracié de
Béns Culturals de Catalunya (ESCRBCC).
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RESUMEN

La conservacion-restauracion de los bienes culturales no debe posicio-
narse de manera estatica frente al proceso de cambio que se produce en
todos los ambitos de nuestra realidad. Mas bien, como pasa con otras
disciplinas, la investigacion permite trabajar en funcion del paradigma
en el que nos situemos.

El objetivo de este articulo es dar a conocer los métodos de investigacion
aplicados en el estudio y diagnostico del patrimonio cultural y natural,
es decir, la investigacion en conservacion y restauracion de los bienes
culturales y naturales de una localidad.

En la investigacion se busca una herramienta que resulte imprescindible
para el conservador-restaurador, que sea capaz de dotar a la disciplina de
la conservacion y restauracion de los bienes culturales de los recursos
necesarios y eficaces para satisfacer la necesidad de conservacion de un
caso concreto, entendiendo con ello la toma de decisiones éticas y mora-
les, pero también su practicidad y operatividad.

Se buscan los métodos de investigacion sobre el estado de conservacion
del patrimonio cultural y natural de una localidad, con el fin de diagnos-
ticar y proponer soluciones.

El objetivo de la investigacion, por tanto, no es tanto conocer el patri-
monio cultural de una localidad, sino entrar en el diagnéstico, y generar
evidencias necesarias e imprescindibles para la toma de decisiones, ade-
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cuadas y pertinentes en relacion con la prevencion, la atencion y la reha-
bilitacion del patrimonio, en este caso particular, que, a la postre, quizas
pueda ser aplicado a otras localidades.

Esta busqueda es un trabajo constante desarrollado por el Grupo SOS
Patrimonio (nota 1). En concreto, este texto responde al planteamiento
de una tesis doctoral en el ambito del programa de doctorado Arte y
Patrimonio, bajo la direccion y tutela académica de Maria Dolores Ruiz
de Lacanal.

PALABRAS CLAVE: Conservacion, restauracion, metodologia de
investigacion, diagnoéstico, patrimonio cultural.

ABSTRACT

Conservation-restoration should not take a static position in the face of the
process of changes that occurs in all areas of our reality. Our proposal as-
sumes the need to find a common work and redefine the role of the conser-
vator-restorer. This is part of a doctoral thesis under the direction and aca-
demic tutelage of Ms. Maria Dolores Ruiz de Lacanal within the framework
of the PhD. program of Art and Heritage at the University of Seville.

KEYWORDS: Conservation, restoration, research methodology, diag-
nosis, cultural heritage.

INTRODUCCION: CONCEPTOS PREVIOS Y BASICOS

(Cual es el mundo de la conservacion y restauracion de los bienes cultu-
rales? (Fundacion Cultural Banesto, 1993). Hay autores que afirman que
la cultura de la conservacion es una moda que se desarrolla recientemen-
te. No estamos de acuerdo; de hecho, estariamos dispuestos a demostrar
lo contrario, aunque no es el tema del presente articulo. Baste sefialar que
entendemos que la conservacion y restauracion de los bienes culturales

Nota 1. Sos Patrimonio HUM 673 de la Universidad de Sevilla; Sos Patrimonio GE IIC Grupo Espariol.
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es el resultado de la evolucion de la historia cultural de la humanidad
(Simmel, 2020).

(La conservacion y restauracion de bienes culturales y naturales es una
disciplina? Efectivamente, la conservacion y restauracion de los bienes
culturales es la rama del conocimiento que estudia, investiga y protege
las expresiones materiales e inmateriales que son resultado del fenémeno
individual y/o social de las creaciones humanas que poseen valores cul-
turales.

Estos bienes culturales y naturales, sean del tipo que sean —asentamien-
tos (urbanos o rurales), zonas arqueolégicas, patrimonio documental y bi-
bliografico, obras de arte, etc.—, estan ligados a la sociedad, entendiendo
con ello que existen relaciones entre un territorio y una poblacion y, por
tanto, que se trata de una realidad viva y cambiante, enclavada en una
localidad o espacio fisico (pueblo, ciudad), de manera que se establece un
servicio social de salud patrimonial.

Quienes desarrollan la disciplina de la conservacion y restauracion de los
bienes culturales son los conservadores-restauradores de bienes cultura-
les. Estos profesionales se encargan de la utilizacion, el mantenimiento,
la sostenibilidad, la conservacion y la restauracion de los bienes cultura-
les en un sistema o servicio social de salud patrimonial.

Como cualquier disciplina, la conservacion y restauracion de los bienes
culturales tiene un cuerpo tedrico y una aplicacion practica.

EL CUERPO TEORICO DE LA CONSERVACION DE LOS
BIENES CULTURALES

En pleno debate sobre las teorias de la conservacion de los bienes cultura-
les, en el que los nombres de los grandes tedricos de la restauracion —por
ejemplo, Cesare Brandi (nota 2)— se cruzan con los de tedricos actuales

Nota 2. Se recomienda la lectura de la revista Conversaciones y su nimero dedicado a Cesare
Brandi, asi como otros dedicados a otros tedricos. Concretamente, véase Magar Meus, 2019.
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—por ejemplo, Vifias (nota 3)—, planteamos la necesidad de un marco
tedrico de la conservacion de los bienes culturales, sin que sea el tema
especifico de esta comunicacion.

Entendemos este marco como el campo teorico del patrimonio cultural, y en
¢l navegan desde las teorias historicas —por ejemplo, de Ruskin (nota 4)—
hasta las teorias mas recientes.

En cualquier caso, el marco tedrico comprende una reflexion acerca de
la restauracion de obras de arte, incluidas hasta las mas recientes, que
enmarca la disciplina en el ambito de los valores culturales, o que la
refiere mas ajustadamente a la sostenibilidad. Sea como fuere, la teoria
se amplia y diversifica hacia las manifestaciones y bienes culturales, y
comprende desde los objetos o materialidad a la inmaterialidad; y tam-
bién desde unas territorialidades a otras, con lo que se abordan las teorias
nacionalistas, occidentales, indigenas, etc., desde las mas locales a las
globales.

La teoria se filtra y se materializa en un marco juridico, en una legisla-
cion que regula los actos de los ciudadanos y de la administracion ptblica
en materia del patrimonio cultural: creacion de catalogos, declaracion de
bienes de interés cultural, ordenacion urbanistica del territorio y planes
especiales de proteccion, museologia y leyes de museos y colecciones,
regulacion de espacios con servidumbre arqueologica, bienes arqueologi-
cos, monumentos, construcciones singulares y conjuntos historicos.

LA HISTORIA DE LA CONSERVACION DE
LOS BIENES CULTURALES

Como en muchas otras disciplinas, los conservadores-restauradores es-
tamos en pleno desarrollo de diferentes procedimientos y métodos para

Nota 3. Salvador Mufloz Viiias es catedratico de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales
en la Universidad Politécnica de Valencia; Alfredo J. Morales es catedratico de Historia del Arte
de la Universidad de Sevilla.

Nota 4. Se pueden citar, entre otras referencias interesantes, Montiel Alvarez, 2014, y Morales, 1996.
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construir la propia historia de la conservacion y restauracion de los bie-
nes culturales. Asi, los autores clasicos —como por ejemplo, Ana Maca-
rron u otros (nota 5)— se suman a los nombres de los historiadores mas
recientes —por ejemplo, Teresa Vicente Rabanaque (Vicente 2013)—, e
incluso nos atrevemos a adelantar que ya existen expertos en cada pe-
riodo de la historia de la cultura, asi como existe una historia de la con-
servacion de la Antigiiedad, una historia de la conservacion en la Edad
Media o historia de la conservacion del legado medieval, una historia de
la conservacion en el mundo moderno y una historia de la conservacion
contemporanea.

Avanzamos, ademads, que en este momento, en el que se estan desarro-
llando parcelas tan interesantes como la historia de la conservacion con-
temporanea, tiene un capitulo relevante el desarrollo de la propia con-
servacion del arte contemporaneo, por ejemplo, en el caso de Carlota
Santabarbara (Santabarbara, 2015).

Pero ademas de este entramado complejo de teoria e historia, la discipli-
na tiene una aplicacion practica o praxis.

LA PRACTICA DE LA CONSERVACION Y
RESTAURACION DE LOS BIENES CULTURALES

En la practica, la aplicacion de esta disciplina no es una accién puntual,
sino el desarrollo profesional en un sistema coherente y estructurado cul-
tural, en el que la conservacion es un servicio social en el marco de una
sociedad compleja y articulada.

Puede ser una practica antropologica y tradicional o puede convertirse en
un desarrollo profesional dentro de un entramado social ajustado en un
ambito constitucional y con un marco legal.

Nota 5. Sobre la historia de la conservacion y restauracion de los bienes culturales, pueden
sefalarse, entre otras referencias bibliograficas, Macarrén, 1998; Martinez Justicia, 2000; Ruiz
de Lacanal, 2018.
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Por ello, tanto la teoria como la historia y la praxis son complejas, y podemos
presentar la profesion enfrentada a distintos paradigmas aun manteniendo
sus objetivos y su disciplina; esto es la evolucion desde la proteccion y la
tutela de los bienes de interés social, bajo el respeto y con el conocimiento
y la ciencia, hasta la proteccion de los bienes culturales, igualmente bajo
el respeto y con el conocimiento de su valor en un ambito antropologico
diverso y también en un entorno complejo mediante la legislacion o tutela.

LA METODOLOGIA DE INVESTIGACION

Introducidos los conceptos de teoria, historia y praxis, nos toca ahora en-
trar en la metodologia, que es propiamente el tema de este articulo. La in-
vestigacion parte de una hipotesis: el conservador-restaurador de bienes
culturales es el profesional competente y preparado para el diagnostico
del patrimonio cultural. De igual modo, es quien estudia los factores de
riesgo y diagnostica la conservacion del patrimonio.

Podemos enumerar varias etapas en el método que se propone:

1. Observacion de la realidad patrimonial y los valores sociales
2. Recogida de los datos e informacion

3. Observacion de los problemas de conservacion

4. Elaboracion y formulacion de la hipdtesis

5. Experimentacion - verificacion o rechazo de la hipotesis

6. Emision del informe o formulacion del diagnostico.

REFLEXIONES SOBRE EL METODO DE
INVESTIGACION PROPUESTO

El estudio de Ia historia de la conservacion y restauracion de los bienes
culturales nos ha permitido comprender que es necesario estudiar caso
por caso y aplicar un método de investigacion no solo para identificar los
bienes culturales, sino para diagnosticarlos y detectar sus necesidades
especificas.
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Salir de una conservacion y restauracion de bienes culturales dogmatica
nos permitird asumir un método de investigacion y aplicarlo caso por
caso. A continuacion, se indican los pasos necesarios:

1. La identificacion del conjunto de bienes culturales de la localidad o
caso estudiado

2. El estudio y analisis de su sistema de proteccion, si lo hubiere

3. La comprension de su conservacion, diagnéstico e incluso su sosteni-
bilidad

4.Y, finalmente, la elaboracion de un plan de trabajo orientado a su man-
tenimiento y al disfrute por parte de la sociedad.

Pese a las consideraciones generales que estiman que la conservacion hoy
en dia se lleva a cabo por parte de profesionales, en las instituciones y en
las administraciones (asi esta reglado y legislado), los estudios de casos
concretos (territorios, poblaciones, ciudades, centros historicos, etc.) de-
muestran que no podemos generalizar.

Sera mediante la aplicacion de una metodologia de investigacion como se
podra concluir si realmente una realidad estudiada consta o no de regula-
cion, legislacion, profesionales, etc.

Asi pues, sera una investigacion la que recabe, ordene y analice de mane-
ra cientifica una realidad estudiada.

En primer lugar, debemos partir de la aceptacion de una historia comun
que narra el desarrollo y la historia de la conservacion y restauracion de
los bienes culturales, asi como la historia de nuestra profesion, para poder
dar sentido a la evolucion de la misma.

Independientemente, hay autores que afirman que la «cultura de la con-
servaciony» es una moda que se desarrolla recientemente (Fundacion Cul-
tural Banesto, 1996). No estamos de acuerdo; al contrario, mas bien pre-
sentamos las bases tedricas e historicas para afirmar que la conservacion
y restauracion de los bienes culturales es el resultado de la evolucion de
la historia cultural de la humanidad (Simmel, 2020).
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Los estudios que se han realizado sobre la historia de la conservacion y
restauracion de los bienes culturales (nota 6) han puesto de manifiesto
que las sociedades han ido configurando un sistema social publico de
conservacion y restauracion de los bienes culturales, y es en este sistema
donde se enclava o se demanda al profesional, que ha ido ajustandose a
las necesidades de cada momento.

La manera en la que observamos y analizamos como conservadores-res-
tauradores de bienes culturales tiene su origen en los diferentes roles o per-
files profesionales que giran en torno a las distintas disciplinas. Es decir,
somos el resultado de un conglomerado de profesiones y perfiles que en su
momento compaginaban la actividad creativa o la artesanal con el manteni-
miento y la reparacion de obras ya existentes o su organizacion y custodia.

Hay miradas hacia el pasado que pueden ilustrar este planteamiento; a
modo de ejemplo, aunque perfectamente podriamos mencionar cientos de
autores de cualquier etapa, pensemos en la figura de Diego de Velazquez,
pintor de camara que repard algunos lienzos de las colecciones reales ra-
jados o golpeados por algtn infortunio. Claramente, en esa ocasion el pin-
tor no tenia mas que el criterio propio y su conocimiento sobre la materia
para desempenar la funcion que se le habia encomendado, si analizamos
esta situacion desde el ambito cientifico consustancial a la restauracion.

Otro elemento fundamental en nuestra evolucion como expertos inde-
pendientes en la materia, si pasamos al ambito de la conservacion, es el
paso del tiempo ligado a los acontecimientos histdorico-sociales que de un
modo u otro guardan relacion con los bienes culturales y naturales. Po-
driamos afirmar que, precisamente, estos tltimos han sido determinantes
a la hora de perfilar nuestras funciones y ponen de relieve la importancia
de ser independientes respecto a posibles subcategorias de roles profesio-
nales ya existentes.

Nuestra profesion, en su definicion, es joven si se compara con otras disci-
plinas vinculadas directamente al patrimonio, como por ejemplo la arqui-

Nota 6. Véase nota 5 y Vicente, 2013.
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tectura, la arqueologia, los profesionales de archivos o los bibliotecarios.
No obstante, en la actualidad tenemos unos criterios de actuacion bien
definidos y unos codigos deontologicos que han asentado las bases de
nuestra profesion y el desarrollo de nuestro trabajo en ciertos aspectos.
Sin embargo, no hemos conseguido establecer un método comun y espe-
cifico para abordar de manera unanime el gran abanico de elementos que
se definen bajo el concepto de bienes culturales y naturales (Querol, 2010).

EL METODO

El asentamiento de las bases teoricas del conservador-restaurador, la asi-
milaciéon como conocimiento de los diversos conceptos artesanales im-
plicitos en la creacion artistica y la incorporacion de la ciencia como eje
fundamental en sus actuaciones han establecido un método muy concre-
to y estructurado para abordar la identificacion, catalogacion, valoracion
del estado de conservacion o incluso la intervencion de cualquier bien
cultural. Ciertamente, aunque se han sumado al patrimonio elementos
derivados de los nuevos soportes tecnologicos digitales, nuevos tipos de
materiales o incluso conceptos inmateriales, tenemos la capacidad para
adaptar nuestro método a las necesidades excepcionales y particulares de
las tipologias. No obstante, este método no se ha establecido por exten-
sion para el resto de los elementos que componen el patrimonio cultural
y natural si nos centramos unicamente en el &mbito de la conservacion.

Pensemos si seria igual de intuitivo llevar a cabo alguna de estas acciones
en un area geografica especifica para determinar el estado de conserva-
cion de su patrimonio entendido en toda la extension de su definicion.

En esta busqueda, francamente compleja, seria conveniente acercarnos a
otras figuras que ya poseen un plan o una estrategia parecida a la que tene-
mos como meta para extraer la informacion mas importante que nos ayude a
identificar los pilares fundamentales que establecen y dan forma al método.

Como ejemplo de estas profesiones, que ya han establecido una meto-
dologia bien definida y que son muy afines a nuestro perfil profesional,
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destacariamos la arquitectura y la arqueologia. En términos metodolo-
gicos, podemos hacer referencia a los planes de ordenacion urbanisticos
que poseen algunas ciudades o los planes especiales de conservacion de
los conjuntos historicos. Estos planes y estrategias son una excelente hoja
de ruta para conocer los objetivos que podemos plantearnos si queremos
desarrollar un método que funcione correctamente en distintos lugares
del territorio.

Sin embargo, seria conveniente redirigir nuestras pesquisas para encon-
trar referencias en otras profesiones que, pese a no pertenecer al mismo
ambito que la nuestra, estan perfectamente definidas por su cohesion in-
terna si tenemos en cuenta su diversidad de especialidades y su presta-
cion de servicio a la sociedad. Este ultimo aspecto se debe subrayar y
tener muy en cuenta a la hora de conocer la repercusion de nuestra ciencia
en la sociedad, y mas concretamente en el ambito cultural. Si ponemos
como ejemplo el sistema educativo o el sistema sanitario, todos com-
prendemos perfectamente el servicio publico que prestan basandose en
unos derechos adquiridos por los ciudadanos.

Estos servicios de caracter publico se encuentran regulados por el estado,
que garantiza que sean accesibles para cualquier persona, asi como su pre-
sencia en los diferentes ntcleos de poblacion en mayor o menor medida de
forma objetiva. Quizas no hemos llegado a alcanzar este reconocimien-
to por parte de las autoridades o incluso por gran parte de la sociedad.
La realidad es que nuestra profesion necesita ser entendida con el mismo
caracter de servicio publico y debe regularse a tal efecto, puesto que de
manera legitima trabajamos por la salvaguarda de una herencia comun
que nos hace iguales en ese aspecto y con el mismo derecho a su disfrute.

OBJETIVOS

Esta busqueda que nos planteamos con cierta ambicion pretende llegar
a una conclusion que establezca una metodologia sistematica y que, por
supuesto, no se haya construido partiendo de una vision particular o un
caso concreto. Necesitamos una férmula de trabajo que pueda abarcar la
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diversidad y la pluralidad del patrimonio. Al margen de esta cuestion,
una vez establezcamos un patréon de actuacion, consideramos necesario
y enriquecedor verificar nuestro planteamiento, asi como la validez de la
metodologia sobre algunos puntos geograficos concretos.

En el camino hacia nuestro objetivo pretendemos encontrar una piedra
angular para desarrollar las herramientas necesarias que den solucion al
plan de actuacion sobre los bienes culturales contemplando los diferentes
perfiles o figuras que encontramos en torno al conjunto del patrimonio.
Estas herramientas derivadas de esa formula metodolédgica o plan de tra-
bajo serviran en distintos niveles para trasladar nuestro esquema de pen-
samiento y nuestras actuaciones a las diferentes instituciones implicadas
en la gestion del patrimonio, a los profesionales activos, a alumnos y, por
supuesto, al resto de la sociedad.

METODOLOGIA

Cuando hablamos de la necesidad de comenzar a trabajar en la busqueda
de una metodologia integral que nos permita tener una vision de conjunto
a la hora de valorar objetivamente el estado de conservacion en el que se
encuentra el patrimonio cultural y natural de un area geografica acotada
(municipio, ciudad, etc.), es necesario recurrir a ejemplos o estudios de
casos particulares. Estos, pese a no ser representativos de toda una co-
munidad o territorio, por un lado nos ayudaran a comprender de manera
fehaciente como entienden en parte la sociedad y los responsables de la
gestion de las instituciones la labor o el papel que desempefian los profe-
sionales de la conservacion-restauracion; y, por otro lado, pondran de ma-
nifiesto el problema deontologico derivado de una formacion unilateral y
una vision sesgada de la conservacion-restauracion de bienes culturales.

APLICACION DE LA METODOLOGIA: EL CASO

A continuacion, procederemos a desarrollar un ejemplo que ilustra la
idea que hemos esbozado.
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Se trata de una poblacion real, sin que haga falta citarla, cuyo municipio
cuenta con un conjunto historico declarado bien de interés cultural (BIC).

La delegacion de cultura del ayuntamiento, responsable de la gestion del
patrimonio, recurre a la contratacion de un conservador-restaurador de
bienes culturales debido a que algunas obras contenidas en distintas co-
lecciones del museo de la localidad presentan una serie de alteraciones
que el personal de la institucion ha identificado casualmente. Hablamos
de personal de forma generalizada y decimos «casualmente» porque el
museo, en este caso, no dispone de un conservador-restaurador en plan-
tilla desde hace bastantes afnos (pese a estar reconocido en la dotacién
de personal de la institucion), y no licita las actividades de conservacion
preventiva a una empresa privada.

En definitiva, la voz de alarma frente al estado de conservacion de las
obras la ha dado el personal administrativo respondiendo a un criterio
basado en el sentido comun; se trata de personal que, por supuesto, care-
ce de ningun tipo de formacion en museografia. Hay casos en que no es
asi, efectivamente; sin embargo, cuando entramos en este caso concreto,
podemos decir exactamente cual es la situacion.

Dentro del conjunto de obras afectadas, se encuentran dos con el gra-
do de proteccion BIC. Ademas, una de ellas habia sido intervenida afos
atras en un instituto de conservacion. Las obras estan cedidas al museo
para mejorar su accesibilidad, ya que pertenecen a otro inmueble catalo-
gado como BIC.

Tras el reconocimiento y la emision de los informes pertinentes, la de-
legacion de cultura decide aprobar una partida econdmica para llevar a
cabo acciones de restauracion de tipo estético, que por la naturaleza de
las alteraciones deben llevarse a cabo. En estos informes es imposible
hallar referencias o estudios que tengan que ver con la conservacion pre-
ventiva, en la que se deberia incluir el analisis del entorno mas inmediato
en el que se encuentran las obras, puesto que hace afos que se han dejado
de recopilar las mediciones diarias que debieran estar registradas, como
es habitual en cualquier museo reconocido como tal.
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Si analizamos detenidamente este caso a modo de ejemplo, podriamos
enfocarlo desde varios puntos de vista que guardan relacion con el ana-
lisis al que debemos someter nuestra realidad mas inmediata para com-
prender la necesidad de desarrollar una metodologia integradora en torno
a nuestra profesion, como apuntdbamos en parrafos anteriores.

En primer lugar, debemos analizar la asociacion del gerente municipal
con la actividad restauradora estrictamente técnica y estética a desarro-
llar sobre las obras, como si volviéramos al siglo XVIII o al tiempo de
Diego de Velazquez. Se trata de un indicador, un pequefio reflejo de como
parte de la sociedad aun entiende la figura del antiguo restaurador —en
un dmbito profesional muy acotado, vinculado a un concepto de repara-
cion de un objeto o bien cultural dafiado— y no deja paso a la actuacion
del profesional actual.

En segundo lugar, si nos centramos concretamente en la institucion, es
muy singular que, en un municipio que cuenta con la declaracion de Con-
junto Historico, por lo que entiende la repercusion que debe tener su pa-
trimonio para los ciudadanos y el resto de la sociedad, el museo local no
disponga de un profesional titulado al frente de la gestion de las coleccio-
nes que alberga si, ademas, tenemos en cuenta la inclusion entre ellas de
dos obras catalogadas como BIC.

Con esta informacion como antecedente, desde el punto de vista de un
profesional formado de manera tradicional seria coherente formularnos
preguntas de tipo técnico para hacer un analisis critico en torno a la ges-
tion del espacio museistico, el futuro de las obras intervenidas y el resto
de las colecciones en un entorno no supervisado, ni controlado correc-
tamente en todos los aspectos. En esta linea, por extension, podriamos
reflexionar sobre como se gestiona el resto del patrimonio local si la tnica
institucion que podria cumplir con unos estandares de conservacion por
su propia naturaleza y definicion se encuentra en este estado de abandono.

Por otra parte, incluso podemos analizar la propia ética y moral del con-

servador-restaurador que accede a realizar la intervencion de la obra a
sabiendas de que esta actuando a la inversa de lo que plantea el codigo
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deontoldgico sobre la intervencién de una obra artistica. Ya que carece
de la informacion suficiente para identificar los posibles causantes del
deterioro de las obras, no puede establecer una propuesta de intervencion
con garantias para su estabilidad en el tiempo y es incapaz de establecer
recomendaciones para la conservacion puesto que desconoce la fluctua-
cion del microclima que afecta a la obra, etc.

CONCLUSION

En conclusion, el estudio de la historia de la conservacion y restauracion
de los bienes culturales nos ha permitido comprender que es necesario
estudiar caso por caso y aplicar un método de trabajo no solo para identi-
ficar los bienes culturales, sino también para diagnosticar y detectar sus
necesidades.

Salir de una conservacion y restauracion de bienes culturales dogmatica
nos permitird asumir un método de trabajo y aplicarlo caso por caso. Se
detecta que son necesarios lo siguientes pasos:

1. La identificacion del conjunto de bienes culturales de la localidad o
caso estudiado
2. El estudio y analisis de su sistema de proteccion, si lo hubiere
. La comprension de su conservacion, diagndstico e incluso su sosteni-
bilidad
4.Y, finalmente, la elaboracion un plan de trabajo orientado a su mante-
nimiento y al disfrute por parte de la sociedad.

(98]

Pese a las consideraciones generales que estiman que la conservacion hoy
en dia se lleva a cabo por profesionales, en las instituciones y en las admi-
nistraciones (asi esta reglado y legislado), los estudios de casos concretos
(territorios, poblaciones, ciudades, centros historicos, etc.) demuestran
que no podemos generalizar.

Sera mediante la accion metodoldgica como se recabe, ordene y analice
la realidad estudiada. En los casos concretos es donde podemos aplicar

144



Metodologia para la investigacion del diagnodstico del patrimonio cultural y natural.

el método. Por ultimo, si tomamos una posicion cada vez mas alejada
del analisis sobre la intervencion de las obras y el museo en particular, y
dejamos a un lado la vision tradicional, sera necesario plantearnos una
serie de preguntas que sintonizan con nuestra busqueda de una metodo-
logia integral. Si decidimos cefiirnos no solo a nuestra labor como pro-
fesionales con la formacion y la capacidad de intervenir materialmente
los bienes culturales, sino también a nuestro deber como profesionales
vinculados a la conservacion y salvaguarda del patrimonio en toda su
extension, podriamos llevar a cabo un analisis general del estado de
conservacion del patrimonio cultural y natural de cualquier municipio.
Y asi,partiendo de esta formulacion, podriamos despejar ciertas incog-
nitas que nos llevarian a comprender el porqué de un hecho tan con-
creto y aislado como es la intervencion de las obras pictéricas, cuando
la propia institucion que se hace cargo de su salvaguarda necesita con
mucha mas urgencia la intervencion del profesional de la conserva-
cion-restauracion.

Desde este punto de vista general, nuestra profesion se ve limitada por la
lenta evolucion y y la rigidez al cambio del sistema publico de la conser-
vacion-restauracion del patrimonio cultural (Macarron ef al., 2019).
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RESUMEN

El caso de la fosa 126 de la Guerra Civil espafola del cementerio de
Paterna (Valencia) ha supuesto un reto para el equipo multidisciplinar de
ATICS SL. Dadas las caracteristicas de la fosa, mas de 150 individuos
se han conservado en distintos estadios de descomposicion cadavérica;
es revelador el volumen de restos saponificados con gran porcentaje de
materia organica presente (cabello, vello corporal y restos de 6rganos).
Con motivo de la celebracion de este congreso, se propone visibilizar los
trabajos de conservacion-restauracion de los restos hallados, recalcando
la importancia de este perfil técnico apelando a la legislacion actual.

PALABRAS CLAVE: Guerra Civil espafola, fosa comtn, cabello,
organos, conservacion-restauracion.
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ABSTRACT

The case of the common grave 126 from the Spanish Civil War in the Pa-
terna cemetery (Valencia) has been a challenge for the ATICS SL multi-
disciplinary team.

Due to the grave characteristics, more than 150 individuals have been
preserved in different stages of cadaveric decomposition; there is a high
volume of saponified remains with a large percentage of organic matter
present (hair, body hair and organ remains). On the occasion of this
congress, it is proposed to make the conservation-restoration works of
the remains found visible, emphasizing the importance of this technical
profile appealing to current legislation.

KEYWORDS: Spanish Civil War, common grave, hair, organs, conser-
vation-restoration.

Como consecuencia del conflicto bélico de la Guerra Civil en Espafa
en 1936, Paterna (Valencia) se convierte en un lugar representativo de
fusilamiento de los presos republicanos ejecutados por el bando nacional,
especificamente tomando los muros cercanos al cementerio municipal
de dicha localidad como escenario de ejecucion, actos que continuarian
hasta 1956 (Mezquida et al., 2018; 2022). Como resultado, 2.238 personas
fueron ejecutadas bajo la pena de muerte del articulo 238 del codigo mi-
litar por adhesion a la rebelion y enterradas en mas de 200 fosas comunes
dentro del cementerio. Los cuerpos fueron sepultados en «sacasy, un tér-
mino empleado en el &mbito que no hace referencia a ajuares funerarios,
sino al trato en masa y sin cuidado de los restos. Estaban formadas por
grupos de cuerpos ejecutados en un mismo momento, transportados en
carros e insertos en una fosa sin cuidado alguno mas que la busqueda del
aprovechamiento maximo del espacio del depdsito de inhumacion. Estas
sacas eran inventariadas por el secretario de los juzgados con el nimero
de cadaveres, los nombres y la fecha de ejecucion, tal como consta en los
tomos de defunciones de la época (Moreno et al., 2021; Valencia, 2022;
Gabarda, 2018).
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Los restos objeto de este estudio fueron hallados en la fosa n° 126, que
data de 1940, una de las mas grandes del cementerio de Paterna. La
primera apertura de esta fosa se realizé en 2012 a peticion del Grupo
Valenciano de Recuperacion de la Memoria Historica. La fosa se halla-
ba bajo un primer nivel de enterramientos en atatides. Tras esta inter-
vencion se logro identificar a cinco de los doce individuos encontrados
(Polo, 2013). En 2021-2022, el equipo de ATICS retoma el proyecto
con la esperanza de encontrar los restos de ciento setenta personas, el
equivalente a cinco sacas fechadas entre agosto y septiembre de 1940
(Valencia, 2022; Vazquez, 2021). El proyecto finalizé con éxito en ene-
ro de 2022.

Las caracteristicas generales de este deposito de inhumacion recuerdan
mas a un pozo que a una fosa. Con unas dimensiones de 2 x 2 x 5 metros,
cuenta con un perimetro limitado y bastante profundidad (mientras que
las fosas suelen ser poco profundas y mas extensas). Estratigraficamen-
te, la fosa cuenta con cinco niveles; en cada uno de ellos, cada saca se
distingue de la anterior por la presencia de capas de cal y limos arcillo-
sos. El modus operandi del entierro requeria cal viva para acelerar el
proceso de descomposicion y para reducir los olores generados en dicho
proceso (Familiars Fossa 126, 2022). Otro aspecto que cabe destacar es
la posicion de los cuerpos en el interior de la fosa, que se correspon-
de con una introduccion muy forzada, de forma que se aprovecha al
maximo el espacio, dejando muchas veces las extremidades en un plano
superior al torso (especialmente las situadas en los vértices de la fosa),
hecho que ha complicado la labor de levantamiento por estar los cuerpos
entrelazados.

Los restos de las sacas 2 y 3 se hallaron completamente esqueletizados;
muchos de ellos aun conservaban cabello y vello corporal. Algunos pre-
sentaban pequefos restos organicos (restos de tejido de 6rganos putre-
factos) en algunas de las cavidades del cuerpo como el craneo, el torax
y la cintura pélvica. En cambio, los restos de la saca 4 conservaban un
porcentaje significativamente mayor de tejido y los de la saca 5 se encon-
traban saponificados, en un estado de momificacion en el que las grasas
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del cuerpo se transforman en un simil del jabén (Serrano, 2018). Todos
los restos encontrados presentaban fracturas relacionadas con signos de
muerte violenta, concretamente por ejecucion con arma de fuego, como
lo demuestra el patron comun del caracteristico «tiro de gracia» en el
craneo. En cuanto a los elementos asociados, en general, se han encon-
trado restos de ropa, gafas y enseres personales del estilo. Este material
cultural ha sido documentado y asociado a las victimas individualmente
por el equipo y sera entregado a sus respectivas familias junto con los
restos humanos.

Segun exige la legislacion, «el protocolo de actuacion sera cientifico y
multidisciplinar que asegure una adecuada intervencion en las exhuma-
ciones [...] Una vez estudiados e identificados los restos, segin hayan sido
identificados o no, se procedera de la siguiente manera [...] Restos No Iden-
tificados: se entierran en el cementerio de la localidad donde se encuentra
la fosa. Para ello se utilizaran los envases mas adecuados segun las in-
dicaciones de los técnicos de conservacion-restauracion. Cada individuo
sera enterrado de forma individualizada previa identificacion que permita
su localizacion en futuras exhumaciones, junto con los efectos personales
encontrados. Dicha identificacion debera incluir en todo caso el numero
de registro del estudio» (Ley 52/2007, art. 12; Orden PRE/2568/2011, sec.
III, pag. 101923). En este caso, el equipo interdisciplinar contaba in situ
con un personal técnico de conservacion restauracion del ambito de la
arqueologia, que activo un protocolo de recogida de material durante la
exhumacion que empleaba bolsas de polietileno de cierre zip, comple-
tamente cerradas y microperforadas para facilitar la aclimatacion a los
nuevos parametros ambientales de la muestra de estudio.

Todos los restos fueron embalados en cajas de carton convencional a
modo de embalaje provisional. Una vez exhumados, los cuerpos fueron
trasladados al Laboratorio de Paleopatologia del Museo Arqueologico de
Cataluna, donde se separ6 la materia organica (piel y pelo) de la inorga-
nica (hueso), para proceder al estudio antropoldgico que busca la atribu-
cion del perfil biologico de los individuos. Sin embargo, anomalamente,
los restos saponificados fueron estudiados en un laboratorio de campafia
por médicos y antropdlogos forenses, que tras la autopsia embalaron la
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materia organica en bolsas de polietileno sin perforar o incluso en reci-
pientes herméticos de plastico con papel absorbente de uso doméstico
para, finalmente, al igual que el resto de individuos, trasladarlos al labo-
ratorio del museo, donde se desvincularian por completo del personal de
restauracion.

El personal de laboratorio, formado por antropologos fisicos, decidio al-
macenar la materia organica de los individuos saponificados en la camara
frigorifica de las dependencias del museo a unos parametros estables de
19 °C de Temperatura y 49 % de humedad relativa; los restos organicos
de los individuos semiesqueletizados (Serrano, 2021), que estaban prac-
ticamente desecados, se mantuvieron en las condiciones ambientales no
reguladas del laboratorio junto con los restos dseos. Los restos se estu-
diaron por orden estratigrafico, alargando la intervencion de los saponi-
ficados hasta el final.

Este proyecto de conservacion-restauracion se desarrolla de forma para-
lela y simultanea al estudio antropologico de los restos de cabello y vello
corporal de las sacas 2 y 3, propuesto como trabajo de fin de master del
Master Interuniversitario en Antropologia Bioldgica de la Universidad
de Barcelona y la Universidad Autéonoma de Barcelona (Galvin, 2022).
En dicho estudio se requiere el trabajo propio del ambito de la conserva-
cion-restauracion, como el uso de técnicas no invasivas para el estudio
visual, la recopilacion de parametros ambientales de la fosa y la limpie-
za, entre otros. El estudio concluye con una propuesta de conservacion
preventiva basada en el embalaje del cabello y el vello corporal para que
cumpla con unos criterios de bioética apropiados. Asi, se propone susti-
tuir las bolsas zip perforadas de campo (que favorecian la contaminacion
de cruce por la salida/entrada del contenido por los orificios) por bolsas
nuevas sin perforar, eliminar los sedimentos con un tamiz e introducir
todas las muestras de un mismo individuo en una caja de carton de con-
servacion. Con dicho estudio, la direccion comienza a plantearse la po-
sibilidad de incluir un conservador-restaurador especializado en materia
bioantropolédgica que ejecute las indicaciones propuestas, pues conside-
ran que los embalajes de campo y el estado de los restos organicos no son
adecuados para la entrega a los familiares.
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Tras este estudio, el equipo continua con el analisis de la materia orgéni-
ca procedente de las sacas 4, 5y 6, y decide enviar los restos de 6rganos
hallados al Instituto Médico-legal de Galicia, donde se llevan a cabo los
analisis forenses de tejidos blandos. En el transcurso de la seleccion de
muestras se descubre que, como consecuencia de una estrategia de al-
macenaje inadecuada, se habian producido proliferaciones de microor-
ganismos fungicos e infestaciones masivas de insectos, principalmen-
te derméstidos y aracnidos, en el interior de las bolsas tanto de cabello
como de vello corporal y restos de 6rganos, lo que ponia en peligro la
viabilidad de las muestras, mermaba la calidad del estudio antropologico
e incumplia los criterios de bioética para la devolucion de los restos a los
familiares.

Es entonces cuando el equipo solicita que se haga una evaluacién de
urgencia de los restos orgdnicos, se ejecute la propuesta de conserva-
cidén-restauracion anteriormente mencionada y se concluya con el emba-
laje planteado en el trabajo. Ello implica la evolucion como personal del
equipo investigador de antropologia para pasar a ser personal técnico de
conservacion-restauracion en laboratorio.

El proyecto de conservacion-restauracion en cuestion tenia como objeti-
vo principal recuperar la viabilidad de las muestras afectadas de las sacas
4,5y 6,y facilitar el empleo del mismo sistema de estudio de cabello y
vello corporal empleado en las sacas anteriores, ademas de garantizar su
conservacion y posibilitar la entrega de los restos de una forma eficaz
y digna, tal y como indica la legislacion antes mencionada. Para ello se
definieron las siguientes fases:

Identificacion y nuevo inventariado. Se recupero el inventario de cam-
po, se comprobd bolsa por bolsa y se actualiz6 anadiendo una descripcion
de la tipologia de materia, las caracteristicas y el peso en miligramos de
cada bolsa. Se separaron las bolsas y recipientes herméticos por saca, y a
su vez se subdividieron por tipologia los restos de 6rganos y los de cabello.

Diagnéstico. Se estudio el estado de conservacion de la materia de nivel
macro a micro. En primer lugar, mediante examen organoléptico a visu
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se observd que en la mayoria de las muestras las proliferaciones eran
evidentes, tanto en restos de drganos como en cabello.

A continuacion se procedio a estudiar la muestra con Dinolite®, concre-
tamente con aumentos variables comprendidos entre los 30-100x con luz
visible, con la que se logro separar trazas textiles adheridas al cabello,
como cuellos de camisa, restos de ropa interior adheridos a vello pubico y,
siguiendo un patréon comun en to-
das las sacas, dos tipos de semillas
adheridas a también a vello pubi-
co; una de ellas se pudo identificar
como semilla de uva. Finalmente,
con un microscopio 6ptico ZEISS®
con aumentos comprendidos entre
los 45-150x con luz visible, se es-
tudiaron varias muestras de cabe-
llo de cada uno de los individuos
de la fosa. Se pudo comprobar asi
el estado real de conservacion ba-
sandose en la presencia o no de
bulbo capilar y tanel fungoso, y en
la presencia de liendres en algunos
de los individuos (figura 1). Con
el microscopio se logro caracteri-
zar el otro tipo de semillas como
semillas de higo; estas aportacio-
Figura 1. Detalle de una liendre, visionen  nes contribuyeron a la redaccion
microscopio 6ptico ZEISS™ 100x. del informe antropolégico de los

restos y arrojaron datos de interés
sobre el tipo de alimentacion de los presos en sus ultimos dias de vida y
sobre las condiciones higiénico-sanitarias que presentaban.

Las bolsas de cabello que a simple vista no parecian afectadas se estudia-
ron con luz ultravioleta CTS® ART LUX 50 LW, cabe recordar que los
estudios con luz UV no son compatibles con analiticas forenses porque
aceleran la degradacion de los tejidos (Polo-Cerda et al., 2018).
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CONCLUSIONES DEL DIAGNOSTICO

Restos de érganos. Se encontraban muy dafiados, y presentaban una
alta actividad micologica y de insectos necrofagos. Ademas, las bolsas
contenian una elevada condensacion de humedad en su interior, lo que
favorecia reacciones de hidrolisis del colageno y comprometia la inte-

Figura 2. Detalle del estado de masa ence-
falica con proliferaciones.

TRATAMIENTO

gridad de los tejidos. Las muestras
que presentaban un mayor deterio-
ro eran, sin duda, las que se encon-
traban en recipientes herméticos
con papel de cocina en el interior
(figura 2), ya que este recogia toda
la condensacion del agua y se ha-
bia convertido en un agravante del
foco activo de microorganismos.

Cabello. Pese a tener una aparien-
cia algodonosa debido a los hon-
gos, el cabello conservo bien su
estructura y sus propiedades fisi-
co-quimicas; apenas hubo pérdida
de materia y mostraba un porcen-
taje mucho mas bajo de actividad
de insectos. La actividad de fauna
necrofaga en el interior de las bol-
sas estaba relacionada significati-
vamente con la presencia de cuero
cabelludo.

Restos de o6rganos. Como estos restos iban a someterse a pruebas de
toxicologia e histologia en el instituto anteriormente mencionado, no po-
dian tratarse con ningin producto quimico biocida ni tampoco congelar-
se, por el peligro de aparicion de microcristales que dafiasen la estructura
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tisular. Asi pues, se opt6 por aplicar tres/cuatro pulverizaciones de etanol
70° puro en el interior de las bolsas y cerrarlas herméticamente durante
20 minutos para frenar la actividad de la infestacion y facilitar la evapo-
racion de la humedad de las propias muestras. Se opto por este producto
ya que es el empleado para la caracterizacion histologica bajo microsco-
pio (rehidratacion y fijado de muestras).

A continuacion, se sacaron de la bolsa y se dispusieron sobre papel ab-
sorbente en un recipiente plastico con tapa, pero sin cerrarla herméti-
camente, para facilitar la evaporacion del producto a temperatura am-
biente. Una vez secas, se introdujeron en bolsas zip TIMES® nuevas,
sin perforar y sigladas. Finalmente, se introdujeron todas las muestras
en cajas de carton corrugado convencional y se enviaron a la institucion
encargada del estudio. La razén del uso de este embalaje se debe a que
las muestras serian desechadas tras su estudio por el caracter destructivo
de las analiticas.

Cabello. El tratamiento del cabello fue un proceso largo y complejo, que
se llevo a cabo en tres fases distintas.

En primer lugar, se procedi6 a la desinfeccion/desinsectacion tratando los
cabellos con el mismo sistema que los 6rganos para frenar la actividad de
los microorganismos. Una vez transcurrido el tiempo, se dejaban secar
a temperatura ambiente sobre una bandeja plastica tapada con una criba
metélica de 1 mm para evitar la [lamada a nuevos insectos. De este modo,
los restos de cuero cabelludo se volvian pulverulentos junto con los hon-
gos y la retirada era mas facil.

En segundo lugar, se practico la limpieza en seco del cabello, facilitan-
do la labor mediante la sujecion temporal de los mechones con gomas
elasticas de caucho desechables NEW & BOSS® (figura 3), que tras
la limpieza fueron retiradas, y se procedioé con un peine de bigote de
acetato de celulosa, modelo KENT® 81T, con una distancia entre puas
de 1,5 mm y unas dimensiones 7,3 x 2 cm. Finalmente, se procede a un
ultimo cepillado con ayuda de un cepillo de dientes Vitis® con fibras de
nailon de dureza media.
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Figura 4. Detalle de la limpieza en bafio
por inmersion.

Figura 3. Detalle de la disposicion de los
mechones para la limpieza en seco.

Figura 5. Foto final de reconstruccion
volumétrica del peinado femenino.
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Llegados a este punto, los mechones se encontraban en mejor estado,
aunque aun se percibian motas de sedimento en algunas muestras, por
lo que se decidiod seleccionar aquellas cuya longitud superara los 10 cm
para obtener un grado mas de limpieza y asegurar que no se reanudarian
las infestaciones, sobre todo por el olor, que es un claro reclamo para
las plagas.

Para la limpieza, con un sistema a base de agua, se emplearon valores
de pH y conductividad obtenidos con los dispositivos digitales corres-
pondientes. Para ello se emple6 una cubeta de plastico y una solucion de
agua destilada y etanol de 70° al 20 % (v/v). La estrategia consistio en un
bafio por inmersion de los mechones (figura 4) con una duraciéon de dos
minutos y dos o tres reemplazos del agua. No se realizaron cepillados en
mojado para evitar la rotura de las fibras, pero si que se emplearon los
dedos para ayudar a soltar la suciedad (Bacon et al., 2015).

A continuacion, se dispusieron los mechones liberados de las gomas so-
bre papel secante Gvarro® textura natural 300 g/m? libre de acido, a tem-
peratura ambiente y protegidos con un tamiz. El tiempo de secado fue de
3-4 h por individuo.

Para terminar, se aplico a todas las muestras una pulverizacion de trata-
miento preventivo con la finalidad de disminuir el peligro de una nueva
contaminacién bioldgica, consistente en una disolucion de etanol 70° y
agua desionizada (50:50) mas un 10 % de aceite esencial de clavo, a modo
de repelente natural.

En un caso excepcional, se recurrio a la reconstruccion volumétrica del
peinado, concretamente en el Unico individuo femenino hallado en la
fosa, que portaba dos trenzas vueltas sobre la base y atadas a modo de
moio con lazos textiles. Lamentablemente, estos restos mostraban una
proliferacion severa de hongos, por lo que no hubo otra alternativa que
estudiar la técnica del peinado y deshacerlo. Tras la doble limpieza y el
secado, siguiendo el mismo patréon que en los individuos anteriores, se
procedid a reconstruir el peinado asegurandolo con las mismas cintas
que portaba, previamente limpiadas y desinfectadas (figura 5).
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Embalaje definitivo. Se escogié un embalaje digno para devolver los
restos a los familiares y que, de acuerdo a la legislacion vigente, velara
por la preservacion del contenido hasta la entrega (que puede demorarse
afios, teniendo en cuenta que el familiar tiene que haber solicitado las
pruebas de ADN, mas el tiempo afnadido de la espera de los resultados).

Ademas, se disefio de tal forma que si el familiar decidiera conservar el
contenido a modo de memorabilia, pudiera hacerlo sin problema.

Este embalaje consta de un envoltorio primario formado por un sobre de
papel de conservacion Michel® libre de acido, exento de cloro, textura
natural 100 g/m?, que alberga todo el cabello del individuo, siglado, como
corresponde, en lapiz y sellado con cinta de papel adhesiva de pH neutro;
y un embalaje secundario, formado por una caja de carton de conserva-
cion CTS® libre de acido, con la tapa vista en Melinex®, cuyo interior
incorpora un falso fondo microperforado relleno de perlas absorbentes
antihumedad PROSORB® HR 40 %.

Para no desechar las muestras irradiadas para el estudio antropologico (que
por criterios de trabajo no pueden incorporarse de nuevo junto a restos no
manipulados), se acomodaron a modo de reliquias, que se pueden ver a tra-
vés de la tapa (figura 6). Para ello, se fijaron a una base del mismo carton em-

Figura 6. Detalle del
embalaje definitivo
para cabello.
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pleado para el embalaje secundario, con ayuda de un pincel y aplicando una
solucion de agua desionizada y Tylose CTS® MH300 P al 2 % (v/v). Una vez
seco, se protegio con MYLAR® de 12 micras de espesor y cinta de pintor.

Para concluir, se emiti6 un informe sobre los trabajos anteriormente men-
cionados con la recomendacion de mantener los restos un entorno esta-
ble de humedad relativa del 40 % aproximadamente, una temperatura de
entre 20 y 30 °C y una exposicion luminica que no superase los 50 luxes
para una dptima conservacion (Pugues, 2012). De este modo, el informe
no solo sirve para informar a los familiares de los estudios y procedi-
mientos seguidos, tal y como exige la ley, sino que también orienta al
organismo municipal custodio sobre los parametros de conservacion a
seguir hasta la entrega de los restos.

Como resultado, los restos de 6rganos pudieron estudiarse correctamente
en el centro investigador, lo que ampli6 la informacion antropologica y per-
mitid proporcionar a los familiares la maxima informacion posible sobre
las victimas. Por otro lado, se ha logrado la estabilizacion del cabello de
todos los individuos con el tratamiento aplicado, lo que garantiza una con-
servacion apropiada para su almacenaje en custodia, a la espera de la futura
entrega a familiares. Precisamente el proceso de limpieza ha permitido eli-
minar exhaustivamente todo el sedimento, recuperar y documentar el 100%
del material asociado a los restos (proyectiles, restos textiles, fragmentos
oseos, etc.), ha facilitado la caracterizacion de estos para la documentacion
del informe antropolégico, e incluso ha llevado a incorporar informacion
que el equipo investigador desconocia. En conclusion, el tratamiento apli-
cado ha permitido frenar el deterioro ejerciendo un impacto minimo en los
restos y con una pérdida inevitable de materia inferior al 5 %.

Finalmente, se ha completado el trabajo con un embalaje eficaz que ga-
rantiza un correcto almacenamiento de la materia que alberga, bajo un
microclima estable y adaptado a los requisitos especiales de esta. Los res-
tos asi conservados pueden perfectamente ser inhumados con los demas
restos del individuo, pero se ofrece a los familiares, si desean conservar-
los, la garantia de una correcta conservacion en caso de almacenarlos en
el ambito privado y sin condiciones ambientales controladas.
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Como se ha podido comprobar, es obligatoria la incorporacion de un con-
servador-restaurador en un equipo de exhumacion de restos de la Guerra
Civil, pero no hay regulacion alguna sobre la obligatoriedad en el campo
y en el laboratorio para acompafiar todo el proceso de investigacion; sin
embargo, este perfil técnico no solo puede incorporar perspectivas de in-
terés para el estudio, sino que también vela por la integridad de principio
a fin. Es cierto que no hay muchos expertos en conservacion-restauracion
de materia bioantropolodgica y que, si no se tiene una formacion interdis-
ciplinar, hay muchas limitaciones. Pero, por lo pronto, engrosar la biblio-
grafia existente visibilizando estos casos es un buen punto de partida para
los futuros interesados en esta area tan maravillosa como inexplorada.
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RESUM

La restauracio filmica s’inicia com a especialitat els anys 80 del segle
passat. Els darrers anys s’ha vist drasticament transformada amb la tec-
nologia digital, que ofereix millors solucions a les practiques fotoquimi-
ques, per exemple en la reproduccio del color; pero en ser tan radical,
obliga els restauradors a tenir present en tot moment la teoria per afrontar
un nou paradigma de desmaterialitzacido que ha desbordat I'objecte fil-
mic. En aquest text, s’aborda de forma general la teoria de la restauracio
i les actuals recerques i técniques per a la reproduccio dels tintats del
cinema del periode mut a partir d’un cas concret.

PARAULES CLAU: Cinema, diacetat de cel-lulosa, digital, colorants
sintetics acids, teoria restauracid cinematografica
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ABSTRACT

Film restoration began as a speciality in the 1980s. In recent years it
has been drastically transformed by digital technology, which offers
better solutions to photochemical practices, for example in the repro-
duction of colour, but by being so radical, it forces restorers to always
keep theory in mind in order to deal with a new paradigm of demateri-
alisation that has overwhelmed the filmic object. This text is a general
approach to the theory of restoration and the current resources and
techniques for the reproduction of the dyes of the silent cinema films
from a concrete case.

KEYWORDS: film, cellulose diacetate, digital, synthetic acids dyes, the-
ory of cinematographic restoration.

INTRODUCCIO

La digitalitzaci6 del mon al segle XXI esta comportant un canvi de pa-
radigma; participar en la Reunié Técnica de conservacio-restauracio
dedicada a les noves especialitats €s una oportunitat per fer visible la
practica de la restauracio digital del patrimoni filmic emmarcada en els
nous corrents teorics, base imprescindible per dur a terme aquesta mena
d’actuacions cada cop més complexes tecnologicament i conceptualment.
Les técniques de conservacio de les arts multimeédia han portat a fer no-
ves reflexions sobre aquest tipus d’art del temps, tant als museus d’art
contemporani, com a les filmoteques. Totes inspiren i estimulen noves
aproximacions a la restauracio de les obres cinematografiques.

La primera part del text esta dedicada a fer una panoramica d’aquestes
teories, pas fonamental per aproximar-nos a la practica. A la segona part
s’aborda de forma general un exemple on s’ha treballat la gesti¢ del color
en l’estudi, el registre, ’'escaneig, la correccio i la projeccio.
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UNA APROXIMACIO TEORICA

«autenticitat és un requisit fonamental perqueé es doni I’apreciacid estéti-
ca d’'una obra d’art; aquesta pero, s per desgracia un valor il-lusori i uto-
pic, 1 voler-s’hi aferrar ens condueix inevitablement a la decepcid estética»

Carolyn Korsmeyer:
Aesthetic Deception: On Encounters with the Past

Els restauradors cinematografics coneixen molt bé la decepcio estética de
queé parla la filosofa americana i, en certa manera, I’experimenten en cada
projecte de restauracio filmica. Les caracteristiques de I’objecte —la ma-
terialitat multiple, el caracter d’experiéncia en el temps, la dependéncia
de tecnologies que les fan obsolescents— condemnen les restauracions
a ser Unicament una aproximacio a ’experiéncia estética original. Fins i
tot partint del negatiu, és impossible acostar-se al que devia ser un film
de Mélies projectat el 1900: ens n’allunyen les emulsions actuals, la con-
versio a la imatge digital, els sistemes de projeccio, etc; perd, com matisa
Korsmeyer: «afortunadament, també hi ha graus d’autenticitaty, la qual
cosa obre una escletxa per treballar en la recerca, la documentacio6 i el
coneixement profund de la tecnologia —original i actual—, vitals per
garantir algun grau d’autenticitat.

El cinema, un bé que cal conservar

A finals del segle XIX les recerques d’una constel-lacio de fotografs,
quimics, mecanics i optics cristal-litzaren en l’art i la técnica de projec-
tar imatges fotografiques en moviment. La forma més reeixida fou el
cinema, el sistema amb qué aquestes imatges es projectaven sobre una
pantalla en la foscor d’una sala. Rapidament aquesta novetat cientifica
va esdevenir un nou llenguatge artistic amb un potencial infinit, «I’tnica
gran forma d’art propia del segle X X» (nota 1), en paraules d’Alfred Barr,
primer director del Museum of Modern Art de Nova York, MoMA, quan
el va incorporar a les col-leccions el 1932.

Nota 1. Citat a The Celeste Bartos Film Preservation Center | MoMA
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El 1936, el mateix any que Walter Benjamin publicava Lart en l'era de la
reproductibilitat tecnica, es fundava La Cinémathéque Francaise, museu
de referéncia en I’ambit del patrimoni cinematografic a nivell mundial;
Henri Langlois, el seu artifex, funda dos anys després la Federacio In-
ternacional d’Arxius Filmics (FIAF) a Paris, juntament amb el MoMA,
el British Film Institute i el Reichsfilmarchiv, que, d’acord als estatuts,
encara vigents, han de ser institucions sense anim de lucre amb 'objectiu
de col-laborar en la salvaguarda de les pel-licules. I és que amb I’arribada
del sonor a principis de la década de 1930, les pellicules s’estaven des-
truint sistematicament. Es calcula que s’ha perdut entre un 75 % i un 90 %
(nota 2) de la produccié mundial del cinema fet entre els anys 1895 i 1930.
Malauradament, les pérdues per incendis, guerres i mala conservacio,
aixi com nous canvis tecnologics, van anar afegint destruccid a aquest
fragil patrimoni. Davant d’aquesta situacio, la prioritat de molts arxius
durant anys ha estat la recuperacid, amb I’esperanca de salvar el que hagi
sobreviscut i establir mecanismes per no repetir aquestes xifres desolado-
res en la posterior etapa sonora, ni tampoc en I’actual etapa digital.

Realitat - filmaci6 - processat - negatiu - positiu - projeccid - percepcio
son una simplificacio de la cadena de reproduccions de I’artefacte cine-
matografic fotoquimic. Cadascun d’aquests passos comporta I'is d’equips
i de tecnologia complexos, que a més s’han anat modificant al llarg dels
anys fins a la seva quasi total desaparicid. Per aixo, als diposits de conser-
vaci6 de les filmoteques no podem considerar que hi ha les obres cinema-
tografiques; només hi ha els materials que, emprant els equips adequats,
les podran fer visibles (nota 3) o «rematerialitzar-les» (nota 4). A aques-
ta naturalesa de dispositiu tecnologic s’hi afegeix I’alta reproductibilitat,
combinaci6 que fara del cinema el maxim representant de I’art sense aura,
contraposat de manera radical a les practiques artistiques de més llarga i

Nota 2. Del primer cinema no se n’ha pogut establir un cataleg del produit; estimacions de pérdues
fetes per la National Film Fundation dels EUA, i Farinelli, G.L, Pozzi, Raymond Borde i Filmoteca
Espafiola.

Nota 3. Amo, Alfonso del. Clasificar para preservar. Madrid: Ministerio de Cultura, 2006.

Nota 4. RODRIGUEZ, Giséle, a Arte y disfrute del video: reproducibilidad y documentacion al
servicio de la conservacion en las colecciones museisticas espaiiolas. 14 Jornada Conservacion
Arte Contemporaneo, p. 69. MNCARS, 2013.
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solida tradicio6 cultural d’acord amb Walter Benjamin. Aquesta percepcio
del cinema com art popular, de baixa cultura, que a més venia a qliesti-
onar la pega inica, va comportar que la majoria dels museus no ’accep-
tessin 1 que quedés exclos dels circuits i de les institucions propies del
patrimoni cultural més convencional, fet que va deixar el cinema en un
no lloc en relacio a les altres arts.

El 1980, la UNESCO aprova la Recomanacio sobre la salvaguarda i con-
servacio de les Imatges en moviment, punt d’inflexio en el reconeixement
del cinema com a patrimoni cultural, i el 1998 publica Audiovisual archi-
ving: philosophy and principles, de Ray Edmondson, la primera proposta
global per sistematitzar la gestid cultural del patrimoni audiovisual en
tota la seva diversitat, destinada a qualsevol institucio, arxiu, biblioteca,
museu i, principalment, a les filmoteques i els arxius audiovisuals que
hagin de gestionar aquesta mena de materials. Poc després es promou
una carta de restauracio, en la linia de Brandi, que s’acaba publicant el
2010 gracies a la determinacio de Vittorio Boarini (nota 5), fundador
i primer director de la Cineteca di Bologna; a la universitat d’aquesta
ciutat s’havia creat 'any 1971 la Discipline delle Arti, della Musica e
dello Spettacolo (DAMS), que incloia el cinema; professors com Antonio
Costa i Michele Canosa proposen als noranta una sistematitzacio de la
restauraci6 filmica a partir de la teoria de restauracié d’art i de I’apro-
ximaci6 a la filologia i I’ecdotica en la reconstruccid dels textos. Una
de les seves alumnes, Giovanna Fossati, és ’autora del text que ha estat
més determinant els darrers anys —Del grano al pixel, cines y archivos
en transicion (nota 6)—, ja que en el seu doble paper de conservadora i
acadeémica ha volgut establir un pont entre la teoria i la practica; la seva
aportacio més rellevant €s el concepte de transici6 de ’'obra cinematogra-
fica: entendre que comparteix una natura canviant i diversa en un mateix
temps, que és material pero alhora no existeix si no es projecta, i que pot
materialitzar-se de maneres diferents, amb versions 1 variants, al mateix
moment i en llocs diferents, i per tant no es pot considerar un objecte fix,
estable, siné tot el contrari: és una obra en estat de transicio.

Nota 5. Journal of Film Preservation (Brussel-les: FIAF), 83 (11/2010), 37-39.
Nota 6. Primera edici6 del 2009, nova edici6 actualitzada i traduida al castella del 2021.
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L’art contemporani porta als museus noves tipologies d’obres i comen-
ca a publicar-se literatura que reflexiona sobre el canvi de la naturalesa
artistica de les obres, alhora que apareixen especialitats i técniques de
conservacio per a aquesta mena de peces. Heinz Althofer va ser dels pri-
mers en proposar una teoria de la restauracio de I’art contemporani, que
assenyalava les limitacions de la Carta del restauro de Cesare Brandi en
la restauracio de les noves manifestacions artistiques, que que la idea de
’artista es prioritza sobre la matéria (nota 7); i més recentment Hanna
Holling, entre d’altres, fa evident que la restauracié de I’art contemporani
qiiestiona les practiques establertes, pero també posa de manifest la man-
ca d’uns criteris unificats per restaurar aquesta mena d’art.

Aquests textos ens ajuden a ser conscients de la diversitat de técniques
i del fet que cada restauracid €s un pas endavant en aproximacions més
amplies als conceptes d’autenticitat o peca Unica, essencials en la res-
tauracio filmica, on es transcendeix la materialitat per poder arribar
a la sala de projeccié com a experieéncia estctica, que és el que es vol
preservar.

L’objecte filmic

El concepte de peca tinica en cinema no existeix, perque I’obra es troba
repartida en diferents materials: el negatiu original, el primer material en
qué queda plasmada la realitat filmada, és el que dona inici a la cadena
de reproduccions en que es basa la cinematografia, com els materials
intermedis i les copies de projeccid. A diferéncia d’altres arts on I'objecte
—aquadre, escultura— és ’obra, en cinema el negatiu original, tot i ser el
primer i el de millor qualitat fotografica, no és I'obra en la seva totalitat:
li falten les caracteristiques fisiques que la determinen com a obra final
en la copia de projeccio: el color, els retols, el contrast, la densitat, el so,
els efectes, etc.

L’obra cinematografica és un objecte en transicio, és un continuum, i no
¢s llegible si no és mitjangant la tecnologia que en permet la reproduccio,

Nota 7. SANTABARBARA MORERA, Carlota, a La teoria de la restauracion de arte contempordneo.
Criterios de intervencion. 19 Jornada Conservacion Arte Contemporaneo, p.258. MNCARS, 2018.
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la materialitzacio. La conservacio consisteix en tenir els diferents materi-
als que conformen I’'obra i es basa en la possibilitat de reproduir-la.

LA RECUPERACIO DE LA MONTAGNE INFIDELE (1923)

La Montagne infidele és el documental que el director i teoric frances
Jean Epstein (1897-1952) roda durant I’erupci6 de ’Etna el juliol del 1923.
Considerat la peca perduda en la filmografia del cineasta, era un dels mi-
lers de films perduts del periode mut. Part de I’aura que envoltava aquest
titol provenia del fet que Epstein va plasmar aquesta experiéncia a Le
cinématographe vu de [’Etna, publicat el 1926 i un dels escrits teorics
sobre cinema més importants del segle XX.

Produit per la Pathé Consortium Cinéma, el film tingué una distribucio6
mundial amb centenars de copies. A inicis dels anys trenta, pero, es per-
den les pistes d’exhibicions en 35 mm i als cinquanta ja no es localitzaven
materials del film.

En paral-lel al circuit de 35 mm, la casa francesa havia creat el 1912 el
Pathé Kok (nota 9), primer intent de cinematograf domeéstic exitos a nivell
mundial. El sistema Kok, amb un pas de 28 mm sobre suport de diacetat
de cel'lulosa, oferia la seguretat de projectar film ininflamable amb un
sistema d’il'luminacio segur, ja que evitava el perill de 1’as de les llan-
ternes a casa: el Kok utilitzava bombetes de filament metal-lic i produia
la seva propia llum mitjangant una dinamo que es carregava per 1’accio
d’una manovella, i permetia una projeccié en una pantalla d’'un metre
de base a uns sis metres de distancia. L’area d’imatge del fotograma era
de 14 x 19 mm i la relacié d’aspecte en projeccio, d’1:1,16. Les copies
s’obtenien a partir dels negatius originals de 35 mm; aixi, per reduccio
oOptica s’obtenien materials intermedis, duplicats negatius de 28 mm, que
servien de masters per a la copia per contacte de films 28 mm positiu en
b/n, destinats a la distribucio. El 1924 s’havia inclos aquest titol al cataleg
Kok domeéstic i educatiu.

Nota 8. Dir: Jean Epstein. Fotografia: Paul Guichard. Prod.: Pathé-Consortium-Cinéma, 525 m, 24’ a 16 ips.
Nota 9. MEBOLD, Anke. «Resurrecting the Lost History of 28mm Film in North America», a Film
History, vol. 15, nim. 2, 2003, pags. 137-151.
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Caracteristiques de la copia

El1 2020 es va identificar una copia 28 mm de La montania traidora en la
col-leccio de 40 films Pathé Kok del distribuidor Pere Tresserra. La versio
recuperada €s una copia de distribucio 28 mm per al mercat de llengua
castellana distribuida el 1924 des de Barcelona per Vilaseca y Ledesma,
representants de la casa Pathé a la peninsula Ibérica.

En el moment de la recollida, les quatre llaunes metalliques eren dins
d’una saca de cot6 blanca per a films 28 mm. Les llaunes portaven etique-
tes de paper als laterals i a la part superior amb el titol, el nimero de cata-
leg (1558-1559) i segells de la distribuidora, Vilaseca y Ledesma, en una
llauna, 1 a les altres tres el segell de CINAES, un conglomerat d’exhibidors
que organitzaven sessions culturals entre els anys 1928 1 1935 (figura 1).

Figura 1. Llaunes originals de La montaria traidora i projector Kok. Filmoteca de
Catalunya, 2023.

El material recuperat és una copia 28 mm sobre suport plastic de diacetat
de cel-lulosa i emulsi6 positiva blanc i negre ortocromatica. Per les mar-
ques marginals sabem que el suport és Pathé del 1924; els rétols en b/n,
emulsio Pathé Safety Film 2787; i els plans d’imatge en b/n amb tenyits,
emulsio Pathé Safety Film 2745 3 (nota 10) (figura 2).

El cinema va voler reproduir els colors des del seu naixement i al llarg
dels anys va desenvolupar i utilitzar desenes de sistemes que es poden

Nota 10. Vegeu el capitol dedicat a Pathé a Harold Brown, Physical characteristics of early Flms
as Aids to Identification.

172



Decepcions projectades. Una aproximacio a la teoria de la restauraci6 cinematografica i un estudi
de cas: la gestio del color en la restauracié de La Montagne infidele (Jean Epstein, 1923)

agrupar en dos grans blocs: colors
naturals basats en els principis de
la sintesi additiva en el moment
del rodatge o en el de la projeccio,
i colors arbitraris, aplicats sobre
pel-licula positiva b/n amb dife-
rents técniques, com ara estergits,
tenyits i/o virats.

En fer la inspecci6 del suport es va
descartar que fos una copia prete-
nyida (tenyida durant la fabricacid
del suport), i es va veure que era
tintada per imbibicid en blau (se-
qiiencies de nit), taronja (seqiiéncies
de dia) i rosa (seqiiencies del volca).

En un laboratori els tenyits per
imbibicid s’obtenien submergint la
pel-licula positiva b/n, enrotllada
en bastidors, dins d’unes cubetes
amb una dissolucio d’aigua, acid
acetic i colorants acids durant tres
minuts; seguidament s’aclaria deu

e
17}

l

Figura 2. Suport tenyit i marques
marginals de fabricant en la copia 28 mm.
Filmoteca de Catalunya, 2023.

minuts i s’assecava en uns tambors. D’acord amb les féormules de la casa
Pathé, els colorants acids havien de ser estables a la llum 1 a la calor de
I’arc de la projeccio i provenien de la Compagnie Nationale de Matieres
Colorantes: diazol per al blau (50 g en 10 L ); amaranthe acide per al rosa
(20 gen 10 L) i ponceau 3RS per al taronja (70 g en 10 L) (nota 11).

Entre 1930 i 1980 per raons economiques i técniques, perd també este-
tiques, els arxius i laboratoris no van duplicar les coloracions originals
dels films muts, sind que es copiaven en b/n. Aquestes copies eren les que
circulaven i havien contribuit a crear la imatge del cinema mut de pobre

Nota 11. Biblioteca de la Fondation Pathé, http://www.brianpritchard.com/Tinting.htm
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qualitat fotografica i en b/n. No va ser fins als noranta que des dels arxius
es va impulsar un nou acostament als originals per restituir-ne les colo-
racions, cosa que llavors només es podia fer duplicant sobre internegatiu
color, amb resultats limitats. Noél Desmet va desenvolupar a la Ciné-
mathéque Royale de Belgique un sistema de reintroducci6 de colors per
filtres sobre emulsio de duplicacié pancromatica b/n que fou un estandard
en la restauracio filmica, tot i que amb resultats limitats en algunes re-
produccions com la saturacio i el to del vermell i el verd. Un altre sistema
emprat per alguns arxius fou imitar les técniques d’imbibici6 en les noves
copies 35 mm poliéster.

La tecnologia digital i el tancament de laboratoris de 35 mm han canviat
la practica de la restauracio des de la captura fins a 'obtencié de materials
de preservacio i difusid. En aquesta adaptacio els arxius han establert
processos mixtos per garantir la difusio digital i la preservacio en les
dues tecnologies, filmica i digital.

Igual que la fotoquimica, la tecnologia digital troba en la reproduccio
del color el seu maxim escull. Com han assenyalat estudis recents, els
escaners cinematografics no es van desenvolupar per escanejar materials
d’arxiu, sind negatius; per aquest motiu no poden fer una captura fidel
dels valors espectrals dels colors dels films muts, i presenten dificultats
en alguns dels tons, com per exemple els blaus (nota 12). Davant d’aixo,
alguns arxius han optat, en el cas dels virats 1 tenyits, per escanejar en
b/n i aplicar els colors en fase d’etalonatge a partir dels valors espectrals
obtinguts en la fase de registre.

Procés de restauracio del film

A grans trets, els procés de treball digital i analogic en el cas de La Mon-
tagne infidele - La montaria traidora ha consistit en el segiient (figura 3):

* Investigacio6 historica i documentacié fotografica. Registre dels tintats
de la copia en densitats altes, mitjanes i baixes, amb una camera réflex

Nota 12. DIASTOR «Bridging the Gap Between Analog Film History and Digital Technology».
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Documentacio historica, tecnologica RESTAURACIO
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Figura 3. Esquema del procés restauracio i preservacio analogica i digital. Filmoteca de
Catalunya, 2023.

digital Canon EOS 5D amb objectiu Canon MP 65 mm muntat sobre
una taula de llum LED Planister Professional i amb un registre amb
densitometre.

* Inspeccio, identificacié de lesions, preparacié del material per esca-
nejar-lo 1 neteja del material amb alcohol isopropilic. A causa del tipus
d’escanejat, les reparacions van ser minimes.

* Escanejat en escaner cinematografic Northlight 1. Per escanejar 28 mm
es va fer una adaptacié amb uns algadors; aixo va comportar que 1’esca-
neig fos practicament manual i amb poca tensid. Parametres d’escaneig:
6K overscan a 6770 x 4448 a DPX 10 bit log.

* Restauracio digital. La seqiiéncia de DPX obtinguda es prepara com
a master de preservacid 6K i una versio a 4K es tracta amb el softwa-
re Diamant d’HS-Art amb eliminacié de lesions, trencament 1 bruticia,
evitant eliminar errors de la tecnologia original (figura 4).

* Correcci6 de color en software Davinci Ressolve. Es fan els ajustos de
color, saturaci6, contrast i densitat i s’apliquen a la seqiiencia de DPX
tenint com a referéncia ’original i les lectures d’RGB, croma i llumino-
sitat de les mostres registrades (figura 5).
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Figura 4. Escaneig del positiu 28 mm a Northlight 1 (2CR). Filmoteca de Catalunya, 2023.

Figura 5. Comparativa restauracié Diamant: esquerra abans i dreta després. Filmoteca de
Catalunya, 2023.
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En el nostre cas hem fet servir camera i densitometre. Actualment estem
en fase de proves amb la Universitat Politécnica de Catalunya per inclou-
re una lectura amb espectrofotometre de transmissié del tipus Shimadzu
UV-3600, considerat en aquests moments el més fidel per extreure la in-
formacio dels colors i poder-la aplicar en la fase de correccioé de color en
la copia digital final.

El procés es tanca, finalment, amb ’obtencié de materials de conser-
vacio i difusio en entorn digital (DCDM i DCP) al 2CR, i una preser-
vaci6 sobre pel-licula 35 mm poliéster a partir de la seqiiéncia de DPX.
Aquest procés es fa en un laboratori extern amb maquinaria de filmat
Arrilaser 4K; se n’obté un negatiu imatge 35 mm del qual, per positivat
per contacte, se n’obtenen copies 35 mm de projeccio, de manera que
en tots dos casos s’acompleix I'objectiu final de la restauracié filmica:
tornar la pel-licula, sigui en suport fotoquimic o en digital, a la gran
pantalla (figura 6).

Figura 6. Restituci6 del color en fase de correccio a partir dels registres. Filmoteca de
Catalunya, 2023
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CONCLUSIO

La practica de la restauracio filmica es va iniciar als anys vuitanta i es
va consolidar en la década segiient gracies a la seva incorporaci6é com a
disciplina d’estudi tant a les universitats com en institucions de conser-
vacid de patrimoni cultural europees. Arribats al segle XXI el cinema
forma part de les politiques culturals i es duen a terme plans i estrateégies
per promoure’n la conservacio i la difusio, i per fer-lo visible i accessi-
ble no solament a les grans pantalles de les filmoteques, 1 aixi mantenir
I’experiéncia estética sind també en festivals i museus, auditoris, escoles,
televisions, plataformes, webs, etc. Aquesta demanda fa albirar una nova
etapa en qué la practica de la restauracio i conservacio filmica plantejara
noves aproximacions, teoriques i practiques, que ajudin a gestionar la
complexitat de la conservacio del cinema en les seves diferents practi-
ques, des de les més comunes de preservacio i digitalitzacio, passant per
la remasteritzacid, fins arribar a la més complexa, la restauracio.
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RESUM

En el marc de I'exposicio «Temps real. La Col-leccio Rafael Tous d’Art
Conceptual», el MACBA va recrear la instal-lacio de I'any 1989 Les por-
tes de Linares de Jordi Benito. Aquesta instal-lacio incloia dues taxider-
mies de brau en mal estat de conservacio. Amb l’objectiu de recuperar
I’aspecte que presentaven a la instal-laci6 original, es va contactar amb
especialistes per definir ’abordatge del projecte de restauracio, que va
consistir principalment en la reintegracio del p¢l, amb resultats notables.
El projecte posa en relleu com I'us de técniques poc habituals amb els
criteris de les ciéncies naturals pot trobar punts en comu i solucions efec-
tives per a altres disciplines com I’art contemporani.
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PARAULES CLAU: Taxidérmia, Documentacio, Criteri, Multidisci-
plinarietat, Muntatge.

ABSTRACT

As part of the exhibition “Real time. The Rafael Tous Conceptual Art Col-
lection”, MACBA recreated the 1989 installation Les portes de Linares
by Jordi Benito. This installation included two bull taxidermies in poor
conservation conditions. With the aim of recovering the appearance they
presented at the original installation, specialists were contacted to define
the approach to the restoration project, which consisted mainly of the
reintegration of the hair with remarkable results. The project highlights
how the use of unorthodox techniques from the point of view of the nat-
ural sciences can be effective from the perspective of other disciplines
such as contemporary art.

KEYWORDS Taxidermy, Research, Guideline, Multidisciplinary, Art
Installation.

INTRODUCCIO

El col'leccionista Rafael Tous va dipositar la seva col-leccio d’art contem-
porani al MACBA I’any 2021. En ocasi6 d’aquest esdeveniment, el museu
va organitzar una gran exposicié amb bona part del cataleg, que va in-
cloure Les portes de Linares (1989), de I’artista Jordi Benito (Granollers,
1951 - Barcelona, 2008). Aquesta instal-laci6 feia referéncia a la mort del
torero Manolete per una cornada de brau el 28 d’agost del 1947 i estava
formada per vuit fragments diferenciats que es relacionaven entre ells
conformant una escena global. L’exposicié contenia dues taxidérmies de
brau (Bos taurus): un exemplar en decubit supi (nota 1) en el fragment I11
i un altre penjat del sostre amb una corda lligada a I’extremitat posterior
dreta en el fragment VIII (figura 1).

Nota 1. Postura del cos en estat de repos en qué el dors és en contacte amb el pla horitzontal.
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Figura 1. Vista general de la instal-lacié ’any 2021. Col-lecci6 MACBA. Diposit de

©

I’ Ajuntament de Barcelona. Donacié Rafael Tous. “Jordi Benito | Foto: La Fotografica.

La instal'lacid Les Portes de Linares havia estat creada per exposar-la a
la sala Metronom, un espai polivalent del senyor Tous, col-leccionista i
mecenes, que va estar en funcionament el periode 1983-2003. Com a sala
d’exposicions, aquest espai va ser un referent dins del mon cultural de
I’art contemporani de la ciutat de Barcelona d’aquella ¢poca.

Pel que fa a les singularitats de I’obra de Jordi Benito, s’hi troben I'interes
per la configuracio de ’espai i el valor atorgat als materials. En el cas de
Les Portes de Linares, els materials que conformen els diferents frag-
ments son la fusta, la pita, la pedra, el metall, la taxidérmia, el teixit, el
paper, la sang, el plastic i la sorra.

Trenta-dos anys després, el MACBA va veure 'oportunitat extraordina-
ria de recrear la instal-lacio de Benito en ’espai original per al qual havia
estat concebuda. Tot i que la sala no reunia les condiciones idonies de
conservacio, es va considerar prioritari respectar ’escena global tal com
la va concebre I’artista en el seu moment per tal de recrear el moment his-
toric que representava. Aixi mateix, es van plantejar tots els interrogants
possibles sobre com fer I’adaptacio de I’'obra als criteris de conservacio i
museografia actuals sense que la instal-lacio perdés I’esséncia.
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LA COORDINACIO

Com a punt de partida per plantejar els aspectes relacionats amb la con-
servacio-restauracio de la instal-lacio, es va poder accedir a material do-
cumental, a filmacions del muntatge i de I’accid de la inauguracid, i també
a un cataleg detallat de 1’obra i a tota la informaci6 oral del senyor Tous,
que va participar activament en el moment de la creacid i la instal-lacio de
I’obra. Totes aquestes eines documentals (nota 2) varen aportar la infor-
maci6 necessaria per reconstruir amb la maxima fidelitat la instal-lacio.

Tot i que aquest article se centra en explicar la intervencio realitzada als
braus dels fragments I1I i VIII, considerem oport fer una breu introduc-
cio sobre els treballs previs de coordinacio i de proposta de criteris, pel
que fa tant a la intervencié com al muntatge de tot el conjunt. D’aquesta
manera es posa en context la restauracio feta als braus dins del resultat
final que suposa la instal-lacié completa.

De bon principi, des del Museu es va apostar per aquest projecte amb
molta il-lusio i esforg, atés que la donaci6é reuneix una bona represen-
tacio del panorama artistic nacional. Aixi mateix, es va dur a terme el
moviment i la restauracioé d’'una gran quantitat de peces en un periode de
temps brevissim, la qual cosa no és habitual.

Pel que fa a la gestio, el MACBA va fer la coordinacié d’equips i empre-
ses per a la realitzacio de les intervencions i el muntatge. Ateés que la sala
Metronom no disposava de les instal-lacions técniques ni de les eines usu-
als en un muntatge d’aquestes caracteristiques, i atesa I’existéncia d’una
data limit per a la inauguracio, va caldre cercar recursos externs per dur
a terme el projecte. Alhora, aixo va requerir treballar amb més previsio.

L’equip del MACBA va cercar especialistes en restauracio de taxidérmia
(una especialitat singular i poc habitual en el camp de la restauracio), va

Nota 2. Les portes de Linares. Accio J. Benito - C. Santos [Enregistrament audiovisual], Benito,
Jordi; Santos, Carles (11/07/1989) <https://repositori.macba.cat/handle/11350/95652> Les por-
tes de Linares. Instal-lacio Metronom [Enregistrament audiovisual], Benito, Jordi (22/06/1989-
30/09/1989) <https://repositori.macba.cat/handle/11350/95651>
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gestionar el tractament per xoc térmic (nota 3) dels braus i va dissenyar
les caixes noves on havien de viatjar. Es va buscar una empresa de gru-
es especialitzada en el moviment de peces d’art de pes elevat en espais
reduits per moure alguns elements del fragment III (campana i pedra de
blanc d’Espanya) i es va coordinar amb I’equip de muntatge, que va ser
clau, muntant peces complicades pel que fa al pes i la manipulacio (teles
i plastrons de gran format, pianos en monticle, brau penjat, campana).

Finalment, es va treballar amb I’equip de seguretat del Museu tots aquells
assumptes referents a possibles danys relacionats amb els visitants (tant
causats com rebuts) a causa del tipus d’instal'lacio, amb accés directe a
les peces (elements petits, amb molt de pes i risc de caiguda).

FASE D’INTERVENCIO DE LA INSTAL-LACIO

Pel que fa al procés de conservacid-restauracio de la instal-lacio, es va
actuar sobre diversos elements, com pianos, plastrons de cavall, teles de
carruatge, eines de pageés metal-liques i de fusta, bases de marbre, diver-
sos trossos de pedra de blanc d’Espanya, una plataforma conformada per
divuit planxes de ferro, una campana de bronze, un diari, una tela tacada
amb sang de toro i sorra. La intervenci6 sobre els dos braus es va fer a part.

La majoria d’elements que conformaven la instal-laci6 es trobaven en un estat
de conservacid regular, amb diverses alteracions degudes en gran part a un
emmagatzematge perllongat en unes condicions ambientals i amb un sistema
d’embalatge inadequats. Tots els objectes presentaven de manera generalit-
zada bruticia superficial i adherida, i de manera puntual taques, concrecions,
aixecaments, estrips, trencaments, perdues de suport i un llarg etcétera.

Moltes d’aquestes alteracions ja eren presents en el moment de la creacio de
’obra, ja que per a I’artista no era important I’estat material dels elements,
sind la seva simbologia i la seva conceptualitzacid. Aquesta circumstancia

Nota 3. Aquest meétode consisteix en una reduccio lenta de la temperatura juntament amb un control
rigords de la humitat fins a arribar, aproximadament, als -25 °C. Passades unes hores, es torna a poc
a poc a les condicions atmosfériques originals.
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va condicionar el plantejament de la intervencié de conservacio-restaura-
ciod, que d’una banda havia de mantenir el caracter estétic original de les
peces i, de I'altra, havia de garantir-ne la correcta conservacio de cara a la
incorporaci6 a la col-leccié del Museu i la manipulaci6 durant el muntatge.

Les actuacions de conservacio-restauracio en la majoria d’elements de la
installacio va ser ’habitual en aquesta mena de projectes; va ser més in-
teressant 1 inusual I’analisi i la posterior intervencio realitzada als braus,
que va dur a terme ’equip del Laboratori de Preparacio i Conservacio de
I'Institut Catala de Paleontologia Miquel Crusafont (ICP), especialitzat
en la conservacio6 i restauracio de col-leccions de ciéncies naturals.

L’ESTAT DE CONSERVACIO DELS BRAUS

Les postures no anatomiques dels braus (el fragment III presentava fle-
xions inverses de les extremitats), la disposicié antinatural en ’espai (el
fragment VIII s’exposava penjat del sostre), aixi com les técniques utilit-
zades en les preparacions dels dos exemplars, evidenciaven que aquests
toros no havien estat tractats com espécimens d’una col-leccié de ciéncies
naturals, atés que 1’objectiu d’una taxidérmia ¢€s el de capturar la morfo-
logia, ’'expressio corporal i I’actitud dels animals quan son vius de la ma-
nera més realista possible. Se sap que les taxidérmies van ser fetes per la
botiga Viuda de Lluis Soler Pujol de la plaga Reial de Barcelona. Malgrat
que s’ignoren els detalls sobre I’encarrec i el procediment, resultava evi-
dent que es van fer sense tenir en compte cap criteri zoologic ni anatomic
pels motius exposats anteriorment.

Lestat de conservacio de les dues taxidérmies era dolent principalment
a causa de I'us de materials inestables, com ara encenalls de fusta per
al farciment, i la utilitzacié de tecniques rudimentaries durant el procés
de naturalitzaci6 dels espécimens, com I’us de perns metal-lics de mida
excessivament gran (14 mm @) en ’estructura interna o les sutures bas-
tes i mal cosides (figura 2A). Com és habitual en les taxidérmies, els dos
espécimens conservaven el crani, la mandibula i I'esquelet distal de les
quatre extremitats, que els dotaven d’una morfologia adequada del rostre
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i de les potes. En canvi, la manca d’una estructura interna solida (nota 4)
propiciava deformacions del cos i tensions de la pell (figura 2B).

Aquests factors intrinsecs combinats amb una mala manipulacio dels es-
pecimens 1 unes condicions ambientals poc adequades durant un llarg
emmagatzematge havien propiciat una elevada biodeterioracié causada
principalment per derméstids (nota 5) i fongs. Els canvis d’humitat rela-

Figura 2. Estat de conservacié dels braus. (A) Detall de les sutures, on també s’observen
els encenalls de fusta del farciment. (B) Tensions de la pell del coll i perdua del pel de
I’especimen del fragment III. (C) Degradacio causada per dermestids de la part cornia

i 0ssia d’una de les banyes. (D) Preséncia de fongs a la zona dorsal de I’espécimen del
fragment I11. Xénia Aymerich (ICP), 2021.

Nota 4. Escultura o esquelet que es disposa a I'interior de la pell perqué els animals naturalitzats
presentin una morfologia i una postura que reprodueixin I’'espécimen en vida. Aquesta estructura
interna pot ser de molts materials diferents (fang, metall, escaiola, fibres vegetals...) depenent de
I’épocaiel lloc on es fa.

Nota 5. Els dermeéstids (Dermestidae) son una familia de coleopters. Mesuren entre 1 1 12 mm. La
majoria dels géneres son carronyaires i s’alimenten de restes d’animals a la fase seca de la descom-
posicio cadavérica o de material vegetal.
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tiva i temperatura havien provocat el ressecament de la pell i, en conse-
qiiéncia, la pérdua de gran part del pél en tots dos exemplars. A més, en
alguna manipulaci6 anterior la cua del brau del fragment III havia patit
una deformacio i una fractura que havia deixat el pern metal-lic de I’es-
tructura a la vista.

Les orelles, les banyes (tant a la part cornia com a la part Ossia), les petilles
i algunes arees puntuals de la pell i de la cua havien patit una greu degra-
dacio biologica en forma de pérdues, fissures i descamacions (figura 2C).
Els claus que subjectaven la part cornia de les banyes eren molt oxidats.
També s’observaven fongs a la zona dorsal dels dos braus, especialment al
del fragment III (figura 2D). A més, a I’espécimen del fragment VIII s’hi
apreciava una capa de pintura acrilica negra aplicada directament sobre
la pell naturalitzada en una restauraci6 anterior, segurament duta a terme
amb ’objectiu de dissimular la pérdua de pel, que ja deuria ser notable.

EL DEBAT

Un cop analitzat I’estat de conservacio i abans d’iniciar el procés de res-
tauracié calia establir els criteris d’intervencio dels braus. A aquest efec-
te, es va crear un equip interdisciplinari format per professionals de la
conservacio-restauracio en les especialitats d’art contemporani per part
del MACBA i de ciéncies naturals per part de 'ICP. La diversa formacid
1 experiencia professional dels membres que conformaven I’equip va ge-
nerar un debat intens i enriquidor sobre com calia actuar, si bé hi havia
consens en la idea que no es podien exposar tal com estaven.

Per part del MACBA es va fer palés que s’havia de tendir cap a una recons-
truccio de la instal-lacio original el més fidedigne possible, amb uns costos
assumibles, i contemplar els criteris de tots els membres de I’equip. Es va
consensuar fer una restauracio exhaustiva, molt curosa 1 amb una intencio
il'lusionista, ja que aquests dos animals eren els highlights de la instal-la-
cio. Es va optar per aplicar materials resistents i duradors, atés que també
era prioritari garantir la conservacio dels braus durant les manipulacions
necessaries per transportar-los i muntar I’exposicio. Aquests condicionants
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expliquen que els criteris i materials escollits en aquesta intervenci6 siguin
purament estétics i1 funcionals, i que no compleixin el criteri de minima
intervencio ni el d’is de materials neutres i reversibles que s’aplicarien en
el cas d’uns braus destinats a una exposicio de ciencies naturals.

Abans d’iniciar la intervencid de restauracio, els braus es van sotmetre a
una cambra de xoc térmic (vegeu nota 3). Aquest tractament, dut a terme
per 'empresa Tratamientos Garbi, va garantir I’extermini de qualsevol
insecte d’una manera ecologica.

FASE D’INTERVENCIO DELS BRAUS

La intervenci6 es va iniciar practicant una neteja en sec, que va consistir
en eliminar per aspiracid, amb I’ajuda de brotxes i paletines, la pols, les
exuvies i les restes de dermestids presents a tota la superficie d’ambdos
especimens (figura 3A). La bruticia puntual més adherida es va retirar
amb aire comprimit projectat i els fongs de la zona dorsal es van eliminar
amb aspirador, pinzells i etanol de 70° aplicat per vaporitzacio.

La bruticia superficial dipositada a la part cornia de les banyes es va elimi-
nar en sec amb pinzell i en humit mitjangant turundes de cotd hidrofil im-
pregnades amb una soluci6 d’aigua destil-lada i sab6 neutre Dehyton® PK
45. La bruticia més persistent de les banyes i dels globuls oculars de vidre
es va eliminar amb turunda de cot6 hidrofil humectada amb etanol de 70°.

Un cop els braus van ser nets, es va consolidar el perimetre de les lla-
cunes de la pell per injecci6 de cola vinilica diluida al 50 % amb aigua
desionitzada (figura 3B). Per a la reintegracio volumetrica de les orelles 1
d’algunes llacunes i estrips de la pell es va fer servir la técnica de la carta-
pesta (nota 6) aplicant-hi paper de seda de color negre. Les reintegracions
de la pell, a banda de millorar I’aspecte dels animals, evitaven la perdua
del material de farciment que sobreeixia pels orificis.

Nota 6. Técnica que utilitza trossos de paper de seda tallats a ma units mitjangant una cola vinilica;
es van superposant les capes de paper entrellacades i I’'adhesiu una vegada i una altra, i en endurir
aquest s’obté com a resultat final una superficie resistent i rigida.
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D

Figura 3. Restauracio de la pell. (A) Neteja en sec per aspiracié amb 1’ajuda de brotxes

i paletines. (B) Consolidaci6 del perimetre de les llacunes de la pell per injecci6 de cola
vinilica. (C) Aplicaci6 de pintura acrilica negra amb aerograf. (D) Aplicacié de microfibres
sintétiques de queratina negra aglutinades amb vernis acrilic mat. Marina Rull (ICP), 2021.
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Una teécnica habitual que s’utilitza en restauracio de taxidérmies per rein-
tegrar el pel de 'exemplar és la restitucié pel a pel (nota 7), perd es va
descartar en aquesta intervencio a causa de la lentitud en I’aplicaci6 i d
I’elevat cost economic. Aixi doncs, es va optar per aplicar amb aerograf
una primera capa de pintura acrilica negra diluida al 50 % amb aigua
(figura 3C). Després, per aconseguir un acabat vellutat, es va optar per
aplicar una segona capa de microfibres sintétiques de queratina negra
Tillmann’s aglutinades estratigraficament amb vernis acrilic mat en es-

prai (figura 3D).

Figura 4. Musell i narius. (A) A I’esquerra, aplicacio de la pasta epoxidica bicomponent
al musell; a la dreta, reintegracions volumeétriques de musell i narius. (B) A I’esquerra,
antiga reintegracio dels narius; a la dreta, nova reintegracio6 dels narius. Marina Rull
(ICP), 2021.

Nota 7. Consisteix en implantar pel natural o pél sintétic similar al de I’exemplar inserint els pels
un per un.
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Figura 5. Intervencié d’elements anatomics. (A) A
’esquerra, peiilla abans de la intervencio; a la dreta,
peiilla després de la intervencid. (B) Consolidacié de la
part cornia de les banyes mitjancant sutures de fibra de
vidre. (C) Reintegraci6 cromatica de les zones perdudes
de la part cornia de les banyes. (D) A I’esquerra, cua de
I’espécimen del fragment I1I abans de la intervencio;

a la dreta, la cua del mateix especimen després de la
intervencio. Marina Rull (ICP), 2021.

Figura 6. fragment VIII i fragment III I’any 1989. (A)
Fotografia del cataleg Les portes de Linares de Jordi
Benito; Ramon Calvet, 1989. (B) Fragment VIII i
fragment III I’any 2021; Xénia Aymerich (ICP), 2021. Figura 6.
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També es van substituir les antigues reintegracions d’estuc de base resinosa
del musell i de cera dels narius per unes de noves. Per a la reintegracio
del musell es va emprar pasta epoxidica bicomponent de carrega lleugera
Free Form™ AIR (figura 4A) i, un cop seca, s’hi va aplicar una capa de
pintura acrilica negra. La nova reintegracio dels narius es va fer amb cera
de modelar Reus de color rosa amb una patina final amb betum de Judea
dissolt al 15 % amb dissolvent universal (figura 4B).

La reintegracio volumétrica de les zones perdudes de les peiilles es va dur
a terme també amb Free Form™ AIR amb una capa de pintura acrilica
negra i una patina final de cera incolora per donar la lluissor caracteristi-
ca de les peiilles. Aquesta pasta epoxidica va permetre modelar les fun-
des inexistents de les petilles i al mateix temps adherir-les per evitar-ne el
despreniment (figura 5A).

Es van eliminar els claus metal-lics rovellats que subjectaven les fundes
cornies de les banyes amb els apendixs ossis. També es van consolidar les
zones debilitades de la part cornia mitjangant sutures i refor¢os de fibra
de vidre teixida i Paraloid® B72 dissolt al 10 % en acetona per incremen-
tar I’estabilitat mecanica de les banyes (figura 5B). Per a la reintegracio
volumétrica de les zones perdudes de la part cornia de les banyes, es va
aplicar de nou Free Form™ AIR, una capa de pintura acrilica de dife-
rents tons i una patina de cera incolora per donar-hi lluissor (figura 5C).
Les fundes cornies de les banyes no es van adherir al crani fins després
del trasllat dels exemplars per tal d’evitar danys durant el transport i el
muntatge.

Finalment, es va ressituar la cua de I’especimen del fragment III tallant
amb serra manual el pern metal-lic que sobreeixia i corregint-ne la flexio.
I després es va reintegrar la zona malmesa de la pell amb la técnica de la
cartapesta i s’hi va adherir pel sintétic llarg de color negre amb adhesiu
vinilic (figura 5D).

Els ultims retocs els va dur a terme el personal especialitzat d’ambdues

institucions durant el muntatge a la sala Metronom el mes de maig del
2021 (figura 6).
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CONCLUSIONS

El projecte de restauracido de dues taxidérmies de brau que formaven
part d’una exposicid historica d’art contemporani posa de relleu la im-
portancia del treball multidisciplinari en determinats projectes artistics
que inclouen elements propis de les colleccions de ciéncies naturals i
difuminen la linia ficticia amb qué artificialment se separa les ciéncies de
les lletres i de les arts.

La intervencio de restauracio va permetre assolir els objectius de garantir
la conservacio dels espécimens durant el transport i el muntatge sense
perdre la poténcia estética i ’aparenga que presentaven els braus a I’'ex-
posicio de ’any 1989. El debat que es va generar per establir els criteris
d’intervencio i I'intercanvi d’opinions entre els professionals de I’equip
van enriquir el coneixement de totes les parts i van posar de relleu, una
vegada més, la importancia de I’adaptacid dels criteris d’intervencio a la
idiosincrasia de I’obra i de la multidisciplinarietat dels equips en I’ambit
de la restauracio.
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RESUM

Les circumstancies que han acompanyat ’antiga Radio Andorra han pro-
piciat que esdevingui ["inic patrimoni radiofonic amb tecnologia dels
anys trenta conservat arreu del mon. Els reptes professionals afrontats
durant vuit anys amb aquest llegat tan singular son un exemple d’adapta-
ci6 a lamanca de formaci6 especifica en els plans d’estudi en qiiestions de
patrimoni industrial. En conseqiiéncia, la mateixa feina és la que et recla-
ma cercar solucions, et guia per on has d’anar i et dona expertesa. Aquest
article parlara d’inventariar béns radiofonics, de com trobar I’equilibri
entre desamiantar i conservar i, finalment, de restaurar patrimoni técnic,
concretament, I’emissor SFR del 1939.

PALABRAS CLAVE: Radio Andorra, inventari, patrimoni técnic,
amiant.

ABSTRACT

The circumstances surrounding Radio Andorra have made it the only
radio heritage with technology of 1930 preserved in the entire world. The
professional challenges faced during eight years with this unique legacy
are an example of adaptation to the lack of specific training in curricula
on industrial heritage issues. Consequently, the work itself leads you to

197



Mireia Garcia Garcia-Caird

look for solutions, it guides you in the right direction and gives you ex-
pertise. This article is about inventorying radio assets, how to find the
balance between removing asbestos and preserving, and about restoring
technical heritage, namely the 1939 SFR transmitter.

KEYWORDS: Radio Andorra, inventory, technical heritage, asbestos.

1. INTRODUCCIO

Aquest ¢és un exemple de projecte de llarga durada; concretament, s’ha
desenvolupat en tres fases distribuides en vuit anys. S’ha treballat al vol-
tant del mateix patrimoni, els béns mobles de I’antic centre emissor de
Radio Andorra (nota 1), des de tres perspectives diferents: I'inventari, el
desamiantatge i la conservacio-restauracio. Rere aquesta experiéncia hi
ha la figura d’una conservadora-restauradora independent, amb un petit
taller a Andorra des de fa més de vint anys.

Es important tenir en compte que el que es vol transmetre en aquest recor-
regut professional és el testimoni de ’adaptacié a aquesta mena de patri-
moni partint de la manca d’especialitzacio, atés que en la formacié acade-
mica rebuda no es van abordar les particularitats del patrimoni industrial.

2. BREU RECORREGUT HISTORIC PER RADIO ANDORRA

El singular edifici de granit de I’arquitecte Robert Trilhe (Tolosa, 1903-
1987) s’imposa sobre un tur6 a I’entrada de la vila d’Encamp. En el joc
ecléctic de referents populars, hi destaca la simbolica torre circular ne-
oromanica (Dilmé, 2019) (nota2). L’edifici allotja I’antic centre emissor
de Radio Andorra, ’emissora que entre 1939 1 1981 va posar aquest petit
pais neutral en boca de radiooients de tot el mon (figura 1).

Nota 1. Totes les fases projectades han estat licitades pel Ministeri de Cultura del Govern d’Andorra
a través de diversos concursos publics.

Nota 2. El doctor en arquitectura Enric Dilmé és especialista en la rehabilitacio d’edificis historics
del pais; entre d’altres, el de Radio Andorra.
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Figura 1. Edifici del centre emissor de Radio Andorra. Entrada principal, inspirada en
una masia, i torre circular neoromanica a la cantonada. Construit per Trilhe el 1937-
1939. Mireia Garcia, 2022.

La historia de Radio Andorra és molt enrevessada 1, més enlla de les
ones hertzianes, va provocar moltes tensions politiques als tres paisos
implicats —Franca, Espanya i Andorra—, en gran part pel fet de ser
finangada per capital privat frances (Lluelles, 2018). Durant la I Guerra
Mundial, va ser I’inica radio neutral, que emetia sense el control dels
aliats ni dels alemanys. La major part de la programacioé s’emetia en
frances, pero a partir dels anys cinquanta ’entreteniment en castella va
guanyar molta popularitat. Per als andorrans, pero, era una radio que
venia de fora i mirava cap a fora (Lluelles, 2018, p. 9), i el poble andorra
reivindicava més catala i més sobirania. Per aquest motiu, I’any 1981 el
Consell General no va renovar la concessid d’explotacié i ’emissora va
emmudir per sempre.
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Des d’aleshores, els béns van quedar embargats, a I’espera que el govern
d’Andorra, el govern espanyol i les hereves del propietari frances arribes-
sin a un acord, el qual va trigar gairebé trenta anys a assolir-se. Com a
conseqiiéncia, les instal-lacions del centre emissor es van veure afectades
per diversos factors lligats a 'abandonament, com ara la filtraci6 d’aigua
a través de la claraboia de la sala dels emissors.

Tanmateix, aquestes i altres circumstancies al mateix temps van propi-
ciar la preservaci6 de Radio Andorra, fins al punt que avui en dia ha
esdevingut I"nic patrimoni radiofonic amb tecnologia dels anys trenta
conservat arreu del mon. També va contribuir-hi el fet que als anys sei-
xanta —I’época daurada de la radio— s’instal-lés un nou emissor sense
desballestar o la revendre I’antic, que era el que es feia habitualment, tam-
bé va contribuir-hi. Si a més a més es té en compte que dues décades des-
prés I’emissora va tancar, i que ’'embargament va durar vint-i-vuit anys,
es podria dir que, per tot plegat, el temps es va aturar a Radio Andorra.

Es imprescindible consultar el rigords viatge al passat que aporta el web
de Jean-Marc Printz, amb tota mena de documents —molts d’inédits—
relacionats amb Radio Andorra (nota 3).

3. PINVENTARI DE LA COL-LECCIO RADIO ANDORRA (2014)

L’inventari d’una col-leccid és, sens dubte, el primer pas per a la con-
servacio. L'empresa tenia experiéncia en inventaris de col-leccions,
pero cap d’aquestes caracteristiques (nota 4). Destacava el fet que els
objectes eren tecnoldgics, multimatérics, amb formes i dimensions di-
verses; 1 la majoria eren coberts de pols i greix. Calia un grau elevat de
manipulacio per classificar-los, netejar-los, fotografiar-los i emmagat-
zemar-los (figura 2).

Nota 3. PRINTZ, Jean-Marc. «Aqui Radio-Andorray [en linia].

<https://www.aquiradioandorra. com> [Consulta: 14 febrer 2023].

Nota 4. Es pot consultar en linia la colleccié Radio Andorra de forma parcial a Patrimoni Cultural
D’Andorra, «Col-leccions» [en linia]. <https://andorra.zetcom.net/ca/collection/?ft=%7B%22ori-
ginal_unit_s%22%3A%5B%22Radio%20Andorra%22%5D%7D> [Consulta: 14 febrer 2023].
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Figura 2. Sala dels emissors. Classificaci6 d’objectes durant 1’inventari de la col-leccio
Radio Andorra. Al fons, a I’esquerra, emissor SFR de 1939; a la dreta, emissor Brown
Boveri de 1964. Mireia Garcia, 2014.

La figura de I'assessor técnic va ser clau dins 'equip multidisciplinari per po-
der documentar la colleccio des de zero. Amb I’ajuda d’extreballadors jubi-
lats, es va poder classificar i identificar més de cinc mil objectes. Amb aquest
treball de camp, I’equip es va introduir de ple en el mon de la radiodifusio.

De la metodologia propia d’un inventari en destaquen dues particularitats
que a posteriori van facilitar molt la identificaci6 de la preséncia d’ami-
ant, malgrat que en aquell moment no se sabia. D’una banda, com que no
es comptava amb una reserva definitiva per ubicar els milers d’objectes,
es van escollir caixes transparents de polipropile per agilitzar la identi-
ficacid i el futur moviment d’aquests. De l’altra, es va fer una mitjana
de sis fotos documentals per objecte, per tal de garantir-ne una bona vi-
sualitzacid des de la base de dades. Indubtablement, sense I'inventari el
desamiantatge hauria estat una quimera.
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4. LARESTAURACIO FALLIDA (2018)

Quatre anys més tard, ’empresa Retoc va guanyar el concurs per res-
taurar algunes de les instal-lacions de Radio Andorra, després d’un peri-
ode intens d’assessorament i estudi previ per elaborar el projecte. Un
mes després de comengar els treballs (dels vuit previstos) es va rebre
l’ordre d’aturar-los en confirmar-se la sospita: a dins dels aparells hi
havia amiant.

Aquest fet va ocasionar molts neguits, tant a 'empresa com al govern
d’Andorra. De sobte, tots els tecnics van patir per la seva salut i van haver
de fer-se proves meédiques, que hauran de continuar fent periodicament.
Per risc de contaminacio, es va llengar tot el material de la restauracio.
El govern va haver de programar el desamiantatge, un procés totalment
imprevist, complex i car.

Quan s’analitza per que les coses van anar d’aquella manera, s’arriba a la
conclusié que hi té molt a veure la falta de consciéncia respecte als mate-
rials perillosos inherents en el patrimoni técnic i industrial.

Ho demostra el fet que, en les multiples visites que es van fer durant els
vuit mesos d’inventari amb professionals vinculats amb la radio, antics
treballadors, enginyers, arquitectes i restauradors avesats al patrimoni
industrial, ningl no va fer cap esment a ’asbest.

L’empresa contractada per garantir la salut dels treballadors tampoc no
va prendre una decisio apropiada per complir el reglament contra els ris-
cos relacionats amb ’exposicid de I’amiant aprovat I’any anterior (Butlleti
Oficial Principat Andorra nim. 43, any 2017).

En els plans d’estudi de conservacio-restauracio, s’insisteix en el risc dels
dissolvents i d’altres productes toxics que s’utilitzen, pero no en els dels
materials perillosos que formen part del patrimoni industrial, com ara
I’amiant, el mercuri o els olis PCB. Tampoc no se’ls esmenta a la carta
de Nizhny-Tagil sobre el patrimoni industrial (TICCIH, 2003) o en altres
documents relacionats.
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Per tant, es podria concloure que en el plantejament inicial d’un projecte
de conservacio-restauracié de patrimoni cientific, técnic o industrial és
molt important tenir una manifesta actitud de sospita amb els materials
perillosos, i traslladar I’'advertiment als responsables del bé en qiiestio,
per tal d’encarregar un estudi previ de deteccio i, en el cas d’un resultat
positiu, actuar en conseqiiéncia abans de comengar cap projecte, amb la
finalitat de garantir la seguretat de tothom.

5. EL DESAMIANTATGE (2020)

Dos anys més tard es va crear una unidé temporal d’empreses entre una
empresa de seguretat i higiene en el treball i una altra de gesti6 de residus,
les quals van contractar-ne una tercera, especialitzada en desamiantatge
(nota 5). Es va proposar a ’empresa Retoc que formés part del projecte de
descontaminaci6é com a cap de conservacio i, per tant, es va rebre la for-
macid especifica teorico-practica per poder operar amb amiant. També
es va donar d’alta al Registre d’Empreses amb Risc per Amiant (RERA)
del govern d’Andorra.

Convé destacar ’excepcionalitat de la preséncia de la figura del conser-
vador dins d’un projecte de desamiantatge. La descontaminacid, a banda
de ser una qiiestio de salut publica, es va concebre com un procés de
conservacié de I’antic emissor de Radio Andorra.

Quan es parla de I'amiant de Radio Andorra, no es tracta de la uralita que
tothom coneix. Les fibres d’amiant eren friables (nota 6) pel fet d’estar
mesclades 1 camuflades amb materials com cel-lulosa, cotd o resina, for-
mant cordills, cartrons o barres, entre altres, sempre amb la mateixa fun-
ci¢: I'aillament térmic i electric, principal caracteristica d’aquest mineral
indestructible (figura 3).

Nota 5. Unié6 Temporal d’Empreses d’Andorra: European Center Of Professional Security SL
(ECOPS) i Logistica i Serveis del Reciclatge SLU (LSR). Asbestho’s Gestion Desamiantados SL
(AGD) de Barcelona.

Nota 6. Friabilitat és la capacitat d’'un material per alliberar fibres.
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A continuacid es descriuen alguns
dels procediments duts a terme des
del punt de vista de la conserva-
cid-restauracio en el desamiantat-
ge. Abans, pero, convé aclarir sota
quin criteri (Rollant-Villemont,
2002, p. 4) es van abordar les inter-
vencions a Radio Andorra, tenint
en compte que la sala dels emis-
sors esdevindria un espai visitable
d’Gs institucional. En cap cas es va
plantejar una restauraci6 funcio-
nal, ja que per diversos motius no
es podien posar en marxa els emis-
sors. Es va optar pel criteri técnic,
el qual permet la lectura de I’aparell com si s’hagués de posar en marxa,
combinat amb el criteri arqueologic, més conservador.

Figura 3. Bossa zip plena de volanderes
d’amiant friable tipus crisotil, extret d’una
zona de 1’emissor. Mireia Garcia, 2020.

En primer lloc, per identificar i quantificar 'amiant es va fer un inventari
mitjangant un extens mostreig. L’experiéncia en presa de mostres de la
conservadora-restauradora, malgrat emprar una metodologia diferent, va
ser rellevant en aquest procés. També es van rastrejar les deu mil fotogra-
fies de la col‘leccid, buscant-hi objectes sospitosos, els quals quedaven re-
flectits en llistes detallades amb I’ajut de la base de dades de la col-leccio.

Gracies als anteriors projectes, la conservadora-restauradora tenia molt
assimilat I’interior enrevessat dels equips emissors, perd els operaris
desamiantadors no. Per veure-ho abans o durant la intervencio, es va
dissenyar un mapa de localitzacid6 d’amiant per zones, codificades de
manera senzilla per poder-s’hi referir tots de la mateixa manera. Malgrat
que inicialment es va estimar que hi hauria uns quatre-cents punts
d’extraccid, finalment en van ser més de set-cents.

Per norma general, ’'amiant s’ha de retirar de la manera més integra pos-

sible, amb 1’objectiu que les fibres no es dispersin. Per aconseguir aixo,
es fan tres processos:

204



Inventari, desamiantatge i restauracié de 1’antic emissor de Radio Andorra (1939-1981)

* Es ruixa préviament I’amiant amb un producte humectant.
* Es retira ’amiant evitant 1’as d’eines mecaniques.
* Es neteja tota la zona circumdant contaminada amb aspirador.

Aquesta era, doncs, la intervencio que els esperava als antics equipaments:
un grup de setze operaris havia de mullar-los, desmuntar-los i netejar-los
(nota 7) en torns de quatre hores, mati i tarda, durant dos mesos. (figura 4).

La tasca principal de la cap de conservacio va ser vetllar per les instal-
lacions, de vuitanta-tres anys d’antiguitat i en un estat de conservacio
regular. En I'intent de trobar 1’equilibri entre la conservacio i la desconta-
minacio, la prioritat, pero, era retirar ’amiant.

..—’"—’-J_._Lh n =

Figura 4. Sala de treball dins el confinament de 1’emissor. Operaris amb els EPI retirant
amiant d’una valvula col-locada a la taula de treball, i altres guardant el material contaminat
en doble bossa, marcada amb el simbol internacional de I’amiant. Mireia Garcia, 2020.

Nota 7. Vuit operaris eren de ’empresa AGD. La resta, d’Andorra: quatre homes (electricistes,
lampistes i paletes) i quatre dones (gestio de residus i restauradores).
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A continuaci6 s’esmenten algunes aportacions introduides en el protocol
d’actuacid per desamiantar:

» Desmuntatges controlats. Abans de desmuntar components complexos,
eren documentats fotograficament. Els elements desmuntats s’havien
de guardar dins de bosses transparents amb tancament zip i retolar amb
el codi de la zona. Un cop descontaminats un per un, es tornaven a
muntar.

* Adaptacio6 del producte humectant. Habitualment es fa servir aigua amb
sab6 industrial. Per evitar la reactivaci6 de la corrosio, es va modificar
afegint-hi etanol per afavorir I’evaporacio, i sab6 neutre en baixa pro-
porcio (nota 8).

* Preparaci6 d’un producte per netejar superficies greixoses (nota 9) pos-
siblement contaminades.

» Utilitzacio de Paraloid (nota 10) per encapsular (nota 11) superficies i no
altres productes industrials.

* La descontaminacio de les grans valvules de rectificacio, fetes de vidre
bufat i amb mercuri a 'interior, estava reservades a les restauradores o
un operari seleccionat.

* Disseny d’un suport especific per sostenir amb seguretat les valvules de
rectificacio durant la descontaminacio.

* Decisio definitiva en el cas de no poder desamiantar un component i
haver-lo de tirar. Els parametres que es tingueren en compte eren I’exis-
téncia d’altres exemplars instal-lats i/o inventariats, la interdependencia
amb altres components «connectatsy, el grau de visibilitat i el grau de
dificultat per desamiantar.

* Documentar els components que calia retirar sense descontaminar.

En acabar el procés, la conservadora es va encarregar d’extreure desenes
de mostres superficials. Aquesta tasca consisteix a adherir un paper en-
ganxos a la superficie i seguidament un laboratori acreditat (nota 12) hi

Nota 8. Aigua i etanol 1:1 (v/v) amb un 5 % de sab6 neutre LM02.

Nota 9. Desengreixant comercial rebaixat amb aigua i alcohol 1:1 (v/v). Paper de cel-lulosa per retirar
el greix contaminat.

Nota 10. Dues capes de Paraloid B-72 al 10 % en acetona.

Nota 11. Encapsular: segellar la superficie d’'un material compacte que t€ un percentatge baix de
fibres d’asbest. S’ha d’identificar amb una etiqueta adhesiva normativa amb la lletra «a».
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rastreja fibres d’amiant amb microscopi. En cas de trobar-ne una, s’ha de
repetir el procés de descontaminacio a la zona.

En acabat, totes les bosses amb amiant o subproductes contaminats es
traslladen a I"inic abocador acreditat de Catalunya (nota 13).

Lenvergadura del desamiantatge es va plasmar en un documental d’im-
prescindible visualitzacio si un es vol fer a la idea del muntatge que va com-
portar (Ministeri de Cultura d’Andorra, 2022). La conservadora-restaura-
dora encarregada del procés de documentacio va captar amb el mobil (dins
una funda estanca) i amb una camera al casc diverses imatges treballant.

6. PROCES DE
CONSERVACIO-
RESTAURACIO DE
L’EMISSOR D’ONA
MITJANA SFR (2022)

La restauraci6 de I’emissor
d’ona mitjana SFR (nota 14)
del 1939, d’estética Art Déco i
de tretze metres de llarg (nota
15), la van dur a terme tres
conservadores-restauradores
durant tres mesos i mig (notes
161 17) (figura 5).

Figura 5. Treballant a I’interior de I’emissor
durant el procés de restauracio. Mireia Garcia, 2018.

Nota 12. Tele-Test Analytica, SA, Barcelona.

Nota 13. Atlas Gestion Medioambiental SA, Castelloli (Barcelona).

Nota 14. SFR: Société Frangaise Radio-¢électrique (1910-1957).

Nota 15. Mides de I’emissor SFR: 245 x 1280 x 162 cm.

Nota 16. Maria Felip Vilanova, Cristina Sanchez Diaz, Mireia Garcia Garcia-Cairo.

Nota 17. Laresta d’instal-lacions annexes van ser restaurades pels técnics de Patrimoni Cultural d’Andorra.
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L’emissor €s una maquina multimatérica (nota 18) amb predomini de me-
talls. L’afectacio principal era la corrosio generalitzada, en forma de re-
galims ataronjats, causada per la filtracié d’aigua a través de la claraboia.

A Tinterior, quilometres de cables de colors estaven camuflats sota un
mantell gris de pols polimeritzada. Cal tenir en compte que la neteja
en el desamiantatge no té la mateixa finalitat que la d’un procés de
conservacio.

La delicada laca frontal, amb fregaments, taques i cops, havia esdevingut
una superficie totalment mat. El socol havia perdut gran part de la laca
per l'acci6 de I'aigua. La major part dels cromats dels comandaments
estaven picats.

A continuacid s’esmenten alguns dels processos duts a terme. En les plan-
xes de la coberta i del socol, el ferro s’havia exfoliat 1 fins i tot foradat. En
el primer cas es va consolidar amb resina acrilica (nota 19) aplicada amb
xeringa i paletina. Per reintegrar els orificis, es va utilitzar una massilla
de poliester (nota 20) retocada cromaticament.

Per retirar els regalims d’oxid de les planxes grises de I'interior, aixi com per
eliminar I’estrat greixds que cobria tota la maquina, cal destacar els bons
resultats d’un producte desincrustant emprat en embarcacions (nota 21).

La corrosio dels tubs negres de ferro es va sanejar mecanicament (nota
22), inhibir (nota 23) i protegir amb resina acrilica dissolta en hidrocarbur
(nota 24) per evitar la dissoluci6 de la pintura.

Nota 18. Materials: ferro, bronze, llautd, coure, niquel, crom, plastic, vidre, aglomerat de fusta,
baquelita, cautxu, ciment, porcellana, goma, fil de cotd, amiant (extret), mercuri (extret), laca ni-
trocel-lulosica, pintura industrial, pigments oxids de terra.

Nota 19. Paraloid B-44" al 10 % en dowanol i acetona 1:1 (p/p) i un 2 % de passivador Dimetilami-
noetanol (DMAE) de Sigma-Aldrych®.

Nota 20. Cosmofer Owatrol®. Retoc amb pintura acrilica amb pigments naturals.

Nota 21. Owaclean d’Owatrol® al 5% en aigua (producte aquds concentrat, de pH basic, esbandit
amb aigua i eixugat amb paper).

Nota 22. Rotativa eléctrica amb discs radials de nilé de diferent duresa.

Nota 23. Acid tannic al 5% en etanol.

Nota 24. Paraloid® B-67 al 10% en white spirit D40.
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Per inhibir la corrosio del ferro, es va afegir a la resina un additiu passi-
vador per bloquejar I’activacio. En els metalls no ferrosos, es va aplicar
només el passivador vehiculat amb un dissolvent (nota 25); aixi amb el
temps podran adquirir patina.

Els cables amb recobriments textils desfilats es van consolidar amb una
resina acrilica espessa (nota 26), aplicant-la pentinant els fils amb un pin-
zell. El cablejat de plastic va recuperar els seus colors protegint-lo amb un
oli especific (nota 27), el mateix que es va fer servir per protegir materials
com la baquelita.

Per restaurar el quadre de comandaments frontal va caldre desmuntar
els seus 281 components per poder-los tractar un a un i netejar la laca
per separat. Abans de desmuntar-lo, es van documentar exhaustivament
amb un mapa. Seguidament, es van col-locar sobre un tracat al terra, si-
tuant-los a la mateixa posici6 pero en pla.

La laca nitrocel-lulosica negra és molt delicada. Es va netejar amb una
soluci6 aquosa tamponada i d’accié quelant (nota 28), aplicada amb es-
ponges de melamina i fregall verd a les zones més tacades. Per recuperar
la brillantor propia de la laca, va col-laborar-hi un técnic carrosser. Es
van combinar dues cremes polidores especifiques (nota 29) aplicades amb
maquina rotativa amb capgal d’esponja, i manualment amb draps de mi-
crofibra (figura 6).

Convé destacar la recuperacio de les traces humanes presents dins I'emis-
sor en forma d’anotacions fetes amb llapis de guix, que es van calcar
abans del desamiantatge i reproduir durant la restauracio, protegint-les
amb un vernis en esprai.

Nota 25. Tractament inhibidor i protector del ferro: Paraloid B-44" al 10 % en dowanol i acetona
1:1 (p/p) i un 2 % de passivador Dimetilaminoetanol (DMAE) de Sigma-Aldrych®. Tractament
inhibidor metalls no ferrosos: DMAE Sigma-Aldrych® al 2 % en etanol.

Nota 26. Resina Lascaux® 498 HV.

Nota 27. Polytrol d’Owatrol®, a base d’olis i lliure de silicones.

Nota 28. Soluci6 tamponada de citrat sodic a pH 6,4.

Nota 29. Perfect-it 3M® Fast Cut Plus Extreme i Extra Fine, emulsions amb carregues molt fines.
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Figura 6. Detall del quadre de comandaments de 1’emissor abans i després de la
restauracio. Mireia Garcia, 2022.

Per acabar, cal no deixar de banda la importancia que es va donar a la
difusio del projecte a través de les xarxes socials (nota 30), amb I’afany
de compartir els processos d’aquesta feina i alhora apropar el patrimoni
industrial al public, destacant-ne la singularitat.

7. CONCLUSIONS

Tres son els valors que han estat presents en la direccio d’aquests projectes
per compensar la manca d’una formacio especialitzada en patrimoni indus-
trial: la humilitat, per demanar consell a persones expertes; la curiositat, per
estar oberts a assolir nous reptes; i, finalment, el respecte, tant per avantpo-
sar la salut per davant de tot, com per ser prudents en qualsevol dels proces-
sos que s’havien d’aplicar a un patrimoni tan singular com Radio Andorra.

La inclusi6 del patrimoni cientific, técnic i industrial als plans d’estudi
en conservacid-restauracio és una urgencia evident. Mentrestant, experi-
éncies com aquesta, on s’ha posat a prova el bagatge adquirit en altres
especialitats per adaptar-lo a aquesta mena de béns, poden obrir cami

Nota 30. Es poden veure fins a disset publicacions del procés a I'Instagram @retocrestauracio.
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per fomentar projectes similars que, a poc a poc, vagin fent cami cap a
I’expertesa en aquest camp.
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RESUMEN

Los hermanos Jos¢é M* y Luis Benedito, taxidermistas de reconocido
prestigio, desarrollaron su actividad profesional en el Museo Nacional de
Ciencias Naturales (MNCN-CSIC) creando piezas emblematicas de taxi-
dermia cientifica. Su método de trabajo, riguroso en el aspecto técnico y
cientifico, incorporaba procedimientos de caracter artistico, como el uso
de bocetos en papel y siluetas articuladas de carton para simular el movi-
miento. A finales del siglo XX el taller de taxidermia se desmont6 y, en
un contexto puramente cientifico, este tipo de material no fue conservado
de la manera mas adecuada. Actualmente estas piezas estan en proceso
de acondicionamiento y restauracion.

PALABRAS CLAVE: Hermanos Benedito, conservacion-restaura-
cion, colecciones de historia natural, documento grafico, Museo Nacio-
nal de Ciencias Naturales (MNCN-CSIC).

ABSTRACT

The brothers José M“ and Luis Benedito, taxidermists of recognized pres-

tige, carried out their professional activity at the National Museum of
Natural Sciences (MNCN-CSIC) creating emblematic pieces of scientific
taxidermy. Their working method, both technically and scientifically rig-

orous, incorporated artistic procedures, such as drawing sketches on pa-

per and using articulated cardboard silhouettes to simulate movement.

At the end of the 20th century, the taxidermy workshop was dismantled
and, in a purely scientific context, this type of material was not preserved
in the most appropriate way. These pieces are currently in the process of
conditioning and restoration.

KEYWORDS: Benedito Brothers, conservation-restoration, natural his-

tory collections, graphic document, National Museum of Natural Scienc-

es (MNCN-CSIC).
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1. INTRODUCCION

De las diferentes y muy variadas tipologias de museos que podemos en-
contrarnos, los de ciencias naturales constituyen un conjunto especial-
mente interesante por la singularidad de los bienes patrimoniales que se
custodian en sus fondos.

El caso que nos ocupa trata sobre un proceso de conservacion preventiva
y restauracion llevado a cabo en un conjunto de documentos de caracter
cientifico-técnico pensados como material efimero desde su creacion,
pues los materiales elegidos para su fabricacion eran de baja calidad (pa-
pel kraft y carton). Esto, unido al hecho de haber sufrido una serie de
avatares a lo largo de su historia, convierte en excepcional el hecho de
que hayan llegado hasta nosotros.

José Maria y Luis Benedito fueron el nticleo en torno al cual, a principios
del pasado siglo XX, se desarrolld en el Museo Nacional de Ciencias
Naturales (MNCN) un laboratorio de taxidermia cientifica de calidad
excepcional a nivel mundial. Muchas de sus producciones se elaboraron
con la entonces novedosa técnica de la dermoplastia, con una combina-
cion inigualable de rigor cientifico y talento artistico. Esta técnica, em-
pleada principalmente para realizar mamiferos de grandes dimensiones,
se caracterizaba basicamente por montar la piel del espécimen sobre un
modelo anatomico del mismo hecho de escayola moldeada, modelada
y/o tallada, lo que daun gran realismo a la pieza, ya que permitia hasta
reproducir venas que se intuian bajo la piel.

Tras el desmontaje del taller de taxidermia del MNCN en la década de
los ochenta del siglo XX, la conservacion de los papeles y maniquis re-
sultantes de ese proceso de naturalizacion no fue la mas adecuada pues,
en un contexto puramente cientifico, no siempre se les dio la importancia
que tienen, y se almacenaron sin reunir las condiciones adecuadas para
su salvaguarda (figura 1A). Ello ha ocasionado dafios de diversa conside-
racion, como desgarros, manchas, suciedad, pérdidas de soporte, ataques
biolégicos, deformaciones, etc.
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Afortunadamente, gracias al personal de las Colecciones de Aves y Ma-
miferos, no desaparecieron. En 2021 se decidio llevar dicho material al
Archivo con el objeto de poder estudiarlo, inventariarlo y aportar unas
mejores condiciones de conservacion.

2. DESCRIPCI(}N DEL BIEN Y SU ESTADO DE
CONSERVACION

La intervencion que se ha llevado a cabo nos ha dado la oportunidad de
profundizar en el conocimiento de la figura de los hermanos Benedito v,
sobre todo, ampliar los detalles que teniamos hasta ahora de su proceso
de trabajo. Como la mayoria de los artistas, a la hora de realizar sus obras
los hermanos Benedito empleaban bocetos preparatorios a diferentes es-
calas, muchos de ellos a tamafio natural (nota 1). Un ejemplo es la repre-
sentacion del elefante africano (n° de ref. 145), con unas dimensiones de
4 x 6 metros (figura 2). También se ayudaban de otros artefactos consis-
tentes en siluetas del animal a disecar, dibujadas sobre papel kraft con
lapiz, carboncillo o/y 1apiz graso, y en algunas ocasiones con acuarela.
En los bosquejos de los animales de mayor tamaiio, se planteaba la forma
del animal junto con otros datos complementarios, tales como las medi-
das que iba a tener cada parte del cuerpo, el sexo del animal, el color del
pelaje, el tono de los ojos, el lugar de procedencia, etc. La singularidad de
estas obras es que a los apuntes convencionales de papel, se superponian
partes del cuerpo articuladas, a modo de maniquis, realizadas en carton.
La mayoria de las veces se trataba de extremidades inferiores. De esta
manera planteaban el movimiento que iba a tener el animal representado,
una ayuda que utilizaban para dotar de mayor realismo y dinamismo a la
obra (figuras 1B y 1C).

Las deformaciones, los dafos y las alteraciones que los cartones presen-
taban eran notables pero, gracias a la dureza de algunos, casi todas las
piezas se han encontrado integras, es decir, practicamente a ninguna de
ellas le faltan fragmentos y es por ello por lo que se puede hablar de un
conjunto completo de estudios anatomicos singulares.

Nota 1. Por las manchas de sangre, grasa y restos de pelo que se han encontrado en numerosos
bocetos, seguramente colocaban al animal muerto sobre el papel y dibujaban el contorno.
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Figura 1. (A) Piezas almac A adas en Arganda del Rey. Rita Gil, 2018.; (B) Luis y José
Maria Benedito en el taller de taxidermia del Museo Nacional de Ciencias Naturales
(MNCN-CSIC) hacia los afios 20 del siglo XX; los cartones cuelgan de la pared. Archi-
vo del MNCN-CSIC, 1920; (C) Luis Benedito y su ayudante en el taller de taxidermia
del MNCN-CSIC; se puede ver el boceto de un tigre en papel Kraft colgado en la pared.
Archivo del MNCN-CSIC, 1920.

En cuanto a los documentos, de gran formato muchos de ellos, presenta-
ban dafios muy parecidos a los de los cartones; el principal problema era
la suciedad superficial, ademds de la presencia de manchas de humedad
y el ataque de microorganismos. Los dibujos representados corresponden
a muchos de los animales (nota 2) que se pueden visitar en la coleccion

Nota 2. Desde pequefios mamiferos como nutrias, a grandes felinos como el tigre o la figura
emblematica del gran elefante africano.
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permanente del Museo, lo que vincula directamente este conjunto de do-
cumentos al taller de taxidermia del MNCN.

3. METODOLOGIA APLICADA

Cuando lleg6 esta coleccion al Museo desde las dependencias del CSIC
en Arganda donde estaban almacenadas (nota 3), para ser custodiadas
adecuadamente en el Archivo, se procedid a catalogarlas aprovechando
las practicas de Aida Sanchez Lopez, que estaba realizando en el centro
el Master en Conservacion de la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad Complutense de Madrid (UCM), y que posteriormente fue con-
tratada para terminar el trabajo, dada su envergadura. Esta primera fase
consistid en un primer acondicionamiento y se desarrolld en un tiempo
aproximado de siete meses.

Con esta intervencion hemos afrontado un largo proceso de conservacion
preventiva y curativa que continiia hoy en dia, encaminado a frenar el
deterioro que estaban sufriendo. Para ello se han llevado a cabo una serie
de acciones basicas: limpieza mecanica, neutralizacion del deterioro bio-
logico, consolidacion del soporte, fabricacion de elementos de proteccion
primaria, almacenaje y elaboracion de una base de datos que nos sirva
para analizar con mas tiempo el proceso de restauracion mas adecuado
en cada caso.

La sencillez de las medidas llevadas a cabo ha sido solo aparente, en mu-
chos casos debido al gran formato de gran parte de las piezas, que conlle-
va siempre una dificultad afiadida en el trabajo. La cuestion del espacio
es un problema, y desde el principio fue un desafio encontrar la superficie
adecuada para poder realizar procesos que parecian faciles, como la lim-
pieza mecanica. En el caso del boceto del elefante africano naturalizado
por Luis Benedito en 1930 (figura 2A), ha habido que esperar a finales del
2022 para poder abrirlo (figura 2 B) y valorar su estado de conservacion
ya que, al ser una de las laminas con ataque bioldgico, tuvo que pasar una

Nota 3. En Arganda los rollos estaban guardados en grandes cajas de cartén y los maniquies de
carton, en dos grandes bateas de plastico.
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Figura 2. (A) Luis Benedito posando con el estudio del elefante. ACN004/002/08883 Ar-
chivo del MNCN-CSIC, 1930. (B) Boceto del elefante desplegado. Alfonso Nombela, 2022.

cuarentena, al igual que otras piezas que quedaron apartadas del resto.
Ademas, hubo que acondicionar un espacio adecuado para poder desple-
garlo completamente. Pudimos comprobar que, efectivamente, se trataba
del dibujo del que conservabamos fotografias, aunque por desgracia ha
perdido la cabeza, que estaba en otro soporte adherido al principal. Su
bajo nivel de acidez provoca mucha fragilidad al soporte, que en ocasio-
nes se deshace entre los dedos, y las deformaciones que presenta después
de pasar unos cien afos doblado formando un paquete de 30 x 70 cm ha-
cen que su estado sea critico. Actualmente estamos desarrollando su plan
de restauracion y estudiando las necesidades que conlleva.

En general, tras extraer cada uno de los objetos de las cajas se procedio
a un primer examen organoléptico con luz rasante y UV para descartar
la presencia de hongos, se valoro su estado de conservacion y se fotogra-
fiaron. La mayoria presentaban suciedad superficial generalizada, restos
de biodeterioro tales como excrementos o «camisas» de arafias, grandes
manchas de humedad que habian creado cercos, oxidacion en los engan-
ches de metal, exfoliacion del carton, roturas, alabeos, agujeros, arrugas,
pliegues, deformaciones y pérdidas de soporte. Posteriormente se descu-
brié que los agujeros existentes en los cartones casaban en su mayoria
con los agujeros que presentaban los rollos al solapar los maniquies con
los papeles.

219



Angel Garvia Rodriguez, Rita Gil Macarron, Aida Sanchez Lopez,
Monica Vergés Alonso, Natalia Villota

La toma de informaciéon para ela-
borar las bases de datos fue lo mas
completa posible: para dejar cons-
tancia de cada una de las piezas, se
tomo nota de las medidas, las ano-
taciones manuscritas, el animal que
representaba, si habia tenido una in-
tervencion de urgencia o si solo iba
a realizarse la limpieza superficial,
el nimero de signatura asignado, si
contenia trazos por ambas caras o
solo por una de ellas, y otros posibles
datos curiosos que iban apareciendo
a lo largo de esta fase de trabajo.

] o ] En lo que se refiere al almacena-
Figura 3. Acondicionamiento de los rollos . - o
o . o miento, es también facil suponer
en el deposito del Archivo. Aida Sanchez, o .
2022, que el acondicionamiento de obra
de gran tamafio siempre es compli-
cado. Afortunadamente, el Archivo cuenta con una instalacion de soportes
de PVC en el depdsito y, aunque no es un sistema perfecto (los tubos pesan
mucho y el espacio entre compactos es estrecho), es el sistema con el que
contamos y al que hemos procurado sacar el mayor rendimiento; para ello,
en muchos casos los documentos enrollados y protegidos han sido fijados
de forma externa al tubo de PVC con cintas de balduque (figura 3).

Para entender mejor el trabajo, dividiremos las obras en dos grandes gru-
pos: por un lado, bocetos en papel; y por otro, maniquis articulados.

3.1. BOCETOS

La primera intervencion que se realizaba en los rollos era su apertura,
para la cual se busco un espacio apto en el Archivo, con el objetivo de
poder extender completamente cada documento sin causarle mas dafios y
poder aplicarle peso en caso necesario.
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Dependiendo del estado de conservacion del papel y de su tamafo, la
apertura fue una tarea mas o menos compleja. Cuando el soporte pre-
sentaba un elevado nivel de acidez, la tarea era extremadamente delica-
da, pues el documento estaba muy friable. En varias ocasiones hubo que
proceder a humidificar alguno; tal es el caso del avestruz (n® de ref. 28),
tan fragil que hacia imposible su manipulacion, por lo que se procedio
a aportar una reserva alcalina para subir el nivel de pH del papel, con el
fin de flexibilizar las fibras, por contacto con un secante humedecido con
agua y carbonato calcico (pH 9), intercalando una membrana de Sympa-
tec® para que la humedad fuera pasando de manera controlada. Si bien
no se consigui6 recuperar la estabilidad y la flexibilidad que deberia tener
el papel, la actuacién permitié que se pudiera manipular con mas seguri-
dad. Hubo algunos casos que, por el nivel de deterioro alcanzado, no se
pudo ni siquiera llegar a abrir los documentos, que siguen pendientes de
ser intervenidos; otros tantos, sin embargo, se desenrollaban con facili-
dad debido a un mejor estado de conservacion.

3.1.1. Limpieza

Se procedio a limpiar tanto el anverso como el reverso mediante microas-
piracion con la boquilla filtrada y la ayuda de brochas suaves. Se tuvo
muy en cuenta la delicadeza de las lineas, asi como las anotaciones o
marcas de trabajo que, si bien no estaban especialmente deterioradas,
eran de naturaleza delicada.

3.1.2. Anoxia

Los papeles que presentaban un aspecto dudoso en cuanto a en qué mo-
mento del ataque biologico se encontraban fueron sometidas a una cua-
rentena en atmosfera baja en oxigeno hasta limites extremos (anoxia). El
periodo de aislamiento durd cincuenta y dos dias y el tratamiento se llevo
a cabo del 18 de julio al 9 de septiembre de 2022.

El mercado nos ofrece el tratamiento de desinfeccion desarrollado por

Hanwell y Colin Smith Conservation Ltd., en el que la reduccion de oxi-
geno viene dada por la estanqueidad del contenedor y el uso de inhibi-
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dores de oxigeno y estabilizantes de humedad. El manejo es facil y no
es necesario el empleo de ningtn tipo de gas inerte, ni plaguicidas, ni
biocidas, productos siempre perjudiciales para la salud del restaurador.

Se utilizo un solo contenedor Flexi Art® de 1 x 2 m, donde se metieron
todas las obras a tratar, separadas de los inhibidores y estabilizantes por
un carton neutro. También se introdujeron en la bolsa los indicadores de
oxigeno Oxy-eye® (colorimétricos), mediante los cuales nos aseguraba-
mos de que los indices de oxigeno en el interior del contenedor se man-
tenian en los niveles minimos deseados y no se vieron modificados en el
transcurso de los dias (figura 4A y 4C). El sellado de la bolsa se hizo con
la espatula caliente y es relativamente sencillo.

Las condiciones de temperatura y humedad relativa externas no fueron
constantes, puesto que el Deposito de Revistas, donde se instalo el conte-
nedor, no esta climatizado (figura 4B).

Figura 4. (A) Bolsa de anoxia.
Natalia Villota, 2022
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3.1.3. Proteccion y almacenaje

Para la capa de proteccion primaria de los dibujos se usaron laminas de
papel manila, colocadas sobre el boceto. Cuando el papel contaba con in-
formacion por las dos caras, se asegur6 la proteccion de ambas utilizando
papel manila en los dos lados.

Se optd por utilizar este material, que historicamente (aunque depende
del tipo de fabricacion) se ha empleado en el embalaje y conservacion
de obras de arte dando resultados aceptables. Ademas de que resulta ac-
cesible en el mercado, era importante su precio asequible y versatilidad,
teniendo en cuenta que la cantidad de rollos era inmensa y que el material
fungible necesario tendria un coste considerable.

3.2. MANIQUIS ARTICULADOS

Los cartones articulados se encontraban separados por conjuntos, mu-
chos de ellos atados con alambres y cuerdas que reunian las piezas
segun el animal que representaban. Lo primero que se hizo fue agru-
parlos correctamente, para lo que ayudaba fijarse en el tipo de material
(encontramos diferentes tipos de carton) y en los deterioros, las ins-
cripciones y las formas de union (clavos, cuerdas y alambres). De este
modo conseguimos volver a juntar las partes rotas o que habian perdido
la union.

3.2.1. Minimizacion de deformaciones

Curiosamente, al llevar los documentos al Museo, seguramente por el
cambio de humedad relativa con respecto a donde habian estado alma-
cenados, algunas de ellos comenzaron a corregir su deformacion por si
solos. En otros casos, por el contrario, hubo que hacer aportes controla-
dos de humedad de forma indirecta mediante secantes humedecidos y
aplicando peso controlado después; el documento iba siempre protegido
entre reemays®. Los resultados fueron muy satisfactorios, ya que en todos
los casos se apreci6 un cambio evidente.
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3.2.2. Limpieza

Limpieza en seco. Se acometié una primera limpieza con aspirador filtra-
do ayudandonos de brochas y pinceles para apurar mas la limpieza por
medio de esponja Whisab® blanca flexible del proveedor CTS y gomas de
borrar en diferentes formatos y durezas (portagomas Staedler®, portago-
mas Monozero®, y goma Milan caucho 430°), ya que el uso de portago-
mas, por ejemplo, aportaba mas precision al trabajo.

Se tuvo cuidado de no pasar directamente sobre los trazos y anotaciones,
consistentes en cuadriculas y medidas, la mayoria hechas o con lapiz de
grafito o con carboncillo, sin fijacion. Se respetaron ademas otras sefiales
producidas por el trabajo de taller, como manchas de escayola, huellas,
marcas de zapatos o restos organicos de los animales.

Limpieza acuosa. Para eliminar cercos de humedad existentes se aplico
agua destilada puntual con pincel y, aplicando calor con espatula calien-
te, por capilaridad se iba migrando las manchas a un papel barrera. Igual-
mente se probo6 el uso de agar-agar, pero habia que complementarlo tam-
bién con el método anterior para que no se hicieran cercos mas grandes.

3.2.3. Consolidacion

Para consolidar las distintas capas de carton que se habian ido abriendo
por efecto de la humedad (delaminacion) se hicieron pruebas con distintos
adhesivos, como Evacon R® 0o HMC®; el primero dio mejor resultado (1:1
en agua destilada). El adhesivo se aplicé capa a capa con un pincel fino o
con jeringa en funcion de la separacion que tuviera, y se fue adhiriendo
consecutivamente de abajo arriba secandolo con la espatula caliente o
bien dejandolo con peso en funcion del alcance de la delaminacion. Entre
la espatula y el cartdn se interponia una capa de Reemay®.

3.2.4. Reintegracion del soporte

Se decidi6 reintegrar las pérdidas existentes, ya que tenian en general una
superficie considerable y los bordes irregulares y de consistencia muy
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fragil, lo que conllevaba un riesgo de futuras alteraciones y/o deterioros.
De esta manera se consolidaba y se aportaba mayor estabilidad.

Debido a la gran variedad del gramaje de los cartones, se realizaron me-
diciones previas con mandmetro analdgico para buscar el material ade-
cuado para hacer los injertos.

La mayoria de los cartones eran muy gruesos. Dado que no existen en el
mercado de la conservacion gramajes de ese espesor, recurrimos al pas-
separtout por su grosor, facil manipulacion, trabajo, propiedades de con-
servacion y sostenibilidad (aprovechamiento de material en el archivo).

Los injertos se realizaron calcando la zona a reintegrar, pasando por es-
tarcido la forma al paspartu y rebajandolo con bisturi hasta conseguir la
forma y el grosor deseado (figura 5C).

Figura 5. (A) Limpieza. (B) Consolidacion. (C) Realizacion de injertos. (D) Reintegra-
cion cromatica. Aida Sanchez, 2022.
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Los mas gruesos se adhirieron con Evacon R (ya que este adhesivo es
mas fuerte que la HMC®); y los mas finos, con HMC® al 3 % en agua
segln si se habian reintegrado cromaticamente antes de adherirlos o si se
aplicaba el color tras estar ya pegados. Los desajustes en el injerto se relle-
naban con papel japonés de gramaje 6 impregnado en Evacon RO al 50 %.
Se eligio este adhesivo frente a otros mas reversibles como el engrudo por
el miedo a un posible ataque bioldgico, teniendo en cuenta que el Museo
esta ubicado en un edificio historico donde el aislamiento es complicado.

3.2.5. Reintegracion cromatica

Algunos cartones presentaban una capa superior de papel azul plastifi-
cado; en este caso, los injertos se colorearon con pigmentos aglutinados
con Acril 33° al 50 % en agua destilada, y en algunos casos se aplico una
capa extra del mismo adhesivo al 50 % (figura 5D).

3.2.6. Almacenaje

Tras un estudio del espacio del Archivo del Museo, se decidid que la
mejor manera y la mas adecuada para favorecer la conservacion de los
bocetos era guardarlos en planeros localizados en el propio Archivo, en
cajas de conservacion hechas a medida. Se compraron cartones de con-
servacion de diferente gramaje porque las cajas que albergan artefactos
mas livianos peso pueden ser mds finas que las destinadas a alojar otras
con un peso mayor (figuras 6A y 6B).

Figura 6. (A) Maniqui de gran formato en
caja de conservacion. Natalia Villota, 2022.
= (B) Cajas de conservacion para maniquis
A de diferentes tamafios. Rita Gil, 2022
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A cada caja se le asigno el nimero registrado en la base de datos que in-
ventariaba todos los cartones articulados. De este modo, la base de datos
que se encuentra en el Archivo no solo deja constancia del nimero de
objetos, sino también de su estado de conservacion, su ubicacion, las me-
didas, los tratamientos aplicados, el animal al que pertenecen y si estan
relacionadas con algunos de los bocetos en papel.

4. CONCLUSIONES

La ponencia que se presenta en este congreso se centra en la restauracion de
una serie de obras historicas en papel y carton que no pueden ser entendidas
sino como un todo, un conjunto indivisible que formo6 parte de una técnica
unica en la taxidermia, con el fin de lograr el mayor realismo posible.

Los resultados de la intervencion en algunos casos son parciales, ya que
el proceso de restauracion no ha finalizado aun; pero gracias al empefio
de los conservadores, del preparador de dichas colecciones y del personal
del Archivo del MNCN-CSIC, y a la contratacion de restauradoras espe-
cializadas, se ha avanzado mucho en su conservacion, se ha inventariado
el grueso del fondo (161 rollos y 31 maniquis), siglado (con etiquetas y
en la propia pieza), fotografiado y limpiado (mediante aspiracion filtra-
da), y todas estan almacenadas en condiciones estables de temperatura
y humedad, limpias de polvo y protegidas con material de conservacion
primario. La figura 7 es una tabla resumen de los procesos de interven-
cion efectuados.

La idiosincrasia de estas obras y su estado previo de conservacion, asi
como los recursos econdmicos, de personal y de espacio, han condiciona-
do las distintas actuaciones llevadas a cabo para garantizar su perdurabi-
lidad en el tiempo. Una parte importante de la intervencion ha consistido
en ir superando los retos que ha supuesto trabajar con estos documentos,
muchos de ellos de gran formato, y especialmente compartir las expe-
riencias, aprendizajes y conclusiones extraidas como el trabajo en equipo
y la buena comunicacion entre diferentes departamentos y colecciones
implicados.
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DATOS PIEZAS

MANIQUIS CARTON BOCETOS EN PAPEL

DESCRIPCION Siluetas de carton articuladas. Bocetos la mayoria de grandes dimen-

siones (escala 1:1).

N° DE PIEZAS 31 161

DIMENSIONES

SOPORTE Carton de diferentes gramajes color Papel, en su mayoria tipo Kraft.
marron, o gris.

NATURALEZA DIBUJO | Carboncillo, grafito y lapiz conté®. Carboncillo, grafito, sanguina, lapiz

conté®, lapiz rojo y azul.

ESTADO DE CONSERVACION

Exfoliaciones, alabeos, pérdida de so-
porte, suciedad generalizada, manchas
de humedad, oxidacion, acidez.

Pliegues, grietas, pérdida de soporte,
oxidacion, presencia de microorganis-
mos, acidez.

CONSERVACION PREVENTIVA

Siglado. Fabricacion de cajas y carpetas
de conservacion.

Siglado en el dibujo a l&piz y en el
exterior en etiqueta. Proteccion
primaria con papel manila, sujeto con
cinta de algodon.

CONSERVACION CURATIVA

DESINFECCION

Anoxia en bolsa. Aplicacion de alcohol
etilico 700 C.

LIMPIEZA Limpieza (mecanica con aspiradora y Limpieza mecanica con brocha y
brocha, esponjas Whisab©, gomas de aspiracion.
borrar). Quimica con agar-agar.
CONSOLIDACION Con Evacon R© para exfoliaciones.
RESTAURACION Con adhesivo HMC®© para refuerzos e Union de grietas y desgarros. Injertos.
injertos en passpartout, papel japonés
0 secante. Reintegracion cromatica con
Acril 33© y pigmentos y en algunos
casos Lapiz tiza.
ALMACENAJE Fabricacion de cajas y carpetas a medida | Proteccion primaria con papel manila,
con material de conservacion. sujeto con cinta de algodon.
Figura 6. Tabla resumen.
,
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RESUM

La conservacio-restauracioé de patrimoni cientificotécnic i industrial és
una especialitat nova. El conservador-restaurador rep poca formacié so-
bre aquesta mena d’intervencions. Aquest poster explica el procés de res-
tauracié d’un rellotge clepsidra funcional que pertany a la col-leccié del
Museu Nacional de la Ciéncia i la Técnica de Catalunya (MNACTEC),
com a exemple de la dificultat d’ajustar-se als procediments més classics
de la teoria de la restauracio.

PARAULES CLAU: clepsidra, significanca, funcionament, patrimo-
ni técnic, Gitton.

ABSTRACT

The conservation and restoration of scientific, technical, and industri-
al heritage is a new specialty. Conservators rarely receive training in
this area of restoration. This poster explains the restoration process of
a functional clepsydra clock belonging to the collection of the National
Museum of Science and Technology of Catalonia (MNACTEC), as an
example of the difficulties in adjusting to the most traditional approaches
of the theory of restoration.
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El rellotge clepsidra Time-Flow és obra del fisic i artista francés Bernard
Gitton. Aquesta clepsidra va ser originalment adquirida per una entitat
financera, ara absorbida pel Banc Sabadell, en el marc de la commemora-
ci6 del seu 75¢ aniversari. L’any 2019 va ser donada per I’entitat al Museu
Nacional de la Ciéncia i la Técnica de Catalunya (MNACTEC).

La clepsidra o rellotge d’aigua és un instrument per mesurar el temps basat
en els diferents nivells assolits pel liquid contingut en un recipient en passar a
un altre a través dun petit orifici, d’acord amb la definicio que en dona el Dic-
cionari de la llengua catalana de U'Institut d’Estudis Catalans. Té el seu ori-
gen a Mesopotamia fa més de tres mil anys. Tot i ser més complexes que els
rellotges solars, les clepsidres tenen I'avantatge que no els cal la [lum del sol
per funcionar. Les clepsidres van ser molt populars a I’antiga Grécia a partir
del 325 aC. De fet, és amb el nom que li van posar els grecs que la coneixem:
klepsydra, que €s una paraula composta per klepto (‘robar’) i hydro (‘aigua’).

La clepsidra de Bernard Gitton (nim. inventari 17151) en realitat no és
estrictament un rellotge d’aigua. Es una versi6 actual, que va ser fabrica-
da durant els anys vuitanta del segle passat, i en podem trobar diversos
formats en una trentena d’ubicacions arreu del mon. Té una algada de
2,30 m i es va fer amb vidre i metall no férric. Té una placa que n’identi-
fica I’autoria: «Bernard Gitton 49350. Les Rosers, France». Esta formada
per una estructura de tubs de vidre que serveixen per regular i veure els
fluxos de liquid —en aquest cas, un tipus particular d’oli amb colorant—
que marquen les hores i els minuts. Aquestes hores s’indiquen de 1’1l a
I’11, de tal manera que a mitjanit i al migdia la columna d’hores es buida
completament. La peca funciona amb un mecanisme electronic.

La clepsidra presentava un estat de conservacié dolent, amb perdua del
liquid emprat per mesurar el temps i amb trencament d’algun dels tubs de
recorregut del liquid. Altres alteracions que presentava eren la presencia
de posits en les zones corbes dels tubs, bruticia generalitzada, i juntes
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Figura 1. Clepsidra nim. inven-
tari 17151. Xavier Serra, 2021.

Restauracio funcional d’una clepsidra de Bernard Gitton

i tubs de goma que havien perdut les seves
propietats fisiques i eren molt ressecs, defor-
mats i trencats, 1 amb oxidacio en els metalls.

Abans de comengar la intervencio, seguint
el protocol establert pel taller de restauracio
del MNACTEC, primer es va fer un estudi
sobre el funcionament de I’aparell consultant
antics manuals, amb recerca de components
i recanvis dels tubs de vidre, les gomes i els
liquids, entre d’altres.

Un cop es va prendre la decisié de posar-la
en funcionament, ja que no comportava cap
risc i que aquest, a més, formava part inhe-
rent de la significanca de I'objecte, va cal-
dre superar diversos reptes, especialment
centrats en el fet de treballar amb materials
constitutius poc habituals, i en el perill de
dissociacid, entés no com a imprecisions de
documentacié o registre de 1'objecte, sind
com a risc de desconnexid entre I'objecte i
el coneixement que es té de la seva funcio
(Wain, 2017). Aixi doncs, en aquesta clepsi-

dra queden reflectits tres conceptes que, segons el protocol establert pel
taller de conservacio-restauracid del MNACTEC, cal valorar durant la
intervencid d’aquesta mena de patrimoni i integrar-los com a nous crite-
ris de conservacio-restauracié (Gual, 2022). Son aquests:

* La incorporaci6 del valor del funcionament dins dels barems de la sig-
nificanca de 'objecte. El funcionament, pero, entés com a sistema de
conservacio puntual, que cal registrar i revisar constantment per com-
provar que no esta perjudicant la pega.

* Un sistema per poder avaluar el risc de la posada en marxa.

* Introduccio del manual d’us i d’un calendari de manteniment a la fitxa

de restauracio.
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La intervencid sobre els béns mobles
cientificotécnics 1 industrials requereix
habitualment la participacio d’equips
interdisciplinaris, coordinats pel conser-
vador-restaurador. En aquest cas, amb el
suport d’especialistes, es va dur a terme
una analisi dels components electrics per
avaluar i estudiar els riscos que es prenien
en una possible posada en marxa. Un cop
valorat el risc, i comprovat que el funci-
onament, entés com a necessari per a la
conservaci6 preventiva i la documenta-
cio, era possible sense fer perillar I'objec-
te, I'actuacid de conservacid-restauracio
que es va dur a terme va ser la segiient:

Desmuntatge curos de vint elements de
V,idre; neteja mecanica i ql,limica amb Figura 2. Procés de reompliment de
sistemes aquosos; reparacié de les pe- liquid i control d’estanqueitat. Mercé
ces de vidre trencades; substitucid de  Gual, 2021.

les juntes de goma i dels tubs defor-

mats; segellat de les pérdues del diposit; neteja i proteccid dels metalls;
substitucio de la il-luminacid per tecnologia led; substitucio dels panys de
les portes; muntatge; documentaci6 grafica i escrita de tot el procés; po-
sada en marxa i registre, i redaccié d'un manual amb requisits de conser-
vaci6 preventiva similar a I’establerta per ’Association of British Trans-
port & Engineering Museum (ABTEM, 2018). Aquest punt, que moltes
vegades €s oblidat, té una importancia vital en la conservacio-restauracio
d’objectes cientificotécnics per tal d’evitar la pérdua del valor intangible
que representa la no transmissié del coneixement funcional.

Per acabar, cal assenyalar els entrebancs trobats en el moment de fer la
intervencio, que van ser els segiients:

* D’una banda, la recerca del liquid que utilitza per funcionar, esmentat al
manual manuscrit d’instruccions de la clepsidra (Gitton, 1980). ) —es
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tracta d’un oli de silicona d’una viscositat de 2 centistoks, localitzat a
Willow Grove (Pennsilvania, EUA) i subministrat per 'empresa Clear-
co Products® Co. Inc—, i la localitzacié del tint especial per a aquest
oli de silicona, Oracet Blue 2R®, fabricat per 'empresa Glentham
Life Sciences Ltd. del Regne Unit i subministrat a través de ’'empresa
ALCO Subministres per a Laboratori de Terrassa.

* D’una altra, la dificultat de substituir components impossibles de res-
taurar. Va caldre cercar empreses que poguessin reproduir-los. Aixi
doncs, la fabricacio i la reparacié dels tubs de vidre trencats o bé que
mancaven va anar a carrec de 'empresa de Barcelona VidraFoc, espe-
cialistes en fabricacid d’aparells de vidre i subministraments generals
de laboratori. Les juntes de goma de diferents diametres interiors i ex-
teriors les va fer a mida 'empresa Valpi Metales, de Terrassa.
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RESUM

L’excavadora Bucyrus és un exemple de maquina industrial de grans di-
mensions restaurada recentment in situ. Aquesta maquina centenaria de
vapor, de 5,3 x 3,2 x 8 m i 34 tones de pes, esta exposada a I’aire lliure.
La intervencio va ser un repte, ja que es va plantejar treballar de forma
respectuosa. Es van conservar les diferents capes d’acabat (restes de pin-
tura, materials de proteccio, etc.) i el maxim de material original possible.
La dificultat del tractament rau en ’abséncia d’investigacié que tenim
sobre conservacio de metalls exposats a ’exterior.

PARAULES CLAU: Conservacio6 preventiva, patrimoni industrial,
condicions meteorologiques, conservacio, recerca.

ABSTRACT

The Bucyrus excavator is an example of large industrial machine recently
restored in situ. In this hundred-year-old steam engine, with 5,3 x 3,2 x
8 m and 34 tones weight, exposed outdoors, the intervention was a chal-
lenge, because it was planned to work respectfully, preserving the rests
of finishing layers (painting, protecting materials., etc.) and as much orig-
inal material as possible, as if it was a work of art. The difficulty of the
treatment is the lack of research about conservation of metals outdoors.

KEYWORDS: Preventive conservation, industrial heritage, wheather
conditions, preservation, research.
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CONSERVACIO PREVENTIVA

Es tracta d’'una maquina fora d’Gs, sense funcionament, exposada a la
intemperie a la plaga Sant Roma del petit poble de Sant Corneli (Bergue-
da), pertanyent al Museu Nacional de la Ciéncia i la Técnica de Catalunya
(MNACTEC), que la trasllada i la deixa en dipodsit al Museu de les Mines
de Cercs (MMCERCS) el 1993.

Fins l’any 2019 I’excavadora s’exposava sense cap proteccio fisica
que l’aillés dels fenomens meteorologics adversos. Cal destacar les
condicions climatiques extremes del lloc on es troba, al Prepirineu
(a 1.000 m d’altitud), amb oscil-lacions importants de temperatura i
humitat, pluja directa, neu i glagades a I’hivern, i altes temperatures
i insolaci6 a I’estiu.

Aquell any, s’inicien in sifu una serie d’actuacions de conservacio pre-
ventiva.

Amb el financament del MNACTEC, del MMCERCS i de I’Ajuntament
de Cercs, aquestes actuacions van dirigides a reduir els mecanismes d’al-
teracio que havien produit danys irreversibles en els materials constitu-
tius de la maquina, tant en el ferro com en la fusta.

En primer lloc, s’ailla el contacte de la maquina amb el terra de formigo,
substituint les antigues travesses de tren de fusta que la sostenien per sota
les erugues, per uns suports de cautxu, material inert que evita el traspas
de la humitat del terra al ferro de la maquina i que dificulta la proliferacid
de molses i plantes que actuaven com a mecanisme d’alteracid. Posterior-
ment, es va construir una coberta de xapa metal-lica de grans dimensions,
amb columnes de ferro, que cobreix tota la superficie de ’excavadora.
Aquesta coberta evita la caiguda directa d’aigua de pluja o neu i I'impacte
directe dels raigs ultraviolats del sol.

Gracies a aquestes mesures preventives, es va aconseguir aillar la maqui-

na dels agents ambientals externs més impactants, una de les principals
causes d’alteracio.
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ESTAT DE CONSERVACIO

Amb anterioritat, diversos professionals havien dut a terme intervencions
de conservacid-restauracio in situ, des de I'any 1994 fins al moment, amb
un visible envelliment dels productes emprats al llarg dels anys (Paraloid
B-72 per a la fusta i Paraloid B-44 per al ferro). Veladures blanques, zo-
nes irisades, escames en superficie i canvis heterogenis de color donaven
un aspecte desigual a tota ’excavadora, tant en la fusta com en el ferro.

Els problemes d’estabilitat presents relacionats amb el suport eren preo-
cupants: fusta deshidratada, fragmentada i fissurada i un ferro desinte-
grat en algunes zones (sobretot de les erugues), amb pérdues de materia,
exfoliacions, desplacats, fissures i fragments despresos del suport.

A part d’aquestes alteracions, les multiples capes de bruticia superficial
emmascaraven les formes de la maquina, sobretot en els engranatges i en
les erugues, on hi havia terra, incrustacions de pols i greix, carbd, capes
d’oli i lubricants, brea, etc. Cal dir que alguns d’aquests materials super-
ficials havien actuat com a protectors del metall.

Cal destacar que es conservaven diverses capes pictoriques i de man-
teniment (mini, pintures, brea, etc.), que es van analitzar al Centre de
Restauracio de Béns Mobles de Catalunya (CRBMC) per tal d’establir-ne
I’estratigrafia i la composici6 i decidir quin tractament aplicar.

INTERVENCIO 2019-2020

La intervencid que ens ocupa (2019-2020) es va dur a terme en dues fa-
ses: per una banda, el tractament de la carcassa de fusta que cobreix tota
la maquinaria; i per laltra, I’actuacio en els metalls (basicament ferro i
alguns elements puntuals de coure i/o llauto).

Els sistemes i productes emprats durant aquesta intervencié van ser se-

leccionats després de valorar diferents opcions i d’estudiar les reaccions
d’altres materials aplicats préviament. Hem de dir que, en aquest cas,
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I’excavadora ha rebut un tractament similar al que podriem comparar
amb el de qualsevol intervencid aplicada en obres historico-artistiques,
conservant tot el material original possible i sense refer cap pérdua de
material; és a dir, seguint el criteri arqueologic.

Iniciem la intervencié amb la consolidacioé de la fusta i I'adhesio de frag-
ments despresos, realitzada amb PVA de Lineco diluit en aigua destil-la-
da al 50 % injectat o aplicat amb espatula. Es van segellar les fissures
verticals amb una pasta fabricada amb serradures i el mateix adhesiu.
Moltes de les peces eren corbades, fragmentades o fora de lloc. Es van
recol-locar i collar mitjangant claus o visos d’acer inoxidable. La fusta es
va netejar per microabrasio amb clofolla vegetal (closca d’ametlla i d’ave-
llana), un material molt tou que ens va permetre respectar-ne la veta. Es
van reservar les zones policromades conservades de tonalitat vermella,
que es van netejar posteriorment de forma manual amb dissolvents (alco-
hol, acetona o aigua) (figura 1).

Figura 1. Proves de neteja prévies amb diferents sistemes.
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Es van practicar només tres empelts puntuals de pi melis on hi havia
pérdues de material, per tal d’evitar I’entrada d’ocells o altres animals a
I'interior de la carcassa. Els empelts es van collar amb visos d’acer inoxi-
dable i es van tenyir amb noguerina.

Per ultim, es va aplicar una capa de proteccio final a tota la fusta, amb
un oli natural de prestacions indicades per a aquest lloc: antifungic, hi-
dratant i protector contra els raigs ultraviolats del sol. En aquest cas es va
aplicar Owatrol Textrol® a paletina fins a la saturacio.

En una segona fase, es va portar a terme la intervencio del ferro, concre-
tament de la maquinaria, les erugues, el brag i la pala de I’excavadora.
Va ser una tasca molt laboriosa a causa de les dimensions de la maquina
i pels racons poc accessibles d’uns mecanismes tan complexos. La neteja
es va dur a terme per microabrasio amb silicat d’alumini fi per eliminar
previament els gruixos de greix i les incrustacions de terra. Les particu-
les solides es van eliminar a punta de bisturi.

Aquesta primera neteja ens va permetre redescobrir i identificar diverses
marques i inscripcions que ens donen informaci6 inédita sobre el lloc
i la data de construccio de I'excavadora: es va fer el 1922 a la fabrica
d’Evansville a partir de peces de ferro elaborades a Illinois (EUA).

Per les consolidacions i adhesions del metall es va emprar, per una banda,
resina epoxidica bicomponent Araldit® Standard, per adherir els frag-
ments despresos; i, per una altra, es va utilitzar I’estuc bicomponent de
base epoxidica Balsite® per segellar les fissures i per reintegrar volume-
tricament les llacunes. Posteriorment es van anivellar i es va retocar cro-
maticament amb pigments minerals.

Finalment, es va aplicar una capa protectora d’oli Owatrol Textrol® a tota
la superficie de ferro a paletina o a pinzell.

Es va escollir aquest tractament per analogia de patologies en altres

exemples de patrimoni industrial exposat a I’exterior, en els quals no
s’han observat diferéncies de conservacio a llarg termini entre les peces
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on s’ha aplicat una capa inhibidora de la corrosio (tipus acid tannic) i les
que s’han protegit directament sense capa intermedia (figura 2).

Malgrat aquests estudis comparatius, realitzats de visu, és molt necessari
que es dugin a terme investigacions cientifiques sobre els productes d’aca-
bat final que s’apliquen per intervenir en el patrimoni industrial, perque
els resultats que s’han obtingut fins al moment no soén gaire esperancadors.
Els productes que s’apliquen actualment requereixen una revisio constant
i unes tasques de manteniment per tal de conservar el protector en super-
ficie. Sabem que aixo €s indispensable en moltes obres patrimonials, perod
si ens centrem en metalls exposats a la intempérie, el problema es fa més
palés i les tasques de conservacio6 preventiva esdevenen indispensables.

Periodicament es fan revisions de I’estat de conservacio de I’excavadora
Bucyrus. D’altra banda, per evitar futures degradacions, la restauradora
del museu du a terme una actuaci6é anual de conservacio preventiva de
manteniment.

En resum, aquesta intervencio6 €s un exemple de restauracio respectuosa i
actualitzada, aixi com de protocol d’actuaci6 per al correcte manteniment
del nostre patrimoni industrial. Es un granet de sorra per intentar mantenir
i conservar aquesta joia del patrimoni miner de la comarca del Bergueda.

Figura 2. Aspec-

te general de la

. Bucyrus, acabada la
restauracio.
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RESUM

El segiient treball presenta el procés de conservacio i restauracié d’una
cartutxera amb munici6 de la Guerra Civil espanyola (1936-1939) pro-
vinent del jaciment arqueologic de Lemoatx, a Lemoa, Biscaia. Aquesta
peca, que forma part d’una corretja tipica d’un soldat de I’¢época, va ser
trobada durant el camp de treball internacional organitzat per 1’ajunta-
ment de la mateixa localitat el 2017 i arriba per restaurar-la a I’Escola
de Conservacid i Restauracio de Béns Culturals de Catalunya a finals
de 2021.

Amb aquesta intervencié es pretén tornar la lectura a ’objecte recupe-
rant-ne tant com sigui possible la forma original i respectant la informa-
cio historica que proporciona; també es proposa una conservacio preven-
tiva que en garanteixi la perdurabilitat.

PARAULES CLAU: Guerra Civil espanyola, arqueologia, buffer.
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ABSTRACT

The following paper presents the conservation and restoration process
of a cartridge case with ammunition from the Spanish Civil War (1936-
1939) from the archaeological site of Lemoatx, in Lemoa, Biscay. This
piece, which is part of a typical cartridge belt of a soldier of that time,
was found during the international work camp organized by the Lemoa
city council in 2017 and it was brought for restoration at the School of
Conservation and Restoration of Cultural Heritage of Catalonia at the
end of 2021.

This intervention aims to restore the reading of the object, recovering as
much as possible its original form and respecting the historical informa-
tion it provides, preventive conservation guidelines are provided too to
ensure its durability.

KEY WORDS': Spanish Civil War, archaeology, buffer.

INTRODUCCIO

Durant el mes de febrer del 2020, es van traslladar a Barcelona una série
de materials provinents del jaciment arqueologic de Lemoatx, del muni-
cipi de Lemoa, Biscaia, per inventariar-los i fer-ne un estudi.

Durant aquestes tasques, es van observar un conjunt d’objectes en un
estat de conservacio molt bo i d’interés historic i arqueologic susceptibles
de ser restaurats. Llavors es dugueren a les instal-lacions de I’Escola de
Conservacio i Restauracio de Béns Culturals de Catalunya, on finalment
es va decidir intervenir la cartutxera amb la municio.

A més de I’interes historic i arqueologic de I'objecte en si, la intervencio
d’un objecte material d’un context contemporani d’origen bel-lic va pre-
sentar un seguit de reptes i incognites. Amb la intervencié d’una peca
com aquesta es busca no només recuperar i posar en valor I'objecte,
sind tamb¢ reivindicar la importancia de les intervencions sobre aques-
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ta mena d’objectes i fer palesa la necessitat de protocols i de métodes
especifics.

CONTEXT GEOGRAFIC, HISTORIC I ARQUEOLOGIC

Lemoa és un municipi de la provincia de Biscaia, situat a uns 25 km de la
capital, Bilbao, al Pais Basc. El nucli urba neix al voltant de la principal
figura orografica de la zona, el massis de Lemoatx, que, amb una longitud
de 6,5 km i una amplada de 2 km, s’estén en direccié oest-est al nord del
municipi; pel vessant sud hi discorre el riu Ibaizabal.

Es precisament en aquest massis on durant els mesos de maig i juny del
1937 va tenir lloc una de les batalles més importants de la Guerra Ci-
vil espanyola (1936-1939), a ’'anomenat Front del Nord. Les estructures
bel-liques que va deixar a la zona han estat objecte d’estudi i intervencio
arqueologica des del 2012, any en que s’inicia un projecte de recuperacio
de la memoria historica de Lemoa que inclou la recuperaci6 dels testimo-
nis i els espais de la batalla i que ha tret a la llum una gran quantitat de
materials d’us bél'lic 1 domestic en un estat de conservacié molt bo.

La cartutxera objecte d’aquest treball va ser trobada durant I’any 2017 en
un camp internacional de recuperacié d’unes trinxeres dut a terme per un
grup de voluntaris amb I’assessorament cientific d’arqueolegs.

EXAMEN ORGANOLEPTIC

La cartutxera de cuir presentava un alt grau de deformacio a causa tant de
l'origen arqueologic de la pega com del seu contingut, un conjunt de peces de
munici6. Aquesta alteracio es va veure refor¢ada per un alt grau d’assecatge
del cuir, que atorgava duresa a tot el conjunt i fragilitat en els plecs. Aquests
factors —deformacio, duresa i assecat— van contribuir a I’aparicio de tren-
caments i fissures, i1 a la pérdua quasi total del cosit que unia els laterals i
tancava el conjunt; possiblement van provocar també una lleu contraccio del
conjunt. D’altra banda, es van identificar nombrosos diposits superficials de
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diversa naturalesa tant a I'interior com a I’exterior del suport: terra d’excava-
cid, pols, bruticia, restes d’adhesid, de productes de corrosio, etc.

El conjunt de munici6 de I'interior de la cartutxera es va trobar unit en un
bloc a causa del grau de corrosié que presentaven els projectils i els cas-
quets de ferro o possiblement d’aliatges de niquel o acer. Aixo va provocar
que el conjunt quedés subjecte per aquests materials i pels productes de
corrosio, que provocaren un guany de volum al conjunt en forma de ber-
rugues i rugositats, a més de deixar la superficie amb picadures o pitting.

Es van identificar oxids de ferro: magnetita, hematites i possiblement go-
ethita. Pel que fa als elements de Ilaut6 (coure i zinc), mitjangant I’obser-
vaci6é amb lupa binocular es va identificar un procés de corrosio selectiu
o de deszinificacio. Aquesta corrosié es produeix quan el zinc es lixivia
1 deixa lliure el coure. Materialment, aixo es tradueix en una corrosio
intergranular, en la qual la paret del material s’aprima i es debilita, apa-
reixen productes de corrosio d’0xids de zinc en forma de pols blanca i la
superficie del material es torna rogenca.

PROCES D’INTERVENCIO
Humidificacié i separacio de materials

La pega es va mantenir en un ambient amb una humitat relativa d’entre el
55 % iel 60 % iauns 18-20 °C, dins d’'una cambra estanca, acompanya-
da d’un recipient amb aigua desionitzada, entre tres i cinc dies abans de
comengar la intervencio. Gracies al control del grau d’humitat del cuir,
que va permetre iniciar la manipulacio de la cartutxera, se’n va poder
extreure la munici6 de I'interior.

Neteja mecanica i neteja aquosa-quimica del suport cuir
Es va practicar una neteja mecanica controlada de diposits superficials

poc adherits, com ara pols, concrecions i terra d’excavacio, i una neteja
aquosa-quimica dels diposits més adherits i concrecionats.
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Per a la primera neteja general, es va elaborar una solucié tamp6 de fosfat
sodic al 0,1 % amb DTPA al 0,5 % a pH 7 en aigua desionitzada, aplica-
da amb pinzell i amb una lleugera acci6 mecanica; posteriorment, a les
zones més fragils es va aplicar la mateixa solucio tampo, pero gelificada
amb agarosa al 5 %.

Les neteges mitjangant aquest procediment van resultar ser molt efectives
per eliminar els diposits; els resultats obtinguts van ser encara millors
que amb 1’us de pinzells o hisops de coto.

Neteja mecanica en sec i neteja aquosa controlada dels diposits
superficials en elements metal-lics del conjunt de municio

La primera neteja del conjunt de la municio es va fer de manera mecanica
en sec, treballant amb pinzell i hisop.

Amb diferents procediments mecanics es va procedir a eliminar tant els
diposits 1 les concrecions més adherides com els diferents productes de
corrosi6 (oxids i hidroxids).

En el cas dels projectils, es van netejar fins a deixar al descobert I’0xid de
ferro magnetita i intentant de manera general deixar la lectura del suport
(és a dir, fins a trobar la forma ogival caracteristica). Es va voler conser-
var els revestiments dels projectils, que eren els elements que més havien
patit els processos de corrosid, ja que es van considerar indispensables
per ael conjunt.

En el cas de les beines, es van eliminar les restes d’oxids de ferro que s’hi
havien adherit i les restes d’oxid de zinc, poc adherides a la superficie.
Tot i aixi, el procés de corrosio selectiva que van patir va fer impossible
recuperar part del material perdut i dona al suport diverses tonalitats de
rosa i daurat.

A causa de la fragilitat que presentaven les beines de llauto i de la im-

possibilitat de fer neteges mecaniques més fortes, es van fer proves amb
un procediment aquds-quimic per eliminar alguns dels productes de cor-
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rosié propis d’aquest material, a més d’algunes restes del procediment
mecanic.

Aixi, s’hi va aplicar amb un hisop de cotd una solucié tampo6 de borat
sodic al 0,2 % amb DTPA al 4 % i pH 8,8.

Els resultats van ser molt satisfactoris, pel que fa tant a I’eliminacio dels
productes de corrosio del llauto, ja que es va poder fer una neteja sense
afectar la superficie ni la seva integritat, com a les restes d’oxids de ferro
que no s’haiven pogut eliminar durant la neteja mecanica.

Reshapping, recuperacio de la forma original del suport cuir

Un cop feta la neteja completa del suport, es va iniciar el plantejament per
recuperar-ne la forma original, objectiu que es va considerar prioritari
en la intervencio i que, alhora, n’assegurava la conservacié en mantenir
estable la pe¢a en la forma d’origen.

Es va procedir a aportar humitat a la peca en un espai tancat mitjan-
cant I’aplicaci6 de vapor d’aigua en forma d’ultrasons. Aquest cop, pero,
aquest espai hermétic fou una cambra estanca utilitzada per a la conser-
vacio i restauracio de documents, amb la qual s’aconsegueix assolir un
ambient de més del 90 % d’humitat relativa gracies a un aparell humi-
dificador.

Neteja i adobat final del suport cuir

Es va procedir a fer una neteja final del suport amb sabo neutre Starway®,
especific per a pells i aplicat amb hisop de fil de cotd. Aquesta neteja es
va realitzar tant a I’exterior com l’interior de la peca, que es va deixar
reposar 24 h sota un pes uniforme, recoberta amb Reemay® i amb un
cos interior adaptat a la seva forma, fet d’espuma de polietile, per evitar
deformacions.

Per ultim, es va aplicar un seguit de capes amb ’adob de Hewit®, una cera
¢ster emulsionada en aigua per tal de protegir, nodrir i estabilitzar el cuir.
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Unié dels fragments i creacié del cos interior de la cartutxera

Un cop estabilitzada la forma final que adquirira el suport, es va procedir
a adherir trencaments i esquerdes, unir els fragments laterals i crear el
cos interior perque el suport mantingués la forma.

L’adhesio de la part esquingada es va dur a terme en dos punts concrets
situats en un plec de la part superior esquerra de la peca, una zona amb
gran tensio 1 molts plecs. Ladhesiu escollit va ser Paraloid B-72 al 10 %
en etanol, ja que és d’assecatge rapid i té un gran poder d’adhesio.

Per unir els fragments laterals, es va cosir el fragment a la cartutxera amb
fil de cotd de tonalitat marro, buscant la integracidé cromatica i la simili-
tud amb el cosit original emprat en aquesta mena d’objectes.

Inhibicio-estabilitzacio dels metalls

Un cop acabades les neteges i abans de I’adhesio, es va realitzar la inhi-
bicio del suport, en aquest cas amb dos productes diferents. Per als pro-
jectils i els seus revestiments es va utilitzar acid tannic al 2 % en etanol
aplicat amb pinzell; per a les beines i puntes, es va emprar dibutilamino-
etanol (DBAE) al 2 % en etanol, tamb¢ aplicat amb pinzell.

Reintegracié materica i adhesio del conjunt en posicio original

Un cop sec el conjunt, es va procedir a adherir i reintegrar les llacunes i
fissures que presentaven alguns elements de la municio, pas imprescindi-
ble per poder posteriorment adherir tot el conjunt.

Les fissures i esquerdes es van adherir amb Paraloid B-72 al 10 % en
etanol, per aconseguir la viscositat Optima per aplicar-lo. Les llacunes
es van reintegrar amb Balsite® (estuc bicomponent de base epoxidica)
sense tenyir, ja que la tonalitat original era similar a la del suport a
reintegrar.
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Figura 1. Cartutxera abans i després de la intervencio. Jilia Servera, 2022.

—
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Figura 2. Munici6 abans i després de la intervencio. Jilia Servera, 2022.
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CONCLUSIONS

La intervencié d’aquesta peca va comportar un repte pel que fa tant als
procediments i técniques de conservacio i restauracié com a nivell tedric
1 de reflexi6. En ’ambit material, el resultat final va ser molt bo, sobretot
veient I’estat inicial i els problemes que presentava el suport. La fragilitat
dels materials i I’estat de conservacio de cada un d’ells va fer dubtar en
alguns moments de la integritat del conjunt, pero finalment el procés va
donar bons resultats. Es, sens dubte, un exemple de com les interven-
cions de conservacio-restauracio son perfectament aplicables a objectes
recents, fins i tot els constituits per materials poc coneguts, incompatibles
o no fets per perdurar en el temps.
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RESUM

L’Area de Preparacio i Conservacié de I'Institut Catala de Paleontologia
Miquel Crusafont du a terme tasques d’extraccio i eliminacio de la ma-
triu sedimentaria que envolta els fossils 1 en garanteix I’estabilitzacid. A
causa de les peculiaritats d’aquests béns, el personal técnic en preparacio
adapta els criteris generals d’intervencio a les necessitats especifiques
d’aquestes col-leccions.

Les dificultats durant la conservaci6 i la preparacié dels fossils no tan
sols rauen en I’estat de preservacidé que presenten quan son descoberts.
Des de I’excavacio fins a 'emmagatzematge poden apareixer altres pro-
blemes que n’afectin la integritat fisica.

PARAULES CLAU: fossil, paleontologia, preparacid, problematiques

ABSTRACT

The Preparation and Conservation Area of the Institut Catala de Paleon-
tologia Miquel Crusafont regularly performs extraction and elimination
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of sediments wrapping fossil specimens, aiming to guarantee the stabili-
zation of these specimens physical conditions. Due to the peculiarities of
these materials, the preparation technicians must adapt the general in-
tervention criterion to these specific collections. Several difficulties may
arise during the conservation and preparation process, not only related
with the physical conditions when they are unearthed. From the exca-
vation to its storage, other problems may appear that affect its physical
integrity.

KEYWORDS: fossil, paleontology, preparation, difficulties.

QUE ES LA PALEONTOLOGIA?

La paleontologia és la disciplina cientifica que estudia el desenvolupa-
ment de la vida a la terra a partir de les restes d’organismes del passat.
El registre fossil comprén milions d’espécies que es coneixen a partir
dels seus vestigis directes, com ara ossos o conquilles, i indirectes, com
rastres o petjades.

LA CONSERVACIO PALEONTOLOGICA

La conservacio i preparacid paleontologica és el conjunt de processos
mitjancant els quals s’elimina el sediment de la superficie dels exemplars
fossils 1 se naugmenta ’estabilitat quimica i fisica, i t¢ com a objec-
tiu preservar-ne la morfologia i, en conseqiiéncia, possibilitar la recerca
(Marcos-Fernandez i Ortega, 2016). Aquesta disciplina es diferencia de
la restauracio perque durant la intervencio no es cerca el retorn a I’estat
original de ’espécimen, perque aquest no pot ser conegut; d’altra banda,
habitualment es prioritzen els criteris de recerca per sobre dels criteris de
conservacio.

Historicament, ’excavacio, la preparacio i la conservacio dels espécimens
fossils formaven part de la feina del personal investigador en paleontolo-
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gia, o bé eren dutes a terme per aficionats i voluntaries. La conservacio i
la preparaci6 de material paleontologic és una especialitzacio que sorgeix
com a resposta a les necessitats de la comunitat cientifica. Aquesta espe-
cialitat adapta els materials i els métodes de la conservacio-restauracio
de patrimoni arqueologic a la conservacio6 de restes fossils.

L'Institut Catala de Paleontologia Miquel Crusafont (ICP) custodia nom-
broses col-leccions amb una amplia representacio del registre de verte-
brats fossils de Catalunya i d’altres indrets.

Les nombroses campanyes d’excavacio dutes a terme avui dia i en les
decades precedents fan que aquestes col-leccions, ja considerables, aug-
mentin anualment a conseqiiéncia dels diferents projectes d’investigacio
que treballen en aquesta area. El rang cronologic que inclou aquestes
intervencions i col-leccions s’inicia al Permia (299-252 milions d’anys)
i conclou al Pleistoce (2,6 milions d’anys fins fa 117.000 anys). L’abun-
dancia d’especies registrades, aixi com la diversitat cronoestratigrafica
de les troballes, fa que aquestes restes fossils presentin caracteristiques i
problemes molt diversos.

CRITERIS D’INTERVENCIO

Els criteris d’intervencid sobre conservacio i restauracidé de béns patri-
monials (ECCO, 2002) sovint son dificils d’adaptar a les intervencions
de preparacio i conservacio paleontologica. El valor cientific de les restes
fossils acostuma a prevaldre per sobre del seu valor patrimonial. Aquest
fet fa que s’hagin d’adequar els criteris generals d’intervencié a unes
directrius més especifiques, flexibles i ajustades a les necessitats de la
recerca (Calvo Manuel, 2009). Per tant, durant la preparacio dels especi-
mens fossils, el criteri de minima intervencio, I'is de materials reversi-
bles i/o la preservacid de I'original sense I’aplicaciéo de métodes d’analisi
destructius sovint no es poden aplicar.

Aixi, per exemple, per obtenir una lamina prima cal seccionar el fossil
per extraure’n la informaci6 paleohistologica.
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PRINCIPALS PROBLEMES:
DE P’EXCAVACIO A LA RECERCA

La preservacid del registre fossil és conseqiliencia de les peculiaritats
a que ha estat sotmes cada espécimen durant el procés de fossilitzacid
(Fernandez-Lopez, 2000; Fernandez-Jalvo i Andrews, 2016).

Tot i aixi, quan les restes fossils afloren a la superficie, pateixen al-
teracions fisicoquimiques en l’estructura a causa del canvi sobtat de
les condicions ambientals. Aquestes condicions, que havien restat es-
tables durant milions d’anys, canvien de forma sobtada, fet que in-
dueix les restes fossils a possibles factors d’alteracié que n’afecten
directament I’estat de conservacié. Es en aquest instant que resulta
imprescindible la intervencid del personal técnic en conservacio-pre-
paracid. La técnica avalua i intervé en les diverses problematiques que
participen en la degradacio dels exemplars fossils des de I’excavacid
fins que es dipositen a les reserves. D’aquesta manera es poden definir
de manera més eficag les accions que calguin per garantir-ne la con-
servacio (figura 1).

Durant I'excavacio de les restes fossils, els principals processos d’altera-
cid es produeixen per factors intrinsecs, com poden ser la propia tipolo-
gia del fossil, la seva composicié quimica i/o les seves caracteristiques
fisiques (preservacio de la morfologia original). Els factors extrinsecs
son molt variables i diversos, ja que poden donar-se per variacions de les
condicions ambientals (humitat relativa i temperatura), la incidéncia dels
rajos ultraviolats o per causes antropiques, entre d’altres.

Al mateix temps cal tenir en compte altres parametres que dificulten el
procés d’extraccio. L'estat de conservacid de les restes, les seves dimen-
sions, si es troben individualitzades o en acumulacions, I’accessibilitat
del jaciment i la seguretat d’aquest, entre d’altres, son factors determi-
nants a I’hora de definir les tecniques d’extraccio i els criteris d’embalatge
que s’aplicaran. Un embalatge que no compleix les funcions d’aillament,
amortiment i resisténcia als impactes i vibracions pot provocar danys fi-
sics als fossils que es poden agreujar durant el transport.
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Problematiques

- Condicions ambientals oscil-lants
- Ubicacié del jaciment

Excavacié i extraccio - Grans acumulacions

- Pes i dimensions

- Estat de preservacio

- Tipus de transport
- Embalatges inadequats
- Manipulacié incorrecta

Transport
- Impactes

- Us de materials i eines inadequades
- Falta d’experiéncia de les tecniques
- Estat de conservacio

- Manipulacié inadequada

Intervencid / preparacio

- Condicions ambientals oscil-lants
- Emmagatzematge i manipulacié incorrectes
- Embalatges inadequats

Figura 1. Problemes del material paleontologic des de I’excavacio fins a I’emmagatze-
matge. Almudena S. Yagiie, 2023.

Durant el procés de preparaciod al laboratori els principals riscos per a la
integritat fisica del fossil rauen en la metodologia d’intervencio. Cal fer un
diagnostic de I’estat de conservacio, una documentacio, i adaptar la me-
todologia a les caracteristiques i necessitats dels exemplars (Lopez-Polin,
2016). Sovint un plantejament incorrecte de la intervencio, escollir eines
i materials inadequats o una mala praxi pot generar danys irreversibles
que afecten directament la preservacio i I'estudi.

Per ultim, durant la recerca, I’exposicio i/o0 I'emmagatzematge poden apa-
réixer altres problemes derivats de manipulacions inadequades per part del
personal investigador, de 1’as d’embalatges deficients (mal plantejats o amb
materials inadequats) o d’unes condicions ambientals poc controlades.
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CONCLUSIONS

Actualment, el personal especialitzat en conservacio i restauracié aplica
els coneixements amb una nova mentalitat i amb metodologia més ade-
quada i afi als criteris de minima intervencid, i utilitza procediments i
materials més adients.

Cada conjunt de fossils i cada jaciment presenten unes caracteristiques
uniques 1 unes problematiques concretes. Aixi doncs, els estats de con-
servacié poden variar en funcio de les condicions tafonomiques singulars
de cada jaciment i, en consonancia, la metodologia d’intervenci6 s’ha
d’adaptar a cada cas.

Aquests fets fan imprescindible que els professionals de la conservacio i
preparaci6 intervinguin des de I’extraccid dels fossils fins I'emmagatze-
matge de les peces. Totes aquestes casuistiques converteixen la professio
en un repte continu.

No obstant aix0, avui dia la ciéncia no es pot entendre sense la feina
d’equips pluridisciplinaris. La bona entesa entre tots els agents que inter-
venen en la recuperacio, la preparacio, la conservacio, I’estudi i I'inven-
tariat d’elements patrimonials ha esdevingut imprescindible per millorar
els materials i metodes emprats, aplicar tecniques d’analisi 1 extreure’n el
maxim d’informacié paleobiologica possible.
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RESUM

Aquest treball sintetitza el procediment i els resultats de la revisid por-
tada a terme a la Fonoteca del Museu de Ciéncies Naturals de Barce-
lona des dels plantejaments de la conservaci6 preventiva. A la vegada,
es presenten els avencos en la documentacio i preservacio dels registres
sonors, indispensables per garantir la conservacio del valor cientific de la
colleccio a llarg termini.

PARAULES CLAU: Conservacio, registres sonors, col-leccions cien-
tifiques, documentacio.
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ABSTRACT

The preservation of sound records poses a conceptual and methodologi-
cal challenge for conservators. This article summarizes the examination
and preventive conservation process carried out at the Sound Library of
the Natural Sciences Museum of Barcelona. It presents too the advances
in the documentation of the sound records, which are essential to gua-
rantee the long term preservation of the scientific value of the collection.

KEYWORDS: Conservation, sound records, scientific collections, do-
cumentation.

INTRODUCCIO

La fonoteca del Museu de Ciéncies Naturals de Barcelona (MCNB)
compta amb 2.000 registres, recollits en 500 unitats de diversos formats:
magnétic (bobina oberta, cinta de casset), DAT o cinta digital i CD. La
col-leccio es va iniciar el 1983 amb campanyes de recol-leccié de sons
propis 1 aviat es va enriquir amb gravacions procedents de donacions
d’investigadors i de naturalistes, tant del pais com d’arreu d’Europa.

La col-leccid de sons conté essencialment vocalitzacions i sons no vocals
(en menys quantitat) d’aus passeriformes i no passeriformes enregistrats
en diferents indrets del territori espanyol (peninsula Ibérica, illes Balears
i illes Canaries) i d’Europa occidental. També hi trobem alguna repre-
sentacio de 'ornitofauna dels continents africa, asiatic i america. D’altra
banda, també formen part de la col-leccié gravacions d’altres grups fau-
nistics: amfibis, sons produits per diverses especies de réptils procedents
de colleccions privades, i mamifers, especialment primats, gravats al
Parc Zoologic de Barcelona.

E12015 comenga una nova etapa en la gestio i la documentacio de la Fono-

teca gracies a la incorporacio d’especialistes en aquesta mena de col-lecci-
ons. Es en aquest moment que el Laboratori de Conservacio Preventiva i
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Restauracié (LCPR) del MCNB rep I’encarrec de revisar-ne I’estat de con-
servacio. A continuacio es detalla el procediment seguit, aixi com les ac-
cions de conservaci6 preventiva dutes a terme d’acord amb el diagnostic.
Finalment, es descriu la metodologia aplicada per digitalitzar els registres.

EXAMEN, DIAGNOSTIC I CONSERVACIO-RESTAURACIO

La revisi6 de I’estat de conservacio portada a terme pel LCPR es va limi-
tar a comprovar ’estat fisic (sense audicio) de les col-leccions de cintes
magnetiques d’audio en bobina oberta i de discos de vinil.

En total, es van revisar 584 suports, dels quals 496 corresponien a cintes
magnétiques i 88 discos de vinil. Lestat de conservacid general de les
col-leccions revisades es pot qualificar de bo. En el cas dels vinils, no es
va detectar deteriorament fisic.

Pel que fa a les cintes magnétiques obertes o bobines, només 21 pre-
sentaven petites alteracions, consistents en deformacions i arrugues que
probablement no afecten la qualitat del so, excepte en el cas d’una d’elles,
en que la deformaci6 era bastant acusada. En sis bobines es van detectar
fongs dipositats sobre la cinta magnetofonica; aquestes bobines es van
aillar en bosses de polietile (PE) segellades per evitar-ne la propagacio.
En tots dos casos calia una intervencid per part de professionals en con-
servacio-restauracié especialitzats en aquesta mena de suport. En ultim
lloc, un total de 115 cintes havien de ser rebobinades correctament per
corregir les arrugues detectades.

A cada una de les carcasses/fundes o carrets/discs, aixi com als docu-
ments originals que els acompanyaven, s’hi va marcar un codi de registre
proporcionat per la responsable de la col-leccio. Els documents originals
es van introduir en bosses de PE i es van conservar juntament amb els
suports sonors. Els documents fotocopiats es van separar i arxivar a part.
Els materials i les técniques utilitzades per al marcatge es van ajustar als
establerts pels Procediments de Conservacio del MCNB, capitol «Mar-
catge 1 etiquetatge» (Pérez-Azcarate, 2020).
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Els embalatges deteriorats o inadequats es van substituir seguint les
directrius dels Procediments de Conservacié del MCNB, capitol «Em-
balatges permanents» (Pérez-Azcarate, 2020). En canvi, els embalatges
originals amb valor historic que es trobaven malmesos es van conservar
irestaurar (figura 1).

Figura 1. Procés de substitucio de I’embalatge i marcatge d’un vinil flexible. Olga Mu-
fioz, 2016.
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Les actuacions de conservacio preventiva efectuades sobre cada un dels
exemplars s’anotaren en forma de llistat en un full de calcul. Les res-
tauracions dels embalatges originals es van documentar en expedients
individuals. Finalment, el procediment i els resultats de la intervencio es
van recollir en un informe, al qual es van afegir recomanacions basiques
d’emmagatzematge i manipulacio per a cada tipus de suport present a la
Fonoteca basades en les pautes de la Biblioteca del Congrés dels EUA
(Library of Congress, 2023).

Paral-lelament a aquestes accions, es va fer el seguiment i I’analisi de
les condicions ambientals a qué estaven sotmeses les cintes magnetofo-
niques. Els resultats de I’analisi superen I’abast d’aquest treball; aixd no
obstant, cal assenyalar que revelaren les possibles causes de la biodeterio-
raci6 detectada durant la revisid. En conseqiiéncia, a I'informe esmentat
més amunt, s’hi van afegir recomanacions per rectificar aquestes condi-
cions ambientals incorrectes, d’acord amb les pautes establertes per la
mateixa institucio (Library of Congress, 2023).

DOCUMENTACIO I EMMAGATZEMATGE

En un principi es va actuar en la documentacio dels suports magnétics de
cinta oberta o bobina, ja que son el material de més gran interes per a la
Fonoteca, perque contenen tant les gravacions originals com les primeres
copies. La primera fase de creacid de copies digitals de les bobines es va
externalitzar, mentre que la digitalitzaci6é de les cintes magnetiques de
casset i de cintes digitals DAT s’esta duent a terme a la Fonoteca.

El procés de digitalitzacié de les gravacions, independentment del su-
port en el qual estan preservades actualment, és el mateix: per a cada
unitat d’enregistrament (bobina) es crea un arxiu, en format WAV (48
kHz/24 bits), que es preserva a la fonoteca en un doble disc extern, men-
tre que a I’ordinador se’n manté una copia de treball. Aquest arxiu digi-
tal, copia de l'original analogic, és la base a partir de la qual es crearan
les pistes de les espécies gravades, sense aplicar-hi cap mena d’edicio
que impliqui una modificacid. Inicialment, s’escolta la pista digital i
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se cerca, per a cada una de les espécies contingudes, la documentacid
original aportada per l'autor de la gravacié en el moment de dipositar
I’enregistrament. La informacid obtinguda es contrasta amb el contin-
gut gravat i amb els comentaris de I’autor/a de la gravacio, i es revisa la
identificacio 1 la sistematica. Es manté el nimero de registre de I’arxiu
analogic original (o, si no en té perque en el moment que es va dipositar
la gravacio no va ser fitxada, se’n crea un de nou) i s’introdueix tota la
informacio recopilada en una nova base de dades d’arxius digitals. Les
pistes digitals de les espécies es guarden en el disc doble extern a I’es-
pera fer-ne una copia al navol, com esta previst. Les dues unitats de disc
externes es preserven en un armari ignifug, juntament amb les bobines
originals.

El procés de digitalitzacio de les bobines es troba gairebé acabat. El nom-
bre d’arxius digitals documentats i registrats en l’actualitat és de 1.100
unitats.

CONCLUSIONS

La conservacio de registres sonors suposa un repte conceptual i meto-
dologic per als i les professionals de la conservacid-restauracio. Quan
aquests registres conformen una col-lecci6 cientifica, el procés de docu-
mentacié hi va molt Iligat i esdevé fonamental.

El contingut sonor és I’element essencial que s’ha de conservar, inde-
pendentment del seu suport materic original. L’actualitzacié tecnologi-
ca permanent és indispensable per tal d’assegurar la preservacio futura
del sonor.

En conclusi6, I’aplicacio de pautes i recomanacions de conservacio pre-
ventiva a la Fonoteca del MCNB ha d’anar lligada als treballs de docu-
mentacio i digitalitzacio dels registres sonors. Només aixi es garanteix el
manteniment del valor cientific de la col-lecci6 a llarg termini.
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RESUMEN

Ante la emergencia de un legado cultural procedente de la memoria dra-
matica, se hace necesario estudiar los procesos sociales que subyacen a
su transformacion en patrimonio, que en este caso se torna complejo por
los aspectos sensibles que involucra.

La autenticidad, la patina y las reconstrucciones son los elementos sensi-
bles que cabe someter al debate profesional para abordar la conservacion
de este tipo de colecciones.

PALABRAS CLAVE: Patina, intervencion reconstructora, conserva-
cion preventiva, restauracion, ética.
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ABSTRACT

Given the emergence of a new dissonant heritage from dramatic memory,
it is necessary to study the social processes that underlie its transforma-
tion into heritage, which in this case becomes complex due to the sensi-
tive aspects involved.

Authenticity, patina and reconstructions are the sensitive elements sub-
mitted to professional debate in the conservation approaches of this type
of collections.

KEYWORDS: Patina, reconstructive intervention, preventive conser-
vation, restoration, ethics, dissonant heritage.

INTRODUCCION

Trabajar con colecciones de la memoria implica el reconocimiento de una
responsabilidad ciudadana (Cywinsky, 2015). Se trata de patrimonios tragi-
cos, dramaticos y derivados de la mayor injusticia generada por el hombre
para destruir a sus semejantes. El salto conceptual que debemos hacer des-
de la profesion es significativo. Partiendo de la conservacion del patrimonio
artistico, que presupone objetos bellos, la conservacion de objetos de me-
moria tragica plantea retos especiales considerando las cuestiones éticas y
simbolicas inherentes, ademas de toda la sensibilidad que conllevan.

En el presente trabajo se tomard como referencia las colecciones del
campo de concentracion y actual Museo Estatal de Auschwitz-Birkenau
(ABSM); pese a todo lo que se va a destacar, se puede replicar para otros
casos de estudio de contexto semejante (figura 1).

Uno de los riesgos que se observa en la preservacion de las colecciones
radica en la naturaleza y la fragilidad de los bienes culturales, derivadas
de la propia constitucion de los materiales, especificos de un periodo de
escasez y de guerra y que en algunos casos se tomaron del campo de ma-
nera oculta o de entre desechos de los talleres de trabajo forzado (madera,
metal, papel, etc.) Por tanto, los materiales a menudo no son de una cali-
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Figura 1. Museo Estatal de Auschwitz-Birkenau de Polonia (ABSM). Ana Galan-Pérez.

dad alta en cuanto a la consistencia del soporte se refiere. Ademas, estos
bienes culturales presentan degradaciones tales como dobleces y sucie-
dad por haber sido escondidos entre los ladrillos de los edificios; también
pérdidas de materia, suciedad o arrugas afladidas a la degradacion del
objeto por el paso del tiempo (Galan-Pérez et al., 2022).

REFLEXIONES FRENTE A UN CAMBIO DE PARADIGMA

Destacamos unas reflexiones en torno de algunos conceptos relevantes
de la conservacion.

Autenticidad
Ademas del analisis propio de todo bien cultural previo a su intervencion,

el patrimonio de la memoria tragica requiere de una profunda reflexion
sobre los criterios de autenticidad y minima intervencion ante los proce-
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sos previos de conservacion a los que se haya sometido, tales como refuer-
70s, limpiezas o mantenimiento de manchas histdricas (sangre, suciedad).

Es necesario reconocer el valor de la conservacion no cientifica por parte
de sus primeros custodios —supervivientes que lavan y planchan sus
uniformes, por ejemplo—: mas que intervenciones conservadoras del
bien, suponen la restitucion de la dignidad de los propietarios.

Asimismo, hay que identificar y valorar los rasgos que los hacen ser dis-
tintos; por ejemplo, uniformes que tienen elementos cosidos, bolsillos
escondidos, etc. Estos elementos necesitan un acercamiento individuali-
zado y superado por la aplicacion de protocolos o métodos sistematicos.
Cada bien es unico en su testimonio material y de acuerdo con su signi-
ficancia.

La patina o la huella del tiempo

Se debe respetar la patina de cada uno de estos bienes, identificarla y
proponer los mejores sistemas de presentacion. Esa huella que confor-
ma una patina especial (sangre, mancha, laguna, doblez, restos de tierra,
abrasion, calcinacion) es un simbolo que diferencia este bien cultural de
otro objeto museistico. Asi, por ejemplo, se debe valorar los pliegues y las
arrugas que aparecen en los textiles como parte de la historia del objeto,
ya que evidencian el mismo drama de su propietario, y por ello no se
planchan o eliminan (figura 2).

LAS INTERVENCIONES DE RECONSTRUCCION

Respecto a los completamientos, y volviendo al punto primero, estos de-
ben seguir el criterio de minima intervencion. Centros como el Museo
Estatal de Auschwitz-Birkenau han procedido a eliminar todos los afia-
didos y completamientos de textiles y bienes que se realizaron en las
intervenciones de conservacion-restauracion de las décadas de 1970 y
1980; incluso han retirado barnices que pudieran cambiar el color de ma-
letas, zapatos y objetos personales de las victimas (Rymaszewski, 2004).
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Figura 2. El conservador especialista en metales de ABSM Andrzej Jastrzgbiowski

explicando los protocolos de intervencion en un zapato infantil a Ana Galan-Pérez en el
Laboratorio de Conservacion del Museo. Nel Jastrzebiowska, 2020.

Este tipo de practica ya estaba asumida por los conservadores-restaura-
dores para areas mas clasicas, como las relacionadas con las bellas artes
(pintura, escultura, etc.) con el objetivo de restaurar la autenticidad de
la creacion artistica, siempre basadas en un juicio dialéctico riguroso
acerca de la calidad del original versus los afiadidos, pero todavia tiene
poco reflejo en colecciones etnograficas o de memoria tragica (Brandi,
2006). No obstante, en el contexto de estas colecciones de memoria tragi-
ca, mas alla de su autenticidad, que incorpora una materialidad a menudo
pobre, hay que destacar que la introduccion de nuevos materiales en las
reconstrucciones puede constituir un riesgo no solo para la materialidad
fisica del objeto, sino también, y mucho mas, para la preservacion de
los valores intangibles que aportan y que son la base de su significancia
(Mufioz Viiias, 2004).
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CONCLUSIONES

A consecuencia de la exposicion anterior, queda clara la necesidad de im-
plementar un cambio de paradigma y hacer una reflexion critica siempre
que se trate de abordar la conservacion de bienes culturales de memoria
tragica, con el fin de dirigir las intervenciones al criterio de intervencion
minima. La conservacion curativa, muy utilizada en otros tipos de patri-
monio, debe evitarse siempre cuando acarree el riesgo de producir mas
dafio que beneficio en los soportes materiales. Solo asi se garantizara
la preservacion de todos los valores presentes y se evitara la pérdida de
identidad de los objetos y también la de su reconocimiento social por las
comunidades de supervivientes.

Abogamos por un acercamiento al patrimonio cultural mucho mas am-
plio y cooperativo entre todos los agentes implicados para asegurar su
preservacion sostenible; es necesario conocer estos bienes y sus valores y
evaluar todos los aspectos que intervienen o interactuan con dicho patri-
monio para formular un método critico de accion: analizar el contexto y
conocer todos los agentes sociales y profesionales que intervienen en su
cotidianidad pasada, presente y futura (memoria).

Nuestro papel como profesionales integrados en una sociedad y en una
comunidad adquiere un peso relevante cuando nos enfrentamos a estos
patrimonios.

Desde el punto de vista €tico, es necesario conocer el alcance de nuestras
intervenciones y ser cautelosos con los completamientos en bienes. A
menudo, estos se estudian con métodos cientifico-arqueoldgicos que en
nada corresponden a objetos historicos fruto del desarrollo tecnologico o
artistico de nuestra civilizacion como, por ejemplo, bienes que han adqui-
rido una simbologia tragica que trasciende lo individual para ser un tes-
timonio de los crimenes contra la humanidad, y que conservan la huella
y la disonancia de la tragedia no solo de manera personal, sino también
comunitaria. Todo intento de reconstruccion sin una profunda reflexion
puede alterar el simbolismo y el mensaje de lo que precisamente los hace
ser testigos unicos y mudos del peso de la historia que no debe repetirse.
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RESUM

L’art mural urba té una naturalesa efimera per definicio; pero, tot i aixi, hi
ha murals comissionats dels quals se’n contempla la preservacio futura.
Un cop coneguts i documentats els materials i les técniques d’execucio
dels artistes, es proposa dissenyar un protocol de conservacio preventiva
de diversos conjunts d’art urba de la ciutat de Ripollet, com a eina que
permeti protegir-los amb garanties.

PARAULES CLAU: Protocol conservacio preventiva, art urba, art
mural, street art, graffiti.

ABSTRACT

Urban mural art has an ephemeral nature by definition,; but, even so,
there are commissioned murals whose future preservation is contempla-
ted. Once materials and execution techniques of the artists are known
and documented, it is proposed to design a protocol for the preventive
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conservation of several groups of urban art in the city of Ripollet, as a
tool that allows their protection with guarantees.

KEYWORDS: Preventive conservation protocol, urban art, wall art,
street art, graffiti.

INTRODUCCIO

La conservacio6 de la pintura mural al carrer, I’art urba o street art, pren
cos a partir de finals del segle XX en I’ambit internacional i es perfila
com a una nova especialitat derivada del muralisme, perd amb unes ca-
racteristiques ben diferenciades.

En la majoria dels casos es tracta d’un art il-legal o alegal i de naturalesa
eminentment efimera, per la qual cosa la seva conservacio futura queda
compromesa. Tot i aixi, hi ha determinades obres de caracter més perma-
nent, com alguns murals comissionats fruit de I'encarrec d’entitats o que
es pinten amb motiu de festivals promoguts per institucions publiques.

Els valors reconeguts en aquests murals —socials, simbolics, identitaris,
al marge dels propiament artistics—, fan que siguin susceptibles de ser
preservats, almenys durant un determinat lapse de temps.

A peticid del Centre d’Interpretacié de Patrimoni Moli d’en Rata de Ri-
pollet, i dins del Programa de Conservacid-Restauraci6 de la Xarxa de
Museus Locals de la Diputacié de Barcelona, s’inicia ’any 2020 la col-la-
boracié en la documentacio i I’elaboracié d un protocol de conservacio de
I’art mural urba i I’art public del municipi.

Aquesta iniciativa sorgeix arran de la detecci6 d’elements d’escultura pu-
blica que havien estat vandalitzats, i de la necessitat d’elaborar una guia
o protocol per intervenir-los. A partir d’aqui, es valora incloure-hi també
els conjunts d’art mural urba, que ni tan sols figuraven als inventaris dels
béns patrimonials, i que son I'objecte d’aquesta comunicacié (nota 1).

Nota 1. Protocol d’escultura publica elaborat per Nuria Avecilla durant el 2020.
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METODOLOGIA DE TREBALL

S’han triat els murals més representatius de la ciutat i se n’han documen-
tat les alteracions en unes fitxes-registre creades especificament, tenint
en compte la singularitat de les obres i prenent com a referéncia els mo-
dels utilitzats en projectes d’ambit estatal i internacional (Ubeda, 2016).

En una segona fase, s’han redactat les indicacions de salvaguarda de ca-
dascun dels conjunts, i s’ha elaborat un protocol de conservaci6 preven-
tiva. Aquest document pretén dotar el Centre de Patrimoni d’unes reco-
manacions basiques de manteniment per al seu personal i d’unes pautes
adrecades als professionals de conservacio-restauracid que hi hauran
d’intervenir.

Finalment, s’ha inclos un total de vint nous conjunts dins dels mapes de
patrimoni cultural del municipi per tal d’actualitzar I'inventari dels béns
culturals. Es tracta d’una eina desenvolupada per I’Oficina de Patrimoni
Cultural (OPC) per situar els elements patrimonials susceptibles de ser
protegits (nota 2).

CONJUNTS MURALS ANALITZATS I DOCUMENTATS

Es va fer la revisio de dotze elements del municipi, del total de vint que hi
havia a data de 2022, emplagats en espais publics (escoles, mercats, CAP,
dependéncies de I’ajuntament), en entitats culturals (local de musica, casa
de la radio) i en elements urbans (pont, monolit o murs de tancament).

Dins de la primera fase de la documentacid, s’han seleccionat els con-
junts més representatius i s’ha fet la prova pilot del protocol de conserva-
ci6 preventiva:

M1. Mural homenatge a Neus Catala, de Roc Blackbloc, 2015
M3. Mural amb personatges i motius florals, de Valenti Gubianas, 2017 12021
M4. Mural homenatge a Maria Aurelia Capmany, de Fullet, 2018

Nota 2. Mapes de Patrimoni Cultural de I’OPC. https:/patrimonicultural.diba.cat/
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il J -

M1. Mural homenatge a Neus Catala, de Roc Blackbloc, 2015. Imatge: R.Gasol.

M3. Mural amb personatges i motius florals, de Valenti Gubianas, 2017 12021. Imatge: R.Gasol.
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M6. Mural Juntes som més fortes, de Maga, 2019

MO. Mural de la Casa del Comu, de Javigaar, 2019

M11. Mural de la commemoraci6 de la lluita pels drets LGTBI, de Mano-
lito Rastaman i Barri, 2020

CARACTERISTIQUES DE LES FITXES DE REGISTRE I
DELS PROTOCOLS ADAPTATS A I’ART MURAL URBA

Els camps habituals de descripcio de la técnica d’execucid s’han adaptat a
les manifestacions plastiques més contemporanies i a la nova terminolo-
gia emprada pels artistes de graffiti, que provenen de diverses disciplines
artistiques, com la il-lustracio i el disseny grafic, o bé tenen una formacio
autodidacta (Gasol i Senserrich, 2016 1 2020).

Les técniques de I’art urba comprenen un extens ventall de materials i
suports tradicionalment no artistics: murs sense preparacio expressa per
pintar-hi o en males condicions, caixes electriques de plastic o metall,
persianes de comercos o altres. La técnica d’execucio, a més de la pin-
tura, inclou els esprais, el collage de paper o amb altres addicions, els
sistemes de frotagge, etc.

Pel que fa a 'aspecte conceptual de la creacio, s’hi afegeixen dades re-
latives al significat de 'obra, al context o la funci6 social. També cal
recollir-ne I’estatus, si €s a partir d’un encarrec o és espontani, la gestio i
la ubicacio per geolocalitzacio (CAPUS, 2021).

L’estat de conservacio presenta una casuistica derivada de 1ts de suports
1 materials no tradicionals, pero principalment ocasionada per les afec-
tacions de ’espai public on es troba i per la situaci6 a la intemperie. Les
alteracions més habituals venen determinades pel facil accés del public,
les accions de vandalisme, les superposicions, i I'agressio d’agents at-
mosferics com la pluja i la llum directa o la contaminaci6, principalment.

Les indicacions que es recullen al protocol de conservacid preventiva
només pretenen dotar el Centre de Patrimoni d’unes recomanacions basi-

283



Rosa M. Gasol Fargas, Miriam Pérez Barba

ques per al seu personal, per tal que pugui detectar les possibles incidén-
cies i que s’efectuin actuacions de manteniment. En cap cas es descriuen
els processos de restauracio, que hauran de dur a terme especialistes qua-
lificats en la conservacid-restauracio dels béns culturals pertinents.

Actualment, des del Programa de Conservacio-Restauracio de ’OPC hi
ha la voluntat de desenvolupar una linia de suport en la documentacio i la
preservacio de I’art mural urba i I’art public per a aquells museus que el
gestionen dins dels seus municipis.

CONCLUSIONS

La pervivencia de l’art urba va lligada a la seva ubicacio i als factors
ambientals del lloc, perd des del moment de la creacio esta condicionada
per la seleccio dels suports i dels materials pictorics per part dels artistes.
Aixi doncs, és important concixer-los, si €s possible de primera ma, i do-
cumentar-ne les caracteristiques técniques, sovint heterodoxes.

El desenvolupament d’aquesta nova disciplina a partir de ’art mural més
tradicional requereix la conscienciaci6 dels responsables del patrimoni
i la voluntat de conservar-ne els elements més representatius. El proto-
col de conservaci6 preventiva sera una eina d’utilitat que s’haura d’anar
adaptant en funcid de les necessitats que es presentin.

Aquesta és una iniciativa pionera que permetra posar al mapa I’art mu-
ral urba de Ripollet per al seu coneixement, valoracio i protecci6 futura.
L’objectiu també és donar-li visibilitat i ajudar en la difusi6 d’aquests
elements, per conscienciar aixi la ciutadania de la seva importancia.

Finalment, cal insistir en la necessitat de formar especialistes en conser-
vacio-restauracio amb els coneixements dels materials i de les particula-
ritats técniques de ’art urba que puguin donar resposta a aquest nou repte
professional.
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RESUM

Aquesta recerca proposa estudiar i caracteritzar la sonoritat i la compo-
sici6 quimicomineralogica dels diversos aliatges d’alumini fos reciclat de
segona fusid per potenciar la sostenibilitat en la creacio artistica. L'objec-
tiu de I’estudi és aprofundir en el coneixement i el potencial de ’alumini
aplicat a la creaci6 escultorica (escultura sonora) i en el desenvolupament
de nous instruments musicals. Per aconseguir-ho, es duran a terme, d’una
banda, un conjunt d’experiments dirigits a analitzar quantitativament les
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qualitats del so —freqliéncia, amplitud, durada, timbrica— a partir de la
comparacio6 de reproduccions idéntiques de peces foses sotmeses a post-
tractaments —teérmics i de superficie—; i, d’una altra, es caracteritzaran
microestructuralment i mecanicament els diversos aliatges d’alumini fos
a partir de técniques instrumentals d’analisi convencionals.

PARAULES CLAU: alumini, aliatges, foneria, escultura sonora,
acustica

ABSTRACT

This research aims to study and characterize the sound and chemo-min-
eralogical composition of the various cast aluminium alloys, particu-
larly second fusion recycled aluminium, to enhance sustainability in
artistic creation. With the aim of deepening knowledge and potential
of aluminium applied to sculptural creation (sound sculpture) and the
development of new musical instruments, a set of experiments will be
carried to quantitatively analyse the qualities of sound (frequency, am-
plitude, duration, timbre) comparing identical reproductions of castings
subjected to post-thermal and surface treatments; on the other hand, the
various cast aluminium alloys will be characterized chemically, micro-
structurally and mechanically, using conventional instrumental analysis
techniques.

KEYWORDS: Aluminium, alloys, foundry, sound sculpture, acoustics

INTRODUCCIO

Durant els pocs més de cent cinquanta anys de la metal-lurgia de I’alumi-
ni, aquest metall ha experimentat un creixement exponencial, tant en la
producci6 com en els ambits d’aplicacio. En canvi, no és fins a les acaba-
lles del segle passat i les primeres décades del segle XXI que s’ha fet un
lloc entre els materials de més Us artistic i ha estat considerat un dels més
innovadors (Teixidd Simd, 2022).
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Durant la segona meitat del segle XX, els germans Baschet, pioners
de P’escultura sonora, comencen a emprar plaques d’alumini en la
seva recerca artistica, sovint combinant-les amb components d’altres
materials. En el mon de la lutieria convencional, I’alumini es troba
en les plaques de vibrafons i a 'instrumentari Orff des del 1949, per
la seva sonoritat clara i la seva lleugeresa. Ja en ’ambit més experi-
mental s’ha aprofundit en les possibilitats sonores d’aquest material;
destaca I’evolucid del gamelan d’alumini de Daniel Schmidt a partir
dels setanta, i 'obra més recent de Bart Hopkin, pero en tots aquests
casos sempre s’ha partit de I’alumini laminat. No obstant aixo, fins
on se sap, no hi ha cap estudi rigords que descrigui i caracteritzi el
comportament acustic dels diversos aliatges d’alumini, tant laminat
com fos; estudis d’aquesta mena serien de gran interés a I’hora de
comengar qualsevol projecte sonor de disseny, escultura, instal-lacio
o lutieria contemporania i, per tant, també per a la docéncia vinculada
a l’art sonor.

Ha estat en els darrers deu anys que, en I’ambit del Laboratori d’Art So-
nor de la Facultat de Belles Arts, s’han anat identificant les caracteristi-
ques d’aquest material i els seus diversos processos constructius per a la
creacio d’objectes sonors. En aquest sentit, s’han dut a terme experimen-
tacions, estudis i creacions en I’ambit propi, perd també s’han estudiat
referents internacionals, comengant per les col-laboracions directes amb
Baschet, Schmidt i Hopkin.

En concret, es va tenir I'oportunitat de participar en la conservacio-res-
tauracio de quatre obres mestres de gran format de Baschet fetes I'any
1969 per a ’Exposicio Universal d’Osaka 70, fet que va reforgar i enri-
quir el coneixement de les obres escultoriques i impulsar un procés de
reflexio al voltant de la conservacid d’unes peces concebudes per ser
interactives.

Tanmateix, aquest estudi és el reflex d’un canvi de paradigma, ja que
pretén posar émfasi en la mirada empirica i cientifica dins el procés cre-
atiu del desenvolupament de nous instruments musicals. En aquest sentit,
I’equip de recerca esta format per investigadors de ’'ambit de I’art sonor,
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la foneria, la conservacid-restauracio i I'enginyeria de materials, que fan
el projecte no només interessant pels resultats que se’n poden obtenir,
sin6 també com a model per a una estratégia interdisciplinaria en 'ambit
artistic (figura 1).

Figura 1. Peces Baschet originals de I’Exposicié Universal d’Osaka 70, restaurades pel Dr.
Marti Ruiz a la Kyoto City University of Arts i exposades a la Kyoto Art Center, el 2015.

La hipotesi de partenga €s que si es mantenen controlades totes les vari-
ables —forma, activacid, condicions d’enregistrament— i només es can-
vien els aliatges i els posttractaments, es podra caracteritzar el rendiment
acustic 1 les especificitats sonores de cada tipus d’alumini, i triar aixi el
que més convingui per a cada obra. Posteriorment, mitjancant assajos
d’envelliment, es podra observar com el medi ambient incideix en aques-
tes caracteristiques i les modifica, la qual cosa hauria també d’influir a
I’hora de decantar-nos vers un tipus d’aliatge i posttractament, inclo-
ent-hi la premissa de la sostenibilitat en termes de conservacio de I'obra,
tant pel que fa al material com al comportament acustic.
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MATERIALS I METODES

Avui dia, les experimentacions dutes a terme consisteixen en la construc-
ci6 de noranta diapasons identics de cera fosos en nou aliatges d’alumini
diferents, deu exemplars de cada aliatge. Una tercera part de cada aliatge
ha estat anoditzada i trempada. Els diapasons han estat enregistrats en les
mateixes condicions de subjeccio, activacio i microfonia, abans i després
dels posttractaments. Els enregistraments s’estan analitzant per estudi-
ar-ne el comportament acustic, fonamentalment en termes de freqiiencia
i sosteniment de les vibracions.

RESULTATS I DISCUSSIO

Les primeres lectures de les dades obtingudes després de percudir i en-
registrar tots els diapasons, anoditzats i trempats, ens permeten observar
algunes tendéncies rellevants, que exposem a continuacio:

* Els aluminis de fosa poden presentar comportaments relativament dife-
rents i en termes de sosteniment de la vibracio i la freqiiencia, fruit pro-
bablement d’una estructura anisotropa, a diferéncia de I’alumini laminat,
que presenta una estructura més isotropa. Dos diapasons identics del
mateix aliatge poden presentar sosteniments significativament diferents.

» S’observa com alguns aliatges presenten un potencial de sosteniment
bastant estable (totes les peces foses vibren durant un temps molt sem-
blant) i d’altres aliatges presenten un comportament molt més desigual
i imprevisible (algunes peces vibren molt més temps —fins a quatre
vegades més— que d’altres del mateix aliatge).

» L’anoditzat ha causat en tots els aliatges una certa disminuci6 del sos-
teniment de les vibracions respecte dels exemplars no tractats. Aquesta
disminucio és lleu i no és perceptiblement rellevant, pero si observable
analiticament. Aixi mateix, ha provocat un lleu descens en la freqiien-
cia de vibracio.

Aixi doncs, en primer lloc els resultats obtinguts denoten que si es vol
sotmetre una peca escultorica d’alumini sonora a un procés d’anoditzat
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per donar-li coloracio, la pérdua que comportaria en termes de sosteni-
ment del so seria practicament irrellevant.

I, en segon lloc, s’observa que el posttractament del trempat en set dels
nou aliatges estudiats ha provocat un lleu augment del temps de sosteni-
ment de les vibracions. Tot i aixi, 'impacte en la freqiiencia requerira un
estudi més aprofundit, ja que en alguns aliatges la freqiiéncia augmenta
i en d’altres disminueix. Per tant, en aquest punt de la investigacio es
tenen prou indicis per aconsellar el trempat de I’alumini de les peces es-
cultoriques, sempre que pugui caldre aquest posttractament per millorar
la tenacitat de I’estructura de la peca o, fins i tot, per incrementar-ne la
ressonancia.

A partir d’ara, els estudis van encaminats a correlacionar aquests com-
portaments observats amb la caracteritzacié microestructural i la de-
terminaci6 de les microdureses dels diferents aliatges proposats per a
I’estudi.

CONCLUSIONS

Bona part dels estudis duts a terme avui dia per la comunitat cientifica
han permeés aprendre i avangar respecte de les possibilitats de formalit-
zaci6 de I'alumini laminat, i sén coneixements que es poden incorporar
al disseny de peces amb alumini fos. Tanmateix, aquests avengos no han
anat en paral-lel al coneixement de les propietats actstiques dels aliatges
i els diversos tractaments especifics derivats dels procediments construc-
tius. En general, sobresurt el potencial de la fosa d’alumini per a I’elabo-
racio de formes escultoriques, tant sonores com no sonores, per la seva
versatilitat de formalitzacio, dificilment assumible mitjangant cap altre
procediment constructiu. Aquest fet fa especialment necessari estudiar
més a fons el potencial de ’alumini fos en la creacié d’escultures i objec-
tes sonors.

Donar resposta a aquestes qliestions permetra obtenir dades quantitati-
ves 1 qualitatives de gran rellevancia a I’hora de triar I’aliatge i la técnica
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en I’elaboracid d’obres escultoriques sonores en funcid de les intencions
creatives i dels parametres de conservacid-restauracio de I'obra resultant.
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RESUMEN

Los retos y desafios a los que nos enfrentamos cuando necesitamos iden-
tificar, manipular, intervenir y conservar correctamente las fotografias
solo pueden afrontarse satisfactoriamente con una formacion y unos co-
nocimientos especializados.

Esta realidad se pone de manifiesto en el supuesto de abordar una ex-
posicion que abarque la historia de la fotografia. Este caso nos permite
observar la gran cantidad de variables técnicas, morfologicas, cientificas
y conceptuales que implica mantener con garantias el equilibrio entre el
uso cultural de las fotografias y su adecuada conservacion.

Y precisamente ahi, en la aplicacion de dichos conocimientos, es donde
queda patente la necesidad de reconocimiento de la conservacion y res-
tauracion de patrimonio fotografico como especialidad propia.

PALABRAS CLAVE: Conservacion y restauracion, fotografia, patri-
monio fotografico, especialidad profesional

ABSTRACT

The challenges we face when we need to correctly identify, handle, treat

and preserve photographs can only be met successfully with specialized
training and knowledge.
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This fact becomes clear in the theoretical scenario of planning an exhibi-
tion covering the history of photography. This case allows us to observe
the large number of technical, morphological, scientific, and conceptual
factors involved in finding the right balance between the cultural use of
photographs and its appropriate conservation.

It is precisely in the application of such knowledge where the need to
recognize the conservation and restoration of photographic heritage as
a specialty in itself becomes evident.

KEYWORDS: Preservation and conservation, photographic heritage,
professional specialty

La disciplina de la conservacion-restauracion de bienes culturales se
reconoce como un trabajo multidisciplinario; pero cuando se trata de
la conservacion y restauracion de material fotografico, el técnico espe-
cialista, aunque trabaja de manera conjunta con otras areas del cono-
cimiento, requiere una formacion especifica propia para su area com-
petencial.

Un buen ejemplo para visualizar las disyuntivas que ponen de manifiesto
la necesidad de adquirir estos conocimientos especificos para afrontar los
desafios se da cuando un comisario de un museo plantea el disefio de una
exposicion sobre la historia de la fotografia y necesita que las piezas estén
bien preparadas para su exhibicion.

Como ya sabemos, una de las principales caracteristicas de la fotogra-
fia, y también uno de los motivos de su éxito, es la multiplicidad. Este
hecho conlleva que en una misma coleccion podamos encontrar piezas
repetidas. Por ese motivo, el primer dilema ante el que se encuentra el
departamento de conservacion es decidir, de entre todas las copias de
una misma imagen —elaboradas con distintos materiales, en momentos
y circunstancias diferentes—, cudl es la mas adecuada para su exposi-
cion, ponderando su estado de conservacion, la mayor garantia para su
preservacion o sus cualidades inherentes como obra (figura 1).
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.

Figura 1. Carlos Barrantes mostrando dos versiones de una de sus fotografias. Joan
Pifarré, 2021.
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En este sentido, se hace necesario ser criticos, analizar apropiadamente
el estado de conservacion de las fotografias y transmitirlo adecuada-
mente a los comisarios para intentar evitar, por ejemplo, que se exponga
una copia a la albimina de 1867 con una reserva de plata de menos del
50 %. Para solventar este problema, se podrian valorar otras opciones
como elegir otra pieza, o hacer un facsimil e indicar en la cartela que se
trata de una reproduccion contemporanea.

Una vez hecha la seleccion, en ocasiones, antes de exponerla, el restaura-
dor tiene que llevar a cabo una intervencion para asegurar su integridad
y también escoger los materiales expositivos mas apropiados para cada
caso.

Esto supone un gran reto, ya que la fotografia estd compuesta por objetos
con morfologias muy heterogéneas, las cuales, a lo largo de la historia,
han empleado soportes muy variados, que van desde el papel, el plasti-
co o el vidrio hasta el metal, el marfil, la ceramica, etc. Ademas, al ser
objetos muy ligados a la ciencia, a medida que esta iba avanzando, su
composicion ha evolucionado, lo que ha conllevado el uso de diferentes
aglutinantes: de caracter proteinico, otros con base de nitrocelulosa, otros
de resina sintética... incluso hay fotografias que carecen de aglutinante.
Lo mismo sucede con las particulas que forman la imagen; asi, nos en-
contramos con particulas de plata, sales de platino, amalgamas de plata y
mercurio, pigmentos, tintes fotosensibles, tintes, tintes en fécula de pata-
ta, tintes cromogénicos, sales de hierro, tintas litograficas, tintes pigmen-
tarios, etc. También, encontramos una gran diversidad en los elementos
utilizados para el fotoacabado de las obras: desde la aplicacion de tintes,
anilinas, pigmentos o grafito, pasando por barnices naturales y sintéticos,
hasta cualquier sustancia al alcance de alquimistas y laboratorios.

En esta misma linea, cabe destacar que, frecuentemente, los elementos
adjuntos a las imagenes —como marcos, cajas y soportes originales de
época, o elementos modernos de proteccion como paspartus, encapsula-
ciones en aluminio, silicona y metacrilato— son igualmente importantes
porque, ademas de aportar informacion historico-artistica, forman parte
de la obra.
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Para evitar poner en riesgo nuestro patrimonio fotografico, es importante
una revision acertada del estado de conservacion de la obra, por lo cual
es necesario conocer debidamente los procesos de creacion y de enveje-
cimiento de las fotografias. Ello permitiria, por ejemplo, no confundir
lo que parece ser una mancha en la obra con un retoque original poco
acertado, o el cambio de color de una fotografia virada con un deterio-
ro generalizado de la sustancia que forma la imagen, e incluso evitaria
malinterpretar modificaciones de brillo en la superficie de un proceso de
ferrotipado mal acabado tomandolas por un deterioro propio de la emul-
sion fotografica. Todas estas nociones son cruciales en el momento de in-
tervenir una fotografia y determinar los procedimientos para su correcta
preservacion y conservacion.

Para ilustrar este recorrido historico en la supuesta exposicion, es opor-
tuno indicar que lo normal es tener que trabajar con un volumen amplio
de fotografias, que podria ser de alrededor de trescientas obras. Este
hecho provoca que, dada la variedad de estos materiales, el departamen-
to de conservacion-restauracion necesita planificar los tiempos para la
revision y el tratamiento de las piezas, que en muchas ocasiones puede
ser determinante para tomar las decisiones adecuadas. Esta organiza-
cion del trabajo influye directamente en la coordinacion con los curado-
res del museo. Normalmente, las piezas histéricas requieren consolida-
cion de los elementos adjuntos, limpieza de las piezas, estabilizacion de
areas fragiles, retoque de puntos de pérdida, eliminacion de manchas,
etc. Ademas, en algunos casos sera necesario programar estudios ana-
liticos para identificar de forma precisa los compuestos presentes en las
piezas, paso fundamental para adecuar los protocolos de intervencion y
exposicion.

Otro factor decisivo es la consideracion de una fotografia como obje-
to altamente vulnerable para su exhibicion, porque es un material de
naturaleza fragil y sensible. Desde esta perspectiva, tienen la misma
relevancia tanto los tratamientos que se aplican para mejorar su aspec-
to estético como la eleccion de los materiales que se utilizan para su
montaje, ya que cada artefacto fotografico posee sus particularidades
y caracteristicas propias, y precisa de un sistema expositivo acorde con
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Figura 2. Detalle del proceso de eliminacion de la corrosion del soporte de metal en
ferrotipo. Joan Pifarré, 2021.
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los estandares de conservacion. También para esto es determinante que
el conservador y restaurador deba reconocer y detallar unos valores de
control climéatico especificos (temperatura, humedad, luz y contaminan-
tes) en la sala de exposicion, que deberan establecerse segun el tipo de
fotografia expuesta (figura 2).

Con este breve texto queremos plantear una reflexion sobre quién y ope-
ra actualmente sobre nuestro patrimonio fotografico y como lo hace, y
hacer hincapié en la complejidad de la toma de determinadas decisiones
sobre su uso, ya que supone un desafio constante para todos los conser-
vadores del patrimonio cultural.

Podria decirse que toda profesion especializada viene determinada por un
conocimiento concreto, una capacitacion educativa de alto nivel, un con-
trol sobre el contenido del trabajo, una organizacion propia y la adhesion
a las normas éticas. Asi pues, encontrar las soluciones mas adecuadas
para la correcta conservacion del patrimonio fotografico es un desafio
que requiere un entendimiento especifico, una comunicacion fluida entre
profesionales y, para los casos mas complicados, la capacidad de llevar
a cabo procesos de investigacion. Sin olvidar que es necesario disponer
de recursos materiales, economicos y personales suficientes para poder
desarrollar un buen plan de gestion.

Los componentes del Grupo de Conservacion de Patrimonio Fotografico
del GE-IIC queremos exponer con este ejemplo la punta del iceberg de
las caracteristicas y desafios propios de esta especialidad en el ejercicio
diario de nuestra profesion y, por ello, todos trabajamos para su recono-
cimiento.
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RESUM

La majoria dels museus no s’enfrontara mai a una situacié provocada
per un desastre. Perd qué passaria si es produis una emergéncia greu i la
institucio no estigués preparada? En qiiestio d’un instant es poden perdre
anys de treball i un patrimoni de gran valor historic i cultural.

El personal del MAT s’ha fet aquesta mateixa pregunta: Davant una situ-
acio d’emergencia, sabriem que fer?

La resposta és que si: sabem perfectament qué hem de fer en aquests
casos. Qualsevol activitat ha de disposar d™un protocol per fer front a si-
tuacions que puguin afectar I’edifici, els treballadors i el personal extern.
Perd qué passa amb els objectes del MAT? Es possible incloure la nostra
colleccio dins del document d’autoproteccid?

PARAULES CLAU: colleccid, emergencia, pla d’autoproteccio, Pla
proMAT, Manual de referéncia rapida (QRH).
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ABSTRACT

Most museums will never face a disaster situation. However, what if an
emergency occurs and the institution is not ready to tackle it? In a mi-
nute, years of work and a cultural and historical valuable heritage may
be lost.

MAT staff members have posed themselves this question: in an emergen-
¢y, would we know how to proceed?

The answer is “yes”, we perfectly know what to do in such a situation.
Because we have a protocol to face any harmful events either for the
building, the staff, and any external personnel.

But what about MAT collections and objects? Is it possible to include the
museum collection within the Museum Security Plan?

KEYWORDS: collection, emergency, Security Plan, ProMAT Plan,
Quick Reference Handbook (ORH).

CONTEXT

El Museu de ’Aigua i del Textil (MAT) forma part del Sistema Territorial
del Museu Nacional de la Ciencia i la Técnica de Catalunya, la xarxa de
museus que explica la industrialitzacié de Catalunya a través dels edificis
industrials, les seves col-leccions i les exposicions dedicades a diferents
activitats productives.

Esta situat en un antic recinte monumental, conformat pels anomenats
Diposits Vells, unes cisternes de pedra que emmagatzemaven ’aigua de
la séquia i que servien per abastir la primera xarxa de distribuci6 d’aigua
de boca de la ciutat.

El MAT acull dues exposicions permanents amb un fort vincle social
amb Manresa:

* La primera té per objectiu explicar la gran obra d’enginyeria de la sequia
des d’una perspectiva historica i técnica, centrada especialment en els
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seus efectes per al creixement de 'urbanisme manresa a partir de I’edat
mitjana.

» La segona esta dedicada a la industria de la cinteria i explica com Man-
resa ha esdevingut la principal ciutat productora d’aquesta mena de tei-
xit estret arreu d’Europa.

El MAT només mostra una petita part de la seva col-leccio. La resta de
peces es conserven a les sales de reserva del mateix museu i en una nau
industrial de la localitat de Navas. Aquests dos emplagaments estan de-
dicats a la conservacio de la col-leccio i s’hi duen a terme les tasques de
registre, inventari, documentacio, revisio, estudi i conservacid preventiva
de les peces dipositades. Aquests espais, desconeguts per al ptblic gene-
ral, son un dels eixos principals de treball del museu.

El MAT aplega més de 2.600 maquines i objectes de tematica teécnica i
industrial. Com podem protegir aquesta col-leccié? Comengarem enume-
rant les circumstancies que poden influir en el deteriorament de les peces:

» manipulacions o intervencions de restauracié incorrectes;

* obres de reparacio i manteniment de ’edifici que puguin produir danys
a la colleccio;

* factors antropics, com robatoris o vandalisme;

* condicions ambientals inadequades;

* abseéncia o pérdua de documentacié de les peces;

« factors de biodeterioracio;

* situacions d’emergeéncia més o menys greus, com incendis o inundacions;

* i, finalment, manca de planificaci6 dels processos de control, prevencid
i preparacio de totes aquestes situacions.

Molts grans museus han comengat a elaborar plans de salvaguarda del
patrimoni davant de situacions d’emergéncia. Pero juna institucié més
modesta ;pot desenvolupar un projecte d’aquesta mena? ;Es possible te-
nir un pla d’autoproteccio per a la col-leccid ajustat al nivell de recursos
economics i humans del MAT?

Aquesta ¢€s la nostra proposta.
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LA PROPOSTA: EL PLA PROMAT, UN PLA INTEGRAL
D’AUTOPROTECCIO PER AMUSEUS I LES SEVES
COL-LECCIONS

L'objectiu principal del Pla proMAT ¢s establir uns procediments de pre-
vencid i proteccid de la colleccid davant d’una situacié d’emergeéncia en
totes les seves varietats. Uns protocols imbricats, necessariament, en les
diferents estructures que intervenen en el Pla d’Autoproteccio, d’acord
amb la Llei 4/1997 de proteccio civil de Catalunya.

Pero també volem evitar, o reduir drasticament, els efectes de qualsevol
condicio no convenient sobre la nostra col-leccid.

Estructura i continguts del Pla proMAT
El Pla proMAT s’estructura en quatre apartats:

1. Fase d’analisi

L’objectiu principal és relacionar tots els riscos detallats al Pla d’Autopro-
teccio, la probabilitat que es produeixin i la possible afectacioé de cadas-
cun a la nostra col-leccio.

2. Fase de prevencio i preparacié davant d’una emergencia
Es el moment de desenvolupar els programes de millora davant les man-
cances 1 implementar uns protocols basics de conservacio preventiva. El
gruix de les tasques d’aquesta fase compren, entre d’altres:

* la neteja i manteniment de tots els espais de la reserva i del Museu:
ubicacio 1 us de claus;

* I’elaboraci6 de fitxes individualitzades dels diferents espais;

* l’actualitzacié constant dels inventaris, de les fitxes de tracabilitat i de
les dades dels responsables del pla;

* 1, sobretot, la formacio i el reciclatge de tot el personal del Museu.

3. Fase d’actuacio o resposta davant 'emergencia
Es el moment de la intervencio dels equips interns del Pla proMAT. S’ha
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d’avaluar rapidament el nivell de gravetat de la incidéncia i, si cal, coor-
dinar-se amb els agents externs. Cal recordar que davant d’una situacio
greu sempre sera prioritaria la seguretat de les persones i el Pla proMAT
estara totalment supeditat als equips d’ajuda externa.

4. Fase de recuperacio

Un cop controlada ’'emergencia s’ha d’estabilitzar la col-leccio i compro-
var-ne I’estat. El responsable del Pla proMAT ha d’elaborar un llistat de
les peces afectades per ordre d’importancia, elaborar un informe i, final-
ment, activar la fase de recuperacio de la col-leccio.

Equip huma implicat en Pla proMAT

Tots els treballadors del MAT estan obligats a participar en el Pla d’Au-
toproteccio.

De la mateixa manera, I’equip implicat en el Pla proMAT ha de conside-
rar-se, independentment del seu perfil professional, integrat en un siste-
ma global per preservar i protegir la col-leccio. La designacio del comite
ha de ser un procés dinamic, ja que cal actualitzar les dades constantment
davant qualsevol possible variacié dins de I'organitzacio.

Per aixo el Pla proMAT:

* ha d’estar elaborat i consensuat amb tot el personal del MAT;

* ha de ser senzill i funcional, de manera que pugui extrapolar-se a qual-
sevol situacio imprevisible;

* s’ha d’ajustar a les necessitats propies de la institucid; a més, ha de ser
assumible i realista, en concordancga amb els recursos de que disposa el
Museu.

La documentacio
El Pla proMAT ha de ser un document totalment operatiu, concis i acces-

sible, un manual de referéncia rapida (QRH) que doni als usuaris infor-
macio sobre els passos a seguir de manera eficient i sense errors.
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Aquest manual sera més curt que el Pla d’Autoproteccid, i s’enfocara en
els aspectes més importants. Ha d’incloure, sobretot, el directori de comu-
nicacions, els formularis per a la gestio de qualsevol emergencia i les fit-
xes d’actuacio amb totes les funcions que han d’assumir els responsables.

Algunes caracteristiques del manual de referéncia rapida del Pla proMAT
inclouen:

* us de llenguatge clar i concis;

* tots els procediments aplicables en condicions d’emergéncia en un for-
mat facil de consultar;

* Us d’imatges i diagrames per illustrar els conceptes i proporcionar in-
formacio6 rapidament.

Consideracions finals

Davant d’'una emergencia, la preparacio prévia ens garanteix una actua-
ci6 eficient i segura a I’hora de protegir la col-leccio.

El missatge és clar: el MAT es vol esforcar per cuidar, encara més, els
seus visitants, el personal i, ara també, la seva col-leccio.
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RESUMEN

La coleccién papiroldgica Palau Ribes es de singular interés debido a la
escasez de estas colecciones en nuestro pais, a sus caracteristicas y a la
carencia en Espana de profesionales especializados en el ambito de la
conservacion y restauracion de papiros.

Para la identificacion de la naturaleza del soporte y elementos sustenta-
dos empleamos fluorescencia de rayos X (XRF), espectroscopia infra-
rroja transformada de Fourier (FTIR), Raman y microscopia electronica
(SEM/EDX). Como objetivo mas inmediato hemos elaborado un plan de
conservacion preventiva, que sea efectivo para colecciones de similares
caracteristicas.

PALABRAS CLAVE: Conservacion preventiva de papiros, identifi-
cacion de papiros, fluorescencia de rayos X en papiros.
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ABSTRACT

The Palau Ribes papyrological collection is of singular interest due to
the scarcity of these collections in our country, its characteristics and
the lack of specialised professionals in Spain in the field of conservation
and restoration of papyri.

X-ray fluorescence (XRF), Fourier Transform Infrared Spectrosco-
py (FTIR), Raman and Electron Microscopy (SEM/EDX) analyses are
applied to identify the nature of the support and the supported elements.
As a more immediate objective, we have drawn up a preventive conser-
vation plan, which is effective for collections of similar characteristics.

KEYWORDS: Preventive conservation of papyri, identification of
papyri, X-ray fluorescence in papyri.

El presente trabajo ha sido realizado dentro del proyecto de investigacion
PID2021-125950NB-C21 «Looking for the context of fragmentary texts:
zooming in and out on papyrus fragments from the Spanish collectionsy,
/MICIN/AEI/10.13039/501100011033/FEDER, UE, financiado por el Mi-
nisterio de Ciencia e Innovacion, la Agencia Estatal de Investigacion y el
Fondo Europeo de Desarrollo Regional.

INTRODUCCION

La coleccion papiracea Palau Ribes es una de las mas importantes de
Espafia junto con las de la Abadia de Montserrat y la Matritense, propie-
dad de la Fundacién Pastor. Fue creada por el padre Josep O’Callaghan
gracias al mecenazgo de su cuiado Josep Palau-Ribes i Casamitjana. Las

Nota 1. Es un mercado fruto del saqueo perpetrado por los propios lugarefios. Véase: Papiro BPG. 2022.
Wiki del Grupo de Libros y Papeles. Instituto Americano para la Conservacion (AIC). Accesible en.
<https:/www.conservation-wiki.com/wiki/BPG_Papyrus> [consulta 22.04.2022]. Esta practica esta
actualmente prohibida. Cf. Convention on the Means of Prohibiting and Preventing the Illicit Import,
Export and Transfer of Ownership of Cultural Property 1970. Paris, 14 November 1970. Accesible
en <https://www.unesco.org/en/legal-affairs/convention-means-prohibiting-and-preventing-illicit-im-
port-export-and-transfer-ownership-cultural> [consulta 22 abril 2022].
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piezas fueron adquiridas en Egipto entre 1964 y 1970 en lo que podemos
denominar un mercado gris (nota 1) de antigiiedades.

La coleccion tiene aproximadamente dos mil fragmentos de papiro, os-
traca, pergaminos y algunos documentos en papel. Son manuscritos de
época faraodnica, ptolemaica, romana, bizantina y arabe. Estan escritos
mayoritariamente en griego o copto y un pequefio grupo en arabe, he-
breo, siriaco, latin y etiope; algunos contienen escritura jeroglifica, hie-
ratica y demotica. También existen materiales contemporaneos como
microfilmes, fotografias —algunas de papiros perdidos— o manuscritos
e impresos fruto de la actividad investigadora del propio O’Callaghan.

Depositada en Sant Cugat, en el centro de estudios Borja de los padres Je-
suitas, los papiros eran estudiados por O’Callaghan y algunos colabora-
dores. A su muerte, el padre Jordi Roca la traslad6 a Barcelona, al archivo
de los jesuitas de Catalufia. Poco después consigui6 la colaboracion de la
Universitat Pompeu Fabra, bajo la responsabilidad cientifica del profesor
Alberto Nodar. Desde el afio 2006 se ha estudiado la coleccion gracias a
diferentes proyectos [+D+1.

Figura 1. Papiro de la coleccion Palau Ribes.
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Las primeras actuaciones de conservacion de esta coleccion las hizo Jor-
di Roca, formado como restaurador. Albergo casi todas las piezas dentro
de camisas de papel de conservacion en pequefios cajones planeros de
plastico insertos en armarios metalicos.

En 2008 se incorpor6 al equipo de trabajo como conservadora-restaura-
dora Cristina Ibafiez, quien contribuy6 con su tesis doctoral a un mejor
conocimiento de los aspectos materiales y fisicos de esta coleccion. En
junio de 2018, la creacion del portal digital Dvctvs (nota 2) fue decisiva,
ya que regularizoé el estudio de la coleccion e impulsé la digitalizacion
del fondo y su puesta en linea. Cabe destacar que la coleccion apenas ha
sido intervenida, lo que posibilita aplicar las nuevas teorias y métodos
de conservacion y restauracion, notoriamente distantes de las técnicas
tradicionalmente aplicadas en papirotecas.

La conservacion y restauracion de esta coleccion esta supeditada a tres
factores: las propias caracteristicas de la coleccion, el interés que despier-
te y los recursos econdmicos disponibles.

Aunque actualmente estan implicados en su conservacion y estudio la
Compania de Jesus (su propietaria), la Universitat Pompeu Fabra y el
Centro Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC), los recursos eco-
nomicos destinados a ella contemplan solo actuaciones dirigidas a la
investigacion textual y material de los papiros. De ahi, la necesidad de
crear unas estrategias que puedan dar a conocer estos fondos y conseguir
una estima social que favorezca la consecucion de la dotacion econémica
necesaria para afrontar en conjunto su conservacion, restauracion, estu-
dio y difusion. En esta linea, nuestros esfuerzos mas inmediatos van diri-
gidos a sensibilizar la sociedad catalana y a sus dirigentes, y a compartir
con los profesionales de la conservacion-restauracion los resultados que
vayamos alcanzando.

Nota 2. Surge del convenio firmado en junio del 2008 entre la Abadia de Motserrat, la Compaiiia de
Jestis en Catalunya, el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas y la Universitat Pompeu Fabra,
para regular los trabajos de investigacion en las colecciones Roca Puig y Palau Ribes. El grupo de in-
vestigadores Dvctus estudia las tres grandes colecciones de papiros espafolas.
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CARACTERIZACION DE LOS MATERIALES

Debido a los tres condicionantes mencionados, siempre presentes en la
conservacion de esta coleccion, no existid una metodologia ordenada,
sino que se trabajo atendiendo urgencias sefialadas por los investigado-
res. Las operaciones se resumen en tres areas: identificacion de compo-
nentes, mejoras en presentacion/manipulacion de ejemplares y control
medioambiental de los espacios.

Para la identificacion de sustancias y componentes del soporte, de los ele-
mentos sustentados, de la ultraestructura (aspectos como gramaje, textu-
ra y extension vinculables a su origen) y la microestructura de los papi-
ros, en colaboracion con otros proyectos internacionales ain en curso, se
efectuaron estudios de las tintas y de los soportes papiraceos mediante
fluorescencia de rayos X (XRF), espectroscopia infrarroja transformada
de Fourier (FTIR), Raman y microscopia electronica (SEM/EDX). En
cuanto a los soportes papiraceos, se ha hecho la distincion en el uso de
tintas metaloacidas, detectadas a partir del I1I-IV dC en papiros greco-
rromanos, lo que ha permitido diferenciar textos literarios y documen-
tales, ya que los primeros son los tinicos que presentan dicho tipo de
tinta. También se ha detectado una mayor cantidad de lignina en papiros
procedentes del monasterio de Bawit, hecho concordante con una menor
calidad en la fabricacion del soporte en periodos bizantinos.

PLAN DE CONSERVACION PREVENTIVA

En lo referente a la implantacién de un plan de conservacidon preventi-
va, seguimos fundamentalmente las orientaciones de Géel de Guichen
(2008), Sanchez Hernanpérez (1999), Stefan Michalski (2009), CCI-IC-
CROM (2016) e IPCE (2016). Planteamos las actuaciones posibles segun
su coste, buscando soluciones flexibles econdOmicamente.

Las medidas de conservacion se articularan sobre cuatro ambitos: el en-

torno, el edificio, el deposito y la manipulacion de los papiros durante
su estudio, conservacion y restauracion. Nuestros objetivos se han en-
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caminado a analizar los riesgos (etiologia y efectos del deterioro) con
la finalidad de priorizar las medidas de actuacion que los prevengan y
protocolizar la capacidad de respuesta y recuperacion ante estos riesgos.

Hemos identificado los riesgos de deterioro que se produzcan por una
situacion determinada siguiendo la lista de indicadores elaborada por el
Canadian Conservation Institute (CCI), que identifica las amenazas en
diez grupos (nota 3). Los criterios para decidir los hemos expresado se-
gun la gravedad del deterioro y la probabilidad de que este se produzca.
Su viabilidad dependera de los recursos materiales y humanos de que dis-
pongamos. En razén de todo ello, la intervencion podra ser a largo plazo
(LP), a medio plazo (MP), a corto plazo (CP) o urgente (UR).

Planificamos las medidas correctoras basandonos en los niveles de prio-
rizacion, establecidos segtin un cddigo numérico resultante de la conjun-
cion de la probabilidad de deterioro y de su gravedad.

El procedimiento sobre las medidas a adoptar esta resumido en la tabla 1.
Su viabilidad considera el coste de dichas medidas, y la descripcion esta-
blece cuatro grupos: 1) medidas sin coste (son medidas organizativas); 2)
medidas técnicas de bajo coste; 3) medidas técnicas de coste medio, y 4)
medidas técnicas de alto coste.

Cabe destacar las medidas implantadas para minimizar o anular los de-
terioros relacionados con la manipulacion de los papiros y la creacion de
un area de deposito separada y aséptica destinada exclusivamente a ellos.
Mediante reubicacion del mobiliario y con la descripcion de un protocolo
de manipulacion (accesible a los investigadores desde la Web del proyec-
to Dvctvs) se logra la materializacion de dichas medidas.

Como actuaciones futuras, proponemos elaborar un plan de emergencias
y el escaneo de los papiros carbonizados.

Nota 3. Cf. Agentes de Deterioro Instituto Canadiense de Conservacion (ICC) [en linea], publicado en
espafiol el 21/04/2016 por el Centro Nacional de Conservacion y Restauracion de Chile (CNCR),
<https://www.cncr.gob.cl/noticias/agentes-de-deterioro-instituto-canadiense-de-conservacion-icc>

314



‘1e}dope & UQIOBAIOSUOD 9P SEPIPAW Seun3[y ‘| B[qeL,

ugendiuew ap ojcaooad un seups
UaDRINejsal

ap asanosd (@ ajUEIND SOpIRIxs SONpEal

s0] sajuaiedsen A seondase sespg ua sepieng
"annaL uoyEes sp aiduig

[ BpLacaar

1S 1IN nsuoias e uapnie anb
‘souded 50| ap anipadns By

U sepERIag|E SEOLBYSNS SEND

SEnIsaHE U0 DR INESA)
Auopermsund
B SAUODURIALE

aundas un aqes sonded 5o aidws s Jausey 1 SEROCSE QUKD “SOjELR B “EDURLL SB[ ap (TR
senEananh sejjLedsew ap Ol | soujded #p sepiptd @i By ue foud By uo2 0 myspdap Ep LRBLLLIGHU 2]
‘azeyd upEEndmewL pepUaL Q138 &) 3P %08 13 0] A3URLIEpKEpPLY 0 QuiojuaE (@ us sopeqsadsp sanipadns uo souded | ap sauopesye
oyu) | ejusojuin ep sajquypasap sauend Sp uonezan JEn [BAN apndiew as anb aiduiag SojUIEJE 3P LOEINPA] | SO| 3p OpIgapul e 0 sEpipLRd oI 2 asI0
usnejsal as ou anh esey sopeynsUoY
Jas uapand ou anb sonded sop eyse
o s
Aru soquauiBely ap Bynsu0d Bl 1zng
“{efapueq) ey xne opau
un #p oIUAp duErs sopeodsuel] {onnEu
oluoies ap ejadier) peppqese ns sagueed
anb OpiEL A000% LN S O1LEP 50| & LEILER
PRiggqraLe (56001} '0uBp ajsa ap
ns ayjoe) as anb eusa) ap sopEusdsig ajqndaasns sa vomaaja apodos
‘uofea owspu un | eye pepLopg £1 8] [ELBYEW B OPOL so1aq0 50| I 1Bp iBe.1y souanbac aviodas jap sESY
aadin ua sonded ap opeass osewnu un efeyanb eng bt [BAIN as anb aidwas ] =p mpuadsap A seinyoy o o [SREVELLITY uge Hey SEZIAn
ouspdap Bp
“aLkcos 50| 3p UOLELLI0IE] BURIUSA O 524153 1I0ED
SBURLAA SB| LR {uamaagpa Buey=RA B A LGP EAIRSUCY AP SAILBNY B BINSLOT
SELINIOA O 03I ORILESIE 3p SH[ESLD SUo, 2ipa BJ AP L06) BNSUD | SEjnyse Se) R Setall S| ap ap OPRIEE [ELL LS SOURLIBEL s BLEINp SEyeEan)
‘ozejd “UpIERasAAL pepuaiy ap oyalgo segeldoyny | pepiinosd gjaod sonded | souanbad ap oueipuLdeap A whjyou i ‘soided
apoy AP BSHUI B] B SEJNSA SE| A BIUETR0 2] BN JE.. [BARY Augyou sogdey | sopap eynsund g & juemg A 0dsau A SEU0DELI0E] 50| S PEPILIKGILY
SOLIBULIE SO
‘pamyesadwa e sepidal elulied anb ewass B[ OUN LR SOPELIESLIOD msode e ajuny seansy A sela i@ ap uopedy emleedwa ap
UN 4238 |0EIS8 SONELNSEI 50| B LDZE) U "aus eeq SOEINLY Sa|nxa ) ap 5853LU 50| BJUEINp SEUNL SE|A BLIOCOS |8 | SBYEISa SAUGPIPUGA SEUR
ozeid 2P oBig| 0| & eaniEsduE] 58118 58| A SAUDDELEN peploLy EXBUE UDELSLLINION [epadsa ua ‘ouzsan | uopepedap A sousLIalEalus ueHuajuew anb sepipau pepijidely ey
alpapy S| Je0jeA eled S0NSWORINOULE] S0P JLmb Yy W BRI A somded sojap %001 3 | U3 aalEuoness | ap sosadosd S0 ap uonelaEay | o 15 @p er pIysag iy
1%}
OpELIBLE BjGRNLA [P
PEPNIQEIA BJ0}324400 EPIPAN uopesojEp | © uDEIHED B 3P 5043140 epuanaly opag uaiug ofsany Jopeaipu]







Preservar el presente. El patrimonio en tiempos
de las redes sociales y las redes sociales como
patrimonio

ELSA VELASCO MARTIN
Conservadora-restauradora de bienes culturales
velmarelsa@gmail.com

RESUMEN

El valor de la informacion contenida en las redes sociales las hace sus-
ceptibles de pasar a ser objeto de la conservacion, pero estos datos revier-
ten una serie de particularidades que fuerzan a confeccionar una solucion
especifica, adaptada a sus caracteristicas. Analizamos las metodologias
que se estan proponiendo para preservar esta informacion con el objetivo
de extraer algunas claves acerca de las estrategias, procesos y criterios
de conservacion que pueden servir como marco para el desarrollo de esta
practica.

PALABRAS CLAVE: preservacion digital, preservacion de datos,
plan de preservacion, redes sociales, preservacion de redes sociales.

ABSTRACT

Data from social media have a great value for reusing and creating a
collective memory and, therefore, this information deserves to be preser-
ved. We analyse previous projects and other methodologies in order to
study the strategies, processes and criteria that could guide the practice
of conservation of data from social media.
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KEY WORDS: digital preservation, data preservation, preservation
plan, social media, social media preservation.

INTRODUCCION

A lo largo del tiempo, la conservacion-restauracion de bienes culturales ha
ido adaptandose a la evolucion de las sociedades para aplicarse en cada mo-
mento a aquellos elementos que se han considerado aportaciones fundamen-
tales a la historia y la cultura de las sociedades. Los contenidos generados
en redes sociales como Twitter, Facebook o Instagram pueden englobarse
bajo esta consideracion, dado su enorme valor social y su potencial para
expresar el caracter de la época. No en vano, las redes sociales han servido
para dar voz a causas y colectivos que hasta ahora habian quedado fuera de
los centros de enunciacion, han llegado a constituir el principal medio de
expresion de varias generaciones, y han generado formas de lenguaje visual
y escrito especificas; por otra parte, también han favorecido el desarrollo de
la manipulacion de la informacion, la propagacion de discursos de odio y
otras tendencias que estan marcando igualmente nuestro tiempo.

Todo ello hace que estas informaciones sean indispensables para la cons-
truccion de una memoria social plural del presente. Segun se ratifica en
la Carta sobre la Preservacion del Patrimonio Digital de la UNESCO,
«muchos recursos digitales revisten valor e importancia duraderos, y
constituyen por ello un patrimonio digno de proteccion y conservacion
en beneficio de las generaciones actuales y futuras».

EL PROBLEMA DE LA PRESERVACION DE DATOS DE
LAS REDES SOCIALES

La conservacion a largo plazo de los datos plantea una serie de desafios
especificos:

* La volatilidad de la informacion, que viene determinada, a su vez, por
dos factores: la renuncia de las plataformas a asumir la funcion de con-

318



Preservar el presente. El patrimonio en tiempos de las redes sociales y
las redes sociales como patrimonio

servacion, y la fragilidad de los soportes digitales en los que se almace-
nan los datos, muy amenazados por los riesgos del deterioro fisico y la
obsolescencia.

* El caracter masivo de la informacién, que eleva exponencialmente los
costes de conservacion y almacenamiento, hace inviable la preservacion
completa de los datos y, por tanto, obliga a eliminar parte del contenido
y a seleccionar aquello que merece ser conservado.

* La falta de distancia temporal con la creacion de los objetos digitales,
que nos impide aproximarnos al fendmeno con perspectiva y basar las
decisiones de conservacion en procedimientos cuya eficacia haya sido
probada en el tiempo.

ESTRATEGIAS DE PRESERVACION DE DATOS DE LAS
REDES SOCIALES

Ya existen proyectos en marcha, con trayectorias muy notables, que tra-
bajan para definir estrategias de preservacion de datos de las redes socia-
les. Es el caso de Facebook Archive Project de la Biblioteca Nacional de
Nueva Zelanda, Twitter Archive y Flickr Archive de los Archivos Nacio-
nales del Reino Unido, Twitter Archive de la Library of Congress, Twitter
Sets de la George Washington University y Tweet Catalog de Documen-
ting the Now, entre otros.

Pero queda aun un largo camino por delante para que las instituciones
de la cultura se responsabilicen mayoritariamente de esta tarea y asuman
una reglamentacion uniforme, al tiempo que se produzca la completa
toma de conciencia social del valor patrimonial de esta informacion.

Nuestro objetivo es trabajar en esta direccion, unificar estas experiencias
y alimentarlas con principios procedentes de disciplinas afines ya estan-
darizadas para contribuir a la normalizacion de la practica de la preserva-
cion de datos de las redes sociales y colaborar en la configuracion de una
solida base conceptual sobre la que pueda soportarse. Asi, puede resultar
muy Util remitirnos a los criterios de intervencion en conservacion y res-
tauracion de bienes culturales, a la técnica del archivo electronico y la
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gestion documental digital, y a la reutilizacion de datos y la ciencia abier-
ta. De este cruce, se pueden extraer una serie de estrategias, criterios y
procesos que pueden servir de guia para las actuaciones en este campo.

Como punto de partida para cualquier proyecto, podemos elaborar un
diagnéstico de situacion de los conjuntos de datos que se quieren con-
servar, siguiendo los principios de la gestion de riesgos, a fin de valorar
la necesidad de intervenir y establecer el grado de urgencia con que se
deberia plantear la intervencion. Este ejercicio previo ayudara a definir
las condiciones que deberian reunir los entornos de almacenamiento que
se generen para la conservacion a largo plazo.

Ante la imposibilidad de conservarlo todo, habra que generar consensos
en torno al establecimiento de los criterios de seleccion de los conjuntos
de datos que se quieren preservar de forma permanente. A la hora de
fijarlos, podremos basarnos en nociones como la repercusion, la articula-
cion colectiva en la produccion de la informacion, la capacidad de crea-
cion de conocimiento de los datos, el poder de influencia en la opinion
publica, la integridad, fiabilidad y autenticidad de la informacion, etc.

Toda accidon deberia partir de un planteamiento colaborativo, que se
mantenga en sintonia con el espiritu que domina también entre las co-
munidades de redes sociales, para actuar centrandonos en el valor social
de los datos. Ademas, estos proyectos requieren de la movilizacion de
cuantiosos medios, con lo que habra que buscar la cooperacion entre or-
ganizaciones para aunar fuerzas y recursos.

Al mismo tiempo, deberiamos adoptar un enfoque interdisciplinar
que reuna a profesionales de las distintas areas implicadas: conserva-
dores-restauradores, gestores documentales, informaticos, analistas de
datos, socidlogos, etc.

En este tipo de procesos, el uso deviene una cuestion central, pues es este
potencial lo que justificara, en ultima instancia, los esfuerzos dedicados
a su conservacion. Por tanto, habra que perseguir un acceso lo mas libre
posible, siempre que los derechos de los productores y usuarios lo per-

320



Preservar el presente. El patrimonio en tiempos de las redes sociales y
las redes sociales como patrimonio

mitan. Esta circunstancia serd determinante en la toma de decisiones a
lo largo de todo el proceso de conservacion, dado que se establece con
ella la prioridad de la accesibilidad y disponibilidad, que se antepondra
incluso a requisitos de preservacion.

Otros valores a los que habra que tender seran la eficiencia, la transpa-
rencia y la innovacion, a lo que podriamos afiadir la rendicion de cuen-
tas y la generacion de evidencias fiables, que son conceptos que proceden
de la gestion documental.

Enlazando con lo anterior, no podemos pasar sin sefialar la importancia
de la documentacion. No tendria ningun sentido conservar piezas de in-
formacion descontextualizadas, porque no dispondriamos de los codigos
necesarios para su interpretacion, con lo que sera necesario implantar
un modelo que permita recoger la informacion de manera exhaustiva y
sistematizada, y que sea interoperable.

En definitiva, cualquier intento de normalizacion de una metodologia
que regule esta practica debera mantener una coherencia con la propia
naturaleza de los objetos tratados, y asumir un caracter flexible para
adaptarse a diferentes entornos de aplicacion, sencillo para situarse al
alcance de cualquier profesional y abierto a enriquecerse con nuevas
aportaciones.

CONCLUSIONES

De todo lo anterior parece deducirse la necesidad de que la conserva-
cion-restauracion del patrimonio cultural pase a involucrarse en la pre-
servacion de los datos de las redes sociales, para aportar su experiencia a
este fin, pero también para enriquecerse con la posibilidad de cuestiona-
miento de sus propios presupuestos que plantearia el tratamiento de unos
objetos tan complejos. Solo bajo los principios de la conservacion esta
informacion quedara a salvo de su instrumentalizacion por parte de inte-
reses particulares y podra volver a ponerse al servicio de la ciudadania y
valorarse en todas sus dimensiones de significado.

321



Elsa Velasco Martin

BIBLIOGRAFIiA

VALLES MARIA, A. Archivando redes sociales. Una charla sobre datos
abiertos y archivos sociales [en linea],
<https:/www.youtube.com/watch?v=1aT92Y Lj4Mo>

[Consulta 11 mayo 2023]

ORGANIZACION DE LAS NACIONES UNIDAS PARA LA EDUCACION, LA CIENCIA
Y LA CULTURA. Carta de la UNESCO sobre la Preservacion del Patrimo-
nio Digital [en linea],
<https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000229034 spa>

[Consulta 11 mayo 2023]

322



Canal MNACTEC

canal.mnactec.cat

La teva plataforma de videos i
podcast sobre patrimoni industrial,
tecnologia i ciéncia.

M/ ; 4W .
SN e Tecnica Generalitat sempre
5 ; é f de Catalunya U de Catalunya  endavant



Patrocina

' ARTE & MEMORIA
eurocatalana ol

Aulet COLLECTIONS

. & ~ Ty
4\ URCOTEX  ReCOP ™ coeli= p

EMPRESA CONSTRUCTORA naturSYSTEM Foirvias



