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A conservagao da arte contemporanea: um novo desafio para os museus

maria jesis dvila

E de todos conhecida a transformacio de paradigma que se operou na arte em principios do
século XX e como esta alterou nao s6 conceptualmente as produgoes artisticas mas também
abrangeu um sentido técnico, material e funcional. Igualmente sabido ¢ que as mudangas entdo
iniciadas experimentariam a partir da década de 60 uma radicalizagao completa com a ampliagao
de materiais e técnicas proporcionada pela adop¢io dos novos materiais destinados a uso
industrial, a normalizacdo do emprego de materiais e objectos da vida quotidiana ou a utilizagao
de organismos vivos e produtos pereciveis, entre outros. E como tudo isto desembocaria na
introdugao na arte de uma dimensio propositiva e conceptual assim como na sua progressiva
desmaterializacdo, no desenvolvimento de disciplinas baseadas em pressupostos espago-
temporais, no uso de novas tecnologias ou em criacOes efémeras das que sé restaram registos
fotograficos ou filmicos.

No entanto se as mesmas foram atendidas, seguidas, estudadas e absorvidas pelos diferentes
agentes culturais: historiadores da arte, criticos, comissarios, galeristas, coleccionadores e museus,
a sensibilizagdo destes mesmos agentes, entre os que se devem incluir conservadores e
restauradores, para as necessidades e problematicas especificas que a sua conservacao preventiva
ou curativa demandava nao aconteceu a0 mesmo ritmo. E s6 comecou a existir uma consciéncia
generalizada de revisao de algumas directrizes e modos de actuagdo quando se foi constatando a
sua rapida deterioracido ou destrui¢dao, os dilemas colocados no momento de intervengoes de
restauro pelo desconhecimento das causas e do processo de envelhecimento dos novos materiais,
a possibilidade de substituicio de estruturas de manufactura industrial e de objectos de uso
quotidiano ou a desadequagao verificada na aplicagio em obras modernas e contemporaneas das
directrizes préprias utilizadas no restauro da arte tradicional, assim como pelo choque ou
desvirtuacdo da inten¢ao ou projecto do artista.

No caso da arte portuguesa e do meio artistico portugués esta tomada de consciéncia é ainda
mals recente, atraso que se prende com factores especificamente artisticos de um lado e com
outros exteriores a producdo de obras e projectos individuais de artistas, relacionados com a lenta
normalizacdo do contexto cultural nas suas diferentes vertentes.

Em primeiro lugar — e quero tomar como guia a colecgado do Museu Nacional de Arte
Contemporanea — Museu do Chiado da que derivam as minhas reflexdes e experiéncias —, ¢é
preciso constatar que a auséncia do experimentalismo vanguardista na arte portuguesa do
primeiro terco do século faz com que praticamente nio existam alteragoes nas técnicas e
materiais utilizados pelos artistas portugueses, com excep¢ao das breves experimenta¢cdes com a
encaustica que Eduardo Viana realiza por volta de 1915-1916 de que A revolta das bonecas é o
maior exemplo, e, sobretudo, da obra de Amadeo de Souza-Cardoso, cuja pintura processa-se
como um rico jogo de experimenta¢do de técnicas que mistura a pintura e a colagem com a
introdugao na matéria pictorica de agregantes nao convencionais (como areias) e de objectos
excedentarios do quotidiano realizados nos mais diversos materiais: papel, metal, espelhos,
ganchos do cabelo, com os consequentes problemas de conservagiao dai derivados. Outro caso
singular nesta época constituem os objectos de Anténio Pedro, dos quais sé se consetva o
Aparelho metafisico de meditagio, ¢ que de algum modo nio sé vem introduzir novos materiais e
materiais nado nobres na obra de arte (baquelite e madeira, no caso da obra mencionada) como
também uma profunda mudancga de atitude. Nao sera até ao surrealismo que retornam este tipo
de experiéncias com a adigdo de café, vernizes industriais, passar pela agua a obra sobre papel
uma vez acabada, em especial da parte de Mario Cesariny (Soprofignra), com novos procedimentos
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como a incisao das camadas pictoricas ou o frottage (Vespeira, Azevedo) e com a criacao de uma
série de objectos realizados por operagoes de escolha entre os objectos do quotidiano, pela
assemblage entre varios objectos ou pela construgdo de pecas manufacturadas. Precisamente, os
problemas derivados da sua conservacao, assim como pela dificuldade encontrada durante muitas
décadas no meio cultural portugués para serem considerados arte, fizeram com que muito poucas
destas obras sobrevivessem até ao presente, perdendo-se, destruindo-se ou esquecendo-se no
decurso da historia.

Ja a partir dos anos sessenta tudo tornar-se-a diferente e assistimos a uma maior sintonia com as
praticas internacionais que se tornara efectiva na década seguinte. De um lado a pintura, mesmo
que dentro dos seus limites oficinais tradicionais, d4 em muitos casos entrada a materiais e
técnicas diversas e opostas, como no caso das pinturas iniciais de Paula Rego, Sa Nogueira, Cruz-
Filipe, com um importante protagonismo da colagem ou entao do uso de camadas de tintas que
reagem negativamente ao contacto entre si, como ¢ o caso de muitas obras de Joaquim Rodrigo.
Por outro lado, ou entao a massiva introducio de novos materiais industriais no ambito da
pintura ou da pintura-objecto: plexiglass, chapas de metal, motores, esponja, esmaltes industriais.
Como acontece com os membros do grupo KWY, com o trabalho de Jorge Pinheiro, Angelo de
Sousa, Eduardo Nery, Pires Vieira, entre outros muitos. Mas mesmo quando assistimos a
auténticas revolugoes materiais neste sentido a obra permanece adstrita a uma natureza objectual.
A maior mudanga produz-se na propria atitude do artista que a partir de agora olhara para as
questoes técnicas sem o desejo de perenidade que a pintura tradicional priorizava.

A alteracao fundamental da-se nos anos setenta quando come¢am a entrar em jogo 0S termos
conceptual e desmaterializacio. F entio que uma séric de propostas artisticas fazem a sua
apari¢ao baseando-se na efemeridade do desenvolvimento espago-temporal em que assentam, na
duragdo natural dos elementos procedentes da natureza ou organismos vivos utilizados, na
fotografia, o video ou filme como rasto documental de uma intervengao artistica, na obra como
work in progress, como ritual efémero ou bem como documentagdo que contém instru¢oes para as
suas sucessivas apresentagdes publicas. Isto para ndo falar do campo especifico que as obras
reprodutiveis tecnicamente colocam, seja na sua vertente fotografica ou no campo dos novos media
que surgem com for¢a nos anos setenta em Portugal com filmes de 16 mm, Super 8, video,
instalagcdes sonoras, etc. Julido Sarmento, Alberto Carneiro, Helena Almeida serdo alguns dos
artistas que abrem a arte portuguesa a estas experiéncias. Aspectos que continuardao complicando-
se até a actualidade com a entrada do digital, da a# net ou da dimensao e complexidade que a
fotografia, as instalagoes, video-instalagbes ou objectos adquirem ou da cada vez mais ampla
interdisciplinaridade.

Em segundo lugar, ndo sera até uma época muito recente, concretamente em meados dos anos
noventa que se cria uma rede de espagos publicos orientados para a colecgao e exposi¢ao de arte
moderna e contemporanea, que se fortalece o mercado e o sistema de galerias e
consequentemente que surjem colec¢Oes particulares decididamente vocacionadas para a arte
contemporanea. S6 quando isto acontece, é que se comegam a detectar a exigua longevidade das
obras de arte e os seus problemas de conservagiao, assim como o efeito de intervengoes de
restauro nao reflectidas, inadequadas ou contrarias a natureza da obra.

A auséncia de uma vanguarda decididamente experimental até aos anos sessenta — com as
excepgoes de autores e movimentos comentados — e o atraso na normalizacdo das infra-
estruturas de produgao, exposicao, investigacao ¢ mercado que sustentam a criagdo artistica sao
as razoes pelas quais o processo de sensibilizagdo para as questoes de conservagao da arte
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contemporanea nao aparece quase até aos nossos dias. Entretanto, noutros paises a preocupacao
comegcara muito antes. Nos Paises Baixos, por exemplo ja em 1939, George Rueter empreendeu a
primeira recolha sistematica de informagao junto dos artistas para evitar no futuro o perigo de
intervengoes inadequadas, a0 que se seguiriam outras iniciativas entre 1945-1960, ampliadas a
partir de 1970 com a entrada de investigacOes cientificas focadas na deterioragdo e conservagao
de novos materiais — em especial dos pigmentos sintéticos — e no levantamento de outras
informagoes junto dos artistas, sobretudo, relativas aos processos de produgao. E, ja em 1995,
cria-se uma fundagdo dedicada a conservacio da arte contemporanea que estabiliza
procedimentos baseados niao s6 nos resultados das analises cientificas, como na criagao de
equipas multidisciplinares que estudem aspectos materiais, historicos, contextuais, estéticos e de
restauro relacionados com o objecto a tratar e proponham diferentes caminhos de intervengao.
Outros pafses empreenderam ja iniciativas conjuntas de variada natureza neste sentido; e de
nenhuma Portugal faz parte.

Penso que ndo ¢ arriscado dizer que recai nos museus, pelas suas fungdes vertebrais de
coleccionar e conservar, a principal responsabilidade neste sentido. A colec¢ao do MNAC —
Museu do Chiado constitui na actualidade a tnica colec¢ao inteiramente publica de arte moderna
e contemporanea, dai que o periodo percorrido na sua segunda fase, que comeca com a
reabertura do museu em 1994, tenha servido para obrigar-nos a repensar a nossa ac¢ao neste
campo nos ultimos anos, diagnosticando as dificuldades, riscos e iniciativas a empreender de
maneira a implementar um programa global de intervencao. Este projecto ¢ antes de mais uma
revisao da nossa atitude como conservadores. Até agora a nossa responsabilidade centrava-se,
por um lado, na documentagdo de obras e autores com fins de investigacao e, por outro, na
pratica de cuidados preventivos estandardizados para o armazenamento, exposi¢ao,
manuseamento e transporte das obras em fun¢do dos seus materiais constituintes. A partir de
determinado momento ultrapassimos a considera¢io de um restauro ou consolida¢gio como
acgao isolada, propondo a documenta¢io como uma parte do processo de conserva¢io ou
intervengao, resultando a primeira imprescindivel para que os resultados da segunda sejam
satisfatorios do triplo ponto de vista: formal, estético e ideoldgico.

PROBLEMAS QUE A CONSERVACAO DA ARTE MODERNA E CONTEMPORANEA COLOCA AO MUSEU

Provavelmente os mais imediatos derivam da introdu¢do de novos materiais sintéticos que,
renovados quanto a sua composicao com celeridade no mercado industrial, sio rapidamente
absorvidos pelos artistas dando resposta as suas novas necessidades, através do uso de novos
materiais e técnicas. Deles mal se conhece a sua composi¢ao e muito menos os seus processos de
envelhecimento ou o seu comportamento perante a presenga € combinagao com outros materiais
de natureza oposta. A sensibilidade intrinseca de alguns, tal que por vezes o artista baseia a sua
obra no processo de destruicio dos materiais e portanto numa efemeridade assumida; a
incompatibilidade entre matérias ou mesmo os problemas para encontrar um compromisso entre
as condi¢Oes de conservagao preventiva que exige a natureza heterogénea dos diferentes materiais
constitutivos de uma mesma pega; e, finalmente, a introducao de organismos vivos e a
combinagdo com novas tecnologias constituem as principais causas materiais e técnicas de
deterioragao, colocando também problemas quanto a intervengao de restauro nelas praticadas.

A entrada de novos materiais e técnicas obrigam a pensar nao s6 na obra como objecto mas
também como processo, sendo obrigatério colocar questdes noutra época inexistentes como o
significado que adquire o acto de escolha de um material pelo artista, que funde em si razoes
derivadas das suas qualidades Opticas, estéticas e iconoldgicas. Ou o que vem a ser 0 mesmo: a
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relacio entre materiais e intencdes artisticas. A auséncia de reflexdo sobre este assunto tem
provocado ac¢oes de restauro nefastas e, por agora, irreversiveis, derivadas da aplicacao de
principios gerais da arte tradicional a arte moderna e contemporanea. Sirva como exemplo a
drastica alteragdo de uma obra desencadeada pela aplicagdo de uma camada de protec¢ao que lhe
¢ estranha. Um caso proximo que posso citar ¢ o tratamento com verniz brilhante da obra O poeta
e 0 anjo, de Mario Eloy, que ocasionou nido s6 a perda da volumetria que as espessas camadas de
matéria procuravam, como o uso de uma técnica perante a qual o artista tinha manifestado
explicitamente o seu desacordo. Noutros casos nos deparamos com substitui¢oes indiscriminadas
de elementos ou ligeiras e pouco ajustadas reconstrugcoes que, em certo modo, sdo resultado da
banalizacao do acto criativo contemporaneo, da radicalizacao da indiferenca técnica demonstrada
pelo autor, de levar até ao extremo a consideracio do artista como pessoa que projecta ou
concebe a obra mas ndo a executa ou da ligeireza ao considerar que a falta de oficio ou
especializagao que faz parte da natureza da obra permite ao restaurador voltar a completa-la ou
executa-la.

Para além daquelas obras que levam inscritas a efemeridade como conceito, na arte moderna e
contemporanea constata-se um desconhecimento generalizado por parte dos artistas quanto aos
materiais, proporcSes e técnicas de aplicacio para garantir a sua perdurabilidade. A quase
inexistente preocupa¢ao pela longevidade dos seus trabalhos, a necessidade de servir-se de
materiais e técnicas para experimentar junta-se o facto de que muitas destas experiéncias, por
natureza frageis, nao foram submetidas por parte dos autores a cuidados de conservagao
paliativos ou preventivos, apresentando hoje muitas obras, com uma breve existéncia, prematuros
e graves problemas de degradacao.

A estrutura quimica dos materiais determina problemas derivados da convivéncia de
componentes de natureza muito diversa e por vezes oposta entre si que obriga a procurar
condi¢oes medio-ambientais de compromisso, quer em exposi¢dao, quer em reserva. Por outro
lado, esta diversidade tem conduzido também a uma alteracdo do perfil do conservador que se,
até agora, se limitava a limpeza e ao controlo peridédico das condigdes de temperatura e HR, e de
poluentes, agora deve adquirir um perfil polifacetado que o obriga a lidar com equipamento
tecnologico e coordenar ac¢Oes para uma manutencdo diferente das pegas, que vai das acgoes
tradicionais a outras novas como manter limpa a agua da piscina de Mass Producted Pool for Workers
(2000), de Alexandre Estrela, alimentar um passaro engaiolado de D. Juan (1976), de Julido
Sarmento, ou retirar as laranjas apodrecidas da piramide de Roelof Louw. Trabalhos que, pela sua
especificidade, aconselham em muitos casos a contratagao de técnicos especializados em novas
tecnologias para a manutengao das pegas em exposicdo ou a de profissionais de areas
completamente alheias aos museus.

Ainda no ambito da apresentacao publica das pegas outros problemas se colocam quando
deparamos com pegas que devem ser produzidas em cada nova montagem e implicam a aquisi¢ao
de alguns dos seus componentes no mercado. Neste sentido, quando as caracteristicas destes
componentes sao muito especificas ficamos as expensas dos produtos existentes, a desapari¢ao
de um determinado modelo e a possibilidade ou niao da sua substitui¢ao por outro modelo similar
mais avancado ou com caracteristicas aproximadas quanto a dimensao, revestimento, etc., mas
nao idénticas (ex. os fios de plastico usados por Helena Almeida em Sew #itulo (1969), ja nao se
fabricam, entio procedentes do tubo que revestiam os cabos da electricidade, na actualidade os
cabos estao galvanizados ao material plastico de revestimento sendo impossivel separa-los dele.
Dai que a sua substitui¢io tenha sido impossivel até agora e continuarmos a procurar fios
excedentarios em antigos armazéns e dependéncias da EDP).
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Como também nao nos podemos esquecer que a conservacao estd também directamente unida
aos recursos econémicos do museu, é preciso referir também os custos inerentes a apresentacao
publica das pecas. Dada a dimensdo de alguns elementos e a falta de espago de reserva ou
armazém, estes devem ser destruidos apds o seu uso (ex. Vidro da peca Mute Control de Joao
Tabarra) o qual implica que cada exposi¢ao obriga a despesas de produgao.

Nio menos importantes sio os problemas de armazenamento, como consequéncia da tendéncia
cada vez mais generalizada a aumentar a dimensao dos objectos artisticos sejam eles fotografias,
pinturas, objectos tridimensionais ou instalagdes. Se este é um grave problema para qualquer
museu construido de raiz e que, portanto, preve estas exigéncias de espaco fisico, para o MNAC
— Museu do Chiado torna-se um grave condicionante que vem juntar-se aos problemas de
exposicao, trabalho interno, de servigos educativos, de biblioteca, ja por todos conhecidos como
mais um argumento para exigir uma atitude governamental séria e comprometida para com a
conservacao e ampliagdo da unica coleccao publica de arte portuguesa contemporanea existente
no pais. Para adquirir consciéncia destes problemas basta pensar, e ¢ s6 um exemplo entre as
mais de trés mil pecas da colecgdao, na relagio proporcional existente, por exemplo, entre o
tamanho das estruturas de projeccio dos videos da pe¢a de Angela Ferreira, Casa. Um retrato
intimo, 1999 (200 x 170 x 40 cm cada, volumes nao susceptiveis de arrumar em painéis) e a
dimensao das reservas do Museu (geral: 122 m* + desenho, fotografia, video: 70 m?).

Para além dos problemas ja referidos, podiamos ainda acrescentar a heterogeneidade dos
materiais integrantes das pegas que obrigam a uma dificil conciliagio das temperaturas e
humidades relativas que cada um deles requer.

Uma outra area muito especifica e na qual nao vou deter-me precisamente pela sua especificidade
¢ o das obras baseadas em novas tecnologias e no principio da reprodutibilidade técnica, como a
fotografia ou o video. Basta referir o seu caracter perecivel derivado dos seus suportes e medium,
bem como da rapida mudanca dos procesos e materiais ao nivel das respectivas industrias. Estes
aspectos colocam dificuldades que requerem a existéncia de copias de exibicao e de arquivo, dado
o desgaste a que sao submetidos estes mediums durante o tempo de exposicdo, para além das
diligéncias que ¢é preciso adoptar no acto de aquisicio de maneira a assegurar a detencao da
propriedade, salvaguardar a transferéncia de uso publico da obra do artista para o museu, assim
COMO O acesso ao aster ou original para realizar uma nova copia de arquivo no caso de existir
deterioracdo da cépia na posse do museu ou mesmo a possibilidade de assegurar novas
impressoes fotograficas ou copias viodeograficas uma vez que o artista tenha falecido. Isto para
nao referir a existéncia de zonas ainda escuras no campo da arte no que se refere a legislagao dos
direitos de autor.

Por ultimo ¢ preciso referir as questoes deontolégicas envolvidas em qualquer intervencao e que
passam pelo respeito a obra como documento original, a sua autenticidade matérica e a sua
identidade formal e estética mas também o respeito ao projecto do artista, a sua intencionalidade
estética e conceptual, chegando a um compromisso entre a conservacio do objecto material
como documento histérico e a manutencao da sua forma original e aparéncia fisica. Se uma
lacuna numa pintura tradicional nao deve ser repintada pelo restaurador sem o perigo de se
considerar uma reconstru¢ao, numa pintura monocromatica nao poderemos adoptar o mesmo
critério devendo repor exactamente igual essa perda de matéria e sem deixar marca da
intervencao do restaurador, pois a nao ser assim criaremos uma interferéncia visual que impedira
a apreciagao estética adequada da obra na sua totalidade.
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Todos estes problemas niao sao mais do que uma constatacdo de que nio existe ainda uma
distancia historica suficiente, de que trabalhamos sobre o acontecimento e que nos encontramos
imersos numa area da conserva¢ao muito recente que cada dia nos coloca novos desafios no que
se refere ao restauro e a conservagao preventiva, mas também ao seu uso museologico nas
vertentes expositivas, de armazenamento e documentais. Uma actividade para a qual, embora se
possam definir umas directrizes gerais, temos de estar conscientes de que a singularidade de cada
objecto e de cada projecto artistico demanda decisdes e modo de actuagdo diferentes para cada
obra, mesmo que pertencam ao mesmo autor. Técnicas, materiais e conceito mudam de obra
para obra e exigem uma abordagem individual sem as generalizacdes que até agora se aplicavam a
arte tradicional, relativizando teorias aceites para esta, como a da minima intervencio, se
queremos respeitar a intencionalidade estética e conceptual do artista.

LLINHAS DE TRABALHO

Niao existem normas de criagdo, por esta razao também nido existem, para além das praticas
normalizadas de conservagao preventiva, normas predeterminadas de conservagiao e intervengao,
devendo ser estudada cada obra de maneira individual e estando permanentemente abertos a
novas solugdes e técnicas em termos de armazenamento, manuseamento, transporte, exXposi¢ao e
intervengao. Novos reptos demandam novas atitudes. No caso do MNAC - Museu do Chiado
perante a impossibilidade de alterar os recursos econémicos ou humanos com que contamos para
fazer frente aos novos problemas que a conservag¢ao de arte contemporanea coloca, decidiu-se
apostar em duas linhas de actuacio que consideramos fulcrais em termos de conservaciao
preventiva, por um lado, de intervencao propriamente dita, por outro: a documentagiao e a
instauragao de um esquema de trabalho baseado a partir da experiéncia, reflexdo e analise de
equipas pluridisciplinares.

A documentacdo constitui, junto com a aplicagao das praticas da conservaciao preventiva em
situagOes de transito, armazém ou exposi¢ao, a area prioritaria que deve ocupar o conservador na
sua ac¢ao diaria em prol da conservacao fisica da pega, pois dela dependera em grande parte a sua
longevidade. Como museu tutelado pelo IMC, o MNAC — Museu do Chiado possui um sistema
de inventariacio/documentacio/gestdo das coleccoes baseado no programa Matriz. Embora
abrangente e diversificado nos itens que reune no seu modelo de ficha, a fim de responder a
multiplicidade de disciplinas que os museus do IMC contemplam, o Matriz tem-se verificado
incompleto para a arte contemporanea. Se por um lado se faz eco de aspectos materiais, técnicos,
descritivos e documentais, por outro lado nao guarda um lugar para descrigdes técnicas dos
novos media, para os pormenores de composicio dos materiais, para as indicacSes de
apresentagao ou para a prevencao de intervencdes futuras.

Citaremos alguns casos que na actualidade nio podem ser registados convenientemente no
Matriz, se exceptuar-mos um vago campo de Observacies: obras que existem prioritariamente
b
como documentos, nas quais embora possam existir elementos materiais, a esséncia da pega
baseia-se exactamente no seu caracter imaterial de projecto e constitui um conjunto de instru¢oes
para a sua apresentacio; pecas que existem como registo visual, audiovisual ou sonoro que nao
podem ser documentadas simplesmente como imagens estaticas e que precisam para exposi¢ao
de equipamento tecnolégico ou infra-estruturas arquitectonicas com caracteristicas muito
precisas; instalagoes que sem constituir size-specific, isto ¢é, que podendo ser apresentadas em
espagos com caracteristicas muito diferentes, precisam de registar com a maior exaustividade nao
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sO as caracterfsticas fisicas, técnicas e estruturais da instalacio, como também o ambiente ou
atmosfera que o artista pretende evocar ou criar com ela, assim como incluir registos visuais
muito pormenorizados (estas como as anteriores devem salvaguardar no seu registo a dimensao
espacial e temporal que as constitui); obras reconstruidas pelos proprios artistas como a série
Superficie de Pires Vieira, realizada em 1969 e refeita em 2000; obras conformadas total ou
parcialmente com objectos substitufveis ou com elementos naturais, que exigem antes da
montagem um processo prévio de producio de maneira a adquirir ou construir os materiais
restantes ou aqueles que se deterioraram ou preparar o seu crescimento com antecedéncia e
esperar por uma ¢época do ano para poder obter os elementos naturais necessarios (ex. A pega de
Alberto Carneiro realizada com trigo).

Perante a impossibilidade de criar um sistema de inventario proprio que unitariamente reuna
aspectos descritivos, de conservagiao, de gestio e histéricos com a diversidade de registos
documentais escritos, visuais e sonoros com eles relacionados ou no seu defeito uma ficha de
inventario que permita criar /zks com outros sistemas de registo independente destes dados, o
Museu tem comeg¢ado por desenvolver uma nova ficha em que os aspectos relacionados com a
composicao fisico-quimica da peca e com a apresenta¢ao publica da peca pudessem ser registados
de uma maneira mais exaustiva ¢ sistematica e, a0 mesmo tempo, mais adequada para a futura
conservagao e uso expositivo da mesma. Solu¢ao que esperamos seja provisoria e venha a resultar
numa adequacado do Matriz as necessidades da arte contemporanea ou ao fornecimento dos
recursos materiais ¢ humanos para desenvolver um sistema com modelos de registo e
documentacdao acordes com a colec¢ao que o museu custodia. Até agora todas as novas
aquisi¢oes, doagoes e depositos para além de registadas no Matriz, sao-no também neste novo
modelo.

Quanto a composi¢ao material e técnica da pega, para além de acrescentar aspectos basicos,
como o registo da dura¢io, inexistente no Matriz, ndo se conformara com a descricao genérica
dos materiais (ex. plastico), mas tendera a precisar depois na medida do possivel da composicao
dos mesmos (ex. acetato de celulose), incluindo uma descrigdo pormenorizada de cada material
de preparagiao, composi¢do, revestimento ou estrutural, assim como uma nova area reservada
para a producao em que se contemplam dados que vao da indicagio do proprio processo (pelo
proprio artista, por outrem, conceptual,...) aos pormenores do mesmo (método, empresa, tipo,
marca e referéncia do equipamento utilizado, pessoas envolvidas no mesmo, marca e referéncia
das tintas de impressio, documentagao e literatura existente sobre o projecto e o processo:
desenhos, fotos, video, etc.). Indicagdes sobre a existéncia de nimero, composi¢ao, dimensoes e
localizacdo de cada parte da pega e sobre a natureza pré-fabricada, reutilizada, apropriada ou
imaterial de cada uma delas, com os seus correspondentes pormenores (se objecto marca e
modelo, tipologia, caracteristicas da estrutura a fabricar, etc.). Os aspectos intangiveis devem ser
também referenciados, como movimento ou som.

No que respeita a sua apresentagao, para além da indicagdo da conveniéncia ou nao da mesma em
fun¢io do seu estado de conservacao e das habituais normas de conservacio preventiva a aplicar,
regista todos os aspectos relacionados com a sua instalagao: equipamento tecnolégico ou de outra
natureza necessario, dimensao minima do espaco, disposi¢ao dos elementos, cor da sala, tecto ou
chao, necessidade ou nao de insonoriza¢iao, descricao das estruturas arquitectonicas a construir,
dimensoes de uma projecgao, e todas aquelas condigoes particulares que devam ser respeitadas.
Que partes ou normas sao obrigatérias na instalacio e quais podem ficar submetidas a uma
interpreta¢ao mais livre.

Ainda neste sentido ¢ importante nao sé a descricao da peca como registar o sentido, conceito e
significado da mesma, de modo a salvaguardar que a sua apresentacio coincide nio so
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tecnicamente mas também propositivamente com o projecto do artista, registando considera¢oes
que para além do fisico ou estrutural atendem a ambiéncia, atmosfera ou sentido e interpretagao a
ser criada ou sugerida. E reunir como guia de trabalho toda a informacdo sobre as suas
instalagdes no passado, pequena histéria da sua instalagao.

Tudo isto sem esquecer o registo do estado de conservacao da peca a sua entrada no museu com
as respectivas imagens (¢ importante que estas estejam datadas) e das sucessivas alteracbes que
possam vVir a acontecer na mesma, assim como de intervengbes de conservagiao e restauros
prévios ou que se venham a realizar.

Na actualidade, desenvolver e reunir parte desta documentagio no momento da aquisi¢io torna-
se crucial e, se antes a falta de experiéncia justificava a sua inexisténcia, hoje constitui uma pratica
incontornavel para qualquer museu. De igual maneira que devem ser tratados todos os aspectos
relacionados com os direitos de autor, de exibi¢ao e reprodugao ou com as suas limita¢oes, assim
como garantir a limitacdo de edi¢des de uma obra ou o acesso ao master ou negativo para futuras
coplas e impressoes ¢ as condi¢des da sua execugao.

Mas provavelmente a area mais importante a acrescentar e até agora nao existente seja 0 proprio
depoimento dos artistas. Uma das poucas mais-valias com que, em termos de conservagio,
contamos hoje é com a sua presen¢a. No sentido da exposi¢ao, da conservacao e da intervencao
presente e futura da obra de arte contemporanea resulta fundamental realizar uma entrevista ao
artista em que fiquem explicados todos os aspectos relacionados com os materiais utilizados e o
processo de produgio, nio s6 no sentido fisico mas também na intencionalidade no acto de
escolha dos mesmos, o papel que a obra ocupa no projecto geral do artista e, mais
concretamente, na fase particular a que pertence, indicacbes de apresentacao especificas e
aspectos relacionados com a conservagao: se é possivel intervir nela, como e até onde pode e
deve ser realizada esta intervencao ou alteracdo de estratos, composi¢ao, acabamentos ou
elementos substituiveis.

Alias para dar um sentido mais abrangente a esta pesquisa documental e testemunhal do e sobre o
artista constitui um dos préximos projectos do museu iniciar o trabalho junto dos artistas
portugueses para filmar, documentar, entrevistar e fazer um levantamento exaustivo relativo a
todos os aspectos que de uma maneira ou doutra possam ter uma relacio com a conservagao e
restauro das obras, integrando as experiéncias prévias e solugoes ja experimentadas, destinado a
promover o intercambio de informagdo para possiveis problemas de conservagao gerais e sobre
artistas e obras em particular. Para tal pretendemos trabalhar especificamente sobre arte
portuguesa lancando daqui o repto a outros profissionais para criar uma equipa de especialistas
em diferentes areas (pintura, escultura, instalagdes, novos media, etc.) que actue neste sentido,
seguindo exemplos como o do Grupo Espafiol de Arte Contemporanea do IIC, mas também
langando pontes com projectos internacionais ja existentes centrados na criagdo de uma grande
base de dados sobre artistas contemporaneos internacionais como a INCCA, promovida em
1999, e a que poderiamos contribuir com a informagao sobre os artistas portugueses que tiveram
projecgao internacional ao longo dos sécs. XX e XXI e cujas obras integram colec¢oes
particulares e publicas no estrangeiro.

A segunda linha de ac¢dao desenvolvida pelo museu entra em jogo ja num momento posterior,
quando a deterioragao da pega determina a necessidade de uma intervencao. Consiste no estudo
da obra de varias perspectivas por equipas interdisciplinares. Em funcao da especificidade de cada
obra a consolidar ou restaurar escolhem-se especialistas procedentes de areas diversas:
profissionais de museus, historiadores de arte, artistas e pessoas proximas do autor da obra,
criticos, comissarios e restauradores que realizardo analises preliminares de caracter historico-
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critico e analises técnicas, cientificas, centradas na estrutura intima dos materiais, sem esquecer
aspectos macroscopicos inerentes a natureza do material e aos procedimentos utilizados no seu
uso. Este dltimo aspecto por vezes é esquecido, nao se avaliando a natureza dos materiais, o seu
brilho, espessura, velaturas nem as técnicas como incisoes, esfregados ou qualquer outro que seja
voluntario do artista. A partir destes analises, depoimentos e opinides se registardao as
discrepancias de natureza estética, de autenticidade, de historicidade e funcionalidade entre a
condi¢dao material do objecto e o seu sentido e propordao um ou varios métodos de intervengao a
decidir segundo os métodos e graus da intervengao. Estas propostas incluirao um balango entre
os ganhos delas obtidos e as possiveis consequéncias ou riscos em cada uma das 4reas
mencionadas derivadas de cada tratamento, incluindo também as possiveis limitagoes financeiras
e técnicas para as mesmas, as limitagdes ou os aspectos legais a considerar ou aspectos de ordem
ética ou deontoldgica. Para além claro de outros principios assentes e obrigatérios como a
reversibilidade ou a compatibilidade entre os materiais utilizados na consolida¢ao e recuperagao e
os materiais constitutivos da pe¢a. Uma vez balizadas todas as opg¢oes escolher-se-a uma proposta
de tratamento definitiva, que pode ser minima (por ex. num monocromo integra¢ao minuciosa,
estucado de lacunas, recriagao de texturas e velatura) ou mais invasiva (seguindo o mesmo ex. o
repinte total dos fundos com pistola ou pincel) mas devera ser resolutiva dos problemas
existentes ou do seu agravamento. Se a interven¢ao se revela impossivel com os conhecimentos e
meios disponiveis na actualidade é melhor nao intervir. Se o artista for vivo fara parte da equipa e
sera quem melhor salvaguarde a perspectiva do autor, mas nao determinando ou decidindo o seu
modo de actuagao, decisdes que cabem aos conservadores e restauradores, sendo o dialogo com
o artista o garante da conciliacao da leitura que os restauradores fardo e o significado da peca. E
muito menos devera ser ele a executar o restauro, para o qual existe uma tendéncia. A obra ja nao
lhe pertence a ele, mas sim a histéria. Ao artista corresponde dar a compreender o nexo de uniao
entre materiais, técnica e significado. Em cada equipa pluridisciplinar, uma parte dos membros ¢é
escolhida pelo MNAC — Museu do Chiado segundo a obra a tratar, no campo especifico da
conservacdo e restauro o Museu tem estabelecido um programa de colaboragio com o
Departamento de Conservagao e Restauro da Faculdade de Ciéncias e Técnicas da Universidade
Nova de Lisboa, responsavel de trés dos quatro casos de estudo seleccionados para esta
publicacao — e a cujos relatérios pertencem as imagens que o acompanham — e ao qual quero
agradecer publicamente os resultados desta cooperagao.



