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En este articulo se analizan los principales criterios que han prevalecido y
determinado las intervenciones en conservacion y restauracion en el trans-
curso del siglo XX, muchos de los cuales continiian teniendo amplia vigen-
cia en nuestros dias. Por lo general, la mayoria de estos criterios ponian el
acento en la consideracion del objeto histérico-artistico, cuya consistencia o
soporte fisico articulaba los axiomas que dictaban el proceso de intervencion.
De ahi la preeminencia de valores como la originalidad, la autenticidad o la
objetividad, que tradicionalmente han guiado el proceso de intervencién en
conservacion y restauracién. Sin embargo, la tendencia actual hacia la con-
sideracién de la multiplicidad de factores que intervienen en el proceso de
preservacion y transmision patrimonial obliga a hacer una revisiéon de los
criterios tradicionales para valorar su idoneidad en nuestro tiempo. Desde
nuestra consideracién, la actuacién en conservacion y restauraciéon actual es
inseparable, por un lado, de un mayor reconocimiento del componente sim-
bélico, expresivo y comunicativo asociado a los bienes culturales y, por otro,
de la consiguiente necesidad de considerar en este proceso a los diferentes
agentes sociales que intervienen en este dialogo en torno al bien cultural, que
no puede ser obviado por los especialistas en la materia.
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ABSTRACT

In this article we will analyze the principal criteria that have prevailed and
determined the interventions in conservation and restoration in the course
of the 20th century, many of which continue being widely upheld nowadays.
In general, the majority of these criteria focused on the historical-artistic ob-
ject, making its consistency and physical support the determining factor in
the process of intervention. This gives preeminence to values such as ii, au-
thenticity and objectivity that traditionally have guided the process of inter-
vention in conservation and restoration. Nevertheless, the current consider-
ation of multiple factors, which intervene in the process of preservation and
patrimonial, calls for a review of these traditional criteria in order to evaluate
their suitability in our own time. From our consideration, the actions taken
in conservation and restoration are inseparable nowadays. On the one hand,
there is a greater recognition of the symbolic, expressive and communicative
factor in cultural property and, on the other, the consequent need to consider
the different social agents involved in this process. These agents intervene
in this dialogue referring to cultural property and cannot be ignored by the
specialists concerned.
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1. Introduccion

Contextualizacion historica
Antes de profundizar en el analisis de los criterios hegemonicos que
podemos identificar en el curso del siglo XX en el drea mediterra-
nea (con especial incidencia en el caso espafiol), conviene trazar una
breve contextualizacién histérica que nos permita comprender los
principales avances y cambios advertidos en este ambito especifico.
Los inicios de la restauracién resultan inseparables del dmbito
artistico, dado que en origen los artistas fueron los encargados de

1 Universidad Politécnica de Valencia.
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intervenir en las obras de arte deterioradas para restablecer sus propieda-
des morfoldgicas o estéticas. A pesar de que este tipo de intervenciones
pueden rastrearse a lo largo de la historia, los origenes de la restauracién
institucional, en el caso particular espafiol, se remontan al siglo XVIII. E1
desolador incendio que sufri6 el Alcizar de Madrid en 1734 marc6 un
punto de inflexién en la historia de la profesion, al requerir la presencia
de un buen nimero de artistas dedicados de forma exclusiva, por prime-
ra vez, a la restauracién de los lienzos de esta sede real.? Se trata de los
primeros “artistas-restauradores” encargados de recuperar los lienzos del
monarca que sobrevivieron a la deflagracion, con los que se configuré el
Taller de Restauracién espafiol. Su primera sede fue el Palacio Real y,
posteriormente, el Real Museo de Pinturas y Esculturas (actual Museo
Nacional del Prado). Desde entonces se iniciard un lento, pero progre-
sivo, proceso de emancipacién de la figura del restaurador con respecto
del artista, hasta erigirse en el siglo XIX como un profesional auténo-
mo y reconocido. Este proceso de configuracién de la conservacién y
restauracién como disciplina fue paralelo a la institucionalizacién del
patrimonio, que requiri6 la intervencién de estos especialistas para hacer
efectiva la preservacién y transmisién del legado histérico-artistico. En
este sentido, el concepto de patrimonio en el contexto europeo nacié
en el siglo XIX impulsado, entre otros factores, por la conformacién de
los Estados nacionales, que alentaron la construccién de una identidad
cultural propia sustentada en la recreacién del pasado comun. De ahi
que los grandes museos europeos, que asumieron una funcién capital en
el desarrollo de la identidad cultural nacional, fueran una fundacién de-
cimonénica.® La recién configurada conciencia patrimonial implanté un
nuevo criterio de valoracién, el “Monumento Nacional”, que privilegié
el reconocimiento de los bienes arquitecténicos y conllevé una acusa-
da diferenciacién jerdrquica entre los bienes inmuebles y muebles. Esto
permite justificar que los principios sobre restauracién se formulasen
primero dentro del dmbito de la arquitectura y la ingenieria, lo que dio
lugar a dos grandes corrientes antagénicas. De un lado, la encabezada
por Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, que defendié las reconstruc-
ciones interpretativas para recrear la imagen idealizada que se suponia al
edificio en su origen, ampardndose en una supuesta unidad de estilo a la

2 Ana Marfa Macarrén Miguel. Historia de la conservacion y la restauracion: desde la antigliedad
hasta el siglo XX. Madrid, Tecnos, 2002; y Leticia Ruiz Gémez. “Restauracion en el Museo del
Prado”, Enciclopedia del Museo del Prado N° 5, 2006, pp. 1836-1843.

3 Lloreng Prats. Antropologia y patrimonio. Barcelona, Ariel, 1997; y Beatriz Santamarina
Campos. “Una aproximacion al patrimonio cultural”, en Gil-Manuel Hernandez i Marti et al., La
memoria construida. Patrimonio cultural y modernidad. Valencia, Tirant lo Blanch, 2005, pp. 21-
52.
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que se le reproché una falta de rigor histérico. De otro lado, la abande-
rada por su contemporaneo John Ruskin, cuya filosofia moral roméntica
le condujo a concebir el ciclo vital del monumento, desde su nacimiento
hasta su muerte. La tnica postura vilida serfa la de conservar los edi-
ficios en el estado en el que habian llegado, defendiendo el valor de
la antigtiedad y la ruina como férmula para preservar la historicidad y
autenticidad, identificadas con la bisqueda de la verdad.

En una posicién intermedia, se situaria la llamada “restauracién cien-
tifica” italiana, cuyos médximos exponentes fueron Camilo Boito y, pos-
teriormente, Gustavo Giovannoni. Ambos defendieron la legitimidad
de la restauracién como medida necesaria para la conservacién, siempre
que las intervenciones fuesen discernibles para no confundirse con la
obra original. Asimismo, enfatizaron el valor histérico y documental del
inmueble, y trazaron un puente entre la ciencia y el arte.

Estas nuevas ideas tuvieron una amplia repercusién en las normati-
vas internacionales y se extendieron a otras dreas, como la pintura y la
escultura. Todo ello trajo como resultado, de forma simultinea, la pro-
liferacién y desarrollo de los talleres de restauracién de bienes muebles
institucionales, cuya principal sede fue el museo. Asi pues, en el curso
del siglo XIX se avanzé hacia una mayor regulacién y especializacién,
asi como a una incipiente formacién reglada en conservacién y restau-
racién. Esto se tradujo en el creciente reconocimiento del restaurador
como profesional, en beneficio de la consolidacién de una identidad
propia para este colectivo que sentaba las bases de una concepcién mo-
derna de la disciplina.

En Espafia, desde el taller de restauracién* del Real Museo de
Pinturas y Esculturas, se defendieron con ahinco los nuevos criterios
europeos. Buena muestra de ello la tenemos a mediados del XIX, cuando
el entonces director del museo, José de Madrazo, defendié la aplicacién
en Espafa de aquellos criterios que privilegiasen la conservacién del
original. Como resultado, en las reintegraciones cromdticas se procuré
respetar las veladuras originales y salvaguardar la pdtina impresa por el
paso del tiempo. De igual modo, Madrazo respaldé el empleo del barniz
para los retoques, en lugar del 6leo, y la aplicacion de reentelados como
refuerzos estructurales textiles.” Aunque estas ideas estuvieron en con-
sonancia con la corriente de restauracién imperante en los principales
museos de Europa, en Espafia tuvieron a su predecesor en el célebre
pintor Francisco de Goya, en el trinsito del siglo XVIII al XIX. Goya

4 Fundado en 1827.
5 Leticia Ruiz Gomez, op. cit., pp. 1836-1843.
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denuncié® los desajustes provocados por un exceso de retoque y rechazé
cualquier deseo de renovacién por parte del restaurador. Ademds, resul-
ta de gran modernidad su descarte de restablecer los tonos de antafio,
ni siquiera por los propios artistas creadores, debido al “tono rancio de
los colores que les da el tiempo, que es también quien pinta”.” En esta
sentencia se vislumbran varios de los criterios que se defenderian con
contundencia en adelante, como el respeto de la obra original mediante
una intervencién precisa y controlada. Asimismo, con ello anticipaba el
posterior debate teérico sobre la idoneidad de preservar la patina o la
huella que imprime el paso del tiempo sobre la obra,® pues esta inicia
desde su creacién un proceso de transformacion, natural e irreversible, lo
que imposibilita recuperar su aspecto originario. De ahi que la figura de
Goya se erija en un referente teérico de la restauracién como disciplina
moderna en el caso espaiiol.

Enla segunda mitad del siglo XIX, el Positivismo y el Determinismo
Cientifico, en paralelo a la Revolucién Industrial, contribuyeron a im-
pulsar el desarrollo cientifico y tecnoldgico, con la incorporacién de
nuevos procedimientos y materiales que vinieron a impulsar la res-
tauracién. De forma simultinea, el restaurador lograba mayor espe-
cializacién, lo que resultaba en la convocatoria de las primeras plazas
por oposicién en los museos. Estos avances repercutieron en una con-
sideracién mds cientifica y objetiva de la restauracién. De este modo,
el respeto hacia el original se convirtié en uno de los principales axio-
mas, lo que a su vez alent6 el criterio de reintegracién discernible. Asi
se explica que, por primera vez, el fragmento de una obra de arte fuese
valorado en si mismo e, incluso, se justificase la no intervencién por
respeto al original.

A su vez, la aproximacién del método cientifico estaria en la base de
la produccién tedrico-critica de importantes tratados, que ya no solo
recogieron férmulas y recetas, sino que anticiparon una serie de criterios
sobre restauracién. Uno de los tratadistas mas destacados fue Vicente
Poleré y Toledo, que en 1853 concibié el famoso Arte de la Restauracion,
observaciones relativas a la restauracion de cuadros, cuya importancia se
centré en los criterios de actuacién. Principalmente, denuncié los ca-
sos de restauraciones anteriores excesivas, incidié en la necesidad de

6 En una carta sobre la intervencion de unos cuadros del Casén del Buen Retiro, que ha
sido transcrita y analizada por Marfa Dolores Ruiz de Lacanal. “;Qué ha de suceder cuando
emprende la restauracion el que carece de sdlidos principios?” en ICOM Committee for
Conservation. X Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, Cuenca,
Ministerio de Cultura, 29 de septiembre-2 de octubre de 1994, pp. 121-126.

7 Citado en Maria Dolores Ruiz de Lacanal, op. cit.

8 Alessandro Conti. Storia del Restauro e della conservazione delle opere darte. Milano, Electa,
1988.
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fomentar la conservacién y de sustituir, en las reintegraciones cromé-
ticas, el 6leo por barnices y pigmentos, considerados mds reversibles.
Ademis, en sintonia con lo apuntado por Goya, propuso defender la
patina original: “indudablemente parece mejor la pintura con algo de
broza, o sea, la patina que el tiempo le ha impreso (...). La limpieza de
un cuadro no consiste en dejarlo tal como hubo de salir de las manos
de su autor”.’

Unos afos mas tarde se publicé en Italia el Manuale ragionato per la
parte meccanica dell” arte del restauratore dei dipinti (1866), de Giovanni
Secco Suardo, cuyos planteamientos, de gran modernidad, estdn en clara
consonancia con los de Poleré. Secco Suardo conceptualizé la restaura-
cién sobre la base de tres aspectos: mecédnico (procedimientos de con-
solidacion y refuerzo estructural), quimico (tratamientos de limpieza y
empleo de barnices) y artistico (reintegraciéon cromatica). Ademds, en-
fatiz6 la relevancia del denominado restauro conservativo, cuyo objetivo
era frenar las alteraciones mecdnicas, y exigié suma prudencia a la hora
de acometer el restauro pittorico proponiendo, entre otras medidas, rein-
tegrar las lagunas cromdticas con pigmentos y barniz para evitar el uso
del 6leo. Asimismo, establecié una diferenciacién de los dafios en obras
pictéricas sobre la base de su naturaleza mecénica (dafios reparables) o
quimica (dafios irreparables) y recomendé aplicar la férmula de limpie-
za mds adecuada en cada caso particular.'

En Espaia, Polerd, en otro escrito posterior, de 1868, admitia que el
principal reproche que podia hacerse al restaurador era por una no inter-
vencién. Por ello recomendaba prudencia antes de enjuiciar la actuacién
de los restauradores precedentes, aun a sabiendas de que los criterios y
resultados no escapaban a juicios controvertidos. Buen ejemplo de dicha
controversia fue la llamada Cleaning controversy o disputa que surgié
en cuanto al grado de limpieza. De un lado, estuvieron los partidarios
de limpiezas mds exhaustivas que implicaron el completo desbarnizado
de las obras en beneficio de recuperar un pretendido aspecto original.
Esta postura se impuso, sobre todo, en el 4mbito anglosajén y estuvo
encabezada por la National Gallery, de Londres. Frente a ella, por otro
lado, se situarian los paises mediterrdneos, que defendieron un tipo de
limpieza menos profunda, basada en un juicio critico que garantizase la
preservacion de la patina.

9 Vicente Poler6 y Toledo. £l arte de la Restauracion. Observaciones relativas a la Restauracion
de cuadros. Madrid, Imprenta M. A. Gil, 1953, p. 19.

10 Carmen Carretero Marco. “Restauracion en el siglo XIX. Materiales, técnicas y criterios”, en
Il Congreso del GE-IIC. Investigacion en Conservacion y Restauracion, Barcelona, Universidad
de Barcelona, 9-11 de noviembre de 2005, pp. 169-179.
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Respecto a los procedimientos de forracién, Poleré opinaba que en los
museos franceses abusaban de dejar los soportes excesivamente planos,
con el riesgo de borrar la textura del artista. En cuanto a las limpiezas y
falsas pétinas, también denuncié los desastrosos resultados obtenidos en
otros museos europeos, principalmente en el del Louvre, cuando “no se
encuentra el justo medio necesario (...). Por nuestra parte confesamos
que mds nos agrada un cuadro recargado con ese tono apacible que el
tiempo solo puede imponer, que verle demasiado limpio, hasta el punto
de poder considerarle barrido”.!' En este sentido, fue un ferviente de-
fensor de las limpiezas ejecutadas en el museo espafiol, por considerar-
las muy respetuosas con la pitina natural del tiempo, lo que permitia
diferenciar entre autores, escuelas y estilos, lejos de imponer formas de
proceder uniformes que anulaban el mérito distintivo de cada artista.

Junto a Polerd, el otro gran tratadista espafiol decimonénico
fue Mariano de la Roca y Delgado que, en 1880, publicé el tratado
Compilacidn de todas las prdcticas de la pintura, desde los antiguos griegos
hasta nuestros dias, que se completé con un apartado dedicado a la lim-
pieza, forracién y restauracién de los cuadros. En €l abordé la limpieza
de una pintura al 6leo y, consciente de que se trataba de un proceso
irreversible y no debia eliminar la pétina, plante6 un tipo de limpieza
gradual y respetuosa.’* Aunque explicaba la realizacién de algunas ope-
raciones agresivas todavia habituales, como las trasposiciones, también
abogaba por los criterios de respeto y minima intervencién que tenian
cada vez mds fuerza.

Con todo, en los paises mediterrdneos predominé un criterio de reto-
que pictérico ilusionista, por superposicién de veladuras, que se ajusta-
ran al maximo al color y a la técnica pictérica original. En este sentido,
en Espafia atin pasarian varios afios hasta que se adoptase un sistema de
reintegracién discernible, que ya empezaba a practicarse en Europa para
evitar que ese procedimiento mimético pudiera llevar a la falsificacién
por confundirse con la factura original. Por lo general, en Europa las
lagunas comenzaban a reintegrarse a partir de una trama de rayado vy,
sobre todo, mediante “el puntillismo, basado en las teorfas de color de
Chevreul, los impresionistas y divisionistas”.!®

A pesar de los referidos avances decimonénicos, el impulso definiti-
vo de la restauracién se produjo en el siglo XX, como consecuencia del

11 Vicente Poler¢ y Toledo. Breves observaciones sobre la utilidad de reunir en uno solo, los
dos museos de pintura de Madrid, y sobre el verdadero estado de conservacion de los cuadros
que constituyen el Museo del Prado. Madrid, Establecimiento Tipogréafico de Eduardo Cuesta,
1868, p. 19.

12 Carmen Carretero Marco, op. cit.
13 Ana Maria Macarrén Miguel, op. cit., p. 240.
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incomparable desarrollo normativo y legislativo, en paralelo a la cons-
titucién de una sélida estructura docente reglada. Asimismo, en el siglo
XX tuvo lugar un auténtico crecimiento institucional y, con ello, de los
talleres de conservacién y restauracion, que fueron incorporando labora-
torios cientificos y los avances técnicos mds punteros, lo que conllevé la
necesidad de equipos multidisciplinares y la consideracién de una forma
de trabajo interdisciplinar. Estos avances revirtieron en la transformacion
que experimentd, en el curso del siglo XX, el restaurador de obras de arte
hacia el conservador-restaurador de bienes culturales. Tal consolidacién
profesional hizo necesaria la definicién de un cédigo deontolégico espe-
cifico y la demanda sistemdtica de un profesional altamente especializado.

En el 4mbito de los criterios de intervencién, en el siglo XX cobré
fuerza una nueva corriente, la restauracion critica, que reclamaba indi-
vidualizar las actuaciones dentro de un procedimiento de valoracién
critico. Uno de sus maximos exponentes fue Cesare Brandi, director
del Istituto Centrale per il Restauro, de Roma, desde 1938 a 1961,y
autor de la célebre Teoria del restauro (1963). Para Brandi, la restaura-
ci6én debia encaminarse al reconocimiento de la denominada “unidad
potencial de la obra de arte”, sobre la base de su consistencia fisica y
a su doble valoracién, estética e histdrica, con vistas a garantizar su
transmision a las generaciones futuras. Esta misma institucién pro-
mulgaria la célebre Carta del Restauro (1972) considerada, al menos
en los paises occidentales, como la “carta magna” de la conservacién
y restauracién.'* En su articulo 4 establecia una distincién entre sal-
vaguardia (préxima al concepto actual de conservacién preventiva,
al definirla como cualquier medida conservadora que no implique
la intervencién directa sobre la obra) y restauracién (encaminada a
mantener, facilitar la lectura y transmitir integramente al futuro las
obras de arte). Ademas, en ella se destacaba la importancia de elaborar
informes técnicos, de documentar y difundir el proceso y los resulta-
dos, asi como de potenciar los criterios de respeto por el original (solo
admitiéndose modificaciones con fines estructurales, no estilisticos),
el reconocimiento de la intervencién y su reversibilidad. No obstante,
los principios brandianos y los enunciados en la Carta del Restauro,
considerados como los grandes precursores de la restauracién moder-
na, han sido revisados y discutidos desde finales del siglo XX. Y es esta
controversia sobre los principios que deben regir la restauracién en
nuestro tiempo, la que alumbra el epigrafe dedicado a la revisién de
criterios que constituye la piedra angular de este articulo.

14 Manuel Tobaja Villegas. “El problema de los criterios y un poco de historia, en la conservacion
y restauracion de obras de arte”, Atrio: revista de historia del arte N° 2, 1990, p. 168.
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Todos los temas planteados hasta ahora fueron abordados en la tesis
doctoral europea defendida en 2010 en la Universidad Politécnica de
Valencia.”® El trabajo realizado entonces vio la luz en dos libros inde-
pendientes, publicados en 2012 y 2013 respectivamente. El primero
abordaba el estudio del restaurador de obras de arte en Espafa durante
los siglos XVIII y XIX,'® mientras que el segundo continuaba este estu-
dio secuencial desde el siglo XX hasta nuestros dias.” El anilisis que se
presenta aqui formé parte de esta investigacion, pero no se incluyé en la
publicacién porque constituia un capitulo independiente. En él se ponia
el acento en la multiplicidad y variabilidad de criterios que han preva-
lecido en esta materia en el transcurso del siglo XX. Con todo, sigue la
metodologia abordada en el conjunto de la investigacién, que combiné
la consulta de fuentes documentales y bibliograficas con otras técnicas
de andlisis cualitativas, mds frecuentes en las ciencias sociales; nos refe-
rimos, en particular, a la entrevista a destacados profesionales vinculados
al campo profesional de la conservacién y restauracién.™®

En definitiva, partiendo de la necesaria multiplicidad que demanda
en nuestros dias la conservacién y restauracién, analizaremos las prin-
cipales transformaciones en cuanto a criterios de intervencién que han
tenido mayor repercusién en el siglo pasado. En este sentido, la posi-
bilidad de dar voz a los informantes referidos constituye una técnica
metodoldgica privilegiada para conocer las impresiones de todos estos
profesionales que cuentan con una dilatada experiencia y trayectoria
profesional en el 4mbito disciplinario que nos ocupa.

15 Dicha investigacién fue reconocida con el Premio Extraordinario de Tesis Doctorales
convocado por la Universidad Politécnica de Valencia en 2011.

16 Teresa Vicente Rabanaque. El restaurador de obras de arte en Espafa durante los siglos
XVIIl 'y XIX. Nacimiento y reconocimiento de una profesion. Valencia, Universidad Politécnica
de Valencia, 2012.

17 Teresa Vicente Rabanaque. Del restaurador de obras de arte al conservador-restaurador de
bienes culturales. La consolidacion disciplinar y profesional de la restauracion en Espafia (siglos
XX y XXl). Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 2013.

18 En la mayoria de ocasiones, el interés por incorporar el testimonio de los informantes
entrevistados se justifica por su labor en diferentes talleres institucionales de primera fila,
como pueden ser los del Museo Nacional del Prado, el Museo Thyssen-Bornemisza, el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en Madrid; el Museo Nacional de Arte de Catalufia,
en Barcelona, o el Museo de Bellas Artes de Sevilla. En paralelo, se entrevisté a numerosos
docentes de las principales escuelas y facultades de Conservacion y Restauracion en Espana,
a cientificos que trabajan o han trabajado en los laboratorios institucionales, asi como a
destacados historiadores del arte que han abordado este objeto de estudio.

19 De todos ellos se referencia su situacion laboral en el momento en que fueron
entrevistados (conscientes de que en nuestros dias algunos de ellos se han jubilado o han
cambiado de cargo).
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El estudio de la conservacién y restauracion resulta inseparable de los
sujetos profesionales para entender los intereses y motivaciones que han
impulsado, tanto el desarrollo de esta disciplina como los criterios hege-
monicos que han marcado las intervenciones en el curso del siglo XX. E1
hecho de considerar la relevancia que tiene en este proceso de activacién
patrimonial el sujeto profesional implica distanciarse de los estudios
tradicionales que fijaban su interés en el objeto intervenido. Esto nos
conduce a revisar y, en ocasiones, cuestionar algunos criterios vigentes,
en tanto que fueron formulados y s6lidamente establecidos sobre la base
de la consideracién del objeto. De tal modo, los principios de “obje-
tividad”, “materialidad”, “tangibilidad”, “autenticidad” u “originalidad”,
que han tenido un protagonismo indudable en el siglo pasado (y, en
ocasiones, hasta la actualidad) resultan susceptibles de ser reformulados
en el presente. Asi pues, desde el momento en que se da entrada y voz
a los sujetos al reconocer su papel protagonista en el proceso de conser-
vacién y restauracién de los bienes culturales, cambia el punto de mira
desde el que se han abordado muchos de los estudios acometidos hasta
el momento. En este sentido, Cruces habla, por ejemplo, de la necesidad
de “deconstruir la autenticidad”.?® En realidad, la autora emplea este
término al hilo de la multiplicidad de valores que definen el patrimonio
en la Modernidad. En su opinién, esta diversidad de significados exige
un proceso de deconstruccién y redefinicién de los criterios vigentes.
Al respecto, como hemos referido, resulta indudable que el patrimonio
cultural y, con €l, la conservacién y restauracién, son procesos estrecha-
mente relacionados cuya institucionalizacién se dio de forma paralela
desde el siglo XIX. De ahi que las transformaciones que introdujo la
Modernidad, y en especial la relevancia que adquirié con ella el sujeto
profesional, nos lleven a trasladar esta idea de “deconstruccién de la au-
tenticidad” al campo de la conservacién y restauracién.

Partiendo de esta premisa, a continuacién analizaremos algunos de
los axiomas mds reivindicados en el 4mbito de la conservacién y res-
tauracién desde el siglo pasado con objeto de calibrar el impacto y la
trascendencia que han tenido a la hora de dirigir las actuaciones de
los conservadores-restauradores del siglo XX. Asimismo, valoraremos
su idoneidad o legitimidad en el presente, apoydndonos en las fuen-
tes documentales consultadas y en las entrevistas realizadas a destaca-
dos profesionales cuya formacién en conservacién y restauracién (y, en

20 Cristina Cruces Roldan. “El patrimonio, tejido y destejido”, PH. Boletin del Instituto Andaluz
del Patrimonio Histdrico N° 58, 20086, p. 70.
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ocasiones, historia del arte) convierten sus testimonios en una fuente de
informacién de gran relevancia.

Quizés, uno de los temas mds debatidos en el curso del siglo XX tiene
que ver con la polémica que ha suscitado la posibilidad de recuperar o
no el aspecto primigenio de la obra, vinculando la idea de preservar el
“original” con la de restablecer su estado “originario”. Como se ha sefia-
lado en la introduccién, la idea de pasado es clave en la articulacién del
patrimonio y, en este caso, la concepcién de ir en busca de un “pasado
perdido” nos remite a la bisqueda de lo “auténtico” y “verdadero”. No
faltan casos de conservadores-restauradores que establecen esta simili-
tud y anhelan esa bisqueda del aspecto que la obra debi6 presentar en
su origen. Asi lo demostré John Brealey cuando, tras la limpieza de Las
Meninas, afirmé: “Las Meninas ofrecen ahora una tonalidad maravillosa,
la misma que dio Veldzquez en 1657”.%

Diferentes autores consideran que esta postura, que ante todo persi-
gue llegar a un supuesto estado “originario”, se enmarca dentro de una
actitud de prejuicio histérico, pues enfatiza el retorno al origen en de-
trimento de otros periodos histéricos. Con ello, se reduce la esencia del
bien cultural a un momento muy concreto, que fue el de su creacién.
Esto ha derivado en una actitud de “fetichismo material”,?* por llevar a
la firme conviccién de creer que se han conservado los materiales “origi-
nales” de antafio. Sin embargo, “pretender remontar los afios, separando
una capa de otra hasta llegar a lo que erréneamente se supone que era
el original de la obra, es cometer un crimen, no solo de sensibilidad sino
también de enorme presuncién”.?

Es, en definitiva, una utopia pretender alcanzar ese estado original
que es hoy irrecuperable, esto se evidencia, por ejemplo, en el craque-
lado, que se considera un signo de antigtiedad de la obra que no debe
eliminarse ni disimularse, dado que constituye un testimonio de su pro-
ceso natural de envejecimiento (figura 1). Algunos autores van mds alld
al trasladar esta idea de recuperacién y reinstauracién de los valores ori-
ginales al mismo concepto de la restauracién, por creer que los objetivos
que evoca esta terminologia resultan confusos e inalcanzables:

21 Citado en Ana Macarréon Miguel y Ana Gonzalez Mozo. La conservacion y la restauracion en
el siglo XX. Madrid, Tecnos, 1998, p. 94.

22 Salvador Mufoz Vifas. Teoria contemporanea de la Restauracion. Madrid, Sintesis, 2003,
p. 98.

23 James Beck. La restauracion de obras de arte. Negocio, cultura, controversia y escandalo.
Barcelona, Ediciones del Serbal, 1997, p. 173.
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En el sentido del diccionario y en el sentido que todo el mundo lo entiende,
“restaurar” es imposible. Entiendo que es “intervenir para la conservacion”. Creo
que se entiende mucho como la soberbia de la persona que cree que puede re-
cuperar, como la ignorancia de la persona que cree que la transformacion fisica
de la obra de arte es reversible, que no entiende la imposibilidad de luchar contra
el envejecimiento (...). Y no nos ha llegado ninguna obra que pudiera decir que
se conserva como nacio.?

En el caso particular de los monumentos, resulta ain mds dificil me-
dir el grado de “objetividad” sobre la base de la relacién de proximidad
con el supuesto “original”, pues la mayoria de construcciones se dilata-
ron en el tiempo y en ellas convergen distintos estilos. Asi lo reconoce
este mismo informante:

Te dicen: “mira esa fachada, o ese edificio, es medieval” (...). Me parece tremen-
do que al ponerte delante de las obras puedas equivocarte tan terriblemente
queriendo tomarlas como testimonio auténtico de lo que fue ese pasado (...).
Creo que restaurar es intervenir como en cada momento la historia ha marcado
(...), con una preocupacion por la estructura fisica y por recuperar una estructura
mas sana. Y, sobre todo, por recuperar una vision critica, que no nos engafne.
Creo que voluntariamente se ha engafiado siempre, creo que voluntariamente se
ha querido borrar la historia y creo que voluntariamente se sigue haciendo asi.?

Estas diferentes fases de creacién cuya suma constituye la historia
del bien cultural, entendido en toda su magnitud y su complejidad, se
han definido como “protoestados”y la prioridad de unos frente a otros
implica, de forma ineludible, un criterio de seleccién que siempre serd
intencional y jerdrquico, pues implica un proceso de discriminacién:

El reconocimiento de que pueden existir varios protoestados (que dependen de
quién lo establezca y de sus ideas particulares) es, o deberia ser, una premisa
fundamental en cualquier operacion de Restauracion. La creencia de que hay un
estado de verdad mas verdadero que otros, un estado superior a los demas, es
una manifestacion de soberbia intelectual o una falta de imaginacion para pensar
otras actitudes distintas de la propia.?®

Al respecto, determinados autores al referirse a las lagunas, afirman
que “representan algo que estuvo y ya no estd; pero no tienen ningin
tipo de relacién objetiva con la obra”.?” A pie de pdgina, se aclara que

24 Entrevista a D. José Maria Cabrera Garrido, el primer quimico del Instituto del Patrimonio
Cultural Espafiol, en Madrid y, en el momento de la entrevista, director de una empresa privada
de restauracion.

25 Ibidem.
26 Salvador Mufoz Vifias, op. cit, pp. 90-91.
27 Ana Macarrén Miguel y Ana Gonzalez Mozo, op. cit, p. 129.
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Figura 1. Craquelado de un lienzo del siglo XVIIl donde se representa una imagen de la Piedad.

aqui el término “objetiva” se emplea en el sentido de que “no tiene nada
que ver con el origen y creacién de la obra, con su esencia original”.?®
Esto enlazaria con el discurso planteado anteriormente, que vinculaba
lo “objetivo” con lo “originario”, e implicaba borrar toda alteracién fisica
sufrida en el tiempo. No obstante, cabria objetar que las lagunas forman
parte de la obra al igual que la propia materia “originaria” y, precisa-
mente, estas si constituyen una realidad “objetiva” en la medida en que

28 Ibidem.
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pueden ser consideradas “tautolégicamente auténticas”.?® Es decir, son
“auténticas” o “reales” por el hecho de existir y conformar el estado actual
del objeto cultural, asi como de constituir un testimonio innegable de su
historia, como evidencian los dafios en una pintura mural de la Pieve di
Santa Maria Assunta, Condino (Trento, Italia), producto de los golpes
producidos antes del proceso de encalado que tuvo lugar en el siglo XVII
y que distorsionan en gran medida la legibilidad de la imagen (figura 2).
Y esta es la razén por la que, en ocasiones, se ha decidido mantenerlas en
lugar de reintegrarlas, dada la relevancia de la informacién complemen-
taria que aportan, como sucedié con unas puertas de bronce del siglo
XV que cerraban el acceso a Castel Nuovo (Napoles, Italia), actualmente
expuestas en el Museo Civico, ubicado dentro del mismo castillo. Los
daos sufridos en los ataques a este recinto fortificado se han mantenido
como testigos de los hechos histéricos (figuras 3 y 4).

En cualquier caso, el conservador-restaurador, respaldado por los
criterios y la corriente tedrica de su tiempo, serd quien determine c6-
mo acometer cada intervencién y hasta qué punto llegar. Mds atn, este
procedimiento se llevard a cabo previa seleccién de aquellas obras cuya
intervencién se considere prioritaria, siempre atendiendo a un criterio
patrimonial. Asi lo sefiala Dezzi Bardeschi, quien también alude a un
concepto “fetichistico”, en consonancia con Mufioz, para referirse al
empefio de aferrarse a los materiales “originarios” que deben preservarse:

¢ Quién decide cudl es la norma'y cual es la excepcion, qué es candnico y qué es
diverso, que cosas deben ser fetichisticamente congeladas a ultranza (...) reali-
zando una réplica espectral de aquello que ya no existe, fruto de una inevitable
repeticion diferente, y qué cosas deben ser, viceversa, sustituidas y eliminadas
para siempre, sin lamentos y sin derecho de apelacion, de la estratificada historia
de la cultura humana?%

La idea de seleccién y jerarquizacidn, tanto de los bienes patrimoniales
como de los mismos procedimientos que se vayan a aplicar en cada in-
tervencion, evidencia el hecho de que la propia disciplina de la conser-
vacién y restauracién, en su desarrollo, ha experimentado un continuo
proceso de transformacién. Si bien se ha avanzado hacia una serie de
principios reivindicados y aceptados por la mayoria, dicho proceso no
puede entenderse como algo estanco y concluido, pues esta sujeto a los

29 Salvador Mufoz Vifas, op. cit., p. 93.

30 Ignacio Gonzdlez-Varas Ibahez. Conservacion de Bienes Culturales. Teoria, historia,
principios y normas. Madrid, Catedra, 1999, p. 281.
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Figura 2. Dafios en una pintura mural de la Pieve di Santa Maria Assunta, Condino (Trento, ltalia).

condicionantes de cada sociedad y de cada momento histérico. Desde
este prisma, la intervencién no puede fundamentarse en procedimientos
sistemdticos generalizados, sino que requerird una reflexién critica que
permita poner en préictica la metodologia mds oportuna en cada caso
concreto. Asi lo confirma el siguiente testimonio:

Puede haber una obra en la que el andlisis —incluso el perceptivo- te diga que
hay una serie de repintes, de superposicion de capas. Y entonces ya entra en
juego el criterio: ¢se eliminan para dejar la pintura anterior o se dejan? Habria un
tercer punto en conflicto, que seria: ,se deja la historia de la obra? Porque forma
parte de la historia de la obra. Es muy complicado, cualquier decision puede ser
controvertida (...). ¢ Qué haces? ;,Qué es lo més acertado? Pues es discutible.®!

Si asumimos que cualquier decisién que pretenda dar con el procedi-
miento mds acertado es “relativa y discutible”, incluso los supuestos con-
solidados son susceptibles de ser revisados. De lo contrario, se aplicarian
indistintamente los mismos criterios para cualquier obra, en lugar de
admitirse que no hay una forma de proceder tnica ni universal, sino que
esta dependera de cada caso particular. Cabe preguntarse si las operacio-
nes a desarrollar son realmente necesarias y sopesar los posibles riesgos y
beneficios que conlleven: “Antes de acometer acciones irreversibles tiene

31 Entrevista a Dfia. Margarita San Andrés Moya, profesora titular de la Facultad de Bellas
Artes de Madrid.
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Figura 3. Puertas de bronce del Castel Nuovo (Napoles, ltalia).

que haber una postura filoséfica firme ante las opciones mds amplias
(...). La restauracién es, en definitiva, critica”.?

Esto nos lleva a cuestionar presupuestos que han gozado de gran
consistencia en el siglo XX, como aquel promulgado en la Carta de
Venecia (1964): “La restauracién termina donde comienza la hipétesis”.

En consonancia con lo apuntado, cabe considerar que, si tales hipétesis

32 James Beck, op. cit., pp. 216-217.
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Figura 4. Detalle de las lagunas y de la bala de cafion incrustada en uno de los paneles de la
puerta de acceso a Castel Nuovo (Napoles, Italia).

no se plantean desde un principio y se tienen presentes durante el trans-
curso de la intervencidn, la restauracién se concibe entonces en térmi-
nos absolutos e incuestionables. Sin embargo, la ciencia es “constituti-
vamente social” y ofrece siempre una versién de las “certezas”. De ahi
que consideremos que la restauracién debe implicar siempre una lectura
interrogativa. Asi lo reflexionan algunos autores:

Lo que hagas es una cuestion que tiene que nacer siempre de un conocimiento
profundo, que te va a conducir a unas preguntas (...) para, en primer lugar, re-
solver los problemas técnicos de cara a su conservacion y que esas actuaciones
se inserten, prudentemente, en lo que siempre decimos del bipolo estético-his-
torico (...). Insisto, sustituir el valor de la duda por la palabra pregunta; la pregun-
ta siempre es un motor (...). Las contradicciones no son para tirarlas a la basura,
son para trabajar con ellas (...); hay que potenciarlas, no hay que apagarlas.*

Para buscar respuestas a tales preguntas resulta innegable la im-
portancia de la ciencia, pero tampoco el respaldo cientifico nos exime
de obtener a menudo resultados controvertidos. De hecho, la llamada

33 S. Woolgar, Ciencia: abriendo la caja negra. Barcelona, Anthropos, 1991, p. 19.
34 Entrevista a D. José Marfa Cabrera Garrido.
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corriente de la restauracién “cientifica’, impulsora de la prictica de
limpieza radical o total que establecié Helmut Ruhemann, ha sido
objeto de fuertes polémicas en el transcurso de la historia por promo-
ver intervenciones demasiado agresivas. Por tanto, los datos y resul-
tados que aporta el andlisis cientifico también deben ser analizados
y revisados criticamente. En este punto, Beck nos llama la atencién:
“eNecesitamos que alguien nos recuerde cudntas certezas cientificas
han tenido que ser abandonadas ante la aparicién de nuevos datos?
(...). Si las intervenciones modernas son realmente ejercicios cienti-
ficos, scémo se puede explicar la existencia de ‘escuelas’ diferentes y
metodologias antitéticas?”.*

A esto hay que sumar que “nuestra visién no es objetiva y aséptica,
sino condicionada por nuestra propia cultura, nuestra forma de percibir,
sentir, experimentar”.*® En consecuencia, la restauracién —como ninguna
otra ciencia— no puede entenderse de una forma exacta e incuestionable,
sino que en ella deberdn conciliarse los resultados analiticos con otro
tipo de criterios perceptivos. Tras la problematica que generd el resulta-
do de aquella corriente de “restauracion cientifica”, algunos informantes
defienden un modelo de “restauracién critico-conservacionista”:

La proyeccion nueva, moderna de la restauracion, para mi es lo que llamariamos
la “restauracion critico-conservacionista” (...). Creo que nace fruto directo de la
Gestalt psicologia, en los anos sesenta (...) La aplicacion de la Gestalt (...) lo veo
como una manifestacion de una manera de pensar, que es la que nos lleva a
esta situacion de revision critica.”

La influencia de las teorias gestélticas en el 4mbito de la restaura-
cién (visible, por ejemplo, en los diferentes sistemas de reintegracién de
lagunas) supuso la revisién y aplicacién de nuevos métodos que antici-
paban una nueva manera de entender la restauracién. En la actualidad
no podemos eludir este tipo de cuestiones perceptivas que, necesaria-
mente, incorporan la mirada y lectura comprensiva que pueda hacer el
espectador ante el resultado de nuestra intervencién. Reconocer este
hecho supone, por una parte, implicar al espectador como sujeto activo
en todo el proceso de restauracion y, por otra, admitir la incidencia so-
cial que pueda tener la actuacion realizada. A su vez, todo ello nos lleva
a asumir que la lectura que se haga de ese bien cultural dependera de
cada sujeto histérico, inserto en una determinada época. De igual mo-
do, resulta inviable la defensa de un estado de completa neutralidad por

35 James Beck, op. cit, p. 199.
36 Ana Macarrén Miguel y Ana Gonzélez Mozo, op. cit, pp. 85-86.
37 Entrevista a D. José Maria Cabrera Garrido.
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parte del conservador-restaurador ante la obra, en la medida que este
también se rige por los criterios propios de su época. Por tanto, no po-
demos obviar que la restauracién estard condicionada por su contexto
sociocultural: “Ni siquiera con la mejor voluntad del mundo y con una
actitud plenamente coherente puede un restaurador mostrar ‘neutrali-
dad’ ante la obra de otra persona, perteneciente a otra cultura y situada
en otra época histérica”.’®

Todo bien cultural cobra sentido al ser percibido por los sujetos,
dentro de una lectura plural. Al aceptar la importancia que tiene
el colectivo en todo este proceso de activacién patrimonial, entran
en juego cuestiones que tienen que ver con las teorias de la percep-
cién, asi como con la incidencia o impacto social que la interven-
cién pueda suscitar. La restauracién deberia tener en cuenta tales
consideraciones teéricas, como apunta el siguiente informante: “El
patrimonio tiene que ser comunicacién y nosotros, desde ese punto
de vista, somos las personas que lo vamos a poner en valor para que
pueda comunicar y para que pueda ser conocido. Yo creo que ahi estd
la gran labor del restaurador”.®

Al respecto, Alcdntara afirma: “El ser obra de arte no es una cualidad
objetiva de una cosa, sino que depende de que el espectador lo reco-
nozca como tal”.** También Martinez Justicia y Sdnchez-Mesa sefialan
varias ideas interesantes sobre el proceso histérico y critico al que estd
sujeto el objeto cultural desde su creacién, bajo el concepto de “horizon-

te de expectativas”:*

A la hora de acometer una intervencion, debemos reflexionar sobre cual es su
valor en nuestro horizonte de expectativas (rastrear el proceso histérico y las
valoraciones intermedias que han construido la imagen que hoy tenemos de él)
y cual puede ser el impacto que en dicho horizonte puede tener la intervencion
en uno u otro sentido (...). A la hora de restaurar una obra tendriamos también
en cuenta el grado de satisfaccion que la obra obtiene en el horizonte de expec-
tativas del espectador.*?

38 James Beck, op. cit., p. 177-178.

39 Entrevista a D. Ubaldo Sedano Espin, jefe del Area de Restauracion del Museo Thyssen
Bornemisza, Madrid.

40 Rebeca Alcantara Hewitt. Un andlisis critico de la teoria de la restauracion de Cesare Brandi.
Meéxico, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2000, p. 53.

41 Esta idea fue introducida en la sociologia de Karl Mannheim y también ha ocupado un papel
destacado en la epistemologia de Karl Popper.

42 Maria José Martinez Justicia y Dolores Sanchez-Mesa Martinez. “La restauracion como
didlogo con la obra de arte. A proposito de una ‘disputa’ en Granada”, en ICOM Committee
for Conservation. XI Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, 3-6 de
octubre de 1996, Castellon, Servei de Publicacions-Diputacié de Castello, pp. 543-557.
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Por tanto, la restauracién no puede entenderse desde parametros fijos
e inamovibles. La idea del original como algo estitico a lo que retornar
se desecha y la obra de arte se concibe en continua transformacién. Este
argumento lleva a Martinez Justicia y Sdnchez-Mesa a considerar los
efectos que la restauracién pueda tener en el espectador. Por ello, pode-
mos decir que se opone a la caracterizacién que se ha hecho de él como

“agente pasivo observante”.®

Solo desde la aceptacién de que la restauracion ha estado siempre so-
metida a las “modas”, y estas son variables en cada periodo histérico,
podemos explicar la denuncia actual de determinadas intervenciones
ejecutadas unas décadas atrds:

La restauracion siempre ha estado sometida a la moda. Es un error pensar que
en algun momento puede estar libre de los imperativos culturales de su época
(...). No hay objetividad absoluta, libre de valores, y esto es valido referido tam-
bién a nuestro tiempo.*

Uno de los ejemplos mds claros lo encontramos en el Taller de
Restauracién del Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC), en
Barcelona, cuando en 1992 se procedié a la eliminacién de muchas
de las reintegraciones pictdricas, de tipo ilusionista, realizadas en los
aflos cuarenta por restauradores de la altura de Josep Maria Xarrié i
Mirambell o Joaquim Pradell. En su lugar, estas se sustituyeron por otras
de estilo “discernible”, mediante distintos tipos de tramas diferenciado-
ras, siguiendo los dictados que apuntaban los criterios del momento.
Para Mireia Mestre Campa, actual directora del Area de Restauracion y
Conservacién Preventiva del museo, esta actuacién supuso una falta de
respeto y reconocimiento hacia los restauradores de la propia institucién
en épocas precedentes. Asi lo relaté en la entrevista:

En los anos noventa, cuando esta Javier Barral, hay como una subversion dentro
del tema de la restauracion vy (...) autoriza una serie de intervenciones que ahora
no harfamos. Yo concibo la restauracion teniendo en cuenta toda la historia previa
de la propia restauracion y la propia disciplina (...). Aqui hay muchas intervencio-
nes que, realmente, son ejemplares si las sitlas en un contexto histérico deter-
minado. Entonces las entiendes vy las justificas, y creo que hay que mantenerlas.

43 Teresa Escohotado Ibor. “Aspectos generales de la restauracion en el arte actual”, en ICOM
Committee for Conservation. VIl Congrés de Conservacid de Béns Culturals. Ponéncies i
Comunicacions, Valencia, Generalitat Valenciana-Conselleria de Cultura, Educaci6 i Ciencia,
20-23 de septiembre, 1990, pp. 36-40.

44 James Beck, op. cit, pp. 143-144.
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Por ejemplo, antes de llegar aqui, estuve trabajando durante mucho tiempo para
la renovacion del Museo Episcopal de Vic, que no tuvo nunca un restaurador de
plantilla (...). Cuando nos encargd la Generalitat hacer un proyecto de remodela-
cion del edificio y renovar toda la museografia, alli se planted la posibilidad de in-
tervenir en restauracion. Yo luché mucho para mantener todas las intervenciones
histéricas que son de diferentes épocas y que muchas, incluso, estan sin docu-
mentar, para que se viese esta evolucion de la propia historia de la restauracion
en el museo (...). Como tenemos estos instintos innatos de intentar corregir, de
mejorar, hemos tenido poca formacion, yo creo, en historia de la restauracion.*®

En este deseo de intentar “corregir’ y “mejorar” las actuaciones de
épocas anteriores, al que alude Mestre, volvemos a reafirmar la idea de
que toda restauracion es inseparable de los criterios y condicionantes de
su época, tal como reconocia Ruiz de Lacanal al afirmar que los conser-
vadores y restauradores “son hijos naturales del tiempo en que se desa-
rrollan, entendiéndose que los criterios de intervencién, capacitacién y
funciones, no son sino reflejo de la Cultura de su momento”.* Mestre
afirma al respecto que las intervenciones del pasado pueden resultar
“ejemplares si las sitGas en un contexto histérico determinado”,* con
independencia de su proximidad a los criterios vigentes. Entonces es-
taremos en situacién de interpretarlas y de justificarlas con una actitud
histérica y, en consecuencia, de comprender la conveniencia de mante-
nerlas, pues no solo forman parte de la historia material de la obra sino
que, también, a través de ellas tiene su continuidad y razén de ser la
historia de la propia restauracién.

En este sentido, no es extrafio encontrar mds opiniones de la la-
bor llevada a cabo en el MNAC en defensa de las restauraciones del
pasado:

Eran retoques muy correctos. Y entonces acusaron a Pradell de falsificador.
Pradell tiene unas manos fantasticas. Yo tengo fotografias: reconstruye de forma
muy meticulosa para no tapar absolutamente nada de original. Pero entr6 de
director del museo Javier Barral (...). El gran problema que tiene la restauracion,
y no lo digo como una frase lapidaria, son las modas (...). Pradell hace un reto-
que de tipo ilusionista, o hace muy bien. Ahora ya no se lleva esto, pero para
hacer un buen rigatino también debes saber hacer lo otro (...). Esto que se hizo
hace veinte afios de cargarse restauraciones, creo que ahora ya no se haria.
Pero eran los propios restauradores los que deberian haber tenido un poco de

45 Entrevista a Dia. Mireia Mestre Gampa, directora del Area de Restauracion y Conservacion
Preventiva del Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC), Barcelona.

46 Maria Dolores Ruiz De Lacanal Ruiz-Mateos. Conservadores y Restauradores en la Historia
de la Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales: estudio del perfil y la formacion.
Madrid, Graficas Olimpia, 1994, p. 13.

47 Entrevista a Dia. Mireia Mestre Campa, Directora del Area de Restauracién y Conservacion
Preventiva del Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC), Barcelona.
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sentido comun. ¢Por qué nos vamos a cargar una obra de Grau o de Pradell
para dejar ahi una tinta neutra?

Esta percepcién ha llevado a reclamar, en la actualidad, una actitud
mids prudente a la hora de juzgar las intervenciones pasadas. Como ya
hemos avanzado, hay quien plantea que, con frecuencia, los propios con-
servadores-restauradores hemos sido los principales enemigos de nues-
tros colegas de profesién precedentes. A menudo olvidamos a nuestros
precursores y a ellos debemos muchos de los conocimientos actuales:

Ha habido personas que han venido aqui a hacer practicas y que me han dicho
que el Quim49 era un gran falsificador. Me enervo rotundamente con esta pa-
labra (...). Era un gran retocador o reintegrador (...). “Quims Pradells” quedan
pocos, porque se pasaba muchas horas, jamas perdia la paciencia, trabajaba
por veladuras (...), tenia una paleta pequefa y gastaba poquisimo pigmento. Era
justo, preciso. Las prisas son enemigas en restauracion (...). Si te acercas a una
obra, cuando bajemos a la sala, ves enseguida hasta donde estan reintegradas
y hasta donde no, aunque la reintegracion sea totalmente integral (...). No se
pueden tratar todas las obras igual porgue no todas son iguales (...). Ni porque
es época de hacer tratteggio, todas con tratteggio, ni porque sea época de
hacer mimetismo todas bajo ese mimetismo (...). Hay que conservar las res-
tauraciones de entonces que se hicieron con mucho respeto y que estan muy
bien hechas. Aunque hoy no las hicieras asi, la obra sigue estable, tienen una
lectura correcta.®®

De todo ello se desprende que todo retoque o intervencién estética
conllevard siempre cierto grado de interpretacién y este serd inseparable
de su contextualizacién (figuras 5 y 6). A su vez, la aceptacién de las
modas nos permite comprender la variabilidad y transformacién que
han sufrido los criterios en cada época, no pudiendo entenderse estos
de una forma exclusiva ni inamovible: “Todo evoluciona, basicamente,
porque hay desde metodologias distintas a productos nuevos (...). Al
tener mds conocimiento, los criterios cambian y, sobre todo, al tender
hacia la conservacién y conservacién preventiva”.>!

Asi, numerosos autores contempordneos reconocen que toda res-
tauracién es inseparable de los principios o normas del momento, que

48 Entrevista a D. Josep M? Xarrié i Rovira, exdirector del Centre de Restauracié de Béns
Mobles de Catalunya en Valldoreix, Barcelona. A su vez, es hijo de uno de los pioneros de la
restauracion del siglo XX en Cataluiia, Doménec Xarrié i Mirambell.

49 Nombre coloquial por el que se conocia popularmente al célebre restaurador Joaquim
Pradell.

50 Entrevista a Dia. Teresa Novell Carné, conservadora-restauradora de Pintura del Museo
Nacional de Arte de Catalufia (MNAC) en Barcelona, Espafia.

51 Entrevista a Diia. M? Angels Balliu i Badia, profesora de Conservacién y Restauracion
de Documento Gréfico en la Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales de Cataluia, Barcelona.
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priorizan la forma de proceder: “El criterio depende de la pieza y depen-
de de donde vaya. Siva al culto religioso, se termina mds (...), porque un
santo mutilado ‘no hace milagros’(...). Aunque la de mi padre fue una
época que se terminaban bastante las piezas. Lo que no se hacia nunca,
ni en el Museo de Arte de Catalufia ni en el campo privado, era inventar.
Y no tapar nunca nada de original”.*?

De hecho, estos cambios se han producido con rapidez y muchos
de los conservadores-restauradores actuales son conscientes de ello al
recordar la distinta metodologia de trabajo empleada hace unos afios
con respecto a ahora:

Con esto de las modas, en los afos sesenta (...) las tablas se engatillaban, se
rebajaban para que tuvieran menos fuerza (...). Entonces les quitamos el pulmon,
Su respiracion, la capacidad de que por si mismas pudieran autorregularse (...).
La madera es un material natural y por lo tanto con los condicionantes de tempe-
ratura y humedad, ella misma provoca sus propias contracciones 0 movimientos.
Fue una moda (...). La moda actual es arqueolégica, de minima intervencién.®®

Y en esta misma linea se sitda este otro testimonio:

El hecho de entelar los cuadros, hace unos afios lo haciamos sistematicamente
y ahora cuestionamos mucho este criterio de intervencion (...). Tenemos que
estar en constante revision. Por eso esta bien estar en contacto con otras perso-
nas, no solo de Espafia, sino del resto del mundo (...). Hay profesionales, quiza
un poco de la vigja escuela, que son muy reticentes a modificar estos criterios de
intervencion con los gque chocamos a veces; pero son los menos.*

En lineas generales, podemos decir que, si bien en épocas precedentes
las actuaciones en restauracion se caracterizaban por ser mds intervencio-
nistas, en la actualidad prevalece un criterio que prioriza la conservacién
y cuyo principal objetivo podria resumirse en la siguiente frase: “La inter-
vencién minima y el respeto maximo”.>® Esto ha llevado a ciertos autores
a la defensa de la no intervencién en lo referente a la recomposicién esté-
tica de las lagunas, siempre que se hubiese garantizado la estabilidad de la
pieza desde un punto de vista estructural. Pero esta postura no es nueva.
Ya en el siglo XIX Mélida afirmaba: “La restauracién de estatuas deberia
circunscribirse a la ejecucién de los trabajos estrictamente necesarios para
dar consistencia a la obra. No se le ocurriria a ningtin estatuario restaurar

52 Entrevista a D. Josep M? Xarrié i Rovira.
53 Entrevista a Dfia. Teresa Novell Carné.

54 Entrevista a Dfa. Lidia Balust i Claverol, profesora de Conservacion y Restauracion de
Pintura de la Escuela Superior de Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales de
Catalufa, Barcelona.

55 Entrevista a Dfia. Margarita San Andrés Moya.
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el brazo de la Venus
de Milo”.%¢
Hoy en dia, dicha
premisa sigue estan-
do vigente: “Ahora
no te planteas afiadir
un brazo a una es-
cultura, pero en otro
momento nadie se
planteaba ver una es-
cultura sin brazos. Y
si le faltaba pintura,
habia que ponérsela
(...). Era una cues-
tién estética, muchas
veces”.”” Para tratar
de paliar estos con-
flictos, y conscientes
de que toda restau-
racién siempre va a
suponer una trans-
formacién, tal vez
uno de los principa-
les avances en el siglo
XXI con respecto al anterior haya sido el espectacular desarrollo que ha ex-
perimentado la conservacién preventiva. Este criterio conservacionista nos
lleva incluso a preservar los materiales de antafio que, tiempo atrds, podian
considerarse secundarios y eran a menudo repuestos por otros actuales.
Veamos algunos ejemplos que nos parecen al respecto muy ilustrativos:
“Se trata de conservar. Antes un clavo de hierro que td quitabas se tiraba.
Abhora no se tira, ahora se limpia cuidadosamente y, si se puede, se restituye.
Porque ha cambiado el criterio. Ahora es muchisimo mas respetuoso”.*®
Ahora bien, no todos los criterios que se han establecido en el pre-
sente (tales como el respeto del bien cultural, el reconocimiento y la

Figura 5. Detalle de una reintegracion mural con tratteggio.

56 Citado en Maria Dolores Ruiz De Lacanal Ruiz-Mateos. El conservador — restaurador de
bienes culturales. Historia de la profesion. Madrid, Sintesis, 1999, p. 193.

57 Entrevista a Dfia. Judith Gasca Miramont y Dfia. Angeles Solis Parra, conservadoras-
restauradoras de la colecciéon de yesos de la Academia, en el Museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

58 Entrevista a Dfia. Fuensanta de la Paz Calatrava, jefa del Area de Restauracion, y Dha.
Rocio Viguera Romero, conservadora-restauradora, ambas trabajan en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla.
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Figura 6. Detalle de una reintegracion mural hecha a sotto tono.

reversibilidad de los materiales utilizados en la restauracién, o la minima
intervencién) gozan de la misma aceptacién. Sin duda, de todos ellos,
el més debatido es el de la reversibilidad, al discutirse la posibilidad de
eliminar por completo los materiales aplicados y que la obra pueda vol-
ver a “recuperar” su aspecto previo a la intervencién.® Hasta tal punto
que algunos llegan a preguntarse: “sA qué llamamos reversibilidad? Me
parece que es una utopia dentro de la restauracién”.®

En suma, aunque la restauracién se apoya en una serie de crite-
rios aceptados, muchos autores son conscientes de la relatividad de
algunos conceptos que, con anterioridad, parecian incuestionables:

59 En consonancia con la critica que ciertos autores habian hecho, por su inviabilidad, de la
idea de “recuperacion” o “vuelta al origen”.

60 Entrevista a D. Ubaldo Sedano Espin.
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“Yo creo que los criterios si tienen la misma vigencia, lo cual no
quiere decir que hayan sufrido matices en cuanto a la interpretacién
y a la aplicacién. Porque, por ejemplo, el criterio de la reversibilidad,
cuando surgié parecia que era claro y meridiano y con el tiempo se
ha visto que es relativo. Lo cual no quiere decir que no se busque o
que no se pretenda”.®!

La necesidad constante de revisién nos lleva, de forma irremediable,
a adoptar una actitud de cierta relatividad, pues todas las intervenciones
son susceptibles de ser reinterpretadas o reformuladas: “Yo creo que los
criterios son los que estin marcados en las Cartas del Restauro, siempre
que no se escleroticen sino que se actualicen constantemente (...), que
no nos atengamos a ellos de una manera férrea, sino sabiendo interpre-
tarlos y matizarlos”. &

Todo lo expuesto hasta aqui explica el polémico debate que, en oca-
siones, ha provocado la aplicacién sistemdtica de ciertos procedimien-
tos conocidos y probados. Esto resulta muy evidente en el caso de las
limpiezas. Por ejemplo, la moda de eliminar el barniz oxidado en las
zonas claras y no actuar en los fondos neutros ni oscuros de las pinturas
determiné una particular manera de ver y entender algunas obras, co-
mo sucedié en el caso del célebre lienzo de E/ Caballero de la mano en
el pecho, de E1 Greco. Asi nos lo relaté el conservador-restaurador que
acometié su limpieza:

Se actuaba un poco, segun las modas, los gustos de los pintores o de los
restauradores. Por ejemplo, yo Riberas he hecho bastantes y ellos cogian, lim-
piaban las luces, desgastando veladuras, mientras que los oscuros no los lim-
piaban nunca. Era una interpretaciéon completamente arbitraria y caprichosa y lo
que hacian era que desentonaban los cuadros, los hacian mas oscuros 0 mas
tenebristas de lo que eran. Y luego, cuando vamos a limpiarlos nosotros, nos
encontramos que hay unos dafos producidos por ese exceso de limpieza en
las partes de luces —caras, manos—, mientras que los fondos u otras partes se-
cundarias de la obra estan integras (...). Problematica especial, por la polémica,
la de El Caballero de la mano en el pecho, fue la que dio mas que hablar (...).
Era un cuadro de pintura veneciana que no podia tener un fondo negro donde
solo se vieran mas que una mano y una cabeza, eso se sabia que era una in-
terpretacion romantica (...); siempre se limpiaban la mano y la cara, que estan
completamente desgastadas, y el fondo se fue oscureciendo mas.®

61 Entrevista a Dha. Anna Nualart Torroja, profesora Titular en Conservacion y Restauracion de
la Facultad de Bellas Artes de Barcelona.

62 Entrevista a D. Manuel Prieto Prieto, profesor Titular en Conservacién y Restauracion de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid.

63 Entrevista a D. Rafael Alonso Alonso, conservador-restaurador de pintura del Museo
Nacional del Prado, Madrid.
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Por ello, la limpieza “integral” que se hizo de E/ Caballero de la mano
en el pecho fue objeto de un gran debate, al mostrar que la tonalidad
de fondo de la composicién no era tan oscura como la mayoria creia.
Con ello se rompia el mito de pintura “tenebrista” que muchos habian
defendido, sustentado en el fuerte contraste de claroscuro. Como conse-
cuencia, la nueva visién e interpretacion colectiva no satisfizo a todos en
la misma medida. Pese a que esta intervencién fue respaldada por buena
parte del colectivo de conservadores-restauradores e historiadores del
momento, no pudo escapar a la polémica. Asi lo relataba el autor de la
intervencién: “Estaba desmitificando, claro, rompiendo el mito, y me
dejaba sin dormir (...). Afortunadamente tuve el respaldo de gran parte
de la profesién”.®

En este sentido, otros debates, como el suscitado por la limpieza
de la famosa talla de la Virgen de Montserrat, més conocida como “La
Moreneta”, reflejan este mismo problema:

Intervenir en la Mare de Déu de Montserrat fue un momento muy especial, por-
que (...) dileron que era negra y luego blanca. Suerte que coincidié con que
Guardiola, el actual entrenador del Barga, dijo que dejaba el equipo en aquel
momento y la noticia del futbol eclipsé aquella otra (...). La cosa se frivolizd
muchisimo. Decian: “una Virgen como Michael Jackson, que ahora es blanca
y antes era negra” (...). Es importante, porque es un simbolo para Catalufia.®®

Como vemos, el propio restaurador justificé la reaccién social y las
criticas que se vertieron sobre una forma de proceder técnica habitual
(la limpieza y desbarnizado). Las argumentaciones giraron en torno a
las fuertes connotaciones devocionales y simbdlicas: esta imagen era “un
simbolo”, y no cualquiera: se trataba de la patrona de Catalufia y consti-
tufa un referente identitario para todo un colectivo. De ahi que algunos
compaiieros de profesién difiriesen en el criterio y modelo de actuacién
aplicados: “No se puede limpiar La Moreneta. Si limpias el barniz, ya no

es La Moreneta”.®®

Teniendo en cuenta que el patrimonio es colectivo, en la actuacién
sobre bienes culturales deberd sopesarse la repercusién que dicha
transformacién pueda tener para la sociedad. En este sentido, nadie

64 Entrevista a D. Rafael Alonso Alonso.
65 Entrevista a D. Josep M? Xarrié i Rovira.

66 Entrevista a D. Guillermo Fernandez Garcia, profesor de la Escuela Superior de Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturales de Madrid.
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duda de la resonancia que determinados objetos culturales tienen en el
presente, al erigirse en testimonios del pasado y merecer su conserva-
cién para el futuro. Pero esta resonancia no puede desvincularse de la
multiplicidad de valores que ese bien cultural haya adquirido durante
su historia. Por tanto, frente a la predominancia de parimetros téc-
nicos y materiales, otros autores destacan que lo que caracteriza a los
objetos susceptibles de ser restaurados es su cardcter simbdlico y su
consiguiente poder de evocacién en los sujetos. Como resultado, cada
vez son mds los partidarios de restringir la hegemonia de la que han
gozado ciertos conceptos tradicionales, mds alld de los valores brandia-
nos histérico-artisticos y morfol6gicos.

Recordemos, al respecto, que en la Teoria de la Restauracion,®” Brandi
plantea que “se restaura solo la materia de la obra de arte”.®® Este prin-
cipio ha sido rebatido por algunos autores contemporaneos,® pues con-
sideran que elude la verdadera finalidad de la restauracién. La razén se
explica atendiendo al propio desarrollo que ha experimentado la nocién
de obra de arte (sujeta a un tipo de valoracién histérico-artistica), hasta
concretarse en su concepcion de bien cultural (mds amplia y abarcado-
ra). Desde esta otra posicién asumimos que, aunque en términos mera-
mente fisicos se interviene la materia, el principal motivo que impulsa
una restauracion tiene que ver con el contenido simbdélico que permite
identificar y activar un objeto como bien cultural. En relacién con esta
postura destaca el siguiente testimonio:

Brandi dice que lo que se restaura es la materia de la obra de arte vy, efectiva-
mente, la materia es la que vehiculiza todo. Pero, claro, al intervenir en la materia
tienes que conocer también esos significados y ese simbolismo, yo creo que no
se puede olvidar (...). Igual que pienso que un buen restaurador podra intervenir
con mas conocimiento de causa si tiene un profundo conocimiento de los mate-
riales y de las técnicas artisticas y él mismo las ha practicado.”

De acuerdo con este planteamiento, que admite la necesidad de ir
mis alld de los axiomas de Brandi, podemos destacar este otro:

67 En esta obra, Brandi articula un andlisis tedrico de la disciplina de la restauracion, erigiéndose
como uno de los libros méas destacados en esta materia del siglo XX, sobre todo, en los paises
mediterraneos.

68 Cesare Brandi. Teoria de la Restauracion. Madrid, Alianza Editorial, 1988, p. 16.

69 Por ejemplo, Rebeca Alcantara Hewitt. Un andlisis critico de la teoria de la restauracion de
Cesare Brandi. México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2000 y Salvador Mufioz
Vifias. Teoria contemporédnea de la Restauracion. Madrid, Sintesis, 2003.

70 Entrevista a Dha. Ana M* Macarrén de Miguel, profesora Titular de la Facultad de Bellas
Artes de Madrid.
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Yo he sido alumno de Brandi y soy brandiano (...). Creo que él tuvo la importan-
cia, el valor, de poner las piedras miliares de la conservacion y de la restauracion
de esta profesion (...). Pero no podemos llegar a una interpretacion literal de
Brandi, hay que ponernos un poquito al dia, las cosas han evolucionado (...).
Hay que revisarlo de una forma critica, positiva.”

Bajo estas consideraciones, ain sin negar el impacto y la trascen-
dencia que tuvo la teorfa de Brandi, se reconoce la necesidad de valorar,
desde la éptica actual, la pertinencia de aquellos supuestos consolidados
en épocas precedentes. Desde nuestro punto de vista, todo texto hay que
concebirlo en su contexto. Este es el motivo que explicaria que aquella
teoria pueda haber quedado obsoleta tras superarse la cldsica definicién
de obra de arte (entendida en términos exclusivamente histérico-artis-
ticos) y ampliarse los limites de la conservacién y restauracién. Como
consecuencia, numerosos autores sefialan la necesidad de considerar el
cardcter simbdlico y significativo del bien cultural: “La obra de arte se
valora precisamente porque es simbdlica, por su prestigio social; por
ejemplo, E/ Guernica, ipues quien se mete, si se quemara, a rehacerlo?
Es imposible, en Espafa ya es un simbolo”.”

En esta linea, Paolo Marconi aboga por el mantenimiento y la defen-
sa del “valor expresivo” que ha adquirido el bien cultural en su trayec-
toria histérica y que constituye uno de sus principales rasgos identifi-
cativos en el presente.” Por ello, hay quien defiende hoy que los signos
que el tiempo y la historia han dejado en la obra son precisamente las
huellas que garantizan su individualidad y su carcter de objeto Gnico
e intransferible, como afirma Dezzi Bardeschi: “Un objeto es auténtico
en cuanto estid en mutacién perenne respecto a su estado de partida,
respecto a su estado originario”.”

Desde esta perspectiva, la riqueza de matices significativos de una
obra de arte pasa a ser infinita, pues varia en funcién de la visién de
cada individuo, inserto dentro de una determinada época. Esto nos lleva
a replantearnos que la postura de privilegiar el momento de creacién
del bien cultural supone obviar toda esa “expansién significativa” con-
seguida con los afios. Del mismo modo que con el paso del tiempo las
lecturas sobre una obra de arte varian, quizds deberiamos asumir tam-
bién su transformacién fisica, material, y dejar de perseguir esa vuelta

71 Entrevista a D. Raniero Baglioni, responsable del Area de Conservacién Preventiva del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, en Sevilla.

72 Entrevista a D. Juan Cordero Ruiz, académico numerario de la Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla.

73 Citado en Ignacio Gonzélez-Varas Ibafez, op. cit., p. 291.
74 Citado en Ignacio Gonzélez-Varas Ibafnez, op. cit., p. 280.
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al estado original como unico procedimiento véilido. Muchos son los
autores que asi lo reclaman: “Si nos volvemos al concepto de vuelta al
origen, perdemos todo su valor de bien cultural (...). Hay que formarse
en ese contexto de bien cultural para poder actuar bien (...), para no
borrar huellas en el tiempo”.”

Lo mismo que hemos nacido y hoy somos otra cosa, esa obra, con el paso del
tiempo, con los acontecimientos, con su vida, hoy tiene una personalidad pro-
pia. Y esa personalidad propia es la que lo identifica, es el testimonio auténtico
y completo de su dimension cultural. Cuando una cosa tiene una dimension
cultural entera, ahi ha participado intensamente la historia. Por eso la patina,
para mi, tiene una importancia tremenda.’®

En este contexto, Barthes defiende que “ser moderno es saber qué
es lo que ya no es posible”.”” Llevando esta cita a la restauracién y
enlazando con nuestro discurso, supondria renunciar a la pretensién
de llegar a ese estadio original que resulta ilusorio y constituye un
objetivo inalcanzable.

Para algunos autores, el hecho de asumir esta posicién redundaria
en un mayor reconocimiento de la labor de los conservadores-restau-
radores, que a menudo ha pasado desapercibida o ha quedado en el
anonimato porque parecia que su intervencién restaba “autenticidad”
a la obra “original” (entendida como “originaria”). Por tanto, siempre
ha prevalecido el conocimiento del artista que concibi6 la obra y se ha
estudiado la especial factura que presentase la misma. Sin embargo,
pocas veces se han explicado las sucesivas actuaciones que esa obra
requirié en el tiempo, que son las que han permitido su preservacién y
contemplacién tal y como ha llegado hasta nuestros dias. En el pasa-
do, salvo raras excepciones, no ha habido una voluntad de difundir el
esfuerzo y trabajo de los conservadores-restauradores para garantizar
la permanencia de los objetos culturales. Y, menos atn, se ha enten-
dido esta actuacién como una fase més de la historia y la vida de ese
objeto en particular. Quizds, este sea uno de los principales motivos
por los que ha habido una falta de conocimiento de la historia y tra-
yectoria de esta profesién y, como consecuencia, de valoracién de su
importante labor. Asi lo entiende Secco Suardo, cuyas palabras nos
parecen al respecto muy representativas:

75 Entrevista a D. Guillermo Fernandez Garcia.
76 Entrevista a D. José M? Cabrera Garrido.

77 Roland Barthes. Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces. Barcelona, Ediciones
Paidds, 1986, p. 236.
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En los museos esta escrito: “Primavera. Boticelli”. Nunca se pone: “Primavera
de Boticelli” y después: “este sefior, 0 esta sefiora han hecho una restauracion”.
Y esto es lo que tu ves, tu ves Boticelli mas una, dos, tres, cuatro, “x” personas
que han trabajado sobre esa obra (...). Las obras que no han tenido ningun
tipo de intervencion son poquisimas. ¢,Por qué entonces esconder este hecho?
Como si la restauracion fuera una cosa que uno tuviera que esconder.”®

No obstante, este es un tema que sigue generando en la actualidad
opiniones dispares. Asi, muchos de los conservadores-restauradores
prefieren que su nombre no trascienda porque resulta secundario al
objetivo principal de su trabajo, que no es otro que la salvaguarda
del patrimonio. Por tanto, consideran que la medida contraria so-
lo pretende alentar el ego y el reconocimiento individual, cuando lo
importante es la preservacién y transmision de los bienes culturales.
Sin embargo, todas las huellas que con el paso del tiempo se hayan
ido superponiendo sobre ese bien cultural, aumentan su valor y enri-
quecen su comprensién. Solo tomando conciencia de la complejidad
y riqueza de significados que adquiere un bien cultural en el tiempo,
llegaremos a entender la importancia de transmitir, en su integridad,
todas aquellas intervenciones que en el presente constituyen su his-
toria. Posiblemente, de lo contrario, estemos ofreciendo una imagen
distorsionada y confusa:

Esto es una actitud de modestia muy amplia, de un lado. Pero, de otro lado, si
Nosotros pensamos que una intervencion no tiene que ser algo escondido sino
que es un hecho histérico, este hecho histérico es una parte de la fascinacion,
de la seduccion de una obra de arte (...). Entonces uno dice: “Si, esta es una
pintura de Leonardo y la ha hecho Leonardo”. ;Leonardo? ;Nadie mas ha tra-
bajado? Esto es una falsificacion. La extraordinaria historia del Cenacolo es la
obra de Leonardo, mas todos los esfuerzos que la humanidad ha hecho durante
los siglos para conservarla (...), con concepciones distintas. Cuando después
de la guerra se hizo la gran restauracion del Cenacolo se hicieron cosas que
ahora, seguramente, no se hubieran hecho; errores o no errores, era la vision de
entonces. Y después se hizo otra enorme intervencion, con una vision distinta,
hace unos afos (...). Esta informacién es extraordinaria y fundamental para la
comprension de lo que estoy viendo y los que lo hicieron son figuras importan-
tisimas que yo quiero conocer (...); quiero saber todo, de la misma manera que
quiero saber todo de Leonardo da Vinci. No me interesa ahora lo de artista 0 no
artista. O sea, son las personas que nos han permitido tener nuestro patrimonio
artistico o histérico; si no, no lo entenderiamos (...). Debemos saber que ahi
hubo una intervencion. Explicar, dar estos hechos, no va a disminuir la obra de
arte, sino que la enriquece.™

78 Entrevista a D. Lanfranco Secco Suard, presidente de la Asociacién de Conservacion y
Restauracién Associzione Giovanni Secco Suardo, Bérgamo (ltalia).

79 Entrevista a D. Lanfranco Secco Suardo.
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En lineas generales, los argumentos y testimonios recogidos cuestionan
la legitimidad de procedimientos y criterios de restauracién sélidamente
establecidos y aun vigentes. Asi pues, el paradigma de la reversibilidad
o la recuperacién de la autenticidad y la originalidad son considerados
objetivos inalcanzables, mientras que la conservacién y la denominada
conservacién preventiva son reivindicadas en nuestro tiempo por enci-
ma de la restauracién.

Otra cuestién capital se centra en el binomio objetividad-subjetivi-
dad que determina la restauracién, ya que mds alld de la consideracién
fisica y objetual de la obra de arte, en nuestros dias se reivindica el va-
lor simbélico, expresivo y comunicativo que resulta inseparable de la
caracterizacién del bien cultural. No podemos perder de vista que la
restauracién, como el patrimonio, son procesos de construccién social
o sociocultural. Esto implica una consideracién dindmica, intencional y
jerdrquica, que comporta la priorizacién y valoracién de determinados
bienes, en detrimento de otros, y que ha ido reformulindose con el paso
del tiempo para adaptarse a los nuevos usos y demandas sociales. De
hecho, las discrepancias en el tema estudiado nos obligan a admitir la
relatividad y variabilidad de los criterios de cualquier época, que son
reflejo del particular contexto sociocultural, siendo insostenible por mds
tiempo una visién de la restauracion estitica ni homogénea. De ahi la
importancia que adquiere la valoracién critica como base de la praxis,
lejos de sostener la legitimidad de principios universales e invariables,
asi como la aplicacién de procedimientos inequivocos y rutinarios.

Ademis, bajo la éptica actual de que el patrimonio es de todos, se
involucra a todo un conjunto de agentes, discursos, légicas e intereses
muy heterogéneos que convierten la gestién, proteccién y transmisién
patrimonial en una tarea apasionante y compleja a partes iguales. Desde
el momento en que la sociedad reconoce como suyos los bienes cultura-
les, asume sobre ellos una serie de derechos y de obligaciones. Solo asi se
comprende la importancia que han suscitado en la actualidad los “usos
sociales”® del patrimonio. Estas ideas serian trasladables al 4mbito disci-
plinario de la restauracién, ya que consideramos que debe contemplarse
la incidencia social de la intervencién realizada y no solo circunscribirse

80 Néstor Garcia Canclini. “Los usos sociales del patrimonio cultural”, en E. Aguilar Criado:
Patrimonio etnoldgico. Nuevas perspectivas de estudio. Sevilla, Consejeria de Cultura-Junta de
Andalucia, 1999, pp. 16-33.
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al criterio de los especialistas en la materia. A la luz de esta otra pro-
puesta participativa, la sociedad no debe actuar solo como destinataria
de las politicas de activacién patrimonial, sino también como sujeto ac-
tivo, cuyas expectativas e intereses no pueden infravalorarse ni omitirse.
Como resultado de esta circulacién social, se apela a la necesidad de
abrir espacios de didlogo y negociacién como antesala al reconocimiento
y conciliacién de la pluralidad de planteamientos, sujetos y motivaciones
que intervienen en el proceso de conservacién y restauracion, a partir de
un enfoque critico, abierto y plural. Desde esta posicidn, la ética de la
restauracién no puede fundamentarse en la defensa de valores basados
en la existencia de estados “falsos” o “auténticos”, sino a favor de unos
“criterios de negociacién y sostenibilidad”.®!

¢ Por qué restauramos?, o mejor dicho: ¢Por qué conservamos? (...) Esto es
fundamental: entender la significacion profunda de lo que estamos haciendo
ahora, en este momento historico (...). Cuando esta “autenticidad artistica” (en-
tre comillas) contiene en realidad valores trascendentales ligados a la materia
(...), contiene, ademas de significados, potencialidad.®?

Y esto justifica su reclamo de “participacién de otras disciplinas que
no tengan necesariamente que ver de forma directa con la restauracién,
pero que si puedan ayudar a interpretar este complejo mundo simbélico
relacionado con ella: una participacién del mundo de la filosofia, una
participacién seguramente del mundo de la antropologia...”.® Por esta
razén, se considera que el perfil del conservador-restaurador actual tiene
que ser completo y mds polifacético:

Creo que tiene que ser una persona con sentido comun, sensibilidad y muy
buena formacion. Y légicamente, una habilidad manual. Yo creo que es impor-
tantisimo la formacién en todas las disciplinas que van a ayudarle en la con-
secucion de la restauracion: el conocimiento de la conservacion preventiva, el
conocimiento de los materiales, el conocimiento de la historia misma de la obra,
el conocimiento del autor...®

A esto se suma las particularidades del arte contemporineo, donde
los lenguajes se suceden de forma vertiginosa y plantean nuevos desa-
fios al restaurador por la versatilidad de materiales y formatos, la pree-
minencia de lo conceptual sobre lo objetual y los limites difusos entre
lo material e inmaterial, la incorporacién de nuevas manifestaciones

81 Salvador Mufioz Vifas, op. cit., p. 173.
82 Entrevista a D. Lanfranco Secco Suardo.
83 Ibidem.

84 Entrevista a Dfia. Pilar Sedano Espin, entonces jefa del Area de Restauracién del Museo
Nacional del Prado, Madrid.
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artisticas (happening, performance, video-arte, etc.) o la participacién
del artista en vida. Todo ello obliga a considerar problematicas muy
especificas y que a menudo no tienen parangén, por lo que invalidan
los procedimientos y criterios tradicionales de actuacién. De este mo-
do, la busqueda de otras fuentes documentales y canales de registro (de
los artistas y las propias obras) aportan informacién de gran valor para
orientar en el proceso de estudio, catalogacién y conservacién, cuando
este ultimo objetivo no entra en conflicto con la propia concepcién
artistica. Por ejemplo, en el caso del llamado arte efimero, con una
temporalidad muy determinada, donde se contempla la propia auto-
destruccién de la obra. De ahi que numerosos restauradores de arte
contempordneo incidan, mas que de la conservacién y restauracién de
la obra, en la relevancia del anilisis, catalogacién y conservacién de
todo el material documental registrado en torno a ella; siendo nece-
sario, desde un enfoque interdisciplinar, la creacién de protocolos de
almacenamiento y conservacién documental:®

El arte efimero lo intentamos tratar como lo que es (...) y entonces nos centra-
mos mucho en la documentacion y la informacion de esa obra. En el arte efime-
ro, con una vida marcada por un periodo muy delimitado, tenemos muy claro
que hay que dejar constancia de que es asi, que el artista lo quiere asi y que esa
es su naturaleza. Y lo que va a quedar después de su historia (digamos, de su
vida), sera un residuo documental.®®

En conclusién, y volviendo a la pregunta planteada en el titulo sobre la
idoneidad de los criterios de restauracién imperantes en nuestro tiempo,
de todo lo apuntado se deduce la necesidad de reivindicar una revisién
y redefinicién de tales principios. En nuestro tiempo serd prioritario
establecer una reflexion antes de acometer acciones cuyas consecuencias
van a ser en muchos casos controvertidas. El conservador-restaurador,
consciente de tales limitaciones, asumird un papel mds prudente y re-
clamard la necesidad de hacer converger diferentes materias que con-
cilien la ciencia y la tecnologia con la critica, la ética o la filosofia para
“desarrollar una intervencién cientifica, humanista y artistica a la vez”.%
En este sentido, la conservacién y restauracién del patrimonio se nos
presentan hoy como un espacio de reflexién critica.

85 Alicia Garcia Gonzalez. “Reflexién sobre la conservacion del arte contemporaneo y su
aportacion a la historia del arte”, Ge-conservacion N° 0, 2009, pp. 133-140.

86 Entrevista a D. Jorge Garcia Sanchez- Tejedor, jefe del Area de Restauracion del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en Madrid.

87 Teresa Escohotado Ibor. “Las préacticas in situ aplicadas para la ensefianza en la restauracion”,
en ICOM Committee for Conservation. XI Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, Castellén, Servei de Publicacions-Diputacié de Castelld, 3-6 de octubre de 1996,
pp. 529-532.
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