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Diez anos de TAREA en la Universidad
Nacional de San Martin: legado, realizacion
y proyecto

Néstor Barrio

Durante el afio 2014 el Instituto de Investigaciones sobre el
Patrimonio Cultural TAREA buscé conmemorar y reflexionar sobre
los dltimos diez afios de vida institucional desde su incorporacién en
la Universidad Nacional de San Martin. Dentro de este marco, se llevé
a cabo en Buenos Aires el 7, 8 y 9 de octubre de 2014 el Seminario
Internacional “Patrimonio y Conservacién: trayectorias y desafios”, un
evento que reunié a destacados especialistas internacionales de Francia,
Italia, México y Uruguay, asi como a reconocidas personalidades del
periodismo, ministros y funcionarios del drea cultural, directores de
museos, historiadores, cientificos y conservadores. La presencia de to-
dos ellos, sumada al numeroso publico que asistié a las tres jornadas,
representa un generoso reconocimiento a nuestra labor y un poderoso
estimulo para continuar el trabajo y profundizar las metas de la institu-
cién. En este nimero del Anuario presentamos un dossier que incluye
algunas de las contribuciones presentadas en este Seminario.

Los momentos de conmemoracién tienen el potencial de ilu-
minarnos sobre el devenir institucional, al ponerlos en didlogo con
los caminos emprendidos. A continuacién, presentaremos un breve
recorrido por la génesis de TAREA y los logros y desafios de esta
ultima década dentro del 4mbito universitario.
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Con la incorporacién del Taller TAREA a la Universidad Nacional
de San Martin en 2004, y su posterior transformacién en Instituto de
Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural en 2011, se confirié re-
novada vitalidad a una de las iniciativas mds valiosas de la vida cultural
del pais. Esta empresa ya ha recorrido un periodo de 28 afios desde su
fundacién en 1987, por lo que su continuidad vino a demostrar que el
proyecto representa los logros de un contexto generacional, integrado
por varias unidades generacionales, admirablemente representadas por
Héctor Schenone y José E. Burucia, a los que se suman los actuales
integrantes. Sin duda, TAREA encarna un proyecto virtuoso que se ha
sostenido para garantizar la excelencia y para impulsar las necesarias
innovaciones que impone el desarrollo tecnoldgico y cientifico.

Recordemos que TAREA ejecutd el rescate del nicleo principal del ar-
te colonial argentino en los afios noventa. Desde entonces ha liderado las
investigaciones en pos de crear nuevos conocimientos, hoy fundamentales
para interpretar buena parte de la historia material del arte latinoameri-
cano. En esta linea cabe mencionar: el trabajo pionero de Alicia Seldes
en la identificacién de los pigmentos y materiales de la pintura andina de
los siglos XVII y XVIII; las conclusiones del proyecto Gil de Castro en
colaboracién con Chile y Pert, que explican las pricticas artisticas en el
momento de la transicién entre el viejo régimen colonial y la nacientes
reputblicas sudamericanas del siglo XIX y las técnicas de ejecucién y los
novedosos procedimientos empleados en el mural Ejercicio Pldsticoy otras
obras fundamentales del muralismo histérico argentino como las Lunetas
de Galerias Pacifico, hoy trasladadas al Museo del Libro y de la Lengua.

En los ultimos afios, el Instituto extendié su actuacién fuera del ta-
ller de Barracas, conformando equipos externos para atender las pro-
blemdticas iz situ. El proyecto de rescate de la documentacién en el
Archivo General de la Nacién y la restauracion de las pinturas murales
de la Parroquia de San Miguel, en el centro portefio, constituyen claros
ejemplos de la esa expansién. Préximamente, la institucién se propo-
ne fundar el Centro de Conservacién, Catalogacién e Investigacién de
Archivos y Fondos Bibliograficos Especiales, a fin de generar vinculos
y optimizar la catalogacién, comunicacién y criterios de conservacién
entre las bibliotecas y archivos de la Universidad y aquellos que se han
incorporado mediante convenios.

Con su nuevo edificio en el Campus Miguelete, TAREA estd des-
tinado a consolidarse como el gran instituto de conservacién del pais
inserto en la vida universitaria y al servicio de los grandes proyectos de
preservacién del patrimonio nacional.
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Ciatti, Marco (2015). “El proyecto de conservacion de la Puerta del Paraiso.
Una nueva frontera en la restauracién de los bronces”, TAREA, 2 (2),

pp- 10-18.

RESUMEN

En este articulo, se aborda la larga historia que ha hecho del proyecto de pre-
servacion dela Puerta del Paraiso del Baptisterio de Florencia, uno delos mas
completos proyectos de investigacion del Opificio delle Pietre Dure, el cual
ha suscitado continuas innovaciones técnicas y metodoldgicas, revolucio-
nando los sistemas tradicionales de restauracion de obras en bronce dorado.

Palabras clave: Opificio delle Pietre Dure, Puerta del Paraiso, restau-
racion, bronce dorado, Lorenzo Ghiberti

ABSTRACT

In this article the author presents the long and extensive background and
history of the preservation project concerning the Florence Baptistery’s
Gate of Paradise arguing that it has turned out to be one of the most complete
research projects of the Opificio delle Pietre Dure. The project has brought
forward continuous technical and methodological innovations which have
revolutionized traditional restoration systems applied to works in gilded
bronze.

Key words: Opificio delle Pietre Dure, Gate of Paradise, restoration,
gilded bronze, Lorenzo Ghiberti
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Aprobado: 15 de noviembre de 2014
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Una nueva frontera en la restauracion
de los bronces

Marco Ciatti?

El Baptisterio de San Giovanni de Florencia representa uno de
los monumentos simbolo de la ciudad y de su identidad histérica
y religiosa. Segun los escritores medievales, fue construido sobre
un templo romano anterior; en efecto, en el sétano y en la vecin-
dad inmediata, se han encontrado restos arqueoldgicos con pisos
de mosaico de ese periodo. Desde el punto de vista religioso, en
la Edad Media y el Renacimiento todos los ciudadanos florenti-
nos eran bautizados en este baptisterio que asumia, por eso, un
particularisimo valor civico e identitario: en efecto, aparece con
frecuencia en muchas representaciones artisticas como el simbo-
lo mismo de la ciudad. Siguiendo la costumbre de ese tiempo,
las corporaciones de Artes y Oficios asumian el patrocinio de los
principales monumentos piblicos de la ciudad y, como los sponsors
modernos, competian en la magnificencia de sus encargos artis-
ticos: el Baptisterio fue patrocinado por el rico y poderoso Arte
di Calimala, gremio compuesto por comerciantes que operaban
a nivel internacional. Por estas razones, el Baptisterio florentino,

1 La traduccién estuvo a cargo de Gerardo Losada.
2 Opificio delle Pietre Dure, Florencia.
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entre la Edad Media y el Renacimiento, gozé del beneficio de los
encargos mds importantes de la ciudad de Florencia.

El Baptisterio de San Giovanni tiene tres puertas de acceso: entre
1330 y 1336, Andrea Pisano realiz6 por encargo la primera puerta de
bronce, con la colaboracién de fundidores venecianos. Al principio del
siglo XV, el Arte de Calimala decidi6 invertir una gran cantidad de
recursos econémicos para realizar las otras dos puertas de bronce. La
primera fue la actual puerta norte que, como resultado del célebre con-
curso de 1401, fue otorgada a Lorenzo Ghiberti, quien trabajé en ella
hasta 1424,y recibié inmediatamente después el encargo de la segunda,
la cual, segin Vasari, Miguel Angel denominé “del Paraiso” por su be-
lleza. Lorenzo Ghiberti habia recibido una formacién de orfebre, pero
la cultura artistica de la época todavia no habia determinado una clara
separacién entre las diferentes artes y, mucho menos, una distincién
jerdrquica entre las artes mayores y menores, como ocurrird solo en
el siglo XVI. Las capacidades técnicas manifestadas en las complejas
fases del trabajo de los metales, la extraordinaria calidad de las inven-
ciones artisticas y el refinamiento de la ejecucién, digna de una pieza
de joyeria, convirtieron a Ghiberti en uno de puntos de referencia de la
actividad artistica florentina en la primera mitad del siglo XV. La rea-
lizacién de las dos puertas, en efecto, representaba la empresa artistica
mds complicada, desde un punto de vista tecnoldgico — piénsese solo en
la fundicién en una sola pieza de las hoja de las puertas de 5,20 metros—
y la empresa mds costosa desde el punto de vista econémico. Durante
el trabajo con las dos puertas, Lorenzo Ghiberti recibi6 la colaboracién
de expertos fundidores y artistas, estos ltimos principalmente en la
fase del repulido del bronce. La obra de las dos puertas, por tanto, fue
una especie de “escuela” para muchos otros artistas importantes, entre
los cuales encontramos a personalidades como Donatello, Michelozzo,
Luca della Robbia, Benozzo Gozzoli, Bernardo Cennini. La Puerta del
Paraiso fue realizada entre 1425 y 1452, y representé una innovacién
decisiva desde el punto de vista de la composicién y el estilo. De he-
cho, la confirmacién definitiva del Renacimiento le hizo abandonar la
estructura compuesta de tableros cuadrilobulados géticos, presentes en
las dos puertas anteriores, a favor de las diez escenas rectangulares mds
amplias, mds adecuadas a la representacién unitaria y en perspectiva del
espacio, segtin los nuevos cdnones artisticos. La Puerta del Paraiso tiene,
entonces, diez paneles con historias del Antiguo Testamento y cuarenta
y ocho relieves menores, con cabezas y figuras enteras de profetas y si-
bilas, incluido también el autorretrato de Ghiberti. Todos estos relieves
fueron dorados con la técnica de la amalgama de mercurio y firmemen-
te encajados en la estructura de las hojas de bronce.

12
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Con el paso de los siglos, ya sea por la acumulacién de la suciedad,
ya sea por un cambio de los gustos, se prefirié ocultar el dorado ba-
jo una pdtina oscura completa que permanecié hasta 1948. Durante
la Segunda Guerra Mundial, en efecto, la puerta fue desmontada y en
1943 se la trasladé a un depésito mas seguro. Al terminar el conflicto
fue limpiada por el restaurador Bruno Bearzi, con el asesoramiento de
los expertos mds importantes de la época, y se sacé nuevamente a luz el
antiguo dorado. En 1966, la inundacién en Florencia golpeé duramente
el Baptisterio: la violencia de la corriente abrié la puerta e hizo que se
golpeara repetidamente hasta provocar el desprendimiento de seis de
los diez paneles, los cuales quedaron sumergidos en el lodo. Mids tarde,
fueron limpiados y nuevamente montados con un ingenioso sistema de
tornillos insertos en la parte trasera, de manera que consintiera en el
futuro un desmontaje mas simple.

En los afios siguientes, la contaminacién ambiental, la suciedad y una
serie peligrosa de fenémenos quimicos, especialmente la formacién de
¢xidos inestables en la interfaz entre el bronce y la limina de oro que
pueden causar microdesprendimientos del dorado y del mismo modela-
do, crearon una considerable preocupacién por la conservacién futura de
la puerta. Se trata de uno de los problemas mds dificiles ain no resueltos
y estd relacionado con la contaminacién atmosférica, que afecta a todas
las obras de bronce y piedra colocadas al aire libre en nuestras ciudades.

En 1979, el Opificio delle Pietre Dure (OPD), entonces dirigido por
Umberto Baldini, recibié el encargo de estudiar el problema y desarro-
llar un proyecto de conservacién. Con este fin, se desmonté uno de los
seis paneles que se habia desprendido en 1966 y se lo llevé al laboratorio
para realizar todos los estudios e investigaciones necesarias. Se iniciaba
asi una larga historia que ha hecho del proyecto de preservacién de la
Puerta del Paraiso uno de los mas completos proyectos de investigacién
del OPD, el cual ha suscitado continuas innovaciones técnicas y meto-
doldgicas, revolucionando los sistemas tradicionales de restauracién de
obras en bronce dorado. Todo esto ha sido posible gracias a la capacidad
del Sector de Restauracién de Bronces, dirigido por Loretta Dolcini y
luego por Annamaria Giusti, y por la continua y constante coopera-
cién del Laboratorio Cientifico interno y por la ayuda de muchos ins-
titutos de investigacién del Consiglio Nazionale delle Ricerche o Consejo
Nacional de Investigaciones (CNR) y la Universidad. Por estas razones,
el proyecto de restauracién de la Puerta del Paraiso no ha concluido, ni
siquiera después de su reubicacién en el Museo dell’Opera del Duomo
en 2012, sino que atn continda con innovadores sistemas de monitoreo.

En una primera fase del proyecto (1979-1990), se desmontaron los
seis tableros desprendidos en 1966 y se implementé un primer sistema
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de restauracién. La superficie de las placas habia sido atacada por los
éxidos inestables mencionados, pero también por la suciedad, por el em-
pleo, en antiguas intervenciones, de dcidos agresivos, por dafios mecédni-
cos (raspaduras y abrasiones) producidos por el hombre y por microfrac-
turas. La observacién de los paneles en el laboratorio permitié también
iniciar un estudio técnico a fondo para reconstruir las modalidades téc-
nicas utilizadas por Ghiberti en las diversas etapas de la elaboracién:
preparacién de los modelos de cera, fusién, pulido, dorado, insercién de
los relieves en la estructura de las dos hojas de la puerta. E1 Laboratorio
Cientifico del OPD puso a punto un sistema de lavado y neutralizacién
de los 6xidos inestables mediante inmersién y lavado en piletas con Sal
de Rochelle. El resultado obtenido en el tablero con las Historias de
José y Benjamin, presentado por Baldini en el catdlogo de la muestra de
restauracién de 1982, “Método y ciencia. Operacién e investigacién en
la restauracién’, o en el de la Creacion de Adan y Eva fue absolutamente
positivo y demostré que se habia identificado un método de interven-
cién apropiado. Sin embargo, estos resultados no podian considerarse
inalterables, porque la exposicién al aire libre desencadenaria nueva-
mente el fenémeno corrosivo. Por esto, a medida que los seis primeros
paneles eran restaurados, fueron exhibidos en el Museo dell'Opera di
Santa Maria del Fiore, en vitrinas que tenian nitrégeno en vez de aire,
teniendo cuidado de mantener la humedad relativa cerca de cero para
inhibir nuevos fenémenos de oxidacién.

La recuperacién del brillo y la solidez de la superficie dorada de
los relieves era parte de una empresa mds amplia, realizada entonces
por el OPD y el mundo de los estudios histérico-artisticos, cuyo ob-
jetivo era poner de manifiesto y poner en valor el uso de la policromia
en la gran escultura renacentista, a menudo deliberadamente ocultada
en los siglos posteriores. En este contexto, se destacan las interven-
ciones contempordneas de restauracién, por ejemplo, del Monumento
de Baldassarre Cossa, de Donatello, también en el Baptisterio de
Florencia, que revelé un hermoso dorado con amalgama de mercurio;
de la Incredulidad de Santo Tomds, de Verrocchio, en Orsanmichele,
con el dorado de la aureola; del San Marcos de marmol, de Donatello
(Orsanmichele), del que se removi6 la tardia pitina oscura imitacién
bronce; o, bien, del Amor-Atis, de Donatello (Museo del Bargello), y
del San Mateo, de Ghiberti (Orsanmichele), que, bajo la pétina, han
revelado numerosos detalles dorados.

La imposibilidad de conservar adecuadamente la Puerta del Paraiso
al aire libre, en su ubicacién original, aspecto este teéricamente siempre
deseable, condujo en 1990 a la penosa decisién de retirar la puerta en-
tera para llevarla al laboratorio, con vistas a completar la restauracién y

14
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reemplazarla con una copia, que fue posible realizar gracias a la existen-
cia de un duplicado de yeso de la puerta en la Academia de Bellas Artes,
resultado de un calco de 1772,y ala generosidad de un mecenas japonés,
Choichiro Motoyama. Sin embargo, las normas de seguridad modernas
hacen imposible realizar un dorado con amalgama de mercurio, y el do-
rado galvénico que se efectué no presenta la misma calidad del antiguo.

Mientras tanto, el laboratorio del OPD estaba equipando una gran
sala para dar cabida a las dos grandes puertas que, debido a su peso
total de casi ocho toneladas, requerian sistemas de mordazas y bombas
hidrdulicas para ser movidas con seguridad durante las diferentes etapas
de la restauracion. Asi comenzaron los estudios e investigaciones sobre
la técnica y la restauracion de las dos hojas estructurales en bronce no
dorado para lograr extraer los cuatro paneles que nunca habian sido
separados de la puerta. Muchos detalles técnicos fueron descubiertos en
las dos hojas, e incluso el curioso detalle histérico de que la estructura
interna, que no iba a ser visible, habia sido empleada por el taller de
Ghiberti como superficie de pruebas para la acufiacién de la moneda
florentina, el fiorino, que era asignada periédicamente por la Republica
florentina a un taller artistico. Después de un periodo de suspensién de
las actividades debido a otros compromisos operativos mds urgentes y
a la necesidad de equipos nuevos y complejos, comenzé la segunda fase
del proyecto (1996-2001), en la que el laboratorio del OPD se aplicé
especialmente a la dificil y peligrosa extraccién de los cuatro tableros
mencionados y de los cuarenta y ocho relieves menores, que requirie-
ron muchos afios de trabajo y la colaboracién de expertos e ingenieros
de distintas proveniencias. Las piezas separadas gradualmente, entre las
cuales estaban los cuatro grandes paneles, fueron tratadas con el sistema
de limpieza ya explicado y fueron mantenidas bajo nitrégeno, ya sea en
la sala de exposicién, ya sea en el laboratorio.

En esos afios, gracias a la colaboracién de un instituto especializa-
do del CRN italiano, el Instituto de Fisica Aplicada “Nello Carrara” de
Florencia (IFAC-CNR), se habia puesto a punto y aplicado la técnica
de limpieza con ldser de las esculturas de piedra, como en el caso del
Pulpito de Prato, de Donatello. Los investigadores, tras un complejo
proceso de investigacién y experimentacién, desarrollaron un nuevo ti-
po de liser que podia trabajar bien en una superficie reflectante como el
bronce dorado, sin causar dafio y sin calentar la superficie. Verificada la
viabilidad del proceso, se decidié comparar los resultados obtenidos me-
diante el método anterior, basado en la Sal de Rochelle, con los que se
consegufan mediante este nuevo ldser. La perfecta homogeneidad esté-
tica asi obtenida orientd a proseguir la intervencién de limpieza con esta
nueva técnica sin insistir en los intentos de separacién completa de los

15



Marco Ciatti / TAREA 2 (2): 10-18

relieves. Se inici6 asf una tercera fase del proyecto, basada en el empleo
de esta tecnologia innovadora, puesta a disposicién por la implementa-
cién lograda por la firma EL.EN., que también permitié reducir el nivel
invasivo de la intervencién de restauracién: en efecto, la mayor parte de
los cuarenta y ocho relieves menores, que incluyen el autorretrato de
Ghiberti, no fue desprendida y fue limpiada con ldser.

En el periodo de pausa mencionado y luego, al mismo tiempo que
se trabajaba con la Puerza, hubo muchas otras restauraciones en gran-
des esculturas de bronce desarrolladas por el OPD, y todas estas pudie-
ron beneficiarse, en mayor o menor medida, por las innovaciones re-
sultantes del proyecto de la Puerta del Paraiso. Entre estas, recordemos
brevemente el Hércules y Anteo, de Bartolomeo Ammanati, de la fuente
de la Villa di Castello; Judit, de Donatello (Palazzo Vecchio); el San
Juan Bautista, de Lorenzo Ghiberti, y la Incredulidad de Santo Tomads,
de Andrea del Verrocchio, de la Iglesia de Orsanmichele; el Capitel,
de Donatello y Michelozzo, del pulpito de la Catedral de Prato, con
un dorado sacado a luz en la restauracién; la Decapitacion de Juan el
Buautista, de Vincenzo Danti, en el mismo Baptisterio de Florencia;
San Mateo de Ghiberti, también en Orsanmichele; el Amor-Atis, de
Donatello, en el Bargello.

Completada la limpieza y manteniendo los paneles protegidos bajo
nitrégeno, comenzé luego la cuarta fase del proyecto, dedicada al mon-
taje de los paneles en las hojas, operacién muy delicada y compleja, que
exigié nuevos estudios y ensayos técnicos. La presién controlada, lo-
grada con una adecuada y sofisticada maquinaria, se asociaba al control
constante de los restauradores y a la reutilizacién de las cufias de bronce
originales, utilizadas en su momento por el taller de Ghiberti con el
mismo propdsito. En el friso perimetral, algunas dificultades relaciona-
das con la naturaleza del alvéolo y con el deseo de asegurar una mejor
reversibilidad a la intervencién, llevaron a desarrollar soportes interme-
dios de fibra de carbono sobre la base de calcos de los asientos, que
permitieron un sistema de rearmado mds moderno.

A esa altura, la restauracién de la Puerta del Paraiso podia conside-
rarse concluida. Entonces comenzaron los estudios e investigaciones
para los pasos siguientes: transporte de la puerta al Laboratorio del
OPD, en el Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore, su montaje en
el interior de una vitrina especial, fabricada por una empresa especiali-
zada, que debia proporcionar un sistema que permitiera el movimiento
interno de las dos hojas y el control del microclima, la siguiente fase
de monitoreo y de conservacién preventiva. Dada la imposibilidad de
desarrollar un sistema capaz de mantener bajo nitrégeno la puerta en-
tera debido a su tamafio colosal, los cientificos expertos, internos y
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externos, llevaron a cabo un experimento con muestras reales de algu-
nos sistemas protectores alternativos al nitrégeno. Al final, se eligi6 el
método consistente en un flujo continuo de una ldmina de aire com-
pletamente purificado y seco sobre la superficie de la puerta; para el
monitoreo, se prepararon dos sondas y un innovador sistema Sptico,
que debia grabar cada minima variacién de la superficie ocasionada
por el resurgir de las sales. Después de todo esto, en el verano de 2012,
se realizé de noche el transporte de las ocho toneladas de la Puerta del
Paraiso con un complejo sistema técnico de proteccién, que incluia
las mordazas que se utilizaron para el movimiento de las hojas, de-
sarrollado conjuntamente por los restauradores del OPD, por un in-
geniero especializado y por técnicos de la Opera di Santa Maria del
Fiore. Las dos puertas, firmemente ancladas en dos transportadores
construidos en torno a ellas, dejaban el laboratorio; primero, con un
desplazamiento controlado y manual; luego, por medio de una poten-
te gria y un medio de transporte apropiado. Al mismo tiempo, en el
Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore, se habia preparado un
gran andamiaje para levantar las dos puertas y sostenerlas mientras la
vitrina especial era montada a su alrededor. Una vez de pie, las dos ho-
jas fueron liberadas de la estructura que las sostenia y de las proteccio-
nes, y comenzaron a mostrar el esplendor de su significacién artistica.
Los tltimos retoques por parte de los restauradores se llevaron a cabo
antes del cierre de la urna y el comienzo de la etapa de conservacién
preventiva de la puerta misma, que ain continda. En efecto, como ya
se ha mencionado, después de la fiesta de inauguracién de la Puerta del
Paraiso, se inicié inmediatamente su complejo monitoreo continuo con
el cual ain estamos comprometidos y que prevé, en su procedimiento,
revisiones peridédicas entre las entidades involucradas (OPD, Opera di
Santa Maria del Fiore y CNR).

El resultado obtenido y el general aprecio por la labor realizada, de-
mostrado por la exhibicién de placas individuales de la Puerfa en nu-
merosas exposiciones en el extranjero, significaron que, inmediatamente
después de la reubicacién de la Puerta del Paraiso, el OPD haya sido
comisionado por la Opera di Santa Maria del Fiore para la intervencién
de restauracién en la Puerta Norte de Lorenzo Ghiberti, la primera que
este realiz6. Gracias a la experiencia alcanzada y a las innovaciones tec-
noldgicas y con el apoyo financiero de la misma Opera, contamos con
completar la restauracién en poco mds de dos afios para tenerla lista en
ocasién de la inauguracién de la nueva organizacién del Museo, progra-
mada para noviembre de 2015. Un nuevo desafio estd en marcha, y me
complace presentar aqui una imagen de los extraordinarios resultados
que se estdn obteniendo mediante la limpieza con ldser en las partes
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doradas y mediante la limpieza mecdnica y, a veces, con el uso de solven-
tes con soportes semirrigidos en las partes de bronce.

La investigacién y la operatividad, entonces, constituyen la activi-
dad central del Opificio delle Pietre Dure, conjuntamente con la for-
macién de nuevos restauradores para una siempre mejor conservacién
del patrimonio artistico.

La restauracién fue realizada por el Opificio delle Pietre Dure, bajo
la direccién de los superintendentes: Umberto Baldini, Anna Forlani
Tempesti, Antonio Paolucci, Giorgio Bonsanti, Cristina Acidini, Bruno
Santi, Isabel la Lapi, Cristina Acidini ad interim y Marco Ciatti.

La direccién de la obra estuvo a cargo de los funcionarios del OPD:
Loretta Dolcini y Annamaria Giusti.

La restauracién fue realizada por los restauradores del Sector de la
Restauracién de Bronces del OPD: Fabio Burrini y Paolo Nencetti,
y ahora Stefania Agnoletti y Annalena Brini, con la colaboracién de
restauradores externos, ex alumnos del OPD: Ludovica Nicolai, Nicola
Salvioli, Davide Angellotto.

La conservacién preventiva fue asegurada por el Sector de
Climatologia y Conservacién Preventiva del OPD: Cristina Danti y
Roberto Boddi.

Las investigaciones cientificas fueron realizadas por el Laboratorio
Cientifico del OPD, primero con Mauro Matteini y Arcangelo Moles,
y luego con Daniela Pinna, Simone Porcinai y Andrea Cagnini, y algu-
nos institutos de investigacién del CNR florentino, como el Instituto
de Fisica Aplicada “Nello Carrara” (IFAC)-CNR de Florencia, con
Salvatore Siano, el Instituto para la Conservacién y Valorizacién de los
Bienes Culturales (ICVBC) del CNR y la Universidad de Bologna.

Documentacién fotogrifica: Laboratorio Fotografico OPD.
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Sgamellotti, Antonio; Brunetti, Bruno G. y Miliani, Costanza (2015).
“Cuando la ciencia se encuentra con el arte. La experiencia MOLAB® en el

estudio no invasivo in situ”, TAREA, 2 (2), pp. 20-35.

El MOLAB® es un laboratorio mévil dotado de instrumentos para efec-
tuar investigaciones no invasivas in sifu en obras de arte mediante téc-
nicas espectroscopicas. El estudio de las pinturas antiguas, modernas y
contemporaneas, asi como las esculturas antiguas y modernas, y también
los manuscritos miniados, son algunos ejemplos de la actividad desarro-
llada en los tultimos diez afos por esta infraestructura unica en su género.
El abordaje multitécnico que caracteriza al MOLAB® permite obtener infor-
maciones sobre los materiales constitutivos, la técnica de ejecucion y el estado
de conservacion del objeto examinado sin necesidad de extraccién de muestras
y de desplazamiento de la obra. En este trabajo presentamos ejemplos de in-
vestigaciones in situ y de integracién con investigaciones en el laboratorio:
en ellas se pone de manifiesto el grado de compenetracion e inseparabilidad
que existe entre cienciay arte en el estudio y en la conservacién de patrimonio
artistico.

Palabras clave: espectroscopia, patrimonio artistico, pintura, escultura

ABSTRACT
MOLAB?® is a mobile laboratory equipped with instruments de-

signed to carry out not invasive in situ research in artworks by means
of spectroscopic technique. The study of ancient, modern, and con-
temporary paintings, as well as ancient and modern sculptures, and
illuminated manuscripts, are some examples of the activity in the last
ten years of this unique infrastructure.

The multi-technique approach that characterizes the MOLAB® al-
lows to get information on the constituent materials, the execution
technique and the state of conservation of the examined object with-
out the need of sampling and displacement of the artwork. In this
work we present examples of research in situ and its integration with
investigations in the laboratory: in them it is highlighted the degree
of insight and inseparability that exists between science and art in the
study and conservation of artistic heritage.

Key words: spectroscopy, cultural heritage, painting, sculpture
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Cuando Ia ciencia se
encuentra con el arte

La experiencia MOLAB® en el estudio no
invasivo in situ'

Antonio Sgamellotti?
Bruno G. Brunetti®
Costanza Miliani*

El MOLAB®

El laboratorio mévil MOLAB® naci6 hace diez afios de la colabo-
racién entre CNR-ISTM vy el centro SMAArt de la Universidad de
Perugia para ofrecer un servicio de diagnéstico no invasivo in sifu
sobre los materiales constitutivos de las obras de arte. La experien-
cia del MOLAB® se construyé con la participacién en dos proyec-
tos europeos quinquenales consecutivos (Eu-Artech 2004-2009 y
CHARISMA 2009-2014), los cuales suministraron a las institucio-
nes y museos de toda Europa la posibilidad de tener un acceso a
un set de instrumentos espectroscépicos que operan con una mo-
dalidad no invasiva para obtener una caracterizacién completa de

1 La traduccién estuvo a cargo de Gerardo Losada.

2 Accademia Nazionale dei Lincei, Centro SMAArt-Universita di Perugia, CNR-ISTM,
Perugia.

3 Centro SMAArt-Universita di Perugia, CNR-ISTM, Perugia.

4 Centro SMAArt-Universita di Perugia, CNR-ISTM, Perugia.

21



Antonio Sgamellottii; Bruno G. Brunetti y Costanza Miliani / TAREA 2 (2): 20-35

los productos artisticos. En el 4mbito de esos proyectos, el MOLAB®,
después de una atenta evaluacién de las recomendaciones recibidas de
entes y museos de todo el continente, por parte de un comité cien-
tifico europeo, se puso en contacto con las instituciones seleccionadas
y realizé operaciones de diagnéstico no invasivo durante una semana
en cada caso, al término de las cuales se consignaron los resultados a
los promotores que poseen todavia la propiedad intelectual (figura 1).
Recientemente el MOLAB® se ha convertido en infraestructura italiana
del CNR manteniendo la partnership con el centro SMAArt y extendién-
dola al Laboratorio Regional de Diagnésticos de los Bienes Culturales
de Spoleto (www.diagnosticabeniculturali.it), con lo cual ha ampliado la
oferta de las instrumentaciones no invasivas y ha creado una verdadera y
auténtica fuerza de tareas —Unica en su género— para la tutela del patri-
monio artistico. El enfoque multitécnico no invasivo, i situ, del cual el
MOLABS® es a la vez pionero y alférez,’ es extremadamente importante
en el sector de los bienes culturales —caracterizado por una fragilidad
intrinseca unida al gran valor de las piezas— porque no solo elimina los
riesgos vinculados con la extraccién de material, que no siempre es prac-
ticable ni mucho menos aconsejable, sino también los que se generan en
el transporte de un objeto particularmente precioso: muchas acechanzas
-y todas imprevisibles— amenazan a las obras cuando abandonan su sede
habitual, y la opcién menos riesgosas es sin duda estudiarlas ahi don-
de se encuentran, sin crear riesgos adicionales. Lo que caracteriza por
igual a todos los instrumentos del MOLAB® y que posibilita estudiar
los objetos sin extraerles material es la interaccién luz-materia desarro-
llada en la modalidad de reflexidn, la Gnica modalidad que permite un
abordaje no invasivo, porque lo que se estudia e interpreta para llegar
a los materiales constitutivos es la porcién de la radiacién reflejada y/o
emitida por el objeto, después de haberlo irradiado con un una fuente
de longitud de onda variable, segin las informaciones que se desea ob-
tener. Resulta evidente que, para recolectar el mayor niimero posible de
datos y suministrar asi una caracterizacién lo més verosimil posible del
objeto investigado, es necesario disponer de un instrumental muy varia-
do. El instrumental del que estd dotado el MOLAB® cubre casi todo el
espectro electromagnético y cada uno emplea un intervalo de longitud
de onda especifico que suministra informacién a nivel elemental o mo-
lecular y, en el interior de este ultimo, distingue las diversas caracteristi-
cas estructurales; en particular, el MOLAB® dispone de espectrémetros

5 C. Miliani, F. Rosi, B. G. Brunetti y A. Sgamellotti. “In situ non-invasive study of artworks; the
MOLAB multitechnique approach”, Accounts of Chemical Research, Vol. 43, N° 6, 2010, pp.
728-738.

22



Cuando la ciencia se encuentra con el arte. La experiencia MOLAB® en el estudio...

Figura 1. Ejemplos de estudios in situ desarrollados por el MOLAB®.

XRF, Raman, Mid-FTIR, Near-FTIR, difraccién por rayos X, absorcién
y emisién UV-Vis-NIR, medicién de los tiempos de vida e imaging de
fluorescencia, perfilometria NMR, scanner multi-NIR, video microsco-
pio, AFM. El abordaje MOLAB® de estudio no invasivo iz sizu de obras
de arte se inicia habitualmente con técnicas de imaging, que permiten
seleccionar dreas de particular interés en concordancia con las sugeren-
cias y requisitos formulados por los historiadores del arte y por los res-
tauradores que acompafian al equipo MOLAB® durante la sesién de
andlisis; la fase siguiente prevé andlisis puntuales, comenzando por la
identificacién de los elementos quimicos mediante XRF para continuar
con técnicas de espectroscopia molecular como infrarrojo cercano y me-
dio (MDI-, Near-FTIR) para identificar pigmentos inorgénicos y aglu-
tinantes, y la absorcién y emisién UV-VIS-NIR para los componentes
organicos (colorantes). Ademds, en el caso de los materiales poco fluo-
rescentes se emplea con éxito la espectrografia micro-Raman para iden-
tificar los componentes cromdticos, (p. ej. en cerdmicas y manuscritos).

La elaboracién de los datos recolectados es efectuada mediante
un software open-source® especial -MOVIDA (Mobile Visualization
Data)- proyectado y realizado especialmente para satisfacer las exigen-
cias especificas del archivado, visualizacién y andlisis de los datos. El
software MOVIDA permite reunir y visualizar los resultados de los es-
tudios en cada uno de los puntos de la obra en que han sido efectuados,
y hace posible comparar los resultados obtenidos y catalogarlos median-
te diferentes criterios. Su presentacién, decididamente user-friendly,
permite su utilizacién por un publico amplio y es un instrumento

6 www.ars-it.org.
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formidable para el cotejo de datos y la construccién de una base de
datos.” El software MOVIDA es suministrado por el equipo MOLAB®
a los conservadores, historiadores del arte y restauradores, al concluir la
tarea de diagndstico in situ.

La posibilidad de efectuar pesquisas no invasivas in situ es, enton-
ces, no solo preferible para toda obra de arte sino irrenunciable, en
particular para los productos artisticos constitutivamente mds fragiles,
en los cuales, para extraer informacidn, el instrumento debe adaptarse
al objeto y no al revés. Un claro ejemplo de esta tipologia estd repre-
sentado por los manuscritos, a los cuales el MOLAB® ha dedicado
especial atencién, con un particular interés por aquellos pertenecientes
al periodo mexicano precolonial® y al islam.” Sin embargo, efectuar el
andlisis in siu e interpretar las informaciones obtenidas no es simple
y, en lo que atafie al conocimiento histérico, el MOLAB® estd siempre
secundado in situ por los especialista en historia del arte, por los con-
servadores y por los restauradores de las obras estudiadas en cada caso,
los cuales representan un punto de referencia imprescindible para con-
textualizar y dar sentido a las informaciones recogidas, para la inter-
pretacién de los datos es necesario tener una amplia base de datos a la
cual recurrir para orientarse durante los anlisis efectuados. Esta base
de datos se va construyendo dia a dia con la actividad de investigacién
en el laboratorio que prevé, ya sea la realizacién de pinceladas de mues-
tra, su caracterizacién no invasiva y la reelaboracién de los datos, ya sea
la investigacién propiamente dicha de las propiedades fisicoquimicas
de los materiales artisticos de cada época y de cémo estos varian, no
solo en las diferentes épocas, sino en el paso de cada material a siste-
mas complejos como las pinturas o los manuscritos, donde coexisten
en un equilibrio extremadamente delicado, con frecuencia en parte (o
completamente) alterado.

7 A. Amat, C. Miliani y B. G. Brunetti. “Non-invasive multi-technique investigation of artworks: A
new tool for on-the-spot data documentation and analysis”, Journal of Cultural Heritage Vol. 14,
2013, pp. 23-30.

8 a) C. Miliani, D. Domenici, C. Clementi, F. Presciutti, F. Rosi, D. Buti, A. Romani, L. Laurencich
Minelli y A. Sgamellotti. “Colouring materials of pre-Columbian codices: non-invasive in situ
spectroscopic analysis of the Cospi Codex”, Journal of Archaeological Science, Vol. 39,
N° 3, 2012, pp. 672-679; b) B. Doherty, A. Daveri, C. Clementi, A. Romani, S. Bioletti, B.
Brunetti, A. Sgamellotti y C. Miliani. “The Book of Kells: a non-invasive MOLAB investigation by
complementary spectroscopic techniques”, Spectrochimica Acta Part A Vol. 115, 2013, pp.
330-336; ¢) D. Buti, D. Domenici, C. Miliani, C. Garcia Séaiz, T. Gémez Espinoza, F. Jimenez
Villalba, A. Verde Casanova, A. Sabia de la Mata, A. Romani, F. Presciutti, B. Doherty, B.
Brunetti y A. Sgamellotti. “Non-invasive investigation of a pre-Hispanic Maya screenfold book:
the Madrid Codex”, Journal of Archaeological Science Vol. 42, 2014, pp. 166-178.

9 C. Anselmi, P. Ricciardi, D. Buti, A. Romani, P. Moretti, K. Rose, B.G. Brunetti, C. Miliani y A.
Sgamellotti. “MOLAB® meets Persia: Non-invasive study of an Islamic illuminated manuscript”,
Studiies in Conservation, 2014, submitted.

24



Cuando la ciencia se encuentra con el arte. La experiencia MOLAB® en el estudio...

Durante estos diez afios de actividad, el MOLAB® tuvo la oportunidad
de estudiar productos artisticos de todas las épocas a partir del arte anti-
guo en las obras, entre otros, de Giotto, Bernardo Daddi, Taddeo Gaddi,
Benozzo Gozzoli, Filippo Lippi, Perugino, Rafael, Tiziano, Mantegna,
Leonardo, Antonello da Messina, Caravaggio, Bronzino, Vasari, Piero
della Francesca, Beato Angelico, Pietro da Cortona, Memling, Van
Eyck, Durero, Jordaens hasta el arte moderno y contermpordneo con
Van Gogh, Cézanne, Renoir, Munch, Boccioni, Liebermann, Mondrian,
Picasso, Warhol, Rothko, Burri, Hoyland, Licini, Dottori, Pollock y
las numerosas esculturas de Miguel Angel, Donatello, Giambologna,
Bernini, Pollaiolo, Antelami, Canova, De Dominicis. Es también am-
plio el repertorio de los manuscritos miniados estudiados, entre los cua-
les se destaca el Libro de Kells, varios ejemplos de manuscritos medie-
vales conservados en los Museos de Cambridge (UK), Porto (P) y en
el monasterio de Putna (RO) y los trece manuscritos precoloniales ac-
tualmente conocidos: Codex Cospi (Biblioteca Universitaria, Bologna,
I), Codex Zouche-Nuttal (British Museum, London, UK), Codex Tro-
Cortesiano (Museo de América, Madrid, E), Codex Fejérviry-Mayer
(National Museums Liverpool, UK), Codex Tudela (Museo de América,
Madrid, E), Codex Laud, Codex Bodley, Codex Selen, Codex Selden
Roll, Codex Mendoza conservados en la Bodleian Library di Oxford
(UK), el Cédice Borgia, el Cédice Vaticano A y el Cédice Vaticano B,
conservados en la Biblioteca Apostdlica Vaticana (V). A estos se afia-
den algunos ejemplos de manuscritos islimicos estudiados en el Museo
Fitzwilliam de Cambridge (UK) y la Chester Beatty Library de Dublin
(IRL). La peculiaridad del MOLAB® en el estudio de los materiales
constitutivos de las obras de arte es doble y consiste, por un lado, en el
empleo de instrumentales portitiles que permiten efectuar un estudio
in situ anulando los riesgos vinculados al transporte de las obras y, por
otro, en la modalidad de recoleccién de los datos —efectuada por re-
flexién— que permite el andlisis de una manera enteramente no invasiva
y evita, asi, toda necesidad de extracciones y de riesgos vinculados con
estas tltimas.

La espectroscopia de reflexién, comparada con la tradicional, de trans-
mitancia presenta algunas complicaciones interpretativas vinculadas a la
modalidad de recoleccién: en efecto, es inevitable que en el paso de un
instrumento de mesa de trabajo a uno portitil parte de las capacidades
instrumentales se pierdan en beneficio de la admitida manejabilidad y
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de la capacidad de obtener informacién sin tocar la superficie del objeto.
Con los actuales instrumentos estas limitaciones estdn muy reducidas —en
general, a la espectroscopia Raman y a la difraccién con rayos X—y son
ficilmente superables gracias a la integracién de técnicas multiples. En
el caso de la espectroscopia Raman en su modalidad portitil, se observa
una relacién sefial/ruido disminuida a causa de la falta de un objetivo de
microscopio y de una elevada fluorescencia de fondo debida a la ausencia
de set-up confocal; ademds, los vinculos del recorrido éptico disminuyen
la resolucién espectral; limitacién esta que también afecta a la difraccién
con rayos X que presenta ademds tiempos de andlisis largos. Una atencién
particular merece la espectroscopia de infrarrojo medio que no presenta
limitaciones instrumentales sino, mds bien, de interpretacién, debidas a
la distorsién de las bandas que se obtienen mediante la modalidad de
recoleccién por reflexién de la radiacién incidente. Esta distorsién con-
vierte en completamente inutilizables las databases registradas mediante
transmitancia y necesita, en cambio, de una database especializada y en-
teramente nueva para reinterpretar las nuevas sefiales distorsionadas por
la copresencia en la radiacién recolectada de los componentes especular
y difuso, y por el efecto restrablen;'® ademds, el barniz —cuando esta pre-
sente— puede impedir, a causa de un efecto matriz, la individualizacién
de otras sefiales. Sin embargo, la dotacién amplia de instrumentales y,
mediante ellos, la integracién de técnicas multiples es un factor impres-
cindible para el diagndstico no invasivo mds alld de las limitaciones in-
trinsecas de cada instrumento. Todos los instrumentos de los que estd
dotado el MOLAB® utilizan la interaccién luz-materia de manera no
invasiva —es decir, mediante reflexién— para obtener informaciones so-
bre la composicién de los materiales analizados; justamente por ser no
invasivo, el abordaje del MOLAB®al estudio de las obras de arte debe ser
necesariamente multitécnico: en efecto, solo sirviéndose de diversas lon-
gitudes de onda para irradiar la superficie examinada, es posible obtener
la mayor cantidad de informaciones utiles para individualizar de modo
preciso los constituyentes. Un ejemplo de la eficacia y de la necesidad de
emplear miltiples técnicas espectroscépicas para la identificacién de los
materiales constitutivos estd representado por el estudio de los manuscri-
tos miniados de época medieval conservados en el Monasterio de Santa
Cruz en Coimbra (figura 2), cuyos pigmentos individualizados mediante
la combinacién de diferentes técnicas estin presentados en el cuadro 1, asi
como el imponente triptico de Hans Memling —Cristo rodeado de dngeles
miisicos— conservado en el Museo Real de Amberes (figura 3).

10 C. Miliani, F. Rosi, A. Daveriy B. G. Brunetti. “Reflection infrared spectroscopy for the non-
invasive in situ study of artist’s pigments”, Applied Physics A Vol. 106, 2012, pp. 295-307.
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Lapislazuli (Raman + FTIR)

Azul indigo y blanco de plomo (FTIR + UV-vis fluo)

Lapislazuli e indigo (Raman + FTIR + UV-vis fluo)
Cu, Zn, Ca oxalato (XRF + FTIR)

Verde
Oropimente e indigo (XRF + Raman + UV-vis fluo)

Tintura fluorescente desconocida (XRF + UV-vis fluo)

Amarillo

Oropimente (XRF + Raman)

Cuadro 1. Pigmentos identificados en los manuscritos medievales del Monasterio de Santa
Cruz (Coimbra) mediante la combinacion de diferentes técnicas espectroscopicas.

En la figura 3 estd descripta la composicién de mdltiples dreas
de un detalle del triptico donde se nota el amplio uso de la laca de
granza mezclada con diversos pigmentos: en este caso la presencia de
la laca, que puede resultar dificil de individualizar porque estd mez-
clada con pigmentos azules —los cuales absorben en el mismo rango
de emisién que las lacas— ha sido verificada mediante el empleo de
un instrumento especialmente proyectado y ensamblado por el equi-
po MOLAB® para permitir, a través de un sistema de fibras épticas,
la medicién —en el mismo punto— de la reflectancia UV-Vis, de la
fluorescencia y de su decaimiento en el tiempo que resulta decisivo
para la discriminacién de colorantes orgdnicos que tienen estructuras
similares y similar fluorescencia.'!

Las potencialidades diagnésticas de la espectroscopia portitil no inva-
siva en el infrarrojo se manifiestan sobre todo en la caracterizacién de los
aglutinantes empleados; un ejemplo en ese sentido lo constituyen los datos
recogidos durante el estudio de la parte central (la Deposicion Borghese)

11 Aldo Romani, Catia Clementi, Costanza Miliani y Gianna Favaro. “Fluorescence Spectroscopy:
A Powerful Technique for the non-invasive Characterization of Artwork”, Accounts of Chemical
Research, Vol. 43, N° 6, 2010, pp. 837-846.
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Figura 2. Los manuscritos medievales del Monasterio de
Coimbra (a,b) el espectrémetro XRF durante las mediciones (c).
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de la Pala Baglioni de
Rafael (figura 4), con-
servada en la Galleria
Borghese di Roma.

En las 4reas anali-
zadas mediante espec-
troscopia en el infrarro-
jo (Mid- e Near-FTIR)
son evidentes las ca-
racteristicas espectrales
tipicas de un aglutinan-
te lipidico individuali-
zable tanto en el infra-
rrojo medio (stretching
del C=0 a 1735 cm™)
como en el cercano
(bandas de combina-
ciones CH a 4260 y
4343 cm™), las cuales
sugieren el aceite como
el principal aglutinante
empleado. Este resulta-
do estd de acuerdo con
los andlisis de GC-MS e
FT-IR efectuados sobre
un amplio repertorio
de muestras proceden-
tes de obras juveniles
de Rafael conservadas
en la National Gallery,
las cuales han puesto de
manifiesto el empleo
conjunto de aceite de
nuez y aceite de semilla
de lino. Sin embargo,
la presencia de algunos
puntos de investigacion
de las bandas carac-
teristicas asociadas al
grupo amida no exclu-
yen el empleo de tém-
pera en algunas areas.
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0RO, cuarzo,
_materiales a base de Fe y Pb

Figura 3. El triptico de Hans Memling del Museo Real de Amberes, Cristo rodeado de angeles
musicos, con la descripcion del area de medicion y de los pigmentos identificados en ella.

Figura 4. Parte central de la Pala Baglioni de Rafael (Deposicion Borghese); la imagen
procedente del software MOVIDA. Muestra los puntos de medicion efectuados.

Investigaciones en el lahoratorio

Otra importante caracteristica de la actividlad MOLAB®, ademds del
empleo conjunto de multiples técnicas analiticas para los diagndsticos,
es la integracién de la actividad desarrollada 77 sizu con la investigacién
en el laboratorio.

Dos ejemplos referidos al arte antiguo y moderno nos muestran
el grado de importancia que tiene la investigacién en el laboratorio
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para mantener el diagndstico no invasivo en una situacién de per-
manente progreso.

El estudio en el laboratorio permitié clarificar algunas propiedades
estructurales del lapislazuli* —conocido también como “azul ultramar”
(precioso pigmento azul de origen natural empleado en la pintura an-
tigua)— que han suministrado una clave para identificarlo y para distin-
guirlo de su forma sintética, que se difundié hacia el final de la primera
mitad del siglo XIX (la primera sintesis se remonta a 1824). La presencia
en el infrarrojo medio de una banda (2340 cm™) en algunas muestras de
lapislazuli proveniente de Afganistin y que se encuentra a veces en fon-
dos azules de pinturas antiguas, ha suscitado en los laboratorios MOLAB®
un estudio sistemdtico que, a través del andlisis FTIR desarrollado en pe-
llets de KBr, con elevada concentracién de pigmento, ha suministrado la
prueba de la presencia de CO, en el interior de la estructura de sodalita
que caracteriza el mineral y que posee una cavidad de dimensiones com-
patibles con el didmetro cinético de la molécula orgénica. Esta banda ha
sido confirmada también por la presencia de una banda satélite con una
frecuencia correspondiente a la del isétopo andlogo ®CO, (figura 5). El
estudio del comportamiento térmico de esas muestras fue desarrollado
mediante Mid-FTIR, UV-Vis, XRD de 300 K hasta 1120 K. Los analisis
han demostrado que el CO, estd encapsulado, asi como el ion S* (res-
ponsable del color azul del mineral), dentro de la estructura cristalina,
y ambos comienzan a ser emitidos a aproximadamente 670 K cuando
las aberturas de la B-estructura de sodalita se vuelven mds amplias por
el efecto de la temperatura. En efecto, se sabe que algunas zeolitas en
condiciones de presién y temperatura elevadas, estin en condiciones de
englobar gases que permanecen en ese estado incluso después de mucho
tiempo, porque para ser liberados requieren la destruccién del sistema
zeolitico o un calentamiento a temperaturas muy elevadas.

La presencia de anhidrido carbénico en la estructura de sodalita del
lapislazuli proveniente de Afganistin, debida a las condiciones de for-
macién del mineral, permite reconocer in situ el pigmento natural; en
efecto, esa banda puede ser registrada con los instrumentos portatiles
durante los andlisis no invasivos, distinguiendo de tal modo el azul ul-
tramar natural del sintético, al estar este ultimo privado de esa banda
precisamente porque se obtiene en el laboratorio. La aplicacién de este
estudio ha tenido y sigue teniendo consecuencias muy amplias desde
el momento que no solo es posible individualizar y establecer la natu-
raleza del azul ultramar en los andlisis (frecuentemente descubriendo

12 C. Miliani, A. Daveri, B. G. Brunetti y A. Sgamellotti. “CO2 entrapment in natural ultramarine
blue”, Chemical Physics Letters Vol. 466, 2008, pp. 148-151.
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Figura 5. Espectros del IR medio en: a) muestras de lapislézuli de Afganistan (zoom en el pico
satélite a 2275 cm™); b) comparaciéon entre muestras de lapislazuli sintético, de Chile y de
Afganistan.

mezclas del azul ultramar precioso con la méds comin y mds accesible
azurita) sino la compatibilidad de los materiales empleados para la res-
tauracién respecto de los empleados originariamente. Son ejemplos de
esto la Virgen con el Nifio de B. Caporali, donde para la restauracién se
ha empleado un azul ultramar sintético y la Virgen del jilguero de Rafael,
que, en cambio, muestra el empleo del azul ultramar natural tanto en las
pinceladas originales como en algunas zonas de retoque ulterior.

En el campo del arte moderno el trabajo desarrollado es interesante
para la sintesis y el estudio del degradado fotoquimico de los pigmentos
amarillos a base de cromo.” Estos pigmentos comprenden una serie de
compuestos sintéticos muy usados por los pintores desde fines de 1800
a comienzos de 1900, como, por ejemplo, los impresionistas y los pos-
timpresionistas. Para citar algunos, Renoir, Van Gogh, Monet, Gauguin,
Cézanne, todos emplearon los amarillos de cromo, no obstante que en
algunos casos se notara una cierta inestabilidad de estos. Por cierto,
se puede afirmar que estos pigmentos estaban entre los amarillos mds

13 Letizia Monico, Geert Van der Snickt, Koen Janssens, Wout De Nolf, Costanza Miliani,
Johan Verbeeck, He Tian, Haiyan Tan, Joris Dik, Marie Radepont y Marine Cotte. “Degradation
Process of Lead Chromate in Paintings by Vincent van Gogh Studied by Means of Synchrotron
X-ray Spectromicroscopy and Related Methods. 1. Artificially Aged Model Samples”, Analytical
Chemistry, Vol. 83, N° 4, 2011, pp. 1214-1223 y 1224-1231. Letizia Monico, Koen Janssens,
Costanza Miliani, Brunetto Giovanni Brunetti, Manuela Vagnini, Frederik Vanmeert, Gerald
Falkenberg, Artem Abakumov, Yinggang Lu, He Tian, Johan Verbeeck, Marie Radepont,
Marine Cotte, Ella Hendriks, Muriel Geldof, Luuk van der Loeff, Johanna Salvant y Michel Menu.
“Degradation Process of Lead Chromate in Paintings by Vincent van Gogh Studied by Means of
Spectromicroscopic Methods. 3. Synthesis, Characterization, and Detection of Different Crystal
Forms of the Chrome Yellow Pigment”, Analytical Chemistry, Vol. 85, N° 2, 2013, pp. 851-859.
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comunes en la época de Van Gogh, al punto que el mismo artista los
menciona en varias cartas su hermano Theo y a su amigo Emile Bernard.

Los amarillos de cromo de fines del 1800 se distinguian por distintas
tonalidades de amarillo y también por una distinta composicién quimica
y estructura cristalina. Desde el punto de vista de la composicién el pig-
mento base de los amarillos de cromo era el cromato de plomo (middle
chrome, PbCrO4) que puede cristalizar en forma ortorrémbica 0 mono-
clina. Para obtener diferentes tonalidades de amarillo, el cromato de plo-
mo era coprecipitado con el sulfato de plomo (PbCrO4-xPbSO4), con lo
cual se obtenian tonalidades amarillas cada vez mas claras a medida que
se aumentaba el sulfato (lemon chrome o primrose chrome). El cromato
también era coprecipitado con 6xido de plomo (PbCrO4-xPbO), con lo
cual se obtenian tonos de color anaranjado (orange chrome).

Con la intencién de estudiar a fondo el comportamiento de los dife-
rentes amarillos en las varias formas compuestas y cristalinas con vistas
a verificar si entre estos hay alguno que tendiera mds que los restantes
al oscurecimiento, se sintetizé en laboratorio una amplia variedad de
compuestos amarillos de cromo, entre ellos coprecipitados de cromato y
sulfato en distintas proporciones.

A partir de estos, se prepararon pinceladas al aceite con una relacién
pigmento-aglutinante 4:1 (figura 6) en soporte de policarbonato. Tales

pinceladas fueron definidas desde un punto
R de vista analitico con técnicas espectroscépi-
(1x}PBCrO xPBO  cas de mesada y también con los instrumentos
portitiles del MOLAB®, y luego fueron some-
tidas a envejecimiento fotoquimico mediante
irradiacién.

PbCrO, La presencia de los cromatos estd sélidamen-
te verificada mediante espectroscopia Raman
y FT-IR por el stretching Cr-O 840 cm™ y el
bending simétrico 358 cm™ (solo Raman).
Ademis la presencia de sulfato se manifiesta
PbCr, 8,0, por su stretching 970 cm™. De esta manera,
a través del empleo conjunto Raman y mid-
Figura 6. Esquema de las ~ F L-IR, ha sido posible ejecutar un screening
variaciones del PbCrO, so-  sobre todos los pigmentos amarillos a nuestra
bre Ja base del agregado Jisposicién para lograr determinar la presencia

de PbO y PbSO,. P p & p
de sulfato adjunto, su cantidad porcentual y las
variaciones en la forma de las bandas con ¢él asociadas con la variante
de la cantidad. Esta database ha resultado particularmente util para la
interpretacién de las mediciones efectuadas iz sizu, las cuales han permi-
tido distinguir de manera no invasiva los distintos pigmentos amarillos
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empleados, incluso dentro de la misma obra, en algunas pinturas de Van
Gogh, entre ellas el Retrato de Gauguin, o Riberas del Sena conservado
en el Museo Van Gogh de Amsterdam. Las mediciones relativas al en-
vejecimiento han revelado que, en efecto, existen formas de amarillo de
cromo que son mds sensible que otras al proceso de fotorreduccién con
el correspondiente obscurecimiento del pigmento. Estas formas son las
del cromato ortorrémbico y de los coprecipitados de cromato y sulfato
con una alta cantidad de sulfato (>50%).

Silas mediciones espectroscépicas MOLAB®, obtenidas en promedio en
dreas de algunos mm?, permiten hoy obtener resultados sorprendentes
por la riqueza de las informaciones tanto a nivel elemental como mo-
lecular, el futuro del diagnéstico no invasivo iz situ pertenece de ma-
nera cada vez mds evidente a las mediciones de mapping o de imaging
hiperespectral. Con estas técnicas, en efecto, es posible determinar la
distribucién de los distintos materiales sobre toda la superficie de la pin-
tura examinada. Desde este punto de vista son de gran importancia los
recientes resultados de macro XRF-mapping que permiten visualizar en
la superficie de la pintura la distribucién de los elementos (y luego la de
los pigmentos asociados con ellos)™ o también el imaging hiperespectral
en el IR cercano® que permite visualizar la distribucién superficial de
pigmentos y/o aglutinantes, seleccionados desde el punto de vista de su
composicién molecular.

Un ejemplo relevante de cémo el imaging hiperespectral en los ran-
gos del infrarrojo puede desempefiar un papel muy importante en el
diagnéstico no invasivo in situ surge de las mediciones llevadas a cabo
recientemente mediante el sistema HI90 de Bruker Optics® en algu-
nas pinturas de Alberto Burri.’ Aun cuando el rango de longitudes de
onda explorables con ese sistema es todavia bastante restringido, este
instrumento ofrece la posibilidad de efectuar mediciones en el campo

14 Wout De Nolf, Joris Dik, Geert Van der Snickt, Arie Wallert y Koen Janssens. “High energy
Xray powder diffraction for the imaging of (hidden) paintings”, Journal of Analytical Atomic
Spectrometry, Vol. 26, 2011, pp. 910-916.

15 John K. Delaney, Jason G. Zeibel, Mathieu Thoury, Roy Littleton, Michael Palmer, Kathryn
M. Morales, E. René de la Rie y Ann Hoenigswald. “Visible and Infrared Imaging Spectroscopy
of Picasso’s Harlequin Musician: Mapping and Identification of Artist Materials in Situ”, Applied
Spectroscopy, Vol. 64, N° 6, 2010, pp. 584-594.

16 Francesca Rosi, Costanza Miliani, René Braun, Roland Harig, Diego Sali, Brunetto G.
Brunetti y Antonio Sgamellotti. “Non-invasive Analysis of Paintings by Mid-infrared Hyperspectral
Imaging”, Angewandte Chemie International Edition, Vol. 52, N° 20, 2013, pp. 5258-5261.
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espectral del IR medio, es decir, en el espectro de longitudes de ondas
mis rico en informacién desde el punto de vista molecular para los pig-
mentos y aglutinantes.

Las mediciones efectuadas iz situ en el Museo Burri en los Secaderos
de Tabaco de Citta di Castello permitieron revelar en la pintura Sextante
7 el uso de diferentes aglutinantes (un aglutinante acrilico y uno vinili-
co) en zonas de la pintura caracterizadas por pigmentos distintos.

Justamente gracias al continuo desarrollo tecnolégico que permite una
sensibilidad cada vez mayor y una precisién instrumental capaz de adap-
tarse a las problemdticas de conservacion y diagnéstico, ciencia y arte
estdn cada vez mds interconectadas y la una no puede prescindir de la otra
en lo que concierne a las problematicas de conservacién de los materiales
antiguos y, sobre todo, de los modernos. En efecto, el arte moderno —a
diferencia del antiguo— se caracteriza por la ausencia de reglas de orienta-
cién para la realizacién y el empleo de los productos artisticos; la vastisi-
ma gama de materias primas a disposicién de los artistas contemporaneos
no sigue ninguna otra regla que la inspiracién artistica, que con frecuencia
utiliza objetos y materiales que no han sido propiamente disefiados pa-
ra un empleo artistico. Esta utilizacién indiscriminada plantea, por otro
lado, notables problemas de conservacién en dos frentes: 1) la capacidad
de resistencia de cada material “no artistico” a la accién del tiempo y 2)
la superposicién y, mds en general, la interaccién entre ellos, de varios
materiales “no artisticos” diferentes, los cuales, ademds de la degradacion
temporal, experimentan problematicas debidas a la reciproca vecindad y
mezcla, con las consiguientes repercusiones en la legibilidad global de la
obra. Justamente para enfrentar estos temas y mostrar la inseparabilidad
de ciencia y arte a través de las épocas, desde la Antigliedad hasta el arte
moderno y contemporineo, en el volumen Science and Art. The painted
surface —recientemente publicado por la Royal Society of Chemistry bajo
la edicién de A. Sgamellotti, B. G. Brunetti y C. Miliani- (figura 7) se
han agrupado una serie de casos de estudio descripto por cientificos e
historiadores del arte/conservadores, que han trabajado sinergéticamente
en las problemdticas del diagnéstico y de la conservacién de los objetos
tratados. Los ejemplos mostrados abarcan desde el arte antiguo hasta el
Renacimiento y el arte moderno y contemporineo recogiendo expresio-
nes artisticas provenientes del Extremo Oriente hasta América y Europa.
El capitulo de apertura, confirmando la inseparabilidad del hombre de
“ciencia” y el hombre de “arte”, ha sido escrito por el premio Nobel de
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quimica Richard Ernst,
que cuenta su pasién y
sus estudios sobre los

SClEﬂCE- and Art thangka tibetanos.

Figura 7. El volumen Science and Art. The painted surface,
publicado por la Royal Society of Chemistry.
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RESUMEN

Los Museos de la Memoria Reciente, los Sitios de Conciencia y los
Memoriales creados en América Latina durante los ultimos aios, se propo-
nen como instrumentos para una hermenéutica del terrorismo de Estado,
pero también para una pedagogia de la convivencia en la diversidad que
aporte al estatuto de la educacién parala paz en un mundo amenazado porla
violencia globalizada. Esta nueva institucionalidad introduce parametros de
conflictividad ideolégica en espacios destinados a la construcciéon de memo-
rias e identidades colectivas, propiciando la construcciéon de subjetividades
criticas que reformulan la nocién de patrimonio, de memoria colectiva, y de
construccién de la historia, en el marco de una nueva filosofia politica de las
identidades culturales. Como consecuencia, también se plantean alternati-
vas a la concepcion tradicional de la conservacion del patrimonio (basada
en la mediacién tecnoldgica), priorizando en cambio aspectos politicos de
los usos sociales que €l habilite, por encima de su integridad fisica y de su

perpetuidad.
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ABSTRACT

‘The Museums of Recent Memory, Sites of Conscience and Memorials that
have been created in Latin America in recent years, are conceived as tools to-
wards a hermeneutics of state terrorism, as well as towards a pedagogy of co-
existence in diversity that contributes to the status of education for peace in a
world threatened by globalized violence. This new institutionality introduces
new parameters of ideological conflict in spaces dedicated to the building of
collective memories and identities, promoting the construction of subjectivi-
ties that review the notion of heritage, of collective memory, and of the con-
struction of history. This forms part of a new political philosophy of cultural
identities. As a result, it also leads to considering alternatives to the traditional
concept of heritage conservation (based on technological mediation), which
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instead of its physical integrity and its perpetuity.

Key words: critical and bistorical Heritage; Heritage ethics; preventive
conservation; active conservation; symbolic conservation

Recibido: 28 de noviembre de 2014
Aprobado: 15 de febrero de 2015



Patrimonio cultural y
espacios de la memoria
en Ameérica Latina

Gabriel Peluffo Linari

La necesidad de reconstruir memorias y tejidos sociales después de las
dictaduras militares que, en buen aparte de América Latina, se exten-
dieron desde la década de los sesenta y setenta hasta entrada la década
de los ochenta del siglo veinte ha creado en paises como Argentina,
Uruguay, Chile, Paraguay, Pert, entre otros, una situacién propicia pa-
rala instalacién de espacios de la memoria destinados a dar cuenta de la
violencia politica, en general, y del terrorismo de Estado, en particu-
lar. Permitiendo una reformulacién social del estatuto de los derechos
humanos, estos espacios, que suelen ser museos, sitios de conciencia y
memoriales, dejan entrever una brecha critica acerca del antiguo con-
cepto de patrimonio historico y cultural, ¢ incluso del corpus doctrinario
en torno a la conservacion, y dan paso a nuevas consideraciones sobre
un patrimonio historico critico, ¢ incluso sobre el desistimiento de cier-
tos tépicos tradicionales relativos a las técnicas de la conservacién en
favor de ideas proclives al libre uso social del patrimonio perteneciente
a esas constelaciones de bienes politico-culturales.

Desde las dltimas décadas, el concepto de acervo patrimonial
se ha visto ampliado para abarcar innumerables configuraciones

1 Museo Juan Manuel Blanes, Montevideo.
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materiales e inmateriales de las memorias colectivas, con lo cual —como
ha sefialado Déotte—? las politicas del patrimonio han pasado a inscribirse
en una filosofia politica de las identidades culturales que inexorablemente
incluye el problema de la construccién y reconstruccién de las memorias
colectivas que las constituyen.

;Cudl es la respuesta del museo frente a las posibilidades de una her-
menéutica histérica y frente a las necesidades de reparacién afectiva
surgidas como consecuencia de la sistematica violacién de los derechos
humanos en épocas recientes? Una pregunta directamente vinculada a
esta otra: ;de qué patrimonio hablamos cuando debatimos en torno a la
determinacién de sitios de conciencia, o a la construccién de memoria-
les y de museos de la memoria reciente?

La mirada al concepto de patrimonio desde los derechos humanos
reintroduce el pardmetro ideolégico en la propia definicién de la institu-
cién museo, mal que le pese a la concepcién neoliberal de la museologia
como parte del mercado del ocio. Sin desconocer el hecho de que la
llamada industria del tiempo libre domina los registros de la vida social,
un museo de la memoria, entendido como sitio de conciencia, no puede
ser una zona neutral, sino, por el contrario, define una zona de represen-
tacion de los conflictos de manera tal que estos puedan ser incorporados
—bajo la modalidad de un repertorio simbélico— en la conciencia critica
ciudadana. Esta circunstancia contribuye a reformular constantemente
la nocién de patrimonio.

Los museos de la memoria reciente (MMR) han puesto de manifiesto
algunos aspectos fundamentales de las pricticas museales que en otras
instituciones suelen permanecer ocultas por efecto de la aplicacién ruti-
naria de ciertas férmulas museogrificas. Fundamentalmente, me refiero
a la manera como la mirada del colectivo construye sentido sobre esos
sitios, objetos o cosas (tangibles o no), que hace mds visibles los procesos
sociales de patrimonializacion, es decir, los procesos culturales a través de
los cuales la memoria asume una figura consensuada en ciertos objetos
0 cosas que pasan a ser socialmente apropiados.

Los tres objetivos principales de estos MMR, que hoy comienzan a
conformar una red interactiva en América Latina, son los siguientes: A)
reivindicar la memoria critica de la violencia extrema que fue capaz de

2 Jean Louis Déotte. Catastrofe y olvido. Las ruinas, Europa, el Museo. Cuarto Propio, Chile,
1998, p. 132.
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ejercer el Estado, cometiendo las mds inéditas violaciones a los derechos
humanos en la historia de la regién; B) suturar fisuras en un tejido social
que pugna por recomponer sus vinculos internos y definir piblicamente
el territorio de la conflictividad, sobre la base de una profundizacién
conceptual de los derechos humanos; C) educar para la paz.

El museo que concibié la Revolucién francesa se basaba en un princi-
pio totalizador, un espacio devorador de todos los fragmentos del cuer-
po del Rey (siguiendo aquella idea segin la cual, a fines del siglo XVIII,
el cuerpo del Rey decapitado fue reemplazado en la ficcién politica por
el cuerpo patrimonial del museo). Cabria preguntarse, hasta qué punto,
los MMR no actian de manera andloga al intentar rejuntar todos los
fragmentos, todos los vestigios de los encarcelados, los asesinados y los
desaparecidos que representan, metonimicamente, una corporalidad so-
cial que fue despedazada y cuya unidad se intenta recomponer a través
de ese mecanismo simbélico.

En los fundamentos escritos del Museo de la Memoria proyectado
en Santiago de Chile (Parque por la Paz Villa Grimaldi), puede leerse
“El Museo de la Memoria y los Derechos Humanos tendra un carécter
nacional”. Esto significa que el Estado-nacién es quien asume la inicia-
tiva de hacer de este museo un espacio de unidad nacional mediante el
ejercicio de la memoria activa y de la educacién para la paz, reconocien-
do la existencia de una “nacién victima”y de una “nacién victimaria”,
ambas dentro del mismo Estado, aunque solo la dltima lo haya utili-
zado como instrumento de poder y de barbarie. En efecto, los Sitios
de Memoria instalan publicamente la existencia de un litigio entre dos
partes socialmente identificadas; ambas portadoras de un cierto grado
de convalidacién histérica sin el cual no habria espacio posible para esa
memoria. Se privilegia en esos sitios la reconstruccion del cuerpo politi-
co de los vencidos, del cuerpo social diezmado por la dictadura, porque
ese acto de “reparacién” (término con el que se le ha designado gene-
ralmente) de una de las partes litigantes, propicia la refundacién de la
totalidad del contrato social, incorporandole los valores que le aportan
estabilidad dindmica (inclusién social y derechos civicos) ante los cam-
bios del mundo contemporineo.

Este hecho resulta de particular importancia al momento de caracteri-
zar la dimensién patrimonial de un Sitio de Conciencia o de un MMR. En
efecto, el primer atributo de este tipo de patrimonio es su dimension ética.
Pero no se trata de una ética de la victimizacién, sino de una ética de la re-
sistencia, porque esta ultima es la inica capaz de operar pedagdgicamente
en la construccién de subjetividades aptas para la convivencia en la diver-
sidad. Uno de los principales desafios del MMR es evitar convertirse en un
“museo de las victimas”, es decir, en un mero vehiculo para el permanente
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retorno simbdlico del pasado traumitico, propiciando una dificultad para
el despegue consciente y critico de ese pasado, una dificultad para con-
vertir el duelo en ensefianza histérica y en memoria proyectiva. Se puede
generar —como lo ha sefialado Elizabeth Jelin® en lo que llama “paradoja
de la memoria traumdtica’ una fijacién en ese pasado y en esa identidad,
que incluye un temor a la elaboracién y al cambio, ya que alli actia la
fantasia de que eso significaria una especie de traicién a la memoria de lo
ocurrido. Aqui es donde puede llegar a intervenir en forma negativa —por
un desvio tributario de las patologias sociales generadas por el trauma— la
fuerte componente ética del patrimonio museal de la memoria.

Una segunda caracterizacién de lo patrimonial en este tipo de mu-
$€os, €s su cardcter evocativo que comparten con los museos de historia.
Pero en los MMR se trata de una evocacion de 'y de una invocacion a la
resistencia ante cualquier abuso de poder. Es una evocacién que llama
deliberadamente a una reflexién actual sobre los derechos humanos. Se
ha sostenido que lo correcto seria que los episodios de violencia politica
ocurridos en nuestra historia reciente tuvieran un espacio en los museos
histéricos nacionales, quedando asi integrados e interrogados en el mar-
co simbdlico del Estado-nacién. A mi juicio se trata de una idea inapli-
cable mientras los museos de historia nacional latinoamericanos no sean
sometidos a una revisién museoldgica radical para extirpar su raiz deci-
monodnica, de modo que sean capaces de incorporar al tiempo reciente
en el marco de las conflictividades ideolégicas que lo conforman, puesto
que, de lo contrario, el compromiso ético con el presente que tiene un
MMR podria quedar anulado, y el caricter evocativo y provocador de su
patrimonio congelado en un escenario meramente taxondémico.

Una tercera caracterizacién patrimonial seria la afirmacion de que
las presentaciones y representaciones contenidas en un MMR tienen
cardcter de enunciados que descomprimen no solo la memoria de las vic-
timas, sino la totalidad del discurso social acerca de lo sucedido. Sin
llegar a pensar que tales enunciados son el bdlsamo de una memoria
que hace posible el olvido —asunto que merece un debate especifico—
puede, si, pensarse, que constituyen la posibilidad de un fraseo propio
de las memorias oprimidas. Es sabido que una ruptura radical del orden
de la experiencia vivida impide hacer experiencia del acontecimiento
catastréfico; el cambio abrupto producido por ese acontecimiento deja
a la capacidad interpretativa inhabilitada para dar cuenta narrativa de
lo sucedido. Benjamin observaba que los soldados de la Gran Guerra
regresaron mudos de las trincheras y, por lo tanto, empobrecidos de

3 Elizabeth Jelin. Los trabajos de la memoria. Madrid, Siglo Veintiuno (Memorias de la represién),
2002, pp. 63-78.
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experiencia. He aqui la nocién de #rauma social producido, por ejem-
plo, por el terrorismo de Estado, en la medida que el trauma inhibe la
posibilidad de generar experiencia, vale decir, de enunciar (o de narrar)
la experiencia traumdtica. La construccién de patrimonio a través de
enunciados museales ayudaria, como gestién liberadora, a rehabilitar la
experiencia social por la via del duelo activo, por la via de reconocer en
el lenguaje de los objetos, de los lugares y de las cosas la propia memoria
“hablada”y resignificada.

Por ultimo, lo patrimonial en los casos que estamos considerando
tiene cardcter efimero, transitorio, porque la memoria reciente es una me-
moria en transito, en constante transformacién.

Con esto llegamos a una afirmacién de base: el verdadero nicleo
patrimonial de un MMR es, por un lado, la memoria que repone en
escena a la barbarie del poder, pero, por otro, es también la memoria de
las diversas formas de resistencia individual y colectiva a su ejercicio.
La misién de ese sitio o museo es entonces fransformar la memoria en
conciencia activa, es decir, hacer vivir socialmente su nicleo patrimonial.

Tales sitios y objetos patrimoniales son, en un sentido casi platéni-
co, solamente los indicios fisicos, los residuos del tiempo inscriptos en
esa otra entidad abstracta que los subsume (la entidad de una memoria
social y familiar omnipresente), y cumplen, por ello, una funcién espe-
cifica fundamental como instrumentos de conocimiento a la hora de la
reconstruccién ficcional de los sujetos histéricos.

Se trata entonces de Aistorizar la memoria,* ya que los cambios en los
escenarios politicos, la entrada de nuevos actores sociales y las mudanzas
en las sensibilidades colectivas, inevitablemente, implican (e implicarin)
transformaciones decisivas en el sentido que otorguemos a lo que hoy
llamamos “pasado reciente”. M4s atin cuando en los tiempos actuales se
registra una acentuada “deshistorizacién” de la vida politica y de la vida
cotidiana, urgidas por un presentismo ciego, producto de la alevosa y
siniestra ceguera de los mercados.

Por dltimo, quiero referirme a la idea de conservacion de los objetos
o de los datos fisico-patrimoniales existentes en este tipo de museos.
La conservacién, como concepto, fue una de las primeras formas de
resistencia al terrorismo de Estado, porque comenzé en el acto de las
propias personas y familias victimizadas, para quienes cada fragmento
testimonial de una ausencia forzada era una reliquia, en el sentido sa-
grado de la palabra.

Cuando a principios de la primera década del siglo XXI se realizaron
en Argentina los debates “Memoria Abierta” en el marco del coloquio

4 Ibidem.
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“El Museo que queremos; la transmisién de la memoria a través de los
sitios”, hubo alguien que sefiald, precisamente, que la conservacién de
objetos como reliquias (los relicarios familiares referidos a seres desapa-
recidos) es una funcién museal que aparece en estos casos antes que la
propia institucién, pero que luego continda con ella.

Ahora bien, ¢de qué forma continda?

Una de ellas es la conservacion pasiva (también calificada como pre-
ventiva), basada en la estabilizacién fisico-quimica de los materiales que
son presentados en exhibicién, que permite inicamente el vinculo visual
distante con el espectador. Pero junto con esta, convive otra que podria-
mos llamar conservacion activa, que acepta una manipulacién puablica
del patrimonio con el propésito de otorgarle nuevos usos y significados
segun las circunstancias.

Por ejemplo, en el Museo de la Memoria creado en Montevideo, se
conservan dos bibliotecas de importante volumen, una fue formada por
el aporte de los presos politicos de la dictadura que donaron los libros
que habian logrado compartir durante el periodo de reclusién; la otra,
en cambio, fue conformada al crearse el museo, con libros provenientes
de distintos cuarteles militares, producto de las requisas en casas de fa-
milia que el Ejército realizaba cuando allanaba domicilios. El publico
tiene acceso al uso de esos libros en determinadas condiciones, las que,
aun siendo condiciones restrictivas, no pueden impedir el progresivo
deterioro de los materiales, hecho aceptado en el entendido de que el
valor de uso social de ese patrimonio estd por encima del valor que pue-
de asigndrsele a su perdurabilidad en el tiempo.

Otro de los espacios de ese museo estd ocupado por los retratos de
los desaparecidos (en formato cartel con mango de madera) utilizados
desde 1984 en las marchas que reivindicaban su aparicién con vida. Esas
manifestaciones se siguen realizando periédicamente y los manifestantes
van al museo a buscar esos materiales para usarlos en las marchas y luego
vuelven a su sitio. Con el tiempo se van deteriorando y los ejemplares que
pierden su valor de uso van siendo repuestos por los propios usuarios.

Los mamelucos que usaron los presos, por ejemplo, estdn colgados en
medio del paso de la gente, no solamente para que puedan tocarse, sino
para que deban ser rozados y sentidos en la piel o la ropa de los visitan-
tes. Una comunién corporal con la memoria.

El documento testimonial (que suele ser uno de los ejes del objeto
patrimonial en un MMR) es algo que estd en lugar del que deberia dar
testimonio, motivo por el cual es ya, por naturaleza, un objeto mediador:
desplaza al sujeto de la historia que es, paradéjicamente, quien le “da vida”
a través de su ausencia. Este hecho puede habilitar la idea de que conser-
var, en este caso, no es necesariamente salvar al objeto patrimonial de su
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deterioro y de su pérdida, sino hacer que el objeto ocupe el lugar de la pérdida
aun al precio de una vida efimera. Lo cual no solamente da soporte con-
ceptual a lo que llamo conservacion activa (una conservacién puesta mds
al servicio de la utilidad sociopolitica y pedagdgica del objeto que al de
su estabilidad material en el tiempo), sino también a lo que podriamos
llamar conservacion simbdélica (o la conservacién como acto fallido), asunto
sobre el cual expondremos, para terminar, el siguiente ejemplo.

En el afio 2007, en el marco del Encuentro Regional de Arte que
tuve oportunidad de organizar desde el Museo Juan Manuel Blanes, la
artista mexicana Teresa Margolles realizé una obra en el Museo de la
Memoria de Montevideo que llamé Herida, consistente en la apertura de
una zanja en el parque de ese museo por parte de un grupo de familiares
de asesinados y de desaparecidos en la época dictatorial (familiares que
eran también, en su mayoria, ex-presos politicos) en la que colocaron un
objeto que habia pertenecido al ser querido, y luego la rellenaron con
hormigén. No cabe comentar la metifora obvia de este acto. El papel
de Margolles fue permanecer algo apartada observando la situacién, ha-
ciendo anotaciones en una libreta e interviniendo con indicaciones espo-
radicas mientras el grupo se esforzaba por abrir, a pico y pala, una zanja
de tres metros de largo y veinticinco centimetros de profundidad. De
esta manera se reconstruyeron los roles de la situacion de reclusién res-
taurando los dispositivos de trabajo vigilado, dramatizando —sin alardes y
sin previa reflexién colectiva sobre el asunto— la experiencia vivida varios
afios antes por la mayoria de los convocados. Margolles sobrellevé im-
pavidamente su papel de agente controlador y dio lugar a una situacién
de clara violencia ética. Sin embargo, el quid de la obra radicé en que no
fue llevada a cabo por su autora intelectual, sino por sus protagonistas
efectivos (y afectivos), quienes la asumieron como suya bajo una matriz
ética necesariamente diferente a la disefiada por Margolles.

Ellos realizaron un ritual de enterramiento (imposible en el caso de
las desapariciones forzadas) en el que el parrimonio-reliquia esti, me-
tonimicamente, en el lugar del familiar perdido. La artista actué como
propiciadora y testigo de ese ritual, con la particularidad de que este
implic6 una cuota de trabajo fisico catdrtico para los convocados, en el
que ella reprodujo una situacién de poder que los convertia nuevamente
en sujetos, ahora de su propia memoria.
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De 2004 a 9001. Diez
ailos que se multiplican
por mil

Damasia Gallegos'

La alianza en 1987 de la Fundacién Antorchas con la Academia
Nacional de Bellas Artes habia propiciado la creacién de un Taller de
Restauracién de Arte (TAREA) que, de manera pionera en la region,
unia a las técnicas de la restauracién el andlisis fisico-quimico de los
materiales y los estudios histéricos. Aquella labor se habia concen-
trado casi exclusivamente en la preservacién de pinturas del periodo
colonial, interviniendo unas 400 obras, previamente seleccionadas,
provenientes de distintas localidades de todo el pais. Cuando hace
diez afios TAREA, el centro mds importante de conservacién y res-
tauracién de la Argentina, se incorporé a la Universidad Nacional
de San Martin se produjo un hecho significativo en el pais: la aca-
demia y la investigacién cientifica y humanistica se involucraban en
los problemas que afectan el patrimonio cultural. A partir de octubre
de 2004 y luego de ganar el concurso internacional convocado por
Antorchas, la UNSAM se hizo cargo de TAREA incorporando a la
actividad de la conservacién, la educacién e investigacion sistemdti-
ca. Aun cuando durante la primera época existieron programas de

1 Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural, Universidad Nacional de San
Martin.
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capacitacién y estudios técnicos sobre los trabajos realizados, el ingreso
de la academia y la investigacién de manera formal represent6 un cam-
bio sustancial en el pais y generé una nueva forma de trabajar.

El comienzo de TAREA dentro de la UNSAM fue como otrora en
pintura de caballete, sin embargo, el espectro no se restringié solo a la
restauracién y conservacién de obras de las primeras épocas del virrei-
nato, sino que incluyé obras de todos los periodos. Las pinturas del siglo
XVIII de las Doce sibilas, de la iglesia San Pedro Telmo de Buenos Aires,
o los cuadros coloniales de Museo MARC, de la ciudad de Rosario, fue-
ron el inicio de este nuevo proyecto que incluia a la universidad publica.
Riépidamente los trabajos se sucedieron e involucraron piezas de dis-
tintas épocas. La posibilidad de intervenir la coleccién de retratos del
pintor peruano José Gil de Castro, provenientes de Museo Histérico
Nacional, suscité la oportunidad de trabajar sobre obras del periodo de
transicién entre la Colonia y la Republica. Asimismo otras colecciones,
como las del museo Benjamin Franklin Rawson, de la provincia de San
Juan o las enormes telas de la Casa de Gobierno de Parand, en Entre
Rios, ilustran algunas de las pinturas mds relevantes del siglo XIX de las
cuales el Centro TAREA se hizo cargo. Del mismo modo, la restaura-
cién de obras del dltimo siglo conllevé grandes retos. Desde el telén de
boca del Teatro El Circulo, de Rosario, o el emblemitico Chacareros,
de Antonio Berni, sin dejar de lado piezas del arte argentino contempo-
réneo de autores como Rémulo Macci6, Kasuya Sakai o Carlos Alonso
representaron, todas y cada una, un desafio por resolver.

La salvaguarda del patrimonio se diversificé entonces en otras dreas.
A lo largo de estos diez afios, no faltaron piezas escultdricas relevantes,
como el Cristo de la Buena Muerte, de la iglesia de San Ignacio, hasta el
gran proyecto de restauracién e investigacion del Cristo del Milagro, de
la provincia de Salta. De esta manera, TAREA amplié no solamente la
frontera de los materiales, sino también los limites geogrificos, aten-
diendo necesidades en todas las regiones del pais.

Dada la recurrente demanda y habiendo cumplido uno de los obje-
tivos fundacionales, en abril de 2008, se incorporé a TAREA el Taller
de Papel y Libros Celia Etelvina Furt — Etelvina Inés Rodriguez Furt,
que implicé la conservacién y restauracién de patrimonio bibliografico
y archivistico. En este sentido, a partir de 2010, comenzé el vinculo con
el Archivo General de la Nacién, que atn subsiste y ha exigido la forma-
cién de un equipo de veinticinco personas para la preservacién y conser-
vacién de la documentacién escrita y fotogréfica del Archivo. También
han sido abordados proyectos que incluyen la investigacién y conser-
vacién de archivos personales de artistas como el de Pio Collivadino,
que gener6é ademds la concientizacién de los riesgos potenciales que
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representa el entorno de una coleccién y sus potenciales soluciones a
través de la conservacién preventiva.

Merecen la atencién casos dnicos como la pintura sobre pandereta
de pergamino del espafiol Joaquin Sorolla o textiles en seda, como la
primera bandera del gremio del sindicato La Fraternidad datada hacia
1906. Es asi como sin solucién de continuidad han ido creciendo la
envergadura y la complejidad de los proyectos manteniendo siempre un
denominador comun: la bisqueda de la excelencia del trabajo realizado
que combina en cada caso, ademds de una meticulosa y sistematica labor
de conservacidn, el rigor cientifico y académico propio de un centro
universitario.

Amén de todo lo expuesto, no cabe duda de que el gran quiebre
para TAREA fue la incorporacién de la restauracion de pintura mural.
Ejercicio Pldstico, la emblemdtica obra pintada por el Equipo Poligrafico,
representd el gran hito que culminé con la restauracién e instalacion del
mural en el Museo del Bicentenario. La magnitud del proyecto exigié
la participacién de dos universidades nacionales (UNSAM y UTN), ade-
mids de la colaboracién entre los gobiernos argentino y mexicano. Con
este antecedente, poco tiempo después, el Centro TAREA fue convo-
cado nuevamente para intervenir otros murales pero en esta ocasién se
traté de las Lunetas, de Galerias Pacifico.

Es asi como dos pinturas murales, emblemadticas para el arte argen-
tino de las décadas de los treinta y cuarenta, fueron estudiadas de ma-
nera interdisciplinaria abordando una temdtica escasamente explorada
en este pais. La caracterizacién se llevé a cabo desde el punto de vista
de los materiales y las técnicas de ejecucién empleadas, y estas fueron
las primeras investigaciones, de este tipo, sobre muralismo argentino.
Es interesante remarcar que ambas obras fueron planeadas y llevadas a
cabo por un grupo de artistas. En el primer caso, el Equipo Poligrifico,
liderado por David Alfaro Siqueiros, realizé Ejercicio Pldstico en el afio
1933; mientras que, una década mds tarde, parte de los integrantes de
aquel equipo volvieron a juntarse, formaron el TAM y decoraron enton-
ces los muros de las Galerfas Pacifico. La oportunidad de la restauracién
de estos murales contribuyé tanto a la recuperacién de dos obras dete-
rioradas como al incremento del conocimiento tecnolégico y material
de este tipo de bienes.

La venida de Siqueiros en 1933 habia resultado clave para los movi-
mientos de vanguardia de los afios cuarenta y cincuenta. No fue llama-
tivo entonces que la experiencia vivida por los artistas que integraron
aquel Equipo Poligrafico durante la ejecucién de Ejercicio Pldstico dejara
una fuerte impronta. Tanto es asi que, en 1944, Antonio Berni, Lino
E. Spilimbergo y Juan Carlos Castagnino volvieron a reunirse y, junto
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a Manuel Colmeiro y Demetrio Urruchua, formaron un nuevo grupo
llamado Taller de Arte Mural (TAM). Dos afios después de haber gestado
este grupo, la cipula de las Galerias Pacifico y las lunetas de acceso al
palacio resultaron el escenario ideal para concretar sus aspiraciones. Con
todo y a pesar de que esta monumental obra constituyé el primer y Gnico
trabajo del grupo TAM, hacia fines de los ochenta, las Galerias Pacifico y
sus pinturas se encontraban sumidas en un completo abandono.

Iniciada la década de los noventa, el predio fue adjudicado por una
empresa privada para reformarlo como un centro comercial. La recupe-
racién del edificio implicé, por un lado, la restauracién de las pinturas
de la cipula y, por otro, la extraccion de las cuatro lunetas que formaban
parte de todo el conjunto pictérico. Estos murales, que engalanaban los
principales accesos de la Galeria, representaban las cuatro estaciones del
afio, y cada una se ubicaba en el punto cardinal correspondiente a cada
época. Desafortunadamente, una vez removidas de su lugar de origen,
las cuatro lunetas fueron guardadas sin tener en cuenta las correctas
condiciones de almacenaje requeridas para una obra de arte. Por mis
de quince afios, la falta de mantenimiento y el descuido con el que per-
manecieron las piezas generaron alteraciones que modificaron su apa-
riencia estética. La situacién se agravé cuando un incendio accidental
destruyé la parte central de la imagen de Otorio. El faltante pictérico
perdido superaba el 50% de la superficie y distorsionaba no solamente
la lectura de esa obra, sino la del conjunto de las cuatro estaciones re-
presentadas en cada una de las lunetas. Cuando TAREA fue convocado
para la restauracién del conjunto, el desafio técnico era verdaderamente
provocador, pero aquello realmente sugestivo era la decisién de caracter
ético que esta restauracién implicaba.

Existia ademds otra variable, la reubicacién de las piezas en un nuevo
contexto —el Museo del Libro y de la Lengua, proyectado por el arqui-
tecto Clorindo Testa en los terrenos de la Biblioteca Nacional sobre
la avenida Las Heras—. No obstante, atn cuando la resignificacién del
conjunto, dentro de un sitio distinto al que fuera creado para albergar las
lunetas, era un tema comprometido, el problema principal del proyecto
estaba enfocado en la recuperacién de una de las obras que distorsionaba
la lectura de las otras tres. En primera instancia y mediante un abordaje
interdisciplinario que inclufa la quimica y la historia del arte, fueron re-
levados los murales procurando establecer los objetivos y la metodologia
de trabajo. El reto venidero estaba compuesto de cuatro pinturas con una
superficie de veintidés metros cuadrados cada una. Las cuatro piezas, a
pesar del deterioro, mantenian una paleta bésica de colores que brindaba
una arménica unidad narrativa. Del mismo modo, la estructura compo-
sitiva conservaba un similar equilibrio en todas las escenas; en cada una
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de las lunetas sorprendian dos contundentes protagonistas involucrados
en tareas rurales, ligados a la estacién del afio pertinente. Una vez reali-
zado el estudio integral de la problemitica existente y después de arduos
intercambios de propuestas, que incluyeron un seminario de discusién,
se dispuso adoptar el criterio de reconstruccién teniendo en cuenta que
toda nueva adicién debia distinguirse del original. Es cierto que con la
ayuda de la técnica actual y un exhaustivo trabajo de documentacién era
factible rescatar la obra de Castagnino desde el punto de vista figurativo.
La restauracién de Oto7io involucraba, por lo tanto, recobrar una imagen
casi inexistente mediante una reintegracién cromdtica ilusionista. Con
el uso de materiales y técnicas que diferenciaban aquello agregado del
remanente pictérico, la intervencién revertia una situacién en la cual la
lectura de la obra no era posible.

No cabe duda de que, més alld del problema técnico que existia, era
claro que en la decisién tomada rivalizaban las distintas teorfas de la
restauracién. En Las cuatro estaciones el mensaje estaba interrumpido, y
con la intervencién de Otorio se recuperé la lectura tanto de la obra de
Castagnino como de toda la secuencia pintada por el grupo TAM. Sin
embargo, esta restauracién implicé, ademds de un trabajo técnicamente
complejo, una decisién ética y estética de extremo compromiso.

Este mismo compromiso que rige el accionar de TAREA es el que
condujo la idea rectora de sistematizar la forma cotidiana de trabajar. De
este modo, la institucién enfrenté uno de los desafios mis interesantes
hasta el momento: certificar el sistema de gestién del Centro TAREA.
Si bien hubo trabajos dificiles durante esta década, indudablemente fue
el proceso de la certificacién el mas complicado. Este sistema de gestién
que exige dia a dia un compromiso de mejora y superacion significa, al
mismo tiempo, una valiosa herramienta que ayuda al crecimiento orde-
nado y responsable.

El Centro TAREA, en sintonia con el rol que desempefia la
Universidad Nacional de San Martin, entiende que la salvaguarda y la
preservacién de bienes culturales patrimoniales tangibles son acciones
que contribuyen a la construccién de memorias e identidades que convi-
ven en una nacién. La cadena de incumbencias que fija cada institucién
para su funcionamiento interno muestra no solo los niveles de responsa-
bilidad de sus miembros, sino también una estrategia para evitar errores,
lograr calidad y condiciones de trabajo adecuadas. Con esa premisa, el
Centro TAREA afronté la decisién de certificar su sistema de gestién
con la Norma ISO 9001:2008, trabajo no exento de dificultades. M4s
alld de lo que establece esta norma, existe en su quehacer un acuerdo en-
tre cédigos y procedimientos que responden al sentido comuin y la expe-
riencia. Asf el Sistema de Gestién de Calidad (SGC) que se implementa
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tiende a cumplir con estos propésitos y busca asimismo mejorar la ges-
tién y el servicio que brinda a sus clientes.

En la actualidad muchos organismos estatales y demds entidades de
orden publico se encuentran atravesando transformaciones radicales, que
involucran la necesidad de mejorar los servicios que brindan a la sociedad.
Estas nuevas tendencias de gestién estin orientadas principalmente a los
usuarios. En tal sentido, la aplicacién de un sistema de gestién vuelve mds
eficiente la labor diaria y simultineamente se enfoca en la bisqueda de la
calidad, mediante la utilizacién de herramientas de mejora continua, que
contribuyen a identificar defectos y fortalezas, asi como en controlar los
procesos y los productos realizados. La utilizacién de Normas ISO 9000
es una tendencia mundial en esta linea; especificamente, es la Norma ISO
9001:2008 la que determina los requisitos para el SGC que se utilizard
dentro de una organizacion que pretende alcanzar la certificacién.

El proyecto de implementar un Sistema de Gestién de Calidad en el
Centro TAREA comenz6 en el afio 2011. Durante la fase de iniciacién
se realizé un relevamiento para evaluar la situacién, y se elaboré a partir
de ella una estrategia que ayudara a definir el mapa de procesos y el or-
den de implementacién de estos de acuerdo con su criticidad, teniendo
en cuenta la meta temporal establecida para llevar a cabo la certificacion.
A lo largo de todo el proceso, se realizaron diferentes encuentros de
introduccién a la Norma ISO 9001:2008, y se brindaron cursos de capa-
citacién a todos los integrantes de las dreas involucradas. Gradualmente,
se fue formalizando el SGC basado en los procedimientos y registros
establecidos, y en funcién del cumplimiento de los objetivos de calidad.
Dichos objetivos fueron definidos y aprobados por el Decano y estin
orientados a la mejora permanente de la labor cotidiana. Son medibles,
estdn alineados con la Politica de Calidad y comprenden la concientiza-
cién de todo el personal para lograr su cumplimiento.

Fue entonces como el proceso de certificacién de normas de calidad
del Centro TAREA se planteé a partir de los siguientes objetivos:

Conservar y restaurar bienes artisticos, archivisticos y bibliograficos
solicitados por entes publicos y privados, aplicando los recursos inter-
disciplinarios del Centro TAREA de Conservacién y Restauracién de
Bienes Culturales.

Generar conocimiento a través de la asociacién entre los proyectos
de restauracién, investigacién cientifica e histérica.

Capacitar los recursos humanos propios y externos a los fines de
perfeccionar y actualizar sus conocimientos profesionales.

Propender a la consolidacién de Centro TAREA como institucién
de referencia en cuestiones de conservacién y restauracién del patrimo-
nio nacional.
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Promover la divulgacién de los trabajos realizados en el Centro
TAREA a nivel institucional, nacional e internacional.

Implementar y mejorar continuamente la eficacia de un Sistema de
Gestién basado en los requisitos de la norma ISO 9001:2008.

Estos objetivos comprenden el sistema de gestién de los procesos y
actividades de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales y el
Programa de extensién Pricticas de Taller. El alcance de la certificacién
involucra la secuencia e interaccién del conjunto de los procesos opera-
tivos de la conservacién y restauracién de objetos y colecciones de artes
plisticas, tales como la pintura de caballete, la escultura, el dibujo, el
grabado, las artes graficas sobre papel y la pintura mural; la conservacién
y restauracién de documentos, fondos bibliograficos y archivisticos; los
disefios de planes estratégicos de preservacion; el asesoramiento técnico
sobre las condiciones que responden a principios de conservacién pre-
ventiva y el Programa de extensién: Practicas de Taller.

Los procesos operativos se complementan con el Proceso de
Direccién, que asiste a la gestién de toda la organizacién, y el Proceso
de Mejora, que brinda las herramientas para el seguimiento del des-
empefio de los servicios y el sistema de gestién de calidad. Los proce-
sos que se desarrollan en el Centro se ajustan a metodologias univer-
salmente aceptadas en los dmbitos de la restauracién y conservacién.
Dentro de los diferentes Procedimientos e Instructivos se establecen
los criterios y métodos para el control y el seguimiento de los proce-
sos evidenciados en los distintos registros asegurando, de ese modo, el
cumplimiento de los objetivos y la mejora de la eficacia de los procesos.
El resultado de los servicios comprendidos en el alcance del Sistema de
Gestién de Calidad de TAREA es verificado en todos los casos antes
de la entrega del trabajo y asimismo se realiza un seguimiento a través
de la Encuesta de satisfaccién que se lleva a cabo al finalizar cada tarea.
La alta direccién concibe, disefia y enfoca el proceso de calidad como
un sistema integral orientado a la satisfaccién del cliente, la mejora
continua, la participacién del personal y la difusién de la cultura de la
Calidad. Para la implementacién del SGC fue necesario tener en cuenta
los recursos asignados para facilitar el establecimiento del Sistema y las
acciones emprendidas a efectos de sustentar el enfoque hacia la calidad
y asegurar su continuidad.

El proyecto exigid, en primera instancia, entender y conocer los re-
querimientos normativos para poder adaptarlos a la organizacién. Luego
se generaron los diferentes documentos que permitieran dejar evidencia
de los distintos procesos afectados. Una vez capacitado el personal y
establecido el sistema, se realizaron las sucesivas auditorias internas que
sirvieron para monitorear y rectificar el modelo establecido. Evaluada la
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vigencia del sistema y superadas las distintas etapas, el Centro TAREA
estuvo en condiciones de solicitar la Auditoria de Certificacién. Los
requerimientos para alcanzar esta fase se basaron en la eficacia verificada
de las operaciones y en una considerable adaptacién y estabilidad de los
aspectos tdcticos.

En septiembre de 2014, luego de tres afios de intenso trabajo, los
distintos procesos operativos que conforman las actividades del Centro
TAREA cuentan con su certificado de Calidad bajo Normas ISO
9001:2008 expedido por Tiiv Rheinland Argentina S. A. Esta entidad
certificadora internacional, ademds de estar regida por los organismos
nacionales que regulan la actividad, es lider independiente en servicios
de inspeccién técnica y certificacién de calidad. De esta manera, cada
afio el Centro se somete a una Auditoria realizada por esta entidad a fin
de lograr la recertificacién nacional e internacional.

Con la certificacién del Sistema de Gestién de Calidad del Centro
TAREA, el proceso no finaliza cuando se consigue un resultado, sino
que el desafio se encuentra en mejorar y superar todo aquello obtenido.
De esta manera, al cumplir los diez afios de esta nueva gestién con la
UNSAM, TAREA culminé algo jamds imaginado en los comienzos, por
el 2004. Con el esfuerzo de todo el Centro se obtuvo, ineludiblemente,
la certificacién del sistema bajo las normas ISO 9001, pero al mismo
tiempo se logré el reconocimiento de un método de trabajo responsable,
que facilita y ordena a la organizacién y jerarquiza a toda la institucién.
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RESUMEN

Walter Benjamin presenta al fotégrafo francés Eugéne Atget, muerto en
1927, como un precursor de la fotografia surrealista y sefiala que sus fotos de
un Paris desierto no en vano han sido comparadas con las de la escena de un
crimen. Diversas investigaciones han puesto de relieve los vinculos de Atget
con el surrealismo centrindose en su relacion personal con el fotégrafo esta-
dounidense Man Ray, que descubri6 su obra poco después de haber llegado
a Francia en 1921. Este trabajo muestra cé6mo la lectura de Benjamin reenvia
a la interpretacion surrealista de las imagenes de Atget, en particular a dos
cronicas de arte de Robert Desnos aqui recuperadas, donde la metafora de la
escena del crimen y otros tépicos utilizados hasta hoy para caracterizar sus
fotos de Paris aparecen por primera vez.

Palabras clave: zistoria de la fotografia, surrealismo, Paris, paisaje ur-
bano, aura

ABSTRACT

Walter Benjamin presents the French photographer Eugéne Atget,
death in 1927, as a precursor of surrealist photography and points
out that his photos of a desert Paris not have been in vain compared
with those of the scene of a crime. Several researches has become to
highlight Atget’s links to surrealism focusing in his personal rela-
tion shipwith the American photographer Man Ray, who has discov-
ered his work soon after having arrived in France in 1921. This paper
shows how Benjamin’s lecture resends to surrealist interpretation of
Atget’s images, particularly to two chronicles of art written by Robert
Desnos here recovered, where the metaphor of the crime scene and
some other topics used until today to characterize his photos of Paris
appear for the first time .

Key words: history of photography, surrealism, Paris, urban landscape,
aura
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La escena del crimen.
Atget y la fotografia
surrealista

Ricardo Ibarlucia’

La publicacién, a cargo de Thomas Michael Gunther, de un dlbum
de fotografias de Eugene Atget que habia pertenecido a Man Ray
constituye un documento de la mayor importancia para comprender
la filiacién que Walter Benjamin establece entre el fotégrafo francés
y el surrealismo en “Kleine Geschichte der Photographie”(1931).2 E1
dlbum fue adquirido por Beaumont Newhall, curador de la George
Eastman House, en 1952; lleva la inscripcién manuscrita “Photo
Album -E. Atget coll. Man Ray 1926” y contiene 43 copias que el
artista norteamericano compré a su vecino de la Rue Campagne-
Premiére, en el barrio de Montparnasse, y compartié con sus amigos
del movimiento surrealista: “Son las que han sido mds reproducidas

porque estdn envueltas en una tonalidad dada o surrealista”.?

1 Universidad Nacional de San Martin, Centro de Investigaciones Filoséficas, Unidad
Asociada del CONICET.

2 Thomas Michael Gunther. “Les photographies d’Atget achetées par Man Ray”,
Photographies: Colloque Atget. Actes du colloque au College de France, 14-15 juin 1985,
Paris, fuera de serie, marzo de 1986, pp. 70-73; “Les Atget de Man Ray” y “L’aloum Man
Ray”, en Eugene Atget: Paris, edicion de Frits Gierstberg, Carlos Gollonet y Frangoise
Reynaud. Paris, TF Editores/Fundacién Mapfre, Gallimard, 2011, pp. 273-277 y pp. 279-
304 respectivamente.

3 Paul Hill y Tom Cooper. “Interview: Man Ray”, Camera N° 54, febrero de 1975, p. 39.
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El interés de Man Ray por la produccién de Atget se remonta a
su arribo a Paris en 1921 y su vinculacién —en medio de la revuel-
ta dadaista— con los miembros de la revista Littérature, fundada por
Louis Aragon, André Breton y Philippe Soupault. En octubre de 1922,
cuando el grupo buscaba nuevos horizontes después de romper con
Tristan Tzara, la publicacién incluy6 —fuera de texto y sin créditos- la
fotografia del frente de una carniceria parisina decorada con linternas
chinas, que bien podria ser de Atget, en contrapunto con “Vue prise en
aéroplane” (1921), una toma de Le Grand verre de Marcel Duchamp
realizada por Ray, con la leyenda: “He aqui el dominio de Rrose Sélavy/
Cudn drido es —cudn fértil/ Cudn alegre— cudn triste!”.* En 1926, encar-
gado de la edicién grafica de La Révolution surréaliste, Ray seleccioné
cuatro fotos de Atget que se publicaron sin nombre de autor. Medio
siglo después, Ray dirfa que Atget —“un hombre simple, casi ingenuo,
como un pintor de domingo™ le pidié expresamente que no pusiera
su nombre debajo de ellas porque eran “simplemente documentos”.’
La explicacién concuerda con el letrero que colgaba en la puerta del
estudio de Atget —“Documents pour artistes”,® pero contrasta con la
manera en que caracterizé su coleccién en una carta de 1920 a Paul
Léon, director de Bellas Artes:

Reuni, durante mas de veinte afos, a través de mi trabajo y la iniciativa indivi-
dual, en todas las viejas calles del viejo Paris, tomas fotograficas, formato 18/24,
documentos artisticos sobre la bella arquitectura civil del siglo XVI al XIX: los
viejos hoteles, casas histéricas o curiosas, hermosas fachadas, hermosas puer-
tas, hermosa carpinterias, en madera, llamadores, antiguas fuentes, escaleras
de estilo (en madera y hierro forjado); los interiores de todas las iglesias de Paris
(conjuntos vy los detalles artisticos: Notre Dame, Saint-Gervais y Protais, Saint
Séverin, de Saint-Julien-le-Pauvre, Saint-Etienne-du-Mont, San Roch, Saint-
Nicholas-du-Chardonnet, etc., etc.).

Esta enorme coleccién, artistica y documental, esta hoy terminada. Puedo decir
que poseo todo el vigjo Paris.”

John Taddeus Szarkowsky ha puesto en duda, en este sentido, las
declaraciones de Ray y afirmado que, si Atget excepcionalmente se

4 Man Ray. “Vue prise en aéroplane” y [; Eugene Atget?], s/t., en André Breton (dir.): Littérature,
nueva serie, nim. 5, 1 de octubre de 1922, fuera de texto.

5 Paul Hill y Tom Cooper. “Interview: Man Ray”, loc. cit., p. 40.

6 Maria Morris Hambourg. “A Biography of Eugéne Atget”, en John Taddeus Szarkowsky y
Maria Morris Hambourg, The Work of Atget, 4 tomos. New York, MOMA, 1981-1985, t. 2: The
Art of Old Paris, p. 14.

7 Citado por Guillaume Le Gall. “Un photographe archéologue”, en Sylvie Aubenas, Guillaume
Le Gall, Laure Beaumont-Maillet, Clément Chéroux y Olivier Lugon: Atget: une rétrospective.
Paris, Bibliotheque National de France, 2007, p. 40.
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desentendié del tipo de uso que pensaba dar a sus fotos uno de sus
clientes, tiene que haber sido porque “sentia poca simpatia por una con-
cepcidn artistica que predicada sobre la idea de ofender a la burguesia”.®
Sea como fuere, Atget consintié que Ray publicara sus imagenes en el
namero de junio de 1926 de La Revolution surréaliste,1o que dio lugar a
la primera reapropiacién vanguardista de su obra fotografica: “L’Eclipse,
avril 1912”—con el titulo alegérico “Les Dernieres Conversions™ ocup6
la tapa de la revista, “Corsets. Boulevard de Strasbourg” (1912) acom-
pafié un sueiio de Marcel Noll y “Versailles. Maison close. Petit place,
Mars 1921” cumplié idéntica funcién con un relato de René Crevel
titulado “La pont de la mort” (figuras 1y 2).” En el nimero de diciem-
bre del mismo afio, “Rampe d’escalier en fer forgé, 91 rue de Turenne”
(1911) ilustré la pagina de apertura de “Le dessous d’une vie ou la pyra-
mide humaine”, que comprendia tres poemas en prosa de Paul Eluard:
“Les cendres vivantes”, “L'aube impossible” y “En societé” (figura 3).%°
Hacia 1925, la joven fotégrafa norteamericana Berenice Abbott, asis-
tente de Man Ray, empezé también a adquirir placas de Atget.!! En
1926, abrié su propio estudio en el nimero 44 de la Rue du Bac y logré
convencer al viejo fotégrafo de dejarse hacer un retrato, el dnico que
conocemos.” En 1928, después de la muerte de Atget, Abbott compré
por mil délares a André Calmette, amigo y ejecutor testamentario del
fotégrafo, un remanente de negativos, dlbumes y un “repertorio” en el
que se consignaban los datos de sus clientes. Con la ayuda de Julien
Levy, un marchante estadounidense a quien habia conocido en el es-
tudio de Ray, pudo reunir finalmente una amplia coleccién de fotos
que se llevé consigo a Nueva York un afio después. Abbott impartié

8 John Taddeus Szarkowsky. Atget. New York, MoMA, 2003, p. 212.

9 [Eugeéne Atget]. “L’Eclipse, avril 1912” (Les derniéres conversions), “Corsets. Boulevard de
Strasbourg”, “Versailles. Maison close. Petit place, Mars 1921”, La Révolution surréaliste, Afo
2, N° 7, 15 de junio de 1926, tapa y pp. 6 y 28. Ver Thomas Michael Gunther. “L’Album Man
Ray”, op. cit., pp. 291, 287 y 280.

10 [Eugéne Atget]. “Rampe d’escalier en fer forgé, 91 rue de Turenne”, La Révolution surréaliste,
Afo 2, N° 8, 15 de diciembre de 1926, p. 20. A diferencia de las tres anteriores, esta foto
no integra el dlboum de Man Ray. En un viejo trabajo, John Fuller atribuyd a Atget la foto de
un forzudo que, dentro de un tanque de agua, lucha con un cocodrilo y mete su cabeza calva
entre las mandibulas del animal (La Révolution surréaliste, Afio 1, N° 2, 15 de enero de 1925, p.
20), que ilustra la seccién “Chroniques” a cargo de Robert Desnos (“Atget and Man Ray in the
Context of Surrealism”, Art Journal, Vol. 36, N° 2, invierno 1976-1977, p. 130). Por su parte,
Edouard Jaguer ha llamado la atencién sobre la imagen de los dos trabajadores que se asoman
a una alcantarilla (La Révolution surréaliste, Ao 4, N° 11, 15 de marzo de 1928, tapa) que lleva
la leyenda: “La préxima habitacion” (Edouard Jaguer. Les mystéres de la chambre noire: le
surréalisme et la photographie. Paris, Flammarion, 1982, p. 20). Sobre estos y otros problemas
de atribucion, ver lan Walker. City gorged with dreams, op. cit., p. 88 y nota de la p. 109.

11 Frangoise Reynaud, “Catalogue des oceuvres, biographie, expositions et collections,
bibliographie”, en Eugene Atget: Paris, op. cit., p. 342.
12 Eugene Atget. Paris, op. cit., p. 320.
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Figura 1. Atget, L’Eclipse, avril 1912 (Les Derniéres Conversion§). Fotografia publicada en la
portada de La Révolution surréaliste N° 7, 15 de junio de 1926. Album Man Ray.

numerosas conferencias sobre Atget en Estados Unidos y Europa y
consiguié editores en Paris, Leipzig y Nueva York para publicar el libro
Atget, photographe de Paris (1930), una seleccién de 96 imagenes con
un prélogo de Pierre Mac Orlan.

En mayo de 1928, fotografias de Atget fueron expuestas en Paris,
en el llamado “Salon de I'Escalier”, junto con obras de Ray, Abbot,
Germaine Krull, André Kertész, Dora Kallmus (Madame D’Ora),
George Hoyningen-Huene y Albin Guillot; en noviembre, en la galeria
“LEpoque” de Bruselas, se sumaron imagenes de otros representantes
de la “nueva fotografia” Laszl6 Moholy-Nagy, E. L. T. Mesens, Eli
Lotar, E. Gobert, Robert de Smet y Anne Biermann."* A comienzos

13 Eugéne Atget. Atget: photographe de Paris, edicion de Berenice Abbot, prefacio de Pierre
Mac Orlan. Paris, New York, E. Weyhe, 1930.

14 “Atget, figure réfléchie du surréalisme”, Etudes photographiques N° 7: Par les yeux de la
science/Surréalisme et photographie. Modeéles critiques/Critique de la réception, mayo de
2000, pp. 91-92. Imagenes de esta exposicion fueron reproducidas en el articulo de Florent
Fels. “Le premier salon indépendant de la photographie”, L Art vivant N° 83, 1 de junio de 1928,
p. 445. Ver Danielle Leenaerts. Petite histoire du magazine Vu (1928-1940). Entre photographie
d’information et photographie d’art. Bruxelles, Bern et al., PIE Lang, 2010, cap. 3: 3.3.2.
“Diffusion de la Nouvelle Photographie en France: expositions et publications”, p. 97.
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Figura 2. Atget, Corsets. Boulevard de Strasbourg, 1912, en La Révolution surréaliste N° 7.
Album Man Ray.

de 1929, Abbott envié a Gustaf Stotz, curador de la gran exposicién
internacional “Film und Foto” (FIFO), que habria de celebrarse meses
mis tarde en Sttutgart, una seleccién de sus propias obras, acompafiada
de cinco negativos de Atget. Stotz le respondié con una carta en la que,
tras preguntar si Atget era norteamericano o francés, confesaba haber
tenido inmediatamente la sensacién de encontrarse frente a un “pione-
ro de la fotografia moderna”.®* El mismo afio, veinte “documentos” de

15 Gustaf Stotz a Berenice Abbott, East Rutherford, 8 de abril de 1929 (Berenice Abbott
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Figura 3. Atget, Rampe d’escalier en fer forgé, 91 rue de Turenne, en La Révolution surréaliste

N° 8, 15 de diciembre de 1926.

Atget figuraron en la exposicién “Fotografie der Gegenwart”, impulsada
por el historiador y critico de arte alemdn Kurt Wilhem-Kistner, en el

Archives), citado en Thomas Michael Gunther. “Les Atget de Man Ray”, op. cit., p. 375.
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Folkwang Museum de Essen. En las dos circunstancias, aparecia como
un precursor de Albert Renger Patzschm ilustrando los temas de la re-
peticién y de la fragmentacién apreciados por la Nueva Objetividad”.'¢

En “Kleine Geschichte der Photographie”, publicado en tres partes
en Die literarische Welt entre mediados de septiembre y principios de
octubre de 1931, Benjamin retrata a Atget como “un Busoni de la foto-
grafia”, un virtuoso de “una capacidad sin paralelo en la materia, unida
a la mas alta precision”.’” Atget fue un actor, recuerda, que cansado del
oficio “lavé su mdscara y se puso después a desmaquillar la realidad”;
vivié en Paris, “pobre e ignorado, malvendié sus fotografias a aficiona-
dos que apenas podian ser mds excéntricos que él y murid, hace poco;
dejé una obra de mds de cuatro mil placas”.*® A continuacién, Benjamin
indica las dos ediciones de la coleccién de Abbot: el mencionado Azgez,
photographe de Paris, con prélogo de Mac Orlan, y Lichtbilder, cuya in-
troduccién fue escrita por Camille Recht.” Benjamin cita in extenso el
texto de Recht al presentar a Atget como un pionero de la nueva foto-
grafia, desconocido entre los criticos de su tiempo, que “nada sabian de
este hombre que iba y venia por los estudios con sus fotografias, que las
malvendia por unos pocos centavos, a menudo solo al precio de esas tar-
jetas postales que, hacia 1900, mostraban imagenes muy embellecidas de
ciudades sumergidas en una noche azul con una luna retocada”.?® “Atget
—continda diciendo Recht— alcanzé el polo de la suprema maestria; pero
con la modestia obstinada de un gran experto que vivié siempre en la
sombra, omitié plantar su bandera. Asi es como mds de uno cree haber
descubierto el polo que Atget piso antes que é1”.%

“Las imédgenes de Atget —sostiene Benjamin mds adelante— son pre-
cursoras de la fotografia surrealista: la vanguardia de la dnica columna
realmente importante que el surrealismo pudo poner en marcha”.?* La
afirmacién busca llamar la atencién al mismo tiempo sobre el papel que
ha desempefiado Atget en la historia del surrealismo y sobre la verda-
dera incidencia que el movimiento ha tenido en el dominio de las artes

16 Ibid.

17 Walter Benjamin. “Kleine Geschichte der Photographie”, Die literarische Welt, Afo 7, N° 38
(18 de septiembre de 1931), N° 39 (25 de septiembre de 1931) y N° 40 (2 de octubre de 1931);
actualmente en Gesammelte Schriften (en adelante: GS), edicién de Rolf Tiedemann y Hermann
Schweppenhauser con la colaboracién de Theodor W. Adorno y Gershom Scholem, 7 tomos.
Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1977-1999, t. II/1, p. 377.

18 Ibid.

19 Eugene Atget. Lichtbilder, introduccién de Camille Recht. Paris-Leipzig, Henri Jonquieres,
1930.

20 GS, II/1, p. 378. Ver GS, II/3, p. 1141: Eugene Atget. Lichtibilder, op. cit., p. 8.
21 Ibid.
22 Ibid.
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visuales. Atget fue “el primero que desinfecté la atmésfera sofocante
que habia esparcido el convencionalismo de la fotografia de retrato” en
la época de su decadencia, sostiene Benjamin: “Saneé esa atmésfera, la
purific incluso: liberé al objeto de su aura, el mérito incuestionable de
la escuela de fotégrafos mds reciente”.?® Obsesionado por dejar un re-
gistro de todas las cosas condenadas a desaparecer —frentes de edificios,
tiendas, barracas de feria, pasajes, callejuelas, patios, iglesias, jardines,
barrios periféricos, interiores de viviendas, escaleras, puertas, molduras-,
Atget les ensefié a los surrealistas a mirar. Sin él, probablemente, no
solo la fotografia surrealista no hubiera existido, sino que obras como Le
paysan de Paris y Nadja serian sin duda inconcebibles. Cuando revistas
de orientacién surrealista como Bifir, editada por Georges Ribemont
Dessaignes,* o Variétés, 6rgano del surrealismo belga,® reproducen
en sus paginas, bajo el titulo de “Westminster”, “Lille”, “Amberes” o
“Breslau”, “detalles de un pedazo de balaustrada, o la copa pelada de un
drbol, cuyas ramas se entrecruzan en distintas direcciones con las farolas
de gas, o un muro de defensa, o un candelabro con un salvavidas sobre
el que estd el nombre de la ciudad”, apunta Benjamin, no hacen mds que
recrear “motivos” descubiertos por Atget: “Este buscé lo desaparecido y
ausente, y por eso sus imdgenes se levantan también contra la resonan-
cia exdtica, opulenta, romdntica de los nombres de las ciudades; ellas
aspiran el aura de la realidad como el agua de un buque que se hunde”.?

Como ha mostrado Tan Walker, Benjamin hace aqui referencia a
una serie de fotografias aparecidas en el nimero de Variétés de diciem-
bre de 1928, donde se publican también otras de Atget, bajo los titulos
“Paysages méconnus”y “Mélancolie des villes”.?” La placa del salvavi-
das cerca del Thames, en Westminster, es anénimaj; la de la balaustrada,
en Versailles, fue sacada por Herbert Bayer, mientras que la del muro
de defensa parece ser una fotografia que lleva la firma de Germaine
Krull, amiga de Benjamin y autora de uno de sus retratos, aunque
bien podria tratarse de la foto de una pared derruida de Eli Lotar o
la toma de un murallén costero realizada por Michel Seuphor.?® Por

23 Ibid.

24 Pierre G. Lévy (dir.), Georges Ribemont Dessaignes (red. en jefe). Bifur, N°¢ 1-8, Paris
(Editions du Carrefour, 1929-1931), Jean-Michel Place, 1976. Ver la resefia que Benjamin
dedico a esta revista en Die Literarische Welt (Afio 6, N° 45, 7 de noviembre de 1930) en GS,
IV/1, pp. 595-596.

25 Paul-Gustav van Hecke (dir). Variétes. Revue mensuelle illustrée de I'esprit contemporain,
Nos 1-25, Bruxelles, Editions Variétés, 1928-1930.

26 GS, II/1, p. 378.
27 lan Walker. City Gorged with Dreams, op. cit., p. 101.

28 Ibid. Germaine Krull et al. “Paysages méconnus” y “Mélancholie des villes”, en Variétés, Afo
1, N° 8, 15 de diciembre de 1928, fuera de texto.
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su parte, el drbol sin hojas con la farola de gas corresponde a una foto
de Maurice Tabard titulada “Paysage”, aparecida en julio de 1930 en
las pdginas de Bifur,® en cuyos nimeros anteriores se habia publicado
imdgenes de calles desiertas, viejos edificios, mercados y maniquies de
Krull, Lotar, Kertész y Sasha Stone, entre otros, claramente inspiradas
en los trabajos de Atget.*

Es precisamente en el contexto de estas consideraciones sobre Atget
y la fotografia surrealista donde Benjamin introduce por primera vez
una definicién del aura. Con ligeras variantes, ella es retomada en las di-
ferentes redacciones de “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit* (1935-1939):

¢ Qué es en realidad el aura? Un trama peculiar de espacio y tiempo: la manifes-

tacion irrepetible de una lejania, por mas cercana que pueda estar. Descansando
una tarde de verano, seguir con la mirada una cadena de montafas en el hori-
zonte 0 una rama que arroja su sombra sobre el que reposa: eso significa aspirar
el aura de aquellas montafnas, de aquella rama. Ahora, “acercar las cosas a
uno”, mas bien a las masas, es una tendencia tan apasionada como la de la
superacion de lo que es Unico [Einmaligen] en cada coyuntura por medio de la
reproduccion. Dia a dia cobra vigencia, de manera cada vez mas irrefrenable, la
necesidad de apropiarse del objeto en la proximidad mas inmediata, en la ima-
gen 'y, mas bien, en la reproduccion [Abbild]. Y es innegable la diferencia que hay
entre la reproduccion, como se encuentra disponible en las revistas ilustradas y
los semanarios, y la imagen [Bild]. Unicidad y perduracion estan tan estrecha-
mente conectadas en ésta como fugacidad y repetibilidad lo estan en aquella. El
despojamiento del objeto de su envoltura, la destruccion del aura, es el signo de
una percepcion cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanto que, por
medio de la reproduccion, lo conquista también en lo que es Unico.®

La absorcién del aura evanescente del mundo social, de los lugares y
los objetos destinados a desaparecer, ha sido el mayor legado de Atget a
la fotografia surrealista. Cargando a cuestas su pesada cdmara de fuelle,
“casi siempre pasé de largo” delante de las “grandes vistas” y los lugares
emblemdticos de los barrios parisinos, subraya Benjamin: “no asf delante
de una larga fila de hormas de zapatos, ni tampoco delante de los patios
parisinos en los que de la noche a la mafana las carretillas se estacionan
en fila; ni delante de las mesas todavia servidas y los platos sin orde-
nar, como cientos de miles a la misma hora; ni delante del burdel de la

29 Ibid. Maurice Tabar. “Paysage”, Bifur N° 5, abril de 1931, fuera de texto.

30 Ver, por ejemplo: Germaine Krull, “Marché, Amsterdam”, “Habitation du quartier gitan a
Marseille” y “Amsterdam”; Eli Lotar, “Abandon”, y André Kertész, “Garage”, “Devanture” y
“Chevaux de bois”, en Bifur N° 1, mayo de 1929, fuera de texto; asimismo, Sasha Stone.
“Anatomie fémenine”, Bifur N° 2, julio de 1929 y Krull, “La Bretagne pittoresque”, Bifur N° 3,
septiembre de 1929, fuera de texto.

31GS, /1, pp. 378-379. Ver GS, I/2, <4>, p. 440; Ill, p. 479; lll, pp. 712-713; VII/1, IV, p. 355.
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calle..., nimero 5, cuyo cinco aparece enorme en cuatro puntos distintos
de la fachada”.*? Benjamin describe de este modo varias fotografias de la
edicién alemana del libro de Abbott: “Flickshuster”, “Cour du Dragon”
(figura 4), “Speisezimmer”, “Arbeiterwohnung” y “Das Haus No. 5”
(figura 5). Luego, comentando las placas tituladas “Porte d’Arceuil”,
“Treppenhaus”, “Café auf der Avenue de la Grande Armé”y “Place du
Tertre™* (figuras 4 y 6), sefiala que lo mds notable en casi todas estas

imdgenes es que los espacios se hallan totalmente vacios:

Vacia la Porte d’Arceuil en las fortificaciones, vacias las escaleras suntuosas,
vacios los patios, vacias las terrazas de los cafés, vacia, como corresponde, la
Place du Tertre. No son lugares solitarios, sino sin animacion; la ciudad en estas
imagenes esta desamoblada como una vivienda que aun no hubiese encontra-
do un nuevo inquilino. En estas producciones, la fotografia surrealista prepara
un extranamiento saludable entre el mundo circundante y el hombre. Deja a la
mirada politicamente entrenada libre el camino para que todas las intimidades
favorezcan la iluminacién que se enfoca en el detalle.®

La idea se retoma hacia el final del ensayo para trazar una de las
caracterizaciones mds famosas que se han ofrecido de la obra de Atget:
“No en balde se han comparado las fotografias de Atget con las de un
lugar del hecho [7Zatorf]”, escribe Benjamin, preguntindose enseguida:
“ePero no es cada rincén de nuestras ciudades una escena del crimen?,
¢no es cada transetnte un criminal? ;No debe el fotégrafo —descendien-
te del augur y del ardspice- detectar la culpa en sus imdgenes y sefialar
al culpable?” *¢ En el manuscrito del ensayo, Benjamin dice: “Con razén
se han comparado las tomas de Atget con las policiales de la escena
del crimen y mostrado con ello de qué manera la fotografia creativa se
enfrenta a la destruccién. Porque el mundo no es bello y para el juicio
llama a comparecer ante la cdmara con los labios mudos a millones de
testigos anénimos”.%’

Afios después, la observacion es recuperada en “Das Kuntswerk”. El
propésito aqui es ilustrar con Atget el momento de la historia de la fo-
tografia en que “el valor expositivo comienza a hacer retroceder en toda
la linea al valor cultual”.® En los comienzos de la fotografia, argumenta

32 GS, I/, p. 379.

33 GS, II/3, p. 1142: Eugene Atget. Lichtbilder, op. cit., placas 7, 87 (ver Thomas Michael
Gunther, “L'album Man Ray”, op. cit., p. 302), 15y 68 (ibid., p. 281).

34 GS, II/3, p. 1142: Eugene Atget. Lichtbilder, op. cit., placas 89, 44, 34 y 65.
35 Ibid.

36 GS, II/1, p. 385.

37 GS, II/3, pp. 1139-1140.

38 GS, I/2, <7>, p. 445, VI, p. 485, VII, p. 718; GS, VII/2, VII, pp. 360-361.
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Figura 5. Atget, Porte d’Arceuil, 1913, en Lichtbilder.

Benjamin, el “valor cultual” de la imagen tiene su dltimo refugio en el
retrato, bajo la forma de un “culto del recuerdo de los seres queridos
lejanos o fallecidos”: “En la expresién fugaz de un rostro humano, el aura
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Figura 6. Atget, Café auf der Avenue de la Grande Armée (Café, Avenue de la Grande-Armée),
1924-1925, en Lichtbilder.

nos hace sefias por dltima vez desde las primeras fotografias. En eso
consiste su belleza desoladora y absolutamente incomparable”.* Cuando
el rostro humano se retira de la fotografia, el “valor expositivo” empieza
a aventajar al “valor cultual”. La importancia capital de Atget, concluye,
reside en haber operado esta transformacién, fotografiando las calles de
Paris totalmente deshabitadas:

Con toda razén se ha dicho de él que las fotografio como el lugar de un hecho.
También el lugar del hecho esta desierto de seres humanos. Se lo fotografia en
busca de indicios. Con Atget, las tomas fotograficas empiezan a volverse piezas
probatorias en el proceso historico. Esto es lo que sin embargo les proporciona
una significacion politica oculta.*

Benjamin dice con claridad que la comparacién de las imagenes de
Atget con las de la fotografia forense ha sido acufiada previamente, pe-
ro no indica de dénde procede. Comentando el pérrafo final de “Kleine
Geschichte der Photographie”, Guillaume Le Gall sugiere que la
fuente no explicitada podria ser el estudio de Recht.* En efecto, Recht

39 Ibid.
40 Ibid.
41 Guillaume Le Gall. “Atget, figure réfléchie du surréalisme”, Etudes photographiques N° 7: Par
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dice, en el prélogo de su libro, que las placas de Atget “recuerdan una
fotografia policial en el lugar del hecho” [an eine Polizeiphotographie
am Tuatort gemahnend).*? Sin embargo, como apunta el propio Le Gall,
esta asociacién con el uso técnico-pericial de la fotogratia en la cri-
minalistica estaba ya bastante extendida. Por ejemplo, en un articulo
publicado en Variétés en diciembre de 1928, el escendgrafo y cineasta
Albert Valentin, colaborador de La Révolution surréaliste, compara a
Atget con el Aduanero Rousseau y afirma que “esos callejones de la
periferia, esos arrabales” que la cdmara ha registrado constituyen “el
teatro natural de la muerte violenta, del melodrama”.* La metifora
misma del Aaruspice -esto es, de aquel que observaba las entrafias de
las victimas para leer presagios- figura en otro texto de Valentin: el
primero de los doce capitulos de la misceldnea de reflexiones sobre
arte y bosquejos titulada “Aux soleils de minuit”, aparecido en Variétés
en agosto de 1928. En él no se habla de Atget, pero se describe a “un
detective que levantaba los parpados de un caddver para ver en su pu-
pila dilatada y ya vidriosa, la mascarilla, fotografiada en reduccién, del
autor del crimen”.*

Establecer con certeza si Benjamin habia leido o no estos trabajos
de Valentin es una tarea harto improbable. La peculiar descripcién que
este ofrece del detective, del todo ausente en el ensayo de Recht, lleva
ciertamente a pensar que los conocia. Por lo demds, como hemos vis-
to, Benjamin se refiere en “Kleine Geschichte der Photographie” a las
producciones surrealistas aparecidas en Variétés como ejemplos de una
préctica directamente inspirada en Atget. Cualquiera haya sido la fuente
de Benjamin, lo que estamos en condiciones de afirmar es que las inter-
pretaciones de Valentin y de Recht son deudoras, en dltimo analisis, de
dos escritos que Robert Desnos dedicé a la figura de Atget menciona-
dos al pasar por Le Gall. Su relevancia es ain mayor desde el momento

les yeux de la science/Surréalisme et photographie. Modeles critiques/Critique de la réception,
mayo de 2000, [pp. 90-107], p. 99 nota 40.

42 Camille Recht. “Einleitung”, en Eugéne Atget: Lichtbilder, op. cit., pp. 18-19.

43 Albert Valentin. “Eugene Atget”, Variétés. Revue mensuelle illustrée de I'esprit contemporain
N° 8, Bruxelles, diciembre de 1928, [pp. 405-406], p. 405, citado por Guillaume Le Gall, en
“Atget, figure réfléchie du surréalisme”, loc. cit., p. 99. El articulo esta ilustrado con fotografias
de Germaine Krull.

44 Albert Valentin. “Aux soleils de minuit”, en Variétés N° 4, agosto de 1928, p. 255, citado
por Guillaume Le Gall, en “Atget, figure réfléchie du surréalisme”, Etudes Photographiques,
p. 99 infra. lan Walker recuerda también que Mac Orlan, autor del prefacio a la edicion
francesa de las fotos de Atget, publicd en 1929 un ensayo titulado “Elements de fantastisque
social”, ilustrado por un anénimo fotégrafo de policiales, y que solia escribir en la popular
revista Détective, que “presentaba fotografias de calles desiertas donde el frisson consistia
en el conocimiento del terrible crimen que se habia cometido alli” (City Gorged with Dreams,
op. cit., p. 101).
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en que, por una nota de Pariser Tagebuch de principios de enero de 1930,
sabemos que Benjamin mantuvo trato personal con Desnos.* El prime-
ro de estos escritos, un homenaje a Atget, aparecié el 11 de septiembre
de 1928, un mes después de su muerte, en la serie “Les Spectacles de
la rue”, que Desnos escribié a intervalos irregulares, en alternancia con
crénicas cinematogréficas y articulos diversos, para el diario de izquierda
Le Soir, editado por Alexis Caille y Robert Lazurick:

Eugéne Atget

Hay un Olimpo moderno donde, en medio de instrumentos cientificos perimi-
dos, se sientan, graves en su redingote, algunos brujos modernos como Ni[é]
pce, Daguerre, Nadar, Ader, Sauvage y otros que vendran a reunirse ante un
escenario a la Jules Verne, Santos-Dumont, Voisin, los hermanos Lumiére. No
veo, sin embargo, a Eugéne Atget figurando un dia en la inmortalidad relativa de
las enciclopedias.

Eugéne Atget murid a principio de afio [sic]. Sé pocas cosas de su vida, salvo
que después de haber sido actor, vino a vivir, pasados los cuarenta, en la rue
Campagne-Premiere, en una curiosa vivienda donde tuve oportunidad de en-
contrarme con él solo una vez.

Era un hombre mayor, con la fisonomia del actor cansado. Se movia a través de
una cantidad fabulosa de documentos: placas, copias, albumes, libros...

iPero qué documentos! En una treintena de anos, Atget fotografié todo Paris.
Con el objetivo maravilloso del suefio y de la sorpresa. No son los albumes de un
artista que deja su herencia a las bibliotecas... No, son las visiones de un poeta
legadas a los poetas.

Sin entregarse jamas a lo pintoresco ni a lo anecddtico (una palabra sobre la
cual convendria un dia entablar una discusion, ya que es empleada a diestra y
siniestra), Eugéne Atget fijo la vida.

Su obra se repartié en una multitud de series que comprenden varias decenas
de miles de negativos: interior burgués, interior de obreros, interiores ricos (in-
cluido el de Mlle. Sorel), puestos de feria, vidrieras de almacenes, de peluqueros,
escenas de la calle, peldanos de escaleras, depdsitos de anticuarios, etc., vio
todo con un ojo que merece los epitetos de sensible y de moderno.

Su espiritu era de la misma raza que el de Rousseau, el aduanero, asi como su
vision del mundo, fijada por un medio aparentemente mecanico, y también la
vision de su alma.

Me gustaria publicar una edicion de Fantomas (y ya llegara el dia en que se
decida reeditar esta epopeya contemporanea) ilustrada con fotografias de Atget.
Lo Unico que sabemos es que, después de Nadar, y con mayor importancia aun,
ninguna obra habia revolucionado la fotografia.

Man Ray, a quien la fotografia moderna debe la revelacion de dominios nuevos,
Man Ray, mago y poeta, y cuya obra es de una gravedad poética excepcional,
habia descubierto a Atget que, por una de esas coincidencias misteriosas, vivia
ignorado en la misma rue Campagne-Premiere.

Fue a través de él que lo conoci. Ahora Atget ya no esta. Su fantasma -iba a
decir su negativo— debe rondar los innumerables lugares poéticos de la capital
y, abriendo sus albumes en lo de Berenice Abbott, que es también una gran

45 GS, IV/1, 6 de enero de 1930, p. 568.
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fotografa, espero siempre verlo surgir. Pero Atget nunca fue fotografiado, y solo
Berenice Abbott ha fijado sus rasgos.

La ciudad muere. Las tumbas se dispersan. Pero la capital del suefio erigida por
Atget erige sus murallas inexpugnables bajo un cielo de gelatina.

El dédalo de las calles prosigue su curso como un rio.

Y las bocacalles sirven siempre para encuentros patéticos.*

Esta breve crénica de Desnos —que no ocupa mds que una columna
en Le Soir (figura 7)— es el texto critico més antiguo sobre Atget del
que tenemos noticia. En él aparecen ya la mayoria de los elementos que
habrian de ser retomados por diversos autores, incluido Benjamin: la
comparacién con el Aduanero Rousseau, su vida solitaria, el encuentro
con Man Ray, el retrato y la coleccién de Abbott, los interiores y el Paris
onirico de sus fotografias, como un cementerio amurallado, las esquinas
que suscitan dramdticos presentimientos, las laberinticas calles vacias
que evocan los escenarios de Fantomas, el folletin de Pierre Souvestre y
Marcel Alain, llevado al cine por Louis Feuillade (figura 8). En mayo
de 1929, en su segundo articulo sobre Atget, publicado —con groseras
erratas— en la revista literaria Le Mer/e con motivo de la aparicién en
Francia del libro de Berenice Abbott, Desnos traza asombrosamente, en
el acotado espacio de una columna de la seccién “Caligari”, el programa
de una historia de la fotografia en buena medida consistente con la que
Benjamin habria de narrar dos afios después en “Kleine Geschichte der
Photographie”, estudio que en su opinién debia considerarse a la vez
como “prolegémeno y paralipémeno” de Das Passagen-Werk."

Desnos traza aqui en pocas lineas la evolucién de la fotografia des-
de la daguerrotipia y los retratos de familia hasta la fotografia de van-
guardia, de la que Atget es presentado como pionero. Confirma que
las revistas Littérature y La Révolution surréaliste fueron las primeras en
publicar sus fotografias y subraya que la importancia de su obra reside
fundamentalmente en haber introducido, luego de que el retrato alcan-
zara su apogeo con Nadar, el interés por el paisaje urbano, que capturé
a la vez con el ojo inocente del Aduanero Rousseau y la suspicacia del

46 Robert Desnos. “Eugene Atget”, en Alexis Caille (dir.) y Robert Lazurick (sec. general): Le
Soir, le seul journal de gauche du Soir, 11 de septiembre de 1928, p. 5. Los otros tres textos de
la serie son los siguientes: “Mannequins de Paris” (2 de agosto, p. 5), “Conversations” (17 de
agosto, p. 5.) y “Les yeux et les visages (12 de septiembre, p. 5). El microfilm de este articulo,
no reeditado en francés hasta el presente, puede consultarse en la Bibliotheque Nationale de
France. Hasta donde sabemos, solo ha vuelto a publicarse en inglés en Christopher Phillips
(ed.). Photography in the modern era. European documents and critical writings, 1913-1940.
New York, Metropolitan Museum of Art-Apertur, 1989, pp. 16-17.

47 Walter Benjamin. Gesammelte Briefe, edicion de Christoph Gédde y Henri Lonitz (Theodor
W. Adorno Archiv), 5 tomos. Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1997-2000, t. IV, 721: A Gershom
Scholem, Berlin, 28 de octubre de 1931, p. 61.
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Figura 7. Robert Desnos, “Eugéne Atget”, Le Soir, 11 de septiembre de 1928. Bibliotheque

Nationale de France.
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La escena del crimen. Atget y la fotografia surrealista

flaneur, fijando para siempre en sus placas la imagen del Paris de la pri-

mera década del siglo XX, cuya precisa descripcién literaria Guillaume
Apollinaire encontraba en Fanfomas. Para concluir, Desnos cita a Pierre
Ronsard, augurando que llegard el dia en que las fotografias de Atget
no solo cotizardn en el mercado del arte, sino que serdn quizas el tnico
documento que se conserve de una ciudad cuya fisonomia habrd cam-
biado para siempre:

Emile Adget [sic]

Habria una historia entera de la fotografia por escribir, no desde el punto de vista
de los progresos técnicos que ha podido realizar desde Daguerre, sino solo desde
el punto de vista de las obras que ha producido. Los albumes de familia, esos
albumes ridiculos, con caparazones de cuero, encerrojados en plata, contienen,
para la historia de las costumbres y de la poesia, documentos inestimables: bellas
jovenes de antafio con sus vestidos perimidos, muertas hace ya largo tiempo,
abuelas quizas, y pudriéndose en tumbas de marmol, militares prestigiosos y gro-
tescos, con el quepis sobre la oreja, la bayoneta al costado, apoyando negligente-
mente sobre una rocalla un brazo cubierto de galones, respetables ancianos cuyo
nombre se ha perdido en la noche sin dimensiones del tiempo pasado... La obra
de Nadar, por ejemplo, es, en la historia del retrato, de una excepcional importan-
cia. Pero hubo que esperar a los primeros anos de este siglo para que un fotogra-
fo, con la frescura de un aduanero Rousseau, y la minucia de un flaneur parisino,
pusiese su objetivo al servicio de los paisajes. Emile Adget [sic], muerto hace unos
diez meses, ha dejado tras de si una obra formidable, pacientemente constitui-
da en curso de treinta afos de fotografia. Sus albumes, de los cuales Berenice
Abboot [sic] ha publicado un extracto con un prefacio de Pierre Mac Orlan, consti-
tuyen el expediente mas fantastico de las maravillas que nuestros ojos pueden ver
cada dia, pero a las cuales muy a menudo no prestamos atencion.

Peldanos de escaleras, raices tortuosas, barracas de feria, tiendas de antiglie-
dades, dGmnibus, interiores parisinos desde la pequefa vivienda obrera hasta
la de Cécile Sorel, uniformes desde el del bombero y del cartero hasta el del
enterrador, Emile Adget [sic] ha visto todo, fijado todo.

Si Apollinaire ha podido decir con exactitud que méas adelante se buscaria en
Fantomas, esa epopeya parisina, la exacta descripcion del Paris de 1910, con
no menos certeza puede decirse que el rostro del Paris de la misma época ha
sido fijado para siempre en las placas fragiles de esta extraordinaria coleccion.
No era un desconocido en Montparnasse, donde vivia en medio de una extrafia
leonera, en la Rue Campagne-Premiere. Artistas en busca de documentos iban
a comprarle copias por algunos centavos. Era un proveedor al que se le podia
conceder el interés de la curiosidad y nada mas.

Después de la guerra, hacia 1922, la revista Littérature fue la primera que pu-
blicd algunas de sus fotografias. Otras aparecieron después en La Révolution
surréaliste. Pero parece que aguellos mismos que ahora se interesan en ese
extrafio museo no le prestaban la importancia que merecia. Fue necesario que
Adget [sic] muriese para que, sin duda acosado por su fantasma, el pais fa-
buloso reconstituido sobre la gelatina sensible de las placas apareciese a sus
visitantes en todo su esplendor. Ya hay colecciones que se enriquecen con sus
clichés. Llegara el dia en que cotizaran en los salones de ventas. Los postores
se disputaran su posesion.
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Sin embargo, sobre el emplazamiento de los paisajes desaparecidos de los que
sus fotografias seran el Unico testimonio, se elevaran otros paisajes, no menos
curiosos ni menos bellos.

“La materia permanece y la forma se pierde”.*®

Figura 8. Atget, Coin, rue de Seine, 1924. Aloum Man Ray.

48 Robert Desnos. “Emile Adget”, Le Merle. Hebdomadaire littéraire N° 3 (nueva serie), Eugéne
Merle (dir.), Paris, Au Sans Pareil, 3 de mayo de 1929, p. 17; reed. en Nouvelles Hébrides et
autres texts, 1922-1930, edicion establecida, presentada y anotada por Marie-Claire Dumas,
Gallimard/NRF, 1978, pp. 435-436. Ver Pierre de Ronsard. “Contre les bucherons de la forest
de Gastine”, en: CEuvres completes de Ronsard, 7 tomos, Paris, Garnier fréres, 1923-1924,
t. 5: Les élégies, éclogues, et mascarades, p. 246: “la matiere demeure, et la forme se perd”.
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Vicente Rabanaque, Teresa (2015). “Los criterios en conservacién y restaura-
cién del siglo XX, en el nuevo contexto mediterrineo, a las puertas del nuevo
siglo. ;Idoneidad o necesidad de redefinicién?”, ZIREA, 2 (2), pp. 74-107.

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.

Palabras clave: revision, criterios, conservacién, restauracion

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.

Key words: revision, criteria, conservation, restoration
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Los criterios en conservacion
y restauracion del

siglo XX, en el contexto
mediterraneo, a las

puertas del nuevo siglo

sldoneidad o necesidad de redefinicion?
Teresa Vicente Rabanaque'

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.

92



Los criterios en conservacion y restauracion del siglo XX, en el contexto mediterraneo...

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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El texto presenta una serie de reflexiones y resultados analiticos relacionados
con la prictica de las Ciencias en Conservacién y/o Arqueometria para el
analisis de materiales organicos en objetos patrimoniales, en especial para
nuestra realidad local regional. Se discute en torno al quehacer del cientifico
en conservacion como analista, y a su relacion con otros profesionales del
patrimonio cultural y, a partir de ello, los conceptos de multi, inter y trans-
disciplina, para proponer en qué marco se encuadra mejor nuestra practica.
En lo analitico, se discuten las técnicas de identificacion mas usadas pa-
ra materiales organicos (Cromatografia Gaseosa, Espectroscopia IR,
Estratigrafia) y las promesas de resultados y expectativas que surgen a partir
de ellas, considerando dos problemas inherentes a los materiales culturales:
su envejecimiento, y su representatividad. Como caso de estudio se discute
en torno a cuatro muestras provenientes de pinturas de la Serie Grande de
Santa Teresa (Cusco, 1690-1700), analizadas por Cromatografia Gaseosa.
Sus resultados, las dificultades en su interpretacién, la toma de muestras, los
altos costos asociadosy el tipo y calidad de informacién obtenida, son aspec-
tos relevantes a considerar para evaluar su contribucién al campo comiin his-
torico/patrimonial, y como reinsertar dicha informacién en el didlogo multi/
inter/transdisciplinario.

Palabras clave: Ciencias en Conservacion, Arqueometria, materiales orgdni-
cos, interdisciplina, transdisciplina, representatividad, Cromatografia Gaseosa

ABSTRACT

This paper presents some reflections and analytical results related with the
practice of Conservation Science and Archeometry, for organic material
analysis of cultural objects, especially in our local reality. The practice of the
conservation scientist as analyst is discussed, in relation with other profes-
sionals of cultural heritage, as well as the concepts of multi, inter and trans-
discipline, to propose a better frame for our work.

The analytical part discusses the identification techniques most often
used for organic material (Gas Chromatography, IR Spectroscopy, Cross
Sections), and the expectations and promises of results that emerge from
them considering two inherent problems of cultural materials: its aging and
its representativity. As a case study, we discuss four samples coming from
paintings of the Serie Grande de Santa Teresa (Cusco, 1690-1700) which are
have been analyzed by Gas Chromatography. Results, difficulties of inter-
pretation, sampling, high associated costs, and the kind and quality of the
obtained information, are relevant aspects to consider in order to evaluate
its contribution to the common historical/heritage field, and how to reinsert
that information in the multi/inter/transdisciplinary dialogue.

Key words: Conservation Science, Archeometry, organic materials, in-
terdiscipline, transdiscipline, representativity, Gas Chromatography
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Promesas de resultados
y expectativas
interdisciplinarias en la
caracterizacion de
materiales artisticos
organicos coloniales’

Federico Eisner Sagiiés?

Introduccion

Este trabajo pretende poner en un mismo texto un cimulo de
reflexiones que han nacido de la prictica del analisis material de
bienes patrimoniales durante 12 afios de carrera. En este caso
concentrado en lo técnicamente mas dificil de estudiar, los ma-
teriales orgdnicos. Es por ello que se propone revisar aspectos

1 Texto presentado originalmente como ponencia en el Seminario Internacional “Materiality
between art, science and culture in the Viceroyalties (16th — 18th centuries)”. 3er Encuentro
“Flores, frutos e insectos colorean América”; del 3 al 7 de marzo de 2014. Cérdoba y
Buenos Aires, Argentina.

2 Quimico y cientifico independiente especializado en conservacion, Santiago de Chile.
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conceptuales, técnicos y mundanos de este trabajo, escarbando mds
en el proceso que en los resultados prometidos, para comprender
mejor nuestro campo y los problemas a los que continuamente nos
enfrentamos como investigadores.

El texto se divide en dos secciones. En una primera parte, mds con-
ceptual, pretende reflexionar sobre el rol de las Ciencias en Conservacién
y la Arqueometria, y su manera de comunicar y discutir sus fortalezas
y debilidades. Aqui se discutird en torno al quehacer del cientifico en
conservacién como analista, y a su relacién con otros profesionales del
patrimonio cultural, en el contexto latinoamericano de las ciencias ar-
queométricas en general y su desarrollo profesional, y a partir de ello, los
conceptos de multi, inter y transdisciplina, para proponer en qué marco
se encuadra mejor nuestra prictica.

En una segunda seccién mds técnica, se discutirdn los alcances y al-
gunos resultados de andlisis de materiales orgdnicos con ciertas herra-
mientas analiticas que se han perfilado como las més prometedoras. Se
tratardn las técnicas de identificacién mds usadas para materiales or-
ginicos (Cromatografia Gaseosa, Espectroscopia IR, Estratigrafia), y
las promesas de resultados y expectativas que surgen a partir de ellas,
considerando dos problemas inherentes a los materiales culturales: su
envejecimiento, y su representatividad. Se presentardn cuatro muestras
provenientes de pinturas de la Serie Grande de Santa Teresa (Cusco,
1690-1700), analizadas por Cromatografia Gaseosa. Sus resultados, las
dificultades en su interpretacién, la toma de muestras, los altos costos
asociados, asi como el tipo y la calidad de informacién obtenida, son
aspectos relevantes que hay que considerar para evaluar su contribucién
al campo comun histérico/patrimonial, y c6mo reinsertar dicha infor-
macién en el didlogo multi/inter/transdisciplinario.

Cuando me encontraba escribiendo mi memoria de titulo como quimi-
co, en aquel incierto afio 2000, un amigo “humanista” me pregunté sobre
mi marco teérico. Muy seguro, le expliqué que una tesis cientifica no ne-
cesitaba de tal gasto de tinta, menos atin para alguien que orgullosamen-
te realizaba su investigacién en el campo mds “noble”, el de la quimica
tedrica. Argumenté aquella vez que mi trabajo se basaba en un enorme
aparato teérico ya probado, transformado en leyes de la fisica y que, por
tanto, lo importante era discutir el método, y no su epistemologia, aun-
que poco comprendiera en ese entonces lo que este término abarcaba.
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Mis alla de reirme ahora, con evidentes fines narrativos, de mi candi-
da ignorancia de los 23 afios, es mds interesante comprender otra cosa:
nos formaron como reduccionistas en grado extremo, integristas incluso,
o sea lo mds duro y fanitico de la superioridad del pensamiento racio-
nalista que se podia encontrar, pensibamos como tales y, dentro de ese
paradigma, quizds no estibamos tan errados, pero si muy perdidos, y en
mi caso, la vida profesional pronto se encargaria de demostrarlo.

A los pocos meses de recibir mi laurea, y decidido a colgar mi car-
tén de quimico, recibi el llamado de un profesor, quien, conocedor de
mis inclinaciones artisticas, y probablemente intentando salvarme del
averno humanista, me informé que en cierta institucién publica estaban
buscando un quimico para un trabajo que, si él hubiese sido veinte afios
mids joven, no hubiera dudado en tomar.

Asi fue como, al poco tiempo, estaba dedicado a montar un laborato-
rio de aquello que, durante todo mi periodo universitario, habia despre-
ciado como lo mds bajo y utilitario de la disciplina: la quimica analitica.
Ese 4mbito tan experimental, instrumental y lleno de recetas, que se veia
como vacio o, lo que es peor, ligado a los sucios intereses de la industria,
serfa ahora mi trabajo. Pero scudl es ese paradigma especifico de la qui-
mica analitica? ;O acaso no lo tiene pues, como alguna vez pensamos,
al trabajar sobre el mundo fisico, no se necesita un marco tedrico, en la
medida en que no es un modelo sino una realidad objetiva?

Claro que si, todo quehacer tiene su paraguas conceptual, el cual
me atrevo a enunciar como: ‘el mundo material es real y sus interac-
ciones pueden ser dimensionadas, y a través de ellas conocer con gran
precisién sus propiedades”. Segun este principio, los analitos estdn ahi
esperando ser detectados, todo es cosa de recursos, tiempo y trabajo
sistemdtico, nada mds.

Pero complejicemos la cuestién. Tampoco era quimica analitica pura y
dura de lo que estdbamos hablando, sino que de una espagirica que toma
saberes pricticos y tedricos prestados de varias disciplinas. Asi es como
un cientifico en conservacién, como analista, debe saber en primer lugar
microscopia; nada mds lejano al entrenamiento convencional que recibe
un quimico, que teme a cosas gigantes como las células, pues mds alld
de las proteinas todo es bioquimica. Y es lgico porque en las escalas
de interaccién de las longitudes de onda que involucran a los enlaces
quimicos, un microscopio éptico, no tiene mucho que aportar, o si?
Volveremos sobre esto més adelante.

Otro conocimiento que debe asumir este cientifico es una mez-
cla entre la petrografia, la estratigrafia geolégica y la histoquimica
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médica para ese gran comodin: el corte estratigrifico. Junto con ello,
debe comprender de cristolografia y aspectos de ella mds cercanos a
las ciencias de los materiales que a la quimica; asi como también de
diversas técnicas analiticas, de taxonomia dsea, anatomia de la madera,
quimica de suelos, aspectos bésicos de microorganismos y de xiléfagos,
y algunos saberes mds en los que no es necesario abundar. Por supuesto
a esas alturas, el cientifico en conservacién es un neurdtico al borde
de la esquizofrenia, lo que empeora ain mds si sumamos sus otras dos
grandes dreas de trabajo: el estudio y prueba de materiales, y la trans-
ferencia tecnoldgica.

No pretendo describir la situacién mundial general de mis colegas,
pues esta mala caricatura no necesariamente representa otras realidades
académicas y profesionales, entendiendo que muy cerca se encuentra la
Arqueometria, lo que amplia mucho la realidad, aunque se trate de un
concepto que no llega todavia a configurar una disciplina por si misma.
Sin embargo, creo que en algo represento a la situacién latinoamericana,
donde reina una precariedad institucional para las ciencias aplicadas al
patrimonio, y donde faltan cientificos expertos en los periodos —principal
debilidad—, por falta de masa critica de profesionales dedicados al campo,
al menos en Sudamérica hispanoparlante, pues al parecer no hemos sido
capaces de entusiasmar y atraer suficiente cantidad y calidad de cientificos
al drea del patrimonio. Aparentemente, esta drea no resulta adin atractiva
para la academia cientifica, desaprovechando la oportunidad de ser pio-
neros en la regién, pues los pocos que hemos seguido este camino hemos
destacado inmediatamente, y a veces, exageradamente, como adelantados.

Propongo que esta falta de cientificos se debe a tres motivos: 1) a
la dispersién de conocimientos y habilidades que se espera que posea,
lo que imposibilita la especializacién y profundizacién; 2) a una aca-
demia cientifica sobrepagada —al menos en Chile— y a veces incluso
sobrevalorada; y 3) a una incapacidad reflexiva epistemoldgica, aquella
“ausencia” de marco teérico a la que me referia. En general, reina un
positivismo desbocado desde las ciencias hacia al arte. Una idea de
ayuda paternalista en que “nosotros” no tenemos mucho que aprender,
simplemente aplicar e iluminar a un “ellos” demasiado sensible, subje-
tivo y que tiembla ante la regla de tres y los grificos espectrales. A lo
sumo, podemos aprovechar de ganar proyectos en dreas nuevas; “uste-
des pongan las muestras, y nosotros escribimos el proyecto”, proponia
un importante investigador de la Universidad de Chile al buscar una
alianza con el Centro de Nacional de Conservacién y Restauracién
para presentar un proyecto. Peor atin es el hecho de que en muchos
casos esta brecha de comunicacién produce argumentos de fuerza o
“duros” que pretenden imponerse sobre argumentos mds “blandos” o
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relativos y olvidan que, como plantea Humberto Maturana,’® la obje-
tividad es, normalmente, apenas un argumento para obligar o, en la
linea mis relativista de Hayden White,* toda argumentacién no es mds
que una narrativizacién de la realidad. Por lo tanto, ningtn resultado,
numero, demostracién, u observacién, por representativa y robusta que
sea, define la complejidad de la realidad. Una anécdota de los albores
de las ciencias preocupadas por el arte es la respuesta que dio el famo-
so quimico del siglo XIX, Humphry Davy, cuando se le consulté qué
habia encontrado de especial después de inspeccionar una vieja pintu-
ra: “simples dtomos, anunci6”.> Me pregunto cuinto hemos avanzado
desde ese punto hasta ahora.

Por otro lado, pienso que los profesionales del patrimonio cultural no
han comprendido cabalmente las potencialidades de las ciencias fisicas,
por lo que las han limitado a una funcién utilitaria y netamente analitica,
pero no critica y reflexiva, sin aprovechar las cualidades estructuralistas
y modeladoras de la “mente cientifica”y sin comprender la importancia
de un desarrollo cientifico propio al interior del campo patrimonial, y
sus costos asociados.

Para esto, serfa muy sano discutir si somos contrapartes o no, llegar a
alguna claridad mayor sobre los manoseados términos de pluri, multi, inter
o transdisciplinariedad, que tanto se enarbolan al fundamentar nuestros
proyectos, pero que poco tienen de nuevo e incluso a veces, de realidad.

Primero, es importante recordar que el tratamiento de estos términos,
si bien nace desde el boom de las ciencias sociales en los afios treinta,
ha sido fuertemente desarrollado por las ciencias bésicas y aplicadas en
las dltimas dos décadas para ordenar su desproporcionado desarrollo y
situarse respecto del resto del quehacer humano.

Segtin Basarab Nicolescu, fisico tedrico y promotor de la transdisci-
plina y del paradigma de la complejidad:

La pluridisciplinariedad concierne el estudio de un objeto de una sola y misma
disciplina por varias disciplinas a la vez. Por ejemplo, un cuadro del Giotto puede
ser estudiado por la observacion de la historia del arte cruzada con la de la fisica,
la quimica, la historia de las religiones, la historia de Europa y la geometria.®

3 Humberto Maturana. La Objetvidad: Un Argumento para Obligar. Santiago, Dolmen, 1997.

4 Hayden V. White. El Texto Histdrico Como Artefacto Literario. Traducido por Verdnica Tozzi
y Nicolas Lavagnino. Barcelona, Pensamiento Contemporaneo-Universidad Autonoma de
Barcelona, Instituto de Ciencias de la Educacion, 2003.

5 Oliver Sacks. El tio Tungsteno. Barcelona, Anagrama, 2003, p. 135.

6 Basarab Nicolescu. La transdisciplinariedad. Manifiesto. Traduccién de Norma Nunez-Dentin
y Gérard Dentin. Paris, Du Rocher, 1996, p. 34.
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El avance pluridisciplinario desborda las disciplinas pero su finalidad
permanece inscrita en el marco de la investigacion disciplinaria.”

Para Christian Pohl y Hadorn Hirsch, lo multidisciplinario se
aproxima a un asunto desde diferentes percepciones de un rango de
disciplinas, pero cada una trabaja en una manera autocontenida con
poca fertilizacién-cruzada (cross—fertilisation).® Cabe aqui sefialar la
leve diferenciacién que hace el economista chileno Manfred Max-
Neef, para quien lo multidisciplinario involucra un muy bajo nivel de
cooperacién, mientras que lo pluridisciplinario implica cooperacién
sin mayor coordinacién.’

Sobre la interdisciplina, Pohl y Hirsch sefialan que se refiere a una
forma de colaboracién coordinada y orientada a la integracién entre
investigadores de diferentes disciplinas.!® Nétese aqui la sutil diferen-
cia que proponen Pohl y Hirsch, donde lo multidisciplinario estd mds
orientado al asunto, y lo interdisciplinario mds hacia la colaboracién
entre los actores.

Volviendo a Nicolescu, este sefiala que la diferencia estriba en que la
interdisciplinariedad:

concierne la transferencia de métodos de una disciplina a otra. Pueden distin-
guirse tres grados de interdisciplinariedad: a) un grado de aplicacion —los mé-
todos de la fisica nuclear transferidos a la medicina—; b) un grado epistemolo-
gico —los métodos de la l6gica formal en el campo del derecho—; ¢) un grado
de engendramiento de nuevas disciplinas —la transferencia de métodos de las
matematicas al campo de la fisica ha engendrado la fisica matematica, y de la
informatica en el arte— el arte informatico. Como la pluridisciplinariedad, la inter-
disciplinariedad desborda las disciplinas pero su finalidad permanece también
inscrita en la investigacion disciplinaria. '

Por su parte, Max-Neef suma a lo interdisciplinario la condicién je-
rarquizada de una coordinacién desde conceptos de nivel superior, una
pirdmide cuya base es el nivel empirico y en la punta el nivel valérico,
pasando por un nivel pragmitico y otro normativo.'

Pero si la multi o pluridisciplina representa un estadio mds primario
o basal —cuasi obvio— de coloboracién, y la interdisciplina una situacién

7 Ibidem, p. 35.

8 Hadorn Hirsch, Holger Gertrude, Hoffmann-Riem, Susette Biber-Klemm, Walter Grossenbacher-
Mansuy, Dominique Joye, Christian Pohl, Urs Wiesmann y Elisabeth Zemp. Handbook of Trans-
disciplinary Research. 448 vols. Bern, Switzerland, Springer, 2008.

9 Manfred Max-Neef. “Foundations of transdisciplinarity”, Ecological Economics N° 53, 2005,
pp. 5-16.

10 Hadorn Hirsch et al., op. cit., p. 428.
11 Basarab Nicolescu, op. cit., p. 36.
12 Manfred Max-Neef, op. cit., p. 7.
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algo mds coordinada y jerarquizada y con atisbos intersubjetivos, squé
es lo transdisciplinario y qué consecuencias tendria en nuestro campo?

Para Pohl y Hirsch, la investigacién transdisciplinaria se necesita
cuando el conocimiento sobre un problema relevante en un campo so-
cial es incierto, cuando la naturaleza concreta de los problemas es dis-
putada, y cuando hay mucho en juego para aquellos que se preocupan
y estdn involucrados con el problema. La investigacién transdiscipli-
naria trata con campos de problemas de manera que pueda: a) captar
la complejidad de los problemas, b) tomar en cuenta la diversidad del
mundo-vida (/ife-world) y las percepciones cientificas de los problemas,
¢) vincular conocimiento de casos especificos con lo abstracto, y d) de-
sarrollar conocimientos y pricticas que promueven lo que es percibido
como bien comun.

Al respecto Nicolescu aporta:

La transdisciplinariedad concierne, como el prefijo “trans” lo indica, lo que esta
a la vez entre las disciplinas, a través de las diferentes disciplinas y mas alla de
toda disciplina. Su finalidad es la comprension del mundo presente en el cual
uno de los imperativos es la unidad del conocimiento.™

(...) se interesa por la dinamica engendrada por la accion de varios niveles de
Realidad a la vez. El descubrimiento de esta dinamica pasa necesariamente por
el conocimiento disciplinario. La transdisciplinariedad, que no es nada mas que
una nueva disciplina o una nueva hiperdisciplina, se nutre de la investigacion
disciplinaria, la cual, a su vez, se esclarece de una manera nueva y fecunda por
el conocimiento transdisciplinario. En este sentido, las investigaciones disciplina-
rias y transdisciplinarias no son antagénicas, sino complementarias.'

En octubre de 2013, se realizé6 en Roma la reunién internacional
ICCROM Forum Conservation Science,' para discutir, a través de me-
sas de trabajo, c6mo mejorar la conexién de las ciencias con la conserva-
ciény con la sociedad, y cémo aumentar su impacto en el futuro. Aunque
en los objetivos explicitos de esta reunién no estaba el realizar una re-
visién de sus paradigmas y de sus alcances, resulta interesante que los
organizadores decidieron que los invitados a dar charlas durante el Foro
debian ser lideres carismaticos, buenos comunicadores y expertos en su
especialidad, pero por sobre todo provenientes de fuera de las Ciencias
en Conservacién. Lidia Brito, primera oradora invitada, directora de la
divisién de ciencias y capacidad instalada de UNESCO, destacé que una

13 Hadorn Hirsch, op. cit., pp. 431-432.
14 Basarab Nicolescu, op. cit., p. 35.
15 Ibidem, p. 36.

16 ICCROM Forum on Conservation Science. 16-18 de octubre de 2013, Roma. http://
forum2013.iccrom.org/.
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de las caracteristicas principales de estos tiempos es la incertidumbre.
Aunque ella se referfa mds que nada a los cambios climdticos y a los
conflictos y explosiones sociales y politicas, incertidumbre no es una
palabra nueva para las ciencias. Parafraseando a Brito, el problema con
esta incertidumbre, que puede incluso ser positiva en ciertas situaciones,
es que todos nuestros sistemas educacionales y nuestros sistemas de to-
mas de decisiones estin hechos para ser certeros, somos entrenados para
tener certeza sobre algo, sobre el camino por seguir y sobre cudl es la
verdad. Pero hoy, incluso nuestros modelos y nuestras predicciones ya no
son mis certeros. No tenemos la capacidad de realmente predecir lo que
estd por venir, y esto tiene enormes implicancias para la educacién, pero
también para la investigacién, pues esta tiene que lidiar con aspectos de
la incerteza, pues tanto el futuro como el pasado son construcciones: no
estdn ahi, sino que se tienen que narrar.

Es interesante que uno de los conceptos importantes que se discuten
actualmente en la transdisciplinariedad es el de incerteza del conoci-
miento, en el cual: “... debido a la diversidad empirica y complejidad, hay
un debate sobre cudles pardmetros son relevantes, cémo ellos se conec-
tan en procesos concretos, y qué disciplinas necesitan ser involucradas”."”

Sin duda, nuestro campo es altamente complejo y estd lleno de incer-
tidumbres, con las cuales hay que saber lidiar. Mi intencién aqui no es
hacer una apologia de la transdisciplinariedad ni de ninguna otra fusién
tedrica. Solo pretendo comprender un poco mejor nuestro campo de
trabajo y los problemas a los que continuamente nos enfrentamos como
investigadores. Para ello, creo que lo primero es conocer muy bien el en-
torno profesional y humano en el cual nos desenvolvemos, y sobre todo
tomar una postura tan honesta y autocritica como sea posible.

En mi opinién, el modelo de trabajo de la investigacién del patri-
monio cultural se acerca al modelo interdisciplinario, y no al multi ni al
trans, y me parece que eso estd bien. Esto quiere decir que tiende a esa
“forma de colaboracién coordinada y orientada a la integracién entre
investigadores de diferentes disciplinas” (Pohl-Hirsch) con cierta trans-
ferencia de métodos de una disciplina a otra, aspecto que varia entre los
grados a) y b) de Nicolescu, o sea, entre el grado de aplicacién y el gra-
do epistemolégico. Ademds comprende una jerarquizacién conceptual
pragmitica, en términos de Max-Neef, pues podemos comprender que
nos coordinamos a través de la Conservacién, de la Historia del Arte o
de la Arqueologia, segtin sea el caso.

Pienso que es importante tener claridad sobre estos conceptos si los
creemos aun utiles y de algin modo definidores de nuestro quehacer.

17 Hadorn Hirsch, op. cit., p. 432.
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Aun cuando estemos firmes y claros con nuestra aproximacién
interdisciplinaria, no necesariamente podemos quedarnos en ella,
pues, como observa Juan Pablo Gonzilez, “en todo este tiempo, la
interdisciplinariedad no ha logrado desarrollar los principios epis-
temolégicos basicos que le dan viabilidad académica y fecundidad
investigativa”.'®

La propuesta transdisciplinaria podria ayudarnos en algo al res-
pecto. Por muy expertos que lleguemos a ser en este campo, spode-
mos resolver o reescribir la historia de nuestra cultura material solo
desde la discusién cientifica e histérica? En especial para la cultura
material de este continente, y mds ain para sus materiales orgdnicos,
en que una enormidad de pricticas estin vivas y se siguen desarro-
llando, pues la sangre de drago se sigue vendiendo por ambulantes y
curanderos, la cochinilla se produce quizds més que nunca, el extracto
de nopal se contintia usando tanto como aglutinante o como purifi-
cador de agua, el quillay sigue espantando a las polillas, la guinoa y
la chia se vuelven a masificar, y es posible conseguir gomas laca, ceras
carnauba, y distintas resinas de drbol de las que sabemos poco aun, y
una interminable lista de productos naturales. ;Qué significan esos
nombres? ;Cémo debemos compararlos con los informes de los cro-
nistas, sacerdotes, inventarios de claustros o los archivos de aduanas?
La transdisciplina puede ser la invitacién a preguntarle y asumir el
conocimiento de ese otro de la historia, invisible, habitante de otros
“niveles de realidad”. ;Cémo puedo y cémo debo citar en este texto lo
que logramos obtener de informacién de un pintor del Cusco que nos
dejé pasar de su tienda a su taller de trabajo? Creo que la arqueologia
nos lleva la delantera en esto por su filiacién antropoldgica y las po-
derosas herramientas del trabajo de campo, que mucho nos podrian
aportar, junto con las ya cldsicas nociones de efic-emic del trabajo et-
nografico, para definir nuestra posicién como investigadores frente al
problema de estudio.

Llegados a este punto, debemos preguntarnos ;cudnto realmente po-
demos saber sobre los materiales artisticos histéricos? ;Qué preguntas
esperamos especificamente que nos respondan los materiales orgdnicos?
Estos son interrogantes demasiado grandes para los fines de este ensayo,
pero centrales para el problema de los materiales orgédnicos en ese largo
e indefinido periodo de nuestra historia llamado Colonia.

18 Juan Pablo Gonzélez. Pensar la musica desde América Latina. Problemas e interrogantes.
Santiago, MUsica - Ensayos: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2013, p. 63.
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Esta pregunta ha sido el tormento sin respuesta del didlogo de mu-
chos cientificos con los restauradores de pintura y escultura policroma-
da. Tormento para ambas partes, por supuesto. Para los restauradores
porque se trata de un deseo incumplido, de una necesidad real, llena de
expectativas simplificadas por publicaciones poco realistas o no adap-
tadas a la situacién institucional local. Tormento para los cientificos,
pues como especialistas, como esa suerte de médicos brujos u orculos,
al cual se acude en busca de ese conocimiento hermético de la quimica,
frustran sus promesas, fallan al responder que no, que no podemos o que
podemos saber muy poco, o que es muy caro o muy impreciso, o que
toma mucho tiempo.

A vpartir de esta frustracién, me interesa discutir dos aspectos espe-
cificos y vinculados entre si del andlisis de los materiales organicos. El
de la transformacién en el tiempo y el de la representatividad bajo las
exigencias de la quimica analitica cuantitativa, con sus costos en tiempo
y recursos asociados.

Para ello, aprovecharé algunos resultados de la Serie Grande de Santa
Teresa de Avila del Monasterio del Carmen de San Jose, en Santiago
de Chile, la cual nos dio una oportunidad Unica de intentar al menos un
acercamiento analitico hacia la “fraccién” orgdnica que componen estas
pinturas, tanto por las caracteristicas de la serie como por los recursos
disponibles para el proyecto.

La Serie Grande de Santa Teresa es un conjunto de quince pinturas
coloniales de gran formato que datan de fines del siglo XVII, perte-
necientes a la Escuela Cusquefia. Presentan una temética homogénea,
basada en algunos importantes episodios de la vida de la Santa y en tras-
cendentes instantes en que esta toma contacto con distintos personajes
biblicos. Es una de las nueve series registradas en Sudamérica relativas
a esta materia."”

La ejecucién de esta hagiografia estd basada en una referencia fi-
gurativa de los grabados flamencos ejecutados en 1613 por Adridn
Collaert y Corneille Galle, y en su reinterpretacién a través de las

19 Existen en Chile, ademas de la Serie aqui mencionada, un conjunto de cuadros conocidos
como la “Serie Chica de Santa Teresa”, pertenecientes también al monasterio del Carmen San
José —basada en los mismos topicos-. A estos se suman cuatro Series de la Santa existentes
en Pery, dos en Ecuador y una en Argentina.
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pinturas homénimas cusquefias realizadas por José Espinoza de los
Monteros en 1682 para el Convento de igual nombre, en el Cusco. La
proximidad de nuestra Serie a los grabados europeos es relativa, pero
destaca el indudable parecido de nuestra Serie con la de Espinoza de
los Monteros con la que posee diversos grados de equivalencia, aunque
la nuestra sigue siendo anénima.

Los resultados de la amplia investigacién realizada alrededor de esta
Serie fueron publicados en el libro Atreverse a grandes cosas: Restauracion
de la Serie Grande de Santa Teresa.®®

Las cualidades separativas y de identificacién han hecho de la
Cromatografia Gaseosa acoplada a Espectroscopia de Masas (GC-MS) la
técnica estindar para la identificacién y cuantificacién de grasas, aceites,
ceras, proteinas, resinas vegetales y animales, ademds de otros productos
naturales y una buena porcién de los materiales poliméricos sintéticos.?!

Pero la situacién no es tan sencilla: no basta disponer del dinero (que
puede ascender a 450 euros por muestra) y mandar a hacer los anlisis.
En Chile hay un buen nimero de cromatégrafos de gases acoplados a
masa, pero su complejidad hace que contar con el sofisticado equipo sea
apenas la mitad del problema. Con anterioridad a este proyecto, habia-
mos intentado realizar andlisis en varios laboratorios que trabajan con
la técnica, pero sin suerte debido a que su uso suele ser altamente es-
pecifico para muy pocas rutinas de trabajo de alta demanda (pesticidas,
drogas, tratamiento de aguas, solventes, etc.), y que poner a punto un
equipo para nuestras humildes necesidades de unas pocas muestras al
afio, resultaba imposible.

Habia entonces que encontrar a quien estuviera realizando efectiva-
mente estos andlisis, y ello debia ser en el exterior. Personalmente, ha-
bia tenido la suerte de visitar en Pisa, Italia, a la doctora Maria Perla
Colombini, uno de los referentes obligados en cuanto a la aplicacién de
las técnicas cromatogrificas en patrimonio cultural. En mi visita, ella ha-
bia sido muy generosa en explicarme las complejidades de la técnica de
GC-MS aplicada a muestras pictdricas; la obtencién de la muestra, su
almacenamiento, su manejo en el orden de los mili o incluso picogramos,
el trabajo con vidrieria en miniatura donde cinco mililitros es un océano,

20 Magdalena Krebs (ed.). Atreverse a grandes cosas: Restauracion de la Serie Grande de
Santa Teresa. Santiago, CNCR, 2009.

21 Maria Perla Colombini, Alessia Andreotti, llaria Bonaduce, Francesca Modugno y
Erika Ribechini. “Analytical Strategies for Characterizing Organic Paint Media Using Gas
Chromatography/Mass Spectrometry”, Accounts of Chemical Research, Vol. 43, N° 6, 2010,
pp. 715-727.
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el uso de solventes de altisima pureza, reacciones especiales de derivati-
zacién, una amplia y delicada bateria de muestras patrones y una desarro-
llada metodologia de tratamiento de datos mediante andlisis de c/usters,
todos son “detalles” que se suman a dos dificultades inherentes e incluso
ontoldgicas de nuestros objetos de estudio, y transversales a cualquier téc-
nica analitica aplicada a nuestro campo: el envejecimiento o degradacién
de los materiales, y la baja representatividad de nuestras muestras.

Toda técnica analitica, como todo sistema de medidas, trabaja contra
una referencia arbitraria o consensual. Para ello, debemos contar con
verdaderas bibliotecas de materiales patrones, asi como con modelos
tedricos sofisticados que den cuenta del mundo fisico al que nos quere-
mos acercar. Pero la mayoria del conocimiento quimico que poseemos
estd relacionado con la materia en estado de equilibrio, o sea, con lo “es-
table”. Los modelos tedricos y experimentales que nos permiten com-
prender la cinética quimica, pese a su gran desarrollo durante el siglo
XX, dan cuenta de sistemas relativamente puros o simples y se tornan
imprecisos frente a las matrices complejas de los materiales de nuestro
interés, ya sea por su composicion heterogénea “original”, ya sea por su
alteracién en el tiempo. Es por ello que la promesa del envejecimiento
artificial de materiales surgida en las dltimas décadas del siglo pasado®
ha quedado en un relativo suspenso debido al sutil y escaso manejo de
variables fisicas posibles de controlar en los procesos de intemperismo
bajo estrés climdtico. Por lo tanto la comprensién de los resultados ana-
liticos usualmente se torna o imprecisa, o sumamente dependiente de la
expertise del analista, lo que aumenta la dificultad prictica de contar con
laboratorios especializados en nuestros objetos de estudio.

Al problema de la transformacién en el tiempo de los materiales que
deseamos identificar, se suma el de la representatividad, que es atin ma-
yor en las muestras en estado sélido, pues no podemos aspirar a la ho-
mogeneidad del objeto estudiado. Si a esto sumamos el cardcter extrac-
tivo y destructivo de las técnicas de laboratorio, el alto valor simbélico
y/o material de nuestros objetos de estudio, las escasas cantidades de
material disponible en ellos, su dificil extraccién, y la gran heterogenei-
dad de técnicas artisticas, es que solo podemos aspirar a una representa-
tividad diacrénica, o sea, acumulativa gracias a la experiencia colectiva,
y no a una sincrénica, como exige la ortodoxia de la quimica analitica
cuantitativa, a partir de los procedimientos del disefio experimental.

Por eso, la arqueometria construye bases de datos de materiales, e
inexorablemente consignamos a los historiadores del arte o arqueSlogos

22 Robert Feller. Accelerated Aging. Photochemical and Thermal Aspects. Research in
Conservation. Los Angeles, The Getty Conservation Institute, 1994.

120



Promesas de resultados y expectativas en la caracterizacion de materiales artisticos...

como usuarios y, por lo tanto, como argumento para nuestro cometido,
pero ¢estdn nuestros interlocutores utilizando nuestras bases de datos?
¢Estin estas disponibles? ;Sabemos a quién “pertenece” la informacién
ahi contenida y cémo referenciarla?

El problema de la representatividad estd muy ligado al de la repro-
ducibilidad, pues si tenemos pocas muestras de una obra y puedo tomar
muy poca cantidad, al menos se espera que el andlisis realizado sea re-
producible, esto es, que siempre se realice bajo las mismas condiciones y
siguiendo los mismos procedimientos, algo en lo que también estamos
atrasados. Las Ciencias en Conservacién y la Arqueometria se pasan la
vida tomando prestados procesos de disciplinas cercanas, sin embargo,
han tardado mucho, por los problemas técnicos ya descritos y por otros
de cardcter disciplinar, en desarrollar protocolos propios y validados co-
munitariamente. Recién desde hace unos diez afios se viene trabajando
en la Comunidad Europea en un sistema de normas validadas para la
conservacién del patrimonio cultural material,” que incluye la caracte-
rizacién y andlisis de materiales, pero este esfuerzo ha partido por los
intereses de la arquitectura arqueoldgica y los materiales inorgdnicos
porosos, y lentamente se ha ido desarrollando hacia la materialidad de
los objetos muebles y las matrices orgdnicas. Todavia, por lo tanto, no
contamos con métodos validados consensualmente por la comunidad
cientifica para la identificacién de materiales organicos en objetos cultu-
rales, pese a que se ha demostrado que, hoy en dia, GC-MS es el método
que mds informacién entrega al respecto.

Por otra parte, las técnicas no destructivas, aquella esperanza hacia la
representatividad cuantitativa, lamentablemente ain estdn lejos de las
matrices orgdnicas, pues se basan en interacciones electromagnéticas
que son mucho menos distinguibles o mas complejas de interpretar, que
para los compuestos inorgédnicos. Por ahora no nos queda mas remedio
que continuar tomando pequefias muestras, algo que por lo demds tam-
poco estd bien discutido.

Pero ¢existen alternativas a la cromatografia gaseosa? En realidad
no, pues su virtud recae en su capacidad separativa. Pero si existen otras
técnicas que permiten ciertas capacidades de andlisis. Desde muy tem-
prano en nuestra disciplina, se determiné que el modelo estratigrifico
era la via de acceso a la realidad de los objetos policromados principal-
mente, pero en general de la mayoria de los objetos o materiales que
analizamos, pues siempre mantenemos nociones de mds adentro y mds
afuera, o de antes y después. Es por ello que la realizacién de secciones

23 CEN/TC 346, Conservation of Cultural Heritage http://www.cen.eu/cen/Sectors/
TechnicalCommitteesWorkshops/CENTechnicalCommittees/Pages/default.aspx.
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transversales o cortes estratigrificos es algo de rutina en nuestro que-
hacer, pues esta técnica es muchas veces capaz de entregar una buena
cantidad de informacién con un moderado tiempo y costo de analisis.
Tiene la virtud, para los sistemas policromados, de que a los ojos de un
“experto” entrega una informacién cualitativa en que la dualidad orgé-
nica/inorgénica se diluye. Recordemos que los dtomos, si es que existen
como los suponemos, no distinguen esa concepcién tan naturalista de
lo orgénico, ellos simplemente son una intensa nube de probabilidades
energéticas. Sin embargo, algunas texturas observadas bajo microsco-
pio, especialmente los fenémenos de fluorescencia, pueden entregar in-
formacién importante respecto de la fraccién orginica de la muestra,
aunque pocas veces especifica.

La estratigrafia permite la observacién bajo microscopio de inclu-
siones, orden y alturas de los estratos y la observacién de fenémenos
de autofluorescencia a distintas longitudes de onda. Por ejemplo, en La
Intercesion por Bernardino Mendoza, en la Serie de Santa Teresa (figura
1), pudimos constatar el uso de resinato de cobre gracias al fuerte efecto
de apagamiento de la fluorescencia o guenching, que produce este metal
en una resina. Si bien la presencia de cobre fue confirmada por micros-
copia electrénica, este es uno de los pocos casos especiales en que la
estratigrafia por si sola puede entregar una informacién asi de especifica
sobre su composicién orgdnica.

También es necesario mencionar la aplicacién de reacciones de “tin-
cién” con fluoréforos provenientes del drea de la fotoquimica o de la
bioquimica, que, en mi opinién y en la de otros,** se han visto supe-
radas por la complejidad de la matriz y por una aplicacién, muchas
veces, algo laxa. Estoy convencido de que la potencialidad analitica de
estos métodos sigue intacta para nuestro campo, pero se necesita de
cientificos especializados en ellos, que desarrollen técnicas apropiadas
a nuestras necesidades.

Sobre la misma estratigrafia también se pueden aplicar la micros-
copia Raman y la microscopia electrénica de barrido acoplada a dis-
tintos detectores (SEM-EDS), técnicas ideales para la identificacién de
especies inorgédnicas e informacién elemental, que normalmente poco
aportan a conocer la matriz orginica. El fenémeno Raman en condi-
ciones normales es de muy baja eficiencia energética, y su respuesta es
util normalmente para moléculas inorgdnicas, ya que las moléculas or-
gdnicas de mayor peso molecular y deslocalizacién electrénica generan
fuertes fenémenos de fluorescencia que apantallan la mayoria de las

24 Richard Wolbers, John Mssinger y Elizabeth West Fitzhugh. “Letters to the editor”, JAIC, Vol.
32, N° 1, 1993, pp. 93-98.
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Figura 1. La Intercesion por Bernardino Mendoza. Corte estratigrafico bajo luz polarizada
(izquierda) y bajo fluorescencia (derecha), ejemplo de resinato de cobre.

sefiales del espectro. Sin embargo, la técnica SERS (Surface-Enhanced
Raman Spectroscopy), que usa la interaccién metal-molécula para au-
mentar la relacién sefial/fluorescencia, esti comenzando a investigarse
para el campo de los bienes culturales.”® Una nueva promesa de la qui-
mica analitica.

Por supuesto, no debemos olvidar la Espectroscopia Infrarroja (FTIR),
una herramienta muy util, aunque aproximativa, a menos que tengamos
la suerte de que la complejidad de la muestra sea baja o moderada. Sobre
todo es compleja su aplicacién a estratos intermedios en que la aislacién
del material de interés es muy dificil. Sin embargo, en los tltimos afios la
microscopia infrarroja con mejores sistemas de muestreo, como ATR, y
nuevos métodos de preparacién de las muestras prometerian una mayor
capacidad analitica, pues podriamos analizar estrato por estrato sobre
una seccién transversal de una muestra, y tener una informacién mds
detallada de su fraccién orgdnica. En este tema se ha publicado mucho
en los 15 ultimos afos. Se han presentado distintas alternativas para
la identificacién de materiales orgdnicos sobre secciones transversales,
pero la infraestructura es sumamente sofisticada e incluye, a veces, el
uso de un Sincrotrén como fuente de alta potencia y especificidad, y los
resultados atin son austeros y poco sistematizados.?

He dejado fuera de esta discusién a la cromatografia liquida
(HPLC-MS), miés indicada para trabajar con moléculas que entran mds
ficilmente en solucién, como las lacas y colorantes, cuyo desarrollo

25 Alyson V. Whitney, Richard P. Van Duyne y Francesca Casadio. “An innovative surface-
enhanced Raman spectroscopy (SERS) method for the identification of six historical red lakes
and dyestuffs”, Journal of Raman Spectrosopy Vol. 37, 2008, pp. 993-1002.

26 Ron M. A. Heeren, Jaap J. Boon, Petria Noble y Jorgen Wadum. “Integrating imaging FTIR
and secondary ion mass spectrometry for the analysis of embedded paint cross-sections”, en:
12th triennial meeting, Lyon, 29 August-3 September 1999: preprints (ICOM Committee for
Conservation). Bridgland, London, Earthscan, 1999, pp. 228-233. Jens Bartoll, Oliver Hahn y
Ulrich Schade. “Application of Synchrotron Infrared Radiation in the Study of Organic Coatings
in Cross- Sections”, Studies in Conservation, Vol. 53, N° 1, 2008, pp. 1-8. Catherine Schmidt
Patterson, David Carson, Alan Phenix, Herant Khanjian, Karen Trentelman, Jennifer Mass y
Carol Hirschmug. “Synchrotron-based Imaging FTIR Spectroscopy in the Evaluation of Painting
Cross-sections”, e-Preservation Science (e-PS) N° 10, 2013, pp. 1-9.
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presenta mayores avances que el de la identificacién de aglutinantes y
barnices. Aun asi, en la prictica, los métodos aplicados para colorantes
deben ser muy bien dirigidos, pues la variabilidad quimica de este tipo
de compuestos es tal que, muchas veces, es necesario analizar un tipo de
colorante por andlisis, con el consecuente consumo de muestra y tiempo.

Como sea, pese a las dificultades, limitaciones y costos, no per-
demos la fe tan ficilmente y lo intentamos, y analizamos nuestras
propias muestras o las mandamos a los laboratorios necesarios, y ob-
tenemos resultados.

Para la obra Intercesion por Bernardino Mendoza (figura 2), solicitamos
al INTA,% el andlisis lipidico de una muestra de un retazo de tela des-
prendido del soporte de la obra con base de preparacién adherida. Entre
la tela y la base de preparacién propiamente tal, se observaba un estrato
irregular de lo que llamamos una imprimacién semitraslicida. E1 méto-
do aplicado en dicho laboratorio consistia en deteccién por fluorescen-
cia, no por espectroscopia de masas, y solo permitia el andlisis de dcidos
grasos. Pese a ello, decidimos realizar el analisis para conocer el tipo de
resultados que podiamos obtener.

La muestra contuvo entre un 2,5 y un 3% de materia grasa total, y
un 2,35% de 4dcidos grasos totales, por lo que entregd un cromatograma
relativamente limpio. La muestra fue sometida a extracciones consecu-
tivas para su enriquecimiento, y se inyecté mayor cantidad de muestra
al equipo para mejorar las sefiales mds débiles. Los resultados para los
dcidos grasos palmiticos y estedricos expresados como metil éster se re-
sumen en los siguientes datos:

% MEmg/100g
hexadecanoic palmiticC:1630,713722,827
octadecanoicstearicC:1824,74582,326

La razén P/S (palmitico/estedrico) es 1,24,y segtin lo informado por
Colombini,?® las razones P/S de referencia son: aceite de linaza (1.2

27 Instituto Nacional de Tecnologia en Alimentos, Universidad de Chile.

28 Alessia Andreotti, llaria Bonaduce, Maria Perla Colombini, Gwenaelle Gautier, Francesca
Modugno y Erika Ribechini. “Combined GC/MS Analytical Procedure for the Characterization
of Glycerolipid, Waxy, Resinous, and Proteinaceous Materials in a Unique Paint Microsample”,
Analytical Chemistry, Vol. 78, N° 13, 2006, pp. 4490-4500. Anna Lluveras-Tenorio, llaria
Bonaduce, Alessia Andreotti, Maria Perla Colombini. “GC/MS Analytical Procedure for the
Characterization of Glycerolipids, Natural Waxes, Terpenoid Resins, Proteinaceous and
Polysaccharide Materials in the Same Paint Microsample Avoiding Interferences from Inorganic
Media”, Analytical Chemistry, Vol. 82, N° 1, 2010, pp. 376-386.
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Figura 2. Intercesion por Bernardino Mendoza.

+/- 0.2), aceite de nuez (2.2 +/- 0.3), y huevo (2.4 +/- 0.3). Por lo que
la muestra analizada contendria aceite de linaza. Colombini propone
también calcular la razén A/P (azaleico/palmitico), pero el azaleico es
un 4cido dicarboxilico, y el método del INTA no los determina.

Este andlisis solo detecté dcidos grasos, por lo tanto aminodcidos y
otro tipo de materiales no fueron analizados, lo que dejé la posibilidad
abierta a la presencia de proteinas en la muestra, lo mis esperable, sobre
todo si consideramos que el fraccionamiento inicial determiné que la
materia grasa total era solamente de un 3% aproximadamente. El analisis
demuestra la presencia de aceite de linaza, pero no descarta la presencia
de otros aceites y/o grasas o ceras, ya sea como producto de contamina-
cién ambiental o de la aplicacién de diversos materiales sobre la obra.

En la obra La Reforma del Carmen, se analiz6 una muestra de barniz
raspado con bisturi gracias a que encontramos una gota de barniz seca y
cristalizada sobre un color marrén del fondo del drea superior (figuras 3
y 4), enviada a la Universidad de Buenos Aires para analisis por GC-MS
por la profesora Marta Maier.

Los componentes principales encontrados fueron 4cidos grasos, los
cuales se identificaron como ésteres metilicos: dcido tetradecanoico o
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miristico (14:0), dcido palmitoleico (16:1), dcido palmitico (16:0), dcido
oleico (18:1), 4cido estedrico (18:0).

La relacién de abundancia de dcido palmitico sobre 4cido estedrico
(P/S) fue 1,17, por lo cual el perfil de dcidos grasos sefiala la presencia
de aceite de linaza.

Figura 3. La Reforma del Carmen. El punto 12 indica la muestra en estudio.

Figura 4. Muestra bajo lupa binocular.
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También se identificaron 4cidos resinicos triterpenoidales mino-
ritarios, caracteristicos de triterpenos con un esqueleto de hopano.
Por lo tanto, el andlisis de los datos cromatogrificos sugiere que se
trata de un barniz al aceite de linaza con una resina triterpénica de
especie no definida.?®

La ausencia de barniz en un borde de la obra demuestra al menos que
la obra no fue barnizada antes de ser montada en el bastidor y sugiere
que fue barnizada tiempo después de su creacidn, situacién presumible-
mente comun debito al lento secado de una obra de dichas dimensiones
(2 x 2,5 m) y a las necesidades de transporte a grandes distancias, por
ejemplo entre el Cusco y Santiago.

En la Muerte de Santa Teresa, se analizé al fin una muestra de capa
pictérica para determinar su aglutinante desde el blanco del ala de un
dngel (figuras 5 y 6). La zona fue limpiada con acetona previamente
para remover el barniz con la intencién de que este no interfiriera
en la identificacién del aglutinante de la capa pictérica por GC-MS.

El pigmento blanco fue identificado mediante SEM-EDS como
blanco de plomo. De un fragmento de la muestra, se tomé bajo lupa
binocular solo el estrato blanco, lo més libre posible de restos de base
de preparacién. Este fue enviado a Colombini, quien explica que el pro-
cedimiento analitico se enfoca en los problemas que surgen de:

la presencia de mezclas de muchos complejos quimicos y materiales
degradados,

la interferencia de especies inorgédnicas,

el tamafio reducido de las muestras,

los riesgos de contaminacion.

La muestra contuvo una cantidad significativa de material proteico

respecto de los limites de cuantificacién del método. La siguiente tabla
resume el porcentaje de aminodcidos obtenidos:

Ala gly val leu ile Ser pro Phe asp glu hyp pg

87 202 7.8 14878 7.0 8.0 52 59 11.7 2.8 0.48

Gracias a un andlisis del tipo c/usters de datos denominado PCA
(Principal Components Analysis), es posible asociar los datos de la

29 Un caso similar es informado por Raymond White, Jennifer Pilc y Jo Kirby. “Analysis of paint
media”, National Gallery Technical Bulletin N° 18, 1998, pp. 74-95.
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Figura 6. Corte estratigrafico de un fragmento de la muestra 13.

muestra problema a los de los patrones conocidos. PCA es un anilisis
estadistico de multivariables, el cual combina linealmente 11 amino4-
cidos cuantificados en nuevas variables principales. Por lo tanto, PC1
y PC2 son representativos del comportamiento de los 11 aminoacidos.
El grafico en la figura 7 permite una comparacién con clusters de huevo,
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Figura 7. Score de la muestra. PCA (Principal Component Analysis).

caseina y cola animal (coldgeno), donde son agrupadas muestras con el
mismo comportamiento.*

Hidroxiprolina y altos valores de glicina son marcadores caracteris-
ticos de coldgeno. Segin anilisis estadistico, la muestra se encuentra
cercana a los datos para huevo, pero con presencia de cola animal. El
tratamiento estadistico de los datos permite sugerir la presencia de una
mezcla de ambos materiales proteicos.

Para los lipidos, los siguientes son los contenidos relativos de dcidos
grasos:

lau sub aze mir seb palm ole stea
1.7 00 00 53 00 407 11 512

Sobre la base del andlisis cuantitativo de dcidos grasos, la cantidad
total de material lipidico es muy baja y se acerca al nivel del blanco. Mis
aun, la ausencia de 4cidos dicarboxilicos en la muestra indica la ausencia
de aceites secantes y de lipidos con insaturaciones en la composicién
original de triglicéridos.

Los resultados por cromatografia gaseosa permiten afirmar la ausen-
cia de aceites secativos, resinas de plantas, y ceras, y permiten indicar la

30 Maria Perla Colombini. Comunicacion personal, enero de 2014.
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presencia de huevo y cola animal. Aunque la muestra fue limpiada de
la base de preparacién, la cola animal probablemente pertenece a esta y
representaria una contaminacién en la capa pictérica. Por lo que podria
afirmar que el aglutinante pictérico es huevo. Como la muestra es muy
pequeiia, la cantidad de lipidos detectada no permite definir el tipo de
huevo usado, o si se usé la clara, la yema o el huevo completo.

Una muestra de otra obra también fue enviada al laboratorio
italiano para identificar el aglutinante del estrato pictérico blanco.
En el Extasis ante el obispo de Awila, 1a zona inferior del vestido del
obispo (figuras 8 y 9) presenté un estrato blanco de gran altura, que
alcanza los 350 um.

El material proteico encontrado estaba presente solo a nivel de trazas,
y solamente la prolina estuvo por encima del limite de deteccién, des-
cartando la presencia de proteinas.

Los porcentajes de dcidos grasos se presentan en la siguiente tabla:

Lau sub aze mir seb palm ole stea

02 107 348 06 42 256 06 232

Los valores de los parimetros caracteristicos de la muestra son los
siguientes (A/P: dcido azelaico sobre dcido palmitico; D: suma de dcidos
dicarboxilicos; P/S: 4cido palmitico sobre dcido estedrico):

AP SD P/S
1,4 49,8 1,1
1,3+0,2 42,8£35 1,2+0,2

Sobre la base del andlisis cuantitativo de dcidos grasos, los parimetros
encontrados sugieren la presencia de aceite secativo de linaza, en este caso
envejecido, indicado por la suma de dcidos dicarboxilicos, desviada de la re-
ferencia. Pero una inspeccién profunda del cromatograma permite dilucidar
la presencia de una pequefia cantidad de un aceite semisecativo de semillas
de la familia Brassicaceae o Cruciferae. Su presencia estd definida particu-
larmente por el dcido ertcico (22:1n9) y sus compuestos de oxidacién, de
primera importancia en su identificacién. Este es frecuente en las semillas
alheli y constituye el 4,1% de aceite de colza, el 42% de aceite de mostaza,
el 50% de los 4cidos grasos del nabo. Tiene una capacidad limitada para
polimerizar y secar para su uso en pinturas de aceite por su monoinsatu-
racién. Sin embargo, las canolas con alto contenido de 4cido ertcico sirven
comercialmente para uso en pinturas y barnices como secante y protector.’!
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Figura 8. Extasis ante el obispo de Avila. El punto 6 indica la muestra en estudio.

Figura 9. Corte estratigrafico de la muestra 06.

Conclusiones y preguntas finales
He afrontado este texto a modo prospectivo y, por eso, me he permitido
una gran dispersién temdtica, errdtica si se quiere, pero inspirada por la

31 http://es.wikipedia.org/wiki/%C3%81cido_graso_omega_9.
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invitacién a discutir avances sobre el mundo de los materiales orginicos
en los territorios americanos durante la colonia, pues estos materiales
son los mds problemiticos de estudiar, desafiantes, misteriosos, llenos
de secretos, y por ello revelan nuestras mds profundas incertidumbres.

Partiré por concluir en el sentido inverso del orden del texto. En el
proyecto de la Serie Grande de Santa Teresa, se restauraron 13 pintu-
ras de gran formato y, para su estudio material, se analizaron en total
mis de cien muestras; sin embargo, tenemos solo cuatro resultados de
identificacién de aglutinantes o barnices. Cierto es que obtuvimos otros
resultados de materiales orgdnicos, principalmente de las maderas de
bastidores (cedro rojo norteamericano), de los marcos (Patagua, arbol
endémico de Chile) y de las fibras de las telas (inesperadamente algodén
en todos los casos). Sin embargo, pareciera que estos no son tan rele-
vantes o “mdgicos” como aquellos que manipula pldsticamente el artista,
pese al gran potencial que tienen los soportes para deducir rutas de cir-
culacién comercial de materiales. Probablemente, me equivoco y estos
materiales no sean tan importantes solamente para un quimico, ya que
no se identifican a través de sus técnicas.

De las cuatro muestras analizadas por cromatografia gaseosa, la pri-
mera corresponde a la imprimacién de la tela, y solo sabemos que conte-
nia un 3% de materia grasa, y que esta corresponderia a aceite de linaza.
Pero ;cémo fue preparada la muestra, cémo se pudo distinguir entre la
imprimacién, el aglutinante de la base de preparacién y la suciedad del
reverso de la tela?

¢Qué habia en ese otro 97% no analizado en la muestra de la
Intercesion por Bernardino Mendoza?

La segunda muestra fue la gota de barniz, cuyo resultado nos habla
de un barniz al aceite de linaza con una menor proporcién de una resi-
na triterpénica no identificada. En este caso cabe preguntarse ¢cudnto
dependen nuestros resultados de la posibilidad de tomar una muestra,
como aquella gota de barniz cristalizada en la superficie de una obra?
¢Son realmente estratificables un barniz antiguo de su capa pictérica
subyacente, existe un limite? Si hay aceite de linaza en el barniz, ;cémo
podemos estar seguros de que no proviene de la capa pictérica? ;Cudnto
podemos o debemos seguir especulando sobre la posible resina triterpé-
nica de la cual podrian provenir los esqueletos de hopano encontrados?

La tercera y cuarta muestra corresponden a capas pictéricas blancas
de dos obras diferentes. La tercera indica la clara presencia de mate-
rial proteico, huevo principalmente y algo de coldgeno, sin presencia de
aceites secativos, mientras que, en la cuarta muestra y en otra obra, se
descarta la presencia de proteinas y sefiala que se trata de un aceite de
linaza con una presencia menor de un aceite semisecativo con contenido
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de dcido euricico. ¢Qué conclusiones podemos obtener del analisis de
dos muestras de aglutinantes con resultados divergentes en un conjunto
tan grande de obras y resultados? Y qué si sabemos que hay coldgeno,
aceite de linaza y huevo? ¢Acaso no lo suponfamos ya sin tanto esfuer-
zo? ¢Fue un error optar por la dispersién analizando cuatro muestras de
cuatro obras diferentes? ;Hubiera sido mejor concentrarnos en una sola
obra y conocerla en profundidad?

Quizds todas estas preguntas conlleven una carga algo pesimista de
los resultados obtenidos. Sin embargo, también se puede pensar que eso
nos permitié obtener un panorama mds amplio, pues de haber optado
por analizar una sola obra, esta podria constituir un caso singular para
nada representativo del conjunto, sobre todo considerando los objetivos
de investigacién generales del proyecto: se buscaba conocer lo mas po-
sible sobre la serie, su materialidad y el periodo pictérico en un sentido
regional, para aportar a una restauracién critica* de la serie completa. O
quizas no habfia, en realidad, una obra que nos ofreciera las condiciones
necesarias para tomar las muestras buscadas, y asi volvemos al proble-
ma de la representatividad, ese imposible que nos caracteriza pues toda
muestra no parece ser representativa mas que de si misma, a menos
que la insertemos adecuadamente en una representatividad diacrénica.
Pero esto no significa tan solo acumular resultados, pues alli serd don-
de verdaderamente se evaluard lo interdisciplinario. Nuestras bases de
datos deben ser construidas de manera técnica y teéricamente estricta,
pero también comunitariamente, esto es, mds alld de la comunidad aca-
démica, pues cuando hablamos de Arte colonial, chasta dénde abarca
ese concepto? ¢Existia realmente una separacién entre la prictica de la
pintura y la escultura, y la de los artesanos, o incluso de la produccién
etnografica en general? Gabriela Siracusano, con su libro E/ poder de los
colores,® ha establecido un piso histérico e historiogréfico, que nos per-
mite avanzar desde ahi hacia la siguiente pregunta: ;cémo interpreta-
mos la cultura material viva para la comprensién de la historia material
del patrimonio cultural colonial?

Las técnicas pictdricas coloniales estin todavia en una situacién en
la cual sabemos una importante cantidad de materiales y procedencias,
pero todavia encontramos muchas singularidades, materiales diferentes
a los estudiados para la pintura europea, que tantas veces desestima-
mos como no comprensibles, sin lograr averiguar si esas singularidades
son la excepcidn o la regla. El uso de materiales locales, especialmente

32 Sobre el concepto de restauracion critica, sugiero revisar Salvador Mufioz Vifas. Teoria
contemporanea de la restauracion. Madrid, Sintesis, 2003.

33 Gabriela Siracusano. El poder de los colores. De lo material a lo simbdlico en las practicas
culturales andinas. Siglos XVI- XVIll. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2005.
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organicos, la velocidad de ejecucidn, y la improvisacién dada por la falta
de materiales sefialados en los manuales europeos, produjo un marco
técnico que todavia hoy estd en vias de ser comprendido.

He querido indagar en esas promesas y expectativas que se produ-
cen en los cruces disciplinarios, pero hablando desde la trinchera de la
experiencia en el andlisis de materiales culturales. La promesa de que si
pagamos lo suficiente tendremos la respuesta, de que si juntamos mu-
cha gente de diferentes dreas la sinergia hard el resto, la promesa de las
bases de datos, de las técnicas no destructivas, de la normalizacién, de
la objetividad, la promesa de la verdad. Qué tan cumplidas estin estas
y en qué condiciones estamos para enfrentar el desafio es lo que motiva
esta reflexion.

Propongo discutir los modelos que rigen el didlogo entre los cientifi-
cos de la conservacién y de la arqueometria, con nuestras contrapartes;
historiadores, conservadores, antropélogos, fotégrafos y muchos otros,
con el fin de averiguar qué es lo que realmente se espera y cémo la
informacién debe ser comunicada. Las disciplinas del patrimonio en
Latinoamérica presentan caracteristicas y desafios propios, con fortale-
zas y debilidades, y también con un acervo particular o, mejor dicho, con
muchos, a la vez que pueden encontrarse en distintos niveles de realidad.
El diagnéstico y evaluacién que hagamos de nuestras disciplinas y de
nuestros patrimonios puede cambiar drdsticamente segin los modelos
y paradigmas que sigamos. Por ello, es necesario volver a preguntar-
nos qué buscamos y qué imitamos en las ciencias bdsicas y aplicadas al
campo del patrimonio cultural material, y cudles son las estrategias mds
adecuadas a cada realidad local para alcanzar dichos objetivos.

Aunque estemos tranquilos con la nocién de trabajo interdisciplina-
rio, no debemos desestimar la discusién sobre lo que ello implica con-
cretamente para nuestro trabajo ni debemos menospreciar el problema
de la carencia un marco epistemoldgico interdisciplinario robusto para
nuestra especialidad y, por lo tanto, poner esfuerzos no solo en la gene-
racién de resultados, sino también en la discusién critica del proceso por
el cual se obtienen.

A Maria Perla Colombini por la realizacién de los anilisis de
Cromatografia Gaseosa. A Gabriela Siracusano por la oportunidad de
ser parte de la discusién. A Carolina Ossa y Angela Benavente, quie-
nes lideraron el proyecto de restauracién de la Serie Grande de Santa
Teresa. A Fernando Marte; Tomés Aguayo y Salvador Mufioz-Vifias
por sus consejos y ayudas con este texto.
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La metodologia presentada en este articulo propone el uso de herramien-
tas que facilitan la identificacion, descripcion, clasificacién, visualizacion y
manipulacion de grandes cantidades de informacién provenientes de colec-
ciones de arte, asi como la aplicacion de nuevas formas de anilisis a partir
de sistemas de consultas que sirven para obtener resultados que pueden ser
interpretados por equipos profesionales multidisciplinarios. En los ultimos
anos se ha observado un incremento en el uso de herramientas computa-
cionales en la ejecucion de diversos proyectos de humanidades, un area de
conocimiento en el que no es habitual encontrar este tipo de aproximacio-
nes. Todos estos proyectos muestran similitudes que permiten reconocer, de
forma implicita, la aplicacién de nuevas estrategias de analisis gracias al uso
comun de lenguajes y metodologias.

Estas metodologias se apoyan en ontologias adaptadas a cada investigacion,
y facilitan el uso de sistemas de gestion de informacion escalables, robustos
y suficientemente flexibles para adaptarse al estudio de proyectos artisticos
cuya complejidad material y conceptual es muy elevada. Debido a la dificul-
tad inherente a la informacién que se maneja en la gestién de la produccién
artistica contemporanea, se han proporcionado sistemas de representacién y
visualizacion versitiles que facilitan la identificacién y comprensién de los
vinculos existentes entre los objetos estudiados que, en el caso que nos ocu-
pa, deben contener tanto las obras de arte pertenecientes a las colecciones
como sus elementos constitutivos, los términos usados para su descripcién,
autores involucrados, etc.
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ABSTRACT

The methodology presented in this article proposes the use of tools that
facilitate the identification, description, classification, visualization and
manipulation of large quantities of information as well as the development
of new forms of analysis, which offers the possibility of obtaining objective
results from concrete consultations. In contrast with the traditional meth-
ods of investigation, the use of computational tools implemented in projects
regarding digital humanities accomplishes different types of analyses from a
common language and a basis of elaborated data which functions for a spe-
cific ontology and the necessities of each investigation.

The display models, intuitive and direct, facilitate the identification and
comprehension of the relations obtained from the data and characteristics
of the works. Their elements, descriptors or authors, among other variables,
make it possible to respond to very diverse interests. This versatility is pre-
cisely what makes this method very appealing for solving complex problem,
and at the same time encourages the participation of multidisciplinary teams
that can introduce new perspectives to common problems.
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La conservacién y restauracion de arte contemporaneo ha adaptado
de forma progresiva criterios y protocolos de actuacién, que en origen
fueron desarrollados para responder a las necesidades especificas del arte
tradicional, a los desafios de conservacién que plantean los nuevos com-
ponentes empleados en la creacién de obras de arte. Paralelamente al
desarrollo tecnoldgico, los artistas incorporaron nuevos elementos cuya
produccién industrial no estaba orientada a la creacién artistica y que,
sin embargo, encontraron en esta un nuevo campo de aplicacién desde
las primeras décadas del siglo XX.

Las necesidades de conservacién de estos componentes, en ocasio-
nes incompatibles entre si, su fragilidad y su caducidad u obsolescen-
cia forman parte de las singularidades de la produccién moderna y
contempordnea de las ultimas décadas. Para solventar estos desatios
de preservacién, se han impulsado numerosos proyectos de investiga-
cién en los que se han tomado en cuenta no solo los aspectos fisicos o
las caracteristicas estéticas de estas obras, sino también el comporta-
miento y la funcionalidad de los dispositivos empleados, que ofrecen
novedosas propuestas sensoriales e invitan a una participacién activa
por parte del espectador como componentes intangibles esenciales de
estos proyectos artisticos.

El aumento de la complejidad en el discurso artistico actual se puede
observar tanto en los elementos utilizados como en los discursos enun-
ciados, lo que ha producido un efecto de amplificacién en los retos de
conservacién de estas piezas. La documentacién necesaria para su pre-
servacion requiere entender la idea propuesta por el artista y relacionarla
con su entorno de creacién para comprender sus causas, y consecuencias.
Las decisiones de conservacién deben considerar la carga semdntica de
cada uno de los elementos que conforman la obra para establecer la im-
portancia relativa de cada uno de los componentes y definir estrategias
de preservacién en funcién de estos valores. Los criterios de interven-
cién y las estrategias de toma de decisiones en conservacién deben con-
templar diversos niveles de aproximacién y considerar las particularida-
des y las interacciones que se producen entre todos los elementos, como
partes indisociables de una unidad conceptual que requiere del concurso
de todos sus componentes para hacer posible su comprensién integral.

La multiplicidad de tipos de obras conservadas en acervos, piblicos
o privados, formula desafios de gestién muy diversos. Las exigencias de
creacién y exposicién del arte contemporaneo han modificado las rela-
ciones que tradicionalmente han existido entre los artistas, sus obras, los
museos y los espectadores. Para responder a estos retos se ha impulsado
la creacién de estrategias de trabajo en equipo con la finalidad de inter-
cambiar conocimientos y facilitar la comprensién de los problemas y sus
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singularidades, motivando que artistas y conservadores-restauradores
busquen soluciones consensuadas.

La mayor parte de los datos recogidos relacionados con el com-
portamiento de los materiales y elementos que forman parte de la
obra y de los protocolos aplicados a la conservacién del arte contem-
pordneo provienen de estudios de casos, lo que ha permitido reunir
informacién minuciosa sobre las caracteristicas propias de cada obra
(de su evolucién a través del tiempo, de sus elementos tangibles e
intangibles, de referencias conceptuales o simbdlicas asociadas a su
significado, del entorno de produccién y exposicidn, etc.) y extrapo-
lar la aplicacién de estos protocolos sobre obras con caracteristicas
similares. Sin embargo, aunque estas soluciones amplian nuestros
conocimientos generales, no responden a un andlisis global de las
variables presentes en estas colecciones ni prevén necesidades ni
comportamiento a mediano y largo plazo.

La informacién acumulada en estas investigaciones contempla tam-
bién datos recogidos en los diversos informes que se realizan de las
obras para la realizacién de préstamos y montajes en instituciones en
todo el mundo, donde se detalla su estado de conservacién, y sirven
para comparar la evolucién de los materiales. Paralelamente, los artistas
reconocen la importancia de exponer y vender sus obras acompafiadas
de una documentacién que garantice la comprensién de sus propuestas
y argumente el valor de su trabajo, por lo que aportan datos cada vez
mis detallados acerca del significado de su obra, de las instrucciones de
montaje, del mantenimiento de sus componentes y del manejo general
de todos sus elementos.

Sin lugar a dudas, gestionar la informacién asociada a este tipo de
colecciones supone un reto tanto por la complejidad semdntica que de-
bemos ser capaces de reflejar como por el volumen y diversidad de datos
que hay que manipular para poder obtener resultados generalizables.
Por ello, se propone el uso de metodologias y herramientas computacio-
nales como alternativa para facilitar el manejo y la comprensién de las
grandes cantidades de informacién disponible.

A pesar de que en otros dominios de conocimiento es natural el uso
de metodologias similares, en el contexto del arte resulta dificil encon-
trar un uso extendido de herramientas computacionales para apoyar los
estudios de expertos. A través de la obtencién de una metodologia ro-
busta, se han seguido lineas de trabajo usadas en proyectos que se eng-
loban dentro del marco de las humanidades digitales, donde se propicia
la participacién de profesionales con multiples perfiles y conocimientos
complementarios para mejorar la comprensién de problemas con una
alta carga de interpretacién semdntica.
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La experiencia nos dice que este tipo de proyectos, que manipulan
objetos de una complejidad descriptiva tan elevada, no disponen a priori
de un esquema rigido de representaciéon que podamos usar para alma-
cenar la informacién asociada, sino que el esquema conceptual en el que
proyectamos los objetos de estudio evoluciona con el propio proyecto y
depende de las particularidades de cada uno de los objetos. Por esta ra-
z6n, proponemos el uso de bases de datos de esquema flexible (basadas
en estructuras en forma de Grafo), que pueden ser elaboradas en fun-
cién de las necesidades de cada investigacion. Con esta eleccién no solo
conseguimos un sistema de almacenamiento adaptable a las necesidades
cambiantes del proyecto, sino que facilitamos su ampliacién a coleccio-
nes de arte cada vez mds diversas, donde se comparten, con un esfuerzo
reducido, algunas caracteristicas descriptivas a la vez que se mantienen
particularidades de las obras.

De nada sirve disponer de un repositorio de datos si no podemos
generar conocimiento a partir de €él. Por ello, una vez almacenada la in-
formacién de la forma adecuada usando un método de representacién
flexible, esta debe permitir realizar diferentes tipos de consultas para ex-
traer informacién de los datos almacenados desde intereses muy diversos.

Por ejemplo, es interesante obtener resultados que permitan valo-
rar la influencia y la importancia de ciertos lugares de produccién a
través de la identificacién de relaciones entre movimientos y artistas
relevantes, teniendo en cuenta el nimero de artistas relacionados con
estas y trazar la influencia de estos lugares a través del tiempo o de las
corrientes artisticas.

En el 4mbito de la conservacidn, el anilisis de las relaciones entre
artistas, lugares de produccién, fechas de creacién, los elementos uti-
lizados o las temadticas desarrolladas mejoran la elaboracién de proto-
colos adaptados para conservar determinados aspectos de cada obra de
forma individual.

En un dmbito ligeramente distinto, es posible, con la informacién
adecuada, establecer comparaciones entre los procesos empleados por
diferentes instituciones en la conservacién de obras similares y valorar
las alternativas empleadas para la conservacién de obras con determina-
dos elementos. Esto permite analizar, de manera objetiva, cudles han si-
do los resultados obtenidos como respuesta a la aplicacién de diferentes
politicas de conservacién. En consecuencia, permite proponer mejores
modelos de actuacién para responder a interrogantes de miltiples dreas
y otorgar valor afiadido a la investigacién por medio de la aprehensién y
valorizacién de las piezas de arte analizadas.

A continuacién expondremos con cierto detalle los pasos que de-
finen nuestra metodologia aplicindolos a un caso particular formado
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por una coleccién de obras de arte contempordneo que hacen uso de
elementos tecnolégicos.

El primer paso que hemos de llevar a cabo consiste en establecer ciertos
pardmetros para identificar, organizar y clasificar la informacién inicial
que nos permita proyectar nuestros objetos de estudio, asi como las rela-
ciones semdnticas entre ellos. A partir de una correcta identificacién de
las entidades y variables que intervienen, podremos comprender mejor
el funcionamiento del sistema y evaluar tendencias y comportamientos.

Es lo que se conoce como fase de modelado de la informacion, pieza
central del proceso de representacién de la informacién. La dificultad
de esta fase radica, en gran medida, en dos ejes fundamentales. Por una
parte, en la complejidad inherente al objeto de estudio. Por otra, en los
objetivos de la investigacién planteada, ya que de ellos dependerin las
entidades que hemos de identificar, las relaciones que necesitemos es-
tablecer entre ellas y también la calidad y la cantidad de la informacién
que tendremos que almacenar.

Para validar nuestra propuesta metodolégica, hemos disefiado una
ontologia extraida de ejemplos de clasificacién empleados por diferentes
museos de arte contempordneo para organizar sus colecciones. Esta on-
tologia propone una estructura simple para clasificar tanto los elementos
que caracterizan y componen las obras como los descriptores adicionales
que enriquecen el contenido semdntico de la informacién almacenada.
Como primera aproximacién, hemos optado por dar prioridad al es-
tudio de los elementos que constituyen las obras y sus caracteristicas,
aunque es posible establecer otros valores en funcién de las necesidades
del estudio que queramos plantear. Por medio de una herramienta si-
milar a un mapa conceptual, podemos dar una representacién visual de
la ontologia construida e indicar las entidades que intervendran y las
relaciones que consideraremos entre ellas (figura 1). Esta estructura, que
servird como patrén para proyectar la informacién en la base de datos,
es lo que se denomina esquema del grafo de datos.

La ontologia desarrollada (figura 2) muestra parte de la informacién
que permite almacenar y estructurar la informacion inicial: clasificacion
genérica de las obras, su correspondiente clasificacion especifica, los tipos
de soporte y los soportes fisicos, junto con la lista de posibles valores que
pueden tomar estar entidades en el caso particular de las bases de infor-
macién con las que hemos trabajado.
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Figura 2. Algunas entidades de la ontologia de arte contemporéneo y valores que pueden
tomar.

A modo de explicacién, podemos observar que las obras clasificadas ge-
néricamente como obra tridimensional se pueden clasificar especificamente
como esculturas e instalaciones; mientras que términos como fofografia se
refieren, en este estudio, tanto a clasificacién genérica como a especifica.
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La clasificacién genérica media recoge arte informdtico, arte sonoro, net
art, cine y video. En la clasificacién genérica de artes en vive, encontramos
accién, danza, bappenings y performances. Los tipos de soporte considerados
son pelicula, cinta magnética, disco 6ptico y disco duro; mientras que los
diversos soportes fisicos que se han considerado son, entre otros, 16 mm,
Betacam Digital, Betamax, Blu-Ray, DVD, MiniDV, y U-Matic SP.

Con el fin de enriquecer la informacién semantica almacenada en la
base de datos, se ha establecido una entidad de tipo elemzento que abarca
la mayoria de los componentes, tangibles e intangibles, que pueden per-
tenecer a estas colecciones; asi como una entidad adicional, descriprores,
que proporciona modificadores semanticos que pueden ser utilizados
para dar interpretaciones mds detalladas de las entidades de tipo elemen-
to, soporte fisico o tipo de soporte (figura 3).
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Figura 3. Elementos y descriptores usados en la ontologia de arte contemporaneo.

El resultado final del esquema utilizado en este trabajo se muestra
en la figura 4, donde no hemos incluido los nombres de las relaciones
que se establecen entre las diversas entidades que se consideran. Ha de
indicarse que la creacién de una ontologia y del esquema asociado no
se realiza en un solo paso, sino que supone un proceso reiterado de refi-
namiento, evaluacién y adaptacién que, poco a poco, refleja el problema
que estamos modelando.

2) Fase de poblacion de datos

Tras la definicién de la ontologia y el esquema asociado, pasamos a
crear la base de datos informdtica que almacenard la informacién que
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Figura 4. Esquema de datos asociado. Ejemplo de traversal en el esquema de datos (en rojo
sobre el grafo).

podemos extraer del catdlogo de obras consideradas (en nuestro caso,
usando un sistema de Base de Datos en Grafo, BDG, que permite traba-
jar almacenar los datos directamente en una estructura de grafo).

Los datos que han servido para poblar la BDG de este ejemplo pro-
ceden de paginas web de libre acceso. Las fuentes principales utilizadas
provienen de las paginas web del Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa* de Madrid y de The Foundation of Art and Creative Technology’
FACT de Liverpool, de distribuidoras de obras como Artist’s Moving
Image Lux” y Artnef® y las paginas webs de los artistas Gary Hill,” Rafael
Lozano-Hemmer" y Nam June Paik,' asi como los catilogos de las ex-
posiciones Primera generacion. Arte e imagen en movimiento [1963-1986],**
MNCARS, 2006 y Lo(s) Cinético(s)*> MNCARS, 2007, entre otros.

Esta fase es la que puede requerir mayores recursos dependiendo de
la accesibilidad de los datos que se quieren almacenar, ya que si no es
posible realizar una carga automadtica de estos serd necesario disponer de

5 http://www.museoreinasofia.es (Consultado en enero de 2014).

6 http://www.fact.co.uk (Consultado en enero de 2014).

7 http://www.lux.co.uk (Consultado en enero de 2014).

8 http://www.artnet.com (Consultado en enero de 2014).

9 http://www.garyhill.com (Consultado en enero de 2014).

10 http://www.lozano-hemmer.com (Consultado en enero de 2014).

11 http://www.paikstudios.com (Consultado en enero de 2014).

12 Berta Sighel (ed.). Primera generacion: arte e imagen en movimiento, 1963-1986. Madrid,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2006.

13 Wiliam Jeffett, Miguel Angel Garcia Hernandez, Mathieu Poirier, Alexandre Quoi, Orestes
Hurtado y Teresa Lanceta Aragonés . Lo[s/cinético[s]. Madrid, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, 2007.
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los medios humanos y del tiempo necesario para realizar una poblacién
manual de la base de datos.

En esta fase no es extrafio descubrir que disponemos de informa-
cién que no es posible proyectar adecuadamente sobre el esquema ob-
tenido en la fase anterior. En este caso, tras valorar si la informacién
que no se ajusta es imprescindible para la investigacién, tendremos que
refinar la ontologia para darle cabida, volviendo a la fase 1 y refinando
el modelo. Es aqui donde se pone de manifiesto la necesidad de usar
sistemas de representacién que sean flexibles, de forma que la adapta-
cién al nuevo esquema se haga de la forma menos traumadtica posible
(es comuin que en los sistemas mds clisicos y extendidos el coste por
realizar este tipo de adaptaciones sea tan alto en tiempo y recursos que
se lo vuelva inviable, cosa que no ocurre con los sistemas basados en
grafo que estamos proponiendo).

Una vez que la base de datos ha sido poblada a partir de las fuentes de
informacién seleccionadas siguiendo la ontologia y el esquema defini-
dos, podemos pasar a la fase de consulta y andlisis, que permite extraer
conocimiento de la informacién almacenada en la base de datos. Ha de
indicarse que este proceso requiere de la interpretacion que los especia-
listas de cada drea de investigacién puedan proporcionar de los resulta-
dos de las consultas.

Es importante indicar que, a pesar de que existen sistemas de con-
sulta estandarizados para las bases de datos clésicas (por ejemplo, SQL
—Structured Query Language— que es un estindar implementado por
los principales motores o sistemas de gestién de bases de datos relacio-
nales), se ha tomado la decisién de trabajar sobre sistemas de almacena-
miento alternativos en los que todavia no estin definidos en estos estin-
dares. Pese a ello, creemos que los sistemas de consulta que se definen en
las BDG son lo suficientemente intuitivos como para que se conviertan
en un factor mds a ser considerado para la eleccién de este tipo de bases
de datos en proyectos de humanidades.

A continuacién indicaremos de forma muy breve en qué consiste una
consulta para poder entender los andlisis que se mostrarin a modo de
ejemplo en el apartado siguiente. En las bases de datos basadas en gra-
fos, los traversals se han convertido en el medio més comun y sencillo
para extraer informacién. En nuestro caso, para realizar las consultas
sobre la BDG se ha optado por el uso de Topics Navigator,™* que es una

14 Fernando Sancho. “Topics Navigator”. Disponible en: http://www.cs.us.es/~fsancho
(Consultado en enero de 2014).

145



A. Vanrell Vellosillo, F. Sancho Caparrini, J. L. Suarez y A. Sanchez Ortiz / TAREA 2 (2): 136-153

aplicacién que permite proyectar la informacién y realizar consultas de
una forma sencilla y visual.

Un ftraversal es simplemente una forma de decirle al sistema de
consulta cémo queremos recorrer el grafo de datos (formado por las
diversas unidades de informacién que hemos almacenado, junto con
las relaciones que hemos establecido entre ellas, y que siguen el es-
quema de grafos definido en la fase 1) y nos permite ver las relaciones
a larga distancia que se producen entre los datos que tenemos alma-
cenados. La forma mds sencilla de definir un #raversal es por medio
del propio esquema que define nuestra base de datos, indicando un
nodo inicial del esquema (un tipo de entidad) y el formato del camino
que serd usado para recorrer los datos comenzando por los nodos que
son de ese tipo inicial. Como resultado de un fraversal se obtiene,
para cada dato del tipo inicial, un conjunto de datos finales que se
conectan con ¢l siguiendo un camino que cumple el formato definido.
Este conjunto de datos finales puede contener uno, muchos, o ningin
nodo, o incluso contener nodos repetidos e indicar, de ser asi, que se
ha encontrado mds de un camino siguiendo el formato que conecta el
dato inicial y el dato final.

En el esquema de la figura 4, el traversal (representado en rojo) co-
mienza en el nodo femdtica y acaba en el nodo tipos de soporte y que po-
demos interpretar como: “el camino que relaciona las zemdticas con los
tipos de soporte dependiendo de si existen obras que sean de esa temitica
y que tengan instancias que usen ese tipo de soporte”. La ejecucién de
esta consulta devolverd, para cada temitica, un conjunto de tipos de
soporte dependiendo de si existen obras con esa temdtica y que tengan
instancias usando ese tipo de soporte, por lo que encontraremos que pa-
ra algunas temiticas el resultado serd un tipo de soporte repetido (por-
que, por ejemplo, haya varias obras verificando esa condicién), mientras
que para otras temdticas no haya ninguna. Este resultado lo podemos
representar también como un grafo que nos informard acerca de las re-
laciones entre los usos de diferentes temadticas y los tipos de soporte mds
utilizados por los artistas para desarrollarlas (figura 5).

Por regla general, y con el fin de facilitar la interpretacién de los
resultados, en las representaciones en grafo, el tamafio de los nodos
representa la cantidad de enlaces que este tiene en el grafo, y el gro-
sor de cada una de las aristas muestra cudntas veces se presenta esa
conexién en la consulta. Ademas, aplicando algunos algoritmos de
reordenacién de nodos, obtenemos informacién adicional acerca de
la similitud que refleja un conjunto de nodos del mismo tipo res-
pecto de la consulta realizada, ya que los nodos que compartan mds
vecinos comunes tenderdn a situarse mds cerca. Para este trabajo, se
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Figura 5. Tematicas y tipos de soporte.

ha hecho uso del programa Gephi®® para la representacién visual de
los grafos obtenidos.

Gomo realizar un analisis

Como hemos comentado anteriormente, lo que se propone es una me-
todologia completa que abarque las diversas fases de un proyecto de
conservacién, desde la fase de conceptualizacién hasta la de andlisis.
La idea es proporcionar una herramienta que permita mejorar la com-
prensién de los expertos acerca de su propio dominio de investigacién.
Para ello, el especialista ha de entender no solo cémo realizar las con-
sultas que considere adecuadas para ayudarle en esa pesquisa, sino que
también debe aprender a interpretar los resultados obtenidos por me-
dio de las consultas. Por ello, a continuacién damos una muestra con
tres consultas sobre la coleccién de arte que se ha usado como ejemplo,
y cémo pueden interpretarse desde el punto de vista del conservador.
Es importante sefialar que los ejemplos a los que hacemos referencia
no pretenden proponer resultados generales que puedan extrapolarse

15 Mathieu Bastian, Sebastien Heymann y Mathieu Jacomy. “Gephi: an open source software
for exploring and manipulating networks. 2009”. Ponencia en la Third Annual Conference on
Weblogs and Social Media, ICWSM, 2009, pp. 361-362. Disponible en: http://gephi.github.io
(Consultado en enero de 2014).
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a todas las colecciones de arte contemporineo, sino que se trata de
ejemplos relacionados estrictamente con la seleccién de obras sobre
las que hemos trabajado y deben tomarse en cuenta solo a modo de
referencia metodoldgica.

La ontologia que hemos propuesto en nuestro caso de estudio agrupa
bajo la calificacién de elementos a los materiales y dispositivos empleados
para la creacién de las obras. Los materiales empleados inciden en el as-
pecto y las caracteristicas estéticas de una obra, mientras que los disposi-
tivos tecnoldgicos determinan funciones relacionadas con percepciones
sensoriales y con la participacién del publico. Con la adecuada infor-
macién, ambos aspectos permiten relacionarlos con eventos sociales o
politicos, y con movimientos culturales, invenciones o descubrimientos
que marcaron el momento de creacién de la obra y de la vida del artista.

El primer ejemplo se ha ejecutado una consulta que busca la relacién
existente entre los elementos de las obras estudiadas y los descriptores
que se han utilizado para detallar sus propiedades (figura 6), donde los
nodos de color azul muestran los elementos, y los nodos de color ro-
jo, los descriptores. El resultado de esta consulta sirve para analizar si
la comprensién del discurso del artista depende de aspectos estéticos
o funcionales determinados por el uso de ciertos elementos, y si estos
definen la singularidad e importancia de una obra dentro de una colec-
cién. Comprender estos hechos influye en decisiones de conservacién
dependiendo de la importancia que tenga la preservacion del material
original de la obra como vehiculo conductor del discurso del artista o
si, por el contrario, lo que determina la importancia y el peso semén-
tico de la obra recae sobre su aspecto funcional, en cuyo caso se debe
argumentar la sustitucién de materiales o dispositivos para garantizar la
preservacion de la originalidad de la obra y de su funcionalidad inicial.

En el resultado obtenido, si centramos la atencién en alguno de los
elementos principales, como el ordenador, se observa que los descripto-
res asociados, ademis de informar acerca de sus caracteristicas estéti-
cas, son capaces de alterar la percepcion de la obra. También muestran
relaciones con descriptores funcionales tales como contro/, que hacen
referencia al funcionamiento de la obra, o sensor, que informa acerca de
la funcionalidad del elemento para facilitar la participacién del puablico.
Los aspectos estéticos relacionados con ordenador comparten caracteris-
ticas con otros elementos, como monitor, video o cine, y los descriptores
sensor'y control hacen referencia a caracteristicas singulares que pueden
orientar decisiones de conservacién.

Si establecemos que la importancia recae en su propuesta de funcio-
nalidad o de interaccién mds alld de su valor estético, se propondrdn de-
cisiones de conservacién orientadas a elaborar protocolos de sustitucién
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Figura 6. Grafo elementos-descriptores.

de los elementos que garanticen esta funcionalidad. En caso contrario,
si consideramos que el valor estético es mds importante que la propuesta
funcional, las decisiones de conservacién se orientardn hacia la conser-
vacién material de la obra en detrimento de la interactividad y de la par-
ticipacion del publico. Los elementos relacionados con la funcionalidad,
como sensor o control, perderian su capacidad de uso y se conservarian
como referencias de la propuesta artistica original.

En este ejemplo, vinculados al elemento proyeccion existen diver-
sos descriptores del aspecto estético y con los soportes fisicos que son
empleados en funcién de los objetivos o usos de creacion, conservacion y
exposicion escogidos por el artista y el lugar de conservacién o de ex-
posicién de cada obra. El elemento monitor se vincula con elementos
estéticos asociados a caracteristicas sensoriales que hacen referencia al
tipo y calidad del sonido e imagen. Tras un proceso completo de analisis
e interpretacién de los resultados observamos que los datos obtenidos
forman parte de elementos de juicio que sirven de apoyo a decisiones de
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conservacién y ayudan a establecer protocolos de conservacién y alter-
nativas de sustitucién de elementos originales en pro de la preservacién
del uso o funcionamiento original, aunque nunca debe sustituir la deci-
sién de un experto.

En un segundo ejemplo, la consulta que relaciona los descriptores y
soportes fisicos (su grafo resultante se muestra en la figura 7) hace posible
entender los usos que asociamos a diferentes tipos de sopores fisicos em-
pleados en funcién de las necesidades de produccion del artista, asi como
de conservacion y visionado, o exposicidn, por parte de una coleccién.

Los soportes de creacién admiten la intervencién o manipulacién
directa del artista y se siguen utilizado a pesar de su fragilidad y de
emplear costosos equipos especializados, actualmente obsoletos, para
su reproduccion. Para contrarrestar el riesgo de conservacién debido a
esta fragilidad y obsolescencia, estos soportes se someten a procesos de
migracién hacia medios mds estables y sin compresién, que mejoran su
gestién y garantizan su conservacion a medio plazo. Sin embargo, en la
exposicién de estas obras se emplean, a menudo, soportes mds flexibles
y econémicos que si hacen uso de sistemas de compresién lo que, con-
secuentemente, reduce la calidad de la imagen.

En esta consulta se muestra el contexto de creacién, conservacién
y exposicién de imédgenes en movimiento. Alrededor del nodo de pro-
duccion se organizan nodos correspondientes a los diferentes soportes
fisicos (16 mm, 35 mm, Super 8 mm, U-Matic y MiniDV') que han
sido empleados por los artistas en la produccién de obras originales.
El grupo organizado alrededor del nodo conservacion retne los so-
portes mds empleados para preservar estas obras. El grupo de nodos
organizado alrededor de las descripciones reemplazable y de visionado
aglutina los soportes utilizados para exposicién (Blu-Ray, DVD, CD,
Laser Disc y VHS), que no se consideran aptos para la conservacién
de obras ya que, o bien comprimen la informacién con pérdidas de
calidad irreparable, o bien se consideran poco estables a medio y largo
plazo; sin embargo, estos soportes son mds versitiles, econémicos y
faciles de reproducir y copiar.

Ademis de las posibilidades de anilisis que ofrecen los grafos, es im-
portante considerar medios de representacién alternativos, como gra-
ficos y lineas temporales, con el fin de complementar el analisis que se
quiere realizar. Ambos modelos de visualizacién facilitan la valoracién
cualitativa de datos, y en el caso de las lineas temporales (figura 8) per-
miten observar la evolucién del objeto de estudio a través del tiempo.
En este caso, se muestra una representacion que facilita identificar la
relacién de ciertos elementos tecnolégicos que han sido incorporados a
la produccién artistica.
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Figura 7. Grafo descriptores y soportes fisicos.

Las representaciones en forma de lineas temporales ayudan a vi-
sualizar la evolucién, surgimiento y uso de materiales, herramientas o
dispositivos, y permiten analizar cémo se solapan a través del tiempo,
pudiendo arrojar luz acerca de las causas y consecuencias de la multipli-
cacién de nuevas posibilidades de creacién y comprender los desatios de
conservacién que las acompafian.

La metodologia que hemos presentado en este trabajo propone el uso
de herramientas que facilitan la identificacién, descripcién, clasifica-
cién y manipulacién de grandes cantidades de informacidn, a la vez
que ofrecen la posibilidad de obtener resultados interpretables a consul-
tas concretas a partir de un lenguaje comun, que permite el intercam-
bio de datos y de conocimientos gracias a la participacién de equipos
multidisciplinarios.

Las representaciones que se usan ayudan a visualizar de una manera
uniforme grandes cantidades de informacién y a descubrir nuevas re-
laciones a mds larga distancia que se establecen entre las entidades que
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son objeto de estudio, lo que favorece la interpretacién y el andlisis de
resultados por parte de especialistas y fomenta la comprensién y difu-
sién de nuevos conocimientos entre expertos de diferentes dreas.

En el caso que se ha estudiado, el de colecciones de arte contem-
porédneo con elementos tecnolégicos, las obras consideradas comparten
dificultades y desafios de conservacién con alto riesgo de pérdida de
valor por ausencia de funcionamiento o por alteraciones estéticas. Su
fragilidad se agudiza por la incompatibilidad u obsolescencia de sus ele-
mentos, la dificultad de su restauracién, las posibilidades de migracién
o sustitucién de elementos, o por problemas de incompatibilidad y ob-
solescencia derivados del soffware empleado. La comparacién y anilisis
de los resultados y las consecuencias de la aplicacién de diversos pro-
tocolos en diferentes museos e instituciones permitirian evaluar y op-
timizar politicas de conservacién mejor adaptadas a las necesidades de
instalaciones de arte y obras complejas en las que se empleen elementos
tecnoldgicos, asi como estudiar la evolucion de criterios y mecanismos
de toma de decisiones en conservacion, investigacién, politicas de ad-
quisicién e investigacién de colecciones, entre otros.

A partir de las relaciones obtenidas por las consultas, seria posible
descubrir nuevas tendencias relacionadas con la produccién de arte y
determinar sus influencias en el proceso de creacién contempordneo, lo
que permitiria mejorar las estrategias de conservacién de obras comple-
jas con elementos tecnolégicos y evaluar su comportamiento y evolu-
cién a lo largo del tiempo.

Sin embargo, aunque se ha usado un caso muy concreto para ejem-
plificar el uso de la metodologia, ha de tenerse en cuenta que esta
es aplicable a una amplia variedad de dominios, no unicamente a
colecciones de arte contempordneo, adaptando adecuadamente la
ontologia que sirve de soporte conceptual. Ademds, al considerar un
sistema de almacenamiento basado en un esquema flexible, es posible
realizar un trabajo incremental de la informacién y dar opciones a las
instituciones para trabajar de forma colaborativa siguiendo secuen-
cias de etapas factibles en funcién de sus capacidades técnicas y de su
disponibilidad de recursos.

16 Juan Luis Sudrez, Fernando Sancho y Arianne Vanrell. “Nuevas herramientas y el uso
de redes sociales para la gestion de proyectos de investigacion en conservacion de arte
contemporaneo”, en: Conservacion de arte contemporaneo [Recurso electronico]. 132 jornada,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Departamento de Conservaciéon-Restauracion.
2012, pp. 281-290.
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Figura 8. Ejemplo de linea temporal. Evolucion tecnologica y propuestas artisticas.
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RESUMEN

La conmemoracién del Bicentenario dela Revolucién de Mayo en Argentina,
como otras celebraciones de su tipo, fue un momento de balance que dio lu-
gar amultiples discursos historicos emitidos desde diversos ambitos. A partir
del anilisis de los festejos que con esta ocasion se realizaron, los discursos
oficiales y una seleccion de notas de prensa, en el articulo se presenta una
reflexion sobre el papel de los historiadores en la conformacién de los relatos
histéricos. Se plantea que los usos de la historia en favor o en contra de la
coyuntura politica marcaron la agenda de la reflexién histérica y fueron en
desmedro de temas que debieron ser fundamentales en las interpretaciones
historiograficas publicas.
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ABSTRACT

The Bicentenario de la Revolucién de Mayo commemoration in
Argentina, as many others celebrations of the kind, was a moment of
recount that permitted several historical speeches made from differ-
ent areas. From the analysis of the celebrations made for this occa-
sion, the official speeches and a selection of press articles, in this ar-
ticle it is presented a consideration about the role of historians in the
conformation of historical narration. It is said that the uses of his-
tory, either in favour or not of the political conjuncture, have marked
the agenda of the historical consideration and they were against
issues that might be fundamental in the public historiographical
interpretations.
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El Bicentenario de la
Revolucion de Mayo y
los discursos publicos
sobre la historia

Juan Suriano’

Desde la recuperacién de la democracia en 1983, el campo historio-
grifico se ha desarrollado potentemente y de esto no parecen existir
dudas. Se institucionalizaron y se configuraron sus reglas, a la vez que
este adquirié un estatus en los organismos cientificos. Sus miembros
circulan internacionalmente, y se han multiplicado a lo largo del pais
carreras de grado y posgrado. Se han organizado decenas de congre-
sos, seminarios y simposios, y existe una multiplicidad de publicacio-
nes que dan cuenta de una masa de produccién historiogrifica que,
aunque despareja, es realmente significativa. Y también, aunque de
manera intermitente, los historiadores han participado en el 4mbito
publico extra académico pues no han estado ausentes de foros de
debate u opinando en los medios de comunicacién.

Pero sabemos que la intervencién en el 4mbito publico, y mu-
cho mis en momentos de conmemoraciones, es una cuestién de una

1 Instituto de Altos Estudios Sociales, Universidad Nacional de San Martin
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complejidad distinta a la del propio campo historiogrifico. En efecto,
las reglas de la comunicacién medidticas son diferentes y responden a
las propias demandas que efectian los medios y, en ocasiones, los his-
toriadores deben contraponer y combatir las interpretaciones histéricas
de sentido comun circulantes que suelen ser poco proclives a la reflexién
y a los matices. Por otro lado, la voz de los historiadores es neutraliza-
da en buena medida por la fuerte intervencién del Estado en materia
de memoria histérica pues es quien organiza y lleva adelante la inicia-
tiva en torno a las conmemoraciones, como la del Bicentenario de la
Revolucién de Mayo.

Me gustaria en este ensayo intentar una primera (y somera) aproxi-
macién al sentido de las representaciones del pasado puestas en locucién
durante las festividades de 2010 recurriendo al anilisis de los discursos
histéricos que circularon publicamente. En ese momento se pusieron
en circulacién una multiplicidad de voces con el objeto de interpelar
e interpretar el pasado, pero aqui me centraré especificamente en las
estrategias desplegadas por el Gobierno y en la intervencién de los his-
toriadores en los medios de comunicacién.?

Las conmemoraciones de fiestas nacionales, en particular de los
Centenarios o Bicentenarios de la independencia, son desde el ultimo
cuarto del siglo XIX eventos excepcionales de la vida politica de las na-
ciones. Pierre Nora sostiene que el centenario es “una categoria reciente
que los diccionarios permiten fechar con mucha exactitud en los prime-
ros afios de la III Republica y que tres fechas decisivas entronizaron: el
centenario de la independencia de Estados Unidos (1876), el centenario
de la Revolucién francesa y centenario del propio siglo (1900)”.> Han
sido y son momentos proclives a realizar balances histéricos en los que
se discute si una nacién ha cumplido con supuestos proyectos funda-
cionales que habrian sido elaborados por los “padres de la patria”.* La

2 Quiero aclarar que no se trata de ninguna manera de una investigacién exhaustiva.
Temporalmente, se ubica principalmente en la produccion circulante durante los dias previos a
la celebracion. En cuanto a las fuentes consultadas, se han relevado algunos medios escritos
Clarin, La Nacién y Pagina 12, varios sitios de Internet (principalmente del Gobierno) y solo
parcialmente algunas emisiones de los canales oficiales, TV Publica y Encuentro.

3 P. Nora. Pierre Nora en Les Lieux de mémoire. Montevideo, Trilce, 2008, p. 171.

4 En nuestro pais, un ejemplo notable en este sentido es El juicio del siglo, de Joaquin V.
Gonzélez, escrito en ocasion de la celebracion en 1910 del primer centenario de la Revolucion
de Mayo. En un ensayo en donde efectia un interesante contrapunto con el texto de Gonzalez,
Natalio Botana analiza los problemas recurrentes que, a su juicio, han aquejado a la Argentina
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conmemoracién del Bicentenario de la Revolucién de Mayo de 1810
en nuestro pafs no fue una excepcién y la idea de “balance” recorrié una
multiplicidad de discursos histéricos emitidos desde diversos dmbitos.
La propia convocatoria del Gobierno nacional planteé que el evento
“constituye una oportunidad tnica para que los argentinos pensemos
y reflexionemos juntos acerca de nuestro pasado, presente y futuro. En
este sentido, el 2010 nos permite hacer un balance de nuestra historia
y proyectar un mejor mafiana, para discutir y acordar metas, objetivos,
politicas y estrategias para concertar y construir un proyecto de pais”.’
De modo general, se puede sostener que en esos balances se cons-
truyen relatos mds optimistas o pesimistas del pasado, del presente o de
las proyecciones hacia el futuro. Casi sin excepciones estas conmemora-
ciones —y por consecuencia el relato histérico— se transforman en cam-
pos de combates historiogrificos en los que se enfrentan y entrecruzan
diversas visiones e interpretaciones del pasado. Desde el momento en
que la historia se transformé en una de las bases del “conocimiento y
la ideologia de una nacién, estado o movimiento™ se ha tratado de una
lucha por la apropiacién de la memoria histérica. Ese combate se torna
necesario en funcién de la bisqueda de un reconocimiento politico en
el presente, basado en la legitimidad que otorga filiarse en el proyecto
fundacional pero que también confiere una proyeccién hacia el futuro.
A la vez, dichos combates en torno a la memoria histérica estin
profundamente condicionados por el contexto social, politico, cultural
y econémico en el que se desarrollan. Sin duda, son més crudos cuan-
to mds fuertes y antagdnicos son los conflictos politicos y cuanto mds
activa es la participacién de un gobierno en su intento por imponer su
propio relato y su visién del pasado. Podria decirse con Pierre Nora
que los bicentenarios —incluido el nuestro— se convierten en “lugares
de memoria” en disputa en el que se enfrentan las miradas del Estado
—la versién oficial- con otras visiones circulantes en la sociedad.” Esta
confrontacién es desigual puesto que el Estado cuenta con el control de
un formidable aparato de divulgacion.® A la vez, esas disputas se tifien
con la interpretacién politica del presente y derivan, generalmente, en

en el Ultimo siglo. N. Botana, “Bajo el signo de la discordia”, en Suplemento Enfoques especial,
La Nacién, 23 de mayo de 2010.

5 Declaracién de la Secretaria Ejecutiva de la Conmemoracion de la Revolucion de Mayo en
linea: http//www.slidesshare.net/alicreativa/bicentenario.

6 Eric Hobsbawm. “Introduccion: la invencion de la tradicion”, en E. Hobsbawm y T. Ranger
(eds.): La invencion de la tradicion. Barcelona, Critica, 2002, p. 20.

7 P. Nora, op. cit., pp. 33-39.

8 Basta tener presente la potencia de la emision de las imagenes del festejo del 25 de Mayo
por la cadena oficial. Imagenes y texto fueron vistas y escuchado por millones de personas.
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el caso del Estado —aunque no exclusivamente— en el uso funcional del
pasado que casi naturalmente suele devenir, en mayor o menor medida,
en una operacion anacrénica y simplista que desplaza las explicaciones
menos sesgadas de este. Por supuesto, estas tltimas explicaciones, aun-
que no estin despojadas de sesgos ideoldgicos y politicos, se rigen por la
normas de la profesién y son mds grises y matizadas de lo que pretenden
los discursos oficiales (y el propio publico) legitimadores de versiones
canénicas condicionadas por las urgencias del momento.

También es un momento en el que los historiadores son requeridos
por los medios de una manera mucho mds intensa que la habitual, se
trata de convocar las voces de los expertos que analizan acontecimien-
tos y procesos histéricos, efectiian diagndsticos, elaboran balances. Pero,
paradédjicamente, el historiador pierde —o mejor dicho, debe compartir
porque nunca detenta el monopolio del relato histérico— la centralidad
en la interpretacién del pasado con multiples voces pues el campo de la
historia se “democratiza”, se “socializa” y se amplia de manera singular
y se convierte en un amplio territorio en el que, a la par de los propios
historiadores, periodistas, politicos, profesionales, intelectuales y hasta
famosos (del deporte o la fardndula) divulgan sus particulares formas de
interpretar la historia nacional y enlazarla con el presente, y es en este
punto en el que los anacronismos y maniqueismos se multiplican, cuan-
do el pasado es interpretado en funcién de la necesidad politica del pre-
sente.” Debe aclararse que, de ninguna manera, este es un rasgo privativo
de las coyunturas de las grandes conmemoraciones, el campo de la in-
terpretacién publica sobre la historia nunca se restringe a la opinién de
los historiadores profesionales. Hobsbawm sostiene, acertadamente, que
la “creacién, desmantelamiento y reestructuracién de las imédgenes del
pasado (...) no solo pertenecen al mundo de la investigacién especiali-
zada, sino a la esfera publica del hombre como ser politico”.! Por 16gica
consecuencia, la ampliacién del campo publico de la historia hace que se
entrecrucen las miradas mas especializadas (de historiadores y cientistas
sociales) con aquellas de caricter politico e incluso con muchas voces
aficionadas. En estas visiones publicas se cruzan en un complejo entra-
mado el sentido comun, el esquematismo, el anacronismo, las miradas
interesadas, el detalle nimio y la banalidad con aquellas explicaciones
mids agudas y rigurosas que intentan complejizar y matizar el pasado.

9 Esa democratizacion de la interpretacion histérica ya no se basa solo en aquello que se dice
en los medios impresos, radiales o televisivos sino que hoy se multiplica de manera inabarcable
en el espacio virtual de internet en donde cualquier ciudadano puede hacer oir su voz. Sobre
las dificultades de la circulacion de la historia en el espacio virtual, ver Marc Poster. “La historia
en el dominio digital”, Entrepasados N° 30, 2006.

10 E. Hobsbawm, op. cit., p. 21.
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Nuestra conmemoracién del Bicentenario de la Revolucién de Mayo
no fue ajena a estos problemas, por el contrario la compleja coyuntura
politica marcé de manera determinante la interpretacién del pasado y
su relacién con el presente. Esto tuvo su manifestacién principal en las
formas asumidas por el debate politico con el trasfondo del duro enfren-
tamiento, agudizado durante 2008, entre el Gobierno nacional y la opo-
sicién, asi como también con una parte de los medios de comunicacién
(principalmente La Nacion y el grupo multimedios dirigido por Clarin).
De alguna manera, la historia o, mejor, la interpretacién de la historia
argentina fue afectada por la polarizacién politica extrema y quedd, en
parte, entrampada entre visiones dicotémicas exacerbadas a partir de la
fuerte disputa que ha caracterizado el discurso de los diversos actores
involucrados en el conflicto politico.

Antes de abordar la interpretacién oficial del pasado, es importante
sefialar que, a diferencia de las gestiones precedentes, los gobiernos de
Néstor Kirchner y de Cristina Ferndndez le asignaron en su discurso un
rol mucho mds activo a la interpretacién de la historia. En este sentido,
construyeron su propio relato histérico.’ No es de extrafiar que se le
otorgara un lugar central a la conmemoracién de los 200 afios de la
Revolucién de Mayo. Para ello se cre6 en 2005, a través del Decreto del
PEN N° 1016, el Comité Permanente del Bicentenario en el 4mbito de
la Jefatura de Gabinete de Ministros, cuyo objetivo central fue elaborar
los Lineamientos Generales del Plan de Accién del Bicentenario. En
febrero de 2008, ya con Cristina Ferndndez en el Gobierno, se confor-
mo en el dmbito de la Secretaria General de la Presidencia la Secretaria
Ejecutiva de la Conmemoracién del Bicentenario con el fin de elaborar
el programa de festejos y su coordinacién. Finalmente, un afio después,
se creé la Unidad Ejecutora Bicentenario de la Revolucién de Mayo
1810-2010, cuya misién fue llevar a la préctica el programa central de la
realizacién del programa de actos. E1 Gobierno planteé en ese momen-
to que la conmemoracién debia desarrollarse en torno a tres ejes: “un
pais independiente y soberano a través del desarrollo del conocimiento,
la ciencia, la tecnologia y la innovacién; la necesidad de promover la
construccién de un pais participativo y federal; y la de profundizar su

pertenencia latinoamericana”."?

11 La creacion oficial del Instituto Dorrego a fines de 2011 refuerza esta tendencia. El sentido
de esta institucién es nuclear a un grupo de historiadores revisionistas con el objeto de construir
un relato histérico afin al del Gobierno.

12 www.cultura.gov.ar./archivos/noticias_docs/Bicentenario.
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Mis alld de esta amplia declaracién de principios que podria haber
suscripto cualquier gobierno democritico, la conmemoracién se con-
virtié en una ocasién propicia para que el Gobierno interviniera activa-
mente en la interpretacién de estos 200 afios de historia y elaborara su
propia versién. La presidenta mostré su iniciativa en esta materia du-
rante todo el proceso de organizacién de los festejos y ya el 25 de mayo,
durante la inauguracién de la Galeria de Patriotas Latinoamericanos
en la Casa de Gobierno, resumié su conviccién: “Hemos querido con-
memorar y conmemorar es eso, no es solamente festejar, no nos gustan
los fastos con brillo sin contenidos. Creemos en la historia, creemos en
la memoria, tenemos nuestra identidad, tenemos pasién por la verdad,
por la memoria, por la justicia, pasién por la patria...”.”? Intervino de
manera directa a través de la emisién de numerosos discursos —reforza-
dos ocasionalmente por algunos funcionarios—. Fue ella misma quien
supervisé personalmente tanto la proyeccién filmica realizada el dia 25
de mayo sobre las paredes del Cabildo como la seleccién y el conteni-
do de los cuadros alegéricos exhibidos en el desfile de la agrupacién
Fuerza Bruta.’ De manera indirecta, lo hizo a través de las exposicio-
nes organizadas en la Casa del Bicentenario,”” de diversas iniciativas
emprendidas y emitidas por el canal Encuentro y también apoyando la
iniciativa de la fundacién Caras y Caretas con el objeto de publicar £/
Diario del Bicentenario.

Si bien, como se ha visto al comienzo, el Gobierno plante6 la volun-
tad “para que los argentinos pensemos y reflexionemos juntos”, asi como
“discutir y acordar metas”, el Poder Ejecutivo no involucré al Parlamento.
Tampoco compartié la organizacién del festejo ni la elaboracién de los
contenidos con sectores de la oposicién, y mucho menos con el gobier-
no de la ciudad de Buenos Aires, que, a su vez, hizo con éxito todo lo
posible para realizar sus propios festejos centrados en la reinauguracién
del teatro Coldn, con la notoria ausencia de las autoridades nacionales.
En este caso, primé en cada una de las partes la misma l6gica de exclu-
sién del otro. Teniendo en cuenta este clima de fuerte hostilidad politica,

13 Discurso de la presidenta de la Nacion en ocasiéon de la inauguracion el 25 de mayo
de 2015 de la Galeria de Patriotas Latinoamericanos en la Casa de Gobierno, en www.
casarosada.gob.ar.

14 Esos cuadros representaron a los pueblos originarios, el éxodo jujefio, la Vuelta de Obligado,
el folklore, los inmigrantes, el tango, la industria nacional, la Constitucion Argentina y las urnas
prendiéndose fuego, los derechos humanos, la ronda de las Madres de Plaza de Mayo, las
guerra de Malvinas, la democracia, la crisis econémica, América Latina, el rock nacional.

15 Con el objeto de “reconstruir la realidad y la identidad local”, se instalaron Casas de la
Historia y la Cultura del Bicentenario en diversas provincias. Si embargo, queda claro que la
celebracion se centralizé casi exclusivamente en Buenos Aires y se relegd a un segundisimo
plano al resto de las provincias, con la excepcion de Tucuman, que se montd en la onda
expansiva de los festejos portefios cuando organizo la celebracion del 9 de Julio.
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debe destacarse que la conmemoracién del Bicentenario tuvo como pro-
tagonista a la impresionante y entusiasta multitud que participé en los
festejos, que ademds de reclamar un lugar en el espacio publico doté de
sentidos propios a los fastos y relegé a un lugar secundario la polariza-
cién propuesta por el Gobierno -y la propia oposicién—.

Ahora bien, el Gobierno creé su propio relato histérico y lo sostuvo
con conviccién. Es probable que dicho relato solo en parte haya sido ela-
borado por historiadores y parece haberse articulado mas sobre la visién
que la propia presidenta tiene del proceso histérico. Aunque en el con-
texto de grandes conmemoraciones la memoria histérica oficial siempre
es selectiva, lo que importa en estos casos es qué y cémo se selecciona.
Tanto las presencias como las ausencias adquieren un valor simbélico
importante y, en este sentido, el relato oficial fue sesgado en exceso. Se
privilegiaron algunos hechos y se ocluyeron otros; se ensalzaron algunas
figuras y se denostaron o ignoraron a otras. Se emparent6 al actual go-
bierno con la gesta de la independencia y con el primer peronismo y se
lo contrapuso a ciertos procesos (la Republica oligdrquica, las dictaduras,
la década de los noventa). Primd, entonces, una interpretacion politica
e ideoldgica sesgada de dicho proceso que constantemente se deslizaba
hacia el anacronismo, el maniqueismo y el autoelogio. Esta tendencia
fue claramente perceptible en los propios festejos del Bicentenario (es-
pecialmente en la proyeccién efectuada el 25 de mayo sobre las paredes
del Cabildo), asi como en diversos discursos de la presidenta.’”

El video proyectado sobre el Cabildo de Buenos Aires, con la
anuencia de la presidenta, consistié en un “mapping” de once minutos

16 Mas alla de la interpretacion histérica, que en estos casos siempre es un tanto arbitraria,
no debe dejar de sefialarse que el estupendo espectéculo del grupo Fuerza Bruta le otorgd un
brillo inusual a la fiesta y, de alguna manera, corond la participacion popular.

17 Por supuesto, las iniciativas oficiales no constituyeron un discurso homogéneo y hubo
notables excepciones en las iniciativas historiogréficas desarrolladas en los medios vinculados
al Gobierno. Por ejemplo, las dos producciones realizadas por colegas historiadores y cientistas
sociales expuestas en las instalaciones realizadas en la Casa del Bicentenario (Muchas
voces, una historia. Argentina, 1810-2010 y Mujeres, 1810-2010). Es de destacar también
la publicacién del Diario del Bicentenario, una iniciativa oficial publicada en diversos diarios
nacionales que consistié en la edicién de doscientos nimeros (correspondientes uno a cada
afio entre 1810 y 2010). En ambos casos debe destacarse la profesionalidad vy la pluralidad
de las voces que se expresaron. Por otro lado, el Canal Encuentro le dedicd un espacio
importante de su programacion a producciones (propias y ajenas) destinadas a la divulgacion
de programas histéricos. También merece mencionarse una iniciativa anterior de la Secretaria
de Cultura de la Nacion (entonces bajo la conduccion de José Nun, quien también planed las
instalaciones de la Casa del Bicentenario). Me refiero a Los debates de Mayo realizados entre
2005 y 2007 en las que participaron destacados académicos e intelectuales con el objeto de
impulsar un debate publico sobre los temas e interrogantes principales del Bicentenario. Por
su parte, desde La Comisién Ejecutiva del Bicentenario de la Revolucién de Mayo, organizada
en el ambito del Ministerio de Defensa, se organizé durante 2009 el Ciclo anual de Historia
Argentina y Defensa.
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dirigido por Tristin Bauer en el que aparecian los principales perso-
najes y hechos histéricos segtin la visién de los autores. A pesar de que
las imdgenes se sucedian con ritmo vertiginoso, el mensaje fue claro
y contundente. Ejercitando una didéctica casi escolar que remedaba
la imagineria gréifica del Billiken, solo se privilegiaban aquellos datos
de la historia que el Gobierno consideraba relevantes: las invasiones
inglesas, los préceres de mayo, la lucha entre federales y unitarios, una
imagen de Sarmiento en exceso fugaz y del proceso comenzado en
1880, los festejos y convulsiones del primer centenario, Yrigoyen, el
golpe de 1930 y el fraude, un lugar central para Perén y Evita, el golpe
de 1955,y otra vez la fugacidad para Frondizi en Illia, el golpe de 1966,
el dltimo Perdn, la dictadura, un Alfonsin de espaldas (neutralizada
su figura entre el Nunca Mis y el Punto Final), Menem privatizador,
De la Rua y la crisis de 2001. La breve proyeccién nos reserva un final
feliz con las imagenes de Néstor y Cristina Kirchner que simbolizan
la nueva Argentina. Relato recortado y sesgado de la historia nacio-
nal (especialmente el correspondiente al siglo XX) con dos momentos
culminantes representados, de un lado por Perén y Evita en el pasado
(Perén en imagen, Evita en discurso, esto es, se seleccionaba intencio-
nadamente solo algunos aspectos del primer peronismo con los cuales
se identifica la actual gestién) y, de otro, por el matrimonio presidencial
en el presente en una imagen que colocaba al ex presidente Kirchner y
a la mandataria actual como los artifices de la recuperacion, casi en so-
ledad, de la Nacién argentina del desastre en el que culming el proceso
econdémico y social de los afios noventa.

El mensaje de la presidenta en la Asamblea Nacional de Venezuela el
19 de abril de 2010, en ocasién de conmemorarse el Bicentenario de la
independencia de aquel pais, es atin mds claro y significativo para com-
prender su interpretacién (y su uso) de la historia argentina.’® También
aqui hay una mirada escolar, inspirada y simplificada de los ligeros tex-
tos de divulgacién histérica a la moda en los ltimos afios. Asi, explicé
de que manera figuras como Belgrano, Moreno, Monteagudo, Castelli y
“los idedlogos, los jacobinos de aquel 25 de mayo de 1810” habian sido
influenciados por las ideas del ilumismo y la Revolucién francesa, difun-
diendo en estas tierras las nociones de “libertad de nuestros pueblos ante
el insoportable coloniaje al que nos sometia Espafia”; estas ideas habrian
sido compartidas por los criollos “junto a los pueblos originarios, junto
a los mestizos”. A continuacién salté a uno de los temas mads transitados

18 En el mismo sentido, puede leerse el discurso de Cristina Fernandez en ocasion de la
inauguracion el 25 de mayo de 2010 de la Galeria de Patriotas Latinoamericanos en la Casa de
Gobierno, en www.casarosada.gob.ar.
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del discurso histérico emitido en torno a la conmemoracién. Me refiero
a la comparacién, generalmente, anacrénica del momento actual con el
del primer Centenario. “Era —manifesté— un centenario donde, como en
casi toda la regién, se habian consolidado republicas en un modelo de
divisién internacional del trabajo, donde nosotros proveiamos materias
primas que eran industrializadas, generaban riqueza y valor muy lejos de
estas tierras”. Fue entonces —interpreté— cuando se abandoné el manda-
to de los préceres de la Revolucién de Mayo pues Belgrano o Moreno
“pensaban exactamente lo contrario” que la generacién del ochenta.
Felizmente para la presidenta, que apel6 a una conviccién latinoameri-
canista vigente en los afios sesenta, este Bicentenario viene a encontrar a
los pueblos de América del Sur “en una nueva etapa de transformacién
en lo que yo denomino una segunda independencia’ basada en la recupe-
racién del Estado asi como de las ideas de aquellos valerosos y desin-
teresados hombres de 1810 que planteaban la unidad latinoamericana
como paso indispensable para la liberacién de nuestros pueblos (“crear
la América del Sur”). Concluyendo con este razonamiento reconocié
que no sabia “si esta realidad de hoy (es) exactamente la que sofiaron”
los préceres antes mencionados, aunque abandonando la modestia de la
duda dispar6: “pero estoy segura que se le parece bastante mds que la que
tenfamos hace 15 afios... de eso estoy absolutamente segura”."

De ambos ejemplos no es dificil deducir la intencién escasamente
sutil de presentar al conjunto de las dos gestiones presidenciales de los
Kirchner como heredero de los préceres de mayo (solo aquellos men-
cionados en sus discursos) y, a la vez, como un momento refundacional
de la Nacién. En realidad, refundacién es un concepto demasiado fuerte
y grandilocuente como para ser sostenido abiertamente, por eso a veces
el discurso oficial se desliza hacia el uso de una adjetivacién menos pre-
tenciosa como “reparacién”. Esto es, la era iniciada en 2003 ha tenido el
mérito de reencausar la historia hacia el rumbo correcto, como sostuvo
el secretario de Cultura, Jorge Coscia.

El lenguaje politico que reabrimos del 2003 a la fecha tiene en el pasado no tan
lejano un punto de ineludible referencia. Pues ha sido de tal magnitud la des-
truccion del tejido social por la politicas neoliberales que se inauguraron en el
pais con la ultima dictadura militar; ha sido tal el ensafiamiento con el que se ha
desmontado el aparato productivo; se fue tan en contra de lo que representaba
lo estatal y la autoridad publica que nuestro proyecto es, como no podia ser de
otra modo, el de un gobierno reparador.

19 El discurso fue reproducido parcialmente en diversos diarios nacionales. Su version
completa en www.asambleanacional.gob.ve.
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¢Qué y de qué manera se repara? Se “restaura gobernabilidad”, se
“recomponen derechos”, se “devuelve estatalidad” atributos, todos, que
el Estado argentino habia perdido segin esta visién.?® Refundar o re-
parar implica ruptura con el pasado reciente menemista y obviar la
incémoda presencia en aquel gobierno de una parte importante de los
funcionarios que han acompafiado o acompafian a la actual gestién,
pero también es una ruptura con el tiempo inmediatamente anterior a
su llegada al gobierno, por eso se borré de los relatos y de las imédgenes
oficiales que la recuperacién econémica, aunque timidamente, ya habia
comenzado en la gestién presidencial de Eduardo Duhalde. Significa
también ruptura con otros pasados y también filiacién con el momento
fundacional de la Nacién (la Revolucién de Mayo), asi como con los
comienzos de la democracia de masas o de la instauracién de los de-
rechos sociales. Aunque subliminalmente, se identifica a la presidenta
como heredera de los padres fundadores y se la emparienta con cier-
tos personajes histéricos.> Se construye asi un argumento cuyo hilo
conductor articula en el centro del relato la larga lucha emancipatoria
vinculada al objetivo de alcanzar la “patria grande latinoamericana” a
través de dos siglos. De manera anacrénica, se establecen filiaciones
entre las acciones del actual gobierno con ciertas acciones, a su enten-
der, positivas del pasado: con la gesta de Mayo, con los reclamos de los
caudillos federales, con la defensa de la soberania,* con quienes fueron
marginados y reprimidos durante la Republica oligirquica (¢el pue-
blo?, ¢los obreros?, ¢los pueblos originarios? Es dificil establecerlo), con
el primer peronismo (los derechos sociales y la radicalidad de Evita en
particular), con la industria nacional, con la juventud maravillosa de los
setenta (aqui el relato es ambiguo), por supuesto con la lucha por los
derechos humanos.”

20 Jorge Coscia. “La reivindicacion de la politica”, Suplemento Enfoques, La Nacion, 23 de
mayo de 2010, p. 17.

21 Es interesante constatar como estas identificaciones gozan de popularidad entre el publico
y contribuyen a generar un sentido comun historiografico. Por ejemplo, la proyeccién de un
tréiler de Tristan Bauer sobre San Martin en el canal Encuentro provocd un debate en un
blog denominado yo amo la historia. Alli se discutié sobre el rol del canal, sobre la proyeccion
y, centralmente, sobre los personajes histéricos de esta, y se establecié un parangdn entre
Juana Azurduy y Cristina Kirchner. Un participante anénimo del blog plante6: “Juana Azurduy
tiene que ver con los Kirchner, con el peronismo, con el nacionalismo, con la patria, con las
montoneras (perdon...), con el pueblo, con las mujeres, con las madres y abuelas. El fin con
nada que huela a liberalismo argentino (el de afuera es otro tema)...”, en http//yoamolahistoria.
blogspot.com.

22 Poco después del Bicentenario, el Poder Ejecutivo decretoé el 20 de noviembre como el Dia
de la Soberania Nacional en conmemoracion de los sucesos de la Vuelta de Obligado en 1845
y lo declaré feriado nacional.

23 Entre muchos ejemplos al respecto, basta mencionar la operacion sobre el Nunca Més (el
reemplazo del prélogo del libro), y el intento por ignorar los logros obtenidos en esta materia
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El relato histérico del Gobierno persigue un objetivo politico y no
deja lugar a dudas ni matices, impone verdades y, en este sentido, es
selectivo y maniqueo. Esta forma de leer el pasado (y el presente) lo
conduce a la idea de confrontacién permanente y en cada coyuntura
hay buenos y malos argentinos, hay amigos y enemigos por eso el relato
oficial tiende a apropiarse de la representacién de cada una de las “ges-
tas” mencionadas frente al enemigo de turno. De los héroes de mayo
contra “el insoportable coloniaje espafiol”; de los caudillos del interior
con el centralismo portefio; de los obreros y pueblos originarios con la
oligarquia; de Yrigoyen con el régimen; de Perén con la clase media “go-
rila”, de la “juventud maravillosa” con los militares y el neoliberalismo
y finalmente de los Kirchner con sus enemigos actuales (un conjunto
amplio y cambiante de actores en el que se incluyen “los monopolios
de prensa’, la vieja “oligarquia terrateniente” rediviva, buena parte de la
oposicién politica y a todos los que abandonaron la nave oficialista). La
presidenta fue clara en ese sentido cuando planteé “es bueno conocer
toda la historia para saber que hay multiples formas de dar batallas y
ellos (los préceres de mayo) tenian que dar esa batalla contra aquel co-
lonialismo y siempre hay que dar batallas, la vida es una asociacién de
pequefias batallas...”.**

Las fuentes de inspiracién del discurso histérico oficial son escasas
y tienen menos que ver con el tradicional revisionismo historiogrifico
que con la interpretacién histérica un tanto maniquea de Felipe Pigna,
quien no casualmente oficié de locutor oficial durante los festejos del
dia 25 de mayo, asi como también participé en la elaboracién del guion
del especticulo de Fuerza Bruta. Debe considerarse también el refuerzo
ideolégico del grupo Carta Abierta, cuyo discurso ha pivoteado activa-
mente en un relato histérico en donde la dicotomia amigo-enemigo jue-
ga un rol principal. En un documento elaborado por el grupo en ocasién
del Bicentenario se plantea, de manera un tanto mds sofisticada que en
el discurso presidencial, el mismo uso del pasado, la misma saga histéri-
ca (los mismos héroes, el destino comun de Latinoamérica) aun cuando
el centro del relato estd mds claramente enfocado en el pueblo, en las
luchas populares: “Que este pueblo tiene compromisos profundos con
las transformaciones realizadas y las faltantes y que encontrard en la me-
moria de sus luchas pasadas y en las necesidades del presente, la fuerza
para resistir cualquier intento de restauracién conservadora”. De alguna
manera, se estaba reforzando la idea de un gobierno reparador que debe

durante el gobierno de Raul Alfonsin.

24 Discurso de la presidenta en ocasion de la inauguracion el 25 de mayo de 2015 de la Galeria
de Patriotas Latinoamericanos en la Casa de Gobierno, en www.casarosada.gob.ar.
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impedir la restauracién del proceso conservador de los afios noventa
(aunque, ironias de la politica, muchos integrantes de los gobiernos kir-
chneristas participaron activamente de aquella denostada gestién). “No
hay vuelta atrds que pueda resultarnos tolerable... La Argentina actual,
capaz de enjuiciar los crimenes del pasado y generar politicas de repa-
racién para las desigualdades contemporéneas, no puede ser suprimida
por los agentes de la reaccién”.®

Ese “no hay vuelta atrds” refiere tanto a la vilipendiada década mene-
mista como al primer Centenario (“no aceptamos volver a la Argentina
de 1910”) en tanto momento culminante del aborrecido proyecto oli-
girquico y “espejo virtual que los poderes actuales instalan en el lugar
del Paraiso perdido”. Es cierto que esta ultima aseveracién no deja de ser
verdad en parte pues basta analizar los discursos del jefe de gobierno de
la ciudad de Buenos Aires, que ubicé la inauguracién del teatro Colén
en 1908 y el propio Centenario como la panacea a la que habria que re-
tornar. Anacrénico el relato laudatorio de Macri.? Pero también resulta
anacrénico el discurso critico. En primer lugar, porque desconoce los
matices de la coyuntura y al presentar a la elite del Centenario como un
bloque sin fisuras ignora los debates y conflictos e incluso los malestares
que se plantearon en el seno de los grupos dominantes.” En segundo
lugar, porque al plantear la carencia absoluta de derechos politicos y
sociales se ignora la notable dindmica de la sociedad civil durante esos
afios que habia ido horadando la ausencia de dichos derechos y que re-
dundaron en la sancién de las primeras leyes sociales, asi como de la ley
electoral en 1912. Recalcar la represién del movimiento obrero es una
verdad de perogrullo, pero aqui conviene plantear algunas preguntas:
¢Cudl es el sentido de comparar realidades que estin mediadas por un
siglo de distancia? ;Por qué contrastar la enorme participacién popular
durante el Bicentenario con la supuesta ausencia de gente en las calles
durante los festejos de 1910?* La respuesta parece clara: frente a un
Centenario en el que se abandoné el proyecto fundacional y excluyé a

25 “Carta Abierta a 200 anos de la Revolucion de Mayo”, Pagina 12, 23 de mayo de 2010.

26 El diario La Nacion publicé numerosos y encendidos homenajes al primer centenario en los
que remarcaban el contraste con el presente. Solo a modo de ejemplo, Bartolomé de Vedia.
“Cuando el pais era una fiesta”, La Nacion, 25 de mayo de 2010, p. 29. Es interesante constatar
que esos articulos fueron escritos por periodistas, politicos, ensayistas e historiadores.

27 Ver José Nun (comp.). Debates de Mayo. Nacion, cultura y politica. Buenos Aires, Gedisa,
2005. Especialmente los articulos de Natalio Botana e Hilda Sabato.

28 Sobre el contraste entre represion al movimiento obrero y la notable participacion popular
en las fiestas del Centenario, ver Fernando Devoto. “Imagenes del Centenario de 1910:
nacionalismo y republica”, en José Nun, op. cit. Sobre los aspectos mas represivos de los
festejos y las circunstancias en que se declar¢ el estado de sitio, Juan Suriano. “Los festejos
del primer Centenario de la Revolucion de Mayo y la exclusion del movimiento obrero”, Revista
de Trabajo, Afio 6, N° 8, 2010.
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los sectores populares y a los “pueblos originarios” se plantea, como si
no mediara un siglo de distancia, un Bicentenario en el que se repara y
se retorna al camino correcto, en el que se incluyen todos los sectores
sociales marginados por diversos proyectos conservadores.

Si, como se sostuvo al comienzo de este trabajo, el Bicentenario es un
momento apto para efectuar balances del largo proceso histérico cuyo
punto de partida es la Revolucién de Mayo, cabe formular algunos inte-
rrogantes, a mi juicio centrales, para descifrar el rol de los historiadores
en ese debate. ;Quién los convocé? ¢Quién articuld la agenda de discu-
sién en la que han intervenido activamente los historiadores? ¢Cudles
fueron los temas en torno a los que se los convocé?

En principio, es interesante sefialar la casi absoluta ausencia de ini-
ciativas publicas sobre el pasado por parte tanto de colegas como de
las instituciones que los albergan (centros de investigacién, departa-
mentos universitarios, revistas) en ocasién del Bicentenario.”” La ex-
cepcién estuvo constituida por un grupo de historiadores que, bajo los
auspicios del Instituto Ravignani y el Centro de Estudios Histéricos e
Informacién Parque Espafia, conformaron el colectivo Los historiadores
y el Bicentenario. Tras la realizacién de dos jornadas de debate (Rosario,
2006 y 2008) en donde se “recuperaron los problemas historiogrificos
mis investigados y discutidos en los ultimos afios, tanto en el mundo
europeo como americano, vinculados al periodo de las revoluciones”,
los miembros del grupo crearon un sitio web para volcar las principales
lineas de debate de nuestra historiografia en torno a diversos ejes (revo-
lucién, guerra y sociedad, nacién, estado, reptblica y memoria histérica).
Numerosos colegas participaron en estos debates tanto en el sitio web
como en diversos medios y el corolario de esta empresa fue la edicién del
video Dos siglos de después: los caminos de la revolucion.

Fuera de esta iniciativa, la intervencién de los historiadores se vincu-
16 a la convocatoria de los medios de comunicacién, sean opositores u

29 Como no pertenece al campo de intervencion publica mediatica, no se toma en cuenta aqui
la organizacion de una multiplicidad de eventos académicos motivados por el Bicentenario
destinado esencialmente a los propios académicos.

30 El video esta estructurado en torno a tres ejes de andlisis: 1. Revolucion (crisis imperial,
movilizacion popular, contexto atlantico, los cambios econdémicos, las guerras de
independencia, el interior); 2. Republica (la opcién por la republica, el sufragio, los ciudadanos,
representaciones de la republica, democracia); 3. Nacién (los origenes, las identidades, el
federalismo, la economia, el nacionalismo, la memoria histérica). Toda la informacion en www.
loshistoriadoresyelbicentenario.org.
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oficialistas desde el punto de vista editorial. En este sentido se publica-
ron infinidad de notas tanto en el cuerpo central como en suplementos
especiales y llevaron adelante algunos proyectos editoriales.” El interés
historiogrifico de la produccién medidtica dependié de los objetivos
y las formas planteadas para cada ocasién. Paralelamente a algunas
producciones un tanto banales en las que miles de lectores votaban un
podio de figuras histdricas, se edité una nutrida cantidad de notas his-
toriograficas, muchas de las cuales combinaron rigurosidad y calidad en
el planteo.®

En cuanto al Gobierno, ya se ha visto el rol importante que desem-
pefié en la divulgacién de su versién de la historia y, en calidad de or-
ganizador del evento, de manera légica porque es una caracteristica de
cualquier gobierno, mantuvo la iniciativa. En este sentido, muchos de
los temas en debate fueron impuestos, reforzados por la coyuntura de
conflicto politico, por la agenda oficial. A riesgo de ser repetitivo de-
be sefialarse que la comparacién anacrénica del presente con el pasado
fue un rasgo importante de la polémica y por supuesto le confirié una
impronta negativa pues desvié la discusién de ejes mds prolificos y la
condujo por vias estériles. Fueron varios los historiadores que, volunta-
riamente o no, cayeron en esta trampa al dejarse arrastrar por el malestar
que les generan aspectos esenciales de la politica actual que podriamos
resumir en los déficits de las instituciones republicanas para algunos o la
fuerte presencia del Estado en la economia para otros.

En ocasiones, algunos colegas se deslizaron hacia versiones de la his-
toria argentina del siglo XX y del presente que podria definirse como
decadentistas en tanto perciben en la actualidad la reproduccién de los
peores rasgos politicos, sociales y econémicos caracteristicos de diver-
sas coyunturas negativas del siglo anterior. De manera consciente o no,
se vuelve la mirada hacia el pasado y se rescatan algunos aspectos del

31 Es interesante sefialar que hubo un marcado paralelismo entre la pobreza en cuanto a
inauguraciones de grandes obras por parte del Estado nacional con la modestia de los
emprendimientos editoriales de la prensa grafica. Clarin publicd Grandes biografias de los 200
arios (12 personajes claves desde Belgrano a Alfonsin). La Nacion, con el auspicio del Gobierno
de la Ciudad y las fundaciones Osde y Carolina publicé la reproduccion facsimilar del periédico
La Gaceta de Buenos Aires, precedido de una nota introductoria a cargo de historiadores. El
ya mencionado Diario del Bicentenario fue coeditado por Cronica, El Argentino, Popular y un
conjunto de 12 diarios del interior del pais.

Si bien no compete a esta presentacion debe recalcarse la prolifica actividad de las editoriales
desarrollada desde un afo antes publicando y vendiendo para la ocasién mas libros de historia
que los habituales. Informe disponible en www.argentina.ar.

32 Queda para otra ocasion el andlisis especifico de los medios de comunicacion y su
especificidad en el debate historiografico publico puesto que los medios tienen sus propias
visiones del pasado y de la relacién de este con la politica del presente. Asi como la
interpretacion oficial puede ser sesgada también lo es la de los medios, algunos porque estan
ubicados al lado del oficialismo y otros por estar crudamente enfrentados con él.

168



El Bicentenario de la Revolucion de Mayo y los discursos publicos sobre la historia

mismo en contraste con el presente, por ejemplo, puede afiorarse un
Estado “como tenfan los hombres del Centenario”. Aqui aparece una
marcada contradiccién pues quienes reclaman por un Estado como el
de entonces, le critican a los gobiernos actuales recurrir a la vieja férmula
de “los gobiernos electores, que combinando presién y dddivas pueden
construir los resultados comiciales”, y precisamente era esta una caracte-
ristica saliente del Estado oligdrquico reivindicado. No deberia olvidarse
que el déficit que sufren las instituciones republicanas actuales no es
una caracteristica privativa del presente sino un viejo problema recu-
rrente del dltimo siglo que, ademds, era un rasgo central del gobierno
que condujo los festejos del Centenario. Ademds, una diferencia nada
menor impide la comparacién de un momento en que el sufragio era
restringido (republica en las formas pero no en las costumbres civicas) a
otro en el que rige el voto universal.*

No obstante, debe sefialarse que la mayoria de los andlisis histéricos
efectuados por nuestros colegas no transitaron estas caracteristicas de-
cadentistas y, por el contrario, trataron de ordenar las interpretaciones
en torno a nucleos problemadticos y establecer lineas de coherencia sobre
el pasado y su relacién con el presente. A grandes rasgos, puede decirse
que la intervencién de los historiadores confluyé en torno a dos cues-
tiones centrales.

Por un lado, el tema mds transitado giré 16gicamente alrededor de la
interpretacién de la Revolucién de Mayo y su legado. Esta fue la zona
que reunié la mayor cantidad de notas histéricas y entrevistas en los
medios, asi como también fue el tema predilecto de las editoriales que
lanzaron a la venta una cantidad inusual de textos alusivos al proceso re-
volucionario. Las diversas notas abordaron una multiplicidad de aspec-
tos que puso a disposicién de un piblico ampliado los enormes avances
registrados por la historiografia local en los dltimos afos: el significado
de la independencia, la gestacién de la idea de nacién, la cuestién del or-
den, el problema de la legitimidad y la relacién de Buenos Aires con los
pueblos del interior, las formas de gobierno de la revolucién, el debate
entre republica y monarquia, la nocién de pueblo y de soberania popular,
la participacién de los sectores populares, el nuevo orden econémico.

Por otro lado, se abordé la cuestién del balance histérico. El rasgo
predominante en esta produccién es la visién un tanto pesimista a la
hora de efectuar el balance de estos dos siglos de historia.>* En el centro

33 Para un andlisis sobre la republica posible y republica verdadera y los limites del gobierno
oligérquico, ver Natalio Botana. £/ orden conservador. La politica argentina entre 1880 y 1916.
Buenos Aires, Sudamericana, 1985.

34 Si bien no es un tema de este trabajo, merece destacarse que, excluyendo la polémica que
se pueda suscitar en torno al discurso oficial, casi no se han producido debates publicos al
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de esas reflexiones, se instalan los limites de la democracia actual, recu-
perada y reconstruida desde 1983 sobre la base de una serie de legados
negativos, especialmente la larga crisis de legitimidad que perduré entre
1930 y 1983, y cuyo rasgo central lo constituyé la intolerancia de las
dictaduras militares. De alguna manera, como resultado de ese proceso
y de la propia dindmica de las ultimas tres décadas muchos analistas
coincidieron en remarcar los limites del pluralismo politico, las discor-
dias permanentes, la baja calidad institucional, los obsticulos que nos
impide crecer, el deterioro permanente del Estado, la naturalizacién de
la corrupcidn, el excesivo decisionismo presidencial, el estancamiento
urbano, los déficits del federalismo tanto politico como fiscal, la pro-
gresiva ampliacién de la brecha entre ricos y pobres con la consecuente
instalacién de una zona de pobreza estructural, la crisis de la creencia
en el “progreso argentino”. Pero de esas visiones pesimistas en ocasio-
nes también se desprende cierta fe hacia la posibilidad de revertir en el
futuro cercano algunos de estos rasgos negativos y recurrentes; Carlos
Altamirano destacaba que en las sociedades de regimenes democréticos
existe la diversidad de intereses, pero también una pluralidad de puntos
de vista respecto del bien comun, entonces “;Por qué no pensar que la
reciprocidad de perspectivas diferentes puede ensefiar a ver mejor las
cosas, entre ellas, las convergencias? No es necesario renunciar a las con-
vicciones para desarmar la hostilidad. Democracia y repiblica podrian
llevarse mejor”. %

Vale la pena sefialar también que el trinsito por estos andariveles
predominantemente pesimistas ha generado algunas ausencias noto-
rias de temas que deberian ser insoslayables en estas interpretaciones
historiograficas publicas.* Solo sefialaré tres de ellos. En primer lugar,
resulta sorprendente el escaso valor adjudicado a la inédita continui-
dad de la democracia aun cuando los sefialamientos criticos sobre su
funcionamiento y los peligros que la acechan sean en general acerta-
dos. Desde 1930 es la primera vez que nuestro pais goza de casi tres
décadas ininterrumpidas de funcionamiento de las instituciones de-
mocriticas y no es poca cosa para cualquier ciudadano y en particular
para aquellos que hemos vivido en épocas de dictadura y valoramos

interior del campo historiografico. Una de las escasas excepciones fue la discusion suscitada
respecto del modelo econémico a largo plazo. Ver Roberto Cortés Conde. “Casi un siglo
de caida econémica”, La Nacidn, 14 de mayo de 2010, y la critica de Mario Rapoport. “El
bicentenario y las promesas truncas del primer Centenario”, Pagina 12, 25 de mayo de 2010.

35 Carlos Altamirano. “La marcha de las ideas”, en Suplemento Enfoques especial, La Nacion,
23 de mayo de 2010.

36 Este vacio ha sido oportunamente sefialado por Sergio Berenztein en el articulo “Razones
para la esperanza”, en Suplemento Enfoques especial, La Nacion, 23 de mayo de 2010.
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la libertad como un bien supremo; en este punto también deberia
ejercitarse la memoria histérica. A la vez esta “normalizacién” de la
democracia ha implicado elegir de manera continuada a nuestros re-
presentantes, ha permitido apelar al derecho a reclamar, asi como crear
y pensar en libertad. Estos son solo algunos de los beneficios que goza-
mos actualmente y que durante décadas fueron cercenados y solamen-
te funcionaron esporddicamente.

En segundo término, si es cierto que la intolerancia y las discordan-
cias politicas constituyen una rémora dificil de superar en la actualidad,
también lo es que estamos en presencia una sociedad mds abierta y mds
tolerante en muchos sentidos®” y que estd aprendiendo a respetar (y to-
lerar), por supuesto con muchas dificultades, la diversidad cultural. El
caso de los hoy denominados “pueblos originarios” es un ejemplo en ese
sentido. Invisibles o confundidos entre el resto de los ciudadanos du-
rante décadas sus reclamos identitarios fueron desconocidos. La nueva
Constitucién, sancionada en 1994, vino a resolver juridicamente esta si-
tuacién otorgindole plenos derechos: “Reconocer la preexistencia étnica
y cultural de los pueblos indigenas argentinos. Garantizar el respeto a su
identidad y el derecho a su identidad bilingiie e intercultural; reconocer
la personeria juridica a sus comunidades y la posesién y propiedad co-
munitaria en las tierras que tradicionalmente ocuparon...” (articulo 75,
inciso 17). Si bien eran ciudadanos argentinos desde que se sanciona-
ran las leyes respectivas de sufragio universal, era necesario rectificar el
anacrénico estatus juridico vigente en la letra de la Constitucién desde
185338 y reconocer la diversidad.

Por dltimo, otro tema que mereci6 un espacio absolutamente mar-
ginal en las interpretaciones del pasado y su confrontacién con el pre-
sente ha sido la cuestién del rol de la mujer en la sociedad. Sin duda
hoy ese rol se puede medir en los avances y resultados positivos logra-
dos en los dltimos afios. El largo proceso de nivelacién de derechos
con los varones, que comenzé con la realizacién en Buenos Aires del
Primer Congreso Femenino Internacional en 1910 y siguié con la
igualdad de derechos civiles y politicos, alcanzé su punto culminante
en 1994, cuando la nueva Constitucién incorporé las disposiciones
internacionales sobre la eliminacién de todas las formas de discrimi-
nacién de la mujer. La instalacién a largo plazo de la democracia, el re-
conocimiento de las diferencias culturales y el avance de los derechos
de la mujer, por supuesto con muchas limitaciones e imperfecciones,

37 La sancion de la ley de matrimonio gay es una clara muestra de esta apreciacion.

38 La Constitucion de 1853 en su articulo 67 inciso 15 exhortaba a “... conservar el trato
pacifico con los indios y promover la conversion de ellos al catolicismo...”.
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son cuestiones, insisto, que no deberian escapar a los balances his-
toriograficos del Bicentenario pues, de alguna manera, iluminan un
camino que debe profundizarse.

De modo que no puede decirse que los historiadores hayan tenido es-
casa presencia en los balances historiograficos publicados en los medios
de comunicacién frente al Bicentenario. Por el contrario, como nunca se
hicieron oir sus opiniones en diarios, suplementos culturales y revistas,
asi como en programas radiales y televisivos. No es poco, aunque siem-
pre resta saber cuan escuchados son y cudl es la capacidad de su discur-
so para influir en una opinién puablica que, quiz4, no tenga demasiado
apego a la tendencia del historiador a contemplar las zonas grises del
pasado asi como a desconfiar de las transpolaciones del presente para
entender los procesos histéricos. Sobre el final del video Dos siglos des-
pués. Los caminos de la revolucidn, se plantea una méxima bésica de la la-
bor del historiador: ir al pasado como a un pais extranjero, desconocido
y tratar de conocerlo y comprenderlo en todos sus niveles sin los prejui-
cios del presente. Tarea descomunal en el contexto de la conmemoracién
del Bicentenario de nuestra independencia, en donde los medios y el
Gobierno usaron el pasado para dirimir sus enfrentamientos.
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Se presentan tres casos de objetos patrimoniales restaurados en el Centro
Tarea. Dichas piezas, compuestas por una multiplicidad de materiales vuel-
ven la eventual intervenciéon ardua y delicada. Sus soportes, conformados
por materiales organicos diversos, comparten algunas cualidades que con-
dicionan su comportamiento frente alahumedad. En consecuencia, durante
alguna fase del tratamiento de cada una de las obras, se aplicaron metodolo-
gias similares relativas a las técnicas de humectacién.

Palabras clave: soportes, materiales orgdnicos, higroscopicidad, humec-
tacion, restauracion

ABSTRACT

We present three cases of heritage objects which have been restored
at the Centro Tarea. These pieces, which are composed by a multi-
plicity of materials, call for an eventual complex and delicate inter-
vention. Their stands, consisting of various organic materials, share
some qualities which determine its behaviour when confronted with
humidity. Consequently, during any phase of the treatment of each of
the works, we applied similar methodologies relating to humidifica-
tion techniques.

Key words: supports, organic materials, humidification, hygroscopicity,
restoration
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El uso de la humectacion controlada aplicado
a tres casos de restauracion

Ana Maria Morales'

El caleidoscopio de objetos artisticos y patrimoniales ingresados al
centro Tarea para su puesta en valor durante los ltimos diez afios es
significativamente cuantioso. El reconocido mural Ejercicio Plistico,
de Alfaro Siqueiros, asi como la emblemdtica coleccién de retratos al
6leo dedicados a los héroes de la Independencia Sudamericana, del
pintor peruano José Gil de Castro, son ejemplos sobresalientes en
los que el equipo profesional de la institucién participé de manera
interdisciplinaria en su investigacién y restauracion.

Es asi que, ademds de estos notables proyectos, a través del tiem-
po ingresaron tres obras de época, procedencia, técnica y composi-
cién diversas, para su estudio, conservacién y restauracién. Si bien
implicaron un desafio por su delicadeza y complejidad, también
permitieron indagar acerca del comportamiento sensible de ciertos
soportes orgédnicos: papel, seda y pergamino eran los componentes
materiales de los soportes primarios de estas piezas. La seleccién de
los procedimientos metodoldégicos para abordar cada uno de los ob-
jetivos del tratamiento de las tres piezas estuvo regido por los prin-
cipios generales de minima intervencién.? Dichos preceptos estin

1 Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural, Universidad Nacional de San
Martin.

2 Erasmus Weddigen. “Introduzione alle relazioni sul minimo intervento a Thien. Cosa
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destinados a conservar y respetar la integridad estructural de las obras. A
continuacién mencionaremos los tres casos pertinentes, cuyos soportes,
a pesar de ser de diferente naturaleza, podian ser comparados entre s
ya que compartian algunas cualidades frente a la presencia del agua y
en consecuencia, también, algunos procedimientos de restauracién. De
modo que, previas pruebas de solubilidad, las piezas fueron sometidas
en algin momento del tratamiento a humidificacién controlada aprove-
chando su higroscopicidad.

Juanito pesca con red, nuestro primer ejemplo, se trataba de una obra
sobre papel, mds precisamente desde el punto de vista técnico de un
xilocollage del artista Antonio Berni (1905-1981).% La xilografia, es-
tampada sobre un papel de gran formato (160 x 114 cm) pertenecia a la
relevante serie Juanito Laguna (figura 1). Con dicho conjunto de obras
grificas, el artista rosarino participé de la XXXI Bienal Internacional de
Venecia de 1962,y se adjudicé el Gran Premio de Grabado y Dibujo.*

Segtn lo que sostiene Marcelo Pacheco, si bien Antonio Berni se
acerco a las técnicas de grabado durante la década de los veinte en Paris,
su despliegue artistico manifiesto en estas artes grificas se materializé
en los afios sesenta, cuando desarroll la serie de xilografias y xilocolla-
ges alusivos a sus dos protagonistas, Juanito Laguna y Ramona Montiel,
personajes creados y definidos a partir de la observacién del artista rosa-
rino de la realidad sociopolitica imperante en la época. Berni desarroll6
una impronta innovadora en su cardcter de grabador al incorporar el co-
llage y mds tarde el relieve en la construccién de las matrices de madera.’
Poseedor de una vasta obra pictérica y gréfica, los xilocollages del rosari-
no ocupan un lugar de privilegio en la renovacién del grabado argentino.

La problemitica principal de Juanito pesca con red consistia, por un
lado, en la deformacién de su soporte debido a la presencia de una gran
rotura reparada mediante la adhesién de un parche de papel por el re-
verso. Considerabamos que la reparacién era inadecuada, ya que los bor-
des de la rotura no habian sido completamente yuxtapuestos (figura 2).
La carga de tintas empleada por el artista para plasmar la imagen era
importante y también contribuia a generar tensiones. Por otro lado, la

significa Minimal Intervention?”, en Minimo intervento Conservativo nel Restauro dei Dipinti.
Actas del Segundo Congreso Internacional “Colore e Conservazione. Materiali € Metodi nel
Restauro delle Opere Policrome Mobili”, del 29 al 30 de octubre de 2004, Teatro Comunale,
Thiene (VI). Padova, Il Prato, 2005.

3 Marcelo Pacheco (ed.). Berni. Escritos y papeles privados. Buenos Aires, Temas grupo
Editorial, 1999, p. 267.

4 Guillermo Fantoni. Berni entre el surrealismo y Siqueiros. Figuras, itinerarios y experiencias de
un artista entre dos décadas. Rosario, Beatriz Viterbo editora, 2014, p. 9.

5 Marcelo Pacheco.“Antonio Berni. Obra Gréfica”, en Antonio Berni. Obras gréficas. Catalogo
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Buenos Aires. Arcangel Maggio, 1999, pp. 7-8.
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Figura 1. Juanito Laguna de pesca, xilografia de Antonio Berni.

xilografia descansaba en una placa de madera terciada que auspiciaba de
soporte secundario o accesorio. La técnica y los materiales utilizados en
el sistema de montaje eran inapropiados y, ademds, se habian deterio-
rado: la aplicacién de grapas metdlicas y de cintas autoadhesivas en los
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Figura 2. Detalle de la rotura del papel.

bordes manchaban el soporte de papel y apenas lo sujetaban al terciado
de madera. Con todo, optamos por el tratamiento conjunto que inclufa
el acondicionamiento de la obra y el del soporte accesorio original, de
madera, que habiamos decidido conservar, ya que se constituia como
parte integrante de la obra.

Previamente a la intervencidn, realizamos un estudio de sus ma-
teriales. En cuanto al papel soporte, el ph de superficie era cercano a
5. La identificacién apunté que se trataba de un papel de procedencia
alemana cuya marca Schoeller Stern® podia distinguirse en los bordes
superior e inferior. La fabricacién era industrial, con distribucién de las
fibras en sentido horizontal respecto de la imagen. Asimismo, el estudio
de las fibras papeleras arrojé la presencia de fibras de algodén y de pulpa
de madera, segtin lo observado con el microscopio. Luego de desmontar
cuidadosamente la xilografia de su soporte accesorio de madera, ambas
superficies del papel quedaban dispuestas para una limpieza en seco.
Entonces, fue aqui que, conociendo las caracteristicas hidréfilicas del
papel, requeriamos como parte del tratamiento el empleo de la humec-
tacién. Las pruebas de solubilidad para el agua de la tinta negra y las de
color resultaron negativas. Optamos por la aplicacién de una humidi-
ficacién controlada e indirecta de la pieza en dos ocasiones: en primera
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instancia, de manera local para relajar, corregir y aplanar el perimetro
del papel que estaba plegado y muy deteriorado y, en una segunda ins-
tancia, una humectacién general para lograr un mayor acercamiento y
localizacién de los bordes del rasgado. El uso de la membrana plastica
semipermeable Gore-tex®® facilité el delicado procedimiento que se ex-
tendié durante varias horas. En ese momento, la rotura, que antes habia
sido liberada del parche de papel, fue corregida. La instancia siguiente,
el secado, se realizé bajo peso con fieltros de lana y papeles secantes
durante dos semanas con buenos resultados generales.

Juanito pesca con red fue montada con bisagras de papel Japén a los
laterales del soporte de madera que tiempo antes nos habiamos dedi-
cado a acondicionar; la madera fue sellada, luego un cartén de calidad
museoldgica fue adherido a la madera preparada. Mds atin, una super-
ficie de papel Japén de iguales dimensiones que la estampa se ubicé
entre la obra y el cartdn, para facilitar el contacto o anclaje al soporte
accesorio. Finalmente, la construccién de un marco tipo caja funcioné
a la vez como contenedor, exhibidor y proteccién de la obra restaurada,
manteniendo adecuadas condiciones de conservacién.

El segundo ejemplo concierne a Retrato de la Sra. Darclée. Hariclea
Darclée fue una prestigiosa soprano rumana, considerada la primera in-
térprete de Floria Tosca de Giacomo Puccini.” Pintada al éleo sobre el
parche de pergamino de una pandereta, esta pieza de pequefio forma-
to (23 cm de didmetro) fue ejecutada por el artista Joaquin Sorolla y
Bastida. El retrato representa a la eximia cantante, quien luce un so-
brio vestido gris y un sombrero negro rematado por un clavel rojo. A
la izquierda de la imagen, una dedicatoria manuscrita reza “A la Sra.
Darclée, su admirador J. Sorolla” (figura 3).

El estado de conservacién de la obra era complejo.® El bastidor de
madera, como parte integrante del soporte, habia sido dafiado por in-
sectos xil6fagos. El debilitamiento de la madera afectaba la tensién de
la ldmina de pergamino, adherida sobre este bastidor. En consecuencia,
la membrana se desgarré. Una pronunciada deformacién y ondulacio-
nes por retraccién alteraban la planimetria y afectaban la apreciacién
de la imagen. Esta pérdida de tensién perjudicé la adhesién entre la
capa pictérica y el soporte, y produjo desprendimientos pequefios.

6 Marca comercial de una membrana sintética compuesta por capas superpuestas de un
laminado de politetrafluoretileno expandido (membrana) y poliéster calandrado (substrato)
cuyas microperforaciones (0,2 micrones de diametro) impiden el pasaje de gotas de agua pero
lo permiten en forma de vapor de agua.

7 Stanley Sadie. The New Grove Dictionary of Music and Musicians vol. |. London, Macmilllan
Publishers, 2001.

8 Cotejar con Ana Morales y Luis Liberal. “Pintura, épera y carnavales en Espafna”, Eadem
utraque Europa, Afio 10, N° 15, Buenos Aires, UNSAM, 2014, pp. 185-196.

179



Ana Marfa Morales / TAREA 2 (2): 174-186

Figura 3. Retrato de la Sra. Darclée, leo sobre pergamino de Joaquin Sorolla y Bastida.

Aprovechamos la existencia de un aro externo, también de madera, que
secundaba y complementaba por fuera al bastidor fragmentado. Clavado
a este ultimo con tachuelas, conservindose indemne, ayudé a mantener
cierta estabilidad estructural y dimensional de gran parte de la obra du-
rante el tratamiento.

El objetivo era corregir el plano del pergamino prescindiendo de su
desmontaje, procedimiento que, potencialmente, pondria en riesgo la in-
tegridad de la pintura. La primera medida involucré la humidificacién del
pergamino en un sistema cerrado, o sea, dentro de una cdmara de humec-
tacién, manteniendo en todo momento, la piel tensada en el bastidor de-
bilitado (figura 4). A pesar de la lentitud del procedimiento, se lo prefirié
para iniciar el tratamiento al tiempo que nos permitiria evaluar el com-
portamiento del soporte en ese microambiente.” Sabfamos que un exceso

9 Carlo Federici y Libero Rossi. Manuale di conzervazione e restauro del libro. Roma, La nuova
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Figura 4. La obra en cdmara de humectacion.

de humedad podia aumentar la transparencia y el color del pergamino y, a
la vez, generar desprendimientos de la capa pictdrica y alterar su aspecto.

Poco a poco, la membrana fue absorbiendo la humedad de manera
gradual. El proceso se extendié durante quince dias, y esto permitié que
la piel se relajara y se expandiera sin arriesgar sus propiedades ni la ad-
hesién de la pintura. La accién del agua de manera controlada devolvia
parte de la flexibilidad al pergamino y, por ende, de su maleabilidad.
Esta condicién facilité la recuperacion de la forma del bastidor y la ate-
nuacién de los pliegues y las deformaciones.

Luego, manteniendo el punto méximo de relajacién de la membrana
mediante la humectacién en cdmara, comenzé la intervencién del bas-
tidor original. Las zonas mds frigiles fueron consolidadas y reforzadas
con pequefios suplementos de madera adaptados a la curva del bastidor.
Una vez restituida la circunferencia, se agregé el aro externo original y se
confeccionaron puntos de unién y fijacién entre los dos aros de madera.
Para lograr el acercamiento de los dos aros, la pieza debia mantenerse
humectada y relajada todo el tiempo de trabajo. Ya habiamos advertido
que las variaciones repentinas de humedad tendian a pandear la obra.
Entonces se opté esta vez por la humidificacién indirecta con el uso de
Gore-tex®. Aplicamos un papel secante humedecido con agua destilada

Italia Scientifica, 19883.
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sobre la ldmina pldstica que descansaba en el reverso de la pintura (fi-
gura 5). Gracias a este recurso técnico, la humedad en el pergamino se
mantenia mientras se trabajaba sobre la obra. La junta de los aros se
logré mediante hilos de lino que atravesaban los pequefios orificios, en
reemplazo de las tachuelas metdlicas.

Ahora bien, el secado de la pieza se realizé bajo peso durante dias.
Era fundamental que tanto la membrana como el bastidor perdieran la
humedad paulatinamente para evitar desprendimientos de la capa pic-
térica y el pandeo. En todo momento la pintura permanecié dentro
de la cdmara y la pérdida de agua fue gracias al recambio de papeles
secantes colocados en el reverso de la obra. Por ese motivo, en este caso
el montaje también implicé la aislacién de la pandereta de las fluctua-
ciones bruscas del clima. Una vez acondicionado, el marco original obré
como una cubierta protectora de la pintura.

Por dltimo, el tercer caso es acerca de un objeto textil, que llegd
al Centro Tarea en el afio 2014 para su estudio, puesta en valor y
guarda. Se trataba de una bandera, insignia patrimonial del sindicato
del personal ferroviario de maquinistas ‘La Fraternidad” que fue pro-
bablemente confeccionada hacia 1906 (figura 6). Le dedicaremos un
sucinto comentario desde el punto de vista histérico para contextua-
lizar el objeto y comprender posteriormente la conducta conservativa.

Figura 5. Humectacién controlada con Gore-tex® (detalle).
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Figura 6. Bandera del Sindicato La Fraternidad.

Como bien resume Hobart Spalding en La clase trabajadora argen-
tina, a partir de 1853, mientras la Argentina se consolidaba politica y
geogrificamente, al tiempo que se sumaba progresivamente al sistema
econémico mundial, se produjo un precipitado crecimiento de la cla-
se trabajadora del pais, favorecido por el arribo programado de mi-
les de inmigrantes europeos, fenémeno impulsado intencionalmente
por la elite gobernante que regia el destino econémico de Argentina.
Llegados desde el Viejo Continente, estos trabajadores, ademds del
conocimiento de su oficio, traian consigo las primeras ideas sociales y
la experiencia obrera de hacer huelgas en defensa de sus derechos, el
modo de organizarse y agruparse en pos de sus intereses como clase
trabajadora. Mds adelante, entre los afios 1887 y 1890, periodo sig-
nado por una inflacién descontrolada y una consecuente precariza-
cién de la vida, particularmente en el 4mbito de Buenos Aires, di-
versos gremios obreros reunieron a sus trabajadores en asociaciones
y sindicatos.!® Entre ellos, desde su fundacién en junio de 1887, La
Fraternidad, sociedad que agremiaba a los maquinistas y foguistas de
locomotoras, tuvo un verdadero caricter sindicalista.!! Prontamente,

10 Hobart Spalding. La clase trabajadora argentina (Documentos para su historia-1890/1912.
Buenos Aires, Galerna, 1970, pp. 17-20.

11 Juan Chiti y Francisco Agnelli. La Fraternidad 50° aniversario. Buenos Aires, Fabro, 2012.
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hacia 1906, La Fraternidad adhirié a la ITF (International Transport
Workers Federation)."?

En consecuencia, esta bandera representaba un objeto con una carga
simbélica y un valor histérico notables. E1 Centro Tarea, que no tenia
tradicién ni trayectoria trazada en la conservacién de este tipo de obje-
tos, se vio motivado a indagar sobre su estudio histérico y material.

La bandera estaba confeccionada, bésicamente, en una pieza en tafeta
de seda color rojo. De tipica forma rectangular (114 x 157 cm), estaba
destinada ser sujeta a un asta vertical mediante jaretas de la misma tela.
Hasta la fecha, desconocemos a quién fue confiada su hechura. Un sen-
cillo bordado de ubicacién central hacia mencién a la denominacién del
sindicato y a su pertenencia a la ITF. Este habia sido realizado a maquina
con hilos metilicos dorados y de color negro. A su vez, aplicaciones de se-
da negra se requirieron para las iniciales centrales de la ITF. Asimismo, la
representacién figurativa de una locomotora a vapor que avanza, se habia
bordado con similares técnica y materiales en el sector superior del pafio.

Por otra parte, el andlisis constitutivo de los materiales era impres-
cindible y estableceria el tipo de tratamiento. Los estudios se llevaron a
cabo en colaboracién con el laboratorio de quimica. De este modo, pu-
dimos confirmar algunos de los principales componentes utilizados para
su confeccién. Tanto las pruebas de solubilidad como la observacién a
la microscopia 6ptica de la morfologia de las fibras textiles en seccién
longitudinal como transversal indicaron que se trataba de seda.”

En cuanto a los hilos metilicos dorados, su manufactura también
fue develada por la inspeccién bajo el microscopio. Los mismos estaban
constituidos por una tira metilica espiralada que envolvia un alma fi-
brosa blanquecina formada por un manojo de hilos de algodén™ (figura
7). Luego de su anilisis mediante SEM y EDAX, supimos que estaban
compuestos casi exclusivamente por cobre. Ademds, la muestra de hilo
analizada manifestaba signos de corrosién, ya que la mayoria de los me-
tales son inestables, tienden a formar compuestos quimicamente mds
estables, por ejemplo, por oxidacién. La indagacién sobre la composi-
cién de los productos de corrosién estd en proceso de andlisis.

12 La Federacion Internacional de los Trabajadores del Transporte (ITF) es un organismo sindical
de alcance internacional fundado en Londres en 1896 por dirigentes de sindicatos maritimos
y portuarios europeos. Actualmente, la principal funcién de la ITF es respaldar a sus sindicatos
afiliados y buscar la forma de defender los intereses de los trabajadores del transporte en la
economia mundial. Informacion disponible en: www.itfglobal.org (consultado 10/02/2014).

13 La muestra de fibra textil quedd embebida en una solucién sobresaturada de Cloruro de Zn
y se confrontd igual prueba con fibras de seda extraidas de un capullo. La prueba fue positiva
ya que ambas fibras fueron disueltas luego de 24 h de inmersion.

14 Agnes Timar-Balazsy y Dinah Eastop. Chemical Principles of Textile Conservation. Oxford.
Butterworth Heinemann, 1998, pp. 128-137.
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Figura 7. Imagen de una muestra de hilo metalico visto con luz polarizada (100x).

Con respecto a los antecedentes inherentes a la conservacién de la
bandera, integrantes de “La Fraternidad” refirieron que durante décadas
la ensefia sindical habia sido guardada en una pequefia caja de madera,
plegada y arrugada.

Aun extendida, las distorsiones del plano provocadas por los plie-
gues y arrugas, cierta rigidez del textil y la presencia de decoloracién y
manchas dificultaban una correcta evaluacién. Esto motivé que en una
primera instancia, prefiriéramos corregir el plano. De ese modo, una
mejor visualizacién permitiria una evaluacién mds ajustada de la pieza,
especialmente de las alteraciones cromdticas. En esta circunstancia, se
realiz6 una humectacién minima controlada, con agua destilada, tam-
bién mediante el uso de la membrana de Gore-tex® (figura 8). Cabe
sefialar que, ante la deteccién de alteraciones en la superficie de los hilos
dorados durante el estudio de los componentes, debimos prever que los
bordados fueran prolijamente protegidos y aislados del posible contacto
con el agua® con la interposicién de recortes de friselina entre los hilos

15 Katia Johansen. “Assessing the risk of wet-cleaning metal threads”, en: Conserving textiles:
Studies in honour of Agnes Timar-Balazsi. Roma, ICCROM (Conservation Studies 7), 2009,
pp. 80-86.
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Figura 8. Humectacion controlada con Gore-tex® (detalle).

y la membrana microporosa. Por consiguiente, el pafio de seda lenta-
mente se relajé y los pliegues y arrugas menguaron notoriamente. El
procedimiento de humectacién se completé al secar el textil bajo escaso
peso con secantes.' No obstante, la investigacion e intervencién sobre
la bandera sindical continda en progreso, todavia.

Como conclusién de los tres casos, podemos confirmar que la restau-
racién de obras compuestas por una multiplicidad de materiales, entre
los que se cuentan los soportes orgdnicos, sensibles y reactivos como el
papel, el pergamino y la seda, requieren de un estudio y una evaluacién
minuciosos. Sus propiedades higroscépicas pueden ser al mismo tiempo
positivas como desventajosas para la integridad de la pieza en cuestién a
la hora de seleccionar tratamientos que incluyan métodos acuosos.

16 Sheila Landi. The Textile Conservator’s Manual. London, Butterworths, 1985, pp. 68-82.
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Armato, Alessandro (2015). “Monstruos desde el sur. La construccién de la
neofiguracién como tendencia artistica en Latinoamérica”, TIREA, 2 (2),
pp. 188-199.

Este texto reconstruye el papel jugado por el critico cubano José Gémez
Sicre, el artista mexicano José Luis Cuevas y la critica argentino-colombiana
Marta Traba en la consolidacion de la neofiguracién como tendencia artis-
tica en Latinoamérica, en un periodo comprendido entre la primera exposi-
cién de Cuevas la Organizacion de Estados Americanos (1954) y la publica-
cién del libro de Marta Traba Los cuatro monstruos cardenales (1965). E1
articulo muestra, de manera particular, cémo Gémez Sicre, Cuevas y Traba
constituyen un “comin denominador” en el surgimiento de la neofiguracién
en Argentina (el grupo Nueva Figuracién, compuesto por Maccié, Noé, De
La Vega), Colombia (el periodo “feista” de Botero) y México (el grupo de
los Interioristas); y destaca, ademas, la importancia de la exposicién “Neo-
figurative painting in Latin America”, curada por Gémez Sicre en la OEA
en 1962, donde por primera vez se evidenci6 la existencia de una “variante la-
tinoamericana” de la tendencia neofigurativa europea y estadounidense que

se habia delineado, en 1959, en ocasién de la crucial muestra “New Images of
Man” en el MoMA de Nueva York.

Palabras clave: Neofiguracion, Organizacion de los Estados Americanos
(OEA), guerra fria, angustia

ABSTRACT

This text is about the role played by the Cuban art-critic José Gémez Sicre,
the Mexican artist José Luis Cuevas and the Argentine-Colombian art-critic
Marta Traba in the consolidation of new—figurative painting as an artistic
trend in Latin America in the period between the first exhibition of Cuevas
in the Organiztion of Amaerican States (1954) and the publication of Marta
Traba’s book Los cuatro monstrous cardenales (1965). The article shows, in
particular, how Gémez Sicre, Cuevas and Traba constitute a “common de-
nominator” in the rise of neo-figurative tendency in Argentina (the Nueva
Figuracién group, formed by Maccié, Noé, De La Vega), Colombia (Botero’s
“feista” period) and Mexico (the Interioristas group); and also stresses the
importance of the exhibition “Neo-figurative painting in Latin America”,
curated by Gomez Sicre at the OAS in 1962, where for the first time a “Latin
American variant” of the European and U.S. new-figurative trend emerged.
This trend had been outlined in 1959 at MoMA’s crucial exhibition Neaw
Images of Man.

Key words: New-figurative painting, Organization of American States
(0A4S), Cold War, anguish
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La construccion de la neofiguracion como
tendencia artistica en Latinoamérica

Alessandro Armato’

Los principales focos de neofiguracién en América Latina —el grupo
“Nueva figuracién” en Argentina, el periodo “feista” de Botero en
Colombia y el grupo de los “Interioristas” en México— aparecieron
con breves intervalos entre ellos en un lapso que va de 1960 a 1961.
Este surgimiento casi simultineo de figuras humanas distorsionadas
y dominadas por la angustia, en dreas tan distintas de Latinoamérica,
no puede explicarse adecuadamente sin tener en cuenta la influencia
de por lo menos tres factores externos, relacionados entre si, que aqui
trataremos de examinar brevemente.

El factor desencadenante fue la exposicién New Images of Man,
que tuvo lugar en otofio de 1959 en el MoMA, de Nueva York. Esta
exposicién reunié una serie de desgarradoras imédgenes de hombres
y mujeres pintadas en afios anteriores por artistas como Bacon, De
Kooning, Dubuffet, Pollock, Appel o Giacometti.? La muestra, que
no incluia a ningdn latinoamericano, se limitaba a “nombrar” algo
que ya existia, pero al hacerlo en un espacio institucional tan pres-
tigioso como el MoMA confirié inmediatamente a la neofiguracién

1 Instituto de Altos Estudios Sociales, Universidad Nacional de San Martin

2 Curada por Peter Selz, especialista en expresionismo, la exhibicion incluyé un total de
23 artistas de Europa y Norteamérica; estuvo abierta entre el 30 de septiembre y el 29 de
noviembre de 1959.
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el estatus de tendencia artistica y la proyectd universalmente como una
“tercera via” de cardcter vagamente humanista, alternativa tanto al for-
malismo abstracto como al “realismo socialista”. La exposicién, ademds,
representaba una “tercera via” en el plano politico, en cuanto hablaba
del malestar que un nutrido grupo de importantes artistas sentia frente
a los dos modelos de civilizacién que en ese entonces se disputaban el
presente y el futuro de la humanidad. Como escribié el tedlogo Paul
Tillich en el prefacio del catdlogo, el conjunto de las obras expuestas
reflejaba la angustia que experimenta el individuo frente a “la estructura
deshumanizante de los sistemas totalitarios en una mitad del mundo, y
a las consecuencias deshumanizantes de la civilizacién técnica de masas
en la otra mitad”.?

El segundo factor que atizé la brasa de la neofiguracién latinoameri-
cana fue la publicacién, a comienzo de 1960, del volumen 7he Insiders,
del escritor estadounidense Selden Rodman.* En este texto, el autor,
que habia paseado por las salas del MoMA durante la exposicién “New
Images of Man”y habia adquirido la obra Mujer Sentada, de Balcomb
Green, aplaudia el regreso de la figura humana en el arte después de
la fase de “deshumanizacién” representada por el auge del formalismo
y —lo que acaso constituya el dato mds importante— establecia una cone-
xi6n explicita con América Latina, sefialando al entonces joven artista
figurativo mexicano José Luis Cuevas, considerado como el auténtico
heredero de Orozco, un modelo para la neofiguracién latinoamericana.

Aqui entra en juego el tercer factor, que examinaremos mds detenida-
mente de los precedentes dos: la accién que José Gémez Sicre, jefe de la
Seccién de Artes Visuales de la Organizacién de Estados Americanos
(OEA), tuvo con contactos de alto nivel en el MoMA de Nueva York
como principal promotor internacional de la obra de Cuevas. Fue quien
lo lanzé con una muestra personal en la Unién Panamericana en 1954,
cuando el artista era todavia muy joven y casi desconocido. Desde su
oficina de Washington, emprendié entre finales de los cincuenta y co-
mienzo de los sesenta, en sincronia con la exposicién “New Images of
Man”y la publicacién del libro de Rodman, la construccién de la neofi-
guracién como tendencia artistica en Latinoamérica, valiéndose la co-
laboracién activa del mismo Cuevas, con el cual tenfa una relacién casi
simbiética (como demuestra el reciente libro de Claire F. Fox Making
art panamerican),’ y de la critica argentino-colombiana Marta Traba,

3 MoMA. New Images of Man (catélogo). New York, 1959, p. 9.
4 Selden Rodman. The Insiders. Louisiana State University Press, 1960.

5 Claire F. Fox. Making art panamerican. Minneapolis-London, University of Minnesota Press,
2013. Ver en particular el capitulo 3, José Luis Cuevas, Panamerican Celebrity, pp. 129-176.
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gran admiradora del artista mexicano y muy cercana, en esa época, al
funcionario de la OEA.®

Goémez Sicre tenia un doble interés en promover la neofiguracién
en Latinoamérica: por un lado, esta tendencia constituia un antidoto
al “realismo social” de raigambre mexicana, que él siempre combatié y
que a finales de los cincuenta tenia todavia cierta vigencia y poder ins-
titucional en varios paises de la regién; y por el otro, en consonancia
con el libro de Rodman, le permitia valorizar y difundir la obra de “su
protegido” Cuevas como punto de referencia para esta corriente artistica
en la regién.

Mirando las cosas desde esta perspectiva, la gira promocional or-
questada por Gémez Sicre que Cuevas emprendi6 en diferentes paises
latinoamericanos en 1958 —cuando la muestra del MoMA vy el libro de
Rodman ya estaban en el horizonte— adquiere un particular grado de
significacién; lo mismo puede decirse del primer premio internacional
de dibujo que el artista mexicano gané en la Bienal de Sdo Paulo de
1959, una edicién en la cual Gémez Sicre fue uno de los miembros del
jurado y Francis Bacon tuvo una exposicién individual; y por los vincu-
los, sobre los cuales ahora nos detendremos, que conectan a Cuevas con
la “Nueva Figuracién” argentina, con los “Interioristas” mexicanos y con
el periodo “feista” de Botero.

En julio y agosto de 1959, José Luis Cuevas estuvo en Buenos Aires
para exponer en la galeria Bonino, entonces una de las mds prestigiosas
de la ciudad. Pocos meses después de su muestra, los argentinos Luis
Felipe No¢, Jorge de la Vega, Ernesto Deira y Rémulo Maccié comen-
zaron sus busquedas neofigurativas en un taller compartido y en 1961
presentaron en Galerfa Peuser de Buenos Aires la exposicién “Otra
Figuracién”, que marcé el comienzo de la llamada “Nueva Figuracién”,
una corriente destinada a ocupar por mds de cuatro afios un lugar cen-
tral en la pldstica argentina.

sHubo alguna conexién entre la exposicién de Cuevas y el surgi-
miento de la “Nueva Figuracién” El propio artista mexicano, a pesar
de que durante su estadia en Buenos Aires estuvo la mayor parte del

6 Alessandro Armato. “José Gémez Sicre y Marta Traba: historias paralelas”. Ponencia presentada
en octubre de 2012 en la Universidad de Austin, Texas, en el marco del foro Synchronicity,
contacts and divergences; la ponencia es accesible en las actas online del encuentro: http://
utexasclavis.org/wp-content/uploads/2014/04/2012_Forum_Publication.pdf.
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tiempo en una cama por causa de una gripe, ha reivindicado su influen-
cia sobre la Nueva Figuracién.

Fue entonces —dijo a la escritora Aldide Foppa— cuando se estrecharon mis
relaciones con el mundo artistico de Buenos Aires, y quizas fue ahi donde mi
paso dejo mas huella, ya que influi decisivamente en el movimiento neofigura-
tivo, nacido, por decirlo asi, alrededor de mi cama en el Hotel Dora, durante
esa larga gripe.”

Pero Luis Felipe Noé —segin reporta Jacqueline Barnitz— rechaza
esta afirmacién y sostiene que

los nexos mas directos de Otra Figuracion no eran con Cuevas, sino con el
grupo Boa, una rama argentina del movimiento internacional neosurrealista
Phases... Fue por medio de Boa que los artistas de Otra Figuracion tuvieron
conocimiento de los artistas del grupo Cobra, asi como de Jean Dubuffet y de
pintores espafioles contemporaneos, como Antonio Saura.®

Desde un punto de vista formal, la posicién de Noé es sélida. Fuera
de la practica comutn de la deformacién expresiva de la figura humana y
de cierto aire “cuevista” de algunas obras tempranas del mismo Noé, que
hizo su primera exposicién justo en 1959, Cuevas parece bastante lejano
de la Nueva Figuracién. La pincelada libre, los colores encendidos y la
poética del involucramiento personal en el “caos” de los argentinos los
acerca mucho mds al grupo europeo Cobra o al expresionismo abstracto
norteamericano que al dibujo en blanco y negro y al lirisimo compasivo
y extrafiado del mexicano.

Pero la hipétesis de una influencia de Cuevas sobre el surgimiento de
la Nueva Figuracién cobra mds fuerza si no consideramos al mexicano
solo como un artista, sino también como un eslabén de una influyente
cadena de poder que pasaba por la OEA y llegaba hasta el MoMA, una
institucién donde Gémez Sicre, como hace evidente la disertacién doc-
toral de Michael Wellen, tenfa buenos contactos ya desde la primera
mitad de los afios cuarenta.” Viendo las cosas desde este punto de vista,

7 Aléide Foppa. Confesiones de José Luis Cuevas. México D. F., Fondo de Cultura Econdmica,
1973, pp. 146-147.

8 Jacqueline Barnitz. Twentieth-century art of Latin America. Austin, University of Texas Press,
p. 246. La cita original en ingles dice: “Otra Figuracion’s most direct links were not with Cuevas
but with the Boa group, an Argentine offshoot of the international neosurrealist Phases It was
through Boa that the Otra Figuracién artists first learned about the Cobra artists, as well as Jean
Dubuffet and contemporary Spanish painters such as Antonio Saura”.

9 Gomez Sicre llegd por primera vez a Estados Unidos en 1943 para asesorar al entonces
director del MoMA, Alfred H. Barr Jr., en la curaduria de la exposicion “Pintura moderna
cubana”, que se realizé 1944 y para la cual el futuro funcionario de la OEA escribié también el
catédlogo. Como muestra Michael G. Wellen en su tesis doctoral Pan-American Dreams: Art,
Politics, and Museum-Making at the OAS, 1948-1976 (University of Texas at Austin,TX, 2012;
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Cuevas, en un momento en el cual la muestra “New Images of Man” es-
taba a punto de abrir, pudo haber promovido la idea de la neofiguracién
ante los artistas argentinos presentdndola como una tendencia que iba a
cobrar mucha fuerza y apoyo internacional.

En efecto, el mismo artista sostiene haber actuado en ese sentido:

En Buenos Aires —dijo en el ya citado texto de Alaide Foppa— di una conferen-
cia para el grupo Ver y Estimar, en los altos de la Galeria Van Riel... Yo estaba
todavia febricitante... Sin embargo, logré plantear con claridad el regreso a la
figuracion, en contra de los prondsticos de Romero Brest, quien solo veia en el
futuro el arte concreto.™®

El planteamiento de una posible influencia “politica” de Cuevas so-
bre el surgimiento de la Nueva Figuracién se apoya también en los
contactos que el mexicano tuvo en Buenos Aires con muchos artis-
tas emergentes, en particular con los informalistas, como prueba una
foto tomada en la Plaza de Mayo, que lo muestra junto a Jorge de
la Vega, Alberto Greco, Mario Pucciarelli, Rogelio Polesello, Eduardo
MacEntyre y otros (figura 1).

Los criticos argentinos mds prestigiosos de la época, como Payré o
Romero Brest, no prestaron mucha atencién a la exposicién de Cuevas
en Buenos Aires; pero esta falta de consideracién fue compensada por
el interés mostrado por los artistas jévenes, que con toda probabilidad
fueron desde el comienzo el principal “objetivo” del artista mexicano.
En una carta que envié a Gémez Sicre desde Buenos Aires, Cuevas
escribié:

Payrd vino y me saludd, se olvidd que estaba en una exposicion pues no hizo
ningun comentario sobre mi obra. De Romero BRES-TIA no he visto ni la som-
bra... Pero hasta mis oidos me llega el agradable rumor de que mi exposicion ha
sido un ‘sonado éxito’. Dicen que todo el mundo me comenta y que mi paso es
de suma importancia para las nuevas generaciones!'

accesible online: file:///C:/Users/coa/Downloads/Wellen_Dissertation_20129%20(3).pdf), la
entrada de Gémez Sicre en la Unién Panamericana (que después se llamara OEA) se dio a
finales de 1945 por medio de Barr y del entonces presitente del MoMA, el magnate y politico
Nelson Rockefeller, que en esa época tenia una gran influencia sobre la Unién Panamericana.
Una vez entrado en la Union Panamericana, Gémez Sicre sigui¢ apoyandose mucho en el
MoMA para desarrollar su programa artistico y se constituyé como uno de los principales
canales por medio de los cuales las obras de artistas latinoamericanos podian entrar en la
coleccién del MoMA, lo que le confirié un notable poder sobre los artistas de la regiéon, que por
lo general ambicionaban figurar en la coleccion del prestigioso museo neoyorquino.

10 Aléide Foppa, op. cit., p. 148.

11 José Luis Cuevas a José Gomez Sicre, sabado 22 de agosto de 1959, en: José Gomez
Sicre papers. University of Texas en Austin, folder 6, box 4.
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Figura 1. José Luis Cuevas (abajo en el medio) en 1959 en la Plaza de Mayo de Buenos Aires
en compafiia de algunos jovenes artistas argentinos.

Los “Interioristas’” mexicanos

En México el detonante para la formacién de una corriente neofigu-
rativa fue la publicacién del libro de Selden Rodman, que tuvo lugar
en 1960, casi al mismo tiempo que la publicacién en Estados Unidos.
Gracias a una resefia hecha por el artista Francisco Icaza, la publicacién
de The Interiors condujo a la formacién del grupo neofigurativo y neo-
humanista de los “Interioristas” —traduccién literal de titulo del libro
de Rodman-—, al cual por un tiempo estuvo cercano el propio Cuevas y
cuyos lideres fueron los artistas Francisco Icaza y Arnold Belkin.

La historiadora del arte Shifra Goldman, autora de un estudio
fundamental sobre el grupo de los “Interioristas”,'? sugiere que fue el
mismo Cuevas quien impulsé la publicacién del libro de Rodman en
Meéxico, en cuanto esto lo favorecia; de esta manera encontrariamos
otra vez a este artista en el origen mismo de una corriente neofigura-
tiva en Latinoamérica.

La primera exposicién de los Interioristas, en la cual Cuevas, Belkin
e Icaza figuraron al lado de Rafael Coronel, Francisco Corzas, “Nacho”
Lépez y Antonio Rodriguez Luna, tuvo lugar en julio de 1961 y fue
seguida, en el mes de agosto, por la publicacién del primer numero de

12 Shifra M. Goldman. Pintura mexicana contemporanea en tiempos de cambio. México D. F.,
Instituto Politécnico Nacional y Editorial Domes, 1989.
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la revista-cartel Nueva Presencia, érgano del grupo, que tuvo cinco edi-
ciones hasta 1963.13

El libro de Rodman funcioné como un aglutinador para los
Interioristas, que iban en busca de una alternativa tanto al “realismo
social” como al formalismo de tipo greembergiano; pero —como ha se-
fialado Shifra Goldman— ese texto no fue una verdadera guia, como
posiblemente Cuevas y su mentor en la OEA hubieran querido, porque
Rodman ponia un veto absoluto a todo arte socialmente comprometido,
mientras Icaza, y sobre todo Belkin, pesaban de forma bastante diversa.'

Por estas mismas razones, el equilibrio del grupo era fragil. Cuevas,
Belkin e Icaza habian boicoteado juntos la Bienal de México de 1960 en
protesta contra el entonces reciente encarcelamiento de Siqueiros;® los
tres compartian también el deseo de acabar con el “arte de buen gusto”
y de hacer algo significativo para los contemporaneos, pero concebian
de manera diferente la relacién entre arte y politica. Cuevas, alineado
con Rodman, Gémez Sicre y Marta Traba, pensaba que el arte no tenia
que formular denuncias sociales ni tomar posiciones politicas; mientras
Belkin e Icaza, influidos por Siqueiros, no querian dejar por fuera las
grandes cuestiones politicas y sociales del momento.

Pricticamente desde el comienzo, los Interioristas constituyeron un
terreno donde se enfrentaron la influencia de la OEA, que pasaba por
Cuevas, y la influencia de Siqueiros, dltimo gran baluarte del arte com-
prometido, que pasaba sobre todo por Belkin, el miembro més compro-
metido ideolégicamente del grupo. Las tensiones aumentaron a finales
de 1961, cuando Belkin e Icaza decidieron dedicar a Siqueiros el tercer
numero de la revista Nueva Presencia. Desde ese momento, Cuevas co-
menzé a armar conflictos, acusando a los otros interioristas de plagiar-
lo, hasta anunciar piblicamente su desafiliacién del grupo en mayo de
1962, acto que fue respaldado por un articulo de Marta Traba, que el
mismo Cuevas se encargd de hacer publicar en México, y en el cual los
Interioristas eran reducidos a pédlidos imitadores de su estilo.

sFue verdaderamente el plagio la causa de la ruptura? Para Icaza no
fue asi. Segln reporta Shifra Goldman, el artista afirmé que “Cuevas
convencié a Marta Traba de que atacara a los Interioristas cuando

13 La primera exposicién de los Interioristas tuvo lugar en la galeria del CDI. La revista-cartel
Nueva Presencia toma el nombre de una resefia al libro de Rodman titulada “Nueva presencia
del hombre en el arte moderno”, que fue publicada en enero de 1961 en Novedades, firmada
porel artista de origen canadiense Arnold Belkin. Entre otras cosas, el autor afirmaba que el
espiritu de Orozco no estaba muerto.

14 Seguin Selden Rodman, “el interiorista nunca describe la miseria de las masas, como hace el
artista comunista, pues concibe el mal y la salvacion en terminos personales, cuya solucién solo
puede darse a través de la voluntad del espiritu libre”, cit. en Shifra Goldman, op. cit., p. 79.

15 Siqueiros fue encarcelado en México entre 1960 y 1964 por el delito de disolucién social.
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Goémez Sicre lo intimidé para que dejara el grupo, después de la pu-
blicacién del nimero de Nueva Presencia dedicado a Siqueiros. Cuevas
estuvo enfermo en cama durante una semana... después de que Gémez

Sicre le dijo que los comunistas lo estaban usando”.'®

En Colombia, el artista que mds que ningin otro se encargé de dar
un claro viraje hacia la neofiguracién fue Fernando Botero, especifica-
mente en lo que concierne al periodo 1959-1960. Durante ese breve
lapso, las obras del pintor colombiano empezaron a evidenciar el in-
flujo de las nuevas imdgenes del hombre producidas por De Kooning,
Bacon, Dubuffet y también —tema que ya ha generado varias polémicas—
Cuevas, a quien Botero conocié a través de Gémez Sicre, cuando expuso
por primera vez en la Unién Panamericana en 1957.

No es este el lugar para analizar las repetidas acusaciones de plagio
que Cuevas ha dirigido a Botero, refiriéndose particularmente al mo-
mento en que los dos coincidieron en Estados Unidos a finales de los
cincuenta,'” pero no se puede dejar de sefialar que Botero, un artista ca-
paz de asimilar rdpidamente los mds diferentes estilos y que a finales de
los cincuenta andaba en busca de reconocimiento, pudo haber sido de
alguna manera inducido a orientarse hacia la neofiguracién, que de por
si representaba una evolucién coherente con su busqueda original sobre
los volimenes de los objetos, por las presiones de Gémez Sicre (entonces
su principal contacto en Estados Unidos y su principal puerta de ingreso
para el mercado y las instituciones artisticas de ese pais) y por el éxito que
en ese momento estaban teniendo Cuevas y la neofiguracién en general.

Es interesante notar que, ya en 1959, Marta Traba encuadraba a
Botero en la linea de Bacon y Cuevas. “El expresionista actual —escribié
Traba resefiando una exposicién del artista en Bogoti— crea humanida-
des tremendas o incoherentes, como las de Francis Bacon o José Luis
Cuevas, no solo ataca marginalmente la forma, sino que la fustiga, la
desbarata, la ridiculiza y la sobrepasa. La pintura figurativa mas notable
de nuestra época se enrola en esta linea dspera, creativa y auténoma, que
nos hace parecer académica la rebeldia de los antiguos expresionistas.

Botero... estd lleno de esta corriente”. '

16 Shifra Goldman, op. cit., p. 94

17 Ver José Luis Cuevas.“La mejor época de Botero fue ‘cuevista
Semana, Bogota, julio 20 de 1989, pp. 65-67.

18 Marta Traba. “Exposicion Botero”, en Semana, Bogotd, 12 de noviembre de 1959. Cit.

, entrevista publicada en
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Significativamente, la exhibicién de Botero a la cual Traba se refiere
tuvo lugar poco después de la V Bienal de Sao Paulo, donde, como fue
mencionado en paginas anteriores, Cuevas gané el primer premio inter-
nacional de dibujo, Bacon expuso individualmente y el mismo Botero
hizo parte del envio colombiano, que fue curado por Marta Traba bajo
la batuta de Gémez Sicre.” En esa exposicion, el colombiano expuso al-
gunas de sus Monalisas que, junto con la serie de E/ nifio de Vallecas, estin
entre sus obras mds claramente neofigurativas. En ese momento, Botero
estaba en linea con la pintura internacional y esto se tradujo, en 1961, en
la adquisicién de una de sus monalisas pintadas en 1959, La Monalisa de
12 arios, por parte del Museo de Arte Moderno de Nueva York.

En los primeros afios de la década de los sesenta, la consolidacién
de la neofiguracién en paises estratégicos como México, Colombia y
Argentina permitié a Gémez Sicre dar un paso ulterior y presentar esta
corriente como una tendencia artistica a escala latinoamericana en la
exposicion “Neo-figurative painting in Latin America”, que tuvo lugar
en la OEA entre abril y mayo de 1962 (figura 2).

Esta muestra puede ser considerada como una versién latinoameri-
cana de la exhibicién “New Images of Man”, de 1959. No fue un evento
memorable en lo que se refiere a la cantidad de las obras expuestas,
pero fue importante, sobre todo mirdndola retrospectivamente, porque
constituyé una recapitulacién y puesta en red de todo el trabajo que
Goémez Sicre, Cuevas y Marta Traba habian hecho para implementar la
neofiguracién en América Latina.

Colombia estaba representada por Fernando Botero, en compaiiia de
Carlos Granada; Argentina por Rémulo Maccid, Jorge de la Vega, Luis
Felipe Noé y Carolina Muchnik; México por Cuevas, sin los demds
interioristas, porque justo a esa altura del juego, se habia dado la ruptu-
ra entre ellos. Sumado a este conjunto, los demds participantes fueron:
el nicaraguense Armando Morales y los panamefios Alberto Dutari y
Guillermo Trujillo.

El acento estaba claramente puesto sobre la obra de Cuevas. El lu-
gar especial atribuido a este artista es evidente ya desde el comunicado

en Christian Padilla Pefiuela. Fernando Botero. La busqueda del estilo: 1949-1963. Bogota,
Proyecto Bachué, 2012, p. 113.

19 Ver Alessandro Armato. Estética, politica y poder. Tesis de maestria, Buenos Aires,
Instituto de Altos Estudios Sociales de la Universidad Nacional de San Martin, junio de 2014,
pp. 144-148.
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de prensa de la exposicién, que, refiriéndose a la neofiguracion, aclara:
“México es el lider en esto, ofreciendo el ejemplo de ciertas fases de la
obra de Tamayo y Orozco, para no hablar de José Luis Cuevas, uno de
los artistas neofigurativos mas influyentes en el hemisferio”.?* Esta pri-
macia del mexicano se veia reflejada también en el plano curatorial, ya
que mientras los demds artistas participaban con una sola obra, Cuevas
presentaba una obra principal (el dibujo Reclyining nude, impreso en la
primera pagina del folleto de la exposicién) y una serie de sketchs prepa-
ratorios que, de acuerdo con el comunicado de prensa, querian ofrecer

“una vélida puerta de entrada en su proceso creativo”.?!

El dltimo capitulo de esta historia lo constituye el libro Los cuatro mons-
truos cardinales, de Marta Traba (figura 3), que inserta Cuevas dentro
del canon de la neofiguracién universal, al lado de Bacon, Dubuftet y De
Kooning.?? Escrito en 1964 y publicado en México 1965, este volumen
resulta tardio, en cuanto a fechas, con respecto al momento en el cual la
neofiguracién se definié como tendencia artistica en Europa, Estados
Unidos y, como hemos visto, América Latina. Sin embargo, resulta una
pieza importante por la calidad del texto y porque propone una mo-
dificacién sustancial del mapa neofigurativo definido en 1959 por la
exposicién “New Images of Man”. Si en esa muestra Latinoamérica ni
estaba presente, en el texto de Traba, como cerrando todo el proceso de
consolidacién y valorizacién de una neofiguracién latinoamericana que
se ha analizado en estas pdginas, los “monstruos” venidos desde el Sur
no solo estdn presentes, sino que aparecen como un punto cardinal, con
rasgos propios e irreductibles, dentro de la neofiguracién universal.

20 Sanjurjo Annick. Contemporary Latin American Artists: Exhibitions at the Organization of
American States 1941-1964. Scarecrow, 1997, p. 378.

21 Ibidem, pp. 378-379.
22 Marta Traba. Los cuatro monstruos cardenales. México D. F., Era, 1965.
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Figura 2. La obra Reclyning Nude,
de José Luis Cuevas, en la tapa
del folleto de la exhibicion “Neo-
figurative painting in Latin America”
(Washington, Unién Panamericana).

Figura 3. Tapa del libro Los cuatro
monstruos cardinales, de Marta
Traba (1965).
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RESUMEN

La practica de la conservacion y restauracion de objetos culturales constituye
una curiosidad moderna, atestigua la transformacién de la nocién del tiem-
po. El significado de los objetos culturales esti condicionado por una red de
relaciones que los tiene cautivos. Lalabor del conservador consistiria en pre-
sentar una hipétesis de sentido, un posible equilibrio entre todos los valores
en juego. Aunque los objetos se transforman y se degradan irremediablemen-
te con el tiempo, la importancia que les atribuimos reside en su duracién, y
ya no en su pertenencia a un momento histérico. Los criterios de la restau-
racién reclaman entonces una conciencia critica, puesto que la ontologia de
los objetos culturales es provisoria y siempre cambiante. Lo que se emprende
en este campo se decide en condiciones que pertenecen a un presente, for-
zosamente transitorio. Algunas nociones indiscutibles como la integridad y
otras normas habituales de tratamiento, pueden considerarse discordantes
para abordar los problemas del arte contemporineo, porque descansan en un
tipo de obra que las vanguardias trastornaron y en un conjunto de posiciones
filosoficas que ya no resultan eficaces. Las practicas de la conservacion y de
la restauracion han sido diversas y lo siguen siendo, por las incertidumbres
ligadas a las nuevas tecnologias.

Palabras clave: Restauracion, conservacién, arte, objeto cultural,
tiempo

ABSTRACT

The conservation and restoration practice of cultural objects is a modern cu-
riosity, gives testimony about the transformation of time concept. There is a
relationships-net that determines the meaning of cultural objects. The con-
servator’s job would be giving a hypothesis of sense, a possible equilibrium
between all values included. Even if objects transform themselves and degra-
de themselves inevitably with passing time, the importance we give to them
resides in their lasting time and no more in their belonging to a determinate
historic moment. Restoration criteria are claiming a critical consciousness,
and that because of the cultural objects ontology is temporary and always
changing. Whatever you will begin in this field, is decided in conditions that
belong to a present, necessarily transitory. A few unquestionable notions as
the integrity and others usual rules of treatment might be considerate dissen-
ting to approach the problems of contemporary art, because they lay in a kind
of art that vanguards unsettle and in a philosophical positions combined that
are no longer effective. Conservation and restoration practices were different
and they still are, because of the uncertainties of the new technologies.

Key words: Restoration, Conservation, Art, Cultural object, Time
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Filosofia(s) de
la restauracion’

Jean-Pierre Cometti?

1. Implicitos
Memoria e historia

Desde un punto de vista antropoldgico, la conservacién-restauracién
de las obras de arte y, mds ampliamente, de los objetos culturales, es
un acto de curiosidad. Es un rasgo de nuestra cultura, aunque no se
conozca ninguna otra que no se aplique a preservar y a transmitir
lo que la constituye como propia y aunque practicas mds antiguas y
de otros paises puedan hacer pensar que ella responde a preocupa-
ciones universales.* La transmisién de las pricticas, reglas y valores
que caracterizan las sociedades humanas es inmanente al proceso
social y a su inscripcién en la duracién. La memoria de las socieda-
des es una de sus condiciones. Desde el lenguaje hasta los actos y las

1 La traduccién estuvo a cargo de Gerardo Losada.

2 Université de Provence (Aix Marselle).

3 Ver Alessandro Conti. A History of Restoration and Conservation of Works of Art.
Traduccion del italiano: Helen Glanville. Boston, Butterworth-Heinemann, 2007, capitulo 1:
“Towards Restoration”, p. 1y ss. Hay testimonios de la conservacién de las imagenes en
periodos muy antiguos, mediante diversas técnicas, sin duda alejadas de las nuestras, de
lo cual el caso de los iconos es un ejemplo elocuente.
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interacciones en las que lo social se constituye y se regenera, no hay nada
que no se transmita y no se inscriba. La historia es ciertamente memo-
ria; la memoria, sin embargo, no es la historia; ella se actualiza dentro
de variaciones de amplitud mds o menos grande; pero solo en la medida
en que se reapropia del pasado como portador potencial de un futuro al
cual ella debe su sentido, se convierte en historia,* o mds exactamente,
asume el esquema de la historia. La conservacién y la restauracién de las
obras de arte, eventualmente extendidas a otro artefactos, encuentra ahi
su condicién, en el sentido de que presupone a la vez una continuidad
y una discontinuidad del tiempo compartido que justifica (y explica) el
interés acordado a los objetos que portan en si la marca de un tiempo
ficticamente cumplido.® En ese sentido elemental, si los objetos de la
memoria son signos, y si es cierto que eso los constituye como tales,® los
de la conservacién-restauracién —y, por ende, de la historia, tomada en
ese sentido— lo son doblemente: se refieren a una pasado (con vistas a
la preservacién y la actualizacidn) y a un presente que se manifiesta en
ellos, proyectando en un hipotético tiempo futuro los valores conjuga-
dos de la tridimensionalidad del tiempo.”

La memoria compartida no estd subordinada a la puesta en mar-
cha de los medios especificos destinados a cuidar de ella. Los mitos y
los ritos, los modos tradicionales de transmisién de los saberes y de las
destrezas responden a los fines de la memoria comun, al mismo tiem-
po que suministran un marco a la memoria individual, pero las formas
variadas de comunicacién o de cooperacién —las diversas interacciones
a través de las cuales una sociedad existe— son otras tantas iteraciones
y reiteraciones del vinculo social y de lo que lo constituye especifica y
estructuralmente en sus modalidades propias. Que nuestras sociedades
hayan decidido, en un momento de su historia, hacerse cargo de la pre-
servacién de su memoria desarrollando un saber y précticas que exceden
a las que son inmanentes a la sociedad en su conjunto —constituyendo
de esta manera, un campo nuevo de investigacién y valores como el de
la “conservacién”™ no debe hacernos olvidar que la empresa de la cual

4 En el sentido de una Geschichte. Ver Paul Ricoeur. La mémoire, I’ histoire, I'oubli. Paris,
Seuil, 2003.

5 Sin duda, en la medida en que las practicas de la conservacion se conciben hoy como
objetos del presente, se podria ver en ello un limite a la presente aseveracion. Sin embargo,
en todos los casos que parecen ser testigos de ello, la “prevenciéon” incluye en si esa relacion
con el tiempo.

6 Se puede pensar en lo que Pomian llama “semiéforos”. Krzysztof Pomian. Der Ursprung
des Museums. Vom Sammeln. Traduccion de Gustav RoBler. Berlin, Klaus Wagenbach, 1998.
7 Digamos, para mayor claridad, que en el objeto conservado o restaurado se articula una triple
relacion con el tiempo, en la cual el pasado se explica a partir de un presente que proyecta en
el futuro una perpetuacion anticipada.
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todo eso forma parte responde a una funcién que solo tiene de nuevo
o diferente los medios puestos en accién y los motivos a los cuales res-
ponden.® Si algo es seguro, es que la mencionada empresa se inscribe
en una relacién con la historia que puede ser considerada caracteristica
de las sociedades modernas. El “culto moderno de los monumentos”,
para hablar como Alois Riegl, es su expresién evidente.” Ahora bien,
esa relacién con la historia es tal que no se disocia —volveremos sobre el
tema mds adelante— de la conciencia de un presente o al menos de las
orientaciones y de las opciones que en ella se manifiestan. La nocién
que Riegl ponia en movimiento en sus andlisis: el Kunstwollen puede ser
interpretada de esa manera. El Kunstwollen es literalmente la voluntad
de arte, pero en el sentido de un querer enteramente vuelto hacia la
articidad, es decir hacia lo que “produce arte” en un objeto dado. Ese
querer moviliza valores que pertenecen al presente, estd ligado a motivos
y procesos de artificacién, de los cuales se sabe que no son indiferentes
cuando uno tiene que vérselas con “objetos no artisticos”, como los ob-
jetos “etnogrificos”.

Por esto la memoria no es el simple depdsito ni la simple repeticién
de lo que pertenece al pasado. No hay necesidad de declararse berg-
soniano para concebir que, si fuera de otra manera, la idea misma de
«restauracién» estaria privada de sentido. La conservacién y la restau-
racién de las obras de arte y de todos los objetos o pricticas a las cuales
aquellas se aplican tiene su condicién en una relacién con la Aistoria que
incluye la rememoracion segin el modo de una refroduccion, esta Gltima
solidaria con una produccién potencialmente orientada hacia el futuro.'
Evidentemente esa relacién no es simple —como por otra parte no lo es
la memoria— en la medida en que se constituye a partir de una madeja
de relaciones que ni siquiera pueden concentrar en una diacronia, y que
no permiten aislar, excepto por abstraccién, algin contenido, cualquiera
que sea, apto para ser etiquetado como “pasado”, propio de un momento
dado del tiempo y concebido en su insularidad. En cuanto al futuro, se
caracteriza precisamente por una relacién que se determina en relacién

8 Esos motivos probablemente no son extrafios, si uno se atiene a la historia de las ideas, a
los temas introducidos por el romanticismo y al valor atribuido a los origenes segun diversas
relaciones, incluida la identidad de los pueblos y de las naciones. La importancia que la filologia
alcanzoé en Alemania en el siglo XIX constituye uno de sus componentes.

9 Como se sabe, Alois Riegl era vienés, es decir “cacaniano”, en palabras de Robert Musil,
que tenia veinte afios mas que aquel. Esa procedencia de la obra de Riegl no es indiferente.
El sentido particular de la historia y de lo que es considerado vorbei, en el sentido tipicamente
vienés, como lo sugiere la novela de Musil, El hombre sin atributos, son solidarios.

10 El componente de retroduccion es importante en cuanto determina la naturaleza de lo que
pide ser restaurado, pero sobre la base de hipdtesis o de reconstrucciones en el presente de lo
que es atribuido al pasado o a un estado supuestamente originario, con un anhelo que apunta
a ser conservado en el futuro.
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con el presente, segin que tienda a preservar su propia memoria o a
borrarse ante lo que se producird.

Para el conservador-restaurador, se podria decir que la historia tiene
un sentido “filoséfico”. Ella estd enclavijada en sus gestos, como el com-
promiso ontoldgico e histérico que se encuentra implicado en ella, in-
cluso si ese compromiso no es asumido como tal, en la plena conciencia
de lo que ahi hay, envuelto, de relacién con el pasado que se constituye a
partir de opciones ancladas en la cultura presente, esta misma compro-
metida en sus propios procesos de transmisién. Esta situacion es trivial:
no se puede desatar el tiempo y lo que se le sustrae, a titulo de lo que se
constituye como objeto, monumento o saber, solo es el producto de una
fijacién cuyos solo méritos dependen de la inteligencia o el placer que
ella nos da.’ El resultado puede ser més o menos sélido, mds o menos
estable, pero la mejor garantia de esa estabilidad (relativa y siempre pre-
caria) sigue residiendo en su adaptabilidad. La variabilidad es una de sus
dimensiones mayores.

Estas breves observaciones permiten entrever por qué la conserva-
cién-restauracién no se resuelve en un conjunto de cuestiones y de pro-
cedimientos fécnicos, aun cuando los medios que nos ofrecen las ciencias
y los instrumentos que ellas ponen a nuestra disposicién desempefian
un papel cada vez mds importante.’? Seria una ingenuidad creer que los
problemas y las opciones que ahi se encuentran implicados, el sentido
que toman, pueden resolverse en una presunta tecnicidad, y seria un
error creer (ambas convicciones pueden resultar estrechamente solida-
rias) que la conservacién y la restauracién deben orientarse hacia un
origen o a un estado de origen definido en los términos de una pureza o
de una absolutidad, en las cuales se reabsorberia pura y simplemente su
significacién.” Ciertas nociones —y también ciertos habitos—, como los
de la intencion y de la autenticidad se manifiestan, a ese respecto, emba-
razosas y ambiguas, en la medida en que reducen a una sola dimensién

11 Las tesis que aqui sostengo estan en relacion con ideas desarrolladas en otras obras y en
otros terrenos. Grosso modo, el hilo conductor es que lo que se presenta bajo la condicion
de objeto o de una concrecion cualquiera no puede ser comprendido sino en relacién con
complejos de acciones y de interacciones en las cuales estan envueltos. Esos complejos son
de naturaleza social; participan de la constitucion y de la reconstitucion de lo social, incluso en
las producciones mas individualizadas.

12 Los medios de andlisis que ofrecen hoy las técnicas y los instrumentos sofisticados de los
que se dispone en el andlisis de los materiales, en cuestiones de datacion, etc. El ejemplo mas
significativo es sin duda el del acelerador de particulas AGLAE (Accélérateur Grand Louvre
d’Analyse Elémentaire).

13 Sin embargo, es lo que esté en el trasfondo de muchas ideas, cuya linea de fuga es una
concepcion de la restauracion que se emparienta con el revival. En el fondo, el camino del
restaurador estd sembrado de emboscadas: el revival y la “reparacién” constituyen sus dos
extremos.

206



Filosofia(s) de la restauracion

(psicologizante) las condiciones que entran en la constitucién de un

objeto y en lo que le da su sentido.”* Los objetos con los cuales hay

que vérselas son lo que se llaman “objetos intencionales”,” pero esto

significa, en primer lugar, que son de naturaleza relacional, es decir que
estdn constituidos por una red de relaciones integradas a un proceso de
generacién que se concretizan en la produccién de un objeto, estando
ellas mismas ligadas a la percepcién que es permitido tener de él y a
las condiciones implicadas en esa percepcién.’® Al comparar el tipo de
situacién que eso implica con la que caracteriza un texto presentado a la
lectura, se obtendrian tres modalidades de intencién: la intentio auctoris,
la intentio lectoris y la intentio operis.’” La primera es la del autor o del
artista (que no se disocia del proceso de elaboracién, por lo menos en
cuanto las intenciones se modifican en el curso de un recorrido, de ma-
nera que ellas interactdan); la segunda es la del lector o del espectador
(la lectura, como comprensién y como atribucién de significaciones);
la tercera es la del texto o de la obra, como se quiera; esta se determina
segdn su supuesta independencia, es decir como en funcién de las sig-
nificaciones que afiade. El sentido que da un lector al texto de un autor
no coincide necesariamente con el que posee a los ojos de este; puede
alejarse de él, puede enriquecerlo o empobrecerlo.’® El sentido que el

14 La intencionalidad, concebida como esa dimension de la conciencia que se manifiesta en las
intenciones resulta ya en si misma suficientemente probleméatica desde que se tiende a referirle
acciones que se supone se relacionan con ella y en ella encuentran sus sentidos. Ver sobre
este punto el estudio clésico y capital de Elizabeth Anscombe. Intencion (traduccién de Ana
Isabel Stellino. Madrid, Paidés, 1991). Las dificultades de esa nocién se acrecientan ain mas
desde el momento que se la representa a imagen de una accién finalizada ain no actualizada.
La psicologia de los estados mentales se convierte entonces en la clave presunta de lo que
ahi ocurre.

15 La expresion es de Husserl, en un estudio de 1894: “Uber intentionalen Gegenstand”. No
entro aqui en los debates ligados a esta nocion en Husserl, y originariamente en Brentano y
Twardowski. Llamo aqui “objeto intencional” al objeto al cual se refieren las intenciones, las
cuales son ellas mismas definidas como referidas a un objeto.

16 Cuando se trata de obras de arte o de artefactos con dimension artistica, esas condiciones
entran especialmente en la categoria de las condiciones de activacion o de implementacion,
a las cuales Nelson Goodman atribuia un rol mayor. Ver Nelson Goodman. L'art en théorie
et en action (traduccién del inglés y postfacio de Jean-Pierre Cometti y Roger Pouivet. Paris,
Gallimard, 1984, pp. 69-134), asi como “L’activation des ceuvres d’art”, traduccién del inglés
de Jean-Pierre Cometti, en Nelson Goodman et les langages de l'art (Cahiers du Musée
National d’Art Moderne, N° 41, 1992, pp. 7-13). Se puede ir mas lejos y hablar de “condiciones
de arte”, en el sentido del conjunto de los factores que hacen que en tal o cual condiciéon “hay
arte”. Ver mi libro: Art et facteurs d’art. Ontologies friables. Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, 2013.

17 Umberto Eco. Interpretacion y sobreinterpretacion. Traducciéon de Juan Manuel Lopez Guix.
Madrid, Ediciones Akal, 1996.

18 Ibid. Para que sea de otra manera, seria necesario que hubiera una estricta coincidencia
entre las intenciones del autor y las del lector. En realidad, es necesario que ellas comuniquen,
pero sin coincidir, a diferencia de lo que pasa en los casos sofados del lenguaje artificial o los
codigos de toda especie.
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autor le atribuye no constituye sino un episodio, junto a todos los que
nacerdn bajo el efecto de las multiples y variadas activaciones, sin las
cuales lo que se a leer, ver o escuchar seria parecido a una estrella muerta.
Sibien es el lector o el espectador el que, por definicidn, tiene siempre la
ultima palabra, la intentio operis es ese postulado que permite acreditarle
a la obra una significacién intrinseca y casi residual —bajo el efecto de
una “retroduccién’—, y que permite aparentemente descartar, como no
pertinentes, ciertas interpretaciones. En este punto, el realismo estético
hace su agosto. Pero sigue en pie la cuestién de saber en qué consiste tal
contenido, perfectamente paradojal, si al menos hay que admitir que no
podria ser disociado del juego y de los efectos de las otras dos clases de
intentio, es decir las relaciones en las cuales todo objeto estd cautivo, en
cuanto se le atribuye un sentido.

Aqui nos encontramos frente a los principales rasgos de toda situa-
cién semidtica y a una versién de lo que Charles Sanders Peirce llamaba
la “semiosis”," de la cual todo signo es indisociable; lo que se da (cuando
se lo aisla) como intrinsecamente provisto de significacién no es sino el
producto separado, y en consecuencia abstracto. Para analizar el sentido,
es necesario establecer el proceso del cual todo signo es parte receptora,
lo cual quiere decir también las condiciones de activacién que se en-
cuentran implicadas en las diversas situaciones de las que ellas forman
parte. Ningtn signo posee un sentido independientemente de lo que lo
liga a las condiciones de uso, las cuales pueden por cierto estar solidifi-
cas, sedimentadas, como lo estin en los habitos de lenguaje y en nuestras
creencias, sin emparentarse, sin embargo, con una naturaleza. Ocurre
aqui como con el lenguaje en Wittgenstein: poniendo las palabras en
circulacién tenemos las mejores chances de no llegar a ser victimas de
las imdgenes que nos convierten en sus cautivos.*

Estas consideraciones no dejan de tener importancia para la conserva-
cién-restauracién. Si la significacién de un objeto y el valor que se le
acuerda (a titulo de postulado implicado en el proceso como tal) es lo
que justifica su conservacion, conservar no puede consistir en una pre-
servacién ilusoria de lo que constituye el sentido y el interés primitivo,

19 Ver Charles Sanders Peirce. Ecrits sur le signe. Reunidos, traducidos y comentados
por Gérard Deledalle. Paris, Seuil, 1979. La semiosis, es decir, el proceso de produccion y
generacion de los signos es un efecto de la relacion que asocia todo signo a un objeto y a
un interpretante.

20 La expresion es de Wittgenstein. Ver Ludwig Wittgenstein. Investigaciones filosoficas.
Traduccion de Alfonso Garcia Sudrez y Carlos Ulises Moulines. Barcelona, Critica, 1988,
reimpr. 2008.
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porque este se concibe solo en una relacién mediata implicada en las
decisiones tomadas a su respecto, a diferencia de todas las otras clases
de objetos cuyo estatuto no recomienda nada semejante. El objeto no
se designa a si mismo para una atencién de ese tipo sino en razén de su
historicidad, es decir, o bien de su pertenencia a una historia (pasado) de la
cual depende el interés que presenta a nuestros ojos; o bien de su perte-
nencia a un presente que le atribuye por adelantado el valor futuro de una
herencia, de modo que en los dos casos, el objeto considerado conjuga en
si las tres dimensiones elementales del tiempo, como si le correspondiera
mantener la unidad de este.?' La situacién con la que hay que enfrentarse,
entonces, es semejante a la de todos los objetos semidticos: el objeto (el
simbolo) con el cual hay que vérselas se inscribe en una semiosis que lo
sitda en un punto que obliga a incluir tres tipos de infentio, sin privilegiar
ninguna, salvo tal vez la necesidad de regularse segtin la que (a menos a
titulo de postulado) parece apta para poner un limite a la interpretacion:
la intentio operis. Esta, sin embargo, no puede tener mas que un rol regu-
lador y no podria ser tratada de una manera tal que fije la semiosis en un
ilusorio punto final que anularia el sentido de su modo de proceder. Por
eso “conservar” o “restaurar” no tienen nada que ver con la preocupacién
de preservar de alguna manera un sentido definitivo ni exclusivo. Veremos
mis adelante lo que emparienta el proceder del conservador-restaurador
con la investigacién, en el sentido que Peirce y los filésofos pragmatistas
dieron a ese término; se supone que la investigacién, exactamente como
la semiosis mantienen una apertura que constituye su condicidn; ella de-
be, al mismo tiempo, precaverse de los procedimientos o de las hipétesis
susceptibles de bloquear esa apertura. Las finalidades de la conservacién
son de un tipo que excluye igualmente todo expediente de esa especie.

Esas exigencias no dejan de presentar dificultades. ;Qué sentido dar-
le a lo que, con Umberto Eco, hemos llamado la intentio gperis, 1a tnica
capaz, aparentemente, de trazar un limite entre las hipétesis pertinentes
o legitimas (sin abandonar, empero, la idea de su pluralidad) y las que
deben ser descartadas, y mas precisamente, la Gnica capaz de poner fuera
de circulacién todo lo que pudiera relacionarse con una “desafinacién”
en el tratamiento de las obras? Por otra parte, en la medida en que la
semiosis se inscribe igualmente en una dimensién vertical o diacrénica,
¢qué parte hay que acordarle a los diferentes momentos que son cons-
titutivos de ella?

21 Es apenas necesario decir que bajo ciertos aspectos, la conservacion incluye una apuesta
respecto de un porvenir del cual nadie es duefio, incluso si las opciones asumidas en el
presente, cuando ellas se concretizan en actos, pueden contribuir a su orientacion. Sila historia
es contingente, nuestras acciones pueden tener una influencia en ella.
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La idea de una intentio operis se asocia de hecho con la preocupacién
que los conservadores manifiestan muy frecuentemente a propdsito de
la “intencién”; en esto se forman un grupo comun con los autores que,
en filosofia del arte, hacen de la intencién (del artista) la piedra angular
de las obras, es decir, de lo que Aace que las obras de arte sean lo que son
(de su identidad). Si las observaciones que preceden son justas, es un
error o una ingenuidad poner entre paréntesis la intentio lectoris o pensar
que la intentio auctoris coincide con la intentio operis. El conservador,
quiéralo o no, estd de todos modos en la posicién del lector. La cuestién
no puede consistir, entonces, en abrir un acceso a la intentio gperis, con-
cebida como el conjunto de la propiedades intrinsecas y significativas de
la obra, ni de hacerla coincidir con la intentio auctoris; y atin menos, sin
duda, de confiarse a alguna intuicién que recurriria a la intentio lectoris,
sino en llegar a determinar la parte respectiva (los contrastes eventua-
les), en beneficio de una coherencia, es decir de una hipdtesis de sentido en
torno de la cual pueden armonizar las inevitable disonancias, sin preten-
der reabsorberlas totalmente, ni sustraerlas a otros posibles abordajes,
ligados a preocupaciones futuras que nacerian de una reconfiguracién
de la intentio lectoris.

Sin ninguna duda hay que resolverse: en general, nuestra percepcién
y nuestra comprensién de las obras de arte son funcién de las condicio-
nes y de los intereses que no coinciden con los que fueron contempori-
neos a la aparicién de aquellas. Aquellas pueden alcanzar una relacién
de coherencia con estas, en la medida en que se sitdan o pueden situarse
en la continuidad de las condiciones que marcaron su emergencia, pero
el precio a pagar es precisamente este: no se puede “hacer presente” sin
incluir en el presente lo que no le pertenece. ;Qué interés tendria la con-
servacién sin ese principio, y con ella todos nuestros afanes por la me-
moria? Una prueba peculiar de esto es la visién comin que coincide en
reconocer como “obras maestras” las obras que mejor resisten al tiempo,
es decir que responden o son las mds propicias a un interés renovado.”

22 Permitaseme afadir, para evitar malentendidos, que en el uso que hago de esas nociones
no entra para nada lo sicolégico. La famosa “subjetividad”, tan recurrida, no es sino un
sefiuelo, una suerte de fantasma bajo cuya capa se oculta un anclaje social concentrado en las
“habitualidades de la accion” (de las creencias, de los habitos).

23 Ver Ricardo Ibarlucia. “A quoi servent les chefs d’ceuvre?”, traduccién del inglés de Jean-
Pierre Cometti, en Il Particolare. Art-Littérature-Théorie critique, N° 25/26, Marsella, 2012, pp.
27-48, 2013 (“Para qué necesitamos las obras maestras”, en Boletin de Estética, Ano VIII, N°
20, 2012, pp. 49-74/"Why do we need Masterpieces”, en Gert Melville y Carlos Ruta (eds.): Life
Configurations. Challenges of Life: Essays on Philosophical and Cultural Anthrpology, 1. Berlin/
Boston, De Gruter, 2014, pp. 213-232). El autor muestra en ese escrito de manera luminosa
la capacidad de las obras maestras para responder a las expectativas y a las circunstancias
imprevisibles y a las que nada las destinaba. En este caso, y en el lenguaje de Eco, la intencién
del lector juega un rol que renueva de alguna manera las otras dos intenciones.
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Aquello que tenemos tendencia a considerar —cediendo a una hipétesis
metafisica— como intrinsecamente perteneciente a las obras, probable-
mente no sea sino la figura de equilibrio (necesariamente precario) de lo
que distingue, a veces hasta la distorsidn, la intencién del autor de la del
lector, la del artista de la del observador.?*

Tenemos entonces todas las razones para relativizar el lugar general-
mente acordado a la intencién en la determinacién y el cumplimiento
de los fines de la conservacién. De ninguna manera resulta obvio que
el objetivo buscado sea (deba ser) preservar lo que se presenta como la
intencién primera del artista, lo que preside a la creacién de la obra.
La significacién de esta no se agota en ello. O mejor, si el caso fuera
tal, ese agotamiento marcarfa al mismo tiempo el de la obra misma.”
Tampoco resulta obvio que lo que se tiene por tal (la intencién) sea
decisivo al punto que se le deba acordar un rol privilegiado. Ademas de
las razones que tienden a limitar su alcance, estin todas aquellas que
militan contra lo que se ha llamado el “sofisma intencional”: ;cémo po-
dria uno asegurarse de esas intenciones y qué pasa con las cualidades no
intencionales de la obras, suponiendo que se pueda discernirlas?? Pero
sobre todo estd el hecho de que lo que bautizamos con el nombre de
intencion no se distingue del conjunto de los gestos, de los pensamientos
y de las operaciones que se determinan en la génesis de una obra, de
la misma manera que no se puede disociar la intencién del acto,?” de
modo que es siempre a partir del acto como postulamos la intencién.”®
Esta aseveracién puede parecer exagerada y reduccionista. En el caso de
las obras de arte y de los objetos intencionales, se apoya en una primera

24 Umberto Eco suministré ejemplos en la obra citada: la interpretacién de Dante por Rossetti,
como ejemplo de “sobreinterpretacion”, hasta la interpretacién delirante (Los limites de la
interpretacion. Traduccién de Helena Lozano. Barcelona, Lumen, 1992). Aungue opuesta en
principio, el deseo de “restaurar” las condiciones y las intenciones originarias de una obra
pueden resultar igualmente engafosas, como lo muestra el ejemplo de la musica barroca.
“Mirador” es el término empleado por Duchamp en su célebre méxima: “Es el mirador el que
hace el cuadro”. El ready made es aqui un ejemplo excelente. La famosa “libertad de indiferencia”
duchampiana es su correlato, pues toda la cuestién consiste en saber hasta dénde puede ser
radicalizada. Si debiera serlo hasta el punto de una “ausencia de cualidades”, resultaria obvio
que la intentio operis de Eco perderia su pertinencia (salvo que se la interpretara, como lo he
hecho arriba, es decir como un efecto de objetivacion y de reificacion).

25 Ver nuevamente las reflexiones de Ricardo Ibarlucia en “A quoi servent les chefs d’ceuvre”,
op. cit., especialmente pp. 36-38.

26 Ver Monroe C. Beardsley. Aesthetics: Problems in the Philosophy of. Criticism, 2% edicion.
Indianapolis, Hackett Publishing, 1981. Un ejemplo: si un libro o un film resulta divertido para
tal o cual publico, suponiendo que esa cualidad sea “involuntaria”, ;hay que dejar de reirse?
27 Ver Anscombe, Intencidn, op. cit., en consonancia con lo que la critica wittgensteiniana
permitiria establecer. Ver también Michael Baxandall. Les formes de I'intention. Sur I'explication
historique des tableaux. Nimes, Jacqueline Chabon, 1991.

28 Solo las acciones y sus consecuencias pueden “hacer la diferencia”, conformemente a la
famosa maxima pragmatista: “Una diferencia debe hacer la diferencia”.
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evidencia: que seamos restauradores, criticos o historiadores, las obras
que llaman nuestra atencién se nos presentan en la experiencia de su
materialidad. Ellas entran bajo ese titulo en un complejo de relaciones
que se determina por relacién con otros objetos, presentes, familiares o
no, en relacién con nuestros intereses, nuestras capacidades de atencién,
sus usos potenciales, los enunciados a los cuales ellas pueden dar lugar,
en situaciones de interlocucién efectivas o potenciales, etc. Dadas esas
condiciones, las obras de arte toman un sentido y pueden concluir ahi,
pero una atencién especifica les presta inevitablemente un “rostro”, don-
de se reconocen otros “rostros”, que las restablecen en la continuidad
de otro sentido, el de las condiciones que les han dado nacimiento, al
que no accedemos directamente, sino por el camino de una induccién.
Una imagen lleva en si misma, a este respecto, de manera inmanente,
lo que Hegel consideraba como la marca del espiritu por la cual ella es
imagen.” Lo que llamamos “intencién” es siempre inducido, més que
intrinsecamente presente, por el efecto de lo que Peirce llamaba una
retroduccién.®® Las perspectivas que pretenden ignorar todo lo que en
ella hay de construccién solo logran momificar las condiciones de la in-
tencién al vaciarlas, asi, del sentido que son susceptibles de asumir para
quien quisiera situarlas en un contexto de intereses mds amplio.

El objeto no basta. Este tiene que prestarse a una operacién que no
es solo la del producto del arte, sin de su reconocimiento. Para mayor
claridad, esto se puede decir de otra manera. Si la intencién es inducida,
habiendo estado en un primero momento postulada, es porque todo
artefacto funciona como una imagen, la cual lo ejemplifica sin reducirse
a un episodio mental.* La intenci6n, asi comprendida, es como el doble
de lo que constituye un objeto como polo de sentido, pero es el acfo, més
que el individuo, el que es su depositario, y el acto como tal —o el enca-
denamiento de actos— arraiga en condiciones que solo en apariencia son
individuales. Estas recubren, ademds, un conjunto de componentes que
se mezclan con disposiciones, hibitos de accién y la puesta en accién
de recursos que indican su pertenencia a un contexto social. Richard
Wollheim, para explicar cémo lo que estd incluido en un objeto, a ti-
tulo de intencién, puede, sin embargo, ser comprendido por quien en

29 Ver los comentarios de Hegel, en su critica de la mimesis en sus Lecciones de estética.
Traduccion de Alfredo Broténs Mufioz. (“Introduccién”). Madrid, Akal, 1989.

30 Ver Peirce. Ecrits sur le signe, op. cit.

31 La affordance, en el sentido que James G. Gibson le dio a esa palabra (“The Theory of
Affordances”, en Robert Shaw y John Bransford (eds.). Perceiving, Acting, and Knowing:
Toward an Ecological Psychology. Hillsdale, Nueva Jersey, Lawrence Erlbaum, 1977, pp. 67-
82) es una manera de dar cuenta de esa propiedad. La nocion de agency, en el sentido de A.
Gell esta vez, puede también aportar lo suyo. Estas nociones, sin embargo, no son aplicable sin
implicaciones filosdficas relativamente pesadas que no se pueden analizar aqui.
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apariencia le es extrafio, apelaba a lo que Wittgenstein llamaba una “for-
ma de vida”.* Por este motivo el mito del lenguaje privado (con el cual
se vincula con tanta frecuencia la idea de intencién) no es congruente.®
Pero, puesto que la polaridad segun la cual se ordena este reconocimien-
to es doble, es necesario que esta “forma de vida” sea comun. A veces lo
es, y esto es lo que justifica los presupuestos de una definicién histérica
del arte;** a veces no lo es, segin que la distancia temporal compromete
su principio o que la distancia cultural parece prohibirlo.

Entonces hay que apelar a lo que el mismo Wittgenstein llamaba
las “relaciones intermediarias”, es decir a proximidades o a imdgenes en
espejo que nuestra propia cultura, en lo que presenta de extrafio o de
extranjero a nuestros propios ojos, pone sin embargo a nuestra disposi-
cién.* Los objetos etnogréficos suponen procedimientos de ese género,
salvo que les apliquemos, pura y simplemente un esquema etnocéntrico.
Es posible, sin embargo, evitarlo, como lo veremos, si uno logra libe-
rarse de las trampas del exotismo y de una visién de la historia y de
las culturas estrictamente bipolares. En un sentido, es una cuestién de
comparaciones. Marcel Détienne sostenia, paradéjicamente, que solo se
compara lo incomparable, y Clifford Geertz no vacil6 en desarrollar dos
investigaciones sobre dos ciudades a primera vista incomparables por su
insercién geografica, su contexto cultural y econémico, etc.* Igualmente,
mids recientemente, en su libro sobre Florencia y Bagdad, Hans Belting
estudia dos paradigmas en apariencia inconmensurables, del cual espera
clarificaciones que el analisis de un solo lugar no le permitiria esperar.’”

32 Richard Wollheim. L'art et ses objets. Traduccion del inglés de Paul Thies. Paris, Aubier-
Montaigne, 1994.

33 Sobre el lenguaje privado, ver Wittgenstein. Investigaciones filosdficas, op. cit., asi como mis
comentarios en Wittgenstein et la philosophie de la psychologie. Paris, PUF, 2004. El “lenguaje
privado”, es decir un lenguaje que encontraria su fuente en el fuero interno de una persona, que
seria el Unico que conoceria su sentido, es un absurdo puro y simple, en la medida en que le
faltarfa todo criterio, al no haber lenguaje sin regla ni criterio.

34 Ver J. Levinson. “Une définition historique de l'art”, en: L'art, la musique et I'histoire.
Traduccion del inglés de Jean-Pierre Cometti y Roger Pouivet. Paris, L'Eclat, “Tiré-a-part”,
1998.

35 Ver L. Wittgenstein. Observaciones a La rama dorada de Frazer. Traduccién de F. J. Sdbada
Garay. Tecnos, 2008. Los datos del problema son los siguientes. Las concepciones que,
tratdndose de una cultura, de un lenguaje o de comportamientos, privilegian una visiéon marcada
por la nocién de estructura, desembocan facilmente en situaciones de incomparabilidad
(incluso de inconmensurabilidad). En cambio las visiones pluralistas que privilegian la pluralidad
y la heterogeneidad autorizan mas las comparaciones, la vision de los parentescos y, en
consecuencia, las clarificaciones reciprocas.

36 Marcel Détienne. Comparer I'incomparable. Paris, Seuil, 2000. Clifford Geertz. La
interpretacion de las culturas. Traduccién de traduccién de Alberto L. Bixio, revisiéon técnica de
Carlos Julio Reynoso. Barcelona, Gedisa, 1992.

37 Hans Belting. Florence et Bagdad, une histoire du regard entre Orient et Occident. Traduccion
del aleman de Naima Ghermani y Audrey Rieber. Paris, Gallimard, 2013. En este importante
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Las dificultades que esos procedimientos estin destinados a disipar
acechan al conservador-restaurador como al historiador o al antropé-
logo desde que cedan a la ilusién de un sentido o de condiciones que
bastaria “des-cubrir”, como se descubre un continente oculto. Todavia
estamos solo a mitad de camino. En efecto, suponiendo que el con-
servador-restaurador, en los procedimientos de investigacién que hay
que asumir, se regula segin un procedimiento atento a la situacién
que acabamos de describir, y en consecuencia, al juego complejo de las
relaciones que presuponen las finalidades que €l persigue respecto de
un objeto dado, squé lugar debe darles a los diferentes episodios que
pertenecen a su historia, es decir a la peripecias que han marcado los
usos de este en el tiempo, incluidos los tratamientos de conservacién
o de restauracién anteriores?

Los debates, incluso las discusiones que pertenecen a la historia de la
conservacién muestran hasta qué punto las opciones pueden ser distin-
tas y subordinadas a concepciones eventualmente incompatibles.*® La
historia del tratamiento de las lagunas basta por si misma como tes-
timonio de esa situacién. La prudencia de lo que hoy funciona como
deontologia prohibe toda intervencién que se enmascare como tal y que
pueda resultar desastrosamente definitiva.* La deontologia, desde ese
punto de vista, ha integrado uno de los principios mayores de la inves-
tigacidn, la falsabilidad y la reversibilidad.* La cuestién se relaciona, sin
embargo, con lo que se representa como la identidad de un objeto o de
una obra, la cual depende también de su régimen propio, aspecto que
por ahora dejaremos de lado.

Sila identidad es, en efecto, lo que conviene preservar* (en el caso de
la conservacién como en el de la restauracién), squé estatuto conviene
otorgarles a los episodios que, perteneciendo a la historia de un objeto,
parecen haber afectado su presunta identidad? Ademds de las reservas
precedentemente expresadas sobre lo que podria ser considerado como
propiedades intrinsecas y originales que uno podria sentirse tentado a
erigir como principio de identidad (si se trata de un objeto perteneciente

libro, Belting muestra cémo se constituyen dos miradas ordenadas, una a la imagen, la otra, a
una vision sin imagen, de la cual el islam es el polo mayor.

38 Ver Conti. A History of Restoration and Conservation of Works of Art History, op. cit. Esa
incomparabilidad se ilustra, por ejemplo, en los preceptos defendidos por Viollet-le-Duc y en las
teorias que se le oponen, como la de Grandi, anteriormente evocado.

39 Existen, evidentemente -y desdichadamente— numerosos ejemplos (ver James Beck. Art
Restoration. The Culture, the Business, the Scandal. New York, Norton and Co., 1996).

40 La idea de investigacion incluye la de reversibilidad. Las hipdtesis son falsables. La
“reversibilidad”, en el caso de la restauracion, excluye las “soluciones” decisivas y exclusivas.

41 Méas que la “autenticidad”.
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al pasado, ellas son inducidas; si se trata de un objeto perteneciente al
presente ellas son solidarias con una descripcién que dificilmente puede
pasar por exclusiva), uno esta pricticamente obligado a considerar que
la identidad de una cosa, si debe ser comprendida como un principio de
permanencia, se concibe mds a la luz de las peripecias de una transmi-
sion que bajo el solo principio de una relacién milagrosa que permitiria
acceder a su estado original. En la célebre imagen del barco de Teseo,
retomado por Neurath y enriquecida por David Lewis, si el navio que
llega al puerto, después de haber enfrentado las peores tormentas y ha-
ber sido reparado en consecuencia, es realmente e/ mismo que el que
habia partido como una audaz carabela, es porque las reparaciones efec-
tuadas se inscriben en una transicién continua.* Los materiales pueden
ser totalmente diferentes a los materiales de la partida. Materialmente
hablando, partes extra partes, no es el mismo navio; no ha conservado
otra cosa que el nombre, y tal vez en parte la forma, porque, en el curso
de las reparaciones sucesivas, los carpinteros la han respetado. También
podrian no haberla respetado. De la misma manera que la misma obra
de arte ha podido o no ser el objeto de cuidados atentos, destinados a
respetar sus propiedades comparables.* Ademds, hay casos en que —co-
mo en el Noé y el Adin de David Lewis, se llega a un resultado hibrido,
no ya a Noé o a Adan al final de la cadena, sino a algo asi como Nodn.*

Existe la costumbre de pensar que un objeto, aunque se transfor-
me y, en consecuencia, se degrade, como todas las cosas corruptibles
(sin lo cual no se daria el propésito de conservarlo ni de restaurarlo),
adquiere con el correr del tiempo aspectos o propiedades que partici-
pan del valor que se le da y de la atraccién que ejerce sobre nosotros.
Si esta idea estd difundida y si en general es convincente (en cierto
sentido debe ser justa), es porque el interés que le atribuimos a ese
objeto reside en su duracion,y entonces en la temporalidad que se en-
cuentra inscripta en él, mas que en su sola pertenencia a un momento
¢ del tiempo. Por una parte, ese instante no seria nada si nosotros no
estuviéramos ligados a ¢l mediante un hilo que se extiende por una
duracién que puede ser muy larga; por otra parte, lo que cuenta en
un acontecimiento o en ocurrencia del tiempo, son sus consecuencias.

42 En otras palabras, las reparaciones estan encadenadas y ese encadenamiento ha sucedido
etapa por etapa, cada etapa partiendo de los efectos de la etapa anterior. Sobre Adan y Noé,
ver David Lewis. De la pluralité des mondes. Traduccion de Marjorie Caveribére y Jean-Pierre
Cometti. Paris, LEclat, “Tiré-a-part”, 2007.

43 Se puede pensar en casos extremos de “mal-intencionalidad”. Un ejemplo reciente aparecio
en la prensa a propoésito de la “restauracion” pretendida de un “Cristo” de Elicia Garcia-Martinez
en Borja, en Espafa.

44 Lewis. De la pluralité des mondes, op. cit.
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Ahora bien, estas no constituyen solo las condiciones bajo las cuales
estd permitido hablar de él, interesarse en él y reconocerle un sentido
y un valor, sino que ellas se extienden mucho mds alld del aconteci-
miento mismo al difundirse en la historia y en el cuerpo social, es
decir en las creencias comunes y en lo que nos ha sido transmitido
de mil maneras.* La conservacién-restauracién tiene que vérselas
con esto y, en consecuencia, con una “identidad” que se nutre de las
circunstancias que, si uno debiera hacer abstraccién de lo que ellas
inducen, no dejaria subsistir sino un referente vacio y sin interés (una
pura tautologia). Conservar no es conmemorar, aunque las conme-
moraciones aportan lo suyo. Pasa lo mismo con los cumpleafios. Lo
que se festeja no es el nacimiento de un individuo, es la duracién de
su vida y los cambios que se han producido en ella. Al final, el naci-
miento, como la muerte, segin las palabras de Epicuro: jno es nada!

La historia estd hecha de lo que hoy gusta denominar reconstitucion
o reenactment, viendo ahi posibilidades que dependen de la restaura-
cién.* Por un lado, ese punto de vista es justo; por otro, se disuelve en
procesos mucho mds comunes de lo que se estima es la especificidad del
acto de restaurar. ;Es necesario ver en ello un efecto de lo que se pro-
clama a veces como el “fin del arte”, incluso como el “fin de la historia”?
Volveremos sobre el tema. Si una cosa se deriva de esto es que, en to-
do caso, las cuestiones de identidad implican paradéjicamente procesos
que no se pueden dejar de plantear, ni pueden resolverse en la simple
ecuacién a = a. No tener en cuenta esto equivale a alimentar una ficcién
incompatible con la idea misma de restauracién.

La principal victima de ese estado de cosas es la idea de propiedades
intrinsecas, concebidas como determinando las finalidades de la conser-
vacién o la nocién misma de “obra de arte”. La filosofia formula aqui
un alegato contra la metafisica, como intentaremos convencernos con
mejores fundamentos més adelante. Tal vez ella permita entrever, a con-
dicién de adoptar un punto de vista descentrado, todo lo que la nocién
de identidad (por cierto todavia més que la de autenticidad) recubre, para
no decir concentra, de un privilegio acordado a la permanencia y a las
instituciones del sentido que a ella contribuyen.

45 No hace falta decir que las conmemoraciones aportan lo suyo, asi como los libros de historia
y los monumentos.

46 La terminologia que designa ese tipo de proyectos varia; ella consiste en una reiteracion de
lo que ocurrié. Sus principios son estudiados mas adelante.
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A pesar de las observaciones que preceden, la idea de que la conserva-
cién y la restauracién pueden tener que ver con la filosofia no es algo que
resulte obvio. Pocas son las filosofias que se han interesado en el tema, y
las pricticas que entran en ese campo hoy tan profesionalizado le fueron
extrafias durante mucho tiempo. Esta situacién cambié sensiblemente
con el eco que tuvieron en ese dominio, en una época relativamente
reciente, ciertas ideas, comenzando por las que Cesare Brandi expuso en
un pequefio libro: Teoria de la restauracion, publicado en 1963.#” Desde
esa fecha, el libro de Brandi hizo escuela y las concepciones que propuso
adquirieron un alcance que le confirieron un lugar y una significacién
muy notable en ese dominio.

Cesare Brandi es autor de una obra abundante que abarca toda suer-
te de cuestiones, sin relacién directa con la conservacién—restauracion,
aunque ella esté esencialmente centrada en el arte y la historia del arte
y aunque tenga la capacidad de inducir consecuencias que se cruzan
con los presupuestos de la conservacién— restauracion, asi como con las
concepciones que entran en el discurso filoséfico sobre el arte y las obras
de arte.”® Por otro lado, su Teoria de la restauracion se hace cargo de las
implicaciones de esto, revelando asi lo que vincula las concepciones del
arte y los principios que orientan las formas de relacién con las obras
destinadas a preservar memoria de estas por su inscripcién en un pre-
sente renovado. La “teoria” de Brandi no solo es instructiva en cuanto
aporta una clarificacion sobre las normas que operan en la préctica del
conservador-restaurador, asi como sobre las preocupaciones o los pro-
blemas que se manifiestan en ella; ella es reveladora de las relaciones que
asocian un pensamiento a una prictica, una prictica a una ontologia (a
veces solo implicita) y a todo un conjunto de condiciones que se arti-
culan con instituciones, un marco de valores, de dispositivos juridicos y
una economia del arte, en torno al cual emerge un mercado, fenémeno
que constituye un polo mayor.*’

47 Cesare Brandi. Teoria de la restauracion. Traduccidn y notas de Maria Angeles Toajas.
Madrid, Alianza, 2002.

48 Ver especialmente Brandi. La fine dell’avanguardia, a cura di Paolo D’Angelo. Macerata
Quodlibet, 2013 y Morandi. Pistoia, Gli Ori, 2008, asi como Theoria generale della critica. Turin,
Einaudi, 1974. El libro sobre el fin de la vanguardia esta compuesto de escritos que datan de
1949. Brandi cuestiona ahi un paradigma fundado en la idea de ruptura, que él relaciona con el
romanticismo, de una manera con frecuencia polémica, atacando todo lo que le hace eco en el
mundo moderno, desde el cine, el deporte, el jazz, etcétera.

49 Su Teoria de la restauracion de 1964 gana en valor si se la pone en relacién con sus
escritos sobre las vanguardias de 1949. Lo que esos escritos cuestionan y critican con
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La cuestién de saber lo que estd permitido esperar de una filosofia,
ahi donde hay obras —o incluso objetos que no pertenecen forzosamente
al arte, sino en un sentido mds bien perimido— que se prestan a inter-
venciones que no son del orden de la “creacién’, sino, mds bien, de la
“recepcién’, estd lejos de ser indiferente. Y es asi porque, por una justa
reversion de las cosas, esa pregunta nos obliga igualmente a interrogar-
nos sobre lo que las pricticas que rigen esas intervenciones aportan o
“dicen”a la filosofifa misma. El presente nace de ese cuestionamiento. En
efecto, parte de la hipétesis de que si la reflexién filoséfica es capaz de
suministrar una clarificacién sobre el tipo de experiencia a la cual estin
asociadas nuestras précticas, esto solo puede ser asi en la medida en que
ella les presta atencién, lo cual significa exactamente que también debe
integrar los aspectos o los elementos que forman parte de ellas, incluidos
los que exceden los hébitos y las rutinas, ahi donde salen a luz exigen-
cias nuevas que no se podrian resumir, y todavia menos codificar, en un
“vestido de confeccién” intelectual, cualquiera sea su prestigio, su fuerza
de inercia o sus servicios prestados. Nietzsche sugeria que la falta de
“sentido histérico” es uno de los defectos de los cuales hay que cuidarse,
y John Dewey, entre otros, mostré a qué tipo de peligro uno se expone
cuando se sustrae las ideas al tiempo y a la historia que, primitivamente,
acompafiaron sus impetus y potencialidades. Puede ser que las ideas de
Brandi, junto a muchas otras, es verdad, hayan contribuido a esa situa-
cién de ahistoricismo, aun cuando, al interesarse en la restauracién como
él lo hizo, mostré que los compromisos que estin implicados en ella
exceden en mucho las finalidades de una prictica que no se preocupara
de los desafios con los que se solidariza, del tipo de relacién con el arte
que ella transmite y contribuye a reproducir o de su propia facultad de
examinar las expectativas que aquel implica.

El campo de la conservacién-restauracién es una mina de inspiracio-
nes para el filésofo, en particular cuando toma el arte como el objeto de
sus investigaciones y cuando el conservador-restaurador puede dificil-
mente eludir una reflexién sobre los conceptos que utiliza en su prictica
en un momento en que, tal vez mds que nunca, los recursos de un pen-
samiento critico se le imponen tan imperativamente como las exigencias
a las cuales se espera que responda de manera tradicionalmente ancilar.*

dureza, se prolonga en una suerte de reelaboracion (apres-coup) marcada por el sello de la
exclusion. La concepcion de la obra de arte sobre la cual se regula su teorfa de la restauracion
corresponde practicamente a lo que las vanguardias radicales habian criticado vigorosamente.
Basta con medir lo que se encuentra implicado en los dos casos, social y econémicamente,
para comprender la naturaleza de los “implicitos” de la conservacién-restauracién, y en
consecuencia de sus desafios.

50 Ver Conti. A History of Restoration and Conservation of Works of Art, op. cit. El conservador-
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En ese sentido, este libro aboga por una doble emancipacién. ;A qué
responden, exactamente, las finalidades de la conservacién-restauracién
en un contexto como el de hoy? ;Cudles son el sentido y el valor de los
procedimientos que la guian? ;Cudles son sus supuestos y cuél es su rol?
¢Qué filosofia moviliza esta en su tratamiento de las obras de arte y de
los objetos que entran en su campo de competencia? ;Cual es la que me-
jor le permite encontrar una libertad permitiéndole dominar o renovar
su sentido, ahi donde ese sentido parece estar ausente? En cuanto a la
filosofia como tal, ;qué puede aprender al respecto? ;Qué clarificacién
estd en condiciones de encontrar ahi, que pueda legitimar o cuestionar
sus propios esquemas o sus propias certezas?

No hace falta decir que esas cuestiones, que por ahora no sigo mul-
tiplicando, no encuentran aqui “respuesta” en el sentido estricto, sino
en el sentido de que hay el propésito de enfrentarlas. Si ellas pudieran
encontrar en el intento alguna justificacién en favor de una filosofia mds
atenta a los multiples factores que rigen nuestras pricticas y las concep-
ciones que ahi en se encuentran incluidas, ya seria mucho.

El eje que mejor permite apreciar lo que la conservacién-restauracién
comparte con la filosofia y lo que ellas tienen en comun reside en la
ontologia, designando con esta palabra muy simplemente el género de
conviccién que se aplica al ser o a los modos de ser de lo que existe,
y a titulo de tal integra nuestras investigaciones. Nuestros andlisis, en
cualquier dominio que sea —el simple uso de la palabra “anélisis” des-
cansa sobre postulados de tipo ontolégico—" apelan a una ontologia
implicita que, planteada al comienzo a titulo de condicidn, se legitima
la mayor parte de las veces por los resultados en que desembocan los
procedimientos puestos en accion. La “ontologia de las obras de arte”,
para ilustrar rdpidamente lo que estoy presentando, se analiza en las
propiedades que nosotros les atribuimos —o que nosotros atribuimos a su
funcionamiento— como aptas para calificarlos como “artisticos”, abstrac-
cién hecha de las condiciones y de los procesos a los cuales deben sus

restaurador no es el artista (no lo es por su estatuto). Entre el artista y él esta todo lo que
separa histéricamente las “bellas artes” de los “oficios”. Tampoco es el comanditario, al cual
corresponde la iniciativa y que determina la naturaleza del pedido.

51 Segun un esquema de razonamiento que uno tiene todas las razones de considerar como
un sofisma, se piensa que lo que es heredado tiene poder explicativo, segin una inversion
caracteristica que esta en la base de diversas formas de “realismos”, que se encuentran en
filosofia, o simplemente en el “sentido comun”. Se puede ver ahi un efecto de la reificacion que
desempefia un papel en las practicas humanas, pero que, en filosofia, perpetia un modelo
parmenidiano que también privilegia el modelo de las “visiones del mundo”, del paradigma de
la vision, de lo que es fijo, estable, uno, etcétera.
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propiedades.” Sin duda en esto respondemos a una tendencia, proba-
blemente inevitable, que nos impulsa a convertir lo que se desprende de
una experiencia condicionada en un postulado de esencia.*® La dificultad,
que, sin embargo, no deja nunca de surgir, deriva de que ningin analisis,
y a fortiori, ningdn resultado, puede nunca ser considerado a tal punto
como definitivo o exclusivo que no nos coloque, en tal o cual condicién,
en tal o cual momento, ante la obligacién de continuar la investigacién
y, en consecuencia, de elaborar nuevos andlisis o nuevos instrumentos de
andlisis, sin perjuicio de cambiar de ontologia. La historia de la ciencia
aporta ilustraciones en ese sentido. Nuestros procedimientos —andlisis,
descripciones, explicaciones, etc.— hace tiempo que han abandonado la
tierra firma para echar anclas, sin embargo, con mis seriedad y mas du-
rabilidad, integrando los principios de la investigacién, a comenzar por
la revisabilidad de principio de toda teoria y de toda hipétesis, incluyen-
do las mejor consolidadas.>

La conservacién-representaciéon no se encuentra en una situacién
diferente, aun cuando sus objetivos no son de “conocimiento” (de na-
turaleza “teérica”) propiamente hablando. Por un lado, debe remitirse
a conocimientos (cada vez mads, por razones a las que volveremos mds
adelante), ellos mismos bajo proceso de revisién y de revaluacién, lo cual
los convierte en susceptibles de renovacién, con las consecuencias que
afectan los usos que se hace de ellos; por otra parte, ademds de los me-
dios que ellos ofrecen al conservador-restaurador, con mucha frecuencia
ocurre que son movilizados por los artista mismos —como toda la his-
toria del arte no cesa de mostrarlo—, de tal manera que las situaciones
y los problema ante los cuales el conservador-restaurador se encuentra
ubicado se plantean en términos que exigen inevitablemente ajustes; en
fin, para abreviar, en la medida en que las situaciones y los medios no
son estables (aunque también pueden serlo), los procedimientos de la

52 Remito a mi Art et facteurs d’art, op. cit, pp. 37-48. Lo que aqui se cuestiona concierne a
la tesis de un “realismo” de las propiedades estéticas y/o artisticas. La posicion que bosquejo
aqui consiste en plantear que las propiedades a la cuales el realista atribuye ese estatuto estan
de hecho ligadas a condiciones (“condiciones de arte”) de las cuales este hace abstraccion,
aun cuando ellas son presupuestas por lo que él considera como propiedades de los objetos
que retienen su atencion.

53 John Dewey nunca dejé de denunciar ese sofisma que consideraria como tipico de lo
que llamaba “la teoria del espectador” (spectator theory) del conocimiento. Ver especialmente
Expérience et nature. Presentado y anotado por Jean-Pierre Cometti. Traduccion del inglés y
posfacio de Joélle Zask. Paris, Gallimard, 2013.

54 La investigacion encuentra sus primeros elementos de definicion en Peirce en “Comment se
fixe la croyance”, en CEuvres philosophiques, publicadas bajo la direccion de Pauline Tiercelin
y Pierre Thibaud. Paris, Le Cerf, 2002, vol. |, Pragmatisme et pragmaticisme, pp. 221-222.
El objetivo de la investigacion es desembocar en una opinidn ahi donde inicialmente se ha
impuesto una duda. Peirce, en ese texto estudia los diferentes métodos que permiten llegar ahi.
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conservacién-restauracién, en lo que toman de la investigacién, recla-
man una conciencia critica que debe traducirse en un andlisis reflexivo
de los medios a poner en accién (conceptual y pricticamente) en cada
situacién dada, ya sea que esta se aparte o no de las que han sido confir-
madas por el uso.”

Esta evidencia —pero se trata mds bien de una maxima de sabiduria y
de racionalidad- se impone a la atencién tanto mds cuando tenemos que
tratar con “objetos” 0 “fenémenos” culturales, es decir, con realidades que
estdn en conexién directa con nuestras précticas y nuestras institucio-
nes, tales como ellas se constituyen en una historia que nunca se puede
considerar acabada —a despecho de algunos esléganes que encuentran
cierto eco, mientras que la rueda gira y que nuestras actividades mismas
contribuyen a hacerla girar.*® El conservador-restaurador lo sabe por

55 Estas observaciones exigirian precisiones que solo pueden aportar los ejemplos. Volveremos
sobre esto, pero para dar ya una idea, resulta claro que una de las primeras preguntas que se
le plantean al restaurador concierne a los usos a los cuales un objeto es asociado y/destinado,
de modo que -bajo el aspecto de esos usos— el modo de funcionamiento que se le puede
atribuir, seguiin que ese funcionamiento apele a una totalidad unificada o a una heterogeneidad
de principio. Esas preguntas pueden encontrar una respuesta en lo que se sabe del objeto;
puede ser también que una investigacion sea necesaria a ese respecto (de la cual dependera
en cierta medida la pertinencia de la “constatacion del estado”, ¢,qué propiedades deben ser
admitidas como pertinentes?, ¢en relacion a qué?) y que la reflexion deba tomar el camino de
la abduccién, en el sentido que Pierce daba a esa palabra. Ahora bien, lo que es “abducido”,
asi como lo que es inducido, nunca puede ser considerado definitivo o exclusivo. Ademas,
segun las consecuencias que se derivan de esos procedimientos, diferentes posibilidades de
intervencion se impondran a la atencién, la cuales no entran forzosamente en el mismo marco
“deontoldgico”. Las preconizaciones mayores de Brandi, por ejemplo, se basan en el privilegio
atribuido a las cualidades de forma, que dejan de ser pertinentes desde el momento uno trata
con objetos que no se rigen por las leyes de totalidad, como es el caso, por ejemplo, de la mayor
parte de las obras procedentes de las vanguardias. Véanse sobre ese tema las caracteristicas
que Peter Birger pone en evidencia, a propdsito de los “montajes” o de los “ensamblajes”
en su libro Teoria de la vanguardia (traduccion de Jorge Garcia, prélogo de Helio Pifion,
Barcelona, Peninsula, 1997, pp. 137-149). A fin de cuentas, se entrevé aqui las razones por
las cuales el modelo de investigacion no consiste solo en los procedimientos que pertenecen
a la conservacion—restauracion, sino igualmente en qué esos procedimientos mismos se abren
a investigaciones que comprometen el estatuto de las obras o de los objetos, su insercién
en las condiciones de produccién, de recepcion y de funcionamiento que las finalidades de
la conservacién-restauracion permiten poner en evidencia, etc. La importancia que revisten
los procedimientos de induccién y de abduccion tal vez no haya sido tomada suficientemente
en serio y no haya sido analizada hasta ahora por los “fildsofos de la restauracion”, los
cuales se atienen frecuentemente a evidencias, desde ese punto de vista, 0 a modelos de
investigacion que han sido renovados o seriamente corregidos por las ciencias o la filosofia.
En materia de abduccion y de induccién, las reflexiones Peirce o de Goodman merecerian una
especial atencion. El breve estudio de este Ultimo sobre el “Nuevo enigma de la induccion”
es especialmente recomendable para quien esta convencido de que las propiedades en las
cuales uno se interesa en conservacion—restauracién conjugan con los predicados ordinarios
de las variables de tiempo y de presuposiciones pragmaticas completamente decisivas. Ver
Goodman, Faits, fictions et prédictions. Prefacio de Hilary Putnam. Traduccién del inglés de
Yvon Gauthier revisada por Pierre Jacob. Paris, Editions de Minuit, 1985.

56 Hoy se evoca un proceso que, en el punto en que esta, marca la posesion del hombre sobre
el mundo y la naturaleza a una altura del 90%, lo cual significa que la franja de lo que le escapa
no ha cesado de reducirse.
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experiencia, asi como el historiador o el tedrico del arte, el antropdlogo,
y como los filésofos deberian siempre recordarlo. No se trata solo de que
los objetos con los cuales uno trata estdn efectivamente insertos en una
historia, tanto como nuestros medios de investigacién y las finalidades a
las cuales responden; sino que también la disciplina y el campo de inves-
tigacién mismo no pueden se separados de ella. La conservacién-restau-
racién, tal como se concibe y se practica, responde a una preocupacién
que se impuso en un momento dado —esencialmente en el siglo XIX-y
en ciertas condiciones; los procedimientos que la constituyen, si quieren
tener un sentido, no pueden considerar asegurada su perennidad. Sus
objetos son objetos contingentes. Esto no quiere decir en absoluto que
haya que ver ahi la marca de su vanidad, porque entonces seria nece-
sario generalizar el principio y aceptar volcarse a un sentimiento de la
vanidad de todas las cosas, sino que esto significa, al menos, que las
finalidades perseguidas deben concebirse a la luz de las condiciones que
les dan el sentido que les atribuimos, y que esto compromete al conser-
vador-restaurador a asumir o no la herencia, en funcién de la imagen
que le corresponde proyectar en un futuro deseable o recomendable que
al mismo tiempo da sentido a nuestro presente. Queda claro que esta
“responsabilidad” excede una visién estrecha y técnica de la disciplina,
y es verdad que en cierta manera se podria decir lo mismo de muchas
otras pricticas “profesionalizadas”, cualidad que parece ponerlas al abri-
go de ese género de cosas.

Si hay una “filosofia de la restauracién”, parece que hay que llevarla
hasta ese punto, a imagen de las preguntas que plantean nuestras practi-
cas como nuestras creencias en cuanto dejamos de ver en ellas la expre-
si6n de alguna necesidad. Cuando se trata del arte, se puede por cierto
tener el sentimiento que nada nos obliga a ello, y que tal vez no atenerse
al estatuto “separado”, encerrado en las cualidades propias que pretende
poseer, equivaldria a desdefiar lo que le da valor. Pero esto seria con-
fundir dos cosas: las condiciones y las consecuencias. El aficionado al arte
puede legitimamente entregarse a un gusto y a una practica que hace
pareja con las condiciones a favor de las cuales el arte adquirié el sentido
y el estatuto que lo vuelve valioso a nuestros ojos. La coleccién, el museo,
etc., son sus contrapartidas en sociedades que, como las nuestras, han in-
vestido en ellos parte de los valores en los que ellas se reconocen y en los
que han forjado su “conciencia de si”. Sin embargo, cualquiera que hace
del arte un objeto de investigacién o, como el conservador-restaurador,
un objeto de intervencién, que presupone a la vez su valor y su funcién
social y cultural, no puede pura y simplemente adherir al habitus del afi-
cionado al arte y adoptar las consecuencias de esa actitud y el encegue-
cimiento de rigor que implica. Pero como, sin embargo, tiene que tratar
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con expectativas que no estin en relacién con las de esta ultima actitud,
debe jugar su papel, lo cual no ocurre —un poco como con los artistas, en
definitiva— sin un sentimiento de incomodidad que su conciencia critica
no puede dejar de experimentar.

La filosofia de Cesare Brandi puede ser sometida a ese género de test,
como lo veremos en la seccién siguiente. Antes de ir més lejos, es ne-
cesario tomar en consideracion las tesis o los enfoques que abogan por
una visién en apariencia menos relativa. El corazén de esta estd cons-
tituido, hablando filoséficamente, por lo que se suele llamar el realismo
metafisico, aunque asociado a diversas variantes. El realista metafisico es
alguien que piensa, a pesar de los inevitables obsticulos que encuentra
en su camino, que la propiedades atribuibles a los objetos o a los seres,
les pertenecen intrinsicamente y que ese estado de cosas no depende en
nada de la percepcién que nosotros tenemos de ellas, de las descripciones
que nosotros estamos en condiciones de dar, ni de las razones que entran
en nuestras explicaciones. Para el realista dos opciones son siempre con-
templables, seglin que esas propiedades sean a tal punto disociables de
nosotros y de nuestras pricticas que resulten inaccesibles, caso en el cual
es bien evidente que no pueden formar parte de nuestros intereses, salvo
que se opte al mismo tiempo por la via mistica o que ellas sean conside-
radas accesible &ajo ciertas condiciones. Se considerard, por ejemplo, que
una teoria verdadera —lo cual es una de sus condiciones— nos informa
algo que pertenece al orden del ser, cualesquiera que sean las vias de
acceso abiertas hacia ellas. El agua como combinacién de un dtomo de
hidrégeno y de dos dtomos de oxigeno, existe en el mundo como H,0,y
esto serfa asi aunque Lavoisier hubiera o no existido.”” En los dos casos,
el realista metafisico considera que esa idea constituye algo previo a toda
descripcidn, con tanta seguridad y certeza que esa es la condicién de lo
verdadero, que, al mismo tiempo, es la condicién de todo discurso.*®

57 Sobre estos debates y las expectativas de esos debates, asi como sobre las diferentes
versiones del realismo, ver Hilary Putnam. Raison, vérité et histoire. Traduccion del inglés de
Abel Gerschenfeld. Editions de Minuit, 1984.

58 En otros términos, el “realismo metafisico” unifica la cuestion de la verdad y la de lo real.
La condicion de lo verdadero —es decir proposiciones justificadas— reside en la realidad y en
posibilidad de un acuerdo entre lo que enunciamos y lo que las cosas son. Esta manera de
ver corresponde con lo que nosotros pensamos ordinariamente; ella tiene el sentido comudn
de su parte, aun cuando ese acuerdo no resulte obvio, puesto que no se ve como se lo
podria establecer, salvo que se adopte el punto de vista de Dios. No voy a adentrarme en
estas dificultades estudiadas en otro lugar (Qu’est-ce que le pragmatisme?, Gallimard, 2012);
observemos, sin embargo, de paso que transportando esa vision de las cosas al dominio de
la conservacién-restauracion, se desembocaria en la posicién que subordina la posibilidad de
aquella al conocimiento estricto de un estado original que se trataria de rehabilitar, y que no
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Lo que es seguro es que los tesoros de argumentacion que los realistas
de toda obediencia tienen la costumbre de desplegar son bastante deses-
peradamente uniformes; se aplican sin distincién a fodos los objetos y
en fodos los dominios.” La impracticabilidad declarada de las posicio-
nes contrarias ocupa asi un lugar de primer plano por razones que se
relacionan con el género de dificultad que Putnam, en sus distintas e
infructuosas tentativas, ha permanentemente encontrado y por el hecho
también de un traslado de la carga de la prueba. No voy a recordar aqui
el interminable debate entre realismo y antirrealismo.®* En cambio, no
serfa del todo inutil detenerse un momento en una posicién que permite
entrever en qué consistiria una opcién deliberadamente realista y meta-
fisica en materia de conservacién y de restauracién.

Una metafisica de la restauracién, cualquiera sea la credibilidad de los
argumentos en los cuales se apoye no tiene capacidad de prestar grandes
servicios al conservador-restaurador. Sirve justamente para suscitar una
insuperable perplejidad. Porque si las obras de arte deben ser investidas
de una significacién metafisica y el restaurador debe convertirse en un
metafisico y mostrarse ya sea indiferente a todo espesor histérico en el
cual se encuentran insertados sus objetos, ya sea propiamente escéptico
—al no tener sus posibilidades de intervencién otro campo de aplicacién
que su materialidad- y, entonces, debe hacer completa abstraccién de las
condiciones contingentes que pertenecen a la historia de ellos (las con-
diciones en que han sido producidos, percibidos, interpretados y reinter-
pretados, etc.) y aplicarse al momento dnico que ha marcado su origen,
teniendo como objetivo hacerlo revivir ilusoriamente (pero scé6mo?) en
un presente que se le ha vuelto extrafio.®!

toleraria sino una sola hipotesis. Esa posicion es de la misma naturaleza que la que apunta a
enterrar la historia en un archivo.

59 Se podria imaginar perfectamente un realismo mas segregacionista. Se podria, por ejemplo,
optar por el realismo de la silla y sin embargo admitir que la “realidad” de las propiedades
estéticas que se le atribuyen (lo que hace que se la encuentre bella) no esta vinculado en nada
con las propiedades “reales” en el mismo sentido. Es lo que sugeria, por ejemplo, la teoria
kantiana del juicio estético, entendiéndose que lo que existe en un contexto social -y bajo
condiciones dadas— no existe menos, aunque de otra manera. En un caso, sin embargo, la
existencia concernida es necesaria, en el otro es contingente. La religién esta evidentemente
en el campo de la necesidad.

60 Ese debate es interminable en la medida en que esté encerrado en una alternativa sin
recurso. No tengo que ser “realista” o “antirrealista” y no me coloco en una situaciéon donde
debo aparentemente elegir una u otra posicién, sino en la medida en que de todos modos
me alineo con las mismas premisas, y —sobre todo—- en la medida en que me sustraigo a las
situaciones en las cuales las circunstancia practicas en las cuales me encuentro no plantean
ese género de cuestion. Aparentemente es una manera rapida de arreglar el problema, pero la
situacion es casi comparable con la que describe Wittgenstein a propésito de las perplejidades
que nacen cuando el lenguaje “se va de vacaciones”.

61 La metafisica se opone aqui al historicismo que he hecho prevalecer hasta ahora; los
presupuestos pueden ser ilustrados tanto por la vision desesperada y amarga cuanto por el
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Es posible que preocupaciones como la de la integridad y la autenti-
cidad, sobre las cuales volveremos, encierran confusamente algo de ese
género, puesto que ellas postulan una prioridad de principio acordada
a un origen sobre el cual se espera que el conservador-restaurador se
regule si debe preservarse de todas las formas de lo arbitrario y preservar
la memoria de sus objeto de predileccién. Esas nociones, lo mismo que
el lugar atribuido a la intencién, se orientan hacia una metafisica o, en
todo caso hacia una concepcién del tiempo marcada por la pérdida, pero
los procedimientos hacia los cuales esa preocupacién arrastra al conser-
vador-restaurador abogan paraddjicamente por otro punto de vista. Si
su proceder es la investigacion, en el sentido precedentemente definido,
una primera exigencia es la de una identificacién de las condiciones de
emergencia y, en consecuencia, de uso de las obras o de los objetos que
se prestan a su atencién. Ahora bien, ese tipo de investigacién prohibe
confundir la “autenticidad” con un estado que pueda ser considerado
como “dado”, y que haya que tratar de captar por medio de algtin tipo de
intuicién milagrosa. Para una filosofia que se niega a disociar todo hecho
o todo estado de cosas de condiciones que recurren a inferencias, el estado
segun el cual conviene regularse funciona como referencia hipotética; no
hay, entonces, otro medio sino construir las mejores inferencias suscep-
tibles de definir, al revés y de manera forzosamente imperfecta, un es-
tado presunto que es funcién de los conocimientos disponibles en un
momento dado, de los métodos puestos en accién para llegar a ély de las
hipétesis que los guian o que dependen de ellos. Para dar una expresién
mids concreta a lo que estas observaciones pretenden indicar, es claro que
la restauracién de un edificio arquitecténico, por ejemplo, una catedral,
recurre a conocimientos que el historiador de la arquitectura estd en
condiciones de reunir a partir de las investigaciones que versan sobre las
técnicas, los textos que se relacionan con condiciones de emergencia y
de significacién de orden social, religioso, etc. Tanto mds o tanto menos
cuanto que esas investigaciones mismas estdn condicionadas por intere-
ses susceptibles de privilegiar tal o cual punto de vista. No se emprende
la restauracién de una catedral, segiin que se esté o no convencido de
que estaban pintadas; porque una vez que uno estd convencido, en rea-
lidad y por otras razones, ni siquiera se plantea la cuestién de restituirle
los colores que han perdido. Si no existe, entonces, un protocolo de res-
tauracién y uno solo, es porque lo que se tiene en cuenta, se privilegia

simple rechazo de reconocer un sentido a la idea misma de restauracion. Si las obras del pasado
han sufrido los ultrajes del tiempo. toda tentativa de remediarlos es absurda. Ese punto de vista
es préacticamente el de Gérard Genette y de Daniel Arasse. Que se le pueda atribuir a la insercion
en el tiempo otros efectos y otra significacién no tiene, en esta hipotesis, ninguna importancia.
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o se emprende se decide en condiciones que pertenecen a un presente,
forzosamente transitorio, aun cuando la trama que lo entreteje pueda re-
sultar durable. Esa relacién con el tiempo, en particular con el presente,
relativiza necesariamente la imagen que se proyecta del pasado. Como lo
veremos con mds precisién luego, la cuestion de la autenticidad se com-
plica con todas esas consideraciones, ampliamente vinculadas con los
debates filoséficos en apariencia extrafios a la conservacién-restauracién
-y de hecho lo son—, con la salvedad de que los problemas que consti-
tuyen sus ejes mayores condicionan los procederes que se desarrollan
en ella, desde el punto de vista de su justificacién intelectual, de lo que
se puede esperar de ellos y del interés que esto puede presentar, no solo
para el especialista evidentemente —el conservador, el historiador del
arte o el critico—, sino para cualquiera que piense que el valor estd subor-
dinado al beneficio que una sociedad o una cultura puede espera obtener
con respecto a los fines que persigue y de lo que estd en condiciones de
aportar a los individuos que forman parte de ella.®?

En cuanto al conservador-restaurador, en todo caso, ya sea que se
confie en un método histérico, sociolégico o antropoldgico, las con-
diciones que le permiten llegar a una idea reguladora, susceptible de
orientarlo en sus opciones de intervencién, se disefian forzosamente al
revés, y desde ese punto de vista, ningtin mito de gjo inocente, ningin
punto de vista de Dios le sirven de socorro.®® No es necesario ver ahi la
aceptacion de una objetividad imposible, sino simplemente la prueba

62 No hace falta decir que lo propio de las “especialidades”, desde el momento que se
constituyen sobre la base de competencias particulares social y econémicamente reconocidas,
es que pueden encontrar en si mismas un principio de justificacion. Lo que queda subordinado
alos fines que, como todos los fines, se inscriben en un espacio de discusion, tiende a asumir, a
los ojos de quienes son sus artesanos o sus agentes, un estatuto de evidencia que se basta a sf
mismo. En condiciones en que, como es actualmente el caso, por razones que seran evocadas
mas tarde, el “patrimonialismo” marcha a buen paso y multiplica el nimero de los objetos o
de las préacticas que parecen dignas, se plantea la cuestién de las opciones susceptibles de
remplazar una politica expansionista por una politica segregacionista. Més radicalmente, el tipo
de inflacién que caracteriza esas situaciones plantea la cuestion de lo que esté en juego, social,
cultural y politicamente, en las politicas de la memoria y de la preservacion. ¢Qué significan
en relacion con lo que una sociedad puede considerar deseable o preferible? La conviccion
actual de un estado del mundo que solo puede modificarse reacomodandose tiene como
efecto, entre otros, el barrer ese tipo de cuestiones bajo la alfombra. Sin duda, el papel de las
“profesiones”, el de los expertos, en todos los dominios de la vida social, incluido en el de la
cultura, confirma ese estado de cosas.

63 Es posible ver ahi dos mitos mayores de los cuales la reflexion debe precaverse. El mito
del “ojo inocente” (ver Goodman. Los lenguajes del arte. Una aproximacion a la teoria de los
simbolos. Traduccion de Jem Cabanes. Madrid, Paidoés, 2010, pp. 22-23) recurre a la idea de
una captacion directa, sin ninguna mediacion, de lo que es dado en la experiencia perceptiva; el
del “punto de vista de Dios” recurre a una mirada sobre las cosas susceptibles de abstraerse de
ellas y contemplarlas desde el exterior, sin tomar parte en absoluto. No hace falta sefalar que
esas dos fuentes de malentendidos mayores conciernen tanto al historiador y al conservador-
restaurador como al filésofo, aunque de manera diferente.
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de un necesario vaivén a través del cual se construye pacientemente un
haz de significaciones del cual solo la coherencia y el acuerdo en un
horizonte determinado de los saberes y de las pricticas (siempre mejo-
rables) pueden asegurar su validez. Esta es la razén por la cual la con-
servacién-restauracion, cuya finalidad no es la de una ciencia, no puede
prescindir de los medios y de las luces que esta le puede aportar. No es
necesario decir que tal illuminacién se define en el entrecruzamiento de
muchos campos del saber, especialmente de las ciencias sociales.®

Otro escollo mayor que hay que enfrentar reside en la propensién a
convertir en un a priori los resultados del proceso en el cual uno se im-
plica. La filosofia ofrece mds de un ejemplo. La ontologia, si se entiende
por tal el tipo de discurso que, fundado en la atribucién de predicados,
encuentra su punto de aplicacién en una nafuraleza presunta de las cosas
o de sus modos de existencia, es una de esas rutinas que acechan a las
empresas mds pertinentes en apariencia. Basta con sustraer lo que se
constituye como una configuracién de interacciones dadas a las con-
diciones que determinan su eficiencia para que la descripcién que es
permitido dar de ello (y que no es nunca exclusiva, cualesquiera sean
las apariencias en sentido contrario) sea acreditada con una significa-
cién normativa. En el campo artistico, ese proceso estd en el origen de
todos los academicismos. De manera mas general, estd en el origen de
las trabas que obstruyen el camino de la investigacién. En el campo
de la conservacién-restauracion, los a priori pueden estar constituidos
por un paradigma de la “obra” o por un paradigma de la “cultura” que,
a despecho de la justificacién que puede encontrar en los recursos de
descripcién y las posibilidades de intervenciones que autoriza para una
categoria de objetos, se constituye en principio regulador, es decir en
norma general, incluso universal.** Resulta claro, como veremos, que el
caso de los objetos etnogréficos sigue siendo tributario del estado de los
conocimientos y sobre todo de las convicciones que dominan la antro-
pologia. No se considera y no se trata de la misma manera un objeto
etnogrifico como un tambor, una cofia 0 una mdscara, si se adopta una

64 El aporte de las ciencias sociales depende en parte de la naturaleza de las investigaciones
emprendidas, segun que la sociologia, por ejemplo, o la antropologia estén méas directamente
concernidas. Cualquiera sea la situacién, la historia y los métodos de la historia, en particular
los diferentes niveles de historicidad estan directamente implicados.

65 Ver Belting. Le chef d’ceuvre invisible. Traduccion de Marie-Noélle Ryan. Nimes, Jacqueline
Chambon, 2003, en particular sus notas sobre la “injuncion de lo obra”: “La mayoria de nosotros
no es consciente del hecho de que aplicamos una concepcién esencialmente moderna cuando
hablamos de una obra, e ignoramos su significacion especial cuando hablamos vagamente de
historia del arte en términos generales” (p. 8).
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visién evolucionista de la sociedad y de la cultura, una visién estructural
a la Lévi-Strauss o una visién funcionalista, para no mencionar mds que
esos ejemplos, porque seria necesario plantearse la cuestion de la visién
de la naturaleza que fundamenta esas visiones diferentes.®® No se con-
sidera ni se trata una obra de arte de la misma manera si uno adhiere a
las ideas y a las normas que fueron privilegiadas por Cesare Branhdi o si
se desconfia de ellas al tratar con obras que integran la heterogeneidad,
incluso el desmantelamiento de todo principio de unidad.

Este cuestionamiento de los a priori no significa por cierto que to-
do punto de vista ontolégico esté necesariamente proscripto. En cierto
sentido, toda descripcién y todo andlisis desemboca en una ontologia;
sin embargo, no hay ontologia que no sea transitoria, o si se quiere,
variable y “provisoriamente definitiva”; el realismo fijista, en el sentido
metafisico del término, siempre sobra. Los autores que intentaron dar
a su filosofia el estatuto de un “método” se esforzaron por preservar su
cardcter abierto.” Se cuidaron de no dar el paso que Platén creyé que
debia dar, respecto de su maestro Sécrates, cuando pasé de los didlogos
“socraticos” a los didlogos “metafisicos”. En la mayor parte de los domi-
nios, ese riesgo estd presente y se concreta cada vez que una descripcion se
transforma en una prescripeion. Sin duda, esa conversién puede ser una
fuente de eficacia. Nuestras descripciones, dando a esa palabra un senti-
do amplio, responden en la mayoria de los casos a finalidades practicas,
ligadas a sus consecuencias, y es generalmente en esas consecuencias
donde se las aprecia y ellas piden ser apreciadas.®® Las condiciones de su
éxito —y, por ende, de su utilidad— nunca tienen, empero, la seguridad de
ser eternas, ya sea que aparezcan mejores descripciones, ya sea que las
condiciones a las cuales ellas estaban precisamente ligadas, rio arriba o
rio abajo, se abren a condiciones y a problemas nuevos a los cuales no
pueden responder con eficacia.

Estas observaciones son triviales. Si merecen ser recordadas es por-
que una filosofia de la restauracién que tuviera la tentacién de sustraer-
se a esos principios produciria efectos nefastos, como lo veremos mds
adelante. En el mejor de los casos, alcanzaria un sentido y una perti-
nencia apenas locales y limitados. Las précticas de la conservacién y
de la restauracién han sido diversas y lo siguen siendo.*’ Se acostumbra

66 Es uno de los puntos que Philippe Descola se dedica a poner en evidencia y a cuestionar
en sus trabajos.

67 Se encuentra aqui el punto de vista de la “investigacion” precedentemente evocado.

68 Este punto de vista es el de los fildsofos pragmatistas y privilegia las relaciones y las
interacciones, los procesos y las condicione que entran en juego y las consecuencias.

69 Hoy existe por cierto una carta que fija la “deontologia” de la profesion, pero las practicas
no estan unificadas; y no lo estan porque las cuestiones que atafien a las practicas artisticas
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considerar que algunas son mejores que otras (como las “interpreta-
ciones”, en un campo mds especificamente hermenéutico), pero lo son
inevitablemente con relacién a intereses que solo se justifican por las
necesidades o los deseos a los cuales responden, de tal manera que las
précticas correspondientes son como sus indices al mismo tiempo que
les estin subordinadas. Se ve asi que, si la conservacién-restauracién
encierra una filosoffa, incluso una metafisica, como algunos quieren
creerlo,” la cuestién es al fin de cuentas saber cud/ y en qué medida
ella debe adherirsele. Una filosofia como la de Brandj, si pretende tener
una utilidad, debe estar en condiciones de presentar sus credenciales y
corresponde al conservador-restaurador el ofrecérselas, en funcién de
una doble consideracién, segtin que el tipo de interés al cual responde
deba ser considerado como aceptable en condiciones que sin discusién
han cambiado o que las obras a las cuales ella se aplica justifican su apli-
cacién en razén de las mejores chances que tenemos de considerarlas
consecuentes. Pero como esta condicién no estd nunca espontdneamen-
te asegurada, no se pueden considerar sus preceptos como espontinea
e invariablemente evidentes. En otros términos, no sirve de nada —muy
por el contrario— aferrarse a Cesare Brandi como uno se aferra a una
tabla en un océano tempestuoso. Ahora bien, esto es lo que suele ocurrir
con una frecuencia poco razonable.

Estas observaciones no solo son triviales, incluso pueden parecer
negativas. ¢El conservador-restaurador —a imagen del historiador del
arte— debe tirar por la borda sus a priori? Resulta claro que algunos
no dejan de hacerlo, suponiendo que previamente los hayan llevado a
bordo. Voluntariamente, no forzadamente; de manera clandestina, con
mucha frecuencia. La situacién, en ese dominio como en tantos otros, es
parecida a la que en otra época describia Gaston Bachelard, cuando ha-
blaba de una “filosofia espontinea”. Como ya lo hemos observado, existe
una “filosofia espontinea de la conservacién-restauracion”. Se trata de
una “filosofia” fundada en distintos “a priori”; Tal vez tenga sus virtudes,
comenzando por el género de placidez que otorga la satisfaccién de un
trabajo bien hecho, cuando este se conforma a las reglas en uso. Esta
filosofia es una filosofia realista; consiste generalmente en postular una
“naturaleza” de las obras, fundada en la intencién de sus creadores, y
una validez de los procedimientos codificados por la profesién. El tipo

contemporéneas o a los objetos patrimoniales de diversa naturaleza que se imponen a
la atencion plantean problemas especificos, en el plano tedrico y en el de la interpretacion.
Muchas de las cuestiones estan hoy en debate por esa razén y la cuestion se concentra en las
incertidumbres ligadas a las nuevas tecnologias.

70 Ver el punto de vista expuesto por Rafael De Clercq en “The Metaphysics of Art Restoration”,
British Journal of Aesthetics, Vol. 53, N° 3, 2013, pp. 261-275.
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de presupuesto que encierran nociones como la de la inzegridad o de la
autenticidad, que sirven como ideas directrices, figura en la primera fila
de lo que rara vez es cuestionado, a pesar de las renovaciones que se han
producido respecto de las nociones en campos muy cercanos al de la
conservacién-restauracién, como la historia, la antropologia, incluso la
filosofia. ;Cual es la matriz de esas innovaciones? Resumiendo lo esen-
cial, ellas consisten en despedirse de los presupuestos esencialistas en
beneficio de los enfoques que reinscriben los objetos en un horizonte
de pricticas sociales, en un campo de fuerzas y de interacciones que
determinan sus “propiedades”, bajo el efecto de procesos de reificacién
probablemente inevitables, hasta necesarios, pero sin que esa necesidad
exceda sus efectos.”

En lugar del privilegio de que gozaban las nociones indiscutidas, si
no indiscutibles, se imponen de hecho las virtudes de la investigacion, de
un proceder abierto a las hipétesis, mds que a los hechos o a los prin-
cipios establecidos. El interés de esta manera de proceder reside en esa
apertura. Peirce oponia la investigacién a los a priori y a los principios
que le parecian limitar el pensamiento a las certezas adquiridas y defini-
tivas.” La duda (motivada) constituia para él el punto de partida de ese
proceso, en todas las situaciones en que las hipétesis o las explicaciones
disponibles son incapaces de responder a las exigencias que surgen a
la luz. La situacién que permite captar el sentido y el alcance de estas
propuestas es la de los problemas que surgen cuando las explicaciones
autorizadas por el uso fracasan, Esas situaciones pueden ser diversas, y
se encuentran no solo en la ciencia. En términos de Thomas Kuhn, se
manifiestan en todos los casos en que un “paradigma’”, legitimado por
estados anteriores de la investigacidn, se revela inadecuado para respon-
der a las finalidades perseguidas.” En el terreno del conocimiento, los
principios de autoridad o de tenacidad, igualmente que los a priori, son
siempre inoportunos, contravienen lo que caracteriza el «método cien-
tifico», fundado en la duda y el razonamiento. La abduccion —que difiere
de la induccién y de la deduccién— constituye lo esencial de ese méto-
do a los ojos de Peirce.”* La abduccién —o la retroduccién— es definida

71 La posicion evocada aqui consiste en privilegiar las condiciones y las practicas en la génesis
de la obra y, en consecuencia, un tipo de factores que pertenecen, en un sentido, a una
configuracién intencional, pero que no tiene nada que ver con lo que se representa de ordinario
bajo esa nocion.

72 Ver Peirce. “Comment se fixe la croyance”, op. cit., asi como el andlisis de los métodos de
“autoridad” y de “tenacidad”, etcétera.

73 Thomas Kuhn. La estructura de las revoluciones cientificas. Traduccion de Carlos Solis.
Meéxico D. F., Fondo de Cultura Econémica, 1971.

74 Ver Peirce. CEuvres I, op. cit., p. 381: “Todas las ideas de la ciencia le vienen por la
abduccion”.
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como la capacidad de elaborar hipétesis y, por lo tanto, de proponer
nuevas clarificaciones —nuevas explicaciones— que es necesario inventar
libremente —nunca son el producto de una aplicacién de reglas previas—,
aunque siempre a partir de las descripciones que se pueden dar de una
situacién dada, e incluso si otras descripciones son siempre posibles,
segin las opciones de que ellas dependen. Esto explica que estas son
tributarias de condiciones que deben ser conscientemente asumidas, por
razones que comprometen los intereses a los que la investigacién estd
subordinada y que ellas exigen que sean apreciadas en funcién de sus
consecuencias (consideradas en si mismas, no hacen ninguna diferencia).”

Todo eso exigiria sin duda muchas otras explicaciones, pero pregun-
taremos sobre todo por el interés que el conservador-restaurador puede
encontrar en esto. La primera razén que puede tener en preocuparse por
este tema reside en que, en su dominio y en su préctica, como en otras,
los a priori son capaces de apartarlo de lo que los objetos o las situacio-
nes con los que tienen que vérselas tienen de particular.”® Cuando su
actividad —como suele suceder con frecuencia— se extiende a “objetos”
—hasta a acciones— que, en razén de lo que ellos comportan de singular,
exceden el tipo de objetos para los cuales han sido elaborados méto-
dos y prototipos de tratamiento, el hecho de regularse segin esquemas
que proceden de esos métodos hacen que corra el riesgo de encontrarse
en apuros con relacién a las miras de la intervencién. Para citar rapi-
damente un ejemplo, el tipo de prictica artistica que se impuso en el
movimiento de las vanguardias se presta dificilmente a las normas de
tratamiento que derivan de la teorfa de la restauracién de Brandi. Estas
descansan a la vez en un tipo de obra que las vanguardias trastorna-
ron vigorosamente y en un conjunto de posiciones filoséficas que ya no
les resultan adecuadas. Salvo que se imagine que los mismos principios
pueden valer universal y transhistéricamente para todos los objetos que
estin en condiciones de ser producidos y valorizados en un campo artis-
tico en mutacién, uno estd obligado, entonces, a admitir la oportunidad
de una reconcepcién que encuentra su punto de partida en las dudas
que se imponen a consideracién. Esas dudas desembocan en procesos de

75 Ese principio desempefia un papel mayor en el pragmatismo. Conforme a la maxima en la
que ese principio se enuncia: “Una diferencia debe hacer una diferencia”, lo cual quiere decir
que debe traducirse en efectos observables que modifican efectivamente alguna cosa.

76 Lo cual significa que todo objeto —en cuanto uno se hace cargo de él- determina una
situacion de investigacion y si los principios 0 nociones previas estan en condiciones de
orientarlo, no deben funcionar como normas a priori. Més bien entran en el proceso de la
investigacion al articularse con las hipotesis que ellos autorizan como los tests o las experiencias
de pensamiento con las cuales se conjugan, con las consecuencias que se extraen de ellas,
en la perspectiva de figuras de equilibrio que, desde que son tenidas como consecuentes,
autorizan las decisiones.
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investigacion que reclaman un andlisis critico y nuevas hipétesis. Esas
hipétesis mismas no pueden concebirse sino a favor de un procedimien-
to abductivo que deberd, en ciertos momentos, concretizarse en lo que
Peirce llamaba un “apaciguamiento de la irritacién de la duda”, sin que
ello permita prejuzgar eventuales “irritaciones” futuras.

En el campo de las artes “contempordneas” o en el de los “objetos
etnogréficos”, las cuestiones relativas a la integridad y a la autenticidad
se plantean en términos que piden al conservador-restaurador que se
interrogue sobre las condiciones de las cuales ellas dependen, incluso
sobre los limites de su validez, sobre la orientacién que debe dar a su tra-
bajo de investigacién especifica, sobre los elementos o los criterios que
estd en condiciones de validar a ese respecto —segin un cuestionamiento
susceptible de extenderse a las descripciones que entran en la “constata-
cién de estado™, y sobre las condiciones bajo las cuales le estd permitido
acceder a una “concepcién” del objeto capaz de validar las hipétesis de
tratamiento por las cuales terminard por optar. ¢Este procedimiento lo
conducird, por ejemplo, a atribuir un valor de “autenticidad” —para reto-
mar los términos en uso— a tal o cual elemento de un dispositivo, a tal
o cual material? ;Le serd necesario privilegiar la hipétesis de funciona-
miento, més que propiedades reputadas intrinsecas, etcétera?

Estos problemas —ya bastante complejos en si mismos— y para los
cuales hay que contar cada vez mds con el concurso —también hipotético
y condicional- de multiples saberes, que poseen sus propias finalidades
y sus propios métodos, se complican ademds con las expectativas que
emanan de las instituciones en un contexto que, juridicamente, hace
de ellas instancias soberanas. Esas expectativas y esas “demandas” —a
las cuales la conservacién—restauracién estd subordinada— manifiestan
también ellas orientaciones que poseen sus propios supuestos y, por asi
decirlo, su propia filosofia. Ellas se expresan en opciones de conserva-
cién, de presentacién, de exposicién, que pueden perfectamente entrar
en disonancia, incluso en conflicto, con los imperativos que el conserva-
dor-restaurador cree deber satisfacer, de modo que no resulta raro que
las situaciones con las cuales el conservador restaurador se encuentra
confrontado lo exponen a tener que renunciar a ellos. Las situaciones
de esta tipo pueden ser de naturaleza muy variada, pero se comprende
sin dificultad que ellas comprometen de todas maneras la pertinencia
de la investigacion que el conservador-restaurador apunta a satisfacer,
a diferencia de la demanda que se le formula, la cual no responde for-
zosamente a las mismas exigencias, sino a intereses de otra naturaleza.
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Héctor Schenone

José Emilio Burucua'
Lucio Burucua?

El 1° de junio de 2014, Héctor Schenone fallecié en Buenos Aires.
Su biografia es inagotable. Decenas de obituarios se han escrito y, sin
embargo, siempre queda algo por decir, de su sabiduria, de su mirada
unica sobre los objetos del arte, de la benevolencia con que traté a
todas las criaturas. Me limitaré a resefiar brevemente su vida, a recor-
dar los hitos de su reflexién historiogréfica en torno al arte hispano-
americano colonial, a narrar nuevamente pequefios episodios en los
que, sin proponérselo, brotaban como por milagro las facultades que
él habia cultivado para coordinar la memoria y los datos mds sutiles
o evanescentes de la percepcién.

Sintesis de la vida

Héctor Schenone nacié el 1° de enero de 1919.

En 1941, publicé su primer articulo sobre la obra del pintor
Miguel Aucell, en el diario La Prensa. En 1944, se recibié de Profesor
Nacional de dibujo y pintura en la Escuela Prilidiano Pueyrredén.
Fue discipulo de Pio Collivadino y Lino Spilimbergo. Dos afios més
tarde, en 1946, se gradué como Profesor de Historia en la Facultad

1 Universidad Nacional de San Martin.
2 Universidad Nacional de San Martin.
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de Filosofia y Letras. Allf entablé una amistad, que durarfa toda la vida,
con Adolfo Ribera. En 1947, gané una beca para estudiar en Sevilla y
viajé por Espafia. Llevé como guia de su periplo el Vigje, escrito por
Antonio Ponz a fines del siglo XVIIL.

Al afio siguiente, escribié y publicé en coautoria con Adolfo Ribera E/
Arte de la Imagineria en el Rio de la Plata. Gracias a trabajos como este y
los de Torre Revello, es posible conocer datos preciosos, custodiados en el
Archivo de la Curia Arzobispal hasta su destruccién en 1955. Fue profe-
sor en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo, en cuyos Anales publicé
mis de una decena de articulos. Trabajé en el Instituto de Investigaciones
Estéticas de esa misma Facultad, junto a Mario Buschiazzo, Ramén
Gutiérrez, José Maria Pefia y José Xavier Martini. Realizé varias expe-
diciones cientificas al norte argentino, a Bolivia y Pert, lugares que co-
noci6 como pocos y en los que entablé amistades entrafiables con Teresa
Gisbert, José de Mesa, Pedro Querejazu, Elizabeth y Rosanna Kuon.

Desde 1957 y hasta su aprobacién en el Consejo Superior de la
Universidad de Buenos Aires en 1963, junto a Julio Payr6, Ernesto
Epstein, Adolfo Ribera, José Antonio Gallo, Guillermo Thiele y, poco
después, Nelly Perazzo, participé en la organizacién de una carrera de
Historia de las Artes. En ese marco, Schenone organizé los cursos de
arte barroco europeo e hispanoamericano.

En 1967 fue nombrado director del Museo Ferndndez Blanco, cargo
que ocupé hasta 1975. Alli llevé a cabo una renovacién profunda del
ordenamiento, la clasificacién y el contenido de las colecciones. Por pri-
mera vez, instauré una politica de compras e impulsé una reforma mu-
seogrifica con la que cambié toda la manera de presentar la coleccién.
Pero los arreglos en la capilla fueron utilizados arteramente en 1973-
1974 para desplazarlo de su cargo de director. El dolor profundo que
el asunto le causé fue solo restafiado en 2008 por un grupo de alumnos
suyos, en el que se destacaron Gabriela Siracusano, Agustina Rodriguez
Romero, Patricio Lépez Méndez y Gustavo Tudisco, quienes organiza-
ron una muestra de la coleccién de arte que el propio Schenone habia
reunido con paciencia y dificultad entre 1947 y 1987.

Otros aportes suyos, imprescindibles y novedosos para la historiogra-
fia artistica argentina fueron los siguientes: 1) el trabajo de gran sintesis
sobre el arte colonial hispanoamericano en nuestro territorio en los ca-
pitulos correspondientes de los tomos 1y II de la Historia del Arte en la
Argentina, publicada por la Academia Nacional de Bellas Artes; 2) los
cuatro tomos de la Iconografia del arte colonial, publicados hasta hoy y
que abarcan la totalidad de la vida de los santos, la vida de Cristo y la
existencia de Maria. En esta obra, Schenone demostré de una manera
sistemitica la vigencia de una préictica de derivacién iconogrifica en los
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talleres de arte de la América colonial que, a partir de grabados, se con-
vertian total o parcialmente en pintura y relieve, o bien se fragmentaban
y recomponian en un cuadro, en un retablo, al modo del patch-work.

Descuella también el relevamiento del patrimonio artistico nacio-
nal, concebido por Ribera y Schenone en el marco de la Academia y
dirigido solo por Héctor a partir de la prematura muerte de Adolfo en
1990. Esa labor se llevé a cabo en las provincias de Corrientes, Jujuy,
Salta y parte de Cérdoba. Fue fundamental el papel cumplido enton-
ces por Iris Gori y Sergio Barbieri. Respecto de la ciudad de Buenos
Aires, la Academia edit6 cuatro volimenes de inventario patrimonial,
dirigidos por Schenone y en los que colaboraron Isaura Molina, Elisa
Radovanovic y Adela Gauna. Uno de los logros que también debemos a
nuestro profesor en ese marco es el rescate del valor del arte religioso del
siglo XIX en la ciudad. Y no solo del arte del catolicismo, sino también
del judaismo, el cristianismo oriental y las iglesias protestantes.

Fue iniciativa suya la creacién del taller TAREA junto a Ribera, Basilio
Uribe y los directores de la Fundacién Antorchas, Pablo Hirsch, José
Oppenheimer, José Martini, Jorge Helft y Américo Castilla. En princi-
pio, aquel taller se dedicé a la restauracién del arte colonial en las iglesias
y pequefios museos del norte de nuestro pais. Schenone y Uribe desa-
rrollaron un proyecto cientifico que implicé la incorporacién de la qui-
mica a los procesos de restauracién. Sumaron entonces a Alicia Seldes
al equipo. Ella fue la primera cientifica argentina que aplicé las ciencias
fisico-quimicas a la conservacién. Schenone promovié asi una base de da-
tos unica en el mundo sobre las técnicas de la pintura hispanoamericana.
El actual Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural de la
Universidad de San Martin “TAREA” es el descendiente directo de aquel
proyecto inicial. Solo hay que recordar la felicidad y la alegria enormes que
Héctor sentia cada vez que regresaba al taller cuando ya se habia jubilado.

Héctor Schenone revisé una y otra vez las teorfas sobre los caracteres
generales de ese arte, en la bisqueda de algo asi como una brdjula o una
clavis universalis para comprenderlo. Estaba convencido de que las se-
mejanzas, los parentescos entre la pintura y la imaginerfa, desde México
hasta el Plata en los tiempos de la dominacién hispénica, tenian mucho
mids peso que las diferencias, determinadas por los contextos particula-
res de cada regién de América, a la hora de explicar las permanencias y
los cambios de estilos. Hacia el fin de su vida, sin embargo, tras visitar
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México y recorrerlo de la mano de Jaime Cuadriello, entendié que lo
acaecido en el Virreinato de Nueva Espafia, sobre todo en el siglo XVI,
separaba la produccién artistica mexicana del resto del dominio espafiol
y exigia, quizds, categorias especiales, a mitad de camino entre las tra-
dicionales de la historia del arte europeo y las que el propio Schenone
discutia para el arte cristiano andino.

Lo cierto es que sus primeras ideas en esa indagacién apuntaron a
aplicar las nociones generales que Arnold Hauser elaboré para el arte
popular europeo del Antiguo Régimen o “arte del pueblo”. El parecido, a
veces asombroso, entre imdgenes devocionales de Sudamérica y sus equi-
valentes en las dreas rurales de los paises catdlicos, del Mediterrdneo y
del centro de Europa durante la Contrarreforma, era un buen argumento
para recurrir a los principios expuestos por Hauser. No obstante, las series
de vidas de los santos, que él tanto estudi y analizd, estuvieron destina-
das a ser expuestas y vistas en la clausura de conventos y monasterios, as
como las piezas dedicadas a los interiores de los palacios de virreyes, go-
bernadores y grandes funcionarios de la Corona alcanzaron también a un
publico muy restringido. Ambos fenémenos lo condujeron a desechar el
camino del arte popular. Pues, al fin de cuentas, las series de los claustros y
las telas monumentales reproducian los mismos esquemas iconogrificos,
replicaban las mismas técnicas y desenvolvian los mismos significados de
las imdgenes que veneraban las grandes masas de mestizos e indigenas en
las ciudades, en los campos o en los distritos mineros de América.

La lectura del capitulo famoso que Enrico Castelnuovo y Carlo
Ginzburg escribieron para la Storia dell’arte italiana, de Einaudi, so-
bre centro y periferia de la produccién estética en los siglos del
Renacimiento entusiasmé a Schenone. El pensé y construy6 una matriz
de anilisis en la que Sudamérica funcionaba como periferia de Europa
y las cortes virreinales o las ciudades podian ser estudiadas como los
centros del Nuevo Mundo respecto de las periferias de la periferia en
los medios rurales del continente, las cordilleras, los altiplanos, las 1la-
nuras de Venezuela y la pampa. Claro que, de todas maneras, el flujo
centro-periferias debia ser alimentado, como en el caso italiano, por la
circulacién de teorias (bajo la forma de tratados) y destrezas técnicas. El
cuadro esbozado por Schenone proporcionaba una buena base explicati-
va para la arquitectura colonial, de la que sabemos, gracias a los trabajos
de Graziano Gasparini, Santiago Sebastidn y Ramén Gutiérrez, estuvo
fundada en un conocimiento de la tratadistica por parte de los alarifes
del Nuevo Mundo. Mucho menos clara y explicita es la familiaridad de
los pintores e imagineros con las teorias y las practicas de Carducho,
Pacheco o Palomino, por lo menos hasta la segunda mitad del siglo
XVIII en que el ecuatoriano Manuel de Samaniego dio pruebas de haber
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leido los tratados espafioles de pintura. Fue al instalarse en este punto
de vista que Schenone comenzé a separar el arte mexicano de una pers-
pectiva general aplicable a todo lo hispanomericano fout court. Como
quiera que sea, el contrapunto centro-periferia resulté un instrumento
muy 1til en el momento de ordenar y sistematizar la iconografia de
Jesis y de Maria y de realizar el registro exhaustivo de las leyendas de
las imagenes aqueropoiéticas en Sudamérica, imagenes hechas por una
mano no humana (es decir, para las que se postula la intervencién de un
dngel o un ser atin més alto a la hora de terminarlas). Schenone escribid,
en tal sentido, un nuevo capitulo de la teoria del poder de las imdgenes
que habia desarrollado, poco tiempo antes, David Freedberg.

En los dltimos afios, nuestro historiador volvié una vez mds a plan-
tearse la cuestién de los Grundbegriffe del arte colonial y produjo un
texto que solo se conocié péstumamente, cuando salié publicado en el
primer nimero de la revista Z4REA en octubre de 2014. El nicleo prin-
cipal de ese aporte Gltimo se concentra en el problema de la préctica de
los talleres de pintura en los Andes del siglo XVI al XVIII, esto es, la
produccién de una imagen nueva a partir de la copia total o parcial de
escenas, provistas por los grabados religiosos y profanos que se produ-
cfan en los talleres europeos (fundamentalmente en la Flandes catdlica,
en Italia o en Francia). Los efectos perceptivos y estéticos de ese modus
operandi son el aplanamiento de las figuras y el achatarse de la profundi-
dad representada. El protagonismo de la superficie, sobre la cual el artis-
ta ha proyectado sus intenciones o las de sus comitentes, domina la obra.
Los ojos recorren el cuadro y registran las informaciones de la imagen
cifiéndose a las dos dimensiones del plano, lo que permite alcanzar con
claridad e intensidad comunicativas los fines didédcticos y religiosos de la
representacién. E1 mensaje se desenvuelve como un relato en el tiempo
sobre un soporte plano. Los mecanismos de la ilusién ceden ante las
necesidades de tornar visible lo invisible del pasado (las vidas santas de
Jests y los suyos) o bien lo invisible de lo eterno (la Trinidad trascenden-
te, la Virgen y los benditos en el Paraiso).

Un dia de 1980, supimos que Schenone se disponia a viajar por primera
vez a Roma y nos resultaba increible que nunca hubiera estado alli, o mds
todavia, que no hubiera transitado cien veces alrededor de los edificios,
de las esculturas y de los ciclos decorativos que explicaba para nosotros.
Héctor llegé a Roma en 1980 una mafiana y se largé a caminar en busca
de Sant’Andrea della Valle, de Sant’Andrea al Quirinale, de San Carlino.Iba
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sin plano, se lo habia olvidado en el hotel (una de sus distracciones glo-
riosas), entré a Sant’Agnese, fotografié la Fuente de los Cuatro Rios y sali6
de la Piazza Navona por la Via dei Coronari. De pronto, hacia la izquierda
vislumbré, en el fondo de un vicolo que no figura en los mapas, el perfil de
una columna y el dibujo terminal de una cornisa. Excitadisimo, dijo: “Ah{
estd Santa Maria della Pace’, y asi era nomds, habia identificado la iglesia
de Pietro da Cortona por el alzado del orden arquitecténico en el costado
miés exiguo del edificio. Hay pocos ejemplos de una captacién parecida,
de una individualizacién de un objeto artistico a partir de tan mindscu-
lo trazo. El ojo, el archivo de imégenes y la mente asociativa de Héctor
Schenone componen una leyenda de nuestra historiografia del arte.

Cierta vez, los estudiantes discutiamos en torno a las diferencias téc-
nicas que habian dado lugar a las diferencias dpticas entre el claroscuro
de Giotto o Masaccio y el sfumaro de Leonardo. Preguntado nuestro
profesor, trazé los perfiles de una mandibula, de un cuello y de un pafio.
Nos explicé que Giotto y Masaccio habian yuxtapuesto anchas pince-
ladas de un mismo tono con valores decrecientes, de lo mds claro a lo
mds oscuro, hasta producir el efecto buscado de las superficies en relieve.
Leonardo, en cambio, debié de colocar pequefias pinceladas a un lado
y al otro de la linea que separaba las zonas de mayor luminosidad y de
mayor sombra. Una vez iniciado el proceso de creacién del claroscuro,
desde la zona clara de la cara u objeto, las pinceladas de color claro co-
menzarian a incluir algunas de color oscuro y su proporcién disminuiria
hasta alcanzar la linea; mds alld de esta, hacia la sombra, las pinceladas
de color oscuro prevalecerian de manera que su proporcién irfa aumen-
tando hasta llegar a la zona més profunda de la sombra, donde serian
todas de color oscuro. Si acaso la linea separase dos superficies de tonos
distintos, un rojo y un azul por ejemplo, el procedimiento serfa igual
al anteriormente descripto salvo que las combinaciones y cambios de
proporciones en cuanto al ndmero de las pinceladas se darfan entre el
rojo y el azul y no entre valores de un mismo tono. En uno y otro caso,
se habria producido el efecto que llamamos sfiumato. Schenone habia
llegado a estas descripciones con solo mirar detallada y pausadamente, a
ojo desnudo, los cuadros de Leonardo conservados en el Louvre. Dedujo
luego, a partir de ese barrido de la mirada, los procedimientos posibles
del artista y eligié el que le parecié mds ajustado a los textos vincianos
y a las fuentes del Cinguecento. Cuarenta afios mds tarde, Jacques Frank
realizé estudios radiograficos y microscépicos que lo condujeron a pro-
poner un método de micropinceladas y “fusién compleja de colores” para
explicar el sfiumato de Leonardo. Las diferencias con las hipétesis enun-
ciadas por Héctor en sus clases de la Facultad de Filosofia y Letras a
fines de los sesenta son insignificantes.
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Tras un proceso de investigacién —y reflexién— de mds una década de
duracién, que produjo no pocos adelantos bajo la consabida férmula de
la ponencia y del paper académicos, Burucia y Kwiatkowski por fin han
sacado a la luz el esperado resultado final de este encomiable y refinado
ejercicio de historia cultural. Quizds estemos en condiciones de afirmar
que el libro cuya resefia ahora encaramos encarna uno de los maximos
logros que este campo especifico de las ciencias sociales modernas ha
producido en la Argentina —y quizds en el dmbito hispanoamericano en
general— en las décadas recientes.

Elintrigante titulo elegido por los autores remite al Hamlet shakes-
peariano, a las palabras con las que Horacio, en didlogo con el principe
noruego Fortinbras, pone fin a la tragedia tras la muerte del prota-
gonista: “And let me speak to the yet unknowing world / How these
things came about: so shall you hear / Of carnal, bloody, and unnatural
acts, / Of accidental judgments, casual slaughters... ”.! En autores tan
sagaces como Burucia y Kwiatkowski, no cabe esperar que una elec-
cién tan trascendente, la del titulo que iba a coronar el resultado de
tantos afios de esfuerzo compartido, quedara librada al azar. En efecto,
las sentidas palabras del dolorido amigo de Hamlet ubican en el centro
mismo de la escena al nicleo duro de la problemdtica conceptual en
torno de la cual ha sido construido este trabajo: la inevitable tensién,
puesta de manifiesto desde los tiempos mds remotos, entre la necesi-
dad de narrar la masacre histérica, compulsién experimentada tanto
por los lacerados sobrevivientes como por los aturdidos testigos del
hecho [por un lado], y la dificultad extrema de traducir a algunos de
los lenguajes humanos existentes (el discurso escrito, los cédigos de
representacién iconogréfica, la notacién musical, los patrones arqui-
tecténicas, la reconstruccién cinematogréfica) el horror abismal que
genera el exterminio cruel, ripido y masivo de seres humanos por parte
de congéneres [por el otro].

1 The Complete Works of William Shakespeare, ed. W. J. Craig. London, Magpie/Parragon,
1993, p. 907.
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Esta tensién, sin embargo, no es el Gnico desafio que deben abordar
los estudiosos de los genocidios modernos y de las matanzas premoder-
nas. Probablemente, no exista en el marco de la historia cultural acadé-
mica problema mds arduo que la identificacién de las condiciones de
produccién de las masacres histéricas, de aquellos episodios puntuales
de aniquilamiento masivo de seres humanos indefensos a manos de ver-
dugos inclementes, incapaces de conmoverse incluso ante el especticulo
de nifios, ancianos y enfermos condenados a un exterminio sddico, bes-
tial y monstruoso. Un ejemplo concreto podré quizds servir como mues-
tra de la problemdtica que planteamos, de la enorme dificultad gno-
seoldgica a la que me refiero. En torno al 20 de abril de 1525, Martin
Lutero redacta, en el contexto de la apocaliptica Deutscher Bauernkrieg,
una equilibrada Exhortacion a la paz, que vehiculiza la mirada compren-
siva y paternalista, incluso piadosa, que en un principio el Reformador
dirigié a los campesinos sublevados en las provincias centrales y meri-
dionales del Sacro Imperio. Pero apenas dos semanas después, en fecha
dificil de precisar, nuestro autor cambié dréisticamente de posicién, y en
un opusculo de violencia verbal inusitada, Contra las hordas ladronas y
asesinas de los campesinos, conminé a los principes territoriales germanos
a exterminar y masacrar sin contemplaciones a los rusticos sublevados,
equiparados a perros rabiosos (no hace falta recalcar que el objetivo que
perseguian los marcadores de animalidad, recurso retérico frecuente en
las textos legitimantes de las masacres, era la plena deshumanizacién
de los aldeanos): “No hay que dormirse ahora; no valen ya la paciencia
ni la misericordia. Es la hora de la espada y de la c6lera, y no la hora
de la gracia”.? En apenas pocos dias de diferencia, Lutero dejé atrds un
posicionamiento mesurado, cercano a los principios evangélicos, y pro-
cedi6 a redactar un texto de barricada que justificaba sin ambigiiedades
la masacre de cerca de 100.000 campesinos a manos de las autoridades
laicas y eclesidsticas alemanas. ;Cémo explicar, en los términos racio-
nales requeridos por las humanidades y las ciencias sociales modernas,
este stibito cambio de humor del influyente padre del protestantismo
moderno? ;Cémo explicar, en definitiva, eventos como las masacres his-
téricas que, en funcién de su pasmosa desmesura, provocan la implosién
de los encadenamientos causales convencionales?

No son estas preguntas, sin embargo, las que pretenden responder
Buructa y Kwiatkowski en su ensayo. No puede culpirselos, pues se tra-
ta de interrogantes que exceden las posibilidades de cualquier equipo de
investigacion individualmente considerado. De hecho, “Como sucedieron
estas cosas” no es una historia exhaustiva de las masacres histéricas en

2 Martin Lutero. Obras, ed. Tedfanes Egido. Salamanca, Sigueme, [1977] 2006, p. 275.
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Occidente, ni aspira a serlo. La problematica que abordan los autores es
otra, no menos importante ni trascedente: el libro pretende analizar las
“férmulas de representacién’, las técnicas y estrategias recurrentes a las
que durante siglos los agentes culturales mds diversos han recurrido para
tornar mds soportable, menos intolerable, la representacién de las innu-
merables carnicerias que jalonan la historia humana desde que existen
los registros escritos.

Para identificar y reconstruir la evolucién de estas férmulas, los au-
tores se someten (nos someten) a un fascinante four de force, que se sus-
tenta en el fino andlisis de un corpus documental inmenso, que pone una
vez més de manifiesto la reconocida erudicién de la tradicién humanista
en la que se inserta Burucia. En efecto, las fuentes empleadas en la in-
vestigacién abarcan desde los relatos de Herodoto y Tucidides hasta las
sinfonias programiticas de Shostakovich, desde las denuncias de Fray
Bartolomé de las Casas hasta los temas de bandas como Attaque 77, La
Vela Puerca o Bersuit Vergarabat, desde la pintura renacentista hasta las
crénicas de Auschwitz, desde la Historia de las guerras civiles de Appiano
hasta el Siluetazo de las Madres de Plaza de Mayo, desde el Apocalipsis
de San Juan hasta la novelistica contempordnea de W. G. Sebald, desde
los cronistas judios del siglo XII hasta la cinematografia de mediados
del siglo XX, desde las descripciones de la Noche de San Bartolomé
hasta los comics de Art Spiegelman

La variadisima seleccién de fuentes no es, sin embargo, el inico mé-
rito de la propuesta de Buructa y Kwiatkowski. Ambos historiadores
aciertan también en sus elecciones tedricas y metodolégicas. En cuanto
a los marcos tedricos, abrevan en una también ecléctica —y ajustada—
combinacién de herramientas, que en este caso incluyen desde la re-
finada definicién de la nocién de representacién propuesta por Louis
Marin, hasta las multiples categorias (Denkraum, Pathosformel) esboza-
das por Aby Warburg, figura seminal que tiene en Burucia a uno de sus
grandes exégetas a escala planetaria.

El método escogido por los autores de “Como sucedieron estas cosas”
también debe contarse entre los aciertos mds evidentes de la propues-
ta: en primer lugar, la circunscripcién de la encuesta al macro-espacio
convencionalmente designado como “Occidente”; en segundo lugar, el
ya mencionado abordaje interdisciplinario, que permite que el método
historiografico cldsico comparta cartel con la historia del arte, la critica
musicoldgica o la sociologia de la cultura; en tercer lugar, la persisten-
te tendencia a la historizacién del objeto de estudio —recordemos: las
formulas de representacién de las masacres historicas—, abordado como
una entidad dindmica, capaz de autotransformaciones y adaptaciones
variadas, alejado de las abstracciones de los tipos ideales o de cualquier
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otro esquema de andlisis rigido; en cuarto lugar, la combinacién de los
abordajes estructurales (por caso, la identificacién de las mencionadas
férmulas de representacién) con los andlisis de corte cualitativo reque-
ridos por el proceso de individuacién de los inmolados; por tltimo, una
conmovedora empatia con las victimas de las carnicerias, pretéritas y ac-
tuales, que torna mds llevadera la lectura de un texto dificil (la dificultad
no remite, por supuesto, ni a la calidad de la prosa ni a la rigurosidad del
contenido, sino al espanto que genera el catilogo de matanzas y exter-
minios recogidos en el libro).

El texto se estructura en una introduccién, cuatro capitulos, una coda
y dos apéndices. La primera seccién mencionada aborda los problemas
tedricos e historiogrificos del estudio de los mecanismos de represen-
tacién de las masacres histéricas; se trata de un exhaustivo, y al mis-
mo tiempo sintético, resumen de los debates contempordneos sobre la
posibilidad —tanto epistemolégica como ética— de narrar, de contar, de
representar las masacres (como no puede ser de otra manera, en esta
introduccién la presencia de las discusiones en torno de la Shoah tien-
den a ocupar un lugar preponderante). Los cuatro capitulos siguientes
remiten a las cuatro férmulas de representacién propuestas por Buructia
y Kwiatkowski. En primer lugar, la férmula cinegética, por la cual las in-
defensas victimas de las degollinas son asimiladas a las presas encerradas
en un coto de caza (la pasividad con la que muchas veces los masacrados
afrontaron su destino sugiere que quizds un rétulo mds adecuado para
denominar a esta estrategia hubiera sido el de “férmula del matadero”).
El siguiente capitulo aborda la férmula del martirio, la menos ambigua
de las cuatro, pues por definicién impide reversiones indeseadas o mani-
pulaciones exculpatorias: seglin este esquema, quienes padecen el exter-
minio eran asimilados a martires inocentes (la historia de los neonatos
muertos por la furia homicida de Herodes el Grande, segin la tradicién
recogida por la fibula neotestamentaria, hacia las veces de referente su-
premo de esta férmula, pues la tierna edad de las victimas funcionaba
como un reaseguro incontestable de su candidez e inocencia). La tercera
formula es la infernal. En este caso particular, el esquema exigi6 la resig-
nificacién de la nocién de infierno, pues no se recurrié a este /ocus clasico
de la geografia del mal alld judeo-cristiano para subrayar la culpabilidad
de los asesinados (después de todo, se supone que el Averno albergaba
réprobos pertinaces y malvados impenitentes), sino como fertium com-
parationis, es decir, para agigantar la crueldad de los suplicios padecidos
por las victimas de las masacres, sufrimiento cuya enormidad solo podia
llegar a evocar la imagen del infierno, sala de torturas perenne y esce-
nario de tormentos inextinguibles. El dltimo capitulo, sin dudas el mas
original del libro, propone como hipétesis la existencia de una cuarta
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férmula de representacién de las masacres, que los autores bautizan con
el rétulo de “multiplicacién del Doppelginger”. Habria surgido a raiz del
agotamiento de las tres férmulas anteriores, y de su incapacidad de dar
cuenta de las inéditas matanzas del siglo XX. ;Qué caracteristicas ten-
dria esta férmula del doble? Se trataria de la tendencia a representar a las
victimas de carnicerias brutales y sistemdticas —de manera paradigmati-
ca, los desaparecidos por la dltima dictadura militar argentina— a partir
de siluetas y sombras fantasmagoricas, férmula cuya génesis Burucia y
Kwiatkowski creen posible ubicar en tiempos del primer romanticismo
decimonénico (en rigor de verdad, la novela de Jean-Paul Richter, in-
disolublemente ligada a la idea del Doppelginger, es de 1796). La Coda,
tal vez las paginas mds conmovedoras del libro, se empefia en recuperar
las vivencias, en primera persona, de victimas de matanzas diversas (el
genocidio de los herero en la Namibia colonizada por los alemanes; el
terrorismo de Estado en la Argentina de la tltima dictadura; la carni-
ceria perpetrada en la ciudad bosnia de Srebrenica, durante las guerras
balcanicas de la década de los noventa). El primer apéndice nos ofrece
un ajustado vocabulario de términos relacionados con el fenémeno de
las masacres histéricas (genocidio, victima, testigo, perpetrador, sobre-
viviente, bystander...). Mientras que el segundo apéndice (una de las
secciones mds ambiciosas, aunque también menos logradas del libro),
ofrece una serie de hipétesis sobre la existencia de férmulas de represen-
tacién de las masacres en las creaciones musicales del siglo XX (aunque
la mayor parte del analisis recae sobre producciones de la denominada
musica académica, los pérrafos finales recogen también algunos aportes
de la musica de corte popular).

“Como sucedieron estas cosas” no es un libro ficil de abordar. El lector
podra hallar, a cada vuelta de pégina, shocks emocionales de variada in-
tensidad. Quien suscribe estas paginas recuerda ain la congoja que le
produjo la descripcién del asesinato de los nifios del orfanato del maes-
tro Janusz Korczak, en Polonia, el 7 de agosto de 1942 (p. 27), o la revul-
si6n, casi vomitiva, provocada por la declaracién —impiadosamente jus-
tificatoria de los crimenes de la dltima dictadura militar argentina— que
Jorge Rafael Videla hizo ante el periodista Ceferino Reato entre fines de
2011y comienzos de 2012 (p. 182). Estas prevenciones, sin embargo, no
deben desalentar a los potenciales lectores de esta notable investigacién.
Después de todo, la memoria activa y el recuerdo respetuoso es uno de
los mayores homenajes que desde nuestro presente podemos ofrecer a
las victimas de tantas masacres y carnicerias cometidas a lo largo de la
historia del hombre.
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Impulsado por la Royal Society of Chemistry (RSC, Cambridge, Reino
Unido) y llevado a cabo mediante la edicién de Antonio Sgamellotti,
Brunetto G. Brunetti y Constanza Miliani de la Universidad de Perugia,
todos ellos cientificos del arte y la conservacién, nos presentan un com-
pendio de trabajos de primer nivel en esta temdtica. Se podria afirmar
que se trata de estudiar de forma racional, es decir, utilizando el método
cientifico, al arte en todas sus formas, no desde un punto de vista con-
ceptual sino material, y cuando menciono la palabra material, esto no
implica realizar simplemente un listado de los materiales empleados en
la obra, sino, una interpretacién interdisciplinaria de los resultados obte-
nidos. Esto conlleva, naturalmente, a obtener conclusiones mucho mis
ricas respecto a la diversidad de informacién que se puede encontrar.
Science and Art, the painted surface, dirigido especificamente a perso-
nas formadas en la temdtica de la ciencia aplicada al arte, nos muestra
diversos trabajos de investigacién sobre distintos tipos de patrimonio
cultural, entre los cuales podemos encontrar pinturas murales y de ca-
ballete, cédices y manuscritos antiguos asi como trabajos pioneros sobre
la materialidad del arte contempordneo, un gran desafio en estos dias.
Ademds, y en sintonia con el espiritu de este anuario, el libro propone
en cada capitulo en particular una metodologia de trabajo totalmente
interdisciplinaria y a su vez vista desde distintos puntos de vista, como
pueden ser restauradores, quimicos, fisicos o historiadores del arte. Por lo
tanto, funciona como un libro de consulta al momento de proponer una
metodologia de trabajo interdisciplinaria para un proyecto de este estilo
mds que para recabar informacién precisa sobre ciertos aspectos técnicos
de la obra. De hecho, se pueden observar claramente distintas metodolo-
gias interdisciplinarias de trabajo segiin sea el objeto de estudio.
Refiriéndonos concretamente a los contenidos conceptuales del libro,
vale la pena destacar la riqueza de informacién que se puede encontrar
respecto a trabajos murales en general, algo que ha sido poco divulgado
debido a la escasez de casos de estudio que existen. Por eso, poder tener
a nuestro alcance murales de antiguas civilizaciones como pueden ser
las romanas, chinas, mayas e incluso obras del siglo XX como resulta ser
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Ejercicio Pldstico,de David Alfaro Siqueiros, lo convierte en un libro muy
util para aquellos que comiencen a trabajar en este temdtica particular.

Por otra parte, y tratando de marcar una tendencia hacia futuros tra-
bajos, se describe a lo largo de varios capitulos al arte contemporaneo,
haciendo hincapié en la heterogeneidad y lo efimero de los materiales.
Esta problemitica establece claramente nuevos retos en el campo tanto
para investigar su materialidad, la cual puede ser muy poco acotada y de
materiales muy complejos, asi como para conservarlos. Se debe plantear
no menos que una discusién sobre qué hacer, sobre que debe prevalecer,
si el concepto sobre lo material o lo material sobre el concepto.

Como destacado de lujo en esta obra, encontramos como autor del
primer capitulo a Richard R. Ernst, que en el afio 1991 fue galardo-
nado con el Premio Nobel de Quimica por el trabajo aportado para
el “desarrollo de la espectroscopia de resonancia magnética nuclear de
alta resolucién, un método necesario para el andlisis de las estructuras
moleculares”. El cual fue fundamental para mejorar la sensibilidad de
la técnica y sus aplicaciones, por ejemplo en el campo de la medicina.
En estas lineas nos muestra la fusién de sus dos pasiones, por un lado la
quimica y por el otro el arte, mds precisamente el arte tibetano. Aplica
en las obras que poseen mds de mil afios de antigliedad diversas técnicas
analiticas para conocer la materialidad y datacién aproximada de la obra.
En el transcurso, y casi sin darnos cuenta, nos ensefia a pensar sobre los
resultados obtenidos y el cémo relacionarlos con el entorno que rodea
al bien cultural.

Para concluir, el libro desarrolla trabajos realizados por los princi-
pales expertos en la temdtica a nivel mundial, el cual resulta ser muy
importante, no para el que recién comienza a abordar este campo, sino
para personas afianzadas en el 4rea, pudiendo utilizarlo como modelo
metodoldgico para iniciar futuras investigaciones.
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“Asi como en la nueva sociedad el tractor desplaza al arado, en la plas-
tica monumental contemporanea la brocha de aire desplaza a la brocha
de palo y pelos. A nuevos elementos: nueva técnica. Nueva plastica”,
proclamaba David Alfaro Siqueiros a principios de los afios treinta. El
impacto del muralismo mexicano se extendia entonces a diversos puntos
del continente americano, desde los Estados Unidos hasta la Argentina.
Precisamente, uno de los primeros lugares en los que el artista pondria
a prueba sus ideas respecto de la experimentacién con nuevas técnicas y
nuevos recursos plésticos seria en nuestro pais.

Siqueiros habia llegado a Buenos Aires el 25 de mayo de 1933, in-
vitado por la Asociacién Amigos del Arte para realizar una exposicién
individual y dictar tres conferencias; en estas, su tono provocativo avivé
el debate sobre la situacién de las “instituciones burguesas” y dispar6 la
polémica sobre el sentido social del arte. La incorporacién de nuevos
recursos técnicos y la realizacién colectiva, aspecto fundamental de su
programa, pudo llevarse a cabo en el mural Ejercicio Plastico, realizado
por el Equipo Poligrifico —Siqueiros, Lino Enea Spilimbergo, Antonio
Berni, Juan Carlos Castagnino y Enrique Ldzaro—, en la bodega de la
quinta Los Granados, propiedad de Natalio Botana en la localidad de
Don Torcuato, provincia de Buenos Aires.

La fortuna de esta obra fundamental para el arte del siglo XX es bien
conocida: durante décadas, permanecié oculta e inaccesible en el sétano
de su emplazamiento original. En 1991, la propiedad fue adquirida por
un empresario para desmontar el mural y convertirlo en muestra circu-
lante; Ejercicio Pldstico fue cortado en seis piezas y guardado en conte-
nedores, a la intemperie, durante 18 afios. Recién en noviembre de 2008
—luego de una serie de decretos y acciones estatales especificas en funcién
de conservar esta pieza fundamental de nuestro patrimonio cultural- un
equipo de especialistas mexicanos y argentinos (del Instituto Nacional
de Bellas Artes, INBA, y del CEIRCAB-TAREA, actual Instituto de
Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural de la UNSAM, respectiva-
mente) iniciaron las complejas tareas de restauracion. Hasta entonces, y
alo largo de tantas décadas, se sostuvieron diversas preguntas y presupo-
siciones respecto del mural, sobre su realizacién y estado de preservacion.
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La publicacién de Ejercicio Pldstico. La reinvencion del muralismo viene
a brindar respuestas concretas para esas incégnitas y conjeturas. El libro
redne los resultados de una labor interdisciplinaria de investigacién his-
térica y restauracion, con distintos registros y relatos sobre el apasionante
trabajo en torno al mural. Asi, se puede confirmar ahora que se trata de
un fresco sobre cemento, fijado y retocado posteriormente con pintura
al silicato, para cuya elaboracion se utilizaron pistolas de aire, reglas, es-
ténciles y plantillas de diverso tipo. Nuevos materiales, tal como postulaba
Siqueiros: no se utilizaron alli brochas ni pinceles tradicionales.

Los textos que integran el libro ponen en didlogo diversas competen-
cias, especialidades, técnicas de estudio y metodologias de investigacién
para revelar aspectos vinculados a la iconografia, los materiales emplea-
dos y las estrategias de realizacién puestas en juego en la realizacién de
esta obra colectiva. Como sostiene Damasia Gallegos, para develar los
secretos que encerraba la realizacién del mural “fue fundamental formar
un equipo, a la manera del pintor mexicano, que ayudara a dilucidar los
distintos enigmas”.

Taller, archivo y laboratorio fueron los dmbitos en los que poner a
prueba las hipétesis sobre el alto grado de experimentacién que im-
plicé la realizacién de Ejercicio Pldstico. La introduccién de Diana B.
Wechsler, una de las editoras del libro, enfatiza el necesario transito “del
archivo a los muros”, considerando en especial el aporte del Archivo
Spilimbergo. Alli se pueden rastrear, entre otros, documentos con for-
mulas para la preparacién de la superficie del muro junto con registros
hemerogrificos, fotos, cartas y demds datos sobre el trabajo colectivo
durante esos tres meses de 1933 en el sétano de Los Granados. La au-
tora da cuenta de las particularidades de la “caja pldstica” que elaboraron
los artistas: la creacién de un ambiente pleno de distorsiones ilusorias
y en aparente movimiento, que representa un entorno acudtico, con fi-
guras nadando alrededor de un espectador concebido como participe
dindmico de ese espacio envolvente. Ejercicio, equipo e invencién fueron
los conceptos que organizaron la presentacién del Equipo Poligrafico
y que Wechsler retoma para comprender este trabajo desarrollado bajo
firma colectiva como gesto politico.

José Emilio Buructa realiza una “propuesta de hipétesis icono-
grificas para desanudar el enigma de los significados de Ejercicio
Pldstico”, al leer la obra desde la pista del ninfeo antiguo y rescatado
en el Renacimiento italiano: una linea de la tradicién occidental que,
precisamente, era retomada y revisada en los afios treinta y su refour a
l'ordre. Esa tradicién resultaba bien conocida para Spilimbergo, dato
que Burucia recuerda y enlaza con la posible voluntad de Botana de
contar con un ninfeo en su finca particular.
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La técnica de ejecucion de Ejercicio Pldstico es abordada en el texto de
Néstor Barrio, también editor del volumen. Alli sostiene cémo, a través
de la informacién provista por la técnica y los materiales, se posibilita
reafirmar la nocién de lo novedoso de esta obra. El autor recuerda el
impacto de la técnica cinematogréfica, en especial de los montajes en
los films de Sergei Einsenstein, como asi también del uso de nuevos
recursos modernos, como la proyeccién de fotos en lugar del tradicio-
nal boceto grifico, para la organizacién de las imdgenes y la realizacién
del mural. Los esquemas de las tareas de la béveda y del timpano, los
grificos que dan cuenta de los pasos en su realizacién y la nutrida in-
formacién respecto de los pentimenti y las correcciones, los esgrafiados
y la aplicacién del color, entre otros aspectos de la técnica de Ejercicio
Pldstico, le permiten sostener a Barrio la nocién de “experimentacién
planificada” bajo la que califica la ejecucién de esta obra.

La caracterizacién fisico-quimica de los materiales utilizados en el
mural es el tema del capitulo de Fernando Marte y Marcela Cedrola, el
cual comienza con una sugestiva cita de Siqueiros: “Comenzamos a me-
ditar sobre algo evidentemente obvio, pero que habia sido olvidado por
nuestros colegas de los dltimos 300 o 400 afios: que la pintura ademds
de ser un arte fisico es un arte quimico, y por lo tanto, que el estudio de
la rama de la quimica que toca al arte de la pintura deberia ser el conoci-
do por los profesionales de ese arte de la pintura”. El artista es entonces
la voz de autoridad que los autores invocan para iniciar su muy detallado
estudio sobre la composicién quimica del soporte y de la capa pictérica
que conforma FEjercicio Pldstico,brindando la descripcién de las tomas de
muestras para su investigacién, del estudio por microscopia dptica y de
los andlisis para conocer las caracteristicas petrograficas y mineralégicas.

El libro incluye también una seccién de “Apéndices”. Daniel Saulino
propone un andlisis del planteo de Siqueiros desde el cruce entre ciencia,
técnica y arte para formular una lectura de su “perspectiva poliangular”
en relacién con las propuestas de la imagen dindmica y de un espectador
sin un punto de vista fijo. Damasia Gallegos repone los experimentos
llevados a cabo en torno a los pigmentos y el modo de ejecucion del fres-
co que llevaron a la conclusién de que el Equipo Poligrifico habia pin-
tado con el muro fresco empleando pigmentos al agua fijados al silicato;
la autora remarca “la importancia de la realizacién de estas experiencias
que, a la manera de la arqueologia experimental, nos permiten reprodu-
cir cada una de las hipétesis en juego y, de esta forma, contrastar teoria,
datos analiticos y documentales”. Alejandra Gémez brinda detalles so-
bre las dos maquetas realizadas para poder analizar la distribucién de las
lineas de organizacién visual y la continuidad de las escenas de la obra.
Cecilia Belej despliega una cronologia sobre la presencia de Siqueiros
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en el Rio de la Plata en 1933 y una exhaustiva seleccién histérico-docu-
mental, con notas de prensa, cartas y textos de conferencias relevados en
distintos archivos de Buenos Aires, Montevideo y México. Finalmente,
cabe mencionar que las paginas de esta publicacién proporcionan una
profusién de registros gréficos y fotografias, incluyendo un destacado
relato visual del proceso de recuperacién de la obra.

Las contribuciones de la historia del arte, la fisica, la quimica y el
diagnéstico por imdgenes se vinculan asi en las paginas de Ejercicio
Plistico. La reinvencion del muralismo,las cuales dejan un registro impre-
so del exitoso proyecto de investigacion, recuperacién y puesta en valor
de una obra clave de nuestra modernidad artistica.
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III ENCUENTRO DE INSTITUCIONES CON FONDOS
ANTIGUOS Y RAROS

Una aproximacion a la arqueologia del libro
Biblioteca Nacional de la Republica Argentina

13 al 15 de abril de 2015

Maria Angela Silvetti
Instituto de Investigaciones sobre Patrimonio Cultural

Universidad Nacional de San Martin

Del 13 al 15 de abril se reunieron en el Auditorio Jorge Luis Borges
de la Biblioteca Nacional de la Republica Argentina aproximadamen-
te doscientos cincuenta personas, provenientes de Latinoamérica, para
compartir abordajes profesionales y académicos de las distintas dimen-
siones que ocupan a los especialistas dedicados al tratamiento bibliol6-
gico de los fondos de libros antiguos y raros.

La importancia de la iniciativa estd dada en el reconocimiento, por
parte de la Biblioteca Nacional, de la riqueza de los fondos bibliogréficos
existentes en la Argentina y de una creciente conciencia acerca de la ne-
cesidad de garantizar el conocimiento y el acceso a estos bienes por parte
de los ciudadanos en la actualidad y en el futuro. Tal reconocimiento tiene
su antecedente en los resultados del Programa Nacional de Bibliografia
Colonial, que en el mismo marco institucional coordina Roberto Casazza,
el cual destaca la necesidad de catalogar, preservar y difundir los fondos
de libros antiguos en Argentina. En respuesta a ello, surgi6 el Programa
de Formacién del Libro Antiguo en 2009, al que continué sostenida-
mente desde 2011 el Encuentro Nacional de Instituciones con Fondos de
Libros Antiguos y Raros, del cual este es el tercero.

Organizado por el Programa Catdlogo Nacional Unificado, de la
Biblioteca Nacional, estos encuentros, por tanto, tienen la destacada
particularidad de cumplir con el doble objetivo de funcionar, por un
lado, como instancia de formacién especializada para los profesionales
de las instituciones responsables de la tutela de patrimonio bibliogréfico
y, por otro, el de fomentar el intercambio de experiencias locales y regio-
nales sobre la investigacién bibliografica.

Otras iniciativas similares en la regién sur de América, con las cuales
estd en didlogo el proyecto local, son las impulsadas en México y Brasil.
La Biblioteca Nacional de México desarrolla un Catdlogo Colectivo
del Patrimonio Bibliogrifico Mexicano y la Asociacién Mexicana de
Bibliotecas e Instituciones con Fondos Antiguos (AMBIFA) orga-
niza encuentros entre instituciones con libros antiguos cada dos afios
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aproximadamente. La Biblioteca Nacional de Brasil lleva adelante el
Plan Nacional de Recupergio de Obras Raras (PLANOR), que incluye
la publicacién de un boletin, la constitucién de un catilogo colectivo
de libros antiguos y la organizacién, cada dos afios, de encuentros entre
instituciones con este tipo de fondos.

El eje del tercer encuentro en Buenos Aires, Aproximacion a la ar-
queologia del libro, acercé miradas en torno a la descripcién e interpre-
tacién de las evidencias materiales que presentan los libros. Los expo-
sitores principales provinieron de México, Francia y Espafia, contando
también con destacados especialistas de Brasil, Uruguay y por supuesto
de Argentina. En total, se presentaron veintiocho trabajos.

Tres destacados especialistas brindaron sus presentaciones magistra-
les durante los dias que duré el encuentro: la Dra. Martha Elena Romero
Ramirez, adscripta al Instituto de Investigaciones Bibliogrificas de la
Universidad Nacional Auténoma de México, doctora en historia de la
encuadernacién por la University of the Arts London; el Dr. Frédéric
Barbier, director de investigacion en el Centre National de la Recherche
Scientifique y director de Estudios en la Ecole Pratique des Hautes
Etudes y el Prof. José Carlos Balmaceda, investigador y socio fundador
de la Asociacién Hispdnica de Historiadores del Papel (AHHP) y con-
sejero cientifico de la Fundacién Gianfranco Fedrigoni (ISTOCARTA).

La Dra. Martha Romero abordé el libro desde la perspectiva biblio-
légica de origen anglosajon, vinculada a la bibliografia material y a la
arqueologia del libro, que entiende al libro como artefacto compuesto
por materiales y técnicas, que resultan de las condiciones sociales, eco-
némicas y culturales donde fue creado y por tanto dimension a las evi-
dencias técnicas como elementos de valor documental con el potencial
de brindar informacién acerca de las formas de lectura, comercio y evo-
lucién tecnoldgica de este. Sigui6 con una segunda presentacién acerca
de la metodologia de estudio de los componentes y elementos de las
encuadernaciones de pergamino flojo, estructura predominante en los
impresos mexicanos del siglo XVI. Su abordaje colabora ampliamente
con la interpretacién tecnolégica de las estructuras encuadernadas y con
la aplicacién respetuosa de medidas de conservacién.

Por su parte, el Dr. Frédéric Barbier, destacado historiador del li-
bro, expuso a lo largo de dos exposiciones eruditas el estudio arqueo-
légico y material de la obra La nave de los locos, de Sébastien Brant de
1493. En su caso, destacé la descripcién de las distintas ediciones de la
Narrenschiff, la identificacién de las falsificaciones, las distintas puestas
en pagina de las versiones segun las lenguas verndculas o de uso acadé-
mico de la época, y brind6 una interpretacién social y temporal paradé-
jica acerca del origen del texto de Brant, el publico no académico al cual
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estaba dirigido en un principio la obra y la recepcion lectora posterior a
lo largo del tiempo adoptada y compuesta por académicos y bibliéfilos.
Durante un segundo momento expositivo, el Prof. Barbier hablé sobre
los catdlogos de instituciones, coleccionistas y libreros como fuente para
el estudio de incunables.

El especialista en papel, Prof. José Carlos Balmaceda, profundizé
acerca de la historia técnica del papel en Argentina. Sus tres expo-
siciones siguieron el objetivo didédctico de motivar y guiar el estudio
de filigranas en el 4mbito local, para lo cual brindé precisiones ter-
minoldgicas, explicé y comparé distintas técnicas de relevamiento de
filigranas y nombré varios corpus filagronolégicos de utilidad para la
identificacién de marcas de agua presentes en acervos locales. Dos ca-
sos ilustraron sus exposiciones, el estudio del papel a través del estudio
de los moldes y el particular caso del relevamiento de filigranas en un
material encuadernado.

Durante las presentaciones que siguieron se trataron temas relativos
a la catalogacién, preservacién y difusién del libro antiguo y raro con
distintos niveles de especificidad.

De la Sala Tesoro de la Biblioteca Nacional de Argentina, Olga
Cerezo reflexiond y acercé los criterios y normas en los cuales se basa
el procesamiento técnico para la descripcién analitica y presentd casos
de descripcién de libros antiguos, fragmentos de libros y manuscritos.
Por su parte, Ana Virginia Pinheiro, de la Biblioteca Nacional de Brasil,
fundamentdndose en los principios de Paul Otlet, detallé los campos
de descripcién bibliogrifica y bibliolégica que se llevan a cabo en tal
institucién subrayando la funcién de las notas de texto libro para la des-
cripcién fisica de los ejemplares.

Fue notable la mencién descriptiva e interpretativa de las marcas de
propiedad expresada en distintas exposiciones sobre libros y colecciones.
Particularmente, Roberto Miiller aporté una sistematizacion para el es-
tudio de marcas de propiedad en los libros lo cual realza la importancia
de la conservacién de tales evidencias para la interpretacién de la circu-
lacién de los textos y valorizacién de los fondos.

La problemadtica de la preservacién estuvo presente en varios traba-
jos. Desde el enfoque de la gestion, la responsable de las colecciones
especiales de la Biblioteca Nacional de Brasil, Ana Virginia Pinheiro,
compartié dos exposiciones al respecto que reflejaron los principios y
pricticas en su actuacién profesional, en una enfatizé la importancia
de la formacién humanistica del bibliotecario abocado a las colecciones
especiales para conformar los criterios de prioridad durante la valori-
zacién de los fondos y en otra compartié su estrategia de preservacién
en su rol de responsable de las colecciones especiales en didlogo con los
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conservadores y restauradores. En el marco del mismo enfoque, Dina
Marques Pereira Araujo, responsable de la biblioteca de la Universidad
Federal de Minas Gerais, presenté la politica de proteccién llevada a
cabo en tal institucién. Durante su exposicién se discutié6 la definicién
europea de colecciones especiales y se reconocié la necesidad de de-
finir las fechas de las piezas que componen una coleccién especial de
acuerdo al reconocimiento de la historia de los impresos locales. Por su
parte, Oro Fantoni y Maricel Zelarraydn, de la Academia Argentina de
Letras, expusieron los actualizados criterios, normas y procedimientos,
tanto descriptivos como de reubicacién fisica, para la reconfiguracién
del fondo antiguo de la Biblioteca “Jorge Luis Borges” de la Academia.

En torno a la historia técnica del libro, el disefiador grifico Fabio
Ares, conocido historiador de la tipografia en los primeros impresos
rioplatenses, profundizé sistemdticamente sobre el uso de la tipografia
inglesa en Buenos Aires colonial analizando el caso de la publicacién
La Estrella del Sur. Bossié, Fernindez, Rivera, Silva y Wilson crearon un
grupo de investigacién en la Universidad Nacional de La Plata (UNLP)
con el objetivo de identificar, analizar y reproducir papeles marmolea-
dos, utilizando como fuente los papeles decorados del fondo antiguo de
la Biblioteca Publica de la UNLP y compartieron los alcances del pro-
yecto. El encuadernador Eduardo Tarrico analiz6é someramente algunos
rasgos de la evolucién del cédice estudiados por Janos Sirmai para de-
mostrar su influencia en la produccién de encuadernaciones contempo-
réneas. La conservadora Maria Angela Silvetti enfatizé la necesidad de
reproducir estructuras histéricas de encuadernacién como medio para
la interpretacién de los problemas de estructura del texto para restaura-
dores del libro.

Distintos estudios avanzaron en la puesta en valor de libros y coleccio-
nes. El historiador Daniel Guzmén valoré el libro Siluetas Contempordneas,
de Pablo Lascano, en el dmbito de la provincia de Santiago del Estero.
Eugenia Costa y Florencia Bossié estudiaron desde diversos y ricos abor-
dajes la coleccién de Joaquin V. Gonzilez de la Biblioteca Publica de
la Universidad de La Plata. Eduardo Rubi realzé el estudio de los ca-
talogos de las librerias anticuarias tomando por caso el de la Libreria
L’Amateur. Daniela Botta difundié la Coleccién Cervantina custodiada
por la Universidad de Montevideo. Silvia Alejandra Tale y Hugo Santos
expusieron el trabajo llevado a cabo en la Coleccién reservada del Museo
del Fin del Mundo. Dina Marques Pereira Araujo describié la historia,
la investigacién histérica y la politica de desarrollo de la coleccién de
Libros de Artista, de la Universidad Federal de Minas Gerais. Patricia
Russo y Pedro Puente avanzaron un estudio comparado entre textos de
la seccién Sagradas Escrituras del fondo antiguo Franciscano.

256



Resefia congreso: lIl Encuentro de Instituciones con Fondos Antiguos y Raros...

La presencia de Fabiano Cataldo de Acevedo, docente de historia del
libro en Brasil y miembro de la Seccién de Libros Raros y Colecciones
Especiales de la International Federation of Library Associations
(IFLA) comparti6 los principales puntos de debate de la seccién inter-
nacional. De los temas tratados en el comité internacional destacé dos
principalmente: por una parte el problema de la reduccién de los con-
tenidos humanisticos necesarios en la formacién bibliotecol6gica para
la especificidad del trabajo con patrimonio y por otra la necesidad de
acompafiar los proyectos de digitalizacién con el debido tratamiento de
los metadatos y las plataformas de administracién.

Por dltimo, es claro que el lugar de liderazgo naturalmente atribui-
do a las instituciones de alcance nacional, se consolida a través de la
produccién de iniciativas como la que reunié a diversos especialistas
en el IIT Encuentro de Instituciones con Fondos Antiguos y Raros,
que favorecié el intercambio entre colegas tanto a nivel nacional como
internacional sobre problemadticas comunes. Cabe mencionar la atenta
coordinacién de Analia Ferndndez Rojo y el demostrado trabajo en
equipo que conforma el Programa Catilogo Nacional Unificado, an-
fitrién del encuentro.
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]OSE GIL DE CASTRO, PINTOR DE LIBERTADORES
Curadora: Natalia Majluf

Museo de Arte de Lima, Lima

22 de octubre de 2014 al 22 de febrero de 2015

Ricardo Kusunoki Rodriguez
Museo de Arte de Lima

Creador del mayor corpus visual de la Independencia sudamericana,
a través de una obra repartida por casi toda el drea andina, el limefio
José Gil de Castro (1785-1837) es reconocido como una de las figuras
clave de la pintura del siglo XIX en América. Sin embargo, debido a la
forma casi excluyente de construir las historias del arte en cada pais de
la regién no habia sido posible valorar la dimensién continental de un
legado peculiar, erigido en medio de la intensa circulacién de personas,
bienes e ideas que caracterizé el fin del Antiguo Régimen. De ahi la
trascendencia que reviste la exposicién “José Gil de Castro, pintor de
libertadores”, celebrada en el Museo de Arte de Lima (MALI), y cuya
segunda sede es Santiago (1 de mayo-21 de junio de 2015). Curada por
Natalia Majluf, la muestra es el resultado de una prolija investigacién
iniciada en 2008 con el apoyo de la Fundacién Getty, y cuya conclusién
fue posible gracias al trabajo coordinado de instituciones y especialistas
de Argentina, Chile y Peru.!

En efecto, las anteriores exposiciones dedicadas a Gil enfatiza-
ron aquellas facetas del pintor vinculadas con las respectivas narrati-
vas nacionales. Sirvan como ejemplo las que organizaran el Banco
Continental de Lima en 1988 y el Museo de Bellas Artes de Santiago
en 1994, apelando a obras existentes en el pais donde eran celebradas.
Y aunque la exhibicién presentada en Lima en 1971 conté con algunos
lienzos provenientes de Argentina, el énfasis dado a lo iconogrifico y su
propio marco conmemorativo de referencia —el Sesquicentenario de la
Independencia del Pert— tampoco permitian ensayar una lectura mds
ambiciosa del aporte del artista. Sin desconocer la importancia de es-
tos precedentes, importa subrayar que la muestra del MALI ha logrado
ofrecer por primera vez una lectura orgdnica e integral de la trayecto-
ria de Gil de Castro. El libro que la acompaiia contiene un exhausti-
vo catdlogo razonado —de los pocos dedicados hasta ahora a un artista

1 Los estudios técnicos del proyecto se realizaron en asociacion con el Centro Nacional
de Conservacion y Restauracion de la DIBAM (Chile) y el Instituto de Investigaciones
sobre Patrimonio Cultural de la Universidad Nacional San Martin (Argentina). Sus primeras
conclusiones aparecieron en Natalia Majluf (ed.). Mds alld de la imagen. Los estudios técnicos
en el proyecto José Gil de Castro. Lima, Museo de Arte de Lima, 2012.
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sudamericano—,? y el proyecto en su conjunto no solo constituye uno de
los mds importantes que ha realizado el Museo de Arte de Lima desde
su fundacién en 1961, sino que marca ademds un hito en su campo
dentro del 4mbito latinoamericano.

El primer aporte significativo de la muestra fue recuperar los orige-
nes de la obra de Gil de Castro, pricticamente insular en Santiago, al
insertarla en la tradicién de pintura dulica surgida en Lima a mediados
del siglo XVIIL No era casual que la exposicién se iniciara con la efi-
gie de Tadeo de los Reyes y Borda (1814, MHN, Santiago); una imagen
emblemdtica, tanto como expresién del gusto difundido desde la ca-
pital virreinal cuanto por representar la mayor demostracién pictérica
de fidelidad a la corona en Chile de la Reconquista. Aunque de forma
menos explicita, la relacién entre los modelos limefios y una sociedad
del Antiguo Régimen parecia también reflejarse en la seccién dedicada
a la pintura religiosa de Gil. Esta agrupaba desde la obra mds antigua
conocida (Santiago el Menor, 1811, MHN, Buenos Aires) hasta los lien-
zos ejecutados en Chile una vez establecida la republica. Aunque rompia
con el prevalente sentido cronoldgico de la muestra, este eje temdtico
hallaba una doble justificacién: primero, porque el pintor abandoné la
temdtica religiosa precisamente al consolidarse el orden republicano;
segundo, por haber desarrollado en este campo un grado menor de va-
riaciones formales. La confrontacién de sus obras con el monumental
San Pedro Nolasco, pintado por Pedro Diaz (ca. 1770, Convento de la
Merced, Lima), demostraba la fidelidad que Gil mantuvo a los modelos
difundidos por este maestro limefio desde fines del siglo XVIII.

Pero la exposicién dejé claro, ademids, que las afinidades entre am-
bos artistas, también evidentes al comparar sus respectivos retratos de
aparato, no solo descansan en la pertenencia a una misma “escuela” pic-
térica. Ella confirmé el aprendizaje de Gil con Diaz, pintor de cimara
de los virreyes, hipétesis planteada hace algin tiempo por Luis Eduardo
Wauffarden.? Incluso puede reconocerse ahora a Gil como el alumno mds
aventajado de este maestro limefio, erigiéndose en el continuador prin-
cipal de un arte de elite, lo que descarta toda posibilidad de verlo como
un pintor “ingenuo”. El punto es clave, ya que remite a la compleja cons-
truccién de tradiciones artisticas coloniales, cuyas diferencias frente al
canon europeo muchas veces fueron explicadas a partir de una supuesta
impronta “popular”. De alli que, hasta ahora, se haya atendido poco a la

2 Natalia Majluf (ed.). José Gil de Castro: Pintor de libertadores. Lima, Museo de Arte de Lima,
2014.

3 Luis Eduardo Wuffarden, Federico Eisner y Fernando Marte. “Gil de Castro frente a sus
contemporaneos”, en: Mas alla de la imagen..., op. cit., p. 22.
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evidente linea directa de continuidad existente entre la manera de Gil y
las pretensiones académicas del criollo Cristébal Lozano (Lima, 1705-
1776), renovador de la pintura limefia a mediados del siglo XVIII.

Un rasgo que contribuyé a afirmar la imagen péstuma de Gil como
“primitivo” es la tendencia de los pintores virreinales a frecuentar un
repertorio restringido de férmulas, en contraste con la idea de “innova-
cién” propia de los tépicos modernos sobre lo artistico. El riesgo de que
un publico amplio viese en la exhibicién un despliegue algo monétono
de cuadros muy similares entre si fue superado a través de una atinada
seleccién de piezas. Se pudo asi mostrar el apego de Gil a esquemas
icénicos, asi como su extrema versatilidad para modularlos, e incluso
replantearlos de manera radical. Esta capacidad se hacia patente desde
la seccién dedicada a los retratos que Gil pintara en el Santiago aun
colonial, en los cuales f1j6 cinones distintos de las férmulas aprendidas
en Lima. En aquel contexto destacaba atin mads el cardcter innovador de
la efigie de Raimundo Martinez de Luco y su hijo (1814, MHN, Santiago),
auténtico four de force por su densidad emotiva, la cual parecia hasta
entonces patrimonio exclusivo de la imagen religiosa. El tierno didlogo
entre padre e hijo anuncia ya una sensibilidad definidamente burguesa,
legitimada por el ejercicio privado de la vida piadosa mds que por cual-
quier impulso de secularizacién.

La muestra resumia el complejo paso del Antiguo Régimen a la re-
publica por medio de la ubicacién contigua de la efigie de Fernando
VII ejecutada por Gil en 1815 (MNAAHP, Lima) y la serie de imdge-
nes del general José de San Martin que el mismo pintor inicié a par-
tir de 1817, tras el triunfo patriota de Maipu. El contraste de ambas
obras dificilmente podia dar cuenta de sus diferencias mds profundas:
la personificacién del Estado en el cuerpo del Rey frente a la repre-
sentacién conmemorativa del Libertador de Chile.* Pero el espectador
podia reconocer transformaciones en la obra del pintor apenas iniciado
el periodo republicano, tanto por una mayor simplicidad formal como
por el predominio de efigies militares. Ante la inexistencia de compe-
tidores en Santiago, no sorprende que el encargado de acompaiiar la
refundacién de todo el orden politico fuese Gil; incluso, varios de los
altos oficiales argentinos del ejército de San Martin encargaron sus re-
tratos para remitirlos a sus familias o para llevarlos consigo de regreso.
La exposicién presentaba una amplia seleccién de estos lienzos, Veras
efigies objeto de culto civico en sus respectivos paises. Pudo constatarse
el impresionante rigor descriptivo del artista al confrontar de manera

4 Ver Natalia Majluf. “De como reemplazar a un rey: visualidad y poder en la crisis de la
independencia (1808-1830)”, Histdrica, Vol. XXXVII, N° I, 2013, pp. 74-108.
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directa algunas pinturas con los objetos reales —uniformes, insignias o
condecoraciones- representados en ellas. A diferencia del principio de
la ventana renacentista, el ilusionismo de la obra de Gil descansa en la
forma como esos objetos parecen avanzar hacia el espectador; el pintor
logra crear asi efectos de volumen, pero la suma de ellos no se articula en
un espacio homogéneo que se pierda en profundidad. Aunque definido
por la tensién entre la tendencia al plano y el uso de detalles en relieve
verdadero,” este particular lenguaje pictérico demostré una variedad més
amplia de recursos, que incluyen el modelado sutil y la fina introspec-
cién psicoldgica en el estudio de los rostros.

La proyeccién regional del artista se veria consolidada con su retorno
a Lima, a mediados de 1822, siguiendo la ruta del Ejército Libertador,
en donde continué con la serie de efigies militares iniciada en Santiago.
Entre las obras mostradas en la exposicién sobresalia la imagen de José
Bernardo de Tagle (1822, MHN, Buenos Aires) como encargado del
mando supremo, en lo que constituye el primer retrato de estado de la
republica peruana; su exhibicién en Lima, luego de casi dos siglos, po-
sefa una particular carga simbélica. Otro importante conjunto de efigies
dejaba entrever que la alta jerarquia militar seguirfa siendo el principal
comitente del pintor hasta, por lo menos, inicios de la década de 1830.
Pero sin duda la pieza estelar y el auténtico punto focal de la muestra era
el conmovedor retrato del pescador y patriota peruano José Olaya (1828,
MNAAHP, Lima). Podia verse la imagen del martir desde el patio del
museo y antes de entrar a la sala, a través de una abertura en el panel que
recibia al visitante, recurso museografico que resultaba subrayado por
la rara luminosidad que emana de la obra misma. El potente resultado
hacia extrafiar soluciones similares para alguna otra pieza, aunque la
amplitud de los espacios iniciales restringfa la posibilidad de trazar ejes
visuales parecidos.

La impresionante imagineria patridtica creada por Gil alcanzaria otro
punto culminante alrededor de Simén Bolivar, como lo demostraba una
seleccién de los retratos en busto del Libertador, ejecutados en serie por
el maestro limefio. Ellos recuerdan las formas de multiplicacién de algu-
nas imédgenes de piedad exitosas. Sin embargo, no dejé de hacerse sentir
la ausencia de la efigie cldsica del Libertador, plasmada por el pintor
en dos versiones (1825, Palacio Federal de Caracas y Casa del Pueblo
de Sucre). El culto casi religioso que rodea a ambas obras explica que
no se haya considerado trasladarlas a la exposicién, pero demuestra al
mismo tiempo la capacidad de Gil para crear el principal icono del mito

5 Natalia Majluf y Carolina Ossa. “La légica pictérica de José Gil de Castro”, en: Mds alla de la
imagen..., op. cit., pp. 89-95.
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bolivariano. Este aliento heroico impregnaba también las tltimas obras
del artista expuestas, que expresan el gusto de una burguesia en proceso
de consolidacién pero todavia comprometida con el austero ideal de los
inicios de la republica. La calidad de estas piezas permite entender la
vigencia que el pintor mantuvo pese a la creciente circulacién de artistas
itinerantes europeos. Ante la virtual ausencia de seguidores o competi-
dores locales del mismo nivel, la exposicién hablaba con elocuencia no
solo del fin de la trayectoria del artista, sino ademds del ocaso de toda
una tradicién.

En ese sentido habria que interpretar el cardcter tenazmente elusivo
que ha rodeado a la figura péstuma del artista. Por ello, la exhibicién no
dejé de poner en evidencia la escasa informacién documental que existe
sobre Gil de Castro, aun para aquellos periodos en los que gozé de un
incontestable predominio profesional. Al confrontarse a la trascendencia
de su obra, sorprende que no haya alcanzado el mismo reconocimiento
que su sociedad habia reservado a un pintor como Lozano, erigido ape-
nas unas décadas antes en motivo de orgullo patrio y referente cultural
obligado. Pese a sus aspiraciones de prestigio social, patentes en los ti-
tulos —reales o ficticios— que solia consignar cuidadosamente junto a la
firma de sus retratos, todo indica que Gil apenas fue considerado por
sus contempordneos como un artesano especializado, aunque de gran
valor instrumental para la causa patriética. Después de su muerte seria
incluso relegado a una condicién inferior, a causa de la irrupcién del
academicismo cosmopolita que dejaria definitivamente atrds la herencia
colonial. Su rehabilitacién moderna, iniciada solo a mediados del siglo
XX, viene a alcanzar sin duda un momento culminante con esta muestra
que, en el contexto conmemorativo de los Bicentenarios, abre nuevos
caminos hacia la comprensién del rico universo simbélico que presté
forma tangible al proyecto politico de las nuevas republicas.
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COLLIVADINO: BUENOS AIRES EN CONSTRUCCION
Curadora: Laura Malosetti Costa

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

22 de julio al 22 de septiembre de 2013

Maria Filip
Universidad Nacional de San Martin

Entre el 22 de julio y el 22 de septiembre de 2013 se presenté en el
Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires la exposicién
“Collivadino: Buenos Aires en construccién”, curada por la Dra. Laura
Malosetti Costa. Precedida por la puesta en valor de la Coleccién del
Museo Pio Collivadino en el Instituto de Investigaciones sobre el
Patrimonio Cultural de la UNSAM, la exposicién incluyé mds de 70
obras del artista, documentos textuales e iconogrificos de su archi-
vo personal y trabajos de otros artistas contempordneos suyos, como
Fernando Fader, Alberto Maria Rossi, Justo Lynch y Benito Quinquela
Martin. Asimismo, exhibié material fotografico y filmico de la época en
la que fueron producidas las obras, y se mostré en distintos soportes la
ciudad en constante transformacién que Collivadino convirtié en mo-
tivo de sus pinturas. El guion curatorial hizo énfasis en el rol del artista
como constructor de un paisaje urbano moderno de Buenos Aires, y lo
desarroll6 a lo largo de cinco nucleos tematicos: Buenos Aires-Roma;
Montevideo-Buenos Aires; Buenos Aires en construccién; El puerto y
los puentes del Riachuelo; y Usinas y paisaje industrial.

El primer nucleo incluyé una seccién de trabajos tempranos del artis-
ta, en los que podia advertirse su naciente interés por la metrépolis por-
tefia. Entre ellos, se destacaba la serie de once acuarelas que muestran
distintas vistas de la ciudad, a diferentes horas del dia. La segunda sec-
cién de este nicleo estuvo dedicada a sus afios de formacién en Europa.
Collivadino asistié al Reale Istituto di Belle Arti, de Roma, durante un
periodo de 6 afos, donde se gradué de Pittore Artista en 1898. Las obras
que se incluyeron en este segmento fueron realizadas por el artista en
Italia, pero también fueron las que cimentaron su reconocimiento en el
Rio de la Plata. Incluso, fueron en las que Collivadino definié su orien-
tacién artistica posterior. Las copias de los frescos de la Basilica de San
Lorenzo al Verano de Roma, por ejemplo, no solo formaron parte de su
primera exposicién individual en Buenos Aires, realizada en los salones
del Ateneo en 1898, sino que también fueron muy comentadas por la
prensa local en dicha oportunidad. En ellas Collivadino habia copiado
cinco de las ocho escenas del ciclo de la Historia de San Lorenzo y San
Esteban de la iglesia romana, pero también su contexto decorativo y

263



Maria Filip / TAREA 2 (2): 263-267

arquitectonico. Por otra parte, la inclusién de Cain permitié ver el cam-
bio experimentado en la concepcidn artistica de Collivadino tras visitar
la Exposicién Universal de Paris de 1900. Allf el artista constaté que
“los Caines y afines habian desaparecido”, segtin sus propias palabras, lo
que lo llevé a modificar su obra tras regresar a Roma, a pesar de que ya
estaba casi terminada. En consecuencia, convirtié al dngel que se ubica-
ba en segundo plano en una nube luminosa y le quité literalidad al relato
y evidenci6 un interés por los efectos luminicos que se iban a mantener
durante toda su carrera. Finalmente, La hora del almuerzo, que habia
sido su segundo envio a la Bienal de Venecia, fue la obra que consolidé
su reputacién en el Rio de la Plata. No solo formé parte de la seccién
argentina en la Exposicién Universal de Saint Louis en 1904, donde
obtuvo una Medalla de Oro, sino que ademis fue reproducida y elogiada
en la prensa local y adquirida por el Museo Nacional de Bellas Artes un
afio mids tarde. El tema y el tamafio de la tela demuestran cudnto habia
aprendido Collivadino de la leccién francesa. Por otro lado, las luces, re-
sueltas con pinceladas de un blanco brillante, vuelven a mostrar al artista
interesado por los efectos luminicos.

El segundo nucleo incluyé trabajos realizados por Collivadino tras
regresar definitivamente a Buenos Aires en 1906. El conjunto eviden-
ciaba el espiritu de camaraderia que se habia forjado entre los artis-
tas latinoamericanos en Europa y que se mantuvo por algin tiempo
tras regresar a la patria. El boceto firmado por Collivadino y Carlos
Maria Herrera para decorar el Teatro Solis de Montevideo y las foto-
grafias de la decoracién del argentino de la capilla de la Eucaristia de
la Iglesia Matriz de esa ciudad no solo eran una muestra de que, para
entonces, el reconocimiento del artista se extendia hasta el Uruguay,
sino también de que habia regresado con aspiraciones de muralista,
a pesar de que nunca pudo desarrollarlas en Buenos Aires. Por otra
parte, la seccién dedicada al Nexus lo presenté junto a los otros artistas
de la agrupacién, con los que a comienzos del siglo XX compartia el
interés por definir la esencia del arte nacional. La reunién de las obras
de Collivadino, Fader, Rossi y Lynch fue muy interesante, porque de
alguna manera rescaté aquel proyecto colectivo, al tiempo que permi-
ti6 imaginarse las exposiciones que el grupo realizard en 1907 y 1908.
Asimismo, porque ofreci6 la posibilidad de repensar sus posturas como
defensores del paisaje de la pampa como la esencia del arte nacional.
De hecho, todos los trabajos que se exhibieron mostraban un inte-
rés comtin por los motivos urbanos. Entre ellos, Ultimo farol a gas, de
Collivadino, ademds era un ejemplo de uno de los motivos recurrentes
de su produccién, el que de hecho le valié el mote de “pintor de faroles”
antes del Centenario.
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En este punto del recorrido, el montaje de la muestra cobraba un pro-
tagonismo especial, porque permitia que se estableciera un juego visual
entre tres obras oficialmente consagradas durante las primeras décadas
del siglo XX; La hora del almuerzo 'y El truco, de Collivadino, y Buenos
Aires!, de Alberto Maria Rossi. E/ fruco obtuvo el Primer Premio en el
Salén Nacional de 1917, mientras que Buenos Aires! habia recibido la
misma distincién en el certamen de 1912. Este dltimo trabajo se exhibié
junto con un libro escrito por el mismo artista titulado Camisa de Once
Varas, en el que funciona como disparador del relato.

Tras estos primeros dos nucleos, que de alguna manera seguian
el orden cronolégico determinado por los afios de produccién de las
obras que inclufan, se desarrollaban los tres siguientes, que contenian
los trabajos dedicados al paisaje urbano de Buenos Aires. En principio,
estos estaban organizados por tema, pero su disposicién en la sala pa-
recia seguir una secuencia coherente con el desarrollo histérico general.
Primero, estaban las obras en las que Collivadino representé el puerto
de Buenos Aires y los inmigrantes que alli arribaban, luego los puen-
tes del Riachuelo y los suburbios, donde vivian los trabajadores que,
finalmente, iban a ser los protagonistas del desarrollo fabril y de la mo-
dernizacién de la metrépolis portefia. Asimismo, esta secuencia parecia
coincidir con la propia biografia del artista. Hijo de una familia de in-
migrantes lombardos, Collivadino nacié en un conventillo del barrio de
La Concepcién, donde su padre habia abierto la Carpinteria del Ancla,
un emprendimiento en principio humilde que afios mds tarde llegé a ser
la carpinteria mas importante de Buenos Aires y realizé trabajos de gran
envergadura, como los del edificio del Congreso de la Nacién.

Los paisajes portuarios y los puentes del Riachuelo que se incluyeron
en la muestra representaban muy bien una parte importante de la pro-
duccién de Collivadino, llena de luz, color y movimiento. Entre ellos, se
destacaba Escena de Puerto, pero el conjunto, mds los documentos ico-
nogréficos que lo acompafaron, interesaba también porque mostraba el
método de trabajo del artista; desde el boceto a lipiz tomado del natural,
pasando por el boceto al éleo de pequefias dimensiones, hasta la obra
terminada, sus variaciones y sus reelaboraciones en otras técnicas. En los
dibujos, Collivadino registraba las actitudes y las vestimentas de los per-
sonajes tipicos del entorno, mientras que en los éleos preparatorios dis-
ponia los volimenes y las masas de color, dibujando generalmente con el
pincel. La técnica de estos pequefios trabajos, muchas veces, resulta mds
moderna, por su sencillez, que aquella de las obras terminadas, siempre
en algiin punto sujeta a los preceptos aprendidos en la academia. La luz
no perdia protagonismo en el segmento y era el elemento destacado de
Cocina de puerto, junto con el volumen neto del elevador del segundo
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plano. Por su lado, los puentes del Riachuelo evidenciaban la moderni-
dad de Collivadino en dos aspectos; por el uso de enfoques fotogrificos
y por la técnica puntillista de E/ Riachuelo, que, a pesar de no mostrar
una limpia divisién de tonos, recuerda las obras de los franceses. En este
nicleo. también se incluyeron obras tempranas de Benito Quinquela
Martin y de Adolfo Montero.

En el nicleo de las usinas y el paisaje industrial, era dificil no pensar
en la atraccién de Collivadino por la luz. Esas grandes moles genera-
doras de energia iban a ser las responsables de la desaparicién de los
faroles a gas, pero también de la nueva iluminacién de la ciudad, que el
artista registr6 en sus paisajes urbanos nocturnos y que era sinénimo de
modernizacién. De hecho, su interés por este elemento de la nueva era
se extendia a otras dreas de su actividad. Como miembro de la Comisién
organizadora del Corso de la Avenida de Mayo, disefié durante casi
toda la década de los veinte las decoraciones de los edificios y avenidas
del centro para los carnavales, y alli nunca falté la iluminacién eléctrica,
siempre protagonista.

El material filmico que formé parte de la muestra se ubicé entre
estos nucleos, animando los personajes y el paisaje urbanos de las
obras que estaban alrededor de las tres pantallas donde se proyectaban
en continuado producciones de Max Gliicksmann, Federico Valle y
Francois Verstraeten.

Finalmente, el nticleo mas numeroso fue Buenos Aires en construc-
cidén, en el que se incluyeron obras con motivos muy diferentes, pero que
sin embargo estaban indisolublemente unidos. Por un lado, las imdgenes
de los suburbios de la ciudad, con sus calles de barro y sus viviendas
humildes, como Después de la lluvia o Barrio de La Quema, y por otro,
las pinturas dedicadas a las grandes transformaciones del centro urbano,
los rascacielos y las nuevas avenidas, como E/ Banco de Boston o Paseo
Colon. Se establecia asi una tensién entre lo viejo y lo nuevo que fue
caracteristica de la mirada de Collivadino sobre la ciudad. Otra vez los
efectos luminicos eran destacables, tanto en las representaciones de los
escenarios lluviosos, como en las escenas nocturnas. Asimismo, en las
obras dedicadas a las nuevas construcciones, sobresalian imponentes los
volimenes de los edificios en altura. Por otra parte, las representaciones
de las nuevas perspectivas abiertas por las diagonales, volvian a sugerir
la influencia, no solo de fotografias de la época, como se podia constatar
en la seleccién de imdgenes que se sucedian en las pantallas dispuestas
cerca de la puerta de la sala, sino también de la pintura francesa mo-
derna, especialmente de obras como las del Boulevard Mortmartre de
Pisarro, y de los paisajistas urbanos que en Roma ente fines del siglo XIX
y principios del siglo XX.
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En conclusién, la exposicién mostré una gran conexién entre lo que
se exhibié y el objetivo curatorial de enfatizar el rol de Collivadino como
constructor de un paisaje urbano moderno de Buenos Aires. Asimismo,
establecié una fluida relacién entre los distintos lenguajes artisticos. Sin
embargo, lo més destacado es que ofrecié la oportunidad de redescubrir
la obra de un artista que habia sido poco atendido por la historiografia
del arte local, por haber sido director de la Academia Nacional de Bellas
Artes durante mis de treinta afios, abriendo el juego a nuevas lecturas y
a fundamentadas reinterpretaciones de su trabajo.
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COLLIVADINO: BUENOS AIRES EN CONSTRUCCION
Curadora: Laura Malosetti Costa

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

22 de julio al 22 de septiembre de 2013

Maria Lia Munilla Lacasa
Universidad de San Andrés

La exposicién sobre la obra del pintor argentino realizada en el Museo
Nacional de Bellas Artes fue una muestra ejemplar del cruce, necesario
pero no siempre presente, entre muestra de arte e investigacién aca-
démica. Su curadora, Laura Malosetti Costa, estudia la obra de Pio
Collivadino desde hace muchos afios,! y sus investigaciones se vieron
coronadas por una extraordinaria exhibicién que fue posible gracias a la
donacién que la familia del pintor realizé a Universidad de Lomas de
Zamora y a la accién desarrollada por el Instituto de Investigaciones so-
bre el Patrimonio Cultural TAREA al sistematizar y restaurar ese legado.

El catilogo que acompafié la exposicién propone una lectura com-
prensiva de la época en que Collivadino desarroll6 su trabajo por medio
de ensayos sobre arquitectura, pintura mural, fotografia e historia de
la inmigracién, a cargo de investigadoras especialistas en esos terrenos
como Claudia Shmidt, Marta Penhos, Catalina Fara y Verénica Tell, y
Maria Bjerg, respectivamente.

Un retrato del pintor nacido en 1869, cuando Buenos Aires comen-
zaba a poblarse de inmigrantes europeos que transformarian el perfil so-
cial, cultural y urbano de la ciudad, abre la exposicién. Un retrato de un
hombre de mediana edad, vestido con destrazados atavios urbanos, mira
al espectador de frente y le regala una sonrisa cémplice, proponiéndole
pasar a recorrer las salas. Mds alla siguen algunas de las obras tempranas,
acuarelas sobre papel realizadas por un joven Collivadino, agrupadas ba-
jo el titulo “Buenos Aires y sus alrededores”. Ellas muestran una ciudad
que, declarada capital nacional en 1880, continuaba siendo seis afios
después —fecha de realizacién de las acuarelas— una ciudad de bordes
rurales, de costas despobladas y de construcciones bajas. Las mdrgenes
del Rio de la Plata y del Riachuelo, la Aduana, el Muelle de Pasajeros y
la Iglesia de Santa Felicitas, entre otras imdgenes, asoman en esta bella
serie que, junto al pequefio 6leo de la casa paterna sobre la calle Chile en
San Telmo, pronto se constituirdn en postales de la nostalgia.

Las obras realizadas en Italia integran el siguiente nucleo, en el que
Malosetti Costa propone analizar el viaje de estudios a la tierra de sus

1 Ver Laura Malosetti Costa. Collivadino. Buenos Aires, El Ateneo, 2006.
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padres, donde arriba en 1890. En este sector de la exposicion se puede
ver el resultado de su formacién en el Reale Istituto di Belle Arti, de
Roma, academia en la que el artista profundizé aquellos conocimien-
tos que habia adquirido en Buenos Aires trabajando como aprendiz
junto a su padre carpintero y sus familiares artesanos. De adolescente,
Collivadino habia hecho sus primeras armas en el arte de la pintura
realizando motivos decorativos en zaguanes, vidrieras y cielos rasos, que
mds tarde completaria trabajando también como escendgrafo e ilus-
trador de propagandas gréficas. Esa prictica profesional inicial no solo
encontré su complemento en las ensefianzas impartidas por el Istituto
di Belle Arti, en el que las artes decorativas y aplicadas ocupaban una
parte principal de la curricula, sino también en sus actividades como es-
cendgrafo y decorador de las prestigiosas fiestas de carnaval, organizadas
por el Circolo Aritistico Internacionale de la calle Margutta, aconteci-
miento social y cultural destacado en la Roma de fin de siglo. Malosetti
Costa pone especial énfasis en esta zona de la formacién profesional de
Collivadino cuando sefiala que “(...) no fueron considerados como un
dato relevante estos tempranos triunfos en un arte tan efimero como
libre para el despliegue de su actividad, aun cuando Pio continué cul-
tivando y promoviendo ese arte efimero entre los estudiantes de bellas
artes en Buenos Aires pricticamente hasta el final de sus dias (...)”.2

Varias obras de la exposicién muestran su interés por la pintura de-
corativa, por ejemplo, los estudios de interiores de algunas iglesias ro-
manas (Santa Maria de la Paz, de 1898, ¢ Iglesia [estudio]) o los dibujos y
grabados de ruinas romanas y rincones histdricos o pintorescos de la ex
ciudad imperial. Un pérrafo aparte merece el gran éleo sobre tabla en el
que el artista copia los frescos de la Basilica de San Lorenzo al Verano,
realizados por Cesare Fracassini —estudiados por Marta Penhos en el
catdlogo—, y que hoy se encuentran en un avanzado estado de deterioro
como consecuencia de los bombardeos sufridos en 1943.% Esta obra que
se encuentra en poder del Museo Nacional de Bellas Artes significa un
testimonio invalorable para conocer cémo fue este trabajo del Ottocento
italiano antes de su destruccién y, por lo mismo, representa una pieza de
inestimable valor para el acervo del museo.

En este nicleo se exhibe una obra notable de la etapa romana de
Collivadino, Cain (c. 1898-1900), que plantea tanto desde el punto

de vista técnico como temitico la impronta de la pintura académica,

2 Malosetti Costa, op. cit., p. 52.

3 Marta Penhos. “La copia de los frescos de San Lorenzo al Verano: una ventana a la
pintura sacra del ottocento italiano”, en Malosetti Costa, Laura: Collivadino. Buenos Aires en
construccion. Buenos Aires, Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2013.
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el cultivo de los temas biblicos o de cardcter histérico con propésitos
moralizantes. El gran dleo estd colgado de manera tal que permite
pronto establecer el contrapunto con otro capolavoro del artista, La hora
del almuerzo, de 1903, de concepcién plistica y temadtica diferentes. Su
viaje a Paris en el 1900 y su visita a la Exposicién Universal le revela a
Collivadino un mundo nuevo: la accién de los artistas modernos, la ciu-
dad como tema, el ritmo de la vida contempordnea. A partir de ese viaje
revelador deja la pieza inconclusa y, en palabras del propio artista, decide
“matar a Cain”. En La hora del almuerzo su paleta se aclara, su pincelada
se hace vibrante y se carga de materia y el mundo del trabajo presentado
en el tema se aleja de los fines aleccionadores del pasado para mostrar el
universo al que él mismo pertenecia desde nifio y que seguird pintando
de manera celebratoria.

Mientras tanto, Buenos Aires crecia y se desarrollaba como una me-
trépolis moderna a un ritmo acelerado. Pio habia regresado a su ciudad
antes de su experiencia parisina, en 1898, para exponer con éxito sus
piezas romanas en el Salén del Ateneo, y a ella volveria para instalarse
definitivamente en 1905. Después de diecisiete afios fuera de Buenos
Aires, esta habia sufrido los cambios propios del pasaje de una ciudad
capital de una provincia a sede de la administracién nacional: se habia
levantado el Congreso Nacional —en el que la empresa de la familia
Collivadino habfa trabajado en la fabricacién de las carpinterias de ma-
dera—, el Teatro Colén estaba en pleno desarrollo, los edificios en altura
engalanaban la recientemente trazada Avenida de Mayo, mientras la luz
eléctrica comenzaba a ganarle a la noche, asomada en bares, cafés, tea-
tros, salones con marquesinas y vidrieras.* Esa tensién entre un mundo
que se va 'y una ciudad que crece vertiginosamente serd desde el retorno
a Buenos Aires el tépico principal de la pintura de Collivadino y el tema
en torno al cual la curadora organizard su propuesta curatorial.

Cuando hacia 1907 Collivadino crea el grupo de artistas denomi-
nado “Nexus”, la intelectualidad argentina intentaba encontrar res-
puestas a la pregunta por la identidad nacional que imperé en el clima
de ideas en torno al Centenario. Malosetti Costa organiza entonces
un nicleo en donde se multiplican las respuestas que desde el campo
del arte los artistas reunidos en Nexus elaboraron a esa pregunta. Si el
paisaje de “la Pampa”y el personaje del gaucho ofrecian una respuesta
segura como esencia del ser argentino, en las obras de los integrantes
de este grupo seleccionadas por la curadora —Carlos Ripamonte, Justo
Lynch, Alberto Maria Rossi, Fernando Fader y Cesareo Bernaldo de
Quirds, entre otros—, también se evidencia que la ciudad, sembrada de

4 Claudia Shmidt. “Las Buenos Aires de Pio”, en Laura Malosetti Costa, op.cit., pp. 21-27.
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incipientes rascacielos, obras en construccién, chimeneas humeantes y
amplias avenidas, podia encarnar una respuesta alternativa a ese cues-
tionamiento. El 6leo de Fernando Fader presentado en esta zona de la
exposicion, titulado E/ cadenero o La demolicion, de 1908, por ejemplo,
muestra una escena de la ciudad en construccién, plagada de andamios,
poleas y caballos “cadeneros” que arrastran carretas llenas de materiales.
Esta pieza establece un fuerte contrapunto con sus mds frecuentes obras
de tema rural en las que predomina un culto por las luces que durante el
dia tifien senderos y lomadas, gauchos y chinas, tal como se aprecia en
La mazamorra, de 1927, en la coleccién del Museo Nacional de Bellas
Artes, aunque no expuesta en la muestra que se resefia. Estos contra-
puntos, verificables en las obras nombradas de Fader, pero presentes
también en los demds autores, obligan a repensar las certezas planteadas
por la historiografia tradicional respecto de la produccién de Nexus. La
seleccién de obras propuesta por Malosetti va en este sentido, exigiendo
al espectador y a los especialistas cuestionar esos supuestos, exhaustos
por reiterados.

Asimismo, en la seccién dedicada al grupo Nexus se exhibe la obra
EJ truco, de Collivadino, pintada en 1917 que presenta una escena ubi-
cada en los limites de lo urbano y el mundo rural, segin palabras de la
curadora. Reproducida en la publicidad del afamado aperitivo Pineral, la
imagen popularizé este encuentro de gauchos jugadores de cartas en los
que la luz y el color son los protagonistas. Sin embargo, Pio no cultivard
mayormente estos temas de cardcter rural. Antes bien, serd el artista mds
cosmopolita de entre sus pares. Su mirada se dirigird al suburbio, a los
bordes de la ciudad, a las orillas del Riachuelo, al puerto de Buenos Aires,
a aquellos sitios en los que una forma de la modernidad comenzaba a
asomarse encarnada en usinas eléctricas, frigorificos, fdbricas y puentes
metdlicos. Aquellos barrios obreros de los margenes, con sus faroles a gas
y sus calles de barro, comenzardn a convivir con estos simbolos del pro-
greso y Collivadino abordard estos temas no carente de nostalgia.

El nucleo siguiente al de Nexus plantea, precisamente, la dind-
mica del puerto de Buenos Aires y sus barrios aledafios, San Telmo,
Barracas, Dock Sud y La Boca. Tanto en telas definitivas como en
bocetos sobre cartén, se describe esta intensa actividad de estibadores
y trabajadores portuarios, recortados sobre perfiles de barcos, silos y
elevadores de granos. Es interesante destacar el dispositivo museogri-
fico que se utilizé para exhibir los bocetos ya que no fueron montados
sobre passepartout enmarcados, sino de forma tal que se pudiera apre-
ciar su condicién de ejercicios, de apuntes tomados del natural, con
bordes irregulares, rotos, piezas de factura rdpida, de extraordinaria
riqueza matérica y cromadtica.
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Abre esta zona de la exposicién un ploteo de grandes dimensiones de
una fotografia del Riachuelo obtenida por Gastén Bourquin desde uno
de los puentes trasbordadores.’ Prolifico fotégrafo y editor de postales
en las décadas de los veinte y los treinta, la obra de Bourquin pone en
evidencia el trabajo de composicién del pintor que en dos paisajes del
Riachuelo adopta una perspectiva similar a la toma fotografica aunque
mucho mids acelerada, con una linea del horizonte mds alta, piezas en la
que se percibe la deuda del artista con el encuadre fotogrifico.

Entre 1910 y 1920, las telas de Collivadino exhiben tanto la anima-
cién del trabajo portuario como los puentes que atraviesan el Riachuelo.
Desde un 6leo sobre tela y su correlato en aguafuerte sobre papel de
1914 y 1915 respectivamente, se observa el Puente Alsina, que asoma
sobre los vestigios del viejo puente de madera, ahora destruido por las
inundaciones. Probablemente, en la presencia de estas maderas se en-
cuentre un sensible homenaje al trabajo como carpintero de su padre.
También imdgenes del Puente Victorino de la Plaza y de los silos ele-
vadores de granos integran esta seccién en didlogo con obras de Benito
Quinquela Martin, quien recibié un gran apoyo en su carrera artistica
por parte Collivadino, desde su funcién como director de la Academia
Nacional de Bellas Artes a partir de 1908.

E] barrio la quema, de 1930, y la Cerveceria alemana integran este
conjunto de piezas en las que se observa la pujanza del trabajo y del cre-
cimiento urbano, visibles en las chimeneas humeantes y en los perfiles
de las fébricas de muros netos, que se elevan sobre el paisaje de casas
bajas de chapa y ropa colgada en los patios, caracteristicas de los barrios
marginales con calles de barro.

Un drea importante de la exposicién estd constituida por obras en
las que se impone el paisaje industrial. Entre las piezas que mds se des-
tacan estd la Usina, primer establecimiento para la provisiéon de luz a
toda la ciudad. Collivadino presenta un edificio monumental, simbolo
de pujanza encarnado en sus chimeneas humeantes. Se trata del edificio
de la CATE (Compaiifa Alemana Transatlintica de Electricidad), que
luego seria la CHADE (Compaiifa Hispanoamericana de Electricidad),
inaugurada en 1910. También integra este nicleo el cuadro que pre-
senta la Super Usina de Puerto Nuevo, sede de la CIAE (Compaiiia Italo
Argentina de Electricidad). El cuadro data aproximadamente de 1929,
casi veinte afios posterior al trabajo resefiado. El edificio se percibe aho-
ra visto de frente y en proceso de construccién. Su monumentalidad se
incrementa por la accién del sol sobre los intensos rojos de los andamios.

5 Catalina Faray y Veronica Tell. “Coleccionista y flaneur: Pio Collivadino y la construccién del
paisaje urbano portefo”, en Laura Malosetti Costa, op. cit., pp. 51-52.
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Acompafian a las pinturas un interesante material grifico dispuesto en
vitrinas que muestran la obra de Collivadino reproducida en los folletos
institucionales de la empresa.

El frigorifico La Blanca integra también este conjunto de imponentes
cuadros y no menos imponentes paisajes de esa Buenos Aires que, para
1930, exhibia aspectos completamente renovados de su perfil. La mues-
tra se cierra, o al menos esta narrativa sobre ella misma, con un cuadro
nodal de la produccién de Collivadino, Diagonal Norte, pintado en 1926,
en el que deliberadamente el artista contrasta la imponente fachada del
ex Banco de Boston con los andamios de las nuevas construcciones que
pronto deglutirdn a las viejas edificaciones de un piso. Una perspectiva
en altura permite percibir el ritmo de la avenida atravesada por novedo-
sos automoviles y un frenesi de transeintes. Un cuadro singular sobre
los lugares paradigmaiticos o “tipicos” de la ciudad, temas en los que el
artista posa su interés solo en contadas ocasiones.

Sin duda, lo nuevo no estaba para Collivadino en los rincones tradi-
cionales de Buenos Aires, sino en aquellos barrios periféricos donde se
levantaban las fébricas, los frigorificos, el puerto, los silos, las usinas. Su
mirada y su paleta también se detienen en los futuros rascacielos, que ya
poblaban las ciudades industriales norteamericanas, como Nueva York
o Chicago, y que el autor prefigura en sus obras pintando altas paredes
ciegas, volimenes netos que se destacan por sobre las proporciones mds
reducidas de los viejos edificios portefios. Carpetas con recortes de pe-
riédicos, fotografias y postales con vistas panordmicas de estas ciudades
norteamericanas integran parte de su archivo personal.

Pinturas, dibujos, acuarelas, afiches, piezas graficas, albumes foto-
gréificos, recortes periodisticos y hasta videos sobre el desarrollo in-
dustrial argentino se exhiben en esta extraordinaria exposicién sobre
Pio Collivadino. En ella se aprecia la vasta obra artistica de un pintor
fundamental del panorama pléstico local en didlogo con el complejo
entramado de cuestiones urbanas, sociales, econémicas y culturales que
caracterizaron la Buenos Aires de principios del siglo XX. Pero funda-
mentalmente lo que se aprecia en esta muestra son los resultados de la
insoslayable relacién que debe existir entre investigacién académica y
exposicién artistica. E1 campo de la historia del arte argentino ha incor-
porado una pdgina notable a su desarrollo a partir de ella.
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ITALIAN FUTURISM 1909-1944. RECONSTRUCTING THE UNIVERSE
Solomon R.

Guggenheim Museum, Nueva York

21 de febrero al 1 de septiembre de 2014

Néstor Barrio
Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural

Universidad Nacional de San Martin

Inspirado en el zigurar babilénico con forma de pirdmide invertida, el
emblemitico edificio del Guggenheim neoyorquino, de Frank Lloyd
Wright, parecié entrar naturalmente en sintonia con los ideales funda-
cionales del futurismo. El guion de la muestra, que proponia un reco-
rrido cronolégico ascendente por la suave rampa que rodea al formida-
ble espacio curvo central, brindé el marco preciso a una corriente que
propuso la cultura de la modernidad, inspirada en el movimiento, el
maquinismo, el ritmo, la velocidad y el vuelo los aviones.

Es dificil imaginar que pueda volver a reunirse una exhibicién
tan completa sobre el movimiento concebido por Filippo Tommaso
Marinetti. Con algo mas de 360 piezas, la muestra abarcd, minuciosa-
mente, todo el arco cronolégico que se extendié desde 1909, afio de la
publicacién en Le Figaro del Manifiesto Futurista, hasta 1944, cuando
murié su poeta e idedlogo. Ademds de una imponente e indispensable
seleccién de los grandes iconos de la primera generacién de artistas,
como Balla, Boccioni, Carrd, Russolo y Severini, la muestra incluyé
documentos, obras y testimonios fundamentales de disefio industrial,
musica, teatro, poesia, arquitectura mobiliario, indumentaria, grabado,
dibujo, fotografia y escultura. El generoso despliegue de obras de la se-
gunda generacién de artistas, cuyo impetu se extendié hasta fines de
la Segunda Guerra Mundial, resulté uno de los grandes aciertos de la
exposicién. Y es que el futurismo no fue meramente un movimiento
artistico, sino un programa y un modo de vida que compartié algunos
rasgos formales y estilisticos con otras tendencias de la vanguardia eu-
ropea de la primera mitad del siglo XX, como el cubismo, el dadaismo
y el surrealismo. De alguna manera, la muestra intenté explicar que,
mientras el futurismo les ofrecié a todos la posibilidad de identificarse
con €, la mayoria de los otros movimientos modernos permanecieron
confinados a elites intelectuales.

Curada por la italo-norteamericana Vivien Green, nacida en Palermo,
la muestra fue cuidadosamente planificada por un nutrido comité de
curadores e historiadores que, a partir de 2009, investigé y seleccioné
la vasta y compleja produccién futurista proveniente de colecciones y
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archivos italianos (Roma, Mildn, Turin, Udine, Perugia, Pisa y Venecia),
y de museos norteamericanos y europeos. Entre los aportes mds sig-
nificativos se destacaron los pertenecientes al MART, Museo di Arte
Moderna e Contemporéinea di Trento y Rovereto, la institucién que
posee la mayor cantidad de obras y documentos sobre el futurismo.

La muestra del Guggenheim fue considerada por la critica como
uno de los grandes acontecimientos del afio 2014 (7he New Yorker) y la
mids grande exposicién del movimiento jamds realizada fuera de Italia.
Mientras que el Zhe New York Times opiné que se traté de una expo-
sicién “épica”, otros coincidieron en que el Guggenheim se propuso
reivindicar el movimiento, ofreciendo otra mirada basada en un vasto
despliegue del llamado “segundo Futurismo”. El evento se diferenci6
claramente de la histérica exposicién itinerante del centenario del futu-
rismo de 2009 (Paris, Londres, Roma), cuyo concepto curatorial y guion
museogrifico fue presentar el movimiento italiano subordinado a las
otras vanguardias europeas.

El manifiesto como género literario puede considerarse una de las
précticas mds representativas de este movimiento y constituye una clave
esencial para interpretar sus funciones narrativas que, como expresién
unificada y dindmica, proponia el concepto de opera d’arte totale. Este
axioma representaba la aspiracion de derribar las barreras entre las ca-
tegorias consagradas por el gran arte respecto del arte industrial y la
produccién artesanal.

Desde La riconstruzione futurista dell’ universo (1915), de Giacomo
Balla y Fortunato Depero, hasta las visiones colosales de las futuras me-
trépolis de Mario Chiattone y Antonio Sant’Elia de 1914 y el propio
Manifesto futurista dell’architettura (1934), el visitante tuvo la oportuni-
dad de apreciar la vasta diversidad de gestos y enunciados y, también,
de evaluar sus evidentes contradicciones ideolégicas y politicas. Segun
Vivien Greene: A pesar de ser predominantemente antifeminista, el fu-
turismo tuvo una activa participacién de mujeres; aunque celebré a la
mdquina, le atemorizé el cardcter mecédnico de la cinematografia como
medio; al mismo tiempo que llamaba a romper las diferencias entre la al-
ta y la baja cultura, valoré la pintura por sobre otras formas de expresion.

Por ser mucho menos conocidas, las obras de la segunda generacién de
artistas fueron las que generaron mayor curiosidad en el piblico. La idea
de percepcién continua del movimiento impulsada por Anton Giulio
Bragaglia y la aeropittura (1931), claramente se destacaron como contri-
buciones de gran impacto visual. Por primera vez, se exhibieron fuera de
Italia los cinco grandes paneles a la témpera e incdustica sobre tela (1933-
1934) del Pallazzo delle Poste di Palermo, Sicilia de Benedetta Cappa
(esposa de Marinetti, llamada “la reina del futurismo”) y el majestuoso
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mural de cerdmica de Enrico Prampolini, La comunicazione telegrafiche e
telefoniche (1933). Sin duda, este fue uno de los artistas mds completos
y licidos del movimiento. Creador del polimaterismo (1934), organizé la
influyente Prima mostra nazionale di plastica murale en Génova (1934).
Este acontecimiento dio cuenta en su época de la creciente participacién
de proyectos futuristas en la nueva arquitectura del Estado Italiano.

La fotografia merecié asimismo una esmerada presentacién. El relato
curatorial mostré como las asombrosas imdgenes en secuencia, creadas
en 1882 por el francés Etienne-Jules Marey —llamadas cronofotogra-
fias—, fueron seguras fuentes de inspiracién y tuvieron un enorme im-
pacto en la obra temprana de Balla, Boccioni, Carrd y Russolo. Bastaria
confrontar los perfiles de las figuras en movimiento del francés con
Funeralli dell’anarchico Galli (1910) de Carra, Solidita della nebbia (1912)
de Russolo o La mano del violinista (1912) de Balla, para ratificar cémo
el artificio creado por Marey coincidia con la esencia de los manifiestos
futuristas: la sensacién dindmica y el movimiento en si mismos.

Haciendo un breve paréntesis en esta crénica, es de hacer notar la evi-
dente concordancia de estos principios con las estrategias utilizadas por
Siqueiros y el Equipo Poligréfico para la ejecucién del mural Ejercicio
Pldstico en 1933. A juicio de quien suscribe, la abundancia de documen-
tacién y el gran despliegue observado en la exposicién de Nueva York
permitieron que aquella conjetura, insinuada timidamente en nuestro
libro sobre la obra, quedase demostrada con creces.

El fotodinamismo desarrollado por Tato, el gran teérico y empresario
de la fotografia futurista, ofrecié multiples ejemplos de insdlitos foto-
montajes, efectos de laboratorio y el uso creativo de la cdmara que, a
través de secuencias, se anticipé a la performance contemporinea. El
desarrollo de la fotografia aérea con fines militares también introdujo
en la época una poderosa herramienta expresiva para la concepcién y
tratamiento del espacio, en clara relacién con la aeropitturey la aeropoesia
propuestas inicialmente por Marinetti. Las visiones pandpticas a bordo
de los aeroplanos fueron novedosas fuentes de inspiracién y generadoras
de experiencias misticas, a propdsito de la sensacién de volar. La sor-
prendente pintura de Tullio Crali, Prima che si apra il paracadute (Antes
que se abra el paracaidas) de 1939, resumié estas visiones. Al eliminar el
plano medio, confrontando dramaticamente el primer plano (la cabeza
y el cuerpo del paracaidista) con la vista panordmica del suelo, se con-
seguia un enfoque inaudito del salto al vacio. El cardcter sinéptico de la
tierra registrada por la fotografia aérea fue esencial para la sensibilidad
futurista, a la vez que una forma de adaptacién al lenguaje formal del
Cubismo y el Constructivismo, cuyos influjos legitimaban el mandato
de una permanente actualizacién e innovacién.

276



Resefia exposicion: Italian Futurism 1909-1944. Reconstructing the Universe

La coexistencia de imdgenes de la avanzada tecnologia aerondutica
italiana y el cuerpo humano resulté un icono en los tiempos de la se-
gunda preguerra y uno de los ejes de la belicosa retérica de la propagan-
da fascista. El legado de Giulio Douhet, el verdadero inspirador de la
aeropitture y profeta del poder estratégico de la fuerza aérea a través de
su influyente obra, I/ dominio dell’aria de 1921, resulté decisivo para el
desarrollo de esta iconografia.

Por otra parte, la célebre aerodanza protagonizada por Gianina Cenci
mostré a la modelo con un ajustado traje de bafio satinado ejecutando
una serie de contorsiones que simulaban el despegue, el vuelo y el aterri-
zaje de un avién. El rol central que ocupé la fotografia en el movimiento
abarcé diversos campos y sirvié para la difusién de las nuevas mitologias
encarnadas en la velocidad y la potencia mecdnicas.

Aspectos efimeros del futurismo, como las animaciones, fueron con-
vertidas de su soporte original a formato digital para ser exhibidas, co-
mo la revolucionaria pelicula de Giacomo Balla, Feux d’artifice (Fuegos
artificiales) de 1917. La gran mayoria de estos co/lages conformados por
grificos méviles, fotografias histéricas, peliculas, documentos, musica y
sonido fueron objeto de un esforzado trabajo de edicién para lo cual los
organizadores contrataron a reconocidos cineastas. Todo ello demostr,
una vez mds, la importante inversién realizada para hacer de esta mues-
tra un acontecimiento que serd recordado por mucho tiempo.

La celebracién futurista de la guerra como acto heroico e higiéni-
co, como estrategia patridtica para sacar a Italia de la inmovilidad del
pasado, el apoyo al intervencionismo y el rol que debia jugar el pais
en la Primera Guerra Mundial constituyeron parte del relato. A pesar
de su simpatia con los sinceros ideales del nacionalismo, Marinetti lo
criticé dcidamente porque, segin él, representaba una alianza técita
entre el conservacionismo, la represién y el clericalismo. La histo-
ria del movimiento tuvo aristas notables que hoy nos resultan sor-
prendentes y, como se dijo, contradictorias. Tal es el caso de Antonio
Gramsci, el joven lider intelectual del nuevo Partido Comunista
Italiano que elogié en su tiempo el rol provocador y revolucionario
del futurismo, aunque su idedlogo nunca aprobé la tendencia pro-
comunista. En realidad, la afinidad natural de los futuristas estaba
del lado de los anarquistas y sindicalistas revolucionarios. La estrecha
relacién de Marinetti y de algunos de los artistas mds conspicuos del
movimiento futurista con el partido de Mussolini ha sido motivo
de innumerables controversias y cuestionamientos. Sin duda, fue una
de las causas de la escasez de muestras del futurismo en los Estados
Unidos, cuya tultima exposicién de relevancia se llevé a cabo en el
MoMA en 1961, seglin comentaron varios especialistas.
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Como sabemos, el fascismo que se definié como una religién politica,
con su propia liturgia centrada en el culto al Duce finalmente derivé en
un Estado totalitario. La creciente influencia del Tercer Reich alemdn
radicalizé la tendencia dictatorial sustentada en la asfixiante propaganda
estatal italiana que, a la postre, colocé a los futuristas en una posicién
aislada e irrelevante.

Aunque permanece vigente la ecuacién simplificada Futurismo-
Fascismo, a partir de 1970 hasta el presente, se verifica una reconside-
racién de aquella asociacién. Con los afios comenzaron a surgir pruebas
documentales de los conflictos con la politica fascista, sus discordias y
divisiones. En este sentido, los estudios de Giulio Carlo Argédn, Roberto
Longhi y Lionello Venturi de fines de los cuarenta, fueron anticipato-
rios y contribuyeron a explicar la evolucién, expansién y continuidad del
futurismo, encarnados en las trayectorias de Balla, Depero y Prampolini.

El notable y voluminoso catdlogo de la exposicién amerita asimismo
un pirrafo especial. Compuesto por cuatro ensayos principales y vein-
tiséis textos breves sobre asuntos especificos, constituye el aporte mds
completo y actualizado sobre este movimiento. A medida que el lector
recorre las contribuciones, se percibe que han sido fruto de un renovado
esfuerzo de investigacién y puesta al dia, mds que meras crénicas de
lo ya conocido. A modo de ejemplo, mencionamos el valioso articulo
de Claudia Salaris, “The invention of the Programmatic Avant-Garde”.
Ofrece una erudita exploracién sobre el contexto europeo e italiano en
tiempos de la construccién de las vanguardias. Recorre las diferentes
facetas del movimiento futurista desde los primeros pintores, pasando
por la poesia, la musica, la arquitectura, el teatro, la danza y el cine. Se
detiene especialmente en el rol de las mujeres. Examina la politica y
explica el fracaso del movimiento para convertirse en el estilo artisti-
co del fascismo. Destacamos asimismo otros aportes trascendentes que
nos ilustran sobre aspectos menos conocidos, como “Futurism, Politics
and Society de Adrian Lyttelton; Futurism Photography: Tato and
the 1930s”, de Maria Antonella Pellizari, y “Shock and Awe: Futurism
Aeropittura and the Theories of Giulio Dohuet”, de Emily Braun, que
resume brillantemente aquella fascinacién por el vuelo de los aviones.

Mis alla de las cuestiones ideoldgicas y politicas que ain persisten,
no cabe duda de que esta exposicién marcard un antes y un después res-
pecto al andlisis de aquel convulsionado periodo de la historia moderna
italiana y de su influencia en la cultura europea y occidental. El asom-
broso despliegue de documentos originales y la no menos admirable
edicién digital de cortos cinematogréficos, musica y obras experimen-
tales posibilitaron el acceso a un conjunto de expresiones pricticamente
inéditas que enriquecerdn nuestra visién de las vanguardias del siglo XX.
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A vpartir de ahora, la opera d’arte totale, 1a aeropittura, el fotodinamismo,
entre otros enunciados, cobrardn nueva vida para interpretar el sentido
épico de la riconstruzione futurista dell’ universo.
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LE PARC LUMIERE

Curadores: Hans-Michael Herzog, Kithe Walser y Victoria Giraudo
MALBA, Buenos Aires

12 de julio al 6 de octubre de 2014

Ana Maria Battistozzi
Universidad de Palermo

A la hora de los balances de fin de afio, un extendido consenso ubicé a
la muestra “Le Parc Lumiére”, que se exhibié en el MALBA, como uno
de los grandes acontecimientos de la temporada 2014. A catorce afios
de la Gltima muestra del artista en el Museo Nacional de Bellas Artes, el
conjunto que se pudo ver en Buenos Aires entre julio y octubre pasados
representa no solo uno de los nicleos mds sélidos y atractivos de la pro-
duccién del artista, sino uno de los més complejos de conservar: el refe-
rido a su interés por la luz y sus efectos cambiantes. Preocupacién que
el artista plasmé en bellisimas proyecciones y juegos de luz a partir de
sencillos dispositivos que postularon estrategias de encantamiento hacia
el espectador y lo situaron en una posicién activa que hasta entonces no
habia tenido mayores precedentes.

En su mayor parte originales de la década de los sesenta, las piezas
exhibidas que pertenecen a la coleccién Daros Latinoamérica corres-
ponden al momento en que Le Parc integré el Groupe de Recherche
d’Art Visuel (GRAV), un colectivo que buscé romper con la tradicién de
las imdgenes estdticas. La Fundacién suiza, que inauguré en 2013 una
sede en Rio de Janeiro, adquirié a partir del afio 2000 un conjunto de
cuarenta piezas que fueron rigurosamente restauradas por la especialista
Kithe Walser antes de integrar en 2005 la primera exhibicién “Le Parc
Lumiére” en la Fundacién Daros de Zirich, que después viajé a México
y luego a Colombia.

Al MALBA llegé una versién reducida que no incluyd la totalidad
de las piezas de Le Parc que posee la coleccién. Y si bien es cierto que
faltaron algunas de las obras interactivas que dan cuenta de las preocu-
paciones ladicas del artista, la muestra del MALBA ofrecié un generoso
panorama del capitulo de la luz con sus obras mds representativas. Entre
ellas, Continuel Lumiére y varias series que Le Parc realiz6 a partir de
1960 con distintos dispositivos espejados mdéviles y trozos de metales
sujetos en cajas de madera. As{ también varias de las instalaciones para
ser recorridas en su interior como Lumiére vertical y Cellule d penetrer.
Cabe sefialar que esta ltima pieza incluida formé parte del histéri-
co laberinto L’ Inestabilité que el GRAV (Groupe de Recherche d’Art
Visuel), integrado entonces por Le Parc, Francisco Sobrino y Horacio
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Garcia Rossi entre otros, presentd en la Bienal de Paris de 1963, que
consagrd al arte cinético.

El conjunto que se exhibié en el MALBA incluyé también los inmen-
sos méviles que obligan al espectador a recostarse y abandonarse a los
cambiantes efectos de la luz. También lo integré. Continuel Lumiére au
plafon, un tipo de obra que demanda una sala entera para su exhibicién.
Formada por unos seiscientos pequefios cuadrados de acero inoxidable
que cuelgan de una placa de madera blanca emplazada en el techo, la
obra es basicamente un juego de reflejos y sombras producido por dos
reflectores que iluminan estos colgantes y transforman por entero la ex-
periencia del espacio.

La luz ha sido, como bien los sefialé Ernst Gombrich, uno de los
tépicos fundamentales del arte desde la antigiiedad. Los afanes de los
pintores por representarla y estudiar sus efectos pueden ser rastreados en
todas las épocas. Asi en la vida como en el arte, la distribucién de la luz
y la sombra nos permite percibir las formas y la cualidad de las cosas, tal
como observé el eminente autor de Arze e ilusion.’ También la presencia
o ausencia de reflejos nos permite distinguir entre un pafo aterciopela-
do, una muselina, una mesa ristica o el cristal de una jarra que trasluce
un resto de agua en su interior. Los maestros del ilusionismo conocian
muy bien los secretos para lograrlo. Pero Le Parc y sus compafieros de
generacién quisieron ir mds alld de ellos y sus predecesores modernos
que se habian propuesto desmontarlos. Mds que representar la luz o las
estrategias de ilusién, a Le Parc le interesé presentarla en su inquietante
fugacidad. Aqui o all4, saltando de un sitio a otro en la forma de hilos o
velos evanescentes.

Asi de esas busqueda surgieron piezas como Lumieres resort, de 1964,
o Cercle projecté, de 1968, dos pequefias cajas cuyos efectos poéticos mul-
tiplicados contrastan con la simplicidad de los dispositivos mecdnicos
que los hacen posible.

Podria decirse que como proyecto expositivo, Le Parc Lumiére se
remonta al 2004, cuando el curador Hans Michael Herzog empezé a
planificar una exhibicién en la Fundacién Daros en Zurich tras visitar
el atelier de Le Parc en los alrededores de Paris. Herzog se ha detenido
especialmente en esa primera experiencia en el atelier de Le Parc frente
a la enorme cantidad de mecanismos luminicos apilados que habian
permanecido alli, detenidos en el tiempo. Tan fascinantes por sus cono-
cidos efectos de luz en movimiento, resultaba sorprendente que todo eso
fuera el resultado de mecanismos tan sencillos. Sin embargo la mayor
parte de ellos debia ser revisada para lucir como en sus mejores tiempos.

1 Ernst H. Gombrich. El legado de Apeles. Madrid, Alianza Forma, 1982, pp. 47-62.
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La restauracién de obras de arte contempordneo se ha transformado
en un problema para el coleccionismo publico y privado y, como con-
secuencia, ha traido a luz interesantes debates entre los especialistas.?
Mientras en la intencién de los artistas modernos y contemporineos
privé, desde las vanguardias en mds, una avanzada de interés experi-
mental sobre cualquier otra variable, la conservacién de las obras no
fue una preocupacién real. Quizds haya sido ese el motivo que llevé a
Gertrude Stein a desconfiar del futuro del Museo de Arte Moderno
de Nueva York. “Museo y arte moderno son nociones contradictorias
en si mismas”, dijo tajante la célebre coleccionista que apoy6 a Matisse
y Picasso. Mas alld de su desconfianza, los museos de arte moderno y
contemporineo se aventuraron a los riesgos de avanzar en el sentido de
una tradicién institucional que, a pesar de sus grandes transformaciones
aun permanece fiel a los principios de coleccionar y conservar fijados en
el siglo XVIII. Con todo, no son pocas las instituciones que encargan
a los artistas obras efimeras en cuya naturaleza se encuentra implicito
el principio de su desaparicién. Y muchas mds las que han incorpora-
do a sus colecciones obras cuyo comportamiento material en el tiempo
es desconocido. Asi, los departamentos de restauracién se enfrentan a
auténticos quebraderos de cabeza y estdn frecuentemente obligados a
consultar especialistas en rubros tan disimiles como alimentacién, textil,
fisica, electricidad o mecdnica.

Lo curioso es que en la era de la obsolescencia programada, las ins-
tituciones museales estén tan empefiadas en sustraer a las obras de arte
contemporineo de la 1égica de su propio tiempo. Y muchas veces a con-
tramano de las propias intenciones de los artistas. El director del Museo
de Arte Moderno de Nueva York, Glenn Lowry, ha llegado a admitir
sin embargo que en tanto el museo encargue obras a artistas que pulsan
esa cuerda también debe estar dispuesto a no contrariar esas intenciones
implicitas en las obras. “Si la condicién efimera es parte esencial de la
misma obra, debe respetarla y acordar los modos de conservacién a tra-
vés de registros o lo que sugiera el artista”, sostuvo.®

En el caso de las obras de Le Parc, el cardcter experimental no estd
refiido estrictamente con la conservacion, solo que sus obras dependen
de mecanismos que envejecen, especialmente si han permanecido sin

2 En septiembre de 2010, la Fundacién TYPA y la Fundacion Telefénica realizaron un simposio
donde se tratd especificamente esta cuestion. En él participaron expertos de importante
instituciones del mundo. Entre ellas, Carol Stringari, conservadora del Museo Guggenheim
de Nueva York; Jorge Garcia Gémez-Tejedor, director del departamento de conservacion
del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, de Espafa, y Pino Monkes, conservador del
Museo de Arte Moderno de la ciudad de Buenos Aires.

3 Glenn Lowry: entrevista con la autora, diario Clarin, Seccion Cultura, 26 de octubre de 2002.
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funcionar por afios. Le tocé a Kithe Walser devolverlas a su funciona-
miento original.

La experta de la Fundacién Daros recobré cada uno de los meca-
nismos con la supervisién del propio artista y de Eduardo Rodriguez,
amigo y hasta entonces unos de los principales restauradores de la obra
de Le Parc. Lo primero fue juntarlas y ordenarlas por tamafio y funcién.
Asi una cantidad de cajas negras, lamparas alégenas, motores, espejos y
una serie de dispositivos mecdnicos de funcionamiento fueron acondi-
cionados para viajar a Zurich. Una vez alli el proceso fue preciso y minu-
cioso. Walser investigé las distintas tipologias de obras y sus respectivos,
engranajes, materiales y superficies de reflexién utilizados y actué con-
forme a la intencién de no alterar el tipo de experiencia propuesta origi-
nalmente por el artista. Como resultado del trabajo realizado, surgié una
serie de cuestiones de suma importancia respecto de la conservacién de
obras cinéticas como asi también del sentido y las variables que el artista
habia considerado en algunas obras puntuales.

En un texto, incluido en el catdlogo de la exhibicién, que Kithe
Walser compartié con Bettina Kaufmann, ambas especialistas apuntan
reflexiones que surgieron a partir de la restauracién de Lumiere sur res-
sort, una obra de 1964, que pueden ser aplicadas a las obras cinéticas de
modo mds general.*

Lumiére su ressort es una pieza sorprendente por la relacién inversa
que exhibe entre la economia de medios utilizados y el impacto de los
efectos que produce. Se trata basicamente de dos cajas de madera negra
unidas entre si como si fueran la base y respaldo de una silla apoyada en
el piso. En una de ellas, un motor y una fuente de luz que se refleja en
una cinta metdlica; en la otra, 61 resortes de metal con pequefios espejos
cuadrados en sus extremos fueron pensados para bambolearse y producir
reflejos aleatorios. Cuando la obra llegé a manos de las restauradoras los
resortes estaban oxidados, los espejos brumosos y las cajas de madera,
resquebrajadas. Qué hacer y hasta dénde intervenir fueron las preguntas
que se formularon las especialistas y el propio Le Parc. Entonces se de-
cidié recuperar la pieza con la menor intervencién posible. Se mejoré el
funcionamiento del motor, se cambiaron los espejos y al mismo tiempo
se decidié hacer una réplica que pudiera ser exhibida. “La conservacién
y la investigacién que la asiste deben orientarse hacia un equilibrio entre
la obra original y su funcionalidad”, sostuvieron las especialistas en el
texto mencionado. Evaluar la medida en que una intervencién modifica

4 Bettina Kaufmann y Kathe Walser. “Springing into Action, An aproach to Julio Le Parc’s
Lumiere sur ressort”, en: Catalogo de la exhibicion Julio Le Parc Kinnetic Works. Rio de Janeiro,
Casa Daros, octubre de 2013-octubre de 2014.
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la identidad del trabajo o en realidad prolonga su existencia es una de-
cisién compleja, més de lo que por lo general se piensa. Asi también
cambiar un cable, 0 un motor o una fuente de luz que ya no funciona
o lo hace de un modo distinto cuando se lo present6 en su instancia
original. Afortunadamente, el artista mismo se ha mostrado dispuesto
a cambios en su obra que acompafan los cambios experimentados en
la tecnologia durante todos estos afios. Y asi como cambié bombitas de
luz por ldmparas alégenas y mds tarde por LEDS, también se avino al
cambio en algunas superficies de reflejantes. ¢Significa esto una traicién
a los sistemas originales de funcionamiento? A menudo estos cambios
introducen modificaciones en los efectos buscados y esto es algo que se
advirtié en la réplica que se construyé y Le Parc firmé como pieza de ex-
hibicién. Esto conduce, como bien observaron las técnicas que encara-
ron la restauracién, al debate sobre la relacién de fidelidad entre original
y réplica. Si bien es sabido que la posicién politica de Le Parc préxima al
espiritu de Mayo del 68, se incliné por defender la posibilidad de la obra
multiple, no es ocioso preguntarse si a la hora de exponer sus trabajos es
preciso ajustarse de manera estricta a esa posicién del artista o el curador
puede cuestionarla, sobre todo si la obra multiple no fue realizada con
esa intencién desde el primer momento de su concepcién.

284



NORMAS PARA LA
PRESENTACION DE
TRABAJOS

UNSAM
EDITA



Anuario del Instituto de In-
vestigaciones sobre el Patrimonio Cultural - Universidad Nacional de San Martin / UNSAM EDITA

1. Pertinencias y metas

El anuario de TAREA apunta a ser un espacio de debates y saberes de
todos aquellos profesionales e investigadores interesados en el patri-
monio cultural, su conservacién, comprensién y estudio desde la ma-
terialidad. Nuestra intencién es que la revista se convierta en territorio
de discusidn, referencia y pensamiento critico acerca de las técnicas y
filosofias ligadas a la teoria y prictica de la conservacién, asi como en
un espacio de reflexién sobre la categoria de “patrimonio cultural”, su
historia conceptual y sus usos sociales.

2. Politica de acceso libre
Con el fin de contribuir a lograr una mayor democratizacién del cono-
cimiento, esta revista ofrece acceso libre y gratuito a todo su contenido.

3. Responsabilidad
TAREA no se responsabiliza por el contenido de los articulos publica-
dos. La propiedad intelectual de estos pertenece exclusivamente a sus
respectivos autores.

4. Exclusividad

Los articulos deben cumplir dos requisitos: ser inéditos y no haber sido
presentados simultineamente en otra publicacién. No se exige exclusi-
vidad y, por ello, estos pueden volver a publicarse en cualquier idioma
y formato. No obstante, se solicita a los autores que expliciten la cita
bibliografica correspondiente e informen a la coordinacién editorial.

5. Requisitos para la presentacién de materiales

El anuario realiza una convocatoria abierta y permanente a investiga-
dores formados y en formacién del pais y del exterior, y recibe contribu-
ciones para sus distintas secciones (articulos, avances de investigaciones
y resefias). Simultdneamente, se abren convocatorias especificas de arti-
culos para los dossiers tematicos.

En cuanto a la extensién, los articulos podrin tener hasta 60.000 ca-
racteres sin espacios como miximo (incluidas las notas a pie de pagina).
Los avances de investigacién, por su parte, deberdn ceiiirse a los 20.000
caracteres sin espacios, como méximo (incluidas las notas a pie y la bi-
bliografia). En relacién con las resefias, 12.000 caracteres sin espacios
serd la maxima extensién permitida.

Los trabajos podrdn redactarse en espafiol o en inglés.

Los resumenes obligatorios en espafiol y en inglés de los articulos no
deberan superar las 200 palabras y deberdn estar acompafiados de entre
tres y cinco palabras clave en ambos idiomas, separadas por coma.
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El autor excluird del cuerpo del texto y de las referencias bibliograficas
toda referencia a su identidad sustituyéndola con el término “autor”.
Asimismo, enviard en documento aparte el titulo del trabajo con sus
datos completos, junto con un curriculum vitae redactado (méximo cinco
lineas), la afiliacién institucional (sin siglas) del autor o los autores y una
direccién de correo electrénico de contacto.

Enviar la versién final del articulo, avance de investigacién o resefia en
formato .doc a: anuario.tarea@gmail.com.

6. Modalidad de evaluacién

Todos los trabajos serdn evaluados en primera instancia por el Comité
Editorial. Los originales que se presenten para las secciones referadas
(Dossier, Otros Articulos y Avances de Investigacién) estardn sujetos a
un proceso de arbitraje externo, sistema de “doble ciego”, para garantizar
el anonimato de autores y evaluadores. El dictamen determinara si el
trabajo se acepta sin cambios para su publicacién, si su aceptacién queda
condicionada a la introduccién de cambios formales o sustantivos, o si es
rechazado. No obstante, el Comité Editorial tendré la dltima palabra en
la decisién de publicar las contribuciones recibidas y evaluadas.

7.Formato

El trabajo debe presentarse en pigina A4,297 mm x 210 mm.

El titulo y los subtitulos estarin escritos en mayuscula/mintscula,
alineados con el margen izquierdo, resaltados con negrita (bold) y sin
punto final. Los subtitulos de segundo orden, si los hubiere, podran di-
ferenciarse mediante el uso de la izdlica.

Para el parrafo normal se empleard fuente Times New Roman, cuerpo
12, interlineado 1,5, con estilo de parrafo justificado. El espaciado ante-
rior y posterior de cada pdrrafo serd de 6 puntos.

Las notas serdn a pie de pagina (no al final del documento). Su lla-
mada se ubicard siempre después de un signo de puntuacién. Estardn
escritas en fuente Times New Roman 10, interlineado sencillo, con un
espaciado anterior y posterior de 6 puntos. La alineacién del texto serd
justificada.

Las citas textuales breves se incluirdn en el texto entre comillas (“”).
Cuando el texto de la cita supere las cuatro lineas, esta deberd consig-
narse en pdrrafo aparte, cuerpo 10, sin comillas, con sangria izquierda
de parrafo de 1,5 cm, interlineado sencillo y dejando un espacio anterior
y posterior.

8. Criterios editoriales
Itdlica o cursiva: Se utilizard en la designacién de toda obra literaria,
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artistica o cientifica, asi como para palabras en lenguas extranjeras,
nombres de periédicos y revistas, titulos de series o programas televisi-
vos y radiales. Nunca se usardn en el cuerpo principal del texto negri-
tas (bold) ni subrayado. Si se desea resaltar algin término o concepto,
siempre se empleard la izdlica. Se evitard el uso de comillas e izdlicas en
una misma expresion.

Guiones y rayas: Los periodos histéricos se consignardn completos y
entre guiones. Ejemplo: 1990-1992, y no 1990-92. Por su parte, la raya
media (-) se utiliza para incisos parentéticos y siempre debe abrirse y
cerrarse, inclusive antes de un punto.

Prefijos: Irdn siempre unidos a la base, excepto ex. Se escribird pos-
y no post- tanto si comienzan por consonante (posdata) como si co-
mienzan por vocal (posoperatorio); solo cuando se una a palabras que
comiencen por s (postsimbolismo) se mantendrd la £ Si la palabra es
una sigla, un nimero o un nombre propio, se intercalard un guion (sub-
20, anti-Obama, anti-OTAN). El prefijo ird separado solo si afectara a
varias palabras que tienen un significado unitario (ex alto cargo, vice
primer ministro) o si afectara a nombres propios formados por mas de
una palabra (anti Naciones Unidas, pro Barack Obama, pro Asociacién
Nacional de Educadores).

Comillas: Se emplearin comillas voladas o inglesas (“”) y no bajas
o angulares (« ») tanto para citas textuales como para los titulos que
son parte de una obra mayor, capitulos, articulos de diarios y revistas,
canciones de dlbumes. De introducir una cita dentro de otra, se usarin
comillas dobles para abrir y cerrar la cita y comillas simples (*”) para el
entrecomillado dentro de la cita.

9. Referencias bibliograficas

Deben seguir en todos los casos el sistema europeo (autor-titulo) e ir
en notas a pie numeradas correlativamente con nimeros ardbigos y sin
bibliografia al final del articulo. No deben usarse negritas ni palabras
completas en mayuscula. Los datos de la obra se consignarin siguiendo
este orden:

Libros

Nombres y apellidos del/los autor/es (en minuscula). Titulo del libro (en
itdlica). Lugar de edicién, editorial, fecha de publicacién de la edicién
que se cita, seguida de la fecha de primera edicién entre corchetes cuando
sea necesario, y pdginas de referencia cuando se trate de una cita textual.
Ejemplo:

David Grossman. I/ miele del leone. Il mito di Sansone. Milano, Rizzoli,
2005, p. 122.
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Capitulos en libros
Nombre/s y apellido/s del/los autor/es (en mintscula). Titulo del arti-
culo (entre comillas), en nombre/s (abreviado/s) y apellido/s del/los res-
ponsable/s del libro (incluso cuando el autor del articulo y del libro sean
el mismo), tipo de responsabilidad (entre paréntesis y abreviado): titulo
del libro (en italica). Lugar de edicién, editorial, fecha de publicacién y
numeros de pagina del articulo.
Ejemplo:
Hans R. Jauss. “El lector como instancia de una nueva historia de la lite-
ratura’, en J. A. Mayoral (comp.): Estética de la recepcion. Madrid, Arco/
Libros, 1987, pp. 59-85.

Articulos en revistas
Nombre/s y apellido/s del/los autor/es (en mintscula). Titulo del arti-
culo (entre comillas), Titulo de la revista (en itdlica), volumen, nimero,
fecha de publicacién y ndimeros de pagina del articulo.
Ejemplo:
Pablo Williams. “El vicio de la acedia y el giro estético de Dante”,
Eadem Utragque Europa N° 1, junio de 2005, pp. 13-38.
Salvo en el caso de textos clésicos, las citas textuales en otros idiomas
deben traducirse al idioma del articulo en el cuerpo del texto y transcri-
birse en el idioma original en nota a pie.

10. Reseinas

Puede optarse por resefiar uno o mds libros recientes, asi como jorna-
das académicas y exhibiciones. Al comienzo del texto, indicar los datos
completos del objeto resefiado: Apellido, nombre. Ti#ulo. Lugar, edito-
rial, afio, cantidad de pdginas (para libros); Nombre del encuentro, lugar,
fechas (para jornadas); “Titulo de la exposicién”, nombre y apellido del
curador, museo, ciudad y fechas (para exhibiciones).

11. Imégenes, figuras, tablas y cuadros

Las imdgenes gréficas y las tablas no deben incluirse ni insertarse en
el archivo Word, sino que deben enviarse en archivos separados, con
una resolucién minima de 300 dpi y en formato JPG, si son imdgenes,
y en formato editable si se trata de tablas. En el texto, se indicard con
la palabra Figura (sin abreviar) y se enumeran con nimeros ardbicos
estrictamente en el orden secuencial de mencién en el texto. En pgina
aparte, se debe incluir un listado con el titulo y/o epigrafe de cada una de
las figuras y tablas. Debe sefialarse la referencia y/o autoria de las figuras
en caso que no correspondan al(los) autor(es) o si estin tomadas de otra
fuente. Los autores se deben responsabilizar de tramitar los derechos de
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las imdgenes que desean incluir. La inclusién de las imédgenes graficas y
tablas quedard a criterio del Comité Editorial.
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