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LA RESTAURACION EN ESPANA. TEORIAS DEL
PASADO, VISIONES DEL PRESENTE

Rocio Bruquetas Galan, IPCE

La mayoria de las teorias de la restauracion se han construido alrededor
de la arquitectura. Cesare Brandi, por el contrario, dedic6 gran parte de
su atencion a los problemas especificos de la pintura, la escultura y los
objetos arqueoldgicos, lo que explica el enorme calado que ha tenido su
pensamiento entre los restauradores de los cuatro ultimos decenios. Pero
la principal razén de su éxito se debe a que proporciond, junto a un so-
lido marco conceptual, una metodologia practica de tratamiento de la
imagen que aun hoy dia constituye una referencia esencial.

En los ultimos afos se han celebrado numerosos encuentros internacio-
nales para conmemorar el centenario de su nacimiento en 1906. En ellos
se analizaron las corrientes de critica y filosofia que influyeron en su
pensamiento y la repercusion que tuvo en la practica de la restauracion
dentro y fuera de Italia. Desde ambas perspectivas, la histérica y la ac-
tual, se echa en falta una mayor participacion espafiola que aporte in-
formacion sobre la trascendencia del pensamiento brandiano en nuestro
pais (1). Contamos con algunos estudios de panoramica historica reali-
zados desde el mundo académico (2), pero falta todavia un andlisis re-
trospectivo que precise, a partir de la experiencia de los propios
profesionales, el grado en que fueron asimiladas sus teorias y el impacto
real que estas tuvieron en la conservacion del patrimonio historico
espafiol.

En los ultimos tiempos no ha habido en Espafia una revision teorica y
metodoldgica que dé respuesta a las complejas necesidades de restaura-
cion de los bienes culturales con la misma coherencia que la que en su
dia ofrecio el tedrico italiano. La época actual necesita construir un
marco tedrico propio que tenga en cuenta los nuevos valores culturales
y estéticos de la sociedad. Pero esta actualizacion no se puede efectuar
sin un andlisis del pasado reciente, donde se encuentran las claves para
comprender muchas actitudes de hoy dia. En este articulo sélo pretendo
aportar una mirada personal sobre estos ultimos 50 afos, desde la época
en que se empieza a asentar una concepcion moderna de la profesion
hasta el complejo y desorientado momento actual.

En efecto, la profesion empezo a despegar de sus raices mas artesanales
y empiricas en los afos sesenta. Hasta entonces, los trabajos de restau-
racion de obras de arte se basaban exclusivamente en criterios de gusto
y sensibilidad, asentados en una formacion de taller artesanal y artistica.
Su campo de accion se cefiia casi exclusivamente a la pintura y la
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escultura, y cuando se trataba de objetos arqueologicos, no se les daba
distinto tratamiento que el de bellas obras de arte. Al contrario que en la
arquitectura, los restauradores espafioles se mantuvieron al margen de
los debates teoricos del primer tercio del siglo XX, en el que algunos ar-
quitectos destacaron por su actualidad de criterios respecto a las corrien-
tes europeas. Es el caso de Leopoldo Torres Balbés, seguidor de la
«restauracion cientifica» de Camilo Boito y Gustavo Giovannoni, par-
ticipante en la Conferencia de Atenas de 1931 e inspirador de la Ley de
Patrimonio Historico de 1933. No encontramos en esos afios, ni tampoco
en los tres decenios siguientes, ninguna voz critica que trasladara al
campo de las obras de arte y la arqueologia los presupuestos conserva-
cionistas del llamado «restauro cientifico» debatidos en Atenas y que
tanto predicamento tuvieron entre algunos arquitectos.

Con la creacion del Instituto Central de Conservacion y Restauracion de
Obras y Objetos de Arte, Arqueologia y Etnologia (3) en 1962 se inicia
un periodo de apertura hacia las corrientes europeas de restauracion, y
es en estos afios cuando se empiezan a abrir paso las ideas y la metodo-
logia propuestas por Brandi. El ICCROA habia surgido ante una doble
necesidad: dotar al pais de un organismo que pudiera atender a la con-
servacion y restauracion de las obras con las garantias cientificas y téc-
nicas debidas, y formar técnicos a los que poder encomendar esta tarea.
La UNESCO, a través de un informe realizado por Paul Coremans, in-
tervino en esta primera etapa proporcionando pautas para su organizacion
con el mismo enfoque con que se crearon grandes centros como el Institut
Royal du Patrimoine Artistique (IRPA) de Bruselas o el Istituto Centrale
per il Restauro (ICR) de Roma. La principal batalla que habia que librar
era la necesaria apertura de la profesion hacia una concepcion cientifica
mas moderna y el abandono del tradicional aislamiento del restaurador,
ahora empujado a trabajar en colaboracion con otras disciplinas. Los pos-
tulados de Brandi sobre el tratamiento de las lagunas, la limpieza, la idea
de la patina o la eliminacion de afiadidos hacen pronto su aparicion en
algunos escritos de Gratiniano Nieto, entonces director del ICCROA y
principal promotor de su creacion, en relacion con algunas restauraciones
realizadas por este centro en sus primeros anos. El discurso que pronuncié
para el ingreso en la Real Academia Alfonso X el Sabio de Murcia el 3
de diciembre de 1971, publicado al afio siguiente, es una prueba de su
actualidad respecto a las tendencias europeas (4). Este texto recoge de
manera sintética no sélo las ideas de Brandi sobre los problemas de res-
tauracion en pintura, escultura y objetos arqueologicos, sino también las
de autores como Paul Coremans, Paul Philippot, Marijnissen, Otto Kurtz,
Plenderleith, Helmut Ruhemann, Kenneth Clark, Cagiano de Azevedo,
René Huygue, Agnes Ballestrem, George Stout, y de otras publicaciones
fundamentales como la revista del I1IC, Studies in Conservation, o el Bo-
lletino del ICR. La mayoria de las fuentes citadas formaron parte del pri-
mer fondo bibliografico del ICCROA, como consta en los registros de la
actual biblioteca del IPCE. El influjo de las ideas italianas se puede apre-
ciar ya en algunas obras restauradas en estos primeros afios, en las que
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se empiezan a introducir las tintas neutras —mas tarde desechadas por
el propio Brandi— y nuevos sistemas de reintegracion discernibles
basados en el regatino y en el tratteggio (5).

Pero es en la década de 1970 cuando los principios tedricos de Brandi
empiezan realmente a expandirse. Fueron en gran medida responsables
los cursos de pintura mural impartidos por Laura y Paolo Mora y Paul
Philippot en el ICCROM de Roma, quienes transmitian sus ensefianzas
a alumnos de medio mundo y estos a su vez las difundian en sus propios
paises. Ese fue el caso de Espafia, en donde muchos de los que estudia-
mos Restauracion a finales de los afios setenta pudimos tener conoci-
miento de las corrientes italianas gracias al aporte de profesores y
restauradores formados en Italia. Los escritos de Paul Philippot cum-
plieron también un papel difusor muy importante porque traducian los
conceptos de Brandi a un lenguaje practico mas comprensible para el
restaurador. Sus articulos sobre patina y limpiezas, lagunas y reintegra-
cion, escultura policromada, la limpieza en la arquitectura, criterios y
filosofia..., que circulaban por aquellos afios mediante fotocopias de
traducciones libres (la obra de Philippot sigue sin publicarse en espafiol),
constituyeron la fuente mas inmediata para la educacion del espiritu cri-
tico de los restauradores espafioles (6).

Los principios teoricos de Brandi y la restauracion critica también se
dieron a conocer en Espaia a través de la Carta del Restauro de 1972. A
pesar de ser de ambito legal exclusivamente italiano, este documento
tuvo una gran aceptacion porque en €l se codificaban mediante instruc-
ciones muy precisas —y por primera vez dirigidas a patrimonio no ar-
quitectonico— unos preceptos que tendran larga reputacion: renuncia a
toda intervencion creativa, discernibilidad en las reintegraciones, rever-
sibilidad y compatibilidad de los materiales, la importancia del estudio
y la documentacion, y la primacia de la conservacion sobre la restaura-
cion, lo que se acufid como «minima intervenciony. Las tintas neutras y
el rigatino se afianzaran como sistemas de reintegracion.

En el afio 1988 aparece en su version espafiola la recopilacion de ensayos
de Brandi publicados bajo el titulo de Teoria del Restauro (Roma, 1963)
(7). Aunque se anticipa en trece afios a la traduccion francesa (Paris,
2001) y en diecisiete a la inglesa (Florencia, 2005), la razon de tan tem-
prano interés hay que atribuirlo, segiin propone su traductora, Maria
Angeles Toajas, a la demanda de los historiadores del arte espafioles,
anhelosos de textos de historia y teoria del arte después de tantos afios
de sequia y aislamiento. El final de la década de 1970 y la década de los
ochenta fueron anos de fecunda labor editorial, en los que se tradujeron
textos fundamentales como los de Panofsky, Wittkower, Fri€édlander,
Wethey, Gombrich, Clark, etc. (8). La obra de Brandi apareci6 en este
contexto de intereses académicos, mas ligado al &mbito de la historia
del arte, por el sutil analisis con que aborda cuestiones sobre estética,
los procesos creativos y el sentido de lo artistico.
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En efecto, como historiador y critico de arte, el objeto de interés de
Brandi era la estética, y desde esta disciplina dirigio sus reflexiones hacia
la restauracion de obras de arte. Desarroll su teoria sobre los valores
propios de la obra de arte —lo que €l llamaba la instancia estética, por
la que se reconoce como obra de arte, y la instancia histérica, como pro-
ducto del quehacer humano— desde una perspectiva neoidealista muy
influida por Benedetto Croce. Mantenia que, ante la necesidad de im-
poner una u otra instancia a la hora de intervenir, la dimension estética
es la que debe prevalecer en una obra de arte frente a otros valores, como
el historico o documental, porque esa es precisamente su singularidad,
lo que configura su condicion de artistica.

En este sentido, enfoco su atencion sobre aquellas operaciones que ac-
tuan sobre la imagen de la obra, es decir, las limpiezas, la eliminacion
de anadidos y las reconstrucciones, incluyendo aqui la reintegracion cro-
matica. Son intervenciones que, segun se define en la terminologia pro-
puesta por el [ICOM-CC en el ultimo congreso (Nueva Delhi, septiembre
2008), conocemos bajo el nombre de «Restauracién». Su objeto es fa-
cilitar «la apreciacion, comprension y uso» de un bien que ha perdido
parte de su significado o su funcidn, y suele llevar implicito la modifi-
cacion de su aspecto. En esta modificacion radica la dialéctica brandiana,
pues se trata, en definitiva, de operaciones que nos sitian en la constante
disyuntiva de decidir, en funcion del valor historico o estético de la obra,
hasta donde poner (reintegracion de volumen, reintegracion de formay
color) y hasta donde quitar (las limpiezas, la eliminacion de afiadidos).
En consonancia con los principios de la «restauracion critica» formula-
dos por Renato Bonelli y Roberto Pane, también inspirados en el neoi-
dealismo de Croce, uno de los pilares del pensamiento brandiano es la
concepcion de la obra de arte como una unidad absoluta que, aun cuando
se encuentre incompleta, sigue subsistiendo potencialmente en cada uno
de los fragmentos. Desde esta premisa, Brandi se planteo el tratamiento
de las lagunas, un problema que también Paul Philippot abord6 con gran
lucidez, facilitando al restaurador un método de reintegracion nuevo,
fuera del tradicional de mimesis, analogico o ilusionista, basado ahora
en el reconocimiento o discernibilidad. Segiin Brandi, no se trataba de
eliminar la laguna mediante una reintegraciéon mimética, borrando el
tiempo historico de la obra, sino de trasladar la laguna a un segundo
plano y conciliar lo historico y lo estético. Para la busqueda de solu-
ciones practicas se apoyo en las teorias de la escuela alemana de la psi-
cologia de la percepcion (Gestaltpsychologie). Concretamente, la
definicion del equilibrio visual propuesta por el psicologo norteameri-
cano Rudolf Arnheim facilité a Brandi un método para identificar el
grado de perturbacion (en definitiva, de ruptura del equilibrio visual)
que producen las lagunas en la pintura en funcion de diversos elementos
visuales, como son la ubicacion, la profundidad espacial, el tamaio, el
color y su interés intrinseco dentro de la composicion. Para Brandi, la
laguna es un elemento que interrumpe el tejido figurativo de la obra y
se impone como figura en si misma, haciendo retroceder a la imagen de
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la pintura, que queda como un fondo de la laguna en un segundo plano.
A partir de este andlisis se desarroll6 en Italia el tratteggio o rigatino,
un método de reintegracion discernible que, para no tener que ocultar la
impronta del tiempo, se basaba en la inversion del fendémeno de percep-
cion de la laguna, ahora vista como fondo y no como figura.

Otro de los fundamentos brandianos que tuvo mayor repercusion en la
practica de la restauracion es su nocion de patina como algo consustancial
a la historicidad de la obra. Gran parte de sus reflexiones sobre los limites
de la limpieza se originaron a raiz de la famosa controversia sobre las
restauraciones de la Galeria Nacional de Londres en los afios cuarenta.
En el debate participaron relevantes historiadores y restauradores del mo-
mento, quienes, a través de sus opiniones, dejaron constancia de dos for-
mas muy diferentes de entender el concepto de patina y la limpieza de
pinturas. Para un sector de los ingleses la patina era simplemente suciedad
que debia eliminarse para devolver a la obra el aspecto que tenia al salir
del taller del artista. Sostenian que las limpiezas parciales practicadas por
los italianos eran «subjetivasy, una simple concesion a la moda y a sus
gustos personales. En definitiva, se trataba de la tradicional y recurrente
pugna entre limpieza parcial o selectiva y limpieza integral.

La defensa de la limpieza selectiva o diferenciada fue encabezada por
Brandi, a la que se sumaron, entre otros, los historiadores del arte Ernst
Gombrich y René Houygue. El italiano describi6 la patina como un
«valor de edad» seglin la concepcion de Riegl, por cuanto se trata de un
elemento que revela la traza del tiempo transcurrido. Si la capa pictdrica
se desnuda de ese «imperceptible apagamiento» impuesto por el tiempo,
no s6lo no se devuelve a la obra, ya transformada irreversiblemente, a
su estado original, sino que la materia adquiere un frescor, una limpidez
y una agresividad que contradicen su edad. Esta concepcion idealista de
patina formulada por Brandi la precisa Philippot en términos materiales
mas concretos: se trata del conjunto de alteraciones que sufre la obra
con el tiempo, como la evolucion de la profundidad de los tonos y de la
transparencia de las capas por secamiento del aglutinante, la alteracion
de algunos colores, la exudacion del aglutinante a la superficie... Son
cambios irreversibles que impiden una vuelta al estado original, es la
accion normal del tiempo sobre la materia. Por otro lado, las limpiezas
radicales ponian en peligro las veladuras, esas sutiles capas traslucidas
que modulan el tono subyacente y permiten variaciones de la intensidad
de color propia de la pintura al 6leo desde el siglo xv hasta el impresio-
nismo. Gracias a esta polémica se escribieron, desde la ciencia, la critica
y la filosofia, paginas fundamentales sobre los limites de la limpieza y
el concepto de patina, paginas que, aunque se originaron en un contexto
de pintura de caballete, podian muy bien asumir conceptualmente la
escultura policromada, la piedra, el metal y otros materiales.

La aplicacion de la ciencia vendra en ayuda de estos argumentos al apor-
tar datos objetivos que permitiran reconocer los riesgos de las limpiezas
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integrales: por ejemplo, la identificacion de patina con la exudacion del
aglutinante a la superficie, fendmeno irreversible que otorga mayor pro-
fundidad y brillo a los tonos; el proceso de lixiviacion que produce toda
limpieza; o el reconocimiento estructural y morfologico de las capas de
pintura o policromia. Pero aun contando con el apoyo decisivo de la
ciencia, los defensores de las limpiezas selectivas, con Brandi a la ca-
beza, sostenian que el problema no se podia reducir a una objetividad
cientifica, sino que siempre hay que actuar desde una hipotesis critica.
Esta hipotesis critica es lo que marca la diferencia entre una limpieza
selectiva o diferenciada y otra simplemente arbitraria.

La definicion brandiana de restauracion como «el momento metodologico
de reconocimiento de la obra de arte en su consistencia fisica y su doble
polaridad estética e historica» expresa la gran responsabilidad cultural que
recae en el restaurador, quien debe aplicar su juicio critico en un acto in-
dividual de interpretacion de la dimension histdrica y artistica de la obra.
Este acto critico, defendido también por Ernst Gombrich (9) y Giovanni
Carbonara (10), y definido en forma mas precisa por Paul Philippot como
«critica en el acto» (11), es lo que distanciara al restaurador de su posicion
tradicional, basada exclusivamente en el virtuosismo técnico y en la ca-
pacidad de imitacion. Carbonara, partiendo de las ideas de Brandi y de la
doctrina de la «restauracion critica» de mediados de los cincuenta, sostenia
que la restauracion es algo mas que una técnica, implica el reconocimiento
de los valores de un objeto y, por tanto, es un acto personal de conciencia
y de cultura. Asi pues, la definicion brandiana situaba la restauracion en
el ambito humanistico, en tanto se trata de un acto de andlisis e interpre-
tacion histdrica y estética, equidistante entre lo creativo y lo puramente
técnico y cientifico. Es el ambito humanistico que reivindicaba Giulio
Carlo Argan en los afios treinta cuando se creo el ICR, y el demandado
también por Philippot en sus escritos mas recientes (12).

Los preceptos de la Carta del Restauro de 1972 antes mencionados se
fueron consolidando en los afios setenta y ochenta como normas indis-
cutidas en el plano tedrico, al menos en contextos institucionales, pero
su interpretacion, a veces demasiado rigida, implico en ocasiones inter-
venciones discutibles desde el punto de vista critico. Uno de los princi-
pios que mayor crédito alcanzo fue la prioridad de la conservacion sobre
la restauracion. Al ampliarse el concepto de bien cultural (en especial a
partir de la ampliacion de la Carta del Restauro de 1987) a todos aquellos
de caracter arqueologico, etnografico, bibliogréfico, archivistico, cien-
tifico, tecnoldgico, etc., y al cobrar mayor dimension el valor documen-
tal del objeto, se fueron consolidando criterios de pura conservacion en
determinados tipos de bienes, como los textiles, los libros y documentos,
los objetos arqueoldgicos y etnograficos... Sin embargo, los criterios
estéticos siguieron presentes en las categorias artisticas mas tradiciona-
les: la pintura, la escultura, las artes decorativas y la arquitectura. En
este sentido, la nueva Ley sobre Patrimonio Histdrico espafiol, aprobada
en 1987, no fue muy explicita en los criterios de orden tedrico. Se limitd
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a hacer alguna indicacion sobre la eliminacion de afiadidos, que se acep-
taban s6lo cuando suponian una degradacion evidente del bien o impe-
dian su interpretacion historica. Esta indefinicion dejaba muchas puertas
abiertas a distintas interpretaciones segun se valorara el grado de per-
turbacion del afiadido para la lectura historica de la obra. Ello se ha visto
reflejado en soluciones de reconstruccion, conservacion o eliminacion
muy dispares, especialmente en el campo de la arquitectura.

En pintura y escultura policromada se eliminaban generalmente los afia-
didos que se consideraba repintes, es decir, los que se hacian con un fin
reparador de dafios mediante retoques parciales mas o menos extensivos,
y siempre que distorsionaran claramente la vision de la obra por sus al-
teraciones cromaticas o porque ocultaban pintura original. En muchos
casos, una interpretacion rigida de la teoria brandiana impedia calibrar
bien si la eliminacion de un repinte dejaba al descubierto una zona muy
danada, o si la reintegracion no iba a suponer un nuevo elemento per-
turbador, constituyendo en ambos casos una nueva desfiguracion para
la obra, a veces incluso mucho mas ofensiva que el repinte inicial.

Mas problematicas resultaban las repolicromias, cuyo fin era actualizar
la imagen en funcion de nuevos criterios estilisticos o doctrinales, inter-
venciones totalmente creativas que podian tener gran valor historico y
estético. Una tendencia muy generalizada durante varias décadas fue
descubrir sistematicamente la policromia més antigua por considerarse
la original, la que concuerda en estilo con el proyecto primitivo. En esta
tendencia subyacia una apreciacion cultural y unos gustos estéticos pro-
pios del momento que, por ejemplo, han hecho perder interesantes po-
licromias renacentistas o barrocas por el afan de descubrir las mas
tempranas, goticas o romanicas. Pero podia tener consecuencias incluso
peores, como descubrir a un mismo nivel policromias fragmentarias co-
rrespondientes a diferentes etapas historicas. Los estudios cientificos,
que se fueron generalizando a fines de los afios ochenta, contribuyeron
a desterrar gradualmente esta actitud «arrasadora» al facilitar un cono-
cimiento real de la distribucion, naturaleza y estado de conservacion de
las capas de policromia. Paralelamente, se puso a punto una metodologia
para el estudio de la correspondencia de las capas que sirviera para do-
cumentar la evolucion historica de la obra y ayudar al restaurador a de-
cidir el nivel de intervencion con una base mdas objetiva (13). No
obstante, a pesar del positivismo generado por la aplicacion de los ana-
lisis cientificos, la eliminacion de repintes y repolicromias, debia pasar
por un analisis critico que tuviera en cuenta los factores histdricos, esti-
listicos, iconograficos, estéticos y funcionales.

La limpieza selectiva o diferenciada practicada por los italianos fue la
que se siguid en amplios sectores profesionales espafioles, lo que en tér-
minos vulgares de aquellos afios se llamaba, incorrectamente, «media
limpieza». Por sistema, existia un rechazo a priori hacia las limpiezas
integrales asociadas al mundo anglosajon. Tanto es asi que la presencia,
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en 1984, del restaurador del Museo Metropolitano de Nueva York John
Brealey para limpiar Las Meninas de Velazquez —paraddjicamente un
ardiente defensor de las limpiezas diferenciadas— suscitd una viva po-
Iémica de la que, por desgracia, solo trascendieron las susceptibilidades
profesionales y no algunas reflexiones interesantes, que también se die-
ron, con lo que se perdié una magnifica oportunidad para entablar un
debate tedrico que sobrepasara el estricto entorno profesional.

En cuanto a la reintegracion de lagunas, el principio de discernibilidad
se instald casi como un dogma. Las tintas neutras y el rigatino fueron
las formulas mas recurridas para tratar la laguna; las primeras, para los
casos en que no se podia reconstruir la imagen, y el segundo, para
los que si. En este «cudndo se puede reconstruir» estaba la clave de las
distintas interpretaciones. En principio, se establecia el limite en funcion
de la posesion o no de datos para reconstruir.

Pero, como ya se ha dicho, a veces los principios brandianos se han apli-
cado con excesiva rigidez y falta de comprension. Un ejemplo es el uso
extensivo del rigatino a la hora de reintegrar lagunas, como una solucion
universal que vale para todo, o en el extremo contrario, rechazar todo
tipo de intervencion que se «pliegue» a los intereses estéticos. Precisa-
mente por una falta de juicio critico, el abuso del rigatino (a veces sus-
tituido por el puntillismo) ha llegado a provocar graves alteraciones en
las caracteristicas formales de la obra en el sentido que ensefiaba
Wolfflin: introducir, por ejemplo, formas lineales muy marcadas, que
subrayan los limites y la solidez, en composiciones predominantemente
pictdricas, o crear con un rigatino un involuntario modelado en sfumatto
para no concluir una forma. También con los sistemas de reintegracion
—rayas, puntos, estarcido— se puede cambiar la percepcion de las cua-
lidades superficiales de la obra: por ejemplo, una sensacion pétrea donde
debia ser un brillo metélico. Apoyandose en criterios de discernibilidad
superficialmente entendidos, se cometieron serios abusos que dieron
como resultado restauraciones «cosméticas» en las que las reintegracio-
nes cobraban un protagonismo excesivo (14).

En la policromia escultorica se utilizaban basicamente variaciones al
método de la «seleccion cromatica» de Umberto Baldini para los casos
en que se podia reconstruir el tejido figurativo. Su método caus6 un gran
impacto en Espafia cuando se expuso en el Museo del Prado, en 1983,
el Cristo de Cimabue de Santa Croce de Florencia. Se trataba de un tra-
bajo emblematico en el que Baldini habia materializado su propuesta de
abstraccion y seleccion cromatica para la reintegracion de lagunas, de-
rivada en Ultima instancia del pensamiento de Brandi. El catalogo de la
exposicion constituye uno de los primeros textos que recogen en espafiol
la metodologia del que fue director del Opificio delle Pietre Dure de
Florencia y después del ICR de Roma. Pero, en general, la abstraccion
cromatica fue rechazada porque sus resultados eran contrarios al fin
perseguido, atenuar Opticamente de la laguna.
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Una solucion muy comun desde los afios sesenta para los casos en que
no se podia reconstruir la imagen, y que poco a poco fue desbancando
las tintas neutras, era dejar a la vista el propio soporte y recomponer la
unidad de los fragmentos existentes mediante una reintegracion parcial.
Esta solucion ha tenido gran acogida hasta la actualidad porque se suele
adaptar muy bien al propdsito brandiano de trasladar opticamente la la-
guna a un segundo plano, pues nuestra sensibilidad perceptiva acepta
mejor un fondo del propio material que una tinta neutra. Se adaptaba es-
pecialmente bien para los retablos, los cuales, por sus caracteristicas es-
pecificas —con frecuencia obras de grandes dimensiones, donde hay
pintura, escultura, talla, policromia, extensas superficies de dorado vy,
sobre todo, se suelen mantener en sus lugares de origen, las iglesias—
demandan un dificil equilibrio entre los valores historicos y estéticos
y, desde el punto de vista practico, una economia de medios. La recons-
truccion de los elementos perdidos en los retablos se valora en funcion
del conjunto, por lo que las pequefias pérdidas no suelen plantear proble-
mas. Los conflictos surgen cuando hay pérdidas de elementos decorativos
de mayor entidad que forman parte del esquema arquitecténico y cuya
falta provoca una descompensacion de las formas, un desequilibrio que
incide negativamente en su valor estético. Para estos casos se seguian
normalmente tres pautas: se dejaba como estaba, concediendo prioridad
al criterio histdrico y a la pura conservacion, o se recurria a soluciones
intermedias. Entre estas, las més frecuentes eran, o reponer los volimenes
pero no el acabado policromo (el comun recurso del soporte visto), o apli-
car un acabado policromo pero con una técnica discernible. Si se tiene
en cuenta que la mayoria de los retablos estan dorados, hay que aceptar
que ninguna de estas soluciones consigue el fulgor caracteristico de la
reflexion de la luz sobre una lamina metalica, un acabado estético mar-
cadamente intencionado y simbdlico de los retablos. Y en el caso de la
reposicion de elementos en madera vista, la ruptura con el efecto unifi-
cador del oro estd garantizada. Esta es una de las razones por las que la
reintegracion mimética y las reposiciones de estilo siguen siendo una op-
cion frecuente en los retablos, en constante pugna con criterios menos
intervencionistas defendidos por otros sectores profesionales.

La escultura se ha regido por criterios similares. Generalmente se re-
construian elementos que tienen funciones estructurales o de estabilidad
fisica, pero se descartaba la reposicion de partes de talla o bulto que obli-
gaban a una invencion. Las reintegraciones miméticas se han utilizado
ampliamente en determinados entornos culturales que las demandaban
en razon de los valores devocionales de las obras. Este criterio ha sido
muy criticado por lo que implicaba de falsificacion. Pero, a mi modo de
ver, el problema no estaba tanto en las reposiciones de estilo, si estas se
acompafiaban de la debida documentacion, sino en una falta de concien-
cia critica en la operacion, bastante extendida en general.

El caso de los retablos es un ejemplo de la dificultad de codificar
mediante normas los criterios de restauracion porque cada obra es un
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universo. No obstante, se han dado en tiempos recientes acciones en este
sentido para sentar unas bases que, al menos, fuercen a justificar en el
plano teorico los criterios adoptados. Una de ellas es el documento sobre
«Criterios de intervencion en materiales pétreos», elaborado en unas jor-
nadas celebradas en el entonces Instituto del Patrimonio Historico de
Espaia en febrero de 2002, en el que se recogen las conclusiones de los
expertos sobre los problemas de la limpieza en edificios y monumentos
de piedra, la consolidacion, la reintegracion y la sustitucion de elemen-
tos. Dentro de una marcada vision conservacionista, los autores trazan
las lineas metodoldgicas principales de forma muy clara y concisa, por
lo que constituye un documento-guia de gran utilidad para la practica
de la restauracion (15). En una linea similar estan los documentos sobre
retablos realizados por profesionales de Iberoamérica y Espafia en el afio
2002 (Cartagena de Indias, IPCE-AECI, y Sevilla, IAPH-The Getty
Conservation Institute) (16).

VISIONES DEL PRESENTE

Logicamente, las circunstancias de hoy dia son muy distintas a las que
se daban en los afos cuarenta y cincuenta, por lo que, en ocasiones, la
teoria de la restauracion de Brandi se considera desfasada para las acti-
tudes y mentalidades actuales. Pero el desfase no radica, en mi opinion,
en la propia teoria, sino en su campo de interés, las obras de arte, que
han visto disminuir su tradicional primacia para igualarse a otras cate-
gorias de bienes culturales. En ello han influido teorias del arte del siglo
XX, interesadas en los aspectos socioldgicos y antropoldgicos, en las
revisiones historicas, en la ciencia y la tecnologia..., que han incorpo-
rado nuevas formas de abordar los conceptos de arte y cultura. A su vez,
la ampliacion de los valores de cultura ha movido las fronteras de lo que
consideramos bien cultural, algo que los cddigos anteriores tenian mas
nitidamente limitado. El interés por el paisaje cultural, las implicaciones
del contexto de la obra y la enorme influencia que esta ejerciendo el pa-
trimonio inmaterial sobre la consideracion del material también ampli-
fica la dimension cultural de los objetos.

El espacio de accion del restaurador se ha abierto, pues, hacia otros tipos
de bienes culturales donde los limites criticos de la intervencion vienen
dados exclusivamente por el respeto a los valores documentales de cul-
tura que porta el objeto, sean de tipo arqueologico, etnologico, cientifico,
historico, etc. Este fenomeno de predominio de los valores documentales
sobre los estéticos ha traido consigo una corriente minimalista de plena
actualidad, que se alimenta también de otros factores. Uno de ellos es el
peso de lo cientifico. Parece que el interés profesional se ha volcado,
sobre todo a partir de los afos noventa, en la aplicacion de los avances
cientificos al estudio material de las obras —de lo que la historia del
arte ha sido una gran beneficiada— y de sus mecanismos de deterioro.
El positivismo generado por la aplicacion de la ciencia ha hecho inclinar
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la balanza hacia posiciones mas conservacionistas, desplazando de al-
guna manera el «antiguo» debate tedrico sobre la restauracion. También
ciertas realidades profesionales han generado patrones de actuacion
«minimalistasy, pues la mayoria de los restauradores que trabajan en
instituciones publicas actiian en contextos museograficos donde preva-
lecen las pautas de prevencion.

Pero s6lo una parte del colectivo profesional se mueve hoy en estos pa-
rametros. La practica de la restauracién mas tradicional permanece to-
davia vigente en amplios sectores, en especial para el tratamiento de las
obras de arte, en los que, paraddjicamente, ha crecido desde los afios no-
venta una tendencia hacia las limpiezas integrales y las reconstrucciones
a la vez que se abandonaba el debate tedrico sobre los limites de la res-
tauracion. La forma de trabajar de los afios sesenta, setenta y ochenta,
que mas que un criterio intelectual basado en una analisis critico era en
muchos restauradores un habito adquirido, un buen hacer, fue dejando
paso a una mayor radicalidad en las intervenciones de los noventa, tanto
en la arquitectura como en la pintura, en la escultura y en los retablos.

Se pueden relacionar con este cambio de actitud, que quiza no sea per-
ceptible para las generaciones mas actuales de restauradores, diversos
factores de tipo politico, social y cultural. Por un lado, la década de los
noventa constituyd un boom para la restauracion. La celebracion del
quinto centenario del descubrimiento de América fue el pistoletazo de
salida. La buena situacion econdmica propicié un aumento de inversio-
nes publicas y privadas en restauracion de patrimonio historico. Los or-
ganismos autonomos de Cultura potenciaban sus politicas de
intervencion en bienes culturales y destinaban también muchos fondos
para restaurar. Se expandieron extraordinariamente las exposiciones, en
las que participaban instituciones estatales, autonomicas, bancos, fun-
daciones, sociedades estatales..., y cada exposicion implicaba necesi-
dades de restauracion. Por ultimo, como signo de modernidad, se
abrieron numerosos museos de arte contemporaneo. La oferta de trabajo
para los restauradores aumentd considerablemente en aquellos afios vy,
en consecuencia, se multiplicé el nimero de los estudiantes que salian
cada afio (podian llegar a los 150), animados por un futuro laboral pro-
metedor. La euforia de los afios noventa descendi6 paulatinamente en
los 2000 hasta llegar al «frenazo» actual, mientras que seguian saliendo
nuevas promociones de restauradores a un mercado laboral ya sobresa-
turado. Con el siglo xx1 llego la explosion de lo que puede considerarse
nuestra burbuja particular. Las consecuencias de precariedad laboral que
actualmente sufre la profesion estaban anunciadas.

Indudablemente, todo esto tuvo sus consecuencias para el propio patri-
monio. El hoom de los afios noventa propicié una forma de trabajar ra-
pida y superficial en la que prevalecian las operaciones cosméticas y la
cantidad sobre la calidad, mientras que, paralelamente, no se concedia
espacio para la reflexion. Este modo de trabajar se mantiene hoy dia,
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porque, entre otras razones, los bajos presupuestos y la precariedad en
el empleo, algo ya casi cronico en Espaia, impide una seleccion cuali-
tativa de restauradores y una dedicacion del tiempo necesario. Son fac-
tores que hacen impracticable un trabajo correcto, tal y como lo describia
René Huygue: ese que se realiza paulatinamente, sin prisas, deteniéndose
en el momento en que el restaurador no tiene seguridad respecto a lo
que encuentra (17).

La prevision de todos estos aspectos —una adecuacion pragmatica de
las salidas laborales con respecto a las necesidades reales del patrimonio
cultural y unas politicas globales y duraderas que incluyeran el analisis
de los verdaderos riesgos— no se tomo en cuenta, sino que la restaura-
cion de obras de arte constituy6 una via facil, rapida y visible para al-
canzar €xitos politicos.

La necesidad de un nuevo debate tedrico se hace patente no solo por el
panorama expuesto. La constatacion del continuo movimiento de fron-
teras de lo que entendemos por arte y cultura también hacen necesaria
la reflexion sobre la validez de anteriores presupuestos (18). La propia
Ley espafiola de Patrimonio de 1985 recogia la necesidad de una cons-
tante revision al reconocer que el valor cultural de los objetos se lo pro-
porciona «la accidon social que cumplen, directamente derivada del
aprecio con que los mismos ciudadanos los han ido revalorizando».

Es comprensible, pues, el desconcierto del restaurador ante el distinto
valor cultural que se puede dar a un mismo objeto. Pongamos por caso
tres museos imaginarios que albergan un mismo objeto, una fregona. En
el primer museo imaginario, de corte didactico, la fregona se presenta
con un valor conceptual de tipo socioldgico: es un objeto de uso coti-
diano que trajo una mejora en las condiciones de un trabajo tradicional-
mente femenino. Aqui el objeto en su individualidad no tiene
importancia; cuando la fregona se estropee, se sustituye por otra igual.

En el segundo museo imaginario, interesado por el disefio industrial y la
tecnologia, se expone un modelo de fregona de principios de los afios se-
senta, un ejemplar de las primeras que salieron al mercado. Tiene ya un in-
terés historico por su disefio y originalidad. Aqui la realidad fisica del objeto
cobra mas importancia, ahora nos fijamos en sus aspectos formales y técni-
cos. Conservamos los signos materiales de la funcion que desarrollaba, en
los que radica su valor cultural, que reservamos como datos preciosos para
el investigador interesado por su interés social, antropoldgico o técnico, y
conservamos también los signos del desgaste y el uso (el valor de edad de
Riegl) como una pétina que nos hace intuir su pertenencia a un tiempo de-
terminado. En definitiva, respetamos su historicidad. Nuestro trabajo se li-
mitara, si se estropea la fregona, a conservar su estabilidad material.

Y por ultimo, lanzando aun mas lejos la imaginacion, en un museo de
arte contemporaneo, la fregona utilizada por un artista para realizar una
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composicion. Tomando prestada la expresion de Gombrich (19), en tanto
que la fregona ya es considerada arte, se crea un nuevo marco de refe-
rencia del que no puede huir, y la valoracion estética entra en juego. Asi
pues, cuando se trata de obras de arte, su tratamiento debe fundamentarse
no so6lo en un analisis cultural sino también estético, que puede deman-
dar intervenciones mas alla de las estrictamente conservadoras, opera-
ciones de recuperacion de la imagen. Es en este marco estético inevitable
en la obra de arte donde el pensamiento brandiano puede ser muy actual,
no tanto en la aplicacion sistematica e irreflexiva de sus propuestas me-
todoldgicas, sino por sus razonamientos sobre el sentido de lo artistico.

Desde este punto de vista, el restaurador debe tener una capacidad critica
y una sensibilidad considerables para reconocer, recuperar y no alterar
los valores estéticos de una obra. Pero este paso no puede darlo sin su-
mergirse ¢l mismo en la experiencia estética que emana de la obra. En
este sentido, los restauradores también volcamos en las obras nuestra
particular percepcion estética. El valor de edad tal y como lo formuld
Riegl es un ejemplo: la antigiiedad se transmite por medio de rasgos ma-
teriales —la patina, el cuarteado, las pequefias faltas o barnices oscure-
cidos— que nos hacen apreciar la traza del tiempo transcurrido y
descargan en el objeto un valor no sélo historico, sino también estético
desde nuestro gusto actual. De ahi nuestra resistencia a hacer desaparecer
las huellas del tiempo en las obras. El escritor japonés Junichiro Tanizaki
lo expresa con admirable simpleza literaria en su ensayo E/ elogio de la
sombra cuando describe como la sensibilidad oriental hace de la sucie-
dad (suciedad como pétina, suciedad como sombra, como velo) un in-
grediente de lo bello (20).

Ademas de los valores formales, también fortalece la dimension estética
de las obras de arte el aporte intelectual que proviene del conocimiento
de su significado y de su proceso de creacion, incluido el material, algo
que los restauradores ponemos en valor constantemente con nuestras in-
tervenciones. Nuestro trabajo nos devuelve al mundo material del que
parti6 el artista y que transform6 con sus manos. En este punto, el aporte
de la ciencia es fundamental. Los restauradores contribuimos a que el
material se destaque, a que cobre protagonismo y vida propia. Dejar, por
ejemplo, descubiertos los soportes, los fondos de madera, de prepara-
cion, de bol..., actlia como una asociacion mental en la que el color, la
forma, las texturas y la secuencia material de la obra nos recuerdan las
etapas de su ejecucion. Son condicionantes extra artisticos que van a
instalarse en nuestra apreciacion de la obra y pasan a formar parte de su
vision estética.

Pero también los fendmenos de orden estético contemporaneos influyen
en la percepcion de las obras de arte, tanto de las actuales como de las
histdricas. Las ultimas generaciones han sido educadas en la virtualidad,
en la reproduccion masificada, en el acceso rapido y superficial a la cul-
tura a través de industrias culturales y artisticas, en una musealizacion
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en constante expansion, en las nuevas experiencias sensoriales que in-
troduce el arte contemporaneo. Nuestro entorno estético actual ha cam-
biado, ya no tiene el mismo sentido el concepto de belleza, de novedad,
de autenticidad, de gusto, de creacion... El gran antropdlogo francés
Claude Lévi-Strauss afirmaba que el arte del siglo XX (como el del pre-
sente siglo) ya no creaba para el conjunto de la colectividad sino para
un grupo especializado, que es el que comprende sus codigos. En efecto,
todavia hoy muchos estratos sociales carecen de las claves para com-
prender el lenguaje del arte no figurativo. El juicio estético parte de un
sector de la sociedad que decide lo que es arte y lo que no. Ante esto,
los restauradores tenemos que plantearnos nuestra posicion ante el arte
y preguntarnos: /para quién restauramos? ;Para un colectivo especiali-
zado o para la sociedad en general?

Desde una interpretacion socioldgica del arte, los valores estéticos, pues,
se relativizan porque vienen determinados por factores politicos, eco-
ndmicos o culturales, y el concepto idealista de la estética como una
cualidad esencial, absoluta e inherente de la obra de arte se diluye. Este
relativismo se extiende también en el siglo Xx1 al concepto de bien cul-
tural. E1 Documento de Nara sobre Atenticidad (21), elaborado por el
Comité del Patrimonio Mundial en dicha ciudad japonesa en 1994, afir-
maba, en reconocimiento a la necesidad de proteger la diversidad cultu-
ral de los pueblos, que cada sociedad o comunidad cultural define para
si la autenticidad de su patrimonio:

11-. Todos los juicios sobre valores atribuidos a las propiedades culturales, asi
como la credibilidad de fuentes de informacion relacionadas, pueden diferir de
cultura en cultura e incluso dentro de la misma cultura. Por lo tanto no es posible
realizar juicios de valor o autenticidad con un criterio fijo, por el contrario, el
respeto debido a todas las culturas requiere que el patrimonio cultural sea con-
siderado y juzgado dentro del contexto cultural al cual pertenecen.

Cualquier intervencion sobre el patrimonio debe estar atenta a tales jui-
cios de autenticidad. Pero, ante un panorama actual tan complejo, ;,como
no caer en el desconcierto? Volvemos al logro mas importante de Brandi
y sus seguidores, lo que mantiene actual su pensamiento: la definicion
de Restauracion como acto y decision critica. Acto y decision critica
que, como afirmaba Carbonara, es subjetiva, pero no por eso tiene que
ser arbitraria y sin fundamento. Para no ser arbitrarios se debe llevar a
cabo segln criterios de cultura, no seudoculturales, utilitarios y simbo-
licos, tanto en lo que hay que quitar como en lo que hay que afiadir (22).

Pero ;qué es lo que hace posible el dominio del lenguaje critico? La res-
puesta estd en la formacion del restaurador, que deberia apoyarse en el
conocimiento de los contextos culturales, historicos y estéticos de las
obras que trata, con el apoyo pluridisciplinar necesario, para poder ejer-
cer ese acto de enjuiciamiento critico que toda puesta en valor de un
bien cultural deberia llevar implicita.
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1. Se deben mencionar el encuentro celebrado en 2007 en Valencia, dentro del marco
del Proyecto Europeo Cesare Brandi (1906-1988). 1l suo pensiero e il dibattito in Eu-
ropa nel xx secolo.

(http://www.cesarebrandi.org/attivita/progetto_europeo.htm), con el titulo «Cesare
Brandi, repercusion de su Teoria en la realidad espafiola», organizado por la Univer-
sidad Politécnica de Valencia. También la IX Reunié Técnica de Conservacio i Res-
tauracio del Grup Técnic (Associacio professional dels Conservadors-Restauradors de
béns culturals de Catalunya), del 3 y 4 de abril de 2008, que trato sobre criterios ac-
tuales aplicados a la conservacion y restauracion. Las ponencias fueron recogidas en
una publicacion bajo el titulo Les solucions problematiques. Diversitat en els criteris
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celona, Grup Técnic, 2008.
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Justicia, Historia y teoria de la Conservacion y Restauracion artistica, Madrid, Tecnos,
2000.

3. El actual IPCE (Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, Ministerio de Cultura).
4. Gratiniano Nieto Gallo, Consideraciones en torno a la conservacion de bienes cul-
turales. Aplicaciones practicas en la provincia de Murcia. Discurso leido el dia de su
recepcion publica en la Real Academia de Bellas Artes Alfonso X el Sabio, Murcia,
1972.

5. Ver los catalogos de obras restauradas de los afios 1965-1966 y 1967-1968 publica-
das por el Instituto Central de Conservacion y Restauracion (Madrid, Ministerio de
Educacion y Ciencia, Direccion General de Bellas Artes, 1968 y 1971).
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1990: P. Philippot, Pénétrer [’art, restaurer ['oeuvre. Une vision humaniste. Hommage
en forme de florilege, ed. de C. Périer-D’leteren, Bruselas, Groeninghe Ed., 1990.

7. C. Brandi, Teoria de la restauracion, trad. y notas de Maria Angeles Toajas, Madrid,
Alianza Editorial, 1988.

8. M. A. Toajas, «L’edizione spagnola della Teoria del restauro di Cesare Brandi
(1988)», en Maria Andaloro (ed.), La Teoria del Restauro nel Novecento da Riegl a
Brandi, Atti Del Convegno Internazionale Di Studi (Viterbo, 12-15 noviembre 2003),
Florencia, Nardini, 2006.

9. E. Gombrich, «Dark varnishes: variations on a Theme from Pliny», The Burlington
Magazine, CIV, 1962, pp. 56-59.

10. G. Carbonara, La reintegrazione dell’ immagine. Problemi di restauro dei monu-
menti, Roma, Bulzoni, 1976.

11. P. Philippot, 1990.

12. C. Bon Valsassina, «L’Istituto centrale per il restauro, organo esenziale per il pa-
trimonio della nazione», en Maria Andaloro (ed.), Op. cit. M. 1. Catalano; A. Cerasuolo;
L. Secco Suardo; G. Zorzetti, «A colloquio con Paul Philippot», Bollettino ICR, Nuova
serie, 2, 2001, pp. 4-43.

13. Rosaura Garcia Ramos y Emilio Ruiz de Arcaute avanzaron con estos estudios en
los afios noventa. «Estudio de la evolucion histérica de la policromia de una talla gé-
tica. Aplicacion de la técnica de correspondencia de policromiasy», Revision del Arte
Medieval en Euskal Herria, Cuadernos de Artes Pldsticas Monum., n° 15 (1996), pp.
365-374.

14. Sobre las consecuencias de errores de comprension de la teoria y metodologia de
Brandi son muy clarificadores los ejemplos escogidos por Benoit de Tapol y Federico
Lubrani en «Instrumentos de ayuda a la reintegracion de lagunas después de la Teoria
de Brandi», IX Reunié Tecnica de Conservacio i Restauracio del Grup Técnic, Barce-
lona, 2008, pp. 119-137.

15. «Criterios de intervencion en materiales pétreos», Conclusiones de las Jornadas
celebradas en febrero de 2002 en el Instituto del Patrimonio Historico Espafiol, Anexo
de Bienes Culturales, n° 2, 2003.
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16. «Carta de los retablos, Cartagena de Indias, marzo de 2002», en Bienes Culturales,
n° 2, 2002, pp. 45-47.
http://www.mcu.es/patrimonio/docs/MC/IPHE/CartaRetablos.pdf, y VV. AA, Meto-
dologia para la conservacion de retablos de madera policromada, Sevilla, Consejeria
de Cultura, Junta de Andalucia, The Getty Conservation Institute, 20006,
http://www.juntadeandalucia.es/cultura/iaph/sys/pdf/200706getty/enlacel.pdf.

17. R. Huygue, «Le nettoyage et la restauration des peintures anciennes. Position du
probléeme», Alumini, XI1X, 3-4, 1950, pp. 252-261.
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