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NUEVAS TECNICAS DE REINTEGRACION
EN OBRA DORADA CONTEMPORANEA:
LA RESTAURACION DEL CONCEPTO

Doctora Ainhoa Gémez Pintado, Facultad de Letras, Departamento de Historia
del Arte, ainoagomez@yahoo.es

Ante la restauracion de una obra de arte, son muchos los factores que se
deben tener en cuenta y amplios los conocimientos que el profesional ne-
cesita para culminar de forma correcta esta tarea. Hoy dia, se acepta una-
nimemente que es indispensable conocer las técnicas con las que estd
realizada la obra y los materiales que la componen, pero, en ocasiones,
no se da suficiente importancia a los significados que estos componentes,
y la estética lograda con ellos, otorgan a la creacion de la que forman parte.
El arte contemporaneo es un buen ejemplo de ello: la idea predomina en
numerosas ocasiones frente a la forma, y tanto el material como el aspecto
de la obra son los vehiculos a través de los cuales el discurso del artista
llega al espectador. Esta situacion es bien patente en las obras doradas
contemporaneas, en las que el oro es un valor fundamental en el concepto.

Desde la Antigiiedad, el oro ha estado ligado a significados de perfeccion
y eternidad gracias a su aspecto y caracteristicas excepcionales. A su
vez, ha conseguido aportar estos conceptos a las obras que configuraba,
junto con otros muchos ligados a la divinidad, espiritualidad, poder de
transmutacion, etc., derivados todos ellos de sus cualidades intrinsecas
y de su estética. Los artistas contemporaneos que utilizan el oro en sus
creaciones contintian haciendo uso de estos significados ancestrales.
Yves Klein, James Lee Byars o Louise Nevelson lo emplean constante-
mente en su obra, y siempre conscientes de lo que el oro aporta a su dis-
curso. Si nuestra intencion al restaurar una obra de arte es recuperar en
la medida de lo posible su esencia conceptual, con el objeto de mante-
nerla plena de significado para generaciones futuras, deberemos, en pri-
mer lugar, comprender y respetar la importancia de la estética eterna y
espiritual que aporta.

EL ORO EN EL ARTE CONTEMPORANEO: ALGUNOS EJEMPLOS

Yves Klein, uno de los fundadores del movimiento monocromo, sera
también uno de los artistas que mas utilicen este elemento. En su periodo
de formacion en Londres, Klein habia aprendido las distintas técnicas
del dorado. Esta materia pictérica, valiosa y complicada, le fascin6 tanto
por su fragil materialidad como por su valor mistico-espiritual, sin olvi-
dar su vertiente monetaria. Por ello lo considero, al igual que los anti-
guos, una via de iluminacion y salvacion para el hombre.
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Oficialmente, sus monocromias doradas se presentaron en la exposicion
colectiva de 1960 titulada Antagonismos. En esta muestra se ponia de
manifiesto la relacion pictdrica y técnica existente entre los cuadros
realizados en pan de oro (1) y los Cheques de sensibilidad artistica, obra-
accion de la cual Klein habia obtenido el oro para sus «monodorados.

Las Zonas de sensibilidad Pictorica Inmaterial seran una experiencia
sensorial de forma extrema de arte que constituira una oposicion al arte
tradicional objetual. Con la ayuda de Iris Clert (2), el creador redacto
las instrucciones de un ritual de compra-venta y cred unos recibos espe-
ciales con aspecto de cheque para formalizarlo. Estos «cheques» verifi-
caban la existencia de una obra de arte invisible y demostraban que se
habia realizado una venta formal de ella. Por cada zona vendida, se emi-
tia un «cheque» en el que se indicaba la cantidad de oro puro que equi-
valia al valor del objeto inmaterial adquirido (3).

El comprador de una «zona de sensibilidad» tenia dos opciones estable-
cidas dentro de las «reglas rituales» de venta. La primera consistia en
pagar el peso acordado en oro y guardar el recibo; en este caso, Klein se
quedaba con la cantidad integra de oro que se le habia entregado, puesto
que el artista consideraba que los compradores no se apropiaban real-
mente del «auténtico valor inmaterial» de la obra. En la segunda opcion,
en la que se conseguia una transferencia completa y, por tanto, se recibia
la zona de inmaterialidad plenamente, el comprador debia quemar el re-
cibo para conseguir con este gesto su integracion total con la inmateria-
lidad. Klein, como contrapunto, lanzaba en presencia de una importante
figura del mundo del arte (un director de museo, un critico, un reputado
marchante...) y de dos testigos la mitad del oro recibido por la venta,
siempre a un lugar donde no se pudiera recuperar (4) (un rio, el mar...),
restituyendo asi el oro a la naturaleza y a la inmaterialidad. Mediante
estas transacciones, Klein hizo posible la venta del aura de sus obras: el
comprador adquiria un «espacio saturado de azul invisible» a cambio
de oro puro (5).

No fue casual que Klein pidiese oro a cambio de las zonas inmateriales.
De hecho, este metal era para €l «el significante universal de pureza y
plenitud, intemporal, con un valor que trascendia las consideraciones
materiales» (6). Son estos significados los que quiere conferir a sus
Monogold (7) o Monodorados, grandes paneles realizados con panes oro
fino de 23 % quilates (provenientes de las ventas de Zonas de Sensibilidad
Pictorica) adheridos, segiin la obra, mediante el dorado al agua o utili-
zando el dorado al mixtion. En los primeros encontramos dos estéticas
muy diferentes: una superficie brillante y perfecta, capaz de reflejar todo
lo que rodea la obra incluyendo al espectador (Figura 1); por otro lado,
los panes de oro apenas adheridos al soporte, que vibran y centellean ante
la minima corriente de aire. En los segundos, la cuadricula claramente vi-
sible formada por los panes de oro conformara estructuras repetitivas, tan
tipicas del arte monocromo, para un mayor dinamismo visual.
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Los «monodorados» también formardn parte de sus trilogias pictoricas
basadas en el fuego, un elemento considerado por el artista como uno
de los principios universales, poseedor de los valores antagénicos de
maldad y bondad, capaz de arder en el infierno y brillar en el paraiso.
Klein traslada el fuego a su obra en la trilogia cromatica azul, rosa y oro:
los colores que aparecen en el centro de una llama. La cumbre pictérica
de esta trilogia se alcanza en el triptico de tres grandes tablas monocro-
mas IKB 75, MG17, MP16, obra inspirada en los retablos, que persigue
el arte meditativo dirigido hacia la contemplacion y de caracter esen-
cialmente simbolico.

La tradicion bizantina de los iconos dorados aparece también reflejada
en una obra que dejaria inconclusa por su fallecimiento en 1962. En ese
afio, Klein estaba erigiendo su propio paraiso en la tierra: una zona cli-
matizada con jardines y lagos, donde sus esculturas de agua y fuego lan-
zarian al cielo la armonia de los elementos unificandose en la atmoésfera.
Alli, planeaba crear un majestuoso friso de figuras de impronta clasica
compuesto por vaciados de su cuerpo y de los de sus amigos, rodeados
de una durea dorada majestuosa como simbolo de la futura cultura hu-
mana. Mientras que las figuras de sus amigos serian vaciados de bronce
pintados de azul sobre un fondo dorado bruiiido, la suya, de bronce do-
rado sobre fondo «Azul Klein Internacional», ocuparia el centro de la
composicion personificandose como figura principal en un claro para-
lelismo clésico: oro/rey/dios.

La utilizacion del oro por parte de Yves Klein responde a los dos valores
tradicionales de este metal: el magico-religioso y el monetario. Es decir,
el oro como mediador entre humanidad y divinidad, como elemento glo-
rificador, que destaca y hace especial lo que representa o cubre. Final-
mente, ¢l oro como metal de cambio, con valor econdémico. Sus obras
buscan la expresion del infinito, de lo eterno, de la espiritualidad..., algo
con lo que el oro ha estado siempre relacionado.

Esta espiritualidad tiene su eco también en una de las grandes escultoras
de nuestro tiempo: Louise Nevelson. Una mujer que, renegando de la tra-
dicional cultura masculina, busca una nueva energia estética de caracter
alquimico y magico que la lleve a una dimension individual. A través de
sus obras, realizadas en un material primigenio como es la madera, persi-
gue la reafirmacion y exaltacion de su propia realidad femenina.

Sus esculturas lignarias de caracter abstracto se transmutan hacia la per-
feccion a través del proceso artistico. Adoptando el papel de un chaman,
Nevelson penetra en lo sagrado y modifica la materia haciéndola resurgir
mediante una experiencia inicial de muerte («periodo negro» o
«nigredo» en el que pinta sus obras con este color, 1953-1960), seguida
de la resurreccion («periodo blanco» o «albedo», 1959-1962) y de la
perfeccion («periodo de orox» o «citrinitas», 1960-1964), gracias a la cual
los elementos reciben un «almay» nueva.
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El «periodo blanco», en el cual la materia se libera, lo perfecciona el
«periodo de oro», que confirma y fortifica la nueva vitalidad de los ele-
mentos. El oro tiene un significado espiritual de inmortalidad y esto
mismo se traspasa a la escultura: es liberada de las impurezas y actiia
como elemento de transformacion hacia la nobleza, no sélo en un plano
inmaterial, sino también en relacion con el poder y la realeza a ¢l impli-
citos, tal y como se refleja en los titulos de algunas de las obras como
Royal Tide 'y Royal Tide I1.

Nevelson utiliza el oro como ya se hacia en las antiguas civilizaciones:
para eliminar del objeto el caracter de «materia bruta» y hacerlo re-
ceptivo de ser un elemento divino. Ademas, el oro esta tradicional-
mente relacionado con la inmortalidad, con la vida en el mas alla; este
metal es compaiiero de los muertos e ilumina el viaje sin retorno gra-
cias a su luz y a su caracter eterno. Serd, por tanto, el encargado de
dotar de una nueva espiritualidad y vida a las esculturas de Nevelson
(Figura 2).

Esta relacion del oro con la eternidad y con la muerte reaparece en la
obra de James Lee Byars, y este significado se reafirma a través de las
formas utilizadas: esferas y circulos. Conceptos fundamentales en la
obra de Byars como «lo perfecto» y «lo eterno», que se materializan
bajo las formas geométricas y la utilizacion del metal dorado.

Byars propone el oro como absoluto, considera el oro el color del arte,
al que le da un significado aristocratico y artificial; sigue, por tanto, las
ideas de Platon, quien establecid que la belleza no es nada mas que oro,
por lo que es, por tanto, eterna. El oro es en Byars el simbolo de la tras-
cendencia, un material andlogo a la luz y el espiritu, intocable para el
tiempo y el cambio e indicado como expresion del ansia de inmortalidad
(Figura 3).

La relacion del oro con la inmortalidad, la divinidad y lo perfecto, todos
ellos aspectos diversos de lo eterno, esta presente en cualquiera de las
obras doradas de estos artistas apenas resefiados. Una reiterada situacion
que nos permite aseverar que los significados del oro son tan inalterables
como el propio material y la estética con €l lograda. Una estética que,
en lo posible, deberemos conservar y recuperar.

PROTOCOLOS DE ACTUACION EN LA RESTAURACION
DEL ARTE CONTEMPORANEQ

Toda intervencion en obra contemporanea exige no solo el conocimiento
de su material y de su significado, también la consideracion de multiples
factores y la creacion de unos protocolos de actuacion que faciliten una
restauracion y conservacion respetuosas, capaces de restablecer el
potencial conceptual y formal del objeto.
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Es quizas la mencionada dualidad en las obras contemporaneas nacida
de la diferencia y relacion entre el material y el significado, conexion
que variara de forma determinante dependiendo del objeto, lo que da
como resultado que la restauracion del arte actual conlleve diversos cam-
pos de intervencion, y que el estudio previo de la obra asi como el plan-
teamiento interventivo necesiten de una analitica multiple y profunda.
Sin embargo, el «todo vale» relacionado con muchas de estas creaciones
ha llevado a algunos restauradores a la conclusion de que «si para el arte
contemporaneo todo vale, para la conservacion y restauracion del mismo
también» (8). Esta frase de connotacion transgresora implica prejuicios
por parte de algunos restauradores que infravaloran el arte contempora-
neo.

La amplitud del panorama artistico actual no debe llevar a una falta de
criterio en la restauracion. Por el contrario, tiene que empujar hacia la
necesidad de crear protocolos muy especificos y con estrecho contacto
con la obra que se va a intervenir. Estos han de facilitar una restauracion
y conservacion respetuosa, capaz de restablecer el potencial conceptual
y formal del objeto. Es cierto que la restauracion siempre implica un
grado de interpretacion, pero debe estar muy controlado, principalmente
en el caso del arte contemporaneo, ya que una interpretacion erronea
puede llegar a desvirtuar por completo la obra. Esta exigencia se ha plas-
mado en diferentes modelos de actuacion, como los realizados por Ernst
van Wetering y The Foundation for the Conservation of Modern Art (9).
El modelo de toma de decisiones de esta tltima entidad parte del registro
de los datos necesarios para la comprension tanto material como inma-
terial de la obra, que conlleva a su vez el analisis de las posibles discre-
pancias o contradicciones que de ello puedan surgir. De este estudio se
derivan las posibles opciones para la restauracion y conservacion de la
obray la evaluacion de las repercusiones que las intervenciones tendrian
en su significado. Este proceso serd el que dé como resultado la inter-
vencion.

El protocolo empleado por The Foundation for the Conservation of
Modern Art no deja de ser la via que la logica nos dicta antes de em-
prender una restauracion de arte contemporaneo. Dada la amplitud ma-
terial y semantica del arte contemporaneo, las alteraciones y sus
perturbaciones tendran una influencia especifica en cada caso y esta
problematica se debera estudiar de forma previa. Para establecer un
buen protocolo se tiene que conocer de forma exhaustiva el objeto, in-
cluidos materiales, proceso de ejecucion e intencion artistica —utili-
zando todos los medios a nuestro alcance: literatura disponible,
entrevistas, etc.—; de esta forma podremos valorar la importancia del
deterioro para el significado de la obra. En ocasiones, surgen discre-
pancias en este punto que solo se podran resolver gracias a un profundo
conocimiento del significado de la obra y de sus condiciones fisicas,
y a la valoracion objetiva de su historicidad, funcionalidad, auten -
ticidad y factores estéticos y artisticos.

1V Congreso del GEIIC. Caceres, 25, 26 y 27 de noviembre de 2009 281

——



27_ainhoa_gomez:Magquetacion 1 26/10/09 12:57 Pagina 282 %

282

La presencia de tantos factores, a veces contrapuestos, dificulta de ma-
nera ostensible la tarea. Hay que dar a cada variable la relevancia ade-
cuada evitando interpretaciones y preservando prioritariamente el
significado de la obra en equilibrio con su materialidad. Las opciones
de intervencion parten del resultado obtenido de este proceso y se ela-
boran para favorecer la disminucion de discrepancias entre factores.
Ademas, deberan tener en cuenta las consecuencias y riesgos que una
restauracion pueda tener; si una intervencion fuese susceptible de alterar
el significado y la intencion del artista, se deberia rechazar la restaura-
cion. También a la hora de determinar la intervencion que se va a seguir
se tiene que considerar la ética de la misma, los factores legales y las li-
mitaciones técnicas.

Unicamente el riguroso seguimiento de un eficaz plan previo en el pro-
cedimiento permitird aplicar y desarrollar la propuesta mas adecuada —
en forma de conservacidon preventiva, conservacion activa o
restauracion— al objeto de estudio, incluso en uno de los campos que
mas controversia suscita: la reintegracion.

LA REINTEGRACION COMO ViA PARA LA RECUPERACION DEL SIGNIFICADO

Como ya hemos mencionado, la intencionalidad del artista esta clara al
hacer uso de un metal tan especifico como el oro en sus obras. Este ma-
terial y su cuidada apariencia, sin un roce ni un defecto, es parte indis-
pensable en la consecucion del discurso de la obra, por lo que la
degradacion de las superficies doradas conlleva el menoscabo de los
principios estéticos y de significado que el artista queria conseguir,
alterando seriamente la experiencia del espectador.

Es de suma importancia mitigar estos dafios a través de intervenciones
que posibiliten la perfecta integracion de la laguna con técnicas y mate-
riales que proporcionen una reintegracion Optima en cuanto a reflexion
y luminosidad. El resultado debe ser la recuperacion de la superficie
pristina, por lo que la metodologia que se vaya a utilizar debe pasar por
su reconstruccion, para devolverle la homogeneidad y la unidad perdida.

Es precisamente esta necesidad la que lleva a muchos restauradores y
creadores de obras doradas a redorarlas. Los artistas entienden la ne-
cesidad del redorado de sus creaciones si desean mantener su signifi-
cado cuando este depende de la inalterabilidad de la superficie (Figura
4). Los restauradores asumen la viabilidad de la accion con el fin de
recuperar el discurso de la obra, ya que en este tipo de obras el discurso
prevalece sobre la importancia de la materia original. Estos criterios
conllevan una metodologia que, sin embargo, puede resultar suma-
mente peligrosa si no se apoya en un profundo conocimiento de la téc-
nica empleada, del significado de la obra y de la intencionalidad del
artista.
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Ademas, no siempre existe la necesidad de tener que actuar de forma
tan «drastica», ya que son numerosas las ocasiones en las que las alte-
raciones se pueden mitigar adecuadamente a través de reintegraciones
circunscritas a las lagunas. Sin embargo, en la mayoria de los casos, de-
bemos desechar el uso de las reintegraciones discernibles extrapoladas
del mundo pictorico, ya que, aunque se encuentren matizadas mediante
oro, nunca consiguen en el nivel de percepcion, simplemente por la dis-
tinta reflexion, integrarse por completo con la superficie circundante.

Para conseguir una reintegracion que recupere plenamente la estética de
la obra, deberemos realizar dicha intervencion con métodos y materiales
similares al original. Los detractores de esta practica exponen como ar-
gumentos en contra la dificultad de separar el original de la restauracion
en caso de que sea necesario eliminar esta ltima, asi como la imposi-
bilidad de discernir la reintegracion, pudiendo producir falsos estéticos
e historicos. En cierto sentido, la preocupacion ante la irreversibilidad
de la reintegracion es totalmente legitima, ya que en el caso de usar como
fungicida formol o alumbre de potasio, la cola animal, y todo lo que
componga, sera imposible de eliminar. No obstante, es factible realizar
una reintegracion utilizando materiales cercanos a los originales sin tener
problemas de irreversibilidad, siempre y cuando no empleemos aquellos
materiales que sabemos que son potencialmente peligrosos, protejamos
de manera adecuada la superficie original y realicemos los nuevos estu-
cos con proporciones de adhesivo mas bajas, haciendo que al mismo
tiempo que poseen una buena adhesion no provoquen dafios en el origi-
nal y sean reversibles. A ello deberemos sumar la utilizacion de «aguas»
de dorado o mixtiones acrilicos mas suaves que los originales, que faci-
litaran la retirada de la reintegracion si fuese necesario. Asimismo, po-
demos afiadir elementos como la barita al estuco, de modo que sea
diferenciable a través del empleo de rayos X.

Esta demostrado que los materiales y métodos cercanos al original dan
buenos resultados a corto y largo plazo, y que su empleo no implica la
irreversibilidad de la restauracion o el perjuicio del original. Igualmente,
estas intervenciones, al igual que las demas, se deben documentar de
forma exhaustiva, de manera que queden perfectamente registradas para
conocimiento de todos y, al mismo tiempo, imposibiliten el tan temido
falseamiento de la obra. A través del uso del oro en la reintegracion, con-
seguimos una integracion total de la laguna, al tiempo que recuperamos
la estética, la lectura y el concepto con el que nacid la obra.

NUEVAS TECNICAS DE REINTEGRACION DISCERNIBLE EN OBRA DORADA
De todas formas, el hecho de utilizar oro en la reintegracion no sig-
nifica que esta deba de ser imitativa o invisible. A través de un pro-

fundo estudio se ha obtenido un amplio abanico de posibilidades,
gracias a las cuales la laguna no prevalece como figura y las reinte-
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graciones se reconocen facilmente, acercandose las posturas de la his-
toricidad y de la recuperacion de la plasticidad y del significado en la
obra de arte.

A partir de los criterios de conservacidn y restauracion que guian
toda reintegracion y teniendo en cuenta la evolucion de dichos crite-
rios, nuestra propuesta parte de la premisa de utilizar las mismas téc-
nicas y materiales, o similares, a los usados en la ejecucion de la
obra, siempre que la documentacion existente, el estado y la funcién
de la obra lo permitan. La afinidad técnica entre la obra y la reinte-
gracion hard posible, como ya mencionabamos, un buen comporta-
miento material de esta ultima en relacion con los materiales
originales. Ademads, posibilita una buena integracién en cuanto ma-
teria, brillo y, en definitiva, aspecto, sin olvidar su facil reversibili-
dad. No debemos dejar de lado que, al reintegrar, cuanto mas nos
aproximemos al original en el retoque, mejor recuperaremos el espi-
ritu y la lectura de la obra.

Si se parte de un tono de bol y de panes de oro similares a los de la obra,
la laguna queda evidenciada sin necesidad de radiografias u otros ana-
lisis, mediante la realizacion sobre el pan de oro de distintas texturas vi-
suales mecanicas y texturas tactiles forzadas. Las reintegraciones
propuestas no solo se han desarrollado en un marco tedrico, sino que se
han llevado a la practica en unas tablillas en las que, tras ser doradas al
agua, se crearon unas lagunas artificiales, de formato rectangular y me-
didas aproximadas de 10 x 15 centimetros (Figura 5). Estas lagunas se
realizaron al nivel de la preparacion, para forzar una reintegracion de
estuco, bol y pan metalico. Las posibilidades de realizar distintas textu-
ras son multiples, y es posible adecuar el tipo de texturado a la laguna y
a la obra concreta sobre la que estamos trabajando. Naturalmente, esta
metodologia abarca infinidad de variantes, entre las cuales el restaura-
dor/conservador debera, segun su criterio profesional, seleccionar aque-
lla que a su entender mejor se adapte a la obra en cuestion y a su funcion,
teniendo siempre presente que cada obra es Unica y requiere un trata-
miento especifico (Figura 6).

En las texturas tactiles forzadas se utilizan diversos tipos de buriles o
puntas secas para conseguir texturas de volumen. Existen varias posibi-
lidades: la realizacion de un repicado fino, con los puntos juntos o se-
parados, de tamafio y profundidad variables; un rayado de grosor y
profundidad también variable, que puede ser horizontal, vertical, diago-
nal, o un compendio de todas las direcciones, creando un entramado de
linea larga y seguida o de pequenas lineas, etc. Este entramado se puede
extender a toda la superficie de la laguna o Uinicamente a zonas deter-
minadas, como puede ser en el caso de querer solo delimitar los contor-
nos de la laguna. La superficie sobre la que se procede puede estar
brufiida o mate, segtn sea el efecto que queramos conseguir para una
mejor integracion de la laguna en la obra.
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Para la consecucion de las texturas visuales mecanicas se emplean
piedras de agata, con lo que se crea una textura Optica de brillo/mate.
Para ello se brufiiran algunas zonas y se dejardn mate las restantes.
Como en el caso anterior, son muchas las posibilidades que se nos
ofrecen; la realizacion de finas lineas con una piedra de dgata de
punta, horizontales, verticales, diagonales o un entramado que con-
tenga todas las direcciones; realizacion de bandas mas anchas brufii-
das en contraste con bandas sin bruiiir; brufir la zona central de la
laguna dejando los contornos mates como delimitacion; o, si la obra
en particular asi lo requiere, el oro de la reintegracion se puede dejar
mate o semimate.

Al margen del dorado al agua, también el dorado al mixtion puede ser
una herramienta eficaz gracias a la cual crear tramas de lineas verticales,
horizontales, diagonales, o un compendio de todas las direcciones. Asi-
mismo, podemos realizar tramas de puntos, de diferente grosor y sepa-
racion, como en el caso de las lineas, adecuandonos a las exigencias de
la obra. Como fondo del dorado, podemos utilizar bol amarillo o rojo,
segun el contexto. Este tipo de reintegracion puede resultar interesante
en obras muy desgastadas o que sufren diversas erosiones que hayan de-
jado a la vista zonas de bol y en las que el dorado de la laguna destacaria
en el conjunto de la obra.

Por supuesto, el dorado al mixtion puede aplicarse sin trama, en toda la
laguna, si asi se cree necesario, con lo que se consigue que la laguna
quede claramente diferenciada del oro original, si este se encuentra bru-
fiido, por el brillo. En este caso, se ha de tener en consideracion que, en
ocasiones, puede provocar un efecto de «mancha» en la laguna, que
pasaria a ser «figura» de la obra.

CONCLUSION

Esta ponencia trata de rescatar del olvido la importancia conceptual
del dorado en las obras de arte contemporaneas, asi como la necesidad
del respeto y la recuperacion de sus significados mediante la realiza-
cion de una adecuada restauracion. Un proceso de trabajo en el que
serd fundamental el conocimiento de los materiales y de las técnicas,
del significado de la obra, de la intencionalidad del artista y de mu-
chos otros factores que deberan analizarse y valorarse siguiendo unos
protocolos de actuacion claros que permitiran llevar a cabo en cada
obra la intervencion apropiada y especifica. Pretendemos, ademas,
acercar a todos los profesionales unas nuevas soluciones de reinte-
gracion discernible que tienen como fin la bella simplicidad de la in-
tegracion de la laguna en el conjunto de la creacidn y la recuperacion
plena de la obra de arte contemporanea, en su dualidad matérica y se-
mantica.
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NoOTAS

1. En muchas de estas obras las laminas se habian fijado a la superficie s6lo parcial-
mente para que el mas leve soplo de aire las agitara y centellearan, lo que recordaba el
aspecto de las 1aminas de oro al ser lanzadas por Klein a algtin lugar del cual no pu-
dieran recuperarse.

2. Galerista de Yves Klein.

3. Cada recibo podia tener un precio diferente (20, 40, 80, 160... gramos de oro puro),
aunque no hubiese ningln tipo de especificacion sobre el tamafio o el tipo de ‘zona
sensible’ que justificase el cambio de precio. Se realizaron siete libros de estos recibos
numerados, cada uno de ellos con diez zonas, también numeradas, de los cuales en la
actualidad se conservan cinco.

4. En la hoja de reglas rituales, Klein anadi6 de forma manuscrita que el oro también
podia quemarse, creando fuego azul.

5. «(...) Puesto que daba por imposible comprar simplemente con dinero tales zonas
cromaticas suprasensibles, pedi por el mas valioso elemento de lo suprasensible el mas
valioso elemento de lo material, una barra de oro. Vendi un gran niimero de estos es-
tados pictoricos suprasensibles, por improbable que parezcay, J. Arnaldo, Yves Klein,
Hondarribia, Nerea, 2000, p. 89.

6. S. Stich, Yves Klein, Madrid, Museo Nacional Reina Sofia, 1995, p. 193.

7. También conocidos como MG.

8. César del Pino transcribe en su articulo esta frase de las conclusiones realizadas du-
rante unas jornadas de conservacion de arte contemporaneo celebradas en la Escuela
Superior de Restauracion de Valladolid. C. del Pino, «El arte contemporaneo. La asig-
natura pendiente de la conservacion y restauracion del patrimonio artistico», en R&R.
Restauracion y Rehabilitacion, n® 75, 2003, p. 53.

9. La metodologia aplicada por esta fundacion la encontramos perfectamente detallada
en el articulo perteneciente a la publicacion The Foundation for the Conservation of
Modern Art and the Netherlands Institute for Cultural Heritage, «The decision-making
model. For the conservation and restoration of modern and contemporary arty», Modern
art: who cares?, Amsterdam, 1997-1999, pp. 4-15.
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Fig. 1. Yves Klein, PR 1. Retrato en relieve de Arman, 1962. Fig. 2. Louise Nevelson, An American Tribute To The British
People, 1965.

Fig. 3. James Lee Byars, exposicion The Palace of Good Luck, Fig. 4. Jannis Kounellis, Tragedia Civile, 1975. Instalacion para la
1990. Turin, Castello di Rivoli, Museo d’Arte Contemporanea. Galeria Lucio Amelio, Népoles.
Fig. 5. Vista general de una laguna reintegrada mediante textura Fig. 6. Detalle de una laguna reintegrada mediante rayas verticales
tactil. anchas realizadas con buril.
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