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En este articulo s tratan algunos aspectos relacionados con la dicotomia exisienic entre los
presupUestos (eorcos sobre reintegracion v la puesta en practica de los mismos. Tras un bre-
ve repaso a algunos de 10s postulados historicos sobre el ema, se comentan varios ejemplos
en los que se hace evidenie la inconsisiencia de CIenos presupuestos ledricos cominmente
orfa y practica exige una revision general de

acepiados. La constaacion del divorcio cnire
10 plantcamicnios hisiéricos v la adopeion de nuevos enfoques del problema, Desde esta
linea se anaden determinados conceptos al discurso leorico con la pretension de abundar en
la necesidad de tratar facetas inexploradas en la refacion espectacor-obra de arie. Esias con
sideraciones, asi como otras por elaborar, se hacen indispensables para ampliar y clarificar
el aciual panorama de la teoria de restauracion
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ISSUES IN REINTEGRATION: CONCEPTUAL SHIFT
This article deals with cerain aspects of the dichotomy which exisis between theoretical
assumpiions conceming reiniegration and their praciicability. Following a brief review of some
of the historical postulates on the issue. several comments are macde with regard 1o certain
examples which reveal the inconsistency of commonly accepied theories. The confimation
of the divorce between theory and practice reveals the need for a general review of historical
perspectives and for new approaches on the maicr. Furthermore, the theoretical Corpus is
entiched with a few concepis which highlight the need 10 study unexplored aspects of the rela
tionship between speciators and works of art. These considerations, along with others per
ding claboration. are of ttmost importance inan atiempi © updaie and clarily the current pano
rama of the theory of Conservation,
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La cuestion fundamental que plantean las
operaciones de reiniegracion se resume en

dos disyuntivas elementales

as dificuliades de reintegracion material

y cromatica que habitualmente surgen en

la préciica restauradiora, suelen ocupar el
vagon de cola en las distintas teorias meto-
dologicas de intervencion. Comunmente s¢
presta mayor alencion a aspectos de indo- dido?
e técnica refacionadas con la conservacion - en caso afirmativo, (debe ser recono
de las obras, restando importancia a todas cible la reconstruccion?
aquellas operaciones que. en definitiva, y en
razén de su importancia perceptiva (Cues-
tiones de acabado, bamizado, reintegracion
etc). soporian todo el enjuiciamiento final del
trabajo. La razoén de esta falia de atencion
sobre los problemas de preseniacion final
de las obras deriva. en parte, de su propia
condicion de tareas Gliimas en las que, por

¢se debe reconstruir lo que se ha per-

La brevedad de estas pregunias escon-
de una problemaiica en la que resulia emba-
razoso desenvolverse. En contra de 1o que
pudicra pensarse. el conflicto que plantea su
resolucion no deriva de la infinita multiplici-
dad de casos con os que se enfrenta el res:
taurador. Algunos autores como U. Baldini
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ofra parte, no suclen presentarse dificulta-
des técnicas resenables. Sin embargo, el
cardcter residual de estas labores de pre-
seniacién viene animado igualmente por la
escasez de planteamientos te6ricos al res-
pecio. Desde hace bastantes anos. 10s res-
tauradores manejan las teorias de restaura-
cion existentes como un prontuario de
soluciones practicas para 10dos 10s casos
posibles. Estas teorias parecen haber (ue-
dado completadas en su discurso 1€6rico,
de manera que la mayor parte de la biblio-
gralfa sobre restauracion deja de lado cue
tiones como estas, o se limita a compendiar
1o que ya ha sido recogido antes por otros.

han inteniado aproximar una via satisfacto-
ria para la comprension de estos problemas
desde el andlisis de la variedad. Pero de inten-
e mas que una emba-
rullada teorfa en la que la contradiccion, real
y aparente, se convierte en leit motiv. Desde
nuesiro punio de visia, la respuesta a las pre-
gunias formuladas més ariba s6lo debe bus-
carse desde el ambito profundo del andlisis
social de la obra de arte. o desde la parciali-
dad de un Optica limitada espacial y tempo-
ralmente.

Un breve repaso historiografico nos mues-
fra como desde los comienzos de la restau-



CUESTIONES SOBRE REINTEGRACION: CAMBIO DE MARCHA CONCEPTUAL.

racion moderna se ha pretendido concretar
la problemtica surgida de la practica en sis-
temas tedricos, con el objetivo de establecer
unos principios comunes que sirvieran de
herramienta de wrabajo al restauracior. El tiem-
po v la evolucion social que le acomparia
han venido a demostrar que reco-
mendaciones no siempre resuelven 10s pro-
blemas surgidos en el ejercicio profesional

Los primeros planteamientos 1eoricos tie-
nen su origen en 1os afos 30, cuando la nece-
sidad! de intervenir en monumentos historicos
lleva a plantear unos modos de actuacion suje-
tos a norma. Desde el primer momento la
redaccion de la Carta de Atenas sienta las
bases sobre una metodologia de trabajo en la
que, frente a la reintegracion mimética (una
préctica habitual hasta entonc e contem-
plala necesidad del reconocimiento de 0 afia-
dico. Con el tiempo, sus conteniclos se ampli-
an hacia los bienes muebles y es en esie
contexto donde la creacion del Instituio lialiano
del Restauro (1043, a través de su director
Cesare Brandi. supuso el desarrollo de una
teoria que establecia un decalogo de solucio-
nes y modos de actuacion que, desde enton-
ces, no parecen haber sido cuestionados.

primer axioma de la teorfa de Brandi
es “se restaura solo la materia de la obra de
arte, entendiendo por restauracion cualquier
actividad destinada a prolongar la conserva-
cién del medio fisico que es el ransmisor de
la imagen artistica”. Estas afirmaciones sur-
gen en un momento en el que desde la revis-
ta Burlington Magazine, encabezados por res
tauradores de la National Gallery de Londres,
se planiean unos conceplos opuesios, fan-
10 en la limpieza como en la presentacion
estética. En este sentido, la idea britanica de
historicidad se fundamenta en el respeto a
s intenciones originarias del autor “para
devolver a la obra las condiciones en las que
el artisia queria que fuera v

En Espaiia, el contraste entre el empiris-
mo inglés y el idealismo italiano reforzo el
apoyo a las teorias de Brandi que, como deci-
mos. perduraron sin ser debatidas. Aunque
momento de analizar €l pensamiento
de Brandi, consideramos de interés tener pre-
sentes, escuetamente, sus (res propuestas
fundamentales.

1) "la restauracion es un acto critico.

a) dirigido al reconocimiento de la obra
de arte (sin el cual la restauracion no
existe como tal)

b) destinado a la reconstruccion del “tex-
1o auténtico de la obra®

gido a elaborar un juicio de valor

necesario para superar el problema

especilico de los anadidos v la con-

frontacion entre las instancias hisiorica

v estética

2) *siempre serd prioritaria la instancia
estética que justifica el motivo por el que el
objeto es una obra de arte”

3)"se interviene solo sobre la materia y no
sobre la imagen que deriva en el especiador
como consecuencia de su valoracion social”

Desde un primer momento, incluso en
halia, la puesta en practica de estas pro-
puestas no fue facil. En este contexto, aun-
que poco conocidos, surge un grupo mino-
ritario de defensores de la llamada
“restauracion creativa” que desarrolla sus
planteamientos en direccion opuesta a la
corriente “filologica 6 cientifica” representa-
da por la postura de Brandli, Como punio de
partida reclaman la reintegracion de la ima-
gen tanto como de la materia, y para conse-
guirlo. proponen que la intervencion no se
limite al objelo en si, sino que se procure
obtener la méxima potencialidad del mismo
cuidando su presentacion al espectador y
atendiendo a los aspectos que intervienen
en la ransmision de su mensaje: luz, aimaos:
fera, ubicacion del objeto...

Un destacado miembro de este grupo fue
R. Bonelli quien pone en cuestion la inclina-
cion de Brandi a dar prioridad al objeto artis.
tico como testigo de un pasado historico que
ha dejado su huella en la obra y que, a prio-
1, debe ser respetado. Para Bonelli, el ¢
ple hecho de poner de manifiesto la hi
material del objeto, significa una implicita
admision de la naturaleza artistica de la inter-
vencion restauradora. En realidad, su meto-
dologia se basa en el establecimiento de una
dialéctica entre la “restauracion creativa’
representada por la reconstruccion invisible
de las zonas perdidas y la “restauracion filo-
logica o critica”, aquella que desde la defen-
sa del reconocimiento de lo anadido, frene
una intervencion invasiva que pueda dar lugar
ala creacion de un falso. En el planteamien-
1o bonelliano, nos parece tan uidpico como
simplista admitir la posibilidad real de que la
primera corriente pueda establecer la meto-
dologia en cuanto a técnica de ejecucion
(invisible), y la segunda, la corriente critica,
se ocupe de establecer los limites, es decir,
determinar en qué lagunas es admisible una
reintegracion invisibl en cudles no.

2 su opinion. el restauracior tendrd que
enfrentarse de manera empirica a dos posi-
bilidades antagonicas: mantener una actiud
austera y, por tanto, realizar una intervencion
meramenie conservadora, o por el conirario,
asumir la responsabilidad y la iniciativa de
intervenir medianie una accion creativa, que
serd arbitraria y que tendrd como objetivo
reintegrar el valor expresivo de la obra recu-
perando su *forma verdadera” (aquella a la
que es ajena al paso del tiempo), incluso.
como dice, “eliminando sus anadidos, aun-
que tengan valor testimonial”.
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Siguiendo esta linea, la intervencion de
R. Pane en el Congreso de Venecia de 1964
aso en el andlisis de Bonelli - al
r el concepto bonelliano de recuperar
la “forma verdadera” da a entender que se i
ta de la “forma originaria”, una palabra que
Bonelli nunca emplea. A proposito de esto,
la aplicacion de este Glimo concepio a la res
tauracion arquitecionica recuerda los propé-
sitos de Violet le Duc de devolver al monu-
mento a un estado de integridad que podia
no haber existido nunca. La puesta en prac-
tica de las ideas de Bonelli o de le Duc podria
dar lugar a casos como el de la Catedral de
“hartres (una de las obras paradigméticas
del arquitecto francés) cargada en la actuali-
dad de una historicidad que no le corres-
ponde. El envejecimiento natural de la pie-
dra y el cuidado entorno del edificio
(explanada de arena alrededor, casas de
aspecto medieval..) hace que sus elementos
inventados, sus recreaciones imposibles, se
llenen de falsa awenticidad

Leyendo con detenimienio el planiea-
miento de Pane, parece desprenderse de su
pensamienio un aire de tradicionalismo inmo-
vilista, Entendemos que la blisqueda de la “for-
ma originaria’ a la que se refiere, significa ¢l
ntenimiento de unos criterios ligados a la
tradlicion que esiaban en abierta confrontacion
con las ideas que, bastantes anos antes, defen-
dian los redactores de la Carta de Atenas y
que sentardn las bases de la restauracion
moderna en el campo arquitecionico (uego
ampliado al campo de las aries plasticas)

Cuando en el ano 64 se firma la Carta de
Venecia, las ideas tradicionalistas de Pane le
sittian en abierta contraposicion con el r
de los asistenies. El represenianie espanol en
el congreso, el arquitecto Torres Balbas, adop-
ta una actitud mas avanzada. Desde ésta
defiende como criterio para la reintegracion
monumental, la aplicacion de clementos sin-
1éticos, geométricos, muy distintos de los ori-
ginales, pero opticamente olerables. Pane cri-
tica estas ideas partiendo de la imposibilidact
de establecer una prioridad de los elementos
abstracios o geométricos sobre los figurati-
vos. Considera que “en la practica arquitecto-
nica no existen nunca elementos sustituibles
o simplificables” y que “la utilizacion de mate-
riales y formas diversas daria a la intervencion
un caracter artistico contrario a la neutralidad
pretendida®. En el momento de plantear solu-
ciones, su actiud es ambigua y recurre, como
los demds miembros de su grupo, al buen jui-
cio y a la sensibilidad del restaurador para fre-
nar una reintegracion artistica,

O1ro miembro de este grupo, A. Pica, tam-
bién insiste en la misma direccion argumen
1ando que “detras de la aparenie neurralidact
de la mas simple de las reintegraciones, se
esconde la necesidad de resolver una cues-

1ion estética”. Considera que “la restauracion
s en si misma un proceso estrechamente vine
culado a los aspectos hisiérico-csiéticos que
la obra ransmite y que seran los estimulos que
orienten la actividad del restaurador”, Como
vemos, en realidad su simplificada propuesta
no hace referencia directa a otros aspecios dis-
tintos de los estéticos, aquellos que verdade-
ramente condicionan el juicio crilico exigido
por la problemica de la reintegracion.

En una posicion intermedia entre 10s plan-
teamientos radicales de la “restauracion cre-
ativa"y las teorias de Brandi, nos parece inte-
resanie recoger las opiniones de Philippot y
Conii, dos tedricos que aunque escriben en
Una época posterior, son una muestra de que
el paso del tiempo no cierra el debate. Sus
soluciones enlazan con el grupo de Bonelli
en cuanto a que ambos recurren al criterio
personal, como vaga solucion para fijar los
limites del proceso de reintegracion. En una
critica constructiva de las opiniones de Brandi,
Philippot plantea dos soluciones : “dejar la
obra como se encuentra y. por Io tanto, res-
petar su historia, o intervenir sobre ella, 1o
que implica el prevalecimiento de la funcion
on todo, su razonamiento admite
sionamientos S

del gusto, capaces de
invalidar las pretendidas soluciones de com-
Promiso 1eorico.

En el caso de Conti se da una critica mas
abieria hacia las tajantes propuestas de
Brandi.. Admite que las teorfas brandianas fue-
ron muy ttiles para solucionar los problemas
planteados por las tablas del primer
Renacimiento italiano, ratadas entonces por
los 1écnicos del Istituto Centrale de Roma. Sin
embargo. para Conti, el desarrollo de la serie
de técnicas de reintegracion (rallados, pun-
teacios, bajo 1ONOS...) concebidas para evitar
un falso”, suponen la creacion de un planie-
amiento meramente especulativo, puesio que
la mas mimética de las reintegraciones no
simple andlisis cientifico,

Tras este breve repaso y como cabe
suponer. no pretendemos desde aqui ofre-
cer soluciones de cerrado dogmatismo a
estas cuestiones : antes bien deseamos abrir
el debate abundando en argumentos que no
siempre han sido tenidos en cuenta sufi-
cientemente. Entendemos el problema de:
de un presupuesto basico de unicidad de las
artes, es decir, con la conviccion de que pro-
blemas similares se planiean en manifesta-
ciones artisticas diferenies. A pesar de esto,
y por no complicar innecesariamente un di
curso ya de por si resbaladizo, nuesra refle-
Xion toma como objeto las cuestiones de rein-
tegracion cromatica referidas unicamente a
la pintura tradicional

Las dificultades tedricas se hacen evi-
dentes desde un simple andlisis de la situa-
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cion : la teoria dice una cosa y la practica
hace otra. Una vision simplista del asunto
nos acercaria al sectarismo de Ortega, des-
de el que situaciones como esta pocirian plan-
tearse a causa del divorcio socioculiural que
existe entre el espectador (poseedor tltimo
de la obra en tanto que destinaiario historico
de la misma) y los planieamientos cultivados
del restauraclor (en realidad mas cerca de
diletante timientos filantropicos que de
realidades tedricas conrastadas). Pero, en
este caso, las reflexiones sobre esiética y
sociedad de Ortega v Gassel parecen deu-
doras de un momento historico escasamen-
te proclive a la neutralidad objetiva

La exigida concision de estas lineas nos
mueve al comentario de facetas muy par-
ciales del problema. Como es sabido, las
prescripciones tedricas mas modernas (que.
como hemos visto, no lo son tanto) determi-
nan que las reiniegraciones cromaticas deben
ser reconocibles en 1odos los casc 10
demnancda del 1écnico restauradior la suficiente
habilidad para conseguir en un mismo
momento la potenciacion historico-artistica
de la obra y favorecer el conocimiento de su
historia material a través de la legibilidad de
us reconstrucciones. siendo esto asi, resul-
ta cuando menos sorprendentie la e 1 apli
cacion de la teoria en la mayoria de los
muscos de pintura (en realidad, puede decir-
se que en estos lugares se contravienen las
recomendaciones de Brandi. pues la restau-
racion, en su sentido Glimo, antes que excep-
cion es norma cumplida). Las diferentes
modalidades de reintegracion cromatica (y
las enfaticas teorias que las sustentan) no
parecen encontrar su espacio en las salas de
los muscos donde, 1o que *enconiramos”,
son reintegraciones de caracter invisible.

En la explicacion de este fendmeno debe
evitarse una buscueda de descargos tenden-
le a preservar una situacion de implicita esta-
bilidact corporativa en el seno de los dmbitos
profesionales y docentes de la restauracion
Como veremos en seguida, un ligero examen
a determinacdc s pone de
manifiesto la inconsistencia y debilidad de los
cimientos 1e6ricos cue los sustentan. Por este
motivo, parece evidente que el divorcio entre
la préctica y la teoria no puede entenderse
mas que como téciia respuesta a la exisien-
cia de ciertas irregularidades en los planiea-
hios bibliograficos sobre el tlema

Tratemos ahora de aproximar las dificul-
tades de conciliacion entre teoria y préctica
através de unos pocos cjemplos, En estos,
el nivel de réplica es muy variable pero se
mantiene en todos los registros posibles de
la critica

1) Li
rialidad

autenticidad de la obra (en su maie-
isica) es un valor a conservar, por

esto se dice que la legibilidad de las reinte-
graciones sirve para hacer posible la lectura
de la historia material de Ja obra sin falscar
¢l original. Enconiramos en este enunciado
el cumplimiento de un doble ejercicio : de
una parie, la preservacion de un documen-
10 histérico y, por otro lado, un refuerzo en
la consideracion de la originalidad o autenti-
cidad fisica del objeto

Sobre el primero de 10s argumentos puc.
de decirse que. en todo caso. posibilita la lec:
tura de una muy pequena, particular y dis-
torsionada historia material de las obras. EI
enunciado del precepto tedrico no especifi
ca qué parte de la historia €s més propia de
la obra ni qué acontecimientos de la misma
son los que interesan al espectador. A juz-
gar por la opinién més extendida en los tra-
tados, s6lo interesa rememorar aquellos rela-
cionados con las pérdidas de materia
pictérica. Con esta limitacion de significado
es indudable que nos encontramos frente a
una proposicion errada por defecto, ya que
de su aplicacion préctica no se infiere la
obtencion de lo que pretende, Como ocurre
en otros muchos casos, la respuesta directa
del espectador es la encargada de poner en
evidencia la debilidad de los argumentos.
Ante el encuentro de lagunas tratadas de
moclo identificable, el espectador no es capaz
de reconocer el paso del tiempo sobre la
obra, especialmente si no se le presenian
otros elementos de juicio de facil reconoci-
miento. La I6gica le indica que los avatare
de la vida y del tiempo no sélo se traducen
en determinadas huellas indelebles sobre las
obras (mutilaciones o pérdidas de pintura,
por ejemplo), sino que también v, sobre todo,
son reconocibles a través de un determina-
do "aspecto” general que se convierte en su
principal muestra de identidad. Este aspec-
10 lo configuran diversos elementos : los bar-
nices antiguos, las erosiones naturales o la
suciedad acumulada que vemos sobre un
cuadro antiguo son ingredientes que con mas
energia v familiaridaci nos hablan del paso
del tiempo sobre las pinturas

Como vemos, las conjeturas acerca del
significado de determinadas convenciones
establecidas por los restauradores (técnicas
de reintegracion). no son resuchas en una
identificacion acorde con las intenciones de
los tedricos. El supuesto reconocimiento de
la historia en la materialidad del objeto res-
taurado exige al espectador un esfuerzo de
abstraccion demasiado grande. Sobre todo
cuando. ademas, las obras se contemplan
desde la descontextualizacion espacio-ems-
poral de las salas de un museo.

De lo referente al segundo argumento
defendido por el enunciado. también surge
una contestacion inmediata : contrariamen-
te alo que se pretende, 1os anadidos reco-
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nocibles pueden ser entendidos como una
categoria de falso ya que se interpretan, a
causa de su particular morfologia, como ele-
mentos ajenos a la obra. La posibilidad de
que se generen situaciones como esta se
debe a que con demasiada frecuencia los
argumentos 1eéricos olvidan dos cosas

a) la intencion primera (y generalmente
(nica) del espectador. Este se acerca
al cuadro porque, de algin modo v por
muy diversas razones, le atrae su pin-
tura, sin intereses de ofra indole
Caerfamos en un pecado de presun-
ci6n si supusiéramos que la labor de
restauracion (callada por definicion),
pueda estar entre alguno de los nive-
les de interés del observador.

by la escasa disposicion del espectador
para participar de un lenguaje al que no
se halla acostumbrado. Los significa-
dos exiremos que pretenden encerrar

particulares técnicas de reintegra-
cion, no se identifican en realidad con
elementos inmanentes a la obra (a su
autenticidad fisica en este caso). Tales
elementos o particularidades solo
podran ser valorados si. como apuntd-
bamos mas arriba, estos se le presen-
1an con la familiaridad que espera su
sentido comun. Con esio queremos
poner de relieve el comprensible des
conocimiento que posee el espectador
respecto a todas las cuestiones teori-
cas y practicas sobre restauracion (aun-
que en su descargo hay que decir que
1fampoco las necesita). A este respec-
10. algunos restauradores, en su afan
por defender lo insostenible, apelan a
la existencia de una inexplorada faceta
del restaurador: la de educador de la
sensibilidad ciudadana. Creemos que
la evidente inconsistencia de justifica-
ciones como esta, excusa comentarios
al respecto.

2) Segun la teoria admitida, la legibilidad
de las reintegraciones (v su ulterior interpre-
tacion) no constituye un problema porque
estas deben hacerse con una técnica reco-
nocible (rayado. punteado, etc). Al igual que
en el ejemplo 1), la presente afirmacion tam-
bién suscita diversas contestaciones,

Como ya apunté H. Ruhemann, en la habi-
lidadt del restaurador radica la congruencia
del criterio, puesto que gracias a ella se con-
sigue que la reintegracion cromatl no
suponga una nueva perturbacion visual al
espectador al pasar desapercibida para ¢l
En un principio esto refutaria los postulado:
que defiende la teoria, por eso se completa
el razonamiento diciendo que la reintegra-
cién debe pasar desapercibica desde la posi-
cién ‘normal” de observacion del espectacor.,
pero podra ser reconocible a corta distancia.

De esta forma se pretenden salvaguardar la
autenticidad fisica de la obra y el deseo de
mantener la historicidad de su vida material

Pero en la interminable lista de alieracio-
nes que puede presentar una pintura, encon-
tramos ciertas pérdidas de materia que no
son tratables por los sistemas preconizados
desde la teorfa. Nos referimos a las peque-
s lagunas y abrasiones de color, tan fre-
cuentes en toda la pintura antigua. Estas alte-
racione: SOn muy nuMerosas, suponen
la misma distorsion visual que las lagunas
de mayor formato y pueden exigir, igual-
mente, un tratamiento de reintegracion cro-
matica. Como abido, las dificultades téc-
nicas obligan a realizar en 0S Casos una
intervencion mimética que pase desaperci-
bida. Siendo asi, podria pensarse que el cri-
terio de legibilidad no depende de un juicio
critico preestablecido : tampoco parece ser
funcion de la gravedad de las alteraciones
(porcentaje de pérdidas) o las necesidades
museologicas, sino que por el contrario se
supedita a algo tan circunstancial como el
tamano de las lagunas.

sie aparente contrasentido es parcial-
mente resuelio por los tedricos diciendo que
estas reintegraciones invisibles se justifican
porque su realizacion no exige una reinven-
cion del original (debido a su pequeno tama-
110 no pueden confundir al restaurador en la
decision de como deben ser realizadas). Sin
embargo, y a pesar de estas justificacion
vuelven a invalidarse algunos presupues
que ya hemos revisado : la imperceptibilidac
de este tipo de reintegraciones @ampoco res-
peta la historia material de la obra ni la
supuesta importancia documental de sus alte-
racione:

05

Las dificultades tedricas SOlo se ponen
en evidencia en estas paradojas puntuales,
en realidad se manifiestan en cualquier nivel
de reintegracion que tratemos. Siguiendo con
el razonamienio veamos qué ocurre en las
pinturas de pequeno formato o en aquellas
otras en las que el preciosismo del detalle
impide la reconstruccion de sus pérdidas con
una técnica reconocible. Su tamano obsta-
culiza seriamente la aplicacion de las técni-
cas de reintegracion reconocible v exige la
suficiente habilidad como para que se hagan
dificilmente identificables por el espectador.
En la mayoria de los casos podria decirse
que una vez realizadas se comportan como
“invisibles”. La distancia a la que se contem-
pla una pintura es algo muy variable que
depende de una multiplicidad de factores.
Un sencillo analisis nos indica que las dis:
tancias serdn funcion de los variables inte-
reses del espectador : también es indudable
que influyen el formato de las obras, su téc-
if sobre todo, las condiciones
de exposicion. La consecuencia real para el
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especiador es que no hay “dos” distancias
de observacion. Cabe, por tanio, dudar de la
coherencia de un razonamiento 1€6rco que
no toma en consideracion aspectos tan deci-
sivos y elementales como esios

Orra de las ideas que intenta justificar el
empleo de écnicas reconocibles de reinte-
gracion es un pretendido respeto a la auten-
ticidad formal de la pintura. Se dice que las
reconstrucciones han de hacerse patenies
porque constituyen una “opcion”, una pro-
puesta. derivada del gusto, conocimiento o
sensibilidad del restaurador. te interpreta
la obra en su conjunto v reinventa lo que fal-
1a segun un criterio e O menos objetivo.
La cualidad de alternativa razonable de aque-
llo que se reintegra se patentiza entonces a
ravés de su propia reconocibilidad. Sin embar-
go. la decision que toma el restaurador deja
de ser una opcion para el espectador desde
el momento en que esta se comporta como
algo inamovible para él. La intervencion del
restauradlor, aunque sea reversible, no es de
“quita y pon” (no hay otras opciones posibles)
v pasa a formar parie de los elementos que
configuran el interés museografico de la pie-
za. En realidad, es facil darse cuenta de que
la opcion del restaurador falsea material y for-
malmente la obra ya que., de hecho, pasard
desapercibida para el espectador y porque.
tacitamente, se pretende que forme parte de
ella durante largo tiempo.

mo pucde apreciarse, son dive
pectos criteriologicos que exigen una revi
sion. Desde nuesiro punio de visia, la escasa
credibilidad de 10s presupuestos (eoricos que
manejamos no es tanto consecuencia de un
razonamienio fragil, como de la escasez de
planteamicnios en el discurso tedrico. Parece
indudable que estas arbirariedades se pre-
sentan porque se dejan de lado algunos aspec-
10s que si bien complican y extienden en exce-
so este discurso, resultan totalmente
necesarios para una valoracion rigurosa del
hecho cultural con que se enfrenta el restau-
rador. La revision de los planteamientos gene-
rales sobre criterios exige el acercamiento a
una amplia variedad de aspectos sociales, his-
10ricos, estéticos o semiologicos inabarcables
desde un tnico estudio.

Una primera disyuntiva que ne
samenie fratada s la que se establece entre los
concepios de objeto cultural y objeto artistico,
No es posible acertar con los criterios de inter-
vencion si no se comprende la naturaleza y
wascendencia del objeto o bien culiural. Los
mediios de presentacion en los que finalmen
e se resuelve la labor del restaurador, deben
tener presente, en primer lugar, los modos de
operar de las obras sobre la sensibilidaci del
espectador. Esto exige un conocimiento pre-
vio de la interrelacion social que se establece
enire 1os hechos artistico y museologico.

Ya hemos apuniado la existencia de cier-
tas dificultades de conciliacion entre la acti-
tud del espectador y los planicamientos
pretende sostener la teorfa de la restau
Esta ausencia de vinculo de relacion puede
tener su origen en una elemental falta de valo-
racion acerca del significado cultural de las
obras de arte transmitidas historicamente. No
siempre resulia facil de entender que somos
consecuencia del determinismo impuesto
por la vigencia de nuesiro pasado historico
Es probable que la escasa sensibilizacion
hacia las facetas mas claramente humanis:
tas de la culiura pueda imputarse a la part
cular evolucion que ha experimentado la
sociedad occidental desde la Segunda
Revolucion Industrial. En este sentido, la
influencia negativa que los cambios sociales
han generado sobre los valores mas inma-
teriales de la cultura, constituye un serio esco-
llo a la hora de definir os pardmetros expo-
sitivos 0 museograficos desde los que se
desarrolla la actividad restauradora.

Arte y cultura son entendidos como con-
ceptos andlogos con muchos punios de con-
tacto entre si. De la necesidad de su defini-
cién ha surgido un inmejorable campo de
investigacion para el trabajo de fil6sofos y
estudiosos de todas las épocas. Que el arte
s o forma parie de la culiura parece una dis-
quisicion obligada y necesaria. Sin embar-
go. desde el punto de vista de los objetos
capaces de definir indistintamente los dos
términos, surge la diferenciacion que esta-
blece la idea de consumo. Desde este 1ér-
mino emergen puntos de CoNACIo que com-
parten los dos conceplos para dar lugar a la
justificacion del proyecto de museo. Objetos
culturales y objetos artisticos participan de
una misma reflexion que 1os equipara situan-
dolos en un mismo nivel de consideracion
socioculiural. Ambos érminos son definidos
por realizaciones materiales concreias, mesu-
rables, aprehensibles. A pesar de que pode-
mos afirmar que el objeto artistico es pro-
ducto de una evolucion creativa en la que se
condensan formal y consecuentemente 10s
presupuesios ideoldgicos de su autor, el obje-
10 cultural no es receptaculo consciente de
una idea. Podria decirse que la transforma-
cion que se produce en los objetos artisticos
cuando estos son considerados como obje-
108 0 bienes culturales constituye una espe-
cie de superacion espontanea que los con-
vierte de mera estructura formal en
superestructura de significado.

n un principio (especialmente si habla-
mos del arte antiguo. tradicional : el arte
modemno mereceria una consideracion espe:
cifica) no nos interesa la génesis de la obra
de arte, ni por tanto la definicion que mejor
se ajusta a este 1ermino. concretar los limi-
tes del acto creativo que significa la inter-
vencion directa sobre la materia nos intro-

« ENSAYO

- PATINA/9



ENSAYO «

PATINA/9 - 28

JUAN CARLOS BARBERO ENCINAS Y LUCIA MARTINEZ VALVERDE

duce en un juego improductivo para nues-
110 proposiios. El concepto de obra de arte,
entendido desde cualquier filosofia. no com-
parte el problema sociologico que constitu-
Ve su percepcion atemporal. Los problemas
que esie hecho planiea deben ser aborda-
dos desde posturas ala teoria de la
creacion. Tienen que ver con la formacion
del gusto v la estética y por tanto con una
problemdiica socioculiural determinaca, aje-
na al contexio especifico en que se genera
la obra. Por esio nos parece mas adecuado
v conveniente para el establecimiento de una
teorfa solida sobre restauracion. considerar
las obras de arte (PICtOrco 6 no) como obje-
108 0 bienes de interés culiural, al margen de
evaluaciones ficas acerca de su valor
como tales obras de arte.

Con notable frecuencia (@unque no siem-
pre) la correcta interpretacion del mensaje tras-
cendente de la obra de arte solo es posible des-
de un conocimiento exiraordinario de la historia,
Aquella se convierte entonces en soporte de
mensajes historicos o esiéticos que el paso
del tiempo ha ido escondiendo v que solo pue-
den ser sacados a la luz si se poseen las cla-
ves culturales necesarias. La condicion soci-
ocultural y la actitud del espectador ante el
hecho artistico tienen entonces una importan-
cia rascendental que debe ser consideradia.

1la contemplacion esiética de una obra
en su contexio espacio-temporal puede asu-
mirse el proceso generador que da vida a las
formas (la gén or creador). Se reco-
noce en ell
que identifica y define al espectador. De algu-
na forma se repite a la inversa el proceso cre-
ativo que engendrd las formas a través de la
ransformacion de la materia. Esta asimilacion
activa de los objetos creados puede ofrecer-
los como modelos de referencia, propuestas
que den lugar a la elaboracion de una idea
de estilo. Sin embargo. desde la posicion dia-
crénica del espectador alejado en el tiempo,
el reconocimiento de una serie de caracte-
risticas formales no implica la aceptacion de
los mismos planteamientos estéticos ni la
comprension de los mecanismos sociocul-
€ Operaron en su génesis.

La materia y la forma en que aquella se
resuelve artisticamente son, en origen, con
secuencia de las circunstancias culturales en
5 que se desarrolla la actividad creadora.
Desde el punto de vista del artista, su activi-
dad se concretiza por una serie de elemen-
10s condicionantes que son los que consti-
tuyen su herencia cultural. Todo lo que el
autor sea capaz de crear a partir de sus expe-
riencias seran reflejos condicionados que la
realidad impone sobre su modo de ver y
actuar. Es cierto que sus obras son la expre-
sion de su genio particular, pero esie no es
mas que la capacidad de recrear la realidad

la

conocida (o apartarse de ella) de un modo
personal, tanto Mas atractivo cuanto mayor
sea su capacidad de expresar de modo ori-
ginal y distinto. Cada sociedad elabora o
adopta como propios determinados rasgos
culturales que configuran su personalidad
colectiva y que tacitamente se ponen de
manifiesto en la particular evolucion de su
moral 0 su estética. Tales elementos de defi-
nicion pueden mantenerse inalterados en su
esencia a través del tiempo, y por ello son
reconocidos pasivamente por el espectador
gracias a la universalidad de su caracter o
por un proceso de identificacion con deter-
minados elementos contingentes o ransito-
rios que se hacen reconocibles en las obras

En su etapa de estructura la obra de crea-
€ién no es auténoma sino objeto dependien-
te. Incluso en la vanguardia esto ¢s asi ; en la
extension de las posibilidades contenidas en
la materia el autor de vanguardia permanece
condiicionacio. su acto de generacion no es
MAs que una reaccion anie una situacion de
crisis que se genera en un momento preciso
de la historia en la que el autor se mueve. A
suvez, el espectador se rige por ciertas leyes
de la percepeion que tienen sentido en un con-
texto socioculural especifico. En esie sentido,
aunque la génesis del proceso creador sea
comin a los hombres, el lenguaje figurativo
del arte no constituye una realidad universal,
sino que es fruto de una educacion y de una
cultura artistica determinadia histéricamente en
Occidente, la herencia clisica de la culiura gre-
corromana ha determinado la estética, el gus-
10y el desarrollo de las artes plas
culiura elabora su propio lenguaje de formas
sus leyes, v la apreciacion de esas leyes cons-
tituye el marco donde se desarrolla la critica y
se modela el gusto. Segtin los modelos que
es capaz de reconocer, asi serd su disposicion
para apreciar los objetos que participen de esa
serie de caracteristicas especiales,

Cuando tiene lugar el paso a la superes-
iructura, los valores que inicialmente fueron
apreciados en la obra puede que tan solo

lo
sean el motor que ponga en funcionamiento
el deseo o lane U conservacion
ta lectura, como ya dijimos, queda reser-
vada para aquellos que son capaces de
enconirar los elementos que la justifican des-
de su génesis. Sin embargo, esto no acaba
justificando del todo la conservacion de la
obra. Al fin y al cabo la importancia de esta
en su tiempo no deja de ser algo relativo,
carenie de sentido en un tiempo distinio. Son
otros elementos de cardcter sociologico los
que convierien a la obra en una superes-
iructura de interés colectivo, con una carga
de significado diferente a la de origen. pero
no por ello de menor importancia

En su estruciura original la obra se com-
poria de modo absorbente ; de todos los



SOBRE

datos que contiene se hace participe al espec-
tador, este no se limita mas que a apreciar
1o que le ofrecen pero bajo una linea marca-
da de antemano, la del gusto que ha gene-
rado la obra y en la que el mismo especta-
dor se desenvuelve (podemos decir que
especiador y obra se encuentran en fre-
cuencias
€0, en la superestructura,
ca, ajena a las condiciones socioculturales
que ahora la rodean se Comporta como un
pequeno universo de posibilidades en el que
cada especiador puede moverse con liber-
tad identificando. reconociendo o haciendo
suyos aquellos elemenios que encuentra en
su andlisis, sin verse obligado o condiciona-
do mds que por sus propias limitaciones cul-
wrales. Ahora la actitud del observador es
mas activa, se debate en un ejercicio de per-
cepcion en el que la obra no se le ofrece
como una derivacion consecuente de la
sociedad que conoce, aunque i como con-
secuencia natural de su propia condicion
humana (de ahi su ineludible interés),

similares, reconocibles). Sin embar-
la obra, su esiéti-

Como afirma U. Eco. la obra de arie es
algo mas que los frios datos que la definen
cientificamente (fecha, autor, materiales)
Cuando se habla de “ambigtiedad”, "multipli-
cidad de signos”, se hace implicita esta afir-
macion y se deduce que el hecho comuni-
cativo que supone una obra de arte exige
una interpretacion por parie del espectacor
Partiendo de esta premisa podemos supo-
ner que la obra de arte no puede ser un
hecho concluido (limitaco). mas bien se com-
porta como un planteamiento, una especie
de discur: in terminar que solo se “limita”
en la observacion y el juicio del observador.
La obra puede entenderse entonces como
una especie de movimiento en espiral que
nunca se completa, la formacion inconclusa
de un circulo que no puede cerrase. Lo que
en este estadio de estructura se entiende
~Omo necesario, en la superestruciura es una
opcion abierta, un acto de busqueda y liber-
tad consciente. El organismo de la superes
fructura también estd ligado a una forma, pero
esta, en principio, no es el soporie de una
idea, de la idea originaria, Sino que €s Sopor-
te de una posibilidact en ¢l espectador ya que
de ¢l depende el sentido y la justificacion de
su existencia y por ende, de su conserva-
cion. Se trata de una forma abierta que es
dotada de nueva significacion al ser objeto
de un NUevo juicio, con unos nuevos valo-
res, con unas nuevas leyes

La superestructura es un germen de con-
figuracion, un elemento que se ofrece al
espectador para recrear una nueva imagen
de acuerdo a sus condicionantes o circuns-
1anc personales. El espectador recompo-
ne la forma y la dota de nuevo significado
Por esto, la superesiructura no s una enti-
dad estdlica y autojustificada en si misma,
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car

pende para su existencia de su nuevo
acter de obra dinamica, de potencia apre-
hensible sujeta al devenir del juicio de las
sociedades que la coniemplan

De alguna forma el espectador pa
protagonista de un hecho culiural, el reco-
nocimiento de una obra como deposito de
elementos ajenos que, en realidad, le perie-
necen, la propia identificacion de su realidad
a través de otra realidad que le es mostraca
como aliernativa. Esto mismo ocurre en la
clapa de esiructura, sin embargo alli €l espec-
tador es victima de la servidumbre que le
impone la conciencia de la contemporanei-
dadl. La superesiruciura le muestra la misma
realidad interior desde un plano muy distin-
10, alejado, universalista, mas objetivo, mas
internporal y racional

La definicion de la idea de superestruc-
1ura puede compararse al concepto del pro-
50 formativo de la marteria concebida como
arte en la estética de L. Pareyson. La super-
estructura se nos presenta liberada de Ic
condiicionamientos que enmarcaron su gene-
sis. Aparece desvinculada de un tiempo y un
espacio concretos. Es un elemento auténo-
Mo en sus formas en 1anto que objeto no
heredero directo del espacio conceptual en
el que nuevamente es aprehendida.

Podemos considerar la esiética de la for-
matividact para definir ¢l proceso segdn el cual
la obra es recibica por el nuevo espectador.
Para este la forma es o primero, el coniene-
dor que a la vez es contenido, principio  fin
en simismo, la justificacion de su exisiencia o
pervivencia. Su significacion mas all de la for-
ma depende de la forma misma en tanio que
esta es consecuencia directa del pasado que
la ha formado. En su etapa de estructura, la
forma habia ejercido una cierta tirania sobre ¢l
espectador porque le situaba en una misma
frecuencia de lenguaje, en un mundo de sig-
nos con una significacion univoca. La materia
que deviene en forma artistica por la voluntad
delautor, se constituye en superesiructura bajo
un nuevo concepto en el que la materia y su
forma mantienen su afinidad con el actuar
humano y las leyes naturales a las que se ha
sometido el proceso de creacion, pero al mis-
mo tiempo es nuevamente ajustada a las leyes
socioculiurales que rigen sobre la memoria
colectiva de la civilizacion que las asume. Lo
que en el momento de la creacion es memo-
ria acwal e individual pasa a ser memoria colec-
tiva e historica libre de ataduras ideologicas

En cierto sentido puede decirse que el
arte antiguo o el de vanguardia se compor-
tan, en cuanto al mensaje de que son poria-
dores, como la musica. La pérdida o aliera-
¢i6n del mensaije original de las obras (por el
paso del tiempo o el cambio en la mentali-
dad del que observa) hace que el especia-
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dor se encuentre, como en el caso de la mi
ca. ante un discurso exento de significacdos
inmediatos (una especie de representacion
gratita, producto de los gustos de un artis-
ta 0 una época determinados). Esta falia de

correspondencia con pardmetros identifica-
ble

o reconocibles por el observador difi-
It Ios criterios de intervencion en cuanto
aresiituciones de paries perdidas

La obra antigua, en cuanto maieria, pue-
de haber perdido partes sin por ello verse
afectada la superestruciura que el tiempo ha
producido y nos ofrece. La estruciura mate-
rial de una obra en origen (Esiructura) es, por
el contrario, mucho mas vulnerable en su
materialidad. Como objeto nuevo y apre-
hensible en su significado univoco, quedaria
serlamente dariado si perdiera o se alterara
alguna de sus paries. La eventual interven-
cion en ese estadio supone la reparacion de
un objeio que estd en *uso™. Sin embargo, el
paso de estructura material a SUPEresiruciu-
ra cultural hace que la materia de origen pie
da "parte” de su importancia. Esta "nueva’
materia, liberacla del concepio de uso y con-
cebida como soporte de valores anadidos
que estan fuera de ella, ve transformar su
importancia hasta el extremo de que en una
pequena parie de su estructura inicial, se pue-
de conservar la misma intensidad de signifi-
cado cultural que en la obra completa

@

En este punio es interesanie destacar la
falta de apreciacion, o incluso el olvido de
que ha sido objeto el concepto de fetiche.
elemento de gran trascendencia para com-
prender los pardmeiros museograficos o
Expositivos que se operan en relacion con
los bienes culturales. La vision que de este
tema ofrece Baldini nos sitta. a su vez, en
posicion de considerar, al mismo tiempo, oiro
concepio que debe tomar parie en el razo-
namiento critico que elabora una teoria : la
objetualidad.

Hemos visto que el estado de superes-
tructura amplia y modiica el sentido de las
obras de manera cue no es posible su recre-
acion en el especiador a causa de la distan-
cia culiural que lo separa. Se ha de operar

entonces. entre objeio v espectador. un ejer-
cicio de afinidad similar al que adivina
Pareyson para explicar las relaciones artista-

observador. Pero las obras que recuperamos
del pasado no siempre estan completas y a
rravés de sus alteraciones materiales, de st
mutilaciones, encontramos nuevos elemen-
10s de referencia que se constituyen en carac-
feres inmanenies del significado culiural que
las define. La contingencia expresada en su
deterioro, antes que representar un distan-
ciamienio supone una ocasion de acerca-
miento a la obra y puede consiituir su primer
atractivo. La mutilacion del objeto no es
entendida como elemento accesorio en su

leciura sino que se convierie en una de
posibilidades expresivas. No obstante, el gra-
do de muiilacion es un factor que no solo
determina el criterio de la intervencion res-
tauradora, sino que se encuentra en la base
de legitimacion que convierte al objeto en
bien de interés culiural. A esie respecto. y
contra las ideas de Baldini, R. Guidieri ha
senalado las dificuliades de significacion que
entrana el objeto entendido como fetiche por
efecto de su museizacion. Guidieri entiende
que la distancia cultural que nos separa de
los objetos (artisticos o no. culturales siem-
pre) mueve al espectador diacrénico a for-
mular "una metaforizacion continuada que
justifique la razon de ser del objeto sacrali-
zado a prior”. La labor de aculiuracion que
realizamos desde las obras supone un prin-
cipio que combina curiosidad, admiracion,
expansion. placer, mercado y, seguramente,
otros muchos concepios en cuyo significa-
do pueda aglutinarse la idea de fetiche como
motor de actividad culural. Pero la pregunta
clave formulada por Guidieri y en la que
vemos comprometerse la actividad tedrica y
practica del re dor, indaga sobre la exis-
tencia de una relacion de compromiso nece-
sario entre el proceso de museografizacion
como almacenamiento y el proceso de infor-
macion al que suponemos adscrito el
museo. Es en este campo donde las rela-
ciones que se establecen entre el especta-
dor y la teoria de la restauracion presentan
mas débiles planicamientos y donde deben
adquirir mayor profundidad para el futuro,

aur

es

Decimos que el objeto museogratiado se
comporta como un fetiche al activar en el
sspectador una serie de respuestas que
como ya vimos, dependen tanto de su madu-
rez cultural como de su personalidad dife-
renciacka, Pero en el estudio de los efectc
que las obras causan en el espectador. no
s6lo 1oma parte la correcta eleccion del obje-
10 historico (0 culiural en su sentido mas
amplio) sino que también han de considerar-
se los registros o formas de exposicion del
mismo. La tarea del restaurador se define ple-
namente en esta tlima consideracion : Io sig-
nificativo y trascendente de su trabajo radica
en el hecho de que sobre su criterio se sus-
tenta la forma en que el espectador recibird
as obras, de su actuacion dependerd, en lti
ma instancia. el efecto social que es
duzcan en virtud de su presentacion esiética
v de la singular potenciacion de que hayan
ido objeto. Las dificultades criteriologicas
que planiea el ratamienio de eventuales muti-
laciones surgen. entonces, de la compren-
sion de un problema socioldgico : discernir
el grado de “fetichizacion” de que participa el
objeto al relacionarlo con el dmbito (fisico v
humano) en el que va a ser expuesto,

Hablar de fetichizacion es indagar sobre
a condicion de objetual que presenian los
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bienes de interés historico. Las dificultades
de lectura y asimilacion planteacas al espec-
tador por las obras hisioricas en su forma-
cién de superestruciuras culturales, pueden
encontrarse en el origen de la valoracion
objetual que de ellas se realiza. Se consi-
dera en ellas su objetualidad, es decir. la
transformacion creadora percibida en su
materialidad fisica. sin el concurso de rela-
ciones de identificacion entre el objeto. su
génesis, funcion o significado, y los modos
de pensar en os que se desarrolla su con-
templacion. En esta incomprension provo-
cada por la distancia se arraiga la seduccion
que producen y se esconde el inierés que
despiertan en nosotros. )s
1an s6lo somos capaces de establecer cone-
xiones a un nivel muy primario, es decir, en
aquellos aspecios relacionados con la rea-
lizacion técnica del objeto, con su materia-
lidad 0 el grado de éxito que reconocemos
en su factura. Las obras hisioricas son per-
cibidas como objetos carentes de relacion
directa, testimonios mudos de otro momen-
10 en 1os que su mensaje se ve ahora alte-
rado en la retina del espectador. n estas
consideraciones podemos decir que el gra-
do de objetualidad es directamente propor-
cional a la lejania espacio-temporal del bien
cultural. Ante obras con estas caracteristi-
cas, la intervencion en materia de reinte-
gracion deberia limitarse a facilitar la lectu-
ra retrospectiva del espectador, situdndole
de cara a un objeto que, museografica-
mente, va a ser entendido como descu-
bierto, encontraco. 10 que, a Su vez, cons-
tituye la tacita justificacion de su existencia
intemporal. Atendiendo a la significacion
podemos igualmente deducir dos conse-
cuencias logicas : el caracier objetual viene
marcado por un implicita referencia a idea
que trascienden el objeto, mientras que con-
trariamente, el cardcter no objetual hace alu-
sion directa a elementos inmanentes a la
obra, a su esencia como fal.

Los principios anteriores nos permitirdn
definir un criterio general diciendo que ef
grado de reintegracion serd (cuantitativa-
mente) 1anto menor cuanto mayor sea e
cardcter objetual del bien cultural. Sin embar-
g0. es probable que una investigacion des-

de la casuistica nos sittic ante ejemplos en
los que la proposicion de este principio
general no pueda cumplirse de forma exa
ta e inequivoca. Tal vez la definicion se ajus-
te a la generalidad de los hechos, pero no
resulia lo suficientemente taxonomica ni infa-
lible para las pretensiones del discurso teo-
rico. En realidad. es comprometido y vano
intentar una explicacion sin tener en cuen-
ta los condicionantes museologicos que
influyen en la conexion bilateral existente
entre obra de arte y observador. Las estre-
chas relaciones que de hecho se estable-
sen entre la seleccion, valoracion y exhibi-
cion de los bienes culturales, sugieren
diferentes modos de planiear los presu-
puestos teoricos que condicionan la activi
dad del restaurador. Hasta aqui no hemos
intentado mas que una tangencial aproxi-
macion a los cimientos del debate tedrico,
pero es necesaria una revision mas amplia
que pueda aproximar la practica a los con-
dicionantes reales (en ocasiones insupera-
bles) que toman parte en la adopcion de los
criterios por parie de los restauradores

Parece claro que en materia de recons-
truccion pictérica la aplicacion de reintegra-
ciones invisibles (no reconocibles de hecho),
entendida desde las particulares caracteris-
ticas de las salas de exposicion, se presen-
ta como una necesidad de caracter 1éenico
v social. EI empleo de las iécnicas de rein-
tegracion conocidas no parece que sea un
problema criteriologico si sobre ellas no se
descarga el peso de la argumentacion 1¢o-
rica. Al contrario, deben entenderse como
un recurso técnico del restaurador, una herra-
mienta de irabajo que le permite adaptarse
a la infinita variedad mortologica que la evo-
Jucion histdrica y la riqueza de estilos picto-
ricos le plantean. Como hemos visto en este:
estudio parcial, la expresion de un juicio
comtin no debe originarse desde el andlisis
minucioso de ejemplos concretos (validos
tan s6lo para defender 1o que ellos expresan
por sf mismos) pero tampoco desde la sim-
plificacion 1écnica que la practica cotidiana
exige. en muchas ocasiones lo suficiente-
mente libre de dificultades de criterio como
para frenar los avances teoricos en este cam-
po de la restauracion.
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