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PRESENTACIO

Una vegada més, el Grup Tecnic us presenta les actes del seu con-
grés bianual, dedicat enguany al tema de la interdisciplinarietat en
conservacio6 de béns culturals. Com a associacio professional i des de
I’aparicid, fa cosa de 20 anys, d’aquest terme en el nostre ambit d’ac-
tuacio, ens ha semblat interessant preguntar-nos sobre la seva realitat
o aplicacié en la nostra practica quotidiana.

Trobareu en aquest llibre onze articles que intenten contestar, més
0 menys directament, a aquesta pregunta. El primer i 1’dltim article,
que corresponen a les conferéncies d’obertura i de clausura del nostre
congrés, sotmeten el terme i la practica de la interdisciplinarietat en
conservacio a una critica aguda i1 avisada. Els altres autors presenten
estudis de cas i analisis d’aquest concepte de col-laboracié i dialeg
entre diferents disciplines, amb exemples aplicats als programes de
formacid, als laboratoris de recerca, a la conservacid dels instruments
de muisica, de I’art contemporani o a altres materials o especialitats.
De tots aquests treballs en destaca el fet que per part nostra, els con-
servadors de béns culturals, existeix una punyent voluntat de practicar
la interdisciplinarietat, perd també es fa palés que queda encara molt
cami per queé tots els actors implicats en la preservacié del patrimoni
treballin de manera conjunta.

Per arribar a una practica realment interdisciplinar, per0d, potser seria
bo que el piiblic en general assumis que la conservacié de béns cul-
turals és una disciplina de ple dret, i també que els nostres interlocu-
tors ens reconeguin com els seus iguals, i que les lleis que regulen la
proteccid del patrimoni ens acordi la responsabilitat de la conservaci6
material dels béns culturals.



Aquest congrés i la publicacié que teniu a les mans no hauria estat
possible sense els treball silenciés de tota la Junta del Grup Técnic i
d’altres socis col:laboradors que dediquen voluntariament part del seu
temps a I’ Associacid. Voldria aqui donar-los les gracies, aixi com al
Museu Nacional d’ Art de Catalunya que des de fa tants anys ens acull
al seu Auditori. Esperem poder continuar molts anys més!

AGNES GALL-ORTLIK
Presidenta del Grup Técnic



L’interdisciplinarité en restauration : exigence
moderne et progres ou réve évanoui, échec du
dialogue et polémique

SEGOLENE BERGEON LANGLE
Conservateur général du patrimoine, honoraire
bergeonlangle@wanadoo fr

Résumé

Le concept récent d’interdisciplinarité est devenu un mot “ cache-
misere ~’ pour dissimuler une absence de dialogue réel entre les dif-
férentes disciplines de la restauration et ses différents acteurs. La re-
connaissance de la restauration comme discipline & part entiére est la
condition sine-qua-non pour que ce concept soit réellement mis en
pratique.

Mots clés : partage des savoirs, vocabulaire commun, recherche in-
terdisciplinaire
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Introduction

Le mot interdisciplinarité, d’usage récent' et devenu magique
aujourd‘hui est souvent prononcé pour s’afficher moderne, au * top
niveau ” de la restauration avec une tendance a regarder autrui de
haut ; or le travail interdisciplinaire* suppose tant d’exigence que ce
qualificatif, plus souvent brandi que réellement vécu, ne fait que ca-
cher au mieux une grande inconscience, au pire quelquefois I’orgueil
de I’incompétence. Annexé i la hite dans un discours fait pour plaire
avec une notion a la mode ou en imposer avec un concept complexe,
le mot interdisciplinaire est souvent mal compris tant du point de vue
du sens de discipline’ que de celui du préfixe * inter " * ; de plus ses

1. Peu employé dans le langage courant et signalé en 1968 dans la langue frangaise
(dictionnaire Hachette, 1980) I'adjectif interdisciplinaire apparait dans I'Encyclopoedia
Britannicaen 1973-1974 (vol.14 p.728 ; sous la double forme anglaise interdisciplinary
ou cross-disciplinary). L'hyper spécialisation des sciences aprés 1945 et leur
développement selon des voies paralléles étanches, a suscité I'émergence d’un savoir
transversal.

2. Méme si le mot est absent chez Brandi et chez Paul Coremans (1959) lachose y existe
déja ; si Paul Philippot n’écrit pas interdisciplinaire dans ses articles sur la formation
des restaurateurs (1960 et 1965), il prononce le substantif interdisciplinarité lors des
cours qu'il dispense & Rome, en 1971-1972 (a 'ICCROM), alors qu’en 1967 il utilisait
encore I’expression interpénétration des disciplines. L'usage du mot interdisciplinarité
est consacré en 1984 par le texte fondateur sur le métier de restaurateur (en anglais
conservator-restorer) méme si, dans la mouture originale du texte, en allemand, Agnés
Ballestrem utilise encore en 1979 I'expression zusammen arbeit.

3. En restauration les disciplines en jeu dans I'interdisciplinarité sont les sciences
humaines (histoire, histoire de l'art, archéologie et ethnographie), les sciences
physiques (physique, chimie et biologie) et la tradition technico-artisanale (le savoir-
faire, la dextérité manuelle et I'accés sensible & |'ceuvre d’art) ; ces disciplines, au sens
académique de domaines de la pensée, ne doivent pas étre confondues avec les types de
bien culturel, sculpture, peinture, arts du feu, arts textiles, arts graphiques, photographie
ou architecture, domaines physiques différenciés ou secteurs du patrimoine culturel ; il
ne faut pas confondre intersectoriel et interdisciplinaire.

4, Lanalyse pertinente du concept a été faite par la sociologue Madeleine Grawitz
(1993, p.290-291), & partir de remarques de Jean Piaget (1965) : I'interdisciplinarité
suppose la confrontation et I’échange permanent d’hypothéses, de points de vue et
de raisonnements, contrairement & la pluridisciplinarité ol chacun travaille, & partir
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implications sont en général récusées, plus ou moins consciemment,
tel le partage généreux des savoirs par tous les acteurs de la restaura-
tion mais aussi I’acceptation de I’équivalence d’importance des trois
disciplines en jeu afin qu’aucune d’entre elles ne soit prioritaire et
n’i'mpose aux deux autres une vision réductrice de celles-ci, créant
ainsi, ce que I’on appelle en sociologie, des nceuds d’emprise’. L'éga-
lité des statuts du restaurateur, de I’historien d’art ou conservateur et
du scientifique est la condition essentielle pour que I’interdisciplina-
rité existe en restauration®.

Vocabulaire et formation particuliére

Les échanges entre restaurateurs, historiens et scientifiques supposent
que chacun fasse 1effort d’accepter et de comprendre la langue spé-
cifique de I’autre, jargon d’atelier du restaurateur, mot a charge cultu-
relle de I'historien que celui-ci doit expliciter pour un non historien
et ensemble de notions techniques si familieres au scientifique qu’il
.n’imagine pas nécessaire d’en rappeler le sens et de mots si courants

d’hypothéses posées au départ, dans son strict domaine de compétence, selon une
voie paralléle a celle des autres, de sorte que le produit final est une juxtapesition de
résultats partiels qui appartiennent & chacun. L'interdisciplinarité implique I’intégration
permanente des connaissances des acteurs de I'intervention de sorte que le produit est
un résultat unique dit intégré qui appartient & tous. '

5. Madeleine Grawitz (p.292-293) parle de 'exigence d’égalité qualitative des
disciplines, sinon la discipline prioritaire exclut I'attitude critique.

6. Le projet européen Memoria vivente del Restauro (2000) est un exemple de 1’ égal
intérét porté aux trois disciplines en jeu en restauration ; restaurateur, scientifique et
historien d’art, & I'issue de leur carriére, témoins encore vivants et pouvant prendre
le recul que permet I'4ge et 'expérience passée, ont été filmés et interrogés sur leur
métier, leur formation et I’évolution du sujet de leur point de vue. Ces archives
visuelles et sonores, relatives aux personnalités qui ont marqué la restauration, sont
dues a 'initiative du restaurateur suisse, Théo-Antoine Hermaneés, directeur du CERR,
et ont été réalisées avec 1’Association Giovanni Secco Suardo; mais seul le premier
volet de I’étude a vu le jour (concernant I’ Allemagne, la Belgique, la France et I'Italie).
Ces archives sont consultables a Sienne (au CERR), & Paris (4 I'Inp), & Dresde (2 la
Hochschule fiir Bildende Kunste) et & Bruxelles (4 I'IRPA).
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pour lui qu’il les réduit, pour aller vite, a leurs abréviations codifiées
rendant son discours incompréhensible aux non initiés .

L’interdisciplinarité passe par un vocabulaire connu et reconnu de
tous. Peut-étre 1’effort qui reste encore aujourd’hui a faire est-il trés
difficile car il consiste a unifier le sens des mots dans le monde des
restaurateurs, que ceux-ci s’occupent de sculpture, de dessin, de pein-
ture, de textile, de métal, de céramique, de photographie, de mobilier
ou d’architecture ; cela suppose dans chacun de ces secteurs du patri-
moine culturel que I’on ait décliné, avec précision, ce que veulent dire,
en termes techniques appliqués a chaque secteur, usure, nettoyage,
décapage, patine, réintégration, restitution, reconstitution etc....” Ce
qui apparait simple, intellectuellement et de prime abord, est difficile
a réaliser matériellement dans le quotidien car la langue est ce qu’il y
a de plus significatif de la provenance culturelle de chacun : expliciter
certains mots semble superflu pour certains et quelquefois revoir un
sens auquel on est habitué mais devenu erroné par glissement séman-
tique, semble une trahison des ancétres.

Méme si un vocabulaire commun existe, le dialogue ne peut étre
établi entre les tenants de diverses disciplines que si chacun a regu,
au cours de sa formation spécifique, des informations dans les deux
autres disciplines : le chemin a faire vers ’autre passe par quelques
codes a connaitre. Dans ce domaine le restaurateur, grice aux nom-
breuses formations spécialisées que 1'on a développées dans ce sens
depuis cinquante ans, a beaucoup ceuvré vers ses deux partenaires®;

7. Larédaction d’un premier instrument de dialogue entre restaurateur et conservateur,
vocabulaire destiné a leur formation académique & 1'Inp (Paris) a été décidée en 2007
par Geneviéve Gallot, directrice de Iinstitution, et confiée & I'auteur de ces lignes avec
Georges Brunel, mon successeur en 1996 a I'TFROA devenu Inp en 2001 : ce travail,en
collaboration avec les deux départements des conservateurs et des restaurateurs, a fait
I"objet d’une concertation exemplaire du c6té des restaurateurs, plus laborieuse avec les
conservateurs. Le texte, prét en 2011, vient d’étre bloqué par I'Inp.

8. Sur la formation des restaurateurs consulter la synthése du projet européen de
recherche comparée Con.B.E.For (2000).
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de son coté le scientifique devrait recevoir, lorsqu’il choisit de servir
le patrimoine culturel, une information sur la restauration, ses techni-
ques mais aussi les raisons philosophiques du choix de telle ou telle
intervention, a coté de ce qu’il recoit en matiere d’histoire de 1’art
ou d’archéologie’. Le travail considérable a faire encore aujourd’hui
concerne tout ce qu’il faut donner a I’historien, responsable de 1'ceu-
vre, tant en matiere de restauration qu’en matiére de sciences phy-
siques. La possibilité de pallier les lacunes de sa culture technique
exige une grande modestie de la part de I'historien, alliée a beaucoup
de curiosité?. Cette formation particuliére a la restauration doit étre
concue pour les tenants des savoirs académiques de sorte que deux
écueils soient évités : d’un c6té donner un paquet de procédés au lieu
de concevoir une formation de l’esprit, en particulier enseigner le
doute!, base de tout dialogue et de toute recherche, d’un autre c6té
donner trop peu de notions techniques alors que le conservateur et le
scientifique, qui eux ne touchent pas a I’ceuvre, ont besoin d’éléments
tangibles pour affuter leur regard et entrainer leur curiosité technique
ce qui leur permettra de repérer les aspects technico-sensibles du bien
culturel et ne pas considérer que cet acces a I’oeuvre est matériel donc
secondaire.

9. Uncoursinternational co-organisé par I'TCCROM et 1"Ecole nationale du patrimoine,
destiné aux scientifiques en charge de biens culturels, a débuté & Paris/Saint-Denis en
1997 (Ifroa/Enp, en francais) puis a été repris 4 Rome en 1998 en anglais.

10. Dans les formations existantes en France, il semble que seuls les conservateurs soient
impliqués dans 1’élaboration des savoirs techniques & dispenser aux conservateurs; or
I'interdisciplinarité voudrait que, des cette étape, scientifique et restaurateur collaborent
aussi & la conception de 'enseignement, sous peine d’illustrer la vision réductrice de
I"historien d’art, se disant relever d'une discipline prioritaire.

11. Le doute dit scientifique, parce qu’inhérent & ce domaine riche en controverses et
dont les progrés sont dus au dépassement de celles-ci, ne paralyse pas !'action mais
au contraire permet que I'épreuve de la contradiction soit féconde. En restauration
certaines opérations sont irréversibles (tel le nettoyage !), ce qui exige une miire
réflexion préalable : c’est pourquoi, pour éviter I'irréparable, on prone le doute qui
donne le temps de peser les divers arguments et finir par choisir la solution minimale.
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Efficacité, respect et progres

Le procédé choisi de prévention, de stabilisation ou d’intervention a
finalité esthétique'” doit étre efficace et doué d’innocuité pour 1’ceu-
vre, ce qui est déja I’ceuvre conjointe du restaurateur et du scientifi-
que, mais il doit aussi respecter les valeurs dites monumentales de A.
Riegl®, en particulier les valeurs artistique, historique, d’ancienneté
et d’usage de I’objet, ce qui est ’ceuvre conjointe du restaurateur et
de I’historien. C’est grice a un dialogue permanent, dés la conception
de I’intervention et pendant tout son déroulement, que 1’on peut dé-
terminer la meilleure solution, produit intégré du dialogue interdisci-
plinaire et qui prenne en compte tous les avis.

A coté d’efficacité et respect, le progrés en restauration est essentiel :
sans progres les choix sont routiniers, les compétences stagnent et a
terme le recul est assuré. Le progres ne veut pas dire le remplacement
de la tradition, a I’efficacité reconnue, par des nouveautés hypothéti-
quement utiles mais pas encore expérimentées, mais plutot 1’élargis-
sement de la palette des possibilités en enrichissant le savoir tradi-
tionnel de la part de nouveauté démontrée utile aprés une recherche
finalisée, sur le modele de la recherche médicale, ou le savoir clinique

12. En francais la restauration comprend la prévention, la stabilisation et les mesures
esthétiques de nettoyage et réintégration ; on ne peut restreindre le sens de restauration
a celui des mesures esthétiques sous peine d’oublier tout le passé du sujet et tous les
écrits des documents d’archives. Certains ont plutét choisi en francais de faire dériver
les appellations des trois domaines ci-dessus de 'anglais preventive conservation,
curative conservation, restoration.

13. Par rapport a Brandi qui privilégie |’ceuvre d’art et met I’accent sur la bipolarité
esthétique et historique, laréférence a Riegl permet d’élargir le concept de la restauration
a I’archéologie et a I’ethnographie grice a I'importance de la valeur d’usage affectée
a un bien culturel chez Riegl dont le concept s’adapte avec succeés a I'élargissement
actuel du domaine du patrimoine culturel.
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du restaurateur peut étre fécondé par des savoirs académiques lors de
I’expérimentation ; celle-ci, d’abord sur éprouvette en laboratoire puis
sur cobayes en situation, permet de vérifier que des nouveautés sont
efficaces, douées d’innocuité pour I’ceuvre et dites “ réversibles ”, se-
lon le principe sacro-saint de réversibilité" ; ce principe, terriblement
exigeant, est souvent mal compris : on en réduira ici I’acception a dire
que les ajouts de la restauration doivent pouvoir, a tout moment, étre
enlevés sans danger ni modification pour 1’original.

La recherche en restauration ne peut qu’étre interdisciplinaire pour
aboutir a des résultats adéquats tant du point de vue des matériaux de
restauration que des procédés : on devrait instaurer une autorisation
d’utilisation en restauration sur le modele de I’autorisation de mise
sur le marché en médecine et en pharmacie.

Pas d’interdisciplinarité : échec du dialogue et polémiques

Sil’un des acteurs de la restauration s’imagine relever d’une discipli-
ne prioritaire, il a une vision dominante, une pratique réductrice des
deux autres et ne peut avoir une attitude critique : il n’y a pas de vrai
dialogue ni de travail interdisciplinaire possibles. Par ailleurs la peur,

14. Selon I’expression de Paul Philippot (1960), universitaire, philosophe et historien
d’art, fils d'Albert Philippot, restaurateur en chef & I'Institut Royal du Patrimoine
Artistique de Bruxelles.

15. Notion qui vient des sciences : on dit qu'une transformation chimique est réversible
si elle peut étre changée de sens ; un matériau est dit réversible quand il est soluble
dans le solvant de mise en ceuvre (aucun vernis ancien, ni aucune résine moderne ne
sont vraiment réversibles au sens strict de ce mot!). Cette filiation scientifique explique
qu’on trouve déja le mot réversible chez Helmut Ruheman (1968), somme a laquelle
a collaboré la chimiste Joyce Plesters, mais on ne le trouve ni chez Brandi, ni dans la
Charte de Venise (1964), ni chez Paul Philippot avant 1971, date a partir de laquelle
celui-ci utilise couramment le substantif réversibilité, sans avoir la conscience d’une
création linguistique, et I'introduit, lors de son enseignement oral, dans son principe
de respect de la triple régle : stabilité (des matériaux), lisibilité (de 1’ceuvre et de son
ancienneté) et réversibilité (des solutions).
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pusillanime, de perdre le savoir que I’on a acquis empéche le partage,
entrave le discours et fait préférer la pluridisciplinarité, plus confor-
table, a I'interdisciplinarité qui peut remettre en cause des certitudes
mais dont le résultat intégré a davantage de poids. Si par orgueil, par
incompétence ou par inconscience de la complexité du sujet on pense
que les échanges ne sont pas nécessaires parce que 1’on * sait ce qu’il
faut faire ”, il n’y a pas de travail interdisciplinaire et c’est I’échec du
dialogue.

Lorsque la restauration sera reconnue comme une discipline a part en-
tiére, avec son histoire, sa déontologie, le role précisé de ses acteurs,
la formation de ceux-ci mise en place, sa recherche spécifique et son
vocabulaire définis, alors la méthode du dialogue interdisciplinaire
et des échanges contradictoires sera acquise et le risque d’échec plus
rare.

L’échec du dialogue conduit a la guerre, a la polémique. Il est tou-
jours dangereux en restauration de se croire inspiré et seul capable
de connaitre, d’interpréter'® et de restaurer : cette attitude que I’on
peut rencontrer chez des jeunes plutdt naifs et enthousiastes a I’idée
de pouvoir toucher a des chefs d’ceuvre admirés depuis longtemps et
soudain a portée de main, est inadmissible chez un adulte soit incons-
cient et donc inapte, soit orgueilleux et enclin a masquer ses lacunes
par le ton sir de soi d'un discours euphorisant pour les non spécialis-
tes, mais fort inquiétant pour ceux qui connaissent la complexité de la
technique de fabrication de certaines ceuvres, les difficultés rencon-
trées pour repérer les altérations de 1’original, juger si celles-ci sont

16. Certains imaginent naivement que I’on peut proposer une restauration * neutre 7,
mais il est clair que toute intervention est le résultat d’un choix : la restauration est donc
subjective. De plus ce choix dépend du pays, de 1'époque, de la culture de ceux qui
vont agir : la restauration est donc contingente. La restauration est une interprétation
de I'objet en un lieu et & une époque donnée. Subjectivité et contingence sont les
arguments forts qui légitiment que toute intervention soit ** réversible de fait ™ c’est &
dire enlevable, & tout instant, sans danger ni modification de 1’original.
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irréversibles, donc a conserver, ou provisoires, donc a traiter, enfin
pour déterminer si les additions sont perturbatrices ou non pour 1’ceu-
vre, avis qui peuvent varier selon le point de vue choisi: enlever un
ajout est irréversible et ne peut que résulter d'une réflexion collective
qui illustre les difficultés du travail interdisciplinaire mais aussi la
force d’un tel raisonnement et la légitimité du résultat auquel parvient
alors I'équipe. Quand on ne peut exprimer de vues contradictoires,
quand I'un des acteurs ne prend pas en considération les autres, il n’y
a pas d’espace pour les échanges et la polémique'” émerge en raison
de positions irréconciliables. La polémique n’est que 1’expression
rendue publique de positions opposées. Elle est inévitable lorsque des
décisions sont imposées par un parti souverain sans qu’aient été ap-
portés, recus et acceptés lors d’un dialogue préalable, les arguments
justificatifs de la décision en question et la réfutation raisonnée des
avis contraires.

La polémique, dernier recours pour éviter 1’autocratie en restaura-
tion, doit cependant étre évitée & tout prix parce que la violence du
ton parfois utilisé porte en général préjudice a I’institution qui en est
la cause. Des stratégies d’évitement existent : le premier devoir est
de porter son savoir a un degré élevé et vérifié par des personnes
qualifiées extérieures a I'institution, le second est de réfuter les avis
contraires au nom des compétences existant dans le domaine, enfin le
troisieme est d’inviter ses opposants, de les écouter et de prendre son
temps afin que les esprits mirissent : a I’issue de cette réflexion cha-
cun pourra, sans déroger, accepter une partie des arguments de 1’autre
et une nouvelle position, consensuelle, apparaitra possible, méme si
celle-ci, résultat de négociation, ne satisfera jamais les ultras. Mais la
restauration, caractéristique de 1’idée que les hommes d’une époque
se font de leur passé, est significative du degré de civilisation d’une

17. SurT’histoire des polémiques et les conditions de leur émergence consulter Bergeon
Langle (2001) [en anglais].
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société et n’a que faire des ultras.
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Professors de 1’Escola Superior de Conservacid i Restauracié de Béns
Culturals de Catalunya

Resum

Arran del canvi experimentat per la professié de la conservacio i
restauracio de béns culturals en els darrers anys —esdevenint cada
vegada més una tasca interdisciplinaria~ 1’Escola Superior de
Conservacio i Restauracié de Béns Culturals de Catalunya, d’enca
de la seva fundacié 1’any 1991, ha exercit una docéncia basada en la
interdisciplinarietat, amb el ferm convenciment que la professié sera
completament interdisciplinaria, si ho és també la seva formacio.

Paraules clau

Interdisciplinarietat, formacio, Escola Superior de Conservacio i
Restauracio de Béns Culturals de Catalunya, Unicum.
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Introduccio

Durant la primera decada del segle XXI s’ha anat consolidant de
forma definitiva la denominacié de conservador-restaurador de
béns culturals (sovint també anomenat conservador-restaurador de
patrimoni cultural), en detriment de la denominacié predominant
a la segona meitat del segle XX que era la de restaurador d’obres
d’art. Aquest canvi de denominacié no ha estat un caprici, sing el
reflex d’una profunda transformaci6 de la professié. La restauracio
ha deixat de ser considerada una técnica artistica per esdevenir una
ciéncia interdisciplinaria (Mirambell 2002, p. 6-11).

S’entén per interdisciplinarietat la collaboracié entre professionals de
dues o més disciplines o camps d’estudi per tal d’assolir uns objectius
comuns que implica un repartiment dinamic i flexible de 1’autoritat.
En I’ambit de I’educacié la interdisciplinarietat és definida com la
interaccid entre dues o més disciplines, que implica confrontacié i
intercanvi de metodes i punts de vista i que aporta un nou enfocament
a un objecte d’estudi. Podeu consultar per exemple: http://www.
termcat.cat/ca/Diccionaris_En_Linia [consulta 09.05.2012].

La concurréncia de professionals de diverses especialitats en la
conservaci6 i restauraci6 de béns culturals es va comencar a concretar
I’any 1978 quan Agnes Ballestrem va presentar un document al
Comité de Normes i Formacié de I'ICCROM, posteriorment revisat
i assumit per I'TCOM el 1984 en el qual es definia la professio sota
aquesta nova optica, apostant decididament per la interdisciplinarietat
com a eina basica en el treball del conservador-restaurador, el qual
havia de complementar la seva tasca amb els resultats d’analisis i
investigacions d’estudiosos d’altres disciplines, especialment de caire
humanistic, cientific, tecnoldgic i plastic.

Finalment!l’any2002,2003i20041"associacié European Confederation

24



La interdisciplinarietat com a eix fonamental en la formacid dels estudiants de
I’Escola Superior de Conservacid i Restauracié

of Conservator-Restorers’ Organisations (E.C.C.0.), va publicar Les
directrius professionals: la professio i el seu codi étic on va recollir
la nova orientaci6 de la professi6, a més d’establir que la formacid
del conservador-restaurador ha d’estar basada en l’equilibri entre
la formaci6 practica i la tedrica, incidint en la mancanga d’alguns
centres formatius que, amb la voluntat d’allunyar-se de 1’estigma
d’una professi6 artesanal, han dotat els seus plans d’estudi d’un excés
de carrega teorica, menystenint la necessaria practica i pericia manual
que implica la formacié en conservacié i restauraci6. Aquestes
mateixes premisses foren adoptades també per I’European Network
for Conservation-Restoration Education (ENCoRE).

Hores d’ara ningd discuteix que la conservacié i restauracié de
béns culturals ha de ser interdiscipliniria i que ha de comptar
amb la confrontacié de meétodes i sabers entre disciplines. Ara bé,
parafrasejant el titol de la convocatoria d’aquesta XIIlena reunié
del Grup Tecnic, cal qliestionar-nos si I’exercici de la professi6 és
realment interdisciplinari o és encara una ficcid.

No hi ha cap dubte que a principis del segle XXI tots els conservadors-
restauradors de béns culturals a I’hora d’exercir la professié, d’una
manera o altra, consulten especialistes d’altres disciplines. Ara bé, no
s’ha assolit ni de bon tros un optim nivell de col-laboracié entre totes
les disciplines, especialment amb les de caire cientific i tecnologic, que
encareixen i retarden els projectes de conservacié i restauracio, a més
d’estar a I’abast de molt pocs. Pel que fa a les disciplines artistiques,
com ja s’ha comentat, estan en general estigmatitzades, mentre que
les més assequibles sén probablement les humanistiques.

D’altra banda, també cal tenir en compte la natural tendéncia dels
humans de resistir-nos als canvis, de manera que molts professionals
actuals encara han estat educats com a restauradors d’obres d’art i
han hagut d’anar-se transformant en conservadors-restauradors de
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béns culturals. Es en aquest sentit que la formacié es mostra com
una eina essencial per véncer aquesta resisténcia al canvi. Els centres
formatius tenen 1’obligacié d’educar en la interdisciplinarietat i
assumir sense complexos aquesta tasca. Es obvi que perque la
professié sigui completament interdisciplinaria, també ho ha de ser
la seva formaci6.

L’Escola Superior de Conservacio i Restauracié de Béns Culturals de
Catalunya, un centre compromes amb la interdisciplinarietat

L’Escola Superior de Conservacio i Restauracié de Béns Culturals
(ESCRBCC) va ser fundada I’any 1991, de manera que durant els seus
vint anys d’existéncia ha estat sempre compromesa amb una formacid
interdisciplinaria, tal com ho demostren els dos plans d’estudis que
s’han impartit fins ara: el titol superior de conservacié i restauracio
de béns culturals equivalent a una diplomatura universitaria de tres
anys de durada (que s’ha extingit durant el curs 2011-2012) i sobretot
I"actual titol superior de conservacio i restauracié de béns culturals
de quatre anys de durada i plenament integrat a 1’Espai Europeu
d’Educacié Superior (comengat a impartir el curs 2010-2011). Tots
aquests anys d’experiencia ens han permes dissenyar un nou pla
d’estudis adaptat a la nova realitat professional tenint molt present la
ja irrenunciable aposta per la interdisciplinarietat (Mirambell 2010,
Figueras et al. 2012).

Al llarg d’aquests vint anys I’escola ha agrupat el seu professorat en
una organitzacid centrada en quatre departaments: el Departament de
Conservacio i Restauracid, el Departament de Ciencies i Tecnologia,
el Departament d’Humanitats i el Departament de Plastica. Aquesta
estructura departamental és el reflex de la cruilla de les diverses
disciplines que concorren en l’exercici de la professid: les ciéncies
fisiques (fisica, quimica i biologia) i tecnologiques (mitjans
audiovisuals, recursos informatics i fotografia) agrupades en el
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Departament de Ciencies i Tecnologia; 1’arqueologia, la historia,
la historia de I’art, I’etnologia, la museologia, la museografia,
I’arxivistica, etc. en el Departament d’Humanitats; les técniques i els
materials artistics, el dibuix, el volum, el color, etc. en el Departament
de Plastica; i la teoria i la practica de la conservacio i restauracio, aix{
com la conservacid preventiva en el Departament de Conservacio i
Restauraci6. Per tal de garantir un funcionament adequat d’aquesta
estructura, "ESCRBCC compta amb 21 professors que s’encarreguen
d’impartir les diferents assignatures: 9 professors de conservacié i
restauracio, 2 professors de dibuix artistic i color, 2 professors de
volum, 1 professor de fotografia i recursos informatics, 1 geoleg, 1
bidleg, 4 historiadors de I’art i 1 arquedleg.

Aix0 no obstant i de cara a la necessitat ineludible de difondre el gir
de la professio cap a una vessant cada vegada més interdisciplinaria,
I"ESCRBCC va considerar des d’un bon comencament que no n’hi
havia prou amb I’exemple ofert en el decurs de la practica diaria a
I’escola 1 que calia fer visible als estudiants i als professionals de la
conservacio i restauracio els nous requeriments de I’exercici de la
professid, mitjan¢ant una publicacio que se’n fes resso. Aquest fou un
dels objectius fundacionals de la revista Unicum.

Unicum, una eina al servei de la formacio interdisciplinaria

La revista Unicum €s una publicacié anual de ’ESCRBCC que va
veure la llum per primera vegada el maig de 2001 amb [’edicié del
nimero 0 i que enguany s’acaba de publicar el niimero 11. En la seva
realitzacio hi participen professors, alumnes i exalumnes, de manera
que €s una eina didactica que confribueix a divulgar les activitats i
experiencies efectuades a ’ESCRBCC, a més de ser un espai obert a la
difusié de noves aportacions en el camp de la recerca i la investigacié
per part de professionals destacats.
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Abanda de ser una eina que permet reforgar les competéncies generals,
transversals i especifiques del pla d’estudis, ens ha permes educar
als estudiants en la interdisciplinarietat mitjancant la publicaci6é de
diverses actuacions realitzades a 1’escola en les quals els mateixos
alumnes hi van participar. La tasca realitzada durant aquests onze
anys ha estat molt destacable.

Com a mostra d’aix0, tot seguit s’explicaran quatre intervencions
de béns culturals realitzades a I'ESCRBCC i publicades en forma
de monografia a la revista Unicum. Cada una de les intervencions
correspon a una de les especialitats que actualment s’imparteixen al
centre i son un reflex de I’estructura en quatre departaments exposada
anteriorment, tot demostrant que I’organitzacié departamental de
I’ESCRBCC obeeix a les necessitats reals de ’alumne per tal que,
un cop finalitzats els seus estudis, hagi adquirit les competéncies
generals, especifiques i sobretot transversals d’aquests ensenyaments
i aixi poder exercir la professié amb totes les garanties necessaries.
La publicacié de cadascun dels quatre casos esmentats a la revista
Unicum va permetre completar el procés formatiu dels estudiants
implicats, a més de dotar la intervencié d’un valor afegit, atés que
’equip de professors i alumnes que intervenen un bé cultural, quan sén
conscients que la seva intervencié sera publicada un cop finalitzada,
els obliga a aplicar 1 a comprometre’s amb uns protocols d’actuacié
que van més enlla de I’aprenentatge a ’aula.

Aixidoncs, cada monografia aplega diversos articles redactats des dels
quatre departaments de ’ESCRBCC — a vegades amb la col-laboraci6
d’especialistes externs — de manera que, com.si es tractés d’un
puzle, van encaixant les peces que han permés fer una intervencio
interdisciplinaria. En cada cas per0, el pes dels departaments ha estat
divers i, per tant, s’han seleccionat quatre casos en els quals es podra
observar aquesta diversitat.
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La descoberta d’una pintura inédita de Francesc Tramulles

Durant el curs 2002-2003 I’activitat docent de I"’ESCRBCC va
permetre un fet poc habitual: la descoberta de 1’autor d’una pintura
a I’oli sobre tela que presidia un dels retaules barrocs de ’església
parroquial de Palau de Noguera al Pallars Jussa. La intervencié de
conservacié 1 restauracidé va comportar la collaboracié entre els
quatre departaments de ’ESCRBCC, essent destacable la implicacié
del Departament d’Humanitats, ja que aquesta pintura es va haver
d’estudiar vinculada al conjunt patrimonial del qual formava part i
que va provocar uns exhaustius estudis previs des de I'ambit de la
Historia de I’ Art. Aix{ doncs, s’estudia a fons el patrimoni artistic de
Palau de Noguera, un senyoriu dels ordes del Temple i de 1’Hospital
i d’una manera molt especial els set retaules barrocs conservats en
la seva església parroquial dedicada a Sant Joan Baptista, atés que el
quadre de Francesc Tramulles presidia un d’aquests set retaules. La
investigaci6 historica es completa amb un extens estudi de Francesc
Tramulles Roig, que va permetre determinar la seva autoria sense cap
mena de discussi6, a més d’aprofundir en la iconografia del quadre on
hi ha representada la Mare de Déu del Carme intercedint a favor de
les animes del purgatori (Fuguet 2004, Mirambell 2004).

A banda de la rellevancia de la recerca historica, també s*implicaren
en la intervencié els altres departaments, com el de Ciéncies
i Tecnologia, en el si del qual es feren diverses analisis per tal de
determinar la técnica pictorica i els materials emprats. En aquest cas
un lleng de fibra de 1li amb una trama densa i amb un teixit de tafeta.
També s’identifica I'is d’oli de llinosa com a aglutinant, aixi com
la composicié de la capa de preparacié de la pintura (una mescla
de creta, terres 1 argiles amb cola organica) segons un procediment
habitual a la Catalunya de I’¢época. Finalment, es determinaren les
especies fingiques presents a I'obra (Rocabayera 2004).
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A partir d’aquestes dades, es porta a terme una estreta col-laboracié
amb el Departament de Conservaci6 i Restauracio, el qual va extremar
les precaucions a I’hora de netejar la pintura, realitzant-se per primera
vegada a ’ESCRBCC, amb bases enzimatiques i saliva artificial,
esdevenint la part més delicada de tot el procés. Sortosament es van
confirmar les sospites inicials i es va posar al descobert la signatura del
pintor, que confirmava les hipotesis del Departament d’Humanitats i
I"atribucié indiscutible a Francesc Tramulles (Balust 2004).

Per acabar, la col-laboracié entre els tres departaments va permetre
establir que el mantell de la Mare de Déu del Carme es pinta amb blau
de Prissia, un pigment descobert al 1704 i que Tramulles ja utilitza
entorn dels anys 1750-1760, esdevenint un dels pioners a Catalunya.
Sens dubte, la seva estada a Paris entre 1746 i 1747 fou determinant
en el coneixement de 1’esmentat pigment.

La reintegracioé il-lusionista d’un relleu de Damia Forment

Durant els cursos académics compresos entre 2001 i 2003 a
I’ESCRBCC es va restaurar un relleu d’alabastre amb la representacio
del Baptisme de Jests procedent de I’ermita de Sant Joan de Montblanc
atribuit a 1’escultor del segle XVI Damia Forment. A causa del mal
estat de conservacio del relleu i de les caracteristiques de I’ermita (una
balma natural oberta sense cap mesura de proteccid i seguretat) es va
decidir consolidar I’original molt malmes i realitzar una reintegracio
il-lusionista a partir d’una reproducci6 del relleu original, utilitzant
com a Unica referéncia grafica disponible i anterior a 1’agressié que
va patir 1’obra, una fotografia de I’any 1918 conservada a 1’Institut
Amatller d’Art Hispanic de Barcelona. La reintegraci6 il-lusionista
es va ubicar a I’ermita —oberta al culte— i [’original fou traslladat a
I’ajuntament de Montblanc, on encara s’exhibeix després del procés
de conservacid executat a 'ESCRBCC.
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Figura 1. Mare de Déu del Carme intercedint a favor de les &nimes del
purgatori de Francesc Tramulles, després del procés de conservacid i
restauracio (fotografia: ESCRBCC).
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Figura 2. Presentaci§ final del relleu
del baptisme de Jests atribuit a Damia
forment després del procés de conservacio
i restauracié (fotografia: Montserrat
Artigau).

Figura 3. Detall del procés de reintegracié
sobre la reproduccid del cap de Sant Joan
del baptisme de Jests atribuit a Damia
forment (fotografia: Lidia Balust).
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Arribar a aquesta solucio no fou facil i va caldre un intens dialeg entre
els quatre departaments de I'"ESCRBCC, destacant aquesta vegada
la participacié del Departament de Plastica, que s’encarrega de
realitzar la reproducci6 del relleu original i després de la reintegracio
il-lusionista sobre la reproduccié. No cal dir que fou un repte, tant a
nivell técnic com de criteris de restauracid, ates que la reintegracié
il-lusionista al segle XXI no és precisament ben vista. Es per aixd que
es va obrir un debat molt enriquidor sobre 1’oportunitat d’emprendre
una reintegracié d’aquesta mena, arribant a la conclusié que estava
absolutament justificada per I’estat de mutilacié del relleu original i
per la impossibilitat de retornar-lo al seu emplagament inicial com a
objecte de culte. Calia, per tant, realitzar una reintegracié il-lusionista
que — a més de solucionar aquests aspectes — permetés aprofundir en
el coneixement de la técnica escultorica de Damia Forment i facilitar
la investigaci6 de 1’obra formentiana.

Des del Departament de Plastica de 'ESCRBCC s’executd la
reproducci6 del relleu i la posterior reintegracio, evitant caure en la
falsificacio artistica i historica, de manera que les parts noves afegides
a la reproducci6 es feren amb una textura de superficie i un modelat
diferents a I’original, aixi com amb materials distints. La reintegracié
il-lusionista, per la seva banda, es feu de poliéster i pols d’alabastre
(Camps 2005).

Un cop executada la reintegracié no només es van satisfer els
objectius inicials, sin6 que es va aprofundir en el coneixement de la
tecnica escultorica de Damia Forment, a més d’enfortir 1’atribucio
a aquest escultor. Consegiientment, aquest cas convida a reflexionar
sobre la possibilitat d’obrir vies d’investigacié inédites mitjancant la
reintegracio il-lusionista d’obres escultdriques mutilades.

Pel que fa al relleu original, el Departament de Conservacié i
Restauraci6 de 'ESCRBCC va optar per una intervencié molt
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Arribar a aquesta solucid no fou facil i va caldre un intens didleg entre
els quatre departaments de ’ESCRBCC, destacant aquesta vegada
la participaci6 del Departament de Plastica, que s’encarrega de
realitzar la reproducci6 del relleu original i després de la reintegracié
il'lusionista sobre la reproduccié. No cal dir que fou un repte, tant a
nivell técnic com de criteris de restauracid, atés que la reintegracié
il-lusionista al segle XXI no és precisament ben vista. Es per aixd que
es va obrir un debat molt enriquidor sobre 1’oportunitat d’emprendre
una reintegracié d’aquesta mena, arribant a la conclusié que estava
absolutament justificada per 1’estat de mutilacié del relleu original i
per la impossibilitat de retornar-lo al seu emplacament inicial com a
objecte de culte. Calia, per tant, realitzar una reintegracié il-lusionista
que — a més de solucionar aquests aspectes — permetés aprofundir en
el coneixement de la técnica escultorica de Damia Forment 1 facilitar
la investigaci6 de I’obra formentiana.

Des del Departament de Plastica de I'ESCRBCC s’executa la
reproduccid del relleu i la posterior reintegracid, evitant caure en la
falsificacio artistica i historica, de manera que les parts noves afegides
a la reproduccié es feren amb una textura de superficie i un modelat
diferents a 1’original, aixi com amb materials distints. La reintegraci6
il-lusionista, per la seva banda, es feu de poliéster i pols d’alabastre
(Camps 2005).

Un cop executada la reintegracié no només es van satisfer els
objectius inicials, sind que es va aprofundir en el coneixement de la
técnica escultdrica de Damia Forment, a més d’enfortir 1’atribucid
a aquest escultor. Consegiientment, aquest cas convida a reflexionar
sobre la possibilitat d’obrir vies d’investigacié inédites mitjancant la
reintegracio il-lusionista d’obres escultoriques mutilades.

Pel que fa al relleu original, el Departament de Conservacid i
Restauraci6 de ’ESCRBCC va optar per una intervencié molt
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respectuosa, establint com a objectius aturar el procés de degradaci6
de I’obra i fer-la més comprensible, malgrat el seu estat ruinds. Per
aix0, es van retirar les intervencions de reparacié que malmetien
I"obra, es va consolidar el suport i es van centrar els esforcos en el
sistema de presentacid, dissenyant una estructura reversible de ferro,
degudament estabilitzat (Artigau 2005).

El dialeg interdepartamental es va completar amb el Departament
d’Humanitats, sobretot a I’hora de justificar I’oportunitat de realitzar
reintegracions il'lusionistes en [’actualitat. En descarrec de la
intervencié d’aquest relleu formentia, cal dir que avui en dia les
reintegracions il-lusionistes sén acceptades sense reserves quan es
tractad’imatges exposades al culte,en les quals el valor artistic i historic
esdevé secundari. D’altra banda, aquesta vegada la reintegracié no es
realitza directament sobre 1’original, siné sobre una reproduccié, de
manera que la reproduccié i el relleu original seguiren processos i
camins totalment diferents (Mirambell 2005).

La conservacio i restauracié d’un bagul folrat de pell de 1883

Durant el curs académic 2004-2005 es va restaurar a ’ESCRBCC un
bagul folrat de pell datat el 1883 i pertanyent al Museu de 1’Art de la
Pell de Vic. La intervencié va estar coordinada des de I’especialitat de
Conservaci6 i Restauracié de Document Grafic, tot i que va comportar
la col-laboracié amb les altres especialitats de 1’escola (Conservaci6 i
Restauracio6 de Béns arqueologics,d’Escultura i de Pintura) i, sobretot,
amb conservadors i restauradors externs especialitzats en ambits poc
coneguts, com la pell.

Aixi doncs, el director del Museu de 1’ Art de 1a Pell de Vic col-labora

amb un exhaustiu estudi técnic i historicoartistic que li va permetre
concloure que el bagul s’havia executat amb pell de Russia l’any 1883,
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probablement en el si d’una colonia jueva d’una zona de predomini
ortodox, com Grecia o el sud de la peninsula d’ Anatolia (De la Fuente
2006).

D’altra banda, el bagul tenia diversos materials (pell, fusta, tela, paper
imetall), el tractament dels quals va requerir la participacio de les altres
especialitats del Departament de Conservaci6 i Restauracié, aixi com
del Departament de Ciencies i Tecnologia de "TESCRBCC que, al seu
torn, va comptar amb la col-laboracié de I'Escola Superior d’ Adoberia
d’Igualada per realitzar ’estudi analitic dels materials constitutius del
bagul i la determinaci6 dels agents biologics d’alteracié a partir de les
exivies trobades. D’aquesta manera, es va poder determinar que la
fusta era de pi bord, que la pell era moscovita adobada amb escorca
d’arbres de la zona, que la tela era un tafeta de coté i que el paper
estava format per una mescla de pastes molt lignificades i de fibres

Figura 4. Bagul folrat amb pell de Russia de I'any 1883 exposat al museu
de I’art de la pell de Vic, després del procés de conservacié i restauracic
(fotografia: mapv).
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de cot6. També es determinaren com a agents biologics d’alteracié
quatre especies distintes d’insectes detritivors (Rocabayera 2006).

Pel que fa al procés de conservaci i restauracid, es va comptar amb
I’assessorament i amb la participaci6 directa de la restauradora del
Museu de I’Art de la Pell de Vic durant les seves visites mensuals
a ’ESCRBCC mentre va durar la intervenci6. Inicialment el procés
va consistir en la neteja i desmuntatge del bagul, per tal d’intervenir
separadament els diversos elements constitutius. No obstant aixo, la
fase més important del procés fou la recuperacié de la pell mitjangant
un tractament de neteja, nodriment i hidratacid, per tal de retornar-
li els constituents naturals perduts. També es feren empelts en les
zones perdudes a base d’una pell de vedell adobada al crom, amb una
consisténcia, gruix i tint similars a I’original (Balliu et al. 2006).

La conservacié i restauracié de materials arqueologics de la Cova
des Pas

Som de nou davant d’una intervencid que ha comptat amb la
col'laboracié de diverses institucions (Seminari d’Estudis i Recerques
Prehistoriques de la UB, Departament de Ciencies Historiques - Grup
de Recerca Arqueobalear de la UIB, Unitat d’ Antropologia Biologica
de la UAB, Consell Insular de Menorca i ESCRBCC), que ha fet
possible la restauracié de diversos béns arqueologics procedents
de la Cova des Pas del terme municipal de Ferreries a Menorca.
Aquesta extensa participacié institucional és el reflex, una vegada
més, de la concurréncia de diverses disciplines com 1’arqueologia,
I’antropologia, I’arqueobotanica i la conservaci6 i restauracié de béns
culturals.

Després dels treballs d’excavacid duts a terme entre el setembre de 2005
iel febrer de 2006 per un equip format per sis arquedlegs, un antropoleg
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i una conservadora-restauradora de béns culturals, s’extragueren
diversos materials que es restauraren a ’ESCRBCC. Cal assenyalar
com a fet molt destacat la presencia d’una conservadora-restauradora
de béns culturals durant ’excavacio, un element transcendental per a
la recuperaci6 d’un material arqueologic molt especial.

La Cova des Pas fou utilitzada com a espai d’enterrament col-lectiu en
diverses époques successives compreses entre el 1610 aC i el 840 aC
aproximadament (Fullola et al. 2008). Tanmateix, la seva rellevancia
rau en qué la combinacié de diversos factors ha afavorit la preservacio
a la cova de restes peribles rarament conservades en altres jaciments
arqueologics.

La presencia d’un equip interdisciplinari durant I’excavacié va
permetre planificar detalladament el procés d’extraccié dels materials
ilarecollida de mostres. Aixi doncs, es recuperaren restes pol-liniques
pertanyents a elements florals rituals, fustes i fibres vegetals dels jagos
i civeres dels cadavers, cordes i trenes de fibres vegetals emprades
per embolicar els sudaris de pell d’animal, restes Ossies, contenidors
rituals de cuir o de banya, puntes de llanca de bronze, bracalets de
bronze i, sobretot, cabells humans trenats amb anelletes d’estany
associades a la trena.

Larecuperacié de tot aquest material es va poder fer gracies al’acurada
tasca d’extraccid, embalatge, transport i magatzematge practicada. A
partir de la qual es va poder analitzar i restaurar. Cal destacar, per
exemple, I’estudi arqueobotanic i tecnologic realitzat sobre les restes
de fusta, carbd i fibres vegetals (Picornell et al. 2008) o bé les analisis
pol-liniques que permeteren establir 1'ds de plantes en les practiques
funeraries a la Cova des Pas (Riera et al. 2008).

En paraules de les conservadores-restauradores tot plegat fou
possible gracies a 1’aplicacié d'una metodologia interdisciplinaria:
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Figura 5. Treballs de consolidacié i extraccié de cordes per part de la conservadora
1 restauradora de béns culturals que va participar en I’excavacid arqueologica a la
cova des pas (fotografia: equip d’excavacid).

N e B P i T
Figura 6. Detall de cabells trenats tal com es van recollir en I'excavacié
arqueologica a la cova des pas (fotografia: equip d’excavacid).
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“Creiem, sincerament, que la metodologia d’excavacié emprada, la
seleccié d’un equip competent en diferents materies i, principalment,
I’especial cura i paciéncia amb qué s’ha tractat el material des dels
primers moments del descobriment, ha condicionat que s’hagi pogut
recuperar en la seva totalitat un material perible i extremadament
delicat” (Cho i Chinchilla 2008, p. 44-45).

Conclusié final

La certesa que la interdisciplinarietat és basica en una proposta docent
completa i de qualitat, ha estat sempre present en els plantejaments i
prioritats de les programacions de ’'ESCRBCC i aix0 s’ha reflectit en
diferents intervencions on ha estat necessaria aquesta col-laboracid
interdisciplinariaentre els quatre departaments de ’ESCRBCC i també
amb d’altres institucions vinculades amb 1’estudi, la investigacié i la
gestié de patrimoni cultural.

L’exposicid de quatre intervencions de conservacié i restauracio
realitzades a I’ESCRBCC, confirma I’encert d’educar en la
interdisciplinarietat i prepara adequadament a I’estudiant per a
I’exercici de la professio.
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Resum

Aquest article mostra un exemple concret de treball interdiscipli-
nari, com és la recuperacié de 1’absidiola de ’Evangeli de Sant
Quirze de Pedret, i mostra la feina feta des de 1’ Area de Restaura-
ci6 i Conservacié Preventiva del MNAC. Explica les vicissituds
historiques de I’arrencament i traspas de 1’absidiola a principis de
segle XX, els canvis arran la remodelacié del romanic del 1995 i
el procés detallat de la intervenci6 realitzada aprofitant la remode-
laci6 inaugurada el 2011.

Paraules clau

Interdisciplinarietat, MNAC, Sant Quirze de Pedret, Mestre de
Pedret, absidiola de I’evangeli
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Figura 1. Església de Sant Quirze de Pedret
Fotografia Paz Marques

Introduccio

Si entenem per “Interdisciplinari-aria”, i segons la definicid que ens
déna I’Enciclopédia Catalana, com alld “que reuneix les caracteris-
tiques de diverses ciéncies, técniques, professions o punts de vis-
ta, 0 que es basa en llur aportacié comuna™, llavors podem dir que
I’exercici de la interdisciplinarietat en el MNAC és cada vegada més
habitual. I’aportacié de diferents disciplines en les tasques de qual-
sevol departament milloren I’eficacia en la solucié dels problemes i
afavereixen la presa de decisions complicades. Moltes vegades fins
i tot obre noves mires sobre el tema a debatre. De vegades és dificil
trencar la inércia dels compartiments estancs i que la informacid i el
coneixement flueixin de forma permeable. Des dels diferents depar-

1. Definicié extreta de I"Enciclopédia Catalana digital.
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taments es demana ajuda o col-laboracio constantment amb 1’objectiu
comu d’aconseguir que el funcionament del museu sigui agil i practic
i que el public que s’acosti al MNAC pugui gaudir plenament de les
seves col-leccions. En el cas de la restauracié-conservacié no és dife-
rent. Amb les obres d’art, aquesta participaci6 suposa un enriquiment
indiscutible i s’han d’aprofitar les variades i valuoses aportacions mu-
tues. Molts professionals del camp de la restauracié voldrien poder
assessorar-se en decisions importants que han de prendre, poder com-
partir la responsabilitat i no sempre tenen la possibilitat o facilitat per
fer-ho. Els restauradors intervenim directament sobre les obres d’art
mentre que altres professionals col-laboren des d’altres ambits per
aconseguir una posada a punt perfecta. En el cas que avui s’exposa,
la recuperacié de I’absidiola de I’'Evangeli de Sant Quirze de Pedret,
mostrarem la feina feta des de I’Area de Restauracié i Conservaci6
Preventiva; un projecte impossible de portar a terme sense els conei-
xements i la voluntat de tantes persones dins del museu i externes
que varen proporcionar una soluci6 final a la presentacié senzilla i
entenedora de 1’obra.

Historia

La petita capella preromanica de Sant Quirze de Pedret es troba en
un lloc estratégic sobre la ciutat de Berga (veure fig.1). Apartada de
qualsevol nucli de poder, es pregunten molts historiadors com con-
centrava una decoraci6 tan espectacular. El més probable és que un
mentor important o comitent poderds encarregués aquestes pintures
al pintor que anomenem el Mestre de Pedret.”

L’absidiola de I’'Evangeli de Sant Quirze de Pedret la va ser arrencada

2. Vegeu Pages M., Sobre la pintura mural romanica catalana, Abadia de Montserrat:
Biblioteca Serra d’Or, vol 341, p. 68-72, 2005.
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i traspassada per Franco Steffanoni i el seu equip (juntament amb
1’altra absidiola de 1’Epistola) durant la primera campanya d’arrenca-
ments realitzada entre els anys 1919 i 1923°. En un primer moment,
aquestes pintures de 1’absidiola septentrional es varen muntar planes i
no varen ser integrades a una estructura absidal fins al 1973. Va ser en
aquell moment quan els fragments varen ser muntats incorrectament
en una absidiola sense finestra. A 1’anterior remodelaci6 de les sales
del romanic, I’'any 1995, 1’absi'diola lateral es va traslladar (com tots
els absis) des de 1'ala dreta a 1’ala esquerra del Palau Nacional. Ar-
quitectonicament cimentat, el Palau Nacional ja estava preparat per
a rebre, amb seguretat, aquesta gran col-leccié de pintura mural, ar-
rencada i traspassada, juntament amb altres obres romaniques d’im-
portant qualitat artistica’. En haver de traslladar totes les obres, es
va tenir la possibilitat d’ordenar de nou tota la col-leccié®. En aquest
trasllat es va corregir la disposici6 de les dues absidioles instal-lades
I’any 1973 en que estaven posades inversament a com es trobaven en
I’edifici original®. No obstant, 1’absidiola de I’Evangeli, es va tras-
lladar sencera tal i com estava muntada: amb els fragments inclinats
i sense practicar-hi I’obertura de la finestra que hi ha “in situ”, que
podia ajudar a emplacar les restes de pintura.

3. Documentaci6 extreta de les fitxes del gestor de col-leccions del MNAC, Museumplus
2.0.

4. SAPIC, “Pautes, operacions i desenvolupament del trasllat dels absis”, Butlleti del
Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, vol. 3, p. 67-72, 1999,

5. Carbonell E., Pagés M. i Camps J., “La instal-lacié de 1995”, Butlleti del Museu
Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, vol. 3, p. 31-37, 1999.

6. Fotografia extreta de ’arxiu del Servei fotografic del museu. Fotografia en blanc
i negre de I'abril de 1973 durant la inauguracié de les sales d’exposicié. Clix¢é nim.
131377
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Remodelacio de 2011

Per dur a terme la remodelacié del romanic, inaugurada el juny de
2011, es varen projectar diferents estudis que volien fer de la sala
d’exposicié permanent una sala didactica, innovadora i amb aplica-
cions modernes, que mostressin les obres d’art com a protagonistes
indiscutibles d’un recorregut tnic. Amb aquesta premissa es varen
endegar diferents estudis que, com peces d’un trencaclosques, amb
paciéncia s’havien de col-locar i encaixar sobre la taula i aix{ obtenir
un resultat optim final. L’any 2009 es va comengar a treballar-en la
remodelaci6 de la sala amb les seves obres i al mes de maig va arribar
a les nostres mans un primer projecte, elaborat pels conservadors de
romanic, en el que I’absidiola de Sant Quirze de Pedret de I’Evangeli
es suprimia. La col-locacié incorrecta d’uns fragments que presen-
taven una superficie blanquinosa i una evident dificultat d’interpre-
tacid, la lectura erronia de la mateixa i la manca de la finestra varen
ser elements prou importants per prendre, en aquell moment, aquella
decisi6. L'espai que deixava fisicament aquesta estructura absidal
s’aprofitaria per fer un espai didactic.

El projecte va evolucionar segons les diferents necessitats i amb 1’ob-
Jectiu de millorar la museografia: la numeraci6 dels ambits i la reorga-
nitzacio de les obres (algunes d’elles marxaven a les reserves), es van
modernitzar els ancoratges, els frontals d’altar es van aixecar a I’al¢a-
da de la mirada del visitant, es van incorporar obres, es va valorar la
restauraci6 d’algunes obres, es va modificar el color de les parets dels
ambits escollits per aconseguir uns conjunts finalitzats, va variar la
il-luminaci6... La gran majoria de plantejaments varen anar evolucio-
nant en el projecte. L’tinica finalitat va ser aconseguir un encaix glo-
bal i satisfactori des de tots els punts de vista dels professionals que
hi treballaven: dissenyador, conservadors de col‘leccié, restauradors,
il-luminadors, pladuristes, manipuladors d’obres, pintors...
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Restauracio

Finalment es va posar com a condicid que els absis no es podien mou-
re i els conservadors de romanic varen modificar el discurs valorant
la recuperacié de Pedret si les feines de restauracié ho permetien.
Per qui coneix la sala de romanic del MNAC, sap que I’estructura de
la mateixa ve marcada per unes barreres inamovibles: I’arquitectura
propia del Palau, aixecat I’any 1929, amb pilars, arcs, cornises, sostre
de cassetons i els circuits d’impulsié i recollida de 1’aire necessari,
amagats en les divisions de Pladur® i elements museografics de Gae
Aulenti (1995), que controla els parametres climatics d’HR (humi-
tat relativa) i T (temperatura) marcats des de I’ Area de Restauracié i
Conservacié Preventiva’.

L’Area de Restauracié treballa ensems amb els conservadors de ro-
manic del museu i la feina en comu permet obtenir els seus fruits. La
interaccié és habitual 1 veurem com en el cas d’ubicar una finestra
inexistent 1 canviar la posicié dels fragments dins de 1’absidiola va
ser fonamental.

El setembre de 2010 es va fer un primer viatge a Pedret per estudi-
ar “in situ” I'estructura de 1’absidiola®, la ubicacié de la finestra i la
copia de les pintures realitzades 1’any 1995 pel Sr. Emili Julia. Era
imprescindible estudiar tots aquests factors per poder comparar-los
amb I’estructura de 1’absidiola realitzada al MNAC I'any 1973 i veu-
re com es podia dur a terme la intervencio.

7. Bergeron V., “El projecte museogréfic de 1’exposicié permanent d’art romanic”,
Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, vol. 3, p. 47-49, 1999,

8. Informe sobre el viatge a Pedret de I'Area de Restauracié i Conservacié Preventiva
del MNAC realitzat per Ma. Teresa Novell i Paz Marqués el setembre de 2012 (L127.1-
2009)
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La inclinacid del terreny a Pedret és important per entendre les hu-
mitats en ’absidiola, les pedres originals de la propia muntanya que
entren en I'estructura de 1’església i que marquen en la seva part infe-
rior del dibuix dels cortinatges i I’alcada i mesura d’una finestra que

Figura 2. Motlle de la finestra a Sant Quirze de Pedret
Fotografia Paz Marques

ordena la recol-locacié dels fragments.
Mentre s’agafaven totes les mesures necessaries i es feia una plan-

ta amb paper d’embalar 1:1, els restauradors de fusta varen fer una
plantilla que recreava exactament la forma de la finestra original

9. Kroustallis S.K., Diccionario de materias y técnicas (1). Madrid: Ministerio de
cultura, p. 373, 2008.
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amb cartrd, animes de fusta i Araldit® rapid® (veure fig.2). Per evitar
malmetre la finestra original es va protegir amb plastic. Ja als tallers
del MNAC, es va realitzar la comparaci6 de les plantes de les dues
absidioles: no s'assemblaven en res. Mentre que la planta original
era més baixa, ampla i irregular, la realitzada amb suport de fusta i
contraxapat de la sala del MNAC era més alta, estreta i regular. Els
conservadors de romanic estudiaven com hauria de ser la ubicacié
correcta dels fragments i els restauradors de fusta reproduien la nova
finestra amb una fusta especial molt flexible de Smm de gruix i unes
costelles del mateix material.

Els restauradors de pintura mural iniciavem, al novembre de 2010,
la delicada tasca de retirar els fragments de pintura mural. Es van
documentar exhaustivament el procés i es va realitzar, en primera ins-
tancia, uns calcs en plastic de tots els fragments, mesures i distancies
entre d’ells. La retirada va ser feixuga ja que la informacié de com
havien estat col-locats era nul-la. Es va aixecar, a poc a poc, mecani-
cament les zones amb reintegracions neutres per descobrir les teles de
traspas de cada fragment i es va comprovar que les peces havien estat
adherides a la fusta amb pasta de farina'’ i que I’estrat de reversibilitat
era una tela gruixuda. Per facilitar la sortida es varen separar els dos
fragments més grans en tres i quatre peces, respectivament, per zones
de tall préviament existents (veure fig.3). Abans de retirar les peces es
varen empaperar amb alcohol polivinilic'' per assegurar la pintura en
el moment de 1’extraccid. L’ operacié va ser especialment complicada
en algunes zones on antigament, amb motiu d’algunes bosses, s’havia
injectat cola forta'?. Un cop els fragments fora de I’absidiola es va

10. Idem, p. 155

11. Horie C.V., Materials for conservation: organic consolidants, adhesives and
coating, London: Butterworth-Heinemann, p. 96-99, 1987.

12. Kroustallis S.K., Diccionario de materias y técnicas (1), Madrid: Ministerio de
cultura, p. 122, 2008.
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procedir a retirar tot el neutre que cobria la fusta per deixar-la nua.

En el taller es van dur a terme diferents estudis com RX" per veure
les teles i estucs, reflectografia d’infraroig'* per veure linies de trag
subjacents, presa de mostres per coneixer colors i aglutinants'®, es
va estudiar la substitucié del neutres'®, les fibres de les teles... Era el
moment adient per aprofundir sobre el Mestre de Pedret i les inter-
vencions anteriors.

Pedret Evangell

frag.1
ndm, registre 22992

‘ frag.2

nim. registre 22992

nim, registre 22991
frag.3.1

frag.3.2
frag.3.3
numeracid dels fragments per ordre de retirada de V'absis

Figura 3. Especejament dels fragments
Fotomuntatge Paz Marques

13. Informe Radiografic de 1’ Area de Restauracié i Conservaci6 Preventiva del MNAC
realitzat per I' Angels Comella, Viceng Martf i Alex Masalles el febrer de 2011.
14.Informe RIR de 1’ Area de Restauracié i Conservacié Preventiva del MNAC realitzat
per la Mireia Campuzano, Niria Pedragosa i Carme Ramells el febrer de 2011.15.
Informe del Laboratori sobre les Analisis Inorganiques de 1'Area de Restauraci6 i
Conservaci6 Preventiva del MNAC realitzat per la Niiria Oriols 1'abril de 2011.

16, Feina realitzada pel Departament de Pintura Mural del MNAC., Estudi realitzat
entre 2009 i 2011 que profunditza sobre la manera de realitzar els neutres al MNAC
fins a la Remodelaci6 actual de la sala Permanent de Romanic. Proposa la utilitzacié de
nous adhesius i carregues.
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Amb motiu del diferent estat de conservacio, els nous fragments van
seguir processos d’intervencid diversos. L’estat de la zona inferior
dels cortinatges (ndm. 3) requeria una fixacio generalitzada, els neu-
tres de carbonat calcic i cola animal trepitjaven policromia original i
la superficie presentava una gran quantitat de bruticia (veure fig.4).
Per aquests motius es va fixar 1’estrat pictoric amb adhesiu organic,
es va bisellar amb carbonat calcic'” i el mateix adhesiu i es va dur a
terme la neteja amb enzims'®.

Figura 4. Procés de neteja dels cortinatges
Fotografia Paz Marques i grafica Cristina Marti

17. Kroustallis S K., Diccionario de materias y técnicas (1), Madrid: Ministerio de
cultura, p. 98, 2008.

18. Cremonesi P., L'uso degli enzimi nella pulitura di opere policrome, Padua: Il Prato,
2002.

54



Absidiola de L'Evangeli de Sant Quirze de Pedret: una nova interpretacié

A la zona superior de 1’absidiola, on s’ubiquen els fragments nume-
rats com a 1 i 4, és a dir, els dos apostols a la dreta de la finestra i els
de la part de 1’esquerra,

la fixaci6 de la policromia era millor i, aix0 no obstant, la lectura del
dibuix i del color no era nitida a causa d’un tel blanc, barreja de sals
1 guix, que opacificava la superficie. La fixacié de la policromia, en
aquesta franja superior, es va iniciar amb cola animal i posteriorment
els neutres es van retirar mecanicament amb bisturi i es va realitzar
una neteja superficial amb aigua desionitzada i bastonets de cotd. Es
va provar la retirada d’aquest tel blanc amb dos sistemes molt dife-
rents: el laser i la microprojeccié. De les dues técniques emprades, el
laser no permetia el control de la neteja, perd la projeccié amb silicat
d’alumini (d’entre 60 i 180 micres) amb una pressié de 0,1-0,2 bars
va donar un bon resultat.

Els restauradors de fusta comencaven a foradar el contraxapat de 1’es-
tructura de 1’absis, sense malmetre cap nervi o costella, per a inserir
la nova obertura. Els conservadors de romanic, per la seva part, es-
tudiaven la nova ubicaci6 dels fragments en relacid a I’estructura de
I'absidiola'®. La major complexitat la varen trobar en dos fragments:
1- L’anomenat fragment 4 (de 4 peces). Un cop ubicada la
finestra, a 190 cm d’alcada i desviada en 30 cm de I’eix de
I’absidiola (situada a la mateixa algada que en 1’absidiola

original), aquesta obertura marcava la disposicié del fragment

4.1. Aquest fragment t€ una part de la tela pintada amb

serrell que cau de I’ampit de la finestra. La comparacié amb els
personatges de les verges fatues i prudents de 1’absidiola del
costat i la finestra van ajudar a prendre una decisié sobre la

situacié precisa d’aquest primer fragment a tocar de la finestra.

19. Vegeu informe realitzat per I’ Area d’ Art Rominic, “La re col-locaci6 dels fragments
de pintura mural” (absis nord de Sant Quirze de Pedret), marg de 2011.
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La posicio de la resta del fragment niimero 4 en sentit
horitzontal, respecte als caps i genolls, venia condicionada per
la col-locaci6 d’aquest primer fragment. Es va decidir que els
caps dels personatges quedarien ubicats en la pronunciada
curvatura del suport.

2- El fragment 1 (una peca). [’altre fragment complicat es
trobava a la dreta de la finestra amb dos caps d’apostols. L’al
cada aproximada de 238 cm anava relacionada amb la linia
dels caps dels apostols del costat esquerra de la finestra. La
separacié que havien de tenir aquests apostols respecte a la
finestreta era la incognita principal. Com que hi havien pocs ele
ments per relacionar la pintura amb 1’arquitectura varen adoptar
la mateixa ubicaci6 proposada per Joan Ainaud quan era direc
tor del museu. La situaci6 final d’aquests dos personatges va
quedar decidida respecte I’alternanca de colors dels nimbes
amb els apostols de 1’esquerra de la finestra.

Durant la intervencio es van anar provant les diverses combinacions
esmentades sobre 1’estructura buida utilitzant sempre els calcs de les
restes de pintura realitzats abans de retirar-los de 1’absidiola. Un cop
es va decidir la ubicaci6 correcta, es va marcar el perimetre de la nos-
tra intervenci6 amb la finalitat de facilitar al pintor la col-locacio de la
preparacio sobre les zones de la fusta sense pintura original.

Un altre repte d’aquest projecte era el sistema de reintegracié de les
llacunes i tractament del color neutre a les zones sense pintura. Com
a premissa de treball, el nostre objectiu és sempre el maxim respecte
per I’obra i per les caracteristiques originals. L’estudi sobre els nous
neutres per a la pintura mural romanica va durar aproximadament un
any i mig i es va valorar el canvi de ’adhesiu i la carrega emprats fins
al moment i el sistema d’aplicaci6é dels morters. El nou neutre per a
les grans llacunes de la pintura mural es faria amb sorres de colors i de
diferents granulometries segons els morters utilitzats pels artistes en
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les esglésies d’origen. En I’absidiola de I’Epistola ja s’havien aplicat
les sorres amb el color i la granulometria escollida i el resultat va ser
satisfactori i engrescador per continuar amb 1’absidiola de I’Evange-
li.

Malgrat la intervencid de fixacié i bisellat de les voreres dels frag-
ments, les diferents peces presentaven un estat delicat i, en conse-
qiiencia, la seva manipulacié i col'locacié sobre el suport de fusta®
era poc segura. Per assegurar la policromia va ser vital idear un suport
intermedi que donés consistencia als fragments. No es podia posar el
mateix suport pels nou fragments, per la ubicacié en ’estructura cor-
bada. Per aquesta rad, el suport va ser diferent, en funcié de si anaven
en la zona inferior (cortinatges: fragment nim. 3 de 3 peces i nim. 2)
o en la zona superior, paral-lela a la finestra amb la doble curvatura en
sentit horitzontal i vertical (fragment 1 i 4 amb 4 trossos).

El suport escollit pels cortinatges va ser el policarbonat?! per la seva
flexibilitat. Es va tallar amb les formes ondulades dels cortinatges i,
després de la collocacié de I'estrat de reversibilitat de poliestiré?,
es van adherir les teles de traspas amb la policromia amb Plextol®
B500%. Totes les peces de la franja superior es varen fixar sobre dues
teles de 1li amb la forma dels diferents fragments, ja que la tela pro-
porcionava estabilitat i permetia doblegar 1 acoblar les peces a la do-
ble corba de I’estructura. Entre aquestes dues teles de 1li i les teles de

20. Marqués Emo P. i Novell Carné Ma. T. “Evolucién de los soportes de la pintura
mural en el Museu Nacional d’Art de Catalunya”, Restauracid de Pinturas Murales:
tratamientos y metodologias de conservacion, Paléncia: Aguilar de Campoo, p. 56-58,
2005,

21. Kroustallis § K., Diccionario de materias y técnicas (1), Madrid: Ministerio de
cultura, p. 358, 2008.

22. Horie C.V., Materials for conservation: organic consolidants, adhesives and
coating, London: Butterworth-Heinemann, p. 114, 1987.

23.1dem, p. 110-111.
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traspas amb la policromia es va posar un estrat, de reversibilitat, de
poliestire de 4 mm.

Figura 5. Procés de reintegracio cromatica i col-locacié de nous
neutres Fotografia Paz Marques

En els fragments de la zona superior es va realitzar una reintegra-
cié mimetica de les petites pérdues puntuals amb aquarel-les i es va
aprofitar per aplicar el neutre amb sorres naturals en les llacunes in-
teriors més grans (veure fig.5). El neutre de sorra del perimetre dels
fragments (uns 10 cm per banda) només es podria aplicar en vertical
un cop aquestes peces es trobessin col'locades en el suport de 1’absi-
diola. Els restauradors del departament d’ebenisteria ens varen ajudar
a situar, cargolar i fer contramotlles, que asseguressin la correcta fixa-
ci6 a la fusta de les peces; I’adhesiu utilitzat va ser el Plextol® B500
espessit amb carrega. Els cargols inoxidables de fixaci6 a la fusta, col-
locats sempre en llacunes, es varen tapar amb sorres naturals i els que
eren prescindibles es varen retirar. En el cas de la zona inferior dels
cortinatges, sobre el policarbonat com a suport intermedi, la sorra de
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Figura 6. Entrada i col'locaci6 dels cortinatges
Fotografia Paz Marqueés

reintegracio neutra de les llacunes, a les zones interiors i perimetrals,
es va poder aplicar en horitzontal, atés que préviament es van calcular
els 10 cm. de marge en tot el contorn en tallar el policarbonat.
D’aquesta manera la introduccié d’aquesta peca, que ocupa practica-
ment tot I'ample de I’estructura, es va incloure amb tot el procés ja
finalitzat (veure fig.6).

El pintor va poder acabar 1’absidiola, posant el color de base selec-
‘cionat® préviament, al voltant dels fragments de la pintura mural; el
mateix color que tanmateix ja s’havia emprat sobre 1’estructura sud
de I’Epistola. La nova il'luminacié amb LEDs des de la base frontal
de I’absidiola i amb un refor¢ puntual més elevat, va ser I’opcid triada
pels diferents especialistes. Es tracta d’una font de llum que no emet
radiacions ultraviolades ni escalfor, que té un consum d’energia molt
baix i que permet aconseguir actualment una gamma cromatica molt

24. Pintura italiana POLISTOF® emprada per la seva textura granulada i mat.
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amplia. La instal-laci6 ajuda, sens dubte, a gaudir, amb una Ilum na-
tural, del resultat de les feines de restauracié realitzades.

Conclusio

En definitiva el resultat final optim obtingut en les dues absidioles
de Pedret sén la suma d’esforcos del personal especialitzat de dins
del museu i dels diferents col-laboradors externs escollits per la Ins-
tituci6 per dur a terme un projecte complex i engrescador. Es veritat
que sovint els reptes dificils sén els que t’empenten a solucionar els
problemes i que permeten obtenir resultats satisfactoris. La interdis-
ciplinarietat ha estat un tret caracteristic que el grup de tecnics espe-
cialitzats en diferents ambits han aconseguit aplicar tant en el cas de
la restauracié de Pedret com en la recent remodelaci6 de la sala de
romanic.
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Resum

La creaci6é del Corpus de Filigranes Hispaniques és un projecte
auspiciat pel Ministeri de Cultura espanyol que es realitza sota la
direccié de I'Instituto del Patrimonio Cultural Espafiol, en qué hem
participat tres institucions catalanes.

La finalitat d’aquest projecte és crear un gran banc de filigranes
hispaniques accessibles en linia com a suport per a la recerca,
la docencia, la conservacid i la restauracié del document grafic.
Per assolir aquest objectiu hem creat una base de dades que recull
informacié de forma normalitzada sobre el document estudiat i el
full de paper on es localitza la filigrana. Aquesta base s’oferira a les
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institucions o persones que desitgin integrar-se al projecte. Un centre
coordinador rebra els registres que es vagin generant i s’encarregara
de revisar-los i introduir-los al Corpus de Filigranes Hispaniques, el
qual formara part d’un web creat amb aquesta finalitat.

Al projecte hi han participat més de 20 experts pertanyents a diversos
ambits: arxius, biblioteques, museus, Facultats de Belles Arts, de
les Ciéncies de la Documentaci6 i Historia, Instituts de Restauracid,
Escoles de Restauracid, Policia Cientifica, Centres d’estudi del paper,
Museus-Molins paperers, Fabriques de paper, etc., de diferents llocs
d’Espanya i també de fora, Hispanoameérica i Europa.

En un mén globalitzat on la informaci6 flueix amb facilitat i rapidesa
la creacié del Corpus de Filigranes Hispaniques s’ha basat en una
metodologia de caracter interdisciplinari. Amb aquesta metodologia
hem aconseguit consensuar els camps que integren la base de dades.
Ho hem fet per mitja de la comunicaci6 online i de trobades presencials
d’un grup heterogeni de professionals, utilitzant la xarxa digital com
a eina participativa. Creiem que aquest model interdisciplinari i
interactiu pot ser valid per a altres projectes. Cal subratllar, també, que
el projecte ha comptat amb la presencia de tres institucions catalanes:
el Monestir de Sant Pere de les Puel-les -coordinador dels treballs-, el
Museu Nacional d’Art de Catalunya -MNAC- i la Facultat de Belles
Arts de la Universitat de Barcelona -UB- | fet que demostra que a
Catalunya la interdisciplinarietat en conservacio-restauracio €s una
realitat i no una ficcié.

Paraules claus: banc digital de filigranes hispaniques, base de dades,
metodologia interdisciplinaria, Monestir de Sant Pere de les Puel-les,
Museu Nacional d’Art de Catalunya, Facultat de Belles Arts de la
Universitat de Barcelona
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Estat de la qgiiesti

L’aspiracié de trobar una eina que ens pugui ajudar a identificar els
papers atenent les seves caracteristiques sorgeix a finals del segle
XVIII amb les primeres descripcions de les filigranes papereres. Els
estudis inicials de filigranes fets el 1736 pel polonés Johann Samuel
Hering, van prendre cos al segle XIX com a ciencia auxiliar de la
codicologia. Des de les tiltimes decades del segle XX les filigranes han
anat adquirint un interes creixent entre els restauradors de document
grafic, com una eina més per a la presa de decisions i valoracié del
procés de restauracio; també entre els documentalistes, museolegs i
bibliofils, com a eina per a la datacio i autenticaci6 de les obres i, fins
i tot, en la investigacions policials i juridiques per aclarir algun dels
fets.

Pero, practicament, durant 150 anys aquests estudis s’han basat en la
reproduccié de la imatge de la filigrana de forma manual i les dades
que s’aportaven es limitaven generalment a indicar com a molt la
data, el lloc i la signatura de document en el qual hi havia la filigrana.
Hem d’esperar als anys 90 per trobar noves propostes en I’estudi de
les filigranes: en aquest moment s’assaja la creacié d’un protocol
acceptat per tota la comunitat investigadora, s’introdueixen noves
tecniques de reproduccio de la imatge com els raigs X de baixa densitat
o I'electrografia i es creen bases de dades disponibles en linia.

No obstant aix0, a Espanya els estudis del paper a través de les
filigranes papereres no han experimentat cap aveng significatiu pel
que fa als metodes i procediments seguits per a I’obtencié i maneig
de les dades. Per tal de superar aquesta situacio hem creat una base
de dades, que recull de forma normalitzada i sistematitzada les
caracteristiques del paper i les filigranes i I’optimitzacid dels sistemes
de reproduccié de les filigranes per a la seva posada en linia al forum
d’estudis internacionals. Aquesta base de dades contitueix el Corpus
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de Filigranes Hispaniques, la qual finalitat €s crear un gran banc de
filigranes hispaniques accessibles en linia que serveixi tant com a
suport a la investigaci6 en qualsevol branca dels estudis documentals
com per a la conservacié-restauracié del document grafic.

Metodologia seguida
El treball s’ha basat en els segiients eixos:

1. Creaci6 d’un protocol per al registre de les filigranes

2. Conversi6 d’aquest protocol al llenguatge informatic

3. Eleccié 1 optimitzacié dels sistemes de reproduccié de les
filigranes

4. Elaboraci6 d’un sistema de codificacid de les filigranes

5. Ratificacio de la seva validesa d’us entre els professionals del major
nombre d’ambits possible relacionats amb I’estudi del document
grafic.

1. El disseny del protocol per al registre de les filigranes es recolza
en ’estudi de les Normes International Paper Historians -IPH-, les
aportacions ofertes per altres protocols internacionals i per la nostra
propia experiencia en la recollida de filigranes (Diaz de Miranda i
Herrero 1998, Diaz de Miranda 2009).

2. La construccié de la base de dades s’ha realitzat analitzant totes
les bases de dades sobre les filigranes que existeixen en linia (Diaz
de Miranda i Herrero 2008) confrontant-les amb el protocol que hem
dissenyat. En la programacié d’aquesta base conjuguem els camps
del nostre protocol amb les necessitats que es tenen des dels diferents
ambits d’estudi i interes del document grafic i les possibilitats que
ofereixen els sistemes informatics.

3. L’elecci6 dels sistemes de reproduccid de les marques d’aigua €s
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la conclusié d’un treball fet al llarg de quinze anys utilitzant diferents
metodes de reproduccié de la imatge (calc, fregat i fotografiat) i la
seva revisio actualitzada, aplicant metodes inédits fins ara, resultat
d’un estudi interdisciplinari amb I'IPHE i la Comissaria General de
Policia Cientifica (Diaz de Miranda, Sanchez i Rojo 2011).

Tlustracié 1. Document amb la filigrana sobre un full de lum freda col - locat sobre
una tauleta digital connectada a un ordinador. A la pantalla de 1’ordinador es visualitza
el programa Inkscape.

4. Per a la codificacié del motiu iconografic de la filigrana hem
examinat els arbres classificatoris que ofereixen: les Normes donades
per ’associacié Internacional dels Historiadors del Paper (IPH), el
Hauptstaatsarchiv de Stuttgart-POL-, la Warermarks in Incunabula
printed in Espafia -Wies-, La Koninklijke Bibliotheek-WILC-, el
Wasserzeichen des Mittelalters-WZMA-.Vamelaborarla terminologia
perfilant amb el Bernstein Systematics (Frauenknecht, Riickert i
Stieglecker 2009) i la Watermark-Terms (Frauenknecht, Riickert i’
Stieglecker 2009). Vam construir un primer arbre classificatori que
va ser revisat per especialistes de diferents ambits. El metode seguit
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va consistir en: la presentacié del primer esborrany en una trobada
presencial (celebrada a Ndjera), la creacié de nous esborranys per mitja
de consultes en linia, telefoniques i trobades presencials. La validesa
del primer esborrany es va confrontar amb una mostra significativa de
3.000 filigranes i la validaci¢ dels tltims esborranys a una mostra de
7.000 filigranes. L’actual codificacié esta dissenyada de manera que
es pugui anar actualitzant a mesura que vagi creixent el Corpus.

5.La posada a punt i aprovacio des dels diferents ambits implicats en
estudi del paper i la filigranes va seguir el segiient procés:

Després de la presentacié de 1”esborrany” de treball de la base de
dades a les jornades celebrades a I'TPCE el maig del 2010 (CAHIP
2010), vam obrir un periode de consultes i posada a prova que va durar
vuit mesos. Hi van participar 20 experts pertanyents a diversos ambits
(arxius,biblioteques, facultats, instituts i escoles de restauracid, policia
cientifica, museus etc.), de diferents llocs d’Espanya i també de fora,
Hispanoamerica i Europa. A aquests experts se’ls va enviar la base de
dades i se’ls va proposar que treballessin amb ella i que enviessin a la
coordinadora dels treballs els seus suggeriments i opinions. Un cop
rebuts es va elaborar un resum de propostes rebudes que es va tornar
aenviar a cada expert per consensuar les modificacions. Un cop fetes,
es va tornar a repetir el procés fins a un total de set vegades.

El grup dels especialistes participants a les diverses consultes ens
vam reunir a 1’Escola del Patrimoni Historic de Néjera els dies 9 i
10 de juny de 2011 per perfilar el contingut definitiu de la base de
dades i debatre alguns punts pendents. Es va acordar tenir acabada
per al mes de setembre la base de dades i el manual d’us. Dels
compromisos de col'laboracié i difusio d’aquest projecte destaquen
el realitzat per Aurelia del Corral, subdirectora adjunta de la Direccid
General d’Arxius Estatals, de presentar el projecte als arxius
d’Espanya i d’"Hispanoamerica en la trobada del CITRA (Conférence
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Internationale de la Table Ronde des Archives), per Manuel Ifiguez,
Secretari de la Comissié del Patrimoni Cultural de 1’Església, de
difondre el projecte a tots els arxius i biblioteques de I’església, i per
Emanuel Wenger, director del projecte europeu The memory of paper
del Bernstein Consortium, de treballar sobre la seva compatibilitat
per a poder-se integrar en aquest projecte (Diaz de Miranda i Herrero
2011). Després d’aquesta reunié vam obrir un nou periode per tal de
consensuar les qiiestions encara pendents. Actualment comptem amb
el manual d’ds i la base de dades a disposicié dels usuaris.

D’altra banda s’han fent els primers passos per crear al web de
I'IPCE un “micro lloc”, amb els continguts del Corpus de Filigranes i
estudiar la conversi6 de I’aplicacié Acces, en la qual esta construida,
a una altra propia d’un lloc web. D’aquests treballs se n’encarregara
la Subdireccié d’Informatica de I'MCU.

Contingut de la base de dades del Corpus de Filigranes
Hispaniques

La configuracié d’aquesta base de dades respon a les peculiaritats
d’aquest projecte “obert”, adrecat a un nombre molt gran de
participants, formats en disciplines molt diverses i amb interessos
muiltiples. Intenta respondre a les expectatives dels seus usuaris, ser
d’utilitzacié facil i recollir la informacié de la filigrana permetent
diferents nivells de coneixement.

La informaci6 de la filigrana s’agrupa en cinc pestanyes (dades de la
filigrana - Il1. 2, posicié grafica - Ill. 3, reproduccions de la filigrana -
I11. 4, dades d’identificaci6 - I11. 5 i bibliografia de referéncia - 111.6).
Al marge esquerre de cada pestanya hi apareix sempre la imatge de
la filigrana i un esquema de la mateixa amb les seves dimensions i la
seva ubicacié respecte als corondells més propers.
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Hi ha un total de 60 camps, dels quals quatre estan destinats a
introduir imatges de la filigrana i 22 s6n obligatoris (el fons d’aquests
camps destaca lleugerament). Per facilitar la feina, la majoria dels
camps contenen un desplegable en el qual és suficient triar una de les
opcions. Fins i tot, en algun desplegable hi apareix per defecte I’opcié
més freqiient.

El camp de correspondencies permet 1’enllagc amb les respectives
pagines WEB. A més, porta incorporat un manual d’ds, un glossari
terminoldgic i un sistema de recerca de qualsevol terme.

Dels sistemes de reproduccié de les filigranes aconsellem obtenir
dos tipus d’imatges: una imatge original (per escanejat, fotografia o
fregat) i una altra imatge que seria I’esquema de la filigrana (calc o
dibuix); aquesta segona imatge es trauria en un segon temps a la presa
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de les dades de la filigrana original, excepte en el cas del calc sobre
el document original.

Utilitzacié de la base de dades a diversos centre de Catalunya
1. A la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona

Al Grau de Conservacié-Restauracié de Béns Culturals de la
Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona, i en concret
a 'assignatura referent a la restauraci6 d’obra grafica amb suport
de paper (Tractaments aplicats als béns culturals VI), hem posat en
marxa la utilitzacié d’aquesta base de dades de filigranes com a part
de la investigacié previa a realitzar per cada alumne en les obres en
les que ha d’intervenir.

Amb aquesta accid, pretenem introduir i familiaritzar I’alumnat amb
la linia de recerca basada en la historia del paper a través de les seves
filigranes -des d’una perspectiva més contemporania pel que fa a la
seva fabricacio- i contribuir, per tant, a I’ampliacié d’aquest estudi.

Els alumnes aprenen a utilitzar aquest tipus de base de dades, a realitzar
cerques en els enllacos internacionals relacionats que donen li suport i
a aplicar-les a les seves futures intervencions com a professionals de
la conservacié-restauracié d’obra grafica,

2. El Museu Nacional d’Art de Catalunya

El MNAC es va sumar a aquest projecte després que la base de
dades del Corpus de Filigranes Hispdniques es presentés a la seu de
I'Instituto de Patrimonio Cultural de Espaiia, IPCE, al maig de 2010.
La intencié era que una institucié museistica també participés des
dels primers assaigs practics, a partir de la instal-lacié d’una versié
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pilot del programa.

Aquesta col-laboracié va dotar el Museu d’un instrument inexistent
fins llavors, capag d’enregistrar, de manera sistematica, les filigranes
de I’obra sobre paper que es conserven al Gabinet de dibuixos i gravats
del MNAC. Amb anterioritat a la instal-lacié de la base de dades,
alguns conservadors de col-leccions i determinats conservadors-
restauradors ja feia temps que recopilaven aquesta informacio,
pero els resultats obtinguts no sempre veien la llum o eren facils
de consultar -a excepcid d’algunes publicacions concretes com ara
el cataleg 1’exposici6 sobre la collecci¢ Casellas. En definitiva,
existia la voluntat de crear un repertori de filigranes, pero no hi havia
homogeneitat en els documents que les recollien ni un protocol definit
sobre la metodologia i les persones que havien de fer la captura de la
informacié.

Es per aixd que aquesta base de dades, en qualitat d’instrument
pilot, va ser acollida per la Institucié amb gran interes i entusiasme.
Actualment est instal-lada a la unitat informatica de Conservaci6 i
Restauraci6 d’obra d’art sobre paper i és tasca d’aquests professionals
vetllar per la introducci6 de les dades.

Per la seva banda, I’aportacié que el MNAC podia fer al projecte
abracava dos aspectes concrets. En primera instancia posava a prova
la terminologia i els camps existents a la base de dades per tal que
aquests fossin operatius en col-leccions de fons artistics, més enlla
de les necessitats bibliografiques i documentals que sovint nodreixen
aquest tipus de registres. Al mateix temps i donades les caracteristiques
especifiques del fons, el museu podia incorporar filigranes dels segles
XIX i XX, un periode historic molt poc representat ens els diferents
corpus i del qual el MNAC conserva exemples prou significatius.

Fins ara, 1'is que s’ha anat fent de la base de dades ha estat molt
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vinculat ala dinamica de treball de 1’ Area de restauraci6 i conservacié
preventiva del Museu. Aquesta dinamica esta molt condicionada
per la nostra participacié a les exposicions temporals i a ’estudi
d’un determinat artista o corrent plastica. Aixd ha propiciat que la
recollida de les filigranes sovint es faci per grups d’obres d’un mateix
creador o d'un periode historic concret. La majoria d’obres objecte de
treball estan datades i prou documentades com per saber a on van ser
realitzades. Aquesta circumstancia és un factor d’enorme ajuda per
vincular la filigrana a I’artista i al seu recorregut vital. S’ aprofundeix
aixi, en I’estudi de les seves preferencies pel que fa als materials i,
fins 1 tot, es pot especular sobre la intencionalitat d’una determinada
obra en funcié de la qualitat del paper seleccionat. No hem d’oblidar
que quan parlem de perfodes historics relativament recents, en els
quals el comerg de paper estd molt internacionalitzat, els artistes
sovint trien els seus suports en funci6 dels criteris creatius o de la
seva disponibilitat econdmica.

La participacié del Museu en la constitucié d’aquest Corpus €s doncs
un fet que valorem molt positivament ja que, si s’aconsegueix una
entrada exhaustiva de filigranes que nodreixi suficientment la base de
dades, el Museu pot contribuir a un millor coneixement dels artistes
representats, a partir dels seus aspectes materics i, fins i tot, pot ajudar
a establir uns certs patrons de referéncia. Fins al moment present
ja s’han introduit les filigranes de 1’obra gravada de Maria Fortuny
que es conserva al Gabinet i part de les contingudes en 1’anomenada
Galeria de retrats al carbé de Ramon Casas; pero també s’ha treballat
amb dibuixos d’altres artistes del panorama creatiu catala com ara
Santiago Rusifiol 0 Damia Campeny, per citar alguns exemples. Més
recentment s’ha fet un buidat de les filigranes pertanyents a 1’obra
estampada de Jacques Callot, un artista sobradament reconegut
del segle XVII que també esta representat en el fons del Museu. A
proposit de la intervencié en un dels seus gravats més celebrats, des
de les dependencies de conservacié-restauracié s’ha produit la feli¢
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circumstancia del descobriment d’una filigrana encara inédita en el
seu repertori i que, com no podia ser d’altra manera, també s’ha afegit
al CFH.

3. En el Taller de Restauracié del Monestir de Sant Pere de la
Puel‘les

Laimplicacid del monestir de Sant Pere dels Puel-les en aquest projecte
ens permet ser un dels centres que utilitza de forma sistematica durant
el procés de restauracié aquesta base de dades. Els lfmits d’aquest
article ens obliguen a exemplificar el seu s només a través de les
imatges que acompanyen aquest text.

Conclusions: avencos i exits aconseguits

1. Hem creat una base de dades que recull de forma normalitzada
informacié sobre el document i el full de paper on la filigrana es
localitza, i totes les dades relatives a la prOpia marca d’aigua. A la seva
validacid hi hem participat professionals pertanyents a diversos ambits
professionals i de diferent institucions d’Espanya, d'Hispanoamérica
i d’Europa.

2. Amb la creacié d’aquesta base de dades es respon a una necessitat
que des de fa anys es constata en el camp de la investigaci6 del paper
i de la restauracio del document grafic.

3. Aquest projecte aconsegueix un important plus de novetat davant
dels altres projectes en linia sobre el paper, ja que €s un projecte obert
en el qual els propis usuaris seran els principals creadors del Corpus.
4. No només abasta el territori espanyol siné que s’ofereix com una

plataforma comuna amb Hispanoamerica i es construeix tenint en
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compte el seu futur enllag amb els altres projectes europeus.

5. Es un projecte obert, que s’anira modificant en la mesura que
sorgeixin noves necessitats i avengos tecnologics.

6. El seu plantejament d’aconseguir els maxims resultats amb els
minims costos s’ofereix com una possibilitat realista, en la que
la capacitat humana de col-laboracié pot superar les dificultats
pressupostaries del moment.

7. La informacié que es recull en aquesta base de dades permetra
una cosa que €s totalment inedita en aquest tipus d’investigacions:
possibilitara estudis generals sobre la historia del paper.

8. Per als conservadors-restauradors de document grafic s’ofereix
aquesta base de dades com un element a incloure en el protocol de la
restauracid.

9. Finalment, subratllar la preséncia de tres institucions catalanes:
el Monestir de Sant Pere dels Puel-les -coordinador dels treballs-, el
Museu Nacional d’Art de Catalunya - MNAC, i la Facultat de Belles
Arts de la Universitat de Barcelona-UB, fet que posa de manifest que
també a Catalunya la interdisciplinarietat en conservacid-restauracié
€s una realitat i no una ficcid.
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Reflexions entorn la interdisciplinarietat des de
I’experiencia del Cetec-patrimoni

SaLvADOR BorROS, quimic

Josep GIRBAL, bidleg Cetec-patrimoni

MANUEL IGLESIAS, restaurador IQS. Via Augusta 390

Jost Luis PraDA, geoleg 08017 Barcelona
MonTsErRAT PUGES, restauradora cetec@cetec-patrimoni.com

Rosa RocABAYERA, biologa

Resum

ElCETEC-Patrimoniesdefineixcomungrupdetreball pluridisciplinari
que orienta la seva activitat envers la conservacié del patrimoni.
Nascut 1’any 2000, hereu de Saxum conservacid i restauracio de la
pedra (1992-1999), des de fa més de deu anys treballa sota I’empara
de la UAB i la URL, a través del Departament de Biologia Animal,
Biologia Vegetal i Ecologia de la Facultat de Ciéncies de la UAB i del
Laboratori de Ciencia dels Materials de |’Institut Quimic de Sarria, en
un conveni altament positiu que aplega un interés comu sobre aquest
tema per part de les dues universitats, la Universitat Ramon Llull i la
Universitat Autdnoma de Barcelona.

Transcorreguts més de vint anys des dels inicis de 1'aventura
compartida entre geodlegs, bidlegs, quimics, historiadors i restauradors,
hem considerat oportd aprofitar el marc d’aquest congrés per, com
diem col-loguialment, passar comptes. Volem fer una reflexio critica
del que ha estat per nosaltres el treball en equip; qué ha estat posar
en practica la filosofia que defineix el Cetec-patrimoni i fer balang
dels aspectes positius i negatius que treballar pluridisciplinariament
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comporta.

Pluridisciplinari o volem dir interdisciplinari? Es 1til? Aporta
resultats compensatoris per I’esforc esmergat? Es practic? Sabem
treballar en equip? Resulta car? Quan hem d’intervenir els equips
pluridisciplinaris? Ens entenen? Ens expliquem prou? Aquestes sén
només una mostra dels miltiples interrogants que volem plantejar
i intentar respondre des de la nostra experiencia. Volem fer un pas
endavant i plantejar propostes encaminades a la millora del repte
compartit: la salvaguarda del nostre patrimoni en les circumstancies
politiques i socials actuals.

Paraules claus: CETEC-Patrimoni, Universitat Autonoma de
Barcelona, Departament de Biologia Animal, Biologia Vegetal
i Ecologia, Universitat Ramon Lull, Laboratori de Ciéncia dels
Materials de I’ Institut Quimic de Sarria, treball en equip, conservacid,
multidisciplinar, patrimoni, pluridisciplinar, transdisciplinar

Els antecedents del Cetec-patrimoni

Sense la més minima intencid d’explicar la historia de I’actual grup
Cetec-patrimoni ens ha semblat interessant, malgrat tot, destacar
alguns fets 1 circumstancies sobre els seus antecedents ja que el seu
naixement i les diverses transformacions posteriors, ens serviran per
aportar dades per a la reflexio sobre el tema central de les jornades, la
interdisciplinarietat. Entendre la formacié del grup aixi com el perque
de la seva composici6, trajectoria i manera d’actuar, ens seran utils
per a reflexionar, sens dubte, sobre la seva filosofia de treball.

Parlar dels inicis de Cetec-patrimoni vol dir esmentar de passada,
el que podriem dir I’época de les escoles-taller, ben entrats els
anys 80, en les quals es duria a terme un projecte que combinaria
mancances 1 aspiracions del moment, sota una férmula capac
d’aglutinar  joves-atur-formacié-treball-artesans-oficis-restauracio-
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patrimoni i, encara que potser soni innocent, il-lusié, entusiasme i
conviccio. Tot i que la majoria d’aquestes escoles varen centrar els
seus esforcos en la restauracié arquitectonica, la férmula va servir
també perque ciutats com Tarragona' i Barcelona? en creessin entorn
I’arqueologia i compartissin, en ambddés casos, un grup-classe dedicat
a larestauraci6. El propi concepte d’escola-taller propiciava el treball
en equip, la relaci6 entre disciplines i I’intercanvi d’experiéncies, tot
plegat for¢a necessari per intentar complementar les mancances que
poguessin sorgir a 1’hora d’escometre treballs de restauracio. Aixi,
una coincidencia en un curset sobre I’alteracié de la pedra, impartit
a la Facultat de Geologia de la Universitat de Barcelona va ser el
punt d’encontre on es fusionarien interessos i inquietuds compartides
entre un petit grup de geolegs i un de restauradors que no trigaria
gaire a donar els seus fruits’. Altres, diguem-ne coincidéncies,
farien possible 1’acostament necessari entre dos méns, relacionant
- definitivament les ciéncies experimentals i la conservacid, als quals
s’hi sumaria indefectiblement la historia, alla pels vols dels Jocs
Olimpics del 1992. A partir d’una cita gairebé a cegues¢, impulsada
a partir de la necessitat d’intervencié en el subsol arqueologic de
la plaga del Rei de Barcelona, foren convocats diferents professors
de la Universitat Autdbnoma de Barcelona per demanar-los la seva
col-laboracié. Quimics, bidlegs i geolegs, juntament amb restauradors

1. TED'A. el Taller-Escola d’ Arqueologia es va crear a Tarragona, I'any 1986,

2. L'Escola Taller del Laberint d"Horta. juntament amb el servei d’ Arqueologia- Museu
d’Historia de la Ciutat, crearia un taller per a la formacié de restauradors especialitzats
en conservacid-restauracié de materials arqueologics (1989).

3. El curs fou impartit per ’enyorada Dra. Rosa M* Esbert. Com a resultat d’aixd, es
porta a terme un treball de recerca i caracteritzaci6 de les lapides epigrafiques romanes
encastades al casc antic de la ciutat de Tarragona: Prada J L., Blazquez F, De Laorden
V., Valenciano A., “Estudio sobre el proceso de alteracion de las ldpidas romanas
encastadas en el casco antiguo de Tarragona”, VIII Congrés de Conservacid de Béns
Culturals, Valencia, pagines 374-421, 1990.

4. Escola-taller del laberint d'Horta i el Servei d” Arqueologia del Museu d"Historia de
la Ciutat de Barcelona.
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1 arquedlegs varen avenir-se a treballar conjuntament amb 1’objectiu
de trobar les causes de la degradacié que patia 1’esmentat subsol.
L’experiéncia va servir per intercanviar conceptes, dades i opinions
entre la vessant arqueologica, la de restauracié i les de ciéncies;
I’interés per la conservacid del patrimoni obria camps d’estudi que
fins llavors no havien estat explorats des de la vessant tradicionalment
de “ciencies”, alhora que obria expectatives personals i docents que
de ben segur repercutirien positivament en I’alumnat. Per tal de
donar continuitat a la lfnia encetada, es crea el grup d’investigacié
associat al Departament de Geologia de la UAB Saxum-diagnosi i
tractament de la pedra, amb la participacié de professors de biologia i
de quimica. I’ activitat de Saxum (1992-1999) es centra principalment
en treballs de restauracid del patrimoni construit’, com a assessor en
intervencions de diferents administracions, perd també obriria camins
en la vessant educativa i de recerca®, propiament dita. L’any 2000, amb
la desaparici6é de Saxum dins la UAB, alguns components del grup
opten per continuar el cami iniciat treballant en col-laboracié amb
diferents tipus de formacions académiques. Durant aquest temps i amb
una certa provisionalitat, es va mantenir la vinculacié amb la UAB
sota 1’aixopluc del Departament de Biologia Animal, Biologia Vegetal
i Ecologia’ Poc després i amb la voluntat de fer una pas endavant per
apropar-nos a les necessitats reals de les empreses i del mén industrial,
alguns components del grup constituiren una petita empresa amb el
mateix nom de Saxum®. Després de diferents experiéncies amb altres
universitats amb les quals es col-labora en projectes formatius i també
de recerca, ’any 2004 neix Cetec-patrimoni sota 1’auspici conjunt

5. Muralles de Tarragona, St. Quirze de Pedret, I'Hospital de Sant Pau, entre d’altres.
6. Cours de formation. 1** année de la Filiére des Techniciens Supérieurs Sauvegarde
du Patrimoine Bati, Institut Supérieur des Métiers du Patrimoine, Tunis, 2004.

7. Sota la direccié de Josep Girbal i Lladé, Dr. en Ciéncies Bioldgiques

8.V.De Laorden i A. Navarro, amb la col-laboracié del Laboratori de materials i control
de qualitat de ’'EPSEB dirigit per J. Rosell.

84



Reflexions entorn la interdisciplinarietat des de |’experiéncia del Cetec-patrimoni

de la UAB-URL, amb la singularitat remarcable de ser un grup de
recerca interuniversitari, amb membres vinculats a la universitat, perd
també al moén de ’empresa i de 1’administracié®. El seu camp d’accié
dins la conservacié del patrimoni es diversifica i amplia sense posar
limits als materials patrimonials amb els quals desenvolupara la seva
activitat'®,

Tot plegat, més de vint anys de treball entorn la conservaci6 del
patrimoni

Perd, independentment del nom del grup o de la universitat que [’hagi
aixoplugat hi ha, per damunt de tot, una manera de treballar i una
filosofia d’equip que defineix la tasca desenvolupada.

Podem dir que a partir de la formaci6 de Saxum es va anar consolidant
una manera /estil de fer investigaci6, diferent a I’habitual en el mén
academic, ésadir,nolligada a projectes subvencionats pels organismes
oficials de la Universitat, de I’Estat o la Comunitat Europea, sing als
treballs d’intervencié que ens posava en contacte directe amb els
elements a restaurar i tot el procés, des de la documentacié inicial
a la caracteritzacié dels materials, la identificacié de patologies,
les recomanacions i el seguiment de la intervencid, a més del
manteniment posterior; es va contemplar com una unitat, com un
procés unic constituit per diferents fases que anaven més enlla, fins
i tot, de la finalitzacié fisica de la intervencio. Els estudis i les dades
obtingudes no solament eren objecte de publicacions en congressos i
revistes especialitzades, amb el proposit de difondre el coneixement
i I’experiéncia assolides siné que, a més a més eren la base d’una
reflexi6 i posada en comu durant la qual es produia un veritable

9. CETEC-Patrimoni: “El Cetec-patrimoni: una proposta tecnologica per a la
conservacié del patrimoni”, Mnemosine, p. 145-149, 2005.
10. Per a més informacid, veure: www.cetec-patrimoni.com
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intercanvi de coneixements. I d’on sovint, es generaven idees i nous
temes de recerca. Malgrat que moltes d’aquestes vies 0 propostes
d’investigaci6 resten per desenvolupar per falta de medis, si que
ens han permeés reafirmar la nostra conviccid en la necessitat de
plantejar la conservacié del patrimoni com una tasca necessariament
pluridisciplinaria. Pero amb alguns matisos importants. Perque, és
aixo la pluridisciplinarietat?

Segons el diccionari, és diu quan conté o es refereix a diverses
disciplines o materies; es parla de formacio pluridisciplinaria quan
inclou materies de diferents especialitats. Aquesta definici6 és adient
quan fem referéncia a la diversitat de matéries que integren els
components del grup, en un treball orientat a un sol objectiu, pero
és incompleta quan destaquem la forma en que aquests es relacionen
i creuen coneixements i experiéncies. I aqui €s quan trobem més
apropiat parlar d’interdisciplinarietat.

Segons alguns pensadors sobre teoria cientifica (Pérez Matos et
al. 2008)", la interdisciplinarietat es caracteritza pel dialeg i la
comunicacié entre disciplines. Es la “filosofia i marc metodologic
que pot caracteritzar la practica cientifica. Consisteix en la recerca
sistematica d’integracid de les teories, metodes, instruments i, en
general, férmules d’accio cientifica de diferents disciplines a partir
d‘una concepcié multidimensional dels fenomens i del reconeixement
del caracter relatiu dels enfocaments cientifics per separat. Es una

23319

aposta per la pluralitat de perspectives en la base de la investigacié™”.

11. Pérez Matos et al. 2008, p. 4: “En la ciencia moderna, la preocupacién de sus
principales exponentes —Galileo, Descartes, Bacon— por la sociedad cientifica
interdisciplinaria fue invariable. La diferencia radica s6lo en que afiadieron a esta
agrupacion interdisciplinar la necesidad de una comunicacion entre las disciplinas,
elementoque retomalainterdisciplinariedad amediados delsiglo XX. Fueronexponentes
de estas ideas: Gottfried Wilhelm von Leibnitz y Jean Amos Komenski (Comenio).
Este (ltimo propuso la pansophia, como pedagogia de la unidad, capaz de eliminar la
fragmentacion del saber de las disciplinas™.

12. Article “Interdisciplinariedad”, Wikipedia. Disponible a:
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Sembla que aquest és el cami cap on es dirigeix la recerca en la
majoria de disciplines. En un mén on el creixement del coneixement
s’accelera a un ritme mai vist fins ara, on 1’especialitzaci6 és cada
vegada més focalitzada, es fa imprescindible la interconnexio, el
dialeg, entre les diferents branques del coneixement. El sorgiment de
noves especialitzacions com ara la bioquimica, la medecina forense, la
biotecnologia, ’enginyeria genética, la fisioterapia o tantes altres, s6n
a priori, fruit d’aquest nou enfocament de la practica cientifica. Entre
aquestes “noves disciplines” també hi hem de considerar, al menys
potencialment, la conservacié-restauraci@, sobretot si ens atenem al
programa curricular que defineix els seus estudis. Es posa en practica
pero, la interdisciplinarietat en els processos d’intervenci6?

Com hem vist, el dialeg i la comunicacié entre professionals ha
caracteritzat, des d’un bon inici, la nostra practica com a grup de
treball. Ara bé, una cosa son els components del grup i una altra de
molt diferent, el conjunt de professionals que intervenen en una obra
de conservacio-restauracio; les actituds i conceptes de treball que s’hi
mesclen fan dificil portar a la practica aquests postulats. Malgrat que
s’han produit molts avengos en tots aquest camps, un dels punts més
febles és encara la falta de dialeg i intercanvi de coneixements entre
els diferents professionals, especialment en el moment de prendre les
decisions importats durant la intervencid. I és en aquest punt de posar
en practica el treball interdisciplinari on es produeixen les dificultats
i a vegades els fracassos. Es evident que es tracta d’una culpabilitat
collectiva i que, tot i estar segurs que aquest és el cami correcte es
planteja el dubte de si ens expliquem prou; ens entenen els nostres
interlocutors?

Podem constatar que hi ha hagut una certa evolucié durant aquests
ultims anys, des de que grups com el nostre s’entenien amb una funcié
“consultora” mitjancant la qual es lliuraven resultats d’analisi, proves

http://es.wikipedia.org/wiki/Interdisciplinariedad
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d’assajos i poca cosa més. La funcid “participativa” no era entesa
per la direcci6 facultativa i es limitava a recollir el que en podriem
dir moltes vegades, “l'informe - justificant administratiu”. Poc a poc
aquesta relacié i forma de treball ha canviat; en general s’ha consolidat
el concepte d’equip de treball i una accié més coordinada entre totes
les parts: arquitecte, empreses, restaurador, historiador, arqueoleg,
entre d’altres, i el grup cientific técnic assessor/consultor. Aix0
significa que cadascun dels professionals que intervenen en un procés
de restauracié ha de conéixer i respectar el camp de 1’altre i moltes
vegades és més una qiiestioé d’actitud que no pas de coneixements. Ens
atreviriem a dir que €s una postura més democratica i menys autoritaria
1 jerarquitzada la que pot conduir a millorar les intervencions.

En aquest sentit, hem col'laborat activament en la millora de les
relacions entre professionals amb1’organitzaci6 d’activitats formatives
com ara masters o cursos monografics'?, fomentant la participaci6 de
professionals de disciplines diversificades.

Amb I’objectiu de crear un forum de discussi6 i establir col-laboracions
entre els investigadors i els conservadors-restauradors i amb la
implicacio de 1’administraci6 i la inddstria, la tardor de 2007 es va
organitzar, amb el suport de la Universitat Ramon Llull (IQS) i la
Universitat Autonoma de Barcelona, el primer Workshop Cetec-
patrimoni. Amb el tema “Ci¢ncia i Patrimoni” el workshop es va
organitzar en dues sessions; una primera on es varen desenvolupar
aspectes relacionats amb la conservaci6 de materials inorganics
(metal-lics, petris, pintura mural, tractaments consolidants) i la segona,
centrada en la problematica de la conservacié del material organic.

13. Master de restauracid de materials petris en monuments i edificis urbans, Dpt. de
Geoquimica, Petrologia i Prospeccid, Facultat de Geologia, UB i Area de Cristal-lografia
i Mineralogia, UAB, Barcelona, cursos 1996-97.

La conservacid de la pedra: descobrir un univers ocult, Institut de Ciéncies de 'Edu-
cacid, UAB, activitats de la Universitat d'Estiu, Bellaterra, juliol de 2004.
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Entre els factors positius d’aquestes iniciatives cal assenyalar la bona
acollida entre els diversos assistents i I’efecte positiu que a nivell
d’universitats provoquen aquestes experiéncies que, encara que amb
respostes massa lentes, mica en mica deixen entreveure incidéncies
més o menys directes en la problematica que ens ocupa. Pero, filosofies
i llicons a banda, és til la interdisciplinarietat ?

En un context com el nostre podriem trobar multiples exemples, perd
ens ha semblat interessant poder afirmar que, a part d’itil, pot ser
interessant afegir que fins i tot pot ser rendible. Trobar noves eines
per a la intervencié i millorar els tractaments de conservacid sempre
ha estat un dels nostres objectius principals. En aquest sentit, des de
les entitats universitaries i d’investigaci6é relacionats amb el nostre
grup s’han desenvolupat diferents treballs. Un dels primers va ser un
projecte financat per Industries Quimicas Parrot ( 1991-1996) en
conveni amb el Departament de Geologia de la UAB (12). Mitjangant
assajos de laboratori de caracteritzacié petrofisica i t&cniques
analitiques es va determinar la idoneitat de productes consolidants i
hidrofugants sobre pedra i morter dissenyats per ’empresa quimica
1 especialment, amb la fabricacié d’un nou morter especific per la
recuperaci6 de volums i elements escultorics en facana - el MIX-4
— que reunia, a més, les propietats d’absorbir i acumular en el seu
sistema por6s les sals solubles sense perdre les seves prestacions
mecaniques i de comportament enfront I’aigua.

Aquesta linia d’investigacid de selecci6 de la idoneitat dels productes
de neteja i tractament amb productes quimics, especialment amb
pedra i morter, no solament va ser un servei aplicat en molts dels
projectes de restauracio siné que, a més a més, ha servit de base per
a la realitzacié de diferents tipus de treballs de recerca, fomentant
el sorgiment de nous professionals i investigadors, juntament amb
la implicacié de I’empresa interessada o compromesa amb el sector.
Certament, la investigacié en 1’ambit de la conservacié, des d’una
optica interdisciplinaria podria afavorir la fabricacié de materials i
productes d’aplicaci6, tot millorant-ne la practica.
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Si la utilitat la mesurem en funcié del benefici que aportem a 1’obra
patrimonial, recordem: “bé tnic i insubstituible de la nostra cultura™,
la resposta €és totalment afirmativa. Hi ha hagut moltes millores fruit
d’aquest acostament i interrelacid entre disciplines; canvis importants
en els criteris d’intervencio, en general cada vegada menys agressiva
o impactant; aplicaci6 de criteris més conservatius en els processos
de neteja, per exemple amb la comprensié de respectar una patina
natural o alguns recobriments d’origen bioldgic, els quals malgrat la
mncideéncia cromatica no solament exerceixen una accié protectora o
passivant sobre la pedra i els morters, sind que a més a més sén valorats
com un patrimoni natural que enriqueix el valor del monument.
Aix0, evidentment, t€ unes implicacions molt importants en el tipus
de neteja i I’aplicacié de productes com per exemple, els biocides,
consolidants—hidrofugants, etc. Potser amb aix0 també responem
a la qiiestid de si treballar interdisciplinariament encareix les
intervencions. Sobretot si sabem que els efectes de certes neteges
indiscriminades, per exemple, son irreversibles!

I per acabar, i amb un intent de poder fer un pas endavant, caldria
plantejar si en tenim prou amb la interdisciplinarietat.

Reprenent les definicions dels termes posats a discussid, Nicolescu
(1998) ens planteja un nou terme : “Si la interdisciplinariedad
concierne la transferencia de métodos de una disciplina a otra, la
transdisciplinariedad (Pérez Matos et al. 2008)" concierne, como

14. Pérez Matos et al. 2008, p. 6: “La transdisciplinariedad, por su parte, es un
término joven y entre sus iniciadores se encuentran Eric Jantsch, Jean Piaget y Edgar
Morin. Nicolescu, actual director del Centre International de Recherches et Etudes
Transdisciplinaires (CIRET) sefiala que el término “fue inventado en su momento
para expresar. sobre todo en el campo de la enseflanza, la necesidad de una feliz
transgresion de las fronteras entre las disciplinas, de una superacion de la pluri y
de la interdisciplinariedad”. Sobre su concepto, el Simposio Internacional sobre
Transdisciplinariedad, organizado por la UNESCO en mayo de 1998, y la obra de
Basarab Nicolescu, La transdisciplinariedad, una nueva visién del mundo. Manifiesto,
constituyen los esfuerzos fundamentales.”
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el prefijo “trans” lo indica, a lo que estd a la vez entre las disciplinas,
a través de las diferentes disciplinas y mds alld de toda disciplina.
Su finalidad es la comprehension del mundo presente en el cual uno
de los imperativos es la unidad del conocimiento. Hay algo entre y a
través las disciplinas, y mds alld de toda disciplina?”

Ell mateix ens dona respostes que podem aplicar rapidament en el
tema que ens ocupa: en aquests espais entre disciplines hi ha tot una
altra mena de conceptes més enlla del mon de la comprovacid, de
la ldgica i de ’analisi matematica que evidentment ocupen un lloc
important en la practica de la conservaci6-restauracié: sensibilitat,
afectivitat, emocio, bellesa, sentiment, dubte, por... i també cultura,
tradici6 o politica!

Avui ens toca anar més lluny. No acaba de funcionar el concepte pluri,
inter, multi. La rendibilitat ja no I’hem de mirar en clau tinicament
economica del diner immediat. La informatica ens apropa al
coneixement en quantitat i rapidesa gairebé esquizofrénica; s’imposa
un model reflexiu, giiestionador, integrador de ciéncia i cultura en
una tnica visié oberta i tolerant. El coneixement ens ha de donar
pautes davant una intervencid i I’acostament, relacié i interacci6 entre
disciplines, seguretat i eines de treball en la praxis de la intervenci6.

Hem de comencar també a transgredir amb uns postulats fets en un
temps —espai concrets i qiiestionar que si sén valids aqui, potser no
son universals. Hem d’anar cap a un model nou que esquitxi molts
altres ambits de la societat i que sapiga implicar-los en la conservacié
del patrimoni; des de la formacié dels escolars al turisme; des del
propietari d’una finca al vigilant de seguretat, perqué aquests han de
ser, a partir d’ara, integrants dels equips pluridisciplinaris i treballar
de forma transdisciplinaria.
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Resumen

La interdisciplinaridad en la formacion universitaria de Restauracién
noes una practicadocente novedosaen la Universidad de Granada, sino
que se viene realizandose en ella desde planes de estudios anteriores.
Concretamente, tenemos ejemplos de ello en la Licenciatura de
Bellas Artes (Plan 1986) que permitia ser Licenciado en Bellas Artes
con especialidad en Restauracion, la cual tuvo un marcado cardcter
interdisciplinar. Con el Plan de Estudios Universitarios de 1999,
“adaptado a la normativa vigente de la LRU, quedaron suprimidas las
especialidades en la Licenciatura en Bellas Artes, permaneciendo en
ella asignaturas optativas con perfil profesional de Restauracién con las
que el alumno ha podido adaptar su curriculum, pero ha sido privado
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de obtener el reconocimiento académico de dicha especialidad.

En la Licenciatura en Bellas Artes (Plan del 1999), en general, la
interdisciplinaridad no ha sido predominante ni en los contenidos
de sus materias ni en la metodologia docente utilizada, pero
concretamente la asignatura Agentes de deterioro y alteracion de los
materiales de los bienes culturales muebles ha supuesto una de las
pocas que si han disfrutado de ella, suponiendo ésta un avance que
permite observar una aproximacién a la idea de la definicién de la
profesion de restaurador hecha por el ICOM-CC en 1984.

La asignatura Agentes de deterioro y alteracion de los materiales de
los bienes culturales muebles es impartida desde el Plan de Estudios
de 1999 hasta la actualidad. Estd dividida en tres mddulos de los que
se encargan tres Departamento distintos Escultura, Quimica Analitica
Pintura. Esta combinacién interdisciplinar ha dotado a la asignatura
de versatilidad, tanto en los contenidos tedricos como en los practicos,
lo que ha permitido un enriquecimiento formativo adecuado para el
alumno.

Este trabajo propone el andlisis del resultado académico de la
asignatura Agentes de deterioro y alteracién de los materiales de los
bienes culturales muebles, segiin el desarrollo del Plan de Estudios de
1999. Comprobando ademds que la interdisciplinaridad ha existido
desde hace afios en la Facultad de Bellas Artes Alonso Cano en la
formacién académica de los estudios de la Licenciatura en Bellas
Artes, aunque no de manera amplia. Igualmente, expone como han
sido transferidos los contenidos de esta asignatura a otras nuevas
del Grado en Restauracién (Plan de Bolonia), tales como Técnicas
artisticas y su conservacion: piedra, cerdmica y metales (6 ECTS)
y Factores de deterioro (6 ECTS), ambas de cardcter obligatorio,
buscando quizds una mayor especificidad formativa en las materias.
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Licenciatura de Bellas Artes del Plan Docente de 1999 y su adaptacion al nuevo
Grado de Restauracion en la Universidad de Granada (Plan de Bolonia)

Palabras claves: Interdisciplinaridad, competencias, grado de
Restauracion, Universidad de Granada, Facultad de Bellas Artes
Alonso Cano, Factores de deterioro, Técnicas artisticas, Agentes de
deterioro

Introduccion

La oferta docente de Universidad de Granada, dentro de la titulacién
de la Licenciatura en Bellas (Facultad de Bellas Artes Alonso Cano),
ha contado con la asignatura Agentes de deterioro y alteracion de los
materiales de los bienes culturales muebles, desde el Plan de estudios
de 1999 hasta 2011-2012, es el dltimo en el que se cursa (aunque hay
convocatorias de exdmenes posteriores) dada la nueva implantacién
del Grado en Restauracion y el Grado Bellas Artes, segtin el Plan de
Bolonia, lo que hace que cada afio desaparezcan los niveles educativos
de la titulacién anterior con sus respectivas asignatura y se vayan
implantado los nuevos con su oferta en materias docentes.

Figura 1. contenidos docentes y distribucién de la asignatura Agen-
tes de deterioro y alteracion de los materiales de los bienes cultura-
les muebles
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Laasignatura en cuestion estd vinculada a tres Departamentos. En 2012
ha sido impartidas por profesorado del Departamento de Escultura
(profesora con formacién en Restauracion y Museologia), Quimica
Analitica (profesor con formacién en Quimica) y Pintura (profesores
con formacion en Pintura, Biologia y Restauracion). Es una asignatura
de cardcter optativo de 2° ciclo, impartida en un cuatrimestre (1° o
2°) con 9 créditos, de los cuales 6 son tedricos y 3 son practicos.
La programacién de las clases consta de 3 dias semanales con una
duraci6n de 2 horas diarias. En total, a cada médulo de la SLgnatura le
corresponden 5 semanas de clase.

El nimero de alumnos ha variado en los diversos cursos académicos.
En 2012 hay matriculados 34 en el grupo de mafiana y 33 en el grupo
de tarde, 67 en total. Es importante, destacar que esta asignatura
es convalidable por otra denominada Factores de deterioro, en la
adaptacion curricular de la Licenciatura en Bellas Artes al Grado en
Restauracién.

Objetivos

Estudiar la interdisciplinaridad educativa de la asignatura Agentes
de deterioro y alteracién de los materiales de los bienes culturales
muebles, que se ha venido impartiendo en la Universidad de Granada,
segtin el Plan de Estudios de 1999, hasta 2012 con el concepto de
interdisciplinaridad de dreas docentes adscritas y formacién del
profesorado docente implicado.

Determinar los resultados académicos de la asignatura.
Establecer la vinculacién aproximativa entre la anterior asignatura de

la Licenciatura en Bellas Artes y nuevas asignaturas del Grado en
Restauracion (UGR), equiparando sus contenidos y observado si se

98



La interdisciplinaridad como modelo metodolégico contemplado ya en la
Licenciatura de Bellas Artes del Plan Docente de 1999 y su adaptaci6n al nuevo
Grado de Restauracién en la Universidad de Granada (Plan de Bolonia)

mantiene en ellas la interdisciplinaridad formativa del profesorado y
sus contenidos docentes.

Metodologia

La metodologia de trabajo ha consistido primeramente en el estudio
documental sobre los contenidos docentes de todas las asignaturas
estudiadas. En segundo lugar, en una investigacin sobre la asignatura
Agentes de deterioro y alteracion de los materiales de los bienes
culturales muebles, de cardcter cuantitativo sobre la valoracién
numeérica de los resultados académicos, que contemplan las actas del
curso académico 2008-2009.

Resultados

La investigacion documental sobre los contenidos y programa docente
(Facultad de Bellas Artes Alonso Cano 2011), de la asignatura Agentes
de deterioro y alteracion de los materiales de los bienes culturales
muebles, nos determina claramente sus objetivos propuestos segiin

1. Profundizaciénenelestudiodediversos materiales constructivos
de las obras de arte desde el punto de vista quimico, biolégico
y fisico (piedra, morteros, cerdmica vidrios, metales, pintura,
textiles y otros).

2. Conocer, revisar y analizar las principales causas de alteracién y
los procesos de deterioro de los materiales que forman parte
de obras de interés historico y artistico.

3. Conocer la respuesta de los materiales ante los principales
agentes y factores de alteracion que participan en el proceso
de conservacion y restauracién de los Bienes Culturales y las
alteraciones que producen.
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consta en su programa-guia:
En cuanto a contenidos docentes a impartir y competencias a adquirir
por el alumno, la asignatura se ha distribnido en tres médulos,
cada uno de ellos impartido por profesores vinculados a los tres
Departamentos. Los créditos de la asignatura se han repartido entre
los médulos a partes iguales.

El Departamento de Escultura imparte el médulo 1°, atendiendo a los
agentes de deterioro y alteraciones de los Bienes Culturales desde su
perspectiva fisica, con los siguientes contenidos:

Médulo 1°

Contenidos tedricos:

1; La piedra. Caracteristicas de la materia, agentes de
deterioro y alteraciones.

2: La madera. Caracteristicas de la materia, agentes de
deterioro y alteraciones.

<3 Los metales. Caracteristicas de la materia, agentes de

Figura 2. Materiales estudiados en las clases practicas del ler médu-
lo de la asignatura Agentes de deterioro y alteracién de los materia-
les de los bienes culturales muebles (metal y piedra).
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deterioro y alteraciones.

La cerdmica. Caracteristicas de la materia, agentes de
deterioro y alteraciones.

Ensayos normalizados.

Contenidos précticos:

L.

Andlisis de obras de materiales que presentan alteracién
pétrea y realizacién de una ficha de alteraciones (agente,
alteracion, intervencién conservacién: material pétreo).
Andlisis de obras de materiales que presentan alteracién
lignea y realizacién de una ficha de alteraciones (agente,
alteracion, intervencion conservacién: material ligneo).
Andlisis de obras de materiales que presentan alteracién
metdlica y realizaci6n de una ficha de alteraciones (agente,
alteracion, intervencién conservacién: material metdlico).
Andlisis de obras de materiales que presentan alteracién
cerdmica y realizacién de una ficha de alteraciones (agente,

Figura 3. Materiales estudiados en las clases practicas del ler médu-
lo de la asignatura Agentes de deterioro y alteracién de los materia-
les de los bienes culturales muebles (madera y cerdmica).
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alteracion, intervencion conservacién: material cerdmico).

3. Realizacion de un trabajo libre de investigacién propia sobre
una obra artistica que presente alteraciones referidas en los
contenidos del temario.

El Departamento de Quimica se encarga de la docencia del médulo
2°, atendiendo a los agentes de deterioro y alteraciones de los
Bienes Culturales desde su perspectiva quimica, con los siguientes
contenidos:

Médulo 2°

Contenidos tedricos:

6. Conceptos bdsicos de los procesos de deterioro quimico: la
reaccion quimica.

g Componentes de las pinturas y esculturas policromadas:
definiciones y generalidades.

8. Los pigmentos: propiedades quimicas y estudio de los

Figura 4. Visita al Museo Casa de los Tiros (Granada) durante la
practica docente de reconocimiento, diagnostico, propuesta de inter-
vencién y conservacion de madera (2012).
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agentes quimicos que provocan su alteracion.

Los aglutinantes: propiedades y estudio de los agentes
quimicos que provocan su alteracion.

Los barnices: propiedades quimicas y estudio de los agentes
quimicos que provocan su alteracion.

Contenidos précticos:

1.

N va W

Deterioro de 1a madera: diferencia entre cambio fisico y
cambio quimico.

La reaccién quimica: velocidad de una reaccién.
Deterioro de pigmentos inorganicos.

Acidos, bases y sales. pH. Disoluciones reguladoras.
Deterioro del papel.

. Conductibilidad de disoluciones. Electrolisis.

Visita guiada.

El Departamento de Pintura esta a cargo de la docencia del médulo
3°, atendiendo a los agentes de deterioro y alteraciones de los
bienes culturales, desde su perspectiva quimica, con los siguientes
contenidos:

Moédulo 3°
Contenido tedricos;
Introduccién al biodeterioro en bienes culturales

1
2,

Biodeterioro por microorganismos en bienes culturales.
Biodeterioro por vegetales (algas, liquenes y plantas
terrestres) en bienes culturales.

Biodeterioro por animales invertebrados en bienes
culturales.

Biodeterioro por animales vertebrados en bienes culturales.
Introduccioén a los tratamientos contra el biodeterioro.

Contenidos practicos:

s 9

Andlisis de obras de materiales que presentan biodeterioro

103



Maria del Carmen Bellido Mdrquez, Antonio Sorroche Cruz

2. Deteccidn y andlisis del tipo de deterioro y nivel afectacién
de los materiales analizados.

3 Prevencion del biodeterioro en bienes culturales.

4. Técnicas de tratamiento del biodeterioro, segtin su tipo y
material afectado.

35 Visitas guiadas a museo o talleres de restauracion para

estudiar las técnicas aplicadas a los diferentes materiales
afectados con biodeterioro. '
El sistema de evaluacion divide la nota final en tres apartados:
-60% obtenido de la nota de un examen tedrico final.
-25 % obtenido de los trabajos précticos.
-15% de la asistencia a las clases tedricas y practicas.

El profesorado de los tres médulos evalia al alumno segin el
porcentaje citado y cada resultado supone un tercio de la nota global
final obtenida. Los tres médulos deben haber sido superados con
aprobado para poder aprobar la asignatura, habiendo dos convocatorias
de examen (febrero/junio y septiembre).

Todo este trabajo supone una planificacion de las estrategias de
ensefianza compartida entre el grupo de docentes implicados, que
enriquece notablemente la metodologia y la interdisciplinaridad de la
enseflanza-aprendizaje de la experiencia docente (Zabalza y Zabalza
2010).

Los resultados académicos de la asignatura expuestos en la Fig. 3,
son relativos al curso académico 2008-2009, por lo que se trata de
un ejemplo concreto referido a ese curso. Por esta razon no expresan
datos que permitan hacer una valoracion completa de la asignatura
a lo largo de todos los cursos académicos realizados, si embargo
suponen un ejemplo que aporta informacién referencial. El grafico
que presenta las estadisticas de las calificaciones muestra que los
alumnos obtuvieron un 0% de Sobresalientes, un 21% de Notables,
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un 52% de Aprobados, un 11% de Suspensos y un 16% de No
Presentados. Analizando estos resultados se deduce de ellos que un
63% de alumnos matriculados aprobaron la asignatura con Aprobados
y Notables, y un 27% no pasaron la asignatura por obtener suspenso
0 no haberse presentado a las pruebas calificadoras. En general, los
resultados son positivos pero las calificaciones no son muy altas (no
. hay sobresalientes).

Calificaciones 2008-2009

0%

21%

Figura 5. Resultados académicos del curso 2008-2009 de la asignatura
Agentes de deterioro y alteracion de los materiales de los bienes
culturales muebles.

Por otro lado, la nueva asignatura del Grado en Restauracion Técnicas
artisticas y su conservacion: piedra, cerdmicay metales, seglin consta
en la Guia de la Asignatura que figura en la Web de la Facultad de
Bellas Artes Alonso Cano (2011) es impartida por profesorado del
Departamento de Escultura en un semestre (4°) de 2° curso, tiene 6
créditos y es de cardcter obligatorio.

El objetivo general de la asignatura es conocer los materiales
constitutivos y los procesos de creacion y/o manufactura de los Bienes
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Culturales, concretamente, de aquellos directamente relacionados con
la piedra, la cerdmica y el metal.

Contenido tedricos de la asignatura:

Tema 1

El soporte pétreo. Caracteristicas, origen y composicién de los
principales tipos de rocas. Las herramientas y sus huellas. Métodos
sustractivos. La talla directa. Acabado de las superficies. Principales
problemas de conservacién en funcion de la naturaleza del material y
el proceso de elaboracion.

Tema 2

Soportes ceramicosy terracotas. Antecedentes historicos. El modelado.
Del boceto alaestructura. La arcilla. Tipologias. La coccion. Acabados
de las superficies. Principales problemas de conservacién en funcién
de la naturaleza del material y el proceso de elaboracién.

Tema 3

Sistemas constructivos en metal y fundicion. Antecedentes histéricos.
Caracteristicas de los principales metales y aleaciones. Sistemas de
union de metales. Las patinas en los metales. La fundicién. Principales
problemas de conservacion en funcién de la naturaleza del material y
el proceso de elaboracion.

Contenidos practicos:

Seminarios

1. Reconocimiento de patologias en soportes pétreos,
cerdmicos y metdlicos. Identificacién de técnicas de
ejecucion y patologias.

2 El caso especifico de la escultura monumental expuesta a la
intemperie.

5 Ficha técnica para localizacion técnicas, de patologias y su
conservacion.
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Précticas de Laboratorio

Prdctica 1: aplicacion y elaboracion de una ficha técnica para
localizacion de patologias en soportes pétreos, cerdmicos y -
metalicos. :

Précticas de campo

Préctica2: reconocimiento de patologias en soportes pétreos, cerdmicos
y metdlicos. Identificacion de técnicas de ejecucién y patologias
sobre obra de arte real. Salida de campo para reconocimiento in situ.
Elaboracioén de fichas técnicas.

Figura 6. Restauracién de la verja del Jardin Boténico de Granada.
Préctica 3: reconocimiento de patologias de la escultura monumental

expuesta a la intemperie. Identificacion de técnicas de ejecucion
y patologias sobre obra de arte real. Salida de campo para
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reconocimiento in situ sobre distintos monumentos. Elaboracién de
una ficha técnica.

Examinando la también la nueva asignatura Factores de deterioro,
segln consta en la Web de la Facultad Bellas Artes Alonso Cano
(2011) se observa que es impartida en un semestre (4°) del 2° curso
por los profesores de los Departamentos de Pintura, Microbiologia y
Quimica Analitica, tiene 6 créditos y es de cardcter obligatorio.

El objetivo general de la asignatura es conocer los factores y
situaciones que alteran y/o degradan los.Bienes Culturales, asi como
las formas en que se manifiestan.

Contenidos pricticos:

Tema 1

Introduccion. Causas de deterioro. Definicién de alteracién,
degradacién y envejecimiento. Factores de alteracién. Alteraciones
intrinsecas y extrinsecas.

Tema 2

Contaminacién. Naturaleza y origen de los agentes contaminantes.
Clasificacion general de contaminantes. Compuestos orgdnicos
voldtiles. Particulas en suspension. Aerosoles.

Tema 3

Humedad. Clasificacién de las humedades: humedad absoluta,
humedad relativa, humedad de capilaridad, humedad de filtracién,
difusién de vapor.

Tema 4

La luz y la temperatura, conceptos generales. Efectos destructivos de
la luz, fundamentos.

Tema 5

Biodeterioro por vegetales. Algas. Liquenes. Plantas terrestres.
Clasificacién. Deterioros ocasionados en diferentes materiales.

Tema 6

Biodeterioro por animales vertebrados e invertebrados. Anatomia.
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Clasificacién. Deterioros ocasionados en diferentes materiales.
Tema 7

Biodeterioro por microorganismos. Bacterias y hongos. Clasificacién.
Deterioros ocasionados en diferentes materiales.

Tema 8

Procesos de deterioro quimico: la reaccién quimica. Conceptos
generales. Reacciones reversibles. Equilibrio quimico. Velocidad de
reaccion. Reacciones espontdneas. Tipos de reacciones.

Tema 9

Acidos y bases. Fuerza de los 4cidos y bases. Disoluciones dcidas,
basicas y neutras. Concepto y escala de pH. Hidrélisis. Disoluciones
reguladoras.

Tema 10

Reacciones de oxidacién-reduccién. Oxidantes y reductores.
Electrolisis, Corrosion.

Tema 11

Alteraciones provocadas por la luz, la temperatura y la humedad:
Reacciones quimicas.

Tema 12

Procesos de envejecimiento acelerado. Normativa y ensayos.

Contenidos practicos:

Seminarios/Talleres
1. Aglutinantes: factores de deterioro.
2, Barnices: factores de deterioro.

Pricticas de Laboratorio

1. Practica. Efectos de la acidez en papel y tintas ferrogdlicas.

2. Practica. Corrosién de metales.

3 Préctica. Salida de campo para el estudio del biodeterioro,
toma de muestras e identificacién en laboratorio.

4. Practica. Estudio y andlisis microbiolégico de las muestras
tomadas.
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Pricticas de Campo

Visita a una institucién (museo, archivo, conjunto arquitecténico, etc.)
donde se observen cémo los factores de degradacién han influido en
la conservacion de los Bienes Culturales.

Estos contenidos van unidos a nuevas estrategias educativas, segtn
requiere la adaptacion de la enseflanza al Espacios de Educacion
Superior Europeo (Benito y Cruz 2005), lo que su vez se orienta a la
consecucion de una mejora en la calidad de la formacién universitaria,
que permita oftecer a la sociedad profesionales més preparados,
dotados de mayores competencias y conocimientos que les ayuden a
adaptarse a las nuevas demandas del mundo laboral (Biggs 2005).

Como se observa en el andlisis comparativo de las tres asignaturas,
los contenidos tedricos y practicos de la primera de ellas (Agentes
de deterioro y alteracion de los materiales de los bienes culturales
muebles) son contemplados en las dos restantes analizadas (Técnicas
artisticas y su conservacion: piedra, cerdmica y metales y Factores de
alteracign), con contenidos tedricos y practicos bastante equivalentes,
también se precian diferencias. Concretamente, ha sido ampliado el
temario de alteraciones fisicas, quimicas y biologicas en la asignatura
Factores de alteracidn y estos se estudian separados de la naturaleza
propia del material, que queda asignado a la asignatura Técnicas
artisticas y su conservacion: piedra, cerdmica y metales, mientras
se limitan los contenidos sobre naturaleza de la madera (que estdn
contemplados en otra asignatura del Grado en Restauracién distinta
a las expuestas).

El caricter de la asignatura Agentes de deterioro y alteracion de los
materiales de los bienes culturales muebles, que era optativo, ha
pasado a ser obligatorio en las asignaturas Técnicas artisticas y su
conservacion: piedra, cerdmica y metales y Factores de alteracion.
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La interdisciplinaridad formativa no aparece en la asignatura Técnicas
artisticas y su conservacion: piedra, cerdmica y metales ya que es
impartida por un solo profesor del Departamento de Escultura y
ha sido cambiada en la asignatura Factores de deterioro, en la que
consta el Departamento de Pintura y Quimica Analitica, pero cambia
el Departamento de Escultura por el de Microbiologia. Atin asi, la
interdisciplinaridad se mantiene con la reparticion de los contenidos
en tres disciplinas académicas distintas, ddndole una continuidad muy
aceptable.

Conclusiones

La interdisciplinaridad formativa en contenidos docentes,
competencias a adquirir por el alumno y formacién del profesorados
no es una prictica novedosa en la Universidad de Granada, sino
que se ha desarrollado en la Licenciatura de Bellas Artes desde la
implantacién del Plan de Estudios de 1999 y se mantiene en algunas
asignaturas del nuevo Grado de Restauracién adaptado al Plan de
Bolonia.

Dentro del Plan de estudios de 1999 la interdisciplinaridad no
ha sido la norma general en metodologia docente y contenidos en
la Licenciatura de Bellas Artes, pero la asignatura de Agentes de
deterioro y alteracion de los materiales de los bienes culturales
muebles ha supuesto una de las pocas que la contemplan, adaptdndose
ya a la definicion de restaurador-conservador dada por el ICOM-CC
en 1984.

Los resultados académicos en cuanto a calificaciones de la asignatura

Agentes de deterioro y alteracion de los materiales de los bienes
culturales muebles, han sido positivos, pero no se ha obtenido un
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rendimiento extremadamente alto por parte del alumnado, esto en
cambio no contempla la evaluacion de competencias adquiridas por
los alumnos, muchas de ellas de cardcter transversal.
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Abstract

The present paper focuses on some aspects of interdisciplinary work
applied to the conservation of musical instruments at The Metropolitan
Museum of Art, while taking into account the changing practices from
1889 to the present. It is based on research done through written
documents, as well as recent treatment and analysis of instruments,
and finally the experiences relating to a recent temporary exhibition.
The text is divided in three parts; the first is a brief introduction to the
dialogue between conservation, restoration and sound, and a short
history of conservation of musical instruments at The Metropolitan
Museum of Art. The second consists of two case studies of individual
instruments, an English Harpsichord from 1744 and a Neapolitan
Mandolin by Antonius Vinaccia from 1781. The former illustrates
how a preventive treatment contributed to the preservation of the
instrument while maintaining its playability. The latter shows how
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common practices from glass conservation contributed to the safe
and satisfactory replacement of lost tortoiseshell elements, while also
giving an example of the role of conservation science in gaining an
understanding of the mandolin’s decoration and functional elements.
In the third section briefly discusses the work relating to the temporary
exhibition “Guitar Heroes: Legendary Craftsmen from Italy to New
York™ and how an interdisciplinary approach contributed to devising
the best preventive measures for the preservation of the objects on
display.

Key words: musical instruments conservation, Metropolitan Museum
of Art, playability, conservation science, preventive conservation

Introduction

The Metropolitan Museum of Art houses a collection of about five
thousand musical instruments. The first group of about two hundred
and seventy instruments was donated in 1889. During the following
123 years the trends in philosophies of conservation changed.

For the average museum visitor, the function of a decorative art object
will be recognized by looking at it and, if necessary with the support
of label or catalogue texts. Conversely, musical instruments always
seem to be insufficiently self explanatory when they are silent; without
. some level of knowledge - regarding the mechanical workings, or the
type of sound they produce — the viewer is left with an incomplete
experience. But to make or keep instruments playable may imply
loss of information; either they have to undergo changes, or because
use can lead to wear and tear. On the other hand, their silence, if not
understood as a means to preservation, can also be damaging, by not
fulfilling their raison d’étre. In the past, instruments that were not
played were considered useless and discarded, or left to be forgotten.
For a long time, this supposedly insurmountable dichotomy seemed to
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have resulted in an all but formal separation between the conservation
and restoration of musical instruments.

Nowadays, advancements in conservation allow for a better dialogue
between the needs of both material and sound. As new materials
are developed for conservation, more choices become available for
treatments, but it takes an interdisciplinary mentality to recognize the
value of new or different approaches, as they are usually found in
related fields such as the conservation of wood, metals, or glass, or
the field of acoustics.

John Watson, Conservator of Instruments and Mechanical Arts, and
Assoc. Curator of Musical Instruments at The Colonial Williamsburg
Foundation, describes an intersection between restoration and
conservation, which he calls restorative conservation. “Restorative
conservation can be acceptable to both spheres because so many of
the goals of restoration can be reached using conservation-minded
alternatives”(Watson 2010).

In 1889, Mrs. Mary Elizabeth Crosby Brown, an avid collector of
musical instruments from New York, donated her collection of about
300 instruments to The Metropolitan Museum of Art. She kept adding
pieces until her death, in 1918, and the collection grew to about 4000
instruments during her lifetime. Mrs. Brown not only collected the
instruments, she also made sure catalogues were published and
photographs of the galleries would be made. She envisioned the
collection as an anthropologic document, and was not necessarily
interested in making the instruments playable again. In her first
catalogue she wrote:

“Inacollection designed forexhibition,as mustbe the case inaMuseum

of Art, the freedom possible under other conditions is impossible. It
would, however, greatly add to the value of the collection if it were
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possible at some later date to gather about the instruments designed
for exhibition, a second group, which could be used solely for study
and experimentation” (Brown 1904, p. 17).

But, as noted by Winifred Howe: “the repairer’s shop near by provides
another important service; here ingenious gadgets are devised for the
display of large objects and small, and miracles of restoration are
daily performed.” (Howe 1946). This was also true for the museum’s
musical instruments, and it must be assumed that sometimes these
“miracles” were performed without a good understanding of the
objects, especially the most exotic examples brought from Africa
and Asia. And of course, all this happened at a time when the
systematization of organology — “The study of musical instruments
in terms of their history and social function, design, construction
and relation to performance” (Libin 2012) - was still in its infancy.
One instance of treatment without sufficient understanding of the
instrument concerns a Se, Chinese zither. Knowing very little about
traditional ties, the restorer used a technique that was familiar to him
for the purpose of securing the strings. A note by Frances Morris,
keeper of the collection, was left on the bottom of the instrument
saying: *“These metal screws were inserted to hold the strings when
the instrument was repaired by the museum carpenter in 1914. F.
Morris™.

The years following Mrs. Brown’s death there was some loss of
interest in musical instruments. As the museum was growing in other
directions, and without her driving force, the collection of musical
instruments was somehow not given as much attention as for the
past.

Only in 1938, Curt Sachs, a German organologist, was appointed as

a consultant for the collection. Recognizing its value and the need to
take immediate steps in order to bring it to the attention of the public,
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Sachs undertook steps to make many instruments playable again,
and to organize concerts in the museum. Many instruments were set
up and/or restored to playing condition, either in the museum or by
outside specialists. Clearly, priority was given to playability, at the
expense of the instrument as an historic document.

The description of a treatment of a Neapolitan Mandolin from 1781 can
be used to demonstrate the extent of interventions made in these days:
“The following repairs were made on this instrument: top reinforced;
tortoise shell inlay put back in place; new pegs; new strings; all new
frets* (Dennis 1939). This is one of the most important mandolins by
Antonius Vinaccia, with a back of tortoise shell, and staves separated
by ivory and ebony stringing. Its front is profusely decorated with
mother of pearl, tortoise shell, and gold alloy inlays. Recently the
mandolin had to undergo new treatment and no other information was
found regarding the replaced original parts, except for an image that
was made in about 1903, requested by Mrs. Brown. The fingerboard
had been planed down and frets replaced to allow playability. This
“repair” induced much damage to the inlays as they became so thin
that, in some cases, they were prone to break in many pieces when it
was attempted to clean them with a damp swab. This same attitude was
on display in the treatment in 1939 of the earliest piano in existence,
made in 1720 by Bartolomeo Cristofori, the inventor of the piano.
In order to make it playable, the soundboard and wrestplank were
replaced entirely, although in this case some of the original material
was fortunately saved in storage.

In 1958 an internal memorandum stated the need of an experienced
specialist, in addition to the existing departmental technician position.
This message reads: “Prior to 1941 when Dr. Winternitz came to the
museum, this responsibility had been ignored for many years (...).—As
it is, the collection of some 4000 items, many of them representing
the most difficult and complex problems in conservation, can not

119



Susana Caldeira

be cared for on a minimum permanent basis without the full time
services of an experienced specialist, in addition to the present level
of departmental technician services” (Noble 1958).

Internationally, the years between 1967 and beginning of this century
were very much devoted to redefining the role of musical instruments,
and strategies for their conservation. Conservation was increasingly
viewed from an ethical standpoint, changing the role of the conservator,
and, to some extent, separating it from that of the restorer. In 1967,
Preservation and Restoration of musical instruments, provisional
recommendations were published by CIMCIM, Comité International
des Musées et Collections d’Instruments de Musique, a committee
of ICOM, formed in Paris in July of 1960 (Berner et al. 1967). By
continuing to develop this work, CIMCIM had a decisive influence
on the practices of conservators who are responsible for collections
of musical instruments.

As the transition from restoration to conservation was established, the
need for using the conservation science applied to musical instruments
increased. The Metropolitan Museum of Art also reflects these changes,
as the position of Conservator of Musical Instruments transitioned to
Object Conservation and is no longer an isolated specialty within the
Department of Musical Instruments. This strengthened the relationship
with scientists as well as other conservators, and made the concept of
interdisciplinary work a natural part of daily practices.

At The Metropolitan Museum of Art some instruments in the collection
are actively played, while the vast the majority is not. A third category
falls between the definitions for playable and non-playable. For
instruments in playing condition the following guideline applies:
if nothing of the original is compromised by playing or by making
the instruments playable, then, playability may be considered in an
infrequent manner by musicians of excellence who have proven to
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understand the requirements for and idiosyncrasies of instruments of
old age.

This was the case for a 1744 Harpsichord by Jacob Kirkman, an
instrument on long-term-loan to the museum and until recently kept
in playing condition. It was requested for use in a concert in March
2009, but upon examination it was found that the leather pads on the
key levers were very much abraded. Moreover, it was concluded that
this damage had occurred due to the setup of the two keyboards. After
additional research it became clear that this instrument is likely to
retain the original leather and fabric pads on the back of the keys. A
temporary solution was attained by protecting the leather pads with a
layer of a very thin rayon fabric, attached to the key levers.

Using similar solutions of Paraloid® B72 (8.3% in 9:1 ethanol and
acetone), narrow strips of the rayon cloth were impregnated, and the
small sections of the key levers’ wooden surfaces directly adjacent to
the original leather were given a protective size. A thicker solution
of B72 (30% in acetone) was then used to secure the fabric to the
key, in such a manner that it completely covered the leather but with
the adhesive only being in contact with the wood. Initial tests were
first performed on bare pine wood. A second test was performed on
selected keys from the Kirkman harpsichord, ones which had suffered
alterations in the past. After applying mechanical stress by playing
the instrument, the rayon proved effective as the surface of the leather
showed no alteration. After one octave was completed, the keyboard
was put in place again and used, testing the strength and capability
one last time. Some strips were adjusted as they showed to become
misaligned during play; using a small amount of acetone allowed to
detach the rayon and reposition it. Finally, second application of B72
(8.3% in 9:1 acetone and ethanol) was used to secure the rayon better
to its substrate.
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The gluing points were, as much as possible, restricted to the heads
of nails and the lower surface of the keys. Also, the thickness of the
leather pads and fabric could not limit the vertical motion of the jacks,
as it would interfere with the playing. However, the musician playing
was expecting the instrument to perform as a 250 year old instrument
and not as a new one.

In treating the earlier mentioned mandolin by Antonius Vinaccia, was
the challenge to replace large missing pieces of tortoise shell. The
latter was applied on top of a gilded substrate, visible in different
degrees of intensity depending on the translucency of the veneer. As
tortoise shell is no longer available, it was necessary to reproduce the
missing parts from modern materials.

Positive models were made of dental wax and then molded. The
resulting negative was filled with Hxtal®, an non-yellowing, crystal
clear epoxy resin specially developed for glass conservation, (http://
www.hxtal.com/). Although Hxtal® is miscible with many colorants,
it proved impossible to control such a process sufficiently in order to
obtain a pattern that would match the original. Instead, the reverse
of a cured film of Hxtal® was painted to match the extant tortoise
shell. The colored coatings were chosen to consist of Orasol® dyes
mixed into a solution of Paraloid® B72 (3% in acetone), in different
concentrations and shades of red, yellow and brown, depending on
the desired effect. As a final step, a layer of Paraloid® B72 (3%
in acetone) was applied, to facilitate additional softening of the
transitions between colors, while at the same time leveling the rear
surface of the fill. After evaporation of the solvent, a mordent layer
and gold leaf were applied to the back of the reproduction tortoise
shell, which in turn was isolated with another layer of B72 in acetone.
The edges were shaped; the section was glued in place with hide glue,
and the outer surface polished with calcium carbonate to match the
sheen of the original material.

122



Conservation of Musical Instruments at The Metropolitan Museum of Art: An
Interdisciplinary Approach

The department of Scientific Research also provided invaluable input
regarding the study and conservation of the mandolin by analyzing
two metal elements. One was the golden inlay located on the mandolin
head. The use of a scanning electron microscope coupled with an
energy dispersive X-ray spectrometer revealed an enriched surface
but a lower gold content in the metal core. These findings suggest
that depletion gilding was used in the manufacturing of the inlay,
which allows the use of a less expensive material to look as if it is
~made of solid gold. Repeated polishing and abrasion of the surfaces
removed most of the original enriched top layer, leaving a yellow-red
appearance. The second element analyzed was the only fret (n. 11)
that survived the 1939 treatment of the mandolin, and which was also
of a golden color. In situ examination of a cross section , including
X-ray fluorescence analysis of the surface, showed the fret to consist
of gilded brass, likely produced through electroplating, excluding the
hypothesis of it being a possible original fragment, as this technique
was not yet in use at the time the instrument was made. As a result,
the decision was to make all new frets, consistent in form with the
ones used by Vinaccia. They were made of brass with a coating of
Paraloid® B65 (3% in xylene), mixed with Orasol® dye (Yellow -
2RLN) in order to match fret number 11. The making of new frets was
based on the advice of an instrument repairer, who supplied the exact
information necessary if the instrument was going to be playable
again.

“Guitar Heroes: Legendary Craftsmen from Italy to New York”
was a temporary exhibition on view at The Metropolitan Museum of
Art from February 9 to July 4, 2011. It required a multidisciplinary
approach and much communication in order to be successfully
mounted. The instruments on display, about one hundred, ranged
from a 1559 Amati violin to an archtop guitar built in 2008 by John
Monteleone. While a number of objects belonged to the museum, the
majority was borrowed from other institutions and private collectors.
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After arriving at the Museum, the instruments underwent a 48 hours
period of acclimatization without being removed from their crates or
cases, allowing them to adjust slowly to the museum environment of
about fifty percent relative humidity and twenty-one degrees Celsius.
Afterward, most instruments were photographed for the accompanying
catalogue and of some their sound was recorded. The latter was
executed as part of the production of a dynamic multimedia guide to
the exhibition in the form of an application (app) for smart phones
and tablet computers. This in itself was a first for the Metropolitan
and its Digital Media Department.

Prior to the exhibition, the museum facilities management had assured
the humidity and temperature to be constant in all exhibition spaces.
While some of the display cases were reused, others were produced
in the museum according to specifications that were the direct result
of the interdisciplinary work between the exhibition designer and
the Department of Scientific Research. Chosen materials were to
be inert and of structural value while allowing to be workable with
standard machinery and tools. The cases consisted of a plywood base
that included a chamber for silica gel, and with MarvelSeal® applied
to all interior surfaces to avoid off gassing. The raised deck and
blocks supporting the instruments were constructed of high density
polyethylene (HDPE). The top of the cases placed against the wall
were made of a wooden external wall equally isolated and a second
panel high of density polyethylene. The bonnets were all Plexiglas.
The display surfaces were covered with Ultra suede® fabric, which
has proven to be appropriate for permanent exhibits on the basis of
Oddy tests.

The mounts were also made in the museum. While early instruments
are very light, the new instruments are heavier, which caused
problems with the initial design of the mounts. John Monteleone, one
of the makers represented in the show, was asked to give advice about
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possible modification of the design. In addition, The National Music
Museum was contacted and they were kind enough to supply images
of their modern guitar mounts. The combined information was given
to the Conservation Preparators at the Metropolitan, who developed
a new concept in conjunction with the museum’s exhibition designer.
Instead of a brass mount, the guitar bodies were rested on Poplar®
wedges, screwed to the deck in the display cases, painted black and
coated with black 6 mm thick Volara®. These supports were designed
and placed to distribute the weight of the instruments as much as
possible, but also incorporated an angle that helped to prevent the
guitars from sliding off the mounts.

The display cases were provided with silica gel conditioned to 50%
relative humidity as well as small thermohygrometers. The silica gel
was introduced as a preventive measure, in case the museum’s climate
control would temporarily fail. It was initially planned to completely
seal the exhibition cases, but it soon became clear that this would not
be advisable due to the cellulose nitrate, commonly called Celluloid®,
used to make many parts for the instruments between 1928 and 1975.
As cellulose nitrate is negatively affected by its own off-gassing
products it was necessary to have some air exchange inside the cases
in order to reduce the associated risk. An additional precaution was
taken by periodically opening the display cases for those instruments
that were more prone to reaching high concentrations of nitric acid,
in order to allow for complete air replacement. And finally, since
cellulose nitrate degrades much faster when subjected to light, the
exposure levels were reduced to the minimum acceptable (Reilly
1991).
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Conclusion

A level of communication and trust is essential for effective
collaboration. Perhaps this is easier in a large institution dedicated to
works of art, and with the resources to put together a team of specialists
working toward the same goal. At the same time, an interdisciplinary
approach can be difficult to achieve because the parties involved are
not speaking the same “language”. As such, conservators, with their
specific mix of skills, are in a position to not only take on the role of
mediator between the different disciplines involved, but also to be the
driving force behind research and development.
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Résumé

Les ceuvres modernes et contemporaines sont souvent caractérisées
par lintroduction de nouveaux matériaux fragiles, instables, peu
compatibles et dont le vieillissement ne nous est pas familier. Souvent,
ces matériaux sont investis par ’artiste d’une signification précise qui
vient servir la réalisation artistique. Les conservateurs-restaurateurs
confrontés a ces ceuvres éprouvent le besoin de mettre en place une
nouvelle méthodologie pour optimiser la connaissance et la prise en
charge de ce patrimoine. Elle repose particulierement sur un effort
accru de documentation et sur une collaboration étroite entre les
conservateurs, les conservateurs-restaurateurs et les artistes.

Notre présentation aura pour objet les modalités d’exercice de cette
collaboration inédite entre 1’artiste et les acteurs de la conservation
et I’évaluation des bénéfices concrets de cette collaboration sur la
prise en charge des ceuvres. Nous nous appuierons sur des exemples
concrets de collaborations.

Mots clés : art contemporain, collaboration artiste et conservateur-
restaurateur, Bruce Conner
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Introduction

L’enrichissement tendanciellement illimité des matériaux de la
production artistique moderne puis contemporaine est devenu
synonyme de défi a relever pour les conservateurs-restaurateurs. Le
peu de recul sur certains de ces matériaux, le vieillissement inconnu
et imprévisible de certains mélanges hétérogénes ont compliqué
I’anticipation des dégradations, leur identification et leur traitement.

Au-dela de leurs caractéristiques physico-chimiques, ces matériaux
constitutifs sont souvent investis par le créateur d’une signification
précise qui vient servir la réalisation artistique. Les conservateurs-
restaurateurs confrontés a ces ceuvres ont éprouvé le besoin de mettre
en place une nouvelle méthodologie afin d’optimiser la connaissance
et la prise en charge de ce patrimoine. Elle repose particulicrement
sur un effort accru de documentation et sur une collaboration étroite
entre les conservateurs, les conservateurs-restaurateurs et les artistes.

Si les modalités de cette collaboration entre Iartiste et les acteurs de la
conservation sont désormais connues et adoptées par de nombreuses
institutions muséales, il est aujourd’hui possible d’en évaluer les
bénéfices concrets sur la prise en charge des ceuvres.

Les raisons de la consultation :

La consultation de I’artiste découle tout d’abord d’une obligation
légale et déontologique. Dans le droit frangais, le Code de la Propriété
Intellectuelle établit que 1’auteur jouit du droit au respect de son
ceuvre. Il peut donc s’opposer a toute modification susceptible de
dénaturer son ceuvre, d’en altérer I’intégrité ou 1’esprit. Ceci relevant
du droit moral de 1’auteur, I’artiste peut jouir de ce droit alors méme
que 1’ceuvre est propriété d’un tiers. C’est a partir de cette nuance
apportée a la notion d’intégrité de I’ceuvre et avec la légitimation de
I’évaluation par I’artiste des modifications apportées a sa création que
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se fonde la nécessité de consulter Iartiste avant d’entreprendre des
interventions de restauration.

En outre, les chartes et codes déontologiques imposent au
conservateur-restaurateur de tout mettre en ceuvre afin d’approfondir
sa connaissance du bien culturel en restauration et ainsi en respecter
la signification culturelle, historique, esthétique et artistique lors de
ses interventions. Or, la finitude de I’artiste, sa mort strico sensu,
associ€e a la périssabilité de son (Euvre peut entrainer 2 moyen terme
la disparition de toute preuve tangible de son travail et de sa réflexion
artistique rendant problématique tout protocole de restauration futur.

Il semble a priori relativement simple de remédier i ce dilemme en
interrogeant I'artiste sur son intention et en mettant tout en ceuvre
pour la préserver. Mais ce but peut parfois étre en conflit avec les
regles déontologiques qui régissent la profession et dont on ne saurait
se détourner pour résoudre simplement cette situation inconfortable.

En attendant de trouver I'attitude la plus juste pour résoudre ces
problématiques, la profession est parvenue a un consensus autour
de deux points particulierement important. Le premier concerne la
collaboration entre les disciplines de la conservation-restauration. Si
elle a toujours été recommandée, il semble désormais impensable d’en
faire 1’économie aux vues de la complexité des cas 2 traiter. Ainsi la
plupart des institutions muséales confient la consultation de 1’ artiste &
un groupe d’interviewers, généralement composé d’un conservateur,
d’un conservateur-restaurateur, d’'un membre du département
pédagogique et d’un historien d’art. Cette compréhension globale de
I'ceuvre autorisée par cette interdisciplinarité ne peut que servir la
conservation du patrimoine.

Le second point, celui qui est au cceur de notre recherche, concerne
I’effort accru a fournir en matiere de documentation des matériaux, des
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intentions, des consignes et de tous les aspects qui nous permettront
a I’avenir de comprendre et de traiter les ceuvres devenues des pieces
majeures de notre patrimoine artistique. Cefte documentation peut
prendre plusieurs formes, il peut s’agir d’un questionnaire écrit,
d’une interview orale qui sera retranscrite pour archivage et de plus
en plus fréquemment, une interview filmée. Cette derniere forme,
systématisée par Carol Mancusi-Ungaro a la Menil Collection de
Houston, apporte un gain qualitatif indéniable, la dimension visuelle
apportant une foule d’éléments imperceptibles dans le document
audio ou dans sa retranscription.

Ce moment offert a I’artiste lui permet de transmettre des informations
essentielles au conservateur-restaurateur. Par exemple, ['usage de
matériaux peu pérennes de sa part n’étant pas un choix anodin, il sera
invité a en exposer la signification et a clarifier sa volonté artistique.
Ce témoignage permettra in fine de définir un projet de conservation
de son ceuvre plus juste, parvenant & un compromis entre I’action
sur la matiere de ’ceuvre, mission du conservateur-restaurateur, et
la préservation de ce qui est signifiant dans 1’ceuvre et de 1’intention
de ’artiste. Autrement dit, *“ Les restaurateurs d’art moderne sont
aussi intéressés par l’art en tant que processus, recherchant avec
attention 1’idée derriere les techniques spécifiques que I’artiste utilise
pour créer une ceuvre. Le challenge est de trouver des solutions de
conservation qui préservent la peinture sans mépriser I’intention de
I’artiste ” (Schilling et al. 2002). L artiste peut alors déterminer quels
sont les aspects de son ceuvre qu’il juge les plus signifiants et attirer
sur ces points ’attention du restaurateur.

Enfin, cet échange peut aussi étre 1’occasion de recueillir I’opinion
de I’artiste, ses attentes et préconisations quant a la facon d’exposer
et de présenter son travail, ses recommandations quant au transport
de ses ceuvres, de sonder son avis et son positionnement quant aux
interventions de restauration. La parole de ’artiste sur ces “ a-cotés
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de I"ceuvre doit trouver a s’intégrer a la documentation que produit le
restaurateur.

C’est ce moment méthodologique précis qui a initié 1’implication de
'artiste dans la conservation de son ceuvre. La place de ce dernier
a lentement évolué depuis, jusqu'a devenir incontournable et
a donné lieu a de nouveaux types de collaborations entre lui et le
conservateur-restaurateur. Un glissement s’est opéré, écartant bien
souvent I’historien d’art et accordant une valeur absolue a 1’opinion
de I'artiste, entrainant de facto une modification des prérogatives du
conservateur-restaurateur.

Se substituant au conservateur-restaurateur, ’artiste est désormais
invité a intervenir sur la matiere méme de son ceuvre en dehors du
temps de sa création et le conservateur-restaurateur assiste 1’artiste
dans une sorte de production artistique déléguée. Si I'intérét de la
consultation de I"artiste n’est plus a prouver, il semble plus difficile de
Justifier déontologiquement ces derniers exemples de collaboration.

Confrontation avec cette nouvelle documentation

Nous avons eu la responsabilité de restaurer un assemblage réalisé
par Bruce Conner en 1954 et conservé au De Young Museum de San
Francisco. L'étude préalable a la restauration de cette ceuvre nous a
amene a consulter et comparer des interviews de I’artiste conservées
dans les archives du De Young mais également celles du SEFEMOMA.
Cette étude a été ’occasion d’étre confrontée pour la premiére fois
a cette documentation d’un nouveau genre et ainsi vérifier s’il elle
remplissait le r6le pour lequel elle avait été congue. Les interviews
compulsées couvraient plus de vingt années d’entretien avec Bruce
Conner et abordaient systématiquement la matérialité de ses ceuvres
et leur conservation.
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De nombreuses imprécisions ont été décelées dans les témoignages
de Conner concernant la nature des matériaux constitutifs de
ses assemblages. Les analyses physico-chimiques ont permis de
compenser ces failles du témoignage que I’on comprend aisément
considérant le laps de temps écoulé depuis leur création. Ce qui fut
en revanche beaucoup plus problématique concerne les prises de
position de I’artiste quant a la signification de ces matériaux et quant
a la conservation de ses réalisations.

Dans I'interview qu’il accorde au début des années 1990, Bruce
Conner semble parfaitement conscient des phénomenes de
vieillissement caractérisant les matériaux qu’il utilise. Il indique
méme que son choix repose sur I’anticipation de ces altérations et
sur I’aspect final des matériaux. Il revendique la totale planification
de la dégradation de ses ceuvres, évolution qui fait désormais partie
intégrante du processus créatif. Il adoptera cette position dans 1'un
de ses ultimes entretiens au De Young Museum, précisant que les
altérations répondaient parfaitement & ses attentes et prévisions. Il
incriminera d’ailleurs la conservation muséale comme responsable
de l'interruption du processus de dégradation planifié de certaines
créations.

Entre temps, il aura exprimé I’opinion contraire en révélant a quel
point il était désemparé face a la transformation de ses sculptures et
assemblages les plus célebres. Il aurait souhaité que ces ceuvres soient
en parfait état de conservation — a savoir au plus proche de leur état
d’origine — niant ainsi le respect qu’il disait vouer aux marques du
passage du temps.

A la lecture de ces extraits et considérant le changement d’opinion
entre ses derniéres déclarations au De Young Museum, plusieurs
membres de I’équipe de restauration ont pensé qu’il pouvait s’agir
d’une justification par 1’artiste des changements esthétiques de son
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ceuvre. Une fagcon de se la réapproprier 50 ans aprés sa création
en déclarant que I’évolution des matériaux, s’il elle en dérangeait
certains, avait été entierement planifiée et faisait partie du processus
créatif.

Ces quelques éléments et les incohérences qui en découlent ne font
que confirmer la nécessité d’une méthodologie précise et rigoureuse
lors des interviews et des entretiens, tout informels qu’ils soient.
Le conservateur restaurateur ne documente pas une ceuvre pour lui-
méme ; il faut que les informations qu’il collecte a propos d’une ceuvre
soient non seulement précises mais qu'elles puissent étre utilisées a
I’avenir par d’autres sans que ceci pose de difficultés majeures.

Recul critique sur la méthode

Limites qualitatives des résultats d’interview

Cette confrontation a la parole de 1’artiste et sa mise en lien avec le
projet de restauration de I'une de ses ceuvres a permis de prendre
du recul sur des méthodes pourtant plébiscitées. L’argument le
plus souvent utilisé en faveur de cette consultation, au-dela de sa
Justification déontologique, est qu’elle représente un gain de temps
et d’argent pour les institutions et qu’elle permet de recueillir des
informations irréfutables sur les ceuvres. Ce dernier point, nous
I’avons vu, est sujet a controverse. D’abord parce que la mémoire
de I'artiste n’est pas infaillible. Ensuite parce que la constance des
jugements qu’il est susceptible de porter sur son travail et sa propre
démarche artistique est relativement fragile.

Glenn Wharton reconnait en 2007 dans son article “ The Challenges
of Conserving Contemporary Art ” (Wharton 2007), un changement
fréquent d’opinion de la part de I"artiste. Son intention premiére, celle
qu’il revendique comme telle et que nous acceptons a priori comme
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telle, évolue bien souvent dans le temps. Ce manque de constance d'un
entretien a |’ autre conduit Glenn Wharton & préconiser la mise en place
d’un dialogue fréquent avec I’artiste et d’un enregistrement précis de
ces variations afin de discerner a terme ses réelles préoccupations.

Cette réserve émise a I’égard du témoignage de I’ artiste est perceptible
depuis peu de temps dans les articles consacrés a la conservation-
restauration. Le bulletin du Getty Conservation Institute publié &
I’automne 2009 retranscrit une conversation autour de cette question.
Jill Sterett, qui accorde al”artiste un statut de partenaire du restaurateur,
y participe. Elle y admet avoir souvent eu besoin de contacter un
artiste et d’avoir constaté un changement d’opinion de sa part depuis
sa précédente interview (Getty Conservation Institute 2009).

A T'image de Jill Sterrett et Glenn Wharton, de plus en plus de
conservateurs-restaurateurs impliqués dans ces recherches depuis plus
de vingt ans commencent a modérer leur enthousiasme. Il ne s’agit en
aucun cas de nier I'intérét de collecter le maximum d’informations
possible. Mais suite & I’engouement premier suscité par cette avancée
méthodologique, il s’agit simplement d’adopter une attitude plus
nuancée quant a I’importance accordée a la parole de 1’artiste.

Dans le méme bulletin du Getty, Tom Learner s’interroge : “ Doit-on
accorder un tel poids a I’opinion de |'artiste ? Ou est-il plus approprié
de la considérer comme une voix parmi d’autres ? ” (Learner 2009). Il
remarque €également que les conservateurs-restaurateurs font un peu
moins mention de ’intention artistique ces derniéres années et qu'’ils
cherchent désormais a toujours la contextualiser lorsqu’elle est prise
en compte pour un projet de restauration. L’engouement connu par la
question entre 1990 et 2005 aurait donc commencé a s’ infléchir.

D’un premier moment ou elle semblait étre la clef a tous les problémes
posés par la restauration de 1’art moderne et de 1’art contemporain,
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tout se passe comme s’il s’agissait aujourd’hui de trouver a la parole
de I’artiste sa place véritable dans le champ de la restauration et de la
conservation du patrimoine.

Lors du colloque Art D’aujourd’hui, Patrimoine de demain, organisé
en 2009, René Van De Wall, qui fut pourtant ’'un des premiers 2
sensibiliser le monde de la conservation a 1'urgence de consulter
artiste, s’exprime & ce sujet dans une communication intitulée
* Towards a theory and ethics for the conservation of contemporary
art ” (Van De Wall 2009). I1 y reconnait que cette quéte de la parole de
Iartiste n’est pas infaillible et que s’en remettre totalement a lui pour
la compréhension de son ceuvre est sujet a caution. Il préconise que
I’attention soit désormais portée sur I’enregistrement de I’intégralité
de ces données dans les archives des musées afin de pouvoir les
compulser et les évaluer a ’avenir.

Ces nuances apportées au bénéfice réel de-la consultation semblent
conduire a une lente remise en question de la place centrale accordée
a ’artiste ces derniéres années.

Parmi les conservateurs-restaurateurs impliqués dans ces recherches,
certains considérent que seul l’artiste est & méme de déterminer
véritablement ce qu’est son ceuvre, qu'elle est sa portée et qu’il
est le seul & pouvoir nous en donner une interprétation valide. La
signification de I’ceuvre n’est définissable que par son créateur et ¢’est
elle qui doit prévaloir sur toute autre lecture et analyse ultérieure.
Elle est alors entendue comme celle qu’elle a pour son créateur et
le sens qui pourrait lui étre conféré par un le public, la société, la
critique, ne pourrait étre qu’erroné. Si nous for¢ons ici un peu le trait,
c’est afin de monter que cette vision intentionnaliste de I’ceuvre tend
a modifier totalement le rapport de la société a 1’art. Jusqu’a présent
la signification d’une ceuvre était le fruit de I’accumulation continue
de ses interprétations. Le propre de 1’ceuvre d’art étant de continuer 2
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produire du sens au-dela de son contexte d’origine et ainsi de perdurer
dans I"Histoire de 1’ Art indépendamment de 1’'intention premiere de
Partiste.

On peut penser que ce fonctionnement avait cours dans la mesure
ou I'intention des peintres plus anciens nous était inconnue. Il €tait
alors normal d’aimer une ceuvre, non seulement pour sa facture et
son esthétique, mais également pour ce que notre esprit y projetait.
Or nombreux sont les textes a nous étre parvenus qui contredisent
cette argumentation et qui prouvent 1’écart parfois immense entre
notre appréciation d’un chef-d’ceuvre et ce que ’artiste envisageait
d’y retranscrire.

L’artiste a, bien entendu, sur son travail un regard propre et singulier,
son intention artistique existe bel et bien, mais en aucun cas il ne peut
maitriser la perception que le public aura de son ceuvre. Comme le
disait Muriel Verbeeck lors du colloque Art d’aujourd’ hui, Patrimoine
de demain en 2009 (Verbeeck-Boutin 2009), “ I'intérét suscité dans le
public peut différer de I’intention de [’artiste et modifier la fonction
esthétique " de I'ceuvre.

Les temps de ’ceuvre et la voix du public

Cette tentation que peut avoir 1’artiste d’intervenir sur sa réalisation
aprés son acquisition par une institution muséale est une facon de
maintenir son contréle surl’ceuvre en prolongeant sa phase de création.
Or le temps de création doit nécessairement s’ achever pour que I’ceuvre
elle-méme s’accomplisse et puisse, sans entrer nécessairement dans
I’Histoire de 1’ Art, acquérir tout au moins son statut d’ceuvre a part
entiere. Lors du colloque Contemporary Art :Who Cares, Christian
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Schiedermann' a explicitement distingué ces temps successifs qui
ponctuent I’existence d’une création artistique. Le temps 1 est le
seul a étre contrdlé par I'artiste, il correspond a I’intuition et a la
réalisation. Le temps 2 correspond a I’enfance de I’ceuvre qui est
contr6lée par le galeriste ou le représentant de 1’artiste. Le temps 3
est celui de I’entrée de 1’ceuvre au contact de son public au sein d’un
musée, ce temps est marqué par le fait que la conservation de I’ceuvre
est désormais confiée a des tiers.

En accordant une telle importance 4 I’intention de ’artiste dans leur
compréhension de 'ceuvre, certains conservateurs-restaurateurs
donnent parfois I'impression de vouloir la définir en occultant cette
dimension essentielle qu’est sa réception par le public. L'ceuvre ne
s’acheve que dans et par sa confrontation au public puisque ¢’est ce
public qui lui conférera son sens ultime.

En aucun cas I’artiste ne peut préjuger de la nature de ces valeurs
attentionnelles puisqu’elles n’appartiennent qu’au public. Elles seront
légitimes méme si elles se fondent sur des concepts erronés ou sur des
incompréhensions. Ce sont ces lectures successives, cette réception
de I'ceuvre associée a ce que I’artiste a pu exprimer a travers elle
qui lui confére un sens et & terme sa place dans 1'Histoire de 1’ Art.
Privilégier la parole de 1’artiste, au détriment de la lecture sensible de
I’ceuvre par le public, reviendrait a prendre le risque de dénaturer sa
place dans I’Histoire de I’ Art. Ce risque était évoqué par Jill Sterrett
lors de la * Discussion about ethical dilemmas in conservation of
Modern and Contemporary art ” organisée par le Getty Conservation
Institute en 2009. Elle y rappelait comme il était important de ne pas
figer le sens de I’ceuvre trop tét au risque de I’amputer d’une part de

1. Schiedermann C., dans sa communication “ Is the artist always right ? * lors du
colloque Contemporary Art: Who Cares? Research and practices in contemporary art
conservation, Amsterdam, Royal Tropical Institute, 9-11 June 2010, no publication.
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sa signification?.

Si I'on considére que la documentation sera parfois léguée en lieu et
place de I'ceuvre contemporaine elle-méme, il faut s’assurer de ne pas
en avoir documenté une signification trop partielle. Il est important,
dans une période o nous cherchons & améliorer nos méthodes de
documentation, d’y inclure les détails de la réception du public.
Charles Esche’ insiste sur I’importance de systématiquement revenir
a I’artiste a tout moment de la vie de son ceuvre, de le placer au centre
de tout y compris de I’institution muséale qui tue 1’art contemporain
en le sacralisant. Nous pensons au contraire qu’il faut désacraliser
I’artiste contemporain et rétablir I’équilibre quadripartite fondamental
mais affaibli. L’artiste crée, le musée expose et conserve, le public
appréhende et interpréte et 1"historien d’art fait a posteriori la synthése
de ces temps de I’ceuvre pour la comprendre dans une perspective
historique.

Conclusion

La production artistique évolue et avec elle le métier de conservateur-
restaurateur et 8’1l faut redéfinir sa mission, cela passera pensons nous
par une réaffirmation des spécificités de chacun. Il ne s’agit en aucun
cas de figer la profession, mais bien de faire évoluer et de repenser
nos pratiques dans le cadre des prérogatives qui sont les nétres. Cela
ne signifie pas davantage I’arrét de la collaboration. Au contraire, des
professionnels compétents et reconnus pour leurs spécificités apportent
davantage lorsqu’un dialogue interprofessionnel est engagé. Il faut de
ce point de vue privilégier la complémentarité entre les disciplines

2. Getty Conservation Institute, Op. Cit, 2009, p. 20.

3. Esche, C. * The politics of collecting within the possible museum ”, Colloque
Contemporary Art: Who Cares? Research and practices in contemporary art
conservation, Amsterdam, Royal Tropical Institute, 9-11 June 2010, no publication.
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plutdt qu’une dissolution des compétences de chacun.
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Resum

El camp de la conservacid i la restauracié de pintura mural és, potser,
dins del gran camp de la restauracié dels béns culturals, el que més
s’apropa al treball conjunt de diverses disciplines.

A mes, dins de la intervenci6 sobre la pintura mural, hi ha un camp
concret que requereix de la participacié de disciplines tan diverses
com restauracié i microbiologia. Aquest camp és la utilitzacié de
bacteris per a la neteja de superficies murals.

Paraules claus: pintura mural, neteja biologica, bacteris
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Introduccio

Durant els tltims anys, estan duent-se a terme investigacions relatives
a la neteja biologica de restes organiques i nitrats a les superficies
murals (Ranalli and Sorlini 2003; Antonioli et al. 2005; Ranalli et
al. 2005; Sorlini and Cappitelli 2008; Polo et al. 2010; Bosch et al.
2010).

Sobre tot a les pintures murals arrancades és prou comu trobar restes
de material organic provinent de la cola forta utilitzada per fer els
arrencaments.

Sabem que quan s’arranca una pintura mural per mitja de la técnica
del strappo, amb la qual s’arranca només la pel-licula pictorica, és
imprescindible la utilitzacié de la cola organica. La cola més emprada
per aquest tipus d’intervenci6 és la cola forta de fuster, coneguda
també com cola Zurich.

La cola recent €s prou facil d’eliminar amb aigua calenta o vapor
d’aigua. Tot i aix0, no €s impossible que queden restes de cola que,
quan s’eixuguen del tot, amb el pas del temps van formant xicotetes
escates. Aquestes escates poden, i quasi sempre ho aconsegueixen,
arrancar una quantitat, minima, de pintura, que es perd.

Aquesta cola, a mesura que van passant els anys, es va fent cada vegada
més insoluble en aigua. Cal per tant utilitzar gran quantitat d’aigua
calenta, vapor d’aigua, etc. per aconseguir remoure-la parcialment.
Tot i aixo, el metode tradicional no és del tot efectiu i continuem
tenint restes de cola a la superficie pictorica, que, com acabem de dir,
poden arrancar fragments xicotetes de pintura.

Davant d’aquesta problematica, s’han posat a treballar conjuntament
restauradors i microbidlegs per trobar una solucié efectiva.
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Les investigacions anteriors

Tant a la Universitat de Molise, a Italia, - on van comencar les
investigacions al voltant d’aquest tema - com a la Universitat
Politécnica de Valeéncia, un grup interdisciplinar format per
restauradors, microbidlegs i quimics, investiguen sobre 1’aplicacié
dels bacteris en el camp de la restauracié d’obres d’art.

La neteja amb bacteris, €s una alternativa especifica, respectuosa i
inndcua tant per al restaurador com per a 1’obra pictorica. Hi ha un
tipus de bacteris del génere Pseudomonas capag d’alimentar-se de
la cola organica i deixar intacta la resta de materials que componen
I’obra.

Aquesta neteja consisteix en la utilitzacid positiva de microorganismes
per a la restauraci6 del patrimoni (Sdiz-Jiménez 1997, Webster et al.
2006). Els microorganismes emprats han de ser no patogénics, no
esporulants, i no biodeteriorants per a les obres d’art.

Es aci on té un paper fonamental el microbidleg, que ha de treballar
colze amb colze amb el restaurador per tindre a punt els bacteris.

El microbioleg és qui selecciona els bacteris adequats i estudia les
condicions Optimes per al seu creixement tant al laboratori - on les
habitua a “menjar” la substancia que es vol netejar - com a la superficie
artistica. El restaurador és qui ha de seleccionar la forma Optima per
aplicar-les sobre la superficie artistica de manera que els bacteris
duguen a terme la correcta neteja. Per tal que el procés tinga &xit ha
d’haver una col-laboracié i un dialeg constant entre els microbidlegs
i els restauradors.

El primer treball de neteja de pintura mural amb bacteris es va
portar a cap al Camposanto Monumental de Pisa, a Italia. Alli un
equip interdisciplinar va aconseguir la correcta eliminacié de cola
alterada i envellida sobre frescos del segle XIV de Spinello Aretino.
Aquesta neteja es va dur a terme aplicant una solucié bacteriana de
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Pseudomonas stutzeri durant disset hores i posteriorment aplicant
puntualment enzims proteolitics (Ranalli et al. 2005, Antonioli et al.
2005, Sorlini et al. 2008).

A més, altres treballs d’investigaci6 han utilitzat bacteris per a eliminar
crostes de sulfats i nitrats sobre superficies petries. Aquests treballs
utilitzen bacteris reductors de sulfats com Desulfovibrio sp. 1 bacteris
desnitrificants com Pseudomonas sp. per a netejar escultures i murs
de monuments com la catedral de Mila i la catedral de Matera, a Italia
(Gauri et al. 1989, Heselmeyer et al. 1991, Ranalli et al. 1996 i 2000,
Ranalli et al. 2003, Cappitelli et al. 2006, Alfano et al. 2011).

L’equip de la Universitat Politécnica de Valéncia i els seus
objectius

En el nostre cas particular, som un equip d’investigacié format per
una biologa, una microbiologa, i dos restauradors. Per a dur a terme
les investigacions, comptem sempre amb el suport de quimics. Quan
es fan proves empiriques sobre obres reals, com murs de pedra en
arquitectures historiques, comptem amb la col-laboracié d’arquitectes
i historiadors.

Encara que aquestes col-laboracions sén puntuals, es podria dir que
formem un gran equip multidisciplinar, on el treball no podria anar
endavant si manqués alguna peca d’aquesta “maquinaria”.

La investigacié que estem duent a terme t€ com a objectiu principal,
desenvolupar una metodologia innovadora basada en 1'is de
tecnologia no toxica per a la neteja de patrimoni cultural. La nova
tecnica innOcua de neteja, que es pretén desenvolupar i ampliar en
aquest projecte, I’anomenem bioneteja, ja que usem microorganismes
vius per a la conservacié del patrimoni.

L’us i el desenvolupament d’aquestes tecniques i la seua posterior
aplicaci6 permetra recuperar textos historics de 1’ambit de les arts aix{
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com pintures murals, papirs, documents, monuments, i escultures que
presenten danys i alteracions susceptibles de ser eliminats amb els
bacteris. Aquest meétode permetra netejar el nostre patrimoni historic
sense danyar-lo ja que la tecnica no és nociva per al medi ambient.

Una de les nostres futures metes €s la transferéncia de la tecnologia
biologica i la seua aplicacio in-situ sobre el patrimoni artistic. Sent
conscients del seu estatus experimental, la investigaci6 desenvolupa
tractaments de conservacio alternatius als métodes tradicionals,
especialment necessaris en els casos en els quals els métodes
tradicionals no donen resultat satisfactori; sense oblidar que molts
d’ells s6n altament toxics per al medi ambient aixi com per a les
persones.

Fins ara al nostre equip hem estudiat ’aplicacié dels bacteris per a
eliminar coles organiques o sals sobre pintura mural o pedra, perd les
nostres futures investigacions van encaminades a ampliar 1’espectre
d’aplicaci6 de la técnica de bioneteja a: papirs, documents, material
arquitectonic, metalls, i fusta.

D’altra banda, es pretén millorar la técnica de neteja amb bacteris
per a solucionar els problemes més freqiients a I’hora de netejar
el patrimoni: eflorescéncies salines, restes de matéria orginica,
contaminacio, etc.

No hem deixat de costat la nostra preocupacié per trobar el métode
d’aplicaci6 més adequat. Fins ara hem investigat ’aplicaci6 dels
bacteris amb els sustentants tradicionals per fer empacaments - com
son el coté-en-pel, la polpa de paper, el paper japé - i 'aplicacié
dels bacteris junt amb un gel. Les nostres investigacions van també
encaminades a I'optimitzacié del meétode d’aplicacié per a fer-lo
més adequat, economic i facil d’aplicar amb 1’objectiu d’estendre’] a
I’ambit de la restauracié i conservacid.

Un altre objectiu de la nostra investigacio €s estandarditzar la técnica
i col'laborar amb la indistria per a produir i comercialitzar les
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substancies necessaries per a 1’aplicacié de les tecniques de neteja
amb bacteris.

Com es veu, aquesta nova i no toxica metodologia aplicable al
patrimoni cultural és tan innovadora i avancada que necessita una
unié multidisciplinar, principalment en els camps de 1’arqueologia,
la historia de 1’art, la conservacio, la restauracid, I’arquitectura, la
quimica, la fisica, la microbiologia i la bioquimica.

La investigaci6é s’ha dut a terme al Taller d’ Analisi i Intervencio en
Pintura Mural de 1’ Institut Universitari de Restauracié del Patrimoni
i al laboratori de Microbiologia del Departament de Biotecnologia de
I’Escola Técnica d’Enginyeria Agronomica i del Medi Natural.

L’aplicacié practica s’ha realitzat sobre les pintures murals de la volta
de la nau central de 1’església de San Joan del Mercat de Valéncia. Les
pintures murals d’aquesta església pateixen greus alteracions com
son: restes envellides de cola i eflorescencies salines blanques que
cobreixen les pintures murals pintades per1’artista Antonio Palomino
entre 1693-1702. Les restes de cola sén degudes a les restauracions
prévies fetes pels germans Guillo als anys 60 i les eflorescéncies
blanques es produeixen per filtracié de sals de zones amb acumulacio6
de detritus d’animals. La formacié d’aquestes eflorescencies salines
sobre les pintures murals genera un important deteriorament en
interiors ja que les sals a I'interior del mur o de les pintures precipiten
i creixen de manera que poden causar microfractures.

Per a eliminar-les, tradicionalment, s’han emprat técniques fisico-
quimiques, perd en aquest cas aquestes técniques no han mostrat
resultats satisfactoris. Es per acd que el nostre equip multidisciplinar
va treballar per adaptar la nova técnica de la bioneteja al cas particular
d’aquestes pintures murals.

Despres d’exhaustius treballs previs al laboratori amb els bacteris i
provetes de laboratori, varem posar a punt aquesta metodologia per a
I’adequada neteja de les restes de cola i eflorescéncies salines presents
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a les pintures murals de I’església de San Joan del Mercat. Aquesta
bioneteja va consistir en ’aplicacié directa a pinzell d’una solucié
aquosa amb bacteris del génere Pseudomonas utilitzant agar-agar com
a sustentant i font d’aigua per a I’accié bacteriana. Els tractaments van
durar una mitjana de tres hores. Transcorregut el temps, I’agar-agar es
va retirar i la superficie pictorica va ser netejada amb aigua destil-lada
per eliminar els possibles restes de bacteris (Bosch et al. 2010).

L'dltim pas important d’aquest procés consisteix a controlar que la
neteja haja sigut satisfactdria i que haguem eliminat completament
els bacteris utilitzats durant el procés de bioneteja. Per al control de
I’eficiéncia de la bioneteja hem de treballar amb els quimics que,
mitjancant diverses técniques d’analisi (FTIR, GC-MS, etc.), poden
confirmar si la cola i les sals han sigut eliminades completament. Per
a assegurar-nos que no hem deixat restes de bacteris a la superficie
artistica, hem de treballar conjuntament biolegs i restauradors. D’una
banda, els bidlegs fan els pertinents analisis microbioldgics per tal
d’assegurar que la superficie esta lliure de bacteris i, d’altra banda, els
restauradors han d’assegurar una correcta neteja amb aigua destil-lada
i esponja de la superficie tractada.

Conclusions

Esta clar que un restaurador no pot desenvolupar tot sol una neteja
d’aquest tipus. Necessita I’ajuda d’un especialista en bacteris que
puga posar-los a punt per poder utilitzar-los. Un microbidleg sense els
requeriments del restaurador no podria o no sabria per a qué utilitzar
aquests bacteris. Aixf que el treball en equip és indispensable. Es un
treball on les dues parts de 1’equip treballen en igualtat de condicions,
no hi ha un per damunt de I’altre si bé cadasci fa una part molt
definida del treball.
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Figura 1. Procés de preparaci6 dels bacteris al
laboratori de microbiologia de la UPV.

Figura 2. Procés d’aplicaci6 dels bacteris, amb empacs de coté-en-pel i agar-
agar, sobre les pintures murals de la nau central de 1'església de Sant Joan del
Mercat de Valéncia
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Figura 3. Procés de neteja de restes de cola en un fragment de pintura
-arrancada de 1'església de Sant Joan del Mercat a Valéncia.

. S

Figura 4. Procés de neteja de restes de cola en un fragment de pintura
arrancada de 1’església de Sant Joan del Mercat a Valéncia.
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Figura 6. Test per medir si hi ha preséncia dels bacteris després del
procés de neteja.
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Resumen

En el Museo de Prehistoria de Valencia se encuentran depositadas im-
portantes colecciones de fauna cuaternaria y restos humanos de gran
valor patrimonial y gran relevancia para la investigacion cientifica.
La estrecha colaboracién que existe entre el equipo de técnicos de su
Gabinete de fauna y los profesionales que forman parte del Laborato-
rio de conservacion y restauracion del propio museo es un ejemplo de
como el trabajo en equipo es fundamental para el correcto desarrollo
de un plan de conservacion que garantice la investigacién de los res-
tos, su difusién y perdurabilidad.

Palabras clave

Museo de Prehistoria de Valencia, Gabinete de fauna Cuaternaria,
Laboratorio de conservacion y restauracion, trabajo en equipo, in-
terdisciplinaridad, pluridisciplinariedad, multidisciplinariedad
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Introduccién

El concepto de cooperacion interdisciplinar se incluy6 ya en 1986
en el Cadigo de Deontologia Profesional del Consejo Internacional
de Museos (ICOM), donde se reconoce “la naturaleza diversa de
la profesion de museos y el amplio rango de especializaciones que
ésta comprende en la actualidad” (ICOM 1986). Lo cierto es que la
interdisciplinariedad es fundamental dentro de las instituciones mu-
sefsticas, responsables de la documentacion, preservacion, difusion e
investigacion de las colecciones, donde las decisiones nunca deberian
tomarse de forma unilateral. Esto requiere no solo de un ambiente
propicio a la colaboracion entre los distintos profesionales que for-
man parte del personal del museo sino, sobre todo, que las decisiones
sean consensuadas desde el respeto interprofesional, en base a los
conocimientos y necesidades de los distintos técnicos, sin que unas
opiniones prevalezcan sobre otras y sin que se cometan imposiciones
de criterio injustificadas.

En el Museo de Prehistoria de Valencia intentamos llevar a la practica
el ideal de la interdisciplinariedad, reconociendo que es la alternativa
que mejor garantiza el correcto tratamiento de nuestros bienes. Esta
colaboracién queda especialmente patente a la hora de intervenir los
restos 6seos que forman parte de nuestras colecciones. De hecho este
tipo de materiales arqueolégicos, por sus particulares caracteristicas
crono-culturales, difieren en gran medida de otros bienes patrimo-
niales, ya que su principal valor es la informacion cientifica que nos
aportan, incluso como titiles de datacidn, y cualquier intervencion que
realicemos sobre ellos debera estar consensuada entre la direccion del
museo, el conservador y/o investigador de la coleccion y el conserva-
dor-restaurador, que deberdn expresar un respeto mutuo a la hora de
establecer los criterios y la metodologia a seguir. -
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El Gabinete de Fauna Cuaternaria y restos humanos y el Labo-
ratorio de conservacion y restauracién del Museo de Prehistoria
de Valencia

Entre los fondos del museo se incluye una de las colecciones de fauna
cuaternaria y restos humanos mds importantes de la peninsula Ibérica.
El Gabinete que se encarga del estudio especifico de los restos Gseos
cuenta con un técnico asignado al cuidado de estas colecciones, a su
conservacion, investigacion y difusion. Este laboratorio consta de dos
espacios diferenciados de trabajo. El primero de ellos es la zona de
taller, donde los restos dseos se limpian y se estudian. En el segundo
de los dmbitos se ubican las colecciones arqueolégicas de restos f6-
siles (fig. 1).

Figura 1. Vista de uno de los espacios del Gabinete de fauna y restos
humanos de] Museo de Prehistoria de Valencia.
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Los materiales de fauna se distribuyen segtin cronologia y yacimien-
tos de procedencia, y recogen la mayor parte del Cuaternario de la
zona mediterrdnea peninsular. Desde el gabinete se gestionan también
las colecciones de restos humanos (neandertales y cromafiones) pro-
cedentes de los principales yacimientos arqueoldgicos valencianos,
facilitando la labor de los paleoantropélogos o de otros cientificos
interesados en su estudio.

Por su parte, el Laboratorio de conservacion y restauracién, en activo
desde 1927, fecha de la creacion del propio museo (Pasies y Peir6
2006), cuenta en la actualidad con un técnico especialista, responsable
de la intervencién para la preservacion de los materiales de proceden-
cia arqueoldgica depositados en el museo, entre los que se encuentran
también los restos 6seos. Entre sus actividades se incluyen, no sélo
las actuaciones directas sobre las piezas (procesos de restauracion),
sino los estudios preliminares (diagndstico), las labores de documen-
tacion y los protocolos de conservacion preventiva.

En ambos laboratorios contamos con el apoyo de becarios del propio
museo, de alumnos universitarios en pricticas y también de investi-
gadores predoctorales, que colaboran en los proyectos que se desarro-
llan desde el museo y su Servicio de Investigacién Prehistérica, y son
de gran ayuda para el desarrollo de los trabajos, dadas las limitaciones
actuales en recursos humanos que sufren muchas instituciones.

El trabajo en equipo: resultados y limitaciones

Existe una estrecha relacién entre el Gabinete de fauna cuaternaria
y el Laboratorio de conservacion y restauracion del propio museo,
ambos con un objetivo comun: la bisqueda de alternativas de mi-
nima intervencién y méximo respeto a los materiales conservados.
Al conservador-restaurador le resultaran imprescindibles los conoci-
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mientos del especialista en restos 6seos y el contraste de opiniones
para resolver conflictos relacionados, por ejemplo, con la ubicacién
de fragmentos de acuerdo a los estudios anatémicos, o sobre cémo
abordar un tratamiento de restauracion directo, definiendo claramente
los limites del mismo.

Pero son varios los aspectos en los que esta colaboracién interdis-
ciplinaria se expresa, desde el momento del hallazgo de los restos
hasta los estudios y trabajos realizados en el museo. En primer lugar
durante el proceso de conocimiento y documentacion de los restos, en
especial para la identificacion de especies. En segundo lugar para la
caracterizacion de la informacion cientifica que las piezas nos apor-
tan, datos que deben ser preferentemente conservados o recuperados

(fig. 2).

Figura 2. Fragmento proximal de punzén elaborado sobre una ulna de
bovino de la Lloma de Betxi (Edad del Bronce). Presenta sefiales de
descarnamiento junto a una de las ap6fisis, a las que practicamente se
hizo desaparecer a base de un intenso raspado que buscaba moldear
esta parte del hueso para ser utilizada como mango.

Lloma de Betxi, Campaiia 1991, A/3-4-5 (cisterna sur)
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Otra de las fases en las que es fundamental el trabajo en equipo es
la diagnosis, la individualizacién de patologias. Aunque es quizd en
este aspecto donde el término interdisciplinariedad deba mds bien ser
sustituido por pluridisciplinariedad, ya que, a excepcion de las alte-
raciones claramente identificables, para los estudios analiticos mds
especificos debemos recurrir a instituciones externas con las cuales
colaboramos de forma esporédica, al no disponer en el museo de un
laboratorio cientifico de andlisis. E1 mismo concepto se podria aplicar
a las dataciones, que también requieren de especialistas externos. En
cuarto lugar incluimos la propia intervencion de conservacion y res-
tauracion, desde el planteamiento previo de la propuesta de actuacion
a la consecucién de la misma, durante todas y cada una de las fases
del proceso, que concluye en muchos de los casos en un proyecto de
conservacion preventiva y en un plan de divulgacion.

cavacié atamie; material & in situ

En ocasiones, sobre todo cuando se trata de esqueletos completos de
humanos o animales, y debido fundamentalmente al mal estado de
algunos materiales, puede ser necesaria la presencia en la excava-
ci6n tanto del especialista en restos 6seos (arqueozodlogo / paleoan-
trop6logo) como del conservador-restaurador, ya que es importante
recuperar los materiales 6seos separados por grupos anatomicos y
lateralizados. '

La labor puntual de consolidacién de los restos fragmentados por
parte del restaurador es esencial en algunas situaciones dificultosas,
como fundamental también es su labor, en colaboracién con los es-
pecialistas, para realizar ciertas operaciones de mayor complicacion,
como la extraccién de algunos restos y su traslado al laboratorio con
garantias de seguridad, estableciendo los protocolos necesarios para
minimizar los riesgos y no afectar a la correcta conservacion del ma-
terial (Lopez-Polin 2008, p. 37-38).

162



Las colecciones de fauna y restos humanos en el Museo de Prehistoria de Valencia:
un ejemplo de colaboracién entre dos laboratorios

Caracterizacién de patologias

El diagndstico de dafios es una de las fases que el conservador-restau-
rador incluye ineludiblemente dentro de los estudios preliminares que
realiza sobre los materiales. Los restos Gseos pueden manifestar, por
un lado, alteraciones extrinsecas, es decir, aquellas provocadas por
factores externos, entre las que cominmente se incluyen roturas, pre-
sencia de grietas, fenémenos de disgregacién, deposicién de incrusta-
ciones o manchas. Dentro de este grupo podemos también afiadir ata-
ques de tipo biolégico, que deberfan ser analizados por microbiélogos
para poder identificar el tipo de organismo, determinar su pervivencia
y recomendar un tratamiento en caso de que sea preceptivo.

Pero los dafios pueden ser también de tipo intrinseco, como el caso
de algunos indicadores de enfermedades, que tendremos que saber
reconocer y no confundir con un tipo de alteracién externa, gracias a
las informaciones proporcionadas por los antropélogos fisicos y pa-
leopatdlogos.

Es en este apartado donde el concepto estricto de interdisciplinarie-
dad es remplazado por el de multidisciplinariedad, es decir, la colabo-
racién con otras instituciones, ante la imposibilidad en muchos casos
de disponer, dentro de los museos, de especialistas en muy diversas
materias.

Procesos de consolidacién

En lo concerniente al proceso de consolidacién deberemos coordinar
entre los dos equipos la necesidad o no de llevarlo a cabo, y evaluar
las consecuencias de la aplicacion de productos consolidantes, ya que
su presencia puede alterar los resultados en algunos andlisis (datacio-
nes absolutas, andlisis de is6topos, etc). De hecho, la préictica de la
consolidacién no es indiscriminada, sino que se realiza solo en aque-

163



Dra. Trinidad Pasies Oviedo, Dr, Alfred Sanchis Serra

llas piezas que realmente lo necesitan a consecuencia de un deficiente
estado de conservacion, y en muchos casos se aplica Unicamente de
forma puntual. En cualquier caso, valorando la decisién en equipo,
si consideramos que la consolidacidn es necesaria, pero también in-
teresa realizar algtin tipo de andlisis, recomendamos la extraccién de
la muestra para la realizacion del estudio antes de aplicar el producto
consolidante (Koob 1984, p.100, Fernandez-Jalvo 2008, p. 180).

Tratamientos de limpieza

La limpieza es obviamente una operacion irreversible, necesaria para
poder facilitar la legibilidad de las piezas, pero sin duda arriesgada,
por lo que hemos de abordarla con extremo cuidado, de forma con-
trolada, gradual y selectiva. Para ello es primordial conocer, en pri-
mer lugar, la composicion y resistencia del material que queremos
eliminar y, en segundo, el estado de conservacion del original. En el
caso de los restos 6seos, habitualmente recubiertos en mayor 0 menor
medida de duras incrustaciones de naturaleza y volumen diverso, los
procesos de limpieza se han de realizar con cautela para evitar rayar
la superficie o eliminar la cortical, entre otros dafios. De hecho, nues-
tra experiencia nos dicta que, también aqui, la colaboracién con el
Gabinete es fundamental para reconocer hasta dénde se puede llegar
sin comprometer la conservacion de los restos ni la informacién que
de ellos se puede obtener, aplicando ademds metodologias que no
afecten a la superficie, lo que en caso contrario podria dificultar la
lectura de eventuales trazas originales indicadoras de ciertas practicas
humanas (procesado carnicero).

En muchas ocasiones los restos aparecen englobados en matrices
carbonatadas o sedimentos estables fuertemente adheridos. En todos
estos casos, para la identificacién de las especies, es fundamental el
apoyo de una coleccién de referencia que sirva al profesional que rea-
liza la intervencién para poder intuir la morfologia de la pieza durante
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el proceso de limpieza (fig. 3).

Figura 3. Tibia de cérvido de la Cova de Bolomor (Pleistoceno me-
dio). Proceso de limpieza con el apoyo de otra tibia subactual de la
coleccién de referencia.

La coleccion de referencia de material subactual de la que dispone el
Gabinete de fauna y restos humanos del museo, constituida por res-
tos Gseos aislados y también por esqueletos parciales o completos de
animales y humanos, se convierte asf en una herramienta fundamen-
tal para la determinacién taxonémica y anatémica. Asf pues, en los
tratamientos de limpieza optamos por actuar de acuerdo al principio
de intervencién minima, operando solo lo necesario para posibilitar
el estudio de la pieza, utilizando basicamente instrumental mecénico,
a menudo con el apoyo de disolventes, generalmente una mezcla al
50% de agua y alcohol etilico para evitar provocar microestrias en
la superficie 6sea. En muchas piezas la limpieza se realiza bajo lupa
binocular, lo cual nos garantiza un mayor control del proceso, sobre
todo cuando estamos trabajando muy cerca de la superficie ésea (fig
4).
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Figura 4. Limpieza de resto dseo con el apoyo de medios fisico-meca-
nicos bajo lupa binocular.

Reconstruccién de fragmentos y colocacién de refuerzos

En ocasiones podemos encontrarnos con fracturas antiguas que pue-
den aportarnos datos fundamentales sobre la pieza, gracias a las cua-
les podemos llegar a determinar si un hueso fue o no fracturado de
forma intencionada en origen (en fresco) o, si por el contrario, se trata
de una rotura provocada por la presion del sedimento tras el enterra-
miento (en seco). En estos casos la vision del técnico especialista sera
fundamental para decidir si la reconstruccion es o no recomendable.

En el caso de fracturas no intencionadas o aquellas recientes produci-

das durante el proceso de excavacidn o transporte de los materiales,
el montaje es indispensable para analizar los restos desde un punto de
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vista anatémico. En la reconstruccién de fragmentos es importante
que no se desvirtien las mediciones de los estudios morfométricos,
por lo que en todo momento serd necesario el apoyo de la coleccién
de referencia y del técnico del Gabinete.

Determinar si se realiza o no algiin tipo de reintegracién de volime-
nes perdidos depende del acuerdo entre el conservador responsable y
el restaurador, y en esta decision influye la funcién y destino que ten-
ga la pieza (investigacién/difusion o didactica, ubicacién en almacén/
exhibicién en sala). En concreto, en la intervencién sobre nuestra co-
leccién, tratdndose ya no de fosiles paleontoldgicos de gran formato,
sino de restos de dimensiones manejables, llevamos también aqui a la
préctica el criterio de minima intervencién, y tinicamente se colocan
refuerzos en los casos y en las zonas en las que es necesario para dar
consistencia estructural a las piezas, dando prioridad en todo momen-
to a la dimension cientifica de los restos.

Tratamientos de antiguas intervenciones

Otro de los problemas que tanto el Laboratorio como el Gabinete so-
lemos abordar en coordinacién es el tratamiento de piezas que ya han
sufrido en el pasado algiin tipo de intervencién. Por lo general se trata
de materiales sobre los que se han empleado adhesivos poco estables,
refuerzos inadecuados o rellenos de faltantes aplicados de forma in-
discriminada. En todos estos casos, el equipo debe actuar valorando
la conveniencia de la eliminacién o no de estos tratamientos en la me-
dida que afecten a la correcta conservacion y difusién de los restos.

Esta decision no sélo estard mediatizada por el estado de conserva-
cién de las piezas y por el riesgo que para el mismo implicarfa una
nueva intervencion, sino que el equipo valora otros aspectos, como la
relevancia cientifica y el interés museolégico de la propia pieza y la
posibilidad de que la antigua intervencién oculte parte de la informa-
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cion cientifica, agreda a su estética natural o imposibilite la realiza-
cion de andlisis quimicos.

Si finalmente se decide la eliminacion (fig. 5), serd preceptivo rea-
lizar una propuesta metodoldgica conjunta y documentar exhausti-
vamente los distintos procesos, ya que este tipo de reparaciones nos
aportan también por si mismas una valiosa informacién acerca de los
productos y metodologias empleados por nuestros antecesores en el
laboratorio.

Figura 5. Clavija cornea de uro (Bos primigenius) de la Cova del Par-
pallé (Pleistoceno superior). Proceso de eliminacién de una antigua
reintegracion con escayola con relleno interno de papel de periédico.

Realizacion de réplicas y moldes

El museo cuenta con una coleccién de réplicas y de moldes de un
nutrido nimero de piezas. La importancia de la coleccién de restos
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Oseos propicia en ocasiones que diversas instituciones hayan solicita-
do a nuestro museo la realizacién de copias de algunas de sus piezas
mas relevantes.

La solicitud se atiende, y se decide su aceptacién en funcién de varios
aspectos:quién la lleva a cabo, si existe 0 no un molde o réplica de la
pieza solicitada y, en caso negativo, en qué medida un nuevo proceso
de moldeo podria afectar a la conservacién de los materiales y c6mo
se llevaria éste a cabo en caso de ser aceptada la solicitud. En este
tltimo supuesto, el conservador y el restaurador realizan un informe
del estado de conservacién de la pieza y determinan si resulta opor-
tuno llevar a cabo el molde/réplica, de acuerdo al protocolo que se
ha estipulado en estos casos. El solicitante, de manera preferente, se
encargara de contratar a una persona que realizard el trabajo en el mu-
seo, desde donde se inspeccionard todo el procedimiento, incluyendo
las metodologias y productos empleados en el proceso.

Conservacién preventiva

Hoy en dia reconocemos sin trabas la importancia que, dentro de las
instituciones museisticas, tienen los protocolos de conservacién pre-
ventiva para garantizar la estabilidad de las piezas y minimizar las
causas de alteracion. Desde el Laboratorio de conservacién y restau-
racion del museo intentamos actuar en este aspecto en la medida de -
nuestras posibilidades. El primero de los frentes que abordamos es la
mejora de las condiciones en los embalajes de aquellas piezas que en-
tran en el Laboratorio y que, posteriormente, vuelven a los almacenes
del museo. Para ello diseflamos un sistema que intentara garantizar
las condiciones ambientales idéneas para la conservacion de los ob-
jetos, asf como asegurar su minima manipulacién y permitir un facil
acceso y una rdpida localizacién de los restos, ya que no podemos
olvidar que un buen niimero de piezas de la coleccién ésea es requeri-
da por investigadores que acuden al museo para realizar sus estudios.
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Con tal fin se construyen a medida cajas nido fabricadas con mate-
riales inertes (exterior de cartén de conservacién e interior revestido
con espuma de polietileno Ethafoam®), reguladas contra un exceso
de humedad a través de un material absorbente (Pro-Sorb® perlas,
programado al 50%), que colocamos dentro de bolsitas fabricadas
con Reemay®, junto a una tira indicadora de humedad (fig. 6). En las
cajas, convenientemente etiquetadas e identificadas, que se fabrican
incluso a dos niveles, se colocan los restos agrupados por conjuntos,
de acuerdo a las indicaciones del técnico del Gabinete.

Otra de las medidas de prevencién muy efectivas consiste en reali-
zar de forma peri6dica inspecciones sobre el estado de conservacion
de nuestras colecciones, tanto las conservadas en depésito como las
expuestas en salas. Estas inspecciones forman parte de las labores
que competen al conservador de la coleccién y al restaurador y son
bésicas para asegurar la pervivencia de las obras.

Figura 6. Caja de embalaje que contiene el esqueleto completo de una
cabra (Capra hircus) de la Lloma de Betxi (Edad del Bronce).
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Exposicién de los restos

La salida del museo de restos seos se produce en determinados ca-
sos, como cuando se prestan para exposiciones temporales, para su
andlisis o toma de muestras, o cuando se utilizan como elemento de
comparacion en estudios morfométricos. En estos casos se controla
su embalaje, su transporte por empresas especializadas y se actia de
acuerdo al protocolo estipulado para el movimiento de piezas.

Finalmente, en aquellos restos que formaran parte de las colecciones
en exposicion, la colaboracién interdisciplinaria se manifiesta en el
disefio de estrategias de divulgacién, que logren aunar respeto y le-
gibilidad.

Conclusiones

El intercambio de conocimientos y la cooperacién con otros profe-
sionales se ha convertido en la actualidad en uno de los criterios que
debe guiar la mentalidad del conservador-restaurador. En el caso de
las colecciones arqueoldgicas de fauna y restos humanos esta colabo-
racion se hace mucho mas estrecha y cercana, convirtiéndose en un
pilar fundamental a la hora de plantear un proyecto de intervencién.
Proyecto que incluye no sélo las actuaciones directas sobre los restos,
donde el intercambio de opiniones y criterios es constante, sino la
toma de decisiones en materia de prevencidn.

Es cierto que son muchos los aspectos que desde instituciones como
la nuestra podemos mejorar (mayor presencia de los conservadores-
restauradores en las excavaciones, accesibilidad a infraestructuras
para la realizacion de andlisis, desarrollo de programas reales y efica-
ces de conservacion preventiva, etc.), pero en el momento en el que
vivimos nuestras intenciones chocan a menudo con la escasez de re-
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cursos, ya sean humanos o econémicos. En cualquier caso, debemos
actuar humildemente, trabajando en equipo para aunar esfuerzos y
conseguir poco a poco mejoras que, aunque pequeflas, repercutiran
en beneficio de nuestras colecciones. -
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Resumen

A partir de un breve andlisis del recorrido multi- e interdisciplinario
de la conservacién-restauracién el autor plantea el enfoque
transdisciplinar como alternativa epistemolégica para rebasar
los binomios sujeto-objeto, ciencia-humanismo, teoria-préctica,
técnica-pensamiento, definiendo la autonomia y la democracia como
elementos fundamentales de esta configuracién disciplinar.
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Hay muchas luces en la luz,

muchos dias en el dia

y muchas zonas en el cristal de cada uno.
Pero la clave es el tamiz,

la sutileza combinatoria,

la inventiva del azar

para cernir las dosis de transparencia

y ajustar la estela de reflejos

que hacen de cada hora un tiempo tinico...

Roberto Juarroz,
Poemas inéditos 16

Introduceciéon

Para introducirnos al tema que hoy nos ocupa, he escogido este
fragmento de un poema de Roberto Juarroz haciendo una metdfora
entre la luz y el conocimiento, entre las disciplinas y el tamiz
que inventa, filtra y transparenta ese saber-luz, entre la sutileza
combinatoria y el trabajo interdisciplinario; entre la inventiva del azar
y la posibilidad transdisciplinaria...

Adentrarme en los caminos de la conservacion-restauracion y su
evolucion hacia la multi-, inter- y la transdisciplinariedad supone
precaucién y esperanza, tanto por la actualidad y novedad de la
propuesta, como por mi convicci6n acerca de sus aportes.

Pienso que una reflexion sobre el modo en que, para la conservacién-
restauracién, se genera, estructura y transmite el saber, constituye una
cuestién imprescindible en los procesos de definicion disciplinar que
experimenta hoy nuestra labor.

En esta direccidn voy a explorar las posibilidades de reorganizacion
del conocimiento desde un enfoque transdisciplinario, pues en
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efecto, como lo he afirmado en otras ocasiones, creo que “ la
transdisciplinariedad puede otorgar a la conservacién-restauracién
las herramientas de comprension para adquirir y modelar los aspectos
complejos y polisémicos de los bienes culturales en el mundo actual,
desde la especificidad de su responsabilidad disciplinar (Vega
2011).

Auin mds, proponer la reconversion de la conservacién-restauracion a
partir de una aproximacion interdisciplinar es un riesgo asumido con
el tema de este coloquio y que yo comparto enteramente. En efecto,
el acto de restauracién, por su complejidad, implica esta exigencia
interdisciplinaria, mientras que las consideraciones sobre el cardcter
disciplinar de la conservacion-restauracién constituyen por si mismas
una problematica constante que rebasa los limites de un texto breve
como este; de ahi que, si pudiera dar una gufa de lectura, dirfa que esta
reflexion es el conjunto de notas de un cuaderno de viaje, que sirven
para suscitar preguntas mas que ofrecer respuestas. Cuestionarse
a partir de argumentos metodologicos y coherentes, implica ya un
avance en la disertacion de un tema.

Abordar esta problematica nos da la oportunidad de rebasar la
parcelaria concepcion eurocentrista del mundo y de la civilizacion,
si tomamos en cuenta que la comprensién y la organizacién del
conocimiento por medio de las disciplinas han surgido de esta vision
occidental.

En efecto, Europa ha construido una historia geopolitica y social de
la humanidad, desplazando a las demads culturas y civilizaciones a
la periferia del saber y del progreso (mismos que, de acuerdo a esta

1 He traducido al espafiol las citas provenientes de textos en francés. El lector estd
invitado a profundizar sobre las ideas descritas acudiendo a los textos originales
enunciados en las referencias bibliogréficas.
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vision occidental son elementos sustanciales de civilizacion). Asi
este eurocentrismo ha conducido a estructurar el saber humano bajo
lo que hoy llamamos ciencia, método y disciplina, lo cual conforma
la visién cldsica del mundo, y cuyos principios son: objetividad,
continuidad, causalidad local y determinismo. Todo ello ha provocado
“la disyuncién del sujeto y del objeto, del espiritu y de la materia,
la oposicién del hombre y de la naturaleza” (Morin 2006, p. 37)
transformando al sujeto en objeto de estudio bajo la idea de un tnico
nivel de realidad, “donde la tnica verticalidad concebible es la de la
estacion sostenida sobre una tierra regida por la ley de la gravitacion
universal” (Nicolescu 2007, p. 19).2 La actual crisis que vivimos en
todos los aspectos de nuestra civilizacion es la consecuencia de este
proceso.

Ante este panorama, han aparecido numerosos intentos de
reivindicacion del sujeto, del mundo y de la naturaleza frente al
campo de conocimiento. Uno de ellos es el que se argumenta a partir
de la visién transdisciplinaria de la realidad, la cual no se sustenta en
esta vision cldsica del mundo. Describo enseguida las caracteristicas
de estas tres perspectivas disciplinarias.

Los enfoques del conocimiento

La conformacion disciplinar: se sabe que hacia 1300, época de la
fundacion de las primeras universidades, habia siete disciplinas: la
gramdtica, la dialéctica y la retérica, que conformaban el frivium; y la
aritmética, la geometria, la misica y la astronomia, que constituian el

2. Consideremos desde esta perspectiva la visién occidental de la cual ha surgido
la conservacién-restauracion y los actuales esfuerzos de integrar diferentes visiones
y actores en los proyectos de restauracién extra-occidentales, como el papel de las
tradiciones, las creencias, las formas de organizacién social, etc. cuestiones imperativas
como condicion de un nuevo modo de concebir la disciplina.

178



Tiempo de definiciones. Multi-, inter-, transdisciplinariedad: tres perspectivas para
la conservacidn-restauracién

quadrivium . Hacia 1950 se contaban cincuenta y cuatro disciplinas,
en 1975, 1845 y en el afo 2000 las disciplinas sumaban 8000; por
supuesto en la actualidad este nimero se ha incrementado (Nicolescu
2011)

En los dltimos afios, el bagaje de conocimientos se ha multiplicado
de tal manera que exige la especializacion de disciplinas que
anteriormente, desde su generalidad, bastaban para solucionar
los problemas tecnolégicos, bioldgicos, éticos, sociales, etc. La
transformacién de los paradigmas que sostienen la estructura
conceptual de nuestra civilizacién ha traido como consecuencia la
aparicién de nuevos modelos de pensamiento y nuevas propuestas de
conformacion social que requieren de formas inéditas de comprensién
de la realidad humana y de las disciplinas que a ello le sirven, como
los planteamientos inter- y transdisciplinares (Vega 2008)

Aunque existe una diversidad de términos para denominar estos
tres enfoques, me centraré en establecer las caracteristicas generales
de cada uno de ellos. He tomado como gufa para este apartado la
excelente sintesis descrita por Paulsen en su libro sobre el desafio de
la inter- y la transdisciplinariedad (Paulsen 2008).

La multidisciplinariedad: bajo este enfoque, un objeto de estudio es
investigado sobre la base de dos o mds puntos de vista disciplinares
separados, sin interaccién entre ellos. Esta manera de abordar
una problemdtica emana de la institucionalizacién y gestién del
conocimiento. La separacién disciplinaria, como afirma Gonzilez

3. Respecto al nimero de siete disciplinas en la edad media, habrfa que considerar
que en la vida intelectual de la sociedad medieval la teologfa. la filosoffa. la historia,
la medicina, la alquimia, el derecho o la poesfa entre otras, eran bien conocidas y
practicadas. De cualquier modo, en relacién al nimero de disciplinas, aunque en esa
época fueran mds de siete, resulta obvia la diferencia de especializaciones que siglos
después se multiplicaron de manera sorprendentemente répida.
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Casanova, “ademads de provocar problemas de incomunicacién llegd
a afectar el conocimiento profundo de la propia realidad que pretendia
comprender y cambiar. Oculté “causas”, callé “efectos”, suplantd
“fines”. Asi se generd sin querer la fragmentacion del conocimiento
(Gonzalez 2004, p. 23) y con ella la escision del ser humano.

Asi, resulta evidente la imposibilidad de un didlogo entre mas de 8000
maneras de concebir e intentar comprender la realidad y el mundo.
Pareciera que el especialista de una disciplina estd condenado a
permanecer en la ignorancia de la mayor parte del conocimiento...
Es verdaderamente una suerte de torre de Babel a la cual estamos
confrontados, atin mas si tomamos en cuenta que del realismo cldsico
(objetivo, continuo, determinado) hemos pasado al realismo cuantico
fundando en la discontinuidad, el principio de superposicién de los
estados fisicos, la no-separacién y el indeterminismo (Nicolescu
2011).

La interdisciplinariedad: este enfoque vincula dos 6 mas disciplinas
que colaboran y se integran con el fin de describir, analizar y
comprender la complejidad de un objeto de estudio dado en una
perspectiva de coproduccion de los conocimientos. Para lograr lo
anterior es indispensable que cada disciplina participante movilice sus
competencias y sus herramientas de andlisis abriéndose a los métodos
de las demds disciplinas. Esta conjuncion de saberes disciplinares
se produce con diferentes grados de interaccion: transferencia de
conceptos y/o de métodos, hibridacién y entrecruzamiento entre
disciplinas, creacién de nuevos campos de investigacion o de nuevas
disciplinas y especializaciones (Paulsen 2008).

La transdisciplinariedad: se genera bajo dos épticas complementarias.
Laprimera referida alas investigaciones realizadas con la participacion
de los actores politicos, sociales, econdmicos y ciudadanos, lo que
conlleva a la democratizacién del saber; y la segunda de caricter
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epistemolégico y tedrico, que representa un proceso del conocimiento
entre, a través y mas alld de todas las disciplinas. Esta nocién implica
la reconfiguracion de las disciplinas bajo un orden sistémico, global e
integrado (Paulsen 2008), su finalidad es la comprensién del mundo
presente, y uno de sus imperativos es la unidad del conocimiento
(Nicolescu 2007, p. 37).

La transdisciplina no ignora ni rechaza los otros enfoques, como
tampoco quiere absolutizar su distincién, pues, de hecho, “la
disciplinariedad, la multidisciplinariedad, la interdisciplinariedad y la
transdisciplinariedad son las cuatro flechas de un tinico y mismo arco:
el del conocimiento” (Nicolescu 2007, p. 39). Siguiendo este punto
de vista expongo ahora su evolucion en el drea de la conservacion-
restauracion. Por supuesto, estos enfoques, por no responder a procesos
lineales ni continuos, no se han generado secuencialmente, sino que
se entrelazan y actian en un tejido espacio-temporal-informacional
complejo. Es a partir de esta postura que voy a analizar ahora estas
tres mediaciones epistemoldgicas en el contexto de la conservacion-
restauracion.

El enfoque multidisciplinario

Para la conservacion-restauracién, el aporte de diferentes disciplinas
ha estado presente desde el siglo XIX, época en que la labor de la
restauracion empieza a considerarse como un campo definido del
conocimiento.

Gracias a la multidisciplinariedad nuestra profesién ha experimentado
una considerable y constante evolucién hasta nuestros dias. De ahi
que muchos sigan la idea preconcebida de que es una disciplina joven
0 nueva. Esto es una verdad a medias, pues en efecto la disciplina, a
pesar de su edad, no ha conseguido configurar su marco conceptual
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y metodoldgico, lo que le confiere esta caracteristica de aparente
ambigiiedad frente a la vision cldsica de la ciencia, y de sometimiento
frente a las otras disciplinas; esta situacion se debe principalmente a
dos razones: la primera se refiere al hecho de que la conservacién-
restauracion se ha forjado a partir de los esquemas metodolégicos de
otras disciplinas, especialmente de la arqueologia, la arquitectura, la
historia del arte, la quimica y la biologia* (de ahi el debate todavia en
boga sobre el perfil técnico del restaurador); la segunda razén porque
los objetos constituidos en patrimonio cultural representan una capital
econdmico y politico, bajo el cual se han definido legislativamente
conceptos y politicas de actuacion, que después han sido erréneamente
utilizados como herramienta metodolégica; problema que ya he
enunciado con el andlisis del concepto “bien cultural” (Vega 2006).

Los proyectos de conservacidn y restauracion, que ya desde hace
décadas se realizan, han tenido ya esta caracteristica multidisciplinaria.
Paraddjicamente, la fractura entre la teorfa y la prdctica que
seguimos experimentando, ha sido consecuencia de esta rica, aunque
desordenada aportacion disciplinar (Vega 2008).

El enfoque interdisciplinario

A pesar de que ha pasado mds de un siglo de perseverantes y
sistemadticos esfuerzos por construir, explicar y aplicar el enfoque
interdisciplinario,aunnoexisteunadefinicién que puedadarcoherencia
al trabajo de las disciplinas y que sirva para ello (Gonzalez 2004). De
ahi que el gran valor de este coloquio sobre la interdisciplinariedad

4.Prueba de ello es la reducida existencia de facultades e instituciones de formacién
superior dedicadas especialmente a la conservacion-restauracién, pues la mayoria de
estudios doctorales de conservaci6n y restauracion deben hacerse en escuelas doctorales
de Historia del Arte, de Bellas Artes o de Arquitectura.
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en la conservacion-restauracidn sea un asunto tan necesario y actual
como complejo en la tarea de comprender, mantener y transmitir el
patrimonio cultural.

Lejos estamos de tener para nuestra profesion un verdadero andamio
interdisciplinario que ayude a clarificar nuestra tarea. A este respecto
muchas son ya las experiencias de proyectos interdisciplinarios, pero
pocos los intentos para reflexionar en la definicién de la restauracion a
partir de la mirada interdisciplinaria. ;Por qué esta paradoja? Porque
no hemos sido capaces de consensuar una definicién clara de lo que
actualmente significa esta disciplina. Creo que esta construccién
epistemolégica que sigue pendiente, serd el punto de partida de una
verdadera realizacion interdisciplinaria.

Una explicacién en otro sentido, aunque relacionado con el anterior, se
basa precisamente en el paradigma que entiende a larestauraciéon como
parte de un trabajo cientifico, obviamente tomando la idea de ciencia
en su sentido cldsico y positivista. Siguiendo este paradigma, una
reflexion sobre la restauracion es valida sélo y tnicamente si se sirve
de estudios de caso. Asi, se piensa que cualquier proposicion reflexiva
sobre €l acto de restaurar debe recaer de manera directa y palpable
sobre la prdctica de la restauracion. Al respecto creo firmemente en
la validez de una reflexion sobre la restauracion en cuanto tal, sin
que desconozca, obviamente, el acto de la restauracién, pero sin que
tenga que ser dependiente de una comprobacion “prictica”. Pensar la
restauracion, idea que he defendido desde mis inicios como profesor
de teoria de la restauracion, es dotar de autoridad a los discursos y
planteamientos de los restauradores, quienes bajo esta perspectiva no
responderdn sélo a un trabajo “técnico” o de ejecucidn, sino sobre
todo a un trabajo intelectual que, integrando los aspectos técnicos,
posibilite la produccién de conocimiento. Debo decir ademds que
la idea de suponer que toda reflexion debe tener una aplicacion
pragmadtica proviene en gran parte del paradigma de la restauracién
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critica, elaborada durante el siglo XX principalmente por Cesare
Brandi.

Por otra parte, es cierto que la vision interdisciplinaria ha ayudado
a resolver casos concretos, para comprender un objeto que se desea
restaurar, a partir de la aplicacidn de metodologias, como ocurre con la
arqueologia, la historia del arte 0 mds recientemente con la filosofia y la
epistemologia, que personalmente ocupa mi terreno de investigacién.
Y aunque en la actualidad no se puede pensar la construccion y/o
actualizacién de un campo del conocimiento de manera aislada,
para la conservacion-restauracion, este cardcter interdisciplinario, ya
experimentado, ha significado la interaccion de diversas disciplinas
sin llegar a construir una especificidad metodoldgica. De esta
manera, el horizonte conceptual de la conservacién-restauracion
pone de manifiesto la necesidad de consolidar una verdadera
interdisciplinariedad fundamentada en ¢l didlogo, la comunicacidn y
la produccidn de conceptos y elementos metodolégicos propios, y en
donde la escisién entre ciencia y cultura pueda ser abolida a través de
la realizacion de una estructuracion del objeto de estudio distinguida
del objeto restaurable (Vega 2011).

Investigacion e interdisciplinariedad

En el contexto de habla hispana, existen muy pocas investigaciones
dedicadas al tema de la interdisciplinariedad y la conservacion-
restauracion, mientras que el mismo tema ha sido objeto de
una produccién un poco mas amplia en el contexto anglosajon,
especialmente en Estados Unidos y Gran Bretafia. Sin embargo,
habria que considerar dos dificultades principales respecto a esta
produccion:

La primera porque comparte con las investigaciones de restauracion
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a nivel general un cardcter totalmente heterogéneo. Mientras
unos consideran la interdisciplinariedad desde el punto de vista de
enriquecimiento disciplinar, otros abordan los estudios de caso
concreto sin afan de crear o estructurar un cuadro tedrico mds vasto que
pueda, precisamente bajo los objetivos de un trabajo interdisciplinario,
elaborar una metodologia aplicable a otros proyectos y casos de
conservacion-restauracion.

La segunda dificultad que se origina de estas investigaciones, y que
me parece la de mayor complejidad de resolucidn, es la que se refiere
a la utilizacion de términos y conceptos que hasta el dia de hoy no han
logrado ser estandarizados o consensuados a nivel internacional, y
que, paraddjicamente, dan la impresion de objetividad e imparcialidad
en el seno de una realidad igualmente objetiva, cientifica y unitaria;
lo que es contrario, desde mi punto de vista al universo evolutivo,
heterogéneo y complejo que supone la conservacién-restauracion.

Asi, estas dificultades dejan entrever no solamente las carencias de
un drea del conocimiento, sino sobre todo la imperiosa necesidad
de comprensién disciplinar y de estructuracién interdisciplinaria
en todo proyecto e investigacién para el campo de la conservacién-
restauracion.’

El enfoque transdisciplinario
La transdisciplinariedad exige de la conservacién-restauracién un

gesto fundacional que posibilite la autonomia de la profesién para
interactuar con las otras disciplinas en igualdad de condiciones

5. El mismo término de conservacién-restauracion es una clara muestra de este fracaso
en la construccién de una nomenclatura acufiada y aceptada internacionalmente, al
mostrar la limitacién epistemolégica que la disciplina no ha acabado de dilucidar.
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(epistemoldgicas, metodoldgicas, deontoldgicas e institucionales).

Pensar la restauracién transdisciplinariamente es abrir la disciplina a
la realidad compleja, evolutiva, subjetiva, que suponen actualmente
los bienes culturales y el acto de restauracion. En este sentido, la
conservacion-restauracion debe buscar también la desfragmentacion
del conocimiento susceptible de ser construido al interior del campo
propio del patrimonio cultural.

Estamos protagonizando, en efecto, una de las etapas mds apasionantes
de la conservacién-restauracién, que la historia confirmard en un
futuro. Ya hemos comprobado la insuficiencia de los esquemas
fundamentados tnicamente en legislaciones o politicas culturales
dirigidas por grupos de poder y por instituciones académicas, bajo
. una idea hegemdnica de la ciencia y el saber. En este tiempo de
definiciones, de transformaciones radicales del conocimiento y del
mundo, debemos estar a la altura de esta reinvencién que hoy demanda
nuestra disciplina.

Esta precision deberd considerar problemas aparentemente
ajenos como la justicia, la participacién social, la convivencia
humana y el acceso al conocimiento a partir de la transmision de
objetos seleccionados y en donde el manejo de las herramientas
epistemoldgicas de autocritica y autorregulacion disciplinar por parte
del restaurador, sean el sello de una realizacion democratica. Vista
desde esta perspectiva, la democracia en la conservacién-restauracion
no radica principalmente, como lo asegura Mufioz Viflas, en la
integracion de la comunidad o grupo al que pertenece el bien cultural
en los proyectos de conservacion y restauracion (Mufioz 2003).

La visién transdisciplinaria permite obtener esta lucidez y autonomia

como un ejercicio constante de metalectura del acto de restauracion
visto en su complejidad como una préctica social (Vega 2008), como
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ciencia y como campo del saber; pero también, y sobre todo, como
elemento de promocién humana. Su instauracién representa asi,
una posibilidad contrahegemonica para construir una visién critica
¢ integradora del mundo. Posibilidad de la cual, por su parte, la
aproximacién mterdiSClplmana ha mostrado ya sus limites (Mufioz
Rubio 2007).

Desafios de la transdisciplinariedad

1.- La configuracién de una mediacién epistemolégica que integre,
porque las supone y necesita, la multi- y la interdisciplina. En
este nuevo enfoque, el reto consiste en validar la reflexién sobre
la restauracion como una tarea ineludible e indispensable. En la
historia de las tltimas décadas de la conservacién-restauracion, se
consider6 el estudio de caso, mirado desde la éptica cientifica de un
laboratorio, como el conocimiento vélido y objetivo que garantizaba
la comprension del bien cultural y justificaba la tarea del restaurador.
Posteriormente las ciencias sociales irrumpieron para inaugurar una
vision menos simple y objetiva de tal problemdtica, pero en donde
sigue presidiendo la idea de que la reflexién sobre la restauracién
debe estar avalada por un estudio de caso. Pues bien, este primer reto
apunta a la facultad de *“pensar la restauracién” como una herramienta
vélida por s misma.

2.- La superacién de la dialéctica entre objeto y sujeto. En efecto, se
ha considerado al estudio del objeto (bajo el nombre de patrimonio
o0 bien cultural) como la parte fundamental y dnica para entender y
construir la disciplina de la conservacién-restauracién; después el
péndulo gané hacia el extremo del sujeto, poniendo al restaurador en
~ el centro de las inquietudes disciplinares, en gran medida gracias a la
reflexion sobre la restauracién como una tarea interpretativa, subjetiva,
etc. De hecho, la llamada restauracién critica, paradigma bajo el cual
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continua sujeta la conservacion-restauracion, no ha podido solucionar
las oposiciones entre ciencia y humanismo, entre objeto pensado y
sujeto pensante, entre objetividad y subjetividad, entre obra de arte y
bien cultural. Convendria por lo tanto, establecer una nueva relacion
entre el campo del conocimiento y el objeto de estudio a partir de los
distintos niveles de realidad, sin por ello dejar de tener en el centro de
las preocupaciones al ser humano. De ahi mi propuesta por instaurar
una posible restauracién epistemoldgica cuya base conceptual esté
conformada a partir de la visién transdisciplinaria de la realidad (Vega
2011).

3.- La construccién de una autonomia de la restauracion desde los
fundamentos de la transdisciplinariedad como una premisa para
facilitar su redefinicion en un cuadro mas claro en el orden disciplinar
y més vasto en su perspectiva interdisciplinaria. Rebasar esta aparente
contradiccién entre la autonomia y la integracion constituye, por otra
parte, uno de los principios del enfoque transdisciplinario (Nicolescu,
2011) desde donde puede germinar, como ya lo he mencionado, una
posibilidad democrética para la conservacion-restauracion.

188



Tiempo de definiciones. Multi-, inter-, transdisciplinariedad: tres perspectivas para
la conservacién-restauracién

Conclusiones

Si hay ciencia nueva, antagonista de la ciencia antigua,
estd unida a ella por un tronco comuin,

no viene de otra parte, no podra diferenciarse

mas que por metamorfosis y revolucion.

Edgar Morin, El método 1

La conservacién-restauracion, como en el caso de la mayoria de las
disciplinas, se sitiia hoy en el cruce de una doble tendencia: por un
lado, busca establecer nuevas rutas de profundizacién y de produccion
del conocimiento al interior de su campo de actuacién; y por otro lado,
tiene la exigencia de abrirse e integrarse a las nuevas modalidades
de la investigacién y proyectos inter- y transdisciplinarios, que
buscan reconfigurar la separacion de las disciplinas y contrarrestar
las tendencias de la hiper-especializacién ciega (Darbellay 2011).
Tomar conciencia de este doble camino cuya complejidad evoluciona
constantemente, representa una responsabilidad mayor para los
conservadores y los restauradores. Como ya lo he mencionado, la inter-
y la transdisciplinariedad no traicionan ni desconocen los aportes de
la multidisciplinariedad, pero intentan, en cambio, crear un verdadero
dialogo entre las competencias disciplinares institucionalizadas, y
mas alld de ellas. Este mds alld, no se refiere como hemos visto, al
plano metafisico, sino a la reinsercién del ser humano en el centro
del conocimiento y del mundo sin reducirlo a un objeto disciplinar
(Nicolescu 2011, p. 72). Este es, creo yo, uno de los grandes desafios
que comprometen el futuro de la disciplina.

Eneste orden de ideas, las reflexiones en torno a los conceptos, criterios
y principios establecidos actualmente en el marco deontoldgico
internacional, deben considerar seriamente estas nuevas mediaciones
epistemoldgicas para poder hacer frente ala complejidad de este “saber
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en curso” que implica la conservacién-restauracion, y no reivindicar
establecimientos dogmadticos o falsamente universales y objetivos al
servicio de gobiernos, instituciones o politicas culturales.

Desde esta perspectiva, nuestra disciplina debe participar también en
esta gran metamorfosis del conocimiento, para responder desde su
especificidad a las interrogantes filoséficas fundamentales que se han
derivado del hecho de que la ciencia mas adelantada ha llegado a una
dificultad de concepcidn, a un misterio conceptual como el origen del
mundo, como la naturaleza de la realidad, (Morin 2010).

Se nos otorgan asi un privilegio y un compromiso respecto a la
manera en cOmo queremos contarnos a las siguientes generaciones.
Los conservadores y los restauradores, a través de los objetos que hoy
elegimos para ser conservados y transmitidos, en conjunto con otros
especialistas, tenemos una gran responsabilidad en la construccion de
este relato civilizatorio, concretamente a partir de estas herramientas
epistemoldgicas que hoy se nos ofrecen, y que nos permitirdn elegir
libre, abierta y democraticamente el contenido del discurso con el que
nos conocerdn, en el futuro, otras sociedades.
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La motxilla ecologica i les dades d’aquesta publicacié

La motxilla ecologica, és la quantitat de materials necessaris que cal fer servir durant
tot el cicle de vida d’un producte. A més del volum de matéries primeres, també
avaluem la quantitat d’emissions de CO; que generem en la produccié d’aquest llibre, i
aixi fem saber al consumidor I'impacte que ha generat en el medi ambient el producte
que ha adquirit.

Nombre d’exemplars: 300 u.
Nombre de pagines: 196 d’interior, més cobertes.
Motxilla ecologica del [libre “XIil Reunié Técnica de Conservacié i Restauracié”

El paper necessari per a la produccié de cada exemplar és 394,80 g.
Per produir cada unitat s’han generat els residus i consums segiients:
Total residus: 82,33 g.
Total consum H20: 3,38 litres.
Total consum eléctric: 1,74 kWh.
Total matéries primeres: 0,60 kg.

El total d’emissions comptabilitzades en material i en el procés d'impressié es de 0,88 kg de
CO; per unitat que equival a un recorregut de 5,17 km d’un cotxe mitja (cada kg de CO2
equival a recdrrer una distancia de 5,87 km amb un vehicle mitja Euro 4).

Uinterior d’aquest llibre es paper 100% reciclat Cyclus Offset de 100g amb certificacid
Angel blau. Es tracta d’un paper fabricat amb pasta reciclada post-consum, amb un
procediment lliure de clor elemental, el que suposa una un estalvi d’energia, aigua i
fusta, i una menor emissié de substancies contaminants als rius i a I'atmosfera.

La impressio d’aquest volum s’ha dut a terme a El Tinter, SAL, empresa certificada amb
els sistemes de qualitat i qualitat ambiental ISO 9001, 1SO 14001, EMAS i Cadena de
Custodia FSC (NUmero de llicéncia: C016706). S’ha fet amb tintes compostes amb olis
vegetals i amb planxes de trama estocastica que redueixen el consum de tinta.

Per al transport i embalatge d'aquestes revistes s’han fet servir caixes de cartrd
corrugat 100% reciclat. S'ha evitat I'(s de embolcalls plastics.

Un cop llegit el (libre, si no el vols conservar, pots deixar-lo a I'accés d’altres usuaris,
passar-I'hi a un company de feina o un amic que li pugui interessar. En el cas de
llengar-ho, feu-ho sempre al contenidor blau de reciclatge de paper.
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