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Resumen Definir los criterios de reintegracion cromatica al momento de restaurar una pintura de caballete
con mermas presentes en la firma del artista resulta de sumo interés en el actual contexto, donde
las tareas del profesional en restauracion y conservacion de bienes culturales deben desarrollarse,
cada vez, con mayor precision técnica.

Para ello, resulta imperioso determinar si ese sector, es decir, donde se sittia la firma del artista,
es distintivo del resto no sélo por la composicion estética sino también por su basamento legal
y de interés general.

A partir de alli se podria recomendar la intervencion que mas se ajuste a esta nueva mirada la
que, a priori, podria basarse en los criterios de reintegracion cromatica visible o arqueoldgico y
sin reintegrar sus trazos.

Palabras Clave Pintura de cabaliete, firma, criterio de reintegracion cromética, firma de autor.



Abstract

Key words

Introduccion

Defining the criteria of chromatic reintegration at the moment of restoring an easel painting with
reductions present in the artist’s signature, is of great interest in the current context, where the
professional’s tasks in the restoration and preservation of cultural assets must be developed,
with greater technical precision.

For this, it is imperative to determine if that sector, where the signature of the artist is located,
is the hallmark of the rest not only for the aesthetic composition but also for its legal basis and
general interest.

From there, it could be recommended the most suitable intervention for this new point of view.
What a priori could be based on the criteria of visible or archaeological chromatic reintegration
and without reintegrating their lines of de paint.

Easel painting, signature, criterion of chromatic reintegration, lines of de paint

En el transcurso de mi Giltimo afio de la carrera de Licenciatura en Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales, durante el abordaje del espacio destinado a la Practica Profesional Integradora,
se suscitd un original desafio al intentar establecer el planteo de la estrategia de trabajo de una
obra pictorica en particular.

La préctica consistio en la aplicacion de los conocimientos adquiridos durante la carrera a dos
pinturas de caballete, ambas realizadas con la técnica de pintura al dleo sobre lienzo.

Si bien cada obra presentd sus retos, al trabajar sobre la primera, éstos fueron sorteados sin
mayores dificultades; en tanto, que al intervenir la segunda, ademas de establecer la presencia
de variados deterioros como: roturas, grietas, mermas y suciedad superficial, se halld una laguna
en el sector de firma del artista. Este sector, que en un principio se lo considerd uno mas dentro
de la obra, comenzo a generar dudas al momento de iniciar la reintegracion cromatica ya que,
al entender de la practicante, representaba una doble presencia del artista, dada por la
composicion estética y la firma (figura nro. 1), situacion que la llevo a pensar que no deberia
aplicar el mismo criterio de reintegracion que al resto de la obra por tratarse de un sector peculiar.
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A partir de ese instante quedo pendiente la exploracion del tema, ya que se evidencio la falta de
tratamiento sobre la tematica restauracion de firmas, principalmente sustentada por la carencia de
transversalidad de las diferentes disciplinas que la circundan, la escasa produccion bibliografica
especifica y el nulo debate sobre el correcto modo de proceder al respecto.

Este trabajo intentara delimitar y desarrollar el valor de la firma en este campo, resultando
sumamente beneficioso para el pleno ejercicio de la profesion del conservador-restaurador quien
podra contar con un nuevo aporte referencial al momento de realizar una intervencion de esa
naturaleza al dilucidar ¢.cual es el criterio de reintegracion cromatica que se debe aplicar
en una merma presente en el sector de firma del artista?

Es necesario entender que la conservacion y restauracion del patrimonio cultural se encuentra
dirigida principalmente a efectuar acciones tendientes a la preservacion de su objeto de estudio,
el patrimonio cultural, con el fin de asegurarlo a las futuras generaciones. en estas convergen
actividades de andlisis, documentacion, tratamiento, control y cuidado, las cuales se sustentan
con el apoyo de la investigacion y la educacion.

Sobre el particular, brandi (1988) definié a la restauracion como “...el reconocimiento
metodoldgico de una obra de arte en su forma fisica y en su dualidad histdrico-estética, con vistas
a su transmision al futuro. de esta definicion se deriva que la restauracion, como el proceso general
de la conservacion, trata principalmente de la forma material en la cual laimagen se manifiesta.”
Dicha manifestacion material de la imagen es sustentada por la intervencion del profesional
conservador-restaurador a través del empleo de diversas técnicas basadas siempre en los
principios de respeto hacia el original, el reconocimiento y |a reversibilidad de los materiales.
En ese orden de ideas no debemos dejar de considerar lo vertido por mufioz vifias (2003) respecto
de la carta de croacia, donde destaca que “cualquier intervencion implica decisiones, selecciones
y responsabilidades relacionadas con todo el patrimonio, incluso con aquellas partes que aunque
no tienen un significado especifico en la actualidad, pueden tenerlo en el futuro.”

Al iniciar su trabajo especifico el profesional efectiia un exhaustivo relevamiento y evaluacion
del estado de conservacion de la pieza, aunque, generalmente, ciertas cuestiones como las
cuestiones legales, la preservacion de la autenticidad y el impacto econdémico que su accionar
deja en la obra no son consideradas.

También se ha observado que no se puede aplicar para todos los casos un protocolo general de
actuacion pero si atender a ciertas recomendaciones ante cada planteo o0 demanda de caracter
distintivo.

En esos casos, sea por encontrarse el profesional ante una situacion novedosa o con una nueva
mirada sobre la existente, se ve casi obligado a trabajar asentado en su experiencia o criterio,
principalmente por la escasez de bibliografia especifica; ése es el caso de la reintegracion pictorica
en el sector de firma en la pintura de caballete.

Como es sabido, la mayoria de las pinturas son firmadas por el artista formando ésta parte de
la obra, es decir, de la conformacion de la pintura. en este sentido, la firma no solo da valor a
la obra per se sino que es un signo de autenticidad de la misma o, por decirlo de otra forma,
establece la intervencion de cierto artista. al firmarla, la intencion es simplemente dejar su nombre,
su autorfa, la denominacion por la cual los demas conocen a esa persona, su identidad publica.



atarea del restaurador especializado en esta clase de pintura encuentra diversos tipos de acciones
a realizar segun el deterioro presente en la obra. estas acciones, como limpieza, correccion de
deformaciones, suturas, injertos, reintegracion cromatica, se desarrollan siempre aplicando los
principios generales de intervencion.

Ahora bien, dentro de la reintegracion cromatica, ;qué ocurre cuando dicha técnica debe ser
aplicada en una laguna o faltante que se encuentra situada en la firma del artista? ¢es el sector
de firma un area mas dentro de la obra?

Otras ciencias, como el derecho o la criminalistica, entienden que la firma presenta un valor
distintivo: la presencia efectiva, deliberada y voluntaria de su autor. entonces cabe preguntarnos
¢ 0ué criterios valorativos técnicos y legales debe considerar el restaurador al momento de realizar
una intervencion de estas caracteristicas? 4,como se realizé esta accion en obras ya intervenidas?
¢se modifica la valuacion del objeto?

Dentro del contexto general y social hay que considerar que ésta era, circunscripta en el reto de
la especializacion en todos los dmbitos, requiere que cada campo disciplinar ahonde en aquellas
cuestiones particulares en las que es necesario resolver sin errores, 1o que obliga a profundizar
ya no en propuestas estancas sino a través de otras que contengan diversas miradas (ciencias,
técnicas) cuya transversalidad permita la convergencia de nuevas propuestas enriquecedoras.
Sin estas nuevas miradas en el campo se impediria la actualizacion de los conocimientos, 1o que
traeria aparejado una actuacion deficitaria por parte del profesional, llevando a consecuencia las
responsabilidades que emergen sobre el asunto. Actualmente existen un sinnlimero de casos en
los que se le requiere al restaurador obrar al limite de la razon técnica y estética, en cuya falta
opera la via del cuestionamiento y la responsabilidad, como ocurrié con la restauracion fallida
de la mascara del Faraon Tutankamon (Museo de El Cairo) y la escultura ecuestre de Carlos IV
de Manuel Tolsa (Ciudad de México), tal como lo enuncia en su articulo Rodriguez Duran (2016)
“La restauracion de arte, profesion con serias responsabilidades”.

Por todo esto se intenta, por medio del presente desarrollo, acortar las distancias entre la
problematica y el profesional, al explorar y describir las distintas miradas que sobre el asunto
puedan existir, vinculando especialmente estos enfoques con el principio del respeto hacia el
original, beneficiando en consecuencia no solo al profesional sino también a la sociedad toda al
mantener aun mas la historicidad de la pieza, otorgando mayores conocimientos de actuacion del
artista y manteniendo un sano equilibrio entre la intervencion y la valuacion pecuniaria de la obra.
En el mercado actual del arte, la firma se ubica en un escalon privilegiado a la hora de establecer
la autoria e incluso la datacion de la pieza en estudio, tal es asi que Montero Muradas (1995)
considera relevante “destacar la importancia que la firma de un pintor tiene en el mercado del
arte. La firma del pintor viene a reflejar la fama del mismo, a 1a vez que se utiliza para identificar
su produccion artistica. Es decir el origen y las caracteristicas diferenciales de sus obras de
arte, en donde se aprecia su sello personal.” Dentro de esta linea de pensamiento se han
conformado grupos de investigacion que intentan, mediante el método cientifico, establecer la
originalidad de las firmas atribuidas a un autor y la datacion en su impronta, tal es el caso del
grupo de investigacion Farmartem (farmacos, arte y medioambiente) cuya directora, la Dra. Rosa
Alonso, propugna el desarrollo metodoldgico en ese sentido. Segun la revista Sinc (La ciencia es
noticia, 2010), la misién de estos grupos basados en la quimica analitica es la de resolver las
problematicas actuales que surgen en ese campo, comprendiendo que su desarrollo alberga
un futuro prometedor, especialmente basado en la datacion fehaciente de los documentos. La
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2 http://www.appraisingart.com/
Information/RestoringArt.htm|

3 http://antiqueprintsblog.blogspot.com.

ar/2009/09/print-conservation-
restoration.html

4 http://www.collectspace.com/ubb/
Forum6/HTML/001951.htm|

encargada de la linea de investigacion sobre firmas, ltxaso Maguregi, quien es profesora de Bellas
Artes, pone sobre el tapete las constantes dudas que surgen sobre la originalidad de aquellas
por lo que resulta sumamente importante saber como estan constituidas.

En el inmenso universo del arte se ha observado que las firmas resultan ser una preocupacion
no sdlo para los expertos sino también para el pablico en general. Por gjemplo, algunas paginas
de internet recomiendan que al momento de estabilizar o conservar una obra pictdrica se tenga
particular atencion a la zona de la firma en la que se debe evitar realizar intervenciones, tal es el
caso de lo recomendado por el sitio web Appraising Art.oomz, donde puntualmente se establece
que si se efectlian procedimientos de limpieza en pinturas se “evite la limpieza o la restauracion
de la zona de la firma de un artista”.

También se ha observado a través de la web como en el caso del sitio web Antique Prints Blog3,
la preocupacion del pablico coleccionista al solicitar consejos tras observar el desvanecimiento de
la firma del autor en una obra y se le entera, segin ocasionales expertos, que no existe método
para su restauracion y que una buena intervencion seria efectiva por medio de una limpieza lejos
de la firma o a su alrededor.

Dentro de lo que hoy se entiende por coleccionables 0 “memorabilia”, - segmento de
comercializacion del arte que se encarga de agrupar, organizar y valorar diferentes objetos que
van desde los autdgrafos en si hasta diversos tipos de elementos conmemorativos o promocionales
que los pueden contener (pelotas, camisetas, discos musicales, etc.) - se considera que las firmas
al encontrarse casi desleidas no son pasibles de ser restauradas ya que es imposible restituirlas,

conforme lo vertido por el sitio web Collect Space".

En el contexto internacional, surgieron discusiones en torno a los procedimientos de intervencion
aplicados al sector de firma, como es el caso de la obra “El caballero de la mano en el pecho”
de EI Greco, perteneciente al Museo del Prado, cuya restauracion ha sido objeto de varios
cuestionamientos, al punto de ser interpelado el Director del Museo por parte de la Legislatura
Nacional (figura nro. 2).

3

{1
iy

-_,}f-..\d'\-.é
"l Pl
LAy 3\ )j
s A B BB BB BREBF D

&

L
-

o

..l. -" Mon I‘I %

.u
al
L]
L
L ]
. ~
L]
-
L]
L]
L1
L]
L]

el




({=)

Figura 2 (detalle)

En ese mismo contexto, se logrd obtener ejemplos de imagenes de reintegracion cromatica en
firmas, llevadas a cabo sobre distintos soportes, o cual evidencia que es un tema de interés
profesional pero que existe una carencia de explicacidn procedimental sobre el asunto (figura
nro. 3).
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Desarrollo

En suma, se considera que existe una real preocupacion por establecer basamentos fehacientes
que permitan amparar principalmente al profesional en su forma de actuar y luego al publico
responsable en la tenencia del bien-objeto.

Por ende es necesario delimitar la aplicacion de los criterios y técnicas mas adecuados para la
restauracion de la firma en la pintura de caballete.

La situacion objeto de estudio y los objetivos perseguidos permiten aplicar un disefio cualitativo
de tipo exploratorio a efectos de determinar las deficiencias o causas en la correcta practica de
los peritajes, y también un disefio descriptivo sobre la situacion del contenido tematico, su
adaptacion a la realidad del alumnado y la eventual proyeccion de alternativas de solucion.

Las técnicas de recoleccion de datos se basaran en la encuesta a través de una encuesta
estructurada que se aplicara al grupo en su totalidad al comienzo del afio, la observacion directa
y la observacion participativa los que seran instrumentados a través de una bitacora para
el primero y una ficha registro para el restante. También se utilizara 1a lectura de bibliografia
basica sobre los contenidos y fundamentacion de la materia en estudio, y un debate final con
conclusiones sobre el resultado del cursado de la materia.

Del mismo modo, se realizaran entrevistas abiertas al cuerpo de docentes del mismo grupo de
alumnos, y a expertos que hayan dictado la materia en afios
anteriores las que seran plasmadas a través de instrumentos semiestructurados.

El andlisis del trabajodelos alumnos se efectivizara desde el paradigma cooperativista
en tanto que para el proceso ensefianza aprendizaje se realizara asentado en el pensamiento de
la pedagogia progresista (constructivista).

Considerando lo mencionado anteriormente, puede clasificarse al proyecto
segun la estrategia planteada dentro de la investigacion, en accion y etnografia
educativa, y como trasversal en cuanto al tratamiento que se le dard a las categorias de analisis.

La situacion objeto de estudio y los objetivos perseguidos permiten aplicar un disefio cualitativo
de tipo exploratorio a efectos de determinar las deficiencias o causas en la correcta practica
de los peritajes, y también un disefio descriptivo sobre 1a situacion del contenido tematico,
su adaptacion a la realidad del alumnado y la eventual proyeccion de alternativas de solucion.

Las técnicas de recoleccion de datos se basaran en la encuesta a través de una encuesta
estructurada que se aplicard al grupo en su totalidad al comienzo del afio, la observacion directa
y la observacion participativa los que seran instrumentados a través de una bitacora para el
primero y una ficha registro para el restante. También se utilizard la lectura de bibliografia basica
sobre los contenidos y fundamentacion de la materia en estudio, y un debate final con conclusiones
sobre el resultado del cursado de la materia.

Del mismo modo, se realizaran entrevistas abiertas al cuerpo de docentes del mismo grupo de
alumnos, y a expertos que hayan dictado la materia en afios anteriores las que seran plasmadas
a través de instrumentos semiestructurados.



Pintura
Consideraciones
generales

El analisis del trabajo de los alumnos se efectivizard desde el paradigma cooperativista
en tanto que para el proceso ensefianza aprendizaje se realizara asentado en el pensamiento
de la pedagogia progresista (constructivista).

Considerando lo mencionado anteriormente, puede clasificarse al proyecto segun la estrategia
planteada dentro de la investigacion, en accion y etnografia educativa, y como trasversal en
cuanto al tratamiento que se le dara a las categorias de analisis.

En virtud de lo mencionado hasta el momento se considerd oportuno investigar sobre los
criterios y las técnicas de reintegracion cromatica con el fin de colocarlos en un mismo plano de
estudio respecto de otros enfoques técnicos y/o legales y asi desde la confrontacion abundar
en la bibliografia que pueda circundar el tema. Es decir, indagar por un lado aquellos aspectos
etimoldgicos que definen a la firma, y por otro, establecer cudl es el tratamiento epistemoldgico
que otras ciencias dan al asunto.

Por ello, el estudio se basara en una investigacion de tipo exploratoria consistente en la lectura,
seleccion y andlisis de la bibliografia general existente en la ciencia de la conservacion-
restauracion, como también de aquella especifica correspondiente a otras disciplinas que se
relacionan con el tema.

Se tratara el objeto de estudio abordandolo desde un contexto general. Seguidamente se hara
referencia a los principios que rigen la conservacion-restauracion con miras al caso que nos
ocupa, lo que permitira una exhaustiva revision de las formas actuales de intervencion a partir
de fuentes de informacion de tipo documental.

También se tomaran en consideracion las opiniones que puedan brindar los distintos protagonistas
que posean injerencia en el asunto Para ello se continuara con un desarrollo de tipo descriptivo
apelando a la encuesta como medio idoneo para colectar dicha informacion y asi trazar una linea
l6gica desde la creacion de la obra firmada hasta su apreciacion por parte del espectador, del
coleccionista y del publico en general, pasando ineludiblemente por la practica del restaurador.
En definitiva, la situacion objeto de estudio y los objetivos perseguidos permiten aplicar un disefio
cualitativo de tipo descriptivo a efectos de establecer la mirada de los distintos actores en la
interpretacion de la trama y también un disefio exploratorio a fin de determinar la situacion base
del contenido tematico, lo que permitira lograr su adaptacion a la realidad del profesional y la
eventual proyeccion de alternativas de solucion en una posible intervencion.

La pintura se encuentra enmarcada dentro de las obras de arte como el producto de la creacion
artistica del hombre que cumple una funcion estética y se encuentra constituida por una
materialidad que le otorga, primordialmente, el caracter visual a la obra.

Como una de las primeras manifestaciones del arte se la puede adecuar segun Silveyra (2014)
ala “expresion de la actividad humana mediante la cual se manifiesta una vision personal sobre
lo real 0 imaginado”.

Otros tedricos, como Gombrich (1997), diluyen el valor de la obra frente al poderio de su autor
considerando que “El arte, en realidad no existe. Unicamente hay artistas”. Si bien no se puede
disolver la importancia de la obra, a través de estos dichos, se le otorga significativa importancia
a la intervencion del artista, es decir mancomuna uno y otro en una sola expresion.
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Pintura de caballete

5 Armazon de madera con tres pies y un
soporte para sostener el lienzo (u otro ma-
terial) durante la realizacion de una pintura.

La pintura esta compuesta generalmente por diversas capas superpuestas entre las que podemos
mencionar: el soporte, la base de preparacion, la pelicula pictérica y el barniz.
El soporte constituye el material sobre el que se realiza la obra.

La base de preparacion, conocida también como imprimacion, es la capa intermedia que convierte
al soporte en una superficie adecuada para recibir la pintura.

La pelicula pictérica constituye en si la materia fundamental portadora de la composicion,
conformada por pigmentos que son aquellos que dan color a la pieza. Estos se encuentran
aglutinados por medio de sustancias que mantienen unidas a las particulas entre si, cohesionadas,
a los efectos de fijarlas en el soporte 0 en la capa anterior.

En lo que respecta al barniz, s una capa que se aplica a los efectos de brindar proteccion a la
obra ya que al secar forma una pelicula delgada y transparente —por lo general- flexible y mas
0 menos brillante.

Dicho esto, debemos recordar que de acuerdo al tipo de soporte utilizado para realizar la obra,
serd el tipo de aglutinante y la técnica empleados a efectos de conseguir resultados 6ptimos;
cuando este requisito no se cumple 0 no es considerado, se obtienen resultados indeseados y
poco favorables para la pintura produciéndose deterioros graves en poco tiempo.

El continente sobre el cual se desarrolla la problematica planteada es la pintura de caballete.
Por ello, resulta imprescindible definirla para lograr una adecuada delimitacion metodoldgica.
Aestas obras se las considera como tales principalmente por el sélo hecho de ser realizadas sobre
caballete® debido a su formato, tanto dentro como fuera del taller. Con la pintura de caballete, la
pintura se hace auténoma, es de alguna manera transportable por ser de menor tamafo -aunque
también hay cuadros de caballete de grandes dimensiones- y adopta técnicas muy precisas que
requieren materiales especificos segun el soporte utilizado, como ser: tabla de madera, tabla de
carton, bastidor de tela (lienzo), plancha de cobre o latén y otros materiales.

Segun Calvo, (1997) “Este género de pintura se desarrolld en siglo XV en los Paises Bajos, Francia
e Italia, y se popularizd cuando la burguesia comenz6 a encargar cuadros para sus viviendas”.
Asimismo afirmo que “Su peculiar condicion de mdviles ha determinado que sufran alteraciones
por esta causa, ademas de los problemas de su pretendido mantenimiento que ha ocasionado
intervenciones restauradoras, limpiezas, entelados, y todo tipo de actuaciones que en muchos
casos resultaron ser poco acertados”.

En el presente trabajo dicho término se limita a la pintura de caballete sobre soporte textil, aunque
los aspectos de reintegracion cromatica desarrollados pueden hacerse extensivos a otros soportes.
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Deterioros Lapintura sobre lienzo sufre diversos deterioros que la afectan de manera estructural y estética,
sea por su envejecimiento, por las condiciones climaticas desfavorables o por la falta de atencion
y cuidado a dispensarle.

Los deterioros o alteraciones que suelen observarse en este tipo de pinturas son varios. Sabemos
que la obra es una unidad formada por todas sus partes constitutivas —esto es: bastidor, soporte,
base de preparacion, capa pictorica y barniz-, por ende existen alteraciones que la afectan en
forma conjunta mientras que otras s6lo comprometen algunas zonas, aunque pudieran afectar
uno o varios estratos, como por ejemplo, una rotura.

Existen diversas formas de clasificar los deterioros o problematicas que presenta la pintura
sobre lienzo; algunos autores lo hacen segun la naturaleza de éstos, es decir, mencionando si
corresponden a causas naturales -intrinsecas o extrinsecas- o accidentales; mientras que otros
los agrupan segun las partes constitutivas de la obra o directamente describiendo el deterioro o
alteracion y mencionando su causa. Esta es la metodologia que utilizaremos mas adelante para
describir tales problematicas.

En lo que respecta al tema de estudio, es importante mencionar que el retoque pictdrico esta
directamente relacionado con las probleméticas de la capa pictérica, como roturas, desgarros,
abrasion, pulverulencia, grietas, ampollas, cazoletas. .. ya que en definitiva pueden provocar el
desprendimiento y pérdida del estrato pictorico, e incluso de la de prepracion.

El desprendimiento de capas se refiere a cualquier tipo de levantamiento en estratos de la
estructura pictorica de la obra. Puede producirse por diversos factores, como los movimientos del
soporte por fluctuaciones de temperatura y humedad relativa como mencionamos anteriormente,
por el envejecimiento de las capas, del aglutinante 0 ambos a la vez, por microorganismos o por
una intervencion incorrecta.

Del mismo modo, se puede hacer referencia también al envejecimiento del barniz de proteccion,
que en muchos casos termina por ocultar algunos aspectos de la composicion de la obra e
incluso la firma v, tal como la experiencia lo establece, su limpieza -del barniz- no resulta ser
tarea sencilla para el restaurador (ANEXO VIII).

Por ende para comprender o expresado es necesario poseer suficientes conocimientos y
habilidades que permitan establecer cuales son aquellos procesos con impacto directo en la
generacion de lagunas, mermas o faltantes, por lo cual se los intentara describir y delimitar
brevemente, con la precision necesaria a la cuestion que nos ocupa:

-Deformaciones: las alteraciones en la tela pueden ser debidas a varios factores, siendo los
mas importantes las fluctuaciones o cambios en las condiciones ambientales, particularmente
la temperatura y humedad relativa. Estos factores modifican el comportamiento del textil,
sometiéndolo a movimientos de contraccion y dilatacion, favoreciendo la deformacion de la tela,
situacion que puede provocar levantamientos e incluso desprendimientos de la capa pictorica.
-Roturas: en la tela, ocurren principalmente por la propia degradacion del textil como motivo
de su oxidacion, o como resultado de agresiones externas debido a accidentes, manipulacion
incorrecta, etc.
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Valuacion de

la obra de arte
Consideraciones
generales

-Pulverulencia: ocurre por la descomposicion o desintegracion del aglutinante, el cual pierde
la capacidad de cohesion. Afecta tanto a la capa pictérica como a la de preparacion. Esta puede
ser provocada por diferentes agentes como ser quimicos y bioldgicos.

-Cazoletas: se producen por el agrietamiento de la capa del cuadro, que dan lugar a pequefos
fragmentos que se arquean adoptando una forma concava con los bordes levantados, siendo
muy susceptibles de ser desprendidos ante el menor roce. Estas pueden ser causadas por
fuerzas mecanicas que se originan en la capa pictorica, en el soporte 0 en ambas a la vez, por
movimientos en la tela debido a cambios de temperatura y humedad relativa.

-Ampollas: son separaciones en forma de levantamientos abombados, producidas por el
desprendimiento de capas a causa de la pérdida de capacidad de adherencia del aglutinante o por
el movimiento de los distintos materiales de la misma capa, debido a cambios en la temperatura
y humedad relativa.

-Cuarteados: pequefas grietas que se forman en los estratos pictoricos y reciben también la
denominacion de “craquelados”. Pueden ser provocados por los materiales y técnicas empleados,
por las condiciones ambientales y por la manipulacion del cuadro. Cabe distinguir entre los
craquelados de edad provocados por el envejecimiento de la capa pictérica a causa de agentes de
origen mecanico, pérdida de flexibilidad o elasticidad, y que suelen comprender la capa pictorica
y la de preparacion; y los craquelados prematuros, producto del secado de la capa pictorica, que
pueden llegar hasta la capa de preparacion pero sin atravesarla.

-Envejecimiento del barniz: esto sucede ya que envejece al igual gue los otros materiales de
la obra, por lo que la capa transforma su aspecto estético como asi también su comportamiento
quimico, pudiendo presentar distinta coloracion y aspectos -azulado, cuarteado, pasmado,
oscurecido-.

En un primer acercamiento a la valuacion de las obras de arte es oportuno poner de manifiesto
que aquellas tienen posibilidades de adquirir valor en tres planos diferenciados: comercial,
social y esencial o intrinseco. Como lo afirma Findlay (2012) “Todas las obras de arte tienen
posibilidades de valor comercial, valor social y valor esencial. Pero ninguno de estos valores es
constante; los tres aumentan o disminuyen con las fluctuaciones de las costumbres y los gustos
de diferentes épocas y culturas”.

Como en las monedas -divisa-, el valor comercial del arte se basa en la intencionalidad colectiva,
por ende no existe un valor intrinseco, objetivo -como lo tiene un billete de 100 pesos-. La
demanda y la opinién humana crean y mantienen el valor comercial.

Asi también hay que tomar en consideracion que las obras desde su concepcion transitan por
dos mercados distintos, que estan interrelacionados y a veces solapados: el mercado primario
para la obra nueva de un artista y el mercado secundario para obras de arte de segunda mano.
En el primero, segun Findlay (2012) “.. .el artista y el marchante acuerdan juntos el precio inicial
de la obra antes de ofrecérsela a los primeros compradores.”, y “aunque el artista considere
que algunas obras pequefias son mejores que otras grandes, por lo general el tamafio es el que
manda y 1as obras pequefas suelen ser las menos caras”.



Teoria del arte
Consideraciones
generales

También menciona que normalmente en ése periodo los costos de elaboracion por materiales
empleados no son considerados pero si entre comparativos de obras del mismo autor. Se considera
un precio mas elevado para un cuadro pintado al dleo que la obra en papel, incluso dentro de
éstas Ultimas los que apelan al uso de variedad de color se elevan sobre las monocromas.
Ahora bien, fuera de las compras directas al artista 0 su marchante, el resto de las obras
corresponden a transacciones del mercado secundario. En este segundo periodo, cuando el arte
sale de las manos del primer comprador, su valor comercial estd determinado primordialmente
por el principio de oferta y demanda. Aqui influye en gran medida la abundancia relativa —real o
imaginada— de la obra del artista concreto, cuanto mas produccion menor es el precio que se
suele pagar. También la rareza, real 0 imaginada, justifica el precio, sugiriendo en algunos casos
que existe un club exclusivo de propietarios.

En este sentido, el arquetipo sobre el que nos basamos comprende dos sujetos fundamentales
que son: el artista y el espectador.

Estos sujetos se involucran con los elementos que tradicionalmente la teoria del arte considera
constitutivos de la obra de arte, tales como sus factores formales, la imagen que se percibe,
el contenido simbdlico que evoca e incluso su emotividad. A su vez las estructuras formales,
perceptuales, simbdlicas y emotivas de la obra de arte son, asimismo, una exteriorizacion de
estructuras psiquicas.

Por ende si aceptamos “que la objetividad puede ser caracterizada como la intersubjetividad”
(Kant, 2013), resulta evidente que en una misma objetividad estructural se puede atravesar al
artista y a su publico, por medio de la obra de arte.

Para Lorenzano (2008) “...este esquema resulta reducido. No implica que existan las mismas
estructuras — y sélo ellas — en el artista, la obra y el espectador. Sélo que se superponen
parcialmente en algunos puntos, haciendo que la porcion superpuesta sea un subconjunto de
estructuras mas amplias.”

Es decir, hablamos del principio del isomorfismo como las representaciones que poseen la
misma estructura y que atraviesan el artista, la obra de arte y el psiquismo del espectador. Por
ende el espectador, no tiene por qué captar todas las estructuras presentes en la obra de arte.
A todos los efectos, sélo es necesario que algunas de sus estructuras psiquicas coincidan con
algunas de la obra de arte para que la comprenda — incluso no gustando de ella -. Por 1o que
si no tuviera ninguna estructura en comun, no podria ni siquiera percibirla, como si estuvieran
realizadas en un material invisible.

Entonces seria necesario por un lado, comprender la creacion del artista — no agotada en una
sola obra —y por el otro, la comprension cada vez mayor por parte del espectador, en la medida
en que se profundiza en ella. El poderio que cobra el espectador bien lo resume Lorenzano (2008)
al referir que: “..., basta con anadir que las estructuras de la obra de arte no se encuentran
presentes desde siempre en la subjetividad del artista, sino que se construyen recortando,
asociando y trasladando estructuras ya existentes.”, demostrando asi la injerencia del sujeto en
la transmision del significante.
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Firma

La firma en el arte

Construccion

Dentro del mismo plano, la firma resulta ser otro objeto contenido en este andlisis. Es decir, la
focalizacion del sector especifico de estudio en la obra pictérica a intervenir.

La Real Academia espafiola define a la firma como “Nombre y apellido, o titulo, que una persona
escribe de su propia mano en un documento, para darle autenticidad o para expresar que aprueba
su contenido.”De este modo la firma resulta ser la representacion grafica del nombre. Constituye
un derecho personal: nadie sino uno mismo la puede usar. La firma hace responsable al escribiente
ante los demas y ante él mismo. Por ello para determinar la identidad de una persona la firma
tiene tanto valor juridico como la huella digital.

Ahora bien, ;Qué paso a lo largo de la historia con la firma en la obra de arte” Lescure Ezcurra
(2015) nos explica que “la firma en una obra de arte comienza en la Antigtiedad y sobre todo en
Grecia -esculturas y ceramicas-, pero poco a poco desaparece y en la Edad Media la mayor parte
de las obras son andnimas ya que el autor en la sociedad era visto mas como un -artesano- que
como un -artista-".

Luego en el devenir de la historia del arte, la firma se ha popularizado haciéndose incluso
necesaria. A veces se ubica entre las pinceladas de la obra y otras en la parte posterior de la
misma (ANEXO IX). Esta suele estar representada por monogramas, simbolos, marcas y por
supuesto, nombres completos.

Aqui también Lescure Ezcurra (2015) nos advierte que “son raras hasta el 1500 y se hicieron
progresivamente mas profusas a medida que nos acercamos a comienzos del S.XIX. A partir de
1850 era usual que todos los artistas profesionales firmaran sus trabajos terminados, en tanto
que en el S.XX practicamente todas las obras aparecen firmadas”.

Como quizas se haya podido percibir, la ejecucion de la firma en las pinturas no resulto ser algo
simple. En la mayoria de los periodos descritos adoptd una permanente controversia debido a la
mirada de los autores y coleccionistas. Tal es asi que Hellwing (2011) redact6 un articulo en el
Boletin del Museo del Prado que se titula “¢Firmar o no firmar? Observaciones sobre la practica
de la signatura en los pintores espafioles del Siglo de Oro a propdsito de las notas de Antonio
Palomino”. En ese articulo se puede explorar ciertas ideas acerca de la valoracion que se hacia
en esa época del uso de la firma. Palomino distingue entre “obras publicas” para iglesias u otros
lugares de acceso publico, en las que acepta la firmay “obras privadas” en las que se rechaza.
Ademas se relaciona la presencia de la firma con la “manera” de un pintor y el “acabado” 0 non
finito de una obra.

La firma, como cualquier otra palabra escrita, estd formada por un conjunto de lineas. Del Val
Latierro (1956) en su reconocida obra Grafocritica las discrimina por su funcién constitutiva,
refiriendo que:

si éstas lineas forman parte esencial de la letra, se denominan trazos, los cuales pueden
Ser, a su vez, rectos, curvos y mixtos, y 10s curvos, céncavos y convexos. Los trazos tienen
comunmente el movimiento de arriba abajo, y por formar parte esencial de la letra se
llaman magistrales y también gruesos, porque al movimiento de descenso corresponden
una mayor presion, y, por tanto, un mayor grosor. Estos trazos magistrales se unen entre si



Marco legal
Legitimidad.
Principios aplicados
del Derecho

mediante unas curvas caligraficas de enlace, en las que aparecen los finos o perfiles. Si las
lineas no forman parte esencial de las letras se denominan rasgos, los cuales obedecen, en
esencia, a un principio ornamental y se denominan iniciales, cuando comienzan las letras y
finales cuando la terminan y enlaces, cuando siendo iniciales o finales, estan en medio de
una palabra y sirven de union entre trazos magistrales de la misma o de diferentes letras.

Es decir, que la conjuncion de ambos elementos definen la escritura legible, la cual a raiz de
diversas caracteristicas constitutivas y estructurales definen el caracter de la firma.

También puede suceder que la escritura sea de tipo ilegible por lo cual, y a raiz de no ser
distinguibles sus lineas fundamentales de las que no, se analiza su carécter tratando de valorarla
por medio de aquellos aspectos que se lo permitan o acordando temporalmente aquellos otros.

Es dentro de este Ultimo campo en el que el Estado interviene facilitando las relaciones entre
los diferentes sujetos, por lo que debe proteger a las personas -fisicas y juridicas- para que sus
actos sean validos y sus producciones puedan ser consideradas originales.

Con el fin de privilegiar la proteccion que ejerce el estado sobre las obras de arte en general, el
Congreso de la Nacién ha sancionado oportunamente una ley que reglamenta el régimen legal
de la propiedad intelectual (ley 11.723/33). En esta establece fundamentalmente el derecho
de propiedad sobre la obra, es decir se delimitan las facultades sobre esa como a publicarla,
exponerla, enajenarla, etc., y se determina un procedimiento para su salvaguarda. Esta consiste,
como todo acto de importancia, en su publicacion oponible a terceros, para lo cual se dispone
la creacion del Registro Nacional de Propiedad Intelectual, hoy Direccidn Nacional de Derecho
de Autor.

En ese organismo se debe dejar asentado las caracteristicas de la obra para su resguardo,
empero, no resulta ser de cumplimiento obligatorio para los artistas.

También el Estado protege activamente la originalidad de los documentos en general, entre los
que se puede considerar las obras de arte, con el fin de garantizar lo establecido en ellos. Esto
se efectiviza mediante 1a aplicacion del Derecho Penal.

Pero para ahondar en ese campo es necesario definir qué es un documento desde la perspectiva
legal y técnica. (Silveyra, 2014) lo define como “. . .una informacion escrita que sirve de prueba, de
titulo. Los documentos (...) no sélo son una prueba de identidad o de derecho, sino que pueden
tener consonancias econdmicas, sociales y politicas a la vez...”. Estos a su vez se dividen en
documento publicos, que son aquellos que resultan generados dentro de la esfera del estado, y
privados como los restantes (normalmente confeccionados entre particulares).

Ahora bien, ya vertido este aspecto se considera oportuno recordar que nuestra legislacion
entiende a la:

Falsificacion: “...como el hacer en todo o en parte un documento falso...”.

Adulteracion: “...como adulterar uno verdadero...”.

Cabe aclarar que algunos autores extranjeros, al igual que varios diccionarios, entienden como
sinonimos la accion de falsificar y 1a de adulterar; pero en realidad, en el sentido estrictamente
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Conservacion y
Restauracion

técnico, falsificar significa realizar una copia total o reproduccion de algo verdadero o auténtico,
en tanto que adulterar supone alterar, modificar, transformar algo ya existente; la transformacion
debe ser siempre material, ya sea suprimiendo, reemplazando o agregando -véase que pequeio
puede llegar el limite con la actividad de un profesional en restauracion-conservacion, cuya
actividad versa en dichas acciones-.

Normalmente la actividad espuria trata de falsificar firmas y no de adulterarlas, ya que esta Ultima
maniobra no cobraria mayor sentido para su ejecutor en tanto que en el resto de la documentacion
lo importante se encuentra en ambos contextos.

Retomando la perspectiva penal, ésta protege tanto la propiedad de las personas como en su
buena fe, al penar actos como la estafa, articulo 172 del Cddigo Penal de la Nacion Argentina
(C.PN.A.): “Sera reprimido con prision de un mes a seis afios, el que defraudare a otro con nombre
supuesto, calidad simulada, falsos titulos, influencia mentida, abuso de confianza o aparentando
bienes, crédito, comision, empresa o negociacion o valiéndose de cualquier otro ardid o engario”
y la falsificacion, articulo 292 del C.P.N.A.: “El que hiciere en todo o en parte un documento falso
0 adultere uno verdadero, de modo que pueda resultar perjuicio, sera reprimido con reclusion o
prision de uno a seis afios, si se tratare de un instrumento publico y con prisidn de seis meses
a dos afios, si se tratare de un instrumento privado.”, entre otros.

Por decirlo de otro modo debe en ambos casos existir un dolo o intencion de querer enganiar a
alguien o de realizar una modificacion con el propdsito de cambiar su sentido.

Alli impera el limite en el actuar del profesional que debe cefirse entre su intencionalidad y/o
ambito de ejercicio ya que si no se extralimita de la esfera particular primaria tampoco estaria
cometiendo una transgresion.

En esta suerte de relevancia de los elementos hasta aqui analizados, el Derecho Civil protege la
autenticidad de los documentos, esencialmente respecto de las firmas insertas en los mismos
-los cuales denotan el consentimiento de los participantes-.

En base a ese limite legal y en concordancia a la intersubjetividad presente al momento de
valorar una produccion artistica el restaurador debe conocer cabalmente cuales son las posturas
adoptadas por su ciencia para luego aplicarlas al caso concreto.

Es asi que dicho profesional asienta su trabajo normalmente dentro de las siguientes posturas,
las cuales han mutado acorde al paradigma vigente.

Como se ha mencionado las teorias de la restauracion han ido cambiando o actualizdndose con
el transcurrir del tiempo. Las teorias clasicas sobre la restauracion -arquitectonica- tiene como
pilares dos valores elementales: el valor historico y el valor estético, y han sentado las bases
para regular los criterios y métodos de intervencion que luego se han amoldado y trasladado a
otro tipo de bienes y obras muebles.

En funcion de la tematica que nos compete, es importante mencionar que en el pasado el proceso
de reintegracion cromatica no contaba con ningun tipo de norma ni criterio, sino que se procedia



a repintar, sin control, recreando arbitrariamente las partes perdidas, llegando también a cambiar
formas, colores o corregir perfiles, adaptandolos a la moda o gustos del momento.

Entre las escuelas de restauracion encontramos la postura del Arg. Francés Eugene Viollet le Duc
(1814-1879) quien se basaba en la busqueda del original, en revivir a la obra en su dimension
estética. El propuso rehacer la obra tal como fue, incluso completar aquello que no pudo acabarse
en su tiempo, criterios que fueron condenados por lo que suponian de falso historico.

En contraposicion a la postura anterior encontramos la del poeta y critico inglés John Ruskin,
(18919-1900) quien defiende el valor sublime y pintoresco de la ruina asi como la coherencia
moral y estética de no intervenir, valorando mas la dimension historica revelada por la condicion
actual, valorando la autenticidad estética y moral. Las posturas de Ruskin han influido en las
tendencias modernas en materia de reconstrucciones y reintegraciones.

Por otro lado, la postura de Camilo Boito (1836-1914) y Gustavo Goivannoni (1873-1947) es
una corriente conciliadora entre las ideas de Ruskin y la necesidad y oportunidad de restaurar,
considerada la “restauracion cientifica” de la escuela italiana. Sus teorias se encaminan hacia la
conservacion por sobre la reconstruccion. Sus criterios fueron formulados en normas presentadas
a un congreso de Arquitectos e Ingenieros Civiles llevado a cabo en Roma en 1883, y sento las
bases para la primera Carta del restauro, pretendiendo limitar las reconstrucciones para evitar
el falso historico.

La restauracion cientifica tendra consecuencias en la conservacion y restauracion, creandose
los talleres de restauracion dentro de los Museos a los efectos de cuidar permanentemente sus
fondos, asumiendo funciones investigadoras y pedagdgicas.

Cesare Brandi (1906-1988) tiene una nocion moderna de la obra de arte como “unidad potencial”.
Para él la restauracion debe restablecer la unidad potencial de la obra de arte con el fin de
cerrarla en si mismay completarla. La unidad de la que hablamos no tiene que ver con la unidad
estilistica de Viollet Le Duc. De este modo, para desarrollar la unidad potencial de una obra se
tendran que integrar los residuos, manteniéndolos auténticos y distinguiéndolos de las partes
afadidas, por lo que el restaurador tiene que permitirle al futuro espectador entender mejor la
unidad potencial que esta en la obra de arte.

En lo que se refiere a pintura, las posturas contrapuestas de Viollet le Duc y Ruskin pueden
verse reflejadas en los partidarios de las reconstrucciones y reintegraciones ilusionistas y 10s
defensores de la minima intervencion.

Respecto a las reintegraciones, con José Madrazo -Director del Museo del Prado de 1838 a 1857-
comienza una tendencia respetuosa en cuanto a criterios de intervencion en la obra, defendiendo
la reversibilidad de las acciones empleando materiales inocuos como ser la restauracion pictérica
con colores al barniz en lugar de dleos.

Ya a finales del S XIX, se plantean dos principios:
-Que el retoque sea distinguible
-Que las restauraciones se limitasen a los desgastes mas evidentes.
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Criterios y técnicas
de reintegracion
pictorica

Estos criterios y teorias seran debatidos y perfeccionados a lo largo del SXX, considerandose el
valor estético e histdrico del objeto de manera conjunta. Actualmente, los objetivos que persigue
nuestra época consisten en “devolverle a la obra su legibilidad desde un punto de vista estético,
pero salvaguardando todos sus valores documentales genuinos intactos, sin eliminar generalmente
aportaciones de otras épocas por el testimonio que suponen del quehacer humano” (Macarrén
Miguel, 2002).

La reintegracion cromatica se aplica a todo tipo de obras artisticas y “tiene por objetivo recrear
la unidad de imagen alterada o perdida” (Giannini & Roani, 2008), es decir, que cuando una
obra pierde parte de su policromia, pierde también la unidad estética y compositiva, por lo cual
la reintegracion cromatica restituye dicha unidad devolviéndole su funcion estética e historica,
siendo un proceso decisivo en el resultado final de la restauracion de una obra de arte.

Primitivamente, la reintegracion pictdrica se realizaba imitando el estilo, textura y aspecto de la
pintura original, de modo tal que la intervencion no se notara. Asimismo, el limite de la merma
no era tenido en cuenta y se avanzaba sobre la pintura original; todas estas acciones son las
que hoy conocemos como repintes.

Del relato anterior se desprende que acertar con el criterio y la técnica de reintegracion no fue,
ni es una tarea facil, debiendo considerar y respetar en todo momento los principios basicos
de la restauracion que hoy en dia nos atafien: respeto por el original, empleo de materiales
reversibles y estables -tanto para el estuco como para el aglutinante y el pigmento-, y por tltimo,
reconocimiento del sector intervenido, diferenciandose éste del original.

Asimismo, y refiriéndonos a los materiales, ademas de |a reversibilidad y estabilidad mencionada,
es importante recordar que éstos también deben ser mas fragiles que el original en cuanto a
cohesion y adhesion, y de comportamiento similar a la pieza original, para que los factores
externos actlien sobre el conjunto, es decir, la totalidad de la pieza.

Dentro de los criterios de intervencion se encuentran:

-Criterio arqueoldgico: consiste en restituir la materia pictérica con tono neutro para disminuir
el peso Optico de ésta en el total del conjunto. En un sentido mas purista, también se entiende
como aquel que evita cualquier tipo de reintegracion, dejando el soporte a la vista previas acciones
de conservacion estructural.

-Criterio visible: se basa en la diferenciacion con el original para no caer en la falsificacion o
imitacion del mismo, valorando el principio de respeto hacia el original.

-Criterio invisible o ilusionista: llamado también “mimético”, es aquel que permite que una
reintegracion pictorica no sea reconocible a simple vista, aunque si pueda serlo mediante técnicas
analiticas por el empleo de materiales distintos respecto de los constitutivos de la pieza, a los
efectos de mantener la autenticidad de la obra. Esta técnica ha sido ampliamente criticada por
los tedricos por considerarla como falso histérico.



Registro y
documentacion

Respecto a las técnicas con las que pueden aplicarse uno u otro criterio
podemos distinguir entre:

-Tratteggio: técnica desarrollada en Italia en el Istituto Centrale per il Restauro de Roma, y
consiste en aplicar pequefios trazos de color, dispuestos de manera vertical y yuxtapuestos. Son
muy visibles de cerca, pero de lejos se desdibujan en los ojos del espectador.

Otras variantes propuestas por Ornella Casazza y Umberto Baldini son la abstraccion y seleccion
cromaticas. Esta Ultima consiste en aplicar pequefios trazos de colores puros seleccionados
(no primarios) superpuestos parcialmente, siguiendo la direccion del disefio o pincelada. La
abstraccion cromatica consiste en aplicar color sin reconstruir las formas. Los colores empleados
son parte de la gama de los primarios y su aplicacion es en forma cruzada, superponiendo unos
con otros parcialmente y siendo perceptibles por separado, de modo tal que el ojo sea quien
los mezcle.

-Punteado o puntillismo: se basa en la teoria del “Puntillismo” y consiste en la yuxtaposicion
de pequefios puntos de colores que se fusionan a la vista del espectador.

-Tintas planas: se aplica una tinta plana del mismo color que el faltante, y suele utilizarse en
el caso de inscripciones que son imposibles de reconstruir.

-Veladuras o transparencias: esta técnica se emplea cuando la capa de color ha desaparecido
por desgaste o rozamiento pero la base de preparacion o la base del color se mantiene. En este
caso se debe asegurar la transparencia del tono de base dejando visible el estrato subyacente.
Independientemente del criterio y la técnica empleada, la reintegracion pictdrica debe limitarse
exclusivamente al sector de laguna presente en la obra, como lo afirma Tellechea (1981):

Cuando se retoca un cuadro, no se debe agregar ni una sola pincelada que no sea la estrictamente
necesaria, ya que la “obra de arte” debe quedar siempre con la mayor parte posible de la labor
del autor y el restaurador debe poner solamente aquello que el tiempo o la mala conservacion
haya destruido. Siempre teniendo presente el principio de que no se puede reponer racionalmente
lo que no se conoce”.

El trabajo del restaurador no se cifie exclusivamente al tratamiento de la pieza en cuestion, también
su labor reside en otros aspectos que lo circunscriben como es la documentacion.

Esta resulta ser el salvaguardo de su actividad y el reflejo de su labor, permitiendo el estudio
comparativo de las intervenciones e incluso su publicacion.

Tal informe debe contener informacion exhaustiva referida a la pieza, como ser: descripcion de la
misma, técnica y materiales que se emplearon en su manufactura, medidas, informacion sobre su
autor, época, procedencia, presencia de intervenciones a anteriores, fotografias previas, generales,
de detalles de zonas mas relevantes como asi también de los tratamientos realizados a la obra
durante todo su proceso de restauracion y, por supuesto, las fotografias finales, es decir, todo
aquello que pueda servir para una posterior demostracion, resultando ser un importante reflejo
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Analisis de encuesta

de su proceder, como dijo Ana Calvo (1997) “el informe técnico de los bienes culturales que son
sometidos a procesos de restauracion constituyen la documentacion mas importante del trabajo”.
Se trata de una documentacion muy especializada, considerada documentacion primaria, ya que
esta elaborada y preparada por el especialista.

La documentacion consta de una parte escrita y otra gréfica, aparte de los andlisis y ensayos

llevados a cabo. Todo ello debe estar perfectamente numerado, resefiado y organizado, de tal
manera que las informaciones se complementen mutuamente.

Del resultado de las encuestas surgieron las presentes tablas graficas cuya presentacion y
analisis se plasman a continuacion

1. PREVALENCIA DE LA FIRMA EN LAS PINTURAS

Sl 14 70%

NO 6 30%

16 80%
14 70%
12 60%
10 50%
8 40%
6 30%
4 20%
2 10%
0 0%

Si No

B ;Firma sus cuadros?

Gréfico nro. 1

El setenta por ciento (70%) de los encuestados aseguran que firman sus obras. Habida cuenta
de ello, es posible establecer que la signatura de la obra adn cuenta con vigencia entre la
poblacién de artistas.



2. MOTIVOS QUE JUSTIFICAN LA FIRMA DE LA OBRA

oo | porquetimar | wEDa

Da autenticidad a la obra 11 78,50%
Aumenta el valor de la obra 2 14,30%
Determina su presencia en 1 7,20%
forma evidente

¢Por qué firma?

12 90,00%
80,00%
70,00%
60,00%
50,00%
40,00%
30,00%
20,00%
10,00%

[ ] — 20,00
Da autenticidad ala Aumenta el valor de la Determina su
obra obra presencia en forma
evidente

10

c N B o o

Gréfico nro. 2

Al consultar a los artistas respecto de los motivos por los cuales asientan su firma en la obra, el
setenta y ocho con 50/100 porciento (78,50%) afirma que es para dar autenticidad a la obra; el
catorce con 30/100 (14,30%) refiere que es para lograr un aumento en la valuacion, en tanto
que un siete con 20/100 por ciento (7,20%) lo vincula con la efectiva presencia de su creador.
Aqui, es posible vincular esta tabla con la anterior al referir sin lugar a dudas que la mayoria de los
pintores que dejan su impronta a través de su firma lo efectiian para mantener su reconocimiento
en el tiempo como contrato de autenticidad.

3. RELACION DE LA FIRMA CON LA OBRA

m ¢Es la firma parte de la composicion? m

Si 2 10%

No 18 90%
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Gafico nro. 3

En la consulta efectuada con el fin de establecer el vinculo que existe entre la firmay la composicion
de la obra, casi rotundamente los encuestados respondieron que ése trazado no forma parte de
la composicion. Esto permite distinguir que a la integridad de la misma no le pertenece su firma.

4, ACEPTACION DE LOS NIVELES DE INTERVENCION

Nivel de Graduacion
Intervencion de intervencion

1 sin intervencion 6 31,50%
2 C. Arqueoldgico 4 21%
3 C. Visible 2 10,50%
4 C. Invisible 7 37%




Gradacion en la intervencion

8 40,00%
7 35,00%
6 30,00%
5 25,00%
4 20,00%
3 15,00%
2 10,00%
1 . 5,00%
0 0,00%
Sin intervencion Arqueologico Visible Invisible
1 2 3 4
Gréfico nro.4

En el relevamiento efectuado se establecio que el treinta y uno con 50/100 por ciento (31,50%)
no quieren que se intervenga la firma; el veintitn por ciento (21%), que se efectle a través del
criterio arqueoldgico; el diez con 50/100 por ciento (10,50%) que se realice a través del criterio
visible, en tanto que el treinta y siete por ciento (37%), que se intervenga por medio del criterio
invisible.

Este cuadro permite abordar la cuestion realizando la siguiente inferencia: los artistas polarizan
la gradacion de los criterios a aplicar sopesando, por un lado, la calidad de la autenticidad que
otorga la firma, en tanto que por otro, impera la sostenibilidad de la unidad artistica; para el
primer grupo se reconoce la falta o minima intervencion dado por el cincuenta y dos con 50/100
por ciento (52,50%), en tanto que para el segundo grupo, con una intervencion que estriba con
lo mimético con el cuarenta y siete con 50/100 (47,50%).

5. POSTURA DEL RESTAURADOR FRENTE A LA PROBLEMATICA

¢Es correcta la reintegracion cromatica
en la firma del artista?

Si 6 30%

No 14 70%
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¢Es correcta la reintegracion cromatica en la
firma del artista?

16 80%
14 70%
12 60%
10 50%
8 40%
6 30%
4 20%
2 10%
0 0%

Si No

grdfico nro. 5

Interpretacion

En este cuadro se logré determinar que el setenta por ciento (70%) de los restaurados piensan
que no seria conveniente la reintegracion cromatica en el sector de firma del artista. En la
fundamentacion solicitada los profesionales encuestados esgrimieron diversos sustentos, como
que la firma es algo personalisimo, que ese sector debe ser considerado con mayor delicadeza
dado que resulta ser el camino normal para la autentificacion de la obra e incluso porque
simplemente no se puede reconstruir la firma del artista.

6. PREVALENCIA EN LOS CRITERIOS DEL RESTAURADOR

Ante la Restauracion de la Firma
¢Queé criterio aplicaria?

C. Arqueoldgico 14 66,70%

C. llusionista 1 4,70%

C.Visible 6 28,60%




¢Criterio que aplicaria en el sector de firma?

16 80,00%

14 70,00%

12 60,00%

10 50,00%
8 40,00%
6 30,00%
4 20,00%
2 10,00%
0 I 0,00%

Arqueologico llusionista Visible

Gréfico nro. 6

En esta etapa de la encuesta se quiso establecer el criterio que prevaleceria en el profesional
restaurador al momento de intervenir una firma. Se establecio que el sesenta y seis con 70/100
por ciento (66,70%), optaria por el criterio arqueoldgico, el veintiocho con 60/100 por ciento
(28,60%) optaria por el criterio visible y el cuatro con setenta por ciento (4,70%) por el criterio
ilusionista.

7. COMPRENSION DE LA DIMENSION LEGAL EN LA TAREA

¢Piensa que la firma tiene alguna
connotacion Legal?

Sl 16 80%

NO 4 20%
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¢Piensa que la firma posee
alguna connotacion legal?

20 100%
15 80%
60%
10
40%
0 0%

Si No

Gréfico nro. 7

En esta etapa se determind que el ochenta por ciento (80%) de los restauradores encuestados
perciben, conocen o entienden que la firma posee una dimension legal.

8. VINCULACION ENTRE LA RESTAURACION Y EL PUBLICO

Ante la restauracion ;Como
quiere vincularse?

Que se haya detenido el dafio 11 55%
pero no se hubiera restaurado

No darse cuenta de la 3 15%
restauracion
Apenas notar que se ha realizado 6 30%

la restauracion de la obra



¢De que manera quiere percibir una
restauracion de la firma?

12 60%
10 50%
8 40%
6 30%
4 20%
0 0%
Que se haya detenido el No darse cuentade la Apenas notar que se ha
dafo pero no se hubiera restauracion realizado la restauracion
restaurado ala obra

Grafico nro. 8

En este caso se logro establecer que el cincuenta y cinco por ciento (55%) del publico desea
ver el paso del tiempo en la obra sin que esta se hubiera restaurado; el treinta por ciento (30%)
apenas notar que se ha realizado la restauracion; en tanto que el quince por ciento (15%) restante
quisiera no darse cuenta de la intervencion.

9. PREVALENCIA DEL INTERES EN LA OBRA FIRMADA

¢Busca obras firmadas al

comprar una pintura?

Sl 14 70%

NO 6 30%

¢El publico busca obras firmadas al comprar una

pintura?
16 80%
14 70%
12 60%
10 50%
8 40%
6 30%
4 20%
2 10%
0 0%
Si No

Grafico nro. 9
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Conclusion

A través de este cuadro se logro establecer que existe un setenta por ciento (70%) del publico
que buscaria un cuadro firmado en caso de querer adquirir uno.

10. IMPACTO DE LA RESTAURACION EN LA ESTIMACION PECUNIARIA

¢Considera de igual valor un cuadro
con la firma del autor restaurada?

S 8 40%

NO 12 60%

¢Considera de igual valor un cuadro con la
firma del autor restaurada?

14 70%

12 60%

10 50%
8 40%
6 30%
4 20%
2 10%
0 0%

Si No

Gréfico nro.10

En este (ltimo caso se intentd apreciar el modo de percibir una restauracion de firma en una
obra, por parte del publico. Sobre el particular, un sesenta por ciento (60%) de los entrevistados
considera que si se ha intervenido la firma de alguna forma la pieza pierde valor.

Segun lo hasta aqui expresado, la firma puede ser definida como el nombre, apellido o titulo
que una persona escribe de su propia mano en un documento para darle autenticidad o como
expresion de la aprobacion de su contenido, resultando asimismo dentro de nuestro orden juridico
un derecho personal, debido a que nadie sino uno lo puede usar.

Ya a lo largo del tiempo se ha observado como los artistas fueron estampando su firma en la
produccion pictdrica como una suerte de sello identificatorio 0 “marca” distintiva. Esto puede
ser perfectamente vinculado con la proteccion que el autor quiere dar a su obra mediante la
autentificacion a través de la impronta personal.



Ahora bien la firma, como cualquier otra palabra escrita, esta conformada por un conjunto de
lineas cuyo orden, ubicacion y disposicion conforma una suerte de ideogramas mas o0 menos
definidos que representan la identidad del sujeto.

Entonces resulta vdlido afirmar que esas lineas, conformadas bdsicamente por trazos y rasgos,
son de propieaad exclusiva de su autor,

Asi también sabemos que los artistas vuelcan sus autdgrafas en las pinturas y que éstas, en la
mayoria de los casos, recorren el circuito comercial.

Si la pintura hubiera sido exhibida, es pasible de ser registrada ante la actual Direccion Nacional
de Derecho de Autor, ente donde se consignan las caracteristicas de la obra para su resguardo
y publicidad a los fines legales.

Es decir que aqui se estan previendo dos formas de salvaguardar la originalidad de la obra, por
un lado la accion directa de la impronta del artista y por otro la registracion estatal. No obstante
es necesario recordar que resulta infima la cantidad de pinturas que llegan a ser inscriptas
dadas las condiciones que se requieren para ello (exhibicion, gestion administrativa, costos, etc.)
Es asi que llegado el momento en que esa pintura es adquirida por un particular debemos
presuponer que la obra se encuentra perfectamente conservada de modo que el adquirente cuenta
con la posibilidad de captar todas las estructuras presentes en la obra de arte. Esa circunstancia
mayormente s6lo ocurre cuando las obras son vendidas de primera mano, en tanto que cuando
la produccion ya tuvo circulacion comercial normalmente se ve afectado por la accion de los
distintos agentes de deterioro y por el paso del tiempo.

Es sobre esta circunstancia que el restaurador debe garantizar que las estructuras producidas
originalmente en el cuadro logren ser atravesadas por ese medio artistico (obra) hasta llegar a
la psiquis del espectador.

Hasta aqui, hemos visto también como los tedricos de la restauracion han definido diversas teorias
y principios de restauracion, elaborando distintos criterios de actuacion para las intervenciones
e incluso para la reintegracion cromatica, como lo son: el criterio visible, el arqueoldgico v el
mimético, los cuales se enfocan en mantener ese principio de atravesamiento -devolver la
legibilidad a la obra, a los efectos de mantener la unidad del sistema- lo mas claro posible a fin
de conectar la experiencia del autor/creador con la del espectador.

Asentandonos en los principios contenidos en cada uno de los criterios, podemos afirmar a
priori que no existiria una concordancia total con el derecho personal que resulta ser la firma al
momento de ser intervenida en una obra artistica, como la pintura de caballete.

Esto se debe a que el criterio mimético o ilusionista no se ajusta al principio de reconocimiento
del sector intervenido y por ende se pierde el respeto hacia el original, debido a que desde el
momento en que se aplica material pictorico del mismo modo que el realizado por la mano
del artista, autor de la obra y sin distincién alguna, se estaria faltando al cumplimiento ético y
profesional de tales principios basicos de la restauracion.

En contraposicion, sabemos que los criterios arqueoldgico y visible son distinguibles a cierta
distancia, por lo cual los principios mencionados anteriormente no se verian afectados.
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En esta linea de pensamiento, es sabido que la teoria habilita la aplicacion de un criterio u otro de
reintegracion cromatica (visible o arqueoldgico) seguin se cuente con documentacion, o no, que
exhiba datos fidedignos del aspecto original de la obra, es decir, de cdmo era el sector perdido.
Pero aqui es donde volveria a existir la misma contraposicion que fuera indicada anteriormente,
salvo que estos Ultimos criterios se apliquen en el sector de firma sin reintegrar los trazos debido
a la connotacion y peculiaridad que esta reviste.

Asimismo, desde el punto de vista legal, si bien la actuacion ordinaria del restaurador no infringe
normativa alguna, esa limitacion redundaria a su favor al alejar la posibilidad de transgredir alguna
figura tipificada que guarde relacion con la falsificacion y adulteracion documental.

Por otro lado, la indagacion realizada a los sujetos comprendidos dentro de la teoria del arte
establecio que se encuentra vigente, en su formacion conceptual, los siguientes indicadores l0s
cuales logran sostener la singular importancia de la firma:

Los artistas entienden que la firma no es parte de la composicion, pero que si la trazan con la
ulterior finalidad de otorgar autenticidad a la obra creada. Al momento de establecer el criterio que
considerarian adecuado para la reintegracion de la firma se logrd inferir que hay una polarizacion
entre ellos ya que por un lado existe un grupo que considera la minima intervencion, sopesando
la trazabilidad del factor autenticidad de la firma, y por otro lado, otro grupo que considera el
tratamiento bajo los criterios mas intervencionistas para no desviar la mirada del espectador y
de ese modo sostener la unidad artistica.

Los restauradores comprenden la existencia de tres topicos principales en el tema; el primero,
en que no seria correcta la restauracion de la firma del artista en la obra; el segundo, que de
efectuarlo deberia aplicarse el criterio arqueoldgico, y el tercero que todo ello se debe a la
implicancia legal que reviste la firma.

Ahora bien, el publico espectador no posee un interés en la firma por una apreciacion estético-
compositiva, Sino que eso se despierta por considerar que su presencia aumenta el valor a la obra.
Todo esto demuestra que la firma resulta, por su intima relacion con la autenticidad de la obra y
de carente aspecto compositivo inicial, un sector al que se lo debe entender como tal manteniendo
en lo posible la funcionalidad por la que fue vertida, es decir privilegiar ese aspecto autentificador
de la obra e intervenir bajo ciertos limitantes para el caso que cualquier merma entorpezca la
unidad artista.

Por ende se, RECOMIENDA:

Que las mermas en el sector de firma sean reintegradas aplicando el criterio arqueoldgico o
visible a efectos de integrar la laguna sin recomponer, es decir, integrandola al fondo en que se
encuentra para quitar peso optico al dafio.

La aplicacion de esos criterios debe limitarse a no reintegrar os trazos que corresponderian al
recorrido grafico de la firma del artista, respetando de esta manera, aquel vestigio de trazado
original que haya quedado en la obra.
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Con todo ello se busca enaltecer el principio de respeto hacia el original en ése sector peculiar
que es la firma del artista, manteniendo intacto e inalterable el trazado primigenio que haya
quedado del pufio del pintor, como evidencia del paso del tiempo.

Ello implica que el restaurador considere el marco legal y singular que rodea a la firma, y con ello,
sus posibles implicancias como consecuencia en su accionar. Esta consideracion seria, priorizar
la materia original de la pieza manteniendo la continuidad y aceptando el deterioro.
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