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Carta de Cremona 1987

Su significado y contenido

La conservacion y restauracion
de instrumentos musicales

Introduccion

En 1987 se redact6 en Italia una Carta de Principios de Restauracién de instru-
mentos de cuerda. Esta Carta, atin lejos de ser reconocida internacionalmente, es,
sin embargo, un primer intento por lograr una normatividad en la conservacion
y restauracion de estos bienes culturales que han quedado durante mucho tiem-
po en el olvido.

Nuestro pais posee una considerable cantidad de instrumentos musicales que
datan cuando menos de la época prehispénica hasta nuestros dias. Como ejem-
plo, podriamos enumerar entre ellos los instrumentos remanentes en los museos
y colecciones particulares pertenecientes a las culturas mesoamericanas, los ins-
trumentos etnograficos y los “académicos” construidos en nuestro pais y también
los importados a partir de la Conquista.

Los instrumentos musicales son producto del trabajo humano, portador de in-
formacion de nuestro pasado y por lo tanto digno de considerarse como un bien
cultural méds que hay que conservar y exponer como todo patrimonio cultural
existente en las colecciones de los museos. Estos objetos obedecen, entre otros, a
principios fisicos, técnicos y musicales, lo que los deslindan de los demas y re-
quieren, para su restauracién y conservacion, por su complicada esencia de una
tecnologia especializada, muchas veces de carécter interdisciplinaria.

El origen de la carta’

En 1975 se fundé en Cremona el Comité para la Conservacién de Instrumen-
tos de Cuerda Histéricos Italianos gracias a la iniciativa de un grupo de inves-

! Texto extraido de la Introduccién de la Carta de Cremona 1987, para una metodologia de la conser-
vacion y la restauracion de los instrumentos musicales de cuerda. Club Rotario de Cremona Po.




tigadores, constructores de instrumentos mu-
sicales de cuerda y expertos en distintos cam-
pos de la investigacion cientifica, abogados y
entusiastas.

Su finalidad fue lograr una normatividad
para la conservacién de los instrumentos musi-
cales historicos, teniendo en claro que esta
normatividad no tiene sentido sin crear, a la vez,
una conciencia sobre la importancia de la restau-
racién en el publico en general. La motivacion
para realizar esta tarea surgid a raiz de la alar-
mante situacién existente en colecciones pbli-
cas y privadas de instrumentos musicales en
Europa, con la consecuente necesidad de clasifi-
carlos y conservarlos de una manera ordenada.

Los aspectos més contundentes de esta si-
tuacién crean la absoluta inexistencia de catdlo-
gos, las técnicas incorrectas de mantenimiento
y la ausencia de métodos racionales para la pre-
servacion, las improvisaciones desastrosas que
caracterizan las operaciones de restauracion y
la falta de precaucién utilizada en el uso de ins-
trumentos musicales histéricos.

La carta de restauracién, que se refiere tini-
camente a los instrumentos de cuerda, fue lla-
mada Carta de Cremona, 1987, para distinguir-
la de la Carta de Restauracién de 1972, la cual
parti6 de la experiencia adquirida de la aplica-
cién de la antigua carta de restauracion publi-
cada en 1931, con excepcion de algunos aspec-
tos, no cubria la restauracién y conservacion de
instrumentos musicales.

Los pasos que se dieron para llegar a la for-
mulacion de la version final del texto fueron los
siguientes:

Teorba. Martin Mersenne, Harmonie universelle,
Paris, 1636, p. 50.

-La recopilacién de informacion de lo que ya se habia logrado en Italia y en el
extranjero concerniente a la conservacion de instrumentos musicales, la literatura
sobre el tema y los nombres de personas con experiencia en este campo.
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-La organizacién de reuniones, mesas redondas y simposios sobre la restauracion
para fijar las diferentes posiciones en el sentido ideoldgico, cultural y cientifico.

Los contactos mds fructiferos en el extranjero y en particular con el CIMCIN
(Comité Internacional de Museos, Colecciones de Instrumentos Musicales) se
hicieron a través de reuniones, discusiones y

Los museos en nuestro
pais, que poseen colecciones

correspondencia con los expertos e investiga-
dores del Museo Nacional Germano de
Nuremberg, Alemania y su centro de restaura-

de instrumentos musicales, cién. También se establecieron relaciones con
no cuentan con personal cali- instituciones culturales y restauradores france-
ficado alguno que trabaje en ses, ingleses y suizos.

ellos como curador perma- Aparte de ello se visitaron para recoger infor-

nente. No existe un concepto
que apoye una museografia

macién los museos de Mildn, Bolonia, Florencia,
Roma, Munich, Nuremberg, Paris, Bruselas y
Viena, asi como colecciones privadas y laborato-

coherente Yy se ven OIVidadOS rios de restauracion.

la mayoria de los casos al ar- En 1976 el comité asign6 al profesor Leonardo
bitrio de su medio ambiente. Pinzauti la tarea de elaborar una descripcion ini-

cial de varios métodos de restauracion.
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En 1978 el comité organizé un equipo de in-
vestigacion con el apoyo del Consejo Nacional Italiano de Investigacién Cienti-
fica, bajo la direccién del arquitecto Sergio Rienzi, director de la Escuela de
Construcccién de Violines y de Tallado en Madera en Cremona, para analizar los
métodos técnicos y cientificos que podrian ser aplicados en la restauracién de
instrumentos musicales de cuerda.

Los equipos de estudio se reunieron varias veces en Cremona y Florencia para
revisar, modificar e integrar el trabajo del profesor Pinzauti y en 1983 se revisa-
ron los esfuerzos del comité para transformar los contenidos de los estudios del
especialista ya citado. En una carta dividida en tres partes y 30 articulos.

La situacion en nuestro pais

Los museos en nuestro pais, que poseen colecciones de instrumentos musicales,
no cuentan con personal calificado alguno que trabaje en ellos como curador
permanente. Por este mismo hecho no existe, a su vez, un concepto filoséfico que
apoye una museografia coherente sobre los instrumentos musicales, exponiéndo-
los mds como material de decoracion, que como objetos importantes que son y
olvidados la mayoria de los casos al arbitrio de su medio ambiente, se encuentran
en constante y en muchos casos en irreversible proceso de deterioro.




Muchos instrumentos se encuentran en manos de particulares, profesionales
o aficionados; éstos, al igual que la mayoria de los que se encuentran en coleccio-
nes pblicas, han sido “reparados” a lo largo de su vida por personas sin cono-
cimientos profesionales de restauracién.
Resulta apremiante, por lo tanto, iniciar:
1. La creacién de un criterio del valor cultural del instrumento musical entre
misicos, musedgrafos, musedlogos y coleccionistas, para frenar su deterioro.
2. La formacién de personal calificado en la restauracion, conservacion y
museografia.
3. La creacién del museo del instrumento musical y un centro que le apoye con
informacién cientifica y en la catalogacion.
Para establecer en México los lineamientos adecuados, es importante conocer
esta carta y analizarla entre los responsables de patrimonio cultural y emprender
un programa para lograr los objetivos antes expuestos.

Contenido de la carta

La carta esté dividida en tres partes: teorfa, procedimientos y responsabilidades
éticas y legales.

Teoria
En esta parte se definen los conceptos de restauracion y conservacion y los obje-
tivos de ambos: asegurar que el instrumento sea transmitido a generaciones fu-
turas en las mejores condiciones posibles tanto

en términos de su estructura como de su forma. La restauracion y conserva-

Se menciona la necesidad de que toda inter-
venci6n debe ser reversible y se especifican las
acciones que bajo ningtin concepto se deben

cion aseguran que el instru-
mento sea transmitido a gene-

llevar a cabo. También se menciona que cual- raciones futuras en las mejores
quier investigacién histérica y cualquier estudio condiciones posibles tanto en
necesario no destructivo tiene que ser llevado a términos de su estructura como

cabo utilizando todos los medios posibles por la de su forma.

ciencia y la tecnologia.

Procedimientos

En esta parte se estipula que los trabajos de restauracién deben ser llevados a
cabo en centros en los que se garantice la presencia de expertos actualizados en
los campos de la investigacion histdrica, técnica y cientifica junto con
restauradores capacitados. Su tratamiento no debe estar condicionado en tiem-
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po y recursos a un trabajo con prisa, negligen-
cia en detalles y otros factores que repercuten
negativamente. La conservacién debe estar
condicionada en un supuesto valor comercial
del instrumento, la conservacion de un pro-
ducto importante del trabajo humano es justi-
ficado por valores histéricos y culturales que
van mas lejos de cualquier situacién econémi-
ca basada en las leyes de oferta y demanda.

En relacion a la conservacién de los instru-
mentos pertenecientes a colecciones piiblicas y
privadas se especifica la necesidad de mantener
la continuidad en este tratamiento para preve-
nir oportunamente intervenciones mas exten-
sas. También se mencionan los aspectos que se
deben tomar en cuenta para el almacenaje,
medio ambiente, método de transporte, uso,
contaminacién, variaciones climaticas y luz na-
tural y artificial.

En un tratamiento posterior de restaura-
cion se menciona la necesidad de respetar y
conservar cada parte danada por mas pequena
que sea, siendo preferible conservarla que sus-
tituirla.

Es importante recalcar que los instrumentos
musicales son objetos de uso y por lo tanto es-
tan sujetos a un desgaste que influye més alla
del deterioro normal causado por el medio am-
biente y los agentes biolégicos. En este sentido,
la carta hace referencia a los tratamientos per-
Gran viola bajo, Michael Praetorius, De Organografia, mitidos, entre los que se incluye el necesario
Wottienbittel, 1619, pl. XX, cambio de piezas y sus restricciones a fin de

restaurar su funcién actstica y técnica, danada
por el uso y demas factores del medio ambiente.

En relacién a la reintegracién del barniz, se da un margen amplio, especifican-
do que ésta se realice con el intento de igualar, en lo posible, tanto en su textura
como en color, el original, con fin de conservar el aspecto general del instrumento
sin cambiarlo, considerando que los métodos modernos de la ciencia permiten
identificar con relativa facilidad el original.
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La identificacion y clasificacion de los instrumentos musicales, estipula la car-
ta, siempre deben ser realizadas por un grupo de expertos, de acuerdo a los cri-
terios que en ella se enumeraron. Para la realizacién de andlisis y limpieza,
principalmente del barniz, establece igualmente una serie de reglas basadas en
los principios de respeto a la integridad y de reversibilidad.

Responsabilidades éticas y legales
El documento establece que éste debe ser considerado como un cédigo cuyo fin
es crear la conciencia de los principios de restauracion en los especialistas
involucrados y en el pablico en general. En lo que se refiere a las aplicaciones
legales, la carta hace referencia a las instituciones existentes en Italia, un aspec-
to que se tratard mas adelante en este trabajo.
En los articulos siguientes la carta se refiere

a la necesidad de realizar un censo, investiga-
cion y catdlogo de los instrumentos musicales
del pais y la necesidad de involucrar varias ins-

Es necesario realizar un
censo y catalogo de los ins-

tituciones en esta ]aboj-. trumentOS mUSiC&'ES en el

Asimismo, hace hincapié en la necesidad de pais, fomentando investiga-
fomentar las investigaciones histdricas, técnicas ciones historicas, técnicas y

y cieqtgﬁcas que coadxuven en la labor de cata- cientificas.
logacmn Yy conservacion.

Para la clasificacion, establece una serie de re-
glas para evitar opiniones que puedan tener una consecuencia legal y hasta penal.

Las opiniones recabadas deben cubrir los aspectos histéricos, como su clasifi-
cacion, el constructor y el valor del instrumento.

Una vez mas recalca que estas opiniones deben ser realizadas por un equipo
de expertos y deben estar acompanadas por cuando menos cinco de los siguien-
tes analisis:

1. Fotografia:

a. En color con luz natural

b. Con luz monocromatica

c. Con luz polarizada (cuando menos uno de estos tres métodos)

2. Fotografia:

a. Con rayos simples ultravioleta.

b. Con rayos filtrados ultravioleta.

c. Con rayos infrarrojos (cuando menos uno de estos tres métodos).

3. Termovision
4. Imagen de rayos X
5. Endoscopia
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6. Fotogrametria 5 5

7. Microscopia binocular ‘-:',J‘ (o) KN

8. Microscopia electrénica Yy el o

9. Dendrocronologia

10. Examen de sonido CENTRO DE DOCUMENTACION wm

11, Espectrometria con un fragmento de barniz (con urﬁ%{@

Los articulos 26, 27 y 28 se dedican al uso, vigilancia, seguridad, ansporte y
venta de los instrumentos musicales. El 29 se refiere a la necesidad de registrar
nuevos procedimientos no contemplados en este documento.

El articulo 30 estipula la necesidad de actualizacién de la carta cada seis afios
para adaptarla a la evolucién de las teorias de restauraci6n, al progreso cientifi-
co y a la experiencia adquirida.

El significado de la carta

Para nuestro pais, este documento representa, como lo indica en su introduccién,
un marco de referencia y no un documento a seguir. Aunque pretende ser inte-
grada a la Carta de Venecia de 1972, de acuerdo a su primer articulo, en sus ar-
ticulos sobre responsabilidades éticas y legales se refiere mas bien a las institucio-
nes italianas, lo que hace inferir que no ha sido avalada por los demas paises que
participaron en su elaboracién. Cualquiera que sea su situacion legal (la acepta-
cién de otros paises y su consecuente representatividad a nivel internacional), es
un hecho que en nuestro pais se requiere en algiin momento llegar a una
normatividad en lo que se refiere a la restauracién y conservacién de instrumen-
tos musicales.

Respecto a la utilidad de principios para otros instrumentos, la carta se limi-
ta practicamente a instrumentos de cuerda, lo que se estipula en la introduccién
y en los articulos 1y 17. En este tltimo se especifican las estructuras que pueden
ser cambiadas, las cuales se refieren tinicamente a los instrumentos de cuerda
frotada. Es importante recalcar que la carta esta dirigida a instrumentos que tie-
nen una tecnologia de construccion relativamente definida, como también es el
caso de los demds instrumentos musicales de orquesta y de mtsica de cdmara.
Esto no es el caso de la mayoria de los instrumentos etnograficos. En éstos se
presentan problemas técnicos que implican un estudio mucho mas amplio a fin
de garantizar un minimo de estabilidad, pues es necesario tomar en cuenta que
los instrumentos musicales son objetos de uso. En este sentido la normatividad
en su restauracion adquiere dimensiones mayores.

MIGUEL ZENKER
Restaurador




