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a naturaleza de lo antiguo
y el impulso restaurador

iQué contradictorio impulso es el que determina la
voluntad de detener la huella de la temporalidad en
el objeto artistico, cuando, al mismo tiempo, el ori-
gen de la valoracién estd en su naturaleza histérica?
Al interrogarnos sobre esta paradoja, real o aparen-
te, parece como si intentdramos ignorar la légica in-
herente a la metodologia de la restauracién, o a la
reflexion implicita contenida en la evolucién de la le-
gislacion sobre el patrimonio histérico. Se trata de
una pregunta retorica que intenta radicalizar la sig-
nificacion contemporanea del monumento, esa
obra, segin Riegl (1), “creada por la mano del hom-
bre vy realizada con la finalidad de conservar, presen-
te y vivo, un determinado recuerdo en la memoria
de las futuras generaciones”.

La naturaleza de lo antiguo resulta relativizada por la
propia Historia, por la cualidad de su presencia en la
memoria colectiva. La autoconciencia del individuo
histdrico, la conciencia moderna, rompié la dimen-
sién mitica de lo antiguo como ideal inalcanzable v,
al mismo tiempo, modelo de referencia. En la crisis
de la nocién de renacimiento estd reflejada la pri-
mera busqueda radical, (de su raiz u origen), res-
pecto a la valoracién social de la antigliedad.

Es, por tanto, el tiempo, el pardmetro determinante
de la cualidad de determinados objetos, de su natu-
raleza evocadora o de su capacidad ejemplificadora
en los procesos creativos.

Asi es, no sélo porque la Historia ha ido modificando
la valoracidn critica de lo antiguo, sino porque la mis-
ma modernidad sefialé una sutil linea de demarcacién
en cuanto a la disponibilidad del monumento antiguo.

Cuando el papa Eugenio IV ordena aislar el Panthe-
on romano, eliminando las construcciones medieva-
les que se le habian adosado, o Alberti completa la
fachada de St* Maria Novella, integrando las partes
originales en el nuevo sistema renacentista, es meri-
diana la voluntad de recrear aquellos fragmentos de
antigliedad que habfan renovado su valoracién artis-
tica, desde una instancia estética que reclamaba su

fundamento, precisamente, en una mirada libre para
la reinterpretacién de los origenes.

Alois Riegl establecid la diseccién mds completa,
desde la percepcién moderna, de la compleja natu-
raleza de lo antiguo. Su primera ltcida intuicidn fue
la equiparacién entre la antigiedad y lo monumen-
tal. Es decir, comprender que ese “culto moderno”
se dirigfa hacia el objeto de la memoria.

El “valor de evocacién” (Erinnerungswert) se constitu-
ye como el nucleo originario en la consideracion de
la relacién del sujeto moderno con el objeto histori-
co. Provenga de una intencionalidad explicita o no
(lo que se determina respecto al acuerdo o reconoci-
miento en su creacién y en la interpretaciéon contem-
pordnea), el monumento antiguo, como objeto de la
memoria, participa de esta dimensién evocadora.

Y este valor coexiste con la dual naturaleza del mo-
numento artistico, en cuanto que es, en realidad, un
“monumento de la historia del arte”. El “valor histé-
rico”, reside en su capacidad para representar, de
forma singular, una determinada etapa del devenir
artfstico, por lo que interesa desde su estado inicial,
y exige que se garantice su fiabilidad como docu-
mento. El sentido de la intervencién restauradora
serfa el de detener su proceso de degradacién, en-
tendiendo que las modificaciénes sufridas pertene-
cen, de igual forma, a su dimensién documental.

En este sentido, la solicitud de la instancia histdrica
entra en contradiccidn con la apreciacidn, en cierto
modo estética, con la que Riegl define aquella capa-
cidad evocadora del monumento.

El "Alterswert”, que podrfamos traducir como “va-
lor de antigliedad”, es epidérmico y se manifiesta en
la percepcidn de la estructura fisica del objeto. Se
corresponde, en forma mas o menos equivalente,
con la concepcidn de Ruskin sobre la ruina. La evo-
cacién depende de la representaciéon —de la apa-
riencia de antigliedad—, de lo temporal; en la pérdi-
da de la integridad de la materia y la forma, o en la
disolucidn cromdtica del objeto. Riegl anticipa, asf, el
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valor de la “pétina” que definird Cesare Brandi, de
manera explicita.

En sintesis, Alois Riegl nos describe un sistema de
valores estructurado en torno al reconocimento del
monumento por su capacidad de evocacidn; facultad
emanada de su historicidad y valor de antigiiedad.
Aquf reside la naturaleza de lo antiguo.

Reconocer el monumento, tomar conciencia de su
presencia, no se reduce al fendmeno sensible. Es
una “epifania” de la obra, en la que tiene un papel
fundamental la comprensién de su contemporanei-
dad. O lo que es lo mismo, la funcionalidad de la
obra en el plano estético, su valor artistico, en
cuanto que el monumento satisface el “Kunstwo-
llen” moderno por sus caracteristicas formales.

El ensayo de Riegl da cuenta y resumen, al inicio del
siglo XX, de la serie de aportaciones y experiencias
que conforman el pensamiento moderno sobre la
restauracién. Y responde, en cierto modo, a la inte-
rrogacion inicial: reconocer al monumento es acep-
tar su naturaleza antigua, y la experiencia que lo
determina pertenece a la instancia estética.

“Toda intervencion restauradora es, para cual-
quier edificio, una experiencia bastante dura”

La restauracion, por Viollet-le-Duc, del castillo de Pie-
rrefonds, concreta una importante modificacion en la
metodologia: la que va desde el proyecto inicial de
1857, respetuoso con la situacidn de ruina parcial, al
propdsito final de reconstruccién en estilo. Es conoci-
da la dimensién ideoldgica que, bajo el influjo del pro-
pio emperador Napoledn lll, permite una operacién
tan ambiciosa como desmesuradamente romantica.

La idea de la recuperacidn unitaria del monumento,
es un fendmeno especffico de la revalorizacién esti-
Iistica del gdtico. En primer lugar, porque la figura de
Viollet-le-Duc surge en el perfodo histdrico en que
la sociedad francesa rectifica en su actitud destructiva
de la memoria medieval y aristocrdtica como simbo-
lo de la Francia prerrevolucionaria. Un claro indicio
de la nueva actitud fue el propdsito del arquedlogo
Rey, en el afio 1839, de realizar una "Histoire du van-
dalisme en France depuis le XVI siecle”, equivalente
a aquel grito de denuncia publicado por Victor Hugo
en 1825: “Guerre aux démolisseur’.

La reinvindicacién del gético tuvo en Francia una di-
mension compleja: fue tanto la recuperacién de valo-
res ideoldgicos del antiguo Régimen, expresién de la
conciencia romdntica, como del modelo de la raciona-
lidad tectdnica en la arquitectura. Es indicativa, en éste
dltimo sentido, la distincién entre la mera exaltacién y
el “Gegenwartswert” del estilo gético. La bipolariza-
cién entre una actitud conservadora que valora el
que “..las ruinas de un edificio revelan que en las par-
tes desaparecidas o destruidas, se han desarrollado
otras fuerzas y formas —las de la Naturaleza— de la rui-
na arquitecténica medieval —Diderot, Chateaubriand o
Victor Hugo, entre otros—; de manera que los ele-

mentos naturales que ya se han instalado en ella, com-
ponen un nuevo conjunto, una caracteristica unidad”
(2), y otra restauradora, que lleva su impulso hasta la
recuperacion de una unidad virtual: “restaurar un edi-
ficio, no es mantenerlo, repararlo o rehacerlo, es res-
tablecer un estado unitario que puede no haber exis-
tido en ningiin momento” (3). Conservaciény
Restauracion, en la terminologfa del Ochocientos, re-
presentan algo mds, que una metodologfa de la inter-
vencioén. Por supuesto que la opcidn “conservadora”
implica un rechazo del falso histérico, una prevencién
ante las restauraciones destructoras y, por tanto, una
visiéon mds arqueoldgica del monumento, donde la
comprensién de su realidad histdrica se sitia como
valor excluyente. Pero no es sélo una reinvindicacion
del valor de historicidad, de su funcionalidad como
documento, sino, al mismo tiempo, se comprende que
su naturaleza histdrica es vehiculo de sentimiento es-
tético. La ruina tiene una funcién mediadora de la ca-
pacidad de reflexion del espectador: En ella se confun-
de, sin solucién de continuidad, la superacién del
cardcter irreversible de la Historia, —por la misma pre-
sencia de la huella de lo temporal— la nueva “unidad *
estética introducida por la accién de la Naturaleza, y
una meditacién de orden filoséfico-moral, potenciada
por el poder de evocacion.

Lo que Ruskin o William Morris estdn defendiendo
es, sobre todo, ese cardcter irrepetible del monumen-
to original, la unicidad que no es formal, sino que es-
td ligada a la "sugestion misteriosa de lo que fue y de
lo que perdid” (4). El monumento, histdrico y artisti-
co de forma simultanea, pertenece al creador origina-
rio, lo que nos niega la posibilidad de intervencidn,
desde el derecho moral del “artesano muerto”.
Cuando, ademds, en la teorfa pintoresca sobre el ar-
te, la ruina posee un valor estético en si misma.

La denuncia de Ruskin, critico y literato, se realiza, y
esto es importante sefialarlo, dede una apasionada
defensa del gético en oposicidn al neoclasicismo. Un
gdtico redescubierto a partir de la sensualidad del
cromatismo veneciano, y defendido con la misma
sensibilidad que a la obra de pintores como Holmann
Hunt o Burne-Jones. Se ha insistido, en el andlisis pos-
terior a la obra tedrica de Ruskin, en el aspecto mo-
ral de su doctrina, desatendiendo la tradicional identi-
ficacion entre verdad y belleza que se manifiesta en el
sustrato de todos sus escritos. Es decir, la componen-
te esencial de su planteamiento estético.

Su rechazo del “falso histérico” es mds una oposi-
cidn a la idea de imitacién, —el engafio que se pro-
duce al presentarnos las cosas de distinta manera a
como son en realidad—, que una defensa consciente
del documento arqueoldgico.

“No es, pues, engafiar, ocultar los medios de sopor-
te de un peso cuando no se suele uno dar cuenta
de este peso, y el dejar, por tanto, que se vea tan
sélo el apoyo suficiente para el peso que se calcula”.
En esta justificacidn del botarel gético, que realiza
Ruskin en el capitulo “The Lamp of Truth”, pode-
mos detectar, —como en la exposicidn de las “tres
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mentiras arquitectdnicas’—, la verdadera naturaleza
de su nocién de verdad. No es con la realidad obje-
tiva, estructuralmente positiva, con la que hay que
reconciliarse desde la representacidn, sino con la
apariencia de esa realidad.

La belleza sublime, que Ruskin sitta en los sintomas
externos de la caducidad de las fabricas arquitectdni-
cas, en la pdtina o en los estragos, que las asemejan a
la Naturaleza, estd determinada por una estética pin-
toresca de la apariencia. De hecho, en esa imagen de
la Naturaleza expresada en la pintura de Turner.

Entre Ruskin y Viollet-le-Duc, entre “conservadores”
y “restauradores”, existe algin punto mds de con-
tacto que la especffica reinvindicacién del gético;
cuestiones que detectan planteamientos iniciales
andlogos v, simultdneamente, diferencias profundas:

a. El valor dominante en el desarrollo de sus teorfas y,
por tanto, en sus metodologfas de intervencidn, es
de naturaleza estética. Completar la unidad ideal del
monumento, desde la renuncia a todo matiz perso-
nal —en el propdsito de Viollet-le Duc—, aspirar a la
total neutralidad respecto a la objetividad del estilo,
son estrategias derivadas de un reconocimiento del
KUNSTWERT (valor artistico) del gético.

Si'en el caso de la restauracién en estilo, resulta defini-
torio el impulso de alcanzar la perfeccién formal, a cos-
ta, incluso, de la tergiversacion histérica, también he-
mos visto como el “valor de historicidad”, de la teoria
romadntica de Ruskin, no es separable del sentimiento
estético. La cultura de Ruskin fue visual, y asf, como va
se ha sefialado (5), determinadas descripciones como
la de la fachada de San Marcos (6), nos dice més sobre
la sensibilidad “pintoresca” del autor del texto, que so-
bre el cardcter de la obra arquitectdnica descrita.

La experiencia de la apariencia visual, conjuntamen-
te con la identificacién entre Naturaleza y Monu-
mento, es determinante en el origen de la teorfa de
la conservacién.

“Tened en cuenta sus piedras del mismo modo que
harfais con las joyas de una corona. Poned guardianes
como los pondriais a las puertas de una ciudad prisio-
nera. Ligadlo con hierro cuando se disgrega, sostened-
lo con vigas si se hunde. No hay que preocuparse de
la brutalidad del socorro que se le lleve: es mejor que
perder una pierna.” La técnica de la protesis, aceptada
en este conocido texto de Ruskin, habrfa que enten-
derla como parte de esa escenografia que potencia
aquella unicidad dependiente del ciclo bioldgico.

b. La afinidad por el gético, proviene del reconoci-
miento de su valor de contemporaneidad (GE-
GENWARTSWERT), v sus propuestas estan “con-
taminadas” por la reinvindicacién histdrica de este
estilo. Cuando Viollet establece, en el plano tedri-
co, la posibilidad de completacién de un monu-
mento gotico a partir del estudio y andlisis de sus
fragmentos, se estd dejando llevar por la admira-
cién puesta en un sistema formal de extremada

96

coherencia, donde la apariencia visual y su estruc-
tura tectdnica son coincidentes. La visidn idealista
de la unidad consecuente a la perfeccidn del estilo
gbtico, es indisoluble al descubrimiento de su ra-
cionalidad constructiva. En sus “Entretiens”, Viollet
traslada el pricipio de racionalidad, desde el anali-
sis del gético, al propio método historiogréfico,
desde donde se revisan las arquitecturas histéricas,
y lo eleva a norma rectora de la composicidn ar-
quitectdnica. Ese "“valor de contemporaneidad”
que supone la presencia activa, respecto a la sensi-
bilidad moderna, de determinados monumentos
histéricos. Y en el XIX, la lectura reallizada por
Viollet del gético no es sdlo el origen del histori-
cismo neo-gdtico, sino la linea argumental abstrac-
ta que confluye en el sistema ideoldgico que da
cobertura al racionalismo arquitecténico del XX.

La interpretacién de Ruskin es mds problematica,
pero pertenece al mismo sentimiento de contem-
poraneidad estilistica. La manufactura artesana del
gbtico, como valor a reinvindicar ante el creciente
proceso industrializador, su dimensién ejemplar co-
mo expresion de una utopfa medievalista, derivan
en una propuesta de “revival” estilfstico donde do-
mina aquella filosoffa sensualista de la apariencia. En
este caso el "valor de contemporaneidad” del gético
se fija en su presencia simbdlica, sin transcender la
nueva historicidad.

EL ESPACIO DE LA MODIFICACION

El pensamiento moderno sobre la restauracion asu-
me como inevitable la idea de modificacion. Esta es
tanto un reconocimiento del inevitable conflicto en-
tre la disparidad de valores que constituyen la natu-
raleza de lo antiguo, como una intuicién desde el
pensamiento estructural contempordneo.

El hecho constatable de que “todo monumento ar-
tistico es, sin excepcidn, simultdneamente un monu-
mento histdrico, en la medida en que representa
una etapa determinada en la evolucidn de las artes
pldsticas, y del que no es posible encontrar, en senti-
do estricto, un equivalente. A la inversa, todo monu-
mento histérico es también artistico” (7), nos in-
troduce a la dualidad bdsica de la obra de arte,
donde la relatividad histérica se transforma en factor
estetizante. Y de igual forma, a la dificultad inherente
con la misma idea de lo monumental, de separar la
instancia arqueoldgico-histdrica de la artistica.

Camillo Boito, inspirador de la nueva ley italiana de
1902 para “la conservazione dei monumenti e degli
oggetti d'antichita e d'arte”, desde su experiencia
docente intentd reconciliar estos valores, en cierto
modo contrapuestos, dede la justificacion de la vo-
luntad restauradora.

En los ocho principios fundamentales, recogidos en
la comunicacién presentada al lll Congreso de Inge-
nieros y Arquitectos celebrado en Roma en el afio
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1883 (8), se sintetiza su reflexidn tedrica sobre el
problema de la restauracién.

Su consejo a los restauradores de pintura: “pararse
a tiempo, contentarse con lo menos posible”, antici-
pa el compromiso entre la opcidn positiva de la res-
tauracion y el respeto por la historicidad de la obra.
“Pararse a tiempo" es, también, establecer el limite
entre la parte original de la obra y lo que correspon-
de a la nueva intervencién. Esta postura “razonable”
pretendia incluso profundizar en la casuistica particu-
lar de cada estilo, diferenciando entre la naturaleza
“pintoresca” del monumento medieval y la més “ar-
quitectdnica” del renacentista. En todo caso, se trata-
ba del reconocimiento de la implicacidn, de las teorfas
mds radicalizadas sobre la restauracién, con la circuns-
tancia histérica de una reinvindicacion estilfstica.

El punto octavo de estos principios, puede entenderse
como el resumen de la postura de Boito ante la nece-
sidad de intervenir: la notoriedad de la actuacién. Es
decin, la claridad visual y documental que permita dis-
cernir; tanto al profano como al especialista, el limite
de la modificacidn realizada. Sefialar la diferencia esti-
listica entre lo antiguo y lo nuevo, remarcarla con la
diferenciacién de los materiales usados, o evitar los te-
mas ornamentales de las partes nuevas, son aspectos
del mismo planteamiento: discernir desde la apariencia
la complementacién de la nueva unidad. La unidad
formal violletiana, presupuesta desde una concepcion
atemporal del monumento, se resuelve en un nuevo
concepto de unidad que acepta la presencia de la His-
toria, —de las intervenciones sucesivas, de la pdtina co-
mo huella del tiempo—, como parte indisoluble de la
misma naturaleza de la obra de arte.

La arquitectura es, también, documento histdrico. Por
eso la cautela de Boito en exigir que se inscriba la fe-
cha de actuacidn, u otro signo convencional en la par-
te nueva, la descripcidn y documentacion gréfica o fo-
togrdfica, de las diversas fases de los trabajos, o la
exposicion de las partes materiales eliminadas en el
entorno, tiende a clarificar, y a controlar, lo que ya serd
un nuevo dato de la presencia de la Historia. La nueva
concepcidn holistica del monumento se extiende en el
tiempo como un sistema que regula la modificacion, y
donde la exigencia de documentacion analitica e histd-
rica —la identificacion en el conjunto de cada uno de
los episodios histdricos— obliga a rechazar todo inten-
to de restauracién en estilo. Boito, con su condena
del “falso histdrico”, va a consagrar la indisoluble co-
rrespondencia entre los valores histdricos v artisticos
de la obra, de la misma manera que introduce a la in-
tuicién de que el monumento supone una unidad mds
compleja que la de la coherencia estilistica y ornamen-
tal: el espacio de la modificacion.

Una definicidn simplificada de la nocién de estructu-
ra formal, nos conduce a la idea de un conjunto de
elementos autorregulados, pero también de reglas
de transformacion. Si la voluntad violletiana de re-
cuperar la unidad ideal del monumento, pudo justifi-
car, por ejemplo, la restitucion original del Pantedn
de Roma, eliminando en 1893 las torres-campana-

rio, afiadidas por Bernini en el siglo XVII, —se enten-
dfa como rechazable la idea de modificacién—, la
concepcidon moderna —dubitativa respecto a la deci-
sidn de eliminar los afiadidos, ya revestidos de la
dignidad de ser Historia— hubiera, posiblemente,
considerado traumdtica la radical opcidn.

El resultado de la modificacién de Bernini, como re-
flejan las viejas imdgenes, no era afortunado, pero la
supresion de unas partes, de indudable relevancia
histérica y documental, no hubiera estado justificada
sin la hipdtesis de la intima ligazdn entre “valor de
arte” v "valor de historicidad”.

La comprensidn de la realidad histérica del monu-
mento sdlo justifica, —en la teorfa de Boito y de su
continuador Gustavo Giovannoni—, la supresion de
aquellos elementos afiadidos “desprovistos de signifi-
cado, que representen desfiguraciones indtiles"”. Es
decir, el limite para aceptar el collage histdrico, no es
elegido por el rigor arqueoldgico, sino por su desa-
juste formal, por su ignorancia de que el espacio de
la modificacién presupone el conocimiento, y cum-
plimiento, de unas reglas de transformacion. Y estas
reglas, indudablemente, son de naturaleza estética y
se explicitan mediante artificios compositivos.

La dierenciacidn, pues, entre categorfas estéticas, co-
mo sustrato abstracto de la idea formal que determi-
na la estrategia compositiva, y la correspondiente
apariencia visual de la obra, que es el resultado de la
composicion, puede explicar lo relativo de la decisidn
restauradora, tanto en el tiempo como respecto a la
individualidad del monumento. En efecto, los valores
estéticos, —como se comprueba en la sustitucion del
ideal cldsico de lo bello por lo sublime en la moder-
nidad—, son relativizados desde la Historia, y, por eso,
ésta, se transmuta en la Unica posibilidad de belleza. Y
en la sustancia de la nueva concepcién estructural.

Si el monumento se concibe como algo solidario
con sus “condiciones ambientales” en la aportacidn
tedrica de Gustavo Giovannoni, sélo estamos en la
aplicacion coherente de su concepcidn de la integri-
dad arquitectdnica de aquél. Giovannoni va a ser
testigo de las operaciones de sventramenti que mo-
difican las relaciones del edificio con su contexto ur-
bano, y las rechaza, como alteraciones indeseadas
de su realidad histdrica y estructural.

Los “inoportunos aislamientos” infringidos a la obra
monumental, provienen de la misma concepcidn in-
temporal y abstracta que la hipdtesis de unidad ide-
al en estilo: es, en cierto modo, la consecuencia 18-
gica de una teorfa que propugna la eliminacién de
los afiadidos hibridos desde el punto de vista estilfs-
tico, que fuerza la realidad del monumento hacia esa
utopfa de la unidad formal. Si bien, tanto las inter-
venciones en le sentido de aislar la obra arquitectd-
nica de su contexto urbano, como aquéllas que pro-
pugnan conservar el entramado de relaciones entre
monumento Y ciudad, participan del mismo princi-
pio estructural, no menos es cierto, que la primera
opcidén lo entiende de una manera abstracta, en la
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que la ciudad se pretende como un marco neutro,
eliminando las “contaminaciones” que desvirtdan la
lectura formalista de la arquitectura.

Las nuevas ideas de monumento en su contexto
ambiental y de ciudad histérica pueden ser asf in-
terpretadas como sucesivas aproximaciones hacia
ese nucleo de la teorfa restauradora moderna: la re-
alidad historica y estructural de la obra de arte.

La conferencia de Atenas de 1931 abordaba, por
vez primera, la cuestidn de la conservacidn de los
monumentos en su entorno histérico, de igual for-
ma que los problemas de la ciudad antigua y de la
arquitectura no monumental.

“Mientras que el monumento y su entorno exigen la
permanencia, la vida del conjunto de la ciudad exige
la transformacién constante” (9). Esta contradic-
cién, sefialada por Victor Horta en el dmbito de la
conferencia de Atenas, sintetiza la dificultad de un
planteamiento que proyecta la consideracién de lo
monumental al entorno donde se sitda la obra. La
estrategia de “congelacion” de la ciudad antigua, tal
como habia propuesto el plan para Roma de Piacen-
tini, aislada de la nueva ciudad, no sélo por el ambi-
guo Iimite de la cronologia histdrica, sino por el
cambio de las reglas de transformacion, se denuncia
como ajeno a la Iégica de renovacién urbana.

Horta anticipa una visidn licida del problema: hay
ciertas leyes generales o reglas capaces de controlar
las necesarias transformaciones, sin desnaturalizar el
dmbito de la modificacién. El entorno es, en reali-
dad, “el marco del cuadro”, y su funcién es, en for-
ma prioritaria, la de realzar el monumento.

La relacidn entre masas y vacios, la proporcién de las
alturas, los materiales o las vias de acceso, son paré-
metros formales que determinan el marco del monu-
mento arquitectdnico. Esta visidn estructural supera
la consideracién ambientalista que propone la re-
construccion del entorno desde la homogeneidad es-
tilistica. Resulta obvio indicar la fundamentacion tedri-
ca de este método: el rechazo del falso histérico a
escala de la ciudad, la aceptacion realista de las modi-
ficaciones histéricas, y la intercambiabilidad de los
valores artistico e histérico, son directa continuidad
de la hipdtesis moderna de la restauracion.

Durante los afos 30, la experiencia restauradora se
confronta con la necesidad de sistematizacion tedri-
ca de los niveles y criterios de intervencién. Un pri-
mer intento de normatividad jurfdica, puede ser el
decreto ministerial italiano de 1931: “se conservardn
todos los elementos de caracteristicas artisticas his-
tdricas, independientemente de la época a la que
pertenezcan, sin que la voluntad de unidad estilistica
o de recuperacién de su forma primitiva, obligue a
excluir ninguno en favor de otro”. Realmente la es-
pecificidad histérica de muchos de los importantes
monumentos de la antigliedad italiana, alterados du-
rante el perido barroco, dificulta la aplicacién de un
criterio estrictamente histdrico o arqueoldgico. Asf,
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la recuperacion de la basflica de Sta. Sabina, trans-
fromada en 1587 por Domenico Fontana, prolonga
sus trabajos, en la Ultima fase de repristino, hasta el
afio 1936.

La justificacion de los limites en la aplicacién de unos
criterios que, desde la normativa, desplazan el punto
de equilibrio de la intervencidn hacia el respeto por
los valores documentales del monumento, tiene su
expresién mds directa en el llamado Restauro criti-
co, que vuelve a relativizar la toma de decisiones,
asimilando la voluntad restauradora al acto creativo.
Una forma de reconocimiento de la complejidad pa-
ra encuadrar un impulso, determinado desde la ins-
tancia estética, en un marco estrictamente histdrico.

En el afio 1939, Cesare Brandi crea el Istituto Cen-
trale del Restauro, y permanece en su direccién du-
rante veinte afios. La dimensién pedagdgica que co-
bra la figura de Brandi, a partir de sus escritos sobre
teorfa de la restauracién tendrd su colofdn en la
“Carta del Restauro” de 1972 (10).

La equivalencia entre monumento y obra de arte
estd aceptada desde la inicial definicién de restaura-
cién, que “constituye el momento metodoldgico del
reconocimiento de la obra de arte, en su consisten-
cia fisica y en su doble polaridad estética e histdrica,
en orden a su transmisién al futuro.”

Este “reconocimiento” es determinante en la com-
presion de la naturaleza estética del impulso restau-
rador. Sdlo el juicio sobre la “condicidn de lo artisti-
co"” es el que determina tanto la necesidad de la
intervencién como la naturaleza de ésta.

Asi mismo, la finalidad de la restauracidn debe ser “el
restablecimiento de la unidad potencial de la obra de
arte”. Por supuesto sin caer en la falsificacién histéri-
ca y sin eliminar los agregados o huellas del tiempo.

La formulacién tedrica de Brandi fue determinante
en el desarrollo metodoldgico de la restauracién
contempordnea. En su favor cuenta con la solidez
tedrica del autor, suficientemente contrastada en sus
publicaciones y conferencias, donde desarrollé aque-
llos aspectos mds conceptuales del articulado que
constituye la “Carta del Restauro”.

Pero el aspecto normativo de la Carta, por su rotunda
simplificacién, ha podido dar lugar a equivocas inter-
pretaciones que pueden ser matizadas desde el andlisis
més especffico de los presupuestos de Cesare Brandi.

El primer axioma, “se restaura sélo la materia de la
obra de arte”, atiende a una distincidn entre dos
nociones fundamentales en el entramado epistemo-
|6gico del autor: estructura y apariencia. Esta duali-
dad, “anverso y reverso de una misma medalla”, re-
vela el origen estructuralista de su comprension del
fendmeno artistico.

La materia es, al fin, materia artistica, en cuanto par-
ticipa de esta bipolaridad.
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Por ser materia de la obra de arte, tiene naturaleza
histérica en la manipulacién por el creador. Puede
ser, por tanto, consolidada internamente en cuanto
no influya en la apariencia del monumento. Del mis-
mo modo, si no se reconoce el papel de la materia
en la imagen, es porque se ignora su otra naturaleza
estructural.

El concepto de apariencia o presencia de la obra ar-
tistica fue ampliamente expuesto en un ensayo,
“struttura e architettura” (11), bédsico para entender
la genealogia del pensamiento de Brandi. La nocién
de estructura, como “conceptualizacién” del objeto,
tiene su referencia en los modelos analiticos utiliza-
dos en el dmbito de las ciencias del lenguaje, o de la
antropologfa, durante los afios sesenta.

Es importante sefialar; que Brandi comprendid la re-
alidad evolutiva, es decir histérica, de su nocidn de
estructura, tan peligrosamente andloga a la inter-
pretacion ontoldgica de la obra artistica. De ahf la
cautela en las consecuencias de una intervencién
que modifique el equilibrio entre estos dos aspec-
tos, interrelacionados, de la materia artistica, o que
se la considere como algo abstracto.

La interpretacion estructural de la obra de arte, exi-
ge la matizacion de aquella idea inicial, en la restaura-
cién moderna, de limite de la intervencién. Ahora no
se trata, sélo, de determinar la diferencia entre lo
existente, y lo intervenido, sino de hacer compatible
la agregacidn necesaria para la perduracién de la
obra, con la “potencial unidad” del conjunto mutila-
do. Todos los principios de la prdctica restauradora
deben acomodarse al respecto de esa unidad origi-
naria: la reintegracion debe ser reconocible, pero sin
que se descomponga el equillibrio cromatico-lumini-
co; la materia, que es soporte de la imagen, serd in-
sustituible en donde colabore a la figuracién.

Brandi justificard desde la “gestaltpsychologie” la inter-
pretacion de esta potencialidad de los fragmentos o las
partes para constituirse en totalidad. Las leyes de la
percepcidn visual y, especialmente, la relacion entre fi-
guray fondo, como espacialidad alternativa, son el fun-
damento del tratamiento defendido para las “lagunas”
en el tejido figurativo de la obra artistica. Andloga resul-
tarfa la oposicién a la eliminacién de la “pdtina” como
presencia de lo temporal, pero, del mismo modo, di-
mensidn figurativa de la materia, en su realidad histdrica,
que se ha incorporado a la entidad fisica de la obra.

En Brandi, a pesar del rigor I6gico que le lleva a tra-
tarlas diferenciadamente, las instancias histoérica y
estética diluyen su hipotética oposicidn. En este sen-
tido, resulta esclarecedor su consideracion del caso
extremo de las ruinas. Ruina es todo aquello que da
testimonio, desde el punto de vista documental, de
la historia humana, pero a lo que es imposible resti-
tuir su unidad figurativa, Un caso claro, para Brandi,

de aplicacién de los criterios de la restauracion pre-
ventiva: conservacion de la situacion en que se en-
cuentran. La justificacidn de esta actitud es nitida; la
relacién entre los fragmentos resulta tdn debil, que
hace ilusorio cualquier intento de recomposicién de
la unidad originaria. Y lo que es mds indicativo, es
posible que “la ruina se integre en un determinado
complejo monumental y paisajistico, o bien defina el
caracter de un lugar”

Todo el tratamiento del contradictorio tema de la
ruina, estd analizado dando prioridad a su potencial
dimensidn artistica: no es posible su restitucién, ya
que ésta resultarfa una copia o falsificacion, términos
comprensibles desde la disciplina estética, Y ademds,
la intervencidon podria suponer la ruptura de una
nueva unidad; la constituida, de forma aleatoria, con
su contexto ambiental.

El pensamiento de Cesare Brandi nos conduce a cla-
rificar la naturaleza del impulso restaurador: se trata
de una accién determinada por la conciencia estéti-
ca. Sélo en ésta se justifica la voluntad de interven-
cién, o el gesto simétrico, la negacién de cualquier
posibilidad de restitucién.

Pero la teorfa contempordnea sobre la restauracion
ha tenido que reconocer, aunque sea de forma im-
plicita, que ésta conlleva siempre la modificacion del
objeto originario, que cualquer restriccién o pro-
puesta positiva, se realiza desde la contemporanei-
dad, incluso en su interpretacidn histérica.

El aspecto mds débil de la concepcién de Brandi sobre
la obra de arte, sea, quizds, la excesiva dependencia de
las tesis de la Gestaltpsychologie. La idea de “configura-
cion” resulta insuficiente para la actual experiencia esté-
tica que desborda los limites tradicionales de las discipli-
nas artisticas y cuestiona la homogeneidad unitaria.

iCudl es el tiempo de la instancia estética sino el con-
temporineo! Riegl habfa comprendido la relatividad
de la valoracién artistica del monumento, al distinguir
entre su adecuacion a la sensibilidad moderna (la co-
rrespondencia con la “voluntad de la forma " contem-
pordnea), y un valor objetivo, el de su concepcién an-
tigua. Este resquicio de subjetividad, coincide con la
intercambiabilidad actual entre los denominados valo-
res de “antigliedad”, “evocacién” o “novedad”. No es
posible la realizacion de ese idealismo que propugna la
“objetividad” histdrica en la intervencién, ni admisible
la arbitrariedad de una interpretacién neutral de los
criterios, o de la experiencia histérica, en el dmbito de
la restauracion. Sélo hay que permanecer alerta, en la
conciencia de que la intervencién moderna se reco-
noce como un espacio de modificaciéon del monu-
mento, generado desde la instancia estética. Y, por
tanto, contaminado por la sensibilidad contempora-
nea, que aun recreando sus valores formales, preten-
de la integridad de lo documental.
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