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Advertencia

En 1960, al cumplirse veinte afios del funcionamiento del Istituto
Centrale del Restauro, que yo habia creado en 1939 y dirigido ininterrum-
pidamente hasta entonces, don Giuseppe De Luca, literato y amigo de
artistas, propietario de las ediciones de Historia y Literatura, quiso tener en
un volumen los escritos y las lecciones que durante aquellos veinte afios
habia dedicado yo a la restauracién. Licia Vlad Borrelli, Joselita Raspi
Serra, Giovanni Urbani, que habian trabajado conmigo en el Istituto, se
dispusieron a ordenar los escritos y a recopilar las lecciones.

En 1961, llamado a la citedra de Historia del Arte de la Universidad de
Palermo, dejé el Istituto. El libro sali6 en Roma en 1963, y don Giuseppe
De Luca no pudo verlo impreso.

Agotada ya la edicién, pero no la funcién, al haberse acrecentado preci-
samente las actividades de restauracién en todo el mundo —aunque no
mejorado en igual medida— por la formacién de restauradores y de criti-
cos de arte, se requeria una reimpresion, y la ha dispuesto el editor Binaudi
en el marco de la publicacion de mis obras.

En la nueva edicion el texto se ha mantenido idéntico, no habiendo
encontrado motivos de variacion, y siendo por otra parte una obra de teoria,
aun cuando destinada a dirigir y sustentar una determinada prictica que ve
su fructifera continuacién en la obra del Istituto Centrale del Restauro.
Sélo se afiade al final la «Carta del Restauro», promulgada en 1972, cuya
normativa recoge casi completamente los principios que se explicitaron en
estas paginas.






A la memoria de don Giusseppe De Luca
que quiso este libro y no pudo verlo impreso






1. El concepto de restauracion

Comunmente se entiende por restauracion cualquier intervencién diri-
gida a devolver la eficiencia a un producto de la actividad humana. En esta
concepcién genérica de la restauracién, que debe identificarse con lo que
denominariamos mis exactamente esquema preconceptual,’ se encuentra
ya delimitada la nocién de una intervencién sobre un producto de la activi-
dad humana; asi pues, cualquier otra intervencién que fuera en la esfera
biolégica o en la fisica, no se incluye ni siquiera en la nocién comun de
restauracién. Al pasar entonces del esquema preconceptual de restauraciéon
al concepto, es inevitable que esta conceptualizacién se produzca en fun-
cién del género de productos de la actividad humana a que debe aplicarse
esa particular intervencién que se llama restauracion. Se tendrd, por tanto,
una restauracién relativa a manufacturas industriales y una restauraciéon
relativa a las obras de arte; pero si la primera terminard por hacerse sinéni-
mo de reparacién o restitucién del aspecto primitivo, la segunda serd muy
distinta, y no solo por la diferencia de las operaciones a realizar. En efecto,
cuando se trate de productos industriales, entendiéndose éstos en la mds
amplia escala que arranca de la artesanfa mis sencilla, el objetivo de la
restauracion serd con toda evidencia restablecer la funcionalidad del pro-
ducto, y por lo tanto, la naturaleza de la intervencién restauradora estara
exclusivamente vinculada a la consecucién de este fin.

Sin embargo, cuando por el contrario se trate de obras de arte, incluso
aunque se encuentren entre ellas obras que poseen estructuralmente una
finalidad funcional, como las arquitecturas y en general los objetos de las
llamadas artes aplicadas, resultara claramente que el restablecimiento de la
funcionalidad, aunque también se incluya en la intervencion restauradora,
no representa en definitiva mis que un aspecto secundario o colateral de
ésta, nunca lo primario y fundamental en lo que respecta a la obra de arte
en cuanto tal.

1 Para el concepto de esquema preconceptual, véase Cesare Branoi, Celso o della Poesia, Einaudi,
Torino, 1957, pp. 37 y ss.
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Asi pues, se podri observar inmediatamente entonces que el especial
producto de la actividad humana a que se da el nombre de obra de arte, lo
es por el hecho de un singular reconocimiento que se produce en la con-
ciencia; reconocimiento doblemente singular, de un lado, por el hecho de
tener que ser realizado cada vez por un unico individuo, y de otro, porque
no puede producirse de otra forma que por esa propia identificacién que
cada individuo le otorga. El producto humano al que se dirige tal reconoci-
miento estd ahi, ante nuestros ojos, pero es clasificado entre los productos
de la actividad humana de forma genérica, hasta que esa identificacién que
le confiere la conciencia como obra de arte no le exceptia definitivamente
del conjunto de los demds productos. Esta es seguramente la caracteristica
peculiar de la obra de arte, en cuanto no se cuestiona su esencia y el
proceso creativo que la ha producido, sino en cuanto entra a formar parte
del mundo, del particular estar en el mundo de cada individuo. Tal pecu-
liaridad no depende de las premisas filoséficas de las que se parta, sino que,
cualesquiera que éstas sean, se ha de evidenciar sélo con que se acepte el
arte como un producto de la espiritualidad humana.

No hay que pensar que por ello se parte de una concepcién idealista,
porque incluso poniéndose en el polo opuesto, desde un punto de vista
pragmitico, lo esencial de la obra de arte resulta igualmente de su recono-
cimiento como tal obra de arte.

Podemos remitirnos a Dewey? y encontraremos esta caracteristica cla-
ramente seflalada: «Sea cual sea su antigiiedad y clasicismo, una obra de
arte es en acto y no sélo potencialmente una obra de arte cuando pervive
en alguna experiencia individualizada. En cuanto pedazo de pergamino,
de mérmol, de tela, permanece (aunque sujeta a las devastaciones del tiem-
po) idéntica a si misma a través de los afios. Pero como obra de arte se
recrea cada vez que es experimentada estéticamente.» Lo que significa que
hasta que esta recreacién o reconocimiento no se produce, la obra de arte es
obra de arte sélo potencialmente, o, como hemos escrito, no existe mas que
en cuanto subsiste; es decir, como se sefiala también en el texto de Dewey,
en cuanto es un pedazo de pergamino, de marmol, de tela.

Una vez puesto en claro este punto, no resultars sorprendente hacer
derivar de ello el siguiente corolario: cualquier comportamiento hacia la
obra de arte, incluida la intervencién de la restauracién, depende de que se
haya producido o no ese reconocimiento de la obra de arte como tal obra
de arte.

Pero si el comportamiento hacia la obra de arte estd estrechamente
ligado al juicio sobre la condicion de lo artistico —que en esto consiste ese

2 JOHN DEWEY, Art as experience (El arte como experiencia), Nueva York, 1934; aqui nos referi-
mos, por comodidad de consulta, a la traduccion italiana de Maltese, Arte comme esperienza. La Nuova
Italia, Florencia, 1951, p. 130.
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reconocimiento—, también la naturaleza de la intervencién estari estre-
chamente condicionada por ello. Lo que significa que también ese proceso
de la restauracion, que la obra de arte puede tener en comtn con otros
productos de la actividad humana, no representa mds que una fase comple-
mentaria con respecto a la cualificacién que la intervencién recibe por el
hecho de tener que ser llevada a cabo sobre una obra de arte. A causa de
esta singularidad inconfundible, se deriva de aqui la legitimidad de excep-
tuar la restauracion, en cuanto restauracion de obras de arte, de la acepcién
comun que se ha explicitado al principio, y la necesidad de articular el
concepto, no ya en base a los procedimientos que caracterizan la restaura-
cién de hecho, sino en base al concepto de la obra de arte de la que recibe
su cualificacién.

Se llega asi a evidenciar la relacién inescindible que se produce entre la
restauracion y la obra de arte, en cuanto que la obra de arte condiciona la
restauracion, pero no al contrario. Hemos visto que es esencial para la obra
de arte el reconocimiento como tal, y que en ese momento se establece el
reingreso de la obra de arte en el mundo. La vinculacién entre restauraciéon
y obra de arte se constituye por ello en el acto de ese reconocimiento, y
seguird desarrollindose después. Pero el acto del reconocimiento tiene sus
premisas y sus condiciones; en esta identificacién entrard en consideraciéon
no s6lo la materia en que la obra de arte subsiste, sino la bipolaridad con
que la obra de arte se ofrece a la conciencia.

Como producto de la actividad humana, la obra de arte supone una
doble exigencia: la instancia estética, que corresponde al hecho bsico de la
calidad de lo artistico por el que la obra es obra de arte; la instancia histori-
ca, que le concierne como producto humano realizado en un cierto tiempo
y lugar, y que se encuentra en un cierto tiempo y lugar. Como se ve, no es
ni siquiera necesario llegar a la instancia de la utilidad, que en definitiva es
la tnica que se formula para los demds productos humanos, porque esta
utilidad, aunque esté presente en la obra de arte —como en la arquitectu-
ra—, no podrd ser tomada en consideracién por si, sino en base a su
consistencia fisica y a las dos instancias fundaimentales con que se estructura
la obra de arte en la percepcién que la conciencia hace de ella.

El haber reconocido la restauracién en relacién directa con el reconoci-
miento de la obra de arte en cuanto tal, permite ahora dar una definicién:
la restauracion constituye el momento metodoldgico del reconocimiento de la obra
de arte, en su consistencia fisica y en su doble polaridad estética e histdrica, en
orden a su transmisién al futuro.

De esta estructura fundamental de la obra de arte en su percepcion por
parte de la conciencia individual, deberdn derivarse naturalmente también
los principios en los que tendrd que inspirarse necesariamente la restaura-
cién en su ejecucién practica.
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La consistencia fisica de la obra de arte debe tener necesariamente prio-
ridad, porque representa el lugar mismo de la manifestacién de la imagen,
asegura la transmisién de la imagen al futuro, garantiza en definitiva su
percepcién en la conciencia humana. Por lo tanto, si desde el punto de
vista del reconocimiento de la obra de arte como tal, tiene preeminencia
absoluta el aspecto artistico, en el momento en que el reconocimiento se
dirige a conservar para el futuro la posibilidad de aquella revelacion, la
consistencia fisica adquiere una importancia primaria.

En efecto, si bien el reconocimiento debe producirse en cada ocasién en
la conciencia individual, en ese preciso momento pertenece a la conciencia
universal, y el individuo que goza de aquella revelacion inmediata se im-
pone también inmediatamente el imperativo —categérico como imperati-
vo moral— de su conservacién. La conservacion se mueve entre una gama
infinita de posibilidades, que va desde el simple respeto, a la intervencién
mis radical, como es el caso de arranque de frescos, o traslados de pinturas
sobre tabla o sobre tela.

Pero es claro que, si bien el imperativo de la conservacion alude genéri-
camente a la obra de arte en su estructura completa, se refiere més especial-
mente a la consistencia material en que se manifiesta la imagen. En funcion
de esta consistencia material deberdn hacerse todos los esfuerzos e investi-
gaciones para garantizar su mayor perdurabilidad posible.

Pero ademds, cualquier intervencién al respecto serd en cada caso la
tinica legitima e imperativa; la que ha de explicitarse sélo con la mds
amplia gama de ayudas cientificas; y la principal, si no la tnica, que verda-
deramente la obra de arte consienta y requiera en orden a su subsistencia
como imagen fija e irrepetible.

De donde se decanta el primer axioma: se restaura sélo la materia de la
obra de arte.

Sin embargo, los medios fisicos que garantizan la transmisién de la
imagen, no estdn adosados a ella, sino que le son consustanciales: no estd la
materia por un lado y la imagen por otro. Pero, no obstante, aun cuando
consustanciales a la imagen, tal coexistencia no podrd formularse como
absolutamente interior a la imagen. Una cierta parte de estos medios fisicos
funcionard como soporte para los otros, a los cuales esti mds propiamente
confiada la transmision de la imagen, aunque éstos los necesiten por razo-
nes intimamente vinculadas a la propia subsistencia de esa imagen. Asi, los
cimientos para una arquitectura, la tabla o la tela para una pintura, etc.

En el caso de que las condiciones de la obra de arte se revelen tales que
exijan el sacrificio de una parte de aquella consistencia material, tal sacrifi-
cio, o en general la intervencion, debera ser llevada a cabo segun la exigen-
cia de la instancia estética. Y serd esta instancia la primera en todo caso,
porque la singularidad de la obra de arte respecto a los otros productos
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humanos no depende de su consistencia material, ni siquiera de su doble
historicidad, sino de su condicién de artistica, por lo que, una vez perdida
ésta, no queda mids que una reliquia.

Por otro lado, tampoco podrd ser infravalorada la instancia histérica. Se
ha dicho que la obra de arte goza de una doble historicidad; es decir, la que
coincide con el acto que la formuld, el acto de la creacién, y se remite por
tanto a un artista, a un tiempo y a un lugar, y una segunda historicidad,
que le viene del hecho de incidir en el presente de una conciencia, o sea,
una historicidad que hace referencia al tiempo y al lugar donde en ese
momento se encuentra. Volveremos més detalladamente sobre el tiempo
respecto a la obra de arte, pero por ahora es suficiente la distincion de los
dos momentos.

El periodo intermedio entre el tiempo en que la obra fue creada y este
presente histoérico que continuamente se le coloca por delante, estard
constituido por otros tantos presentes historicos que ya son pasado, pero
de cuyo trinsito la obra de arte podrd haber conservado huellas. Pero,
asimismo, también habrin podido quedar huellas en el ser mismo de la
obra respecto al lugar donde fue creada o a donde fue destinada, y a aquel
en que se encuentra en el momento de la nueva percepcion en la concien-
cia.

Asi pues, la instancia histérica no sélo se refiere a la primera historici-
dad, sino también a la segunda.

La contemporizacién entre las dos instancias representa la dialéctica de
la restauracion, precisamente como momento metodolégico del reconoci-
miento de una obra de arte como tal.

Consecuentemente, se puede enunciar el segundo principio de la res-
tauracion: la restauracion debe dirigirse al restablecimiento de la unidad poten-
cial de la obra de arte, siempre que esto sea posible sin cometer una falsificacion
artistica o una falsificacion historica, y sin borrar huella alguna del transcurso de
la obra de arte a través del tiempo.






2. La materia de la obra de arte

El anterior axioma, relativo a la materia de la obra de arte como objeto
tnico de la intervencion restauradora, exige una profundizacién del con-
cepto de materia en relacién a la obra de arte. El hecho de que los medios
fisicos de que necesita la imagen para manifestarse representen un medio y
no un fin, no debe eximir de la indagacién sobre qué significa la materia
respecto a la imagen; investigacién ésta que la estética idealista ha querido
generalmente descuidar, pero que el anilisis de la obra de arte representa
indefectiblemente. Por lo demais, ya Hegel tuvo que hacer referencia a lo
«material externo y dado», si bien no establecié una conceptualizacion de
la materia respecto a la obra de arte. En esta relacién, la materia adquiere
una fisonomia precisa y es precisamente en base a esa relacién como debe
ser definida, puesto que seria del todo inoperante plantearse la cuestién
desde un punto de vista ontolégico, gnoseolégico o epistemolégico. Uni-
camente en un segundo momento, al llegar a la intervencién prictica de la
restauracién, serd cuando se necesite también un conocimiento cientifico
de la materia en cuanto a su constitucién fisica. Sin embargo, de forma
preliminar, y sobre todo en lo que hace referencia a la restauracién, puede
definirse qué es la materia en cuanto representa simultineamente el tiempo
y el lugar de la intervencién restauradora. Para ello, no podemos utilizar
mds que un punto de vista fenomenolégico, y desde esta perspectiva la
materia se presenta como «cuanto sirve a la epifania de la imagen». Tal
definicion refleja un procedimiento anilogo al que conduce a la definicién
de lo bello, no defendible de otro modo que no sea la via fenomenolégica,
como ya hizo la Escolistica: «quod visum placet» *.

La materia como epifania de la imagen da entonces la clave del desdo-
blamiento que ya se ha apuntado y que se define asi como estructura y as-
pecto.

La distincion de estas dos nociones fundamentales supone ademis el

*

«Lo que complace la vista» (N. del T.).
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concepto de la materia en la obra de arte de manera similar a lo que seria el
anverso y el reverso en una medalla, aunque resultando mis inseparables. Es
claro que ser preferentemente aspecto o estructura seran dos funciones de la
materia en la obra de arte, de las cuales, una no contradecird normalmente a
la otra, pero sin que en ello pueda excluirse un conflicto. Al igual que en el
caso de la instancia estética frente a la instancia histérica, tal conflicto no
podr4 ser resuelto mds que con la preeminencia del aspecto sobre la estruc-
tura alli donde no puedan ser conciliados de otro modo.

Pongamos el ejemplo mis evidente de una pintura sobre tabla en la
que la madera esté tan porosa que no ofrezca ya un soporte adecuado: la
capa pictorica serd entonces la materia como aspecto; la tabla, la materia
como estructura. Pero la division puede no resultar tan neta, en cuanto que
el hecho de que la pintura se haya realizado sobre madera le confiere
caracteristicas particulares que podrian desaparecer eliminando la tabla. Asi
pues, la distincién entre aspecto y estructura resulta bastante mis sutil de lo
que puede parecer a primera vista, y a efectos pricticos no siempre serd
enteramente posible. Pongamos ahora otro ejemplo: el de un edificio que,
derribado parcialmente por un terremoto, se preste ain a una reconstruc-
cion o anastilosis. En este caso, el aspecto no puede ser considerado s6lo la
superficie externa de los sillares, sino que éstos deberin permanecer como
tales no sélo en la superficie; no obstante, la estructura interna del muro
podra cambiar para protegerse de futuros terremotos, e incluso la estructu-
ra interna de las columnas, si las hubiera, podrd ser sustituida, puesto que
no se altera con ello el aspecto de la materia. Sin embargo, también aqui
serd menester una fina sensibilidad para asegurarse de que la estructura
transformada no repercute en el aspecto.

Muchos errores funestos y destructivos se han derivado precisamente
del hecho de no haber sido estudiada la materia de la obra de arte en su
bipolaridad de aspecto y estructura. Una tenaz ilusién —que podria califi-
carse a efectos del arte de ilusion de inmanencia— ha hecho considerar
como idénticos, por ejemplo, el marmol atin no extraido de la cantera y el
que se ha convertido en estatua; mientras el mirmol no extraido sélo posee
su constitucion fisica, el de la estatua ha sufrido la transformacion radical
de ser vehiculo de una imagen, se ha constituido en historia por obra y
gracia de la intervencion del hombre, y entre su subsistencia como carbo-
nato de calcio y su ser como imagen se ha abierto una distancia insalvable.
Como imagen, se desdobla en aspecto y estructura, y presupone la estruc-
tura subordinada al aspecto. Asi pues, si, por el solo hecho de haber identi-
ficado la cantera donde fue obtenido el material para un monumento anti-
guo, se considerase la posibilidad de extraerlo para una reconstruccién del
mismo monumento, se trataria precisamente de una reconstruccion y no de
una restauracién. Y su pretensién no se justificaria por el hecho de que la
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materia sea la misma: la materia no sera en modo alguno la misma, si no es
en cuanto convertida en historia por la intervencién humana, y pertenece-
rd a ésta y no a aquella lejana época; y a pesar de ser quimicamente la
misma, serd diferente, y por lo mismo llegaria a constituir un falso histéri-
co y estético.

Otro error, aun arraigado entre algunos, y que igualmente deriva del
insuficiente estudio sobre lo que representa la materia en la obra de arte, se
encuentra en la concepcién querida por el positivismo de Semper o de
Taine, respecto a que la materia generaria o incluso determinaria el estilo.
Es claro que tal sofisma tiene origen en la insuficiente distincién entre la
estructura y el aspecto, y en la asimilacién de la materia como vehiculo de
la forma, con la forma misma. Se llegaba a considerar, en definitiva, el
aspecto que la materia asume en la obra de arte como funcién de la estruc-
tura.

En el polo opuesto, el haber descuidado el papel de la materia en la
imagen, como sucede en las estéticas idealistas, ha sido ocasionado por no
haberse reconocido la materia como estructura, llegando al mismo resulta-
do de asimilar el aspecto a la forma pero disolviéndola como materia.

La distincion bésica entre el aspecto y la estructura puede llegar a veces
a una disociacion tal, que el aspecto preceda paradéjicamente a la estructu-
ra, pero s6lo en aquellos casos en que la obra de arte no pertenezca a la
categoria de las llamadas figurativas, como la poesia y la musica, en las
cuales, la escritura —que por lo demds no es propiamente el medio fisico
de esas artes, sino el intermediario— hace que el aspecto preceda, aunque
sea en sentido simbolico, a la produccién efectiva del sonido de la nota o de
la palabra.

Otra concepcion errénea de la materia en la obra de arte es la que
limita ésta a la consistencia material de la que resulta la propia obra. Es
concepcién que parece dificil de rebatir, pero para ello basta contraponerle
la nocién de que la materia permite la expresién de la imagen, y que la
imagen no limita su espacialidad al envoltorio de la materia transformada
en imagen: pueden ser también considerados como medios fisicos de trans-
misién de la imagen otros elementos intermedios entre la obra y el obser-
vador. Se sittian entonces en primerisimo término la calidad de la atmosfe-
ra y de la luz. También una determinada atmésfera limpida y una cierta
luz brillante pueden ser entendidas como el lugar mismo de manifestacién
de la imagen, con no menor importancia que el marmol, el bronce u otra
materia. A partir de ahi serfa insensato sostener que para el Partenén se
utilizé solamente el pentélico como medio fisico, porque no menos que el
pentélico es materia la atmésfera y la luz en que se encuentra. Por ello, el
traslado de una obra de arte de su lugar de origen solamente podri estar
motivado por la unica y superior razén de su conservacién.






3. La unidad potencial de la obra de arte

Precisados el significado y las delimitaciones que se han asignado a la
materia como continente para la epifania de la obra de arte, estudiamos
ahora el concepto de unidad, al que hay que referirse necesariamente para
definir los limites de la restauracion.

Comenzaremos por establecer que la unidad constituida por la obra de
arte no puede ser concebida como la unidad orginica y funcional que
caracteriza el mundo fisico desde el nucleo atémico hasta el hombre. En
este sentido, quizd bastaria con definir la unidad de la obra de arte como
unidad cualitativa y no cuantitativa: sin embargo, eso no serviria para
distinguir con nitidez la unidad de la obra de arte de la orgénico-funcional,
por cuanto el fenémeno de la vida no es cuantitativo, sino cualitativo.

Debemos ahondar inicialmente en el cardcter indiscutible de la atribu-
cién de una naturaleza unitaria a la obra de arte, y precisamente como una
unidad que se refiere al todo, y no como la unidad que se constituye en una
totalidad. Si en realidad la obra de arte no se concibiese como un todo, se
habria de considerar como una totalidad, y en consecuencia, resultar com-
puesta de partes: de ahi se llegaria a un concepto geométrico de la obra de
arte semejante al concepto geométrico de lo bello, y le seria aplicable la
critica a que este concepto —como el de lo bello— fue sometido ya por
Plotino. De ese modo, si la obra de arte resultase compuesta de partes que
fuesen una obra de arte cada una de por si, en realidad deberiamos concluir
que, o bien esas partes aisladamente no son tan auténomas como se reque-
rirfa, y la fragmentacion tiene valor de ritmo, o bien que, en el contexto en
que aparecen, pierden ese valor individual para ser reabsorbidas en la obra
que las contiene. Es decir, o la obra de arte que las contiene es una recopi-
lacién y no una obra unitaria, o en otro caso las obras de arte aisladas
diluyen su individualidad en el complejo en que estdn insertas, lo que las
hace, a cada una por si misma, una obra auténoma. Esta especial atraccién que
ejerce la obra de arte sobre sus partes, cuando se presenta compuesta de par-
tes, es ya la negacion implicita de las partes en cuanto constitutivas de la obra.
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Pero pongase el caso de una obra de arte que efectivamente esté com-
puesta de partes, las cuales, tomadas cada una por si sola, no tengan ningu-
na prevalencia estética particular que no sea la de un hedonismo genérico,
vinculado a la belleza de la materia, a la pureza del corte, etc. Es decir,
tomemos el caso del mosaico en lo que se refiere a la pintura, asi como los
elementos —ladrillos y sillares— respecto a la arquitectura. Sin extender-
nos ahora sobre el problema del valor de ritmo que puede ser buscado y
utilizado por el artista en la fragmentacién de la materia de que se sirve
para formular la imagen —problema que para nosotros es aqui colate-
ral—, queda el hecho de que, tanto las teselas musivarias como los sillares,
una vez liberados de la concatenacién formal que el artista les ha impuesto,
permanecen inertes y no conservan huella efectiva alguna de la unidad en
que habian sido organizados por el artista. Seria como leer palabras en un
diccionario, las mismas que el poeta hubiera agrupado en un verso, y que,
liberadas del verso, vuelven a ser grupos de sonidos semanticos y nada mds.

Es, pues, el mosaico y la construccién hecha de piezas separadas, el caso
que miés elocuentemente demuestra la imposibilidad que presenta la obra
de arte para ser concebida como una totalidad mientras que por el contra-
rio debe constituir una unidad.

Pero una vez aceptada la «unidad del todo» para la obra de arte, habra
que preguntarse si esta unidad reproduce una unidad de carécter organico o
funcional como la que se establece continuamente a través de la experien-
cia. A este respecto, las cosas que forman la naturaleza no subsisten como
monadas independientes: la hoja se remite a la rama, la rama al 4rbol; las
patas y la cabeza que vemos cortadas en la carniceria todavia forman parte
del animal, e incluso los trajes, al presentarse con las formas estereotipadas
de la confeccién, se refieren inevitablemente al hombre. En la base de
nuestra experiencia, y por ello en nuestro cotidiano estar en el mundo,
persiste precisamente la exigencia de reconocer vinculos que conectan en-
tre si las cosas existentes, y de reducir al minimo o eliminar las cosas
inutiles, es decir, aquellas cuyos nexos con nuestra existencia son ignora-
dos, o bien han perdido sentido. Es claro que esta conexién existencial de
las cosas es funcion propia del conocimiento, y es el primer momento de la
ciencia, pues en base a esta elaboracion cientifica se establecen las leyes y se
hacen posibles las previsiones. Por ello, nadie duda, si ve la cabeza de un
corderillo en la mesa del carnicero, de que cuando estaba vivo tuviera
cuatro patas.

Pero, en la imagen que formula la obra de arte, este modo de la expe-
riencia aparece reducido unicamente a funcién cognoscitiva en relacién a la
capacidad figurativa de la imagen: cualquier postulado de integridad orga-
nica se disuelve. La imagen es verdadera y tinicamente aquello que apare-
ce: la reduccién fenomenoldgica que sirve para profundizar en lo real se



