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Introduccién

¢El nacimiento de una palabra para
designar una accion influye en el
modo en que esa accion se lleva a
cabo?

En este trabajo se intenta estudiar si
el nacimiento de la restauracion
como concepto modifica o no la
manera de intervenir en edificios del
pasado. Como ejemplo ilustrativo de
esta cuestion se propone la Mezquita
de Coérdoba, puesto que tiene inter-
venciones tanto anteriores como pos-
teriores a las teorias.!

Se ha elegido el campo de la restau-
racion como motivo de este trabajo
por ser una rama especializada de la
arquitectura que tiene como ventaja,
frente a otras, que engloba todas las
materias que se estudian en la carre-
ra: proyectos, construccion, instala-
ciones, historia, dibujo, estructuras y
hasta cuestiones legales. Esto es asi
gracias a que el estudio se cifie a un
tipo de edificios, los histéricos, y no a
un problema concreto que podrian
compartir todos los edificios, como
ocurre con otras posibles lineas de
especializacion en arquitectura.

El detonante del trabajo ha sido un
texto de Anton Capitel en el que se
analiza la evolucion de la Mezquita de
Cordoba atendiendo exclusivamente
a aspectos de composicion y dejando
al margen otro tipo de valoraciones
histéricas o arqueolégicas.? Esta ha
sido la herramienta fundamental
para determinar el estado de la cues-
tién, mientras que la comparacién de
este texto con otras lecturas me ha
servido para definir una manera per-
sonal de enfocar los asuntos que
plantea Capitel.

Es cierto que restauraciéon no es com-
posicion. De todos modos, el proble-
ma de la restauracién se puede ana-
lizar aplicando conceptos compositi-
vos concernientes al orden formal de

las cosas. Esto es posible si se anali-
zan los edificios restaurados aten-
diendo a la manera en que lo viejo y
lo nuevo dialogan entre si. En este
diadlogo siempre se observan diferen-
cias y semejanzas entre preexistencia
y anadido, y el estudio compositivo
esta destinado a discernir en qué
medida prevalecen las unas o las
otras, asi como a estudiar si en con-
junto todo constituye una unidad o
es, por el contrario, una suma de pie-
zas donde prevalece la multiplicidad.
En el caso concreto de la Mezquita de
Coérdoba, las multiples transforma-
ciones que ha sufrido a lo largo de su
vida, permiten estudiar como dialo-
gan entre si muchos idiomas distin-
tos pertenecientes a distintas épocas.
La vida entera de la Mezquita, con
todos sus variados episodios, se
puede entender como un mosaico de
ejemplos de lo que es intervenir en el
pasado, tanto con teorias como sin
ellas. Si entendiéramos cada nueva
intervenciéon en la Mezquita como
una tesela de este mosaico, cabria
preguntarse si en su totalidad todas
estas intervenciones constituyen un
conjunto unitario, de la misma mane-
ra que un grupo de teselas, miradas
desde lejos, constituyen una imagen
reconocible.

Entre todas estas intervenciones un
conjunto de ellas, muy distintas entre
si, se engloban, sin embargo, bajo un
mismo concepto, el de restauracion.
Mientras tanto, otras intervenciones
quedan fuera de este grupo ¢Es ope-
rativo agrupar las intervenciones de
esta manera? gAyuda a ver nuestro
conjunto de teselas como un mosaico
o mas bien las vemos como un agre-
gado inconexo? Tal vez otras maneras
de ordenar en familias estas modifi-
caciones permitirian una mejor com-
prensiéon del monumento o una apro-
ximaciéon a nuevos problemas.

En este trabajo se propone clasificar

las intervenciones en la Mezquita de
Coérdoba en funcién de cémo alteran
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Mezquita de Cordo-
ba. Bosque de colum-
nas por sustraccion.

Pabellén de Bruselas.
Bosque de columnas
por adicién.

De izquierda a dere-
cha: malla de pilares,
direccionalidad de la
quibla, direccionali-
dad de los arcos.
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su identidad. Para ello se propone un
paralelismo entre la identidad del edi-
ficio y la de los seres vivos, pues
ambas constan de rasgos latentes y
rasgos patentes. La identidad de los
organismos estd presente de manera
latente en lo que los cientificos lla-
man el genotipo y de manera patente
en lo que llaman fenotipo. El genotipo
se observa en el ADN del individuo, el
fenotipo en su aspecto externo.
Trasvasando estas ideas del campo
de la biologia al de la composicion, el
genotipo se asemeja a la idea de
forma, propia de la academia france-
sa, que atane al orden y la estructu-
ra, mientras que el fenotipo es asimi-
lable a la idea de forma como imagen,
que caracteriza la vision de los ingle-
ses.

A lo largo del trabajo se van a estu-
diar alteraciones del ADN de la Mez-
quita haciendo alusién a estos dos
conceptos de genotipo y fenotipo y
también al concepto de clonacidon, la
obtencion de un organismo a partir
de moléculas de otro, de manera que
el individuo clonado es idéntico al ori-
ginal.

Del fenotipo al genotipo. Am-
pliaciones musulmanas.

Para entender la configuraciéon de la
Mezquita de Cordoba en clave compo-
sitiva hay que recurrir, entre otras
cosas, al mecanismo de superposi-
cién, que recorre todas las escalas del
edificio, observandose tanto en la
ordenaciéon de conjunto, como en la
resolucion de pequenos detalles de
articulacion.

A nivel de ordenacion general, en la
mezquita se reconocen dos direccio-
nalidades del espacio perpendicula-
res entre siy superpuestas, de mane-
ra que compiten entre ellas, sin que
predomine una sobre otra. Una direc-
cion es la perpendicular a la quibla y
queda sefialada por la disposicion de
las naves; es la direccién que orienta
la mirada hacia el mihrab, el punto

mas sagrado de la Mezquita, y por lo
tanto tiene un claro valor simbélico.
La otra direcciéon es la paralela a la
quibla, en ella se producen magicos
efectos perspectivos, debidos a la
superposicion de arcos en profundi-
dad. Colocando la mirada segun esta
direcciéon “podria entenderse que los
arcos de medio punto definen una
serie de bovedas continuas”.3 De esta
manera, sobre la malla de pilares que
configura un espacio aparentemente
homogéneo, se superponen dos direc-
cionalidades, la senalada por la
techumbre de madera hacia el mih-
rab y la seflalada por las bévedas ilu-
sorias en perpendicular a la anterior.
Ademas del recurso compositivo de la
superposicion, resulta esclarecedor
comprender que la mezquita es un
bosque de columnas que resulta de
horadar muros de carga perpendicu-
lares a la quibla. Es decir, que el
espacio se configura por sustraccion
de materia en muros, y no por adi-
cion de columnas, como en un primer
momento podria parecer mas intuiti-
vo pensar. Creo que en parte esta
idea intuitiva procede del conoci-
miento del pabellon de Espana en la
exposicion de Bruselas de Corrales y
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De izquierda a dere-
cha: Mezquita primi-
tiva de Abd-al-
Rahman I (Espacio
unitario), Ampliacion
de Abd-al-Rahman IIL.
(Espacio con ante-
sala), Ampliacién de
Al-Hakam (Espacio
secuencial vertebra-
do por un eje de
simetria), Ampliacién
de Almanzor
(Espacio fragmenta-
do).

Moleztn (1958), un bosque de pilares
que resulta de la adicion de un
modulo. La planta de la mezquita, en
cambio, no es una suma de puntos,
sino el resultado de borrar parte de
unas lineas continuas para hacerlas
intermitentes.

Partiendo de esta ambigtiedad espa-
cial inicial, las tres ampliaciones de la
Mezquita en época musulmana
supondran un crecimiento de la
malla prolongandola, segiin la direc-
cion perpendicular a la quibla en las
dos primeras ocasiones, y en la para-
lela a la misma en la ultima amplia-
cion. Aunque estas ampliaciones no
alteran el aspecto superficial del con-
junto, su fenotipo, puesto que se
repite la estructura de arcos ya exis-
tente, la simple modificaciéon de las
proporciones generales de la planta y
de la extension del bosque de colum-
nas cambian mucho las condiciones
espaciales que determinan el orden
latente del proyecto, el genotipo.

El espacio de la mezquita musulma-
na siempre es una malla de pilares,
pero en el momento de su fundacién
la malla es un rectangulo al que se
accede por el punto medio de su lado
mas largo; después, la malla es un
cuadrado al que se accede por el
punto medio de uno de sus lados; en
la siguiente etapa la malla es nueva-
mente un rectangulo, pero ahora se
accede por el punto medio del lado
corto del mismo y, en su configura-
cion final, la malla vuelve a ser un
cuadrado al que se accede por un
punto desplazado del eje de simetria
de uno de los lados.

Ademas de las proporciones de la
planta y de la localizacion del acceso,
hay otro elemento que ayuda a definir
las distintas espacialidades de cada
ampliaciéon y son los restos de los
muros que se derriban al prolongar el

tejido de la mezquita. Estos muros se
perforan de manera que quedan con-
vertidos en una serie de machones
alineados con la malla de pilares ya
existente. Parece que los machones
intentan hacerse pasar por colum-
nas, pero su disfraz no es del todo efi-
caz y lo cierto es que acaban consti-
tuyendo muros virtuales paralelos o
perpendiculares a la quibla, segiin el
caso, que funciona como un recuerdo
de lo que antes existia. De esta mane-
ra la mezquita inicial, que funcionaba
como un espacio unitario, pasa a ser
antesala de acceso a la mezquita de
la primera ampliaciéon; estas dos
mezquitas, a su vez, acaban confor-
mando con la segunda ampliaciéon un
espacio secuencial, en el que se van
atravesando sucesivos velos a medida
que se acerca el mihrab. Con la ter-
cera y ultima ampliaciéon el espacio
queda fragmentado en un total de
cinco rectangulos, tres de los cuales
son resultado de las primeras
ampliaciones, y otros dos resultan de
las intervenciones finales. En esta
fragmentacioén cobran especial fuerza
la linea perpendicular a la quibla, que
separa la tercera ampliacion del resto
de la mezquita, y la linea de macho-
nes paralela a la misma, que recorre
el espacio de lado a lado. En esta ulti-
ma linea se observa que los residuos
de muro perforado, nacidos como
una consecuencia inevitable de un
proceso constructivo, se imitan en la
ampliacion. Asi parece que estos
machones de la primera y segunda
ampliacién son algo premeditado, en
lugar de un imprevisto. Parece que la
misién de esta linea de machones
paralela a la quibla es coser la vieja y
la nueva mezquita, pero lo cierto es
que funciona mas como elemento
divisorio que como ligazéon. Como
consecuencia de todas estas amplia-
ciones se descubre que “el edificio...
al ampliarse igual a si mismo, no
alterandose su arquitectura original,
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Distintos ejemplos de
capiteles corintios en
la Mezquita de Cérdo-
ba.

Capitel corintio tipo
presente en las am-
pliaciones de la Mez-
quita.
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llega a ser paradodjicamente muy dis-
tinto del primitivo”.4

Resulta entonces que, bajo una
misma apariencia, se esconden cua-
tro estructuras formales distintas, es
decir, que con un mismo fenotipo, se
reconocen cuatro genotipos diferen-
tes. Con todo, si se observa atenta-
mente, se descubre que la apariencia
no es exactamente igual en todos los
casos, ya que los capiteles de las
columnas nos dan pistas para saber
si estamos en la mezquita fundacio-
nal o en la ampliacién; hay distincion
entre lo viejo y lo nuevo, pero es sutil
y no se percibe a primera vista.

En la mezquita primitiva todos los
capiteles son distintos porque proce-
den de edificaciones cristianas ante-
riores, en consecuencia, todos son
ejemplos concretos de capiteles
corintios, como un conjunto de indi-
viduos pertenecientes a la misma
especie pero diferentes entre si. En la
ampliacion, por el contrario, todos los
capiteles son iguales y estan disena-
dos de manera que recogen todos los
rasgos generales de los capiteles
corintios ya existentes y ninguno de
los rasgos particulares de los mis-
mos. Los capiteles de la mezquita
ampliada son la materializacion del
capitel corintio tipo, lo que en térmi-

nos biologicos seria el genotipo de
capitel. Los capiteles de la mezquita
fundacional, en cambio, son diversas
manifestaciones concretas de ese
genotipo, con distintos aspectos
externos, es decir, cada una tiene un
fenotipo particular.

Esta idea de los objetos tipo se deja
ver en la historia de la arquitectura
en ejemplos tan lejanos en el tiempo
como la Mezquita de Coérdoba y en
otros tan recientes como la obra de
Moneo y Le Corbusier. Moneo recurre
al diseno de objetos tipo en la amplia-
cion del Banco de Espana, cuando
tiene que repetir los medallones del
edificio ya existente, y lo hace proyec-
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Objetos tipo como
recurso para resolver
una ampliacién. E-
jemplos de medallo-
nes concretos en el
Banco de Espana. A
la derecha, Medallon
tipo disenado por
Rafael Moneo.

Objetos tipo como
elemento que da
cardcter a todo el
edificio. Cuadro
purista de Le
Corbusier. Abajo, Co-
lumnas tipo en la Vi-
lla Saboya de Le
Corbusier.

tando unos nuevos que recogen las
caracteristicas generales de los
medallones de partida simplificando
los rasgos particulares de cada uno
de ellos. Para la definicion de este
medallén Moneo se apoya en el con-
cepto de soélido capaz, que en gran
medida es el que se utiliza también
para definir los capiteles de la mez-
quita. En el caso de Le Corbusier el
interés por los objetos tipo tiene su
origen en sus cuadros puristas en los
que representa la guitarra tipo o el
jarrén tipo. Después, esta idea apare-
ce en su arquitectura en sus pilares,
por ejemplo, que son en realidad
columnas tipo, desprovistas de basa
y capitel, limitandose a lo esencial
que contienen todas las columnas y
sin ninglin rasgo que las particulari-
ce.

El interés por los objetos tipo en la
intervencién en edificios existentes
consiste en que son una manera de
introducir elementos que se camu-
flan entre lo que ya hay sin imitarlo

literalmente. Tienen valor en primer
lugar como recurso para resolver un
problema y en segundo lugar valor
estético en si mismos. Los objetos
tipo de Le Corbusier carecen de ese
primer valor antes mencionado y todo
su interés radica en su valor estético,
sirven para dar caracter al edificio de
la misma manera que a Eduardo de
Adaro y Severiano Sainz de la Lastra,
los arquitectos del Banco de Espana,
les sirven los medallones.

La pregunta frente a esto es ¢como se
restauraria un edificio del movimien-
to moderno, por ejemplo, la Villa
Saboya? donde los objetos tipo no
son la excepciéon sino la norma y no
valen, por tanto, como recurso para
diferenciar lo nuevo y lo viejo.
Resultaria absurdo darle la vuelta al
argumento de Moneo en el Banco de
Espana y sustituir un pilar de la villa
por una columna dérica. Esta claro
que el argumento no es bidireccional
y que hay que buscar, por tanto, los
recursos adecuados para intervenir
en cada edificio segiin su época.

Del genotipo al fenotipo.
Cristianizaciones

Mientras que en las ampliaciones
musulmanas se observa una trans-
formacion del espacio con distintos
genotipos escondidos bajo un mismo
fenotipo, es decir, diferentes estruc-
turas formales con una misma apa-
riencia externa; en la intervencion de
los cristianos se sigue el camino
inverso, partiendo del genotipo de
iglesia, esta se va adaptando a distin-
tos lugares de la mezquita dando
lugar a diversos fenotipos. De este
modo, todas las iglesias tienen aspec-
tos diferentes pero son herederas de
una misma idea de partida.

Los cristianos necesitan un espacio
direccionado hacia un foco, el altar,
con tres naves, siendo la central de
mayor importancia que las laterales,
e inscrito en un rectangulo. El rec-
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A. El numero uno
senala la Capilla de
Villaviciosa. El nume-
ro dos senala el nar-
tex de acceso a la i-
glesia.

B. El numero uno
senala el eje de en-
lace del acceso a la
mezquita y el mihrab
y el numero dos indi-
ca la girola cuadrada
en torno al altar.
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tangulo se orienta de manera que la
direcciéon de enlace del altar con el
acceso sea la de su lado largo, en
consecuencia el espacio cristiano se
percibe como profundo y estrecho.

Este conjunto de reglas se respetan
en mayor o menor medida en la deli-
mitacion de iglesias dentro de la mez-
quita y se observan asi multiples
variaciones de la idea inicial.

La primera insercién (fig. A) es un
espacio de una Unica nave orientada
en paralelo a la quibla. A nivel espa-
cial es interesante que los cristianos
elijan esta direcciéon porque en ella se
producen los efectos perspectivos de
paralaje debidos a la superposicion
de arcos en profundidad ya mencio-
nados. Se elige asi la direccion espa-
cial con mayor valor escenografico. A
la hora de resolver este espacio longi-
tudinal es importante definir clara-
mente su principio y su final, para
ello se aprovechan las arquerias de la
mezquita para delimitar un nartex en
el acceso a la iglesia y la Capilla de
Villaviciosa para configurar un altar.

La segunda insercion (fig. B) es la de
la Catedral, colocada de manera que
sus machones coinciden con los res-
tos de muros de las ampliaciones
musulmanas iniciales, para interferir
lo menos posible con la estructura ya
existente. Destaca el cuidado de no
interrumpir el eje que enlaza el acce-
so a la mezquita con el mihrab, al
colocar el coro ligeramente desplaza-
do hacia el este. Otro testimonio claro
de la sensibilidad con que se inserta
la catedral es la forma eliptica de la
cupula, que se adapta a la geometria
rectangular de la malla de pilares ya
existente. Por ultimo, la idea de defi-
nir una girola cuadrada en torno al
altar, cubriendo los techos de la mez-
quita en esa zona con boévedas goti-
cas, es similar a la de utilizar como
nartex un tramo de la mezquita en la
primera insercion cristiana ya descri-
ta. El objetivo es delimitar recintos
propios de la tipologia de iglesia cris-
tiana dentro de la malla de pilares
musulmana.

La tercera insercion (fig. C) es una
iglesia de tres naves que incumple la
regla de que el lado mayor del rectan-
gulo es el que enlaza el acceso y el
altar sin que por ello se pierda la idea
de iglesia cristiana. Al entrar en esta
iglesia se percibe un espacio ancho y
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Vista aérea de la
mezquita.

Armaduras de made-
ra propiciando pe-
numbra.

Seccion de la Mez-
quita de Coérdoba por
la Catedral.

poco profundo, pese a todo, la pre-
sencia de tres naves y un altar en la
nave central, asi como la delimitacion
del recinto con muros, permite captar
la idea de espacio cristiano sin que se
sigan estrictamente todas sus nor-
mas. En este caso, a diferencia de las
iglesias anteriores, la nave principal
se orienta en perpendicular a la qui-
bla, desaprovechando los efectos
escenograficos antes citados. La posi-
cion de esta pieza dentro de la mez-
quita se puede entender como un
intento por colmatar todo perimetro
del edificio con capillas para cristia-
nizar los muros musulmanes. Res-
pecto a esto es interesante la idea de
que ese muro no aumenta de seccion
de manera homogénea en todos sus
lados, sino que adquiere mayor volu-
men en el lado sur, menor en el norte,
e intermedio en los lados este y oeste.
Con esto se consigue centrar la cate-
dral dentro de la mezquita ya que,
tras la modificacion de los bordes, la
distancia de las naves laterales de la
catedral al perimetro de la mezquita
es similar en todos los lados del edifi-
cio.

La cuarta inserciéon (fig. D) no res-
ponde al tipo de iglesia cristiana sino
al de sacristia, pero se recoge en esta
secuencia por el interés que tiene su
manera de encajarse en la trama ya
existente. Esta sacristia, en lugar de
modificar su geometria regular para

adaptarse a la malla de pilares, como
ocurria en la cupula de la Catedral,
absorbe las diferencias entre las dos
geometrias mediante muros gruesos
cuyo contorno interior es completa-
mente distinto del exterior. Segun
Capitel “esta insercion es menos inte-
resante en cuanto excesivamente
independiente”5, de todos modos, en
la lectura que se hace en este trabajo
supone una aportacion tan valiosa
como las demas, pues plantea un
nuevo recurso compositivo utilizado
para enlazar lo nuevo y lo viejo. Este
recuso, es el del “poché” como mani-
pulacion del contacto, segin esto
“dos formas A y B, caracterizadas
geométricamente, pueden compatibi-
lizarse preservando su identidad figu-
rativa”® si se trabaja el espacio que
las une. Trabajar este espacio de
uniéon puede ser, por ejemplo, tallar
un muro con distintas geometrias en
cada una de sus caras, que es lo que
ocurre en los muros de la sacristia
que se esta estudiando.

La quinta y ultima insercion (fig. E) es
una iglesia cristiana que utiliza el
antiguo mihrab musulméan como
altar y tiene su acceso en la Capilla
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Boévedas de
canoén enca-
ladas y
lucernario.

Jackson Pollock.
Detalle de la obra
N° 14 (1951).
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de Villaviciosa antes mencionada.
Esta capilla se convierte asi en un
punto que, segun se lea en direccion
paralela o perpendicular a la quibla,
funciona como altar o nartex respec-
tivamente. En esta ultima iglesia se
incumple la norma de que las naves
laterales deben quedar cerradas por
muros, pese a ello, el hecho de verifi-
car rigurosamente el resto de condi-
ciones que definen el tipo de iglesia
consigue que este espacio se enmar-
que en el conjunto de la mezquita de
manera virtual sin que sus limites
estén definidos de manera material.
El interés de esta ultima intervencion
radica en la maestria de ser capaz de
segregar un espacio sin necesidad de
romper la continuidad del conjunto.

En esta linea de demostrar que la
intervencién de los cristianos en la
mezquita es mas respetuosa de lo que
a primera vista podria parecer, hay
un ultimo argumento a destacar, y es
la idea de que las inserciones cristia-
nas plantean un crecimiento de la
mezquita en altura, a diferencia de
las ampliaciones musulmanas, que
hacian que creciera en extension
horizontal. Esta modificaciéon plantea
distintas lecturas de la intervencion
cristiana segun la perspectiva desde
la que se observe. Una vista aérea de
la mezquita revela como algo agresivo
la insercién de la catedral, pero resul-
ta que al pie del edificio, desde el
patio de los naranjos, la catedral
pasa completamente desapercibida.
En cuanto al interior del monumento
la catedral apenas se distingue, pues
queda sumergida en el bosque de
pilares y se camufla dentro de él.

A nivel de volumetria, por tanto, la
catedral queda muy integrada en la
mezquita aunque en principio podria
no parecerlo. A nivel de iluminacion,
en cambio, no ocurre lo mismo. La
catedral, al introducir luz cenital en
la penumbra de la mezquita, rompe
la atmoésfera de misterio propia de la
religiosidad musulmana e introduce
nuevas cualidades espaciales mas
adecuadas al culto cristiano. Esta
operacion de iluminar la mezquita
llegd a su maxima expresion cuando
en el SXVIII se sustituyeron los
techos planos de madera que cubrian
el edificio por bovedas de candn enca-
ladas con lucernarios.

Un ultimo aspecto fundamental en el
problema de la relacion entre lo
nuevo y lo viejo en las cristianizacio-
nes es la colisiéon de lenguajes que se
produce al encontrarse la arquitectu-
ra occidental de la catedral y la orien-
tal de la mezquita. Esta situacion de
choque puede propiciar lo que es el
desorden tal como lo define Arnheim
(1904-2007), filosofo de la percep-
cion. Segun este el desorden “no es la
ausencia de todo orden, sino mas
bien el choque de 6rdenes no coordi-
nados”.” Segun esto las obras de los
artistas del dripping (chorreo), como
Jackson Pollock, no son en realidad
muestras de desorden, mientras que
la colisiéon entre la catedral y la mez-
quita en Coérdoba si puede llegar a
serlo si no se produce un encuentro
coordinado de los dos é6rdenes.

Observando las siguientes fotografias
del interior de la mezquita se distin-
guen distintos grados de coordina-
cion entre 6rdenes al dar respuesta a
diversos problemas.
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Vista interior de la
mezquita.

Témpano de arco mu-
sulman con bajo relie-
ve cristiano.

Zoom de la imagen
anterior.

Témpano de arco
musulmadn con deco-
racion geométrica.

En primer lugar, la colocacién de un
bajo relieve que enfatiza el borde
superior de los arcos musulmanes, es
una forma sutil de cristianizarlos sin
hacer que pierdan su identidad.
Frente a este respeto mostrado hacia
las estructuras preexistentes es lla-
mativa la viga que atraviesa los capi-
teles sin tenerlos en consideracion.

Los capiteles sirven para apoyar ele-
mentos sobre ellos, y no para atrave-
sarlos, aqui su misién estructural
queda completamente anulada.

Otro aspecto interesante es el de la
colocacion de los arcos cristianos
rebajados que aparecen en el estrato
inferior de la fotografia haciendo
coincidir su punto medio con la posi-
cion de la preexistente columna
musulmana. Esta manera de coordi-
nar los dos lenguajes utiliza reglas
compositivas mas bien propias de la
arquitectura musulmana tal cual lo
cuenta Fernando Chueca Goitia que
dice: “El espacio occidental es conti-
nuo, perspectivista y, por consiguien-
te, fugado; tiene convergencia y
punto de fuga. En cambio, el espacio,
digamos arabe, es de indole total-
mente distinta [...] podriamos llamar-
lo espacio cuantico [...] el espacio
‘cuantico’ morisco desconoce la fuga
y aun parece que a veces voluntaria-
mente la proscribe valiéndose de
muchos recursos: ofuscacién de la
vista o ruptura por pantallas arqui-
tectonicas de la fluencia del rayo
visual”.8

Por ultimo, en la fotografia se observa
como el timpano del arco musulman
de herradura se ha colmatado con un
bajo relieve con motivos figurativos
cristianos. Esta idea de llenar el tim-
pano del arco con decoracién de
pequena escala puede entenderse
como un intento de hacerse eco, en la
nueva insercion cristiana, de recur-
sos utilizados por los musulmanes en
otros puntos de la mezquita. Estos
ultimos llenaban el vacio de los arcos
con decoracién plana geométrica. Se
juega asi con los recuerdos del espec-
tador de manera que, sin aparecer los
dos arcos puestos el uno junto al
otro, la imagen de uno remite a la del
otro, porque ambas se quedan graba-
das en la retina del que mira. Este
procedimiento analégico que “no se
basa en la simultaneidad visible de
ordenes formales interdependientes,
sino en las asociaciones que el espec-
tador establece a lo largo del tiempo™®
es un recurso que se vera, mucho
tiempo después, en la intervencion de
Carlo Scarpa en Castelvecchio
(Verona, Italia, 1957-1967).

Frente a esta interrelacion entre viejo
y nuevo, que necesita de la participa-
cién activa del espectador, hay en la
mezquita otros ejemplos donde la
acertada yuxtaposicion de elementos
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Vista interior de la
iglesia ubicada en la
esquina sureste de la
mezquita.

76

similares entre si favorece la trabazon
entre los dos 6rdenes que se encuen-
tran, el de la arquitectura cristiana y
el de la musulmana. Esto ocurre, por
ejemplo, en la iglesia que aparece
senalada en la figura 3 de este capi-
tulo, que se encuentra en la esquina
sureste de la mezquita. En ella los
techos son bévedas goticas y sus ner-
vaduras, al aparecer junto a los arcos
musulmanes hacen que parezca que
todos los elementos nacen con una
misma intencion, la de constituir un
techo formado por arcos entrelaza-
dos. En realidad los arcos musulma-
nes y las nervaduras géticas son ele-
mentos completamente distintos y
nacen por cuestiones estructurales
diferentes, pero al colocarlos juntos
parece que los arcos de herradura
son como una nervadura mas, de
mayor secciéon que las otras y coloca-
da en una cota mas baja. Esta sensi-
bilidad que permite una disposiciéon
ordenada de elementos heterogéneos
es lo que se llama sensibilidad hete-
rotopicall. Por otro lado, en este caso
concreto, hay otro elemento mas que
contribuye a unificar lo gético y lo
musulman, ademas del juego de
hacer que los arcos de herradura
parezcan nervaduras, y es el de la
pintura con motivos cristianos, que al
extenderse sobre la totalidad del
espacio funciona como una capa que
unifica el conjunto.

El espacio de la mezquita, tras las
modificaciones descritas, ha pasado
de funcionar como una “organizacion
de las denominadas redundantes por
los tedricos de la percepcion”!! basa-
da en la repeticién y facilmente per-

ceptible a primera vista, a funcionar
como un espacio pintoresco, que
ofrece multiples perspectivas distin-
tas y sorprendentes y en el que se
retnen piezas de diversas proceden-
cias cuya originalidad radica tanto en
lo que son, como en las posibilidades
que ofrecen de conectarse inventando
ligaduras. En resumen, los musul-
manes pensaban por repeticiéon y los
cristianos, en cambio, por improvisa-
cion buscando soluciones particula-
res para enlazar lo heterogéneo y des-
cubriendo, en cada momento, res-
puestas que ni ellos mismos espera-
ban encontrar en un principio.

Para cerrar este capitulo sobre la
cristianizacion de la mezquita se
recogen unas palabras de Gabriel
Ruiz Cabrero. En ellas se recurre al
paralelismo entre la identidad de la
Mezquita de Coérdoba y la genética de
los seres vivos a la que se hace alu-
sion repetidas veces a lo largo de este
trabajo: “Tal vez esta transformacion
en basilica, que Anton Capitel llamoé
metamorfosis en un texto muy suge-
rente, no fue en realidad sino la inevi-
table consecuencia de una condicién
genética [...] que transmitida por las
piedras que Abderraman reutilizé en
su mezquita tenia inevitablemente
que reaparecer y manifestarse con su
crecimiento, a través de toda la larga
vida que este edificio tenia por delan-
te”.12

Restauracion inconsciente.

Patricio Furriel, organista de la Ca-
tedral, realizé entre 1815y 1819 una
intervencion muy acorde con los
principios actuales sobre lo que debe
ser una restauraciéon. Se desconoce si
esta coincidencia es fruto de la
casualidad o si, por el contario,
Furriel era un visionario, pero lo cier-
to es que su intervencién, anticipa
muchas ideas que tardaron mucho
en ser enunciadas con claridad afios
mas tarde.

La obra de Furriel vino motivada por
la eliminaciéon de un retablo que se
habia colocado tiempo atras sobre el
mihrab, como una manera de cristia-
nizar el espacio musulman mas
sagrado de la mezquita. Al retirar
esta pieza se descubri6 que las dove-
las que decoraban la parte inferior del
arco estaban danadas. Ya tras la idea
de retirar el retablo se reconoce una
actitud distinta a la de las interven-
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Dovelas originales,
en la parte superior,
y restauradas, en la
parte inferior del
mihrab de la Mez-
quita de Cérdoba.

Motivos florales cali-
fales con teselas
bizantinas. A la dere-
cha, motivos florales
romanticos con tese-
las de vidrio pin-
tadas.

ciones anteriormente descritas, pues
no se trata de introducir novedades
en el edificio existente, sino de recu-
perar la situacion original del mismo.

Ahora comienza la etapa de lo que
Capitel llamaria: “deshacer el tapiz de
Penélope”, de manera que, todo el
camino seguido para cristianizar la
mezquita, se empieza a recorrer en
sentido inverso. Con esta intencion
de recuperar lo perdido se restituyen
las dovelas danadas del mihrab. Es
importante entender que a nivel de
intenciones esta actitud es distinta
de las anteriores, porque mira hacia
el pasado en lugar de hacia el futuro,
pero, desde el punto de vista de la
composicion, el problema sigue sien-
do el mismo, definir en qué medida se
asemejan o se diferencian lo viejo y lo
nuevo para que ambos constituyan o
no un conjunto unitario.

No encontramos ahora con el recurso

de la analogia, entendida como una
integracion de rasgos dominantes,
con el fin de hacerse eco de ellos en la
parte que se trata de anadir. Estas
dovelas anadidas tienen decoracion
floral, igual que las ya existentes, y de
lejos resulta imposible distinguir las
nuevas de las viejas. En cambio, al
aproximarse al mihrab se descubren
diferencias entre las dovelas que per-
manecen inalteradas y las restaura-
das porque hay variaciones en la geo-
metria de sus flores. Las flores que se
conservan desde la época califal tie-
nen formas angulosas mientras que
las restauradas tienen formas cur-
vas, con multiples ondulaciones.
Ademas de esta sutil diferenciaciéon
debida a modificaciones de geome-
tria, hay otra distincién que es la
material; resulta que en las dovelas
restauradas no se imitan literalmente
los materiales de las antiguas, pues
eran teselas procedentes de Bizancio
y no se disponia de ellas en el mo-
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mento de la intervencion. A cambio,
se emplearon vidrios de colores pinta-
dos por su cara posterior y con
dimensiones similares a las de las
teselas ya existentes.

Recurriendo a los conceptos de geno-
tipo y fenotipo, en este caso, el moti-
vo floral se mantiene, pero su mani-
festacion concreta en cada caso varia,
por tanto, todas las dovelas tienen un
genotipo comun y distintos fenotipos.

Esa idea de disefiar una pieza anadi-
da que se asemeja a la original, es la
misma que se utilizé para disenar los
capiteles de las ampliaciones de la
mezquita fundacional y también la
misma que se utilizé en los medallo-
nes de la ampliacion del Banco de
Espana. De todos modos, la idea
basica para el disefio de la pieza varia
en cada caso. Por orden cronolégico,
en los capiteles califales el concepto
fundamental es el de sé6lido capaz, en
las dovelas de Patricio Furriel la idea
es cambiar la geometria y el material,
y en el Banco de Espana hay una
mezcla de busqueda del sélido capaz
y de modificacién de geometria, recu-
rriendo a formas angulosas. Respecto
a esta ultima ampliacion se puede
decir que “la analogia se hace aqui
tenue, casi imperceptible, para con-
vertirse en mera tautologia”!3, pero
este comentario estd mas bien enca-
minado a criticar la falta de originali-
dad en cuanto al disefio estructural,
constructivo y espacial del conjunto
de la ampliacién, y no tanto, creo yo,
al disefio especifico de la decoracion.

En principio, de la misma manera
que nos maravilla la maestria de los
musulmanes y la de Patricio Furriel,
nos deberia fascinar la reinterpreta-
cion contemporanea que hace Moneo
de los medallones del Banco de
Espana. De todos modos, la seguri-
dad con que Moneo hace sus meda-
llones frente a la incertidumbre que
debian tener los otros autores le resta
un poco de magia y encanto a su
intervencioén.

Formacion de las teorias de res-
tauracion y repercusion en la
Mezquita de Cordoba.

Hasta este momento los capitulos del
trabajo se han ido asociando a distin-
tas etapas de la vida de la mezquita.
En este recorrido se han visto ya tres

modificaciones de lo construido,
ampliaciones musulmanas, cristiani-
zaciones y restauracion inconsciente.
Todas ellas son previas a que se
acufie el término restauraciéon, pero
en todas se pueden reconocer pareci-
dos con intervenciones posteriores a
la definicién de este concepto. La pre-
gunta entonces es si tomar concien-
cia de lo que es la restauracion, darle
nombre y discutir sobre ello, tal como
lo hicieron todos los teéricos a los que
ahora se va a hacer referencia, real-
mente aporta algo nuevo sobre como
hacer intervenciones en lo ya edifica-
do. Primero se va a hacer un breve
recorrido de las formulaciones teori-
cas en torno a la restauracion y des-
pués se va a intentar aplicar estos
conceptos a la Mezquita de Cérdoba
por ser el caso de estudio de este tra-
bajo.

La teoria de la restauracion nace de
una discusion polarizada entre dos
posturas extremas y enfrentadas la
de un personaje francés, Viollet-le-
Duc (1814-1879) y la de uno inglés,
John Ruskin (1819-1900). El primero
defiende la reconstruccion integra de
las partes de edificios deterioradas, e
incluso de las inacabadas, buscando
una mimesis total, en la que resulte
imposible distinguir lo viejo de lo
nuevo. John Ruskin, por el contrario,
es partidario de la conservacion de
los edificios mediante pequenas
obras de mantenimiento, que no alte-
ren la imagen del conjunto, y que
sean facilmente reconocibles como
elementos cuya presencia en el edifi-
cio se justifica exclusivamente por
una necesidad constructiva. Frente a
la mimesis idealista violletiana,
Ruskin prefiere una distinciéon total
entre preexistencia y anadido, pero
su discusioén va mas alla de eso, por-
que los anadidos que tolera Ruskin
no son los que pretende Viollet.
Ruskin acepta apeos y auxilios esta-
ticos, exteriores y visibles, aun cuan-
do tengan un caracter inmediato o
brutalista, siempre y cuando sean efi-
caces y logicos, y censura las recons-
trucciones nuevas de elementos y
fabricas rotas. Ante el derrumbe
inminente, Ruskin prefiere la ruina
frente a la reconstruccion, pues con-
sidera falso e inmoral el que un edifi-
cio se haga pasar por otro de otra
época, mintiendo respecto a su edad
y respecto a las condiciones contex-
tuales que le han llevado a existir; en
palabras de Ruskin: “otra época
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Bévedas géticas en la
mezquita.

podria darle otra alma, pero esto
seria un nuevo edificio”.14

No es extrano que desde Francia,
donde la composicion entiende la
forma como un orden latente, interno
al edificio, la restauracién pretenda
que el arquitecto sea capaz de com-
prender ese orden intangible y mate-
rializarlo mediante reconstrucciones
y derribos. Mientras tanto, en Ingla-
terra, donde triunfa el pintoresquis-
mo, y la lectura de la forma como
aspecto externo y patente de las
cosas, el objetivo sera preservar la
materialidad del edificio a toda costa,
es decir, sus valores tangibles y no
sus valores, digamos, espirituales.
Recuperando el paralelismo con la
biologia, a Viollet le interesa el geno-
tipo y a Ruskin el fenotipo.

Esta aceptacion de la ruina que hace
Ruskin con tanta naturalidad, no se
entiende fuera del contexto del
romanticismo inglés, en el que se
descubre el valor estético de las mis-
mas. Parece, por tanto, que Ruskin
quiere preservar el edificio intacto,
con las mismas sefas de identidad
que le han hecho nacer, por una
cuestion de honor a la verdad; pero
se podria llegar a entender que, en
realidad, esta buscando una modifi-
cacion acorde con los ideales estéti-
cos de su tiempo, de la misma mane-
ra que los cristianos modificaron la
mezquita para dejarla a su gusto. La
diferencia es que la modificacién rus-

kiniana no requiere de la interven-
cion activa del arquitecto, requiere
mas bien, de la intervencion de la
naturaleza, que cubre el edificio con
maleza y desdibuja su geometria,
haciendo que queden solo unos suge-
rentes restos, que permitan a cada
uno reconstruir la totalidad en su
propia imaginacion.15

La postura de Viollet, a su vez, tam-
bién cuenta con un paralelismo en
las fases de la vida de la mezquita
pues “para insertar la catedral fue
necesario derribar toda la parte cen-
tral del edificio, reconstruyéndose
después todos los tramos que tienen
cubierta gotica”.16 Frente a la recons-
trucciéon literal violletiana, que pre-
tende hacerse pasar por original, sin
dejar pistas que expliquen que es una
copia, aqui queda testimonio de cua-
les son los tramos reconstruidos gra-
cias al cambio de cubiertas, se evita
asi incurrir en lo que, en términos
actuales, seria un falso historico.
Otras muestras que dejaron los cris-
tianos para senalar que esas piezas
eran reconstruidas fueron la intro-
duccion de motivos figurativos rena-
centistas en los modillones de rollo,
asi como la adicion de alfices circula-
res con guirnaldas encima de los
arcos reconstruidos.l” De todos
modos, esta intervencién no deja de
ser una reconstruccién, aunque mas
fiel a la historia de lo que proponia
Viollet.

La evolucion posterior de las teorias
buscé puntos intermedios entre las
dos posiciones extremas de la mime-
sis literal violletiana y la diferencia
brutalista ruskiniana, planteando
maneras mas sutiles de distinguir lo
nuevo y lo viejo. Asi, Camilo Boito
(1836-1914), continuador de las
ideas de Ruskin, plantea una serie de
pautas para la conservaciéon de
monumentos que pretenden salvarlos
de la ruina, pues parece que no la
acepta tan de buen grado como lo
hacia su maestro. Boito es partidario
de la consolidacion de lo existente y,
sé6lo en casos extremos, aprueba la
introduccién de elementos nuevos en
la edificacién, siempre y cuando exis-
ta una diferencia reconocible entre
preexistencia y anadido. Esta diferen-
cia estd encaminada a impedir, por
todos los medios, que se produzca
una unidad formal entre lo viejo y lo
nuevo, incluso cuando no se ponga
en peligro la autenticidad del conjun-
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to. Parece que esto va en contra de la
calidad arquitecténica del monumen-
to pues, en principio, si la modifica-
cion es identificable, ¢por qué no iba
a constituir una nueva unidad con lo
antiguo? Pero lo que plantea Boito es
que, en realidad, esas partes irresuel-
tas, que Viollet reconstruiria, en rea-
lidad son testimonios de la propia
condicion espacial del edificio, de sus
propias complejidades, y muchas
veces lo unico que consiguen las
reconstrucciones es poner de mani-
fiesto los problemas que los autores
del edificio, al dejarlo inacabado, tra-
taron de evitar. Mas adelante reapa-
recera este problema sobre si se
deben retirar o preservar los anadi-
dos histéricos, que supuestamente
desdibujan la unidad formal del
monumento, al hablar de la mezqui-
ta. Se observa asi que la idea de uni-
dad que pretendia Viollet en sus
intervenciones se abandona comple-
tamente, aunque con el tiempo se
volvera a ella. Por otro lado, la acep-
tacion de protesis necesarias en las
construcciones se mantiene, tal cual
proponia Ruskin, pero, en lugar de
exponerse brutalmente, deben que-
dar ocultas. Estas protesis invisibles
se permitian incluso aunque falsea-
ran el verdadero comportamiento
estructural del edifico, pues lo impor-
tante era preservar inalterado su
aspecto. Con este mismo fin de pre-
servar la apariencia intacta, se prohi-
be la eliminacion de patinas, impi-
diendo cualquier tipo de limpieza de
los edificios. Llama la atencién una
preocupacién tan intensa por la
autenticidad de la patina frente al
completo olvido de la autenticidad
constructiva y estructural. En con-
clusion, en este momento preocupa
mucho el fenotipo, la apariencia,
mientras que el genotipo, el orden
latente, queda mas bien olvidado.
Mas adelante se estudiara un ejemplo
de insinceridad constructiva en la
mezquita.

Gustavo Giovannoni (1873-1947)
continuta la linea de Boito, pero com-
pleta sus ideas sehalando un nuevo
problema derivado de la intencion
violletiana de lograr la unidad formal
del monumento. Segiin Viollet era
licito eliminar anadidos que pertur-
baran la unidad del edificio, en cam-
bio, para Giovannoni estos afiadidos
son muy valiosos porque cuentan la
historia de la edificacion, y eliminar-
los equivaldria a mentir sobre su pro-

ceso constructivo. En este afan de eli-
minar elementos que enturbiaban la
unidad formal, comenzaron a retirar-
se edificaciones anexas a iglesias
para dejarlas como elementos aisla-
dos, que se pudieran contemplar sin
interferencias de edificaciones secun-
darias. Se altera asi el ambiente en
que estos edificios se inscriben y
Giovannoni no es partidario de ello.
Para evitarlo propone una preserva-
cion del casco urbano, saneandolo
segun los criterios higienistas de la
época, que comparte con los arqui-
tectos del movimiento moderno. Las
ideas de Giovannioni, aunque bien
intencionadas, acaban derivando en
situaciones contradictorias en las
que se miraba al edificio con ojos rus-
kinianos y al entorno urbano con ojos
violletianos. Esto ocurrié porque,
para conservar el casco histérico en
buenas condiciones, fueron necesa-
rias reconstrucciones parciales y eli-
minaciones de reformas inadecua-
das, todo ello con el fin de conseguir
que el conjunto estuviera dotado de
unidad formal, cuando la unidad for-
mal es precisamente lo que se pre-
tendia combatir. Esta teoria en torno
a la nociéon de ambiente se justifica
también como critica a las interven-
ciones del movimiento moderno en
cascos histéricos. Los edificios
modernos se insertaban sin plantear
ninguna relacién con lo existente,
como un ovni que cae, procedente de
otro planeta, y que nada tiene que ver
con el contexto en el que se inserta.
Frente a esto se propone “una postu-
ra que intenta adentrarse en las
caracteristicas formales propias del
lugar, mas alla de la intenciones
miméticas heredadas de la escuela
francesa y lejos, por definicion de la
moderna autonomia figurativa”.18

En la linea de las inquietudes sobre
la importancia del ambiente concreto
expuestas por Giovanoni, Ambrogio
Annoni (1882-1954) sefialé que las
teorias de la restauraciéon tienen el
problema de que nacen con la pre-
tension de ser universales y, en reali-
dad, cada caso particular requiere
sus propios criterios de evaluacién.
Esta afirmacion tiene mucho valor en
su época porque va en contra del
espiritu dominante, consistente en
acometer los problemas con respues-
tas genéricas y universales. La recu-
rrencia a soluciones universales esta
presente tanto en los representantes
del movimiento moderno como en los
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restauradores, colectivos aparente-
mente enfrentados que, sin embargo,
tienen puntos en comun como este.
Hay otros dos parecidos que se han
visto muy claramente con el paso de
los afios. Uno es la manera de rela-
cionarse con la historia, sintiéndola
como algo completamente desvincu-
lado del presente y el otro la inten-
cion de relacionar lo nuevo y lo viejo
por contraste, evitando que constitu-
yan una unidad formal. En la exis-
tencia de estas similitudes coinciden
tanto Antén Capitel como Ignasi de
Sola-Morales, este ultimo las explica
segun transcribo a continuacion: “[...]
las diferencias entre aquellas faccio-
nes profesionales, vistas con la dis-
tancia de unos cuantos afos, no eran
tal vez tan absolutas como en aquel
momento ellos mismos estaban inte-
resados en manifestar. Por debajo de
las diferencias evidentes y obvias
habia una sensibilidad comun frente
al material histérico y a su lectura.
En ambos casos la directriz que los
guiaba estaba conformada por el
gusto tardorromantico por las textu-
ras rugosas, por la patina del tiempo
en los viejos edificios, sin distinciones
ornamentales o estilisticas precisas,
contrastando en su globalidad con la
tersa, precisa y abstracta geometria
de las nuevas arquitecturas. De este
modo, el contraste se convertia no
solo en el resultado de una contrapo-
sicién radical, sino también en el pro-
cedimiento perceptivo a través del
cual una y otra arquitectura, mutua-
mente, establecian su sentido dialéc-
tico en el conjunto de la ciudad
metropolitana”.19

Con el paso del tiempo, tras oponerse
por activa y por pasiva a las ideas de
Viollet, los tedricos de la restauracion
acaban por volver a aceptar sus prin-

cipios en el llamado restauro critico.
Segun este, tras hacer una critica del
edificio sobre el que se va a interve-
nir, se pueden plantear las acciones
necesarias para conseguir su unidad
formal, algo que hasta ahora habia
sido rechazado. En busca de esta
unidad se permiten eliminaciones de
anadidos incoherentes y adiciones
que refuercen los valores del monu-
mento sobre el que se trabaja, es
decir, todo lo que hasta ahora se
habia censurado. De todos modos, tal
como apunta Césare Brandi (1906-
1988), uno de los tedricos mas repre-
sentativos del restauro critico, estos
anadidos deben ser reversibles. Asi,
aunque parece que nos encontramos
ante un movimiento pendular, en el
que vamos de la idea de reconstruc-
cion a la de conservacion y de vuelta
a la reconstruccion, en realidad esta-
mos en un movimiento helicoidal por-
que hemos vuelto al mismo sitio en
planta, pero estamos mas arriba en
seccion.

El recurso compositivo fundamental
del restauro critico es el de la analo-
gia, en la que, en lugar de repetir por
mimesis lo existente, se busca que
los anadidos se impregnen de los ras-
gos fundamentales de la obra de par-
tida, para establecer asi conexiones
entre ambas. Dichas conexiones se
pueden producir tanto por la visuali-
zaciéon simultanea de dos ordenes
distintos que se asemejan, como por
la capacidad del espectador, cons-
ciente o inconsciente, de asociar
recuerdos de fragmentos del edificio
similares entre si y que no se han
percibido a la vez. Asi, entre la mime-
sis y la completa diferenciacion
mediante el contraste, se encuentra
por fin una situacion intermedia, que
es la de la semejanza, en la que lo
nuevo y lo viejo se concilian de mane-
ra que son a la vez dos y uno. Parece
mentira que haya sido necesario
recorrer un camino tan largo para lle-
gar a lo que Patricio Furriel hizo a
principios del siglo XIX en la mezqui-
ta, cuando restaurd por analogia las
dovelas danadas del mihrab.

Las ideas de Ambrogio Annoni tuvie-
ron importancia en su época, como
ya se ha senalado, pero ademas son
interesantes hoy dia porque conectan
con problemas planteados en la
reciente Carta de Nara sobre la
autenticidad (Japon, 2004), al poner
de manifiesto la imposibilidad de uni-
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noloégico.
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versalizar las ideas de los tedricos de
la restauracion. En esta carta se
plantea que los criterios de valoracion
del patrimonio, nacidos en Europa y
formulados primero en la Carta de
Atenas sobre el restauro de los
monumentos (1931) y después en la
Carta de Venecia (1964), no tienen
sentido en oriente, pues “China,
como Japon y tantos otros paises
asiaticos, tiene una tradicién de con-
servacion que se basa justo en lo con-
trario que occidente, la copia o la
reconstruccion”.20 Las reconstruccio-
nes rituales, como la del templo sin-
toista de Naiku (Japoén) que aparece
en esta pagina, no se pueden valorar
desde la mirada ruskiniana, obsesio-

nada con la autenticidad material del
monumento. De hecho, recurriendo
una vez mas a la metafora biolégica,
se podria decir que, de la misma
manera que un ser vivo no pierde su
autenticidad por la periédica regene-
racién completa de sus células, un
edificio tampoco la pierde al recons-
truirlo. Es mas, la reconstruccion
periodica permite que se conserven
aspectos determinantes para la iden-
tidad del monumento que en Europa
se tienden a perder, como son las téc-
nicas empleadas en el proceso cons-
tructivo. Empieza a aparecer aqui el
concepto de clonacién, muy afin a las
reconstrucciones literales de Viollet-
le-Duc 21; se vera como en el caso de
la mezquita esta idea tiene su reper-
cusion.

Para entender en qué medida todos
estos principios se trasvasan a
Espana, afectando por ello a la mez-
quita, es necesario tener en cuenta lo
que esta ocurriendo aqui en el

momento de formacion de las teorias.
Las ideas de Boito (1836-1914), reco-
gidas en la Carta de Atenas de 1931,
llegaron a Espana a través de
Leopoldo Torres Balbas (1888-1960)
quien, con estos conocimientos, ins-
pir6é la Ley de Patrimonio Artistico
Nacional (1933). Los postulados de la
misma estuvieron en vigor durante
casi cincuenta afos, pero tardaron
mucho en implantarse en la practica
de la restauracion debido, fundamen-
talmente, a tres factores: la prolonga-
da practica del historicismo como
arquitectura de nueva planta en
Espana; la condicién conservadora
de la cultura oficial espafiola, antes,
durante, y después de la dictadura

franquista; y las destrucciones de la
guerra civil. Estas circunstancias lle-
varon a que se produjera una esci-
sién entre la normativa y la practica
en la restauracion y, por ello, en con-
tra de las ideas de la Carta de Atenas,
en Espafia predominaron las recons-
trucciones al modo de Viollet, es
decir, la restauracion en estilo, cuan-
do en el resto de Europa estas ideas
ya se habian superado. A estos tres
motivos ya sefialados por Anton
Capitel?2, que dificultaron la aplica-
cion de las normas a casos practicos,
se podria anadir un cuarto y es la
redaccion de la propia ley, imprecisa
y ambigua, que prohibia los “intentos
de reconstruccion”. Es decir, la ley
juzgaba las intenciones del restaura-
dor, algo absurdo, porque es imposi-
ble saber cuales son las intenciones
de las personas, tanto para los demas
como, en ultima instancia, para ellas
mismas. Como consecuencia de este
panorama histérico se observara en
el siguiente capitulo que las primeras
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restauraciones de la mezquita siguen
las ideas de Viollet, mientras que la
segunda generacion de restaurado-
res, sucesora de Torres Balbas, ya
implanta conceptos boitianos reali-
zando “restituciones parciales [...] de
interés por los ensayos de las diferen-
cias formales establecidas en las par-
tes nuevas para conocer la condicion
restaurada”.23 Un ejemplo de aplica-
cion de estas diferencias es la inter-
vencion de Félix Hernandez Giménez
en la mezquita.

Vista la restauraciéon como un cuerpo
tedrico polifacético y lleno de contra-
dicciones y ambigtiedades, se va a
explicar ahora el origen de la palabra
“restauracion” y su significado en el
diccionario de la Real Academia
Espafola. Con ello se pretende anali-
zar qué fases de la evoluciéon de la
mezquita encajan mejor en esta defi-
nicion, asi como estudiar como el
nacimiento de este concepto modifica
la manera de intervenir en los edifi-
cios.

La voz restauraciéon naci6é vinculada
al mundo de la politica, como mane-
ra de referirse a la restauracion de la
monarquia, esto ocurri6 cuando se
“restauraron” las tumbas de los reyes
de Francia, que habian sido destrui-
das por la Revolucion. Después, este
concepto se trasvas6 al campo de la
arquitectura para hacer alusién a la
reparaciéon de partes danadas de
monumentos, pudiendo ser este dafio
tanto conceptual, es decir, que altera-
ra las cualidades de la estructura for-
mal del edificio, como material. Este
doble sentido de la palabra, que la
hace aplicable a dos campos distin-
tos, arquitectura y politica, queda
patente en el diccionario de la RAE
que dice de restaurar: “(Del lat. res-
taurare), tr. Recuperar o recobrar. 2.
Reparar, recobrar o poner algo en el
estado o estimacién que antes tenia.
3. Reparar una pintura, escultura,
edificio, etc., del deterioro que ha
sufrido”.

El caso concreto de la mezquita servi-
ria para ilustrar las dos posibles
acepciones de la palabra restaura-
cion ya que, por un lado, es adecua-
da para hablar de la intervencién de
los cristianos, que recobraron, tras la
reconquista, el edificio “que les habia
sido expropiado”?4; se puede hablar
de expropiacién porque en el lugar
ocupado por la mezquita antes existio

un templo cristiano, el de San
Vicente, cuyos restos se encontraron
en 1936. Por otro lado, restauracion
es lo que se hace en la mezquita
desde la intervencion de Patricio
Furriel en adelante.

Si solo se atiende a la idea de restau-
racion como reparacion, la mas pro-
pia de la arquitectura, las ampliacio-
nes musulmanas y las cristianizacio-
nes quedarian fuera de este concepto,
puesto que no pretenden hacer alu-
siones a situaciones del edificio ante-
riores a aquella en la que se hace la
modificacion. De todos modos, desde
el punto de vista de la composicion,
parece que todas las modificaciones
de lo construido, sean restauracion o
no, manejan los mismos conceptos
arquitectonicos de analogia o con-
traste para conseguir una mayor o
menor unidad formal del edificio.

La consideracion de la historia al
componer un proyecto de modifica-
cion de lo existente, solo afecta si se
entiende como un repertorio de esti-
los que se pueden aprender y copiar.
Esto aporta un nuevo recurso compo-
sitivo para relacionar lo nuevo y lo
viejo que se suma a los de la analogia
y el contraste y es el de la mimesis.
Conocer la historia da a los arquitec-
tos la seguridad de que saben hacer
copias exactas de fragmentos perdi-
dos de edificios, deduciendo sus for-
mas a partir de la informaciéon que les
dan los restos que se conservan. Los
arquitectos se sienten asi capaces de
clonar, es decir, reconstruir un edifi-
cio a partir de la informacion genéti-
ca de otro, de tal manera que el edifi-
cio clonado es idéntico al original.
Hasta este momento no se han reali-
zado copias literales en la mezquita
ya fuera por falta de interés o de
habilidad para realizarlas. Asi, se
podria interpretar la restauracion de
Furriel en la mezquita como un pro-
blema de no saber copiar las dovelas
originales, en lugar de como una sutil
interpretacion de las mismas que
permite distinguir la parte restaura-
da de la original. En cualquier caso,
si Furriel hubiera decidido insertar
motivos florales contemporaneos de
su época porque dominaba sus for-
mas y preferia eso a una mala copia,
también habria sido una intervencion
muy sensible. Quizas esta delicadeza
es la que le falt6 a Velazquez Bosco en
sus intervenciones en la mezquita,
puesto que a veces peco de exceso de
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Dibujos realizados
para Velazquez Bos-
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das.

Derecha: dibujo para
la restauracién de
una de las puertas
de la mezquita.

Retrato de Velazquez
Bosco.
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seguridad e hizo copias intentando
que fueran iguales a sus originales
cuando, en realidad, no lo eran.
Estas reconstrucciones se podian ver
frustradas por muchos motivos, falta
de informacién, o informacién inco-
rrecta sobre la imagen original del
edificio; inesperados problemas cons-
tructivos, cuya solucion debia ser
improvisada; o el descubrimiento,
tras la reconstruccion, de que la obra
que se esta haciendo para recuperar
la unidad formal del monumento en
realidad la estropea.

Restauracion consciente:
Velazquez Bosco (1843-1923)

Ya en las ultimas lineas del capitulo
anterior se empezaba a hablar de este
personaje, seguidor en Espana de las
ideas de Viollet-le-Duc (1814-1879), y
contemporaneo suyo como también
de Camilo Boito (1836-1914) aunque
los postulados de este tultimo, como
ya se ha explicado, tardaron mucho
en llegar a nuestro pais. Las ideas de
Viollet explican, por tanto, la restau-
racion llevada a cabo por Velazquez
Bosco en la mezquita que se basé en
multiples reconstrucciones y derribos
encaminados a recuperar el espiritu,
supuestamente perdido, de lo que
queria ser el edificio y que los cristia-
nos habian malogrado.

En busca de esta imagen perdida,
Velazquez Bosco, entre otras cosas,
restaur6 parte del mihrab, pero con
criterios muy distintos a los de
Patricio Furriel. Asi, en lugar de recu-
rrir al principio de la analogia, busco
una mimesis completa entre las dove-
las restauradas y las
originales, de manera
que resultara imposible
distinguir las nuevas de
las viejas. Segun esto,
se realiza una clona-
cion de las dovelas pre-
existentes, que atiende
tanto a aspectos figura-
tivos como a cuestiones
materiales. A diferencia
de Furriel, que durante
su restauraciéon no dis-
puso de teselas iguales
a las originales, Velaz-
quez Bosco obtuvo te-
selas procedentes de
Bizancio, y estudi6é las
técnicas con que colo-
carlas para hacer una
reproduccion exacta de

las originales. Al realizar esta inter-
vencion, Velazquez Bosco es plena-
mente consciente de la obra de
Patricio Furriel y la juzga con crite-
rios muy distintos a los que emplea-
mos hoy dia. Velazquez pensaba que
Furriel no sabia imitar con exactitud
la decoracion califal y que por eso
introdujo modificaciones formales en
las dovelas que restauré. De todos
modos, no seria descabellado pensar
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de cubiertas sustitu-
idas por Veldazquez
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que “aquellos personajes que |...] die-
ron un giro tan fundamental a la
direccion seguida hasta el momento
en las obras de la Catedral, pudieron
ser conscientes de la complejidad de
la obra que abordaban”.25

Dentro de la escala menuda de deco-
raciéon de partes simbolicas, Velaz-
quez Bosco intervino también recons-
truyendo la capilla de Villaviciosa,
continuando el mismo interés por
imitar las técnicas originales que
habia mostrado en la restauracion
del mihrab26. Finalmente, como ulti-
mo caso de restauraciéon de decora-
cion, esta el trabajo realizado en las
puertas de la mezquita. A diferencia
de los dos ejemplos anteriores, las
puertas se realizaron con rigor en las
técnicas y materiales utilizados, pero
no en las formas, ya que “fueron en
su mayor parte inventadas. También
ofrece dudas la uniformidad y mono-
tonia de las puertas restauradas ya
que probablemente las originales fue-
ron distintas entre si”.27

Pese a la gran preocupacién por el
rigor en el empleo de técnicas cons-
tructivas en elementos de pequefa
escala, llama la atenciéon que
Velazquez Bosco no dude en utilizar
materiales nuevos, de su época, al
intervenir en otros puntos como, por
ejemplo, los techos. La modificacion
de los mismos fue, probablemente, la
obra mas polémica que realizo6 este
arquitecto en la mezquita.

Ya se ha explicado como una de las
fases de la cristianizacion la sustitu-
cion de techumbre de madera plana
original de la mezquita por bévedas
encamonadas de yeso que se realizo
en el SXVIII. Esta modificacién intro-
ducia luz en el edificio a través de
una serie de lucernarios y alteraba la
atmosfera del conjunto que pasaba
del misterio de la penumbra a la
racionalidad de la luz. Velazquez
Bosco se habia formado una idea de
lo que debia ser la mezquita a partir
del estudio de textos antiguos y del
testimonio de gentes mayores vincu-
ladas al monumento por generacio-
nes: canteros, albaniles, sacrista-
nes... En relacién a esta precisa ima-
gen él pensoé que la situacion ideal de
la mezquita era aquella en la que las
cubiertas eran de madera y por ello
derrib6 las bévedas del SXVIII de la
parte de Al-Hakam II y el resto de
acceso al mihrab. El problema de
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esta intervencion no radica sélo en lo
discutible que es si estas boévedas
empeoraban o no la imagen de la
mezquita, sino también en la insince-
ridad constructiva con que las nue-
vas cubiertas se llevaron a cabo. Ya
se observa en la secuencia de seccio-
nes de la izquierda que los canales a
ambos lados de la cubierta aumenta-
ron en profundidad al sustituir la
techumbre de madera de par e hilera
por bévedas de candén con lucerna-
rios. Debido a esto, al querer recupe-
rar los techos originales, la cubierta a
dos aguas quedo muy elevada respec-
to al plano del techo interior. Por ello,
se independizaron estructuralmente
ambos elementos y, lo que en un
principio funcioné como tirante

imprescindible de la armadura de
madera de cubierta, paso6 a convertir-
se en un elemento cuya Unica mision
era la de sustentarse a si mismo. El
apoyo de la cubierta se resolvié con
cerchas metalicas, con lo que se fal-
seaban los materiales y el funciona-
miento del edificio original. Esta sus-
titucion de cubiertas continud en
1975 extendiéndose a las mezquitas
de Abderraman I y II pero con una
estructura metalica menos cuidada
que en el caso anterior y sin labrar
las vigas de madera del techo al modo
que lo hizo Velazquez Bosco. Este
ultimo labré las vigas con figuras
muy similares a las originales aun-
que hoy se sabe que no eran exacta-
mente las de la primitiva mezquita.

Se puede observar en este ejemplo un
punto en comun entre las visiones de
Viollet-le-Duc y las de Camilo Boito,
aparentemente enfrentadas, y que,
sin embargo coinciden en la acepta-
cion de protesis estructurales invisi-
bles. La diferencia en este caso esta-
ria en que para Boito estos anadidos
a la estructura original, deben cum-
plir tnicamente la mision de asegu-
rar la estabilidad del monumento. Es
decir, la presencia de estos elementos
s6lo queda justificada por razones
constructivas. En el caso de Viollet,
en cambio, las cerchas metalicas no
buscan mejorar el funcionamiento
estructural del edificio sino que son
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Laugier, Ensayo so-
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en la mezquita.

Trio de arcos aislado
en la primera nave
gética insertada en la
mezquita.

una ayuda imprescindible para lograr
simular el aspecto que tenia la mez-
quita en su supuesto estado ideal.

Ya en tiempos de Lauigier (1713-
1769) se empez6 a entender la forma
como traduccion de la concepcion
técnica del edificio, es decir, que la
sensibilidad compositiva respecto a
estos problemas ya existia antes de
Viollet-le-Duc y Camilo Boito. Una de
las reflexiones que se ha planteado
antes sobre los posibles vinculos
entre el mundo de la restauracion y el
de la composicion, es que la logica de
la forma implantada en las distintas
maneras de componer de Francia
(Academia) e Inglaterra (pintoresquis-
mo) condiciona mucho la manera de
entender cual es la mejor forma de
respetar la identidad del monumento.
Pues bien, parece que la comprension
de la logica constructiva de la forma
se hace esperar en su llegada al
mundo de la restauraciéon siendo un
problema al que hoy se presta mucha
atencién y que se discute mucho pero
que en el nacimiento de la restaura-
cién se obvio.

Respecto al problema de la restaura-
cion de las cubiertas de la mezquita
en época de Velazquez Bosco también
hay que citar su manera selectiva de
viajar hacia atras en el tiempo de la
construccion del edificio. En busca
del estado de maximo esplendor del
monumento, Velazquez pensoé que las
bovedas de canon encaladas debian
ser eliminadas y sustituidas por las
armaduras primitivas de madera. En
cambio, no quiso sustituir la béveda
apuntada de casetones de madera
que cubre la primera nave gotica que
se insert6 en la mezquita y que apa-
rece sefialada en la figura A del capi-
tulo sobre las cristianizaciones.
Velazquez Bosco se resistio a eliminar
esta boveda, de influencia inglesa,
por considerarla como algo absoluta-
mente original en Espana.

A nivel compositivo esta boéveda es
valiosa porque engloba, bajo un
mismo elemento, tres modulos de
arcos de la mezquita aislandolos para
proponerlos como tema plano que,
sin encuadrarse en la espacialidad
del conjunto, también tiene valor.
Este hallazgo resultante de la inser-
cién de la primera nave gotica en la
trama musulmana se repetira luego
en la manera de encajar la gran
Catedral en el interior del edificio28.
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Se cuenta entonces con dos elemen-
tos, la boveda de madera y el motivo
del trio de arcos, que tienen valor
tanto por si mismos como en su rela-
cion con el resto del edificio.

Velazquez Bosco, ademas de restau-
rar las cubiertas, hizo una modifica-
cion de los pavimentos de la mezqui-
ta. Hoy se sabe con exactitud que “el
suelo de la Mezquita era de tierra api-
sonada cubierta con esteras y alfom-
bras que los musulmanes se llevaron
cuando tuvieron que abandonar el
edificio”,29 y probablemente Velaz-
quez Bosco también sabia que los
suelos eran asi. De todos modos, una
vez perdidas las alfombras, quiza no
tuviera mucho sentido mantener el
suelo de terrizo y frente a la elabora-
cion de unas nuevas alfombras fal-
sas, se prefiri6 dar un nuevo trata-
miento a los pavimentos.

Este cambio, por encima de su mayor
o menor rigor histérico, modifica la
espacialidad de la mezquita original,
porque introduce un despiece en el
suelo, el de las placas de marmol, que
no se corresponde con las unidades
espaciales rectangulares definidas
por la malla de pilares, cosa que, pro-

bablemente, si ocurria con el suelo
alfombrado. Al no estar coordinadas
las lineas de despiece de los distintos
elementos que configuran el espacio,
predomina la percepcion unitaria del
mismo frente a la percepciéon como
suma de fragmentos. Esto puede ser
mejor o peor para la espacialidad de
la mezquita, pero, desde luego, la
altera, y no parece a, primera vista,
una modificaciéon muy intencionada.
Ruiz cabrero dice que esta interven-
cion se justifica porque el pavimento
de marmol da mayor dignidad al tem-
plo30. Yo creo que en realidad lo hace
mas convencional y, de todas mane-
ras, puestos a colocar un nuevo pavi-
mento, pienso que habria sido positi-
vo pensar un despiece que, de alguna
manera, recordara la antigua confi-
guracion del suelo del monumento
asi como también su textura. Al fin al
cabo, el marmol es tremendamente
liso y el suelo alfombrado de terrizo
probablemente era bastante rugoso,
el nuevo pavimento insertado podria
haber sido sensible a este tipo de
cuestiones.

No tendria sentido ahora modificar la
soleria de marmol de Velazquez
Bosco para hacer un nuevo pavimen-
to que evocara el antiguo suelo de la
mezquita, ya que con ello se estaria
cometiendo el mismo error que come-
tié él al sustituir las bévedas de yeso
del SXVIII por cubiertas de madera.
La obra de Velazquez Bosco ya forma
parte de la historia y tiene valor como
ejemplo de una manera de enfocar la
restauracion propia de su época, no
tendria sentido eliminarla. De todos
modos, no esta de mas mirar con ojos
criticos su intervencion.

En cuanto al valor del suelo como
testimonio de la evolucién histérica
del edificio, con la nueva soleria de
marmol se perdieron matices, como
los diferentes suelos que habia tenido
cada capilla cristiana, en funcién del
dinero que invertia en ella la familia
que la promovia. Estos pavimentos
duros, como alternativa al terrizo
musulman, comenzaron a colocarse
para evitar las grandes polvaredas
que se levantaban durante el culto
cristiano. El problema sobre si con-
servar o no los multiples pavimentos
de la mezquita como manera de
documentar su evolucién, quizas
habria importado a Camilo Boito,
pues para él el monumento tiene
valor como documento historico, mas
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Situacion del borde
sur de la mezquita,
el correspondiente al
muro de la Quibla,
antes de la interven-
cion de Velazquez
Bosco. Aparecen re-
cuadrados con linea
continua los elemen-
tos eliminados du-
rante sucesivas res-
tauraciones.

que como obra artistica unitaria.
Viollet y su seguidor, Velazquez
Bosco, no dan tanta importancia a
este problema, puesto que prefieren
evocar el esplendor de la historia en
lugar de documentar sus multiples
fases. La identidad del monumento
reside en tantos aspectos distintos
que es dificil, o casi imposible, dar
respuesta a todos al restaurarlo. Asi,
aunque Camilo Boito estaba muy
seguro de respetar la historia al hacer
intervenciones que se diferenciaban
claramente de lo original, olvidaba
que cuando se busca la mimesis se
reviven las técnicas antiguas que
hacen nacer al edificio. En este senti-
do me parece muy valiosa la anota-
cion que hace Ruiz Cabrero sobre el
trabajo de Velazquez Bosco en la mez-
quita, que dice: “[...] puede afirmarse
que, con independencia del juicio
artistico y arqueolégico que cada
intervencion merezca, todas las
actuaciones de este arquitecto fueron
realizadas con el maximo rigor cons-
tructivo y siempre contribuyeron a
mejorar la dignidad del templo.
Velazquez Bosco, que supo rodearse
de artistas y artesanos de categoria,
cumplié con un propésito aiin mas
importante: educ6é a albailes, car-
pinteros y canteros en técnicas cons-
tructivas perdidas con el tiempo y
necesarias para la mejor restauracion
del monumento. Lleg6 asi a constituir
una plantilla fija que trabajé en el
monumento durante mas de treinta
anos”.31

Esta cita vuelve a sacar a colacion el
tema de la reconstruccion de los tem-
plos sintoistas en Japon. Estos, igual
que consiguié Velazquez Bosco en la
mezquita, preservan las técnicas
constructivas que dan al edificio su
identidad.

En su afan de renovar pavimentos,
Velazquez Bosco también modifico el
suelo del exterior del Patio de los
Naranjos. Para ello colocé piedra cali-
za de Porcuna en lugar de la soleria
mudéjar de chinos existente que
estaba en buenas condiciones y que
era de gran valor artistico. Esta modi-
ficacion, de dudoso rigor histérico, la
hizo porque, segun dice en sus
memorias, en su trabajo en Medina
Azahara descubrié que en la mezqui-
ta del palacio el patio estuvo solado.
Una vez mas, el cambio de escala en
el despiece de pavimentos y la modi-
ficacion de su textura seguro que
alteraron la espacialidad del patio.

En la descripciéon de las intervencio-
nes de Velazquez Bosco en la mezqui-
ta se ha seguido un orden que va de
las intervenciones de escala mas
menuda, relacionadas con elementos
decorativos, a las de mayor escala,
que afectan al orden espacial del con-
junto del edificio. Asi, se va de la
decoracion a la modificacion de
techos y suelos, para finalmente
hacer alusién a la eliminacién de ele-
mentos de la mezquita que modifica
la lectura de la unidad espacial del
conjunto.

Al describir la secuencia de cristiani-
zaciones que transformaron la mez-
quita se hablé de la colmataciéon del
perimetro con capillas. De los cuatro
lados de la mezquita interesa ahora
hablar del que se corresponde con el
muro de la quibla, es decir, el lado
sur.

El muro de la quibla con la amplia-
cion de Almanzor qued6 como un ele-
mento escalonado con mas profundi-
dad en el lado del mihrab y menos en
la parte correspondiente a la ultima
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Acuarela de Antonio
Florez que represen-
ta los restos de puer-
tas orientales de Al-
Haken II que habian
sido desfigurados
por Almanzor. (1903)

Planta dibujada por
Antonio Flérez para
Veldzquez Bosco en
la que aparecen los
techos modificados
junto al mihrab y los
conservados en la
primera nave goética
que se inserté en la
mezquita.
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ampliacion. Después, con las modifi-
caciones de los cristianos, este muro
adquiri6 un espesor constante debido
a la inserciéon de multiples capillas en
el mismo. Algunas de estas capillas
ya se han descrito anteriormente,
pero otras se han dejado aparte, para
explicarlas ahora, porque, tras la
intervenciéon de Velazquez Bosco,
desaparecieron.

La configuracion de este borde sur,
antes de la intervencion de Velazquez
Bosco y después de las modificacio-
nes del cristianismo, era la que se
observa en la ilustracién anterior. Al
comparar esta imagen con la planta
del estado actual, que aparece al final
del trabajo, se puede observar que
dos de las capillas adosadas al muro
de la quibla han desaparecido. Estos
elementos eran importantes en la
configuracién espacial general por-
que, al dar mayor profundidad al
borde sur que al del norte de la mez-
quita, tendian a centrar la posicion
de la catedral dentro del edificio. La
eliminaciéon de estas piezas desvirtué
el didlogo entre elemento insertado y
borde que lo rodea.

Por otro lado, aparece senalada con
un recuadro a puntos la iglesia vir-
tual de tres naves y altar en el mih-
rab, ya explicada en el capitulo de las
cristianizaciones. El motivo de esta
llamada de atencion es que los muros
de la capilla numero dos ayudaban a
definir los limites de esa iglesia vir-
tual y al eliminarlos, el contorno de
este espacio se hace mas difuso, aun-

que la sacristia octogonal del SXVIII
todavia ayuda a delimitarlo32.

Esta eliminacién es un buen ejemplo
de las ideas de Viollet-le-Duc, que
permitian tanto reconstrucciones
como derribos, siempre y cuando
estuvieran encaminados a recuperar
el maximo esplendor del edificio. Al
hablar de Boito se explicaba que él no
era partidario de reconstrucciones ni,
por descontado, de derribos no sélo
por un rechazo al falso histérico, sino
también porque estas operaciones,
encaminadas a lograr la unidad for-
mal, a veces acaban estropeando la
poca o mucha coherencia que queda-
ba en el monumento. Este podria ser
un ejemplo de lo que Boito planteaba.

Antonio Florez (1877-1941)

Este arquitecto fue discipulo de
Velazquez Bosco y maestro de
Leopoldo Torres Balbas. A diferencia
del primero, que fue representante de
las ideas de Viollet-le-Duc en Espana,
Antonio Fléorez fue mas bien partida-
rio de las ideas de Ruskin. Asi, la res-
tauraciéon que se llevd a cabo bajo
este arquitecto fue encaminada a
conservar y no a reconstruir, ya que
él pretendia, sin llegar al extremo de
la aceptaciéon ruskiniana de la ruina,
intervenir lo menos posible y soélo
para resolver problemas constructi-
vos de mantenimiento.

Florez era un gran dibujante y en su
delicadeza al realizar sus acuarelas
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Lavado reforzado
con gouache a una
tnica tinta sepia
sobre pa-pel, obra de
Antonio Flérez.
Representa la puerta
de San Sebas-tidn en
la fachada de
Almanzor. (1903).
Este dibujo es un
claro testimonio de la
valoracién ruskini-
ana de las ruinas
que tanto influyo en
la visién de la
restauracién de
Antonio Flérez.

se reconoce su sensibilidad respecto
a lo que debe ser la restauracion
resumible en la idea de “transmitir el
monumento como ha llegado a noso-
tros”. Estas ideas fueron las que
Florez compartié con su seguidor
Torres Balbas quien, como se ha
explicado, inspir6 la Ley de Patri-
monio Artistico Nacional (1933), con-
virtiendo asi en norma los principios
tedricos aprendidos de su maestro.
Es probable que, tal como sefala
Ruiz Cabrero, hubiera ciertos vincu-
los entre la Institucion Libre de
Ensenanza, donde estudiaron Velaz-
quez Bosco, Antonio Florez y Leo-
poldo Torrés Balbas, y los circulos
ingleses existentes en torno a las teo-
rias de Ruskin. Esto explicaria la lle-

gada de los principios de este ultimo
a Espana.

El pensamiento de Florez contrasta
con la actitud, fuertemente interven-
cionista, de Velazquez Bosco y eso lo
hace muy valioso en el mundo de la
restauracion, porque representa los
ideales vigentes hoy en dia. De todos
modos, en lo que a la composicion se
refiere, este tipo de intervenciones
plantean menos problemas de anali-
sis que las anteriormente descritas.
So6lo me gustaria resaltar que, aun-
que el rechazo a las reconstrucciones
supone cierto impedimento para la
conservacion de las técnicas cons-
tructivas que hicieron nacer el edifi-
cio, Antonio Flérez propuso un
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museo catedralicio donde se conser-
varian las herramientas antiguas que
permitirian valorar los procesos
constructivos del pasado. Esto es una
buena manera de conservar eso que
nunca se ha perdido en las recons-
trucciones de los templos sintoistas
japoneses sin necesidad de recurrir a
reconstrucciones.

Por ultimo, hay que destacar, de
entre los dibujos de Florez, su planta
para el proyecto de Velazquez Bosco
de restitucion de cubiertas de made-
ra en las naves frente al mihrab. Este
dibujo cuenta, por un lado, la doble
espacialidad de la capilla de Villa-
viciosa que, segun se lea en paralelo
o en perpendicular a la quibla, es
altar o nartex respectivamente. Pero,
ademas, es un dibujo que retine en si
mismo dos maneras opuestas de res-
taurar, la violletiana, que llevo a eli-
minar las bévedas del SXVIII, para
sustituirlas por la primitiva techum-
bre de madera; y la ruskiniana, que
llevo a conservar la cubierta apunta-
da de madera con casetones que
cubre la nave gotica paralela a la qui-
bla. Es probable que, Antonio Florez,
al realizar los dibujos para los pro-
yectos de Velazquez Bosco, intervinie-
ra activamente en el proyecto, discu-
tiendo algunos puntos. Esto explica-
ria la aparente incoherencia de Ve-
lazquez al viajar hacia atras en el
tiempo en unas partes del monumen-
to y conservar otras intactas.

Félix Hernandez Giménez
(1889-1975)

Este personaje fue mas importante
para la mezquita como arquedlogo
que como arquitecto.

Como arquedlogo hizo dos grandes
descubrimientos, por un lado encon-
tro, sin saberlo, numerosos mosaicos
pertenecientes a la Basilica de San
Vicente. Esta ocup6 el terreno donde
ahora se encuentra la mezquita antes
de la existencia de la misma. Por otro
lado, descubri6 el alminar escondido
dentro del campanario. Respecto a
este ultimo hallazgo, a nivel composi-
tivo se demuestra que los cristianos
supieron modificar las preexistencias
musulmanas en dos maneras distin-
tas y opuestas. Asi, en el caso de la
mezquita, se insertaron en el corazoén
del edificio para alterarlo; por el con-
trario, en el caso del alminar, envol-
vieron la estructura preexistente, dis-

frazandola. La alteraciéon de la mez-
quita influyé en su orden espacial
interno, latente, en su genotipo. La
alteracion del alminar influyé en su
aspecto, en el fenotipo.

Por ultimo, a nivel arquitectonico,
Félix Hernandez reparé lienzos de
muros donde, para no introducir pie-
dra y marcar asi lo nuevo, utilizé6 un
mortero de cemento con piedra moli-
da que, una vez aplicado, sobre la
fabrica se maestreaba dandole un
acabado rayado que simulaba piedra.
El resultado fue eficaz en un primer
momento, pero ha envejecido mal y
veinte afios después de su aplicacion
se fue cayendo. Esta es una manera
de restaurar que, comparada con las
dos restauraciones del mihrab, la de
Patricio Furriel y la de Velazquez
Bosco, supone un punto intermedio
entre ambas. Asi, mientras que
Furriel no imité ni las formas, ni los
materiales y Velazquez Bosco imit6
ambas cosas literalmente, Félix
Hernandez imité la textura del muro
pero no sus materiales.

El problema de la autenticidad

A principios de los afnos setenta, a
iniciativa de unos arquitectos funcio-
narios de la Direccion General de
Arquitectura, liderados por Francisco
Pons-Sorolla (1917-2011), se propuso
la idea de retirar la catedral del inte-
rior de la mezquita. Esto seria, en los
términos empleados en este trabajo,
una clonacién de la mezquita origi-
nal, puesto que se reconstruirian las
partes que le faltan a partir de la
informaciéon de las células que se
conservan para obtener asi un monu-
mento idéntico al original. La conve-
niencia de esta operaciéon se argu-
mentaba diciendo que asi se recupe-
raria la espacialidad inicial del edifi-
cio, perdida con las intervenciones
cristianas. Recojo aqui algunas pala-
bras de Pons-Sorolla al respecto de la
eliminacién de la Catedral: “Por eso
no es extrano que [...] sean bastantes
los que, eso si, timidamente y con el
convencimiento de la inutilidad de su
pretensiéon, hayan pensado en la
posibilidad de recuperar integramen-
te ese espacio magico [...] ¢Es esto
posible sin perder la gran catedral
cristiana? A la luz de nuestras posibi-
lidades de hoy creo sinceramente que
no es imposible.”33 Pero no fue solo
Pons-Sorolla quien estuvo a favor de
la extraccion de la catedral, también
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Félix Hernandez
identificé el alminar
dentro del campa-
nario cristiano.

Fernando Chueca Goitia hablé a
favor de esta intervencion: “[...] la
mezquita de Coérdoba [...] merece un
puesto de honor en nuestra arquitec-
tura. jPero qué maltratada ha sido a
través de los tiempos! Bajo su vasta
superficie cubierta, todas las civiliza-
ciones han encontrado sitio para alo-
jar sus construcciones. Ha sido como
una gran alhéndiga donde cada cual
ha ido acumulando caprichosamente
los objetos que le han venido en gana.
Los constructores de la mezquita
querian decirnos algo: hoy su discur-
so esta enteramente sofocado por
voces extranas [...] ¢Seria muy atrevi-
do el anhelo de recuperarla?”.34

Frente a estas ideas, Luis Moya
(1904-1990) defendié que la inser-
ciéon de la catedral dentro de la mez-
quita no danaba su espacialidad.
Para argumentar esto recurri6 a con-
ceptos propios del campo de la com-
posicion, diciendo que la mezquita es

un ejemplo de composicion abierta y
diacrénica, frente a otras cerradas y
sincrénicas como, por ejemplo, la
Villa Rotonda de Palladio a la que,
claramente, no se le puede anadir ni
quitar nada. Luis Moya compara la
mezquita con un panal de abejas y
con ello explica que la identidad del
panal esta en cada una de sus célu-
las por lo que, la eliminacion de unas
cuantas, no conlleva la pérdida de
integridad del mismo. De la misma
manera, la eliminacion de unos
cuantos moédulos de la mezquita,
para insertar la catedral, no resta
integridad al conjunto del edificio. Tal
cual explica Moya: “El espacio creado
de este modo no tiene limite superior
en cuanto a la superficie. Podria
tener 100 metros mas de largo o de
ancho sin causar dano a su unidad,
ya que esta unidad no existe. Limite
inferior si tiene, pues si se redujese a
20 6 25 células, por ejemplo, la crea-
cién espacial no seria percibida mas
que como fragmento de una totali-
dad, indefinida, pero que se presiente
como mucho mayor. En su estado
actual, el nimero de células existen-
tes es ya muy superior a ese limite
inferior, y la impresion de lo indefini-
do, incluso, de lo infinito, es percibi-
da perfectamente. La destruccion de
la obra renacentista, y la consiguien-
te ampliacion del nimero de células,
no afiadirian nada a esta impresion
del espectador, a éste vislumbre de lo
infinito que subsiste hoy”.35

De la analogia entre el panal de abe-
jas y la mezquita, surgi6 la idea de
hablar del ADN de la mezquita de
Cordoba que da titulo a este trabajo.
El simil con el ADN se explica porque
la identidad de los seres vivos reside
en el ADN de cada una de sus célu-
las, de la misma manera que la iden-
tidad de la mezquita reside en la con-
figuracion espacial de cada uno de
sus modulos. Después, se ha intenta-
do asociar a cada metamorfosis de la
mezquita una alteracion de ADN dis-
tinta, bien del fenotipo, bien del geno-
tipo y, como idea vinculada con esto,
se ha utilizado la clonacién, para
hablar de ciertas alteraciones mimé-
ticas que ya se han estudiado.

Es cierto que, como se decia al prin-
cipio del trabajo, restauraciéon no es
composiciéon, pero me parece muy
significativo que Luis Moya recurra a
argumentos compositivos para desac-
tivar la bomba que suponia la idea de
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Don Quijote y Sancho
Panza en un grabado
de Gustave Doré.
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extraer la catedral de dentro de la
mezquita. Creo que esto demuestra
que la restauracién por si sola no es
suficiente para entender qué tipo de
modificaciones se deben hacer en un
edificio, pues el limitarse exclusiva-
mente a este campo puede llevar a
situaciones limite como la de Pierre
Menard, que queria reescribir El
Quijote como repeticion literal de la
obra que Cervantes realiz6 de modo
espontaneo como producto natural y
logico de su épocas®.

El apoyo de la composicion sirve para
plantear nuevos argumentos que evi-
ten el estancamiento en el culto al
pasado observable en las ideas de
Pons-Sorolla y Chueca-Goitia que,
para defender que hay que retirar la
catedral de la mezquita, no hacen
mas que recordar lo que dijo Carlos V
cuando vio la obra que fue: “si yo
hubiera sabido lo que era esto, no
hubiera permitido que se llegase a lo
antiguo; porque hacéis lo que hay en
otras muchas partes y habéis deshe-
cho lo que era unico en el mundo”.

La imagen que llevo a Carlos V a decir
estas palabras fue la de los derribos
que fueron necesarios para insertar
la catedral. De todos modos, ya se ha
explicado que, tras el desmontaje de
parte de los modulos de la mezquita,
se dio una reconstrucciéon, piedra a
piedra, que llevo al edificio a su esta-
do actual, con un aspecto mucho
menos descarnado de lo que Carlos V
se debié encontrar en su momento.

Sacar estas palabras de su contexto y
emplearlas para argumentar la
extraccion de la catedral de dentro de
la mezquita parece poco adecuado.

En la linea argumental de Luis Moya,
que busca explicar en términos com-
positivos el sentido espacial de la
mezquita, se insertan los escritos de
Anton Capitel, Rafael Moneo y Ga-
briel Ruiz Cabrero (actual arquitecto
restaurador de la mezquita). Con sus
textos se ha determinado el estado de
la cuestion del trabajo y ahora queda
la respuesta a la pregunta que desen-
caden6 todo ¢el nacimiento de las
teorias de la restauracion ha alterado
la manera de intervenir en edificios
existentes?

Conclusion

Como vision general de las teorias de
la restauracion, se concluye que hay
tres actitudes distintas respecto a la
historia: revivirla, documentarla y
evocarla, que se corresponden res-
pectivamente con tres recursos com-
positivos: mimesis, contraste y analo-
gia y que llevan, en cada caso, a res-
taurar los edificios de manera distin-
ta.

Viollet-le-Duc y Velazquez Bosco revi-
ven; Ruskin, Antonio Flérez y Boito
documentan; Patricio Furriel y los
musulmanes evocan. En cuanto a los
cristianos, que transformaron la mez-
quita antes del nacimiento de la res-
tauracion, en su obra hay partes revi-
vidas, partes evocadas y partes docu-
mentadas.

Se observa asi que antes del naci-
miento de las teorias todos los recur-
sos compositivos imaginables para
relacionar lo nuevo y lo viejo ya estan
inventados. Aunque, como ya se ha
explicado en algun punto del texto
mas arriba, los principios de Viollet
suponen una vision de la historia
como un conjunto de estilos que se
pueden aprender y copiar y esto; a
nivel compositivo, si es una novedad.
Los cristianos desmontaron y volvie-
ron a montar partes de la mezquita
para construir su catedral y al hacer
sus reconstrucciones introdujeron
pequenas sutilezas que fechaban su
obra. Pero lo que plantea Viollet-le-
Duc nunca se habia dicho antes, por-
que propone clonar fragmentos des-
aparecidos de edificios a partir de la
informacion que ha llegado hasta
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nosotros. Es decir, hacer una copia
de algo que nunca se ha visto, pero
que se puede deducir a través de los
documentos que nos han llegado. Se
introduce asi algo que se podria cali-
ficar de insdlito en la cultura europea
y es el arte de la copia, de la clona-
cién, en la que los orientales son
unos maestros y se enorgullecen de
ello, mientras que nosotros lo consi-
deramos como algo que tiene un valor
mas bien secundario, preocupando-
nos siempre por la originalidad. En
consecuencia, a la pregunta de si las
teorias de la restauracion introducen
alguna novedad en la manera de
intervenir en los edificios la respues-
ta es: si, la valoracién de la copia
como obra de arte. Los cristianos en
la mezquita tuvieron capacidad para
intuir todo lo que se iba a decir des-
pués sobre restauracién, pero no hay
en su obra ningun ejemplo claro de
copia absolutamente literal equipara-
ble a las de Viollet.

No creo que las ideas de Viollet-le-
Duc tengan raices orientales, pero es
llamativa la capacidad para poner en
valor algo que ya en su época, como
era inevitable que ocurriera, se llamé
falsificacion. A dia de hoy, la cultura
de la copia ha saltado del mundo
oriental, para convertirse en la base
de nuestra vida cotidiana y tal como
senala Ascension Hernandez Mar-
tinez “lo falso, la cita, la apropiacion,
la referencia, el plagio han traspasa-
do la frontera de lo ilegal para reivin-
dicar una categoria artistica pro-
pia”.37 De hecho, yo misma he llena-
do todo el trabajo de citas y pretendo
que mi collage se entienda como un
producto original mio.

En consecuencia, a dia de hoy, la
copia estd mas que asumida y asi lo
demuestra, por ejemplo, el Pabellon
de Barcelona de Mies, clonado por
Ignasi de Sola Morales. Pero, en
época de Viollet debié de ser mas difi-
cil aceptar esta idea, cuyo origen pro-
bablemente no esté en China, sino en
el método compositivo de Durand,
que se podria decir que es la primera
manifestacion del fundamento de la
cultura actual: copiar y pegar.

En linea con este vinculo entre el
pensamiento de la Academia Fran-
cesa y las ideas de reconstruccion,
mas arriba he propuesto una explica-
cion para las posturas enfrentadas de
Ruskin y Viollet planteando que, mas

alla de sus distintas maneras de
hacer honor a la historia, lo que bus-
can es imponer los criterios formales
que se implantan desde el mundo de
la composicion. Asi, Viollet, francés,
deudor de las ideas de la Academia,
se preocupa por la estructura formal
del monumento y no le importa hacer
derribos ni reconstrucciones, siempre
y cuando esa estructura formal laten-
te salga a la luz. Por el contrario,
Ruskin, inglés, romantico, entiende
la forma desde el aspecto, la aparien-
cia, y se cuida mucho de no alterar
los rasgos patentes que definen la
materialidad del monumento, des-
atendiendo los aspectos ideales que
definen su estructura formal.

Estos dos planteamientos sobre la
restauracion derivan en dos maneras
de entender la relacion entre las par-
tes y el todo. Mas alla de la preocu-
pacién por la veracidad o falsedad
histérica de la intervenciéon que se
esta realizando, lo cierto es que, para
los franceses, la belleza reside en el
predominio de la unidad y, para los
ingleses, en el de la multiplicidad. Los
primeros prefieren ejes simétricos,
infinitos, que den unidad al conjunto
y hagan que predomine una perspec-
tiva sobre todas las demas. Los
segundos prefieren espacios con mul-
tiples perspectivas, pintorescos,
basados en la ley de la sorpresa. Asi,
Viollet-le-Duc busca, por encima de
todo, el aspecto unitario del monu-
mento y Ruskin, en cambio disfruta
viendo el edificio como suma de tex-
turas multiples, cada una correspon-
diente a una época y contrastando
con la anterior.

En definitiva, los teéricos de la res-
tauracion son arquitectos, no histo-
riadores y por mas que intenten dis-
frazar sus tendencias estéticas de
distintas maneras de preservar la
historia, sus criterios de intervencion
no son mas que eso, tendencias esté-
ticas. Dicho en otros términos, no
pueden escapar al gusto predomi-
nante de su época, o de su entorno
geografico, y el no ser conscientes de
ello enturbia mucho los argumentos
que establecen sobre lo que es licito o
no al preservar la identidad de un
monumento, mas aun cuando pre-
tenden convertir esto en criterios uni-
versales.
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