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1. O Conceito de Restauracao

Em geral, entende-se por restauraciio qualquer in-
i tervencdo voltada a dar novamente eficiéncia a um pro-
duto da atividade humana. Nessa concepgéio comum do
restauro’, que se identifica com aquilo que de forma mais

exata deve denominar-se esquerna preconceitual®, j4 se

enconira enucleada a idéia de uma intervencido sobre um

v
. m“_»%g&u o

1. Apesar do vocdbulo reslauragiio ser o mais comumente empregado em
portugués e o mais antigo, a palavra restauro comparece em dicionsrios
da lingua porluguesa como seu sindnimo desde 1899 (confira os verbetes
na obra de Candido de Figueiredo, Novo Diciondrio da Lingua Portugue-
sa, 2 vols., Lishoa, Cardoso & Irmdo, 1899), sendo, portante, também de
uso consolidado. Em alguns casos optou-se por empregar restauro, ens vez

de restauragiio, para evitar a excessiva aliteragio em uma mesma frase
(especialmente do fonema “a0™). (N. da T}

2. Para o conceilo de esquema preconceitual, ver Cesare Brandi, Cefso o
della Peesia, Torine, Einaudi, 1957, pp. 37 e ss.
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produto da atividade humana; qualquer éutra interven-
(0, seja na esfera biol6gica seja na fisica ndo entra,
portanto, sequer na nogo comum de restauro. Assim
sendo. no progredir do esquema preconceitual de res-
tauragio ao concetlo, € inevilivel que a conceituagio
ocorra com referéncia a variedade dos produtos da ati-
vidade humana a que se deve aplicar a especifica inter-
vencio que se chama restauro. Ter-se-4, portanto, uma
restzuragio relativa aos manufatos industriais e uma res-
lauragdo relativa as obras de arte: mas, se a primeira
acabard por tornar-se sindnimo de reparacdo ou de res-
tituigdo de um estado anterior, a segunda disso se dife-
renciard, nio sé pela diversidade das operagses 2 serem
efetuadas. Na verdade, quando se tratar de produtos in-
dustriais — entendendo-se isso na mais ampla escala,
que parte do mais diminuto artesanato —, o escopo da
restauracio serd evidentemente restabelecer a funciona-~
lidade do produto, estande, por isso, a natureza da in-
lervengdo de restauro ligada de forma exclusiva a reali-
zagdo desse fim.
. Mas, quando se tratar, ao contrario, de obra de arte,
‘esmo se entre as obras de arte haja algumas que pos-

suant estruturalmente um objetivo funcional, como as

s o arquitetura e, em geral, os objetos da chamada

arte aplicada, claro estard que o restabelecimento da
i

lidade, se catrar na intervencio de restauro, re-

senturd, definitivamente, s6 um lado secunddrio ou

Ot

¢, ¢ jamais o primério e fundamental que se
vefere fobracde arte como obra de arte.

i
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Rev &m?mm-m, entdo, de pronto, que ¢ produto espe-
wmana a que se dd o neme de obra de

pelo fato de um singular veconhecimento
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cial da atividade }

arle, assim o é

. &ncia: reconhecimenty duplamente sin-
gular, seja pelo fato de dever ser efetuads (oda vez por um
individuo mmzmﬁmﬁ seja por nido poder ser motivado de
outra forma a ngg ser pelo reconheciment, que o indivi-
duo singular fa, dele. O produto humang a que s
csse Hmaozrmﬁw:mzwo se encontra ali, diante de
olhos, mas pode ser classificade de modo genérico entre
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umana, até gue o reconheci-

iéncia faz dele comg obra de arle, ex-
cetue-o, Qmmsmgmﬁm:mwa do comum dog oyutros produtos.

ma, a caracleristica peculiar da
obra de arte, Yuando ndo questionada ng sya
1O Processo Chative que a produziu,

a fazer parte dj mundo, do particul
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idenciado, apenas, que se acei-
te a arte como yy,, produto da espiritualidade humana.
Isso ndo deve levar a Crer que se deva afastar de
uma concepeig idealista, porque mesmo pondo-se em
seu pélo OPOSsta, em um ponto de vists pragmdtico, é

ncial para a obra de arte o seu reconhe-
cimento como ogd de arte

1gualmente esga

mmmmﬁzgo-mm, assim, a Dew
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3. John Dewey.dp @s Experience, New York, 1034,

& laz-se referéneia. por co-
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Uma obra de arte, nio importa quiio antiga e classica, é real-
mente, e ndo apenas de modo potencial, uma obra de arte quando
vive em experiéneias individualizadas. Como um pedago de per-
gaminho, de mdrmore, de tela, ela permanece (sujeita, porém, as
devastagtes do tempo) idéntica a si mesma através dos anos. Mas
como obra de arte, € recriada todas as vezes que é experimentada
esteticamente.

Isso significa que, até que essa recriagdo ou reco-
nhecimento ocorra, a obra de arte é obra de arte s6 po-
Hm:nwm_gmuzﬁ GU, COMO escrevemos, existe apenas na
medida em que subsiste — como resulla também da pas-
sagem de Dewey - como pedago de pergaminho, de mér-
more, de tela.

Uma vez esclarecido esse ponto, nio sera fonte de
surpresa derivar disso o seguinte coroldrio: qualquer com-
portamento em relagio & obra de arte, nisso compreenden-
do a intervengao de restauro, depende de que 0COITa O Te-
conhecimento ou ndo da obra de arte como obra de arte.

Mas se o comportamento em relagio  obra de arte
estd estreltamente ligado ao juizo de ariisticidade® — e a
iss0 conduz o reconhecimento - também a qualidade da
intervencao estard, do mesmo modo, estreitamente deter-
minada por ele. O que significa que também aquela fase
da restauragdo, que a obra de arte pode ter em comum
com outros produtos da atividade humana, representa

apenas uma fase complementar relacionada com a qua-

ninbiclade de confrontagiio, 3 traducdo italiana de Maltese, Arte come
Esperienza, Firenze, La nuova ltalia, 1951, p. 130,

guns neologismos em seu texto que foram mantidos nesta
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lificacdo que a intervengo recebe pelo fato de dever ser
realizada sobre uma obra de arte. Disso deriva ainda a
legitimidade, por causa dessa singularidade inconfundi-
vel, de excetuar a restaurago, como restauro de obra de
arte, da acep¢do comum de restauro que foi explicitada
acima, e a necessidade de articular o conceito, nio com
base nos procedimentos priticos que caracterizam a res-
tauragio de fato, mas com base no conceito da obra de
arte de que recebe a qualificacio.

Chega-se, desse modo, a reconhecer a ligagdo indis-
solivel que existe entre a restauragio e a obra de arte,
pelo fato de a obra de arte condicionar a restauracio e
ndo o contrdrio. Mas vimos que ¢ essencial para a obra
de arte o seu reconhecimento como tal, e que nesse mo-
mento se dé o reingresso da obra de arte no mundo. A li-
gacdo entre restauracdo e obra de arte se estabelece,
pois, no ato do reconhecimento, e continuard a se desen-
volver em seguida, mas no ato do reconhecimento tem as
suas premissas e as suas condi¢es. A partir desse reco-
nhecimento serdo levadas em consideragio nio apenas a
matéria airavés da qual a obra de arte subsiste, mas tam-
bém a bipelaridade com que a obra de arte se oferece a
consciéncia.

Como produto da atividade humana, a obra de arte
coloca, com efeito, uma diplice instdncia: a instdncia
estética que corresponde ao fato basilar da artisticidade
pela qual a obra de arte & obra de arte; a instancia histé-
rica que lhe compete como produto humano realizado em

um certo tempo e mew e que em certo tempo e lugar se
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encontra. Como se v&, ndo é SEqUEr necessirio acrescen-
tar a instdncia da utilidade, que, definitivamente, € a
inica formulada para os outros produtos humanos, por-
que essa utilidade, mesmo se presente, tal como na ar-
Guitetura, ndo poderd ser levada em consideracio de for-
ma isolada para a obra de arte, mas tio-s6 com hase na
Cconsisténcla fisica e nas duas instancias fundamentais,
a partir das quais se estrutura a obra de arte na recepgio
que a consciéneia faz dela.

Ter reconduzido o restauro 2 relacio direta com o
reconhecimento da obra de arte como tal, torna possivel
agora dar a sua definicio: a restauragdo constitui o mo-
mento metodoldgico do reconhecimento da obra de arte, na
Sua consisténcia fisica e na sua diplice polaridade estéti-
ca e histdrica, com vistas & sua transmissio para o futuro.

Dessa estrutura fundamental da obra de arte, na
recepglo que dela faz a consciéncia individual, deveran
naturalmente derivar também os principios em que serd

necessdrio que a restauracio se inspire na sua atuagdo
pritica.

A consisléncia fisica da obra deve necessariamente

ter a precedéncia, porque representa o préprio local da
manifestacdo da imagem, assegura a transmissio da ima-
gem ao futuro e garante, pois, a recepgdo na consciéncia
hianana. Por isse, se do ponto de vista do reconhecimento
kv obra de arte como tal, tem prevaléncia absoluta o lado
drtistico, na medida em que o reconhecimento visa a con-
servar para o futuro a possibilidade dessa revelacdo, a

consisténciu {isica adquire primaria importdncia.
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Na verdade, apesar de o reconhecimento @mw -se.
sempre na consciéncia singular, naquele mesmo momen-
lo pertence & consciéncia universal, e o individuo que
[rul daquela revelagiio imediata, impde a si préprio o
imperativo categbrico como o imperativo moral, da con-
servacio. A conservago se desenreda em uma gama in-
finita, que vai do simples respeito & intervengdo mais ra-
dical, como ocorre no caso de se remover afrescos ou de
se fazer a transposicio de pinturas sobre madeira ou so-
bre tela.

Claro estd que, apesar de ¢ Imperativo da conserva-
¢io se voltar de modo genérico i obra de arte na sua com-
plexa estrutura, ests relacionado, em particular, com a
consisténcia material em que se manifesta a imagem. Para
que essa consisléncia malerial possa durar o maior tempo
pussivel, deverfo ser {eitos todos os esforgos e pesquisas.

Mas, qualquer que seja a intervengfo, serd, outros-
sim, a tnica legftima e imperativa em qualquer caso; a
dnica que deve explicilar-se com a mais vasta gama de
subsidios cientificos; e a primeira, se nfio a (nica, gue a
obra de arte, a bem dizer, consente e requer na sua fixa
e nio repetivel subsisténcia como imagem.

Donde se esclarece o primeiro axioma: restaura-se
somente a matéria da. obra &m arte.

Mas os meios fisicos aos quais é confiada a trans-
missfo da imagem ndo sdo apenas flanqueados a ela, s3o,
antes, a ela coextensivos: ndo existe a matéria de um lado
e a imagem do oulro. ¥, no entanlo, por mais coextensivos

que sejam em relacfo A imagem, tal coexiensividade ndo
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poderd manifestar-se por completo noe inierior da ima-
gen. Certa parte desses meios fisicos funcionard como
suporte para os outros aos quais serd mais propriamente
confiada a transmisso da imagem, ainda que estes alii-
mos deles necessitem por razdes estreitamente ligadas a
subsisténeia da imagem. Assim ocorre com as fundagdes
para uma obra de arquitetura, a madeira ou a tela para
uma pintura e assim por diante.

Se as condigdes da obra de arte forem tais a ponto
de exigirem sacrificic de uma parie da sua consisténcia
material, o sacrificio, ou, de qualquer modo, a interven-
¢do, deverd concluir-se segundo aquilo que exige a ins-
tancia estética. E serd essa instdncia a primeira em qual-
quer caso, porque a singularidade da obra de arte em
relagdo aos outros produtos humanos n@o depende da sua
consisténcia material e tampouco da sua ddplice histori-
cidade, mas da sua artisticidade, donde se ela perder-se,
nao restard nada além de um residuo.

Tampouco poderd ser subestimada a instancia his-
térica. Foi dito que a obra de arte goza de uma diiplice
historicidade, ou seja, aquela que coincide com o ato de
sua formulagdo, o ato da criagdo, e se refere, portanto, a
um artisla, a um tempo e a um lugar, e uma segunda
historicidade que provém do fato de insistir no presente
de uma consciéneia, e portanio, uma historicidade que
se refere ao tempo e ao lugar em que esté naquele mo-
mento. Yoltaremos de forma mais pormenorizada sobre
o tempo em relagdo & obra de arte, mas por ora, a distin-

¢&o dos dois momentos é suficiente.
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. o m
O pericdo intermedidrio enire ¢ tempo em gue

I cri istért odo
obra foi criada e esse presente histérico que de m

continuo se desloca para frente, serd constituido de ou-
tros tantos presentes histdricos que se lornaram mmmmm&oq
mas de cujo trinsito a obra poderd ter conservado 08 qm..
cos. Mas também em relagéo a0 Jugar onde a obra mow
criada ou para onde fol destinada e aquele em que mmlﬁm
no momento da nova recepgio na consciéneia, poderdo
ter ficado tragos no préprio amago da obra.

Ora, a instincia histérica refere-se ndo apenas

a

vmEmmw-rw.wmoﬁoimmmd mas também & segunda.

A contemporizagfo entre as duas insténcias repre-
senta a dialética da restauragdo, exatamente como TMo-
mento metodolégico do reconhecimento da obra de arte
como tal. .

Por conseguinte, pode-se enunciar o segundo prin-
cipio do restauro: a restauragao deve visar ao restabe-
lecimento da unidade potencial da obra de arte, desde A:m
isso seja possivel sem comeler um falso artistico ot wm fal-
so histérico, e sem cancelar nenhum trago da passagem da

obra de arte no tempo.




2. A Matéria da Obra
de Arte

O primeiro axioma relativo & matéria da obra de
arte, como tnico objeto da intervengio de restauro, exi-
ge um aprofundamento do conceito de matéria em rela-
¢éio & obra de arte. O fato de os meios {isicos, de que a
imagem necessita para se manifestar, representarem um
meio e nio um fim, ndo deve eximir de investigagio
aquilo em que constitui a matéria com respeito a imagem,
investigagiio que a Estética idealista quis, em geral,
transcurar, mas que a andlise da obra inexoravelmente
reapresenta. De mals a mais, nem mesmo Hegel pbde
furtar-se de se referir ao “material externo e determina-
do”, embora nio tenha apresentado uma conceituagio da
matéria no que concerne i obra de arte. Nessa relagdo, a

matéria adquire uma fisionomia precisa e &€ com base em
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tal refagdo que deve, entdo, ser definida, uma vez que seria
de todo inoperante adotar um ponto de vista ontolégico, ou
gnosioldgico, ou epistemoldgico. Serd s6 em um segundo
momento, quande se chegar i intervencio prética de res-
tauro, que se fard necessdrio também um conhecimento
cientifico da matéria na sua constituigio fisica. Mas, de ini-
cio, & sobretudo em relacdo ao restauro, deve-se definir a
matéria, pelo fato de representar contemporaneamente o
tempo e o lugar da intervencdo de restauro. Por isso, 6 nos
podemos servir de um ponto de vista fenomenolégico e, sob
esse aspeclo, a matéria se mostra como “aquilo que serve
epifania da imagem”. Tal defini¢do reflete um procedimento
andlogo aquele que conduz & definicsio do belo, definivel
tdo-86 pela via fenomenolégica, como j4 o fizera a Esco-
lastica: “quod visum placet™.

A matéria como epifania da imagem d, portanto, a
chave do desdobramento, apenas esbocado e agora defi-
nido comeo estrutura e aspecto.

A distingdo dessas duas acepgses fundamentais in-
sere, ademais, o conceito da matéria na obra de arte, ndo
de modo diverso, porém ainda mais insepardvel do que
aquele que ¢ 0 verso e o recto para a medalha. £ claro que
o fato de ser prevalentemente aspecto ou prevalentemente
estrutura seréio duas fungdes da matéria na obra de arte,
e uma em geral nfo contradird a outra, sem que com isso
se possa excluir um conflito. Semelhante conflito, como

para a instdncia estética em contraste com a instncia

L. *Aquils que agrada ao athar™. (N. da T}
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histérica, s6 poderd ser resolvido com a prevaléncia do
aspecto sobre a estrutura, quando ndo puder ser concilia-
do de outra maneira.

Veja-se o exemplo mais evidente de uma pintura
sobre madeira, em que a madeira esteja de tal modo po-
rosa a ponto de ndo mais oferecer um suporte adequado;
a pintura serd entdio a matéria come aspecto, a madeira,
a matéria como estrutura, ainda que a divisdo possa ser
muito menos precisa, porque o fato de ser pintada sobre
madeira transfere a pintura caracterfsticas particulares
que poderiam desaparecer ao se suprimir a madeira. E,
portanto, a distin¢o entre aspeclo e estrutura se revela
muito mais sutil do que pode parecer & primeira vista, e
nem sempre, para fins prdticos, serd de todo possivel.
Veja-se agora um oulro exemplo, aguele de um edificio
que, parcialmente derrubade por um terremoio, se pres-
ta, no entanto, a uma reconstrucgfo ou anastilose. Nesse
caso, o aspecto ndo pode ser considerado s6 como a su-
perficie externa dos blocos, mas estes 1iltimos deverdo
permanecer como blocos, ndo apenas na superficie; no
entanto, a estrutura parietal interna poderd mudar, para
se garantir de futuros terremotos e até mesmo a estrutura
interna das colunas, se existirem, poders ser substitui-
da, desde que nfio se altere com isso o aspecto da maté-
ria. Mas também aqui serd necesséria uma refinada sen-
sibilidade para assegurar que a estrutura alterada nio se
repercuia no aspecto.

Muitos erros funestos e destrutivos derivaram do

préprio fato de nio se ter indagado a matéria da obra de
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arte nia sua bipolaridade de aspecto e de estrutura. Urna
enraizada ilusZo que, para os fine da arte poderia cha-
mar-se 1lusfio de imanéncia, fez considerar idénticos, por
exemplo, o mirmore ainda nio deshastado de uma pe-
dreira e aquele que se tornou esttua; enquanto o mér-
more nio deshastado possui somente a sua constituicio
flsica, o mdrmore da estatua sofreu a transformacio radi-
cal de ser vefculo de uma Imagem, historicizou-se através
da obra do homem, e entre o seu subsistir como carbo-
nato de célcio e o seu ser imagem, abriu-se uma insu-
perdvel descontinuidade. Donde, como imagem, desdo-
bra-se em aspecto e estrutura e subordina a esfrutura ao
aspecto. Quem entdo acreditasse que, s6 por ter identifi-
cado a pedreira de onde foi extraido o material para um
monumento antigo, estivesse autorizado a extrair uma vez
mais para um refazimento do préprio monumento, em
casos em que de refazimento se trate e nio de restaura-
¢ao, ndo veria justificada a sua suposi¢do pelo fato de ¢
matéria ser a mesma: a matéria ndo serd de modo algum
a mesma, mas, sendo historicizada pela obra atual do
homem, pertencers a esta €poca e nio aquela mais lon-
ginqua, e por mais que seja quimicamente a mesma, sers
diversa e acabard, do mesmo modo, por constituir um fal-
s0 histérico e estético.

Um outro erro, ainda em alguns radicado, e que
deriva, de igual modo, do insuficiente questionamento
daquilo que representa a matéria na obra de arte, aninha-
S€ na concepgiio, cara zo pesitivismo de Semper e de
Taine, concernente 4 matéria que geraria ou, de todo

sy

Teoria da Restauragio * 39

modo, determinaria o estilo. Estard claro que um sofis-
ma similar deriva da falta de distingfio entre a estrutura
e 0 aspecto e da assimilaciio da matéria, como vefculo da
forma, & propria forma. Chegava-se, em conclusio, a con-
siderar o aspecto que a matéria assume na obra de arte
como fungio da estrutura.

No pélo oposto, o fato de transcurar, como aconte-
ce nas estéficas idealistas, o papel da matéria na imagem,
deriva de ndo se ter reconhecido a importancia da maté-
ria como estrutura, chegando ao mesmo resultado de as-
similar o aspecto & forma, mas dissolvendo-a como ma-
téria.

A distingdio basilar entre o aspecto e a estrutura
pode chegar algumas vezes a tamanha dissociagao que o
aspecto acaba por preceder, paradoxalmente, a estrutu-
ra, mas apenas nos casos em que a obra de arte nio per-
tenga & categoria figurativa, tais como a poesia e a musi-
cd, em gue a escritura — que, ademais. ndo é o meio fisico
prépric quelas artes, mas o trimite ~ faz o aspecto pre-
ceder, ainda que de forma simbélica, a efetiva producio
do som, da nota, ou da palavra.

Uma outra concepgéio errdnea da matéria na obra de
arte, limita esla Gltima 2 consisténcia material de que re-
sulta a prépria obra. E uma concepgio que parece dificil
de desmontar, mas que, para dissolvé-la, basta contraps-
la & nogdo de que a matéria permite a manifestacio da
Imagem e que a imagem nio limita a sua espacialidade
ao invélucro da matéria transformada em imagem: pode-

rao ser assumidos como meios fisicos de transmissio da
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imagem também outros elementos intermedirios entre a
obra e o observador. Em primeirissimo lugar, colocam-
se o qualidade da atmosfera ¢ da luz. Também certa at-
mosfera limpida e certa luz fulgurante podem ter sido
assumidas como o préprio lugar de manifestagio da ima-
gem, a justo tftulo, do mesmo modo que o mirmore, o
bronze ou outra matéria. Daf, seria inexato sustentar que
para o Partenon foi usado como meio fisico apenas o
pentélico, porque nfio menos do que o pentélico, & maté-
ria também a atrnosfera e a luz em que estd. Donde a re-
mogio de uma obra de arte de seq lugar de origem devera
ser motivada pela dnica e superior causa da sua con-

- r.

servagdo. .. -,

3. A Unidade Potencial
da Obra de Arte

Esclarecido o significado e os limites a serem atri-
bufdos & matéria como atinente 3 epifania da obra de
arte, deve agora ser abordado o conceito de unidade, a
que € necessdrio fazer referéncia para definir os limites
da restauracio.

Comegar-se-4 com a exclusio de que a unidade
alcangada pela obra de arte pode ser concebida como a
unidade orgénica e funcional que caracteriza o mundo
fisico, do nidcleo atémico ao homem. £, nesse sentido,
bastaria também definir a unidade da obra de arte como
unidade qualitativa e ngo quantitativa: isso, porém, nio
serviria para diferenciar de modo claro a unidade da obra
de arte da unidade orginico-funcional, pelo fato de o fe-

némeno da vida ndo ser quantitativo, mas qualitativo,
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Devemos, de inicio, sondar se & impreterivel atri-
buir o cardter de unidade 2 obra de arte e, precisamente,
a unidade que concerne ao inteiro, e n3o a unidade que
se aleanga no total. Se, de fato, a obra de arte nio fosse
concebida como um inteiro, deveria ser considerada
como um total e, em conseqiiéneia, ser composta de par-
les: daf se chegaria a um conceito geométrico da obra de
arte, similar a0 conceito geométrico do belo, e para isso
valeria, como para o belo, a eritica a que o conceilo j4
fol submetido por Plotino. Assim, se a obra de arte for
composta de partes que sfo, cada uma delas em si, uma
obra de arte, na realidade deveremos concluir que ou
mmzm_mm partes, mmsmimwﬁmsﬁﬁ néo sdo td3o autdnomas
como se gostarta, e a particiio tem valor de ritmeo, ou que,
1o contexto em que aparecem, perdem o valor individual
para ser reabsorvidas na obra que as contém. Ou a obra
de arte que as contém é uma antologia e ndo uma obra
de arte unitdria, oy as obras de mmm w?m&ﬁmm atenuam,
no complexo em que estio inseridas, a individualidade
que faz delas, cada uma em s1, wma obra awénoma. Essa
especial atragdo que a obra de arte exerce sobre suas
partes, quando se apresenta composta por partes, jJd é a
negacao implicita das partes como constitutivas da obra
de arte.

Veja-se 0 caso de uma obra de arte que seja com-
posta de partes, as quais, tomadas cada uma por si, nio
possuem nenhuma primazia l@mﬂmﬁn\mﬁwmﬁmm:_mﬁ a nio ser
aquela de um mmwmlno@&mxww?m :,mwmo 4 beleza da

matéria, i pureza do corte e assim por diante. Tomemos,
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pois, o caso do mosaico em relacfo & pintura, assim como
o dos elementos — os tijolos, os blocos —, para a arquile-
tura. Sem nos delongarmos agora schre o problema, que
para nés € aqui colateral, do valor de ritmo que pode ser
buscado e explorado pelo artista na {ragmentagio da
matéria de que se serve para formular a imagem, perma-
nece o fato de que tanto as tesselas do mosaico quanto
os blocos, uma vez retirados da concatenagdo formal que
o artista lhes impds, tornam-se inertes e nfio conservam
nenhum trago eficiente da unidade a que foram conduzi-
dos pelo artista. Serd como ler palavras em um dicion4-
rio, as mesmas palavras que o poeta havia reagrupado em
um verso e que, se dele retiradas, vollam a ser grupos de
sons semdnticos e nada mais.

E, partanto, 0 mesaico, e a construgdo feita de blo-
cos separados, o caso que de forma mais elogtiente de-
monstra a impossibilidade para a obra de arte de ser con-
cehida como um total, quando, ao contrario, deve realizar
um inteiro.

No entanto, uma vez aceita para a obra de arte
“unidade do inteiro”, deve-se perguntar se essa unidade
néo reproduz a unidade orgénica ou funcional como fun-
damentada de modo contfnuo pela experiéncia. Aqui, as
coisas que formam a natureza niio subsistem como ména-
das independentes: a fotha chama ¢ ramo, o ramo, a 4r-
vore; as patas e as cabecgas cortadas que se véem nos
agougues, ainda fazem parte do animal; e aié mesmo os
indumentos, por mais que sejam apresentados nas pre-

gas eslereotipadas da confeccdo, se referem de modo
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irrefutdvel ao homem. Na hase da nossa experiéncia, ou
seja, em nosso quotidiano ser no mundo, estd precisa-
mente a exigéneia de reconhecer ligagses que conectem
entre si as coisas existentes e de reduzir a0 minimo ou
eliminar as coisas indteis, aquelas, em outras palavras,
CUjOs nexos com a nossa existéneia sio oy ignorados ou,
de certa forma, enfraquecidos. £ claro que essa conexio
existencial das coisas ¢ fungdo do préprio conhecimen-
to, e € o primeiro momento da ciéncia: com base nessa
elaboragdo cientifica, as leis se estabelecem e se tornam
possfveis as previsdes. Donde ninguém duvida, ao ver a
cabeca de um cordeirinho sobre o baledo de um agou-
gueiro, que ele tivesse, quando vivo, quatro patas.

Mas na imagem que a obra de arte formula, esse
mundo da experiénecia aparece reduzido tio-sé a uma
funcéo cognitiva em meio & figuratividade da imagem:
qualquer postulado de integridade organica se dissolve.
A imagem ¢ verdadeiramente e somente aquilo que apa-
rece: a redugdo fenomenolégica que serve para indagar o
existente, torna-se, na Estética, o préprio axioma gue
define a esséncia da imagem. Por isso, a imagem de um
homem de quem se v& apenas um brago em uma pintura,
possul aperas um brago, e nio se pode considerar muti-
lada por isso, porque, na realidade, nao possui nenhum
brage, dado que o “brago-que-se-vé-pintado” nfio é um
vwmmou mas apenas uma funcio semintica com respeito
ao contexto figurativo que a imagem desenvolve. A su-
posig¢do do outro braco, isto ¢, daquele que ndo fol pinta-

do, ndo pertence mais 3 a contemplacio da obra de arte,

Teoria da Restauragio * 45

mas & operagdo Inversa mﬁ:&m através da qgual a obra de
arte fol criada, ou seja, & retrocessfio da obra de arte a
reproducdo de objeto natural, pelo que o objeto natural
nela representade, o animal-homem resse caso, deveria
possuir outro brago.

Ocorre que, embora por principlo alguém possa es-
tar convencido do contrdrio, de que, em outras palavras,
quem observa o retrato de um homem de quem se vé ape-
nas um brage, de modo instiniivo reproduz em si a uni-
dade orgénica de wm homem com dois bragos, vice-ver-
sa, a recepgde intuitiva e espontinea da obra de arte se
dd exatamente do modo que indicamos, limitando a subs-
tdncia cognitiva da imagem, ou seja, o seu valor semén-
tico, aquilo que d4 a imagem e ndo além disso. Dessa
observacio podemos oferecer provas indiretas. Imagine-
se uma pessoa que se depara com uma mio cortada oy,
mesmo, com uma cabega humana: no horror que senti-
ria, nem mesmo por um Instante poderia duvidar que
pertencessem a um individuo. Mas a representacio em
escultura de uma mio isolada ou de uma cabeca, a me-
108 que m.&.m feita para simular restos humanos, nio ape-
nas ndo suscitard nenhum horror, como nem sequer su-
gerird o pensamento de se estar representando partes
decepadas de um organismo. Tanlo que devem ser usa-
dos expedientes especials para que a representacio em

escultura de uma. cabega isolada possa ser interpretada

sem msﬁ&&omwm como uma cabega destacada do busto. A
iconografia de Sfo Jodo Batista ou de Szo Dionisio o en-

sina.
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Com isso, mostra-se que a unidade organico-funcio-
nal da realidade existencial reside nas fungdes légicas do
ntelecto, enquanto & unidade figurativa da obra de arte
se dd concomitantemente com a intuicio da Imagem como
obra de arte.

Chegando a esse ponto, temos duas proposices
definidas para estabelecer os termos da restauracdo, isto
€, regular uma préxis.

Atinamos que a obra de arte goza, com efeito, de
uma singularfssima unidade pela qual niio pode ser con-
siderada como composia de partes; em segundo lugar,
que essa unidade nao pode ser equiparada i unidade or-
ganico-funcional da realidade existencial. Donde deri-
vam dois coroldrios.

Para o primeiro, deduzimos que a obra de arte, ndo
constando de partes, ainda que fisicamente fracionada,
deverd continuar a subsistir potencialmente como um
todo em cada um de seus fragmentos e essa potencia-
lidade sers exigivel em uma proposi¢is conexa de forma
direta acs tragos formais remanescentes, em cada frag-
mento, da desagregacio da matéria.

Para o segundo, infere-se que se a “forma” de toda
obra de arte singular é indivisivel, e em casos em que,
na sua matéria, a obra de arte estiver dividida, sers ne-
cessdrio buscar desenvolver a unidade potencial origina-
ria que cada um dos fragmentos contém, proporcional-
mente & permanéncia formal ainda remanescente neles.

Com esses dois coroldrios, & possivel negar que se

possa intervir na obra de arte mutilada e reduzida a
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fragmentos por analogia, porque o procedimento por
analogia exigiria como principio a equiparagfo da uni-
dade intuitiva da obra de arte com a unidade ldgica com
a qual se pensa a realidade existencial. E 1sso fol rejei-
lado.

Ademais, produz-se a coma de a intervengio volta-
da a retracar a unidade originéria. desenvolvendo a uni-
dade potencial dos fragmentos daquele todo que é a obra
de arte, dever limitar-se a desenvolver as sugestdes im-
plicitas nos préprios fragmentos ou enconlrdvels em tes-
temunhoes auténticos do estado origindrio.

Mas, de fato, a essa coma, que se liga ao préprio
inicio do ato de restauraco, apresentam-se as duas ins-
tancias, a insténcia histdrica e a insténcia estética, que
deverdo, na reciproca contemporizagio, nortear aquilo
que pode ser o restabelecimento da unidade potencial da
obra de arte, sem que se venha a constituir um falso his-
térico ou a perpetrar uma ofensa eslética.

Derivardo disso alguns principios que, por serem
praticos, ndo poderdo, por isso, dizer-se empiricos.

O primeiro € que a integracio deverd ser sempre e
facilmente reconhecivel; mas sem que por isso se venha
a infringir a prépria unidade que se visa a reconstruir.
Desse modo, a integragio deverd ser invisivel a distan-
cia de que a obra de arte deve ser observada. mas reco-
nhecfvel de Imediato, e sem necessidade de instrumentos
especiais, quando se chega a uma visfio mais aproxi-
mada. Nesse sentido, sfo contraditos muitos axiomas da

restaura¢io chamada arqueolégica, porque se assere ndo
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#penas anecessidade de atingir a unidade cromdtico-ln-
minosa dos ?mmEQ:Sm cont as M:Mmmammmw mas, quando

a distincdo entre pedacos acrescentados e fragmentos

puder ser assegurada com um especial e duradouro laver,

tampouco se exclui o uso de uma mesma matéria e da
patina artificial, sempre que se tratar de restauracio e
ndo de refazimento.

0 segundo principio € relativo 4 matéria de que re-
sulta a imagem, que ¢ insubstituivel s6 quando colabo-
rar diretamente para a figuratividad

e da imagem como
aspecto e ndo para aquilo que &

estrutura. Disso deriva,
mas sempre em harmonia com a Instincia histérica, a
maior liberdade de a¢lio no que se refere zos suporles,
as estruturas portantes e assim por diante.

O terceiro principio se refere ao futyro- ou seja,
prescreve que qualquer intervengiio de restauro nio tor-

ne impossivel mas, antes, facilite as eventuais interven-
¢Ges futuras,

Mas, com aquilo que precede, a questdo ndo esta-
ria exaurida, porque permanece sempre em aberto o pro-
blema das lacunas, colocado pela prépria exigéncia que
proibe as Integracies fantasiosas, Uma coisa € desenvol-
ver a figuratividade do fragmento até se permitir que se

una com o fragmento sucessivo, apesar de nio ¢

ontiguo;
cutra,

€ substituir o elemento figurativo desa

parecido
€om uma integracdo analégica,

Por isso, o problema da
lacuna permanece sempre em aberto.

Uma lacupa, naquilo que concerne &

obra de arte,
€ uma interrupgiio no tecideo figurativo. M

as contraria-
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mente aquilo que se acredita, o mais grave, em relaciio a
obra de arte, ndo é tanto aguilo que falta, quanto o que
s¢ Insere de modo indevido. A lacuna, com efeito, terg
uma forma e uma cor, nio relacionadas com a figurati-
vidade da imagem representada. Insere-se, em oltras
palavras, como corpo estranho. .

Ocorre que as andlises e as experiéncias do Gesggl-
{tsmo muito nos ajudam a interpretar o sentido da lacu-
na e a buscar os melos para neutralizd-la.

A lacuna, mesmo com uma conformacio molcxmu
coloca-se como figura em relagio a um fundo que, en-
tdo, passa a ser representado pela pintura. Na Organiza-
¢éio esponténea da percepgio, junio com a eXlgéneia de
simetria e com a da forma mais simples com a qual, em
outras palavras, se busca interpretar instantaneamente
a complexidade de uma percepeio visiva, existe 5 reja-
¢cdo institucional de figura e fundo. E, pois, um esquema
espontineo da percepgdo instituir, em uma percepeio
visiva, uma relaggo de figura e de fundo. Essa relacso &
depois articulada e desenvolvida na pintura segundo a
espacialidade pré-escolhida em relacio a lmagem: mas
quando no tecido da pintura manifestar-se uma lacuna,
essa “figura” ndo prevista serd percebida comg figura
para a qual a pintura faz papel de fundo: donde, 3 muti-
lagéo da imagem, se acrescenta uma desvalorizacgo, ym
retrocesso a fundo daquilo que, ao contririo, nascey
como figura. Dal, nas primeiras tentativas de estabele-
cer uma metodologia da restauracdo que rejeitasse ag

integragdes fantasiosas, surgiu a primeira solugzo empi-
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rica da tinta neutra. Buscava-se, em outras palavras,
abrandar esse emergir da lacuna em primeira plano,
procurando empurrd-la para trds com uma tinta despro-
vida, o miximo possivel, de timbre. QO método era ho-
nesto, mas insuficiente. Ademais, foi facil notar que nao
existia tinta neulra, que qualquer presumivel tinta neu-
tra vinha, na realidade, influenciar a distribuicéo cro-
mdtica da pintura, porque, dessa vizinhanga das cores
com a tinta neutra, se apagavam as cores da :ﬁmmma €
se reforgava, na sua intrusa individualidade, a da lacu-
na. Com isso, parecia ter-se chegado a uma aporia. Por
nossa conta, notamos de pronto que era necessario im-
pedir que a lacuna se compusesse com as cores da pin-
tura, de modo que aparecesse sempre em um nivel di-
verso daquele da prépria pintura: ou mais para frente,
ou mais para trds. Tinhamos, na realidade, partido da
observagio éhvia de que, se aparece uma mancha em
um vidro posto diante de uma pintura, essa mancha, que
tira, no entanto, a visibilidade daquilo que estd por trés
quase como se fosse uma lacuna, dado que é percebida
em um nivel diverso da superficie da pintura, deixa per-

ceber a continuacao da pintura sob a mancha, Por isso,

se conseguirmos dar & Jacuna uma coloragio que, em

vez de se harmonizar ou de ndo exceder nas cores da

pintura, se destaque violentamente no tom e na lumino-

sidade, se nio no timbre, a lacuna funcionars como a

mancha no vidro: far perceber a continuagfio da pintu-

ra sob a lacuna. Esse critério foi aplicado para os diff-

ceis fundos da Anunciagdo de Antonello de Palazzolo
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Acreide’: as lacunas aparecem como manchas na pintu-
ra. Nao era ainda a solucio ideal, porém meihor do gue
us precedentes. Na realidade, para melhora-la basta mwr-
car o principio da diferenga de nivel (quando a estdtica

da cor o permilir} & lacuna, fazendo com que a lacuna, de

figura & que a pintura serve de funde, [uncione como fun-

do sobre o qual a pintura é figura. Entéio, mesmo a irre-
gularidade casual da lacuna ndo mais incide violentamen-
te sobre o tecido pictérice e, nfio o retrocedendo a fundo,
coloca-se como uma parte da matéria-estrutura elevada a
aspecto. Assim, na maioria das vezes, é suliciente deixar
4 vista a madeira ou a tela do suporte para obter um re-
sultado limpo e aprazivel, sobretudo porque se tira toda
ambigiildade do violento aflorar da lacuna como figura.
Nesse sentido, também a cor, retrocedida ao nivel de fun-
do, prepara, mas nélo participa, ndo compéde de Eomo.%-
reto a distribuigfio cromética sobre a superficie pictérica.

Essa solugo, por mais que fosse excogitada intui-
tivamente, recebeu o aval e a explicaciio do Gestaltismo,
pelo fato de, precisamente, fazer frutificar um mecanis-

mo espontineo da percepegio.

1. O autor refere-se & Anunciegdo feita em 1474 por Antonelio da Messina,
pertencente & igreja de Palazzolo Acreide. Em uma wwm.”mcqmmmo de SF.M.
Cavenaghi promoveu a transposiciio da camada ?.ﬁmﬁom.h_c suporte ori-
ginal para teta. O Instituto Central de Restauragio interveio na obra, sen-
do ¢ principal problema o tratamento das numerosas e exiensas _mnE.Em.
A obra encontra-se na Pinacoteca do Museu do Paiazzo Bellomo de Sira-
cusa, que promoveu recentemente uma nova reslauragio da pintura. Da-
dos contides nu texto de Brandi de 1942, republicade no livre: Cesare
Brandi, Il Restauro. Teoria e Pretica (organizagio de Michele Cordaro),
Roma, Editori Riuniti. 1994, pp. 82-83; 305. (N. da T}




4. O Tempo em Relacao
a Obra de Arte e a
Restauracao

Depois de ter reconhecido a peculiar estrutura da
obra de arte como unidade e explicitado como e até que
ponto & possivel a reconstitui¢io da unidade potencial,
¢ue é o préprio imperativo da instincia estética em rela-
¢do ao restauro, deve-se aprofundar, em relacdio & instén-
cia histérica, o exame do tempo no que se refere & obra
de arte.

£ uma verdade consolidada que a disting&o das ar-
tes 110 tempo € no espaco é proviséria e ilusdria, pelo fato
de tempo e espago constituirem as condiges formais
para qualquer obra de arte e se encontrarem estreitamen-
te fundidos no ritmo que a forma institut.

No entanto, o tempo, além de ser estrutura do rit-

mo, estd na obra de arte, ndo mais sob o aspecto formal,
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mas no mm:ogmzoammoou em trés momentos diversos, e
para qualquer obra de arte. Ou seja, em primeiro lugar,
como duragdo so exteriorizar a obra de arte enquanto é
formulada pelo artista: em segundo lugar, como interva-
lo inserido entre o fim do processo eriative e ¢ momento
€I que a nossa consciéneia atualiza em si a obra de arte;
em terceiro lugar, como dtimo dessa fulguragio da ohra
de arte na consciéncia.

Essas trés acepcoes do tempo histérico na obra de
arte estdo longe de estar sempre presentes e de ser pers-
picuas para quem se volta para a obra de arte; a0 contra-
rio, em geral se tende a confundi-las ou a substituir, pela
acepgao temporal do tempo histérico da obra de arte, glo-
balmente entendido, o tempo extratemporal que, na con-
dicéo de forma, a obra de arte realiza.

A confusio mais comum é 2 que visa a 1dentificar ¢
tempo da obra de arte com o presente histérico em que o
artista ou o observador, ou ambos, viver. Ao enuncid-lo,
parece quase impossivel que esse sofisma possa ocorrer;
mas, ao contrdrio, corresponde a uma atitude de parale-
gismo quase inata, afim ao bom senso. Além disso, na
base do sofisma estd, de modo Incontestdvel, 2 implicita
negacéo da autonomia da arte. Ou seja, presume-se, pelo
fato de, por exemplo, Giotto ter pintado composigdes que
sdo universalmente consideradas obras de arte, ademais
aclamadas j4 no préprio tempo de Giotto, que essas obras
de arte representem de forma inegdvel a époea em que
Glotto viveu, no sentido de que a época teria expresso
Giotto ainda mais do que Giotto a sua época. I claro que

Teoria da Restanragio = 55

nessa suposicdo grosseira estd implicita a confusio dos
dois momentos basilares do processo criativo: no primei-
vo, que leva & individuag#o simbélica do objete!, o artis-
la fard ou nZo confluir na sua escolha incontestaveis gos-
los e preocupagies, leorias e ideologias, aspiragdes e
conspliragdes que pode ter em comum com a sua época.
Serd problema seu. Mas quando passard 2 formulacio
daquele objeto, assim consagrado individual e secre-
tamente, as concomitincias externas que se oommc_mmma
no objeto constituido ndo permanecerio, de modo algum,
ou permanecerio como o inseto que ficou encerrado na
gota de &mbar. O tempo em que o artista vive, serd ou nio
reconhecido naquela obra sua, e a validade desta nio
crescerd nem diminuird em nada por causa disso.

No momento da reassungdo atual, na consciéncia,
da obra de arte, tenha ela sido formulada ha poucos ins-
tantes ou hd cem séculos, se a obra de arte quiser ser sen-
lida em uma atualidade de participacgo, além da que
unicamente lhe compete, a saber, de ser um eterno pre-
sente, 1sso significard que se submeters a obra de arte a
fazer as vezes de estimulo, dando lugar aquela que al-
guns chamam de interpretag@o sugestive; ou seja, nio
serd suflciente o fato de a obra de arte vir a irromper no
dtimo da consciéneia, dtima que se pde no tempo histé-

rico, mas que também se identifica com o presente exira-

L. Para tude o que se refere 3 teoria da criaciio ariistica nos seus momentos
essencials da constituiggo do objetw ¢ da formulagio de imagem, remete-

mos a0 nosso Carmine o delle Pittura, Firenze, Vellecchi, wm&..\ (Torino,
Einaudi, 1962).
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temporal da obra. Pedir-se-4 & obra para descer do pe-
destal, suportar a gravitagio do tempo em que vivemos,
na prépria conjuncio existencial de que a contemplacio
da obra nos deveria extrair. F entfo, em se tratando de
uma chra de arte antiga, serd exigida dela uma atualida-
de que pode ser sindnimo de moda ou valer como tenta-
tiva de devolugdo da obra a finalidades que, quaisquer
que sejam, serdo sempre estranhas a forma, a que n#o
competem finalidades dessa sorte. Assim se configura-
ram as venturas e desventuras, no curso dos séculos, de
Giotto ou de Rafael, de Correggio ou de Brunelleschi, e
as nega¢Ges absolutas, bem como as exaltagées absolu-
tas que se alternaram no decorrer do tempo. Essas vicis-
situdes ndo sdo, por certo, indignas de histéria, mas sdo,
simn, histéria e histdria da cultura, entendida como gosto
atual, sele¢o interessada para certos fins e, portanto, em
consoninela com um dado pensamento.

Essa histéria serd com certeza legitima e indiscuti-
velmente til, e poderé ser campo de consideragdes pre-
ciosas para a leitura da prépria forma, mas jamais serd
histéria da arte. Isso porque a histéria da arte é a hists-
ria que se volta, ainda que na sucessao temporal das ex-
pressdes artisticas, ao momento extratemporal do tempo
{ue se encerra no ritmo; enquanto essa histéria do gosto,

¢ histéria do tempo temporal que ooﬂfw no seu D:xo a
obra de arte concluida e imutével.

No entanto, a confusio entre tempo mxﬁm”maﬁoﬂ.m_
ou interno da obra de arte ¢ tempo histérico do observa-

dor, torna-se muitc mais grave e danosa quando ocorre —
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©+ (quase sempre ocorre — com as obras da prépria atuali-
dade em que vivemos, para as quais parece legitima e
hupreterivel a consubstancialidade em relagio as aspi-
ragBes, aos fins, & moralidade e a sociedade da época ou
de certa fragfio dela, que se deve reconhecer legitima,
mas ndo peremptéria, 56 se sentida pelo artista como pre-
missa para o ato de individuagio simbslica do objeto. De
(ualquer modo, fora da esfera liminar do processo cria-
tivo, ndo se pode buscar nem exigir do artista moderno
mais do que do antigo.

Mas, viu-se que o tempo se insere também em um
segundo momento, que é representado pelo intervalo que
se introduz entre o término do processo criativo, ou seja,
da formulagiio conclufda, e 0 momenio em que a formu-
lacdo irrompe na consciéncia atual do observador.

Esse lapso de tempo ndo pareceria, no entanto, po-
der entrar na consideracio da obra como objeto estético,
porque a obra de arte € imutdvel e invaridvel, a menos
que traspasse para uma obra de arte diversa e, para tan-
to, 0 cémputo do tempo decorrido entre a sua conclusio
e a sua nova atuacdo nio incide, mas resvala na realidade
da obra. Essa consideracio poderia parecer irrefutdvel,
mas ndo o &, porque nio leva em conta afisicidade de que
a imagem precisa servir-se para atingir a consciéncia. A

fisicidade pode ser minima, e, no entanto, sempre subsis-
te, mesmo onde virtualmente desaparece. Objetar-se-4,
por exemplo, que uma poesia, se lida com os olhos e nde
em voz alta, nfio necessita de melos {isicos, porque 2 es-

critura é apenas um expediente convencional para in-

1
i
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dicar certos 50ns, €, porlanto, em teoria, deveria ser pos-
sivel a atualizacio como poesia também de uma série de
signos de que se ignora a prondincia e se conhece apenas
o significado. Mas seria uma cavilagio. A ignorancia do
Som a que corresponde o signo nao implica que o som
seja supérfluo na concretude da imagem poética, que
serd tdo reduzida na sua figuratividade quanto o que
acontece com aquelas composicies célebres da pintura
antiga, de que se conhece a mmmoimmou mas nio z ima-
gem.

A exigéneia do som subsiste e 0 s0m, ainda que nae
proferido, vive na Imagem da lingua, na sya totalidade,
que todo ser falante possui potencialmente e realiza em si
de modo progressivo, Ocorre que, nessa realizacio, mes-
mo tdcita, tem grande Importincia o lapso de tempo de-
corrido entre o momento em que a poesia foi escrita, —e g
lingua se pronunciava de um certo modo — e o tempo em
que a poesia & lida e ndo mais se pronunciard daquele
mesmo modo, dado que 56 das linguas mortas, artificiosa-
mente fixadas na proniineia e no 1éxico, se pode dizer que
880 estavels no tempo; e a rigor, nem mesmo elas, uma vez
que a influéncia da pronincia se produzirs até mesmo so-
bre elas, se bem que em menor medida. E a quem taxasse
es53as ovmm?mmmmm de excessiva sutileza, bastaria recon-
duzir & meméria as fases da pronincia do frances, fator

pelo qual ndo recitamos a Chanson de geste?, mas nem

2. Emfrancés no original. Refere-se i cangio de gesta, poema épice medie-
val, cantado, feitn parz celebrar grandes feitos

lendérios. (N, da T}

Cu personagens, reais au
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mesmo Pascal pronunciamos do modo de Pascal; ou o es-
panhol, em que o valor diverso do jota altera profunda-
mente a lettura da prosa e da poesia seiscentista.

E, portante, também para essas ohras de E..S, que
pareceriam mais ao abrigo do tempo ~ as poesias —, 0
tempo passa € nio tem incidéncia menor wo gue nas co-
res das pinturas ou nas tonalidades dos BE,BOH‘QW.

Nem 2 misica escapa. Os instrumenios antigos se
modificaram de tal modo, no som e também no diapasio,
que talvez nada seja mais aproximativo do que o som Q.:z
que um 6rgao atual faz soar Bach, ou até mesmo um J.;o,
lino antigo. mas com cordas metalicas, faz soar Corelli ou:
Paganini. . ]

Nesse sentido, apesar de a consideracio do tempo
intercorrente se colocar logo depois da iluminaggo do
itimo que faz irromper na consciéncia w obra de E..gq
essa consideracfio ndo serd apenas histdrica. mas se in-
tegrard imprescindivelmente ao juize que mmsom i obra,
e o iluminard de modo com toda certeza ndo supérfluo ou
marginal, assim como ndo é marginal ou supérfluo conhe-

- Ses ignificado sefridas
cer as variagdes e as flutuag@es de sign

pela palavra nos séculos.

Chegando a esse ponto, seria possivel Bavmihm?
guntar para (ue serviria esse exame para mSm teoria da
restauragio: mas a resposta serd imediata e evidente. Fra
necessario, com efeito, estabelecer os momentos que ca-
racterizam a inser¢o da obra de arte no tempo histérico
para poder definir em qual desses momentos podem ser
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produzidas as condicées necessarias a essa particular in-
tervencio a que se chama restauro, e em qual desses mo-
mentos ¢ licita tal intervencio.

Claro est4 que nio se poderd fzlar de restauragio
durante o perfodo que vai da constituicio do ohjeto a for-
mulagdo conclutda. Se poders parecer que seja um res-
taure, dado que a operacio acontece sobre uma imagem
por sua vez conclufda, na realidade, tratar-se-4 de uma
refuséo da imagem em uma outra tmagem, de um ato sin-
tético e criativo que desautoriza a primeira imagem e a
sela em uma nova.

E tampouco faltar4, nem sem davida faltou, quem
qUis inserir a restauracio exatamente na zelosissima e
n&o repetivel fase do processo artfstico,

E a mais grave heresia da restauracio: € a restau-
ragao fantasiosa.

Por mais que possa parecer igualmente absurdo,
serla possivel tentar fazer a restauracio cair no lapso de
tempo entre a conclusio da obra e o presente; e também
1850 foi feito e possui um nome, E o restauro de repris-
tinagdo, que quer abolir aquele lapso de tempo.

Se entdo for recordado nesse ponto que a restaura-
¢do chamada arqueolégica, por mais que seja louvavel pelo
respeiio, ndo realiza a aspirago fundamental da conscian-
cia em refagdo 2 obra de arte - oy seja, que é a de reconsti-

tuir a sua unidade potencial —, mas deja representa quan-

do muito a primeira operagdo, em que forcosamente deverd
barar o restauro quando as reliquias remanescentes daqui-

lo que foi uma obra de arte nio consentirem integragoes
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plausiveis; ver-se-4 que ndo serd possivel haver oscilaces
ou dividas sobre a via a escolher, dado que outras nio
existem além da indicada e das refutadas.

Néo serd, entdo, necessdrio Insistir mais para afir-
mar que o inico momento legitimo que se oferece para
0 ato da restauragfio € o do préprio presente da conscién-
cia observadora, em que a obra de arte estd no 4timo e é
presente histérico, mas € também passado e, a custo, de
outro modo, de ndo pertencer a consciéncia humana,
estd na histdria. A restauragdo, para representar uma
operagdo legitima, ndo deverd presumir nem o tempo
como reversivel, nem a aboli¢iio da histéria. A agdo de
restauro, ademais, e pela mesma exigéneia que impde o
respeito da complexa historicidade que compete & obra
de arte, ndo se deverd colocar como secreta e quase fora
do termpo, mas devera ser pontuada como evento histéri-
co tal como o &, pelo fata de ser ato humano e de se in-
serir no processo de transmissgo da obra de arte para o
future. Na atuag#io prética, essa exigéncia histérica de-
verd traduzir-se nfio apenas na diferenca das zonas inte-
gradas, j4 explicitada quando se tratou do restabele-
cimento da unidade potencial, mas também no respeito
pela patina, que pode ser concebida como o préprio
sedimentar-se do tempo sobre a obra, e na conservagio
das amostras do estado precedente & restauragio e ainda
das partes ndo coevas, que representam a proépria trans-
lagdo da obra no 8.&.%0. Naturalmente, para esta altima
exigéncia, pode-se apenas dar o enunciado geral, por-

que € oportunidade a avaliar caso a caso, jamais a des-
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elto da instanci Stica, A
Mm:owm.m lnslancla estética, a qual se da sempre a prece-
No que concerne a pétina, apesar de ser questao a
ser examinada e resolvida na pritica de vez em vez, exi-
g6-5€, no entanto, uma impostagio tesrica que mumw@
come ponto capital para a restauracdo e a oo:mqummMn“
das obras de arte, do dominio do gosto e do opindvel

5. A Restauracdo Segundo a
Instancia da Historicidade

Com os capitulos que precedem, a teoria fundamen-
tal da restauracio j4 estd delineada.

Mas enire explicitar os principios que devem reger
a restauragiio e a intervengdo efetiva de restauro, falta
ainda m&?wﬁ. um intervalo que corresponde aquele que,
juridicamente, representa o regulamento. Isto €, estando
claro que, seja pelo préprio conceito de obra de arte como
um unicum, seja pela singularidade nio repetivel da vi-
cissitude hisidrica, todo caso de restauragéio serd um caso
A parte e ndo um elemento de uma série paritéria; serd
possivel, no entanto, delimitar alguns vastos agrupamen-
tos de abras de arte, exatamente com base no sistema de
referéncia pelo qual uma obra de arte é uma obra de arte,

come monumento histérico e como forma.
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Na passagem da norma para a aplicagiio, esses agry-
pamentos devem servir como ponio de referéneia, do
mesmo modo que o instrumento para a aluagio da norma
jurfdica é dade pelo regulamento. Além do mais, esses
pontos de referéncia reagrupardo um nimero indefinido
de casos singulares baseados erm caracteristicas o mais
generalizadas possivel, e servirio nio mals como norma,
mas como subsidio hermenautico » aplicacdo da verda-
deira norma. Nesse sentido, € necessdrio iniciar a expo-
si¢do partindo da instancia histérica relativa 2 obra de
arte como objeto suscetive] de restauragio.

Uma vez que, se a obra de arte € em primeiro fugar
uma resultante do fazer humano e, como tal, ndo deve
depender para o seq reconhecimento das alternativas de
um gosto ou de uma moda, impde-se, no entanto, uma
prioridade da consideracio histérica com respeito Aque-
la estética. Na qualidade de monurmento histérico, deve-
Temos, pois, iniciar g considerac#o exatamente do limite
extremo, ou seja, daquele em que o selo formal impresso
na matéria possa estar prestes a mmmmﬁmgomw € 0 préprio
monumento, quase reduzido a um residuc da matéria de
que foi composto. Devemes, isto &, examinar as modali-
dades da conservacio da ruina.

No entanto, erraria quem acreditasse que da efeti-
va realidade da rumma pudessem ser extraidas as leis da
sua conservacio, dado que, com a ruina, ndo se define
Hma mera realidade empirica, mas se enuncia uma qua-
lificagao que compete a algo que deva ser pensado de
modo simultineo sob o angulo da histéria e da conserva-
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¢&0; ou seja, ndo apenas e limitadamente na sna consis-
t&ncia presente, mas ne seu passadc — de que traz o seu
inico valor, sendo a sua presenca atual, em si, despro-
vida de, ou com, escassissimo valor — e no future, para o
qual deve ser assegurada, como vestigio ou testemunho
de obra humana e ponto de partida do ato de conserva-
¢éo. Donde s6 se poders chamar de ruina algo que Leste-
munhe um tempo humano, mesmo que nio seja exclusi-
vamente relativo a uma forma perdida e recebida pela
atividade humana. Nesse sentido, nio se poderia chamar
de ruina o carvioe féssil, como restduo de uma floresta
pré-humana, ou o esqueleto de um animal antediluviano,
mas o serd o carvalho seco sob cuja sombra esteve Tas-
80, 0U, se ainda existisse, e existisse consumida, a pedra
com a qual Davi matou Golias. Rufna serd, pols, tudo
aquilo que € testemunho da hist6ria humana, mas com
um aspecto bastante diverso e quase irreconhecivel em
relagdo aquele de que se revestia antes. Com tudo isso,
essa definigo, no passado e no presente, seria falha se a
particular modalidade da existéncia, que na rufa se vé
individuada, nio se projetasse no futuro com a deducdo
Implicita da conservagdo e da transmissio desse testeru-
nho histérico. Disso resulla que a obra de arte, reduzida
20 estado de rufna, depende maximamente para a sua
conservagio, como ruina, do juizo histérico que a envol-
ve; donde a sua equiparaciio, no plano pritico, aos pro-
dutos da atividade humana que nio foram arte, mas que,
mesmo na sua atual ineficiéncia, maniém, no entanto,

pelo menos uma parte de seu potencial histérico, que na
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obra de arte, com a destruicio dos vestigios estéticos,
aparece, ao contrdrio, como o resultado de uma desclas-
sificacdo. Por isso, a restauragdo, quando voltada para a
ruing, 86 pode ser a consolidacio e conservacio do status
q10, Ou a ruina ndo era uma ruina, mas uma ohra que ain-
da continha uma vitalidade implicita para promover uma
reintegracdo da unidade patencial origindria. O reconhe-
cimento da qualificacdo de rufna se relaciona, entfo, com
aquele primeiro grau de restaura¢do que se pode indi-
viduar na restauracdo preventiva, ou seja, mera conser-
vagdo, salvaguarda do stazus quo, € representa um reco-
nhecimento que de forma implicita exclui a possibilidade
de outra intervengdo direta a no ser a vigilincia conser-
valiva e a consolidaciio da matéria, de modo que na qua-
lificacao de ruina J& se exprime o juizo de equiparac&o
entre a ruina da obra de arte e a ruina apenas histérica,
logicamente parelhas.

Além da intervencao direta, assim delimitada, exis-
te, entdo, uma mzﬁmgmzmmc indireta Gue coneerne a0 es-
pago-ambiente da ruina e que, para a arquitetura, se
torna problema urbanfstico: para a pintura e a escultura,
problema de apresentar e de ambientar. Mas uma vez que
1880 interessa ao “espaco” da obra de arle, serd objeto de
uma sucessiva abordagem. Nada disso & 6bvio, dado que
€ tenaz e recorrente a ilusio de poder fazer a ruina reto-
mar a forma.

Nio basta saber COmMO, mesmo se com a mais vasta
€ minuciosa moomgmammwo., a obra era antes de se tornar

uma ruina. A reconstrucio, a repristinacio, a cépia ndo
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podem nem mesmo ser tratadas coms tema de restaura-
¢do, de que naturalmente exorbitam para entrar tio-s6 no
campo da legitimidade ou ndo da reproducio a cru dos
procedimentos da formulacio da obra de arte,

Daquilo que precede resulta que, se & ficil esten-
der & rifna de um monumento histérico o mesmo respei-
to que & ruina de uma obra de arte, na medida em que
esse respelto se voltara apenas para a conservacio e a
consolidacio da matéria, ndo &, ao contririo, fdcil defi-
nir quando, na obra de arte, cessa a obra de arte e apare-
ce aruina. No caso da [greja de Santa Clara em Nipoles,
bombardeada e incendiada na dltima guerra, pelo fato de
terem reaparecido os vestigios da Igreja gética angevina,
parecia ter scbrado mais do que uma rufna; mas, justa-
mente porque pareciam conspicuos os vestigios reapare-
cidos, o problema deveria ter sido colocado sob o dngulo
que veremos na sucessiva dedugdo do conceito de ruina
pela instdncia artistica. Sob esse aspecio o problema de-
veria ser considerado, e o consideraremos: se a evocagio
do anterior estado da Igreja teria sido mais eficaz com a
conservacio sob a forma de ruina histérica do que com za
repristinacio. Pela ddplice instancia da historicidade e
da artisticidade, nfio é necessdrio forgar o restabeleci-
mento da unidade potencial da obra até o ponto de des-
truir a autenticidade, ou seja, sobrepor uma nova reali-
dade histérica inauténtica, de todo prevalente, sobre a

antiga.
Pelo momento, devemo-nos limitar a acelfar na rui-

na o residuo de um monumento histérico ou arlistico que
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56 pode permanecer aquilo que &, caso em que a restau-
ragdo nio poderd consistir de outra coisa a no ser na sua
conservacio, com os procedimentos técnicos que exige.
A legitimidade da conservagsio da rufna ests, pois, no
juizo histérico que dela se faz, como testemunho mutila-
do, porém ainda reconthecivel, de uma obra e de um
evento humano.

Com z ruina, portanto, iniciamos tarmbém o exame
da obra de arte para os fins da restauracdo, do primei-
rissimo grau além do qual a matéria que ji conformou a
obra de arte voltou a ser matéria bruta. Esse ¢ , portanto,
também o primeirfssimo grau da restauracgo que, deven-
do prospeclar a obra de arte, ndo mais no traspassar da
sug fabulacdo interior até se exteriorizar, mas como ja
exteriorizada e no mundo, deve comecar exatamente
onde a obra de arte acaba, ou seja, naquele momento-1i-
mite (e é limite tanto no espaco quanto no tempo) em que
a obra de arte, reduzida a poucos vestigios de si mesma,
estd prestes a recair no disforme.

No entanto, o caso da rufna nio & o inico a colocar
no mesmo plano da conservagio da obra de arte também
alguma coisa que obra de arte nio &, e lampouco repre-
senta um produto do fazer humano. De fato, ha o caso das
chamadas belezas naturais que, apesar de merecerem um
exame & parte, dada a riquissima casufstica que apresen-
tam, merecem desde j4 ser arroladas entre agueles casos
€m que a restauragdo, como restauracio preventiva e
como intervencdo conservativa, deve ser estendida tam-

bém aquilo que ndo & produte direto do fazer humano,
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mas cuja consideragio, no campo do juizo, deriva de uma
assimilagZo com a obra de arte. O respeilo por uma vis-
ta, a salvaguarda de um panorama, a integridade de cer-
tos aspectos naturais ligados a uma determinada cultura
{bosque, prado, cultivos alternados), requisitada sob base
analégica de uma aspiragio a forma, intencionada nes-
ses aspectos naturais por uma particular consciéncia his-
térica e individual, constituem outros casos de devida
extensio do conceito de restauragfo preventiva e de con-
servagio a algo que subsiste de fato, cujo aspecto nio é
fruto (ou o é apenas de modo parcial) do fazer humano.
Claro estd que essa exigéncia de conservagio, como
nio derroga a instdncia estética, tampouco derroga a ins-
tancia histérica, porque aquilo que se quer conservar e
preservar ndo é um pedago de natureza em si e por si,
mas aquele pedago de natureza — que sofreu ou nio mo-
dificagBes humanas -~ como é visto, ou seia, proposto, iso-
lado do contexlo, e intencionado como aspiracdo a forma
da conscigncia humana. Donde s6 existird designagio
dessa espécie guando estiver relacionada a uma especial
fase da cultura humana. Assim como até o tempo de
Madame de Stagl era considerada horrivel a paisagem
montesa da Sufga, também o campo romano na sua de-
solada vastiddo n#o teve fautores antes do Romantismo
que se “classicizava”, enquanto no tempo da verdadeira
paisagem cldssica romana, de Poussin ao primeiro Corot,
o belo do campo romano foram as singulares arboriza-

¢ies, e 0s monles, e o ar vastissimo e profundo, os lagos

iméveis, as rufnas dos aquedutos e os templos. Por isso,
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a conservacao desses aspectos deve ser feita em consi-
deracdio & instdncia histérica mais do gue em relacio a
uma valoragio atual deles proprios e, se instincia exis-
te, refere-se nio a uma atualidade, mas a uma fase hists-
rica do gosto: donde decorre ser necessirio, neste ponto,
falar disso.

Continuando agora o exame segundo a instincia da
historicidade, apresenta-se, em primeiro lugar, tornando
ao préprio &mbito das obras de arte, o duplo problema da
conservacdo ou da remogsio das adices e, em segundo
fugar, o da conservagiio ou da remogio dos refazimentos.
E se poderd parecer que, remontando da obra de arte
reduzida a rufna 2 obra de arle que sofreu adicdes ou re-
fazimentos, seja impossivel manter-se de modo rigido
apenas sob a instancia histérica, advertimos que ndo ten-
cionamos, de modo algum, resolver o mesmo problema de
duas maneiras, mas somente examinar a legitimidade ou
ndo da conservagio ou da remocic das adices e dos
refazimentos, do ponto de vista histérico, ver até que pon-
to valem a raziio histérica e a razio estética, e busear pelo
menos uma linha sobre a qual conciliar a eventual djs-
crepincia,

Colocando-nos o problema da legitimidade da con-
servagiio ou da remogio, j4 superamos, mﬁ&mswmﬁomﬁ@. o
obstdculo de quem acreditasse poder fundamentar a le-
gitimidade da conservacio s6 sobre o valor de testemu-
nho histérico: pois se assim o fosse, seria também neces-
sdrio respeitar incondicionalmente a intervencéo barbara

do vandalo, e a integragio de arte, e nio de restauro, que
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nma obra tenha recebido no curso dos séculos. Nem se
deve excluir que wma e outra possam ser respeitadas.
Vlas como a obra de arte se apresenta com a bipolaridade
da historicidade e da esteticidade, a conservacio e a re-
mog¢io nio poderdo ser feitas nem a despeito de uma,
nem no desconhecimento da oulra.

Por isso, sob a instincia histérica, devemos propor
em primeiro lugar o problema de se ¢ legitimo conser-
var out remover a eventual adigiio que uma obra de arte
tenha recebido: se, em outras palavras, independente-
mente do fato de o juizo estélico poder ser positivo ape-
nas conservando ou removendo a adigio, é legitimo con-
servar ou remover a adigio tio-sé do ponto de vista
histérico. O que leva, antes de mais nada, a indagar, sob
esse Angulo; o conceito de adigio. Do ponto de vista his-
térico a adi¢do sofrida por uma obra de arte € um novo
testemunho de fazer humano e, portanto, da histéria:
nesse sentido a adigfo ndo difere da cepa originéria e
tem os mesmos direitos de ser conservada. A remogio,
ao contrdrio, apesar de também resultar de um ato e por
isso inserir-se igualmente na histéria, na realidade des-
tré6i um documento e ndo documenta a si prépria, don-
de levaria & negacdo e destruigio de uma passagem his-
térica e a falsificacdo do dado. Disso deriva que, do

ponto de vista histérice, é apenas incondicionalmente
legitima a conservagio da m%mwou enquanlo a remo¢io
deve sempre ser justificada e, em todo caso, deve ser
feita de modo a deixar tracos de sl mesma e na prépria

obra.

i, f"‘.’.’-‘{‘,{. )
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Disso decorre que a conservacio da adi¢fio deve ser
considerada regular; excepeional, a remogio, Totalmen-
te o contrdrio daquilo que o empirismo oitocentista acon-
sethava para as restauracdes.

Seria possivel, no entanto, objetar que exisie uma
adig#o que ndo representa necessariamente o produto de
um fazer, ou seja, aquela alteragdo ou aquela sobrepo-
sigio conhecida sob o nome de pétina. Foi dito nao neces-
sariamente porque € indubitivel que o artista pode tam-
bém ter contado com um certo acomodamento que o
tempo produziria na matéria das cores, do marmore, do
bronze, das pedras: nesse caso ¢ ponto pacifico que a
conservacio, e a eventual integragio da pélina, ests li-
gada de forma intrinseca ao respeito da unidade poten-
cial da obra de arte que a restauragiio propde a si pré-
pria.

Mas devemos prospectar também o caso das obras
de arte para as quais o artista nio tenha necessariamente
previsto o envelhecimento como um modo de concluir-
se no tempo da sua obra, um completamento a distancia.
Embora o problema seja aqui colocado, nio pode ser re-
solvido integralmente na sede histérica, dado que a ins-
tincia estética € prevalente. No entanto, do ponto de vista
histérico, devemos reconhecer que é um modo de falsifi-
car a histéria se se privam os testemunhos histéricos, por
assim dizer, da sua antigiiidade: se, em outras palavras,
forga-se a matéria a readquirir um frescor, um corte pre-
¢iso, uma evidéncia tal que contradiz a antigiidade que

testemunha. Um privilégio qualquer da matéria sobre a
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alividade do homem que a plasmou, rio pode ser admi- -
tido pela consciéncia histérica, j& que a obra vale pela
alividade humana que a plasmou e n#o pelo valor intrin-
seco da matéria, de modo que até 0 ouro e as pedras pre-
ciosas recebem nove valor através da obra humana que |
delas se serve. Do_ponto de vista histérico, portanto, a
conservacio da pétina, como aquele particular ofusca-
mento que 2 novidade da maléria recebe através do tem-
po e &, portanto, testemunho do tempo transcorrido, nio
apenas & admissivel, mas é requerida de modo taxativo.
Serd possivel pensar que o problema nfo muda
muito para os refazimentos. Também um refazimento tes-
temunha a intervencio humana, e também ao refazimento
deve ser dado um lugar na histéria. Mas um refazimento
nio é o mesmo que uma adi¢io. A adigio pode completar,
ou pode desenvolver, sobretudo na arquitetura, fungdes
diversas das iniclais; na adicio, nio se recalea, antes, se
desenvolve ou se enxerta. O refazimento, ao contrdrio,
pretende replasmar a obra, intervir no processo criativo
de maneira andloga ao modo como se desenrolou o pro-
cesso criativo originario, refundir o velko e o novo de
modo a ndo distingui-los e a abolir ou reduzir ao minimo
o intervalo de tempo que aparta os dois momentos. A di-
ferenca é entéio estridente.

A explicita ou implicita pretensdo do refazimento é
sempre abolir um lapso de tempo, seja porque a interven-
¢do posterior, em que consiste o refazimento, queira fa-
zer-se assimilar ao mesmo tempo que a obra nasceu, seja

porque, ao contrdrio, queira refundir por completo na
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atualizacdo do refazimento também o tempo precedente.
Temos entio, para a Instincia histérica, dois casos de
tode opostos: ou seja, enquanto o primeiro caso, aguele
em que a titima intervengiio quer ser antedatada, repre-
senta um falso histérico e nao pode jamais ser admissivel,
o segundo caso, aquele em que o refazimento quer absor-
Ver ¢ transvasar sem residuos a obra preexistente, ape-
sar de ndo entrar no campo da restauragio, pode ser per-
feitamente legitimo também do ponto de vista histérico,
porque & sempre testemunho auléntico do presente de
um fazer humano, e, como tal, monumento nio dibio de
histéria.

Se entdo, voltarmo-nos 2 altemativa da conservacio
ou da remogdo, sob o ponto de vista histérico, acharemos
certo que um monumento seja reconduzido, quando pos-
sivel, Aquele estado imperfeito em que, durante o pro-
cesso histérico fora deixado e que desconsideradas re-
pristinacées haviam completado; enquanto devers ser
sempre respeitada a nova unidade que, independente-
mente da veleidade de repristinagdes, tenha sido al-
cancada na obra de arte com uma refusdo que, quanto
Inais concernir & arte, mais serd tamnbém matéria de his-
téria e testemunrho nio dibio.

E por isso, a adigfo serd ainda plor quanto mais se
aproximar do refazimento, e o refazimento serd ainda
mais consentido quanto mais se afastar da adigdo e visar
& constituir uma nova unidade sobre 4 antiga.

Serd possivel observar, no enianto, que por mais

que sejam péssimos, também os refazimentos documen-
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iam, nem que seja um erro da atividade rcim:mu .Emm
scmpre fazem parte, nem que seja como erros, da histé-
ria humana: donde nio deveriam ser retirados ou remo-
vidos, no méximo isolados. E em si a instdncia pareceria
hisloricamente irvepreensivel, se ndo se determinasse na
reatidade uma convicgio de inautenticidade, de m&mw,
para toda a obra, em que é posta em discussio a propria
veracidade do monumento como monumento histérico: o
que nio pode ser consentido em termos de critica filo-
légica. Além disso, uma instdncia mwﬁzma\, de nozmmm.a.m-
¢&o integral para todos os estados mx.m,..‘mm. dos md.._mmu m
obra passou, ndo deve transgredir a instincia estética.
sob esse dngulo que se examinard o problema na expla-

nacio que sucede.




6. A Restauracio Segundo a
Instincia Estétical

Viu-se que ruina néo é gualquer residuo material e
tampouco qualquer remanescente de um produto da agio
humana, mas que a designacdo técnica de ruina, para os
fins da restauragfo, traz em si implicitamenle o reconhe-
cimento e a exigéneia de um ato a ser desenvolvido para
a4 sua conservagio. Ksse conceito técnico de ruina foi por
nés explicitado no que concerne a historicidade, como o
ponto mais remoto a que poderiamos remontar, ro raio de
acdo do restauro, em relacio aquilo que se revelasse de
alualizagio humana. No que tange ao nosso assunto, s6
poderia ser preposto como primeira prerrogativa que esse

remanescente ligado 2 atividade humana tivesse sido

b, Bollettino dell’lstitute Centrale del Resteure, 1933, n. 13, pp. 1-8.
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também uma obra de arte. Sob essa segunda instincia
devemos ainda examing-lo. Mas, assim proposta, tal in-
dagaciio parece supérflua, jé que a rigor de légica pare-
Ceria que, enquanto vestigios de artisticidade permane-
cerem em um produto da atividade kumana, por mais que
este esteja mutilado, ndo se deve falar de rufna e que,
vice-versa, se aqueles vestigios estio de fato perdidos,
ndo pode mais tratar-se de artisticidade, mas apenas de
historicidade: por isso a questdo da ruina, do ponto de
vista estético, nio poder ser colocada sem uma contradi-
¢éo intrinseca. Rebatamos prontamente que tal rigor se-
ria extremo porque do ponto de vista estético nfo somos
constrangidos a definir a drea conceitual da ruina com o
mesmo critério do ponto de vista histérico, pelo fato de,

para nds, ser esteticamente uma ruina m:mfzmw remanes-

cente de obra de arte que ndo pode ser reconduzido

unidade potencial, sem que a obra se torne uma cépia ou

um falso de si prépria, E aqui seria também absurdo re-

{UETEr wma aproximagdo major porque, pelo fato de todo

caso ser unico e individual, como para a obra de arte, nio
se pode pensar em converter um juizo de qualidade em
quantidade e aspirar, desse modo, A certeza matematico-
empirica da tdhua pltagérica.

Entre os exemplos mais tipicos de rufmas que nao
podem ser integradas, mas que possivelmente devam ser
conservadas, vejam-se: as esculturas do Paldcio Bevi-
lacqua e da Madona de Galliera em Bolonha: a Vénus
Marinha do Museu de Rodes; os afrescos do Hospital do
Ceppo de Prato, os afrescos de Sedoma e de Sasselta e
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Sano di Pietro em Porta Romana e em Porta Pispini, em
Siena; os afrescos da Loggetta del Bigallo em Florenca ete.
Mas o conceito de rufna do ponio de vista artistico
apresenta complicagdes que nio @omwﬁ ser desconsi-
deradas, ou seja, contempla a eventualidade de que a
ruina se integre a um determinado complexo, monumen-
tal ou paisagfstico, ou determine o cardter de uma NQ.S..
[sso, que pode parecer mera excegiio mm:@m.&om e oommﬁ-
nal, na realidade nio o &, dado que a delimitagio negati-
va do conceito de ruina como remanescente de obra de
arte que ndo pode ser reconduzida & unidade potencial,
contrapde-se a determinagio posiliva de H@Smsmmow::w
de obra de arte que, sem poder ser reconduzida A unida-
de potencial, se associe a outra obra de .&.F.y de que re-
cebe e em que impde uma particular qualificagio espa-
cial, ou faz adequar para si uma dada zona paisagistica.
A delimitagdo da eficiéncia da ruing, nesse sentido, pode
ser mulito importante porque se, sob o aspecto negativo,
o ato a desenvolver para a sua conservacio é o mesmo —
ou seja, estritamente conservativo, assim como para a
Instincia histérica —, quando a rufna nio for mais ape-
nas um resfduo, mas se ligar com uma qualificacio posi-
tiva, poderia surgir o quesito de que se, em 1al caso, nio
deva prevalecer a sua mais recente associagio e conse-
qliencizlmente, pelo fato de qualificar um espaco natu-
ral, ndo deva prevalecer essa qualificagdo sobre o respei-
to do remanescente como ruina.
Vejam-se, entdo, os casos do Arco de Augusto em

Rimini, que ainda eslava inserido entre as duas torres,
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como porta da cidade e, portanto, ligado ao complexo
edificado que surgiu sobre as muralhas, o caso do Foro
de Trajano, com os acréscimos do Hospieio dos Cavalej-
ros de Rodes, a rufna do Clementine, o Templo da Sibila
e Tivoli, a Casa dos Crescenzi na Via del Mare, o Tem-
plo descoberto na Via delle Botteghe Oscure, as escava-
¢Bes do Argentina etc.?,

Ocorre que a ligagdo da ruina 2 outro complexo,
sem ou com solugdo de continuidade, ¢ fato que nio
desloca os termos da conservacéo in vita, como e zonde
permanece, sem completamentos de nenhuma espécie.
Quando se tratar de uma obra de arte em que a ruina foi
reabsorvida, é entdo a segunda obra de arte que fem o
direito de prevalecer. Assim, ndo se devia repristinar a
polifore medieval no centro do Palscio maneirista da Pra-
ca dos Cavaleiros em Pisa; a rufma da Muda estava in-
corporada no Paldcio quinhentista e tinha, entio, apenas
uma fraca voz hisidrica para a qual era suficiente uma
lapide, nada mais acrescentando 2 mirifica realidade

pura do Canto do Conde Ugolino®, a falsa polifore pisana

2. Com excegio do Arco de Augusto, em Rirmini & do Templo da Sibila, em
Tivoli, todos os outros exemplos citados no pardgrafo localizam-se em
Rowma. O “Clementine” a que se refere Brandi € o colégio fundado por
Clemente VIIi em 1593, substituide por nove edificio, que se volla para a
Praca Nicosia, em 1936. 0 “Argenlina” € o Largo Argentina, em que se
situa a drea sacra do Atgentina, complexo de época republicana, com
construgbes entre o inicio do séeulo I 2.C. e o final do séeulo 1 a.C. Foi
evidenciado apss 2 demoli¢io de um quarteirzo efetuada entre 1926 o
1929, ¢ 4 sistematizagdo da drea data do infcio dos 2nos 1930, (N.daT.)
Brandi refere-se a um canto da Divina Comédia de Dante {Inferno, canto
XXXIH) em que o conde Ugoline narra o seu triste fim: tendo sido preso
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que o restaurador reabriu e completou de modo mm:ﬁmwo;
s0. Diverso em aparéncia, mas idantico em substincia, o.
problema da conservagio da chamada casa de Cola _h.&
Rienzo ou dos Crescenzi na Via del Mare, em que devia
ser hisloricamente respeitada a ligacdo com outros € su-
cessivos edificios, mas nio substitulda com uma nova, de
todo arbitrdria e fortuita, que sufocou a rufna, destruiu a
4rea espacial que lhe pertencia, sem conseguir atrai-la
na sua propria, em que repugna como uma pastula ou
uma indevida secreciio. Nesse caso deveria conservar-se
nfio apenas a rufna do monumento, mas o &mbito que era
a ela conexo e que era, pela ruina, qualificado. Igual o
caso da ruina do Clementino, deixada como um inttil
obstéculo nas margens do Tibre, que a expele, sem con-
seguir ignord-la. .
Mas se, ao contrdrio, reconhecendo a importdncia
que assume a rufna na possibilidade de atrair para sl e
individuar o ambiente circunvizicho, um pouco como o
acento idnico que sustenta as silabas dtonas da palavra,
se pensasse que, quanto mais isso sucedesse, se a wm:.m,
que agora vale muito mais por essa sustentagio da sinta-
xe paisagfstica e urbanistica do que pela sua atual con-
sisténcia, pudesse ser completada, redimida, pois, de sua
condi¢do de rufna, também essa hipétese deveria ser re-
jeitada e contradita. Porque a obra de arte reduzida a

, .... Jona
rufna, pelo fato'de qualificar uma paisagem ou uma zon

com dois {ilhos e dois netos, por iniciativa do Arcebispe Ruggier, na
Muda {como era conhecido o circere situado na torre), acabaram par mor-

rer de fome, (N. da T.)
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urbana, completa entdo essa obra na consciéncia de
quern nela reconhece a sua validade, de quem, em ou-
tras palavras, a reconhece atjva nesse sentido, que nio
¢ de modo algum ligada & sua primitiva unidade e intei-
reza, mas &, sim, conexa & sua mulila¢do atual. Nessa sua
mutilagio, a obra determina wma resolucdo ambiental no
plano pictérico, ou seja, ndo no plano de rigor da obra
de arte, mas naquele que se endereca a uma certa pro-
posicio do abjeto disposto, iluminado, artificiado segun-
do um particular enderego formal. A obra de arte muti-
lada redescende, por isso, a objeto constituido, mas
constitufdo por meio real da sua hodierna consisténcia
mutilada e da sua presenca simultanesa com outros obje-
tos. Foram assim compreendidas e utilizadas as rufnas
romanas na jardinagem e na paisagem do Seiscentos em
diante e até o limiar do nosso tempo. O Templo de Cas-
tor e Pélux no Férum, o Templo da Sibila em Tivol; sHo
0s dois casos tipicos de monumentos que adquiriram
uma facies indissoltvel, na sua mutilacdo, daquilo que
€ 0 ambiente paisagfstico a eles conexo. E por isso um
€rTo crer que toda eoluna despedacada possa ser reer-
guida e recomposta de modo legitimo quando, a0 contrs-
rio, o ambiente onde isso deveria acontecer J& atingiu,
historicamente e esteticamente, uma acomodagio que
ndo deve ser destruida nem para a histéria nem para a
arte. Assim, é sempre um erro a sistematizacio arqueo-
l6gica de zonas de Roma que a estratificagdo das épocas
havia acomedado de modo 4 integrar a rufna na espa-

cialidade de uma obra e nao naquele espaco abstrato, no
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ey

nazio que se cria Mu.w_oﬁmwgmim em torno de um monu-
mento.

E com tudo isso, e transcurando uma mirfade de
outros exemplos, podemos tdo-s6 relorgar o conceito de
que a ruing, também para a Instincia estética, deve ser
tratada como rutha e a aglo a conduzir deve permanecer
conservativa e nio integrativa. Yé&-se que também sobre
esse ponto a instincia histérica ou a instancia mm&mom
coincidem na hermenéutica da obra a ser empreendida
sob forma de restauraczo.

Trata-se agora de repropor o problema da conser-
vagio e da remogiio das adicdes, tendo-se presente, nes-
s¢ ponto, que nfo se trata apenas de uma rufna, Emm que
pode tratar-se, e tratar-se-d o mais das vezes, de adigdes
feitas sobre obras de arte que poderiam reencontrar a

unidade origindria e nio apenas aquela potencial, se as
adigdes fossem, onde possivel, removidas. Percebemos
entdo que, sob esse Angulo do problema, do ponto de vis-
ta da Estética, a importincia se revira em relacéio i ins-
tancia histérica, que colocava em primeiro Jugar a con-
servagio dos acréscimos. Para a instdncia que nasce da
artisticidade da obra de arte, o acréscimo reclama a re-
mogcHo. Perfila-se, portanto, 2 possibilidade de um con-
flito com as exigéncias conservativas colocadas pela ins-
tancia histérica. Semelhante conflito pode, naturalmente,
apenas ser esquematizado em sede teérica, sendo essa
uma contenda a mais individual e, por assim dizer, nio
repetivel, que possa existir. Mas a resoluggo nsio pode ser

Justificada como advinda de autoridade: deve ser a ins-

N

é?,s_:
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téncia que tem maior peso a sugeri-la. E como a essén-
cia da obra de arte deve ser vista no fato de constitujr
uma obra de arte e 6 em uma segunda instincia no fato
histérico que individua, é claro que se a adi¢io deturpa,
desnatura, ofusca, subtrai parcialmente a vista a obra de
arte, essa adigio deve ser removida e se devers ter o culi-
dado apenas, se possivel, com a conservacio 4 parte, com
a documentaciio e com a recordagiio da passagem histé-
rica que, desse modo, é removida cancelada do corpo
vivo da obra. Desse modo, devem ser removidas incon-
dicionalmente as coroas colocadas sobre a cabeca das

Sacras imagens; e & esse o caso talvez mais tipico e mais

simples da remocdo das adigdes.
Mas o problema nzo se apresentard sempre assim
2

simples e 6bvio. Veja-se, por exemplo, o caso do Vulro

». .
Santo* deveria ser conservada ou removido o saiole, a
-

pantufa, a coroa? Contrariamente aquilo que se poderia
pensar, em uma deducio mecénica, seria de fato a augu-

rar a remog¢io daqueles elementos posterlores; mas sere-

Mos avessos a isso. Qualquer que seja a apreciagio que
se possa fazer do Vulio Santo, na condi¢io de escultura
romanica, é certo que se trata de uma obra cuja transmis-
s8o secular ocorreu com a iconografia acrescida que ain-
da conserva e, como tal, reproduzida em toda uma série
de esculturas, de pinturas ou de incisges, daquela, por

exemplo, do Batistério de Parma, aos afrescos de Asper-

4. Escultura romanica de um Cristo na C

PO Fuz que estd na Catedral de Lucea.
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lini etc., etc. Reconduzir a obra & sua integridade origi-
ndria significaria substitui-la ex nove nessa ininterrupta
série histérica que a documenta. Parece-nos que o valor
de obra de arte nilo seja assim tdo prevalente, no Vulio
Santo, de modo a poder cancelar a importéncia do seu
aspecto histdrico, e por isso seremos da opinido de manter
nele esse aspecto documentdrio que conserva e que por
si 86 & relfguia histérica importantissima, além do valor
intrinseco dos objetos acrescentados. E, em suma, sem-
pre um juizo de valor que determina a prevaléncia de
uma ou de outra instincia na conservagfo ou na remoc¢do
das adigBes.

Mas com isso nfo se exauriu o problema da conser-
vagdo das adigGes, dado que mais uma vez devemos exa-
minar a legitimidade ou nfio da conservacio da pdtina do
ponto de vista estético. Vimos que, histaricamente, a
pdtina documenta a propria passagem da obra de arte no
tempo e portanto deve ser conservada. Mas para a Esté-
tica é também legitima a conservagio? Deve-se sublinhar
que, nessa sede, deve-se poder deduzir tal legitimidade
de modo absoluto, isto €, independente do fato de que o
autor possa ou nio ter contado com esse eslrato quase
palpdvel que o tempo teria depositado sobre a sua obra.
A legitimidade da conservag@o, nesse caso, ndo 6 ¢ para-
digma da conservagio da pdtina, mas apenas.um caso
reforgado, por assim dizer, da prépria conservagio, as-

sim como o € o silogismo couracado® em relagio ao sim-

5. Brandi usa a palavra catafrato, que significa munide de armadura, en-

couragado. A palavra deriva do latim cataphraciu(m), vinda do grego.
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ples silogismo. E se insiste sobre isso porque, como foi
dito, se a pitina se deve configurar como uma adigdo,
para a instancia estética a adicdo deveria ser em geral
removida, e somente de vez em vez se fazer a composi-
¢do com o procedimento conservativo oposto, requerido
pela instancia histérica. Por isso a iegitimidade da con-
servagiio da patina deve poder ser atingida independen-
temenie da composicio das duas instancias ne caso sin-
gular. A chave do problema serd entzo dada pela matéria
mm” que € fella a obra de arte, ou seja, dado que a trans-
missio da imagem formulada advém por meio da maté-
na, poste que o papel da matéria é ser transmissora, a
maiéria nio deverd jamais ter a precedéncia sobre a ima-
gem, no sentido em que deve desaparecer como matéria
para valer apenas como imagem. Se entfio a matéria se

impuser com tal frescor e Irmupgdo a ponto de prirmar, por

assim dizer, sobre a imagem, a realidade pura da imagem
momm.M perturbada. Por isso, a pdtina, do ponto de vista
estélico, ¢ aquela imperceptivel surdina colocada na
matéria que € constrangida a manter uma posi¢do mais
modesta no cerne da imagem. E ¢ esse papel que entdo
dard a medida prética do ponto a que devers ser con-
duzida a pdrina, do equilibrio a que deverd ser recon-

duzida. Com 1880, como se vé, deduzimos a necessidade

#atdphrakios, prolegida por abrigo, env
rada de langas. N
Ecole National du Patrimoine, 2
vés de consultas com Emilio Ca)
criado por Brandi e nao corresp

. vlta por protecao, por fileira cer-
a edigo francesa, Theorie de o restauration {Paris,
001), a tradutora Colette Déroche atra-
rroni, infarma que o termo deve ter sido

por onde a categorias de silogismo utitizadas
na Antigitidade ou pela Fseoldstica {ver pp.71-72). (N, QM T}
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da conservagdo da pétina, na sede estética, ndo mais a
partir de uma pressuposi¢do histérica ou de um simples
critério de prudéncia, mas do préprio conceito da obra
de arle, de modo que nio poderd ser contradita a ndo ser
por uma subversio do conceito da arte, pela qual se de-

monsirasse que a matéria deve primar sobre a imagem.
Mas, se assim fosse, a suma arie seria a ourivesaria®.
Falta s6, entfio, examinar o problema da conserva-

¢&o no que se refere ao refazimento. Também aqui, do

6. Sobre a conservagio ou a remogio da pitina, que bs vezes se coloca da
mesma maneira em relago & conservagio ou remogic dos vernizes, tra-
vou-se uma longa batalha, que ainda se esconde sob as cinzas ¢ & alesta-
da pelos dois ensaios publicados em Apéndice. Neste ponto & bom, toda-
via, fazer referéncia a um inesperade testemunho. de base psicoldgica
mais do que de gosto, prudentemente contréria 3s limpezas integrais: pelo
fato de vir da Inglaterra, bastifo da remogio da pdtina como métedo de
limpeza, é particularmente significativa. E. H. Gombrich, Art and illusion,
New York, Pantheon Books, 1960, pp. 54-35 [N, da T. Cita-se da tradu-
¢Zo brasileira feita por Raul de 54 Barbosa: £, H. Gombrich, Arte e flu-
sdo: Um Estude da Psicologie da Representagdo Pictérica, Sio Paulo,
Martins Fontes, 1986, p. 47}

“[.-.] A National Gallery de Londres tornou-se agora o foco de discussio
sobre o grau de ajustamento que estamos preparados o admitir quande
ooz_m:.hm&mw.:om quadros antigos.

Aveniuro-me a pensar que essa quest3o seja com freqiiéncia apresentada
come um conflilo entre os métodos objetivos da cifncia e as impress@es
subjetivas de artistas ¢ criticos. A validade objetiva dos métodos empre-
gados nos laboratérios das nossas prncipais galerias esid lio pouco em
discussio quanto a boa £& daqueles que os aplicam. Pode-se muito bem
objetar, no entanto, que os restauradores, na sua lungiio responsavel e di-
ficil, deveriam levar em conta nfe s6 a composi¢io quimica dos pigmen-
tos mas também a psicologia da percepgiio — 4 nossa e a das galinhas. O
que gueremos deles nio & que restaurem pigmentos individuais & sua cor
antiga, mas algo infinitamente mais delicado e ardiloso — preservar as re-
lagges. E, sobretudo, a impressio da luz, como sabemos, ue depende ex-
clusivamente de gradientes e ndn, como se poderia esperar, da vividez

s

objetiva das cores.
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ponto de vista estético, & claro que a solugdo a ser dada
ao problema depende, antes de tudo, do juizo que se fem
do refazimento: no caso em que indique o aleancar de
wma nova unidade artfstica, o refazimento devers s€r con-
servado. Mas pode suceder que o refazimento — seja ele
uma condendvel repristinacdo ou uma nova adaptacio —
nAo possa ser retirado, por ter levado & destruicso parcial
de alguns aspectos do monumento que teriam permitido
CU & sua conservagdo como rufha, oy a _.szMammmo na sua
unidade potencial. Nesse caso, o refazimento devers ser
conservado, mesmo se prejudicial ao monumento.

O refazimento do Campandrio de Sio Marcos {Ve-
nezaj, que é antes uma cdpia do que um refazimento, mas
funciona como refazimento para o ambiente urbano que
completava, repropse o problema da legitimidade da cg-
pia colocada no lugar do original, retirado para uma me-
lhor conservagio ou desaparecido. Ora, nem na sede his-
térica, nem na sede estética se pode conseguir legitimar
a substituicio com uma cépia, a nio ser qguando a obra
de arte substituida tem mera fungfio integrativa de ele-
mento, e nfo vale por si s6. A copia & um falso histsrico
e um falso estético e por isso pode ter uma Jjustificacio
puramente didética e rememorativa, mas nio se pode
substituir sem dano histérico e estélico ao original. No
caso do Campandrio de Sao Marcos, aquilo que Importa-

va era um elemento vertical na Praca; a reproducio exa-

ta ndo era requerida a nio ser pelo sentimentalismo
bairrista, é 0 case de dizé-lo. Do mesmo modo para a Pon-
te Santa Trindade (Florenca), para a qual se deveria ten-
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tar, a qualquer custo, a restaurago e m.w mm;m.m:_ow\ﬁ .wdw.m
ndo a substituicio brutal com uma eépia. E isso € ainda
mais grave porque se o Campanério de Sio Marcos R..
presentava apenas uma obra m‘mxm:&m com o tempo, a
Ponte Santa Trindade era uma grandissima owuw.m de m:%.m,.
e assim sendo o falso que se concretizou & ainda mails
delituoso. L

O addgio nostilgico “Como era, onde estava” é a
negacio do préprio principio da restauragio, é uma ofen-
sa & histdria e wm uliraje & Estética, colocando o tempo

como reversivel e a obra de arte como reproduzivel a von-

tade.




