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(1) Basile fundamentou
sua apresentacao em um
escrito a ser publicado na
introducao da edigao
portuguesa do livro de
Cesare Brandi, Teoria do
restauro (Lisboa, Edicdes
Orion, 2005, p. 9-18). A
parte final da exposicao
foi modificada
especialmente para a
conferéncia do autor
durante o Seminério de
Estudos sobre Cesare
Brandi: a Teoria da
Restauragéo, na FAU-
Maranhédo, apresentada
no dia 23 de agosto de
2006.

(2) No que se refere as
definigdes e a uma anélise
do restauro critico, ver
CARBONARA,
Avicinamento al restauro,
em especial o primeiro
capitulo, p. 23-34, e a
terceira parte, p. 271-390.
O autor enfatiza as raizes,
na teoria de Brandi, de
varios autores que
apresentaram
contribuigdes proprias, de
modo a aprofundar, rever
e ampliar o debate, com
suas interpretacdes
singulares, a exemplo de
Bonelli, Pane, Philippot e
Baldini. Carbonara
apresenta, de forma clara,
o “restauro critico”,
corrente da qual séo
notaveis representantes
Bonelli e Pane,
respeitadas as

CESARE BRANDI E A TEORIA DA RESTAURAQ?AO

Beatriz Mugayar Kiihl

Em comemoragéo ao centenéario de nascimento de Cesare Brandi, celebrado
em 2006, foi realizado o Seminario de Estudos sobre Cesare Brandi: A Teoria da
Restauragdo, no ambito da disciplina de poés-graduacdo da FAUUSP AUH 816 —
Metodologia e Préatica da Reabilitacdo Urbanistica e Arquitetonica, sob
responsabilidade de Beatriz Mugayar Kihl e Maria Lucia Bressan Pinheiro, na
FAU-Maranhdo, nos dias 23, 24, 25, 30 e 31 de agosto e 1° de setembro de 2006.

O principal intuito do seminério foi contextualizar e analisar esse escrito
fundamental de Brandi, a Teoria da restauragdo, publicado em portugués pela
Atelié em 2004, de modo a evidenciar algumas de suas proposi¢cdes e permitir
uma adequada recepcado das idéias ali contidas. O carater multifacetado de seu
autor, com atuacao significativa em variados campos, entre eles a histéria e a
critica de arte, a estética e a restauracao, faz com que o texto seja denso e
complexo, por suas raizes e ramificagBes em distintas disciplinas.

Foram, com efeito, explorados alguns desses aspectos no seminario,
oferecendo elementos para uma discussdo mais fundamentada, de modo a
destacar a consisténcia da produgédo de Brandi e a conexdo entre suas multiplas
facetas. Os variados aspectos de sua producdo estdo sempre inter-relacionados,
remontando a um nucleo de pensamento consistente, a partir do qual se
aprofundam e articulam-se. Desse modo, por exemplo, sua teoria para o restauro
nao é mera extensdo de suas formulagdes no campo estético (ou vice-versa);
Brandi, ao abordar outro dominio do saber, a partir dos renovados dados que se
colocam para a reflexdo, ascende a esséncia de seu pensamento, reorganiza e
reelabora os resultados (D’ANGELO, 2006, p. 85).

Para introduzir a obra e 0 pensamento do autor, Giuseppe Basile — diretor do
servigo de intervengBes em bens culturais do Instituto Central de Restauragdo (ICR)
de Roma (Ministério dos Bens Culturais da Italia) e aluno de Brandi — proferiu a
conferéncia inaugural, intitulada Breve Perfil de Cesare Brandi!, explorando,
justamente, a variedade de sua producdo, a articulagdo entre as diversas
atividades, a atualidade do pensamento brandiano e como hoje se manifesta nas
acdes do ICR.

Aspectos de Brandi historiador e critico de arte foram abordados por Luciano
Migliaccio, professor da FAUUSP, evidenciando seu papel e relevancia na
produgéo cientifica sobre a arte na Italia no século passado. Claudia S. R.
Carvalho, representando a Fundagdo Casa de Rui Barbosa (Ministério da Cultura),
deu continuidade aos trabalhos, apresentando um exemplo atual de conservacgéao
preventiva (conceito com raizes no pensamento de Brandi), a prépria Casa de Rui
Barbosa, projeto desenvolvido em colaboragdo com o Getty Conservation Institute e
financiado pela Fundacao Vitae. Mario Henrique Simé&o d’Agostino, também
professor da FAUUSP, explorou o contexto das discussdes sobre estética na
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particularidades (e
oposicoes) das
proposi¢coes de cada um
deles. Nas paginas 285-
286: “(O restauro critico)
parte da afirmagéo de que
toda interveng¢do constitui
um caso em si, ndo
classificavel em
categorias (como aquelas
meticulosamente
precisadas pelos tedricos
do chamado restauro
‘cientifico’:
completamento,
liberagédo, inovagao
recomposicéo etc.), nem
responde a regras
prefixadas ou a dogmas de
qualquer tipo, mas deve
ser reinventado com
originalidade, de vez em
vez, caso a caso, em seus
critérios e métodos. Serd a
propria obra, indagada
atentamente com
sensibilidade histérico-
critica e com competéncia
técnica, a sugerir ao
restaurador a via mais
correta a ser
empreendida.

Resulta uma estreita
ligagdo da restauragdo
com a histéria artistica e
arquiteténica, com a
finalidade de obter
respostas satisfatérias aos
problemas que o restauro,
desde as suas origens,
coloca: reintegracdo de
lacunas, remogéo de
adicdes, reversibilidade e
distinguibilidade da
intervengdo, controle
histérico-critico das
técnicas e assim por
diante. Problemas que na
restauraggo, porém,
requerem, diferentemente
da verdadeira atividade
historiogréfica, respostas
ndo apenas ‘verbais’, mas
também concretamente
operacionais e figurativas:
digamos, pintando e ndo
apenas falando quando se
trata de restauro pictdrico,
esculpindo e plasmando
no restauro escultdrico,
fazendo arquitetura, e boa
arquitetura, no caso do
restauro arquiteténico.”

primeira metade do século 20, remontando as raizes das formulacdes no século
18, para tornar clara a consisténcia e o rigor do debate. As professoras
responsaveis pela disciplina fizeram leituras comentadas da Teoria da restauracéo,
com o intuito de debater algumas das principais idéias nela contidas, evidenciar o
contexto em que foram formuladas, circunscrevendo-as em relagdo a parametros
tedricos e metodolégicos, de modo a fornecer elementos suficientes para uma
interpretacdo fundamentada e rigorosa, e nao restritiva, deformadora e arbitréria.
Alguns desses elementos serdo retomados, a seguir, neste artigo.

Cesare Brandi (1906-1988) deu passos primordiais para a consolidagéo do
restauro como campo disciplinar, por meio da unidade metodolédgica e conceitual,
buscando filid-lo ao pensamento critico e as ciéncias e contrapondo-o ao
empirismo pedestre que prevalecera até entdo. Essas tentativas contam com uma
larga genealogia, mas nunca antes uma formulagéo teédrica perfeitamente
articulada com sua aplicagdo pratica atingira tal consisténcia.

Em meados do século 20 fez-se uma extensa releitura dos preceitos entdo em
vigor — que fundamentavam o chamado “restauro filolégico” ou “cientifico”, com
énfase nos aspectos documentais da obra —, também em conseqléncia dos p6$-
problemas suscitados pelas destrui¢cdes da Segunda Guerra Mundial, evidenciando
os reduzidos meios tedricos, até entdo empregados, para se entender a realidade
figurativa dos monumentos (v. CARBONARA, 1997, p. 231-233). A magnitude do
problema exigia que se fosse além do aspecto documental das obras, que néo
deveria, porém, ser transcurado (algo ocorrido com enorme freqliéncia no século
19). N&o se havia levado em conta as contribui¢cdes da estética naquele periodo, e,
por conseguinte, as formulacdes tedricas do restauro nédo lidavam com meios
conceituais suficientes para se abordar obras devastadas. Os principios do restauro
“cientifico” ndo perderam a validade e tiveram papel fundamental no respeito pelo
monumento, com todas suas complexas estratificacdes, mas se mostraram
incapazes de ir além da realidade documental da obra.

Em meados do século 20, por proposi¢cdes de variados autores, passa-se a
encarar o restauro como ato histérico-critico, o qual deve respeitar as varias fases
por que passou a obra e preserva as marcas da propria translacao da obra no
tempo. Ademais, assume-se que qualquer acao sobre a obra intervém
inexoravelmente em sua realidade figurativa, e a restauragédo assume para si a
tarefa de prefigurar e controlar, justificar e fundamentar essas alteracoes,
respeitando seus aspectos documentais, materiais e formais.

Foram de grande relevancia e permanecem sempre atuais textos escritos
desde os anos 40, a exemplo daqueles do proprio Brandi e os de Roberto Pane,
Renato Bonelli e Paul Philippot, atingindo-se certa posicdo de consenso
internacional na Carta de Veneza, de 1964. Houve buscas paralelas que
convergiram em alguns temas, oferecendo meios de ulterior critica e
aprofundamento reciprocos. Autores filiados ao chamado “restauro critico” — assim
denominado por se entender a restauracdo, essencialmente, como processo
histérico-critico que parte de uma pormenorizada anélise da obra e ndo de
categorias genéricas pré-determinadas? — tais como Bonelli e Pane, alicergam suas
posicdes a partir das anélises das transformacdes pelas quais passou a restauragéo
ao longo do tempo, reformulando-as e articulando-as a correntes do pensamento
sobre estética e a outras proposi¢cdes da época. Brandi, por sua vez, fundamenta
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seus enunciados essencialmente pela estética e pela histéria. Deu-se maior énfase
aos valores formais do que as formulagdes do restauro filolégico, sem desrespeito,
porém, aos aspectos histéricos e as varias fases do monumento histérico.

Cesare Brandi, para o restauro, propde que a relacdo entre as “instancias”
estética e histérica se resolva em uma dialética, contrapondo-se a certas correntes
filiadas ao positivismo, que encaravam a obra essencialmente como documentos
historicos, mas também se diferenciando, e indo além, de correntes estéticas neo-
idealistas, as quais trabalhavam, sobretudo, com as questdes de figuratividade.
Segundo sua visdo, ndo se pode entender a obra de arte como desvinculada do
tempo histérico, nem o documento histérico como algo destituido de uma
configuragdo.

Movendo-se nas interfaces entre historia e critica de arte, estética e teoria e
pratica do restauro, o objetivo de Brandi era o restauro se afastar do empirismo e
vincular-se as ciéncias. Foi essa a tonica que imprimiu na diregéo do ICR (de
1939 até 1960), definindo a restauracdo como “critica filolégica”, voltada a
restituir o texto sobrevivente da obra de arte. Desses critérios “descende” a propria
organizacao do ICR:

“A organizacdo do Instituto, sendo baseada no conceito de restauracdo como
critica filolégica, segundo o qual se recomenda restaurar inicialmente aquilo que
resta de uma obra de arte, a diregdo do Instituto foi confiada ndo a um
restaurador, mas a um historiador da arte, secundado por um comité técnico,
composto de arquedlogos, de historiadores da arte e de criticos da arte.” (BRANDI,
1954, p. 42-44)

O autor, no mesmo artigo de 1954, continua descrevendo o0s varios servicos e
laboratérios do instituto, que envolve profissionais de diversas formagdes,
evidenciando ainda mais o carater multidisciplinar e jamais individual e arbitrario
da restauracdo. Esquematicamente, o instituto compreendia: vastos laboratorios de
restauracdo com gabinetes especiais e ateliés para trabalho com madeira, estuque,
douracdo, etc.; laboratério fotografico com arquivos de todos os negativos;
laboratério de radiografia; laboratérios de quimica e fisica; sala de exposigéo,
também para experiéncias museograficas; arquivos: reunir, para futuros
pesquisadores, todos os elementos técnicos e graficos das obras restauradas;
biblioteca especializada em histéria da arte e biblioteca de fisica e quimica; uma
escola de restauracgao ligada ao instituto, com curso de quatro anos. Era uma
estrutura sem precedentes na Itdlia e em outros lugares.

Basile, em sua conferéncia, ressaltou o entendimento do ICR por parte de
Brandi como lugar de inovacdo experimental, em que os resultados obtidos
deveriam ser postos a disposi¢do de todos. Brandi concedeu, com efeito, grande
énfase a difusdo dos resultados por numerosas atividades — voltadas tanto a um
publico amplo quanto a profissionais da area — tais como exposicdes, elaboragéo
de catélogos, publicacdo de artigos em periédicos cientificos (entre eles o Boletim
do Instituto Central de Restauragdo, que Brandi dirigiu de 1950 a 1960),
participagdo em conferéncias, artigos para jornais, servigos para radio e televiséo,
etc. Atividades entendidas por Brandi essencialmente como dever civico, também
para evidenciar o reconhecimento da fragilidade das obras de arte (e dos
monumentos) e criar condi¢des para um correta recepcdo dos trabalhos
executados. Basile mostrou ainda que, para Brandi, a aceitagdo dos resultados ndo
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poderia depender de outra coisa a ndo ser de sua intrinseca qualidade; longe de
Brandi estava o pensamento que suas proposi¢cdes devessem ser partilhadas
apenas porgue impostas hierarquicamente.

Os éxitos das realizagdes do instituto provinham dessa inter-relacdo entre
investigacéo cientifica, atividade operacional e didatica. Gragas a essas acdes
articuladas, que funcionavam em um processo de continua retroalimentacéo, e a
inegavel e extrema capacidade intelectual de Brandi, foi possivel a ele propor um
novo método, ainda hoje empregado, para a solucdo de um problema recorrente e
complexo do restauro, a reintegracdo das lacunas.

Ao descrever a restauracao, iniciada em 1944, dos afrescos da Capela
Mazzatosta na Igreja S. Maria della Verita em Viterbo, muito danificados por
bombardeios da Segunda Guerra Mundial (a resultarem em graves danos e muitos
diminutos pedacgos que se desprenderam e cairam sobre o solo — cerca de 20.000
fragmentos, muitos dos quais ndo passavam de 0,5 cm?), Brandi afirmou que a
recomposi¢cdo dos afrescos apresentava-se “antes de mais nada como problema
metodologico, e ndo técnico, por causa dos elementos de hipdtese critica que
entravam em jogo toda vez que se devia tratar as lacunas no fundo das pinturas”
(BRANDI, 1954, p. 47). Apds a separacgédo, classificagdo e remontagem dos
fragmentos em seu lugar de origem, as lacunas eram de tal ordem, que a imagem
ndo se recompunha. Era necessario reconstituir continuidade entre fragmentos,
mas, ao mesmo tempo, a intervengdo ndo poderia confundir com o original,
induzindo o observador ao engano. Tentativas realizadas antes com neutros ou
meio-tons ou um tom abaixo da tonalidade geral, alteravam completamente o
equilibrio cromatico, e os neutros tendiam a comportar-se como figuras, com a
propria obra passando a fazer papel de fundo (Gestalt). Brandi desenvolveu seu
método de integracdo de lacunas com linhas verticais feitas com aquarela,
descritas inicialmente como “filamentos” (1945), e em texto de 1946 assumiria a
denominacao atual, tratteggio. Examinadas de perto, as partes integradas se
distinguem dos fragmentos originais, mas, vistas de longe, promovem a integracdo
da imagem. Ademais, pinturas em aquarela sédo totalmente reversiveis, permitindo
intervencodes e tratamentos posteriores, se necessarios.

Basile mostrou o quanto essa técnica de recuperagao, remontagem e
recomposi¢do das pinturas murais reduzidas a fragmentos — aplicada em varios
casos no segundo pos-guerra — manteve intacto seu valor nas intervencoes
realizadas nas pinturas murais que desabaram da abdbada da Basilica Superior
de Sdo Francisco de Assis, como conseqUéncia do terremoto de 1997. Destacou
também o papel das ciéncias, imprescindivel no restauro, mas necessariamente
subordinado a abordagem critica por Brandi, teorizada e posta em pratica. Desse
modo, restaurador, historiador da arte e cientistas se tornam co-protagonistas
indispensaveis no processo de restauragao, ndo estando mais a agao sujeita ao
arbitrio de um Unico individuo.

Basile ressaltou, como aspecto mais marcante de Brandi, a incrivel
capacidade de articular de maneira constante sua atividade intelectual e pratica,
com a inabaléavel convicgdo de o exercicio mais elevado do homem, aquele que,
de certo modo, mais o aproxima do Criador, ser a producdo artistica. Dai o
imperativo categorico, como imperativo moral da conservacdao (BRANDI, 2004,

p. 31), o empenho em investigar como se realiza e quais caracteristicas assume a
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(3) Agradego ainda uma
vez a gentileza de Basile
no que concerne ao
esclarecimento da pratica
atual do Instituto, tema
também das duas
conferéncias que
apresentou em Sao Paulo
em 2004, publicadas na
revista Pds, n. 16, p. 134-
146.

criacdo artistica, sem qualquer preconceito em relacdo ao lugar ou ao periodo
em que a obra foi realizada.

A Teoria da restauragdo foi publicada em Roma, em 1963, pelas Edizioni
di Storia e Letteratura, reunindo textos editados anteriormente e temas que
Brandi abordara em suas aulas no ICR.

Ja de inicio devem ser esclarecidos alguns equivocos em relagéo a Teoria,
recorrentes em nosso meio e contraditérios entre si. Antes de mais nada, ndo se
trata de uma simples coletdnea de textos que conformam um manual préatico de
restauragéo. Trata-se de uma consistente concepcado e formulagédo do restauro, a
oferecer uma unidade de método e de conceitos para guiar a atividade pratica
de restauro. No p6lo oposto, muitos consideram as formulagdes de Brandi
excessivamente tedricas e a Teoria concebida como texto filoséfico, desvinculada
da pratica. Trata-se de grave engano, pois a Teoria é a consubstanciacdo de
décadas de formulacdes tedricas do autor associadas a sua experiéncia no
instituto. Ademais, como exposto no proéprio livro, a Teoria € articulada aos seus
escritos anteriores e a sua experiéncia didatica no ICR, nas aulas destinadas a
formagéo de corpo profissional capacitado do ponto de vista tedrico-critico e
operacional. Suas formulagdes teoricas ndo estavam, de modo algum,
desvinculadas da prética do instituto; antes, regiam-na e eram, por isso,
continuamente verificadas e confrontadas. E continuam a sé-lo, uma vez que as
proposigbes de Brandi seguem como referéncias incontornaveis na formagao dos
alunos do ICR e nas restauragoes ali efetuadas®.

Brandi, ao iniciar o livro, apresenta o conceito de restauracédo, fazendo a
distincdo entre restauracdo de produtos industriais, voltada a recuperar a
funcionalidade, e aquela de obras de arte (BRANDI, 2004, p. 26), que leva em
consideracao os aspectos estéticos e historicos, com o objetivo de conservar a
autenticidade material da obra e de restabelecer sua unidade potencial.

Alguns consideram essa afirmacdo como um desinteresse de Brandi por
quaisquer objetos que nao fossem “obras de arte”, e esses objetos jamais
entrariam no campo da preservagédo de bens culturais. Deve-se lembrar, porém,
que o restauro de obras de arte era, nas intervengdes do segundo pds-guerra,
uma questdo pungente e o livro é a consubstanciagéo de seu pensamento, com
base em sua atuagéo no ICR. Isso ndo significa, porém, que a teoria brandiana
nao possa ser aplicada a outros tipos de manifestagéo cultural, inclusive a
objetos recentes e industrializados que passaram a ser considerados bens
culturais. Sobre essas questbes se detiveram em tempos recentes, e detém-se na
atualidade, variados autores, com elaboragdes tedricas voltadas a estender a
unidade conceitual e metodologica de Brandi para temas dos quais ele nédo se
ocupou e problemas nao-colocados quando elaborou seu livro. Exemplos sao os
esforgos em relagdo a varias formas de manifestacdo cultural, como o cinema, a
arte contemporanea, a arquitetura moderna, por autores tais como Heinz
Althofer, Giovanni Urbani, Michele Cordaro, o préprio Basile, e Giovanni
Carbonara.

Em outros textos, Brandi ira especificar sua concepgao alargada de
monumento (entendido em sua acepcado etimolégica, de elemento de
rememoragdo, como queria Riegl), que, como tal, deve ser tutelado e restaurado,
0 qual vai além da obra de arte:
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“Nesse ponto se deve especificar que por monumento entendemos qualquer
expressdo figurativa, seja arquitetonica, pictérica, escultdrica e também qualquer
complexo ambiental que seja particularmente caracterizado por monumentos
singulares ou simplesmente pela qualidade do tecido edilicio de que é formado,
mesmo se ndo relacionado a uma s6 época.” (BRANDI, 1975, p. 308)

O restauro e a conservagdo, hoje, voltam-se ndo mais apenas para aquilo que
era entendido como “obra de arte”, mas dirigem suas atengdes também as obras
modestas as quais, com o0 tempo, assumiram conotagdo cultural, antes excluidas.
Por isso, a énfase crescente, na atualidade, nos aspectos documentais, e nesse
sentido vai o esforco de alargamento de variados autores, baseado nos principios
brandianos, buscando interpreta-los nao apenas para as obras de arte, mas para
todos os “bens culturais”, lembrando-se que mesmo nado sendo “obras de arte”,
possuem uma configuracdo e estratificagdes no tempo, as quais devem ser
analisadas e respeitadas.

No que concerne ao método, equiparam-se as “obras de arte” aos “demais”
produtos da atividade humana, ndo mais se fazendo distingdo entre “belas artes” e
as artes ditas aplicadas e todas as outras formas de manifestacdo do fazer humano. p6$-
Esses bens sdo equiparados como bens culturais, como evidencia Giovanni
Urbani, ndo por mero comodismo ou para fazer duas coisas indecomponiveis se
agregarem. Pelo contréario, é necessario ater-se ao método e reconhecer e valorizar
também o carater documental nas primeiras (sendo a acdo de restauro ndo-voltada
“exclusivamente” aos aspectos estéticos, mas, também, a configuracdo dos
“demais” produtos, ou seja, ndo sdo “meros” documentos histéricos), tornando o
procedimento, como um todo, um processo de aprofundamento cognitivo. Assim,
langcam-se luzes sobre os varios aspectos dos bens culturais, com a consciéncia
que todas as coisas as quais se referem ao homem e a sua histéria podem ser
consideradas objetos de analise cientifica (URBANI, 2000, p. 23).

Brandi, na Teoria, especificou que algumas obras de arte podiam ter,
estruturalmente, um objetivo funcional, a exemplo da arquitetura e objetos de arte
aplicada; reconduzir a funcionalidade, nesses casos, apesar de ser um quesito da
intervengdo de restauro, seria apenas um lado secundario ou concomitante;
fundamental seria o restabelecimento da obra de arte como obra de arte (BRANDI,
2004, p. 26).

Por essa razao, as vezes considera-se que o pensamento de Brandi nao seria
aplicavel a arquitetura, por “descuidar” das essenciais questdes de uso. Deve-se
lembrar que ha pelo menos dois séculos, quando a preservagdo passa a assumir
conotacgado cultural, as questdes de ordem préatica — entre elas a do uso — deixam
de ser as Unicas e prevalentes, apesar de deverem estar sempre presentes, e
passam a ser concomitantes, a ter carater indicativo, mas ndo determinante. Séo
empregadas como meios de preservar, mas ndo como a finalidade, em si, da acdo
(CARBONARA, 1992, p. 41). Deve-se ainda relembrar que a motivacdo de
preservar-se, como consolidada ao longo do tempo, deveria provir de razdes
culturais, cientificas e éticas (qual € o nosso direito de apagar os tracos de
geracOes passadas e privar as geracoes futuras da possibilidade do conhecimento
de que esses bens sdo portadores?). Para aqueles que ndo percebem a diferenga
entre 0 Uso como meio para se preservar e o uso como finalidade da agéo, pode-
se invocar Severino e seu exemplo, para muitos talvez mais compreensivel que
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“comer para viver é algo essencialmente diverso de viver para comer” (SEVERINO,
2003, p. 31). Ninguém, em sa consciéncia, nega a importancia da alimentacdo
para a sobrevivéncia, assim como ninguém, no campo da restauracdo, nega o
papel do uso para que uma obra arquitetdnica continue a existir. Mas o fato de
confundir os meios com os fins denota uma relacdo totalmente distinta com a
comida, a distinguir uma alimentagdo saudavel de disturbios alimentares. Do
mesmo modo, no campo da restauracdo, é possivel encontrar um uso compativel,
se 0 que se quer é, de fato, preservar como ato de cultura, que vai diferenciar um
processo de decadéncia por “inanicdo” (falta de uso) ou “disturbio alimentar” (uso
inadequado), de uma “correta alimentagéo”, a saber, a preservacdo por meio de
uso compativel, a qual respeita suas varias estratificagBes, seus aspectos
documentais, materiais e de conformacdo de um bem, a proporcionar uma
constante manutencgéo, desenvolvendo o programa e o projeto com essas
finalidades. Deveriam, pois, ser analisadas as caracteristicas da obra a serem
respeitadas e conservadas, para, depois, definir fungbes e programas compativeis
com elas, e ndo o contrario, adaptar um dado edificio a um novo uso
preestabelecido ou submeté-lo a transformacdes massificadas, na maioria das
vezes em desacordo com suas particularidades, cuja implementacado sera feita em
prejuizo do préprio monumento histérico.

Some-se a esse equivoco de confundir os meios com os fins, um outro,
também freqUente, de decretar superado o pensamento de Brandi, sem se dar ao
trabalho de explicitar o porqué dessa afirmacado. Se estivesse superado, significaria
gue 0s conceitos presentes nas formulagdes de Brandi ndo mais podem ser
repensados para as circunstancias atuais, tornando-se inoperantes — algo que a
reflexdo tedrica e a atuacao préatica, hoje, negam (a exemplo, como citado, de
Athofer, Basile, etc.). Diverso é afirmar que existem diferentes posturas na
atualidade; isso é algo que sempre ocorreu e continua a acontecer no campo da
restauracdo; existem correntes ndo-brandianas (e até mesmo antibrandianas).
Deve-se especificar que a Teoria da restauragdo nunca foi uma unanimidade,
assim como nunca houve homogeneidade total no campo, mas isso ndo significa
superagdo do pensamento brandiano; no méaximo, discordancia e pluralidade.
Ademais, para agueles que ndo créem na possibilidade de aplicacdo dos preceitos
brandianos a arquitetura, convém examinar a recente contribuicdo de Carbonara
(2006), a qual, justamente tem por tema Brandi e a restauragéo arquitetonica
hoje, evidenciando, tanto por instrumentos conceituais quanto pela analise de
exemplos realizados, que a teoria brandiana continua sendo aplicada na pratica,
inclusive para a arquitetura moderna (tema destacado também por Simona Salvo,
em artigo escrito no n. 19 desta revista, a respeito do restauro do arranha-céu da
Pirelli em Milzo).

Um ponto nodal para a teoria brandiana é o reconhecimento da obra de arte:
“Revelar-se-d, entdo, de pronto, que o produto especial da atividade humana a
que se da o nome de obra de arte, assim o é pelo fato de um singular
reconhecimento que vem a consciéncia: reconhecimento duplamente singular, seja
pelo fato de dever ser efetuado toda vez por um individuo singular, seja por ndo
poder ser motivado de outra forma a ndo ser pelo reconhecimento que o individuo
singular faz dele.” (BRANDI, 2004, p. 27). As formulacdes de Brandi, com alto
grau de autonomia em relacdo as principais correntes estéticas do periodo, fazem,
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(4) Paraum
aprofundamento das
teorias estéticas de
Brandi, e para uma melhor
compreensdo de sua
articulacdo com seu
pensamento sobre o
restauro, é necessario
retomar seus varios
escritos sobre o tema —
uma vez que suas
formulacdes estao
intimamente conexas (v.
Bibliografia). Sobre uma
anélise da inter-relacdo
entre os véarios aspectos
de seu pensamento, ver,
em especial, o livro de
Massimo Carboni e o de
Paolo d’Angelo.

(5) Paolo Antinucci.
Introduzione in: BRANDI,
Cesare, In situ. Viterbo:
Sette Citta, 1996, p. 7-33,
em especial p. 18-19.

porém, referéncia a elas, apresentando enunciados contendo ligagcdes com as
idéias de variados autores, de derivagdo do pensamento kantiano, mas ao mesmo
tempo percorrendo um caminho muito préprio. A partir de uma releitura das
propostas de Croce, Brandi as extrapola, estabelecendo passos para uma estética
verdadeiramente poés-crociana (D’ANGELO, 2006, p. 48-50). Apresenta uma leitura
aprofundada de Sartre, Heidegger, Hegel, reelaborando aspectos da pura
visibilidade (em especial as formulagbes de Konrad Fiedler), e, em relacdo ao
reconhecimento da obra de arte, denota afinidades com a fenomenologia de
Edmund Husserl.

Por meio do “reconhecimento” brandiano, como exposto em Celso o della
poesia*, e analisado por Paolo Antinucci, o artista trabalha com a formulagao do
objeto pelo seguinte processo: ap6s a neutralizagdo existencial do objeto real, este
ultimo se torna fendmeno, imagem funcionalizada na consciéncia, como parte do
processo cognitivo do artista, que seleciona, nesse fendmeno, os aspectos 6pticos a
fornecerem a possibilidade para se formar uma imagem na consciéncia do artista;
nesse ponto, aninha-se o processo de constituicdo do objeto (um objeto diverso
daquele da realidade existencial das coisas) para o qual se busca uma forma p6$-
adequada, visando torna-lo palpavel e transmitir uma dada imagem. Desse modo,
para Brandi existem dois momentos fundamentais: o primeiro, a constituicdo do
objeto; o segundo, a formulagdo da imagem, na qual o “objeto” — que pode ser,
inclusive, uma abstracdo — materializa-se e passa a fazer parte da vida de todos. O
artista ndo formula o objeto de modo a esse pensamento ser imediatamente legivel,
porém a consciéncia de quem frui é capaz de perceber, pela légica profunda da
obra, sua proépria estrutura ontoldgica. Por isso, como nota Antinucci, para Brandi,
uma obra de arte ndo se compreende, reconhece-se, pois 0 que se reconhece é 0
inteiro processo o qual a produziu. Ou seja, Brandi ndo se ocupa apenas da obra
como resultado, mas da obra como pesquisa, como processo. Esse modo particular
de existir da obra, Brandi denomina astanza, o ser no mundo do objeto, associado
a capacidade de a obra de arte suscitar experiéncias que o respectivo objeto da
realidade existencial das coisas ndo seria capaz de produzir. Esse fendmeno se
repete toda vez que a obra é reconhecida, havendo possibilidade continua do
reconhecimento ao longo do tempo. Esse reconhecimento é que torna a obra de
arte uma obra de arte, mas ndo é um processo imediato, nem simples, sendo,
antes, extremamente complexo e lento, reconhecendo-se o objeto na plenitude de
sua heranca formal, de sua estrutura ontolégica®.

Desse modo, o conceito de restauracao deve articular-se “ndo com base nos
procedimentos praticos que caracterizam a restauragdo de fato, mas com base no
conceito da obra de arte de que recebe a qualificacdo” (BRANDI, 2004, p. 29) e,
assim, qualquer comportamento em relagdo a obra de arte, inclusive o restauro,
depende do reconhecimento ou ndo da obra de arte como tal, afirmando ser a
obra de arte a condicionar a restauracdo e ndo o contrario.

Brandi propde o “reconhecimento” da obra de arte como sendo “duplamente
singular, seja pelo fato de dever ser efetuado toda vez por um individuo singular,
seja por ndo poder ser motivado de outra forma a ndo ser pelo reconhecimento
que o individuo singular faz dele” (BRANDI, 2004, p. 27), em razdo do préprio
processo descrito acima. O que nao significa, como querem alguns incautos, que a
intervengéo de restauro seja, por isso, um ato individual, no qual cada um faz o
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que quer, tornando-o um ato arbitrario. Pelo contrario, todo o esfor¢o do autor se
volta a afastar a restauragéo do empirismo e da arbitrariedade e a vincula-la ao
pensamento critico e cientifico, pois Brandi define o restauro como: “o momento
metodoldgico do reconhecimento da obra de arte, na sua consisténcia fisica e na
Sua duplice polaridade estética e histérica, com vistas a sua transmissdo ao
futuro.” (BRANDI, 2004, p. 30)

Pela prépria definicdo de Brandi, a metodologia da restauracdao conduz ao
trabalho multidisciplinar, mesmo que a parte operacional seja executada por uma
Unica pessoa, pois a restauracdo ndo é apenas o reconhecimento, é o “momento
metodoldgico do reconhecimento da obra de arte, na sua consisténcia fisica e na
Ssua duplice polaridade estética e histérica, com vistas a sua transmissdo ao
futuro”. Metodologia vinculada a critica de arte, estética e historia. Isso estd ainda
mais explicito quando o autor aborda o processo critico do restauro, que afasta a
acdo do personalismo e contrapde-no ao empirismo que vigia até entdo:

“Por isso, definindo a restauragdo como o momento metodologico do
reconhecimento da obra de arte como tal, a reconhecemos naquele momento do
processo critico em que, tdo-so, poderd fundamentar a sua legitimidade; fora
disso, qualquer intervencdo sobre a obra de arte é arbitrdria e injustificavel. Além
do mais, retiramos para sempre a restauracdo do empirismo dos procedimentos e
a integramos na histdria, como consciéncia critica e cientifica do momento em
que a intervengdo de restauro se produz. [...]

Com isso ndo degradamos a prética, antes, a elevamos ao mesmo nivel da
teoria, dado que é claro que a teoria ndo teria sentido se ndo devesse,
necessariamente, ser verificada na atuacédo [...].” (BRANDI, 2004, p. 100)

Outro equivoco em relagdo ao pensamento de Brandi é questionar se a
Teoria deveria ser aplicada a obras pelas quais ele ndo tinha maior apre¢o, como,
por exemplo, a arquitetura do século 19. Esse tipo de raciocinio se constitui em
sofisma. Vincular o restauro ao processo histoérico-critico é afasta-lo do empirismo
e da arbitrariedade para ancoréa-lo as ciéncias, impondo a acdo do restaurador o
respeito a uma soélida deontologia profissional, baseada em método cientifico,
independente de sua “opinido” pessoal sobre uma dada obra. Se a obra foi
reconhecida como bem cultural (sendo ou nao tutelada por lei), deve ser
restaurada com todo o rigor. Ademais, Brandi jamais se colocou como senhor
onipotente e onisciente para decidir sobre tudo aquilo que é ou deixa de ser de
interesse para a preservacdo. Outro problema é imputar uma opinido do autor
sobre obras a respeito das quais ele ndo se manifestou (e nem conheceu); engano
€ ainda considerar que ele desprezaria, por exemplo, toda e qualquer obra do
século 19. Basile informa que, ao contrario, o autor era dono de espirito bastante
aberto para as varias formas de manifestacdo artistica e extremamente sensivel ao
significado de uma dada obra para o local em que se encontra, de qualquer
época.

Segundo a definicdo de Brandi, o restauro é acdo de carater cultural, oposta
aquelas derivadas de razdes fundamentalmente pragmaticas, que se transforma
em ato histérico-critico, alicercado na analise da relagdo dialética entre as
instdncias estética e historica de uma dada obra. Fundamenta-se, pois, no
reconhecimento que se faz da obra de arte em seus aspectos materiais, figurativos
e documentais.
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A consisténcia fisica tem prioridade por ser o local onde se manifesta a
imagem. Deve-se lembrar que o termo imagem, em Brandi, ndo € vinculado a
nogao comum de imagem na atualidade, mas esté ligado a questdes de concepcao
e percepcao da obra, sendo articulado a teorias estéticas de ascendéncia kantiana.
A matéria é o meio de transmissdo da imagem (e ndo o tramite, como ocorre na
literatura e na musica, por exemplo), decorrendo dai o primeiro axioma: “restaura-
se somente a matéria da obra de arte” (BRANDI, 2004, p. 31). Essa colocacao, por
vezes, d4 origem a interpretacdes que vdo a extremos, tais como considerar que,
por isso, para Brandi, apenas os aspectos técnicos importam (em flagrante
contradigdo com sua definicdo de restauro), ou a desqualificacdo do axioma, uma
vez que qualquer acdo sobre uma obra, mesmo uma controlada limpeza, modifica
a leitura da mesma (deixando-se de levar em conta a conceituagcao de imagem por
parte do autor). Pensando-se no periodo em que Brandi formulou seus preceitos
tedricos, no qual predominava o empirismo, e corre¢des, intervengdes arbitrarias e
modificagBes da obra eram comuns, percebe-se a relevancia que o tema assume.
Lembrando-se que a teoria brandiana é ancorada na fenomenologia, deve-se
entender o processo fenomenolégico a partir do qual a intuicdo do artista se
transforma em uma expressao fisica. Ou, como coloca Croce, a obra nasce na
consciéncia do artista e depois se concretiza por determinados materiais; a idéia
do artista é uma realidade pura, incorruptivel, mas a matéria se degrada
(v. CARBONARA, 1978, p. 16). Por isso Brandi insiste que se intervenha apenas
na matéria da obra de arte (e ndo na “formulagcdo da imagem”, no processo de
concepgdo do artista).

O objetivo da restauracdo estd exposto em seu segundo axioma: “a
restauragdo deve visar ao restabelecimento da unidade potencial da obra de arte,
desde que isso seja possivel sem cometer um falso artistico ou um falso histdrico, e
sem cancelar nenhum tragco da passagem da obra de arte no tempo” (BRANDI,
2004, p. 33). A instancia estética detém a primazia, pois a singularidade de uma
obra de arte em relagdo a outros produtos da atividade humana n&o depende de
sua materialidade, mas de seu carater artistico, sem jamais, porém, subestimar a
instancia histoérica. Assim, uma eventual integracdo necesséaria para que a obra de
arte volte a ser percebida como tal (caso dos afrescos citados anteriormente),
“deverd ser sempre e facilmente reconhecivel; mas sem que por isso se venha a
infringir a propria unidade que se visa a reconstruir. Desse modo, a integracdo
deverd ser invisivel a distdncia de que a obra de arte deve ser observada, mas
reconhecivel de imediato, e sem necessidade de instrumentos especiais, quando
se chega a uma visdo mais aproximada” (BRANDI, 2004, p. 47). A restauragdo néo
deve ser dissimulada; ao contrario, deve documentar a si propria, pois, estando
vinculada a histéria, ndo propde o tempo como reversivel (BRANDI, 2004, p. 61).
Ou seja, trata-se do principio da distinguibilidade da acdo contemporanea, que
ndo pode induzir o observador ao engano de confundir a interven¢do com a obra
como estratificada ao longo do tempo. Ademais, deve-se atuar de modo que
“qualquer intervencdo de restauro ndo torne impossivel mas, antes, facilite as
eventuais intervencées futuras” (BRANDI, 2004, p. 48), ou seja, o principio da
reversibilidade, que mais recentemente tem sido enunciado, de forma mais
precisa, como “retrabalhabilidade”; a restauracado, portanto, ndo pode alterar a
obra em sua substancia, devendo-se inserir com propriedade e respeitosamente
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em relacdo ao preexistente, para ndo impedir intervengdes futuras as quais se
facam necessarias. Ou seja, na Teoria estdo enunciados principios fundamentais
da restauragdo, que permanecem basilares até hoje: a distinguibilidade, a
retrabalhabilidade; ademais, é necessario ter em mente a minima intervencao, pois
se deve provar a necessidade das intervencdes (pelo processo critico), e a
restauracdo ndo pode desnaturar o documento histérico nem a obra como imagem
figurada; deve-se ainda levar em conta a consisténcia fisica do objeto, com a
aplicagdo de técnicas compativeis, que ndo sejam nocivas ao bem e cuja eficacia
seja comprovada.

Como evidencia Torsello, a teoria brandiana se origina ndo em uma légica
indutiva, empirica, a partir do objeto, mas em uma légica dedutiva fundamentada
em axiomas éticos e cientificos (TORSELLO, 1988, p. 24), para depois se voltar
para a analise pormenorizada da obra em seus aspectos materiais, formais e
histéricos.

Mas o fato de cada restauragdo constituir um caso a ser analisado de modo
singular — em razao das caracteristicas particulares de cada obra e seu individual
transcorrer na histéria — e ndo obedecer a coloca¢des dogmaticas, ndo significa
que a intervencao seja arbitraria. Como ja notara Frodl, a teoria tende a uma
generalizacdo, enquanto os monumentos séo sempre “individuos”. Por que, entéo,
uma teoria? Este Ultimo é um questionamento que perpassa as formulagdes das
ciéncias em geral, e das ciéncias humanas em particular, e, nesse sentido, é
prudente retomar Heidegger (1986, p. 99-126), por exemplo, que evidencia o
papel do rigor e do método para se ter acesso a objetividade, mesmo na intrinseca
e necessaria ndo-exatiddo das ciéncias humanas. Ou seja, a teoria, justamente por
refletir sobre o método para se atingir o conhecimento. Dada a responsabilidade
envolvida — social e perante a histéria e as ciéncias, no presente e no futuro — é
necessario resolver o problema de modo que a idéia subjetiva se torne acessivel a
um juizo mais objetivo e controlavel. Essa objetividade s6 pode ser alcancada pela
reflexdo tedrica (FRODL, 1995, p. 401-402). Por isso, a restauracdo deve seguir
principios gerais, vinculados a uma unidade conceitual e metodolégica (algo
diverso de regras fixas), para as varias formas de manifestacdo cultural, mesmo na
diversidade dos meios a serem empregados para se enfrentar os problemas, em
fungéo das particularidades de cada obra, ou conjunto de obras, e de seu
particular transcurso ao longo do tempo. E ato histérico-critico ancorado na histéria
e na filosofia. Essa vinculagéo é essencial para aqueles que atuam na preservagao
de bens culturais, pois possibilita se superar atitudes ditadas por predilecbes
individuais, que qualquer ser pensante possui, € por uma maior ou menor
apreciacdo de uma dada sociedade e um dado momento histérico em relagdo as
manifesta¢des culturais de outros periodos, e agir-se de acordo com solida
deontologia profissional, alicercada em uma visdo histérica. E importante salientar
que esse processo nao é Obvio; ao contrario, é procedimento necessariamente
multidisciplinar — justamente para minimizar o risco de atitudes individualistas,
parciais e deformadoras —, a exigir estudos e reflexdes aprofundadas, nao
admitindo aplicagdes mecéanicas de formulas, exigindo esforgos de interpretagéo
caso a caso e ndo aceitando simplificagdes.

Por ser ato historico-critico de um determinado presente historico, a
restauracdo possui pertinéncia relativa, em relagdo aos parametros culturais (e
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sociais, econdmicos, politicos, etc.) de cada época e também em relagdo aqueles
de épocas anteriores e posteriores. Nao é possivel prever quais seréo os critérios
empregados no futuro que, com toda certeza, serdo diversos dos atuais. Isso
repercute, inclusive, na tarefa basilar da preservacado, o inventario, também
resultante da visdo de determinado momento, e possui pertinéncia relativa. A
preservagao de monumentos histéricos deve, por isso, ser discutida e enfrentada
com os instrumentos e vinculada a realidade de cada época, e o fato de, no futuro,
as posturas serem diversas, ndo exime um grupo social da responsabilidade pela
preservagao dos bens culturais (e da escolha dos bens a serem preservados),
evidenciando ainda mais a necessidade de agir-se, sempre, de modo critico e
fundamentado em relagdo ao legado de outras épocas, com os instrumentos de
qgue se dispde hoje, no campo do restauro, essencialmente aqueles vinculados a
histéria e filosofia. Brandi ja evidenciava essa questao:

“[...] ja pudemos indicar, sem nenhuma solicitacdo, a interdependéncia entre
0 conceito de arte, proprio a uma determinada época cultural, e a intervengdo que
se faz numa obra de arte, sob a forma de restauro. E isso poderia levar a uma
forma de ceticismo em relagdo a qualquer restauro — apesar de essa atitude ndo
ser conjecturada, é bastante difundida — no sentido de que qualquer restauro é
somente bom para a época que o justifica, e talvez péssimo para a seguinte que
pense de modo diverso. Assim a validade de um restauro residiria somente na sua
contingéncia histérica, como reflexo pratico de uma dada teorizagéo, transitoria
como é fatal para todo sistema filosdfico. Assim, chegar-se-ia a reconhecer a
impossibilidade teoérica do restauro que, com um golpe de méo audaz, se
encontraria rechacado naquela esfera da prética da qual queria elevar-se. Mas
essa visdo desinibida do problema se resolve, em realidade, num sofisma.
Exatamente porque reconhecemos a inseparabilidade do restauro da reflexdo sobre
a arte, e precisamente porque reconhecemos que o0 pensamento ndo pode ser
detido mais do que Josué tenha parado o sol, nés temos o dever de continuar a
elaborar nossos conceitos sem preconceito em relagdo as mudancas que poderdo
sofrer no futuro por uma especulacdo ainda ndo pensada.” (BRANDI, 1950, p. 8)

O restauro (no sentido brandiano), a conservacado e a preservacao de bens
culturais, em seu sentido lato, sdo, pois, motivados pelo reconhecimento da obra
como dado cultural. O ato histérico-critico, sobre o qual se baseia a teoria
brandiana e o restauro critico, deve ser entendido como a analise da obra
(alicercada no “reconhecimento” da teoria brandiana), de sua conformacao, de
seus aspectos materiais e de sua transformagéo ao longo do tempo, pelo método
fundamentado nos instrumentos de reflexdo oferecidos pela filosofia e pela histéria.
Desse modo, utilizam-se meios mais refinados para analisar a relacdo dialética
entre os valores documentais e formais da obra. Ndo mais se recorre aos “bons
olhos, bom critério, boa experiéncia, bom balanceamento e muito boa vontade de
pesar tudo, também os escrupulos, com animo desprovido de paixao e
desinteressado” de Camillo Boito (1893, p. 22), nem ao “bom senso e sentido
estético” de Louis Cloquet (1902, p. 42).

O restauro é fundamentado na anélise da obra, de seus aspectos fisicos, de
suas caracteristicas formais e de seu transformar no decorrer do tempo, para, pelo
ato critico, contemporizar as instancias estética e historica, e intervir, respeitando
seus elementos caracterizadores, com o intuito de valoriza-la e transmiti-la ao
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futuro. E ato critico que, alicercado no reconhecimento da obra de arte e de seu
transformar ao longo do tempo, insere-se no tempo presente. Jamais deveria se
colocar em qualquer uma das fases por que passou a obra (muito menos no
momento de sua criagdo) e nunca deveria propor a imitagdo. Deve sempre ser
acao a reinterpretar no presente, colocada, segundo Brandi, como “hipétese
critica” — ou seja, ndo é uma tese, que se quer demonstrar a todo custo as
expensas do documento histérico, dai toda a prudéncia conservativa. Deve-se
atuar com uma unidade conceitual e metodolégica — baseada em principios tao
bem e consistentemente enunciados por Brandi e os quais fundamentam
correntes do restauro na atualidade: distinguibilidade, retrabalhabilidade, minima
intervengdo, compatibilidade técnica —, voltados para uma responséavel
transmissdo do bem, da melhor maneira possivel, para as proximas geracdes. As
formulacdes tedricas de Brandi contém conceitos sélidos, mas também flexiveis o
suficiente para possibilitar renovadas interpretagdes, de modo a continuar
servindo de baliza para as intervencdes em monumentos histéricos, oferecendo
meios adequados para atuar de maneira fundamentada e responsavel, sem
deformar e deturpar o documento, a memoria, 0s bens legados pelo passado,
partes integrantes de nosso presente, para que continuem a ser documentos
fidedignos e, como tal, sirvam como efetivos elementos de rememoragédo e
suportes da memoria coletiva.

BIBLIOGRAFIA

BOITO, Camillo. Questioni pratiche delle belle arti. Restauri, concorsi, legislazione, professione,
insegnamento. Mildo: Hoepli, 1893.

BONELLI, Renato. Scritti dul restauro e sulla critica architettonica. Roma: Bonsignori, 1995.
BRANDI, Cesare. Arcadio o della scultura. Eliante o della architettura. Torino: Einaudi, 1956.
___. Carmine o della pittura. Firenze: Vallecchi, 1947.

___. Celso o della poesia. Torino: Einaudi, 1956.

___. Le due vie. Bari: Laterza, 1966.

___.Il fondamento teorico del restauro. Bollettino dell’lstituto Centrale del Restauro, Roma, n. 1,
p. 5-12, 1950.

___. Ulnstitut Central pour la restauration d’'ceuvres d’art a Rome. Gazette des Beaux-Arts, Roma,

v. 43, p. 42-52, 1954.
Il patrimonio insidiato. Roma: Editori Riuniti, 2001.

___. Il restauro. Teoria e pratica. Roma: Editori Riuniti, 1994.

Segno e immagine. Palermo: Estetica, 1996.
. In situ. La Tuscia 1946-1979: Restauri, interventi, ricordi. Viterbo: Sette Citta, 1996.

. Struttura e architettura. Torino: Einaudi, 1975.
. Teoria generale della critica. Torino: Einaudi, 1977.
. Teoria del restauro. Torino: Einaudi, 1977.

Teoria da restauragdo. Cotia: Atelié, 2004.

___. Verbete: Concetto del restauro. In: Enciclopedia Universale dell’Arte. 4. ed. Novara: Istituto
Geografico de Agostini, 1983.

CARBONARA, Giovanni. Avvicinamento al restauro. Napoles: Liguori, 1997.

___. Beni culturali, restauro, e recupero: Un contributo al chiarimento dei termini. In: SEMINARIO

POS N.21 SAO PAULO JUNHO 2007



AOSTA, 1992, Aosta. /I recupero del patrimonio architettonico. Chiesa di S. Lorenzo 5.5.1990. Aosta,
s.e., 1992.

. Brandi e il restauro architettonico oggi. In: ANDALORO, Maria. La teoria del restauro nel
Novecento da Riegl a Brandi, Atti del Convegno Internazionale (Viterbo, 12-15 novembre 2003).
Firenze: Nardini, 2006.

___. Questioni di principio e di metodo nel restauro dell’architettura, Restauro, Napoles, n. 36, p. 5-
51, 1978.

___. La reintegrazione dell'immagine. Problemi di restauro dei monumenti. Roma: Bulzoni, 1976.
CARBONI, Massimo. Cesare Brandi. Teoria e esperienza dell’arte. Roma: Editori Riuniti, 1992.

CLOQUET, Louis. La restauration des monuments anciens. Revue de I’Art Chrétien, Lille, p. 498-503,
1901; p. 41-45, 1902.

CORDARO, Michele. Alcuni problemi di metodo per la conservazione dell'arte contemporanea. In: Arte
Contemporanea, Conservazione e Restauro. Fiesole: Nardini, 1994, p. 71-78.

___. Il Concetto di originale nella cultura del restauro storico e artistico. In: I/ cinema ritrovato.
Teoria e metodologia del restauro cinematografico. Bolonha: Grafis, 1990, p. 11-16.

___. Metodologia del restauro e progetto architettonico. Bollettino d’Arte, Roma, n. 35-36, p. 65-68,
1986.

. Restauro e tutela. Scritti ccelti (1969-1999). Roma: Istituto Bandinelli, 2000.
D'ANGELO, Paolo. Cesare Brandi. Critica d’arte e filosofia. Macerata: Quod Libet, 2006.

FRODL, Walter. Concetti, valori di monumento e il loro influsso sul restauro. In: SCARROCCHIA,
Sandro (Org.). Alois Riegl: Teoria e prassi della conservazione dei monumenti. Bolonha: Accademia
Clementina di Bologna, 1995.

HEIDEGGER, Martin. Chemins qui ne méenent nulle part. Paris: Gallimard, 1986.

PHILIPPOT, Albert; PHILIPPOT, Paul. Le probleme de l'intégration des lacunes dans la restauration
des peintures. Bulletin de I'Institut Royale du Patrimoine Artistique, Bruxelas, v. 2, p. 5-19, 1959.

SEVERINO, Emanuele. Tecnica e architettura. Mildo: Raffaello Cortina, 2003.
TORSELLO, Paolo. La materia del restauro. Veneza: Marsilio, 1988.
URBANI, Giovanni. Intorno al restauro. Mildo: Skira, 2000.

Beatriz Mugayar Kiihl

Professora do Departamento de Histéria e Estética do Projeto e professora orientadora
do curso de pos-graduacdo da FAUUSP.

e-mail: bmk@usp.br

EVENTOS ¢ P. 198-243





