X,

11 concetto di restauro

Comunemente s'intende per restauro qualsiasi inter-
vento volto a rimettere in eficienza un prodotto dell'atti-
vita umana. In questa comune concezione del restauro,
che s'identifica a quello che pil esattamente deve deno-
munars: schems preconcetrs ', si trova gid enuclesra la
nozione di un intervento su un prodotto dell’attivita uma-
na: qualsiasi altro intervento o nella sfera biologica o in
quella fisica non rientra dunque neanche nella nozione
comune di restauro. Mel progredire allora dallo schema
preconcettuale di restauro al concetto, € inevitabile che
la concettualizzazione avvenga n.gwrdu alla varieta dei
prodotti dell'attivitd umans a cui deve applicarsi q_lcl
particolare intervento che si chiama restauro. Si avri
dunque un restauro relativo a manufatti industriali e un
muunrdmwlllcﬂpﬂ:d'am msl:llpcnmnhml
per porsi come sinonimo di risarcimento o di restituzione
in pristine, il secondo ne differira, nfm]upcr la diversira
delle operazioni da compiere. Finché si tratta, infatti, di
prodorti industriali, intendendosi cio nel].isulapm vasta
che parte dal pit minuto artigianato, lo scopo del restau-
ro sard con ogni evidenza di ristabilire la funzionalita del
prodotto, &, pertanto, la natera dell’intervento di restauro
sari esclusivamente legata alla realizzazione di questo

Ma allorché si tracti invece di opera d'arte, anche se
fra le opere d’'arte se ne trovano che possegpono strut-

' Per @l concetio di schema preconoettuale si veda CEEOND mmasa,
Celto o della Poese, Einsudi, Torine 1997, pp. 37 S
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turalmente uno scopo funzionale, come le architeture e
in genere gli oggert della cosiddetta arte applicata, ni-
sultera chiaramente che il ristabilimento della funziona-
litd, se pure rientra nell'intervento di restauro, non ne
rappresenta in definitiva che un lato o secondario o con-
comitante, mai quello primario e fondamentale che ha
riguardo all'opera d'arte in quanto opera d'arte

Si rivelera subito allora che lo speciale prodotto del-
I'artivitd umana 3 cui si di il nome di opera d'arte, lo &
per il fatto di un singolare riconoscimento che avviene
nella coscienza: riconoscimento doppiamente singolare,
sia per il fatto di dovere essere compiuto ogni volta da un
singolo individuo, sia perché non slmmend si pud mo-
tivare che per il riconoscimento che il singolo individuo
ne fa. Il prodotto umano a cui va questo FCONOSCIMENTO
si trova la, davann ai nostri occhi, ma pud essere classi-
ficato genericamente fra i prodotti dell'attivita umana,
finché 1l riconoscimento che la coscienza ne fa come opera
d'arte, non l'eccetrua in modo definitivo dalla comunan-
za degli altri prodotti. E questa, sicuramente, la caratte-
ristica peculiare dell'opera d’arte in quanto non si inter-
roga nella sua essenza e nel processo creative che ['ha
prodotta, ma in quanto entra 2 far parte del mondo, del
particolare essere nel mondo di ciascun individuo. Una
tale peculiariti, non dipende dalle premesse filosofiche da
cui ci si parte, ma, quali che esse siano, deve essere su-
bito enucleata solo che si accetti 'arte come un prodotio
della spiritualita umana.

Non si creda percid che occorra partirsi da una con-
idealistica, perché anche collocandosi al suo polo
opposto, ad un punto di partenza pragmatista, risulta
ugualmente I'essenzialita, per I'opera d'arte, del suo n-
conoscimento come opera d'arte.

Ci si riferisca cosi al Dewey' e si troveri questa ca-
ratteristica chizsramente indicata: «Un'opera d'arze, non
importa quanto vecchia e classica, & arrualmente e non
solo potenzialmente un’opera d'arte quande vive in qual-
BRI sy o e i -y 3 e o
esprraemas, La Nuovs Iwalia, Fisenze posr, p. 130
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che esperienza individualizzata. In quanto perzo di per-
gamena, di marmo, di tela, essa rimane {soggetra, perd,
alle devastazioni del tempo) identica 2 se stessa attraver
so ghi anni. Ma come opera d’arte essa viene ricreata ogni
volta che viene sperimentata esteticamentes. Il che signi.
fica che fino 2 quando questa ricreazions 0 riconoscimento
non avviene, Uopera d'arte ¢ opera d'arte solo potenzial-
mente, o, come noi abbiamo scritto, non esiste che in
quanto sussiste, in quanto coé, come risnlra anche nel
p:imdi Dewey, & un pezzo di pergamena, di marmo, di
tela.

Una volta posto in chiaro questo punto, non sarh fon-
te di sorpresa, farne discendere il seguente corollario:
qualsiasi comportamento verso 'opera d'arte, ivi com-
preso l'intervento del restauro, dipende dall’'avvenuto
riconoscimento o no dell'opera d'arte come opers d'arte.

Ma se il comportamento verso I'opera darte & legato
stretcamente al gindizio di artisticitd — ché a questo ar-
riva il riconoscimento ~ anche la gualitd dellintervento
ne sari non meno strettamente determinata. 1] che signi-
fica che anche quells faze del restauro, che I'opera d'arte
pud avere in comune con altri prodotti dell’attivitd uma-
na, non rappresenta che una fase complementare rispet-
to alla qualihcazione che I'intervento riceve dal farto di
dovere essere attuato su un’opers d’arte. Ne discende an-
che la lepittimird_ a cansa di guesta singolaritd inconfon-
dibile, di eccettuare il restauro, come restauro di opera
d'arte, dall’scoezione comune di restaurc che si & esplic-
tata dapprima, ¢ la necessitd di articolarne il concetto, non
gii in base ai procedimenti pratici che caratterizzano il re-
stauro di farto, ma in base al concerro dell'opera d'arre da
cui si riceve la qualibcazione,

Si & giunti cosi 2

il legame inscindibile che

intercorre fra il restauro e 'opera d'arte, in quanto che
I'opera d’arte condiziona il restauro e non gia [’ to.
Ma noi abbiamo visto che essenziale per I'opera d'arte 2
il riconoscimento come tale, e che in quel momento sta il
reingresso dell'opera d'arre nel mondo. 1l legame fra re-
stauro e opera d'arte s'istituisce percid all’atto del rico-
noscimento, € continuerd a sviluppars in seguito, ma nel-
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I'atto del riconoscimento ha le sue premesse ¢ le sue condi-
zioni. Da quel riconoscimento entreri in considerazione
non solo la materia di cui 'opera d'arte sussiste, ma la
bipolarita con cm I'opera d'arte si offre alla coscienza.

Come prodotto dell'attivita umana I'opera d’arte pone
infatti una duplice istanza: l'istanza estetica che corni-
sponde al fatto basilare dell’artisticitd per cui 'opera ¢
opera d'arte; I'istanza storica che le compete come pro-
dotto umano attuato in un certo tempo ¢ luoge e che in
certo tempo ¢ luogo si trova. Come si vede non & neppure
necessario aggiungere 'istanza della utensilita, che, in
definitiva & |'unica avanzata per gli aliri prodotri umani,
perché codesta utensilita, se presente, come nell'archi-
tettura, nell'opera d'arte, non potrd essere presa in con-
i ione a sc, ma in base alla consistenza fisica ¢ alle
due istanze fondamentali con cui si struttura opera d'ar-
e nella recezione che ne fa la coscienza,

L'avere ricondotto il restauro in rapporto diretto con
il riconoscimento dell’opera d'arte in guanto tale, per-
mette ora di darne la definizione: i restawro costituisce
# momento metodologico del riconoscimento dell’opera
d'arte, nella sua consistenza fisica e mella sua duplice po-
larita estetica e storica, in visia della sus trasmussione al
fauturo.

Da questa struttura fondamentale dell’ d'arte,
nella recezione che ne avviene da parte coscienza
individuale, dovranno naruralmente discendere anche i
principi ai quali sard necessario che si ispini il restaure
nella sua arruazione pratica.

La consistenza fsica dell’'opera deve necessariamente
were |2 precedenza, perché rappresenta il luogo stesso
fella manifestazione dell'immagine, assicura la trasmis-
sione dell'immagine al futuro, ne garantisce quindi la
recezione nella coscienza umana. Pertanto, se dal punto
ii vista del riconoscimento dell'opera d’arte come tale,
1 preminenza assoluta il lato artistico, all'atto che il i
onoscimento mira a conservare al futuro la possibilita di
quella rivelazione, l2 consistenza fisica acquista un'im-
s0ftanza primaria.

Infatti, seppure il riconoscimento debba avvenire ogni
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volta nella singola coscienza, in quel momento stesso
appartiene alla coscienza universale, e l'individuo che go-
de di quella rivelazione immediata, si pone immediara-
mente 'imperativo, categorico come |'imperativo morale,
della conservazione. La conservazione si snoda su una
pamma infinira che va dal semplice dspetto all'interven.
o piti radicale, come si ha nel caso di distacchi di affre-
schi, trasporti di pitture su tavola o su tela.

Ma & chiaro che, seppure l'imperativo della conserva-
zione si rivolga genericamente all'opera d'arte nella sua
complessa struttura, specialmente riguarda la consisten-
za materiale in cui si manifesta I'immagine. Per questa
consistenza materiale dovranno fars: ot gli sforzi e le
ricerche perché possa durare il pid a lungo possibile.

Ma sari altresi, qualsiasi intervento al riguardo, il solo
in ogni caso legittimo e imperativo: il solo che deve espli-
citarsi colla pii vasta gamma di sussidi scientfici: e il
primo, se non I'unico, che veramente 'opera d’arte con-
senta e richieda nella sua fissa e wripetibile sussistenza
d’immagine.

Donde si chiarisce il primo assioma: 5f restaura solo
La materia dell’opera d'arte,

Ma i mezzi fisici 2 cui & afhdara ls trasmissione della
immagine, non sono affancati a guesta, sono anzi ad es-
sa coestensivi: non c'¢ la materia d2 una pane e I'imma-
gine, dall'altra. E tuttavia, per quanto coestensivi all'im-
magine, non in tutto e per tutto tale coestensivitd potra
dichiararsi interiormente all'immagine. Una certa parte di
codesti mezzi fisici funzioneri da supporto per gli altri
ai quali pié propriamente’ & afhdara la trasmissione del-
I'immagine, ancorché questi ne necessitino per ragioni
strertamente legare alla sussistenza dell'immagine. Cosi le
fondamenta per un'architettura, la tavola o la tela per
una pittura ¢ via dicendo.

Qualora le condizion: dell’opera d'arte si nvelino tali
da esigere un sacrificio di una parte di quella sua consi-
stenza materiale, il sacrificio o comungue I'intervento
dovri essere compiuto secondo che esige l'istanza este-
tica. E sari guesta istanza la prima in ogni caso, perché la
singolarita dell’'opera d'arte rispetto agli aleri prodort
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umani non dipende dalla sua consistenza materiale e nep-
pure dalls sua duplice storiciti, ma dalla sua arusticina,
donde, una volia perduta questa, non resta piti che un
mbﬁl‘:j i sottovalutata
"altro canto mon pOLTa NEppure CsscIc _
I'istanza storica. $'@ detto che l'opera d'arte gode di una
duplice stonicitd, e cioé quella che coincide con l'atzo che
la formulava, I'atto della creazione, e fa capo dungue ad
un artista,  un tempo e 2 un luogo, ¢ una seconda steri-
citi che le proviene dal fatto di insistere nel presente di
una coscienza, e dungue una storicitd che ha niferimento
al tempo ¢ al luogo dove in quel momento st trova. Tar-
neremo piti particolarmente sul tempo rispetto all'opera
d’arte, ma sul momento la disunzione dei due momenzi &
sufficiente. sl 3
llperiodninmrmediuirailtcmpomqulqu

creata e questo presente storico che continuamente st
sposta in avanti, sard costituito da alrettanti presenti
storici che son divenuti passato, ma del cui transito l'ope-
ra potra avere conservato le tracce. Ma anche rispetto al
luogo dove I'opera fu creata o dove fu destinata e guello
in cui si trova al momento della nuova recezione nella
Coscienza, POLTENNO £ssere TIMaste [Tacce pel vivo stesso
Ora U'istanza storica non solo si riferisce alla prima
storicith ma anche alla seconda.

11 contemperamento fra le due istanze rappresenta la
disletricita del restauro, proprc come momente meto-
dologice del riconoscimento dell’opera d'arte come tale.

Conseguentemente si pub enunciare il su:nnl:lﬂ prin-
cipio di restauro: # restauro deve mirare ol ristabilimento
della uniti potenzide dell'opera d'arte, purché cid sia
possibile senza commetiere un falso artistico o un falso
storico, ¢ senza cancellare ogni traccia del passaggio del-
l'opera d'arte nel tempo.

2

La materia dell'opera d'aree

II primeo assioma relativo alla mareria dell'opera d'arte
come unico oggetto dellintervento di restauro esige un
approfondimente del concetro di marena in relamone al-
l'opera d'arte. 1l fatto che i mezzi fisici di cui abbisogna
I'immagine per manifestarsi, rappresentino un mezzo e
non un fine, non deve esimere dall'indagine di che cosa
costituisca la materia rispetto all'immagine, indagine che
IEsterica idealistica ha credute in genere di rrascurare
ma che 'analisi dell'opera d'arte invincibilmente ripre-
senta. Del resto gia Hegel non poté esimers® dal riferirsi
al «materiale esterno e datos, seppure non dette una
concettualizzazione della materia riguardo all’'opera d'ar-
te. In guesto rapporto la materia acquista una precisa
fisionomia ed & in base a tale rapporto che deve allora
essere definita, poiche sarebbe del tutio inoperante rifarsi
ad un punto di vista ontologico, o gnoseologico o episte-
mologico. Sara solo in un secondo momento, quando si
giungera all'intervento pratico di restauro, che abbiso-
gnerd anche una conoscenza scientibca della materia nel-
la sua costituzione fisica. Ma preliminarmente, € soprat-
tutto in relazione al restauro, va definito che cosa sia la
materia in quanto rappresenta contemporaneamente il
tempe e il Inogo dell'intervento di restauro. Per cid noi
non possiamo servirci che di un punto di vista fenome-
nologico, €, sotto quest'aspetto, la materia si ostende,
come aquanto serve all'epifania dell immagine ». Una rale
definizione riflerre un procedimento analogo a quello che
conduce alla definizione del bello, non alrriment defini-
bile che in via fenomenologica, come gid fece la Scola-
stica: «quod visum placets.
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La materia come epifania dell'immagine da allora la
chiave dello sdoppiamento che gii si & adombrato e che
ora si definisce come sfrufisra e aspetto.

La distinzione di queste due accezioni fondamentali
pone altresf il concetto della materia nell’opera d'arte,
non diversamente ma pit inseparabilmente di quello che
2 il werso e il reste per la medaglia. E chiaro che l'essere
aspetfo in prevalenza o in prevalenza struffurs saranno
due funzioni della materia nell'opera d'arte, di cui I'una
non contraddira normalmente I'alira, senza che con cib
possa escludersi un conflitto. Un tale conflitto, come gia
per l'istanza estetica in contrasto con |'istanza storica, non
potri essere risolto che con la preminenza dell’aspetto
sulla struttura, ove non possa venire conciliato altrimenti.

Si faccia I'esempio pii evidente di un dipinto su ta-

volz, in cui la tavols sia ralmente porosa da non offrire
piti un supporto conveniente: la pittura sari allora la
materia come asperto, la tavola la materia come struttura,
ancorché la divisione possa risultare assai meno netts, in
quanto il fatto di essere dipinta su tavola trasferisce alla
pittura particolari caratteristiche che potrebbero scom-
parire, togliendo la tavola, E dungue la distinzione tra
aspetto e strutiura si rivela assal pid sottile di quello che
pud parere di primo acchito, né sempre, ai finl pratici,
sar3 interamente possibile. Si faccia ora un altro esempio,
guello di un edifizio che, gettato parzialmente a terra da
un terremoto, si presti tuttavia ad una ricostruzione ©
anastilosi. In questo caso I'aspetto non pud essere con-
siderato solo la superficic esterna dei conci, ma questi
dovranno rimanere dei conci, non solo in superficie: tutta-
via la strurmora muraria interna potri cambiare, per ga-
rantirst da futuri terremoti, ¢ perfino la struttura interna
delle colonne, se ve ne sono, potra essere sostituita, POsto
che non si alteri con cid I'aspetto della materia. Anche
qui occorrera tuttavia una sensibilita per assicurarsi
che la cangiata struttura non si ripercuota nell'aspetto.

Molti errori funesti e distruttivi sono proprio di

dal farro che non si era indagara la materia dell'opera
d'arte nella sua bipolariti di aspetto e di struttura. Una
radicata illusione, che, ai fini dell’arte, potrebbe dirsi

LA MATERIA DELL OFERA DVARTE IT

illusione d'immanenza, ha fatto considerare come iden-
tici, ad esempio, il marmo ancora non resecato da uns
cava e quello che ¢ divenuto statua: mentre il marmo non
resecato possiede solo la sua costituzione fisica, e il mar-
mo della statua ha subito la trasformazione radicale d'es-
sere veicolo d'un’'immagine, si ¢ storicizzato per dato ©
fatto dell’'opera dell'vomo, e fra il suo sussistere come
carbonato di calcio ¢ il suo essere immagine si & aperta
un’incolmabile discontinuiti. Donde, come immagine, si
sdoppia in aspetio e struttura ¢ pone la struttura come su-
bordinata all’aspetzo. Chi allors credesse, per il solo farto
di avere identificato la cava donde fu tratto il materiale
pper un mOonumento anico, di essere Futorizzato a trame
ancora per un rifacimento del monumento stesso, ove
di rifacimento si tratti e non di restauro, non vedrebbe
glustificata la sua prevesa dal fano che la mareria é la stes-
sa: la materia non sard affarto la stessa, ma in quanto sto-
ricizzata dall'opera attuale dell'vomo, a guesta ¢ non
alla pit lontana epoca apparterra, €, per quanto chimica-
mente la stessa, sard diversa, e arriveri ugualmente a
msﬁi:uijm un falso storico ed estetico.

Jn altro errore, ancora in certuni radicato, e che me.
desimamente deriva dalla insufficiente indagine su quello
che rappresenta la materia nell'opera d'arte, si annida
nella concezione, cara al positivismo di Semper e di Taine,
riguardo alls materia che gencrercbbe o comunque de-
terminerebbe lo stile. Sard chiaro che un simile sofisma
deriva dalla mancara distinzione della struttura dall's-
spetto e dall'assimilazione della mageria, in quanto vei-
colo delh forma, allz forma stessa. Si veniva in definitiva
I,Cmﬂdﬂ'ltt l'aspetto che la materia sssume nell’opera
d'arte come funzione della struttura.

Al polo opposto, I'avere trascurato, come avviene nel-
]'E estetiche idealistiche, il ruclo della materiz nell'imma-
gine, deriva dal non aver riconosciuto I'importanza della
materia come struttura, arrivando allo stesso risultato
d"assimilarne I'aspetto alla forma ma dissolvendola co-
me materia.

La distinzione basilare dell’aspetro dalla struttura pui
arrivare talora ad una dissociazione tale che ]'mﬁti




I2 TEORIA DEL EESTAURD

ceda, paradossalmente, la struttura, ma solo in quei casi
in cui 'opera d'arte non appartenga al novero di quelle
dette figurative, come la poesia ¢ la musica, nelle quali
la scrittura — che peraltro non & il mezzo &sico proprio 2
quelle arti ma il tramite — fa precedere, e sia pure in aspet-
to simbolico, "aspetto all’effertiva produzione del suono
della nota o della parola.

Un'altra concezione erronea della materia nell'opera
d'arte, limita questa zlla consisienza mareriale di cui ni-
sulta 'opera stessa. E concezione che sembra difhcile
smontare, ma che, a dissolverla, basta contrapporre alla
nozione che la materia permetre Testrinsecazione dell'im-
magine, e che I'immagine non limita la sua spazialitd al-
l'involucre della materia trasformata in immagine: po-
tranno esscre assunti come mezzi fisici di trasmissione
del.]'im ine anche altri elementi intermedi tra 'opera
e il . In primissimo luogo si pongono allora la
qualitd dell'armosfera e della Juce, Anche una certa lim-
pida atmosfera e una certa sfolgorante luce possono es-

sere state assunte come il luogo stesso di manifestazione
dnl.lm:lmngm: 2 non miner titolo del marmo e del bron-
z0 o di altra materia. Onde sarebbe inesatto sostenere
che per il Partenone & stato usato come mezzo fisico il
solo pentelico, perché non meno del pentelico, & materia
I’mfauthhmcmmutrw- Donde la rimozione di
un’opera d'arte dal suo luogo d'origine dovra essere mo-
tivata per il solo e superiore motivo della sua conser-
vazione.

3.
L'unitd potenziale dell'opera d'arte

Chiarito il significato e i limiti da assegnarsi alla ma-
teria come attinente alla epifaniz dell'opera d’arte, va ora
indagato il concetto di unitd, a cui ¢ necessario riferirsi
per definire i [imiti del restauro.

g Slml:lnumcmlcxludmd:ciumumﬂhmudal
"arte possa essere concepita come ['unitd organica
cmumk che caratterizza il mondo fisico dal nudeo
atomico all'vomo. E, in questo senso, basterebbe anche
definire I'unici d:ll‘upﬂ'n d’arte, come uniti qualitativa
€ non quantitativa: cid turtavia non servirebbe a staccare
nettamente I'unita dell’'opera d'arte da quella organico-
i E,inquanmchtilfc:mnudr]]:vimmné
quantitativo ma gualitativo.

Moi dobbiamo uum:lm:cmuduehmdemgabthud:
arzribuire il carattere di uniti all'opera d'arte, € precisa-
mente ['unita che spetta all'tatero, ¢ non amita che si
raggiunge nel rosale. Se nfarn I'opera d'arte non doves-
se concepirsi come un fefers, dovrebbe considerarsi co-
me un totale, e in conseguenza ri composta di
parti: da cid si giungerebbe ad un concetto geometrico
dell’'opera d'arte simile al concetto geometrico del bello,
€ per questo varrebbe, come il bello, la critica a cui
gudmmfumupmmfPhum Cosi, se 'opera

dnnem:!mmmpmmdlp:mdwﬂmm:sc
d'arte, in realta noi dovremo concludere che o
ﬁ;&rﬁﬂmttmmtﬂﬁimm
si vorrebbe, chpnmzmw:hlva]ur:d:nmu,ncht nel
contesto in cui appaiono, perdono quel valore individuale
nell’opera che le contiene. O l'opera

per essere
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d'arte che le contiene & una silloge e uc]:] un'opera d'a.mi
unitaria, oppure le opere d'arte singole armutiscono ne
complesso in cui vengono inserite I'individualita che ne
fa, ciascuna per se, un'opera autonoma. Questa speciale
attrazione che esercita I'opera d'arte sulle sue parti, quan-
do si presenti come composia di parti, & gia la negazione
implicita delle parti come costitutive dell’opera d'arte.

Ma si faccia il caso di un'opera d'arte che effettiva-
mente sia composta di parti, le quali, prese ciascuna a se
non abbiano nessuna particolare prelazionc estetica, se
non una di generico edonismo mlicgar.qa]h_belkzndcl-
la materia, alla purezza del raglio e md:ccrﬂo Pren-
diamo cio il caso del maimpe:lnpmurg,mmeckgh
elementi, dei mattoni € dei conci per "architettura. Sen-
za dilungarsi ora sul problema,d:epunmequ::dh-
terale, del valore di ritmo che pud essere cercato e sfrut-
tato dall’artista nella fragmentazione della materia di cul
si serve per formulare l'immagine, rimane il fatto che
tanto le tessere musive quanto i conci, una volta sciolti
dalla concatenazione formale che I'artista ha loro im-
pOSto, rimangono inerli € NON CONSETVANO NESSUNA Lrac-
cia efficiente dell'unita in cui erano stati convogliati dal
I'artista. Suamlﬁe]m delle parcle mundn:u;;r;ul;

stesse il poeta aveva raggruppate in un
qlﬂkmm. e cl'-e.ﬁséi-l?lc:: dal verso, ritornano dei gruppi di
suoni semantici ¢ nulla pid. : :

E dunque il mosaico, ¢ la costrazione fatta di conci se-
Fﬁlﬂﬁ,ﬂmd‘#pﬁﬁ:bqtﬂrmw{hmu_ﬂm]uupm—
sibilita per l'opera d'arte di essere concepita come un
totale, quando invece deve realizzare un intero.

Ma una volta accetata per l'opera d'arte l's unitd del-
I'intero» occorrera domandarsi se questa waiftd mon ri-
produca ['unita organica o funzionale guale viene fonda-
ta continuamente dall esperienza. Qui ]t{'m:rc]': formano
la natura non sussistono come monadi indipendent: la
foglia chiama il ramo, il ramo I'albero, le zampe ¢ le teste
tagliate che si vedono nelle macellerie fanno ancora parte
dell’animale, e perfino gl indumenti, per quanto presen-
tati nelle pieghe stereotipe della confezione, si riferiscono
incluttabilmente all'vomo. Alla base della nostra espe-
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rienza e cioe nel nostro gquotidiano essere nel mondo, sta
proprio I'esigenza di riconoscere legami che connertano
fra di loro le cose esistenti e di ridurre al minimo o espun-
gere le cose inurili, quelle ciod i cui nessi con la nostra
esistenza o sono ignoti o comungue decaduri. E chiaro
come guests connessione csistenziale delle cose & fun-
zione stessa della conoscenza, ed ¢ il primo momento
della scienza: in base a questa elaborazione scientifica si
stabiliscono le leggi e si rendono possibili le previsioni.
Onde nessuno dubita, se vede la testa di un agnellino sul
banco di un macellaio, che questo avesse, da vive, quattro

zampe.

Ma nell'immagine che |'opera d'arte formula, questwo
mondo dell'esperienza appare ridotto unicamente a fun-
zione conoscitiva in seno alla Agurativita dell'immagine:
ogn: postulato di integriti organica si dissolve. L'imemra-
pine ¢ veramente ¢ solamente quello che appare: la ridu-
zione fenomenologica che serve ad indagare D'esistente,
diviene in Estetica |'assioma stesso che definisce |'essenza
dell'immagine. Percid 'immagine di un womo, di cui, in
una pittura, si veda solo un braccio, possiede solo un
braccio, né si pud ritenere mutilata per questo, perché
in verita non possiede nessun braccio, posio che il «brac
cio-che-si-vede-dipinto» non & un braccio ma solo una
funzione semantica rispetto al contesto fgurativo che
I'immagine sviluppa. La supposizione dell’altro braccio,
di quello cio# che non & dipinto, non iene piit alla
contemplazione dell’'opera d'arte, ma :ﬁ'upummt m-
versa a quella per cui I'opera d'arte ¢ nata, e cio® alla re-
trocessione dell’ d'arte a i zione di 1o
narurale, per cui l'oggerto narurale ivi raffiguraro, ['ani-
male-uomo in questo caso, doveva possedere un altro
braccio.

Ora, per quanto ogauno sul principio_possa esseze
convinto del contrario, e che cio#, chi guardi il ritratto di
un uomo a cui si vede solo un braccio, istintivamente ri-
produca in se I'uniti organica di un womo con due brac-
Cia, viceversa la recezione intuitiva e spontanea dell’'opera
d"arte avviene esattamente nel modo da noi indicato, li-
mitando la sostanza conoscitiva dell'immagine, ovvero-
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sia il suo valore semantico, 2 guello che ne da l’inlw.ma-
gine e non olre. Di questa osservazione DOl pOsslamo
dare delle riprove indirette. Si pensi ad una persona che
<imbatta in una mano tagliata o addiriirura i una e
sta umana: nell'orrore che provera, neppure un istante
potri dubitare che appartenesscro ad un individuo. Ma la
raffigurazione in scultura di una mano isolata o di una te-
sta, 2 meno che non sia fatta per simulare det resti umani,
non solo non susciterd nessun OITOLE, Ma NEPPUIT sugge-
rir2 il pensiero che visi raffiguri delle parti di un organi-
smo rescisse da questo organismo. Tanto che occorrersnno
speciali accorgimenti perché la rafigurazione in scultu-
ra i una testa isolata possa interpretarsi senza anfibo-
logia come di una testa staccata dal busto. L*mmgraﬁa
Ji San Giovanni Bartista o di San Dionigi lo insegna.

Con b si documenta che 'unita organico-funzionale
dells realta esistenziale risiede nelle funziom logiche del-
I'intelletto mentre I'unita figurativa dell’opera darte si da
in ana con V'intuizione dell'immagine come opera d'arte.

Arrivati 2 questo punto Noi siamo In PoSSEsso di
proposiziont, che sono definite per fare il punto del re-
stauro e ciod regolare una prassi. :

Noi abhiamo trovato infatti che I'opera darte gode di
una singolarissima unita per cui mom pud considerarsi
come composta di parti: in secondo luogo, che questa
umité non pud essere eguiparata all'unita organico fun-
zionale della realta esistenziale. Donde discendono due
corollari.

Per il primo noi deduciamo che l'opera d'arte, non
constando di part, se fsicamente franrumata, dom conti-
nuare a sussistere potenzialmente come un fufio In Clascw-
no dei suoi frammenti € questa potenzialiia sara esigibile
in una proposizione direttamente connessa alla traccia
formale superstite, in ogni frammento, alla disgregazio-
ne della materia. A

Pﬂﬂmﬂa.siinfcrisctdtuh-{mmud:oﬁm

ingola opera &'arte & indivisibile, ove materialmente l'e-
pera d'arte risult divisa, si dovri cercare di sviluppare
la potenziale unita originaria che ciascuno dei framment
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contiene, proporzionalmente alla sopravvivenza formale
ancora superstite in essi.

Con questi due corollan si viene a negare che si possa
intervenire nell’opera d'arte mutilata e ridotta in bram-
menti per analogra, perche il procedimento per smalogis
esigerebbe come principio 'equiparazione dell'unit in-
tuitiva dell’'opera d'arte all'unita logica con cui si pensa
la realta esistenziale. Cid che si ¢ refurato.

In secondo luogo si produce il comma che Uintervento
volto a rintracciare I'uniti originaria, sviluppando "unita
potenziale dei frammenti di quel rusto che ¢ l'opera d'ar-
te, deve limitarsi a svolgere i suggenmenti impliciti nel
frammenti stessi o repenbili in testimoniznze autentiche
dello stato originanio.

Ma naturalmente a questo comma, che si collega al-
I'inizio stesso dell'azione di restauro, si presentano le
due istanze, l'istanza storica ¢ ['istanza estetica, che do-
vranne, nel reciproco contemperamento, fissare il punto
di guello che pud essere il ristabilimento dell'uniti po-
tenziale dell’opera d'arte, senza che venga a compiersi un
falso storico © a perpetzarsi un ‘offesa estetica.

Ne discenderanno alcuni principi che per essere pra-
tici non potranno orma dirsi empirici.

Il primo & che l'integrazione dovra essere sempre €
facilmente riconoscibile; ma senza che per questo si deb-
ba venire ad infrangere proprio guell'unita che si tende a
ricostruire. Quindi integrazione dovri essere invisibi-
le alla distanza a cui 'opera d'arte deve essere guardata
ma immediatamente riconoscibile, ¢ senza bisogno di spe-
ciali strumenti, non appena si venga ad una visione appe-
na ravvicinata. In questo senso si contraddice a molui as-
siomi del restauro detto archeologico, perché si viene ad
asserire non solo la necessita di raggiungere ['unita cro-
matico-luminosa dei framment con le integrazioni, ma
ove la distinzione fra pezz aggiunti e frammenti possa
essere assicurata con una speciale ¢ durevole lavorazione,
non si esclude neppure ['uso di una stessa materia ¢ della
patinatura artificiale, sempreché di restauro si tratti ¢

non di rifacimento.

1l secondo principio & relativo alla materia di cui nisulta
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‘immagine, la guale & insostituibile solo ove collabori
fiirﬂumcn:c alla figurativita dell immagine in guanto cioe
& aspetto € Non per tuito quanto i-l_s:rurmﬂ, ‘Eh cid dcn:
va, ma sempte in armonia con l'istanza storica, la pid
grande liberti di azione relativamente ai supportl, alle
strutture porant e via dicendo. ; ;
1l terzo principio si riferisce al futuro: e ciod prucnh
ve che ogni intervento di restauro non renda impossibi
anzi faciliti gli eventuali mnterventi futuri.
Mamndbd‘reprtmd:mnmbbgmnmnlgﬁ
blema, perché resta pur sempre aperto il problema
lacune, posto dall'esigenza stessa che proibisce le integra-
zioni di fantasia. Altra cosa & sviluppare la figurativita del
frammento fino 2 permettere che si saldi con il frzu:.te.t.n-
o Successivo seppure non contiguo, altro ¢ surrogare Tele-
mento figurativo scomparso con un'integrazione analogi-
ca. Percid il problema della lacuna rimane sempre aperto.
Una lacuna, per quanto riguarda 'opera d artc, & una
interruzione tessuto figurativo. Ma, contrariamente
a quello che si crede, la cosa piti grave, riguardo all'opera
d'arte, non & tanto guel che manca quanto quel che inde-
hitamente si inserisce. La lacuna, infatti, avri una forma
e un colore, irrelativi alla figurativita dell'immagine rap-
tata. S'inserisce, cioé, come COrpo estraneo.
Prﬁ. Je analisi ¢ le esperienze della Gestals-prychologie
di aiutano molto bene ad interpretare il senso della lace-
na e & cercare i mezzi per neutralizzarla. i
Lsa lacuna, pur con una conformazione fortuita, si pone
come figura rispetto ad un fordo che allora viene a essere
rappresentato dal dipinto. Nell'organizzazione spontanea
della percezione, insieme con ['esigenza di simmetria, ¢
con quella della forma pid scmp]n:mn_nncméﬂ cerca
di h]tctprtlmcﬁgenﬂlamplesﬂlildlumpﬂmm
visiva, ¢'# il rapporto istituzionale di figura e fondo. E
Gioe, uno schema spontaneo della percezione di istituire
in una percezione visiva un rapporto di figura di fondo.
Questo rapporto & poi articolato e wﬂaungplm nella pit-
tura secondo la spazmaliti prescelta all'immagine, ma
quando nel tessuto della pittura si determina una lacuna,
questa « figuras non prevista viene colta come figura a cul
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la pittura fa da fondo: donde alla mutilazione dell'imma.
gine st aggiunge una svalutazione, una retrocessione a fon-
do di ¢id che invece & nato come figura. Di qui, nei primi
tentativi di stabilire una metodologia del restauro, che
rituggisse dalle integrazioni di fantasia, venne allora la
prima soluzione empirica della tinca mentra. Si cercava
cioe di spengere questa emergenza in prima fila della la-
cuma provando a ricacciarla indietro con una tinta il pig
possibile priva di umbro. Il metodo era onesto ma in-
sufficiente. [noltre fu facile notare che non esiste tinta
neutra, che qualsiasi presunta tinta neutra in realta veni-
va ad influenzare la distriburione cromatica del dipinto,
perche da questa vicinanza dei colori alla tinta neutra, si
spengevano i color dell'immagine ¢ si rafforzava nells sua
intrusa_individualiti quello della lacuna. Con cid sem-
brava di essere arrivan ad una aporia. Per conto nostro
notammo subito che bisognava impedire che la lacuna
componesse con 1 colori del dipinto, sicché comparisse
sempre ad un livello diverso di guello del dipinto stesso: o
pitl avanti o pid indictro. Eravamo infatti partiti dall’os-
servazione ovvia che se appare una macchia su un vetro
posto cavanti ad un dipinto, questa macchia, che pure
toglie la visibilitz di quel che ' sotto, quasi come fosse
unia lacuna, poiché & percepita ad un livello diverso dal-
la superficie del dipinto fa percepire la continuazione del
dipinto al di sotzo della macchia. Percid, se otterremo
di dare alla lacuna una colorazione che invece di accor-
darsi o di non eccellere sui colori del dipinto, se ne stacchi
violentemente nel 1ono e nella luminosita se non nel tim-
bro, la lacuna funzionera come la macchia sul vetro: fard
percepire la continuazione della pittura al di sotro della
lacuna. Questo criterio fu applicato per le difficili cam-
piture dell’Annunciazione di Antonello da Palarzolo
Acreide: le lacune appaiono come macchie al di sopra del
dipiato. Non era ancora la soluzione ottima ma era pur
sempre migliore delle precedenti. In realtd per miglio-
rarla & bastato applicare il principio della differenza di li-
vello (ove la starica del colore lo permetta), alla lacuna,
facendo in modo che la lacuna da figurs a cui il dipinto
fa da fondo, funzioni da fondo su cui il dipinto & figura
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Allora, anche 'irregolarita casuale della lacuna non in-
cide piti violentemente sul tessuto pittorico, € non retro-
cedendolo a fondo, si pone come una parte della mate-
fia-strurtura clevata ad asperto. Cosi, il pm delle volte,
& sufficiente mettere in vista il legno o la tela del suppor-
to per ottenere un resultato pulito e piacevole, soprat-
tutto perché si toglie ogni ambiguitd al viclento affiorare
della lacuna come figura. In tal senso anche il colore, re-
trocesso al livello ¢i fondo, campisce ma non collabora,
non compone direttamente con la distribuzione cromati-
ca sulla superficie pittorica. : k.38

Questa soluzione, per quanto escogitata d'intuito, ha
ricevuto l'avvallo e la spiegazione dalla Gestds-prycho-
Iogre, in quanto appunto mette 3 frutro un meccanismo
spontaneo della percezione.

4.
Il tempo riguardo all'opera d'arte e al restavro

Dopo avere riconosciuta la peculiare struttura dell'o-
perz d'arre come umiti ed avere esplicitato come e fino a
che punto sia possibile la ricostituzione dell’unita poren-
ziale, che & I'imperativo stesso della istanza estetica in
relazione al restauro, occorre approfondire, in relazione
all'istanza storica, la disamina del tempo per quel che ri-
guarda l'opera d'arte.

E weritd ormai acquisita che una distinzione delle arti
nel tempo e nello spazio, & distinzione provvisoria e illu-
SOfia, In quanto tempo e spazio costituiscono le condi-
zioni formali a qualsiasi opera d'arte e si ritrovano stret-
tamente fusi nel ritmo che istituisce la forma.

Pur tuttavia il fempo, oltre che come struttura del rit-
mo, si incontra nell'opera d'arte, né pi sotto I'aspetio
formale, ma in guello fenomenologico, in tre momenti
diversi, ¢ per qualsiasi opera d"arte si tratti. E ciog, in pri-
mo luogo, come durats nell'estrinsecazione dell'opera
d’arte mentre viene formulata dall'artista; in secondo luo-
g9, come intervalle interposto fra la fine del processo
creativo e il momento in cui la nostra coscienza arualizza
in se I'opera d'arte; in terzo luogo, come attimo di questa
fulgurazione dell'opera d'arte nella coscienza.

Queste tre accezioni del tempo storico nell’'opera d"arte
sono lungi dall'essere sempre presenti e perspicue in chi
si rivolge all'opera d'arte; ed anzi generalmente, si ten-
de a confonderle o a sostituire con "accezione temporale
del tempo storico dell'opera d'arte, globalmente inteso,
il tempo extratemporale che, in guanto forma, I'opers
darte realizza,
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La confusione pii facile & quella che mira a identifica-
re il tempo dell'opera d'arte col presente stonco, in cui
o lartista o il riguardante o wtti e due si trovano a vi-
vere. Ad enunciarlo, guesto sofisma, sembra gquasi im-
ibile che possa aver luogo, e invece corrisponde a
E:mnﬂm paralogistica quasi innata, affine al buon
senso. Inolire, alla base del sofisma sta innegabilmente
I'implicita negazione dell'autonomia dell’arte. Si presu-
me cioé che, per il farto che, ad esempio, Giotto ha di-
pinto delle composizioni che vengono considerate univer-
salmente delle opere d'arte, per di pini acclamare gia nel
tempo di Giotto stesso, codeste opere d'arte rappresen-
tino inoppugnabilmente I'epoca in cui Giotto visse, nel
senso che I'epoca avrebbe espresso Giotto ancor pitl che
Giotto la sua epoca. Naturalmente in questa pretesa gros-
solana & implicita la confusione del due momenti basilari
del processo creativo: nel primo, che porta alla indivi-
duazione simbolica dell’oggetto ', I'artista fard o non fara
confluire nella sua scelta insindacabile gusti e preoccups-
zioni, teorie e ideologie, aspirazioni e cospirazioni che
pud avere in comune colla sua epoca. Sara affar suo. Ma
quando passeri alla formulazione di quell'oggetto, cosi
individualmente e segretamente consacrato, Je concomi-
tanze esterne che si coagularono nell'oggerto costimito
non rimarranno affatto o rimarranno come l'insetto re-
stato chiuso nella goccia d"ambra. Il tempo in cui artista
vive si riconoscerd o no in quella sua opera, ¢ la validita
di questa non crescerd né diminuira di un ette.

Al momento della riassunzione atuale, nella coscienza,
dell'opera d'arte, sia stata questa formulata da pochi
istanti o da cento secoli, se 'opera d'arte vorri essere
sentita in una attualith di partecipazione, altra da quella
che unicamente le compete, d'essere ciog un eremo pre-
sente, vorra dire che si pieghera I'opera d'arte a fungere da
stimolo, s1 dara luogo a quella che taluno chiama interpre-

‘ Per tutto quanto rignseds Is teoris dells coearions artistica nei suog
momenti essenziali della costivasione dogpemo e della formulinone
A immagine & rimands sl nosiro Cermine o delle Pitturs, Valleechi, Fi-
renze 1947, Einauwd, Torino 1962
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taziome suggestiva, € non A si contenterd cioé che l'opera
d’arte venga a scoccare nell'attimo della coscienza, atti-
mo che si colloca nel tempo storico, ma si identifica anche
col presente extratemporale dell’'opera. Si chiedera all'o-
pera di scendere dal piedistallo, di subire la gravitazione
del tempo in cui viviamo, nel frangente esistenziale stesso
da cui la contemplazione dell'opera dovrebbe estrarei. E
allora, se si tratta di un'opera d'arte antica, si chiederi a
questa un'artualitd, che pud essere sinonimo di moda o
valere come tentativo di devoluzione dell'opera a fini che,
qualungue esst siano, saranno sempre estranei alla forma,
alla quale non competono fini di sorta. Cosi si configurano
le fortune e le sformune, nel corso dei secoli, di Giotto o
di Raffaello, del Correggio o del Brunelleschi: « le nega-
zioni assolute come le essltazioni assolute che si sono av-
vicendare nei tempi. Codesti avvicendamenu non sono
certo indegni di storia, ma giustappunto sono storia e
storia della cultura, ntesa come gusto attwalistico, cer-
nita interessata, e per quali fini, allora, e in consonanza a
qual pensiero.

Codesta storia sara certamente legittima, e utile senza
discussione, potri essere campo di considerazioni prezio-
se ai fini della letrura stessa della forma, ma non sard mai
storia dell’arte.. Poiché la storia dell’arte & la storia che
st rivolge, pur nella successione temporale delle espres-
sioni artistiche, al momento extratemporale del tempo
che si chiuse nel ritmo; mentre codesta storia del gusto,
e storia del tempo remporale che raccoglie nel suo flus-
s0 |'opera d’arte conclusa e immutabile.,

Tuttavia la confusione fra tempo extratemporale o in-
terno dell'opera d'arte e tempo storico del riguardante,
diviene assai pit grave ¢ dannosa guando si produce —
si produce quasi sempre — per le opere dell’artualizi stes-
sa in cui viviamo; per le guali sembra legittima & indero-
gabile quella consustanzialica alle aspirazioni, ai fini, alla
moralita e alla socialita dell’epoca o di una certa frazione
di questa, che deve riconoscersi legittima, ma non peren-
tona, solo se sentira dall’artista come premessa all’atto di
individuazione simbolica dell’'oggetto. Comungue al di
fuori di quella sfera liminare del processo creativo, non
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pud ricercarsi né richiedersi all’artista moderno piil che
a guello antico.

Ma si & visto che il fempo si inserisce anche in un se-
condo momento, che & rafiguraro dall'inervallo che si
frappone fra il termine del processo creativo, ossia della
tormulazione conclusa, ¢ il momento in cui quella for-
mulazione viene a scoccare nella coscienza attuale del ni-
guardante.

Questo lasso di tempo sembrerebbe tuttavia non poter
ticntrare nella considerazione dell’'opera come oggetio
estetico, In quanto che |'opera d'are & immurabile e nva-
riabile a meno di trapassare in una diversa opera d'arte, e
pertanto il computo del tempo intercorso fra la sua con-
clusione e la sua riatruazione non incide, scivola anzi sul-
la realta dell'opera. Questa considerazione sembrerebbe
inoppugnabile e non lo &, in quanto non tiene conto della
fisicita di cui ha bisogno di servirsi limmagine per giunge:
re alla coscienza. La fisicitd pud essere minima, cppure
sempre mnisﬁ:, ‘anche dove virtualmente scompare. Si
obbietteri, ad esempio, che una poesia, se letta con gli
uuiucnmndalumct non ha bisogno di merz hsid, in
quanto la scrittura & solo un espediente convenzionale per
indicare certi suoni sicché, in teonia, si dovrebbe potere
attualizzare come poesia anche una serie di segni di cui si
ignora la pronunzia e solo si conosce il significato. Ma
sarebbe un cavillo. L'ignoranza del suono a cui corri-
sponde il segno, non implica che il swono sia supcrﬂuund—
la concretezza dell'immagine poetica, la quale non sara
meno decurtata nella sua figurativiea di quclh che non
accada per quelle composizioni celebri della pittura antica
i cui s1 conosce la descrizione ma non l'immagine.

L'esigenza del suono sussiste, ¢ il suono anche se non
profferito, vive nell'immagine dells lingua nella sua to-
talitd che ogni parlante possiede in potenza e realizza in
ze via via. Drl,mmmrmlmanﬂmmm+h:
grande importanza il lasso di tempo che ¢ intercorso fra
quando la poesia fu scritta, — e ]a lingua si pronunciava in
un certo modo - cll:unpumcmhpumntlﬂuenm
iimuemri pid a quel medesimo modo, dato che solo

morte, artificiosamente fissate nella pronuncia e
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nel lessico, dirsi stabili nel rempo; e 2 rigore
neppure quelle, poiché I'influenza della pronunzia si pro-
durra anche su di esse re in minor modo. E a chi

tacciasse di eccessiva sottigli queste osservazioni, ba-
sterd ricondurre alla memoria le fasi della pronunzia del
francese, per cui non diclamo la Chanson de geste, ma
neppq.'lrt Pascal pmnumam ormai al modo di Pascal:
oppure lo spagnolo in cui il diverso valore dello jora al-
tera profondamente la lettura della prosa e della poesia
selceniesca.

E dunque anche per queste opere d’ane, che sembre-
rebbero pid al riparo del tempo, le poesie, il tempo pas-
sa ¢ incide non meno che sui colori dei dipint o sulle o
nalitid dei marmi.

INé la musica & da meno, in cui gli strumenti antichi si
sono talmente modificari, per il suono, nund:puj.ldm
pason, che nulla forse & pitd approssimativo del suono con
cui un organo sttuale rende Bach o perfino un violino
antico ma con corde metalliche, rende Corelli o Paganini.

In questo senso, seppure la considerazione del tempo
intercorso si collocheri appena dopo all'illuminszione
dell’attimo che fa scoccare nella coscienza l'opera d'arte,
codesta considerazione non sard puramente storica, ma st
integrerd indispensabilmente al giudizio che diamo al-
I'opera, e ko illumineri in modo non certo superfluo o mar-
ginale, cosi come non & marginale o superfluo conoscere
le variazioni e le fluttuazioni di significato subite dalla
parola nei secoli.

Arrivati a guesto punto ci s1 potrebbe anche chiedere
che cosa possa servire questa disamina per una teoria del
restauro: ma la risposta sara immediata ed evidente. Era
necessario infarti stabilire i momenti che caratterizzano
I'inserzione &:Hupcmdwnc! tempo storico, per poter
definire in quale di questi momenii si possanc produrre
le condizion: necessarie a quel particolare intervento che
si chiama restauro, e in quale di questi momenti & lecito
tzle intervento.

Sari chiaro che non si potril parlare di restauro durante
il periodo che va dalla costtuzione dell’'oggerto alla for-




26 TEORIA DEL RESTAURD

mulazione conclusa. Se parri che ci sia restauro, poiché
l'operazione avviene su un'immagine a sua volta conclu-
sa, in realta viene a tramarsi di una rifusione dell’imma-
gine in un'alira immagine, di un atto sintetico e creativo
che esautora la prima immagine e la sigilla in una nuova.

Eppure non manchera, né certo & mancato, chi ha vo-
luto inserire il restauro proprio nella gelosissima irrepe-
tibile fase del processo artistico.

£ la piti grave eresia del restauro: & il restauro di fan-

tasia.
Per quanto possa parere alirettanto assurdo, si potra
tentare di far cadere il restauro nel lasso di tempo fra la
conclusione dell'opera e il presente; ed anche questo &
stato fatto ed ha un nome. Eﬂ restauro di ripristino, che
vuole abolire quel lasso di tempo.

Se allora si ricorda a guesto punto che il restauro detto

ico, per quanto lodevole per il mispetto, non
realizza 'aspirazione fondamentale cﬁh coscienza in re-
lazione all'opera d'arte, di ricostituirne ciok 'unitd po-
tenziale, ma di questa rappresenta semmai la prima ope-
razione, a cui forzatamente dovrd arrestarsi I'opera di
restaure solo quando le reliquie superstiti di cid che fu
un’opera d’arte non consentono integrazioni plausibili; si
vedri che non vi pud essere oscillazione o dubbio sulla
via da scegliere, poiché altre non n'esistono oltre 2 quel-
la indicata e quelle confutate.

Non ci sara allora bisogno di maggiore insistenza per
sffermare che I'unico momento legittime che si offre per
I'azione di restauro & guello del presente stesso della co-
riguardante, in cui 'opera d'arte & nell’attimo ed
& presente storico, ma & anche passato e, a costo, altni-
menti, di non appartenere alla coscienza umana, € nella
storia. I1 restauro, per rappresentare un'operazione legit-
tima, non dovri presumere o€ il tempo come reversibi
né [abolizione della storia. L'azione di restauro inoltre, e
per la medesima esigenza che impone il rispetto della com-
plessa storicita che compete all’'opera d'arte, non dovra
porsi come segreta e quasi fuori del tempo, ma dare modo
di essere puntualizzata come evento storico guale essa &,
per il fatto di essere azione umana, e di inserirsi nel pro-
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cesso di trasmissione dell'opera d'arte al futuro. Nell'at-
tuazione pratica questa esigenza storica dovrd tradursi
non solo nella differenza delle zone integrate, gia espli-
citata in sede del risrabilimento dell’unita potenziale, ma
nel rispetto della patina, che pud concepirsi come lo stes-
so sedimentarsi del tempo sull’'opers, nonché nella con-
servazione di campioni dello stato precedente al restau-
ro € anche di parti non coeve che rappresentano la stessa
traslazione dell'opera nel tempo. Naturalmente, per que-
st'ultima esigenza, non si pud dare piii dell’enunciato ge-
nerale, in guanto & opportuniti da vagliare caso per cz-
so0, e non mai a dispetto dell'istanza estetica a cui spetta
sempre la precedenza.

Per quel che riguarda la patina, seppure sari questione
d-{e in pratica andra esaminata e nisolta di volta in volia,
esige mutavia un‘impostazione teorica, che la olga, co-
me punto capitale per il restauro e la conservazione delle
opere d'arte, dal dominio del gusto e dell’opinabile.




5.
Il restaure secondo l'istanza della storicit

Con i capitoli che precedono la teoria fondamentale del
restauro risulta ormai delineata.

Ma fra esplicitazione dei principi che devono reggere
il restauro e 'intervento effetruale di restauro, resta an-
cora da colmare un intervallo che corrisponde 2 quello
che, giuridicamente, rappresenta il regolamento. E ciot,
fermo restando che, sia per il concetto stesso dell'opera
d'arte come di un wsicumr, sia per la singolarita irripeti-
bile della vicenda storica, ogni caso di restauro sara un
caso a parte ¢ non un elemento di una serie paritetica, si
potra tuttavia delimitare alcuni vasti raggruppamenti di
opere d’arte, proprio in base al sistema di riferimento per
cui un'opera d'arte & un'opera d'arte, in guanto monu-
mento storico e in quanto forma.

Nel trapasso dalla norma all'applicazione, questi rag-
gruppamenti devono servire di punto di riferimento, al-
lo stesso modo che lo strumento per Patruszione della
norma giuridica & dato dal regolamento. D'altronde que-
sti punti di riferimento raggrupperanno un numero inde-
finito di casi singoli sulla base di caratteri quanto mai ge-
neralizzati, e serviranno non gia di norma ma di sussidio
ermeneutico all’applicazione della norma vera e propria.
In tal senso ¢ necessario iniziare 'ssposizione partendosi
dall'istanza storica relativa all'opera d'arte in quanto og-
getto possibile di restauro.

Poiché se 'opera d’arte & in primo luogo una resultan-
te del fare umano, e, in quanto tale, non deve dipendere
per il suo riconoscimento dalle alternative di un gusto ©
di uns moda, si pone tuttavia una priorita alla conside-
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razione storica rispetto a quella estetica. In quante dun-
que, monumento storico, noi dovremo iniziare la con-
siderazione proprio dal limite estremo, ¢ cioé da quello in
cui il sigillo formale impresso a}hmtcﬁapmannsullury
pressoché scomparso ¢ il monumento stesso quasi -
dotto a un residuo della materia in cui fu composto. Dob-
biamo cioé esaminare le modalita della conservazione del
rudero.

Tuttavia errerebbe chi credesse che, dalla effettuale
realtd del rudero, potessero trarsi le leggi della conserva-
zione di esso, poiché, col rudero, non si definisce una
mera realtd empirica, ma si enuncia una qualifica che
compete a cosa che sia pensata simultancamente sotio
I'angolo della storia ¢ della conservazione, ¢ cio¢ non
solo e limitatamente alla sua consistenza astante, ma nel
suo passato, da cui trae il suo unico valore quella sea pre-
senza attuale in se priva o scarsissima di valore, e nel fu-
turo a cui deve €ssere assicurata: In QuUanio vestigio ©
testimonianza di opera umana e punto di partenza del-
I'azione di conservazione. Donde non potra dirsi rudere
se mon cosa che testimoni di un tempo umano, anche se
non sia esclusivamente riferibile ad una forma perduta ¢
ricevura dall’attivita umana. In tal senso non :
chiamarsi rudero il carbon fossile, in quanto avanzo di
una foresta preumana, o lo scheletro di un animale anri-
diluviano, ma lo sara la querce secca alla cui ombra stette
il Tasso, o se ancora esistesse, ed esistesse consunto, il
sasso con cui David uccise Golia. Rudero sara dungue
tutto cid che testimonia della storia umana, ma in un
aspetto assai diverso e guasi irriconoscibile rispetto 2
guello precedentemente rivestito. Con tutio cid guesta
definizione nel passato e nel presente resterebbe monca se
la particolare modalita dell’esistenza, che nel rudero si
vede individuata, non si proiettasse nel futuro con la de-
duzione implicita della conservazione e della trasmissione
di siffarta testimonianza storica. Ne risulta che l'opera
d'arte, ridotta allo stato di rudero, vede dipendere per la
massima parte la sua conservazione, guale mdr_m dal
giudizio storico che la involge, donde la sua equiparazio-
ne, sul piano pratico, ai prodott dell'ativitd umana
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non turono d"arte, ma che, pur nella loro attuale inefhicien.
za, mantengono tuitavia almeno una parte del loro po-
tenziale storico, che nell'opera d'arte, con la fariscenza
delle vestigia esteiiche, appare invece come il risultato
d'una declassazione. Percid il restauro, in quanto rivelto
al rudero, non pud essere che consolidamento e conser-
vazione dello statu guo, o il rudero non era un rudero,
ma opera che conteneva ancora una sua implicita vitalita
per adire ad una reintegrazione dell’unita potenziale ori-
ginaria. Il riconoscimento della qualifica di rudero, fa
met'uno, allora, con quel primario grado di restauro che
& individuabile nel restauro preventive, ovvero mera con-
servazione, salvaguardia dello statw guo, e rappresenta ni-
conoscimento che implicitamente esclade la possibilita di
altro intervento diretto che non sia la vigilanza conser-
vativa e il consolidamento della materia, sicché nella qua-
lifica di rudero gia si esprime il giudizio di equiparazione
fra il rudero dell’opera d'arte ¢ 1l rudero puramente sto-
rico, logicamente messi 'uno al pari dell’altro.

Accanto all'intervento diretto, cosi delimitato, vi & poi
un intervento indiretto che interessa lo spazio-ambiente
del rudero, e che, per I'architettura, diviene problema ur-
banistico; per la pittura e la scultura, problema di pre-
sentazione e ambientarione. Ma poiché cid interessa lo
«spazioe dell’'opera d'arte, sara tto di sucoessiva irat-
tarione. Tutto cié non & ovwio, che & tenace € ricor-
rente |'illusione di poter fare risalire il rudero a forma.

Non basta sapere come, sia pure con la pith vasta e mi-
nuta documentazione, I'opera fosse prima di diventare
rudero. La nicostruzione, il ripristino, la copia non pos-
SOnO Neppure trattarsi in tema di restauro, da cui natural-
mente esorbitanoc per rientrare unicamente nel
d:ﬂakgit:imiﬁommndcﬂaﬁpnﬂuﬁomafmkhﬁ‘
procedimenti della formulazione dell’'opera d'arte.

Da quanto precede nisulta che, se & facile estendere al
m didluu mmum;nw storico lo stesso rispetto che

ero di un'opera d"zrte, in quanto codesto rispetzo si
esplichera unicamente nelle conservarione ¢ nel consali-
damento della materia, non & invece facile definire quan-
do nell’'opera d'arte cessa l'opera d'arte € appare il rude-
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ro. Nel caso della Chiesa di Santa Chiara a Napoli, bom-
bardara e incendiata n::ll'ulr,itﬁ: guerra, per il tato di es-
sere riapparse le vestigia della Chiesa gotica angioina,
parve che fosse rimasto pild che un rudero; ma, appunto

sembravano cospicue le vestigia riapparse, il pro-
blema doveva porsi sotto I'angolo che vedremo nella suc-
cessiva decuzione del concetto di rudero dalla istanza
dell’artisticita: sotto codesto aspetto doveva considerarsi,
e lo considereremo, se l'evocazione del prstino stato
della Chiesa sarebbe stata piii efficace con la conserva-
zione sorto forma di rudero storico, piuttosto che cﬂl
ripristino. Per la duplice istanza della stonicita e d::Il as-
tisticitd, non bisogna spingere il ristabilimento dell*unica
potenziale dell'opera fino al punto di distruggere l'auten-
ticiti, e ciod sovrapporre una nuova realti storica inau-
tentica, assolutamente prevalente, all'anoica.

Per il momento noi dobbiamo limitarci ad accettare
nel radero, il residuo d'un monumento SIOIKD O ATTESHCD
che non pud rimanere che quello che &, onde illzﬂmm
altro non pud consistere che nella sua conservazione, con
i imenti tecnici che esige. La legittimita della con-
servazione del rudero sta dungue nel giudizio storico che
se ne di, come testimonianza mutila ma ancora ricono-
scibile di un'opera e di un evento umano.

Col rudero noi dun iniziamo anche I'esame del-
V'opera d'arte i fini del restauro, dal primissimo g’m:h
oltre il guale, la materia che gia uﬂmlopﬂldan:
tornd materia grezza. Questo percid & anche il primissi-
mo grado del restauro, che, dovendo prospettars: l'opera
d'arte, non gid nel trapasso dalla sua fabulazione inte-
riore alla esirinsecazione, mmmdflaﬂfcu;:mu; nel
mondo, deve cominciare propric ‘opera d’arte
finisce € ciot da quel momento-limite (ed & limite nello
spazio come nel tempo) in cui l'opera d'arte, Pdnm i
pudtmd;izdiusmm,mpuzkﬂm:ndlmfm-

Tuttavia 1l caso del rudere non €1l snl:o:hc?mgamlln
stesso piano della conservazione dell'opera d’arte anche

che opera d’art= non & & neppure rappresenta un
del fare umano. Infati si da il caso delle cosid-
dette bellezze namrali, che, pur meritando un esame 2
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parte, data la micchissima casistica che presentano, meri-
tano fin d'ora d'essere elencate fra quet casi nei quali il
TESTauro COme Testauro Preventivo € come intervento
conservativo deve essere esteso anche 2 cid che non & pro-
dotto diretto del fare umano, ma la cui considerazione,
nel campo del giudizio, deriva da una assimilazione all'o-
pera d'arte. 1] rispetto duna visuale, la salvaguardia d'vn
panorama, 'integrita di taluni aspetti naturali legati ad
una dererminata cultura (bosco_ prato, magpese), richie-
sti sulla base analogica di un’aspirazione alla forma, in-
tenzionata in codesti aspetti naturali da una particolare
coscienza storica e individuale, costituiscono altrertanti
casi di debita estensione del concetto di restauro preven-
tivo ¢ di conservazione ad una sussistenza di faro il o
aspetto non ¢ frutto (o lo & solo in modo parziale) del
fare umano.

E chiaro che questa esigenza di conservazione come
non deroga dall'istanza estetica non deroga neppure dal-
l'istanza storica, in quanto quel che si vuol conservare e
preservare non € un pezzo di natura in se ¢ per s, ma
quel pezzo di natura — vi siano o no intervenute

ibcazioni umane — come & visto, e ciod proposto,
isolato dal contesto, e intenzionato come aspirazione al-
la forma della coscienza umana. Onde non i sard desi-

ione di tale specie che non sia legata ad una speciale

della cultura umana. Come fino al tempo della Seael
fu orrido il paesaggio montano della Svizzera, cosi la
campagna romana nella sua desolara vastitd non ebbe
fautori prima del Romanticismo che vi si «classicizzavas,
mentre al tempo del vero io classico romano da
Poussin al primo Corot, il bello dells campagna romana
furono le singolari alberature, e i monti, e I'aria vastissi-
ma e alta, i laghi immobili, le rovine degli acguedotd e i
templi. Pertanto la conservazione di cotali aspetti deve
farsi in omaggio all'istanza storica pid che ad una valuta-
zione attuale dei medesimi, e, se istanza v'¢, si riferisce
non ad un’attualita, ma ad una fase storica del gusto: don-
de & a questo punto che occorreva ;

Continuando ora I'esame secondo listanza della stori-
cita i si presenta tornando al proprio distretto delle ope-
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re d'arte allora il doppio problema della conservazione
o della remozione delle aggiunte, e in seconde luogo quel-
lo della conservazione o della remozione dei rifacimenti.
E se potrd parere che, risalendo dall’opera d’arte ridorta
a rudero all'opera d'arte che ha subito aggivnte o rifaci-
menti, sia impossibile tenersi nigidamente sotto Uistanza
storica soltanto, noi avvertiamo che nen intendiamo af-
fatto risolvere il medesimo problema in due maniere, ma
solo esaminare la legittimita o meno della conservazione
o dells remozione delle aggiunte ¢ dei rifacimenti, dal
punto di vista storico, vedere fino a che punto possa la
ragione storica e la ragione estetica e cercare almeno una
linea su cui comporre I'eventuale discrepanza.

Ponendoci il problems della legitumara della conser-
vazione o della remozione, noi abbiamo gia superato, evi-
dentemente, l'ostacolo di chi credesse di non poter fon-
dare la legittimira della conservazione alirimenti che sul
valore di testimonianza storica: poiché se cosi fosse, non
meno sarebbe da rispertarsi incondizionatamente la ma-
nomissione barbara del vandalo che la integrazione d'arte
e non di restauro che un'opera abbia ricevuto nel corso
dei secoli. Né ¢ da escludersi che |'una e l'altra possano
essere rispettate. Ma come 'opera d'arte si presenta con
la bipolarita della storiciti e dell’esteticita, la conserva-
zione ¢ la remozione non potranno attuarsi né a dispetto
dell’una né all'insaputa dell’altra.

Pertanto sotto I'istanza storica noi dobbiamo propor-
¢ in primo luogoe il problema se sia legittimo conservare
o togliere I'eventuale aggiunta che un’opera d'arte abbia
ricevuto: se cioe indipendentemente dal fatto che il giu-
dizio estetico possa essere positivo solo conservando o
togliendo 1'aggiunta, sia legittimo conservare o togliere
I"'aggiunta dal solo punto di vista storico. Cid che porta
in primo luogo a indagare, sotto quest'angelo, il concet-
to di aggiunta. Dal punto di vista storico I'aggiunta subita
da un’opera d'arte non & che una nuova testimonianza del
fare umano e dunque della storia: in questo senso 'ag-
giunta non differisce dal ceppo originario ed ha gli stessi
diritti ad essere conservata. Invece la remozione, seppu-
re risulta cgualmente da un atto e percio s'inserisce egual-
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mente nella storia, in realta distrugge un documento e
non documenta se stessa, donde porterebbe alla nega-
zione e distruzione di un trapasso storico e alla falsifi-
cazione del dato. Di qui discende che storicamente & solo
incondizionatamente legittima la conservazione dell’ag-
giunta, mentre la remozione va sempre gustificata ¢ co-
munque deve essere fatta in modo da lasciare traccia di
sc stessa ¢ sull'opera stessa.

Discende da cid che la conservazione dell’aggiunta de-
ve considerarsi regolare: eccezionale la remozione. Tut-
to il contrano di quello che l'empirismo ottocentesco
consigliava per i restauri.

Si potrebbe tuttavia eccepire che vi & un’aggiunta che
non rappresenta mecessariamente il prodorto d'un fare, e
ciot quell’alterazione o quella soprammissione che passa
sotto il nome di patina_ Si & detto mom mecessariaments
perché & indubbio che I'artista possa anche aver con-
tato su un certo gssestamrento che il tempo produrrebbe
nella materia dei colori, del marmo, del bronzo, delle
]:ietrt:i.nquutu:mé ifico che la conservazione ¢
‘eventuale integrazione patina fa parte intrinseca
del rispetto di quell'uniti potenziale dell'opera dare
che 1l restauro s1 propone.

Ma noi dobbiamo prospettarci anche il caso dell'ope-
ra d’arte per cui "artista non abbia mecarsariaments pre-
visto |'invecchiamento, come un modo di compirsi nel
tempo della sua opera, un completamento a distanza.
Ora il problema va qui posto ma non pud risolversi in-
tegralmente in sede storica, dato che istanza esterica &
prevalente. Turtavia dal punto di vista storico noi dob-
biamo riconoscere che ¢ un modoe di falsificare la stona,
se le testimonianze storiche vengono private per cosi
dire dellz Joro antichird, se cioé =i costringe la materis a
tiacquistare una freschezza, un taglio netto, una eviden-
za tale, da contraddire all’antichitd che testimonia. Un
qualsiasi privilegio della materia, sull’attiviti dell'vomo
che I'ha foggiata, non pud essere ammesso dalla coscienza
storica, poiché I'opera vale per I'attiviti umana che [ha
foggiata e non per il valore intrinseco della materia, sic-
ché perfino I'oro ¢ le pietre preziose ricevono nuovo vale-
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re dall’opera umana che se ne serve. Dal punro di vist2
storico quindi, la conservazione della patina, come di quel
particolare offuscamento che la novita della marteria rice-
ve ateraverso il tempo ed & quind: testimonianza del tem-
po trascorso, non solo & ammissibile ma tassativamente
richiesta.

Si potra pensare che il problema non cambia molio per
i rifacimenti. Anche un rifacimento testimonia linter-
vento umano, anche al rifacimento viene ad essere athda-
to un momento della storia. Ma un rifacimento non & la
stessa cosa di un’aggiunta. L'aggiunta pud complesare. o
pud svolgere, soprattutto in un‘architettura, funzioni di-
verse da quelle iniziali; nell’aggiunta non si ricalca, si svi-
luppa, piuttesto, o s'innesta. 1l nfacimento invece inzen-
de riplasmare I'opera, intervenire nel processo creative in
maniera analoga a come si svolse il processo creativo
originario, rifondere il vecchio ¢ il nuove cosi da non di-
sti e da abolire o ridurre al minimo lintervallo
di tempo che distacca i due momenti. La differenza allora
¢ stridente.

L’esplicita o implicita pretesa del rifacimento & sem-
pre di abolire un lasso di tempo, sia che I'intervento ul-
timo in data, in cui consiste il rifacimento, voglia farsi
assimilare 2l tempo medesimo in cui l'opera nacque, sia
che invece voglia completamente rifondere nell’attualita
del rifacimento anche il tempe precedente. Abbiamo al-
lora, per I'istanza storica, due casi assolutamente opposti:
¢ cioe, mentre il primo caso, quello in cui l'intervento
uliimo in data vuole essere retrodatato, rappresenta un
falso storico e non pud mal essere ammissibile, il secon-
do caso, quello in cui il rifacimento vuole assorbire e
trasfondere senza residuo 'opera preesistente, sebbene
rom riemiri nel campo del restauro, pud essere perfetia-
mente legittimo anche storicamente, perché ¢ sempre te-
stimonianza autentica del presente di un fare umano, ¢
come tale monumento non dubbio di storna.

Se dunque ci riportiamo all'alternativa della conser-
vazione o della remozione, sotto ['angolo di visuale sto-
rico, noi troveremo giusto che un monumento venga

riportato, dove ibile, a quello stato imperfetto in
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cui nel processo storico era stato lasciato e che sconside-
rati ripristini avevano completato, mentre ocoorrerd ri-
spettare sempre la muova unita che, indipendentemente
da velleira di ripristini, sia stata raggiunta nell'opera d'ar-
te con una rifusione che, quanto pit spettera all’arte,
tanto pili sard anche materia di storia e restimonianza non
dubbia.

E percid 'aggiunta sard 1anto peggiore quanto pit si
avvicinera al ritacimento, e il rifacimento tanto pit sari
consentito quanto pit si allontanera dall’aggiunta e mire-
ri a costituire un'uniti nuova sulla vecchia.

Si potrd osservare tuttavia che, per quanto pessimi, 1
rifacimenti documentano tuttavia, anch’essi, sia pure un
errore dell’attivita umana, ma sempre fanno parte, non
fosse che come errori, della storia umana: donde non do-
vrebbero essere asporrati o rimossi, tutt’al pid isolati.
Ed in se istanza sembrerebbe storicamente ineccepibile,
se non si determinasse in realti una convinzione di inau-
tenticitd, di falso, per tutta l'opera, onde vien messa in
discussione la veridicita stessa del monumento in guanto
monumento storico: ci che non pud essere CoNSENtito
in sede di critica filologica. In secondo luogo un'istanza
simile, di conservazione integrale per wutti gli stati attra-
verso cui & passata l'opera, non deve contravvenire al-
Iistanza estetica. E sotto quest’angolo che si esaminera
nella trattazione successiva.




8.
11 resrauro secondo 'istanzs esterica ®

Si & visto che rudero non & gualsivoglia avanzo mate-
riale, ¢ neppure qu.a]swogila avanzo di un prodotto del-
I'azione umana, ma che la designazione tecnica di ruders
ai fini del restauro reca implicitamente il riconoscimento
¢ l'esigenza di un'azione da svolgere per la sua conserva-
zione, Qm:sm concetto tecnico di rudere, & stato da noi
esplicitato nei rguardi della storicitd, € come il punto
pit remoto a cui potessimo risalire, nel raggio dell'arione
di restauro, rispetto a cosa che risultasse d’attualitd uma-
na. Ligi al nostro assunio non potevano preporre come
prima prerogativa, che questo relitto collegato all"attivita
umana fosse stato anche un’opers d'arte. Sotto guesta
seconda istanza dobbiamo ancora esaminarlo. Ma, non
appena proposta, una tale md.lﬁm sembra s ua, nel
s:nsu&:h: a rigor di logica sem che, westi-
gia i artisticita nimangono in un prodotio, Quanto
mutilo, dell’attivird umana, non debrl':m pnr[usap:d: rudero,
e che, viceversa, se quelle vestigia sono perdute affatio,
umpnﬁmﬁmwipiﬂquﬁﬂmdiarﬁsddﬁ.msuh
di storicitd: per cui la questione del rudero, dal punto di
vista €stetico, Non possa essere Posta Tenza intima con-
traddizione. Ribattzamo subito che tale rigore sarebbe
estremo, perché dal punto di vista estetico noi non siamo
astretti a definire 'ares concettuale del raders alla stessa
stregua che dal punto di vista storico, in quanto che, per
noi, sard esteticamente un radero ogni avanzo di opera
d'arte che non possa essere ricondotto all'unitd poten-

* « Bollemtino dellTscituto Centrale ded Restauros, 13, 1933, pp. 3-8
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ziale senza che 'opera divenga una copia o un falso di s
medesima. E qui s[:":bb: anche assurdo richiedere un’ap-
prossimazione maggiore in quanto, dove ogni caso € Lo
e individuo, come per I'opera d'arte, non pud pensarsi di
convertire un giudizio di qualita in quantita € aspirare
quindi alla certezza matematica-cmpinica della tavola pi-
tagorica. .

Fra gli esempi pid tipici di ruderi che non possono es-
sere integrati, ma che possibilmente devono essere con-
servati, si veda: le sculture del PﬂlﬁO‘EfﬂlICqUI_E della
Madonna di Galliera 2 Bologna; la Venere Marina del
Museo di Rodi; gli affreschi dell'Ospedale del Ceppo di
Pm:u.gﬁaﬁm&iddﬁodmmedcl&smmeﬁmdl
Pietro a Porta Romana ¢ a Porta Pispini a Siens; gl affre-
schi della Loggetia del Bigallo a Firenze, ecc.

Ma il concetio di ruders dal punto di vista arustico pre-
senta delle complicazioni sulle quali non si pud passare, €
cioe contempla 'eventualita che il rudere si integri ad un
determinato complesso 0 monumentale o pacsistico, © de-
termini il carattere di una zona. Quesi;uche;_nmpue‘:reecv
cezione meramente empirica ¢ occasionale in realtd non
lo &, poiché alla delimitazione ncgativa del concetto di
rudern, come di avanzo di opera d'arte che non puo essere
fatra risalire all'unith potenziale, si contrappone la deter-
minazione positiva di avanzo di opera d‘_:rte che, senza
poter essere farta risalire all'vnita potenziale si conm“r;_t‘:

d'arte, da cui riceve ¢ a cui impone

ﬂmﬂdtr::pcﬁm spaziale o adegua a sé una data
zona paesistica. La delimitazione dell’efficienza del njdc-
ro in tal senso, pud essere molto importante, perché, se
sotto l'aspetto negativo l'azione da svolgere per la sua
conservazione risulta la stessa, e ciof sirettamente con-
servativa, come per l'istanza storica, quando il rudero non
sia piti soltanto relitto, ma si colleghi, con una qualifica-
Zone positiva, putrebhcmtgcf?:]q.mms:,mulma,
non debba prevalere il suo pid recente collegamento, ¢
conseguenzialmente, per il fatto di qualificare uno spazio
naturale, non debba prevalere questa qualificazione sul ri-
spetto dell’avanzo come rudero. _ iy

Faccamo allora i casi dell’Arco di Augusto a Risuni,
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che era ancora inserito fra le due torri, come porta di citra,
e quindi collegato al complesso edilizio sorto sulle mura,
il caso del Foro di Traizno con le aggiunte dell'Ospizio
dei Cavalier: di Rodi, il rudere del Clementino, il Tem-
pio della Sibilla a Tivoli, la Casa dei Crescenzi a Via del
Mare, il Tempio scoperio a Via delle Botteghe Oscure, gli
Scavi dell' Argentina, ecc.

Ora, il collegamento del rudero ad altro complesso, sen-
za 0 con soluzione di continuita, & fatto che non sposta i
termini della conservazione in vita, come e dove rimane,
senza completamenti di sorta. Poiché, se si tratta di una
opera d'arte in cui il rudero & stato riassorbito, & ormai la
seconda opera d'arte che ha il diritto di prevalere. Cosi
non si doveva ripristinare la polifora medievale al centro
del Palazzo manieristico di Piazza dei Cavalieri a Pisa, il
rudero €ella Mads era incorporato nel Palazzo ci
tesco e non aveva ormai che una sua debole voce storica,
per la quale era sufficiente una lapide, niente aluo ag-
giungendo alla mirifica realia pura del Canto del Conte
Ugolino la faise polifora pisana che il restauratore ha
risperto e completato di fantasia. Diverso in apparenza
ma identico in sostanza il problema della conservazione
della cosiddetta casa di Caols di Riemzo o dei Crescenzi
a Via del Mare, di cui andava storicamenie rispettato il
collegamento con altri e successivi edifizi, ma non surro-
gato con uno nuovo del tutto arbitrario e casnale, che ha
soffocato il rudero, ne ha distrutto 'area spaziale propria
senza riuscire ad attrarlo nella propria, da cui ripugna
come un bitorzolo o una indebita secrezione. In quel caso
si doveva conservare non solo il rudero del monumento
ma I'ambito che era ad esso connesso e che dal rudero
era gualificato. Uguale era il caso del rudero del Clemen-
tino, lasciato come un inutile ostacolo nel Lungotevere
che lo espelle, senra riuscire ad ignorarlo.

Ma se invece, riconoscendo I'importanza che assume
il rudero, nells possibilita di atrirare a se, e individuare
I'ambiente drconvicino, un po” come ['accento tonico
che regge le sillabe arone dells parola, si pensasse che,
tanto pit questo accadrebbe, se 'opera, che ormai vale
assal prd per questo reggimento della sintassi paesistica e
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urbanistica, che per la sua attuale consistenza, potesse
essere completata, redenta ciot dalla sua condizione di
rudero, anche questa ipotesi sarcbbe da respingere e con-
futare. Perché P'opera d'arte nidottz a ruders, in quanto
qualifichi un paesaggio o una zona urbana, compie ormai
questa opera, nella coscienza di chi ne riconosce la vali-
dita. di chi cioé la riconosce attiva in tal senso, che non
& per nulla collegata alla sua primitiva smifd e completez-
za, ma proprio & connessa alla sua mutilazione armale. In
quella sza mutilazione 1'opera determina una risoluzione
ambientale sul piano pittorico, ciodé non sul piano di n-
gore dell'opera d'arte, ma su guello che si indirizza ad
una certa proposizione dell'oggetto, disposto, illuminato,
artificiato secondo un particolare indirizzo formale. L'ope-
ra d'arte mutila ridiscende percid ad oggetto costituito,
ma costituito nel dato e nel farwo resle della sua attuale
consistenza mutila e della sua copresenza con altri og-
getti. E cosi che vennero comprese e utilizzate le rovine
romane nel giardinaggio e nel paesaggio del Seicento in
poi, e fino alle soglie del nostro tempo. Il tempio di Ca-
store e Polluce al Foro, il Tempio della Sibilla a Tivoli
sono i due casi tipici di monumenti che hanno acquisito
una facies indissolubile, nella loro mutilazione, da quello
che ¢ |'ambiente paesistico ad esst connesso. E percid &
un errore credere che ogni colonna spezzata possa essere
legittimamente rialzata e ricomposta, quando invece I'am-
biente, dove questo dovrebbe accadere, ha raggiunto or-
mai storicamente ed esteticamente un assestamento che
non deve essere distrutto né per la storia né per l'arte.
Cosi & sempre un errore la sistemazione archeologica di
zone di Roma che la stratificazione delle epoche aveva
assestzto in mode da integrare il rudero nella sparialita
di un'opera ¢ non in quello spazio astratio, nel vwoto
che si crea balordamente intormo ad un monumento.

E con tutto cid, e trascurando miriadi di aliri esempi,
noi non possiamo che ribadire il concetto che il ruders,
anche per l'istanza estetica, deve essere trattato come
rudero, e 'azione da compiere restare conservaliva ¢ non
integrativa. Si vede che anche su questo punto l'istanza
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storica © l'istanza estetica collimano nella ermeneutica
d:l;;mad:h:;luprm sotto forma di restauro
tratta ora di riproporsi il problema della conservazi
ne e della mmmﬁmdﬂkaggjunte,mndub:ptum:
u!u:smpupm.gfnnm:itmu mludimmdcvo,m;
Pud trattarsi, e si trattera il pid delle volte, di aggnte
tatte su opere d'arte che potrebbero ritrovare I'unitd ori-
ginaria e non solo quella potenziale, se le aggiunte venis-
sero ove possibile imosse. Ci accorgiamo allora che, per
q_ur_ttolamde!_pmblu:mm dal punto di vista dell’Estetica,
S l-“"""]"“’"“hmpﬂ' o all'istanza storica, che
“a in primo luogo la conservazione delle aggiunte.
fl"tr llsumz: che nasce dallartisticita dell’opera d'arte,
I'aggiunta reclama la remozione. Si profila dunque Ia pos-
sibilita di un conflitto con le richieste conservative avan-
zate dalla istanza storica. Un tale conflitto pud essere, na-
turalmente solo schematizzato in sede teotica, essendo
Questo un contenzioso ilpi\iindivi:iulctpcr'msi dire
irrepetibile che possa darsi. Ma la risoluzione non pud
essere giustificata come d'autorité, deve essere I'istanza
: lnn::agu:!r peso a suggerirla. E come 'essenza del-
:J?p:u d'arte & da vedersi nel fatto di costituire un’opera
_n:l_tccmh_lm:ﬂnudaisumndfmmﬂ:ﬁ:ndum—
dw:dm,!-cl-n_nm&ms:l'-gghmudcrm snatura, offu-
sca, sotirae in parte alla vista I'opera d’arte, questa ag-
gnmug!c_w:csm:rimnm,tmhdmﬁmmsipﬂmm
to possibile la conservazione a parte, la documentazione e
ﬁnmrduddmpnmmimdﬁ.mm‘fmda,ﬁmcﬁ-
:f.;m:!mt:;c cancellato dal corpo vivo dell'opera. Cosi sono
uoversi incondizionztamente le corone poste sul
@ﬂ_&uw;démﬂilmmPﬁ
: non 51 presentera sempre, cosi semplice ed ovvio.
S:prend:!dﬂquini[cmddvmafmla: sarebbe da
m?cm?-l:h rimuoversi il ino, la pantofola, la
corona trariamente a q che si pot pm.urc.
ﬂmduaglumdd_mmmmﬁu.uubhlmmmd;
mn:f“m la remezione di quegli elementi seriori; pure
saremmo coatrari. Qualungue sia l'nppnemmm'
ch:pmhnidd?dm&nm,hmmﬂmmm:
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nica, & certo che si tratta di un'opera la cui trasmissione
sccolare & avvenuta nell'iconografia aggiuntiva che an-
cora conserva, come tale riprodotta in tutta una serie di
smlm:c,dipétmcodiiudstmi,dnquﬂhndmpiodel
Battistero di Parma, agli affreschi dell’. ini ecc., ecc.
Ricondurre 'opera alla sua integrita originaria signi
rebbe sostituirla come ex movo, n questa ininterrotta se-
rie storica che la documenta. Ci sembra che il valore di
opera d'arte non sia cosi prevalente, nel Volto Santo, da
poter cancellare I'importanza del suo aspetto siorico, €
pertanto noi saremmo d'avvise di mantenergli questo
aspetto documentario che conserva e che di per se & reli-
ia storica importantissima, a parte l'intnnseco valore
i oggetti aggivnt. E insomma sempre un giudizio di
valore che determina la prevalenza dell’una o dell’altra
istanza nella conservazione o nella remozione delle ag-
giunte.

Ma con ¢id non si & esaurito il problema della conser-
vazione delle aggiunte, poiché di nuove dobbiamo esami-
nare la legittimita o meno della conservarione della patina
dal punto di vista estetico. Storicamente abbiamo visto
che la patina documenta il trapasso stesso nel tempo del-
I d’arte e dungue va conservata. Ma per I'Estetica
& altretranto legittima la conservazione? Da sottolinesre
che, in questa sede, deve potersi dedurre tale legitimita
invhmdumcdu&h:ﬁuﬂhnmnlﬁddfﬂmc&
possa o no I'autore aver contato su questo quasi palpabi-
le strato che il tempo avrebbe depositato sua opera.
La legittimita della conservazione, in tal caso, non & il
paradigma della conservazione della patina, ma solo un
caso rinforzato, per cosi dire dalla conservazione stessa,
come ¢ il sillogismo catafratto rispetto al semplice sillogi-
smo. E si insiste su cid, perché, come si & detto, se la pati-
na deve configurarsi come un’aggiunta, per 1'istanza este-
tica ['aggiunta dovrebbe essere rimossa ¢
solo di volta in volta dovrebbero ottenersi la composi-
zione con I'opposto procedimento conservativo
dall'istanza storica. Percid la legittimita della conserva-
zione della patina deve potersi attingere indipendente-
mente dalla composizione delle due istanze nella fattispe-
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cie singola. La chiave del problema sara allora data dalla
materia di cui consta 'opera d'arte, e ciod posto che la
trasmissione dell'immagine formulata avviene per datw e
fatto della materia, posto che il ruolo della materia & d'es-
sere fragmittente, la materia non dovria mai avere la pre.
cedenza sull'immagine, nel senso che deve scompanre
come materia per valere solo come immagine. Se allora la
materia si imporra con tale freschezza e irruenza di ma-
teria da fare aggio, per cosi dire, sull'immagine la realta
pura dell'immagine ne rimarrd disturbata. Pertanto la
patina, dal punto di vista estetico, & quella impercetti-
bile sordina posta alla materia, che 51 vede costretta a
tenere il suo rango pid modesto in seno all'immagine. Ed
& questo ruolo, che allora dara la misura pratica del pun-
to a cui dovri portarsi la patima, dell’equilibrio a cui
dovré riportarsi. Con cid, come si vede not abbiamo de-
dotto la necessitd della conservazione della patina, in se-
de estetica, non gia da una presupposizione storica o da
un semplice criterio prudenziale, ma dal concerto stesso
dell'opera d'arte, cosicché non potri essere contraddetta
che da un capovolgimento del concetto dell’arte, per cm
si dimostrasse che la mareria deve fare aggio sull immagi-
ne. Ma cosi facendo 'arte somma sarebbe ['oreficeria .

'Smmohm*u‘mﬁMhtu-
'm0 con |z comservazione o la nomomon:s delle vemiol, c't seam longs
battaglia, che ancora cova socto la cenere, e di oz somo sttesiato §
sag riptetati in Appendics (pp. 117-47). A quesio Juogo pisc: tuitavia
maferice un'insticss testimoniancs, su basi psicologiche pad che del gusio,
prodentemente contraria alle puliture imtegrali: per il fape di venire
all' Inghilterm, rocosfore della spaunsurs come mewodo di pulinan., &

mdumu egsabcativi. £ H. ooddniicH, Art dmd wlaidon, Pesibeon
, New York 1960, pp. 34-33:
Gallery &

¥
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una nuova unith artistica, e il rifacmento dowri essere
mns:rﬁw.hlapn.nbdarsich:ﬂﬁfﬂmrm—i:umun
condannabile ripristino o un nuovo adattamento — RoA
mmralmmﬁhmamhww-
ziale di taluni aspetti del monumento che ne avrebbero

o la conservazione come rudero o l'integrazio-
ne nella sua uniti potenziale. 1n questo caso il rifacimen-
mdnwiummmwm.mchcscpmgiudiziwuhal
mONUmento.

11 rifacimento del Campanile di San Marco, che & piuat-
tmuummphdtmﬁfﬁnmﬂo,mfunzimadari—
facimento per 'ambiente urbanistco che veniva a com-
pletare, ripropone gﬁdkmn della legittimita della copia
collocata al posto 'ou:igiml:.nmlmpuummiglm
mm:nuiune.nmpumﬂu.néinnd:nmﬁ.né
h:wd:mhﬁpﬁﬁmchtlh:gitﬁmehmsﬁm
n:mnmmpi:.::mndm:l'ng:ud‘mtm&nﬁuhs
mhrﬁm:mrqmﬁwdidunmm.:mwkpnge.
Laoq:iaiunfnhosmricoeunh]msmimcpuunm
pud avere una giustificazione puramente didattica ¢ rime-

s

morativa, ma non pul sostituirsi senza danno storico ed

centimentalismo campanilistico, & il caso di dirlo. Cosi
puilPomcSmuTrh:itidicuidmr:ﬂmmniuiogui
mmﬂmmel‘muﬁhui,mmnhmﬂitmhm
!:mulnaunum:upia.Edﬁétmmpiﬁgrm,pud-é
uﬂ%dihﬂmm:m&mﬂuc&m
opera 'umitmpu,il?bnn:SmﬂTr‘mi:im
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un'altissima opera d° icché 1 i i
mf S pl'i:fddj[::;:;xdr il falso che si & compiu-
‘adagro nostalgico: «Come era, dove

. oSt . : eras & la .
zione del principio stesso del restauro, & un'ﬂﬁ::sa allzms!:;
ria ¢ un cltraggio all'Estetica, ponendo il tempo reversi-
bile, & riproducibile 'opera d'arte a volonta.




7.
Lo spazio dell'opera darte

Poiché il restauro & funzione dell'atrualizzarsi stesso
dell'opera d’arte nella coscienza di chi la riconosce come
tale, potrebbe credersi erroneamente che guesto arrualiz-
zarsi possa essere una fulgurazione confinata nell'attimo.
Nel caso che vi sarebbe un doppio errore, in quanto, se
pure la fulgurazione dell'opera d'arte avviene nel tempo
storico di una coscienza, la durata di codesta fulgurazio-
ne non & suddivisibile come il tempo sorico in cui si in-
serisce. E cio#, per realizzarsi pienamente alla coscienza
un‘opera d’arte pud impicgare, se non degli anni luce,
certamente anche degli anni, durante i guali saranno ra-
dunati & messi a fuoco turri quegli elementi che dovran-
no icn*trv]ea siiag:d esplicitare il valore semantico dell'imma-

ine, sia rativitd peculiare di quella data immagine.
Ein questa elaborazione e coacervo di dati che rientra ap-
punto il restauro come attualizzazione stessa dell'opera
d'arte: ed & naturale, allora, che si debbano riconoscere
due fasi. La prima ¢ la ricostituzione del testo autentico
dell’opera: lz seconda & I'intervento sulla materia di cui
risulta composta 'opera. Ma la divisione di queste due fa-
si non corrisponde ad una tassativa successione nel tem-
po, poiché alls ricosutuzione del testo sutentico dell’o-
mduwi 0 potri ml.l.burm-.i attivamente 'intervento
materia di cui & costituita |'opera e su cui si possono
avere aggiunte, superfetazioni, mascheramenti, fino al
seppellimento volontario o no, che di luogo ai ritrova-
menti di scavo. A guesto proposito, il concepire lo scavo
come una fase a se stante della ricerca storica, corrispon-
de ad una necessaria progressivita nell'operazions di re-







