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ncarar a Histdria da Arquitetura como uma disciplina que “cata-

loga” unidades estilisticas seria limitar as potencialidades da ma-

téria. A Histéria deve ser entendida, antes de tudo, como uma

disciplina instrumental para a formagao de uma consciéncia criti-
ca a propdsito do presente, tendo como subsidios o estudo analitico
dos objetos arquitetonicos, perpassados pelos aspectos artistico-estéti-
cos, filosoficos e tecnolégicos.

Este texto prop6e, muito mais do que a formulagao de um posiciona-
mento ético diante da preservacdo do Patrimonio Cultural, discutir a
Histéria da Arquitetura como uma disciplina instrumental na funda-
mentacao de metodologias que tenham como objetivo final essa cons-
ciéncia na pratica arquitetonica contemporanea.

Para tanto, discorreremos, inicialmente, sobre a evolugio da idéia de
Restauro do século XIX até a formulagao da Teoria do Restauro por
Cesare Brandi, na segunda metade do nosso século. Em seguida, fare-
mos uma avaliacao dos problemas da preservagao do Patriménio Cul-
tural no que tange a Arquitetura, apoiando-nos em diversos momentos
histéricos para evidenciar o debate. Desse modo, chegamos ao nosso
objetivo: o posicionamento critico dos alunos de Arquitetura e Urba-
nismo frente a esses mesmos problemas, tendo a Histéria da Arquitetu-
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ra como elemento instigador de uma postura, mais do que elucidador
de uma pratica.

BREVE HISTORICO DA TEORIA DO RESTAURO

Desde o século XV, as idéias de preservagao de uma arquitetura do pas-
sado ja perpassavam a mente dos humanistas. As atitudes eram, po-
rém, contraditérias: ao mesmo tempo em que se colecionavam objetos
e resgatava-se o valor do tratado vitruviano, construia-se com os des-
pojos das ruinas romanas, e monumentos — hoje de valor incontesta-
vel, como o Coliseum - passaram a servir como depésitos de material
de construgao para as edificagdes do Renascimento, erguidas segundo
as mesmas regras classicas que lhes instigavam a razao.

A disciplina do Restauro, enquanto ciéncia, data do século XIX. Trata-
se, portanto, de um dominio de investigagdo nascido ao sabor do Ilu-
minismo e da razdo. Poderiamos dizer, entio, ser o Restauro um filho
da Modernidade. Diria Viollet-le-Duc, no verbete “restauro” de seu Dic-
tionnaire Raisonnée de I’ Architecture Francaise du Xiéme au XVIéme
Siécle: “A palavra e a coisa sdo modernas”. (Viollet-le-Duc, 1993, p. 4)

Ja nasce, porém, investido de contradi¢des internas: vem ao mundo
nao por si s6, mas pelas maos da Arqueologia, disciplina esta também
recém-surgida, fruto das questoes propostas pelo Neoclassicismo e pe-
las correntes roméanticas. A contradicdo mais evidente encontra-se no
formalismo historicista decorrente das investigagdes arqueolégicas, res-
ponsavel pela formagao de uma mentalidade em que se promovia a
associagdo dos estilos as fungoes, ou seja, edificios de carater publico-
administrativo eram identificados por elementos cldssicos, enquanto
edificios religiosos apresentavam fei¢bes medievais.

Nesse momento, deparamo-nos com a proposi¢ao do Gothic Revival
através das idéias de Viollet-le-Duc e Ruskin, verdadeiros precursores
de uma moderna arquitetura, embora fundamentados em esséncias
divergentes.

John Ruskin, critico de arte, interessava-se pela Histéria como forma-
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dora de um embasamento para as novas propostas arquitetdnicas, no
sentido do vernaculo, e acreditava na instancia temporal da obra de
arte. Seu discurso inflamado se dirigia contra a pratica comum da “cons-
trucao” de ruinas, derivada dos principios arqueolégico-romanticos,
com todas as pétinas e elementos de degradagao que um dia viriam
naturalmente a se formar. Sua proposta arquitetonica fundamentava-
se no valor do ornamento, e este era o elemento que lhe interessava na
releitura do Gético. Anunciava que:

A questdo de conservar ou destruir os edificios do passado ndo é coisa de
simples oportunismo, ou de sentimentalismo. Nao temos nenhum direito
de tocd-los. Ndo sdo nossos. Pertencem em parte aos que os construiram,
e em parte a todas as geragoes humanas que nos seguirdo. (...) A chamada
“restauragdo” é o pior tipo de destruigdo (...) é uma mentira do principio
ao fim. (Ruskin, s.d., p. 74)

A posigao declarada de Ruskin pode parecer, por si s6, uma outra con-
tradicao. Entretanto, é ela que denuncia uma pratica contraditéria do
restauro, aquela do forjar o tempo histérico que naturalmente se impéce
sobre a obra. Ou seja, sob seu ponto de vista, o restauro deveria garan-
tir a sucessao temporal futura e nao retomar um tempo ja decorrido,
eliminando as fases subseqiientes, ou ainda mascarar um passado ine-
xistente. '

Eugene Viollet-le-Duc, por sua vez, entendendo as edificagoes religio-
sas como os verdadeiros monumentos do passado, propunha o Gothic
Revival como modo de resgate dos valores abandonados pelo ecletis-
mo historicista.

Se a arquitetura é antes de tudo construgio, como ele define, ela nao exis-
te sendo enquanto realidade histérica nos seus diferentes estilos. E é na
histéria — o g6tico enquanto estilo — que ele ird buscar o ponto de apoio
para a eregdo da grande construgdo moderna. Mas que nio se veja nisso
nenhum resquicio de historicismo ou revivalismo. (Odete Dourado, in:
Viollet-le-Duc, 1993, p. 2)

A construgao, em 1844, da segunda torre da Igreja de Notre-Dame de
Paris, cuja recuperagao se iniciou no Segundo Império como ideologia
anti-Revolugao Francesa, revela uma aparente contradigao no projeto
racionalista de Viollet-le-Duc. Entretanto, seu racionalismo apdia-se na
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ciéncia, em especial na Geometria Descritiva, como instrumento que
lhe permite reconhecer perfeitamente todas as regras compositivas do
Medievo francés, estabelecendo uma nova postura diante do passado:

Nosso tempo ndo se contenta sé em langar um olhar perscrutador atrds de
si: este trabalho retrospectivo s faz antever os problemas que serdo postos
no futuro e facilitar suas solugdes. E a sintese que segue a andlise, (Viol-
let-le-Duc, 1993, p. 7) -

O estilo é encarado nio como um jogo de formas, mas como a manifes-
tagdo de um principio que determina a subordinagao de cada elemento
do conjunto; em outras palavras, propunha-se a verdade estrutural do
conjunto construido. Aqui encontramos a modernidade de suas pro-
postas arquiteténicas, bem como a base para uma ciéncia do Restauro.

Restaurar um edificio ndo é conservd-lo, repard-lo ou refazé-lo, é restitui-
lo a um estado de inteireza que pode jamais ter existido em um dado mo-
mento. (Viollet-le-Duc, 1993, p. 4)

A postura de Viollet-le-Duc é critica diante da reprodugao fac-simile e
da substituicdo, e propunha como metodologia a elaboragao de um
dossié que permitisse ao arquiteto-restaurador o restabelecimento do
estilo préprio inerente & obra, a partir da andlise das circunstancias par-
ticulares relativas as técnicas construtivas.

A idéia de monumento defendida por Viollet-le-Duc conduziu a um
outro preconceito com relagao a sua obra, associada a0 monumento,
em especial as igrejas géticas. Lembramos que o modelo urbanistico
vigente associava o desenho da cidade ao monumento arquitetonico
defendido por Viollet-le-Duc: grandes boulevards formando perspecti-
vas cujo ponto de fuga se materializava em uma igreja, paldcio, museu,
casa de espetaculos... O arquiteto, entretanto, manifestou-se contraria-
mente as demoli¢6es promovidas pelo Plano Haussmann, alegando tra-
tar-se de uma desfiguragio do carater geral parisiense.

A mudanga de paradigma vird com Camillo Sitte, critico do Urbanismo
haussmaniano que se espalhava Europa afora. Sitte nao se dissociava
da idéia do Urbanismo como modo de valorizagio do monumento, mas
acreditava que os modelos tradicionais (leia-se medievais) permitiam a
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identificagdo dos monumentos como pontos de referéncia.

Critica a rigidez e falta de imaginacdo dos tratados repetitivos dos planos
de expansao alemdes, que considera mais determinados por questdes, como
o trdfego e as infra-estruturas, e menos preocupados com os resultados
paisagisticos, ambientais e morfolégicos. (Lamas, 1992, p. 249)

O esquema de organizagdo proposto fundamentava-se na organicida-
de e assimetria do tecido urbano, adaptado a topografia local, abando-
nando a convergéncia em torno dos monumentos a partir de uma geo-
metria rigorosa. Para tanto, ap6ia-se na Histéria como modo de resgate
de valores estético-compositivos universais.

O moderno construtor de cidades perdeu muito dos motivos de sua arte.
Para contrapor a riqueza do passado, ele dispde somente do alinhamento
preciso das construcoes e da estrutura cibica do “bloco de edificios”. {...)
E assim, todos os bons motivos artisticos da construgdo urbana foram
sendo abandonados, até desaparecerem por completo da memdria, (...).
(Sitte, 1992, p. 94)

Evidentemente, tal modelo nio se adapta ao gigantismo das cidades
industriais do século XIX, abrangendo somente pequenos percursos.
Ainda assim, mesmo que nao explicitamente, Sitte instaura a idéia de
conjunto urbanistico que serd defendida, mais tarde, por Camillo Boito
e Giuseppe Giovanonni.

A despeito da aura historicista que revestiu o século XIX, percebemos
que muitos de seus tedricos e arquitetos eram conscientes da importan-
cia de seu trabalho como precursor de uma moderna arquitetura, ainda
que a formalizagdo ndo ultrapasse os modelos histéricos resgatados,
como vimos, a partir da ciéncia arqueolégica. Entretanto, as propostas
centravam-se em torno de conceitos extremamente modernos, diria-
mos até contemporaneos, como a interdependéncia estrutura-forma, a
dindmica da paisagem urbana, o regionalismo como base para a arqui-
tetura.

Esses conceitos foram levados adiante pelos pioneiros do Movimento
Moderno nas primeiras décadas do nosso século. Dentre eles destaca-
mos Le Corbusier, para quem o problema da preservagio do Patrimo-
nio Histérico e a relagdo com a Histéria foi polémico e, ao mesmo tem-
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po, extremamente lticido. Aos olhos de seus contemporaneos, ao pro-
por uma nova estética para a Arquitetura — a estética da fungdo e da
verdade estrutural, do volume elementar e da planta geradora — Le
Corbusier foi interpretado como anti-historicista. E realmente era essa
sua proposta: o abandono dos modelos histéricos como modelos para a
construgdo da arquitetura de seu tempo.

Uma grande época comega.

Um espirito novo existe.

Existe uma multiddo de obras de espirito novo; sdo encontradas particu-
larmente na producdo industrial.

Os hdbitos sufocam a arquitetura.

Os “estilos” sdo uma mentira.

O estilo é uma unidade de principios que anima todas as obras de uma
época e que resulta de um estado de espirito caracterizado.

Nossa época fixa cada dia seu estilo.

Nossos olhos, infelizmente, ndo sabem discerni-lo ainda.

(Le Corbusier, 1994, p. 57) '

Abusca do arquiteto era pela coeréncia de atitudes compositivas frente
a nova época que se alinhava diante dos olhos de todos, olhos que in-
sistiam em viver “(...) na estreiteza das aquisi¢des escolares, na ignoran-
cia das novas regras de construir, e suas concepgoes param habitual-
mente nas pombas que se entrebeijam.” (Idem, p. 61)

A polémica do discurso e da obra de Le Corbusier residiu no abandono
de uma postura secular, mas sua coeréncia habitou na postura frente as
obras do passado, que deveriam ser conhecidas como exemplos da
emogao estética que a Arquitetura sempre foi capaz de transmitir ao
observador. Em fungao disso, a Carta de Atenas, que corresponde a um
manifesto de toda uma geragéo sob sua influéncia, preconiza:

A vida de uma cidade é um acontecimento continuo, que se manifesta ao
longo dos séculos por obras materiais, tracados ou construgdes que lhe con-
ferem sua personalidade proprza e dos quais emana pouco a pouco a sua
alma. Sdo testemunhos preciosos do passado que serdo respeitados, a prin-
cipio por seu valor histérico ou sentimental, depois, porque alguns trazem
uma virtude pldstica na qual se incorporou o mais alto grau de intensidade
do génio humano. Eles fazem parte do patriménio humano, e aqueles que os
detém ou sdo encarregados de sua protegdo, tém a responsabilidade e a obri-
8agdo de fazer tudo o que é licito para transmilir intacta para os séculos
futuros essa nobre heranga. (Carta de Atenas, in: IPHAN, 1995, p. 59)
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Essa breve historiografia reflete as principais correntes do Restauro do
século XIX até a primeira metade do nosso século. Tais correntes foram
amplamente descritas e discutidas por Carlo Ceschi. Mais uma vez, te-
mos a Histéria como fundamentagao para o desenvolvimento de uma
postura atual diante do Restauro, pois o trabalho de Ceschi, permitin-
do o entendimento das posigoes frente a disciplina, contribui ainda que
indiretamente para a formulagao, por Cesare Brandi, de uma Teoria do
Restauro, que discutiremos a seguir.

CONCEITOS INERENTES AO RESTAURO DA OBRA DE ARTE

Conceito de restauro

Inicialmente, a nogdo de restauro est4 associada a recuperagao da efici-
éncia de um produto qualquer da atividade humana. Se analisarmos
bem, entretanto, o restauro de um produto industrial nao pode ser o
mesmo restauro de uma obra de arte, pois esses produtos da atividade
humana diferem em sua esséncia, que é a da potencialidade de uma
experiéncia estética permitida na fruicdo da obra de arte.

O restauro seria, entdo, o método cientifico que permite o reconheci-
mento da obra de arte enquanto tal, e a atuagdo sobre a matéria no
sentido da garantia dessa fruigao pelas geragdes futuras, ou seja, da
permanéncia da obra de arte. No caso da arquitetura, essa idéia geral se
complexifica, uma vez que estao envolvidas no processo de permanén-
cia da obra fungdes que podem modificar-se ao longo dos anos.

Se o restauro dos produtos industriais difere do restauro das obras de
arte, como reconhecer um eoutro? Devemos, entido, buscar as defini-
¢Oes da obra de arte.

Se revelard logo agora que o especial produto da atividade humana ao
qual se di o nome de obra de arte, o é pelo fato de um singular reconheci-
mento que advém na consciéncia: (...) a caracteristica peculiar da obra de
arte enquanto ndo se interroga pela sua esséncia e pelo processo criativo
que a produziu, mas enquanto comega a fazer parte do mundo, do parti-
cular estar no mundo de cada individuo. (Brandi, 1977, p. 4)
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A arte, independentemente das premissas filoséficas geradoras, ¢ um
produto da espiritualidade humana. Neste sentido, compoe-se de uma
instancia estética e de uma instancia histérica, duplamente inscrita no
passado e no presente, ou seja, no momento da criagdo e no momento
da fruigao.

Deste modo, Brandi nos apresenta dois axiomas basicos do Restauro:

(...) se restaura somente a matéria da obra de arte” e (...) o restauro deve
mirar o restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, desde que
isto seja possivel sem cometer um falso artistico ou um falso histdrico, e
sem cancelar cada traco da passagem da obra de arte no tempo. (Brandi,
1977, p. 7-8)

A matéria da obra de arte

Uma vez que a obra de arte depende da fruicdo do observador para
constituir-se como tal, é fundamental entendermos a matéria como o
meio que permite a transmissao dessa imagem.

Entretanto, o conceito complexifica-se no momento em que reconhece-
mos na matéria dois constituintes basicos: estrutura e aspecto. A grosso
modo, poderiamos definir estrutura como a fisicidade da matéria, e o
aspecto como a forma assumida por essa fisicidade. Assim, 0 mdrmore
do friso do Partenon (CaCQO,) é a estrutura, enquanto os elementos es-
cultéricos ali presentes constituem o aspecto. A sutileza na distingao
desses elementos tem conduzido o Restauro a erros muitas vezes fa-
tais.

Unidade potencial da obra de arte

Nao podemos encarar a obra de arte como um ajuntamento de partes,
mas sim devemos compreender que a obra de arte, enquanto unidade
figurativa, forma um unicum, um todo. Logo, se a unidade da obra de
arte ndo é composta de partes, essa mesma unidade nao pode ser com-
parada a unidade orgéanico-funcional definida pela redugao a esséncia
que a ciéncia produz.

Postulam-se, assim, dois principios: o de que a unidade potencial sub-
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siste em cada fragmento da obra de arte e o0 de que se deve retomar a
unidade original. Estes principios formam a base das posturas do Res-
tauro definidas no reconhecimento da integridade da imagem (lacu-
nas), na insubstituibilidade da matéria enquanto aspecto e no respeito
do procedimento de restauro as intervengoes futuras.

Tempo e historicidade

Tempo e espago constituem as condi¢des formais da obra de arte. En-
tretanto, o tempo se encontra na obra de arte em trés momentos diver-
s0s, responsaveis por seu aspecto fenomenolégico: a duragao, momen-
to da formulagao da obra pelo artista; o intervalo entre o fim do proces-
so criativo e a consciéncia da obra; e o 4timo, quando a obra de arte se
instaura na consciéncia do fruidor.

Identificar o tempo da obra de arte com o presente histérico seria o
mesmo que negar a autonomia da arte. O problema reside em definir
sobre qual tempo é licito intervir. Brandi aponta como resposta o reco-
nhecimento da insergao da obra de arte no tempo histdrico, o que nos
conduz a afirmagao de '

(...) que o inico momento legitimo que se oferece para a agio do restauro
é aquele do préprio presente da consciéncia (...). O restauro, por represen-
tar uma operagdo legitima, nio deverd presumir o tempo como reversivel
nem a abolicdo da histéria. (Brandi, 1977, p. 26)

Deste modo, nega-se o chamado restauro de fantasia, que correspon-
deria ao retorno a fase do processo artistico, bem como o restauro de
reconstituigdo ou pastiche, que deseja abolir o lapso temporal entre
concluséo e consciéncia da obra. O restauro deve, sim, pontuar-se como
momento presente, respeitando, contudo, a patina e as intervengdes
subseqiientes como a sedimentagdo do tempo histérico pelo qual per-
passou a obra de arte. ' '

Estas atitudes garantiriam a preservagdo da historicidade da obra de
arte em sua projegao no futuro, ainda que, para tanto, fossem necessa-
rias consolidages e reintegragdes segundo técnicas de restauro diver-
sas e em constante evolugdo, que observassem os principios descritos
anteriormente. Garantindo a autenticidade e a legitimidade da instan-
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cia histérica, garante-se a permanéncia da artisticidade da obra de arte
em sua instancia estética, e cumpre-se, entao, o propésito do Restauro.

PROBLEMAS CONTEMPORANEOS INERENTES A
PRESERVACAO DO PATRIMONIO CULTURAL

Retomando as questdes levantadas anteriormente, percebemos que a
preservagao do Patrimdnio passou por diversas fases, até que fosse for-
mulada uma teoria coerente de Restauro. Inicialmente, o Patriménio
era encarado como um elemento do passado a ser valorizado e revivi-
do, segundo os mais diversos propdsitos e meios, reforcando as postu-
ras historicistas e ecléticas na Arquitetura.

O Movimento Moderno trouxe consigo uma questao fundamental para
o posicionamento diante do Patrimdnio: como conservar e preservar
sem repetir modelos histéricos? A teoria de Brandi é reflexo desse ques-
tionamento, embora nao indique solu¢bes, mas sim posturas que de
certo modo as fundamentam. As diividas a esse propdsito foram apa-
rentemente resolvidos pela postura totalizante da Modernidade, até
que os anos 60 trouxessem de volta o questionamento inicial, a partir
da retomada dos modelos histéricos como instrumentos de composi-
o arquitetdnica. Afinal, o chamado Pés-Moderno, em algumas de suas
correntes, nao se constrangia em apresentar como proposta o fachadis-
mo, fosse ele de carater comercial ou historicista.

O problema volta & tona: como intervir em uma obra de arte sem alte-
rar-lhe a unidade potencial, mas revelando claramente o momento his-
torico em que se faz essa intervengao? Passada a euforia do Pés-Moder-
nismo, a contemporaneidade nos faz retomar tais questoes. Esse dile-
ma nos leva de volta aos principios tedricos de Brandi, que buscaremos
elucidar no item seguinte através da Histéria da Arquitetura.

Talvez, hoje, o problema mais latente da Arquitetura diante da preser-
vagdo do Patrimonio seja o que diz respeito as intervengoes contem-
porédneas nos chamados sitios histéricos. Estamos nos referindo, espe-
cificamente, as posturas contraditérias ainda hoje adotadas diante do
pastiche e da reconstituigao de caracteristicas morfolégicas originais,
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em contraposicao a insergoes arquitetonicas atuais no tecido urbano,
lzdo a lado as construgbes antigas. A questio é: optar pela repetigao
dos modelos, ou propor linguagens totalmente diversas?

A Carta de Veneza, que trata da preservagao dos conjuntos urbanos,
nzo eluddou a questao. Ao contrario, estabeleceu um rigor ainda maior
quanto a postura a ser adotada. Ao mesmo tempo que dispoe que a
destinagao fundonal do edifido nao deve alterar-lhe o aspecto, afirma
que as técnicas tradicionais de restauro prevalecem sobre as contempo-
raneas, até que as primeiras se revelem inadequadas. E ainda:-

Os elementos destinados a substituir as partes faltantes devem integrar-
se harmoniosamente [grifo nosso] ao conjunto, distinguindo-se, toda-
via, das partes originais, a fim de que a restauragdo ndo falsifigue o docu-
mento de arte e de historia.

Os acréscimos s6 poderdo ser tolerados [grifo nosso] na medida em que
respeitarem todas as partes interessantes do edificio, seu esquema tradici-
onal, o equilibrio de sua composicao e suas relacdes com o meio ambiente.
(Carta de Veneza, in: IPHAN, 1995, p. 111)

Também deve ser considerado o respeito ao substrato original da obra,
neste caso, quando trata-se do restauro de um monumento isolado.
Mais uma vez, a questdo é discernir quanto ao limite da intervengao
contemporanea sobre a obra de arte, o edificio.

Paradoxalmente, o conceito que mais contribuiu para o debate sobre a
postura da Arquitetura, hoje, diante do Patriménio, e que também com-
plexificou essas relagdes, foi a mudanga de paradigma de uma preser-
vacio arqueoldgica-histérica para uma preservagao antropoldgica-cul-
tural. Enquanto o Restauro esteve associado ao monumento histérico e
artistico, as decisdes arquiteténicas se expressavam claramente diante
do substrato original: recuperava-se a matéria e o aspecto, com mini-
mas interferéncias contemporaneas, geralmente limitadas a questao
estrutural. No momento em que se preserva o Patriménio Cultural, a
intervencao passa a ser, também ela, um elemento fundamental sobre a
obra ja existente. Neste caso, as posturas adotadas passaram a ser mais
radicais e polémicas, e o limite entre o antigo e o contemporaneo tor-
nou-se abrupto, abolindo a tenuidade expressa pela Carta de Veneza
na relagao com o substrato antigo.
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A DISCIPLINA DE HISTORIA DA ARQUITETURA COMO
INSTRUMENTO FORMADOR DE UMA CONSCIENCIA
ETICA DA PRESERVACAO DO PATRIMONIO CULTURAL

A formacao de uma consciéncia ética diante da preservagao do Patri-
monio Cultural é um processo ininterrupto e acumulativo, e a discipli-
na histdrica pode contribuir neste sentido langando debates e questoes
a propdsito do tema. De modo algum pretendemos, com isso, sugerir
que a Histéria da Arquitetura seja vista tinica e exclusivamente sob a
Gtica da Teoria do Restauro. Trata-se de duas disciplinas diversas, auto-
nomas, embora correlacionadas.

De que modo pode, entdo, a disciplina de Histdria da Arquitetura con-
tribuir para a formagio de uma consciéncia ética da preservagao do
Patrimonio Cultural? Se resgatarmos os conceitos e a problematica atu-
al do tema, verificaremos como a Histdria da Arquitetura pode, se nao
elucidar, levantar questoes e debates.

Assim, quando nos deparamos com o conceito de Restauro como a téc-
nica de atuagao sobre a matéria da obra de arte, de modo a permitir a
experiéncia estética futura, lembramos da arte como o produto da espi-
ritualidade humana. E nos reportaremos, entao, a Grécia Classica e a
reflexdo sobre “(...}) o proprio sentido da Arché que inspira a tectdnica
inventiva que o homem construiu, vem construindo”. (Moacyr Later-
za, in: Brandao, 1991, p. 10)

A compreenséo dessa origem primeira da obra de arte, desse funda-
mento ético para a construgdo de uma cultura - e sua materializagao no
edificio — nos permite inquirir sobre a base do Restauro da obra de arte.
Segundo Brandi, “(...) qualquer comportamento sobre a obra de arte,
inclusive a intervengao de restauro, depende do reconhecimento ou
nao da obra de arte como obra de arte”. (Brandi, 1977, p. 5)

Ou seja, para restaurar a obra de arte é fundamental que se compreen-
da sua origem ética formadora. A prépria nogao de Patriménio Cultu-
ral exige essa definigdo, para que se possa preservar aquilo que nio é
mais somente obra artistica ou histérica, mas enraizada na base de uma

determinada cultura.
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Seguindo na investigacdo dos conceitos de Restauro através da Hist6-
ria da Arquitetura, retomamos o problema do restauro sobre a matéria
da obra de arte, sendo essa matéria constituida de duas instincias: a
estrutura e o aspecto. Jd haviamos citado o caso do Partenon para esta-
belecer a diferenga sutil entre esses dois elementos, mas a Histéria da
Arquitetura é rica em exemplos: 0s constantes trabalhos de restauro da
Esfinge de Gizeh que buscam impedir o avango da deterioragao eélica
sobre o arenito do qual ela consiste, embora a computagio grafica te-
nha permitido reconstituir seu aspecto original; o reforco dos pilares
centrais da igreja de Saint-Geneviéve (Paris, 1755-1790), projeto de Souf-
flot, por Rondelet em 1806; a recuperacao das caracteristicas originais
da Ville Savoye, de Le Corbusier. Brandi esclarece a distingao apresen-
tando o problema das edificagoes parcialmente destruidas por terre-
motos, 0 que nos faz recordar o caso da igreja de Sao Francisco em
Assis, abalada por um sinistro em setembro de 1997.

Neste caso, o aspecto nio pode ser considerado somente a superficie exter-
na dos adornos, mas estes deverdo permanecer como tal, ndo somente em
superficie: todavia, a estrutura interna das paredes poderd mudar, para
garantir-se de futuros terremotos, e até mesmo a estrutura interna das
colunas, se aqui ndo se encontram, poderd ser substituida, pois que nio se
altera com isto o aspecto da matéria. (Brandi, 1977, p. 10)

Também quanto a unidade potencial da obra de arte podemos resgatar
alguns elementos da Histéria da Arquitetura para elucidar os concei-
tos. O Restauro tem por objetivo reconstituir a unidade original da obra
de arte, e ao fragmento se dispoem diversas técnicas que permitem re-
cuperar tal unidade original, a saber, a anastilosis e a lacuna, esta Gltima
relativa as artes plasticas.

Ambas se fundamentam em alguns postulados do Restauro: a idéia de
que a integracao deve ser reconhecivel, a idéia da impossibilidade de
substituir a matéria quando esta colabora diretamente para a imagem
da obra de arte, e a idéia da possibilidade de intervencées futuras. Para-
lelamente, a teoria do Restauro nega qualquer inventividade sobre a
obra, ou seja, a nao-suposigao sobre as partes faltantes.

Nesse sentido, a anastilosis se constitui na técnica capaz de reintegrar a
unidade original da obra através de materiais que, a distincia, se asse-
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melham ao substrato original, mas que, na medida em que nos aproxi-
mamos, tornam-se facilmente reconheciveis. Poder-se-ia negar o recur-
so da anastilosis com base na negagio da inventividade, mas ¢ exata-
mente esse ponto que permite a utilizagio dessa téenica: a anastilosis
somente ¢ possivel quando se tem conhecimento da imagem original
da obra. Em fungdo disso, foi possivel reconstituir muitos dos edificios
(ou parte deles) da Roma Imperial, como a Villa de Adriano em Tivoli,
cujas colunas diante das piscinas foram reconstituidas por anastilosis,
em fungio do conhecimento das regras compositivas cldssicas descritas
pelo tratado vitruviano.

De modo inverso, nao se poderia imaginar a reconstituigio dos mems-
bros superiores da Vénus de Milo, para citarmos um exemplo cldssico.
O caso da reconstituigao ou ndo do Coliseum passa por uma discussio
que vai além da unidade potencial da obra de arte. Evidentemente, 0s
elementos ainda remanescentes permitiriam a utilizagao da técnica da
anastilosis, mas a significagao do edificio - derrocada do Império Roma-
no, queda do paganismo diante do Cristianismo incentivado pela Igre-
ja durante séculos - e sua transformagao ao longo do tempo solidifica-
ram essa “nova” imagem.

Mas na imagem que a obra de arte formula, este mundo da experiéncia
aparece reduzido unicamente a fungdo cognoscitiva no seio da figurativi-
dade da imagem: cada postulado de integridade orgdnica se dissolve. A
imagem é verdadeira e somente aquilo que aparece: a redugdo fenomeno-
l6gica que serve para indagar sobre o existente torna-se na Estética o
axioma prdprio que define a esséncia da imagem. (Brandi, 1977, p. 15)

A discussao sobre o Tempo na obra de arte nos conduz ao debate con-
temporaneo da preservagdo do Patrimdnio Cultural. Na verdade, as
intervengdes contemporaneas lidam, de uma forma ou de outra, com o
problema da evidéncia do momento histérico, e as solugdes arquitetd-
nicas encontradas oscilam entre o pastiche, o restauro de fantasia e a
linguagem contemporanea.

Nao serd agora desejo de maior insisténcia em afirmar que o tinico mo-
mento legitimo que se oferece para a agdo de restauro é aquele do presente
prdprio da consciéncia observadora, no qual a obra de arte estd no dtimo e
é presente histérico, mas é também passado e, deste modo, de outra forma,
de ndo pertencer & consciéncia humana, estd na histdria. O restauro, por
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representar uma operagio legitima, nio deverd presumir nem o tempo co-
mo reversivel nem a aboligdo da histéria. (Brandi, 1977, p. 26)

O pastiche, enquanto cdpia literal de uma arquitetura do passado, que
muitas vezes € assumida pelos 6rgaos oficiais de preservagao do Patri-
monio Histérico, e o restauro de fantasia, enquanto suposigao de uma
linguagem existente no passado, opoem-se a esse axioma. Nesse senti-
do, nao podemos aceitar nenhuma outra posigio senao aquela da lin-
guagem de nosso préprio tempo histérico. Entretanto, muitas sdo as
solugoes arquitetonicas possiveis na relagao a ser estabelecida entre
passado e presente.

Uma das posigoes freqiientemente adotadas é a da contraposicio tem-
poral, quando passado e presente confrontam-se em igual valor, pro-
duzindo um choque entre as linguagens. Tal seria o caso do Centro
Georges Pompidou, em Paris, projeto de Renzo Piano e Richard Rogers
(1972-1977), quando a estética contemporanea do high-tech opoe-se fe-
brilmente aos elementos compositivos presentes na arquitetura e no te-
ddo da cidade. Kenneth Frampton aponta alguns paradoxos decorren-
tes da retdrica tecnolégica adotada: se, por um lado, alcanga populari-
dade (torna-se referéncia no tecido urbano?), por outro, as pessoas ali
acorrem antes pelo inusitado da composigao e pela vista da cidade, per-
mitida pelas escadarias envidragadas da fachada ocidental, do que pe-
las atividades culturais; se a flexibilizagao é o objetivo primeiro, foi ne-
cessario “construir paredes” para abrigar as exposigoes.

O fato adicional de que a escala do edificio seja bastante indiferente ao seu
conlexto urbano e que o mesmo seja incapaz de representar seu status co-
mo instituicdo é consegiiente com a postura ideolégica da qual emana
(...). (Frampton, 1996, p. 289-290)

Encontramos diversos outros exemplos desse tipo de postura, e pode-
mos citar, dentre os chamados Grands Travaux do Governo Frangois Mit-
terand, o Arco de La Défense (projeto de Johan Otto von Spreckelsen e
Paul Andreu, Paris, 1983-1989) e a piramide do Louvre (projeto de I. M.
Pei, Paris, 1988).

Algumas solugdes arquitetonicas tornam-se, inclusive, mais radicais, co-
mo o denominado “Attic Conversion” (projeto de Wolf D. Prix e H. Swic-
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zinsky, do Coop Himmelblau, Viena, 198+-1988), onde uma estrutura
abobadada subshitui o telhado 2 mansarda de dois edificdos, unindo os
escritorios administrativos situados em cada um deles. A estrutura em
metal e vidro parece pousar sobre a composicao dassica do edifico exis-
tente, um corpo estranho de uma sutil delicadeza.

Em uma atitude radicalmente oposta, outro tipo de solugao arquiteto-
nica proposta, e difundida, parece estabelecer uma relagao menos con-
trastada com o passado. O edificio Willis-Faber & Dumas (projeto de
Norman Foster Assodiates, Ipswich, 1974) reflete o centro histérico da
cidade na pelicula de vidro que envolve o edificio, distorcendo sua
imagem real.

O edificio Willis-Faber é o “quase nada” de Mies van der Rohe, despojado
de seu classicismo e levado a cabo mediante o uso do cristal espelhado, nao
somente para replicar ao imperativo contextual de relacionar a escala e
textura do entorno urbano existente — neste caso, simplesmente refletin-
do-0 — mas que também responde ao predicado moderno da perda
total de qualquer linguagem “recebida” grifo nosso], facilmente exe-
quivel ou aceitdvel. (Frampton, 1996, p. 305)

Norman Foster estabeleceu uma contraposicao nitida a posi¢do dos
chamados contextualistas, para quem a relagdo com os ambientes his-
téricos tinha um significado especial. Podemos citar, como exemplo de
um contextualismo coerente com os preceitos da arquitetura moderna
que se justapem a Teoria do Restauro - a adogao de uma linguagem
contemporanea — o trabalho de Alvaro Siza na reconstituicao do bairro
do Chiado, em Lisboa, destruido por um incéndio em 1992.

Tendo ainda em foco a postura contextualista, deparamo-nos com o
estudo das tipologias da Toscana por Aldo Rossi.

Rossi reconheceu que em sua maioria 0s programas modernos sio veicu-
los inapropriados para a arquitetura, e para ele isto significou recorrer G
chamada arquitetura analégica cujas referéncias e elementos tém de ser
abstraidos do verndculo, no sentido mais amplo possivel. (Frampton,
1996, p. 298)

Ainda que o conjunto da obra de Aldo Rossi nao envolva a questao da
preservagao do Patriménio Cultural no sentido de intervengdes ou res-
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tauros, sua posigao tedrica descrita em Arquitetura da cidade em mui-
to tem contribuido para o desenvolvimento de posturas coerentes frente
ao passado histdrico. A postura de Rossi e sua geragao derivou direta-
mente da posicdo coerente dos racionalistas italianos dos anos 50-60
frente ao passado, cuja maior expressao no campo do Patriménio foi
Carlo Scarpa.

Dentre a numerosa obra de Scarpa, citamos dois de seus melhores exem-
plos frente ao passado: a Fundagao Querini Stampalia, em Veneza (1961-
1963), e 0 Museu Castelvecchio, em Verona (1956). Na Fundagao Queri-
ni Stampalia, Scarpa executa uma total reformulagdo do espaco inter-
no, adaptando o edificio quinhentista as atividades culturais ali abriga-
das. Na fachada, entretanto, sua intervengao é minima: apenas substi-
tui as portas da antiga entrada principal por um gradil de desenho ge-
ometrizado, e os colunelos em marmore das janelas do andar superior
por trilhos metilicos, interferindo apenas no substrato.

Em Castelvecchio, grande parte da obra constituiu um restauro estru-
tural propriamente dito, visando a estabilizagdo. Entretanto, a princi-
pal intervencao de Carlo Scarpa se deu na reestruturagao do espago,
transformado em museu para esculturas dos séculos XI e XII, onde o
arquiteto — ao contrério da postura do Coop Himmelblau em Viena -
faz dos elementos arquitetonicos modernos suportes para as pegas.
Assim, as imagens em pedra parecem flutuar sobre os pedestais em
metal, e a estatua eqilestre do Cangrande della Scala domina a entrada
e o percurso interno do museu, apoiada por um grande balango em
concreto armado, demonstrando a respeitosa relagio com o passado.
Somente em um tinico momento Scarpa se permite a criagdo contem-
poranea: para direcionar a entrada no museu, ergue um muro e reves-
te-o de diversas placas de pedras, de cores e texturas diversas, que nos
remetem a proépria fortaleza, ainda que o desenho que as gera seja ab-
solutamente de seu tempo.

Qual dessas posturas estaria correta? Nao ha juizo de valor possivel, ou
melhor, nao € objetivo criar uma postura tnica diante dos alunos, mas
que os mesmos sejam capazes de discutir e argumentar suas posigoes
futuras, fundamentados nos exemplos demonstrados pela Histéria da

Arquitetura,
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Percebemos como os conceitos podem ser elucidados através de exem-
plos presentes na Histéria da Arquitetura. Entretanto, nossa proposta
pedagobgica tem como objetivo a formagao de uma consciéncia ética
sobre a preservacao do Patriménio Cultural. A metodologia passa a ser,
entao, inversa. No lugar da demonstracao de conceitos, a Histéria da
Arquitetura nos apresenta questoes que, lembramos, nao nos cabe so-
lucionar no bojo desta disciplina, mas, sim na disciplina de Restauro —
cujo contetido passou a ser obrigatério ap6s a tiltima reformulagao pro-
gramatica do Ministério da Educagao — em geral, disposta nos curricu-
los dos cursos de Arquitetura e Urbanismo como a tltima das discipli-
nas (chamadas) tedricas.

Cabe discutir, agora, sobre a adequagio de um isolamento dessa disci-
plina, ou melhor, das questoes inerentes a seu contetido. Seria metodo-
logicamente correto que os alunos estivessem em contato com a preser-
vagdo do Patriménio Cultural somente nos altimos anos do curso de
Arquitetura e Urbanismo?

Uma vez que um dos objetivos da disciplina de Histéria da Arquitetura
é a formagao de uma consciéncia critica que auxilie nas disciplinas de
Projeto, acreditamos que as questdes relativas a preservacao do Patri-
monio Cultural podem ser discutidas dentro do contetido programati-
co daquela disciplina, sem o prejuizo da cronologia como base para a
definicao desse mesmo contetido. Na realidade, propomos que a for-
magao de uma postura critica dos alunos frente a Arquitetura e o Urba-
nismo através da Histéria — como disciplina auténoma, insistimos — se
enriqueca do debate sobre a preservacao do Patriménio Cultural, um
problema contemporaneo e extremamente delicado, com o qual os ar-
quitetos e urbanistas deparam-se a cada instante da vida profissional.

Nao podemos nos esquecer que, nesse bojo, encontra-se a Arquitetura
Brasileira, embora, em geral esta disciplina ndo seja intitulada pelos
programas das Escolas e Departamentos de Arquitetura como Histéria
da Arquitetura Brasileira, o que reflete, por si s4, uma postura aproxi-
mada espacial e temporalmente do objeto em questio. Nao se trata,
aqui, de produzir um distanciamento, mas sim de encarar a Arquitetu-
ra Brasileira de modo critico e reflexivo, tal como estamos sugerindo
para o estudo da Histéria da Arquitetura.
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