Maria Regina Weissheimer

ARQUITETURA CONTEMPORANEA E
PATRIMONIO URBANO NO BRASIL: CONTORNOS
E CONTEXTOS

Dissertagio submetida ao Programa de
Pé6s-Graduagio em Urbanismo,
Histéria e Arquitetura da Cidade, da
Universidade  Federal de Santa
Catarina para a obtengdo do Grau de
Mestre em Urbanismo, Histéria e
Arquitetura da Cidade.

Orientador: Prof. Dr. Cesar Floriano
dos Santos.

Florianépolis

2015



Ficha de identificagéo da obra elaborada pelo autor,
através do Programa de Geragdo Automaética da Biblioteca Universitaria da UFSC.

Weissheimer, Maria Regina

Arquitetura contemporédnea e patrimdnio urbano no Brasil:
: contornos e contextos / Maria Regina Weissheimer ;
orientador, Cesar Floriano dos Santos - Florianépolis, SC,
2015.

215 p.

Dissertagdo (mestrado) - Universidade Federal de Santa
Catarina, Centro Tecnolégico. Programa de Pés-Graduagdo em
Arquitetura e Urbanismo.

Inclui referéncias

1. Arquitetura e Urbanismo. 2. arquitetura. 3. critica.
4. patrimdnio urbano. I. dos Santos, Cesar Floriano . II.
Universidade Federal de Santa Catarina. Programa de Pés-
Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo. III. Titulo.




Maria Regina Weissheimer

ARQUITETURA CONTEMPORANEA E PATRIMONIO
URBANO NO BRASIL: CONTORNOS E CONTEXTOS

Esta Dissertagio foi julgada adequada para obtengdo do Titulo
de “Mestre em Urbanismo, Histéria e Arquitetura da Cidade”, e
aprovada em sua forma final pelo Programa de Pés-Graduagio em
Urbanismo, Histéria e Arquitetura da Cidade.

Florianépolis, 25 de junho de 2015.

Prof*. Adriana Marques Rossetto, Dra.
Coordenadora do Curso

Banca Examinadora:

Prof. Cesar Floriano dos Santos, Dr.
Orientador
Universidade Federal de Santa

Catarina

Prof. Luiz Eduardo Fontoura
Teixeira, Dr.
Universidade Federal de Santa

Catarina

Prot. Cyro Illidio Correa de
Oliveira Lyra, Dr.

Universidade Federal Fluminense

Prof. Rodrigo Almeida Bastos, Dr.
Universidade Federal de Santa

Catarina






Este trabalho ¢ dedicado a todos que
buscam, incessantemente, atualizar os
seus conceitos e, vivendo no presente,
aprender com as experiéncias do
passado.






AGRADECIMENTOS

Direta e indiretamente, diversas pessoas contribuiram para a
elaboragio desse trabalho que, no fundo, carrega uma pitada de tudo
o que ja pensei, questionei, senti e vivi desde que decidi tornar-me
arquiteta e, mais especificamente, desde que passei a me dedicar no
trabalho com o patrimoénio cultural e suas diversas facetas.

Dentre todas essas pessoas, que incluem pais, irmaos, amigos,
colegas do curso de Arquitetura e do Iphan, os professores merecem
meu carinho e agradecimentos especiais, principalmente neste raro e
triste momento da histéria brasileira em que essa mais do que
importante, necessiria e insubstituivel tarefa que é o exercicio da
transmissio do conhecimento ¢é tratada com tanto descaso e
desrespeito. Mais do que dar aula ou ensinar, o papel do professor é
engajar, instigar, comprometer o aluno, falar ao coragio, e esse ¢ um
dom para poucos e merece o mais alto reconhecimento da sociedade.

Dessa forma, gostaria imensamente de agradecer os professores
que fizeram a diferenca na minha formagio no curso de Arquitetura e
Urbanismo da UFSC e que, de certa forma, me conduziram a
realiza¢do desse trabalho e contribuiram para sua efetivagio.

Quero comegar agradecendo ao professor Eduardo Jorge Félix
Castells que, em 2013, aceitou com entusiasmo o trabalho de
orientador e que, infelizmente (a0 menos para todos os que contavam
com a satisfacio do seu convivio), ndo pdde dar continuidade a esta
tarefa. A possibilidade de conviver semanalmente com o Prof.
Castells ao longo de pouco mais de um ano foi um grande privilégio
pessoal e profissional.

Gostaria igualmente agradecer aos membros da banca do
exame de qualificacio: os professores Luiz Eduardo Fontoura
Teixeira, que se enquadra também na lista dos “professores que
fizeram a diferenca” durante a graduagio; Rodrigo Almeida Bastos,
que, embora ndo tenha dado aula no periodo que eu estava na
graduacio, tive a grata satisfacio de acompanhar durante o estigio de
docéncia na disciplina de Arquitetura Brasileira e, por isso, posso
igualmente afirmar que também tem feito a diferenga na formagio
dos alunos de Arquitetura e Urbanismo; e a professora Sandra

Makowiecky, do curso de Artes Visuais da UDESC, quem eu



gostaria de ter conhecido hd mais tempo e espero que possa ter a
oportunidade de frequentar as suas aulas.

Um agradecimento especial ao arquiteto (e também professor)
Cyro Illidio Corréa de Oliveira Lyra, para quem faltam adjetivos
capazes de qualificar o tamanho e a qualidade da sua contribuigdo ao
longo de mais de trinta anos de atuagio como servidor (agora
aposentado) do Iphan. A wvastidio e a profundidade do seu
conhecimento e a forma absolutamente atual como sempre tratou as
questdes relativas a preservagio do patrimoénio cultural, o tornam
uma personalidade absolutamente destacada, com quem tenho tido o
imenso prazer em poder conviver desde que ingressei no Iphan.

Quero ainda agradecer ao arquiteto Marcelo Ferraz (que
também tem seu lado professor), pela absoluta predisposi¢io e
cortesia com que me recebeu durante a visita a Sdo Paulo, reservando
uma parte do seu tempo para apresentar a Praca das Artes e discutir
sobre o tema do trabalho.

Ao meu orientador, Cesar Floriano dos Santos, um
agradecimento mais do que especial. Sua contribui¢io comegou desde
o primeiro dia de aula no curso de Arquitetura, em 2000, quando o
mundo da histéria da arte e de arquitetura descortinou um novo e
definitivo olhar para a minha futura profissio. Admiro
profundamente seu conhecimento e o engajamento com que se
dedica a transmiti-lo, permanentemente transformando a nossa
forma de pensar e enxergar o mundo da arquitetura. As provocagdes
feitas desde os primeiros encontros de assessoramento para a
dissertagdo foram definitivas para reconduzir meu pensamento e me
fazer avancar. Sinto-me absolutamente satisfeita com o resultado e,
embora nio cubra a totalidade do material pesquisado, dos temas e
dos exemplos que havia pensado em abordar inicialmente, concluo
esta etapa com a sensacdo de ter somado experiéncia e conhecimento.
Por tudo isso, agradeco-lhe imensamente.

Por fim e — que pese o mais alto reconhecimento, admiragio e
gratiddo que tenho pelos demais nomeados — o mais importante:

:¢o ao professor, colega, amigo, companheiro e amor, Dalmo

Filho, que fez toda a diferen¢a na minha formagio, no meu
trabalho e na minha vida. Obrigada!



La ville est pus qu'un ensemble de rues, de places,
de jardins, dimmeubles, de personnes, c’est un
état d’esprit. !

! A cidade é mais que um conjunto de ruas, lugares, jardins, iméveis, pessoas, é um

estado de espirito. (PIANO,2009. p. 90)






RESUMO

Esta pesquisa traz a discussio sobre preservagio e
transformagio do patriménio edificado urbano, tendo como fio
condutor as intervengbes da arquitetura contemporinea. Como
avaliar um projeto neste contexto? Como distinguir a boa da ma
arquitetura?> O estabelecimento de parimetros e regras para
interven¢do junto ao patrimoénio histérico é, por um lado, uma
necessidade dos 6rgdos de preservagio, por outro, as regras devem
refletir a diversidade e a complexidade dos contextos locais, sem
apegos a dogmas e padrées rigidos. Neste campo, dois polos de
atuagdo se encontram: os arquitetos restauradores, técnicos dos
6rgios de preservagdo; e os arquitetos projetistas. A histéria da
constru¢do do conceito de patriménio, da teoria do restauro e do
surgimento da critica de arquitetura fornecem os elementos
necessirios para a formulagdo de uma base atualizada para a anilise
critica, tendo como pano de fundo a realidade brasileira e a
obrigatéria distingdio com o contexto europeu, que ainda exerce
extrema influencia no pensamento sobre a arquitetura e o patriménio.

Palavras-chave: Arquitetura 1. Critica 2. Patriménio urbano 3.






ABSTRACT

This research discusses the preservation and transformation of
the urban built heritage by focusing on contemporary architectural
interventions. How to evaluate a new design to be located in a
historical context? How to distinguish good from bad architecture in
this sensitive setting? Establishing parameters and rules for new
interventions is, on the one hand, a need for preservation institutions
while, on the other, they also must reflect the diversity and
complexity of local contexts, without attachments to dogmas and
rigid standards. In this debate, two distinct agendas converge: the
preservasionist architects and other technicians from preservation
institutions; and the architects working on the new designs. The
present research proposes that the historical construction of the
concept of built heritage, the preservation theory and the emergence
of architectural critical reviews provide the main elements for the
formulation of an updated basis for the critical analyses of these new
designs, using as the background the Brazilian reality and its
necessary distinction from the European context, which still has
great influence on the reflection about architecture and built heritage.

Keywords: Architecture 1. Criticism 2. Urban heritage 3.
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APRESENTACAO

A presente dissertagio ¢é o resultado de reflexdes e
questionamentos, ora latentes ora adormecidos, que finalmente
vieram a tona apés mais de dez anos de atuagio junto ao Instituto do
Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional — como estagidria entre
2004 e 2006 e, a partir de entio, como servidora efetiva,
desempenhando a fungio de técnica em Arquitetura e Urbanismo.

A experiéncia adquirida com o trabalho didrio, passando pelos
mais variados campos de atuagio e expressio do patriménio cultural —
processos de tombamento, registro do patriménio imaterial,
paisagens culturais, candidaturas a patriménio mundial, andlise de
projetos de arquitetura, elaboragdo a atualizagio de normas de
preservacio — permitiu, dentre tantas outras inquieta¢des que
permeiam o tema do patriménio cultural, o surgimento de uma
reflexdo sobre a qualidade da nova arquitetura que vém sendo
inserida em conjuntos e dreas histéricas protegidas, muitas vezes
contrastantes as qualidades arquitetdnicas e urbanisticas amplamente
reconhecidas nas cidades antigas.

Assim, a inquietagdo consistiu em questionar alguns dos
principios, regras e modelos adotados pelos 6rgios de preservagio do
patrimoénio cultural quando da anilise e aprovagio de projetos de
intervengdo em bens protegidos, notadamente em conjuntos urbanos.
Para tanto, buscou-se na histéria da preservagdo patrimonial, na
teoria do restauro e na prépria experiéncia brasileira, as bases para a
construgio de uma andlise critica.

Apesar dos inimeros documentos internacionais que orientam
a matéria, é necessdria a permanente revisitacdo e reinterpretacio de
conceitos e diretrizes — que, na grande parte das vezes, surgem a
partir da realidade europeia — ao contexto brasileiro.

Além disso, havia a convic¢do de que o desenvolvimento e a
andlise de um projeto arquitetonico nio é e nio pode ser sinénimo da
aplica¢do direta de regras preestabelecidas, como se pudesse haver
uma férmula matemdtica para a defini¢do do que é um bom ou um
mau projeto. A realizagio de um projeto estd permeada por questdes
subjetivas que, por sua vez, nio significam aleatoriedade de decisdes.
Pelo contririo, as subjetividades fazem parte de um projeto



arquitetdnico assim como fazem de uma obra de arte e o resultado
final da obra serd tdo positivo e adequado quanto maior a coeréncia
interna da obra, da sua relagio com o contexto e do alcance dos
objetivos que se pretende atingir.

Dessa forma, foi com o intuito de trazer a tona a discussio
sobre a necessidade da constru¢io das bases de uma critica de
arquitetura aplicada a contextos urbanos de valor patrimonial, que se
desenvolveu a pesquisa.
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INTRODUCAO

No Brasil, a pritica da preservagio do patrimonio
arquitetonico e urbanistico nasceu, na década de 1930, na esteira do
movimento modernista. Tanto o modernismo quanto o conceito de
patriménio, cujas origens foram lancadas no contexto europeu,
foram, em terras tupiniquins, reinterpretados e adaptados a realidade
brasileira, marcada pela geografia e natureza tropical, pela diversidade
de paisagens e ocorréncias culturais.

Do ponto de vista urbano, a cidade brasileira desenvolveu-se a
partir da experiéncia portuguesa, que durante trés séculos estabeleceu,
quase sozinha, a forma da arquitetura e o modelo das cidades, mas
que nunca relegou também o conhecimento indigena dos lugares, dos
materiais e das técnicas primitivas.

A partir do século XIX, a cidade comecou a se transformar,
tomar contornos de modernidade, sentir com cada vez mais
voracidade a influencia estrangeira, da industria e dos modismos. J4 o
século XX foi absolutamente transformador, e as cidades brasileiras —
assim como as latino-americanas em geral — foram tragadas pelo
movimento desenvolvimentista, determinado pela velocidade do
automovel e pelo fetiche imobilidrio das constru¢ées em altura.

Em muitos casos, a furia devastadora que tomou conta da
cidade brasileira — que, para a arquiteta Lina Bo Bardi, podia ser
comparada a um abalo sismico proposital — modificou
irreparavelmente o cendrio urbano, especialmente das capitais e das
grandes cidades. A antiga cidade de origem colonial deu lugar a
metrépole de grandes e largas avenidas e edificios em altura foram
erguidos nos mesmos lotes — pequenos e estreitos — que abrigavam as
casas térreas caiadas de branco e cobertas de telha de barro.

Restaram protegidos os nucleos das antigas e pequenas cidades
que, por razdes histéricas diversas, geralmente em virtude do seu
esvaziamento econdmico, ficaram a mercé da onda de devastagio.
Esse foi o caso das cidades mineiras como Ouro Preto, Diamantina,
Mariana, Tiradentes, logo descobertas e elevadas a patrimonio
histérico e artistico nacional nos primeiros anos de existéncia do
Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional — SPHAN,
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cujo setor de tombamentos era chefiado pelo arquiteto Lucio Costa,
um dos maiores expoentes do modernismo brasileiro.

Quase oitenta anos apés os primeiros tombamentos de
edificagdes e cidades histéricas no Brasil, somam-se cerca de cem os
conjuntos urbanos tombados em nivel federal e outros tantos — mas
nio muitos, especialmente se comparados ao total de mais de cinco
mil municipios brasileiros — com algum grau de prote¢io em nivel
estadual e municipal.

Neste contexto, a insergdo de novas construg¢des aos ambientes
urbanos ji construidos, aos quais foram conferidos valores
patrimoniais  variados —  estéticos, histéricos, paisagisticos,
simbdlicos... — é questdo que permeia a pratica da preservagio
patrimonial desde as suas origens, e permanece em pauta, nio apenas
no Brasil, mas em nivel mundial. A relagio entre as novas edificagoes
e 0s contextos preexistentes insere-se, na verdade, nas questdes que
permeiam e costuram o bindmio preservagio e transformagio nas
cidades e tem, como pano de fundo, a critica da arquitetura. O que
define a arquitetura e o que faz com que uma solugio de arquitetura
seja melhor do que outra?

Segundo Lucio Costa,

“[...] a boa arquitetura de um determinado periodo
vai sempre bem com a de qualquer periodo
anterior, o que nio combina com coisa alguma ¢é a
falta de arquitetura™.

Mas, o que define a boa arquitetura?

Atualmente, tem sido frequente encontrar em diversos autores
a afirmacdo de que os nicleos mais antigos das cidades, aos quais se
convencionou chamar de “centros histéricos”, permanecem como
guardides de uma qualidade ambiental urbana que a cidade moderna,
ao longo de quase um século, nio conseguiu reproduzir.

2 Trecho de carta escrita por Lucio Costa a Rodrigo Melo Franco de Andrade a
respeito da construgio do Grande Hotel em Ouro Preto, projetado pelo arquiteto
Oscar Niemeyer. in: MOTTA, Lia. "A Sphan em Ouro Preto, uma histéria de
conceitos e critérios". Rio de Janeiro, Revista do Patriménio, n. 22, Iphan, 1987, p.
108.
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Para o arquiteto Renzo Piano (PIANO, 2009), as
transformagdes urbanas ocorridas no ultimo século provocaram
grandes maleficios neste artefato humano que se convencionou
chamar de cidade, e alguns valores positivos, as vezes antigos e as
vezes modernos, sobrevivem a duras penas. Mas seriam justamente
esses valores aqueles capazes de retomar os aspectos humanistas da
cidade’.

Para Benévolo (BENEVOLO, 2007), boa parte da produgio
arquitetonica atual é influenciada pelo patrimoénio edificado, seja no
que concerne a gestdo do existente, seja no que diz respeito a
produgio do novo. Segundo o autor,

“os artefatos antigos — os tecidos edificados, os
monumentos, as obras de arte — determinam
majoritariamente a qualidade e a identificagdo das
cidades e dos territérios.” (Benevolo, 2007, p. 31)

Apesar de referir-se principalmente ao contexto europeu, onde
a densidade e o acimulo de bens patrimoniais edificados é muitas
vezes superior ao Brasil, o entendimento ¢ vilido também para a
realidade latino-americana onde, com muita dificuldade, os dltimos
exemplares do patriménio urbano e edificado resiste as frequentes e
intensas pressdes do mercado imobilidrio ainda em ascensio.

Dentre os documentos internacionais que integram o rol de
referencias e principios habitualmente utilizados pelos 6rgdos de
preservacio para a avaliacgio de projetos de interven¢io em bens
patrimoniais, estdi a Recomendagio de Nairébi, de 1976. A
Recomendagio preceitua que as novas construgdes em contextos
urbanos de valor patrimonial devam atender a principios capazes de
garantir a harmonia entre o novo e o antigo, visando a manutengio
da qualidade ambiental urbana dos nucleos histéricos.

* [...] notre siécle a vu dégénérer cette grande, cette sublime invention de 'homme
qu'est la ville. Ses valeurs positives survivent a4 grand-peine : de ses fonctions a la
qualité du bati. Pourtant, c’est grice a ces valeurs a la fois antiques et modernes que
la ville pourra tenter de guérir ses blessures. Depuis quelques années on parle
P g puis quelq P
beaucoup de « ville a taille humanine ». C’est vrai, mais plus qu’une réalité il s’agit 1a
P plus q g
d’une aspiration. (Piano, 2009. p. 92)
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Para que essa relagio de harmonia seja atingida, deveriam ser
utilizados parimetros de controle que, na arquitetura, garantiriam a
adequagio entre a nova constru¢do e o contexto em que se insere a
partir de varidveis como

“harmonia das alturas, cores, materiais e formas,
elementos constitutivos das fachadas e dos
telhados, relagbes dos volumes construidos e dos
espagos, assim como suas propor¢des médias e a

implantagio dos edificios.” (Cury, 2004, p. 227)

Contudo, a mera aplicagio dessas premissas, por vezes
traduzidas em regulamentagbes ou normatizagdes que as
transformam em parimetros mensurdveis, como altura méxima ou
gabaritos, afastamentos e taxas de ocupagdo, muitas vezes nio sio
suficientes para assegurar a preservacio da harmonia e a qualidade do
conjunto e, em todos os casos, nio garantem a constru¢io da boa
arquitetura.

No Brasil, sdo extremamente escassos os bons exemplos de
novas arquiteturas em contextos urbanos histéricos. Segundo
Leonardo Benévolo, “novo” é tudo “o que se acrescenta ao
patriménio do passado, em conformidade com ele ou ndo”
(Benevolo, 2007, p. 51), e é nesse sentido que o termo é utilizado ao
longo do trabalho.

Assim, retorna-se a4 questdo central: quais sdo as caracteristicas
de uma “boa arquitetura” Como, a partir de quais principios ou
parimetros, pode ser possivel realizar uma avaliagio critica
contundente, coerente e objetiva?

Neste sentido, para que seja possivel a construgdo de uma base
para a andlise critica, é necessiria uma breve revisitagdo do préprio
conceito de patriménio, no bojo do qual nasceu também a critica da
arquitetura e o questionamento sobre a relagio entre o novo e o
antigo, questdo que nido encontrava sentido até meados do século
XVIII.

Desde entio, o conceito de patriménio encontra-se em
permanente transformagio e adaptagio as realidades impostas pelo
mundo contemporineo. Estas questes sio tratadas no primeiro
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capitulo (A validade do conceito de patriménio: da origem aos dias
atuais).

Para Deleuze (DELEUZE, 2010), os conceitos, embora
datados, estio permanentemente submetidos a exigéncias de
renovagio, constituindo-se sempre numa questdo de articulagio,
corte e superposi¢io, sendo que os componentes do conceito nio sio
nem constantes nem varidveis, “mas puras e simples variagdes
ordenadas segundo sua vizinhanga” (Deleuze, 2010, p. 28). Os
conceitos sio, assim, ao mesmo tempo absolutos na sua esséncia e
relativos nas condigbes em que operam.

E nesse sentido que, revista a histéria do conceito, pretendeu-
se posiciond-lo conforme as condi¢des atuais do patriménio, do
urbanismo e da arquitetura no Brasil, com foco na discussdo sobre a
qualidade arquitetonica das novas constru¢des em nucleos urbanos
histéricos e que, de alguma forma, interagem com as preexisténcias e
transformam (em maior ou menor grau, de forma positiva ou
negativa) o ambiente urbano.

Nesse contexto, o surgimento de uma critica sobre arquitetura
foi também a base que originou a pritica da preservagio do
patrimoénio edificado. A escolha do qué preservar carrega em si
também o seu contririo: a escolha do que se permite transformar ou
destruir. A atribui¢do de valores (estéticos, histéricos, simbdélicos...) a
determinados bens implica a nogio de que, a todos os demais, faltam
tais valores. Contudo, um nio existe sem o outro, da mesma forma
que, segundo Deleuze, a diferenga nio existe sem a repeti¢io e a
repetigio reforca a diferenca (DELEUZE, 2006).

A necessidade da construg¢io de uma base critica foi abordada
no segundo capitulo (Por uma anilise critica), para a qual se propde a
atualizacio do conceito de patrimonio e de todos os principios
lancados pela teoria do restauro e pela critica da arquitetura a partir
do contexto brasileiro, tratado com maior énfase no terceiro capitulo
(A preservagio do patrimonio edificado no Brasil).

Por fim, no quarto capitulo (Arquitetura contemporinea e
patrimonio no Brasil) buscou-se ilustrar o tema central deste trabalho
a partir do exemplo especifico do projeto da Praga das Artes, em Sio
Paulo. O projeto foi desenvolvido pelo escritério Brasil Arquitetura,
que tem despontado no contexto nacional como um dos ainda poucos
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escritorios de arquitetura que alicerca parte significativa das suas
obras nas discussbes e questionamentos que constituem o foco de
interesse do estudo.

Para tanto, foram reunidos materiais disponiveis em diversos
meios (digital, periédicos, livros, encartes), que se acrescentaram a
visita realizada a obra em companhia dos arquitetos autores do
projeto, Marcelo Ferraz e Francisco Fanucci. Ao final, nos anexos,
encontram-se também transcri¢des de conversas com o arquiteto
Marcelo Ferraz, com quem tivemos a oportunidade de, por pelo
menos duas vezes, discutir de forma bastante aprofundada sobre os
diversos contextos e contornos que a arquitetura contemporinea pode
estabelecer com o patrimonio urbano no Brasil.
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CAPITULO 1. A VALIDADE DO CONCEITO DE
PATRIMONIO: DA ORIGEM AOS DIAS ATUAIS

Ora, apesar de datados, assinados e batizados, os
conceitos tém sua maneira de nio morrer, €
todavia sdo submetidos a exigéncias de renovagio,
de substitui¢do, de mutagio, que dio a filosofia
uma histéria e também uma geografia agitadas,
das quais cada momento, cada lugar, se
conservam, mas no tempo, e passam, mas fora do
tempo. [...] Fala-se hoje da faléncia dos sistemas,
quando ¢é apenas o conceito de sistemas que
mudou. (DELEUZE & GUATTARI, 2010. p.
14.)

Para que a questdo proposta — pela construgio de uma anilise
critica de arquitetura contemporinea inserida em contextos
histéricos, sobre os quais sio aplicados valores patrimoniais — seja
uma questdo vilida, é preciso verificar a prépria validade conceito de
patrimoénio. Para tanto, faz-se necessirio um breve percurso que vai
desde as origens do conceito até a verificagdo de como é — ou deveria
ser — aplicado contemporaneamente.

Nascido em meados do século XVIII, o conceito de
patrimoénio passou por virias transformagdes e adaptagdes até chegar
os dias atuais. Desde as primeiras no¢oes de restauragio, elaboradas
por John Ruskin e Eugéne Viollet-le-Duc, seguidos por Camillo
Boito, Cesare Brandi, Alois Riegl, passando pelas cartas
internacionais e pela critica da arquitetura, a ideia de patriménio
arquitetdnico urbano passou da nogio de monumento isolado,
apartado da nogio de desenvolvimento urbano, para uma concepgio
mais ampla que implica no reconhecimento das qualidades
ambientais urbanas dos quais os conjuntos e sitios histéricos sio
portadores.

Ao longo da histéria e da evolugdo do conceito, sio muito
variados os contornos que a ideia de patriménio tomou, adaptando-se
aos diversos contextos histéricos, sociais, econdmicos e geogréficos.
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Sua permanéncia e sua validade, alids, dependem dessa permanente
atualizagdo a adaptagio, sem o que o conceito perderia o sentido,
tornando-se inutil ou irremediavelmente anacronico.

O sucesso da definicio de uma base a partir da qual se
desenvolva a critica sobre a arquitetura contemporinea construida em
sitios de valor patrimonial depende também da atualizagio e da
validagdo do conceito de patriménio. Para isso, é preciso conhecer
este conceito desde suas origens, os contornos que tomou ao longo do
percurso da histéria e conforme o contexto em que se situa.

Embora extravasado a outros campos, dos quais, segundo
Choay (2011) o patriménio toma emprestado adjetivos que o
qualificam de forma distinta, tornando-o um conceito “némade”,
convém lembrar que o foco da presente andlise é o patrimoénio
edificado urbano. Tendo em vista, especialmente, as questdes que ao
longo da histéria foram sendo levantadas na relagio do novo com o
antigo em bens e contextos patrimoniais, faz-se importante aferir
quais os aspectos do conceito de patrimonio e da teoria do restauro
dele derivada se mantém vélidos e quais precisariam ser revistos e
reposicionados. Por isso a necessidade de compreender as origens e
os caminhos tomados no decurso da evolug¢io do conceito. Para
Deleuze:

[...] vocé ndo conhecerd nada por conceitos se vocé
nio os tiver de inicio criado, isto é, construido
numa intui¢do que lhe é prépria: um campo, um
plano, um solo, que ndo se confunde com eles,
mas que abriga seus germes e os personagens que
os cultivaram. (DELEUZE & GUATTARI,
2010. p. 13.)

A origem da defini¢io de patriménio e toda a politica da
preservagio de obras de arte e monumentos histéricos,
posteriormente extravasada para bens culturais, remete, no mundo
ocidental, a experiéncia francesa.

A palavra patriménio, de origem latina (pasri = pai + monium =
recebido), comegou a ser empregada para fins de protegio do que, na
sequencia, passou a ser compreendido como “patriménio histérico”,
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no periodo da Revolugio Francesa, notadamente apds a
promulgacio, em 1789, dos decretos que transferiam a nagio todos
os bens do clero, da coroa e dos nobres emigrados.

Na origem, essa nogio de patriménio era fundamentada pelo
designio de “monumento histérico”, constituido por toda sorte bens
moveis (obras de arte, documentos, joias, instrumentos, etc.) e
iméveis. Em um unico ato, uma quantidade incomensurivel de bens
e objetos havia passado a ser propriedade da nagio francesa e, com a
responsabilidade de levantar, catalogar, classificar e definir o destino
desse espdlio, foi criada, em 1790, a Comissio de Monumentos. O
objetivo ultimo da Comissdo era decidir, a partir de critérios de
valoragdo que comegaram a constituir-se, o que deveria passar a fazer
parte do patriménio comum da nagio e preservado para o usufruto
das geragdes futuras.

Grande quantidade de objetos havia sido reunida em
depdsitos, cuja guarda e controle tornaram-se rapidamente um
problema que deveria ser resolvido prontamente. Uma das férmulas
encontrada foi a venda a particulares, outra foi a criagio de museus,
onde os objetos passaram a ter uma fungfo instrutiva.

A nogio de monumento referir-se-ia, portanto, a

[...] tudo o que for edificado por uma comunidade
de individuos para rememorar ou fazer que outras
geracbes de pessoas rememorem acontecimentos,
sacrificios, ritos ou crencas. (CHOAY, 2001, p.
18)

Ji o monumento histérico seria uma evolu¢io do conceito
origindrio de monumento e, aplicado a arquitetura, engloba também
um cardter estético, do que deve ser mantido para as futuras geragdes
nio apenas pela importincia como elemento memorial, mas por sua
beleza, grandeza, importancia como obra de arte e, na sequéncia,
como obra notdvel pela técnica e outros designios e valores que
foram, com o tempo, se somando ao conceito original.

Assim, a nogio de patriménio histérico nasceu de uma ideia de
selecio — por meio da adogdo de critérios de valoragio — do que
deveria fazer parte da vida das gera¢bes futuras e do que poderia ser
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descartado (vendido, destruido, mutilado). Nesse sentido, era
premente a constru¢do de uma andlise critica, cujos critérios de
avaliagdo seriam transformados com o passar do tempo e o avangar da
histéria, mas cujo fundamento permanece o mesmo.

Segundo Deleuze (2010), o conceito é ao mesmo tempo
absoluto e relativo, entendimento que pode ser transplantado para o
conceito de patriménio — absoluto, quanto ao seu cariter memorativo
e seletivo, relativo, quanto as mutagdes e contornos que necessita
tomar ao longo do tempo para permanecer vélido:

[...] relativo a seus préprios componentes, aos
outros conceitos, ao plano a partir do qual se
delimita, aos problemas que supde deva resolver,
mas absoluto pela condensagio que opera, pelo
lugar que ocupa sobre o plano, pelas condigdes que

impde ao problema. (DELEUZE, 2010. p. 29.)

A ideia de patriménio denota, assim, desde a sua origem e no
seu cerne, classificagdo, andlise e escolha. A pritica da preservagio
patrimonial requer dos seus realizadores um alto grau de
conhecimento das artes, da arquitetura, da técnica e da histéria, um
sentimento de dever coletivo e uma grande capacidade de elaboragio
de entendimentos que nio sdo, nunca, unissonos, uniformes e
consensuais, mas que devem ser fundamentados em uma base sélida
de conhecimentos e principios.

O que preservar e como preservar sio questes chave para a
atuagdo no campo do patrimoénio, e suas respostas dependem dos
préprios contornos que o conceito toma, da relagio com o contexto
em que se insere.

Na Franca revoluciondria de 1791, foram nove os critérios
considerados para avaliar o valor de um bem e salvd-lo da destruicio
a que tinham sido condenados pelo que Choay (2011) chamou de
“vandalismo ideolégico ordenado pelo Estado revoluciondrio”: valor
econdmico, de antiguidade, estético, histérico, documental, de uso e
preciosidade.*

*1° Quando o prego atual da mio de obra ultrapassar ou apenas igualar o valor do
material, 0 monumento nio serd fundido;
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Para a aplicagio das instru¢des enunciadas era necessirio
conhecimento aprofundado, possibilitando a selegdo dos bens a partir
do reconhecimento ou da atribui¢io de valores que os fariam se

estacar dos demais. Neste caso, o valor estético se sobrepunha a
destacar dos d Nest , lor estét br h
qualquer outro — histérico ou econémico, principalmente.

Para Choay (2011), ¢ paradoxal o fato de que as agdes de
destrui¢io e conservagdo, opostas entre si, emanassem do mesmo
aparelho revoluciondrio do qual o vandalismo ideolégico era um
derivativo. Essas contradi¢des ndo seriam, segundo a autora, nem
produtos de mé-fé nem de deriva revoluciondria, mas uma elaboragio
conceitual que, ao final, conclui que “individuos e sociedades nio
podem preservar e desenvolver sua identidade sendo pela duragio e
pela meméria” e que uma interpretagio ideolégica simplista que
pregava a destrui¢do de tudo o que simbolizava o Antigo Regime nio
estava 4 altura do projeto de constitui¢do de uma nagio conforme
apregoado pela Revolugio’.

2° Todo monumento anterior ao ano de 1300 serd conservado, de acordo com os
costumes (muitas vezes as datas dos autos que acompanham as reliquias ajudardo da
determinar a idade dos cofres e dos relicdrios);

3° Todo monumento valioso pela beleza do trabalho serd conservado;

4°> Os monumentos que, nio sendo valiosos pela beleza do trabalho, trouxerem
informagdes sobre a historia e os periodos da arte, serdo conservados;

5° Se, entre os monumentos histéricos que nio merecerem ser conservados, se
encontrarem alguns com detalhes interessantes para a histéria ou para a arte, eles
serdo desenhados antes da fundigio;

6° Todo monumento que tiver interesse para a histdria, para os costumes e para os
usos serd conservado;

7° Quando um monumento tiver uma inscri¢io ou uma legenda interessante para a
histéria da arte, ela deve ser retirada para conservagio, mencionando-se o
monumento onde se encontrava (...);

8° Extrair-se-do, sem as danificar, as pedras preciosas e as pedras gravadas, as
medalhas, os baixos-relevos incrustrados nas pegas de ourivesaria (...);

9° Quando as reliquias estiverem colocadas em estofos ou tecidos que possam
esclarecer sobre as manufaturas, ter-se-d o cuidado de po-las & parte para serem
examinadas. Se merecerem ser conservadas, pedir-se-4 ao padre encarregado do
transporte das reliquias que delas separe esses tecidos e esses estofos com a precaugio
exigida pela decéncia. CHOAY, 2001. p. 107.

> Em 4 de agosto de 1792, Dussault toma a palavra diante da Convengdo: ‘Os
monumentos do despotismo caem em todo o reino, mas ¢ preciso poupar, conservar
0s monumentos preciosos para as artes. Fui informado por artistas renomados de que
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O conceito de patrimonio nasce, portanto, estritamente
imbricado 2 ideia de Estado-nagdo. Estritamente relacionado com o
conceito de monumento (e este com o de documento) (LE GOFF,
1990), a nogdo de patrimonio estava também intimamente vinculada
a ideia de histéria, fundamental para constru¢io de uma narrativa que
atestasse a validade do projeto de construgio do Estado-nagio. Para
Hannah Arendt (2000), o principal propésito da histéria é assegurar
que as lembrangas gloriosas dos antepassados sejam levadas ao longo
dos séculos as geragdes futuras®.

Neste caso, 0 monumento seria uma espécie de materializagio
da prépria histéria, mantendo-se para as gera¢ées futuras como uma
heranca do passado, prova incontestivel dos feitos dos seus
antepassados.

Além disso, a histéria (neste caso contada ou comprovada pela
materializagio dos monumentos), que carrega consigo também a
nog¢io de tradigdo, é o que permite ao ser humano ter a nogido de
tempo, ou, segundo Arendt (2000), a consciéncia deste, sem a qual
nio seria possivel ter nem passado nem futuro’.

Uma questdo fundamental reside, no entanto, no processo de
selecdo e escolha, para o qual serdo interpostas visdes distintas, as
vezes antagdnicas. E é neste quesito, de escolha e selecio, que
repousa uma das constantes do conceito de patriménio e que o

a porta de Saint-Denis estd ameagada. Dedicada, sem duvida, a Luis XIV [...], ela
merece 6dio dos homens livres, mas essa porta ¢ uma obra-prima (...). Ela pode ser
convertida em monumento nacional que os especialistas virio, de toda a Europa,
admirar. Dd-se 0 mesmo com o parque de Versailles (uma voz: ‘Que nele se plante!’).
Ibid, p. 111.

¢ Comecemos com Herédoto, cognominado por Cicero de pater historiae, e que
permaneceu como pai da Histéria Ocidental. Diz-nos, na primeira sentenca das
Guerras Pérsicas, que o propésito de sua empresa é preservar aquilo que deve sua
existéncia aos homens, para que o tempo nio o oblitere, e prestar aos extraordindrios
e gloriosos feitos de gregos e barbaros louvor suficiente para assegurar-lhes evocagio
pela posteridade, fazendo assim sua gléria brilhar através dos séculos. ARENDT,
2000. p. 69-70.

7[...] sem tradigdo — que se selecione e nomeie, que transmita e preserve, que indique
onde estio os tesouros e qual o seu valor — parece nio haver nenhum continuidade
consciente no tempo, e portanto, humanamente falando, nem passado nem futuro,
mas tio-somente a sempiterna mudan¢a do mundo e o ciclo biolégico das criaturas
que nele vivem. Op. cit, p. 31.
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permitem permanecer vilido no século XXI, a0 mesmo tempo que
requer permanente atualizagio — afinal, quais sdo os critérios de
selecdo da atualidade, o que preservar e o que descartar, por que
preservar?

Certamente, no século XXI nio se preserva o patriménio pelas
mesmas razdes do século XVIII. Nem os objetos do patriménio sio
0S mesmos, nem as razdes para a preservagio possuem as mesmas
origens.

Na Fran¢a do século XVIII, o conceito de patriménio foi
forjado em meio a duas visbes que operavam com o mesmo propésito
revoluciondrio, mas com entendimentos opostos: um que sustentava a
destrui¢dio de tudo o que remetesse ao regime anterior,
estabelecendo-se a Revolu¢do como uma espécie de “marco zero” da
nagio, e outra (que prevaleceu), que considerava que era impossivel
apagar o passado e que os valores constantes em um dado
monumento ou obra de arte, mesmo que criados sob a tutela do
Antigo Regime, transcendiam os fatos politicos e constituiam, de
qualquer forma, o patriménio da nagio.

Passados mais de dois séculos, tendo sido o conceito de
patrimoénio extravasado para outros continentes que nio apenas o
europeu, atravessando diversas fases da histéria mundial, regional e
local, ndo hd como operar a partir das mesmas bases conceituais
dadas pela Franga revoluciondria do século XVIII. H4 muito tempo,
nio se preserva mais o patriménio em virtude da sua fungio
rememorativa, de destaque a fatos histéricos ou a linguagens
artisticas do passado. A preservagio patrimonial hoje diz mais
respeito a reflexdo sobre o futuro do que as memérias gloriosas do
passado.

Mudam os contornos e as relagbes do conceito, mas
permanecem as tensdes que lhe ddo origem e validade. De um lado,
os interesses econdmicos e imobilidrios, para os quais interessa a
constante transformagio e renovagio urbana, a eterna construgio do
novo. Do outro, os movimentos preservacionistas, que se mantém
fiéis ao entendimento de que “sem passado ndo hd futuro”, agora
acrescido da constatagio de que a cidade antiga continua sendo
portadora de uma qualidade ambiental urbana que a modernidade
nio conseguiu reproduzir, pelo contririo.
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A cidade antiga ndo seria, assim, apenas um testemunho de
uma época, mas uma fonte de conhecimento, um modelo de
inspiracdo, depositdria de valores que hoje precisam ser resgatados e
reinterpretados na cidade contemporinea.

Para Deleuze, “os novos conceitos devem estar em relagio com
os problemas que sdo os nossos, com nossa historia e sobretudo com
nossos devires”. (DELEUZE, 2010. p. 36). Deleuze considera o
desejo (do pretendente) e a disputa (do rival) como bases
fundamentais para a elaboragio de conceitos, sendo elementos
sempre presentes na propria formagio das cidades. Nido hd a
possibilidade de fazer filosofia apenas entre amigos ou iguais, é
preciso que haja certa tensdo, ansiedade, diferenca, disputa, para que
se possam criar conceitos.

No momento atual, a cidade contemporinea encontra na
cidade antiga o contraponto necessirio para fazer a critica do
presente e pensar seu préprio futuro, a0 mesmo tempo que as tensdes
da cidade moderna sio produtoras de inquietudes que exigem a
constante transformagio e reposicionamento de velhos conceitos.

Esta nogdo, de que as qualidades ambientais urbanas da cidade
antiga devem ser pardmetros de andlise e inspiragdo para a cidade e a
arquitetura contemporinea, ¢ também explorada no ambito da critica
da arquitetura, como se verd mais adiante.

A TEORIA DO RESTAURO: ORIGENS E
TRANSFORMAGCOES

A esteira do conceito de patrimdnio, notadamente de
patrimoénio construido, surgem as questdes relacionadas com a forma
de preservi-lo, sendo o restauro uma das a¢des mais contundentes
neste sentido. Assim, a teoria do restauro — e também a critica da
arquitetura — se desenvolve ao mesmo tempo que o conceito de
patrimonio histérico é colocado em pritica.

Segundo Montaner (2007), o nascimento da critica “dd-se em
unissono com o nascimento da estética e da arqueologia”

(MONTANER, 2007. p. 11), cujas origens remontam a segunda
metade do século XVIII.

40



[...] com o surgimento do espirito ilustrado e a
eclosio do neoclassicismo, que, mais do que um
estilo, representou uma total transformagio do
gosto e dos métodos de criagdo e interpretagio das
artes, da  arquitetura e das  cidades.

(MONTANER, 2007. p. 11)

-

E este o contexto no qual se desenvolverd os trabalhos de
selecio da Comissio de Monumentos e, ato subsequente, as
primeiras acbes de conservagio e restauragio empreendidas.

Os principios inaugurais da restauragio sdo desenvolvidos na
Franca, por Eugeéne Viollet-le-Duc (1814-1879) e Prosper Mérimée
(1803-1870) que, em 1849, lancam o “Rapport de Conseils pour la
restauration” [Relatério de conselhos para a restauragio] voltado aos
arquitetos e demais encarregados das obras de restauragio que
aconteciam em toda a Franga.

O primeiro entendimento, langado no Relatério e depois
constantemente revalidado por arquitetos e tedricos que se
debrugaram sobre o tema, é de que a restauragio deve ser o ultimo
dos recursos a ser empregado visando a preservagio de um
monumento, dando prioridade a conservagio (que é preventiva e nio
paliativa ou corretiva como a restauragio). A restauragio deveria ser,
pois, evitada, prevenida pela manutengdo e conservagio constante dos
edificios. ®

O vocdbulo “restauragio” foi especificamente abordado por
Viollet-le-Duc no “Dictionnaire Raisonné de I'Architecture Frangaise du
XTI au XVT Siécle” [Diciondrio fundamentado da arquitetura francesa
do século XI ao XVI], obra composta por dez volumes publicados
entre 1854 ¢ 1868. Outros textos sobre restauragio e, especialmente,
sobre arquitetura e técnicas construtivas antigas, além de artigos
criticos sobre a arquitetura do século XIX, também foram abordadas
no “Entretiens sur ['Architecture” [Conversas sobre arquitetura],
formado por dezoito artigos publicados entre 1863 e 1872.

# Quelque habile que soit la restauration d’un édifice, c’est toujours une nécessité
fﬁcl}eusc; un entretien intelligent doit toujours la prévenir. (VIOLLET-LE-DUC e
MERIMEE, 1849).
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Na mesma época, as ideias ou, mais precisamente, as
interveng¢des que vinham sendo praticadas por Viollet-le-Duc e seus
seguidores foram duramente combatidas pelo inglés John Ruskin
(1819-1900), cuja produgio tedrica recobre temas como histéria da
arte, arquitetura, pintura, literatura, filosofia, dentre muitos outros
assuntos, sendo considerado o principal teérico da Era Vitoriana na
Inglaterra.

Diferente de Viollet-le-Duc, que participou e coordenou
diversas obras de restauragio (como a Catedral de Chartres, a Notre
Dame de Paris, a basilica de Saint-Sernin de Toulouse — da qual se
falard mais adiante — e a abadia de Saint-Denis), a produgio de
Ruskin foi essencialmente teérica, de base roméntica e utépica.

A “Lampada da meméria” e a “Lampada da verdade”, foram os
textos de Ruskin que tiveram maior influéncia no campo da
preservagio do patriménio e da restauragio, e fazem parte de uma das
suas mais importantes obras sobre arquitetura: “As sete limpadas da
arquitetura”, originalmente publicada em 1849. Para Ruskin, a
restauragio significava a prépria destrui¢do do monumento:

“significa la destruccién mds completa que pueda
sufrir un edificio, destruccién de la que no podré
salvarse la menor parcela, destruccién acompafada
de una falsa descripcién del monumento
destruido. [...] es imposible, tan imposible como
resucitar a los muertos, restaurar lo que fue grande
o bello en arquitectura.” (RUSKIN, 1956. p. 256-
257)

Ruskin sustentava a ideia de que os monumentos, assim como
os homens, tinham um prazo determinado de vida, e que era preciso
admitir a morte dos monumentos assim como era inevitivel o fim da
vida humana.

Por outro lado, havia na teoria de Ruskin um ponto de
concordincia com Viollet-le-Duc, quando afirmava que dever-se-ia
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primar pela conservagio’, fazendo as manutengdes e substitui¢cdes
necessdrias para garantir uma existéncia prolongada do monumento.

A nogio de verdade transpassava toda a crenga ruskiniana, para
quem o ato da restauragio significava, essencialmente, a produgio de
uma falsidade, uma mentira. Essa no¢io de sinceridade aplicada a
arquitetura foi absorvida mais tarde pelo movimento modernista, cuja
vertente funcionalista cunhou, com base no preceito de verdade, a
maxima “a forma segue a fungio”.

Para Ruskin, na conservagio dos monumentos os problemas
estruturais deveriam ser tratados também com sinceridade. Da
mesma forma que o ser humano na velhice vale-se de muletas que o
ajudam a ficar de pé, também os edificios deveriam ser escorados,
com apoios aparentes e de materiais que os diferenciassem das
estruturas originais, sem falsear a construgio.

Convém evitar, contudo, as comparagdes simplistas que muitas
vezes implicam em mera oposi¢io entre os posicionamentos de
Ruskin e Viollet-le-Duc. E preciso empreender uma anilise
contextualizada sobre as visdes e posturas (nem sempre) antagdnicas
entre os preceitos de cada um.

Diferente da Inglaterra no mesmo periodo, a Franga havia
contabilizado ao longo da Revolugio centenas de perdas e
destrui¢cdes. Neste cendrio, a restauragio nem sempre poderia ser
tratada como o ultimo recurso, mas muitas vezes a primeira — e
possivelmente a unica — alternativa para garantir a preservagio de
capitulos importantes da histéria da arte e da arquitetura francesa
para as geragbes futuras, conforme apregoava o movimento
preservacionista.

Este movimento vinha se consolidando desde o final do século
XVIII, derivado dos trabalhos da Comissio de Monumentos criada

? No hablemos, pues, de restauracién. La cosa en si no es en suma mds que un
engafio. [...] Mas, se dird, la restauracion puede llegar a ser una necesidad. De
acuerdo. Mirad frente a frente a la necesidad y aceptadla, destruid el edificio, arrojad
las piedras a los rincones mas apartados, y rehaced los de lastre o mortero a vuestro
gusto, mas hacedlos honradamente, no los reemplacéis por una mentira. Examinad
esa necesidad antes de que se os presente y podréis evitarla. El principio de los
tiempos modernos [...] consiste en descuidar los edificios y luego en restaurarlos.
(RUSKIN, 1956. p. 257-258)
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em 1790 cujo objetivo era selecionar e salvar obras da destruigio.
Desde entdo, amadurecia-se o conceito e a critica sobre o patriménio
histérico. Nesta 6tica, em diversas situagdes os conceitos de Ruskin
sobre a “morte natural” dos monumentos ou de pitina do tempo
simplesmente nio eram possiveis de aplicagio.

Deste ponto de vista, seria compreensivel que o
posicionamento de Merimée, Viollet-le-Duc e dos demais
encarregados pela preservagio do patrimonio francés na época nio
fosse outro que recomendar, e mesmo incentivar, a restauragio de
monumentos e obras de arte que, em diversos casos, encontravam-se
mutilados ou totalmente destruidos, o que implicava muitas vezes sua
reconstrugio, pois era o recurso possivel para dar a narrativa histérica
da constru¢io do Estado-nagio a materialidade necessiria para
valida-la.

Mesmo Ruskin reconhece, a seu modo, a natureza do esfor¢o
que era empreendido na Franca de maneira que, se na esséncia as
posi¢des eram antagdnicas, a0 menos em alguma medida havia certo
reconhecimento dos feitos franceses. °

A maior polemica residia, portanto, em como faze-lo, qual
postura adotar frente a necessidade de intervir em um monumento —
seja ele uma ruina ou uma edificagdo mal conservada.

Em 1883, o italiano Camilo Boito (1836-1914) teve atuagio
primordial durante o Congresso de Engenheiros e Arquitetos
Italianos realizado em Roma, propondo critérios de interven¢io em
monumentos histéricos que depois seriam adotados pelo Ministério
da Educagio e transplantados para a I Carta Italiano do Restauro —e

10 Under the firm and wise government of the third Napoleon, France has entered
on a new epoch of prosperity, one of the signs of which is a zealous care for the
preservation of her noble public buildings. Under the influence of this healthy
impulse, repairs of the most extensive kind are at this moment proceeding, on the
cathedrals of Rheims, Amiens, Rouen, Chartres, and Paris; (probably also in many
other instances unknown to me). These repairs were, in many cases, necessary up to
a certain point; and they have been executed by architects as skilful and learned as at
present exist, - executed with noble disregard of expense, and sincere desire on the
part of their superintendents that they should be completed in a manner honourable
to the country. They are nevertheless more fatal to the monuments they are indented
to preserve, than fire, war, or revolution. (RUSKIN, 1854. p. 8)
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que, oitenta anos mais tarde, seriam a base da Carta de Veneza
(1964).

Para Boito (2008), seriam sete os principios fundamentais do
restauro: énfase no valor documental dos monumentos, que deveriam
ser preferencialmente consolidados a reparados e reparados a
restaurados; evitar acréscimos e renovagdes, que, se fossem
necessdrios, deveriam ter cariter diverso do original, mas nio
poderiam destoar do conjunto; os complementos de partes
deterioradas ou faltantes deveriam, mesmo se seguissem a forma
primitiva, ser de material diverso ou ter incisa a data de sua
restauragdo ou, ainda, no caso de restauragdes arqueoldgicas, ter
tformas simplificadas; as obras de consolidagdo deveriam limitar-se ao
estritamente necessdrio, evitando-se a perda dos elementos
caracteristicos ou, mesmo, pitorescos; respeitar as vdrias fases do
monumento, sendo a remo¢io de elementos somente admitida se
tivessem qualidade artistica manifestadamente inferior a do edificio;
registrar as obras, apontando-se a utilidade de fotografia para
documentar a fase antes, durante e depois da intervengio, devendo o
material ser acompanhado de descrigdes e justificativas encaminhado
ao Ministério da Educagio; colocar uma ldpide com inscri¢des para
apontar a data e as obras de restauro realizadas.

O italiano havia adotado um posicionamento considerado
moderado e intermedidrio entre os ensinamentos de Viollet-le-Duc e
as teorias de Ruskin, formulando um referencial teérico sobre os
principios e conceitos da restauragio que segue ainda atual.

Boito admitia que, frente a uma edificagio arruinada ou
mutilada, pouco se poderia fazer senio “deixa-la em paz’,
posicionamento que se aproximava da teoria de Ruskin. Por outro
lado, em alguns casos considerava a hipétese de “liberti-las das mais
ou menos velhas ou mais ou menos mis restauragdes”, buscando a
restituicdlo de uma unidade comprometida, entendimento que
encontrava maior ressonincia em Viollet-le-Duc. Em todas as
circunstincias, contudo, ressaltava a diferenca (e até a oposi¢io) entre
conservagio e restauragdo'!, postura que se encontrava alicercada

11 [...] enquanto a nossa suprema sabedoria consiste em compreender e reproduzir
minuciosamente todo o passado da arte, e essa recente virtude nos torna
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tanto nas teorias de Viollet-le-Duc quanto de Ruskin, com a
diferenca que, para o ultimo, a hipétese da restauragio estava
totalmente fora de cogitagio.

A teoria de Boito sobre o “restauro filolégico”, explicitada na
conferéncia de Turim, fundamentou toda a teoria moderna do
restauro.

Em 1903, Alois Riegl (1858-1966) publicou “O culto
moderno aos monumentos’, acrescentando ao conceito de
patrimoénio, novas concepgdes de valor, que foram sendo atribuidas
aos bens patrimoniais & medida das necessidades de atualizagdo do
conceito de patriménio impostas pelo mundo moderno e que nio
tinham mais a ver com aquelas originadas nos séculos anteriores. Ao
valor histdérico, somou-se o valor de antiguidade, produto de uma
simples percep¢io sensorial, desprovida de conhecimento apurado ou
cientifico que baseava a nogdo do valor histérico. A estes,
acrescentava-se o valor rememorativo intencionado (diferente o valor
histérico ou de antiguidade, que possuem também aspectos
rememorativos, mas cuja intencionalidade nio se expressa na génese
do objeto).

Aos valores rememorativos, Riegl adicionou valores de
contemporaneidade, que se relacionam com as demandas
contemporineas de uso e significagio dos monumentos. O primeiro
dos valores de contemporaneidade seria o valor instrumental, que
trata especificamente da utilidade que determinado bem ou
monumento possui na vida contemporanea. Neste sentido, Riegl toca
em questdes muito sensiveis & preservacio do patriménio que ainda
hoje nio foram completamente ultrapassadas. Em muitos casos, o
valor instrumental e o valor de antiguidade sdo colocados como pares

maravilhosamente adaptados para completar as obras de todos os séculos passados, as
quais nos chegam mutiladas, alteradas ou arruinadas, a tnica coisa sdbia que, salvo
raros casos, nos resta a fazer ¢ esta: deixa-las em paz, ou, quando oportuno, libertd-
las das mais ou menos velhas ou mais ou menos mds restauragoes. [...]

Mas, uma coisa é conservar, outra e restaurar, ou melhor, com muita frequéncia uma
é o contrdrio da outra; e o meu discurso é dirigido ndo aos conservadores, homens
necessdrios e beneméritos, mas, sim, aos restauradores, homens quase sempre
supérfluos e perigosos. (BOITO, 2008. p. 37)
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opostos, devendo haver uma escolha consciente sobre qual dos dois
deverd prevalecer no ato de conserva¢io de um bem.

Ao tratar do valor instrumental, Riegl abordava questdes
referentes a prépria dinidmica da cidade, em permanente mutagio,
onde a todo o tempo se preservam e também se eliminam edificagdes.
A reflexdio dava-se no exato momento em que a modernidade,
resultante do avango industrial, impunha wuma significativa
transformagio da cidade antiga, notadamente a cidade medieval. Os
novos planos urbanisticos para cidades como Paris e Viena, por
exemplo, impunham ao mesmo tempo a expansio do conceito de
patrimoénio, permitindo sua aplicabilidade nio mais a monumentos
isolados, mas a fatias urbanas, e também uma nova gama de valores
que permitissem a classificagio e escolha, o descarte ou a preservagio.

Sobre o valor artistico, Riegl acrescentou a existéncia de um
valor de novidade, absoluto, que considera a obra como um todo
acabado, e um valor artistico relativo. Para o autor, o tratamento
dado aos monumentos ao longo do século XIX basearam-se
substancialmente entre dois postulados: a originalidade de estilo
(valor histérico) e a unidade de estilo (valor de novidade), sistema que
se viu abalado com o surgimento do valor de antiguidade, para o qual
nio importava nem a originalidade nem a unidade de estilo. Jd o
valor artistico relativo daria a possibilidade a0 homem moderno de
compreender e apreciar obras antigas que, do ponto de vista
contemporineo, nio teriam nenhum valor absoluto, tendo em vista o
grande distanciamento temporal entre a obra e quem a aprecia. Neste
sentido, o valor artistico relativo se sobreporia ao valor de novidade,
visto que os valores artisticos absolutos de uma obra antiga nio
poderiam alcangar os artistas modernos'?.

Inspirado nos incrementos conceituais introduzidos por Alois
Riegl, Cesare Brandi (1906-1988) trouxe novas contribuicdes a teoria
do restauro, com a publicagio, em 1963, da sua “Teoria da
Restauragio”. Brandi reafirmou um preceito que havia sido

2 En el valor artistico relative se basa la posibilidad de que obras de generaciones
anteriores puedan ser apreciadas no solo como testemonios de la superaciéon de la
naturaleza por la fuerza creadora del hombre, sino también con respect a su propia y
especifica concepcién, su forma y su color. (RIEGL, 2008. p. 91)
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anunciado ainda no século XVIII, quando a Comissio de
Monumentos langava o rol de valores a serem considerados para a
classificagio de um bem patrimonial: a prevaléncia do valor estético
sobre os demais.

Brandi foi categérico quanto ao entendimento de que o
restauro ¢ um ato critico, cujo objetivo é o reconhecimento da obra
de arte, devendo-se estar atento “ao juizo de valor’ necessirio para
superar, frente ao problema especifico das adig¢es, a dialética das
duas instancias, a histérica e a estética”. (BRANDI, 2004. p. 12)
Como primeiro principio do restauro, Brandi sustentava que o que se
restaura é a matéria de que é feita a obra, ou seja, o meio fisico pelo
qual ¢é possivel continuar transmitindo a sua imagem.
Complementando essa ideia e considerando ainda o cariter estético
sobre os demais, afirmava que:

“a restauragdo deve visar ao restabelecimento da
unidade potencial da obra de arte, desde que isso
seja possivel sem cometer um falso artistico ou um
falso histérico, e sem cancelar nenhum tragco da
passagem da obra de arte no tempo”. (BRANDI,
2004. p. 32)

Este enunciado expde, contudo, premissas que na pratica
costumam ser muito conflitantes, de dificil solugio — por vezes
impossiveis mesmo de resolver. Especialmente no caso da
arquitetura, em diversas situa¢des ndo hd como restabelecer a unidade
potencial de uma obra sem livra-la de acréscimos espurios, o que, de
alguma forma, implica necessariamente em “apagar” algum traco da
passagem da obra através do tempo.

Neste caso, cabe mais uma vez a avaliagio critica e uma
tomada de decisdo consciente sobre quais valores devem prevalecer,
sendo impossivel aplicar a premissa cunhada por Brandi na sua
totalidade.

Mesmo Riegl jd considerava que, tendo em vista a
complexidade do sistema de valoragio de uma obra, expressada
muitas vezes pela coexisténcia de valores antagdnicos (como o valor
de antiguidade e de novidade, por exemplo), cabia ao profissional
(tedrico, arquiteto ou restaurador) definir, mediante um jogo de
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busca de equilibrio e coeréncia com o contexto contemporineo, qual
valor deveria prevalecer em beneficio da preservagio da obra.

A nogido de necessdria reintegracio de uma unidade de estilo,
cujo postulado era sustentado por Viollet-le-Duc — que chegava ao
extremo de uma interven¢io inventiva, criando novas realidades a
partir de elucubragdes que extravasavam os limites da obra — havia
sido superada. Por outro lado, a preservagio absoluta de todos os
momentos histdricos, acrescida da necessidade de deixar claramente
marcadas as interveng¢des, conforme sustentado por Brandi, dd pouca
margem a uma interpretagio atualizada da obra, num sistema através
do qual os cdnones impostos pela teoria se sobrepbem em
importancia ao préprio objeto de intervencio.

O POS-GUERRAS E A TEORIA DO RESTAURO APLICADA
AO PLANEJAMENTO URBANO

Em 1884, Boito falava sobre as contradi¢des que pareciam
fazer parte do préprio trabalho do critico da arte e do restaurador,
mostrando especialmente as dificuldades e diferencas entre a teoria e
a praética.

No fundo, a vertente mais dogmitica da teoria do restauro,
especialmente aquela que sustenta a ideia de que a verdade precisa
transparecer através da diferenciagdio ou mesmo contraste entre
materiais, da manuten¢io das marcas do tempo e da histéria ou, em
dltima instancia, pela postura extrema de “deixar o monumento
morrer”, estd em constante conflito com a busca pela unidade estética
e com o desejo de continuidade, o que implica em um necessirio
posicionamento critico frente a obra que se pretende preservar.

E precisamente nesse aspecto que residem as principais
contradi¢des na maneira como sio tratadas e preservadas as obras no
ambito da teoria do restauro, cuja origem se deu a partir da nogio de
monumento, em um momento histérico especifico, agravadas ainda
mais quando esta teoria é simplesmente transplantada para o trato
com a cidade. E também neste aspecto que reside o desafio de
pensar a critica sobre a relagio da arquitetura contemporanea com os
contextos preexistentes.
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A teoria do restauro, assim como o planejamento urbano,
ambos desenvolvidos a partir da ruptura entre o mundo pré-industrial
e a crescente transformagio dos modos de vida, estendem suas
origens até o Iluminismo, quando as posi¢des dogmaiticas
(especialmente da religido) sio colocadas em xeque a partir de uma
produgio cientifica cada vez mais crescente. Este cientificismo, por
outro lado, estaria lastreado pela filosofia racionalista que tem origem
em Descartes, Spinoza e Leibniz (COLQUHOUN, 2004), cuja
visdo dualista e dicotdmica (bom ou mal, claro ou escuro, verdade ou
mentira) estende-se até a atualidade.

Essa ideia acabou implicando numa constante busca por regras
ou cinones universais que, na prdtica, encontram grandes
dificuldades de aplicagio, gerando inumeras contradi¢des,
insuperdveis se as bases de andlise e os principios da critica nio forem
reformulados a partir de contextos atuais.

Ao longo do século XIX, a definicio de patrimoénio e as
atualizagbes da teoria de restauro derivaram da brusca ruptura
estabelecida a partir da Revolugio Industrial e da mudanga drastica
do modo de vida nas cidades. No século XX, os danos e perdas
causados pelas duas Grandes Guerras se somaram as questdes
intrinsecas da grande cidade pés-industrial.

Entre Guerras: o movimento modernista e as Cartas de Atenas

A primeira Carta de Atenas, de 1931, foi resultado da
conferéncia realizada em Atenas pelo Escritério Internacional de
Museus e incorporava, na integralidade, os principios do restauro que
haviam sido cunhados por Camillo Boito e adotados em 1883 pela I
Carta Italiana de Restauro.

Como avancgos significativos, a Carta trazia entendimentos
especificos sobre a adog¢do de novas tecnologias em obras de restauro
e uma importante atualizagio do conceito de patriménio, que nio
mais restringia-se a0 monumento isolado, mas se alargava para a
no¢io de ambiente urbano (SOLA-MORALES, 2001). No item III
da Carta, que trata da Valorizagio dos Monumentos, estd expressa a
preocupagido com “o cardter e a fisionomia das cidades”, derivada de
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uma inquietagio sobre o “novo” (“na construgio dos edificios”) e a
relagdo que estabelecia com os monumentos em sua vizinhanga.

Assim, a ideia de respeito ao monumento inicialmente
empregada no restauro, passava a ser aplicada também no plano
urbano, tratado como o cendrio ou pano de fundo a partir do qual os
monumentos eram apreendidos visualmente.

Essa nog¢io, mesmo que ampliada posteriormente por outros
conceitos, como o de ambiéncia, determinou uma série de diretrizes
que seriam empregadas em novas intervengdes no contexto urbano,
permanecendo ainda vilida nas préticas patrimoniais da atualidade.

Ja a Carta de Atenas de 1933 foi resultado do IV Congresso
Internacional de Arquitetura Moderna, cujo texto foi altamente
influenciado por Le Corbusier”, e fazia uma exposi¢io de motivos e
principios que justificavam e davam as bases para a construgio do
urbanismo modernista.

Punha-se em xeque o modelo compacto que caracterizava as
cidades antigas, definida a partir das edificagbes alinhadas e coladas
umas nas outras e carentes, assim, da ventila¢io e da insolagio
necessdria a indices minimos de salubridade. Em contraposicio, a
Carta pregava um melhor aproveitamento da topografia, do clima,
das dreas verdes e o estabelecimento de niveis méximos de densidade
habitacional, para o qual deveriam ser utilizados os modernos
recursos técnicos, que possibilitavam a construgio em altura,
permitindo a liberagdo das superficies térreas.

As velocidades dos automéveis era considerada incompativel
com os pedestres, de maneira que a rua passaria a ser o lugar da
mdquina e utilizada exclusivamente de forma funcional, enquanto
que os pedestres passariam a gozar do interior das quadras, agora
constituidas por espagos livres e verdes. O novo urbanismo proposto
rompia radicalmente, portanto, com qualquer modelo anterior de

3 Segundo Almeida (2006), existem virias versdes da Carta de Atenas. A primeira,
publicada nos Anais Técnicos da Camara Técnica de Atenas, é a ata do IV CIAM.
A segunda foi publicada em 1941 pelo préprio Le Corbusier, a qual o autor
acrescentou observagdes particulares. Uma terceira foi publicada em 1942 por José-
Luis Sert, inserida na obra “Can Our Cities Survive?” e existiria ainda uma quarta,
em holandés, que compara a ata do CIAM com o texto de Le Corbusier.
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cidade e sua implanta¢do implicaria, necessariamente, na substitui¢do
de um pelo outro.

Para os preceitos modernistas da Carta de Atenas, era
impossivel a convivéncia entre a cidade antiga e a cidade moderna,
tanto no aspecto formal'¥, quanto na sua esséncia. Mais do que tudo,
considerava-se que as cidades ainda abrigavam principios e regras
obsoletos, que haviam feito parte da histéria do passado (a
necessidade de defesa e a consequente constituicio de ruelas
densamente edificadas da cidade medieval, por exemplo) e que
precisavam ser atualizados para oportunizar as modernizagdes do
tempo presente (CURY, 2004).

Curiosamente, a Carta reservava um item para tratar sobre o
“patriménio histérico das cidades”, o que parece certo contrassenso
no bojo de um documento que defendia amplamente a substitui¢do
da cidade antiga por algo totalmente novo.

Apesar de utilizar-se do termo “conjuntos urbanos”,
reconhecendo a possibilidade de que a estes poderiam ser atribuidos
valores arquiteténicos que justificassem sua salvaguarda, o texto
centrava-se no conceito de monumento isolado, sendo que a tnica
justificativa para sua preserva¢io dar-se-ia em virtude da sua eventual
nio obstru¢do as modernizagdes que deveriam ser empreendidas na
cidade. Neste caso, a prioridade nio era a preservagio “do pitoresco”,
mas sim as inevitdveis e inadidveis adequagdes urbanas da cidade aos
tempos modernos.

Diferente da Carta de Atenas de 1931 e dos movimentos
preservacionistas, a permanéncia do patrimonio histérico (seja ele
representado por edificios isolados ou por conjuntos urbanos) era, na
Carta de 1933, apenas consentida e a introdugio de novas
arquiteturas em contextos histéricos ndo apresentava qualquer
problema suplementar.

O patriménio no mundo Pés-guerra (décadas de 1960-70)

Internacionalmente, o movimento pela preservagio do
patrimoénio em escala global havia ganhado for¢a apds a Primeira

14 “O alinhamento das habita¢des ao longo das vias de comunicagio deve ser
proibido.” (CURY, 2004. p. 36).
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Guerra Mundial, mas foi a partir das destrui¢des causadas na
Segunda Guerra e, na sequéncia, na dura tarefa de reconstru¢io de
cidades inteira, que o tema da preservagio do patriménio urbano
tomou mais corpo.

Neste quadro, destaca-se em 1945 a criagio da Organizagio
das Na¢oes Unidas (ONU) em 1945 e, um ano mais tarde, da
Organizagio das Nagdes Unidas para Educacgio, Ciéncia e Cultura
(UNESCO) que, em 1972, langou a Convengdo do Patrimoénio
Mundial, procedente da unido dos movimentos de preservagio de
bens culturais e da natureza.

Nos anos que seguiram a criagio da ONU e da UNESCO,
foram redigidos alguns documentos internacionais concernentes a
preservacio do patriménio e que ampliavam a aplica¢io do conceito
para bens cuja valoragio extrapolava os valores histéricos e artisticos.

A ideia de “patriménio da humanidade”, que transcende as
fronteiras dos territérios nacionais e que constitui parte fundamental
da evolugdo ou da constituicio do género humano, aparece pela
primeira vez no texto da Convengio de Haya de 1954 e foi
consolidado posteriormente, em 1972, pela Convenc¢io do
Patrimonio Mundial.

A partir de entdo, seguiu-se a realizagio periddica de encontros
internacionais para tratar dos temas relacionados com a preservagio
do patriménio em escala mundial, dos quais derivou uma série de
documentos, conhecidos como Cartas Patrimoniais. As Cartas
passaram a tratar dos constantes alargamentos do conceito de
patriménio histéricos, necessdrios para fazer frente a diversidade e
especificidade de bens e ocorréncias culturais que transcendiam o
contexto europeu e as antigas nogdes de monumento e cidade
histérica, incorporando aos ji consagrados valores histéricos,
estéticos, rememorativos e de antiguidade, nogdes de valores
sentimentais, etnograficos, simbdélicos, paisagisticos e imateriais de
lugares, povos e culturas totalmente diversos do contexto europeu e
essenciais como testemunho da vida humana na Terra.

As Cartas Patrimoniais também absorveram a fun¢io de langar
as diretrizes, internacionalmente reconhecidas, que pautam as agdes
de interven¢io no patrimonio edificado, congregando conceitos
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trazidos da teoria do restauro que vinha se desenvolvendo desde o
século XIX.

Em 1964, durante a realizagio do II Congresso internacional
de arquitetos e técnicos dos monumentos histéricos realizado na
cidade de Veneza, o patriménio arquiteténico e urbano foi foco de
inquietagdes e alvo de renovagdes conceituais.

Foram 13 documentos resultantes do Congresso, com
recomendagdes variadas em prol da preservagio dos bens culturais em
ambito internacional, dentre os quais merecem destaque a Carta
Internacional sobre Conservagio e Restauragio de Monumentos e
Sitios — também conhecida como Carta de Veneza — e a criagio do
ICOMOS?, constituido para ser o 6rgio assessor da UNESCO para
assuntos referentes ao patrimonio cultural em nivel mundial,
incluindo a elaboragio de diretrizes para preservagio de bens e sitios
protegidos, o que passaria a englobar recomendagdes sobre
restauracdo € novas intervengdes arquitetonicas em contextos
patrimoniais.

A Carta de Veneza (1964) foi o primeiro documento
internacional langado apés a Carta de Atenas e amplamente inspirada
na Carta Italiana de Restauro, elaborada a partir dos principios
propostos mais de setenta anos antes por Camillo Boito, ainda no
final do século XIX.

Estruturada em 16 artigos, a Carta de Veneza introduziu
elementos importantes 4 nog¢io de patriménio, comegando pelo
alargamento do conceito de monumento histérico, que deixou de ter
cardter monumental e excepcional e passou a englobar também as
“obras modestas”.'¢

Na mesma ocasido do lancamento da Carta de Veneza, a
criagio do ICOMOS deveu-se a necessidade de independéncia dos
assuntos relacionados a arquitetura e urbanismo daquelas afetas a area

5 Conselho Internacional de Monumentos e Sitios (Infernational Council of

Monuments and Sites, em inglés).

16 Art. 1° A nogdo de monumento histérico compreende a criagio arquitetonica
isolada, bem como o sitio urbano ou rural que dd testemunho de uma civilizagio
particular, de uma evolugio significativa ou de um acontecimento histérico.
Estende-se ndo s6 as grandes criagdes, mas também as obras modestas, que tenham
adquirido, com o tempo, uma significagio cultural. (CURY, 2004. p. 92)

54



da museologia. A Conferéncia de Atenas de 1931 havia sido
realizada pelo Escritério Internacional de Museus e todas as questdes
concernentes a restaura¢io e 4 prote¢io do patriménio arquitetonico
e urbano estavam atreladas as a¢des do Conselho Internacional de
Museus (ICOM), criado em 1946.

E notavel, pois, que até a Carta de Atenas a preservacio de
monumentos ¢ conjuntos urbanos assemelhava-se 4 nogio de cidade
museu, entendimento claramente expresso nos modelos modernistas

de cidades.

QUELQUES CONSIDERATIONS &L W

JF
L'AMENAGEMENT DES VILLES v}

Figura 1 — Esquema tedrico de modernizagio de uma cidade, de Jean Charles
Moreux, 1941."7

Em 1941, o arquiteto francés Jean Charles Moureux havia
publicado na revista L’Tlustation um esquema tedrico para a
modernizagio de uma cidade, no qual aparecia a denominagio
quartier musée para indicar o centro histérico protegido, ao redor do
qual a cidade se desenvolvia, cercada por uma zona verde que, por sua
vez, era envolvida pela zona industrial e seguida por cidades satélites.
O mesmo esquema seria adotado em 1945 por Le Corbusier em um
projeto para a expansio urbana das cidades de La Rochelle e La
Pallice (PLUM, 2011). O esquema demonstra como o nucleo
histérico era considerado um elemento estdtico e apartado do restante

da cidade.

7 PLUM, 2011. p. 115



Entre 1931 e 1964, contudo, os efeitos do pds-guerra haviam
provocado mudangas significativas em todas as disciplinas que se
relacionavam com o tema do patriménio no continente europeu.
Neste sentido, as questdes patrimoniais afetas ao campo da
arquitetura e do urbanismo ndo podiam mais ficar atrelados a
museologia, mas precisavam ser englobadas em questées mais
globais, como o planejamento urbano.

Assim, a Carta de Veneza langava mio de orienta¢des mais
detalhadas quanto a preservagio de monumentos e conjuntos e, pela
primeira vez, foi adotado o conceito de ambiéncia (e nio apenas de
visibilidade) como fator significativo para a preservagio dos valores
patrimoniais urbanos. Quesitos como escala, volumes e cores
passaram a incorporar as diretrizes bdsicas para a preservagio de
sitios, sendo especialmente aplicados nos casos de inser¢io de novas
arquiteturas em conjuntos edificados de valor patrimonial.

Art. 6° A conservagio de um monumento implica
a preservagio de uma ambiéncia em sua escala.
Enquanto  sua  ambiéncia  subsistir,  serd
conservada, e toda constru¢gio nova, toda
destrui¢io e toda modificagio que possam alterar
as relacdes de volumes e de cores serdo proibidas.

(CURY, 2004. p. 93)

Em 1972, a Carta do Restauro produzida pelo Ministério da
Instrugdo Publica do governo italiano extrapolou, pela primeira vez,
as questdes de restauro para além da arquitetura, considerando a
cidade como um “organismo urbanistico completo” e, portanto,
também passivel de ser tratada a partir dos conceitos que norteiam as
acoes de restauragio de monumentos.

Extrapolou ainda o conceito de restauro para além de aspectos
formais, incluindo caracteristicas conjunturais e da completude dos
elementos que configuram o organismo urbano.

As interven¢des de restauragio nos centros
histéricos tém a finalidade de garantir — através de
meios e procedimentos ordindrios e
extraordindrios — a permanéncia no tempo de
valores que caracterizam esses conjuntos. A



restauragdo ndo se limita, portanto, a operagdes
destinadas a conservar unicamente os caracteres
formais da arquitetura ou de ambientes isolados,
mas se estende também 2 conservagio substancial
das caracteristicas conjunturais do organismo
urbanistico completo e de todos os elementos que
concorrem para definir tais caracteristicas.

(CURY, 2004 p. 166)

Contudo, mesmo pretendendo-se uma atualizacio, a Carta
reforgava a visdo conservadora de que os nucleos e sitios patrimoniais
deveriam permanecer apartados do restante da cidade, visando a
adequada salvaguarda dos monumentos e centros histéricos. A Carta
do Restauro considerava que todas as fung¢des urbanas nio
compativeis com a conservagio dos monumentos e das dreas
protegidas deveriam ser deslocadas para outros locais da cidade,
remetendo 2 ideia de cidade museu langada na década de 1930'. Tal
entendimento foi alimentado pela ideia de cidade como obra de arte,
possuidora de uma unidade a ser mantida, sem ser contaminada pela
cidade contemporanea.

No mesmo ano, a realizagio de um Simpésio sobre a
Introdu¢io de Arquiteturas Contemporaneas em Conjuntos e
Edificacées Antigas também em Budapeste, produziu Resolu¢des
especifica para tratar desta temdtica.

As Resolugdes obtidas a partir do Simpésio em Budapeste
apontavam o rdpido crescimento e a consequente transformagdes das
cidades como fator demandante de atitudes objetivas no que
concerne a introdug¢do de novas arquiteturas nas cidades histérias.
Estas, permaneciam sendo portadoras de valores intrinsecos,
independentes do seu papel inicial, e grande significincia para a
modernidade, tornando-as aptas a adaptar-se aos contextos culturais,
sociais, econdémicos e politicos em permanente mutagio. Mesmo
adaptadas a vida contemporinea, as cidades antigas possuem forca
suficiente para manter sua estrutura e seu cardter.

8 “A intervenc¢do de reestrutura¢io urbanistica deverd tender a liberar os centros
histéricos de finalidades funcionais, tecnoldgicas, ou de uso que, em geral, vier a
provocar-lhes um efeito caético e degradante.” (CURY, 2004. p. 168)
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Somada ao reconhecimento do valor inerente a cidade
histérica, acrescentava-se o convencimento de que a arquitetura &,
necessariamente, a expressio do seu tempo, seu desenvolvimento é
continuo, como a cidade, e as expressées do passado, do presente e do
futuro precisam ser tratadas como um todo e, por isso, sua harmonia
precisa ser constantemente preservada.

A partir destas premissas, as Recomendagdes sobre a
Introdu¢io de Arquiteturas Contemporaneas em Conjuntos e
Edifica¢bes Antigas apoiavam-se nos seguintes eixos:

- De que a integragio da arquitetura contemporidnea nos
conjuntos histéricos é possivel 2 medida em que o programa de
urbanismo aceite o tecido urbano existente e o considere como parte
importante a evolugio da cidade;

- Que a arquitetura contemporinea, utilizando-se sabiamente
das técnicas e materiais atuais, deve integrar-se a um contexto antigo
sem afetar as qualidades estruturais e estéticas preexistentes, devendo
respeitar as massas, a escala, o ritmo e a aparéncia dos conjuntos
antigos;

- A autenticidade dos conjuntos de monumentos histéricos
deve ser considerado como critério fundamental, devendo-se evitar as
falsificagdes que comprometam os valores artisticos e histéricos;

- A revitaliza¢do dos conjuntos e monumentos em virtude de
novas fungdes é licito e recomendével, desde que estas fungdes nio
comprometam, tanto no exterior quanto internamente, nem a sua
estrutura, nem 2 sua integridade.

O documento recomendava, ainda, a realizagio de encontros
periédicos para tratar do assunto.

A década de 1970 foi particularmente pautada pelas
preocupagdes com a convivéncia da arquitetura contemporinea nos
nucleos histéricos e pelos questionamentos sobre a fungio de tais
nuicleos na vida contemporanea. Do ponto de vista patrimonial, o
crescente ¢ desenfreado processo de urbanizagio punha em risco a
preservacio da ambiéncia das cidades e conjuntos histdricos,
tornando a necessidade de regulamentagio e controle de novas
constru¢des ainda mais evidentes.

A isto, somava-se a faléncia dos ideais do urbanismo e da
arquitetura modernista, colocados em xeque, especialmente os
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aspectos funcionalistas e racionalistas langados pela Carta de Atenas
de 1933.

Em 1976, a Recomendagio de Nairébi estabeleceu a harmonia
de altura, cores, materiais e formas, elementos dos telhados e
fachadas, relagdes dos volumes construidos e dos espagos, propor¢des
médias e implanta¢do, como pardmetros a serem respeitados para a
efetiva preservagio dos nucleos histéricos urbanos.

Estas diretrizes ndo foram suficientes, contudo, para produzir
inser¢bes coerentes ou portadoras de qualidade arquitetonica. Por
outro lado, hd uma imensa dificuldade em avaliar objetivamente a
qualidade das produgdes arquitetonicas contemporineas, sejam elas
inseridas ou ndo em ambientes urbanos histéricos.

As Cartas Patrimoniais de fato contribuiram para o
permanente alargamento do conceito de patriménio, atualmente
aplicado a bens e contextos que extrapolam, em muito, a nogio de
monumento ou de valor histérico. Entretanto, do ponto de vista das
novas inser¢des, sejam elas a¢des de restauro ou introdugio de novas
arquiteturas, permanece em aberto a construgdo de principios de
andlise e critica que sejam efetivamente capazes de avaliar a qualidade
da arquitetura contemporinea produzida.

Um dos aspectos que necessitam de uma maior reflexdo e
atualiza¢io, reside no fato de que premissas existentes, ao
pretenderem estabelecer as bases de uma critica, ainda partem de uma
realidade europeia, onde a rapidez e o grau de transformagdes
urbanas ndo guarda nenhuma correspondéncia com o contexto
(histérico, econdmico, politico e social) de outros paises, em outros
continentes.

O contexto americano

O patriménio americano, diferente do europeu, é resultado da
adaptagio de estilos importados ao gosto e contexto locais. Esse
patrimonio encontra-se expresso no contexto urbano pela convivéncia
de estruturas pré-coloniais (especialmente tratando-se da América
Espanhola) com a cidade europeia adaptada as condigdes americanas.

Nas Américas, o processo de transformacio urbana estd
intimamente relacionado a verticalizagio das cidades. Inspiradas no
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modelo norte-americano que virou paradigmético no contexto
mundial a partir do século XX, as ideias de desenvolvimento e
modernidade sio, ainda na atualidade, sindnimos de verticalizagio e
de substitui¢io do antigo pelo novo.

No Brasil, assim como em toda a América Espanhola, as
cidades e nucleos histéricos se conservaram ou em virtude de uma
estagnacio econdmica, ou de agdes enfiticas dos orgios de
preservacdo. Neste sentido, destaca-se no Brasil a criagio, em 1937,
do Servico de Patriménio Histérico e Artistico Nacional, um dos
mais antigos 6rgios de preservagio das Américas.

Nas capitais e grandes cidades, contudo, o normal é que os
nucleos histéricos tenham sido quase totalmente devastados,
substituidos por edificios em altura que ndo guardam nenhuma
correspondéncia nem com a malha urbana colonial, nem com a
arquitetura preexistente.

Em 1967, as Normas de Quito buscaram tratar das
especificidades do contexto americano, chamando a atengio para a
relagio de causa e efeito entre a condi¢io de empobrecimento® de
alguns paises americanos e de ripido desenvolvimento urbano®, cujo
modelo era fundamentado na ampliagio da infraestrutura urbana e na
ripida ocupagio de novas dreas, acarretando na mutilagio e na
degradagio das cidades ibero-americanas “em nome de um mal
entendido e pior administrado progresso urbano” (CURY, 2004. p.
108).

Neste momento, crescia a ideia de preservagio do “contexto
urbano” e “ambiente natural” em que estdo inseridos os monumentos.
Ji naquela época, a experiéncia americana demonstrava que os
maleficios do vandalismo urbanistico haviam sido muito maiores do

9“0 acelerado processo de empobrecimento que vem sofrendo a maioria dos paises
americanos, como consequéncia do estado de abandono e da falta de defesa em que
se encontra sua riqueza monumental e artistica, demanda a adogio de medidas de
emergéncia [...]” (CURY, 2004p. 105-106)

2 “Todo processo de acelerado desenvolvimento traz consigo a multiplicagio de
obras de infraestrutura e a ocupagio de extensas dreas por instalacdes industriais e
construgdes imobilidrias que nio apenas alteram, mas deformam por completo a
paisagem, apagando as marcas e expressdes do passado, testemunhos de uma tradigio
histérica de inestimdvel valor” (Op. cit, p. 108)
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que os beneficios advindos da instala¢do da infraestrutura urbana que
o justificaram e de que seria preciso haver uma conciliagio entre
planejamento urbano e preservagio do patrimonio.

A Carta de Machu Picchu, em 1977, pretendia uma revisio da
Carta de Atenas de 1933, considerando as severas transformagoes
urbanas sofridas ao longo das quatro décadas que haviam passado
desde o langamento dos preceitos modernistas.

A Carta de Machu Picchu foi um dos poucos documentos que,
no ambito da atuagdo patrimonial — que tinha-se voltado
grandemente a restauragdo e 4 nogdo de produgio de uma arquitetura
analdgica, seguindo a teoria produzida na década de 1960 pelo
italiano Aldo Rossi —, tratou novamente da necessidade de produgio
de uma critica da arquitetura. A Carta lancava um alerta sobre a
linguagem arquiteténica que vinha sendo produzida pelo pés-
modernismo que, em franca contraposi¢io ao modernismo, corria o
risco de um retrocesso, implicando na produgio de um ecletismo
moderno, anti-histérico, sem avangar para uma etapa mais madura
do movimento moderno. Por outro lado, convidava também para
que os arquitetos voltassem sua atengdo para questdes especificas de
cada lugar, langando um olhar diferenciado e atendo para a
arquitetura popular.

E tempo de recomendar aos arquitetos que tomem
consciéncia do desenvolvimento histérico do
movimento moderno e cessem de multiplicar
paisagens urbanas obsoletas, feitas de volumes
monumentais, sejam horizontais ou verticais,
opacos, reflexivos ou transparentes. (CURY, 2004.
p- 244)

Ao longo das décadas de 1980 e 1990, conceito de patriménio
tornou-se ainda mais alargado, passando a ser aplicado a bens de
natureza material (edificagdes, cidades, monumentos naturais), mas a
aspectos imateriais da cultura. Mas em termos de estudos, andlises e
criticas sobre arquitetura e intervengbes no patrimoénio edificado,
muito pouco foi acrescentado que nio a consciéncia de que algo é
preciso ser feito ou discutido.
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CAPITULO 2. POR UMA ANALISE CRITICA

Na esteira da construgio do conceito de patrimoénio e da teoria
da restauragio, nasce também a critica da arquitetura. Parece
inevitdvel que, ao refletir sobre os feitos do passado, que seria deixado
como legado para as geragdes futuras, fosse elaborada também uma
andlise sobre a produgio no tempo “presente”.

Segundo Deleuze,

[...] o atual presente nio é tratado como o objeto
futuro de uma lembranga, mas como o que se
reflete a0 mesmo tempo em que forma a
lembranca do antigo presente. [...] todo o presente
se reflete como atual ao mesmo tCmpO em que
representa o antigo. (DELEUZE, Sem data, p.
86)

Para Arendt (2000), desde o seu tempo presente o homem
encontra-se permanentemente for¢ado a tomar uma posi¢io contra o
passado e o futuro®.

No mundo em transformagio do século XIX, ao mesmo tempo
em que se cunhava o conceito de patriménio, nascia a critica da
arquitetura. As mudangas provocadas pelas inovagdes tecnoldgicas no
campo da construg¢io e que significaram uma ruptura com o antigo
modo de fazer arquitetura, deram ainda mais vazdo ao nascimento de
um pensamento critico — como deveria ser a arquitetura dos tempos
modernos e como ela deveria se relacionar com os feitos do passado?
Havia certo consenso sobre a pouca qualidade ou relevincia da
arquitetura que vinha sendo produzida, especialmente aquela que, ao
se utilizar de técnicas industriais de construgio, ainda mantinha uma
roupagem que fazia referéncia a arquitetura do passado sem, contudo,
deter os mesmos predicados estéticos. Esta contradi¢do, reforcada
ainda pela ideia de que a mera imitacio de estilos do passado

2 Do ponto de vista do homem, que vive sempre no intervalo entre o passado e o
futuro, o tempo nio ¢ um continuo, um fluxo de ininterrupta sucessio; ¢ partido ao
meio, no ponto onde “ele” estd; e a posi¢io “dele” nio é o presente, na sua acep¢io
usual, mas, antes, uma lacuna no tempo, cuja existéncia é conservada gragas a “sua”
luta constante, a “sua” tomada de posi¢do contra o passado e o futuro. (ARENDT,
2000. p. 37)
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implicava na produgio de uma falsidade, dava ainda mais a
importincia da preservagio das obras autenticas do passado.

Ao contririo do que ocorria nas questdes relacionadas com a
Teoria do Restauro, na critica da arquitetura Viollet-le-Duc e Ruskin
se aproximavam. Ambos anunciaram, frente as transformagdes
técnicas e da prépria sociedade’, a necessidade de se construir uma
nova linguagem arquitetonica, que respondesse aos anseios da
modernidade. As imita¢des mal feitas do ecletismo em voga foram
amplamente criticadas. No século XIX, havia grande acimulo de
conhecimento. A arquitetura do passado, de todas as épocas, de todas
as regioes, havia sido profundamente estudada e dissecada. Mas em
termos de produgdo, era preciso que os arquitetos fizessem mais do
que copiar modelos, formas e detalhes do passado.

Viollet-le-Duc questionava os “ciclos de imita¢des” as quais os
arquitetos estariam submetidos, sendo sempre cépias mal feitas das
arquiteturas romanas e gregas originais®. Para o arquiteto francés, a
arquitetura deveria derivar das condigdes e necessidades do seu
tempo, considerando inclusive a continua modificagio dos hébitos
sociais de cada periodo®*.

Ruskin, assim como Viollet-le-Duc e Camilo Boito,
orgulhava-se do conhecimento acumulado durante séculos de
pesquisas e que permitiram ao homem moderno obter um
conhecimento aprofundado sobre a histéria e seus antepassados, mas
no campo da arquitetura — assim como nas demais artes, ciéncias e

22 Cependant, au dehors, des voix demandent une architecture de notre temps, une
architecture pour nous, une architecture compréhensible, une architecture conforme
a nos habitudes civiles. (VIOLLET-LE-DUC, 1872. p. 325)

# Le mal est-il sans remede ? En serons-nous réduits a copier les Romains fort mal,
les Grecs d’'une fagon puérile (pour qui connait l'architecture grecque), le moyen age,
la Renaissance, le siecle de Louis XIV, et méme les pales monuments de la fin du
siecle dernier, pour revenir, faute de mieux, aux Romains, et recommencer le cycle
des imitations ? (Ibid, p. 324)

#* La composition architectonique devant dériver absolument: 1° du programme
imposé, 2° des habitudes de la civilisation au milieu de laquelle on vit, il est essentiel,
pour composer, de posséder un programme et d’avoir le sentiment exact de ces
habitudes, de ces usages, de ses besoins. Encore une fois, si les programmes changent
peu quant au fond, les habitudes des peuples civilisés, les meeurs se modifient sans
cesse ; par suite, les formes de 'architecture doivent varier a l'infini. (Ibid, p. 330)
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técnicas — considerava preciso utilizar tal acimulo de informagdes
para a produgio de algo realmente novo, e nio para a repeticio das
formas do passado.” Mais do que isso, classificava como absurdas as
tentativas de cépia da arquitetura antiga, a partir da qual se colhiam
inspiragbes para uma série de ornamenta¢des que produziam a
arquitetura eclética e neocldssica, sem os requintes, as fungdes, as
proporgdes e as relagdes de ordem dos exemplares originais®.

Neste sentido, o conceito de “verdade” foi utilizado tanto por
Ruskin quanto por Viollet-le-Duc, e constitui principio fundamental
tanto para as teorias de restauragio quanto da critica em arquitetura.

Nos seus “Entretiens”, Viollet-le-Duc afirmava que os
principios da arquitetura poderiam ser resumidos em um unico
entendimento: respeito absoluto pelo verdadeiro?”. Da mesma forma,
Ruskin considerava a verdade de forma absoluta, para a qual era
imperdodvel qualquer falta e insuportivel qualquer macula®.

Outra ideia, que perdurard ao longo de toda a critica da
arquitetura (até a atualidade), ¢ a nogdo de que, dentre todas as artes,

% For three hundred years, the art of architecture has been the subject of the most
curious investigations; its principles have been discussed with all earnestness and
acuteness; its models in all countries and all of ages have been examined with
scrupulous care, and imitated with unsparing expenditure. And of all this refinement
of enquiry, - this lofty search after the ideal, - this subtlety of investigation and
sumptuousness of practice, - the great result, the admirable and long-expected
conclusions is, that in the centre of the 19" century, we suppose ourselves to have
invented a new style of architecture, when we have magnified a conservatory.
(RUSKIN, 1854. p. 5)

% Tt is to this, then, that our Doric and Palladian pride is at last reduced! We have
vaunted the divinity of the Greek ideal — we have plumed ourselves on the purity of
our Italian taste — we have cast our whole souls into the proportions of pillars, and
the relations of orders — and behold the end! Our taste, thus exalted and disciplined,
is dazzled by the lustre of a few rows of panes of glass; and the first principles of
architectural sublimity, so far sought, are found all the while to have consisted
merely in sparkling and in space. (Ibid, p. 5-6)

" Je crois avoir suffisamment insisté sur la valeur et 'étendue de ces principes dans
les précédents Entretiens, principes que d’ailleurs peuvent se résumer a ce peu de
mots : Respect absolu pour le vrai. (VIOLLET-LE-DUC, 1872. p. 333)

8 Existen faltas ligeras a los ojos del amor, existen errores ligeros para los dictimenes
de la ciencia, pero la verdad no perdona ninguna falta ni soporta ninguna mdcula.
(RUSKIN, 1956. p. 52)
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a arquitetura ¢ a Gnica que se impde, independe da vontade do sujeito
em querer vé-la, senti-la, frui-la ou nio.

Pode-se escolher em ler ou nio um livio ou uma poesia,
escutar uma mdusica, apreciar uma pintura, mas esta escolha ¢é
bastante restrita no caso da arquitetura. Por isso, o arquiteto teria
uma responsabilidade muito maior do que qualquer outro artista.
Esta nogdo aparece em 1872 em um dos “Entretiens sur
Parchitecture”® de Viollet-le-Duc e, mais tarde, em diversos outros
arquitetos, tedricos e criticos da arquitetura®.

Ruskin atribuia totalmente ao arquiteto a responsabilidade
pelas obras e seus resultados e lamentava a deficiéncia de gosto e de
talento que produziam pelas cidades exemplos de arquitetura
execrdveis. !

De fato, os anseios da critica de arquitetos e teéricos que se
debrugaram sobre a questio das transformagdes dos processos de
produgio da arquitetura no século XIX s6 foram atendidos na sua
plenitude décadas mais tarde, com o advento do movimento
moderno, que respondeu objetivamente aos clamores por uma nova
arquitetura.

Durante esse periodo, a prética de preservagio e o conceito de
patriménio ficaram basicamente adstritos 4 nogdo de monumento

% Un mauvais tableau, exposé, fit-il entouré des plus hautes protections, est toujours
un mauvais tableau, et lauteur le garde. Une ouvre littéraire, méme bien appuyée, si
elle ennuie, reste chez son éditeur. Mais un édifice bati, qu'en faire s’il est mauvais ?
le démolir ? c’est un peu cher ; s'en servir comme on peut ? cest le parti le plus sage.
(VIOLLET-LE-DUC, 1872. p. 325-326)
*L’architecture est quelque chose de dangereux. Clest un art socialement
dangereux parce quimposé a tous. L’architecture impose une immersion totale.
[...] Une musique laide, on peut ne pas 'écouter, un tableau laid on pet ne pas
le regarder, mais un immeuble laid reste 1a, devant nous, eu nous sommes bien
obligés de le voir. C’est une lourde responsabilité, cette présence physique, y
compris pour les générations futures. (PIANO, 2009. p. 86)
1 The streets of our cities are examples of the effects of this clashing of different
tastes; and they are either remarkable for the utter absence of all attempt at
embellishment, or disgraced by every variety of abomination. Again, in a climate like
ours, those few who have knowledge and feeling to distinguish what is beautiful, are
frequently prevented by various circumstances from erecting it. [...] surely it is yet
more attributable to a lamentable deficiency of taste and talent among our architects
themselves. (RUSKIN, 1903, p. 4)
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enquanto bem isolado. Camillo Sitte (1843-1903) teria sido o
primeiro a advogar em prol da cidade antiga baseada em um modelo
urbanistico portador de valores estéticos que vinham sendo relegados
pela cidade moderna que se desenvolvia, em oposi¢io as agdes
interventivas que vinham sendo aplicadas na cidade industrial.

Na mesma época, estavam em curso as reformas urbanas de
Haussmann em Paris, que devastaram dezenas de quarteirdes da
cidade medieval para dar lugar a largas avenidas acompanhadas de
novos edificios em arquitetura neocldssica. Para Choay (2001), a
condescendéncia da Comissio de Monumentos quanto a esta
operagio, considerada necessdria em virtude da modernizagio da vida
nas cidades, denotava como a nogio de patrimonio estava, até aquele
momento, atrelada unicamente ao conceito de monumento histérico
como bem individual e, inclusive, desvinculado do seu contexto.

A nog¢io de que o monumento nio ¢ algo apartado da cidade,
mas inserido em um contexto urbano que deveria ser igualmente
salvaguardado, s6 foi plenamente desenvolvida a partir da Carta de
Atenas de 1931, no mesmo momento em que eram produzidos
também os preceitos da arquitetura e do urbanismo modernista que

seriam difundidos a partir do CIAM de 1933.

A TEORIA DO RESTAURO E A CRITICA DA ARQUITETURA
NA ATUALIDADE

Recentemente, o debate sobre a inser¢do de novas arquiteturas
em contextos histéricos tem tomado corpo no contexto internacional,
embora ainda sejam relativamente escassos os autores de referencia
com foco sobre o tema.

Muitas vezes, a discussio recai em uma oposi¢io entre a
postura conservadora dos restauradores e técnicos do patrimoénio e o
desejo transformador, cuja postura é muitas vezes intransigente, dos
arquitetos projetistas. Em diversos casos, agravam-se as equivocadas
nog¢des de oposi¢io entre tradi¢io e modernidade, novo e antigo,
analogia e contraste.

A solugdo do impasse parece residir na adogio de um “meio
termo”, fundamentado a partir de novas bases conceituais, atualizadas
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e conectadas com as questdes atuais e locais, onde os pares nio sio
mais opositores, mas complementares, equilibrados entre si.

No corpo dos técnicos do Patriménio criou-se o
fundamentalismo. E  reaciondrio opor-se  a
iniciativa de novos arquitetos s6 porque se quer
preservar uma obra secunddria dos anos 1950. O
fundamentalismo patrimonial parece religioso.
Toda vez que se tem boa vontade com a
arquitetura, parece que vocé comete um pecado.
Estamos falando de cidades, onde todo mundo
vive e se encontral Tem algo ai de fetiche do
objeto. E isso ndo tem nada a ver com preservar
prédios velhos. Deixem eles ail E também os
conjuntos de casas de 100, 80, 50 anos; tudo isso é
6timo; muito melhor que os prédios de 50 andares
da especulagio imobilidria. A gente nio é a favor
da especulag¢io imobilidria. Sou a favor de projetos

novos e de preservagio. E preciso juntar esses
valores. (CAMPOFIORITO, 2012. p. 35)

Em 2013, a discussdo sobre novas inser¢des em conjuntos
histéricos voltou a ser tema central de um encontro internacional,
ocorrido na cidade de Sevilha. Reconhecida pela UNESCO como
Patriménio da Humanidade, a cidade de Sevilha esteve na iminéncia
de ser incluida na Lista de Bens em Risco em fung¢io de um projeto
para constru¢io de um arranha céu (conhecida como Torre Cajasol)
na drea de entorno do sitio histérico, hd cerca de 2 quildémetros de
distancia dos principais monumentos como a Catedral, os Reales
Alcézares e a Torre da Giralda, o que, segundo especialistas,
comprometeria a leitura da paisagem urbana sevilhana caracterizada
pela horizontalidade predominante das edificagdes que configuram o
tecido urbano, marcada pelas estruturas verticais dos seus principais
monumentos histéricos.

O mesmo tipo de discussio tem sido levado a cabo em diversas
cidades europeias, cujo modelo urbano continua caracterizado pela
densidade, horizontalidade e homogeneidade da massa edificada,
cujas Unicas estruturas verticais que se destacam sdo as torres das
antigas igrejas e paldcios. No entanto, ainda restringe-se a nogdes
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gerais de manutencdo de volumetria, preservacio da paisagem urbana
e sua ambiéncia, sem adentrar completamente no campo da critica da
arquitetura.

Nas ultimas décadas, destaca-se as contribui¢des dos espanhdis
Ignasi de Sola-Morales (1942-2001) e Francisco de Gracia. O
primeiro, é mais incisivo quanto a necessidade de revisio e
atualizagdo dos conceitos trazidos pela teoria do restauro e que, por
serem de cariter iminentemente conservativo, possuem pouca
aderéncia as questoes da arquitetura e do urbanismo contemporaneos.
O segundo, debruga-se mais numa tentativa de caracterizagio dos
tipos de intervencdo efetivadas em diversas escalas, com especial
aten¢do a aspectos formais, cujo resultado é uma espécie de sistema
de classificacdo que vai da analogia ao contraste, mas sem um carater
critico contundente.

Ambos partem de uma problematizagio que tem origem na
transformagdo da arquitetura e dos modos de produgio a partir da
cidade industrial, cujo rompimento final deveu-se ao movimento
modernista, que lancou definitivamente o conflito entre tradigio e
vanguarda, com a nogio de que ndo era possivel inovar sem
rompimento, rechagando a ideia de continuidade histérica.

Os preceitos racionalistas e funcionalistas do modernismo, nos
quais o mundo se encontra ainda imerso, transformaram a arquitetura
e a relagio que esta estabelecia com a cidade, provocando mudangas
estruturais que as cidades antigas ndo poderiam, por principio,
suportar.

Por um lado, a ideologia do novo (genericamente traduzida
como “modernizagio”) advogou pela substitui¢io das antigas
estruturas, sendo impensdvel sua convivéncia ou sobreposi¢io. Por
outro lado, ou em decorréncia dessa postura, acirraram-se os
movimentos preservacionistas. Em determinadas circunstincias,
especialmente no cendrio europeu Pés-Guerra, o impeto da
preservacio tornou contornos mais rigidos e que tém sido
questionados por diversos segmentos, incluindo o dos arquitetos e
urbanistas.

Contemporaneamente, parece haver consenso sobre a
qualidade do espago urbano da cidade antiga em comparagio com os
demais modelos produzidos a partir do modernismo.
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Gracia (1992) afirma que a cidade tradicional é um lugar de
produ¢io, mas antes de tudo é um lugar de encontros, e esse
predicado ¢ o que daria a ela o cariter de civitas. Ao longo do século
XX, a priorizagio, no ambito do planejamento urbano, pela
infraestrutura como fator determinante das formas urbanas, acirrou o
divércio entre wurbs e civitas. O urbano estaria, cada vez mais,
associando-se ao modelo metropolitano de construgio integral do
territério — ndo importando seu resultado formal, mas atendendo a
légica de mercado — enquanto que o civico, relacionado a lugares de
encontro e troca entre individuos, passava a pertencer quase que
unica e exclusivamente a cidade histérica.

A Revolugio Industrial promoveu uma aceleragio do tempo,
incompativel com a manuten¢io da cidade tradicional, nem na sua
forma fisica, nem na sua organizagio como civitas.

La ciudad fundamentada en el modelo
metropolitano parece concebirse atendiendo a
valores funcionales que acentian la privacidad y el
desencuentro. Raramente aparecen
consideraciones sobre tipos de espacios basados en
la celebracién de lo publico. No es mal indicador
de estos hechos que en las ciudades europeas gran
parte de los acontecimientos publicos sigan
promoviéndose en los cascos histéricos de las

mismas. (GRACIA, 1992)

Sobre a arquitetura moderna, Gracia (2001) langa a
preocupagio sobre a possibilidade ou nio do estabelecimento de uma
relagio de convivéncia entre o novo e o antigo e, consequentemente,
quais seriam os instrumentos disponiveis na atualidade para que se
estabeleca uma congruéncia formal.

Reconhece que as causas patolégicas ou os problemas de
conservagio de sitios histéricos sio diversos entre si, e dependem dos
contextos ambientais, econdmicos, politicos, culturais em que estio
inseridos, ndo sendo possivel, por isso, o estabelecimento de uma
regra Unica e imutdvel para as questdes relacionadas com a
preservagio do patriménio histérico edificado.
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Complementarmente, considera que nem sempre os graus de
intervengdo tenham sido adequados, exemplificando a afirmagio com
uma andlise negativa sobre modelos baseados na preservagio de
fachadas e ndo das estruturas como um todo, para o qual se estaria
promovendo uma falsa defini¢do do espago urbano.

Mais uma vez, a nogido de “verdade” aplicada as questdes
concernentes a arquitetura e a preservagio do patrimoénio edificado
aparece como principio fundamental para a manutengio do caréter e
da autenticidade das cidades.

Contudo, ao emitir afirmativamente tal juizo sobre este
exemplo (de que a conservagio das fachadas em detrimento do todo ¢
ruim, pois produz uma falsificagio urbana), o autor também incorre
em contradicio. Ao mesmo tempo que advoga por uma
contextualizagio dos fatos, admitindo a existéncia de uma diversidade
de situagdes que, a principio, ensejaria também uma diversidade de
solucbes, emite juizo a partir de principios preconcebidos e
absolutistas de verdadeiro ou falso que passam também a balizar as
nog¢des do que seja “bom” ou “ruim”, adequado ou impréprio, em
termos de conservagio de conjuntos urbanos histéricos.

Gracia (1992) busca a constru¢io de um sistema de anilise dos
tipos de intervengio, para o qual propde classificagdes sobre os “niveis
de intervencdo” e sobre as “atitudes frente ao contexto”.

Os niveis de intervengio estariam relacionados com a escala de
influencia da interveng¢do, que vai da restauragio de edificios ao
planejamento urbano. J4 as atitudes frente ao contexto relacionam-se
com mais com a linguagem arquitetdnica expressa pelo novo e a
relagio que estabelece com o contexto pré-existente. Gracia (1992)
identifica seis tipos de atitudes frente ao contexto, a partir das quais
propoe a classificacio de uma séria de obras:

a) arquitetura descontextualizada: aquela que se insere sem
qualquer indagagio a priori. Despreocupada, carente de significados
contextuais, mediocre. “Sin embargo, la constatacién de su existéncia
justifica la redaccion del libro”. (GRACIA, 1992, p. 288)

b) arquitetura de contraste: aquela que opta, de forma
deliberada, a romper com o contexto. Se trata de expressar a
contemporaneidade como contraste e exce¢do. Seu discurso
ideolégico tem vinculagio direta com o modernismo.
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¢) arquitetura historicista: caracterizada pela persisténcia de
tragos figurativos, reprodugdo e mimesis, reinterpretagio e analogia.
No entanto, existem matizes de sua ocorréncia, havendo certa
imprecisdo sobre seus contornos exatos.

d) arquitetura folclérica: reproducio de pautas antropoldgicas
ligadas a ambitos culturais pré-industriais e, portanto, em franco
processo crepuscular. Estereétipos de velhos modelos formais,
resultando muitas vezes na produgio de uma arquitetura &izsch.

e) arquitetura de base tipolégica: arquitetura capaz de aludir a
referentes estruturais consolidados em experiéncias precedentes, sem
que por isso resulte em mimetismo figurativo.

f) arquitetura de fragmento: uma espécie de collage, partindo-se

do reconhecimento da multiplicidade. (GRACIA, 1992)

Sola-Morales e o conceito de intervengio

Para Sola-Morales (2006), pouco se acrescentou 2 teoria do
restauro depois dos primeiros teéricos do século XIX e, desde a Carta
de Veneza, escrita hd mais de cinquenta anos ainda sobre a base do
pensamento produzido por Camilo Boito no final do século XIX,
praticamente nenhuma atualizagio foi introduzida.

Para o autor espanhol, intervenc¢do é um termo generalista que
designa toda forma de atuagio sobre obras histéricas, indo da
conservagio até sua transformagio profunda. Carrega em si também
a ideia de interpretagdo. Como operagio estética, a intervengio seria
a proposta imaginativa, arbitraria e livie com a qual se busca nio
apenas reconhecer as estruturas significantes do material histérico,
como utiliza-las como pauta analégica do novo artefato edificado.
(SOLA-MORALES, 2006)

A interven¢io se distanciaria, assim, do ato ortodoxo de
restaurar um significado original e univoco, permitindo tecer uma
leitura singular e irrepetivel, tio eloquente sobre o estado atual do
monumento quanto o seu passado.

El proyecto de una nueva arquitectura no sélo se
aproxima fisicamente a la ya existente, se relaciona
visual y espacialmente con ella, sino que establece
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ademds una verdadera interpretacién del material
histérico con el que se mide, de modo que éste es
objeto de una verdadera lectura que acompafia
explicita o implicitamente a la nueva intervencién
en su significacién global. (SOLA-MORALES,
2006. p. 35)

A intervengdo seria uma forma confronta¢io — como diferenca
e semelhanca — agindo dentro do sistema particular definido pelo
objeto e fundamentando a agio de analogia sobre a qual se constréi o
significado.

La confrontacién, como diferencia e semejanza,
desde el interior del tdnico sistema posible: el
sistema particular definido por el objeto existente
es el fundamento de toda analogia, y sobre esta
analogia se construye todo significado posible y

aleatorio. (SOLA-MORALES, 2006.)

Para Sola-Morales (2006), a ideia de interven¢io em
arquitetura carrega dois sentidos: um, como um termo maximamente
geral, reportando-se a toda e qualquer agdo frente a um objeto
histérico (restauragio, defesa, preservagio, reutiliza¢io, conservagio,
etc.); outro, que comporta uma ideia critica as demais, de
interpretagio, pois todas as formas de intervengio se colocam como
uma nova forma de discurso que o edificio possa produzir.

Os resultados podem ser inimeros e diversos. Por traz de cada
critério ou termo que se coloca (preservagio, restauragio,
conservagdo...) estd uma concep¢io da intervengdo proposta a cada
edificio e cada forma de intervengio, resulta, portanto, em uma forma
distinta de interpretacio do objeto. Justamente por essa razio,
considera um enorme engano pensar que se possa estabelecer uma
doutrina permanente e soberana e, menos ainda, uma defini¢do
cientifica da intervengio arquitetonica.

Para Sola-Morales (2006), o primeiro momento em que a
questdo da intervengdo se colocou como um problema na arquitetura
foi no periodo do classicismo, antes do qual os resultados decorrentes
das agbes arquitetdnicas ndo eram premeditados. Antes do
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classicismo, ou da defini¢do renascentista da arquitetura, nio havia
uma consideragio historiogrifica prévia que embasasse as
interven¢bes na arquitetura. A base reflexiva sobre a intervencio,
posta como um problema a ser solucionado, se deu com o nascimento
de uma consciéncia histérica. A partir de entdo, fundamentou-se uma
base critica, mesmo que incipiente, a partir da qual se passou a
valorar  determinadas arquiteturas positivamente e outras
negativamente.

Esse momento seria totalmente distinto, contudo, daquele que
inaugurou a critica de arquitetura em meados do século XIX, a partir
do qual a interven¢do se converteu em restaura¢io. Viollet-le-Duc,
figura central responsdvel pela elaboragio de uma teoria da
restauragdo, buscava uma base cientifica para as operagdes
interventivas, para a qual fazia uma analogia com outras ciéncias em
desenvolvimento na época, tais como a linguistica, a antropologia, a
geologia e a arqueologia. Para o arquiteto francés, todas elas —
incluindo a restaura¢do — sdo trabalhos de dissecacdo cuja finalidade é
classificar e ordenar o conhecimento, a partir de operagdes
taxonomicas. Por trds deste pensamento, estaria a vertente hegeliana
do positivismo que, no século XIX, significou entender a
historicidade de toda a realidade e a possibilidade de entender a
realidade apenas historicamente.

Assim, a introdu¢io de um novo edificio em um conjunto
histérico existente deixou de ser uma questio meramente projetiva,
implicando na necessidade de compreensio prévia das estruturas do
passado. O novo passou a ser introduzido a partir da légica de
constru¢do de um discurso que nio se pode impor do exterior, mas
que parte da compreensio de determinada arquitetura ja
materializada.

Apesar dos abusos e da arquitetura pastiche produzida a partir
desse entendimento, esta concepgao possui um elemento de enorme
interesse que ¢é a introdu¢io da cultura positiva e a compreensao de
que a edificagdo existente possui uma ldégica prépria e que é
conveniente respeitar esta légica sem tentar, o tempo todo, impor um
discurso diferente. (SOLA-MORALES, 2006)

Dito de outra forma, se introduziu de maneira consciente a
ideia de continuidade histérica e da importincia que esta ideia possui
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para a preservagio e a compreensio dos monumentos. Neste sentido,
a restauragio seria o contririo da interven¢io ativa do arquiteto.
Restaurar significaria deixar falar o edificio, entendendo que este
possui uma légica intrinseca que, de alguma forma, tem em potencia
a possibilidade de plenitude da obra. Nisto residiria o aspecto
puramente técnico, cientifico, da disciplina da restauragio.

A total distingdo, verdadeira oposi¢io, entre a restauragio e a
criagdo arquitetonica seria agravada ainda mais na teoria ruskiniana,
que implicava nio apenas a negacio de qualquer possibilidade de
enfrentamento ao edificio existente, como a negac¢io de qualquer tipo
de a¢do como agdo positiva frente 4 obra. A obra de arte, para
Ruskin, era intocével, ndo havendo nada que se pudesse fazer do que
guardar seus restos enquanto fosse possivel sua sobrevivéncia.

Toda a teoria do restauro, originada da mescla entre o
pensamento de Viollet-le-Duc e Ruskin (sintetizada pelo
pensamento do italiano Camilo Boito), se baseou, dessa forma, no
principio de minima intervenc¢do como primeiro critério. Ja os aportes
modernos deviam ser dotados de uma minima consisténcia no
decorrer da histéria do edificio, e toda nova intervengido precisaria ser
absolutamente neutra em relagio ao edificio existente, a0 mesmo
tempo que diferenciada através do uso de materiais e texturas
distintas.

Essa doutrina, pouco incrementada pela Carta de Atenas de
1931 e praticamente absorvida na sua integralidade pela Carta de
Veneza em 1964, sofreu poucas alteragdes ao longo de mais de um
século. A principal mudanga reside no fato de que a ideia de
conservagio e preservagio passou do edificio para a escala urbana,
acrescentando-se no¢des de ambiéncia e conjunto histérico.

Para Sola-Morales, a permanéncia dessa situac¢do seria invidvel
na atualidade, que pese o reconhecimento da sua importincia,
especialmente no decurso do movimento moderno e de todas as
transformagdes sofridas pelas cidades ao longo do século XX, que
salvaram parte significativa do patriménio edificado do completo
desaparecimento.

Contudo, a posi¢io conservativa (e conservadora) tomada pelos
restauradores seria a menos arquitetonica possivel, sendo necessirio
uma mudanga de atitude, o que passa pelo desenvolvimento de uma
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postura de maior interven¢do projetual, do que de protegio-
conservagao.

Isso nio significa negar o ato conservativo ou a importancia da
preservacio da arquitetura e da cidade antiga, pelo contririo,
implicaria num reposicionamento do conceito de patrimonio,
considerando as cidades e os monumentos histéricos como pegas
importantes para o futuro das cidades, articulados com as
transformagdes urbanas inerentes da vida contemporanea.

Me parece que, al repensar el problema de la
intervencién en el patrimonio arquitecténico, no
podemos considerar en absoluto aquel primero
momento clisico y el segundo momento positivo
como mutuamente excluyentes, sino que, al
contrario, debemos entenderlos como dos
momentos que tienen lecciones diferentes para

darnos. (SOLA-MORALES, 2006. p. 31)

Por fim, conclui-se que os problemas de intervengio em
arquiteturas e cidades histéricas sio, fundamentalmente, problemas
de arquitetura, o que significa dizer que a ligdo de que a arquitetura
contemporanea deve estabelecer um didlogo com a arquitetura do
passado ndo deve ser compreendida a partir de uma postura
defensiva, preservativa. Por outro lado, também ¢ preciso
compreender que os edificios tém a capacidade de expressar-se e que
os problemas de arquitetura nio sio questdes abstratas, mas se
correspondem com questdes concretas sobre estruturas concretas e,
talvez por isso, ainda hoje a primeira atitude responsivel e licida
diante de um problema de restauragio seja deixar falar o edificio.
(SOLA-MORALES, 2006). O mesmo entendimento pode

facilmente ser transplantado para a escala urbana.
POR UMA CRITICA DO APROPRIADO

Embora o tema da relagio entre o novo e o antigo tenha
tomado significincia no dmbito da teoria do restauro e das Cartas
Patrimoniais a partir da década de 1970, poucos sdo os autores ou
estudos dedicados especificamente a questdo. A maioria dos trabalhos
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existentes parte de uma caracterizagio geral sobre a histéria da
arquitetura, enfatizando a problemitica da relagio estabelecida (ou
rompida) pelo modernismo com os sitios histéricos, e propde o
estabelecimento de categorias de interven¢do, abordando as nogdes
de analogia e contraste, com estabelecimento de algumas variagdes ou
meio termos.

As anilises sdo, em geral, bastante genéricas, tendendo mais a
um sistema de classificagdo, como o proposto por Francisco de
Gracia (1992). Aborda-se a questio do ponto de vista da sua
problemitica geral: de um lado, os 6rgios de preservagio como
essencialmente restritivos e conservadores e, de outro, os arquitetos
incapazes de produzir arquitetura contemporinea de qualidade em
meios histéricos em virtude do engessamento das normas.

O julgamento sobre as novas intervengdes nio passa, nessa
visdo, de um mero controle normativo, baseado em andlises juridicas,
limitadas ao estabelecimento de regras rigidas e fundamentadas
acriticamente nas diretrizes de preservagdo de alturas, volumetria,
ritmo, cores, aberturas, conforme a doutrina produzida pelas Cartas
Patrimoniais. Nesse sentido, a principal critica em relagio as normas
adotadas pelos 6rgdos de preservagio é de que, ao final, nio se
autorizam mais que arquiteturas de acompanhamento, deixando
pouco lugar 2 criagio®”.

Todos os contornos do problema sio trazidos a tona,
esmiugados a partir da complexidade das questes que o envolvem,
mas sem a produ¢io de uma andlise critica efetiva, com a proposi¢io
de uma base para a construgio de uma atualizagio das teorias de
restauro e da critica de arquitetura, capazes de finalizar na emissio de
um juizo estético sobre as interveng¢ées em bens histéricos.

Na maioria das vezes, os exemplos tomados como ilustragio
para o desenvolvimento de um pensamento sobre as intervengdes

3211 se limite a la qualification juridique des faits en cas d’avis défavorable : contrdle
de la précision de la motivation, du fondement donné a l'avis (qui doit bien reposer
sur les motivations tirées de la loi), de la compatibilité du projet de travaux avec la
protection du monument. Le probléme est que, généralement, le but premier de
cette législation étant la protection des monuments reconnus, n'est autorise qu'une
architecture d’'accompagnement, qui laisse peu de place a la création. (TOUZEAU,
2010. p. 126)
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contempordneas restringem-se a relacdo entre objetos arquitetdnicos
isolados — o novo anexo da edificagio “x”, a ampliagio da casa “y”. O
resultado sdo andlises e categorizagdes apenas parciais (mesmo as que
se pretendem globais) da relagdo estabelecida entre o novo e o
preexistente (o novo anexo da edificagio “x”, projetado pelo arquiteto
tal, estabelece uma relagio de contraste com o prédio existente,
mantendo a mesma volumetria, mas destacando-se pela introdugio
de novos materiais e linhas sébrias...). Raras vezes se chega, ao final
de uma andlise descritiva, a uma conclusio critica sobre a pertinéncia
ou nio do projeto, a relagdo (apropriada ou nio) que estabelece no
contexto urbano — que vai muito além daquela produzida entre
objetos isolados —, a clareza e a expressividade do partido (conceitual
e formal) adotado.

Para Montaner, “a dificuldade de emissdo desse juizo estético
aumenta num periodo de incerteza e perplexidade como o atual”
(MONTANER, 2007. p. 15). Parece faltar bases a partir das quais
seja possivel estabelecer um ponto de partida.

Para Scruton (2010), as questdes urgentes que enfrentam os
arquitetos na atualidade sdo questdes filoséficas.

[...] o novo tipo de arquitecto tornou-se
desesperadamente inseguro. Olha com desdém o
engenheiro, imagina-se no papel do inventor e
mesmo no de reformador de vidas humanas, mas
esqueceu-se de ser arquitecto. (SCRUTON, 2010.
p-7)

Ha certo consenso sobre a inexisténcia de estudos criticos
capazes de dar subsidios para a elaboracio de um pensamento mais
complexo sobre a projetagdo arquitetonica em contextos histéricos.
Também existe um entendimento generalizado — tanto de tedricos
quanto de arquitetos projetistas — de que é preciso avangar na critica
da arquitetura e de que o estabelecimento de uma relagio entre o
novo e o preexistente talvez seja um dos mais importantes papéis do
arquiteto na atualidade. No entanto, a teoria e as andlises produzidas
até o momento nio tém sido suficientes para estabelecer um ponto de
partida para a critica.



Em termos gerais, abomina-se a ideia de reconstru¢io ou da
produgio de cépias — embora indimeros exemplos mundiais,
especialmente nos casos de destruigdo ou desaparecimento dos bens
em virtude de catdstrofes naturais, demonstre que também neste
quesito ndo hd como ser dogmitico e que o consenso estd fora de
questio.

Também hd consenso sobre a importincia de distinguir a nova
interven¢do, por meio do estabelecimento de algum nivel de
diferenciagio ou contraste. Em ambos os casos (evitar a cépia e
produzir o contraste) estd implicita a preocupagio com a ndo
produgio do simulacro e o compromisso com a verdade. Talvez esse
seja o mais importante e firme legado das teorias de Ruskin,
enfaticamente expressado na sua “Lampada da Verdade”. Como
conceito, a nog¢do de verdade aplicada ao restauro e & arquitetura
possui um apelo moral dificil de ser combatido ou criticado.

O pensamento racionalista produzido pelo movimento
moderno, expresso na mixima “a forma segue a fungio”, levou a
nog¢io de verdade aplicada a arquitetura ao extremo, fazendo parecer
que qualquer outra alternativa seria produtora de algo falso e indigno.
Para os modernistas, o contraste e a nega¢do do contexto era o unico
caminho possivel e mesmo as piores criticas ao racionalismo
modernista nio abalaram com a mesma intensidade a no¢ido de que a
verdade deve ser sempre perseguida e que o novo precisa distinguir-se
do antigo com a produgio da diferenga, cuja receita mais assertiva é o
estabelecimento do contraste.

Para Scruton (2010), o entendimento — de origem hegeliana —
de que, sendo a arquitetura uma expressio da sua época, qualquer
tentativa de constru¢do a partir de estilos de outra época serd
malsucedida e mesmo imoral, foi um dogma acolhido por muitos
criticos modernos, mas ¢é irreal, visto que nio hi um método
historicista efetivo que permita aferir a associa¢do entre as obras e a
sua época.

[...] se um edificio manifesta o espirito da época,
também os outros edificios do mesmo tempo o
fazem: e, nesse caso, onde estd a diferenca entre os
bons e os maus exemplos? (SCRUTON, 2010. p.
61)



No século XXI, nio existem mais cinones tdo inabaldveis
quanto aqueles do racionalismo e do funcionalismo a serem seguidos.
Na verdade, talvez resida justamente no fato de nio haver na
atualidade uma postura dogmitica tio forte como foi, no século XX,
o pensamento modernista, a real oportunidade para pensar, aberta e
criticamente, sobre a producdo da arquitetura na contemporaneidade
e, no caso especifico, sobre a relagio entre o novo e o preexistente.
Esta espécie de vazio traz ao mesmo tempo o problema (a falta de
uma base) e a possibilidade de solugio, pois permite a elaboragio de
um pensamento livre das amarras do dogma.

Também por isso sio inapropriadas as categorizagbes e
postulados pré-determinados, pois sempre haverd a possibilidade da
exce¢do e do meio termo que, a bem da verdade, sio muito mais
numerosos e expressivos do que os que seguem a regra.

A estética da arquitetura

Dentre os autores que se debrugaram sobre a critica em
arquitetura, notadamente a arquitetura contemporinea, destaca-se a
obra de Roger Scruton (1944-), “A estética da arquitetura”.

No capitulo “o problema da arquitetura”, Scruton (2010) expde
cinco tracos através dos quais a arquitetura se distingue das artes
representativas e também da musica: (1) a utilidade (ou fungio), (2) a
qualidade de ser muito localizada, (3) a técnica, (4) o cariter de
objeto publico e (5) a continuidade com as artes decorativas.

Scruton (2010) apresenta uma clara critica a posicionamentos
totalitarios, especialmente do modernismo funcionalista e
racionalista, e afirma que a dificuldade em se tecer uma critica estaria
precisamente no fato de muitas vezes se partir de uma postura
dogmitica, que acaba contaminando toda a sequencia do
pensamento, produzindo conclusdes falsas e desacreditadas®™. E
ainda:

Bl.]a aprecia¢io serviu muitas vezes de mdscara a um moralismo acritico e raras
vezes se fundou na compreensio individual de edificios individuais. (SCRUTON,
2010. p. 26)
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O que distingue uma doutrina critica de um
principio de estética é que a primeira nio pode ser
estabelecida a priori. Se reivindicar uma validade
universal, entdo tem inevitavelmente que parecer

arbitrdria e facultativa [...]. (SCRUTON, 2010. p.
49)

Para o autor, nio é possivel compor uma misica sem a
intenc¢do de que seja ouvida, mas é possivel projetar um edificio sem o
intuito de que seja olhado. Por outro lado, ndo hd em nenhuma outra
expressdo artistica caracteristicas que sejam intrinsecas a sua fungio
como existem em arquitetura, por isso ser este o seu primeiro trago
distintivo. “A utilidade de um edificio ndo é uma propriedade
acidental; ela define o esforg¢o do arquiteto” (SCRUTON, 2010. p.
16).

Esta compreensdo, contudo, nio pode deixar de lado os
aspectos expressivos da arquitetura que nio sio dados (apenas) pela
sua fungdo. O autor sustenta que existe uma ideia equivocada de que
a beleza de algo possa ser julgada independente da consciéncia sobre
a natureza da coisa. Ndo hd como emitir um juizo estético de algo
sem antes saber que espécie de coisa ele é. Por analogia, nio se pode
avaliar a qualidade de um edificio sem saber a que fungio se destina™.

Além da sua associagio intima com a utilidade (ou fun¢io),
outro traco que distingue a arquitetura seria a qualidade de ser muito
localizada, mantendo necessariamente uma relagio dialética com o
ambiente em que se inserem. E dever, portanto, do arquiteto,

** O ponto de vista escultérico da arquitetura envolve a ideia erronea de que se pode,
de algum modo, julgar a beleza de uma coisa in abstracto, sem saber que espécie de
coisa ¢; como se eu pudesse apresentar-lhe um objeto, que pode ser uma pedra, uma
escultura, uma caixa, um fruto ou mesmo um animal, e esperar que me diga se é
bonito antes de saber o que é. Em geral, podemos dizer — em oposi¢io parcial a uma
certa tradi¢do na estética (a tradi¢do que encontra expressio no empirismo do século
XVIII, e, mais enfaticamente, em Kant), - que o nosso sentido de beleza de um
objeto depende sempre de uma concepgio desse objeto, tal como o nosso sentido da
beleza de uma figura humana depende de uma concepgio dessa figura. [...] De forma
semelhante, o nosso sentido da beleza das formas arquiteturais nio pode estar

»

desligado da nossa concepgio de edificios e das fun¢des que desempenham.” (Ibid, p.
19)
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construir algo de acordo com o sentido do lugar e nio de maneira que
o objeto possa ser colocado em qualquer parte®.

Considerando sua intima relagdo com o lugar onde se insere, a
arquitetura torna-se, para Scruton, “uma arte do conjunto”, de
maneira que, “toda arquitetura séria visa um efeito de unidade”
(SCRUTON, 2010. p. 21). Tal efeito de unidade nada mais é do que
um efeito de estilo, sendo que a nogio de harmonia nio poderia ser
entendida sem um sentido de estilo. No entanto, afirma Scruton, “é
nitidamente falso sugerir que a harmonia sé significa unidade
estilistica” pois, se assim o fosse, seria impossivel compreender a
harmonia da Praga de Sao Marcos, por exemplo.

Assim, em muitos casos o objetivo do arquiteto ndo ¢é
individualidade da forma, mas antes a preservagio de uma ordem que
existe antes da sua prépria atividade.

Para o autor, o terceiro traco distintivo da arquitetura é a
técnica. As possibilidades na arquitetura sio determinadas pelos
limites da competéncia humana e as transformagdes sdo iniciadas de
forma totalmente independente de qualquer mudancga na consciéncia
artistica:

[...] a evolugdo natural dos estilos ¢ posta de parte,
interrompida ou transformada subitamente por
descobertas que nio tém origem estética, nem um

designio estético. (SCRUTON, 2010. p. 22)

O quarto trago distintivo da arquitetura seria dado pelo seu
cariter de objeto publico. Pode-se escolher ouvir uma musica, ver um
quadro, ler um livro, mas ndo se pode optar por ndo perceber a
arquitetura (mesmo que nio se reflita sobre isso). A arquitetura

% Os edificios constituem tragos importantes do préprio meio ambiente, tal como o
meio ambiente é um importante trago deles; nio podem ser reproduzidos por se
querer sem consequéncias absurdas e desastrosas. Os edificios também sdo afetados
num grau incalculivel por mudancas nos seus arredores. [...] Espera-se de um
arquiteto que construa de acordo como o sentido do lugar e nio que projete um
edificio — como muitos edificios modernos sio projetados — de forma a poder ser
colocado em qualquer parte. (Ibid, p. 20)
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impde-se independente dos desejos de quem a vivencia, suprimindo a
possibilidade de livre escolha®.

Por fim, destaca-se para Scruton (2010) como “talvez o trago
mais importante da arquitetura”, que lhe di estatuto e significado
peculiares na vida humana, a sua continuidade com as artes
decorativas e a correspondente multiplicidade dos objetos. A
arquitetura € essencialmente uma arte verndcula, existindo
primordialmente como “um processo de arranjo em que todo o
homem normal pode participar”, sendo uma “extensio natural das
atividades humanas comuns” (SCRUTON, 2010. p. 26).

Ai talvez resida o grande problema em definir o que ¢é
exatamente arquitetura ou, mais precisamente, quais sdo as bases da
critica em arquitetura. A isso soma-se papel e a postura do arquiteto e
o meio a partir do qual se expressa: o projeto e a obra acabada.

Sobre esta questdo, Scruton (2010) defende que o sucesso de
um projeto nido estd na obtengdo de uma “solugdo S6tima”, mas na
possibilidade de ser uma solugio compreendida pelos demais.

[...] o critério do sucesso ndo estd em qualquer
“solugdo 6tima”, cientificamente obtida, mas na
capacidade de seres racionais compreenderem a
solugio que ¢é proposta. (SCRUTON, 2010. p.
37)

E ¢ justamente a partir deste ponto que sugere a construgio de
uma critica eficiente, para a qual a ideia de valor — a qual contrapde a
nogio de desejo’” — é primordial.

Para haver valor ¢ preciso, contudo, que exista um significado.
Nas relagées humanas, o que nio significa nada, ou significa pouco,
nio ¢é valorizado. Assim, para que tenha valor, é preciso que a
arquitetura tenha ou construa algum significado, e sua qualidade estd

36 A arquitetura é publica; impde-se sejam quais forem os nossos desejos e seja qual
for a nossa prépria imagem. Além disso, ocupa espago: ou destréi pura e
simplesmente o que existiu antes, ou entdo tenta combinar e harmonizar.
(SCRUTON, 2010. p. 22)

7 A realizagio de um agente racional — a que os Gregos chamavam de eudaimonia e
nés chamamos de felicidade — sé acontece quando o agente tem aquilo a que di
valor, que ¢ diferente daquilo que meramente deseja. (SCRUTON, 2010. p. 39)
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precisamente atrelada a4 capacidade de ser compreendida — e nio
meramente desejada.

A construgio da critica reside justamente na distin¢do clara
entre valor e preferencia, nio podendo residir em uma mera questio
de gosto .

Somente a partir destas bases seria possivel discorrer sobre o
que ¢é certo, adequado, apropriado e justo em arquitetura.

Assim, o sentido do apropriado requer uma espécie de
compreensdo imaginativa, através da qual se possa refletir sobre o
aspecto e a sensagdo que determinada coisa produz — uma roupa,
uma cadeira, uma edificagio — e que esta percep¢io “do que seria”
deixa necessariamente de lado qualquer cdlculo meramente funcional.
Para isso, é necessirio ter consciéncia de uma série de valores ou
principios a partir dos quais seja possivel tomar uma decisio que ndo
seja nem dogmitica, nem impulsiva. Por um lado, o valor carrega
uma carga simbdlica que transcende qualquer mero aspecto
funcional. Por outro lado, implica uma reflexdo sobre o objeto e sua
relagio com o “eu” que nio ¢ solicitada no caso de tratar-se de mero
desejo. Justamente nesta distingio que residiria a diferenca entre
gosto e apreciagdo estética.

Para tanto, o autor sustenta que “a compreensio estética ¢ uma
forma de raciocinio pratico e implica mais na formac¢io que na
aprendizagem” (SCRUTON, 2010. p. 43), pois ndo hd possibilidade
de estabelecimento de uma série de regras fixas e imutdveis para
determinar o que é certo e apropriado.

Na formagio estética adquire-se a capacidade de
notar coisas, de fazer compara¢des, de ver as

¥ Vemos algumas de nossas preferéncias (por exemplo, em comida e vinho) como
reflexo da nossa prépria personalidade ou temperamento; contentamo-nos em vé-las
como meras preferéncias e nio julgamos ter a obriga¢io (embora tenhamos desejo) de
as justificar quando desafiadas. Os valores sdo mais significativos, tendo uma espécie
de autoridade no raciocinio pratico que nenhuma mera preferéncia poderia adquirir.
Nio s6 nos sentimos chamados a justifici-los com razdes quando necessirio, como
aprendemos a ver e a compreender o mundo nos termos deles. Um valor, ao
contrario de uma mera preferéncia, exprime-se em linguagem como a usada por
Alberti: procura o que é certo, adequado, apropriado e justo. (SCRUTON, 2010. p.
39-40)
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formas arquiteturais como acompanhamentos
cheios de significados e apropriados a vida

humana. (SCRUTON, 2010. p. 43)

O prazer estético reside precisamente na capacidade que se tem
de compreender os objetos, e o agrado em arquitetura provem
justamente do prazer que ela propicia, por meio da experiéncia que se
tem dela.

Para Scruton (2010), a dependéncia entre sentido de beleza e
compreensdo intelectual estdi em todas as artes. Assim, a
transformagio do conhecimento pode mudar a forma de agrado pelos
objetos arquitetonicos. E preciso conhecer para sentir prazer na
apreciagio de um edificio ou detalhe arquitetonico. O prazer
proporcionado pela arquitetura ¢ um prazer intelectual (diferente de
um prazer sensual, puramente motivado por uma questio de gosto),
pois a experiéncia da arquitetura depende em boa parte da concepgio
do seu objeto e da compreensido que se tem (ou se possa ter) dele.

Sem conhecimento ou compreensio nio é possivel tecer uma
critica sobre arquitetura, questées que vdo muito além, como ji se
mencionou, da mera aplicagio de regras ou cinones preconcebidos.

Por outro lado, é fundamental também conhecimento, o
questionamento e a revisdo conceitual das regras pois, independente
da sua condigdo autoritdria, elas podem permanecer vilidas, ou serem
revistas, reconceituadas a partir de outras bases ou referencias — como
¢ o caso dos parimetros de cor, volumetria, ritmo e altura lancados
pelas Cartas Patrimoniais como a base sélida a partir da qual
deveriam ser desenvolvidos e analisados projetos de intervengdo em
sitios histéricos.

Embasando-se ainda no pensamento de Scruton (2010), a
experiéncia da arquitetura seria uma forma de compreensio s6
justificivel na medida em que a compreensio esteja lastreada por
cinones objetivos de avaliacdo. E preciso transmitir o “significado” do
edificio ao observador, permitindo que se obtenha a compreensio da
arquitetura, e nisto fundamenta-se a apreciagio estética e o exercicio
do gosto. O apropriado €, portanto, aquilo que possui sentido e
significado. Ndo é uma escolha arbitriria ou gratuita, obtida pela
imposi¢do do gosto ou pela aplicagio de regras.

84



[...] o conceito do “apropriado”, como outros
conceitos que articulam a reagio estética, esquiva-
se a uma definicio explicita. No entanto, é
possivel dar um sentido do que quer dizer
preenchendo o fundo das expectativas, costumes e
atitudes contra o qual se desdobra. (SCRUTON,
2010. p. 229)

A moral na arquitetura

“Nio importa se a arquitetura ¢ moderna ou nio; importa ¢é
que seja valida” (OLIVEIRA, 2014. p. 215). A afirmagio feita em
1974 pela arquiteta Lina Bo Bardi, coloca em pauta uma questio que
permanece atual para a defini¢io ou a caracterizagio de uma boa
arquitetura, e diz respeito a um aspecto moral da arquitetura. A
validez de uma arquitetura nio reside na sua filiagio a uma ou outra
corrente estética, no emprego de certas técnicas ou materiais, mas no
fato de ser ou nio apropriada a um determinado local, e essa nogdo
possui variados contornos, dependendo das bases de andlise e do
contexto em que se insere.

Para Roger Scruton (2010), a defini¢io do certo e do errado
em arquitetura ¢ a mais dificil de todas as questées na estética
filoséfica, pois passa pela questio da objetividade da apreciagio
estética. Segundo o filésofo, essa questio é muitas vezes abordada de
forma ingénua, com alto grau de confianga sobre a existéncia de uma
distingdo clara entre o objetivo e o subjetivo. Por um lado, a
apreciagido estética parece subjetiva, visto que busca articular uma
experiéncia individual. Por outro, é altamente objetiva, pois pretende
justificar a experiéncia a partir de razoes que sejam validas para outros
além daqueles que a vivenciam, consistindo em uma forma de
raciocinio pratico por meio do qual apresenta justificativas em termos
do apropriado ou inapropriado do seu objeto.

A defini¢io de uma base moral para a arquitetura (ou da
revisio dessas bases) seria, dessa forma, o primeiro passo para a
constru¢io de uma critica consistente e contextualizada.

No contexto da cidade do século XXI, as questdes urbanas (e,
consequentemente, da arquitetura e da preservagio do patriménio
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edificado) colocam-se de forma distinta daquelas que fundamentaram
o planejamento urbano, a arquitetura moderna e as teorias do
restauro e da preservacio patrimonial no século XIX. Para Montaner,
as transformac¢des mundiais mais importantes das ultimas décadas
foram “a crise ecoldgica, os grandes movimentos migratdrios, o
fenéomeno da globalizagio e o predominio das tecnologias de
informagio e comunicagio” (MONTANER, 2012. p. 9),
transformagdes que no campo da arquitetura implicam na
necessidade de mudanca geral de paradigma que sugerem uma visio
ao mesmo tempo plural e sofisticada, priorizando a remodela¢io do
existente em detrimento da expansdo sem limites e da produgio do
exclusivamente novo.

Nesse sentido, seriam quatro os temas centrais que devem,
necessariamente, ser tratados pela arquitetura (a0 menos de uma que
se pretenda responsavel, conectada com a realidade, nio acidental ou
moldada por fatores externos aleatérios):

O recurso ao instrumento abstrato, complexo e
versitil que ¢é o diagrama; necessidade de
incorporar a  arquitetura a légica da
sustentabilidade e de usi-la para contribuir com o
reequilibrio ecolégico; o fenémeno recorrente da
paisagem como ponto de referencia para a
arquitetura, o urbanismo, a geografia, a literatura e
a arte; a necessidade de reformular a arquitetura a
partir do paradigma da reciclagem, isto ¢é, das
intervengdes  —  revitalizagio, remodelagio,
restauragio — que potencializem e melhorem o

existente. (MONTANER, 2012. p. 9)

Muitos arquitetos e tedricos trazem a questio da moral como
cerne do problema atual em arquitetura. Para Piano (2009), o enorme
progresso técnico e cientifico posto em curso no século XX nio foi
acompanhado de um progresso moral equivalente, e nisto repousa
uma questio fundamental para a arquitetura e o crescimento das
cidades®. Para o arquiteto italiano, as cidades antigas fornecem uma

* 11 suffit de se demander : certes, il y a eu de grands progres techniques et
scientifiques, au cours du XXe siécle, mais y a-t-il eu un progres moral d’une
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licio fundamental aos arquitetos da atualidade. Elas sdo capazes de se
expandir e de se adaptar, atravessaram séculos para chegar até o
momento atual. Mas o século XX perverteu a cidade, esta grande
inven¢do humana, corrompendo seus valores positivos, alterando a
mescla de fung¢ées que lhe embasava, e mesmo a sociabilidade, que é
seu traco distintivo, enfim, a qualidade arquitetonica, a qualidade da
construgio, que sobrevive hoje a duras penas.

As transformacbes urbanas ocorridas no dltimo século
provocaram grandes maleficios neste artefato humano que se
convencionou chamar de cidade, e alguns valores positivos, as vezes
antigos e as vezes modernos, sobrevivem a duras penas. Mas seriam
justamente esses valores aqueles capazes de retomar os aspectos
humanistas da cidade:

[...] notre si¢cle a vu dégénérer cette grande, cette
sublime invention de 'homme qu’est la ville. Ses
valeurs positives survivent 4 grand-peine : de ses
fonctions 4 la qualité du bati. Pourtant, c’est grice
a ces valeurs a la fois antiques et modernes que la
ville pourra tenter de guérir ses blessures. Depuis
quelques années on parle beaucoup de «ville a
taille humanine ». Clest vrai, mais plus qu’une
réalité il sagit 1a d’une aspiration. (PIANO, 2009.
p-92)

Ao invés de fazer as cidades explodirem, num processo de
expansdo e crescimento sem limites, é preciso pensar em completar o
tecido urbano, este é a verdadeira questio para os arquitetos nos
préximos cinquenta anos® e nela estd imbrincado o tema da relagio
entre as novas arquiteturas e a cidade preexistente.

importance comparable ? La réponse est « non », malheureusement. [...] Il
existe une terrible différence entre le progrés scientifique et technique, et la
conscience morale. Et dis-toi bien que c’est un vrai désastre. (PIANO,
2009. p. 51)

% Nous devons tirer une lecon fondamentale des cités antiques. Elles ont été
capables de s'étendre et de s'adapter, elles ont traversé les siecles pour arriver jusqu’a
nous. Notre siecle a perverti la ville, cette grande invention de 'homme. Il en a
corrompu les valeurs positives, altéré le mélange des fonctions que en est la base ; de
méme que la sociabilité, que en est le caractére distinctif, et enfin la qualité
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A ideia de “crescimento”, da forma como foi colocado ao longo
do século XX, significando a expansio desmesurada dos tecidos
urbanos, nasce da ideia de “progresso” que, por sua vez, é resultado da
ideia de “modernidade”. No entanto, esta é uma ideia enganosa sobre
o significado do moderno e da modernidade, atualmente muito
enlacada a no¢des de moda, do sempre novo. Por isso, sustenta que a
linguagem da arquitetura deveria primeiro se libertar da retérica da
modernidade.

A ilusio de que a modernidade reside nos progressos técnicos,
nas atualidade, no sempre novo, levou a humanidade a um grande
engano. O trem, por exemplo, é um sistema de transporte urbano
muito mais moderno conceitualmente do que o 6nibus. Mas quando
o Onibus surgiu — assim como o automével — foi considerado a
inven¢do mais moderna, substituindo os sistemas de bondes e trens
que, atualmente, mostram-se muito mais adequados para resolver as
questdes de circulagio e convivem muito melhor com a cidade, apesar
de sua antiguidade. Em geral, ndo se pensa que a verdadeira
modernidade possa residir em um material, uma técnica construtiva,
uma ideia mais antiga. (PIANO, 2009)

Neste sentido, é preciso rever e interpretar a ideia de progresso
e de modernidade, para que se possa produzir uma mudanga
qualitativa. E neste quesito reside a questdo ética, moral.

Para Montaner (2012), é preciso hoje distinguir qual parte do
projeto moderno continua vélido, e qual precisa ser revisitada. A
visio idealizada de um progresso sem limites, assentado na
disponibilidade de recursos naturais supostamente inesgotiveis é uma
das bases do pensamento moderno a ser abandonada. Além disso, a
visdo Unica, eurocéntrica e monolitica do mundo, questionada na
p6s-modernidade pelo discurso do “outro”, precisa definitivamente
dar lugar a uma situagio de diversidade e pluralidade, que ndo pode
ser enfrentada com solugdes totalitdrias, Gnicas e universais.

architecturale, la qualité du bati, héritage d’'un temps qui a été et survit aujourd’hui a
grand peine, étouffé et dénaturé dans nos centres urbaines. En somme, au lieu de
continuer 2 le faire exploser, nous devrions plutoét compléter le tissu de la ville. Au
lieu d’une croissance sans fin, il vaudrait mieux penser a une « croissance durable » ;
grice a elle, les banlieues pourraient se transformer en villes. Tel est notre grand,
notre véritable enjeu pour les cinquante prochaines années. (PLANO, 2009. p. 47)

88



Por outro lado, os quesitos ainda mais vigentes capazes de ser
resgatados do movimento moderno seriam o esforco de renovagio
plistica e formal e o projeto ético e social das vanguardas.

Nesse sentido, as no¢des de modernidade, desenvolvimento,
inovagdo e tecnologia precisam ser recolocadas a partir de outras
bases, que nio puramente as do mercado e da propaganda segundo os
ideais capitalistas levados a cabo no século XX.

Nio obstante, hd séculos a l6gica capitalista vem
impondo a tecnologia aplicada e rentivel como
medida exclusiva de tudo. Por isso, a alternativa
assenta-se sobre o seu uso responsdvel e
socializado, sobre a recuperagio e a perpetuagio
das tradi¢oes que compreenderam a modernidade
como promessa de liberagio e de igualdade [...].
Tudo isso também estd associado com o
desenvolvimento de uma nova cultura técnica
baseada na revitalizagio e na manutengio que
saiba  intervir  valendo-se de  tecnologias
intermedidrias no ambiente construido em cada

caso concreto. (MONTANER, 2012. p. 11)

E notavel como, a partir desse ponto de partida, as vanguardas
modernas latino-americanas ainda estariam mais proximas de
responder objetivamente a questdes atuais. No Brasil, os valores
basicos da arquitetura do movimento moderno permaneceram
inalterados (humanismo, projeto social, vontade de renovagio formal,
construgio utilitiria), a0 mesmo tempo que adaptados as condigoes e
realidade social, econdmica e cultural local. Arquitetos como Lucio
Costa, Lina Bo Bardi e Jodo Filgueiras Lima (Lelé) sio alguns dos
exemplos mais eloquentes da maneira, ainda atual, de responder a
partir da arquitetura aos anseios e problemas locais.

Para Benévolo (2007), a tese da internacionalizagio de Walter
Gropius,

polemizava com a cultura tradicional, que atribuia
a tradi¢do europeia um valor absoluto, e levou a
valorizar novamente as tradi¢ées de todo o resto
do mundo. Hoje o quadro da pesquisa

arquitetonica estd novamente articulado em escala
mundial, segundo uma geografia determinada
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pelas herangas locais que o movimento moderno
revalorizou, pelas trocas ocorridas e pelas
anomalias. Também no mundo globalizado
continua féicil reconhecer as diferengas entre os
diversos lugares, que a facilidade das comunicagdes
revela, mas nio diminui. (BENEVOLO, 2007. p.
26)

Em 2013, no Encontro Internacional sobre Arquitetura
Contemporinea em Cidades Histéricas, Francisco de Gracia®
abordou a problemitica de forma similar, enfatizando a necessidade
de estabelecimento de principios a partir dos quais trabalhar uma
reflexdo sobre as formas contemporineas de fazer cidades. Uma das
questdes mais importantes, segundo o arquiteto espanhol, reside na
necessidade de revisitagio do que se convencionou chamar de
desenvolvimento urbano, nio sendo mais possivel admitir o modelo
de expansio ilimitada e meramente quantitativa. Na atualidade, ¢é
preciso retomar as nogdes de qualidade urbana e isso também tem a
ver com uma revisitagio das formas de preservagio das dreas urbanas
histéricas.

Para o espanhol, alguns fatores tem sido determinantes na
problematizagio da relagio entre a arquitetura e das cidades
histéricas e precisam de uma releitura:

- A aceitagio incondicional do mito da novidade, segundo o
qual o novo justifica-se por si, nogdo derivada do Movimento
Moderno, sempre contrapondo o antigo e o vetusto como uma
ameaca ao futuro;

- Uma reprovagio costumaz da mimese, identificada
falaciosamente com a simples imita¢io ou com a cépia, quando foi
um recurso necessdrio e segue sendo;

- O descredito do principio da homogeneidade ou redundéancia
formal como qualidade substancial da boa imagem da cidade,
objetivo que no passado se alcangava com a reiteragio tipoldgica, a

41 Palestra “Construir en lo construido”, proferida no Encuentro Internacional de
Arquitectura Contempordnea en Ciudades Historicas. Sevilla, 17 a 19/09/2013.
UNESCO.

90



equivaléncia técnica e a analogia estilistica, com os monumentos
exercendo a fungio de contrapontos formais dentro do conjunto;

- A supressio do método de projeto nas disciplinas de
arquitetura, de forma que o projeto arquitetonico transformou-se, ao
longo do século XX, até a pura sensibilidade — no melhor dos casos —
ou na movimentada e torpe improvisacdo criativa;

- Assim como outras produgdes artisticas, a arquitetura
também se desculturalizou, afastando-se da histéria e da
anteriormente conhecida cultura ilustrada. Tudo isso em substitui¢io
de outros valores culturais, sustentados pelos meios de comunicagio
de massa e pela “mercadotecnia” aplicada a tais valores. E nesta
cultura medidtica que encontram espago as imagens arquitetonicas
ligeiras e extravagantes das ultimas décadas, apresentadas nas revistas
como um produto sofisticado, mas no fundo desprovido de qualquer
sofisticagio.

Diversos sdo os arquitetos, criticos e tedricos de arquitetura
que reconhecem os valores estéticos ainda vigentes da cidade antiga:

[...] as cidades — onde uma textura desordenada
serve de suporte a uma paisagem arquitetonica
igualmente desordenada — continuardo a ser
ilegiveis e indspitas até os edificios recentes
estarem novamente em condi¢bes de modificagio.
Nelas ressaltam os centros histéricos como
dramiticos testemunhos de uma beleza urbana

perdida. (BENEVOLO, 2006. p. 65)

Concomitantemente a isso, a arquitetura da cidade como
sentido de constru¢do urbana tornou-se uma quimera no século XX e
seu papel como definidora da forma urbana se afunilou até o total
desaparecimento. A cidade passou a ser construida e planejada a
partir de bases abstratas do zoneamento do espago urbano, da
defini¢do de indices e volumes que nio guardam qualquer relagio
com a arquitetura. A este aspecto, soma-se a renuncia contemporinea
em construir a cidade com aspiragdes de alcancar a obra de arte,
condi¢do artistica que a sociedade reconhece na cidade antiga e
carregada de um simbolismo que torna-se especial para a vida
publica.
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A ideia de singularidade ou particularidade do objeto
prevaleceu sobre qualquer agdo integradora e a partir disso se impds a
colisio formal frente 4 congruéncia. Assim, de acordo com Gracia
(1992), sua concepgdo sobre o contexto preexistente, do ponto de
vista contemporineo, é de que a nova arquitetura deve submeter-se a
condigbes especificas e particulares derivadas do lugar. Tais condi¢des
nio tem por qué afetar a identidade cronolégica do novo, mas devem
limitar-se a um repertério de formas aceitiveis, admitindo o
entendimento de que “o lugar dita o projeto”.

A partir desses pressupostos, as melhores contribui¢des seriam
aquelas capazes de concentrar de forma equilibrada a conjugacio
morfolégica entre o novo e o antigo mantendo as respectivas
identidades. Gracia (2013) insiste no fato de que o anti-historicismo
do Movimento Moderno aniquilou toda a teoria critica sobre os
processos evolutivos, adotando um determinismo histérico sobre o
espirito da época, apostando na confrontagio e na anomalia como
formas de atuagdo. Na atualidade, ji é possivel aferir que o perigo ndo
reside tanto no surgimento do novo, com todas as suas luzes, quanto
no velho que desaparece para fazer eco ao novo, frequentemente
desnecessirio e pior que o precedente.

Por outro lado, por mais apreco que se tenha pela cidade
antiga, ¢ preciso admitir que os centros histdricos, assim como
qualquer outra realidade material, estio submetidos a processos de
obsolescéncia e decrepitude, evitiveis apenas parcialmente. Isto supde
a necessidade de aceitar certas renovagdes, mesmo que limitadas. O
projeto urbano e arquitetonico, contudo, deve implicar numa atuagio
absolutamente consciente sobre suas consequéncias.

Para Gracia (1992), se alguma coisa vai mal na arquitetura
atual, é o favorecimento de uma arbitrariedade diversificadora da
forma, aceitando-se ser esta tendéncia uma expressio inquestionivel
do nosso tempo. A mesma arbitrariedade vem sendo aplicada aos
centros histéricos, recorrendo-se a férmulas de improvisagio do
desenho. Esta reflexdo, feita no inicio da década de 1990, no mesmo
ano em que se iniciava a obra do emblemdtico Museu Guggenhein na
cidade espanhola de Bilbao, permanece vilida e aplicdvel a grande
parte dos projetos de inser¢io de ruptura e contraste, que
caracterizam a chamada szar architecture que adentrou o século XXI.
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O caso de Bilbao é um exemplo expressivo da agdo
transformadora da arquitetura no ambiente urbano e passou a ser
utilizado como modelo de renovagio urbana em diversos casos
similares. A origem desse tipo de inser¢do remete, contudo, ao final
da década de 1970, com a construg¢io, em Paris, do Centro
Pompidou (1977), projeto de Renzo Piano e Richard Rogers, 4 qual
se soma o projeto de Ieoh Ming Pei para a expansio do Museu do
Louvre, inaugurada em 1989, introduzindo a famosa pirimide de
vidro no pitio interno do grande museu parisiense.

A inser¢do de novas arquiteturas, rompendo definitivamente
com os modelos do passado, marca um tipo de gesto arquitetural
amplamente praticado ao longo das décadas de 1980 e 1990, e que
consistiu em utilizar-se de uma “arquitetura de renome” para realizar
uma inser¢io que impde sua marca e seu estilo (PAQUIN, 2014). O
contexto, nesse caso, pouco importa. A arquitetura compreendida
dessa forma passou a ser um gesto pessoal do arquiteto,
desprendendo-se completamente do contexto.

Em uma época em que os meios de comunicagdo em massa e
as operacdes publicitirias passaram a desempenhar papel central na
sociedade e ter influencia em escala mundial, esse tipo de intervengio
arquiteténica ganhou grande notoriedade e a ideia de que a nova
arquitetura devia impor-se e destacar-se na relagdo com o antigo, por
meio do contraste e do rompimento total com o contexto figura
ainda hoje como uma das alternativas mais sedutoras no campo do
projeto.

A reprodugio acritica desse modelo, contudo, tem sido motor
de uma série de discussdes a respeito da star architecture em nivel
mundial, que passou a ter mais espaco no cendrio de discussdo
mundial a partir da entrada do século XXI.

Paquin (2014) refor¢a a ideia de que, para a discussio se
desenvolver, ¢ preciso fazer mais do que uma categorizagio de tipos
de intervencio, que estabelecem, com mais ou menos nuances,
classificacbes que vio de um grau de total integracio ao completo
contraste, mas que nio sio suficientes para chegar a conclusio sobre a
qualidade da agdo, de como o patriménio ¢ de fato afetado e como as
novas intervengdes contribuem para lhe atualizar o sentido como bem
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patrimonial®. Este sentido é o que lhe dd valor e significado,
permitindo que seja compreendido e analisado.

Figura 2 — “Absorbing Modernity: 19—2014”, foi um dos temas que
permeou as exposi¢des que fizeram parte da Bienal de Veneza de 2014.%

# La thématique des insertions architecturales contemporaines sur le patrimoine
bati, qui est presque exclusivement traitée entre les positions de la conservation et de
la création architecturale, manque visiblement de diversité de points de vue. Au-dela
de I'évaluation du degré d’intégration ou de contraste des insertions architectureles,
ou encore des considérations formelles de celles-ci, la question du sens est centrale
lorsque le patrimoine est affecté. Comment un ajout d’architecture contemporaine
sur un édifice patrimonial peut-il 'actualiser ?

3 Fonte: <http://www.labiennale.org/en/architecture/archive/14th-
exhibition/koolhaas/>, Acesso em 01/06/2015.
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Bases para a critica

Em sintese, como base para o lancamento de uma critica
atualizada, comprometida com os problemas contemporineos que
rodeiam as questdes relativas a inser¢io de novas arquiteturas em
contextos urbanos de valor patrimonial, julga-se necessirio firmar
alguns pontos de apoio.

O primeiro dele refere-se ao reconhecimento da validade do
conceito de patrimoénio, cuja aplicabilidade hd muito tempo nio estd
mais lastreada apenas por valores histéricos e estéticos, mas
simbdlicos, culturais, etnogrificos, paisagisticos, sentimentais,
urbanisticos, enfim, uma gama variada de adjetivos que permitem a
aplicabilidade do conceito aos mais variados contextos onde importa
conservar, para as geragdes futuras, as realizagées do homem, ao
longo de sua existéncia, em todo o Planeta.

Mais que um valor rememorativo, contudo, desde o inicio do
século XX, onde se destaca a contribuicio de Alois Riegl, a
preservagio do patriménio deixou de ser interpretada como um ato
meramente rememorativo, de vinculagio quase estrita com a
memoria e com o passado, e passou a implicar no reconhecimento de
valores contemporineos, relacionados com as necessidades do
presente e do futuro. Ou seja, se importa conservar algo como
testemunho para as futuras geragbes, a agdo conservativa deve ser
também acompanhada um cardter significativo atual, que tenha
sentido e seja util para as geragoes do presente.

No século XXI, os centros histéricos e o que ainda resta do
patrimonio edificado nas grandes e pequenas cidades, ndo sio apenas
testemunhos materiais dos feitos do passado ou repositérios de
grandes obras e monumentos arquiteténicos, mas permanecem como
portadores de valores urbanos, incluindo nogdes estéticas e de
convivio social, que a cidade moderna foi incapaz de reproduzir. O
estado atual das cidades, uma espécie de crise generalizada do modelo
implementado ao longo do século XX, baseado na especulagio
imobilidria e no crescimento desmensurado, tem demonstrado que
serd preciso, ao longo do século XXI, criar um novo paradigma
urbano, para o qual as cidades antigas sdo importantes fontes de
informacgio e conhecimento, nos seus mais diversos aspectos.



As nogdes de conhecimento, selecio e escolha — o que
preservar e o que substituir — langadas no final do século XVIII e que
sdo a base pritica da preservacdo do patriménio permanecem vilidas,
mas necessitam ser interpretadas e ajustadas a luz dos problemas
atuais. Da mesma forma que ¢ necessdrio identificar os valores que
singularizam os objetos e manifestagoes de valor patrimonial, e
preciso reconhecer equivocos e corrigi-los. E preciso encontrar o
equilibrio justo e apropriado entre preservagio e transformagio — nio
¢ possivel conservar tudo, nem ¢é razodvel modificar
injustificadamente ou sem uma firme consciéncia das consequéncias
do ato transformador.

As nog¢des de modernidade, desenvolvimento e tecnologia, que
fundamentaram o desenvolvimento das cidades no século XX,
precisam ser reinterpretadas a partir do contexto atual. Moderno nio
significa ser novo. Uma solugdo antiga para um problema atual pode
permanecer moderna, nio é razodvel inventar, o tempo todo, algo
novo apenas pelo fetiche da novidade. Neste sentido, a substitui¢do
do antigo pelo novo pela mera novidade é uma agio imoral. A
produgio da arquitetura nio deve estar apenas baseada na descoberta
e no desenvolvimento permanente de novas técnicas ou de novos
materiais, criando tecnicismos que servem mais 4 perpetua¢io de um
modelo industrial predatério do que na resolugio de problemas
objetivos.

Uma arquitetura madura e responsavel relaciona-se de forma
equilibrada com o contexto, em qualquer circunstancia, nio apenas
nos lugares de valor patrimonial. A experiéncia contemporanea
demonstrou que as cidades antigas guardam qualidades urbanas
muito superiores as cidades modernas, valores que precisam ser
preservados e, por isso, as interven¢des contemporineas nestes
contextos implicam em uma dose ainda mais alta de responsabilidade
por parte dos arquitetos e planejadores urbanos.

A diferenciagio entre a nova arquitetura e a antiga pode se dar
de diversas formas, ndo havendo canones a serem seguidos ou regras
pré-fixadas. Cada caso é um caso, ¢ preciso haver reflexdo, critica e
adaptagdo. As regras nio sio universais, e o que ¢ razodvel para uma
cidade como Paris, pode nido o ser para Sio Paulo. A questio da
preservagio do patriménio histérico urbano deve comegar a ser
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encarada mais como uma questio de projeto do que de elaboragio e
imposic¢io de regras.

Intervir é uma forma de interpretar e, por isso, continua sendo
vilida a nogido de que qualquer forma de atuacio frente a um bem
patrimonial (seja ele uma edificagio, uma cidade ou uma paisagem),
implica um conhecimento prévio exaustivo, que permita uma
compreensio global do objeto, ndo apenas das suas caracteristicas
intrinsecas, mas também da forma como se relaciona com o contexto
em que estd inserido.

A agio conservativa segue sendo fundamental, mas nio pode
sobrepor-se indiscriminadamente a também necessaria atualizagio de
usos e fungdes. O mero ato conservativo muitas vezes torna o
patriménio anacrénico e desconectado da cidade atual. E certa
flexibilidade, ampla compreensio do contexto e do problema a partir
de questdes atuais.

As nocoes de homogeneidade como um valor e a validade do
entendimento da cidade como obra de arte permanecem vilidas, mas
nio podem ser indiscriminadamente aplicadas a totalidade dos
contextos urbanos. A utiliza¢io do conceito de obra de arte a cidade
deve ser retomada e, a0 mesmo tempo, relativizada. E consenso que
as nogoes estéticas, que caracterizam a cidade antiga, foram deixadas
de lado ao longo do século XX e substituidas, no 4mbito do
planejamento urbano, por parimetros abstratos que pouco ou nada
tém a ver com a arquitetura e com a maneira como esta se
corresponde com a constituicgdo da forma da cidade. Mas o
reconhecimento desses valores aos centros e conjuntos histéricos nao
deve, contudo, implicar em um tratamento engessado e conservador
que afasta, cada vez mais, a preservagio do patrimoénio das estratégias
de futuro das cidades.

Por fim, as cidades brasileiras e o contexto no qual se
fundamenta e se opera a preservagio do patrimoénio no Brasil é
amplamente distinta da realidade europeia e, por isso, ¢ preciso que a
base de principios para a a¢io preservativa, a andlise e a critica, esteja
afinada com as diversas nuances do contexto urbano brasileiro.
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CAPITULO 3. A PRESERVACAO DO PATRIMONIO
EDIFICADO NO BRASIL

A origem da prética da preservagio do patrimonio no Brasil
possui caracteristicas peculiares que a distinguem do contexto
mundial, notadamente o europeu, que lhe serviu de modelo e
inspira¢do. Se, na Franca do século XIX, Viollet-le-Duc ao mesmo
tempo que selecionava os bens a conservar e desenvolvia a primeira
teoria da restauragdo, ansiava pela criagio de uma arquitetura
verdadeiramente nova sem, contudo, té-la visto surgir, no Brasil, os
arquitetos modernistas ndo apenas desenvolveram as bases para a
consolidagio da pritica da preservagio do patrimonio edificado
brasileiro, como efetivamente modificaram os rumos da arquitetura
nacional e também da recém nascida arquitetura moderna.

O dogmatismo e o anti-historicismo caracteristico da vertente
da vanguarda modernista europeia foi, em terras brasileiras,
amenizado por uma interpretagio do moderno que reconhecia e
utilizava-se das realiza¢bes pretéritas, com especial aten¢do para a
arquitetura colonial.

Em 1937, o entdo Servico do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional nasceu no bojo do projeto de criagio de uma identidade
nacional, centro da politica do Estado Novo.

No mesmo periodo, os arquitetos modernos disputavam
espaco com as correntes académica (caracterizada pelo uso da
linguagem eclética) e neocolonial (CAVALCANTI, 2006). A
histéria que perpassa a constru¢io do prédio do Ministério da
Educa¢io e Saide, no Rio de Janeiro, na década de 1930, ¢é
extremamente significativa e simbélica ndo apenas para a produgio
de uma nova linguagem da arquitetura brasileira, mas também para a
defini¢do das bases nas quais se construiu a politica de protecio do
patrimoénio cultural no Brasil. Estes dois aspectos sdo indissocidveis e
definem as principais diferencas entre o contexto europeu e o
contexto brasileiro em termos de produgio da arquitetura moderna e
preservacio do patrimonio edificado.

A op¢io do ministro Gustavo Capanema por nio realizar o
projeto vencedor do concurso, de autoria do arquiteto Archimedes
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Memoéria, com influencia académica e inspiragdo marajoara, e, ao
contrério, chamar o arquiteto Lucio Costa* para o desenvolvimento
de um projeto modernista, definiu derradeiramente o curso da nova
arquitetura brasileira.

O ministro havia sido convencido pelo grupo modernista
(composto, dentre outros, por Carlos Drummond de Andrade,
Manuel Bandeira, Rodrigo Melo Franco de Andrade e Mirio de
Andrade) de que o projeto marajoara e os demais classificados no
concurso nio traduziam arquitetonicamente o seu desejo “de uma
a¢do voltada para o futuro e a formagio do novo homem brasileiro”
(CAVALCANTI, 2006, p. 39). Assim, com a seguinte
argumentagdo, o ministro Capanema pediu autorizagdo do presidente
Vargas para a contratagio de Lucio Costa para o desenvolvimento de
novo projeto:

Nenhum desses projetos premiados parece
adequado ao edificio do Ministério da Educagio.
Nio se pode negar o valor dos arquitetos
premiados. Mas exigéncias municipais tornaram
dificil a execugio de um projeto realmente bom.

(CAVALCANTTI, 2006, p. 40)

Com isso, langavam-se também os fundamentos que o governo
escolhia para a defini¢io de uma identidade nacional, cujo suporte
seria dado pela selegio de um conjunto de bens que passariam a
constituir-se como a base do patrimoénio histdrico e artistico nacional.

O mesmo grupo modernista foi também convidado para
elaborar o projeto de criagdo do Servico do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (SPHAN), oficialmente criado em 1937 a partir
do anteprojeto elaborado por Mairio de Andrade e revisto por
Rodrigo Melo Franco de Andrade.

No campo da arquitetura e da preservagio do patrimonio
edificado, Lucio Costa despontou como personalidade central.

Segundo Cavalcanti (2006),

* Que depois convidou os arquitetos Carlos Ledo, Affonso Eduardo Reidy, Jorge
Moreira, Ernani Vasconcelos e Oscar Niemeyer para compor a equipe do projeto,
assessorada, em 1936, por Le Corbusier.
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Deve-se a Lucio Costa toda a conceituagio das
relagbes entre as arquiteturas pretérita e atual,
como também das interven¢des em centros
histéricos e, ainda, monografias e um estudo das
influéncias portuguesas eruditas e populares no
mobilidrio e na arquitetura do Brasil colonia.

(CAVALCANTT, 2006. p. 13)

Com o projeto do MES, o movimento modernista
internacional foi reinterpretado através da visio local, que se
propunha a reinterpretar a tradi¢do construtiva brasileira a partir de
condi¢bes modernas.

Figura 3 — 1°. Colocado do Concurso para a sede do MES, do arquiteto
Archimedes Memoria.”

Figura 4 — Sede do antigo Ministério da Educacio e Sadde, atual Paldcio
Gustavo Capanema, conforme projeto elaborado pela equipe de Lucio Costa, a
partir das contribui¢ées de Le Corbusier.*

#  TFonte: https://revistamdc.files.wordpress.com/2012/03/03-03-amemoria-mes-

projeto-pax_p-17-b-facposterior.jpg. Acesso em 21/05/2015.
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Examinada profundamente, forte ligagdo surgiria
entre os principios estruturais da arquitetura
colonial e da moderna. No dizer de Lucio Costa
(1931): “Admiro cada vez mais a arquitetura
antiga e muito particularmente a nossa arquitetura
antiga... Foi Bahia e Recife, foram as velhas
cidades de Minas que, aos poucos, me abriram os
olhos e me fizeram compreender a verdadeira

arquitetura...” (CAVALCANTI, 2006, p. 48)

Para Lucio Costa, eram nitidas as semelhangas estruturais
entre as casas antigas sobre estacas e o pilotis, ou entre as estruturas
de madeira das casas coloniais e o esqueleto do concreto armado. As
alvenarias caiadas da arquitetura tradicional brasileira estavam
intimamente relacionadas com a pureza formal da arquitetura
moderna. Tal teria sido a argumentagio decisiva para a escolha de
Lucio Costa para o desenvolvimento do projeto do MES, bem como
a definigio das bases para a criagio do SPHANY sob a batuta
modernista.

A disputa entre a vertente académica, a neocolonial e a
moderna determinaram, contudo, o contexto e o foco de atuag¢io dos
modernistas nos primeiros anos do érgdo. A arquitetura eclética e a
neocolonial, que disputavam espago com a arquitetura modernista,
foram, durante muito tempo, solenemente excluidas do rol de bens a
integrar o patriménio histérico nacional. Assim, os fundamentos da
identidade arquitetonica brasileira baseavam-se tio somente na
arquitetura colonial.

Lucio Costa permaneceu no Iphan até 1972, quando se
aposentou. Ocupou durante muito tempo o cargo de diretor da
Divisio de Estudos e Tombamentos, extrapolando sua contribuigdo
também para as a¢des de restauro e mesmo depois permaneceu como

consultor eventual. (PESSOA, 2004)

% Fonte: http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/resenhasonline/13.147/4942.
Acesso em 21/05/2015.
47 Atual Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN).
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OS TOMBAMENTOS DO IPHAN

O processo de selegio dos bens a integrar o rol do patriménio
edificado brasileiro partiu do mesmo principio ideolégico que
originou o conceito do patriménio histérico na Fran¢a no final do
século XVIII. Tinha como tarefa a sele¢io de bens que
demonstrariam, para as geragdes futuras, as bases da identidade
nacional.

A selegio também foi baseada sobre os valores histéricos e
estéticos, perseguindo uma escolha criteriosa dos bens e objetos que
melhor testemunhassem, seja por seu cardter excepcional ou seja por
sua singularidade, o conjunto de bens representativos da nagio.

Embora inspirados pela experiéncia europeia, notadamente a
francesa, ao desenvolver o texto da legislagio brasileira de protegio os
modernistas incluiram inovagdes conceituais que apenas anos mais
tarde seriam incorporadas no cendrio mundial.

O Decreto Lei n°. 25/37 é o instrumento juridico por meio do
qual foi oficializada a criagio do SPHAN (atual Iphan) e que
constituiu o tombamento como ato de protegio.

O Decreto, ainda vigente apds quase oito décadas de
existéncia, é considerado um dos mais atualizados e modernos
instrumentos de protegio em nivel mundial. A defini¢io de
patriménio histérico e artistico nacional contida no seu artigo 1°*
extrapola, e muito, a no¢io do que constituia o conceito de
patriménio histérico no cendrio mundial da década de 1930. Aos
bens cuja valoragio estaria afeita “aos fatos memoréveis da histéria do
Brasil”, somavam-se aqueles de “excepcional valor arqueolégico ou
etnogréfico, bibliogrifico ou artistico”, equiparados aos quais estavam
também

[...] os monumentos naturais, bem como os sitios
e paisagens que importe conservar e proteger pela

# Art. 1° Constitui o patrimdnio histérico e artistico nacional o conjunto dos bens
moéveis e imdveis existentes no pais e cuja conservagio seja de interesse publico, quer
por sua vinculagio a fatos memordveis da histéria do Brasil, quer por seu excepcional
valor arqueoldgico ou etnogrifico, bibliogrifico ou artistico. (BRASIL, Decreto Lei
n°® 25/37)
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tei¢io notdvel com que tenham sido dotados pelo
natureza ou agenciados pelo industria humana.”

Vale lembrar que, na mesma época, a Carta de Atenas de 1931
— que era o documento internacional que tratava sobre o patrimonio
histérico mais atualizado — restringia a aplicagio do conceito de
patriménio histérico a edificagbes e monumentos e mesmo 0s
avan¢os enunciados pela teoria de Riegl, no inicio do século, nio
traziam a ideia da aplicagdo do conceito de patrimonio para além dos
bens edificados ou das obras de arte.

A noc¢io de que bens de valor etnogrifico e paisagistico
deveriam ser incorporados ao rol de bens merecedores de
reconhecimento, tdo importantes quanto os monumentos e as obras
de arte, por exemplo, foi um avango conceitual completo a época.

O cardter estético ou cientifico das paisagens, por exemplo,
apenas passaram a ser passiveis de salvaguarda a partir da
“Recomendagio relativa a salvaguarda da beleza e do cariter das
paisagens e sitios”, decorrente da 12* sessio da Conferéncia Geral da
Unesco realizada em 1962 em Paris.

De acordo com a Recomendagio,

[...] entende-se por salvaguarda da beleza e do
cariter das paisagens e sitios a preservagio e,
quando possivel, a restitui¢io do aspecto das
paisagens e sitios, naturais, rurais ou urbanos,
devido a4 natureza ou a obra do homem, que
apresentem um interesse cultural ou estético, ou
que constituam meios naturais caracteristicos.

(CURY, 2004, p. 83)

Portanto, o Decreto Lei n°. 25/37 havia antecipado em 25
anos as atualizagdes e ampliagdes do conceito de patriménio que
apenas na década de 1960 os 6rgios patrimoniais internacionais
passariam a absorver.

9§ 2o Equiparam-se aos bens a que se refere o presente artigo e sdo também sujeitos
a tombamento os monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens que importe
conservar e proteger pela fei¢io notivel com que tenham sido dotados pelo natureza
ou agenciados pelo industria humana. (BRASIL, Decreto Lei n® 25/37)
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Apenas em 1972, a Convengdo do Patriménio Mundial da
Unesco incorporou a ideia de patriménio natural — distinguindo-o,
contudo, do que passou a denominar patriménio cultural (nfo mais
patriménio histérico) — como bens portadores da valores estéticos e
cientificos cuja conservagio era de interesse para a preservagio da
riqueza e da diversidade do patriménio mundial. Ji o patriménio
cultural foi dividido em monumentos®’, conjuntos’ e locais de
interesse>”.

A amplitude e grandeza com que o patrimoénio foi tratado pela
legislagdo brasileira tem garantido a sua validade e aplicagio até a
atualidade.

De acordo com o portal eletrénico do Iphan,

Estdo sob a tutela do Iphan mais de 45 mil bens
iméveis tombados, inseridos em 97 nucleos
histéricos protegidos. O Instituto registra, ainda, o
tombamento de 910 edificagbes isoladas,
equipamentos urbanos e de infraestrutura, um (1)
conjunto rural, 17 paisagens naturais, 16 ruinas,
dez jardins e parques histéricos, seis terreiros, seis
sitios arqueolégicos e um sitio paleontolégico.
Destacam-se, também, 417 mil objetos e bens
integrados tombados individualmente e sete
colegdes e acervos arqueolégicos.™

A variedade dos tipos de bens protegidos, distribuidos pelos
mais distintos contextos geograficos, sociais e culturais desse pais de

%0 Obras arquitetonicas, de escultura ou de pintura monumentais, elementos de
estruturas de cardter arqueoldgico, inscrigées, grutas e grupos de elementos com valor
universal excepcional do ponto de vista da historia, da arte ou da ciéncia.
(UNESCO, 1972)

1 Grupos de construgdes isoladas ou reunidos que, em virtude da sua arquitetura,
unidade ou integragio na paisagem tém valor universal excepcional do ponto de vista
da historia, da arte ou da ciéncia. (Ibid.)

32 Obras do homem, ou obras conjugadas do homem e da natureza, e as zonas,
incluindo os locais de interesse arqueoldgico, com um valor universal excepcional do
ponto de vista histérico, estético, etnolégico ou antropoldgico. (Ibid.)

>3 www.iphan.gov.br, acesso em 27/04/2015.
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dimensdes continentais que é o Brasil, demonstra que, em termos de
conceituagio e instrumentagdo juridica para a preservagdo, o pais
colocou-se na vanguarda mundial.

Em 1949, ante a grandiosidade do patriménio cultural
espalhado pelo imenso territério brasileiro e a impossibilidade de ser
o 6rgio federal o Unico responsivel por sua protegio e preservagio,
Lucio Costa externou a seguinte reflexdo:

E imprescindivel, portanto, encontrar-se a férmula
juridica capaz de estabelecer, dentro dos preceitos
constitucionais, o vinculo necessirio entre o
governo federal e os governos estaduais e
municipais, criando-se entdo trés categorias de
tombamento conforme o grau de interesse
apresentado pelo monumento: nacional, regional
ou estadual, e municipal, atribuindo-se uma parte
do 6nus que a medida acarreta aos governos do
estado e do municipio interessados — ou atingidos
— conforme o espirito com que a medida venha a

ser, por eles, recebida. (PESSOA, 2004. p- 89).

Demorou vinte anos para que, em 1970, governadores
estaduais, secretirios de cultura e prefeitos municipais reuniram-se
em Brasilia, a convite do Presidente da Republica, para tratar das
questdes relativas a preservacio do patrimoénio cultural nas diversas
esferas. Do encontro resultou o Compromisso de Brasilia, no qual,
por unanimidade, os presentes reconheceram “a inadidvel necessidade
de agido supletiva dos Estados e dos Municipios a atuagio federal no
que se refere ‘a protecio dos bens culturais de valor nacional”,
indicando que se criassem os Orgdos estaduais e municipais
adequados para tal finalidade, incluindo a criagio de legislagio
complementar sobre o assunto.

O CRESCIMENTO DAS CIDADES E A PROTECAO DO
PATRIMONIO URBANO NO BRASIL

As primeiras décadas de existéncia do Iphan foram marcadas
pela forte atuagio na drea de protegdo, comandada pelo arquiteto
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Lucio Costa. O quadro atual de bens tombados através do Decreto
Lei n* 25/37 em nivel nacional é de pouco mais de mil bens,
incluindo nucleos urbanos, edificagdes isoladas, bens moveis e
integrados, conjuntos rurais, sitios arqueoldgicos, jardins, parques e
paisagens naturais. No total, sdo 1.279 bens tombados®, dos quais
64% foram incluidos no rol de tombamentos nas trés primeiras
décadas de existéncia do Instituto (1939-69).

Nos dois trés primeiros anos de atuagio do Iphan (1938-40)
foram protegidos 299 bens através do Decreto Lei n°. 25, de 30 de
novembro de 1937, incluindo seis cidades histéricas - as mineiras
Diamantina, Mariana, Ouro Preto, Sio Joio Del Rei, Serro e
Tiradentes.

Tombamentos Federais

(por décadas)

1930

1940
1950
1960
1970
"1980
"1990
#2000
®2010

Grifico 1 — Numero de bens tombados pelo Iphan, por década.”

Nos primeiros anos do Iphan, a avassaladora maioria dos bens
protegidos relacionava-se com a arquitetura e o urbanismo do
periodo colonial, com destaque para as fortificagdes e igrejas barrocas.
Na regido sudeste, especialmente no estado de Sio Paulo, foi incluida

** Segundo dados atualizados e 13 de maio de 2015, fornecidos pelo Departamento
de Patrimonio Material e Fiscalizagio, do Iphan (fonte de acesso restrito). A
contagem incluem os bens tombados definitiva e provisoriamente, nos termos do
artigo 10 do Decreto Lei n® 27/37.

%5 Fonte: Depam/Iphan, 2015.
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na lista de tombamentos uma série de fazendas relacionadas com o
periodo cafeeiro.

A regido sudeste concentrava 154 dos 299 bens tombados até
1941, sendo 62 em Minas Gerais, 88 no Rio de Janeiro € 15 em Sio
Paulo, e a regido nordeste outros 124 bens, dos quais 63 na Bahia e
42 em Pernambuco.

No que diz respeito ao patriménio urbano (conjuntos, dreas e
cidades histéricas), aos seis tombamentos iniciais (das cidades
mineiras), foram acrescidos, até 1972, outros 14 ntcleos. Em 1941 a
cidade de Congonhas do Campo foi incluida na lista de
tombamentos. Na década de 1950 foram tombados os nucleos
histéricos de Pilar de Goids; Salvador, Alcantara (Maranhio), Paraty
e Vassouras, no Rio de Janeiro. De 1960 até 1972, foram tombados
os nucleos antigos das cidades baianas de Cachoeira e Porto Seguro;
Olinda e Igarassu, em Pernambuco; Sio Cristévio, em Sergipe; a
mineira Sabard e as cariocas Petrépolis, Nova Friburgo e Cabo Frio
(as duas dltimas, a partir de recortes pontuais), totalizando 20 cidades
histéricas inscritas nos Livros do Tombo.

Salvo o caso de Salvador, os nucleos urbanos das capitais e das
grandes cidades nio fizeram parte dos tombamentos nas primeiras
décadas. Na cidade do Rio de Janeiro, por exemplo, a grande maioria
dos bens tombados relacionou-se a monumentos isolados,
especialmente os conventos e igrejas. Na capital paulista, apenas
quatro edificagbes foram incluidas na lista de tombamentos até 1970
e nenhum nucleo urbano do estado de Sio Paulo havia sido
protegido em nivel federal até o ano 2000.

Nos anos 1960, o Brasil atravessou um periodo de intensa
urbaniza¢io que culminou, na década de 1970, com a inversio da
relagio urbano/rural que até entdo caracterizava a ocupagio do
territério brasileiro.

Os anos 60 marcam um significativo ponto de
inflexio. Tanto no decénio entre 1940 e 1950,
quanto entre 1950 e 1960, o aumento anual da
populagio urbana era, em nuimeros absolutos,
menos que o da populagio total do pais. Nos anos
1960-1970, os dois nimeros de aproximavam. E,
na década 1970-1980, o crescimento numérico da
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populagio urbana ji era maior do que o da

populagio total. (SANTOS, 2005)

Década Total Urbana Rural
1940 41.089.553 31% 69%
1950 51.632.635 36% 64%
1960 70.211.544 45% 55%
1970 92.270.991 56% 44%
1980 117.041.843 67% 33%
1990 143.673.971 76% 24%
2000 165.810.711 81% 19%
2010 185.889.671 84% 16%

Tabela 1 — Quadro populacional do Brasil entre 1940 e 2010, com divisdo da

populagdo urbana e rural®.

Assim, no justo momento em que o Brasil deixava de ser um
pais essencialmente rural, passando pelo mais avassalador processo de
transformagio e adensamento urbano da histéria das cidades na
América Latina, a prética da preservagio do patrimonio ainda estava
quase que completamente restrita a esfera federal e a atuagio do
Iphan.

O o6rgio, por sua vez, possuia atuagdo simbélica no ambito
urbano. Os 20 ntcleos urbanos tombados entre 1939 e 1972, mesmo
que reunissem alguns dos mais importantes exemplares do urbanismo
e da arquitetura brasileiros, nio representavam suficientemente a
diversidade tipoldgica e a histéria do processo de ocupagio territorial
do Brasil. Em termos numéricos, se comparados com o nimero total
de cidades existentes (de acordo com o IBGE, o Brasil contava com
3.952 municipios em 1970), a quantidade e a extensdo das dreas
protegidas era bastante inexpressiva.

Até 1970, apenas trés Estados possuiam algum tipo de politica
ou legislagio de preservagio do patrimonio histérico implantadas:
Parand (Lei Estadual n°. 1.211/53), Rio de Janeiro (Decreto Lei n°.
2/69) e Bahia (Lei n°. 2.464/67).

A partir da assinatura do Compromisso de Brasilia, estados e
municipios comegaram a criar legislacio e estruturas técnicas préprias

% Fonte: IBGE, http://www.ibge.gov.br
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para tratar do patriménio cultural cuja importincia teria mais relagio
com as esferas locais do que com o contexto nacional. Esse processo
se deu a passos lentos, sendo que o ritmo das transformagées urbanas
— e, consequentemente, das perdas do patriménio edificado — foi
muito maior do que o das agdes de protecio.

Tombamentos de Conjuntos Urbanos

(por décadas)

1930

1940
"1950
"1960
®1970
"1980
"1990
"2000
®2010

Grifico 2 — Ntumero de conjuntos urbanos tombados pelo Iphan, por década.”

Os conceitos e instrumentos de reconhecimento e gestio
presentes no Decreto Lei n°25/37, serviram como base para a grande
maioria das leis estaduais e municipais que tratam da protegdo do
patriménio cultural, porém, em alguns casos, de maneira muito mais
engessada e restritiva do que a lei federal.

Preservagio do patrimonio e transformagio urbana

“Sao Paulo é uma cidade ao acaso” (LEMOS, 2013. p. 59),
afirmou o arquiteto Carlos Lemos em um de seus ensaios sobre a
capital paulistana. Esta mesma afirmagio poderia ser facilmente
transplantada para a quase totalidade das cidades brasileiras.

No Brasil, a partir das décadas de 1950 e 1960, prédios em

altura substituiram com muita rapidez as antigas edificagdes

*7 Fonte: Depam/Iphan, 2015.
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coloniais, ecléticas, art déco que caracterizavam os centros urbanos das
cidades (fossem elas de pequeno ou médio porte), ocupando o lugar
dos antigos lotes coloniais e produzindo nio apenas uma ruptura
formal da nova arquitetura com a antiga, mas um verdadeiro choque
com o modelo urbano precedente (REIS FILHO, 2006).

A cidade atual — a0 menos o centro da cidade latino-americana
e brasileira — vive um momento de colapso que foi sendo,
paulatinamente, provocado pelo adensamento urbano decorrente da
simples substitui¢do das arquiteturas térreas ou de baixo gabarito por
edificagdes verticalizadas, sem nenhuma correspondéncia com a
malha urbana pré-existente.

Populagio/ Década 1940 1950 1970 1980 2010

até 5.000 31 68 675 686 1301
5.001 a 10.000 249 349 1079 968 1212
10.001 a 20.000 577 616 1137 1105 1401
20.001 a 50.000 597 692 814 859 1043
50.001 a 100.000 97 127 157 236 325
100.001 a 200.000 15 28 56 83 150
200.001 a 500.000 6 7 23 37 95

mais que 500.000 2 3 11 18 37

Total de municipios | 1574 1890 3952 3992 5564
Tabela 2 — Caracterizagio dos municipios brasileiros (1940-2010) .

As dimensdes dos lotes e das caixas das ruas, que obedeciam a
uma determinada légica espacial urbana da qual a arquitetura era
parte indissocidvel, nio foram alteradas para receber com a
correspondéncia necessiria os novos edificios em altura, muitos dos
quais de origem modernista. Na maior parte dos casos, os preceitos
modernistas da Carta de Atenas de 1933, dentre os quais o de que a
verticalizagdo corresponderia a liberagdo de dreas verdes e criagio de
térreos livres, foi ignorada pela simples constru¢io de prédios em
altura em uma trama urbana colonial.

8 Fonte: Ibid.
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Na maioria das vezes, os conjuntos histéricos foram mutilados
ou destruidos para a promogio da mera substitui¢io do antigo pelo
novo, atendendo nio a uma légica de planejamento urbano, mas sim
aos interesses econémicos do mercado imobilidrio.

Se, no caso europeu e em outros continentes, a destrui¢io de
nucleos histéricos urbanos se deu em virtude de conflitos e
bombardeios das duas Grandes Guerras, ou ainda em fun¢io de
tragédias naturais, como tremores de terra, alagamentos, erupgdes
vulcinicas, no Brasil a mutilagio urbana foi provocada pela prépria
politica publica, 2 mercé do interesse especulativo.

No campo do patriménio, os problemas foram ainda mais
agravados, e ndo s6 as cidades grandes sofreram com as pressdes
urbanas e imobilidrias, mas também as pequenas cidades histéricas.

A cidade de Ouro Preto, primeira cidade histérica declarada
patriménio nacional ainda em 1933, quando o Decreto Lei n° 25/37
nio estava nem em gestagdo, havia sido preservada em virtude da
estagnacdo econdmica derivada do fim do ciclo da mineragio
aurifera. Anos mais tarde, com novo impulso de crescimento
econdmico do pais, Ouro Preto comegou a sofrer pressdes de
transformacdo similares aquelas das grandes cidades. A excecio do
nicleo setecentista, onde se manteve maior grau de preservagio, os
bairros mais afastados do centro sofreram uma dréstica transformagio
e, em menos de vinte anos, a cidade mineira viu sua paisagem urbana
completamente transformada pela ocupagio irregular de suas
encostas.

Para Antdénio Pedro de Alcintara®, a década de 1960 foi
particularmente decisiva também para a atuagio do Iphan que, diante
da crescente complexidade da dinimica urbana, viu dificultados os
seus meios e defasados seus instrumentos de atuagdo. Durante muito
tempo, apesar das possibilidades de ampliagio conceitual que o
préprio Decreto Lei n° 25/37 abria, a formagio dos arquitetos e
conservadores ainda estava vinculada a4 nogio, de base europeia, de
que o centro de interesse das agbes patrimoniais eram os
monumentos individuais.

" Patriménio edificado I: conservacio/ restauragio. Revista do Patriménio

Histérico e Artistico Nacional, n. 22. Rio de Janeiro: Iphan, 1987, p. 90-105.
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Figura 5 — Vista geral da cidade de Ouro Preto em 1954.%

Para Alcintara, a visio da cidade como monumento
caracterizou a prépria atuagdo dos modernistas nos primeiros anos do
Iphan, quando selecionaram para tombamento preferencialmente as
cidades mineiras, de pequeno porte, mais ou menos intocadas e

% Foto: Domingues, Alfredo José e Jablonsky, Tibor. Fonte: IBGE.

1 Foto de 1954: Domingues, Alfredo José e Jablonsky, Tibor. Fonte: IBGE. Foto de
2007: Dalmo Vieira Filho. Fonte: Arquivo pessoal.
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estagnadas em virtude de um processo de esvaziamento econdmico.
Nas grandes cidades, como Rio de Janeiro, Salvador, Recife, Sio
Paulo, os tombamentos foram pontuais e esparsos, restritos as
grandes obras como conventos, mosteiros, igrejas e fortificagdes.

Assim, a crescente complexidade do cendrio urbano a partir da
década de 1960 — cujos efeitos se fizeram surgir até mesmo nas
pequenas cidades — exigiu uma reflexdo atualizada sobre a postura.
Uma das alternativas ji havia sido levantada por Lucio Costa em
1949, quando chegara a conclusio que a preservagio do patrimoénio
era tarefa a ser compartilhada entre estados e municipios.

Na maioria dos casos, contudo, a busca de um
compartilhamento de atribui¢ées, contudo, na maioria dos casos nio
teve resultados totalmente favordveis a preservagio do patriménio
urbano edificado. Em nivel local, especialmente o municipal, os
grupos preservacionistas ainda na atualidade atuam, em linhas gerais,
na contramio dos interesses econémicos meramente especulativos
que, por sua vez, exercem grande influencia nos poderes locais.
Assim, ante a impossibilidade do 6rgao federal atuar isoladamente e
diante da fragilidade (técnico, administrativa, econdmica e politica)
dos estados e municipios, as transformagées urbanas foram muito
mais avassaladoras do que o movimento de preservagio.

Dentro do Iphan, surgiram duas vertentes de raciocinio e
atuagdo. A primeira, que prevaleceu muitas vezes, foi a de que, nos
casos onde havia impossibilidade total de atuagdo local, o Iphan
deveria continuar agindo, sempre em prol da preservagio do
patrimoénio. Isso significou muitas vezes efetuar o tombamento de
bens que, a rigor, deveriam ser protegidos em nivel local, ou entdo
fazer o papel de legislador municipal, estabelecendo normas e
parimetros urbanisticos que, inspirados nas teorias de planejamento
urbano — especialmente a partir da década de 1980 — passaram a ditar
as regras e procedimentos para a preservagio dos nucleos tombados e
suas dreas de entorno. A segunda, equivaleria a uma espécie de
conformag¢do, optando por aceitar as perdas decorrentes da
inoperancia local. Neste lastro, seguiram-se (e ainda permanecem em
aberto) muitas discussdes sobre os limites da atua¢do do Iphan.

Neste sentido, a atuagdo de Lucio Costa, mesmo apés sua
aposentadoria, foi parimetro importante para as agdes do Iphan. O
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contexto de crescimento e transforma¢io das cidades, aliado as
dificuldades muitas vezes impostas a atuagio dos orgios de
preservacio, mesmo naqueles casos em que haviam sido criadas
legislaces estaduais e municipais de prote¢do, definiram um
>

posicionamento menos ortodoxo e mais simbélico em prol da defesa
do patriménio ameagado. O episédio do tombamento do Forte de
Santa Bérbara, em Florianépolis, é exemplo expressivo da
flexibiliza¢do de postura adotada por Lucio Costa em momentos em
que a atuagio do 6rgio federal foi imperativa:

E politica do Governo Federal, através do Iphan,
preservar todos os remanescentes de antigas
fortificagdes que balizaram, no tempo, os limites
do antigo dominio portugués, definindo assim no
espago a nagio que dele resultou.

Nestas condi¢bes, ndo obstante o restrito
significado histérico do exemplar em causa, e o
seu inexistente teor artistico, a carga simbdlica
latente nele contida impde ao Iphan dar o seu
decidido apoio aqueles que lhe defendem a

preservacio. (COSTA, 1976%)

A solicitagio do tombamento do forte, que seria demolido para
dar lugar a4 passagem da nova avenida que faria a conexdo entre o
centro da cidade e o novo aterro, feito em func¢io da construgio da
Ponte Colombo Salles, havia sido encaminhada por personalidades
de destaque no cendrio cultural da capital catarinense. Em 1976, uma
correspondéncia assinada pelos arquitetos do Iphan, Cyro Correa de
Oliveira Lyra e José La Pastina, pelo historiador Oswaldo Rodrigues
Cabral e pelo empresirio local e defensor inveterado das Fortalezas
de Santa Catarina, o Sr. Armando Luiz Gonzaga, foi enderecada ao
entdo prefeito de Florianépolis, Esperidido Amim, com pedido de
preservacdo do Forte Santa Bérbara acompanhado de estudo para sua
restauracao.

62 Trecho de carta encaminhada pelo arquiteto Lucio Costa, em 21 de janeiro de

1976, em defesa do tombamento do Forte de Santa Bérbara, constante do Processo
de Tombamento n° 1.053-T-81 (fl. 02).
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A fortificagio fazia parte do sistema de fortificacoes
implantado na Ilha de Santa Catarina a partir de meados do século
XVIII, constituindo-se no bastido de defesa do centro da antiga Vila
do Desterro. Num primeiro momento, a proposta de tombamento
federal havia sido rejeitada pela drea técnica do Iphan, em virtude das
diversas transformagdes sofridas pela edifica¢do ao longo do tempo,
da qual restaram poucos tracos do forte portugués original. No
entanto, o cendrio politico do estado deixava pouco espago para a
atuagdo dos orgios de preservagdo locais (recém criados, apds a
assinatura do Compromisso de Brasilia). A construgio da ponte e do
aterro era obra feita com recursos estaduais, julgada de maior
relevincia do que a preservagio de um antigo forte que se impunha
no meio do caminho.

Frente a esta situagdo, recorreu-se ao Iphan, institui¢io
tradicionalmente mais apartada das pressdes e dos interesses politicos
e econdmicos locais. O posicionamento de Lucio Costa externava a
compreensdo de que, neste contexto, a prote¢io do Iphan seria o
Gnico recurso capaz de salvar do desaparecimento este testemunho
material que, embora desprovido dos seus predicados arquitetonicos e
estéticos originais, era peca importante para da histéria da defini¢do
dos limites portugueses ao sul do Brasil.

Esta postura foi, contudo, ao longo do tempo combatida por
uma vertente mais dogmidtica que entendida que, havendo leis e
possibilidades de atuagdo local, o Iphan deveria eximir-se da
protegio, independente do caso. Alguns trechos do debate realizado
durante uma mesa-redonda ocorrida na Fundagio Pré6-Meméria em
1986 ¢ publicado na edi¢io de n° 22 da Revista do Patrimoénio
Histérico e Artistico Nacional®, ilustram os termos gerais da
discussdo entre estas duas visdes:

LM [Lia Motta]: [...] particularmente, acho que ¢
hora de se abrir mdo de uma postura que é muito
clara em Silva Telles, a de que se os municipios
nido podem, fazemos por eles. Se nio podem, nio
podem. (trecho de argumentagio da arquiteta Lia

Motta)

% Ibid., 1987.



arlos erto Reis Campos]: Parece-me
CA [Carlos Alberto Reis C P

que o que nido podemos fazer de imediato seria —
quando o poder municipal ndo tem condig¢des, nio
pode preservar, nio pode assumir esse Oonus — a
gente simplesmente se omitir, nio fazer nada, e
aceitar essa recusa. [...] Os meios de comunicagio
em massa convencem comunidades inteiras a jogar
fora seus valores, porque ¢é de interesse da politica

b

de centralizagio e de domina¢io destruir
exatamente o valor integro dessa comunidade. [...]
O perfil urbano do Brasil, o caos que estd ai, sem
nenhuma lIégica ou ordem, é a materializac¢do

desse jogo de forcas. (IPHAN, 1987)

A preservagio do patriménio edificado havia entrado na pauta
das discussdes sobre o planejamento urbano, acompanhando o debate
internacional sobre o assunto, traduzido na maioria das Cartas

Patrimoniais da década de 1970. Em 1972, a Carta Italiana do

Restauro afirmava:

As agbes de restaura¢io nos centros histéricos tém
a finalidade de garantir — através de meios e
procedimentos ordindrios e extraordindrios — a
permanéncia no tempo dos valores que
caracterizam esses conjuntos. A restaura¢io nio se
limita, portanto, a operagdes destinadas a
conservar unicamente os caracteres formais de
arquitetura ou de ambientes isolados, mas se
estende também a conservagio substancial das
caracteristicas conjunturais do organismo
urbanistico completo e de todos os elementos que
concorrem  para definir tais caracteristicas.

(CURY, 2004, p. 166)

No Brasil, onde a realidade urbana mostrou-se absolutamente
mais dindmica e distinta do contexto europeu, as a¢des restaurativas
do chamado organismo urbanistico devem ser compreendidas mais
como uma busca pela requalificagio da paisagem urbana, por meio de
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intervengdes contemporineas que qualifiquem o existente, mas sem
pretender a restauragdo de uma originalidade urbana perdida.

Com o intuito de caracterizar o patriménio urbano no Brasil,
tomou-se como pardmetro ilustrativo trinta e quatro (dos mais de
noventa) conjuntos urbanos tombados pelo Iphan com perimetros de
protecio delimitados e a partir dos quais foi possivel aferir o tamanho
médio das dreas tombadas em relagdo a drea total urbanizada por
municipio. As cidades foram classificadas conforme o nimero de
habitantes (até 20.000, entre 20.001 e 50.000, entre 50.001 e
100.000, entre 100.001 e 500.000 e mais de 500.000 habitantes).

Atualmente, sio 85 conjuntos urbanos tombados em 74
municipios brasileiros, sendo 10 conjuntos localizados na regiio
centro-oeste, 5 na regido norte, 38 no nordeste brasileiro, 9 no sul e
23 no sudeste.

Do total de cidades com nucleos urbanos protegidos em nivel
federal, quase a metade possuia, em 2007, entre 20.001 e 100.000
habitantes. Naquelas em que se pode aferir o tamanho da drea
protegida®. Nestes casos, foi possivel verificar que o tamanho do
perimetro de protecio raras vezes ultrapassa 10% da 4rea urbanizada
do municipio. Nas cidades maiores, esse indice cai ainda mais,
exemplos onde as dreas tombadas poucas vezes ultrapassam 1% da
extensdo total da mancha urbana.

A maioria das capitais, onde o processo de transformagio
urbana foi muito maior do que grande parte do restante das cidades
brasileiras, ndo possuem seus nicleos urbanos protegidos pelo Iphan.
Os poucos nicleos urbanos tombados na cidade do Rio de Janeiro,
por exemplo, sdo pequenos recortes, muitos deles protegidos a partir
da década de 1980. Jd a cidade de Sdo Paulo nio possui nenhum
tombamento de conjunto urbano em nivel federal. Nestes casos, a
politica de preservagio ficou adstrita aos poderes locais (estadual e

¢ Em 2011 o Iphan deu inicio ao processo de regulamentagio dos perimetros de
tombamento e entorno, incluindo a efetiva delimitagio em nucleos que nunca
haviam tido seu perimetro delimitado e a vetoriza¢do da informagdo, permitindo o
cilculo aproximado do tamanho das dreas tombadas. Nem todos os nucleos
encontram-se delimitados e boa parte ainda nio possui a delimitagio dos perimetros
em linguagem vetorial, o que impede a aferi¢do das dreas na totalidade dos conjuntos
urbanos.
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municipal), o que muitas vezes nio impediu a total transformagio da
ambiéncia urbana dos centros e nicleos urbanos antigos.

AU-Area PP - Poligono Indice de

urbanizada® protecio® protegio
UF  Municipio [km2] [km2] PP/AU [%]
GO Corumbi de Goiis 1,68 0,10 5,96
GO Pilar de Goiis 0,37 0,16 43,45
MG Tiradentes 0,37 1,13 306,90
RS  Antonio Prado 2,70 0,28 10,37
Sio Miguel das
RS  Missoes 0,90 1,62 180,00

® Fonte: MIRANDA, E. E. de; GOMES, E. G. GUIMARAES, M.
Mapeamento ¢ estimativa da drea urbanizada do Brasil com base em imagens
orbitais e modelos estatisticos. Campinas: Embrapa Monitoramento por Satélite,
2005. Disponivel em: <http://www.urbanizacao.cnpm.embrapa.br>. Acesso em: 7
jun. 2014.

% Area protegida aproximada calculada a partir dos dados fornecidas pelo
Departamento de Patrimonio Material e Fiscalizagdo/IPHAN.
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AU-Area PP - Poligono Indice de
urbanizada® protecio® protegio

UF  Municipio [km2] [km2] PP/AU [%]

Até 20.000 habitantes
- Entre 20.001 e 100.000 habitantes
Entre 100.001 e 500.000 habitantes
- Mais de 500.001 habitantes

Tabela 3 — Relagio media entre os poligonos de protegio e as manchas urbanas
nas cidades brasileiras.

A Constitui¢do Federal de 1988 reforcou ainda mais o dever
de estados e municipios na protegio do patriménio cultural, no qual
se integra do patrimoénio urbano e arquitetonico. Contudo, a grande
maioria das cidades ainda é desprovida de legislagio especifica para a
protegdo do seu patriménio cultural e parte significativa dos nucleos
antigos das cidades desapareceram ou foram desfigurados, dando
lugar paisagens urbanas praticamente desprovidas de qualidades
ambientais e estéticas.

11
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No Brasil, dentre todos os desafios colocados no bojo do
planejamento das cidades, a requalifica¢io da paisagem urbana é um
dos mais urgentes e, embora extremamente necessdrio, ¢ quase
totalmente negligenciado em favor dos mesmos interesses
econdmicos que, ao longo do século XX, contribuiram para a
descaracterizagio descompromissada dos nucleos antigos. Neste
quadro, a arquitetura desempenha um papel fundamental.

CARACTERIZACAO DEMOGRAFICA DAS CIDADES
QUE POSSUEM CONJUNTOS URBANOS TOMBADOS
(Segundo IBGE, dados da populagio de 2007 ¢ IPHAN, dados tombamento de 2010)

Mais de 500 mil Até 20 mil
19% -\ 22%
100 a 500 mil
17%
20 a 100 mil

42%

Grifico 3 — Caracteriza¢io demogrifica das cidades que possuem conjuntos
urbanos tombados pelo Iphan (2010).
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Quadro do Patriménio
Cidades historicas no Brasil
(perimetros de protegio do IPHAN

Tiradentes / MG

Area urbanizada = 0,37 km*

Poligono de tombamento = 1,13 km?

Taxa de protegio em drea urbana = 306,9%

Fontes: wwa.usrbarizacao. crom.embeapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 7 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Tiradentes, MG.

cidades de 20,001 a 50.000 habitantes Quadro do Patriménio

Cidades historicas no Brasil
(perimetros de protecio do IPHAN

Laguna / SC
= Area urbanizada = 6,87 km*
Poligono de tombamento = 0,90 km*
Taxa de protegao em area urbana = 13,1%

Torics:waew stanizaca.crom.ambeapa b e DEPAMIPHAN, 2014
Figura 8 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Laguna, SC.
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cidades de 20.001 a 50:000 habitantes . : Quadro do Patriménio

Cidades histaricas no Brasil
perimetros de protecio do IPHAN

ol
Mariana / MG
Area urbanizada = 6,27 km*

Toic wmsbncarom ambrapr £ DEPAMIR AN, 2014
Figura 9 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento

federal) e a mancha urbanizada da cidade de Mariana, MG.

Quadro do Patrimonio
Cidades histaricas no Brasil
perimetros de protecio do IPHAN

. Sao Francisco do Sul / SC
Area urbanizada = 5,69 km?
Poligono de tombamento = 0,42 km?
Taxa de protegao em area urbana = 7,38%

fantes: wn rbanizacao. (ramcmh'apabﬂ' DEPAMIPHAN, 2014,
Figura 10 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Mariana, MG.
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cidades de 50.001 a 100.000 habitantes Quadro do Patriménio

¢ ol

Cidades histaricas no Brasil
(perimetros de protegio do IPHAN

Googk

& 530 Joao del Rei / MG

8 Area urbanizada = 10,62 km?

At Poligono de tombamento = 0,21 km*

™ Taxa de protecao em drea urbana = 1,98%

M, °

Fantes: wwa.rbanizacao.crom.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 11 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento

federal) e a mancha urbanizada da cidade de So Jodo Del Rei, MG.

cidades de 50.001 a 100.000 habitantes Quadro do Patrimonio

Cidades histaricas no Brasil
» D

(perimelros de protecdo do IPHAN

Ouro Preto / MG* @
Area urbanizada = 8,51 km? N
Poligono de tombamento = 20,0 km?

Taxa de prote¢io em area urbana = 234,92%

Fantes: wwa.sbanizacao.crom.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 12 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Ouro Preto, MG.
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cidades de 100.001 a 500.000 habitantes . Quadro do Patriménio

Cidades histaricas no Brasil
(perimetros de protecio do IPHAN

/PR
Area urbanizada = 16,11 km?*
APC’s = 0,21 km*
Taxa de protecio em drea urbana = 1,30%

Fontes: ww.rbarnizacao. e 2014,

Figura 13 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Paranagud, PR.

cidades de 100.001 a 500.000 habitantes Quadro do Patriménio

Cidades histaricas no Brasil
(perimetros de protecio do IPHAN

Ollinda / PE*

Area urbanizada = 29,09 km?

Poligono de tombamento = 1,98 km?*

Taxa de protegao em drea urbana = 6,81%
—

Fantes: wwa.usbarizacao.crom.embeapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 14 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Olinda, PE.
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cidades de 100.001 a 500.000 habitantes (capitais) Quadro do Patriménio
Cidades histéricas no Brasil
(perimetros de protecio do IPHAN

Cuiaba / MT

Area urbanizada = 126,95 km?*
Poligono de tombamento = 0,13 km?

Taxa de protecao em area urbana = 0,10%

*Np, % 2

Fantes: www.rbanizacao. cpm.embrapa.be e DEPAMIPHAN,

2014,

Figura 15 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento

federal) e a mancha urbanizada da cidade de Cuiaba, MT.

cidades com mais de 500.001 habitantes (capitais) Quadro do Patrimonio

1 . Cidades histéricas no Brasil
o (perimetros de protecio do IPHAN

/RS
Area urbanizada = 160,75 km?

Poligono de tombamento = 0,72 km?

Taxa de protegao em area urbana = 0,45%

Fantes: wwa.srbanizacao. crom.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 16 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Porto Alegre, RS.
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cidades com mais de 500.001 habitantes (capitais)

Quadro do Patrimonio
Cidades histaricas no Brasil
perimetros de protecio do IPHAN

Google

Goiania / GO
Area urbanizada = 256,82 km?

Poligono de tombamento = 3,35 km?
Taxa de protecio em area urbana = 1,30% S

Fantes: wwa.usbanizacao.crpm.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 17 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Goiania, GO.

cidades com mais de 500.001 habitantes (capitais) Quadro do Patrimonio
. g Cidades histaricas no Brasil
perimetros de protecio do IPHAN

Salvador / BA

Area urbanizada = 709,50 km*
Poligono de tombamento = 0,81 km?
Taxa de protegao em drea urban.

CGoogle
Fonts: wwisbanizacac.com.mbrapa b e DIPAMIPHAN, 2014,
Figura 18 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Salvador, BA.
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cidades com mais de 500.001 habitantes (capitais) Quadro do Patriménio

Cidades histaricas no Brasil
perimetros de protecio do IPHAN

Recife / PE

Area urbanizada = 121,50 km*

Poligono de tombamento = 0,18 km?* Y
Taxa de protegao em drea urbana = 0,15% &

Fantes: wwa.sbanizacao.crom.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 19 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento

federal) e a mancha urbanizada da cidade de Recife, PE.

cidades com mais de 500.001 habitantesi(capitais) Quadro do Patriménio
& £ x _I?::ﬂ’xm‘m" 'r,:.?’ b Cidades histéricas no Brasil

2 perimetros de protecio do IPHAN
TA

Google

Manaus / AM
Area urbanizada = 229,50km?
Bl Poligono de tombamento = 0,96 km?
R Taxa de protegao em area urbana = 0,46%

Fantes: wwa.rbanizacao.crom.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 20 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Manaus, AM.
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cidades com mais de 500.001 habitantes (capitais) Quadro do Patriménio

Cidades histaricas no Brasil
(perimetros de protecio do IPHAN

§ Belém / PA
8 Area urbanizada = 126,80km?

$8 Poligono de tombamento = 1,80 km*

1S Taxa de protecio em drea urbana = 1,42%

Fantes: wwa.sbarizacao.crom.embrapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 21 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Belém, PA.

cidades com mais de 500.001 habitantes (capitais) Quadro do Patrimonio
S . Cidades histaricas no Brasil
(perimetros de protecio do IPHAN

Sao Luis / MA @
Area urbanizada = 157,57km? N
Poligono de tombamento = 0,72 km?

Taxa de protegao em drea urbana = 0,46%

Fantes: wwa.usbanizacao.crpm.embeapa.be e DEPAMIPHAN, 2014

Figura 22 — Relagio entre a drea de prote¢io (perimetro de tombamento
federal) e a mancha urbanizada da cidade de Sio Luis, MA.
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No entanto, para uma reflexdo critica consistente, ¢ preciso
considerar que o patriménio urbano brasileiro é constituido por
exemplares diversos, heterogéneos entre si, e que um modelo
utilizado em Recife possivelmente ndo serve para Florianépolis ou
Ouro Preto, que por sua vez possui uma dinimica urbana muito
distinta de Tiradentes ou Sdo Francisco do Sul.

Tampouco hd sentido na mera importagio de modelos, sem
que seja feita uma reflexdo atualizada e assentada a partir das questdes
préprias de cada contexto. Essa afirmagio é vilida tanto para as
questdes adstritas aos planejamento urbano, como para aquelas afetas
a arquitetura, seja no campo de uma interven¢io eminentemente
“restaurativa” ou nas adi¢des de novas arquiteturas.

Realidade brasileira e realidade europeia: necessidade de distingdo

Com o intuito de demonstrar, a partir de alguns dados, a
necessidade de adaptagio conceitual entre praticas arquitetonicas e
preservacionistas originadas no continente Europeu e posteriormente
disseminadas em nivel mundial, em especial através de Orgios
internacionais como UNESCO e ICOMOS, propde-se um breve
quadro comparativo:

Enquanto a populagio francesa é de cerca de 65 milhdes de
habitantes, no Brasil existem mais de 200 milhdes de pessoas. No
entanto, a Fran¢a possui um territério 16 vezes menor do que o
Brasil (similar ao tamanho do estado da Bahia), implicando em uma
densidade demogrifica cinco vezes maior que a brasileira (120
hab/km? na Franga e 24 hab/km? no Brasil). Em 2011, o territério
francés abrigava mais de 44 mil bens (monumentos e sitios)
protegidos através da sua lei federal (Ministére de la Culture, 2013).
Ja o Brasil, possui pouco mais de mil bens protegidos por meio de
tombamento federal, ou seja, em termos totais, isso significa um
estoque patrimonial 35 vezes menor que o francés. Numa relagio de
distribuicdo espacial, pode-se afirmar que, na Franca, existe um bem
tombado a cada 12 quilémetros quadrados, enquanto no Brasil essa
relagio é de um bem tombado para cada 6.670,25 quilémetros
quadrados de territério. Ji em termos populacionais, a relagdo entre
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bens protegidos e nimero de habitantes ¢ de um bem por 1.485 mil
habitantes na Franca, enquanto no Brasil essa relagdo cai para um
bem por 157.180 habitantes.

Um pardmetro similar ao francés pode ser encontrado com
facilidade na grande maioria dos paises europeus. Em Portugal, por
exemplo, sio 3.978 bens iméveis (monumentos e conjuntos) que
possuem algum tipo de classificagdo como patrimoénio cultural.

Na verdade, ndo obstante a imensa diferenga quantitativa,
soma-se uma gama de distingdes histéricas e estruturantes que
tornam a realidade do patriménio edificado urbano francés e
brasileiro (ou europeu e latino-americano) pouco compardveis entre
si. Além das questes histéricas que, no continente europeu,
traduzem-se em um grande acimulo e sobreposi¢io de testemunhos
materiais, as dinimicas urbanas dos dois continentes possuem
padrdes praticamente incompardveis.

Quadro do Patrimonio
Brasil x Franga

|
... J”w:
2
.‘, .

-

1x =16x R
. Franga - 44.060 bens protegidos (classés ou inscrits)
(Fonte: Ministere de la Culture, 2011)

Brasil - 8.531.245 km” (Fonte: IBGE, 2013 m Brasil - 1.279 bens protegidos (tombados
Franga - 543.941 km” (Fonte: INSEE, 2009) (Fonte: IPHAN, 2015

L L e
LLTEEER L LT =it

Brasil - 201.032.714 habitantes (Fonte: IBGE, 2013)

Figura 23 — Quadro comparativo entre o patriménio protegido na Franga e no

Brasil.
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Enquanto a cidade de Sdo Paulo (a maior cidade brasileira)
cresceu 75%° entre 1980 (quando possufa 8.493.226 habitantes) e
2010 (quando passou a ter 11.253.503 habitantes), a capital francesa,
Paris, cresceu apenas 3%° (de 2.176.243 para 2.249.975 habitantes)
no mesmo periodo, passando ainda por momentos de declinio
populacional.

Assim, embora as origens das praticas patrimoniais tenham a
experiéncia francesa como uma de suas bases mais emblematicas (ao
lado da Italia e Inglaterra), os contextos histérico, econdmico, social,
geogréfico e cultural entre os dois paises (e, numa escala mais ampla,
entre América e Europa) sdo absolutamente distintos, demandando
uma permanente e sistemdtica revisio e adaptagio dos conceitos
formulados a partir da ética europeia e aplicados internacionalmente.

Mesmo que, também nos paises europeus, a produgio
arquitetdnica das tdltimas décadas tenha como resultado espagos
urbanos que muitas vezes sio considerados qualitativamente
inferiores aos da cidade histérica ou pré-industrial, o indice de
transformagdo € infinitamente inferior aquele verificado na
avassaladora maioria das cidades brasileiras, completamente
transfiguradas nas dltimas décadas.

Na cidade europeia, predomina a horizontalidade da paisagem
urbana, caracterizada por uma altura média de edifica¢ées que poucas
vezes ultrapassa seis ou oito pavimentos, a homogeneidade de cores,
materiais e texturas, a continuidade de linguagens — onde apenas os
grandes monumentos se destacam numa paisagem urbana constituida
por edificacdes contiguas, ritmo de aberturas bem marcado, com
térreo (geralmente de uso comercial) que distingue-se pelo pé direito
mais alto que os pavimentos superiores (que abrigam o uso
residencial). O tecido urbano é formado pelas antigas ruas medievais,
estreitas, em alguns casos rasgado pelas a¢des transformadoras do
século XIX, que introduziram os bulevares e as grandes avenidas. A

7 Fonte: IBGE e Secretaria Municipal de Desenvolvimento Urbano/SMDU -
Departamento de Estatistica e Produ¢io de informacio/Dipro da Prefeitura
Municipal de Sio Paulo. <www.infocidade.prefeitura.sp.gov.br>, acessado em
17/05/2015.

% Fonte: INSEE (Institut national de la statistique et des etudes économiques), em
www.insee.fr, acessado em 17/05/2015.
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ndo ser pelas a¢des destrutivas da Segunda Guerra Mundial, poucas
transformagdes ocorreram neste cendrio urbano, onde a agio
preservativa teve também papel acentuado e poucas foram as novas
construgdes ou intervengdes que, no século XX, distinguiram-se pela
ruptura do gabarito, de linguagem ou de acabamentos.

Ja a cidade brasileira, genericamente de origem portuguesa,
marcada pela propor¢io acanhada das edificagdes que formam o
conjunto urbano (de testada estreita, casas térreas ou assobradadas,
parede caiada, telhado com duas ou quatro dguas de telhas
cerdmicas), pontuados por poucos monumentos da arquitetura civil
ou religiosa, passou por bruscas transformagées ao longo do século
XX. Atualmente, com exce¢io das cidades histéricas protegidas nas
primeiras décadas de atuagio do Iphan ou daquelas que, em virtude
do declinio econdmico, mantiveram suas antigas fei¢des, a cidade
brasileira é caracterizada pela heterogeneidade das suas construgdes,
onde os ultimos resquicios da origem urbana sobrevivem em meio a
massa edificada que ainda estende-se indefinidamente pelo territério,
formando grandes aglomeragdes urbanas.

B

ST

S

Ay

= i
T 2%
Figura 24 — Evolug¢io da mancha urbana da cidade de Sio Paulo (1881 a

1983).¢

Isso significa dizer que os pardmetros ou conceitos
costumeiramente adotados para anélise de projetos de interven¢io em
prol da preservagio das paisagens urbanas protegidas (harmonia de
volumetrias, cores, alturas, ritmos...) precisam ser revistos,
reinterpretados e até reinventados para cada um dos casos que
caracteriza os inimeros contextos da cidade brasileira.

% Fonte: <www.vitruvius.com.br>, acesso em 30/05/2015.
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CAPI’TULAO 4. ARQUITETURA CONTEMPORANEA E
PATRIMONIO NO BRASIL

A necessidade de construgdo de uma base critica adaptada a
realidade brasileira, que tenha como resultado prético a construgio de
uma linguagem entrelagada com as caracteristicas urbanas, sociais,
econdmicas e culturais do pais, ndo é um tema novo no cendrio da
arquitetura, embora nio tenha sido suficientemente esgotado.

Estas questdes fundamentavam as preocupagdes que
delinearam o pensamento modernista a partir dos anos 1920, no bojo
do qual se originou tanto uma nova linguagem arquiteténica, quanto
a pratica de preservagio do patrimoénio cultural edificado no pais.
Neste quadro, foi fundamental o pensamento do arquiteto Lucio
Costa, que por anos dedicou-se ao trabalho junto ao Sphan.

Mais tarde, poucos arquitetos debrugaram-se com énfase para
as questdes relativas entre a produgio da arquitetura contemporinea e
a conservagio de bens e conjuntos histéricos. Dentre estes, destaca-se
a contribui¢io da arquiteta Lina Bo Bardi, cuja pritica e o
pensamento influenciou definitivamente a formagdo dos arquitetos
Francisco Fanucci e Marcelo Ferraz, sécios fundadores do escritério
Brasil Arquitetura e que desponta, atualmente, como um dos muito
poucos (talvez o unico) escritérios de arquitetura que se dedicam a
pensar e elaborar uma visdo critica sobre a relagio entre tradi¢io e
modernidade em arquitetura.

O PENSAMENTO DE LUCIO COSTA

A arquitetura produzida por Lucio Costa talvez seja o
testemunho mais expressivo dessa vontade de congregagio entre
modernidade e tradi¢io construtiva. Sua atuagio, tanto como
arquiteto projetista, quanto como diretor da se¢do de tombamentos
do Iphan e analista de projetos de interven¢bes em bens e dreas
protegidas, o emolduram como figura central no campo das relagdes
entre conservagio e transformagio que caracterizam as relagdes entre
arquitetura e preserva¢io do patriménio construido no Brasil.
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Poucos foram, no quadro brasileiro, os arquitetos que se
debrugaram sobre o tema da inser¢io de novas arquiteturas em
contextos histéricos, propondo interpretagdes atualizadas e criticas
sobre as priticas patrimoniais de origem europeia, adaptadas a
realidade brasileira. Depois das décadas de 1930 e 1940, que
marcaram auge do movimento modernista, a reflexio e a pratica
sobre o tema nido passaram de questées mais ou menos pontuais,
baseadas mais nas anilises de rotina do Iphan e demais 6rgios de
preservacio — responsédvel pela aprovagio ou desaprovagio de projetos
em conjuntos e bens tombados — ou na realiza¢do de obras isoladas.

Em 1940, no auge do movimento modernista, a construgio do
Grande Hotel em Ouro Preto trazia mais uma vez a tona o embate
entre neocoloniais e modernistas que havia ditado o tom das disputas
que marcaram a construgdo, em 1936, do prédio do MES.

Neste momento, Lucio Costa foi novamente categérico ao
refutar o projeto neocolonial que havia sido proposto pelo arquiteto
Carlos Ledo, a pedido do entdo presidente do Iphan, Rodrigo Melo
Franco de Andrade. A inten¢io de instalar um hotel de turismo na
cidade histérica de Ouro Preto era iniciativa do entdo prefeito
Washington Dias que, em 1938, solicitara auxilio do Iphan para
desenvolver o projeto.

Ao receber o projeto neocolonial, Lucio costa solicitou a Oscar
Niemeyer que desenvolvesse uma proposta alternativa, cujo resultado
defendeu, em substitui¢io ao projeto de Carlos Ledo, em carta
enderecada a Rodrigo Melo, conforme transcrita por Cavalcanti

(2006):

Na qualidade de arquiteto incumbido pelos
CIAM de organizar o grupo do Rio e na de
técnico especialista encarregado pelo Sphan de
estudar a nossa arquitetura antigo, devo informar a
vocé, com referencia a constru¢io em Ouro Preto
do hotel projetado pelo O.N.S. [Oscar Niemeyer
Soares], o seguinte:

Sei, por experiéncia prépria, que a reprodugio do
estilo de casas de Ouro Preto sé é possivel, hoje
em dia, 2 custa de muito artificio... teriamos,
depois de concluida a obra, ou uma imitac¢do



perfeita, e o turista desprevenido correria o risco
de, & primeira vista, tomar por um dos principais
monumentos da cidade uma contrafagio, ou
entdo, fracassada a tentativa, terfamos um
arremedo ‘neocolonial’ sem nada de comum com o
verdadeiro espirito das velhas construgdes.

Ora, o projeto do O.N.S. tem pelo menos duas
coisas de comum com elas: beleza e verdade.
Composto de maneira clara, direta, sem
compromissos, ~resolve com uma técnica
atualissima e da melhor forma possivel, um
problema atual, como os construtores de Ouro
Preto resolveram da melhor maneira entio
possivel, os seus préprios problemas. De
excepcional pureza de linhas, e de muito equilibrio
plistico, ¢, na verdade, uma obra de arte e, como
tal, ndo deverd estranhar a vizinhan¢a de outras
obras de arte, embora diferentes, porque a boa
arquitetura de um determinado periodo vai sempre
bem com a de qualquer periodo anterior — o que
nio combina com coisa nenhuma ¢é a falta de
arquitetura.

Da mesma forma que um bom ventilador e
telefone sobre uma mesa seiscentista ou do século
XVII nio podem constituir motivo de
constrangimento  para  0s  que  gostam
verdadeiramente de coisas antigas — s6 o0 novo-rico
procura escondé-los ou fabrica-los no mesmo
estilo para nio destoarem do ambiente... a
constru¢io de um hotel moderno, de boa
arquitetura, em nada prejudicard Ouro Preto, nem
mesmo sob o aspecto turistico-sentimental,
porque, ao lado de uma estrutura como essa tio
leve e nitida, tdo moga... tudo isso que faz parte
deste pequeno passado para nds ji tdo espesso,
como vocé falou, parecerd muito mais distante,
ganhard mais um século, pelo menos, uma
vetustez.

E ndo constituird um precedente perigoso —
possivel de ser imitado depois com md arquitetura
-, porque Ouro Preto é uma cidade ji pronta e as
constru¢des novas que, uma ou outra vez, i se
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fizerem serdo obrigatoriamente controladas pelo
Sphan, que terd mesmo, de qualquer forma, mais
cedo ou mais tarde, de proibir em Ouro Preto os
fingimentos coloniais.

Ta

Y

Figura 25 — A proposta neocolonial do arquiteto
Carlos Ledo para o Grande Hotel em Ouro
Preto.”

Agora na qualidade nio s6 de arquiteto filiado aos
Ciam e de técnico especialista do Sphan, mas,
ainda, de seu amigo, sinto-me na obriga¢io de
dizer também o seguinte: diante da reagdo
instantinea — a meu ver um tanto precipitada —
daqueles de quem justamente fora licito, por todos
os titulos, esperar-se uma atitude mais acolhedora
e compreensiva... me pergunto se o objetivo em
vista justifica os riscos da experiéncia e
corresponde verdadeiramente — para outros que
ndo para nds arquitetos — a importincia do que
estd em jogo... em casos assim tdo especiais, e
dadas as semelhangas tantas vezes observadas entre
a técnica moderna — metdlica ou de concreto
armado — e a tradicional de “pau-a-pique”, nio
seria possivel de se encontrar uma solug¢do que,
conservando integralmente o partido adotado e
respeitando a verdade construtiva atual e os
principios da boa arquitetura, se ajustasse melhor
ao quadro e, sem pretender de forma nenhuma
reproduzir as velhas constru¢ées nem se confundir
com elas, acentuasse menos ao vivo o contraste

" Fonte: CAVALCANTTI, 2006, p. 116.
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entre passado e presente, procurando, apesar do
tamanho, aparecer o menos possivel, nio contar,
melhor ainda, nio dizer nada (assim como certas
pessoas grandes e gordas mas de cuja presenga a
gente acaba se esquecendo), para que Ouro Preto
continue 2 vontade, sozinho 14 no seu canto, a
reviver a prépria histéria, L.

(CAVALCANTI, 2006, p.114-115)

O contetdo da carta expressa, em poucas palavras e através do
exemplo concreto do projeto do Grande Hotel, todas as questdes que
perpassam, até a atualidade, a pritica da preservagio de nucleos
urbanos protegidos, os dilemas e quesitos com se deparam técnicos
dos 6rgios de preservacio e projetistas, a dificuldade de conciliar
contririos. O projeto do Grande Hotel constituia-se numa exceg¢do
ao conjunto, derivado do desejo de implantar em Ouro Preto algo
novo, com um programa de uso diferenciado e de dimensdes que em
hipétese alguma passariam desapercebidas no conjunto edificado.

Neste sentido, o Grande Hotel consistia em um novo
monumento, e por esta razio foi al¢ado, por Lucio Costa, a condig¢do
de obra de arte, categoria para a qual nio seria aceitdvel a produgio
de mais ou menos boas imitagdes, ou de solucdes estéticas
inadequadas ao contexto. Para tanto, teceu um paralelo com as boas
obras de arte, para as quais nio cabe qualquer constrangimento
quando na presenca de obras igualmente boas de periodos anteriores.

A busca pela harmonia com o conjunto, evitando a produgio
de um objeto que simplesmente impde sua presenca pela acentuagio
do contraste e da diferenga, foi a tonica da solug¢io adotada, cujas
adaptagdes de projeto sugeridas por Lucio Costa foram prontamente
adotadas por Niemeyer.
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Niemeyer havia orginalmente projetado o hotel com cobertura
com laje plana com grama, seguindo & risca a cartilha modernista.
Lucio Costa, contudo, questionou a solu¢io do terrago-jardim,
embora reconhecesse a qualidade e pureza de tal solugdo, propondo
sua substitui¢do por cobertura em telhas cerimicas que, no seu
julgamento, melhor se enquadraria no conjunto edificado da cidade.

Figura 27 — Vista geral da cidade de Ouro Preto em 1954, com Grande Hotel

ja construido™.

! Foto: Halley Oiveira. Fonte: <https://geolocation.ws/v/P/63825030/grande-hotel-
de-ouro-preto/en>. Acesso em 21/05/2015.

2 Foto: Tibor Jablanski. Fonte: IBGE, <www.ibge.gov.br>. Acesso em 21/05/2015.
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Acatando as sugestdes do mestre, Niemeyer elaborou nova
proposta, incorporando a solugio de talhado inclinado com telhas de
barro, adaptando-a ao projeto elaborada segundo os preceitos
modernistas que, no Brasil, haviam sido especialmente interpretados
a luz da arquitetura tradicional.

A harmonia com as antigas constru¢oes foi
justificada com base na sempre lembrada
semelhanga entre as estruturas tradicionais em
pau-a-pique e as modernas em concreto armado.
Os pilares foram calculados com se¢des quadradas,
de modo a “acentuar, dentro dos limites impostos
b
pela boa arquitetura e sem recorrer a nenhum
processo de simulagdo, a semelhanga entre as duas
técnicas” (texto de Niemeyer, que Rodrigo Melo
Franco transcreve, sem retoques, em sua carta de
) )
30 set 1939 ao ministro Capanema).

(CAVALCANTI, 2006, p.112)

Sobre a conservagio do conjunto histérico, Lucio Costa tinha
uma visdo peculiar, que por alguns foi tachada posteriormente de
mera postura ideolégica ou dogmaitica™, pois pretendia o tratamento
da prépria cidade como uma obra de arte, o que nio implicava, por
outro lado, seu engessamento ou a produgio de anacronismos.

E certo que Lucio Costa entendia a cidade histérica como uma
obra de arte — cujo modelo, para ele, eram as cidades mineiras, que
haviam permanecido estagnadas economicamente por bastante
tempo, permitindo a preservagio, quase intocada, do seu conjunto
colonial edificado. Diante disso, as a¢des restaurativas aplicadas aos
monumentos e as obras de arte eram diretamente transplantadas para
o trato com a prépria cidade. Era preciso preencher lacunas e
acrescentar valores. Livrar a cidade de todos os acréscimos espurios e

73 “As primeiras agdes do Patrimonio nos centros histéricos tratavam a cidade como
expressio estética, entendida segundo critérios estilisticos, em valores que nio
levavam em consideragio sua caracteristica documental, sua trajetoria e seus diversos
componentes como expressdo cultural e parte de um todo socialmente construido.
Esta abordagem resultou numa prética de conservagio orientada para a manutengio
dos conjuntos tombados como objetos idealizados, distanciando-se das contingencias
reais na preservagio daquele tipo de bem.” (MOTTA, 1987, p. 108)
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destoantes que, antes de constituirem-se num valor documental, que
atestassem a passagem da cidade pelo tempo, seriam caracterizadas
como interferéncias negativas ao conjunto.

Neste sentido, remogdes e acréscimos deveriam fazer parte das
acdes de preservagio do conjunto urbano. O preenchimento de
lacunas era, muitas vezes, dado pela introdugdo de novos elementos
de feigdo similar as antigas edificagdes coloniais, em especial quando
se tratava de construgdes residenciais, cujo conjunto formava o pano
de fundo dos monumentos. Mesmo neste quesito o arquiteto
entendida que, cedo ou tarde, seria preciso proibir os “fingimentos
coloniais”, numa compreensio de que este tipo de solugio poderia ser
aceito em determinadas circunstincias, mas ndo uma regra
indefinidamente adotada para o trato com a cidade tombada.

Ja as novas construgdes de grande porte (como era o caso do
Grande Hotel), precisavam ao mesmo tempo respeitar os preceitos da
nova e da boa arquitetura, sem se destacar em demasia no conjunto,
“como certas pessoas grandes e gordas mas de cuja presenca a gente
acaba se esquecendo”.

A postura de Lucio Costa era, de fato, revestida de ideais,
especialmente quando se tratava de expurgar os rastros da arquitetura
neocolonial e eclética, frontalmente combatida pelos adeptos do
modernismo. Por outro lado, deixa margem a reflexdes tdo
necessdrias ainda na atualidade quanto ao trato com as cidades
histéricas ou os nucleos antigos das grandes cidades:

- O tombamento nio deve ser interpretado como um ato
estagnador das cidades e nem tudo o que estd inscrito nas dreas
tombadas possui valor ou é um testemunho documental digno de
protegio na mesma medida que o restante do conjunto;

- A cidade, entendida ou nio como obra de arte, constitui-se
em objeto multiplo e dindmico, passivel de transformagées para a
continua adapta¢io a vida contemporinea, o que permitird sua
perenidade para as futuras geragoes;

- Os aspectos estéticos nio sdo quesitos a serem relegados a
segundo plano e nos conjuntos urbanos histéricos destacam-se como
valores a serem salvaguardados e perseguidos.
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A CONTRIBUICAO DE LINA BO BARDI

No quadro nacional, ganha destaque a atuagio da arquiteta
Lina Bo Bardi (1914-1992) que, radicada no Brasil desde a década de
1940, dedicou parte expressiva do seu trabalho a reflexio e realizagdo
de projetos em dreas de valor patrimonial.

Lina atuou em diversos projetos de interface direta com o
patrimonio histérico edificado, dentre os quais destacam-se o projeto
de requalifica¢do urbana do Pelourinho, em Salvador, e o projeto de
reciclagem da antiga fibrica de tambores no bairro Pompéia, em Sio
Paulo, que passou a abrigar Centro de Lazer Fabrica da Pompéia, ou
simplesmente SESC-Pompéia.

Em Salvador, desenvolveu um programa completo, que previa
a revalorizagio do centro histérico de Salvador por meio de agdes
projetivas que iam da escala urbana (contendo propostas de solugdes
para transporte e mobilidade) até o projeto arquitetonico. Uma série
de projetos de intervengio (que incluiam agdes restaurativas, com
adaptacbes de uso e inser¢ées de elementos contemporineos,
introdugdo de mobilidrio urbano) marcavam o projeto do Pelourinho
que, infortunadamente, nio chegou a ser integralmente
implementado.

Para Montaner (2012), Lina Bo Bardi desenvolveu uma
capacidade especial para integrar suas propostas ao entorno,
demonstrando que uma obra em Sio Paulo ¢ muito distinta de outra
em Salvador.

A capacidade de conciliar contririos, o
desenvolvimento de um pensamento conflituoso e
coerente a0 mesmo tempo, o ser dialético sem
dogmatismo, isto é, sendo nio dialético a0 mesmo
tempo, ser metédico e intuitivo, ser cada vez mais
criativo € a0 mesmo tempo mais atento as
necessidades dos usudrios. Tudo isso, que uma
parte da arquitetura atual estd tentando
desenvolver, desdobra-se da maneira mais
primitiva, simples e bdsica na obra de Lina Bo
Bardi, uma obra que possui a fragrincia, a
fascinagdio e a autenticidade do principio.
(MONTANER, 2012, p. 25)
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Para Lina, a crise do modernismo conforme havia sido
declarada apés o fim da Segunda Guerra Mundial era uma
interpretagio equivocada. Por outro lado, as dificuldades em
continuar sendo moderno que o movimento trazia precisavam ser
revistas 4 luz de uma compreensio renovada do que de fato deveria
ser compreendido como “moderno”. Para a arquiteta, moderno em
arquitetura nio ¢ ser “contemporineo”, pois moderno carrega um
sentido de plenitude, que ndo pode ser alcangada apenas em virtude
da “atualidade” ou da “novidade” do objeto. As questdes estéticas
impregnadas na arquitetura precisariam ser colocadas a servi¢o das
questdes sociais e humanas, que se pretende resolver, e nio ao

contrario.

AF-ig)ura. 28 — Croquis de Lina Bo Bardi para o projeto no Pelourinho.”

Ao chegar ao Brasil, Lina encontrou um pais jovem, em
mutagio, com uma produgio de arquitetura moderna que era muito
distinta do movimento europeu.

* Fonte: Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, <www.institutobardi.com.br>. Acesso em
21/05/2015.
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Ao mesmo tempo que desenhava, Lina também deixou em
textos escritos algumas de suas reflexdes sobre o Brasil e a arquitetura
que imaginava ter campo para desenvolver no Novo Mundo.

“Cada pais tem sua maneira prépria de encarar
nio somente a arquitetura, mas também todas as
formas da vida humana. Eu acredito numa
solidariedade internacional, num concerto de
todas as vozes particulares. Agora, é um
contrassenso se pensar numa linguagem comum
aos povos se cada um ndo aprofunda suas raizes,
que sio diferentes.

A realidade a beira do Sio Francisco nio € a
mesma que a beira do Tieté... Essa realidade ¢ tio
importante como a realidade da qual saiu Alvar
Aalto ou as tradi¢ées japonesas. Ndo no sentido
folclérico, mas no sentido estrutural”, escreveu.
Lina jamais se deixou levar por modismos ou
formalismos, um caminho perigoso pelo qual a
arquitetura  desandou no  chamado estilo
internacional, gerando projetos que se assemelham
enormemente, a despeito da parte do globo em

que se encontrem. (FERRAZ, 2013)

Sua forma de pensar e de projetar, com foco no contexto local,
sem concessdes a verdades postas ou dogmas consagrados,
influenciou uma geragio de arquitetos que lhe precederam, dos quais
os sécio fundadores do escritério Brasil Arquitetura sejam talvez os
maiores tributarios.

BRASIL ARQUITETURA E A PRACA DAS ARTES EM SAO
PAULO

No cendrio nacional, o escritério Brasil Arquitetura destaca-se
atualmente pela densidade da produgio arquitetonica voltada
especialmente para intervengdes junto a contextos urbanos de valor
histérico.

No portfélio da empresa, destacam-se os projetos para o
Teatro Polytheama (1993); o Conjunto KKKK e Parque Beira Rio
em Registro/SP (1996); o Museu Rodin em Salvador/BA (2002); o
Museu do Pio, em Il6polis/RS (2005); da Praga das Artes, em Sio
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Paulo (primeira etapa em 2006 e projeto de ampliagio em 2012); a
Cantina da Familia Facin, em Porto Alegre (2008); o Centro de
Interpretagio do Pampa, em Jaguario/RS (2009); o Teatro do
Engenho em Piracicaba (2009); o projeto para o Mercado Publico
Municipal de Jaguario (2010); o Museu Cais do Sertio Luiz
Gonzaga, no bairro antigo do Recife (2010) e o projeto ainda em
desenvolvimento para o Complexo Cultural do Sitio de Sio Miguel
Arcanjo, no Rio Grande do Sul (2014).

Entre esta gama de projetos, a Praga das Artes sobressai-se
como exemplo que explora da forma mais completa a relagdo entre a
nova interven¢io em um contexto urbano consolidado e complexo,
cria uma arquitetura de conjunto.

Além disso, o projeto ganhou grande destaque nacional e
internacional, tendo recebido, em 2013, o prémio de “Building of the
year”, concedido pelo Icon Awards de Londres. O projeto da Praga
das Artes concorreu com nomes da arquitetura internacional como o
escritério suico Herzog & de Meuron (com o projeto do Parrish Art
Museum, em Long Island), o italiano Renzo Piano (e sua torre The
Shard, em Londres), dentre outros.

Influéncias

Os projetos e o pensamento de Lina certamente exerceram
forte influéncia e podem ser considerados um dos alicerces
fundamentais do repertério critico e formal do escritério Brasil
Arquitetura, fundado em 1979 pelos sécios Marcelo Ferraz e
Francisco Fanucci.

Entre 1977 € 1992, Marcelo Ferraz atuou como colaborador
de Lina Bo Bardi no projeto do SESC-Pompéia, acompanhando seu
desenvolvimento desde o inicio até o final da obra. Participou
também da equipe que, entre 1986 e 1989, trabalhou na elaboragio
do Plano de Recuperagio do Centro Histérico de Salvador, que
marcava o segundo momento da atuagio de Lina Bo Bardi na capital
Baiana. Antes disso, entre 1958 e 1964, a arquiteta havia trabalhado
numa série de projetos de recuperagio de iméveis de valor histérico,
com destaque para obras do Solar do Unhio, criado como Museu de

Arte Popular, e 0 Museu de Arte Moderna da Bahia.
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Para Lina, assim como para Marcelo Ferraz, a arquitetura
pode exercer um importante papel de transformagio das cidades,
entendimento especialmente importante para o trato com o
patrimoénio histérico e os nucleos antigos das cidades. Para Lina, o
arquiteto é um “servidor da sociedade” (FERRAZ, 2014), e essa
nog¢io estd impregnada no pensamento e na obra do escritério Brasil
Arquitetura.

Neste sentido, vale lembrar os tragos distintivos da arquitetura
sugeridos pelo filésofo Roger Scruton, os quais sugerem o
lancamento de uma base para a anilise critica da arquitetura e que,
por fim, vém oportunamente ao encontro do pensamento e da obra
da arquiteta Lina Bo Bardi.

Para Scruton (2010), a arquitetura se diferencia das demais
artes em virtude de cinco tragos distintivos.

O primeiro trago seria o seu cardter utilitirio, sendo que a
beleza nio independe da natureza do objeto ou ao qué se destina.
Para que possa haver um juizo sobre a beleza da coisa é preciso, antes
de tudo, saber de que tipo de coisa se trata e qual é a sua fun¢io. Em
arquitetura, a utilidade de um edificio ndo é uma propriedade
acidental, mas define o esfor¢o do arquiteto. A defini¢do do uso e,
por conseguinte, dos tipos de usudrios, é um dos pontos primordiais
para criar e para avaliar a arquitetura produzida.

Concomitante a este aspecto, estd o fato de que a arquitetura
possui um cardter eminentemente humano, é feita para as pessoas,
sendo uma “extensio natural das atividades humanas comuns”.
Assim, outro trago distintivo é de que a arquitetura é essencialmente
uma arte verndcula, existindo primordialmente como “um processo
de arranjo em que todo o homem normal pode participar”, por isso o
arquiteto ndo pode simplesmente se impor como um ser supremo,
alheio ao contexto e as necessidades das pessoas a quem se destina o
seu projeto.

A técnica € outro trago caracteristico da arquitetura, no sentido
que o desenvolvimento técnico necessariamente se impde sobre
qualquer vontade meramente estilistica. As necessidades e as solugdes
técnicas da vida contemporinea sdo mais ou menos distintas daquelas
do passado. Contudo, cabe ao arquiteto definir qual é a solugio
técnica mais adequada para determinada situagio ou circunstincia.
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Neste quesito, vale lembrar a reflexdo do arquiteto Renzo Piano, para
quem ¢é preciso libertar-se da retérica da modernidade (PIANO,
2009) e reencontrar o real sentido do termo moderno. Moderno nio
¢ o meramente novo, mas ¢ tudo o que é coerente, adequado e
durador, pensamento também presente em Lina Bo Bardi. Uma
técnica construtiva milenar muitas vezes permanece mais moderna do
que um método recém criado repleto de inovagdes tecnoldgicas, mas
sem possibilidade de aplicacio em determinado contexto. E preciso
afastar os modismos.

A qualidade de ser muito localizada é mais um trago que
distingue a arquitetura. A arquitetura mantém, necessariamente, uma
relagio dialética com o ambiente em que se insere. E impossivel
abstrair o contexto. Intencionalmente ou nio, o objeto arquitetonico
sempre estabelecerd algum tipo de relagio com o ambiente em que
esteja inserida, o que torna a arquitetura “uma arte do conjunto” e,
por isso, “toda arquitetura séria visa um efeito de unidade”. Além
disso, soma-se o fato de que os contextos sio multiplos e variam no
tempo e no espago. Por isso, para que a arquitetura faca sentido, é
preciso compreender o lugar em que se insere e ter consciéncia da
relagdo que se estabelecerd a partir da nova intervengio.

A impossibilidade na abstracio do contexto soma-se seu
cariter de objeto publico. Ao contrdrio das outras artes, nas quais o
espectador tem a possibilidade individual de escolher vivenciar ou
nio (ouvir ou nio uma musica, ler ou nio um livro, admirar um
quadro ou uma escultura), a arquitetura simplesmente se impde, seja
uma edificagio publica ou uma obra privada. Neste sentido, o
arquiteto possui um compromisso com a coletividade, sua obra tem,
necessariamente, um aspecto social, politico, que precisa ser
considerado na hora de projetar.

Todos esses tracos formam a base a partir da qual é possivel
compreender, projetar e avaliar a arquitetura de qualquer época. A
consciéncia de que a arquitetura é uma arte do conjunto,
intimamente ligada ao contexto (que ndo ¢ s6 fisico, mas histérico,
social, econdmico, politico e cultural) e ao ser cardter de obra publica
e que, por isso, a boa arquitetura é resultado do estabelecimento de
uma relagio de didlogo com o lugar em que se insere, permeia a obra
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e o pensamento de Lina Bo Bardi e também dos arquitetos Marcelo
Ferraz e Francisco Fanucci do escritério Brasil Arquitetura.

A plena compreensio e demonstragio de consciéncia de todos
esses elementos encontram-se claramente expressas no projeto da
Praga das Artes, em Sio Paulo. A Praga da Artes talvez seja, na
atualidade, o projeto que melhor expressa a qualidade de uma
intervengdo arquitetdnica recente em um contexto urbano de valor
patrimonial, onde a nogdo da arquitetura como fator transformador —
essencialmente renovador — de um contexto urbano degradado,
cumpre com perfei¢do os requisitos da boa arquitetura, coerente, com
personalidade mas sem excessos, diferente mas sem contrastes
arrogantes ou aleatdrios.

E uma obra tnica, irrepetivel no resultado formal, mas cuja
esséncia ¢ embasada por principios claros e objetivos, adaptados ao
contexto da cidade brasileira, que podem servir de fundamento para
as mais diversas formas de interveng¢do em contextos patrimoniais.

A Praga das Artes

A Praca das Artes estd situada no centro de Sio Paulo, no
coragio do Vale do Anhangabai, na quadra situada aos fundos do
Teatro Municipal.

O projeto nasceu da demanda de expansio do Teatro
Municipal, que atualmente comporta duas orquestras, duas escolas,
dois corais, companhia de balé e quarteto de cordas. O total da drea
construida para abrigar tal multiplicidade de usos foi de 28.500m>.

A quadra onde estd localizada a Praga das Artes é delimitada
pela Rua Conselheiro Crispiniano na sua face noroeste, pela Av. Sdo
Jodo, a noroeste; pelo Vale do Anhangabau, a sudeste e pela Praca
Ramos de Azevedo, que faz fundos com o Teatro Municipal, a
sudoeste.
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Figura 30 — Primeiro estudo de ocupagio da Praga das Artes.”

O projeto nasceu, portanto, de uma demanda de uso clara,
definida, aliada ao desejo de que a obra se tornasse um fator
transformador do entorno que, desde a década de 1960 passava por

7 Fonte: Brasil Arquitetura, <www.brasilarquitetura.com.br>
¢ Fonte: NOSEK, 2013, p.9.
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franco processo de degradacio e esvaziamento. Nas palavras do ex-
Secretario de Cultura da cidade de Sdo Paulo, idealizador do projeto,

Com o abandono do Centro, ocorrido a partir do
decénio de 1960, seu esvaziamento tornou-se
incontorndvel e nio foi totalmente revertido até
hoje, apesar dos esforgos de sucessivos governos.

O Centro virou periferia. (NOSEK, 2013, p. 7)

Tal situagio de declinio e abandono do centro pode ser
encontrada em praticamente todas as capitais brasileiras e também
nas cidades maiores. E um processo que hd anos vém contribuindo
para o paulatino desaparecimento, arruinamento e mesmo destruigdo
do patrimonio urbano e edificado, seja ele protegido ou nio por meio
de tombamento ou outro tipo de instrumento.

Dentre os casos mais emblematicos estd o centro antigo de
Salvador, primeira capital nacional, reconhecido como patrimoénio
mundial pela UNESCO, tombado pelo Iphan desde a década de
1950 e que, ainda hoje, sofre com os problemas de declinio e
destrui¢do que foram particularmente agravados quando, ao longo
das décadas de 1970 e 1980, as fungdes econdmicas e administrativas
que tinham espaco na Cidade Baixa foram definitivamente
transferidas para novas zonas de centralidade, em bairros afastados do
centro da cidade. Desde entdo e até o presente momento, nenhum
dos projetos de revitalizagio do centro histérico elaborados ou
mesmo levados a cabo a partir da década de 1991 obteve éxito na
reversio da situagio de abandono e penuria do conjunto urbano
protegido.

O projeto da Praga das Artes se insere no rol das necessérias
agoes de requalificacio e dinamizagio (econdmica e social) da regido
do Vale do Anhangabau. A gama de atividades inseridas neste novo
espaco de cultura, lazer e encontro no centro da cidade tem levado,
diariamente, milhares de pessoas a este ponto da cidade e jd se
configurou, na sua escala, como um fator de transformagdo urbana.
Sdo mais de mil alunos, de todos os recantos da cidade, que
frequentam, diariamente, as aulas de musica, teatro de danga
oferecidas na Praca das Artes.
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Do ponto de vista do contexto edificado em que se insere, a
Praga estd situada em uma quadra caraterizada pela heterogeneidade
das construgbes, especialmente marcada pela verticalizagio
predominante, onde edificios de distintas alturas dividem espago com
os ultimos remanescentes da arquitetura eclética do inicio do século
XX.

Junto aos terrenos destinados ao projeto, encontravam-se duas
edificagdes historicas: o antigo Conservatério Dramético e Musical,
construido em 1886 com projeto do arquiteto alemio Guilherme von
Eye; e o antigo Cine Cairo, na origem “Frontio Nacional”, onde
originalmente havia uma quadra de pelota basca. Dos dois, apenas o
edificio do Conservatério possui tombamento municipal. Ambos
estavam ha décadas desocupados e do Cine Cairo havia restado
apenas a fachada frontal. Ao lado do Cine Cairo estava o edificio do
Sindicato dos Operirios, prédio de oito andares da década de 1980,
que seria incorporado ao projeto, mas que teve sua estrutura
condenada e, por isso, foi demolido, liberando uma das fachadas
laterais do Cine Cairo, por onde se dard o acesso 4 Praca desde o
Vale do Anhangabat (esta etapa da obra nio estd concluida).

De resto, o lote hoje ocupado pela Praca das Artes era
constituido de um somatério de edificagbes diversas e dreas livres,
restos de lotes desocupados no centro de Sio Paulo. Este fator — a
convivéncia, num unico lugar, de um somatério de memérias urbanas
constituidas pelas ultimas edificagbes ecléticas da quadra, por um
apanhado de edificios em alturas variadas e de diferentes épocas,
aliada a persisténcia de espagos vazios, remanescentes dos antigos
lotes — foi utilizado pelos arquitetos como um ponto de partida para o
projeto.

O lugar contém marcas e memdrias de diferentes
épocas,  retratadas  nas  arquiteturas  do
Conservatério Dramitico, na fachada do Cine
Cairo e, também, nos edificios que o cercam.
Resultado dos desacertos de um urbanismo que
sempre se submeteu a ideia do lote, 4 16gica da
propriedade privada da terra, contém um ‘estoque’
de espacos vazios, subutilizados ou ociosos,



abandonados, esquecidos, esperando que a cidade
volte a ter interesse por eles.

Assim como em quase toda a regido central da
cidade, tal lugar tem uma vizinhanca predial
cadtica do ponto de vista volumétrico, das normas
de insolagdo e ventilagio saudiveis. Entretanto,
possui uma situagio privilegiada de humanidade
ao seu redor, pleno de diversidade, vitalidade,
mistura de classes sociais, de usos, de conflitos e
tensdes caracteristicos da grande cidade — espago
de convivéncia e da busca de tolerancia.

Enfim, o lugar é rico em urbanidade. Texto escrito
por Francisco Fanucci, Marcelo Ferraz e Marcos

Cartum  sobre o projeto da Praca das Artes.
((NOSEK, 2013, p. 35)

O projeto conseguiu, nos seus aspectos simbélicos e formais,
conciliar o desejo de convivéncia entre as diferentes épocas retratadas
neste pequeno recorte da cidade. A arquitetura criada a partir dessa
inserc¢do traduz no seu programa, na criagio de espagos puiblicos e na
relagio que mantém com a vizinhanca e com as edificagdes histéricas
que engloba, a inten¢do conciliadora que ¢é relatada no discurso dos
arquitetos.

O projeto trata de forma diferenciada o jogo de volumes, cores
e texturas, buscando, nitidamente, inserir-se harmonicamente a partir
da heterogeneidade das suas formas e alturas.

Os volumes que emolduram a fachada do Conservatério
Musical buscam, ao mesmo tempo, a conciliagio de propor¢des e
alturas entre a edificagio histérica e os edificios em altura que lhe sio
lindeiros. Assim, na fachada lateral direita, o novo volume — de
testada estreita — insere-se no alinhamento das edificagbes, a uma
altura proporcionalmente mediana entre o Conservatério e o edificio
modernista (ver Figura 46). Ji o acesso principal, junto a fachada
lateral esquerda da edificagio histérica (entre esta e o edificio
modernista de autoria de Oscar Niemeyer), possui volumetria
proporcional ao Conservatério (altura equivalente 2 linha da cimalha
e largura total equivalente ao prédio antigo). Esta solu¢io, a0 mesmo
tempo que mantém a dinamicidade das alturas que caracterizam a
quadra, di destaque ao préprio Conservatério, mantendo-o como
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ponto focal do conjunto no acesso da Avenida Sio Jodo. Note-se
ainda que, aos fundos do Conservatério, outro volume, com altura
similar ao edificio modernista da sua lateral direita e fechamento em
cobogés de tonalidade avermelhada (distinguindo-se o concreto de
tom terroso que predomina no conjunto), completa a composigio.

Percebe-se que o jogo de formas e volumes é cuidadosamente
desenhado para harmonizar-se no conjunto edificado da quadra e, ao
mesmo tempo, diferenciar-se do antigo sem, porém, lhe diminuir a
importincia. Do ponto de vista formal, o projeto impde-se como algo
novo, contemporineo, diferencia-se do contexto sem lhe agredir.
Mais do que criar contraste, é clara a busca pela criagio de uma
unidade a um conjunto anteriormente desordenado e desconectado.
O jogo de volumes convive tdo bem com as antigas edifica¢des do
Conservatério Musical e do Cine Cairo quanto com os prédios em
altura que o rodeiam.

Ji o programa da Praca tem como principio a costura, a
conexdo entre espagos, do interior com o exterior. O projeto convida
ao encontro e ao mesmo tempo que se destaca como intervengio
particular, desnuda também a cidade que esti ao seu redor. Os
espacos interiores, o vdo central que dd acesso a praga, as janelas e
aberturas, tudo parece minimamente pensado como uma homenagem
ao centro da cidade, descortinado a cada momento. Nesse sentido, a
proposta vai muito além de um mero projeto de arquitetura, mas
aborda com maestria e singularidade a necessiria “restaura¢io
urbana” que, ao revalorizar a cidade, a reinventa.

De édrea abandonada, a Praca das Artes passou a ser local de
encontro e convivio. O projeto cumpre com singeleza os quesitos da
boa arquitetura: convive e agrega valor ao entorno, dialoga
harmonicamente com o contexto, forma um conjunto harménico e
coerente; foi pensado para as pessoas, visando seu conforto,
potencializando os valores sociais e urbanos do lugar; cumpre a
fun¢io de abrigo para todos os usudrios e usos para o qual foi
projetado; € preciso na técnica, ndo possui excessos, tem
personalidade sem modismos; é simples e coerente como um todo e,
principalmente, é compreensivel. Por todos esses quesitos, pode-se
afirmar que o resultado ¢é belo.
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Em todo o projeto, hd talvez apenas um ponto gerador de
conflitos ou dissonincias entre os arquitetos projetistas e o érgio
municipal de patriménio histérico e que merece ser trazido a
reflexdo: a pintura totalmente branca das fachadas do Conservatério
Musical e do Cine Teatro Cairo.

Na visio dos preservacionistas, segundo declaracio dada pelos
autores do projeto, o tratamento cromdtico dado as fachadas deveria
ter seguido a composi¢io das obras originais, com a tradicional
policromia da arquitetura eclética, diferenciando paredes, requadros,
esquadrias e demais elementos decorativos. Para os arquitetos autores
da obra, a escolha da cor branca é um dos elementos indissocidveis do
projeto e representa, para as edifica¢des histdricas, a marca de um
tempo.

Para reforgar seu argumento, fazem alusio a passagem ocorrida
com o arquiteto portugués Eduardo Souto de Moura, quando decidiu
completar uma parte faltante do convento das Bernardas, na regido
do Algarve, em Portugal (ver Figura 70): “por que que eu tenho que
fazer parecido com o que era e nio com o que vai ser?”.

Acrescenta-se ainda o fato de nio se tratar de obras primas ou
mais representativas da arquitetura eclética paulistana (a rigor, tanto
o Cine Cairo quanto o Conservatério Musical’”” possuem maior valor
simbdlico que histérico, estético ou arquitetdnico no conjunto
edificado da cidade, notadamente no Vale do Anhangabat), além de
terem sido mantido abandonadas e em ruinas ao longo de décadas de
descaso.

A rigor, se forem utilizados neste caso os cinones mais
estreitos da teoria do restauro, dir-se-ia sem sombra de duvidas que
as fachadas deveriam ser recuperadas tais quais as obras originais, ou
se escolheria um dentre os tempos passados para lhes representar (ja
que se sabe que mesmo as obras antigas, e especialmente as ecléticas,
sofriam mudangas de cores e tratamentos conforme o gosto da época
e a vontade de seus proprietérios).

77 Destaque ainda para o fato de que apenas o Conservatério possui prote¢io
municipal. A rigor, a fachada do Cine Cairo preservada por escolha do projeto
poderia ter sido totalmente descartada, se assim decidissem os arquitetos projetistas.
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No entanto, se a pretensdo ¢ avangar na discussdo e atualizar
conceitos, ¢ importante voltar a consciéncia sobre o contexto
especifico e refletir sobre a validade da flexibiliza¢io deste quesito,
tendo em vista a argumentagio langada pelos arquitetos: nio se trata
de obras primas; a drea passou por um longo e penoso processo de
degrada¢io e abandono, o que fez com que as edificagbes quase
desaparecessem; o projeto da Praca das Artes representa um
momento transformador, digno de ser marcado como um novo
tempo, inclusive para as edificagbes histéricas (ou o que sobrou
delas). Neste sentido, a flexibiliza¢do parece uma alternativa coerente
a absolutamente vilida.

Em um primeiro momento, poderia parecer tratar-se de mero
capricho do arquiteto, que escolheu pintar de branco assim como
poderia ter decidido recobrir de pastilhas azuis ou revestir de cor de
rosa. No entanto, a escolha mostrou-se nio apenas conceitualmente
embasada, mas o resultado plistico conferido ao conjunto permite
compreender a sutileza do gesto.

E muito importante contudo ter a consciéncia de que esta foi
uma solugdo delineada para o contexto especifico, desta quadro no
meio do Vale do Anhangabat em Sdo Paulo. Nio é um modelo a ser
seguido ou traduzido em regra como férmula para outros lugares.

Salienta-se ainda que, além de nio tratar-se (o Conservatério
Musical e o Cine Cairo) de obras individualmente emblemiticas,
também nio fazem parte de um conjunto maior. Sio as duas dltimas
edificagdes que, a duras penas, resistiram ao processo transformador
deste setor da cidade, nada tém a ver, por exemplo, com o conjunto
eclético da Cidade Baixa em Salvador, do centro de Belo Horizonte
ou do Bairro do Recife Antigo.

Em ultima instincia, pode-se afirmar ainda que a pintura da
fachada, com raras exce¢des, ¢ um dos elementos que sofre maior
transformagio ao longo da existéncia de um edificio, sendo ainda um
elemento totalmente reversivel (atendendo a um dos principios mais
elementares da teoria do restauro). Passado o tempo, se for o caso,
pode-se ainda recobrar as cores originais e voltar a destacar os
elementos da arquitetura eclética.

Convém, contudo, que nio seja uma prética disseminada como
mero modismo ou a partir de escolhas aleatérias, desprovidas de
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reflexdo ou sentido. E preciso sempre ter em mente de que uma
intervengdo no centro urbano de Sdo Paulo possui cariter totalmente
distinto de outra, a realizar-se em Ouro Preto ou Salvador, por
exemplo.

Muitas vezes, é interessante notar como projetos emblematicos
exercem grande influéncia e quase determinam modelos que passam a
ser seguidos como exemplos ideais sem maiores reflexdes a respeito.
Neste sentido, chamou aten¢io o projeto publicado na Revista
Projeto Design nimero 420, em abril de 2015, cuja proposta é a
constru¢io de um Conservatério Musical na zona central de
Curitiba. O partido da interven¢do (ocupagio do miolo de uma
quadra, em um lote que inclui edificagdo histérica, com criagdo de
novas fungdes baseadas em espagos de conexdo) e o resultado formal
da fachada (acesso principal na lateral do prédio histérico, através de
bloco regular de concreto aparente, com grande vio térreo) lembram
muito a Praca das Artes. Dessa vez, contudo, sem a rela¢io
harmoniosa com a vizinhanga.

jiiri do Opera Prima, acompanhado pelos arqui
Roberto Aflalo e Paulo Celso (consultores), na
distingiio especial que conferiu ao projeto, com
vencedor da categoria #ImagineComVidro.

O volume hermético do conservatdrio serve
de as escalas d énciae
translucidez do vidro

S—

Figura 31 — Projeto para Conservatério de Musica em Curitiba, desenvolvido
por graduando da Universidade Positivo, do Parand, e premiado com distin¢do
especial pelo 25° Opera Prima.”

78 Fonte: Revista Projeto Design, n°. 420, p. 80, abr-15.
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As informagdes sobre o projeto restringem-se a um texto
resumido, uma imagem e uma perspectiva isométrica, onde se
apresenta o programa de usos. Ainda assim, a fotomontagem da
fachada principal (selecionada possivelmente como a mais
representativa do projeto) ji demonstra tratar-se de um contexto
absolutamente distinto daquele encontrado no Vale do Anhangabad,
em Sio Paulo.

O projeto insere-se de forma contrastante e pesada, ficando
evidente a despropor¢io entre os volumes construidos — a edificagio
histérica vizinha e que faz parte do projeto, com a fachada pintada de
branco 2 maneira do Conservatério Musical da Praga das Artes —
apequena-se ao lado do denso bloco de concreto. Nio hd equilibrio
entre formas, e o novo se sobrepuja as escassas e singelas
reminiscéncias urbanas da quadra. Neste caso, o projeto se impde
como objeto destoante, destacado e contrastante, cuja Unica relagdo
de concessdo estabelecida com a arquitetura antiga é o limite de
altura, e nada mais. Este exemplo, claramente inspirado da Praca das
Artes, resulta quase como num extremo oposto do projeto do Vale do
Anhangabat, reforcando a ideia de que, em matéria de arquitetura
inserida em contextos urbanos histéricos, é preciso ir além da regra
ou do modelo, é necessdrio haver compreensio do contexto.
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Croquis e plantas

Figura 33 — Croqui da Praca das Artes, vista aérea a partir da esquina do Vale
do Anhangabat com a Avenida Sdo Jodo.”

7 Fonte: Brasil Arquitetura, <www.brasilarquitetura.com.br>.
0 Jdem.
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Figura 34 — Croqui da Praca das Artes, vista aérea a partir da esquina da
Avenida Sio Jodo com a Rua Conselheiro Crispiniano.”

Figura 35 — Croqui da Praca das Artes, vista aérea a partir da Rua Conselheiro
Crispiniano.”

8 Tdem.
8 Idem.

158



3

Figura 36 —Praga das Artes, planta baixa térreo.

8 Idem.
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Figura 37 —Praga das Artes, planta baixa primeiro pavimento.*

8 Idem.
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Figura 38 —Praga das Artes, planta baixa segundo pavimento.®

8 Tdem.
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Figura 39 —Praga das Artes, corte AA.*

8 JTdem.
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Figura 40 —Praga das Artes, corte BB.¥

87 Idem.

163



w%l" L n%.

ﬂ:EDDCDii

k[ H E
=
L LI e
iR == a4
DD T
o
o
i
—\ Al
1
00 /
“UD
= ® 0op
Dg D\:j “ o
3 ap |
£ |l 0 of I
Op o g ololyag
00—
Bl
& 4
=
g [
ij‘
L0 o)

Figura 41 —Praga das Artes, corte CC.*

8 Tdem.
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Figura 43 — Praca das Artes, croqui corte AA.”

8 Tdem.
0 Tdem.
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1 Foto: Maria Regina Weissheimer. Fonte: arquivo pessoal.
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Figura 46 — Fachada do Conservatério Musical e Dramitico, que integra a
Praca das Artes, a partir da Av. Sdo Jodo.”

3

L - 3§
Figura 47 — Imagens da fachada do Conservatério Musical e Dramatico.”

%2 Fonte: < prefeitura.sp.gov.br>
% Fonte: Brasil Arquitetura.
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Figura 49 — Detalhes do acesso a Praga das Artes pela Av. Sdo Jodo.”

% Foto: Maria Regina Weissheimer. Fonte: arquivo pessoal.
% Fonte: Brasil Arquitetura.
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Flgura 50 - Imqgcm aérea da Prag,a das Artes, a pflrtlr do Anhangabau.”

ek

99

Figura 52 — Vista geral a partir do Vale do Anhangabad.

% Tdem.
°7 Fonte: <archidaily.net>
% Fonte: <vitruvius.com.br>
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Figura 53 — Vista para o Vale do Anhangabat (ao fundo, Edificio Martineli).

100

% Fonte: Brasil Arquitetura.
1% Foto: Maria Regina Weissheimer. Fonte: arquivo pessoal.
191 Fonte: Brasil Arquitetura.
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Figura 55 — Vista noturna a partir do acesso pela Conselheiro Crispiniano.

Figura 57 — Vista para o Vale do Anhangabat a partir do vio térreo. '™

192 Tdem.
1% Foto: Maria Regina Weissheimer. Fonte: arquivo pessoal.
194 Tdem.
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Figura 59 — Vio interno, vista para a Rua Conselheiro Crispiniano. '*
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105 Fonte: Brasil Arquitetura.
1% Foto: Dalmo Vieira Filho. Fonte: arquivo pessoal.
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Figura 60 — Vio interno, vista a partir do acesso pela Av. Sio Jodo.'”

Figura 61 — Vista para o Vale do Anhangabat a partir do 2° pavimento.

17 Tdem.
198 Foto: Maria Regina Weissheimer. Fonte: arquivo pessoal.
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Figura 63 — Vista das janelas do edificio dos corpos artisticos. '

199 Tdem.
110 Fonte: Brasil Arquitetura.
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Figura 64 — Vista de janela do primeiro pavimento. Ao fundo, edificio
histérico na Av. Sdo Jodo, projeto de Ramos de Azevedo. ™
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Figura 65 — Vistas de virias janelas. '™

1 Foto: Maria Regina Weissheimer. Fonte: arquivo pessoal.
112 Tdem.



Figura 66 — Vistas internas (térreo do antigo Conservatorio, interior sala de
exposi¢des; sala de ensaios e espago do restaurante). '

Figura 67 — Sala de ensaios. '

113 Tdem.
4 Fonte: Brasil Arquitetura.
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Figura 69 - Saldo principal do Conservatério. "

15 Tdem.
116 Tdem.
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CONSIDERACOES FINAIS

A preservagio do patrimoénio cultural foi sempre tarefa
complexa, em qualquer que seja a situagdo — cada pais ou continente
possui questdes histéricas, culturais e politicas que sdo suas,
influenciam terminantemente na pratica da preservagio e precisam
ser consideradas em todo momento, seja numa candidatura a
obtencdo de titulo de patriménio mundial, seja na anilise de um
projeto arquitetonico. A pritica da preservagio e a teoria da
restauragdo sdo, assim como os préprios projetos de arquitetura,
cheios de ambiguidades e contradi¢des. As questdes locais, que
variam conforme o contexto, exercem muito mais influéncia na
protegdo e conservagio do patriménio urbano e, consequentemente,
na arquitetura, do que eventuais modelos e padrées predefinidos.

Frente ao mundo globalizado, em constante e rdpida mutagio,
a atuacdo profissional no campo do patriménio — seja do arquiteto
criador, seja do gestor publico responsivel pela politica de
preservagio — tornou-se ainda mais complexa e requer atualizagio
constante, acimulo de conhecimento e experiéncia, discernimento e
bom senso. Essas prerrogativas nio sio, contudo, facilmente criadas
ou adquiridas.

Para Gracia!¥’, ao intervirem em nucleos histéricos, muitos
arquitetos nio passam da intuigdo e, mesmo que esta possa colaborar
com o processo criativo, nio é suficiente para sustentar um projeto
consistente. E preciso ir além da sensibilidade.

Nos tultimos anos, o Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional — Iphan vem direcionando montante significativo
de recursos humanos e financeiros para a elaboragio de normativas
para cada um dos bens e conjuntos histéricos protegidos em nivel
federal e suas 4dreas de entorno, com o intuito de orientar
objetivamente o cidaddo e também os profissionais com relagio ao
que ¢ ou nido permitido em termos de intervengdo em bens de valor
patrimonial.

Restam muitas davidas, porém, sobre qual serd o resultado
pritico da nova produgio arquitetdnica inserida nesses contextos

17 GRACIA, 1992. p. 67.
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protegidos caso estes instrumentos acabem por redundar em
pardmetros numéricos e orientagdes normativas rigidas. Embora
possam estar apoiadas em vasto estudo prévio com caracterizagio
pormenorizada de cada conjunto edificado, as regras predefinidas
muitas vezes ndo ddo margem a interpretagdes diferenciadas,
alinhadas ao contexto local e as situagdes circunstanciais especificas.

Neste quesito, vale trazer uma reflexdo do arquiteto Marcelo
Ferraz''®:

Entdo quando vocé traz a iminéncia das regras, o
problema é que as regras sio europeias. E quando
tudo tiver seu pardmetro, sua regra, entio a
arquitetura estard morta, vai ser um caddver. E o
problema ¢é que tudo ainda ¢é feito em fungio da
experiéncia europeia.

A gente tem que descobrir o que ¢ bom para a
nossa realidade. N6s niao temos Coliseu no Brasil,
nio adianta, nio temos mesmo! A gente tem isso
ai [olhando para a imagem das Misses], talvez
seja o patrimdénio mais valioso, ou dos mais
valiosos. E a gente sabe onde pode tocar e onde
nio pode. Mas acho que a gente tem que olhar
com outros olhos, e a questdo do uso é chave.

Dessa forma, o esfor¢o institucional que os orgios de
preservagio realizam no sentido de traduzir seu posicionamento por
meio do estabelecimento de regras claras, e que tem como pano de
fundo uma questio legal, ndo poderd nunca desconhecer as
especificidades locais e casuais, as oportunidades, o sentido daquilo
que se ajusta e é mais apropriado para cada situa¢io. A necessidade
de normatizagdes, ou seja, de criagdo de regras a serem seguidas por
arquitetos projetistas e analistas deve estar antecipada pela
formulagio de conceitos gerais e critérios de andlise que vdo muito
além da mera aplicagio de taxas de ocupagio, afastamentos, gabaritos
e todo o rol de dispositivos que caracterizam os instrumentos de
gestdo urbana no Brasil. As solu¢bes para preservagio e recuperagio

118 Conversa com o arquiteto realizada durante a pesquisa, transcrita na integra nos

Anexos.
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das dreas urbanas de valor patrimonial nio pode significar o
engessamento conceitual ou um entrave juridico para as dreas
protegidas quando a realidade, sempre mais complexa, impuser a
transcendéncia das normas. A preservagio patrimonial ultrapassa a
simples aplicacio de regras urbanisticas casuais e, no campo da
arquitetura, a andlise critica deve ser completa e profunda.

Aos preceitos tradicionalmente elencados pelas Cartas
Patrimoniais (harmonia das alturas, cores, materiais e formas,
elementos constitutivos das fachadas e dos telhados, relagdes dos
volumes construidos e dos espagos, assim como suas proporgdes
médias e a implantagio dos edificios, como dispée a Carta de
Nairébi, por exemplo) e que tém o intuito de garantir da preservagio
da ambiéncia urbana devem somar-se a fatores especificos de cada
contexto.

E importante ter consciéncia de que quaisquer que sejam as
orientagdes normativas para novas inser¢des e intervengdes em dreas
protegidas — sejam elas de ordem eminentemente técnica ou
apresentadas com roupagem juridica — nunca serdo capazes de
garantir a qualidade dos projetos e a produgio da boa arquitetura por
si 6. E preciso ir além e partir de uma base critica capaz de tratar a
questdo por completo, considerando a complexidade dos contornos e
dos contextos de cada lugar de forma clara e objetiva, sem
arbitrariedades ou dogmatismos, abordando as subjetividades de
forma coerente e aprofundada, sem escapismos ou abstragdes que nio
possuam reflexo na realidade.

O cariter de cada obra de arquitetura deve ser considerado.
Nem todo novo projeto pode ou deve querer chamar para si o
protagonismo que, na maioria das vezes, deve ser tributado ao
conjunto urbano, 4 ambiéncia que cada uma das unidades
arquitetdnicas contribui para formatar. Nem tudo deve ser
contrastante ou destacado pela simples premissa de ser diferente, é
necessdrio, acima de tudo, coeréncia conceitual. O projeto de uma
unidade residencial ou comercial dentre tantas é distinto de uma
igreja, de um centro cultural ou de uma escola, por exemplo. E
indispensédvel encontrar, na gestdo dos conjuntos urbanos com valor
patrimonial, a justa medida entre diferenca e repetigdo onde, segundo
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Deleuze'”, repeti¢io nio equivale a cépia ou generalidade, havendo
nela uma ordem significativa de qualidade. Também a diferenca
torna-se repeti¢do se for reproduzida a exaustdo, sendo que um
conceito nio existe dissociado do outro.

E preciso que a formagio dos arquitetos e técnicos que atuam
com a preservagio do patrimonio inclua nogdes aprofundadas de
estética e critica da arquitetura, da maneira que seja possivel uma
compreensdo global sobre o projeto, buscando as solu¢bes mais
adequadas possiveis em cada contexto.

Como se viu, o conceito de patriménio continua vilido se
aplicado de forma atualizada e em consonincia com as questdes
especificas de cada realidade. Um projeto em Paris é muito distinto
de um projeto em Sdo Paulo, uma agio no Pelourinho nio pode ser
simplesmente transposta para Ouro Preto ou Laguna.

Os antigos dogmas do modernismo, dentre eles a nogdo de que
as novas inser¢oes da arquitetura precisam se distinguir do antigo
através da necessdria criagido de contrastes, do uso de novos materiais
e técnicas, precisam ser urgente e definitivamente revistos, sob pena
de se continuar a produzir uma arquitetura pretenciosa e
descontextualizada que ndo tem contribuido para a melhoria da
ambiéncia das cidades e dialoga mal com o contexto em que se insere.

No Brasil, ainda existe um grande potencial para a produgio
de experiéncias criativas, capazes de reverter o quadro de abandono e
precariedade em que muitos conjuntos histéricos se encontram — seja
nas grandes ou nas pequenas cidades. Além disso, mesmo que se
constituam numa por¢io muito infima da extensa malha urbana que
se consolidou nos ultimos cinquenta anos e, apesar da precariedade
em que possam se encontrar muitas dessas dreas, os centros antigos e
as cidades histéricas permanecem possuidores de qualidades
ambientais urbanas notdveis, a serem preservadas, resgatadas e
novamente valorizadas. Para isso, qualquer intervengio, da
substitui¢do de uma porta até a construgio de algo novo e grandioso,
precisa ser balizada por uma alta dose de bom senso e
comprometimento com o contexto que, como ji foi dito, nio é

1 DELEUZE, 2006. p. 11.
181



apenas o suporte fisico, mas o contexto econdmico, social, politico e
cultural em que estdo imersas as cidades no Brasil.

Nesse sentido, o pensamento e a obra de arquitetos como
Lucio Costa e Lina Bo Bardi permanecem absolutamente atuais e
coadunados com a realidade brasileira.

Para ter como resultado um projeto bom e coerente, o
arquiteto precisa saber dosar, com consciéncia e responsabilidade, a
medida da sua atuagio.

E eu acho que ai é que estd a chave da histéria,
quer dizer, uma chave muito difusa, muito
complexa. Em que momento que vocé faz uma
coisa contundente e em que momento ndo. Os
arquitetos deveriam trabalhar o tempo todo com a
nogio de qual é a hora de aparecer mais, qual ¢ a
hora de desaparecer, hora de ser discreto.

(FERRAZ, 2015)

Assim, diante da impossibilidade da criagio de regras totais ou
absolutas, a partir das quais se pudesse seguir cegamente com a
certeza do bom resultado, resta aos arquitetos aprofundar o problema,
considerar os contornos que cada situa¢do toma, pensar e repensar os
principios.

Para Scruton (2010), uma das caracteristicas particulares da
arquitetura em relagio as demais artes deriva da sua imbricada relagdo
com o contexto em que estd inserida. A construgdo de algo novo
sempre estabelecerd algum tipo de relagdo com o preexistente, sendo
que a estética da arquitetura carrega em si também um apelo ético e
moral. Em ultima aniélise, o arquiteto é o profissional responsével
pela feicdo e ambiéncia das cidades tanto quanto o médico é
responsével pela cura ou morte de um paciente. No dltimo caso, a
responsabilidade estabelecida ¢ particularmente individual, ji o
primeiro é um encargo coletivo, social e, em geral, mais perene.
Constréi-se ou preserva-se na atualidade aquilo que fard parte da vida
de geragdes futuras, cujas transformagdes profundas sio proferidas ao
longo de algumas décadas.

No caso especifico das novas arquiteturas inseridas em meio a
um contexto urbano de valor patrimonial, a rela¢do estabelecida entre
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novo e o preexistente deve ter como prerrogativa a prevaléncia dos
valores ambientais e estéticos presentes no conjunto protegido ou, em
contextos urbanos transformados, as novas inser¢cées podem
contribuir para a paulatina requalifica¢io urbana.

Neste caso, ndo sdo os principios ou os anseios do novo que
devem prevalecer a priori, mas sim uma relagio de respeito e
compreensdo ampla sobre o contexto precedente, sob pena de gerar-
se anacronismos que resultam, no minimo, numa inadequagio de
formas — seja através da fabricagio de simulacros, seja pela produgio
de arquiteturas pretenciosas e sem cariter — num extremo, a
disseminagdo de meras construgdes, nio de arquiteturas.

Por isso, a produgio ou a andlise de um novo projeto deveriam
levar em consideragio menos a existéncia de regras ou normas cabais
genéricas, mas a conciliagdo entre uma teoria geral da arquitetura e
do restauro e os verdadeiros tragos distintivos da arquitetura, dos
quais destaca-se sua natureza eminentemente pldstica, técnica,
publica, moral, funcional e interconectada com o contexto.

Como sintese, enfim, vale reforcar a ideia trazida por Sola
Morales de que qualquer interven¢io de arquitetura (seja na escala
urbana ou do objeto) é uma maneira singularizada de interpretagio
de um determinado contexto, carregada de significados e
simbolismos, estabelecendo um didlogo dnico com o local em que se
insere (no tempo e no espago). Para a boa arquitetura nio hai regras
ou modelos a serem seguidos, mas a concordincia de uma série de
elementos complexos — subjetivos, mas ndo aleatérios — que
caracterizam e singularizam a arquitetura das demais artes.
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ANEXOS
CICLO DE PALESTRAS CIDADES DO FUTURO

O Ciclo de Palestras Cidades do Futuro foi um evento
promovido pela Superintendéncia do Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional (Iphan) em Santa Catarina, e
realizado no Centro de Convengdes da UFSC entre os dias 6 e 7 de
maio de 2013, com o intuito de discutir, juntamente com a
comunidade académica, a relagio entre preservacio e transformagio
nas cidades e a produgio da arquitetura contemporinea,
especialmente em contextos urbanos de valor patrimonial. Foram
dois dias de palestras e mesas redondas reunindo profissionais das
areas de arquitetura, restauro e preservagio do patriménio. A palestra
inaugural foi proferida pelo arquiteto Marcelo Ferraz, do escritério
Brasil Arquitetura — que tem se destacado no ambito nacional e
internacional pela execug¢do de projetos contemporineos em
contextos histéricos — com intermediagio do arquiteto Dalmo Vieira
Filho, que hd mais de trinta anos atua como professor do
Departamento de Arquitetura e Urbanismo da UFSC e como
servidor do Iphan, tendo sido responsivel pela criagio da
representacio do Iphan em Santa Catarina nos anos 1980.

A seguir, a transcri¢do de trechos da palestra e debate entre os
arquitetos:

Marcelo Ferraz — “Afinal, o que seria da memoéria,
sem o esquecimento”. Eu queria colocar essa
questdo como uma base pra gente discutir, porque
o tempo todo, seja num trabalho de projeto com
o patriménio histérico ou sem o patriménio
histérico, nds estamos lidando com o
patrimoénio sempre. A cidade, tombada ou nio, ¢
patriménio. E a gente constréi basicamente na
cidade. Hoje em dia as cidades sdo o centro da
vida. Aquela coisa mdixima que o homem
conseguiu fazer, o artefato humano mais fantdstico
¢ a cidade. E o tempo todo nés fazemos as coisas.
A gente preserva coisas, constréi coisas, apaga
coisas, ndo daria para preservar tudo.
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E por que no patriménio histérico é um pouco
diferente? Porque no patrimoénio histérico se lida
com algo que ji veio de um passado com um selo
de qualidade, um carimbo dizendo “isso aqui foi
muito bom na época que foi feito, a ponto de
dever ser preservado”. Entdo, trabalhar com
patriménio  histérico,  dialogar com  esse
patrimoénio ¢ talvez uma experiéncia que possa ser
exemplar para dialogar com todas as outras esferas
de projeto na cidade.

Mas no raso, o que nés fazemos o tempo todo é
trabalhar com resisténcias, com o vizinho, com a
paisagem natural, com a paisagem humana... E no
projeto, vocé precisa o tempo todo tomar decisdes,
e alterar a realidade. A cada passo que se dd
quando se estd projetando, em cada decisdo, vocé
altera a realidade. Na hora que vocé altera a
realidade com uma decisdo de projeto, vocé precisa
rever esse projeto a partir dessa nova realidade, e
reavaliar. Entdo é muito dificil em projeto dizer:
“entdo vocé segue tais regras e o projeto estd feito”.
Na verdade o projeto é uma atitude simultinea,
una, de prospecgio e projegio. O tempo todo vocé
esti prospectando, quando vocé estd separando
coisas, fotografando o lugar que vocé vai projetar,
separando desenhos ou escrevendo, aquilo j4 uma
escolha da gente.

A esta introducio sobre os desafios da introducio de novas
arquiteturas em contextos historicos, seguiu-se a apresenta¢io de uma
série de slides com projetos realizados pela Brasil Arquitetura nos
ultimos anos — Conjunto KKKK, em Registro, SP; Museu Rodin,
em Salvador, BA; Museu do Pao, em Ilépolis, RS; Centro de
Interpretagio do Pampa e Antigo Mercado Publico, em Jaguario,
RS; Cais do Sertio Luiz Gonzaga, no Recife, PE e Praca das Artes,
em Sio Paulo, SP. Finda a apresentagio, deu-se inicio ao debate
aberto ao publico, com consideragdes iniciais e uma primeira
discussdo na mesa, na qual estava presente o arquiteto Dalmo Vieira

Filho.
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Dalmo Vieira Filho — Na primeira parte, nas suas
primeiras palavras, destacando as hipéteses, os
caos de conflito entre preservadores e construtores,
e fazendo mengdo ao problema do patriménio
edificado e as dificuldades de conservagio, e em
risco de criar uma espécie de descrédito ao
patrimoénio edificado, sobre esse ponto eu gostaria
destacar que eu acho que a gente precisaria discutir
mais essa questdo. Por que o Brasil ndo tem nem
1% do patrimoénio edificado preservado, nem 1%!
E a auséncia, a timidez do estoque patrimonial no
Brasil procurou ser combatida, tem sido
combatida, em especial na gestio da qual nés
fizemos parte, com o ministro Gilberto Gil'*® e
com o ministro Juca Ferreira. Naquela
oportunidade nés tombamos trinta e duas cidades
brasileiras, dentre elas Jaguario [RS] e vérias dreas
com projetos mostrados pelo Marcelo. E esse
exercicio, ele foi praticado ndo no sentido de
preservar “coisas velhas” ou memdrias, mas no
sentido de preservar uma coisa essencial que é a
diversidade das cidades no Brasil.

Quando se preservou Jaguario, por exemplo, nio
se preservou Jaguardo com o “gesso” com que se
preservou ou se preservaria um conjunto colonial
mineiro. Mas exatamente ai - e eu tenho certeza
que vai se poder descobrir isso 14 nas motivagoes
do tombamento — tombou-se um sitio urbano com
um  conjunto  arquitetonico  extremamente
representativo de todos esses acontecimentos do
pampa, do sul do Brasil, mas de uma maneira
flexivel que ndo significa que todos aqueles
iméveis estdo tombados. E acho que nesse
conjunto preservado, a possibilidade de retirar os
iméveis que se interpéem na visualizagio do
mercado com o Rio Jaguario é absolutamente
plausivel, e de certa maneira até previsivel na
maneira como foi feito o tombamento.

120 O cantor Gilberto Gil foi Ministro da Cultura entre 2003 e 2008, sendo sucedido
por seu Secretdrio Executivo, o socidlogo Juca Ferreira, que permaneceu no cargo até
2010, retornando ao posto de Ministro em 2015.
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Isso eu quero destacar, Marcelo, porque a sensagdo
que a gente teve e desenvolveu ao longo da
participagio 14 da dire¢io do Iphan, foi
exatamente de que o Brasil, especialmente a partir
dos anos 1980, assumiu uma postura de grande
timidez na sua politica de preservagio do
patriménio cultural. E isso foi um verdadeiro
desastre, porque justamente a partir dos anos
1970-80, foi quando as cidades cresceram
desmesuradamente, caminharam decisivamente
para um campo de despersonaliza¢io, exatamente
nesse momento o patrimonio praticamente parou.
No6s fizemos essa avaliagio, que simplesmente
metade do patriménio preservado no Brasil foi
preservado até os anos 1970, com uma grande
énfase nas décadas de 1930 e 1940, quando as
dificuldades eram ainda maiores. Mas foi
exatamente neste momento — com a grandeza do
Mirio de Andrade, que participou disso, o [Luis]
Saia e tantos outros — que na verdade construiram
o patrimoénio no Brasil. E foi sé depois de quase
vinte anos de paraliza¢io que foi retomado esse
ritmo de preservagdo que, inclusive, foi o maior na
histéria do Iphan ao longo dos seus setenta anos.
O risco disso é porque se nés defendermos um
comedimento, uma paraliza¢do disso, nés caimos
na proximidade de voltar a situagdo atual, imersos
em perplexidade, pelo crescimento, pela dimensio
da tarefa e na realidade vendo se esvair o
patriménio cultural no Brasil. Mas essa é unica
parte, nio sei se discordante, mas que eu acho que
mereceria apenas uma coloca¢do, mas ela nio ¢é
evidentemente o eixo da sua apresentagio.

O eixo da sua apresentagio ¢ a qualidade
extraordindria e a sensibilidade incrivel com que o
Marcelo e equipe desenvolve algum dos projetos
mais importantes, mais interessantes do Brasil
construidos nas ultimas décadas. Eu queria, s6
para provocar o debate, fazer trés colocagbes. A
primeira, se vocé acredita, Marcelo, que hda uma
crise na arquitetura brasileira. Eu me lembro de
coisas engracadas que nos causam perplexidade no



Brasil. Pra mim, um dos retratos, pelo menos uma
das facetas dos problemas da arquitetura atual, estd
no Catetinho, em Brasilia. O Catetinho é aquela
obra do Oscar Niemeyer, construido em madeira,
construido para ser a primeira sede, a primeira
moradia do presidente da repuiblica, Juscelino
Kubitschek, quando ele ia a Brasilia durante a
construgio da capital federal. E uma verdadeira
joia da arquitetura brasileira, totalmente
construido em madeira, sobre pilotis, com a
mesma dignidade com que depois foi projetado o
Palicio do Planalto. Pois bem, duzentos metros
antes do Catetinho, construido nos tultimos anos
da década de 1950, nés temos a guarita que di
acesso ao parque histérico do Catetinho,
construida nos ultimos dez anos. A guarita,
Marcelo, deve ter cinco vezes o tamanho do
Catetinho! E é uma coisa abominével, do ponto de
vista de uma arquitetura arrogante, pretenciosa,
fora de escala, colocada junto aquele monumento,
comedido, integro, maravilhoso, que ¢é o
Catetinho. Essa é a primeira pergunta que eu
queria fazer: hd uma crise na arquitetura brasileira,
na arquitetura mundial?

A segunda, sobre esses cuidados da arquitetura
contempordnea ao construir espagos urbanos. E
contraditério que uma cidade como Florianépolis,
nés quando recebemos um visitante, como vocg,
normalmente o levamos para Santo Antonio de
Lisboa, Ribeirdo da Ilha, vamos mostrar a
Alfandega, ¢ nio vamos mostrar os bairros ricos.
Em Florianépolis, em alguns lugares hoje em dia,
as casas se vendem por alguns milhdes de délares.
Mas esses projetos ninguém mostra, porque na
verdade eles ndo somam em nada  arquitetura da
cidade. Pelo contririo, essas dreas mais ricas, elas
ndo criam espagos, elas a rigor sio iguais. Entdo, a
segunda pergunta seria sobre esta dificuldade em
se fazer espagos, construir espagos, da arquitetura
contemporanea.

E a ultima pergunta, por que quando o Marcelo
foi do Programa Monumenta, em Brasilia, logo na
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origem, quando comegou a gestio do ministro
Gilberto Gil, ele teve a percepgio de criar um
escritério de projetos, chamando vérios arquitetos
para trabalhar com a arquitetura contemporinea,
dentro do Ministério da Cultura, dentro do Iphan,
dentro do Programa Monumenta, que foi
importantissimo, agora sendo concluido e
sucedido pelo PAC das Cidades Historicas. Entdo
eu queria saber a sua impressdo, uma espécie de
saldo desse escritério.

A dltima coisa, ainda voltando aquele ponto sobre
a relagio entre preservar e construir. Nesses anos,
a gente tem visto coisas importantes, que se
somam, que se tornam referencias, como e o caso
do Museu do Sertdo. Me lembro que em uma das
acdes 14 em Brasilia, os 6rgios de patriménio nio
queriam aprovar o Museu do Sertdo, e ele seria
langado nos dltimos dias do governo Lula. Entio,
fomos 14 para Recife e acabou aprovado o projeto
que hoje é fundamental nessa reciclagem, nesse
reencontro de Recife com os rios, com o mar. Mas
naquele momento, ¢ o Cyro [Correa Lyra]
participou muito disso, nés nos debatiamos com
projetos importantes, grandes. Por exemplo, Hotel
Hilton ao lado do Mercado Modelo em Salvador.
Um projeto que ndo acrescentava absolutamente
nada do ponto de vista da arquitetura. Um projeto
carissimo, também pretencioso. Mas pior do que
isso, nesse momento um dos grandes nomes da
arquitetura brasileira havia sido contratado para
projetar um enorme centro cultural — e esse é um
exemplo cldssico dessas dificuldades entre
preservar e construir — em Vitéria. Vitéria tem
uma particularidade que ¢ todo o projeto novo [do
tragado da cidade], do inicio do século XX, foi
desenhado, proposto, projetado pelo Saturnino de
Brito, voltado com uma enorme sagacidade para
aqueles enormes morros de pedra que
singularizam a paisagem natural e urbana de
Vitéria. E bem ou mal — mais mal do que bem, em
boa parte dos casos — essas perspectivas voltadas
para os penedos de Vitéria estdo preservadas até



hoje. Mas o projeto do arquiteto estava
exatamente na avenida principal, e exatamente no
eixo que levava ao Convento da Penha. E quando
nés vimos aquilo nés pensamos assim, “isso nio
deve ter sido visto, deve ter passado
desapercebido”. Olhando o lote, olhando a drea.
Mas ai nés vimos que o arquiteto tinha percebido,
mas considerava o seu projeto superior aquela
ideia do Saturnino de Brito. E eu acho que em
muito boa hora o projeto foi submetido ao
Conselho Consultivo e precisou ser alterado,
quase em vias de ser concluido.

Entio, o conflito existe, mas o que nds estamos
precisando é de consequéncia, de maior abertura,
de fugirmos das visdes ortodoxas, das visoes
engessadas que impedem o desenvolvimento dos
bons exemplos, e que somem. E acho o seu
exemplo, e particularmente o exemplo das janelas
do Museu do Pio, muito interessante.

Marcelo Ferraz — Dalmo, vou tentar seguir o
roteiro que vocé propds. E logico que vou comegar
por essa questio de preservar e construir. E nem
vou colocar preservar e construir, pois coloquei
como antagonismo “preservar e destruir”. Porque
uma coisa é vocé demolir coisas, mas destruir é
vocé destruir mesmo, apagar coisas que ndo
deveriam ser apagadas. Eu sou preservacionista,
vocé sabe disso, eu sou o maior militante pela
preservagdo do patrimoénio histérico. Eu sempre
digo isso pra comecar uma conversa. Eu sou
militante mesmo! Milito nessa trincheira ha muito
tempo. E quanto vou discutir com os érgios de
patriménio, seja na Bahia, ou sem Sio Paulo,
Recife, a gente senta pra discutir, porque é bom
para a cidade. Agora, nio vamos colocar o
patrimoénio como um “bibeld”, intocdvel, nio ¢é
por ai. Entdo nesse sentido é que eu coloco esta
questdo. Eu nio acho que tenha que acabar com o
Iphan, parar com o tombamento... Eu digo que
nio. O mundo ideal seria aquele em que tudo [a
preservagio] seria tdo 6bvio que ndo precisaria
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mais ter o Iphan. Olha que maravilha! Todo
mundo sabe que aquilo precisa permanecer, que
tenha uma discussio com a sociedade... Mas ¢é
légico que isso ndo vai acontecer, acho que nunca,
mas enfim.

Entdo quando a gente pensa assim, a gente
comega a flexibilizar as opinides e pensar que os
projetos podem ser bem vindos e podem ser muito
mal vindos também.

Disso eu pulo para a questio da crise da
arquitetura brasileira. H4 uma crise? Eu acho até
que a gente tem melhorado. H4 uma crise
enorme na arquitetura internacional, das
estrelas da arquitetura. Essa crise econdomica estd
fazendo um bem para a arquitetura internacional,
porque colocou um freio nessa turma da Férmula
1 da arquitetura, que estava fazendo projeto com
muito dinheiro, e sé sabe projetar com muito
dinheiro, igual em qualquer lugar do mundo, seja
em Dubai, no Japdo, aqui ou ali. Faziam aquelas
aberragdes que infelizmente sio sedutoras, os
estudantes gostam muito, os jovens olham para
aquilo e dizem “que maravilha”. Mas aquilo é um
engodo, essas cidades grandes que foram feitas
estio pagando caro por estes projetos. E nio ¢é
xenofobia, mas eles estdo chegando aqui e de uma
maneira ruim. Eu digo que nio é xenofobia
porque, por exemplo, eu nio sou nada contra o
museu do Siza, em Porto Alegre, pelo contririo, ¢
uma estrela da arquitetura, é uma boa arquitetura,
¢ um grande arquiteto. Que venham bons
projetos! E eu nio estou falando contra arquiteto,
estou falando contra os maus projetos, e vou dar
um exemplo: o projeto do Calatrava no Rio de
Janeiro é um desastre, um desastre! A comegar que
aquilo é um show s6 de estrutura ali na frente do
pier. Nio se sabe o que vai ter dentro ainda, até
hoje nio se sabe muito bem o que é aquilo, uma
coisa que levanta as asas, uma borboleta. Esse
Calatrava estragou a cidade dele, Valencia, ele
destruiu Valencia. No leito do rio ele construiu um
conjunto de edificios, no centro histérico, no leito



seco do rio, e destruiu com a paisagem da cidade.
Ele ¢é odiado na Espanha, odiado na prépria
cidade, gastou uma fortuna, acabou com o
or¢amento da cultura por uns seis anos. Esse cara
faz esculturas, é um neogético, um cara nocivo,
nefasto. Mas existe esse complexo de inferioridade
do brasileiro que vai desde o cara mais humilde até
a elite, estd na nossa alma, na nossa entranha essa
heranga da escravidio, que a gente tem que lutar
contra ela e ndo ¢é ficil, é um peso que a gente
carrega, e faz com que essa elite que estd no poder
chame o Calatrava para fazer um negdécio horrivel,
pra qué? Pra fazer mais um show de arquitetura. E
por ai vai.

Em Sio Paulo esse projeto do Herzog & de
Meuron ¢ outra coisa. Eles tém projetos bons, mas
esse de Sdo Paulo eu acho um desastre. E custou
um bilhdo [de reais]! Como ¢ que pode custar um
bilhdo? Tem um programa parecido com aquele
que a gente fez [Praca das Artes] que custou 140
milhées [de reais] e ja é caro, é grande. Agora o
outro custa um bilhdo e é cheio de cantos,
varandas e coisa que ninguém vai conseguir cuidar,
¢ uma zona da cracolindia, com mendigo, de
dificil manutengio. E esse prédio ali ele podia
colocar em qualquer outro lugar do mundo
também.

Entido essa maneira de fazer arquitetura nio nos
interessa. Ha uma crise sim, espero que as
pessoas abram os olhos para evitar que isso
acontega aqui.

Agora eu vejo, por outro lado, muito arquiteto
bom, jovem, fazendo coisa interessante e pra ser
mais  otimista, eu vejo ji em alguns
empreendedores o olhar de que ndo dd pra “matar
a galinha dos ovos de ouro”. Muitas vezes se faz a
conta, quanto dd pra construir? Af se vai no limite
do potencial construtivo e constréi tudo. Mesmo
na habita¢do popular, na habitagdo social, o cara
quer construir tudo. Nio, vocé tem que deixar um
pouco de terra, de algum solo, para ser drea
publica, e ndo pode ser s6 o barranco, 14 onde nio
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pode chegar, tem que ser uma drea decente. Eles
comegam a ver, essa ficha comega a cair, de que ¢é
preciso construir espagos publicos com qualidade.
Entio eu vejo por exemplo, alguns empresirios
(...). N6s estamos fazendo um estudo para uma
antiga fibrica em Piracicaba que vai ter hotel, vai
ter escritorio, vai ter shopping center — olha s6! —
mas o cara falou, “se essa quadra tem que ser
preservada, como tem que ser preservada?”. Af ha
um encontro, existe essa vontade de um encontro
de preservagio. Porque pensa bem, esse cara
precisa entender que se ele vai fazer um hotel e o
hotel j& vem com uma fibrica de cem anos,
construida pelo Luiz de Queiroz, que é o grande
cara de Piracicaba, ele ji estd fazendo um hotel
cheio de histéria por tris. Ele esti levando
vantagem, ele precisa ver nisso uma vantagem, ele
nio estd saindo do zero.

Entdo eu acho que quando a gente olha para o
patriménio dessa maneira, o cara jd sai adiante. E
como se eu estivesse fazendo dezessete anos e ji
pudesse escrever um livio de memérias. Entdo eu
vejo que existe um setor de empresirios que jd
comega a perceber vantagem nisso, comega a ver
coisa boa, ter interesse. Claro, tem sempre uma
“continha”. Esse cara por exemplo podia construir
até 80 mil metros, nés chegamos em 60 mil e
dissemos “Chega! Mais vocé detona, nio da!”. E
ele topou! Reduziu um quarto do negécio, mas ele
faz a conta e sabe que a longo prazo ele vai ganhar
muito.

Eu acho que existe isso e existe muito jovem
fazendo arquitetura boa. Agora, hd uma crise? Hd
uma crise, porque é muito dificil vocé discutir o
que é um bom projeto e o que é um mau
projeto. Ainda hoje as pessoas ficam buscando
modelos, tomando repertérios. Mas por qué?
Nem se questiona. Quando se faz um projeto
existe um objetivo claro, imediato, é “pra isso”,
“pra essa gente”. A gente tem que colocar
perguntas muito bdsicas e primordiais para
conseguir discutir projeto, e ¢ isso que falta no



Brasil. Nada é proibido e nada ¢ obrigatério. Eu
acho que essa crise ¢ uma crise de ensino e os
modismos atrapalham  muito, seduzem os
estudantes, os jovens. E um problema isso. Mas
acho que a gente tem que lutar, batalhar nesse
trincheira. Ora o projeto é contundente, ora nio
é, cada situa¢io demanda uma solugio.

Ha uma crise, mas nio d4 mais fazer coisa de
baixa qualidade, espago de baixa qualidade como
se fez no Brasil nos anos 1980, muito bem dito
pelo Dalmo, desde o final dos anos 1970 pra cd.
Nés chegamos no fundo do pogo, destruiu as
cidades, destruiu o patriménio histérico, tudo. E
viu que a galinha dos ovos de ouro estd acabando.
Eu vi por exemplo o presidente Lula, em um
palanque, inaugurando um conjunto habitacional
Minha Casa Minha Vida — nem sei se jd tinha o
programa nessa época, mas inaugurando o
conjunto habitacional. E antes de fazer o discurso
no palanque ele vira pra trds, para o ministro das
Cidades e fala assim “Até quando vocés vio
continuar fazendo essa merda?”. E poxa... ele nio
¢ arquiteto, ndo ¢ urbanista, e vé, estd 6bvio, todo
mundo sabe, até quem ndo ¢é arquiteto, mas
continua fazendo. E o Minha Casa Minha Vida
estd ai e reproduz esse tipo de coisa. E um é6timo
programa porque pelo menos agora estd tendo
dinheiro destinado pra isso, isso é um mérito.
Acabou esse mérito, ¢ desastre. Sdo projetos
péssimos, colocados na mio dos construtores, que
fazem qualquer coisa. Entio eu acho que a gente
tem que comegar a ver que se a gente faz mal feito,
tem que ser repensado. De certa maneira a
arquitetura foi “desideologizada”, e nio pode.
Arquitetura é uma questio publica, é ideolégica
sim. Seja feita para iniciativa privada ou publica,
ndo interessa, se ¢ uma casa, se é um prédio de
escritérios, se estd lidando com espago publico.
E o espago publico é o espago de todos, nesse
sentido a arquitetura é ideoldgica, é preciso zelar e
batalhar pelo espago publico. Entdo eu acho que a
nossa luta é conquistar espago puiblico, ampliar o
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espago ¢ a qualidade do espago publico, em todas
as arquiteturas, em todo o tipo de projeto que se
esteja fazendo. E ¢ isso que as escolas precisam
colocar fortemente na frente dos seus curriculos.
Volta um pouco a batalha que era do Mario de
Andrade, que era do Lucio Costa, que era dessa
gente toda que fez a melhor arquitetura moderna
do mundo naquele momento, olhando para o
patriménio histérico. Nao é a toa que as coisas
vinham juntas. Entdo eu acho que ¢ momento de
se discutir isso, e colocar essa questdo no cerne.

CONVERSA COM MARCELO FERRAZ

No dia 8 de mar¢o de 2015, em visita 2 Praca das Artes, os
arquitetos Marcelo Ferraz e Francisco Fanucci, sécios do escritério
Brasil Arquitetura, falaram sobre os conceitos gerais do projeto, o
desenrolar das obras, as discussdes com os técnicos do Departamento
de Patriménio Histérico da Prefeitura de Sdo Paulo.

No dia seguinte, a conversa teve espago no escritério da Brasil
Arquitetura, com a presenga do arquiteto Marcelo Ferraz, durante a
qual foram discutidas questdes gerais de intervengdo, preservagio e
critica da arquitetura. Na sequencia, segue a transcri¢io de trechos da
conversa, com colocagbes do arquiteto sobre os temas que haviam
sido propostos:

Sobre a ideia de intervengio

Interven¢io no patriménio na verdade ¢
intervengdo na realidade. Patriménio é porque a
gente em algum momento batizou alguma coisa de
“patriménio”, recebeu um carimbo espacial, mas
na verdade tudo ¢ patriménio. Eu acho que a
dificuldade dos arquitetos, dos professores de
arquitetura, ¢ entender o que é o projeto, esse
objeto estranho que ndo é um objeto, esse ato de
projetar que nio cabe quase em gaveta nenhuma.

Quando vocé projeta vocé altera
inevitavelmente a realidade e isso implica que
vocé faga uma revisio na sua prépria andlise.
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Entio esse jogo constante que dura até a obra ser
feita, e depois que a obra ¢é feita a realidade
continua interferindo no construido — claro que
sem destruir, ou reconstruir, a nio ser em caso
muito extremos, ou de tempos em tempos — ai é
que o projeto comega a acontecer, quando comega
o uso. E isso é tudo muito dificil de colocar na
cabeca dessa disciplina, de quem trabalha com a
arquitetura. E talvez seja uma das coisas mais
interessantes, justamente trabalhar nisso.

Nesse sentido arquitetura é muito mais agdo do
que uma atividade parada, estitica. Eu acho que ¢é
muito mais um trabalho de agdo. Um trabalho
continuo no tempo € no espago. E claro que no
espago termina em algum momento, quando a
gente fala “ndo vamos mais construir”. Mas isso
enquanto projeto... E quando vocé tem um
pessoal que vai analisar o que é um bom projeto
e o que ¢ um mal projeto as regras muitas vezes
nio cabem, alids a maioria das vezes. A nio ser
que vocé olhe de um ponto de vista objetivo e
diga, “tudo bem, mas ele estd interferindo aqui e
isso traz uma realidade nova, dentro dessa
realidade nova isso vai funcionar melhor assim do
que se estivesse parado, estacionado 14 naquele
ponto anterior”.

Eu acho, eu fiz até uma aula uma vez — ji que a
gente estd com esse projeto na frente, do Lucio
Costa [para as Missées], eu acho que o Lucio
Costa nesse pavilhdo deu um “baile” em todo
mundo, e uma grande aula. Quando ele faz esse
pavilhdo nas Missoes, hoje Pavilhdo Lucio Costa —
eu juro que até ir 14 eu tinha um certo preconceito,
achava que o Lucio Costa estava fazendo uma
coisa meio antiga, naquela coisa dele, de fazer uma
casa com telhadio colonial... Ai vocé fica
pensando “mas serd que aquilo existia ou nio, ou
ele s6 reconstruiu”. Quando vocé pega a planta do
Pavilhdo vocé diz “e essa planta é ‘miesiana’, é
Mies van der Rohe, ¢ racional”. E uma coisa com
uma varanda, quatro paredes, trés espagos, mais
nada, ndo tinha nem caixilho originalmente no
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projeto dele, era s6 o simples abrigo, sé a sombra.
Mas ai vocé fala “mas essas colunas, com capitel,
com fuste, e tal?”. Af vem a explicagio “cle copiou
uma, que ele encontrou, achou que fazia sentido,
porque tinha tecnologia, tinha pedra, tinha tudo, e
fez”. Mas vocé vai procurar ld hoje e ndo hi
nenhum técnico do Iphan, nem o [Carlos
Eduardo] Comas, que estudou, que diga qual ¢ a
original, e se é que essa histéria é verdadeira.

Eu acho isso uma piada que ele fez, ele zombou da
gente um pouco, pra dizer que isso pouco importa.
Claro que a “historinha” ¢ interessante. Quando
vocé faz um projeto vocé monta uma histéria pra
se convencer das coisas, mas depois que a coisa
estd construida a histéria vai embora. Pode ficar
registrado, documentado. Mas o que importa é o
bom funcionamento da coisa — do pavilhdo, do
museu, do acolhimento das pessoas, da
visibilidade, como é que vocé expde as coisas
(nesse caso do museu). Entdo, a histéria ¢ legal
para quem estuda, ¢ importante, mas nio ¢
fundamental. Eu pelo menos nio acho que a
arquitetura seja essa histéria que estd por tris, ela é
o resultado. Agora, que a histéria ajuda, ajuda. E
como um roteiro de cinema.

Nesse caso, o Lucio Costa..., tem um momento
que parece que ¢ uma coisa antiga, mas ai vocé
olha para as paredes brancas e fala “ndo, isso s6
pode ter acontecido depois do advento do
modernismo e tudo mais”, com aquela planta
racional. Entdo, eu acho que ele entra em virias
escalas de interferéncia, ora invisiveis — que vocé
confunde, faz uma confusio com o patriménio
construido, acha que ja é antigo —, ora que aparece
um pouco, ora que aparece muito, que ¢ super
evidente.

E eu acho que ai é que estd a chave da histéria,
quer dizer, uma chave muito difusa, muito
complexa. Em que momento que vocé faz uma
coisa contundente e em que momento nio. Os
arquitetos deveriam trabalhar o tempo todo
com a nog¢io de qual é a hora de aparecer mais,



qual é a hora de desaparecer, hora de ser
discreto.

Vocé vé isso em virias obras, por exemplo no
SESC Pompéia, na fébrica. As pessoas, hoje, se
vocé perguntar “mas o que é o projeto da Lina
aqui?”, se vocé fizer essa pergunta brusca para
alguém, fora os prédios novos, ninguém vai saber
direito. Vio dizer “esses tijolos estavam 14 ji” — ela
descascou a parede, mas ninguém sabe que ela
descascou. A canaleta poderia estar 1, apesar de
ser nova (a canaleta de dgua). O paralelepipedo é o
original, foi refeito todo o caimento, acertando os
niveis, mas estava 1. Dentro dos galpdes, toda a
instalagdo ¢ de aspecto industrial, é tudo novo,
tudo feito agora, mas tem uma linguagem da
inddstria. Essa confusio eu acho que é o que
incomoda as pessoas na andlise do projeto do
SESC. Todo mundo acha maravilhoso essa
convivéncia, mas ninguém tem coragem de
apontar de dizer “olha, aqui o arquiteto
desapareceu”, ai chega embaixo e ele nio s6
apareceu como gritou, nas torres de concreto,
passarelas. O deck de madeira é totalmente novo,
mas foi uma solugio para a captagio das dguas, pra
ndo ter enchente, mas também poderia estar l4.
Entdo eu acho que esse jogo, quando o arquiteto
lida com a realidade do projeto que ¢ a realidade
da intervengio do lugar, é que tem que ser
pensado na hora de olhar para um projeto, analisar
um projeto. E no caso do patrimoénio histérico isso
¢ gritante.

Sobre bom senso, tradi¢do e interpretacdo em arquitetura

Eu acho uma tarefa drdua. Sair disso significa vocé
formar uma cultura, que estdi na escola de
arquitetura, nos estudantes, uma cultura que crie o
tal do bom senso, que é uma coisa super vaga de se
dizer. Mas o que que é bom senso? Bom senso ¢ o
senso comum, que tanto existe, que eu uso um
exemplo claro:
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Na Grécia ou no Alentejo as pessoas pintam a casa
de branco e ndo de vermelho, porque sabem que
aquilo ali foi sedimentado, que o branco ¢
importante por vdrios motivos, nio precisa nem
explicar o por qué. Ninguém discute mais aquilo,
apenas pinta de branco.

O Brasil, como pais novo, tem um lado muito
dificil nesse sentido. E uma loucura. Eu estava
vendo em Brasilia outro dia, passando por aquelas
casinhas do Lucio Costa, que tinham um quintal a
frente. Todas estdo alteradas. Entdo vocé fala “é
legal — desse ponto de vista de ser um cara que
pensa abertamente, democritico —, é assim, as
pessoas pintam as suas casas, nio querem viver em
casas parecidas umas com as outras, 6timo”. S6
que eles nio perceberam que o que eles fizeram ¢é
muito pior do que o que estava la. E muito pior
do que se elas fossem parecidas, idénticas umas as
outras. Eles nio entenderam isso. Se espelharam
na histéria de um BNH que reproduz coisa ruim e
disseram “eu ndo quero morar numa casa ruim”.
Entio alteraram a casa deles que eram casas
6timas e destruiram um valor. Mas como vocé
discute isso? E muito complicado!

Entdo se por um lado tem essa coisa de ser um
pais novo e ndo ter essa cultura sedimentada, por
outro tem uma tal liberdade também. Voltando ao
Sola-Morales, sobre a ideia interpretagio que ele
fala, eu acho perfeito, porque o projeto engloba
uma fase de prospec¢io, do que vocé olha e
interpreta e ao interpretar vocé jd estd projetando.
O enquadramento que vocé dd na fotografia que
tira de algo ji ¢ um ato projetivo.

Entdo quando vocé traz a iminéncia das regras, o
problema € que as regras sio europeias. E quando
tudo tiver seu parimetro, sua regra, entio a
arquitetura estard morta, vai ser um cadaver. E o
problema é que tudo ainda ¢é feito em fung¢io da
experiéncia europeia.

A gente tem que descobrir o que é bom para a
nossa realidade. N6s nio temos Coliseu no Brasil,
nio adianta, nio temos mesmo! A gente tem isso



ai [olhando para a imagem das Misses], talvez
seja o patriménio mais valioso, ou dos mais
valiosos. E a gente sabe onde pode tocar e onde
nio pode. Mas acho que a gente tem que olhar
com outros olhos, e a questdo do uso é chave.

A gente nio pode se dar ao luxo de chamar tudo
de maravilha, de patrimoénio, como se fosse a
Acrépole. E isso [repensar e dar novos usos] os
Europeus ji fizeram muito, e muito bem feito,
usar o patrimonio. E nés precisamos ter essa
ousadia de utilizar e ai vem aquela frase, que na
verdade eu copiei do Souto de Moura, eu vi ele
falando isso. No caso ele estava citando o
Convento no Algarve, que era um convento em
que o patio retangular ndo fechava, e o Souto de
Moura completou aquele pedago, ao recuperar pra
fazer habita¢do social. E veio um historiador e caiu
matando, dizendo “ndo, aqui ndo existia esse
pedagco, e tal”. Af ele respondeu “mas por que que
eu tenho que fazer parecido com o que era e nio
com o que vai ser?”.

Flgura 70 — Convento das Bernardas em Tav1ra regido do Algarve, Portugal.
A esquerda, imagem antes da restauragao A direita, ap6s a intervengdo do
arquiteto Eduardo Souto de Moura™!

Quer dizer, pode parecer um pouco maroto esse
argumento, mas na verdade ele estava criando uma

http://laurbana.com/blog/2012/10/26/rehabilitacion-del-convento-das-
bernardas/ e http://au.pini.com.br/arquitetura-urbanismo/247/projeto-de-souto-de-
moura-no-sul-de-portugal-transforma-327418-1.aspx, acessado em 19/05/2015.
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outra coisa, mudando a realidade completamente.
Nio ¢ mais convento, nio tinha mais fonte, passou
a ser pdtio para a criangada brincar.

Toda a realidade muda. E vocé pega esses pedagos
do passado que sdo tdo vivos e fortes e conserva
esses pedag:os, mantém a linguagem, a memoria,
os materiais. Acho que essa é a chave da
intervengdo no Brasil.

Eu vou te dar um exemplo:

Eu recebi uma carta dum historiador, restaurador,
italiano, que estava dando uns cursos pelo Brasil
(do TILA, Instituto Italo-Latino Americano). Eles
entraram na ag¢do de recuperagio do moinho, em
Il6épolis, no projeto do Museu do Pio e deram um
curso de restauro para recuperar a fachada — a
contribui¢io  foi  essa, mdquinas, cursos,
professores, e o pessoal se inscreveu e ficou
recuperando as fachadas do moinho. Mas o
projeto era meu, ou seja, eles iam recuperar, mas
segundo o nosso projeto. Ndo era um projeto
deles. O moinho ia virar uma bodega e uma parte
permaneceria moinho. E eles seguiram o projeto.
O moinho tinha um depédsito de sacaria,
totalmente fechado, s6 com um deck, e do outro
lado o moinho cheio de janelas, com caixilhos, e
tal. E onde seria feito a bodega nio tinha janelas.
Af a gente pensou, “mas vamos fazer uma bodega
escura?”. Quebramos a cabeca. E a solugdo partiu
de uma coisa ébvia. Eu fui visitar a obra um dia e
vi que todas as janelas estavam sendo refeitas,
porque estavam podres. Janelinhas de madeira,
com guilhotina. Ai eu pensei “vamos fazer mais
janelas e colocar mais cinco janelas aqui”. Mas isso
foi depois de discutir muito aqui. E a gente tomou
essa decisio, porque ndo querfamos chamar a
atencio de uma coisa nova e fizemos cinco
janelinhas e colocamos aqui. Vocé abre as janelas e
ficou linda a bodega toda, super integrada ao
moinho. Primeiro: o moinho nio era tombado,
mas mesmo que fosse a gente poderia discutir isso,
nio ¢ o tombamento que, do meu ponto de vista,
impede de vocé fazer uma intervengio. E o que



deu mais seguranca pra gente é que nds
descobrimos que a escada interna jd havia sido
alterada, reposicionada, visando a adaptagio de
uso, porque em um determinado momento ele foi
uma casa, entdo ele jd tinha passado por trés ou
quatro fases completamente diferentes, ora a
escada aqui, ora janela ali, janela que foi fechada...
Dai eu falei “vai ser mais um tempo esse, quem
sabe daqui a mais vinte anos mudam de novo”. E
assumimos assim.

Esse cara [o historiador italiano] foi 14, ficou
indignado, foi pra Pelotas dar uma aula e falou
mal da gente, me esculhambou nominalmente e eu
fiquei com um apelido. Dai eu cheguei pra fazer
uma palestra em Pelotas e o pessoal falou “olha,
vocé estd com o apelido aqui de cingue finestre”. Eu
dei risada e tal, e depois recebi essa carta dele, uma
carta muito formal, quatro laudas, frente e verso,
dizendo do quanto ele ficou indignado de
encontrar aquilo, que aquilo ndo se faz... Dando
aula. Eu agradeci a carta dele e pronto. Mas é um
homem mofado, com umas ideias 14, e eu pensei
“mas isso é uma bodega, talvez seja o lugar mais
importante”. Porque o moinho nio funciona, de
vez em quando liga e desliga, mas aqui vai ser o
lugar da vida, da mogada, tem que ter luz, ventilar,
e estd ld perfeito, ninguém sabe que nio tinha
janela ali. Assim como as outras também, que
foram refeitas. Entio foi uma ideia de fazer
alguma coisa que ndo apareca. Seria grosseiro
colocar um blindex, ou uma chapa metélica pra
marcar e dizer “aqui existe uma intervengio
contemporinea”.
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Figura 71 — Museu do Pio, em Ilépolis. Tnterior e exterior da bodcgaY2 .

Sobre o escritério de projetos do Programa Monumenta

Quando a gente chegou no Monumenta, 90% dos
projetos jd estavam feitos. Quando comecei a
olhar, vi projetos muito ruins. A ideia do escritério
tinha duas vertentes: uma de dar apoio, fazer
projetos para as prefeituras menores, que niao
tinham possibilidade de contratar um arquiteto.
Para isso se montou um atelier dentro do
Ministério da Cultura.

A outra situagio, como eu havia ficado
entusiasmado com os museus do Monumenta e
outros que poderiam vir a se integrar ao Programa,
achamos que desviando um pouco do objetivo
principal, com os museus se conseguiria fazer
coisas diferentes. Para cada museu se chamaria um
arquiteto, de renome, importante, com a condigio
de fazer o projeto com os arquitetos que
compunham o atelier, dentro do MinC. O que se
buscava era formar o pessoal, os técnicos que
haviam sido indicados pelas prefeituras para
compor o atelier, para que quando eles voltassem
para a cidade deles eles tivessem essa carga de
experiéncia. Como o Siza, por exemplo, que era o
primeiro caso. Eu fui para Portugal, convidei o
Siza para fazer o Museu do Aleijadinho, o museu
de Congonhas do Campo. Ele ficou

encantadissimo e por coincidéncia ele nasceu em

122 Fonte: Brasil Arquitetura, Marcelo Ferraz.
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Sobre a questio do uso

Matosinhos, na regido do Porto. Mas eu falei
“tudo bem, mas vocé vai 14 [no Brasil], vai expor o
seu estudo e os meninos vao trabalhar, ai depois de
dois meses vocé volta, pra ver como estdi o
trabalho, faz mais um pequeno semindrio com
eles, um workshop”. Estava tudo certo, mas foi
nesse momento que eu sai do Iphan e esqueceram
até de desconvidi-lo. Depois eu tive que ligar pra
ele e avisar que o projeto, daquela forma, nio ia
acontecer.

Esse era o caminho que havia sido pensado para
fazer os projetos e formar gente dentro do
ministério. Os meninos trabalhando, junto com
esses arquitetos, depois iriam revezar, fazer um
rodizio. Um deles chegou a ir para Cachoeira [na
Bahia], onde tinha muito dinheiro e muito
projeto. Entio foi montada uma “filial” do
escritério [atelier] em Cachoeira. E eu achava que
esse seria um caminho super legal para o
Programa Monumenta e nés estariamos tocando
exatamente nesse ponto que vocé coloca aqui:
“como ¢ que se faz um bom projeto ou um mal
projeto, o que é um bom projeto e um mal projeto
na drea do patrimonio histérico”.

O enfrentamento diante de um programa muito
concreto, muito objetivo, é a Unica forma de se
conseguir avangar, dar passos concretos no sentido
da recuperac¢io do patrimoénio histérico. Vou dar
um exemplo: mesmo ld em Pelotas, onde tinha um
escritério de projetos, super bacana, eles
recuperaram as casas, mas fizeram sem saber para
que serviriam as casas. NOs estamos agora
trabalhando na casa 6, que estd pronta hi cinco
anos. Foi feito um projeto e uma obra sem saber
pra qué que serviria essa casa. Agora vai ser o
museu de Pelotas e 6bvio que ela nio serve para
ser o museu como deveria ser. Vai ter que sofrer
de novo uma interveng¢do, porque nio tem um
lugar para vocé caminhar uma fia¢io para um
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desses equipamentos eletronicos, ou para a
iluminagdo cénica. Quer dizer, a obra foi feita, o
prédio ja estd se estragando novamente, foi gasto
dinheiro, nio utilizaram o imével apdés a
recuperagdo, ou utilizaram muito precariamente
para uma ou outra exposi¢do. Entdo eu acho que
ndo adianta. As coisas que tiverem que ruir, que
desaparecer, vao desaparecer, porque vocé nio
preserva tudo o tempo todo, as coisas
desaparecem.

Esse é o imbréglio de quem milita no
patrimonio histérico, especialmente dos érgios
de patrimoénio histérico. O que preservar e o
que ndo preservar. E preciso encarar com
coragem a constatagio de que as coisas
desaparecem, morrem, como tudo. Entio ¢
preciso selecionar o que vai ser preservado e
pronto. O restante, se aparecer oportunidade, vai
ser feito, mas nio vamos morrer por isso e vamos
fazer um trabalho bem feito naquilo que ¢é
possivel. Entdo tem que ter essa decisio de
coragem que eu acho que é quase impossivel,
porque vocé vai ser criminalizado, vai ser tachado
do cara que abandonou o patriménio. Mas eu
acho que tem que ser pensado também nesses
termos. Nao hd dinheiro pra tudo, nio hi
possibilidade de se conservar todas as coisas.

E a outra coisa é sempre colocar a questio do uso
como uma coisa muito importante, e sem
preconceito de uso. Morar é importante, fazer
hotel ¢ importante, fazer barzinho é importante,
fazer centro cultural ¢ importante. Mas nio € s6
centro cultural em tudo.

Sobre a critica da arquitetura

212

Eu estava falando isso ontem com o Chico
[Francisco Fanucci]. Vocé conta nos dedos os
criticos de arquitetura, o [Carlos Eduardo]
Comas, a Ruth Verde [Zein]... O Comas estd com
a gente nesse projeto [das Missdes], a gente jd teve
alguns entreveros ja, impasses dificeis. Porque, no



fundo, a andlise da critica é muito arbitrdria, ndo é
uma construcio de uma légica. Tudo gira dentro
da arquitetura, de um mundo muito fechado,
que pouco importa.

Eu acho que a critica ndo adianta se ela nio
tiver um envolvimento com as questdes
socioecondmicas e com o mundo real. E quando
ela se desprega completamente disso vira uma
coisa in6cua, uma coisa que deve servir para umas
conversas ai de projeto de arquitetura,
principalmente coisas do passado, que ji sio
histéricas, mas para hoje nio funciona. Nio tem
eficicia. Entdo a critica hoje ndo coopera, nio
colabora. Mas faz falta, nio temos essa critica.
Vocé pega um livro de arquitetura da Ruth [Verde
Zein], que ela fez ultimamente, sobre a histéria da
arquitetura moderna no Brasil, um livrdo, e ¢
como se vocé fosse encarrilhando uma coisa atras
da outra na cronologia, um compendio. Mas e dai?
Otimo, estd tudo ali, estéd todo mundo, nio deixou
passar ninguém. O que isso quer dizer? Onde estd
essa grande critica que justamente quis se descolar
das questdes sociais, mas nio dd. Mesmo nas artes
plisticas isso jd é super questionado, imagina na
arquitetura  que tem um  envolvimento
sociocultural fortissimo. Entdo eu acho que a
critica fura nisso. E eu acho que o Comas tem esse
lado, ele, a Ruth, esse pessoal que fica analisando
o objeto.

Nesse projeto [das Missbes], a gente teve umas
discussdes grandes e chegou num momento que
ele estava muito relutante com a nossa solu¢io dos
pavilhdes que reproduzem os pavilhdes indigenas.
Alids, a grande dificuldade que a gente teve no
projeto... s6 caiu a ficha quando a gente olhou
para as plantas das Missdes e falou “estd aqui a
solu¢do”. Afinal, por que eu vou fazer um museu
redondo aqui, e nio quadrado, ndo isso ou nio
aquilo. Tudo isso ¢ muito arbitririo. Entdo a
chave pra gente foi o urbanismo. E essa li¢io ji
tinha sido dada pelo Lucio [Costa]. Quando ele

olha pra l4 e implanta nessa esquina um
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pavilhdozinho e refaz o quadrado ele estd dizendo
“eu estou resgatando alguma coisa’, mesmo que
ndo seja precisa, ele estava dizendo “olha, o meu
projeto recupera uma ideia do urbanismo
missioneiro”. Entio essa liio que ele deu ai foi
mais uma pra gente, seja na escolha do material,
que a gente também usou a mesma li¢io dele da
cor, da pedra, e tal. E aqui estd a nossa solugdo. O
nosso museu vai ser composto de tantos pavilhoes
destes quantos sejam necessrios. Af ¢ claro, vai
chegar alguém e questionar: “mas vocés estdo
fazendo exatamente no mesmo lugar onde era?” e
a gente vai dizer: “ndo, provavelmente nio e
provavelmente onde a gente esti fazendo nio
tinha nada, eles ndo chegaram com essa
urbanizag¢do 14”. Mas ai vocé pensa, “o que que
importa?”. Importa que essa memoria é legal, para
que no futuro os usudrios nio afirmem que isso
reproduz o modo de urbanizagio, etc. A ideia ¢
que o museu tenha as maquetes das outras missoes
e que, ao observi-las, o visitante entenda onde ele
estd, e que o lugar onde estd o museu ¢ afiliado
aquela ideia.

Entdo a arquitetura tem esse fio condutor que
ndo é pra ser jogado fora com arbitrariedade.
Esse medo que os arquitetos tém de fazer algo
justificado, esse ar de demiurgo que arquiteto
acha que tem que ter, que inventa tudo do nada,
o que é uma bobagem, no caso do patrimoénio
histérico tem que acabar, tem que ter uma
postura muito humilde nesse sentido. E as vezes
descobrir o caminho é muito dificil, muito sofrido,
pra ndo ser s6 vontade. Se a gente nio tivesse uma
ideia forte pra isso, a primeira critica ia destruir
completamente esse projeto [das Missées].

E na discussio com o Comas eu até citei, em
algum momento, ndo sei por qué, algumas
referencias, como o Louis Kahn, que é uma
grande referencia, um arquiteto discreto, que
construiu pouco, mas projetou muito, e lembrei do
Kimbell, do museu 14 em Dallas. Dai o Comas
falou “agora sim, depois que falou do Kimbell eu



entendi tudo!”. Af ji aceitou tudo. Ora, eu podia
nio ter falado dele, ou ndo ter lembrado dele.
Entdo essa ideia de vocé ficar amarrando dentro
de uma légica da histéria da arquitetura, que se
ndo for assim ndo vale, é muito complicado.
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