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“O mistério das cousas, onde estd ele?

Onde estd ele que ndo aparece

Pelo menos a mostrar-nos que é mistério?

Que sabe o rio disso e que sabe a drvore?

E eu, que ndo sou mais do que eles, que sei disso?

Sempre que olho para as cousas e penso no que os homens
pensam delas,

Rio como um regato que soa fresco numa pedra.

Porque o unico sentido oculto das cousas

E elas ndo terem sentido nenhum,

E mais estranho que todas as estranhezas

E do que os sonhos de todos os poetas

E os pensamentos de todos os filosofos,

Que as coisas sejam realmente o que parecem ser
E ndo haja nada que compreender.

Sim, eis 0 que meus sentidos aprenderam sozinhos: -
As cousas ndo tém significacdo: tém existéncia.

As cousas sdo o unico sentido oculto das cousas.”

Alberto Caeiro, Canto XXXIX



RESUMO

O restauro em arquitetura tem sido abordado tradicionalmente através dos principios das
artes visuais e da histéria/ arqueologia. O objetivo desta tese é mostrar que eles ndo se
aplicam universalmente a Arquitetura face a natureza prépria desta, a qual incorpora,
dentre outras, a dimensdo do uso, do espaco articulado e do lugar, além de uma
dimensdo imaterial ligada a func¢éo social. Por outro lado, no seu modo patriménio, ela
também ndo pode se desvincular da vida e do contexto a que serve. Assim a presente
tese se propde a trabalhar as questdes da intervencdo arquitetural em espacos notdveis
pré-existentes, utilizando as ferramentas da fenomenologia, da hermenéutica e da teoria

de Arquitetura de base existencial..

PALAVRAS-CHAVE:
Patrimo6nio Cultural
Restauro

Restauro da Arquitetura



ABSTRACT

The Architectural Restoration has been traditionally conceived as an issue of the visual
arts and history/ archeology. This thesis’ main objective is to demonstrate that the
principles related to the visual arts are not universally applied to architectural matters
because of the specific nature of Architecture that implies the dimensions of use,
articulated space, place and a specific social function as well. Besides, Architecture in
its patrimony mode can not separate itself of daily life and the context where it is. So,
this thesis works at the issue of the interventions at notable pre-existents spaces by

means of phenomenology, hermeneutics and the existential based architectural theory.

KEY-WORDS:
Cultural Heritage
Restoration

Architectural Restoration
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INTRODUCAO

“A Babhia ja me deu
régua e compasso”
Gilberto Gil
“Aquele Abraco”

1. Apresentacio

A motivacdo desta tese € a preservacdo do patrimonio arquitetdnico, trabalho e reflexdao aos
quais nos temos dedicado durante vdarios anos de nossa carreira. Ela parte dos intmeros
problemas e paradoxos que nos apareceram ao longo desses anos, os quais ndo conseguiamos
resolver com os modelos e critérios vigentes sobre o tema. Parecia-nos que os métodos
cientificos nao conseguiam abarcar a problemadtica da preservacdo e que o largo espaco de
subjetividade com que muitas vezes a matéria era tratada subjazia muito mais nos gostos e
convicgdes pessoais do que fundamentados em uma reflexdo tedrico-critica mais profunda.
Mesmo as diversas correntes de pensamento sobre o tema pareciam ser também muitas vezes
mal utilizadas por uma auséncia de aprofundamento filoséfico por grande parte dos profissionais
que as utilizavam correntemente. Assim sendo, a tese que ora se apresenta é a tentativa de
aprofundamento no problema do restauro arquitetonico e pretende partir exatamente da prépria
Arquitetura e nao dela como integrante do grupo das chamadas “artes visuais”. Para o sucesso
dessa empreitada foram decisivas a visdo e as sessdes de orientagdo e aulas com a Prof. Odete
Dourado, cuja visdo abrangente e segura sobre o tema nos deu o rumo que precisdvamos. A
proposta se baseia também nas convicgdes filosoficas e metodolégicas que o proponente vem
desenvolvendo ao longo de sua carreira como arquiteto, professor e administrador publico. A sua
preocupacdo fundamental € a investigacao e proposi¢do de uma atitude de enfretamento do
problema de intervencdo em realidades pré-existentes de importancia para as sociedades,

arroladas sob a égide de patrimonio histérico, artistico e cultural.

Sabemos, até mesmo por coeréncia com o proprio material desenvolvido na tese, que as
conclusdes as quais chegamos e os diversos insights nela apresentados nao t€m a pretensao de se

tornar uma ‘“teoria abrangente” do restauro arquitetOnico, mas seguramente oferece outras
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possibilidades de abordagem do problema e outros possiveis pontos de partida, afinal, a chegada

€ para cada um, em cada caso.

Inicialmente cabe uma explicag¢do sobre o titulo “DESENHO CONTEXTUAL: Uma abordagem
fenomenoldgico- existencial ao problema da intervengao e restauro em lugares especiais feitos
pelo homem™:

¢ Desenho Contextual trata da necessaria relagdo da obra com o tempo e o lugar;

e Trabalhamos com um conceito abrangente de Arquitetura como se referindo a todos os
espacos criados pelo homem, incluindo as cidades e as regides;

e Distinguimos restauro e intervencao, embora compreendendo que estes problemas estao
ligados no trabalho sobre as estruturas arquiteturais pré-existentes, dai a presenga dos
dois no titulo;

e Entendemos como “lugares especiais” aqueles reconhecidos como tais pela
intersubjetividade e a cultura;

¢ Embora ndo presente no titulo, é importante salientar que preferimos o termo patrimonio
coletivo por entender que ele se apresenta como mais geral, englobando o patrimdnio

historico, artistico e cultural.

2. Referencial Teorico

A questdo da intervencao no patrimonio histdrico, artistico e cultural tem ocupado uma parcela
importante do pensamento contemporaneo, constituindo desde o final do século XIX uma
vertente histérica importante, a “Histéria do Restauro”, e um campo de conhecimento também

importante, o da “Teoria e Pratica do Restauro”.

Para sua abordagem, vérias foram as matrizes e “inspiracdes” filoséficas utilizadas, notadamente
o positivismo, como forma de pensamento dominante ensejada pelo cogito cartesiano e pelos
resultados altamente eficazes (do ponto de vista pragmaético) do método cientifico e de seu filho

mais dileto, o desenvolvimento tecnoldgico. O cendrio do século XIX viu surgir novos campos
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de investigacdo humana, a engenharia, a arqueologia, o urbanismo, o restauro €, a0 mesmo
tempo preparou o “fim da histéria” como se auto intitulou o Movimento Modernista da
Arquitetura, fortemente marcado pelas idéias funcionalistas e racionalistas acalentadas pelo
positivismo cientifico. Este de tal forma se agregou aos novos campos de investiga¢do nascentes
que logo os rotulou de “ciéncias”, como se eles fossem objetivos e ndo admitissem a
investigacdo filosofica ou a inventividade da arte. No entanto, logo o pensamento humano
comecou a identificar as limitagdes positivistas para tratar de assuntos complexos como aqueles
ensejados, por exemplo — e para ficar apenas no nosso campo especifico - pelo restauro, o qual
envolvia além da técnica, a maleabilidade da cultura, a liberdade da arte e, pelos

questionamentos que a Nova Historia trazia, a indeterminagdo da historiografia.

No panorama brasileiro, com o desenvolvimento da nog¢do dos direitos difusos e da
preponderancia da fungdo social da propriedade sobre os interesses individuais, principios que,
no Brasil, foram consagrados na constitui¢ao cidada de 1988, a defesa do Patrimdnio Coletivo
ganhou grande impulso. Embora o patrim6nio histérico e artistico j4 tivesse uma legislacao
propria desde 1937 e préticas histéricas quanto a sua protecdo, a defesa do meio ambiente
redimensionou a preocupacao das populagdes com seu patrimdnio histérico e ambiental, através
de uma maior participagdo popular e um aumento considerdvel dos bens protegidos,
especialmente no nivel municipal. Como € caracteristica do pensamento contemporaneo, 0s
conceitos se mesclaram em direcdo a uma transdisciplinaridade, gerando hibridos como um
patrimdnio ambiental urbano e, a partir dele, consolidando mecanismos de defesa do patrimdnio
cultural também dentro da Lei Ambiental brasileira. Neste cadinho de conceitos e praticas no
qual se transformou a defesa do meio ambiente e da cultura brasileira é comum, além de mistura-
los, confundirmos seus significados mais profundos, chamando uns pelos outros e, com isto,

perdermos a especificidade e a profundidade que cada um traz consigo.

Sob a égide de patrimo6nio histdrico e artistico, o "pha" que estd presente no nome de uma boa
parcela de nossas institui¢des para sua defesa, espera-se abrigar também todo o nosso patrimonio
cultural e nossa memoria como se toda cultura pudesse ser expressa em arte e toda a memoria
pudesse ser expressa pela histéria. Uma investigagdo mais fina desses conceitos pode sugerir

diferencas importantes e nortear praticas mais adequadas para sua preservacgao.
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A abordagem dos problemas da intervencdo no patrimonio histérico, artistico e cultural pelo
positivismo, se mostrando insuficiente, enseja outros ensaios possiveis. A abordagem tedrica que
aqui se pretende utilizar se baseia no encontro identitdrio da matriz fenomenoldgica que vem
norteando o trabalho e o pensamento da orientadora Odete Dourado e das linhas de reflexao nas
quais vem se construindo o trabalho do orientando, notadamente, a no¢ao de “dominio étnico”
da obra de Susanne Langer, a de “espaco existencial” da obra de Christian Norberg-Schulz e a
de “existéncia-vontade” da pritica do arquiteto Louis Khan, todas elas também de forte
conteddo fenomenoldgico e que serdo examinadas adiante. O periodo de creditacdo permitiu, de
forma salutar, o contato com outras correntes filoséficas e um periodo importante, embora
angustiante, de idas e vindas, avangos e retrocessos, crises e reencontros. O periodo seguinte, o
de trabalhos programados, propiciou a pesquisa nos 6rgiaos de patrimOnio nos seus diversos
niveis, federal (através da Superintendéncia do Instituto do Patrimdnio Histdérico e Artistico
Nacional/ IPHAN em Minas Gerais), o estadual (através do Instituto Estadual do Patrimo6nio
Histérico e Artistico de Minas Gerais/ IEPHA/ MG) e municipal (através da Geréncia de
Patrim6nio Histérico da Prefeitura de Belo Horizonte/ GEPH), a partir dos quais pudemos nos
aproximar do pensamento institucional sobre a questdo em Minas Gerais, 0 qual, por sua vez,
recebe muita influéncia do grande pensamento brasileiro sobre o tema e, de certa forma, o
representa. Um terceiro momento € digno de referéncia e este diz respeito a revisao bibliografica
fortemente centrada na fenomenologia que possibilitou a constru¢do do quadro tedérico que da

coeréncia e consisténcia a proposta de tese, conforme se verd em seu plano geral.

O primeiro grupo referencial tedrico se baseia na obra basilar de Martin Heidegger, a qual traz a
luz o método fenomenolégico, dando seqiiéncia inovadora aos pensamentos de Kant e Husserl.
Muitos dos conceitos cunhados por ele em Ser e Tempo serdo ponto de partida da construgdo de
nosso proprio pensamento na Tese como existencial, pre-senca (da-sein), cura, manualidade, de-
cadéncia, falatorio, dentre outros. Complementa esse primeiro grupo a obra de dois outros
autores. Inicialmente, a obra de Maurice Merleau-Ponty, especialmente nos seus textos ligados a
percepcdo e a obra de arte, onde ele resume com clareza a tarefa da fenomenologia:

A fenomenologia € o estudo das esséncias, e todos os problemas, segundo ela, resumem-se em

definir esséncias: a esséncia da percepcdo, a esséncia da consciéncia, por exemplo. Mas a

fenomenologia € também uma filosofia que repde as esséncias na existéncia, e ndo pensa que

se possa compreender o homem e o mundo de outra maneira sendo a partir de sua
‘facticidade’ (MERLEAU-PONTY, 1999, p.1).
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A segunda obra referencial é a hermenéutica de Hans-Georg Gadamer, ela prépria bastante
influenciada pela perspectiva heideggeriana, a qual nos permitiu situar a problemética da

preservacgdo através das consciéncias histdrica e artistica.

O segundo grupo referencial tedrico € a obra de Christian Norberg-Schulz que, também a partir
da fonte heideggeriana, desenvolveu o conceito de “Arquitetura Existencial” ! sobre o qual
edificamos toda a nossa propria reflexao sobre o restauro e a intervencao nos bens patrimoniais.
Como j4 esclarecemos anteriormente, procuramos partir nossa reflexao da propria Arquitetura e
da idéia de patrimdnio, ou seja, da Arquitetura no modo patrimOnio e ndo a partir das outras artes
visuais e de conceitos aprioristicos sobre o proprio patrimoénio. Vérios autores nos ajudaram
nessas delimitagdes, desde Suzanne Langer e Bruno Zevi até a obra e o pensamento de
importantes arquitetos contemporineos como Louis Kahn®. Num contexto contemporineo de
questionamento da Arquitetura onde a palavra de ordem parece ser “‘significado”, os paradigmas
ou as solucdes tipicas - tdo caras ao determinismo cientifico do modernismo - ndo mais parecem
atender as demandas de um mundo com problemas sempre novos e com uma pluralidade enorme

de manifestagdes.

E claro que a revisdo bibliogrifica dos tedricos da histéria do restauro também foram
consideradas e criticadas sob a égide da matriz fenomenoldgica. Nesse grupo estdo desde Eugene
Emmanuel Viollet-le-Duc, John Ruskin, Camillo Boito, Alois Rigel, Gustavo Giovannonni e,
especialmente, Cesare Brandi. A critica contemporanea do restauro foi decisiva para clarear
alguns pontos que pareciam obscuros e paradoxais tanto na abordagem tedrica desses autores

“classicos” quanto na constru¢do de novas possibilidades de pensamento.

' NORBERG-SCHULZ constata que: “o interesse do homem pelo espaco tem raizes existenciais: deriva de uma
necessidade de adquirir relagdes vitais com o ambiente que o rodeia para aportar sentido e ordem a um mundo de
acontecimentos e acdes” e, a partir dai define como espacgo existencial: “O espaco existencial, por conseguinte,
simboliza o ‘ser-no-mundo’ do homem ou, segundo Heidegger: ‘das dasein ist rdumlich’.” (NORBERG-SCHULZ,
1975, p. 48).

* Kahn entendia o projeto arquitetonico como um “formar”, um dar forma a uma instituicio segundo o seu “desejo
de existir” (“desire to be”), onde a tarefa do arquiteto seria a de entender a especificidade de cada instituicao para
que se pudesse criar o seu corpo fisico, o seu jeito proprio de ser, de se manifestar concretamente.
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3. Caracterizacao, delimitacao e problematizacao do objeto de estudo.

O foco da Tese é, portanto, claramente, fundamentar e instrumentalizar o projeto de intervencao
nos lugares especiais construidos pelo homem no contexto fisico histérico. Aqui cabe ressaltar
que, do ponto de vista fenomenoldgico, ndo faz sentido focar em subcategorias tais como
cidades, edificios, regides, posto que se trata de uma matriz relacional onde as coisas nao estao
desvinculadas de seu contexto. A questdo terminoldgica poderia talvez se precisar melhor em
termos como “patrimdnio coletivo™ (que abrange o cultural, o histdrico e o artistico, mas também
o ambiental, muitas vezes ndo feito pelo homem) ou ‘“contextos especiais” (se quisermos marcar
a sua condi¢do efetivamente destacada no campo das outras coisas mundanas) ou ainda
“paisagens notdveis” (com acepcdo parecida ao termo anterior), mas preferimos nos ater ao
termo “lugares especiais”, referindo aqueles assim considerados pela legitimagao social ou pela
avaliacdo dos experts.

O método utilizado na tese foi o de investigar as caracteristicas proprias do fendomeno
Arquitetura e como a Teoria e a Historia do Restauro dela tem se ocupado no sentido de avaliar

a pertinéncia das prdticas adotadas.

Como o proprio método fenomenoldgico sugere, entendemos que seria um bom comeco
investigar as esséncias e, assim, sistematicamente o fizemos, para irmo-nos despindo de
preconceitos. Assim, procuramos investigar as duas vertentes de nosso foco, a Arquitetura e a
sua manifestacdo no seu “modo” patrimonio, ensejando o restauro. Comegamos por trabalhar
com as dimensdes classicas da Arquitetura: utilitas, firmitas, venustas (funcdo ou uso,
estabilidade ou matéria, pldstica ou simbologia), mas sempre evitando a separacdo, buscando
entendé-las em um todo integrado e relacionado ao mundo onde se instala e é fruida. No “modo”
Patrimonio, procuramos trabalhar da mesma maneira, investigando as suas dimensoes (historia,
arte e cultura) em um todo integrado e relacionado ao mundo, onde se instala e € fruido. Para
fazer interagir os dois conceitos buscamos realizar uma andlise matricial usando a ferramenta da
fenomenologia no encontro de suas dimensdes especificas: Patrimonio (cultura, arte, histéria)
versus Arquitetura (funcdo, tecnologia, simbologia). Na seqiiéncia, buscamos também uma

investigacao mais profunda dos conceitos ligados ao Patrimdnio: Preservacao e Restauracao.
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Dado ao cardter matricial do texto e seus necessdrios entrecruzamentos, alguns conceitos

aparecem mais de uma vez e se repercutem em outras formas paralelas de pensamento, dai a
forma de “hiper-texto” utilizada na apresentacdo das idéias, ilustracoes, remissoes e

apontamentos.

A complementacdo empirica se realiza a partir da utilizacdo da base da pesquisa de campo
também dentro da matriz fenomenoldgica e ela se constituiu do exame das recentes intervengoes
significativas no Brasil (especialmente em Minas Gerais) e nos pareceres dos 6rgidos de
patrimdnio, onde se constata uma pluralidade e alterndncia de “critérios” para andlise, além de
uma diversidade, muitas vezes inconsistente de formas de intervencdo, mostrando como muitas

vezes o (re)desenho da obra ndo se sustenta conceitualmente.

O principal objetivo da tese é investigar o restauro e a intervencdo nos lugares notdveis feitos

pelo homem sob a dtica da Arquitetura e tem como objetivos complementares:

¢ Examinar a pertinéncia da teoria fenomenoldgica na abordagem de intervencdes nos espagos
arquitetonicos pré-existentes dotados de significancia histdrica, cultural e artistica;

e Examinar as pressdes de mudanga aos quais estdo submetidos os espacos arquitetonicos
acima delimitados e 0os mecanismos de administra¢cdo da sua transformacao;

¢ Enfrentar as seguintes questdes: O restauro tem seguido sé a questdo artistica ou histérica?
Como a questdo da cultura — que ndo se completa apenas com a arte e a histdria - interfere
no restauro? Como a dimensao imaterial interfere no restauro? Como a dimensao do uso (que
€ inerente a expressao arquitetonica) modifica a obra de arte a ser restaurada?

¢ Nem toda intervenc¢ao no patrimdnio € considerada restauro, embora faca parte da chamada
“Histéria do Restauro”, mas ainda assim, € possivel conservar o significado do bem
arquitetonico pré-existente? Em que limites? E operacional separar o conceito de restauro do
de outras formas de interveng@o no patrimonio?

e Como o conceito de “Arquitetura Existencial” presente na obra de Norberg-Schulz se liga a
preservacdo e os instrumentos de intervencdo? Seriam os ‘“‘significados” da Arquitetura

correspondentes a dimensdo imaterial do patriménio e, portanto passiveis de serem
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recuperados na medida em que se restaura a matéria? A intervencdo pode funcionar como
manuteng¢do dos significados e incorporacdo de outros até ao nivel do desenho?

Se restaurar significa incorporar também a dimensdo imaterial, como trabalhar a sua
legitimagdo social e tornar o patrimonio edificado ainda usdvel em nossos dias?

Procura-se, enfim, a criacdo de parametros de intervencao baseados na teoria fenomenoldgica
agrupados sob o nome genérico de Desenho Contextual como referéncia aos multiplos niveis
de significacdo e fisicidade aos quais estdo submetidos os espagos arquitetdnicos acima

delimitados.

A nossa hipotese é que as prdticas adotadas no restauro arquitetonico tém base ou nas artes

visuais (pintura, escultura) ou na arqueologia, restando um grande campo de investigacdo

quanto a natureza especifica da Arquitetura (e. g. o uso e a sua dimensdo imaterial propria).

A Tese que procuramos desenvolver €, portanto:

Que a Arquitetura se diferencia de outras artes visuais e portanto requer métodos préprios de
intervencao;

Que ao restaurar a Arquitetura, se intervém simultanea e igualmente nas suas trés dimensoes
(firmitas, utilitas e venustas);

Que restaurar a Arquitetura significa intervir também na sua significagcdo (dimensao

imaterial).

4. Plano da tese

Na tentativa de se enfrentar os problemas delimitados acima e se caminhar para uma conclusao

em que se procura mostrar que intervir em um lugar criado pelo homem de importincia

historica, cultural e artistica é recuperar o seu potencial significativo na medida em que se

trabalha a sua fisicidade, propomos o seguinte plano de tese, dividido em trés grandes blocos:

A) PARTE 1: O primeiro grande bloco procura levantar os problemas associados ao foco da
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tese e demonstrar a aplicabilidade da abordagem fenomenologica; a ele demos o nome de “A
Fenomenologia aplicada ao foco de investigacdo”. Este bloco trata, portanto, da fundamentagdo
metodoldgica e aplicagdo dos operadores, a fenomenologia de Heidegger e Merleau-Ponty e a
hermenéutica de base heideggeriana de Gadamer:

e (Capitulo 1: Fundamentos fenomenoldgicos aplicados ao problema da tese e as questdes da
interpretacdo e compreensao (inclusive dos espagos criados pelo homem) e dos fundamentos
da hermenéutica aplicados ao problema da tese;

e (Capitulo 2: Sintese das principais contribuicdes dos operadores ao campo especifico do

restauro/ intervencdo na Arquitetura;

B) PARTE 2: O segundo grande bloco busca abordar os problemas e conceitos atinentes a
preservacdo do patrimonio arquitetonico dentro da moldura teorica e a ele demos o nome de
“Anadlise fenomenoldgica dos conceitos envolvidos no foco de investigagdao”. Este bloco trata,
portanto, do aprofundamento dos principais conceitos envolvidos no problema da investigacao,
procurando, inclusive, evitar que a mistura com que normalemente sdo tratados venha a
confundi-los:

e (Capitulo 3: Arquitetura

e (Capitulo 4: Patrim6nio

e (Capitulo 5: Preservagao

e (Capitulo 6: Restauracao

C) PARTE 3: O terceiro grande bloco conclui com a construgdo da aplicabilidade do método e,
no sentido de defini-lo com um nome, propusemos o termo “Desenho Contextual”.Consiste,
portanto, no estudo da pratica do restauro/ intervencdo na Arquitetura e a proposi¢ao dos
fundamentos para um restauro/ interven¢do de base existencial na Arquitetura:

e (apitulo 7: Restauro e Intervencao na Arquitetura
e (apitulo 8: Conclusao: Fundamentos para um restauro/ interven¢ao de base existencial na

Arquitetura
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Esperamos com esta Tese contribuir para o debate sobre a preservagdo arquitetdnica e inspirar

procedimentos mais criticos aos profissionais que se dedicam a essa nobre tarefa.

Flavio de Lemos Carsalade

Salvador/ Belo Horizonte, 2004-2007
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PARTE I

A FENOMENOLOGIA APLICADA AO FOCO
DE INVESTIGACAO

Por que ruas tdo largas?

Por que ruas tao retas?

Meu passo torto

foi regulado pelos becos tortos

de onde venho.

Nio sei andar na vastidao simétrica
implacdavel.

(Carlos Drummond de Andrade, RUAS)
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CAPITULO 1

A PERCEPCAO E A INTERPRETACAO DOS ESPACOS CRIADOS PELO HOMEM

Aqui se procura investigar, a luz da fenomenologia, a relagdo entre o homem e contexto, incluindo a percep¢do e a interpretacdo dos espagos por
ele criados, conforme a base conceitual formulada por HEIDEGGER, pelos textos d¢ MERLEAU-PONTY e a hermenéutica de GADAMER.

Ao abordarmos, a partir de uma chave existencial, a problemdtica da Arquitetura’ como
patrimdnio histérico e a sua continuidade na vida, devemos procurar entender as diferentes
dimensdes que se aplicam a relag@o entre o ser (a pessoa que frui) e a coisa que se frui (no caso a
Arquitetura no seu modo patrimdnio). O nosso método para essa investigacao buscard entender
como essa relagdo se constréi usando, para tanto, o instrumental da fenomenologia. Como ponto
inicial é importante resgatarmos que a Arquitetura é uma experi€ncia espacial e, portanto, tem a
ver com a forma com que existimos no mundo € o percebemos na sua concretude, na sua
realidade, posto que, como veremos, a existéncia é espacial. Nesse primeiro momento de
investigacdo, cumpre explorar a experiéncia existencial que, na reducdo fenomenoldgica, busca
revelar a nossa relagdo com as coisas, o mundo, o espaco. Em um segundo momento, quando a
Arquitetura vai além da experi€ncia espacial e passa a ganhar outros atributos que lhe sdo
conferidos pelo modo patrimodnio, seus significados passam também a ser outros. Nesse
estranhamento que decorre com relagdo a sua condi¢do inicial abrem-se portas para uma nova
maneira de investiga¢do. A partir dai ndo ha como entender um momento sem o outro, pois 0s
dois ocorrem em simultaneidade e se influenciam mutuamente, porque a nossa existéncia ocorre
naquilo que convencionamos coletivamente chamar realidade - esta conformada exatamente pela

relacdo entre as coisas.

A nossa abordagem, portanto se fard em dois eixos principais: o da existencialidade e o da
interpretacdo. O primeiro eixo aborda a percep¢do das coisas como sdo dadas em um mundo
marcado pelo espago e tempo, onde se da a pre-senca e as modulagdes advindas da memoria e da
cultura. Esse primeiro eixo marca a importancia da experiéncia espacial e a confrontagdo com as

coisas, ambas experi€ncias bdsicas para a compreensdo do fendmeno Arquitetura. O segundo

1 . . .
Ao usarmos o termo “Arquitetura”, o aplicamos de forma ampla, abrangendo todos os espagos criados pelo
homem, manifestados na forma de edificios, cidades ou paisagens culturalmente criadas.
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eixo aborda as questdes da interpretacdo, especialmente aquelas distanciadas no tempo, estas

muito importantes para o seu modo patrimonio.

1. Ser e Tempo: mundo e existéncia

Em Ser e Tempo, Heidegger entende o ser como pre-senca (da-sein)’, como ente lancado ao
mundo. A existéncia €, nessa acep¢do, a relacdo entre o ser ¢ mundo, ndo fazendo sentido,
portanto, desvincular o homem do ambiente em que vive. Assim, o conceito de existencial,
fundamental para toda a reflexdo que se fard no corpo desse trabalho, “remete as estruturas que
compdem o ser do homem a partir da existéncia em seus desdobramentos advindos da pre-senga”

(HEIDEGGER, 2004/ I, p. 311).

O pensamento heideggeriano, ao se constituir dessa forma, estuda as estruturas fundamentais do
ser-no-mundo e as utiliza para interpretar as diversas situagdes que ocorrem na realidade,
evitando uma separacdo entre o cotidiano e o transcendente, entre existéncia e esséncia
(NORBERG-SCHULZ, 1981, p. 13). E importante, portanto, investigar como se dd essa

“existencialidade” do ser para identificar as suas tangéncias com o foco de nossa investigacao.

APONTAMENTO 1.1: A experiéncia do patrimdnio, em toda a sua extensdo, s6 acontece quando o fruidor se
encontra diante dele e submetido a abertura do mundo que ele traz consigo. E qual € essa abertura de mundo? A
experiéncia da arte e da temporalidade ndo como sucessio ou passado, mas como presenca.

Inicialmente, na sua condi¢do de ser lancado ao mundo, dentre as coisas mundanas, o que
primeiro vem ao encontro do ser € a prépria coisa, ndo a sua definicdo (HEIDEGGER, 2004/ 1,
p.110 e MERLEAU-PONTY, 1999, p. 1). Dessa maneira, as coisas, a principio, ndo sdo em
defini¢do, mas existem na forma que se mostram a nés. E importante ressaltar que, para

Heidegger, o ato de compreender as coisas como elas se mostram a nds é algo complexo que

2 “Mas ser-no-mundo nio quer dizer que o homem se acha no meio da natureza, ao lado de 4rvores, animais, coisas
e outros homens. Ser no mundo é uma estrutura de realizacdo. Por sua dindimica, o homem estd sempre superando
os limites entre o dentro e o fora. Por sua forga, tudo se compreende numa conjuntura de referéncias.” (LEAO,
Emmanuel Carneiro conf. HEIDEGGER, 2004/ I, p. 20, grifo nosso).
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abarca questdes préticas, intelectuais e emocionais. Ao se colocar a necessidade de compreensao
do mundo como forma de nele “estar”, entende-se, portanto que a percep¢cao ndo é uma acao
passiva’, mas resultante do préprio esforco de ser, ao modo da pre-senca. Por ela, qualquer obra
apresentada no mundo cria um ente intramundano que nos revela algo sobre o préprio mundo e
altera a nossa compreensdo desse préprio mundo (HEIDEGGER, 2004/ 1, p.113). E importante
assinalar este aspecto pois essa primeira forma de percepcao tem estreita correspondéncia com o
modo da fruicdo artistica, uma das formas sob as quais se manifesta o patrimdnio coletivo e a

propria Arquitetura, objetos de nossa tese.

APONTAMENTO 1.2: A experiéncia da arte tem uma autonomia com relacdo as outras mensagens trazidas pelo
patrimonio em sua medianidade e no préprio-impessoal porque o seu fundamento € o acontecimento iluminado, a
experiéncia direta da mundanidade. A experiéncia da arte tem o modo préprio e original de reconhecimento ou
desvelamento de sua constituicdo especifica: “O desvelado (verdade) ndo € nem um atributo de coisas fatuais no
sentido dos seres, nem uma de suas proposicoes” (HEIDEGGER, 1975, p. 54).

O caréter relacional da postura existencial se da, portanto, a partir da condi¢ao da pre-senca que
¢ a maneira do homem ser-no-mundo, através da qual ele constréi “o seu modo de ser, a sua
histdria, a sua existéncia, etc.” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 309). E caracteristica da pre-sencga o
fato dela sempre se dar num exercicio, numa relacio, portanto, seja com as coisas simplesmente
dadas® ou com os outros entes dotados do modo de ser da pre-senca, mas sempre a partir dela. “A
coisa s6 faz parte do mundo quando eu a percebo”.’ Faz parte dessa relacdo do ser com o mundo
a sua condi¢cdo dupla de espacialidade e temporalidade, as quais certamente devemos explorar.
No entanto, vale a pena examinar mais detidamente, antes, o cardter dessa relacdo. Em primeiro
lugar, vale dizer que espacialidade e temporalidade nao se encontram distanciados um do outro,

mas fazem parte da mesma forma de relacdo, elas sdo co-existentes e contempordneas®.

3 “Nzo se pode tratar mais de descrever o mundo vivido que ela (a consciéncia) traz em si como um dado opaco, é
preciso constitui-lo.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 94)

* “Designa 0 modo de ser da coisa enquanto o que se d4 antes e diante de qualquer especificacdo.” (HEIDEGGER,
2004/1, p. 312.)

> DOURADO, 2005, notas de aula.

® “Quanto 2 relacdo entre o objeto percebido e a minha percepgio, ela ndo os liga ao espaco e fora do tempo: eles
sdo contempordneos. A ‘ordem dos coexistentes’ ndo pode ser separada da ‘ordem dos sucessivos’, ou antes, 0O
tempo ndo € apenas a consciéncia da sucessdo. A percep¢cdo me d4 um ‘campo de presenca’ no sentido amplo que se
estende segundo duas dimensdes; a dimensdo aqui e ali e a dimensdo passado-presente-futuro.” (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 357).
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Estabelece-se assim uma equacdo de existencialidade - “eu lancado no mundo temporal” - que
devemos explorar em cada um de seus membros e na sua caracteristica basica de relagdo.
Vamos comegar pela andlise da maneira com que essa relagdo se dd, para depois exploramos a
constituicdo do eu nas manifestacdes da sua corporalidade, o mundo, estruturado pelo espaco e
constituido de coisas, as nogdes de proprio/ impréprio, complementando pela andlise da

temporalidade.

1.1.LRELACAO

Inicialmente, a relacdo do ser com o mundo e com as coisas se dd simplesmente e antes de
qualquer especificagdo. Elas simplesmente nos aparecem como fendmenos de um mundo
carregado de sentido para o homem, como integrante de um universo a ser percebido por nos.
Constantemente “destruimos” o mundo para re-significid-lo: somos nds os responsaveis pelo
desvelamento do mundo (GALEFFI, 1994, p. 27). Essa liberdade de criacdo de significados se
encontra na “abertura do estar-langado” e pressupde a possibilidade de re-interpretar e fazer com
que as coisas ganhem sentido “para mim”, além de qualquer pressuposi¢do idealista ou
transcendental. Ja a condi¢do espacial se centra no corpo e na corporalidade como ponto de
referéncia em direcdo as coisas enquanto a condi¢do temporal diz respeito a nossa consciéncia

historica.

A relacdo da pre-sengca com as coisas, no entanto, ndo é uma coisa que acontece
antecipadamente, mas no momento da vivéncia com o fendmeno. No entanto, segundo Merleau-
Ponty a nossa abertura inicial aos fendmenos € marcada por uma visdo pré-objetiva do mundo a
qual chamamos aqui de “condicdo existencial” e que se revela até mesmo pelo movimento do
nosso corpo, porquanto direcionado (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 361). Essa primeira relacio
do ser com o mundo é, portanto, pré-légica, sujeita ao fendmeno que por todos os lados circunda
o ser (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 370). Como seres-no-mundo, estamos abertos a outros

seres a partir de nossos reflexos, sensagcdes e percepgdes.
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Num segundo momento, as relacdes da pre-senca se caracterizam pelo que Heidegger designou
com o termo cura (que remete a estruturacao ontoldgica realizada pelo homem). O termo cura
tem raizes no léxico alemao “sorge” em funcdo de seus derivados que remetem a postura
relacional dos homens com o mundo, sintetizada pelos planos de ocupagcdao (“besorgen”) e
preocupacdo (“‘fiirsorge”). Por ocupacdo entende-se a relagdo do ser com as coisas quando ele é

tomado pelo mundo de que se ocupa, ou seja, uma relagdo de proximidade e complementaridade

(HEIDEGGER, 2004/ I, p. 313).

E também caracteristica da forma de ser do homem no mundo que a constru¢do do mundo
cotidiano das ocupacdes ndo seja aleatéria, mas baseada em certas maneiras de ver relacionadas
com uma visdo de conjunto, contextualizada, “a circunvisdo, que abarca o material, o usudrio, o
uso, a obra, em todas as suas ordens” (HEIDEGGER, 2004/ I, p. 315). Heidegger acredita que
essa existencialidade do homem deve ser entendida ndo nos seus momentos excepcionais, mas na
sua “cotidianidade mediana, tal como ela é antes de tudo e na maioria das vezes” . A presenca
das coisas na sua cotidianidade ligada aos modos de ocupacdo e preocupacdo e a circunvisdo,
faz com que as percebamos de maneira concreta e associada a sua maneira prépria de ser no

mundo.

A fenomenologia tenta superar a visao bindria entre ser e mundo através da cura, da relacdo que
se da entre eles. No entanto, apesar da busca dessa superacdo, € importante entendermos as

caracteristicas desse ser lancado no mundo.

1.2. EU

Uma primeira abordagem do ser deve, entdo, considerar a nossa condicdo existencial psico-fisica
estabelecida pela nossa postura no mundo, o que, pelo visto até agora, sugere que percebemos o

mundo segundo a nossa maneira de habitd-lo®. Por ela, temos uma constituicio objetiva do corpo

7 “Da cotidianidade, ndo se devem extrair estruturas ocasionais e acidentais, mas sim estruturas essenciais.”
(HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 44).

¥ Utilizamos aqui o termo “habitar” no sentido que lhe confere Heidegger em “Construir, Habitar, Pensar”, ou
seja, no sentido de estar fisicamente em um “lugar” pleno de significados. Para MERLEAU-PONTY, 1999:
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como centrado, vertical, direcionado. Segundo Norberg-Schulz (NORBERG-SCHULZ, 1975, p.
25), a representacdo do espaco existencial correspondente a postura corporal humana’ seria a de
uma vertical estabelecida sobre um sistema de dois eixos perpendiculares, limitados por um

circulo.

FIGURA 1.1: Espaco existencial (segundo NORBERG-
SCHULZ, 1975)

O esquema de Norberg-Schulz busca representar a
postura existencial do ser no mundo: vertical, centrada,
direcionada, inserida em um campo.

Por essa representacdo, o autor quer nos mostrar:

e A circularidade ao mesmo tempo encerra os conceitos de lugar (onde efetivamente eu habito)
e de regido (onde o lugar “estd”). O encerramento circular aponta para a presenca do
“envolvimento’;

e A verticalidade corresponde a postura do homem na face da terra e, através dela,
apreendemos o conceito de individualidades ou singularidades: os vdrios seres postados
verticalmente, individuais, sobre a face da terra. Pela verticalidade incorporamos a sensacao
de peso (entendendo o que estd acima como leve e o que estd abaixo como pesado) e a no¢ao
de sacralidade (a verticalidade como axis mundi, ligando o céu — lugar da divindade ao centro

da terra - inferno);

“Portanto ndo se deve dizer que 0 nosso corpo estd no espago nem tampouco que ele estd no tempo. Ele habita o
espacgo e o tempo.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 193).

% «_. a experiéncia do corpo préprio nos ensina a enraizar o espago na existéncia” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
205).
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¢ A horizontal seria o plano da vida cotidiana, onde a acdo se desenrola. No entanto, esse nao é
um plano apenas multi-direcional, mas fortemente marcado pelos eixos perpendiculares
propostos pelo nosso préprio corpo (direita/ esquerda, frente/ costas e pelas conotagdes que ai
se estabelecem: o que estd em cima € superior e sagrado, o que estd em baixo é demoniaco,
teldrico, e, segundo a crenga catdlica, “Jesus estd sentado a direita de Deus Pai”, a esquerda é

“sinistra”, que além da raiz latina indicativa de posicdo, tem conotacdes negativas)'’.

O fato de “estar situado” cria uma relagdo especial com o espaco, na medida em que essa
condicdo pressupde a criacdo de lacos com o “lugar” onde se coloca - e af ultrapassamos a idéia
do espaco perceptivo em direcdo 2 idéia do espaco existencial. E que orientacdo e identidade
fazem parte das necessidades vitais do homem e elas sdo supridas pela espacialidade (e € claro,
também pela temporalidade). “O interesse do homem pelo espaco tem raizes existenciais: deriva
de uma necessidade de adquirir relagdes vitais com o ambiente que o rodeia para aportar sentido

e ordem a um mundo de acontecimentos e acdes” (NORBERG-SCHULZ, 1975, p. 9).

APONTAMENTO 1.3: A condi¢do existencial do “estar situado”, advinda da espacialidade do ser-no-mundo
instaura a percep¢do do mundo a partir de seu “lugar”, de seu “territério”, estabelecendo as raizes afetivas daquilo
que € pertinente ao “seu proprio lugar no mundo”, ou aquilo que convencionamos chamar de marcos do lugar. Estes
marcos, afetivos ou monumentais, tém a forca de caracterizar o lugar préprio: o patrimdnio arquitetonico. E o que se
desdobra da defini¢do de Norberg-Schulz para o espaco existencial: “sistema relativamente estdvel de esquemas
perceptivos ou ‘imagens’ do ambiente circundante” (NORBERG-SCHULZ, 1975, p. 19, grifo nosso).

APONTAMENTO 1.4: Se as entidades da Arquitetura sdo, além da envolvéncia (que engloba a forma e a matéria),
o lugar que se estabelece e os movimentos que gera a partir de seus caminhos internos, nao faz sentido atuar apenas
na envolvéncia, seja no processo projetual, seja no processo restaurativo.

APONTAMENTO 1.5: Se sdo as relagdes vitais do homem com o lugar que lhe conferem sentido e ordem, €
importante que o patrimonio se lhe apresente sempre prenhe de significado, sob pena de nada dizer. O esvaziamento
de sentido que ocorre quando se impde uma versao “oficial” ou um uso meramente comercial € um problema crucial
que os bens do patrimdnio coletivo t€ém de enfrentar e recuperar.

Assim, a percep¢do do espago traz consigo a no¢do de um “mundo estruturado” (NORBERG-
SCHULZ, 1975, p. 19), na medida em que ele se apresenta como “jd constituido” (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 339), pois ndo existe uma percep¢do sem mundo. Como mundo estruturado ele

realiza essa estrutura a partir de nosso corpo e, portanto, a espacialidade pressupde o ser como

' Ver também Carsalade, 2001, capitulo “Arquitetura e Psicologia”.
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espacialmente situado. Essa “situacdao” do ser humano no espaco enseja, segundo Norberg-

Schulz'', trés caracteristicas bdsicas, as quais como veremos posteriormente, sdo fundamentais

para o entendimento do fendmeno da Arquitetura:

e O espagco do homem estd “subjetivamente centrado” e € partir desta nocdo que surgem 0s
conceitos de “centro” (como meio de organizacdo geral que admite outros centros) e “lugar”
(que tem a dimensdo da territorialidade, € experimentado como um “interior” e sugere 0s
modos de proximidade, centraliza¢do e encerramento);

e O espaco do homem tem “direcdo” e apresenta “caminhos”. E claro que se o conceito de
“lugar” apresenta a idéia de interioridade e de outros centros, a possibilidade de acesso a
esses outros centros pressupde o movimento em sua direcdo e a no¢do do caminho que 0s
liga;

e O espago do homem apresenta “dreas” e “regioes”. Apesar de, sob certo aspecto, as regioes
serem lugares, o que os diferencia € o cardter de “meta”, associado aos lugares, enquanto a
regido traz consigo a idéia de ‘“pertencimento”. A regido tem fun¢do unificadora e é

delimitada por bordas ou arestas.

A propria dindmica corporal permite que a relacio com o percebido nos ajude a construir sobre
ele uma relagdo que extrapola o objeto, posto que ao nos movermos ao seu redor o
compreendemos melhor e fechamos uma “forma” (gestalt) prépria do 0bjet012. Nesse sentido, o
Nnosso corpo seria o tertius que tornaria possivel a relacdo figura-fundo indispensdvel para a
nossa percep¢do e para a distincdo das coisas no mundo (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 147).
Por essas caracteristicas da constituicdo corporal e da sua dindmica, podemos entender como o
corpo atua na percepcdo do objeto, posto que ele lhe parece como € exatamente pela
condicionalidade existencial de nosso corpo. De certa maneira, 0 nosso corpo proprio nao seria

um objeto do mundo”, mas nosso meio de comunicacdo com ele (MERLEAU-PONTY, 1999,

" Conforme nos mostra Norberg-Schulz, 1975, em todo o Capitulo 2, onde trata do conceito de espago existencial.
"2 “Nossa percepcdo chega a objetos, e o objeto, uma vez constituido, aparece como a razio de todas as
experiéncias que dele tivemos ou que dele poderiamos ter. Por exemplo, vejo a casa vizinha sob um certo angulo,
ela seria vista de outra maneira da margem direita do Sena, de outra maneira do interior, de outra maneira ainda, de
um avido; a casa ela mesma ndao é nenhuma dessas aparicoes, ela €, como dizia Leibnitz, o geometral dessas
perspectivas e de todas as perspectivas possiveis, quer dizer o termo sem perspectivas do qual se podem deriva-las
todas, ela € a casa vista de lugar algum”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 103).

" “Com a nogio de espaco corporal nio é apenas a unidade do corpo que é descrita de maneira nova, é também,
através dela, a unidade dos sentidos e a unidade do objeto. Meu corpo € o lugar, ou antes a propria atualidade do
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p-136). No entanto, é importante que ndo nos esquecamos que a “[...] génese do corpo objetivo é
apenas um momento na constitui¢do do objeto” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 110) e que, como
veremos nos segmentos posteriores de nossa reflexdo, outros fatores contribuem para a sua

constituicao.

Para alguns autores que trabalham com a percepcao estética, essa postura corporal influenciaria
de modo cabal a nossa compreensao da obra de arte, sendo fundamental para a expressividade
artistica. E tese nossa que as relacdes naturais de conforto ou desconforto relacionadas 2 nossa
percepcao do mundo fisico (sensacOes e compreensoes de estabilidade/ instabilidade, calor/ frio,

. A ~ i l4
etc.) teriam profunda correspondéncia com nossa percepgao estética .

=mg introduzir na composigo.

! Desde o inicio, portanto, o artis’
E de um espago. No trabalho, ele
! pictérico — para formular a imag
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@ Centros perceptivos

= ——  (Centro geomeétrico

Esquema geométrico

FIGURA 1.2: Percepg¢ao visual
ERG A (segundo OSTROWER, 1983):
O esquema de Fayga Ostrower
busca nos mostrar como a nossa
postura existencial em um mundo
pré-estruturado cria condi¢des
universais de interacdo com a
linguagem artistica.

....... Esquema perceptivo
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fendmeno de expressdo (Ausdruck), nele a experiéncia visual e a experiéncia auditiva, por exemplo, sdo pregnantes
uma da outra, e seu valor expressivo funda a unidade antepredicativa do mundo percebido e, através dela, a
expressdo verbal (Darstellung) e a significagdo intelectual (Bedeutung). Meu corpo € a textura comum de todos os
objetos e &, pelo menos em relagio ao mundo percebido, o instrumento geral de minha ‘compreensao’”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 315).

' Para um maior desenvolvimento dessa tese, ver Carsalade, 2001, Capitulo “Arquitetura e Fisica”
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APONTAMENTO 1.6: As coisas se revelam a partir das relacdes que criam entre si: por exemplo, a forma sé se
revela na luz. A nossa maneira de ser no mundo conota fortemente a nossa relagdo com as coisas e traz implicacdes
na maneira como compreendamos a obra de Arquitetura. O edificio ndo existe sem seu contexto: é impossivel
entendermos a presenca de Zeus em seus templos se estes ndo se referem ao drama da paisagem, é impossivel
entender em profundidade a sacralidade dos templos de Ouro Preto se ndo os percebemos pontuando as situagdes
geograficas de cumes da cidade. “En general, el lenguaje de la arquitectura expresa la estructura existencial de la
‘espacialidad’ (NORBERG-SCHULZ, 1985, p. 19).

FIGURA 1.3: Vista panordmica de Ouro Preto (Foto: Flavio
Carsalade)

A situagdo “topoldgica” das igrejas de Ouro Preto
despontando na paisagem em situacdes de cume e de largos.

Uma segunda caracteristica que surge a partir da percep¢do corporal e do mundo pré-estruturado
€ o cardter ndo passivo da percepgdo. Por esse cardter, de nada adiantaria o corpo e os objetos se
ndo existisse a intencionalidade. Essa intencionalidade se dé no existencial do pro-jeto (quase um
coroldrio do estar langado ao mundo, conforme HEIDEGGER, 2004/ I, p. 188 em diante) e que
¢ responsdvel pela nossa necessidade de nos inserirmos na variedade de possibilidades
mundanas, sejam elas historicas, culturais, etc. Esse € um aspecto importante a ser salientado

posto que € nossa motivacao que nos impele a conhecer e a descobrir os significados das coisas.
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A compreensdo ativa depende, portanto, da nossa capacidade de nos lancarmos em dire¢do ao

objeto de conhecimento e com ele nos relacionarmos.

APONTAMENTO 1.7: S6 conhecemos um objeto quando nos lan¢camos a ele. O Patrimonio, portanto, ndo € algo
estitico que nos espera passivamente, mas um pro-jeto, algo que se imiscui com nossa propria teia de significados:
“[...] realizar uma compreensao € fazer de suas préprias possibilidades um projeto” (GADAMER, 2003, p. 41). Para
Gadamer, “a estrutura existencial do ‘pro-jeto lancado’, fundamento da compreensdo como operacdo significativa
do ser-ai, € a estrutura que se encontra também na base da compreensdo que tem lugar nas ci€ncias humanas”
(GADAMER, 2003, p. 44).

A experiéncia da percep¢cdo/ conhecimento, essa compreensdo ativa, por ser abrangente e
relacional cria, na acepcdo de Merleau-Ponty, um pacto entre os entes envolvidos'>. A idéia de
pacto pressupde que o objeto “ecoe” em mim de certa maneira, ou seja, em busca do algo que
possa construir uma ponte relacional entre nés e ele, na medida em que “ele s6 tem sentido para

nos porque nds o ‘somos’.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.577).

Ao estabelecermos um pacto entre nds e as coisas, elas ganham um sentido para nds e se
condensam em significados. E esse o poder da consciéncia reflexiva advinda da percepcao/

conhecimento, o de dar sentido ao mundo, significado as coisas.

Significag¢do passa a ser entdo uma palavra chave na relacdo que estabelecemos com as coisas,
principalmente porque reconhecemos a importancia da dotacao de significado como necessidade
fundamental do homem'®. Em “Ser e Tempo™, o mundo que se abre A percepcdo e interpretacdo
da pre-senca é um mundo estruturado e pré-estabelecido. Significar remete ao processo de

compreensdo do mundo, resultante do estar-ai-langado.

15 “S6 se pode compreender esse fendmeno se o espetdculo longe de ser uma soma de objetos, um mosaico de
qualidades exposto diante de um sujeito acésmico, enreda o sujeito e lhe propde um pacto.” (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 416).

' Em “Le Visible et I’ Invisible”, Merleau-Ponty nos mostra a fungio do inconsciente como atividade estruturante,
como articulagdo primdria de um sentido e que se posta atrds de nds (como algo nao percebido mas que torna todas
as percepg¢des possiveis), como a prépria presenca. O inconsciente se constitui assim como um poder de articulacio.
(conf. BONOMLI, 2004, p. 45).
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O significado, pelo visto, ndo acontece de forma isolada, mas dentro da estrutura de campo
(contexto) onde acontecem as relag()es”, fazendo inclusive com que a compreensdao do todo
transcenda o significante de cada parte individual'®. Esse caréter relacional é que faz superar a
concepcdo intelectualista de que a “funcdo simbodlica” ou a “funcdo de representacdo” se
assentariam na coisa por si sO (na sua imagem ou aparéncia, poderiamos dizer). A imagem, nesse
sentido seria apenas a possibilidade para a visdo e a visdo ndo seria a causa da imagem, mas o
dom da natureza que o Espirito precisa utilizar para se relacionar com a forma (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 178). Muitas vezes a forma encarna tdo bem o contetido que tomamos uma
pelo outro, que a adotamos como estabelecedora do sentido, nos esquecendo que os dois estao

. . . g ~ 1 . ~ . ~
imbricados na acao de significacao ? afinal, o expresso ndo existe separado da expressao.

APONTAMENTO 1.8: O significado das coisas ndo estd apenas na forma, no objeto em si. Por isso ndo adianta
apenas lhe restaurar a imagem ou a aparéncia (para uma discussdo maior sobre a questdo da imagem e aparéncia ver
Capitulo 7, item 2.2). A presenca simbdlica é a que conta: ao patrimonio devemos ter o cuidado para ndo esvaziar o
seu significado (como aconteceu, por exemplo, no Pelourinho, com a expulsao de sua alma, na gentrificacdo que ali
ocorreu), mas para refor¢d-lo (em processos de re-significacdo mais adequados com seu legado imaterial).
Radicalizando, muitas vezes a forca simbdlica do monumento € tal que ele prescinde da sua matéria, forma ou
aparéncia. Monumentos que foram efémeros continuam sendo monumentos, embora ja ndo possamos tocd-los, como
soe acontecer com a Catedral da Luz de Speer, o World Trade Center (que paradoxalmente passa a ser monumento
histérico no momento em que é destruido), o Teatro do Mundo (Arq. Aldo Rossi, 1979) ou o Paldcio de Cristal
(Arq. Joseph Paxton, 1851). A chave para esta questdo nio estd no reino do documento ou monumento, mas no seu
significado simbdlico, o qual estd no reino da cultura. Outro exemplo que aqui bem se aplica sdo os tapetes de pé de
serragem das celebragdes de rua da semana santa em Minas Gerais: o efémero, o ciclico - e ndo a permanéncia - sdo
a real representacao da cultura e de um povo.

'7“Os maoris tém 3.000 nomes de cor, ndo porque eles percebam muito, mas ao contrario porque nio as identificam
quando elas pertencem a objetos de estruturas diferentes.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 409).

'8 <[] o sentido ndo estd nos signos, mas entre os signos, emerge no horizonte de uma multiplicidade de atos
expressivos [...]” (BONOMI, 2004, p. 11).
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FIGURA 1.4: Os tapetes da semana santa em Minas
(Foto: Marcelo J. Resende, www.idasbrasil.com.br ): o
efémero, o ciclico - e ndo a permanéncia - sdo também
reais representacdes da cultura e de um povo.

Uma terceira caracteristica importante do modo de ser ¢ a que se dd na tensdo entre a
pessoalidade (o préprio) e a impessoalidade (o impréprio). E claro que ao estabelecer a
percepcdo do mundo a partir do ser af langado, reforga-se a idéia de que a pre-sengca é sempre
“minha”, particular e propria e sempre procura compreender a si mesma, como ela se relaciona e
se comporta (HEIDEGGER, 2004/ I, p. 90). No entanto, € também caracteristica do estar-no-
mundo que o ser proprio se dissolva na impessoalidade, restando como sua tarefa o seu
reencontro consigo mesmo através de um processo de individuag@o que parte da universalidade

para a singularidade. Isto tem grandes reflexos na questdo da percepg¢do, posto que

[...] o fato de a pre-senca estar familiarizada consigo enquanto o préprio-impessoal significa,
igualmente, que o impessoal prelineia a primeira interpretacio do mundo e do ser-no-mundo [...]
Quando a presenca descobre o mundo e o aproxima de si, quando ela abre para si mesma seu proprio
ser, este descobrimento de ‘mundo’ e esta abertura da pre-senga se cumprem e realizam como uma
eliminag¢do das obstrucdes, encobrimentos, obscurecimentos, como um romper das deturpacdes em
que a presenca se tranca contra si mesma (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 182).

1 . - . . . ~
’ “Um romance, um poema, um quadro, uma peca musical sdo individuos, quer dizer, seres em que ndo se pode
distinguir a expressdo do expresso, cujo sentido s6 € acessivel por um contato direto, e que irradiam sua significacdo
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1.3.AS COISAS

O exame dos escritos de Heidegger nos ajuda a entender os conceitos de “coisas” e de “mundo”.
Comecemos pelo conceito de “coisa”. Uma primeira distin¢do a fazer € entre os objetos ideais
(matemadticos), os metafisicos (o da-sein) e os reais. Interessa-nos, a esta altura, explorarmos um
pouco mais estes dltimos. Os objetos reais podem ser divididos entre naturais e culturais, esses
ultimos possuindo uma dupla condi¢c@o que lhes é fornecida por seu substrato material e pelo seu
sentido (valores). Em “A Origem da Obra de Arte”, Heidegger explora a nocdo de “coisidade”
como instrumento de revelacdo do ser da propria coisa, aquilo que, onticamente, ela efetivamente
€. No entanto, ndo hd como separar o “ser-no-mundo” que caracteriza o homem da sua
compreensdo sobre a “coisidade” das coisas, embora para termos acesso a esséncia da “coisa”
devéssemos retirar todo tipo de mediacdo. Teriamos, segundo o autor, trés formas de definir o
conceito de “coisidade”. A primeira através das caracteristicas que os entes trazem consigo (se
eles sdo naturais ou utensilios), a segunda, como uma “unidade” de manifestaciao de sensacdes (a
sua cor propria, a sua textura propria) e a terceira, a partir de sua composi¢do em ‘“forma” e

“matéria”: a “coisa” como matéria conformada (HEIDEGGER, 1975, p. 30).

A idéia de coisa como matéria conformada se associa ao conceito de trabalho (work) como
sendo o ato de conformar a matéria. Essa conformacdo da matéria sugere que o trabalho cria, na
realidade, uma nova possibilidade de existéncia, ou aquilo que Heidegger entende como sendo a
“institui¢ao de um mundo” e, no trabalho da obra de arte, o acontecimento da verdade, do qual
nos ocuparemos um pouco mais adiante (HEIDEGGER, 1975, p. 41). Nesse momento é
importante que entendamos que este novo “mundo” (world) instituido ao qual se refere o autor é
algo que representa uma nova e verdadeira “coisidade” propiciada exatamente pela forma
peculiar com que se trabalhou a matéria, fazendo, portanto que mundo e matéria nao sejam
coisas separadas, mas profundamente relacionadas. Para reforcar esta imbricacdo das duas,

b 3 20 . N s . o . ,
Heidegger usa o termo ferra (“earth”)” para se referir a matéria — com toda a coisidade que lhe é

prépria - na qual e sobre a qual o mundo (world) se institui.

sem abandonar seu lugar temporal e espacial.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 210).
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APONTAMENTO 1.9: As manifestagdes arquitetdnicas revelam um “mundo” no sentido heideggeriano. Qual seria
esse mundo que elas revelam? Em primeiro lugar, o mundo da revelacdo da nova matéria conformada pelo trabalho,
o “acontecimento da verdade”. Em segundo lugar, pelo modo da ocupa¢do, o mundo que as nossas relacdes com
elas se instituem e que sdo marcadas pelo tempo histérico, sdo também fortemente impregnadas pelo trabalho que a
constitui. Como preservar esses significados?

Ao instituir esse mundo, dois pontos sdo importantes: o seu cardter de ser “real” trazido pela
matéria e pelo lugar (“earth”) e a nocao de “concretizacdo”, de “fazer real uma nova realidade”
(HEIDEGGER, 1975, p. 45). Sobre o primeiro ponto, “A Origem da Obra de Arte” usa o
exemplo do templo grego, onde o contexto em que se coloca e a matéria com que ele é
construido sdo os alicerces sobre os quais se constréi uma nova realidade. Nessa nova realidade,
os materiais adquirem também uma nova expressividade ou, melhor, revelam uma

expressividade que lhes era inerente mas estava oculta:

A rocha vem a suportar e repousar e assim primordialmente se torna rocha; metais vem a brilhar e a
tremeluzir, cores a arder, pedras a cantar, palavras a dizer. (HEIDEGGER, 1975, p. 46).

Sobre o segundo ponto, a concretizacdo, ainda nos valemos do templo grego, pois ‘“por
intermédio do templo, o deus se faz presente no templo” (HEIDEGGER, 1975, p. 41).

Concretizar significa tornar este novo “mundo” instituido visivel e aberto.

APONTAMENTO 1.10: A preservacdo deve agir, portanto, tanto no sentido de manter o “mundo” aberto pela obra
(“Essa visdo permenece aberta enquanto a obra € obra, enquanto o deus ainda ndo fugiu dela” — HEIDEGGER,
1975, P. 43), quanto no sentido de preservar sua materialidade (“terra”) expressiva no canto da pedra ou no brilho do
metal. A preservagdo significa a manuten¢do da concretude, portanto, nos dois sentidos: o de concreto, real e da
concretizacdo desse novo mundo.

2

E essa concretizacdo que revela a verdade da manifestacdo da coisa e que se apresenta como a
esséncia da obra de arte. Para Heidegger, a verdade € aletheia, revelacao daquilo que as coisas
sao em verdade, ou seja, “a natureza da arte deveria entdo ser esta: a verdade dos seres colocada

a si mesma em obra” (HEIDEGGER, 1975, p. 36).

20 . ~ . .
Entendemos aqui o termo “terra” (“earth’) nas duas acepcdes que ele traz consigo, o de Terra (onde a coisa se
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A arte ndo seria, portanto, mera reproducdo de uma entidade, mas fundaria, ela prépria, uma
nova entidade, concretizada pelo seu trabalho especifico. A realidade seria, entdo, aquilo que é
instituido pela verdade. Essa instituicdo é um acontecimento, pois ela nunca € a reprodugdo do
pré-existente e do status-quo, mas que se mantém aberto enquanto a obra de arte existir e for
fruida. E do cardter da verdade, portanto, que ela ndo seja “descoberta” (“descobrir” aqui no
sentido de que ela ja pré-existiria), como se j4 existisse em definicio no universo®', mas de que
seja descoberta no sentido de ser desvelada, criada através da institui¢do desse novo mundo. Isto
traz profundas implica¢des quando tratamos da obra de arte, pois ela, gracas ao seu carater de
abertura e de ndo imutabilidade eterna (afinal a verdade ndo € pré-estabelecida), se institui a cada

vez em que € fruida.

APONTAMENTO 1.11: Se a verdade se institui a cada vez em que € fruida, qual o sentido de preservar? A
preservacao ndo seria a imutabilidade da obra posto que esta € impossivel em funcio da acdo do tempo, mas da sua
capacidade de abertura e de revelar a verdade em diferentes contextos. “Clareza da abertura e estabelecimento no
aberto se pertencem mutuamente. Eles sdo da mesma natureza singular do acontecimento da verdade. Esse
acontecimento € histérico de muitas maneiras.” (HEIDEGGER, 1975, p. 61). Tal ordem de raciocinio nos leva a
entender que o presente da obra, o momento da fruicdo € o que deve ser a base do restauro e ndo o passado. Para
Heidegger, “preservar a obra significa: permanecer dentro da abertura do ser que acontece na obra’.”
(HEIDEGGER, 1975, p. 67). A partir desses pensamentos podemos entender a preservacdo como a fruicdo do
presente instituida pela memoria e as possibilidades abertas pelo passado, mas nunca como o congelamento do
passado, pois afinal este ndo € a nossa verdade contemporanea.

1.4 TEMPORALIDADE

Em Ser e Tempo, Heidegger ndo separa a existéncia da temporalidade. A consciéncia do tempo é
a consciéncia da vida, importante para a compreensdao que o ser faz de si proprio. Mesmo a
cotidianidade €, na realidade, um modo da temporalidade. E essa consciéncia da temporalidade
que nos permite vislumbrar a possibilidade de uma histéria e a constru¢do de uma historiografia.
Embora a nocdo do tempo resulte do modo proprio (individual) do ser, na ocupacdo, a

compreensdo dos conceitos de presente, passado e futuro teria suas raizes no modo impréprio

ergue, onde ela estd, o seu contexto) e o de materialidade (sugerida pelo territério).

2l «A verdade acontece somente ao se estabelecer a si prépria no conflito e na esfera abertos pela propria verdade.
Porque a verdade estd na oposi¢do entre revelar e esconder, pertence ao que aqui chamamos estabelecer. Mas a
verdade ndo existe ela prépria previamente dada, como algo nas estrelas, a descer mais tarde em algum lugar entre
os seres.” (HEIDEGGER, 1975, p. 61).
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(coletivo), na medida em que na maior parte das vezes a compreensdo da pre-senca € impropria

(compartilhada socialmente) (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 120).

Aqui cabe resgatar que o fempo improprio modifica as nossas relacdes com o passado e com o
futuro, conferindo-lhes uma presenga exterior a nés mesmos, como algo nao inerente a pre-

seng¢a, modificando a nossa forma prépria de interagir com eles.

APONTAMENTO 1.12: Os conceitos correlatos aos termos prdprio e improprio na abordagem da Arquitetura como
espaco existencial sao os de esferas publica e privada. Aqui se combinam matricialmente o proprio e o improprio, o
publico e privado como forma de habitar e conhecer o mundo, mas também como forma de perceber o mundo.

Outra caracteristica importante do tempo préprio é a de que ele se realiza em uma série de
percepgOes pessoais que se substituem umas as outras em fungdo de diferentes momentos de
percep¢ao. Cada vez que olho uma obra de arte, a vejo diferente. Cada vez que leio um mesmo
livro ele me parece diferente. No entanto, € importante notar que essas mudangas e renovagoes
ndo dizem respeito a estrutura do objeto que por nds € fruido, mas a cada experiéncia propria de
sua fruicdo. Essas mudangas também nao dizem respeito a publi-cidade que se realiza do objeto,
esta independente da nossa vivéncia pessoal (e sujeita ela mesma a outros tipos de mudangas),
mas as que ocorrem no plano do tempo impessoal. Sabemos que o que nos € dado a perceber é a
experiéncia da coisa, e essa experiéncia € marcada, além da sua percep¢do primeira, também por

uma sua “segunda natureza” que a cultura nos oferece.

APONTAMENTO 1.13: O tempo impessoal do patrimdnio escoa, mas a experiéncia que tenho dele s6 ocorre na
minha presenca. A recordag@o pertence ao passado, a vivéncia a experiéncia presente. Cada vez que visito um lugar
ele é para mim diferente. No entanto, o modo impessoal de fruir o bem patrimonial pode obliterar em diversos niveis
o modo préprio, até mesmo substituindo a experiéncia vivencial pelo seu sentido social.

Outro conceito fundamental para Ser e Tempo, o conceito de cura, deve ser também aqui
evocado na sua condi¢do temporal. Ela se desenrola na temporalidade, posto que “a unidade
origindria da estrutura da cura reside na temporalidade” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 121). Ao
se ocupar da coisa, no modo da cura, o ser desenrolaria essa acdo no tempo, nesse caso, de forma

propria (particular).



50

E importante entender como Heidegger trabalha o conceito de temporalidade, pois ele avanca em
relacdo a um suposto e inexistente “presente eterno” que poderia sugerir a relacdo do homem
com o mundo. Para ele, a temporalidade é “este fendbmeno unificador do porvir que atualiza o
vigor de ter sido” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 121), o que vale dizer que a abertura da pre-senca
para o mundo (a “de-cisdo”) necessita da experi€éncia do tempo, pois o pro-jetar-se é um ato de
busca de si-mesmo que se funda no porvir — pois € para o porvir proprio a que ele serve — e €,
portanto, marca indelével da existencialidade. Nesse sentido, o préprio passado nunca é algo
terminado e, para mostrar esse seu carater sempre atual, Heidegger a ele se refere como “o vigor
de ter sido” (HEIDEGGER, 2004/ 1I, p. 122), caracteristica do proprio (individuo) que se
entende ele mesmo como sendo “tendo sido” e, a cada momento, vivenciando esse vigor. E
assim que a pre-senga carrega sempre consigo o seu passado e este se apresenta de forma sempre
atual, possibilitando-nos dizer que a pre-senca é o seu passado. Portanto, ndo € a temporalidade
que ¢, na realidade, ela se temporaliza, é o “fora de si em si e para si mesmo origindrio”
(HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 123). A titulo de sintese, podemos colocar como duas caracteristicas
basicas da temporalidade (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 127):
e Tempo como consciéncia presente do que veio antes e que, como faz parte da nossa vida, ndo
se perdeu e ainda é. E ele que permite nossa acio no momento seguinte, no que diz respeito a
forma de nossas relacdes com as coisas (ou nas palavras de Heidegger, tempo ¢

“temporalizacdo da temporalidade que, como tal, possibilita a estrutura da cura’);

¢ Tempo como ekstases, sensacao de sucessao de agoras.

Concluindo como Heidegger, temos que as coisas do passado sempre estdo no presente, ou

melhor, sempre habitam o presente.

APONTAMENTO 1.14: A experiéncia espacial da Arquitetura, acrescida dos significados que seu modo patriménio
lhe confere, incide também a questdo da temporalidade. Ainda que ndo fosse essa uma forma importante do ser no
mundo, o tempo € a dimensdo que enseja o patrimdnio, na sua ansia de sobreviver ao préprio tempo. A reflexao
ontica nos faz partir do presente, o qual se apresenta como a situacio na qual vivo e sou. E a consciéncia da
temporalidade que faz com que percebamos o presente como o campo da realizagdo — por isso aberto - e com que
tenhamos a sensacdo do passado como algo fechado. Ora, o modo patrimonio exige que entendamos a co-existéncia
do passado e do presente, como algo aberto que deve ser fruido no agora, pois a aspiracdo maxima do patrimonio €
se constituir presente. Presente que, na realidade deve ser entendido de duas maneiras: como algo contemporaneo e
ativo.
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APONTAMENTO 1.15: As coisas ja trazem consigo o seu passado. Para a fenomenologia ndo faz sentido
“reconstituir” o passado, pois ele € no presente. A questdo da preservacao seria, portanto, garantir esse ser.

2. Tempo e Ser: Historia e Cultura
2.1.A CULTURA COMO SEGUNDA NATUREZA

Quando o ser humano deixa o seu modo prdprio de ser, a sua maneira pessoal de construir o
mundo, para mergulhar no modo impessoal, ele se entranha no modo de ser da cotidianidade que
Heidegger batizou de de-cadéncia. O termo ndo traz em si nenhuma conotagdo negativa,
indicando apenas como o mundo das ocupagdes e a publicidade do impessoal preponderam sobre
0 Ser proprio nesse modo?2. Trata-se, portanto, de uma relagdo do ser intermediada pelos outros
seres também dotados de modo prdprio, de uma dinamica de exercicio sempre difusiva do si-
mesmo, O ser-com, que aponta para as relagdes culturais, um mundo compartilhado
(HEIDEGGER, 2004/ I, p. 170). E caracteristica existencial da pre-senca o ser-com, em que ha
uma troca entre as existéncias generalizada e a individual, onde cada uma recebe e da, gerando,

em conseqiiéncia, diversas verdades.

Para explicar essa modalidade de existéncia, a que ocorre na de-cadéncia, um dos termos
cunhados por Heidegger € o falatério (HEIDEGGER, 2004/ I, p. 227). Também aqui ndo se trata
de um termo pejorativo, mas ele busca, através dessa figura, tratar do carater difuso que constitui
o modo de ser da compreensao e interpretacdo da pre-senca cotidiana, presente na compreensao
mediana. A comunicagdo difusa predispde o ser a participar dela, posto que existe uma tendéncia
ontica do ser de abertura para os processos comunicacionais. O filtro do falatério faz, inclusive,
que as coisas sejam de determinada forma porque delas se fala assim, desviando a compreensao

prépria do ser (HEIDEGGER, 2004/ I, p. 229). “E dessa maneira que nés aprendemos e
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conhecemos muitas coisas € ndo poucas jamais conseguem ultrapassar uma tal compreensao
mediana.” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 229). Dessa forma, obstruindo a compreensdo prépria, o
falatorio se constitui no modo de ser “desraigado da pre-senca” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 230)
e institui a existéncia de uma percepcio coletiva (isto é intermediada pela cultura). E importante
notar que esta nova ordem de existéncia instituida pela cultura ndo é uma ordem ‘“natural”, mas

uma ordem simbdlica que faz atribuir a realidade novas significacdes.

APONTAMENTO 1.16: O falatério poderia retirar o ser da experiéncia pessoal com o objeto do patrimdnio? Com
certeza ele retira um certo grau de pessoalidade da nossa experi€ncia com o bem patrimonial, mas dependendo do
grau de susceptibilidade do fruidor lhe influencia mais ou menos, mas sempre.

APONTAMENTO 1.17: Cabe nessa investiga¢cdo, e especialmente correlacionando com o problema do patrimdnio,
identificar quem faz o falatério. Além da cultura — mas, € claro, também influenciado por ela e seu tempo - o
falatorio € também realizado por grupos particularizados e de maneira especifica. Sdo eles os conselhos de
patrimonio, os técnicos do setor, a midia, etc. Se por um lado sdo eles que legitimam socialmente o patrimonio, eles
também se sentem no direito de tuteld-lo segundo suas convicgdes e interesses préprios. E nossa preocupagio aqui
mostrar como a cotidianidade cria um impessoal constituido na interpretacdo puiblica expressa no falatorio e que
isto se rebate numa concep¢do generalizada e aprioristica do bem patrimonial.

2.2. HISTORICIDADE PROPRIA E IMPROPRIA

E importante, nesse momento, inserirmos uma reflexdo sobre a histéria na perspectiva da cultura
e da temporalidade, posto que esses s@o elementos que, a todo o momento, serdo chamados a
comparecer a esta tese. Inicialmente, cabe resgatar que a temporalidade faz do homem um ser
histérico, porque a pre-senga estd no tempo e, porque estd no tempo, “a pre-senca sempre existe

. . , . . . . 2
como algo historicamente préprio ou impréprio.” >

Primeiramente analisemos a historicidade no modo proprio. E o cardter temporal da pre-senca
que torna possivel a histéria. Na andlise do que seja o conceito de histéria, Heidegger aponta
algumas ambigiiidades que devem ser superadas para seu correto entendimento fenomenolégico:

¢ Freqiientemente confundimos historia (a “realidade historica”) com historiografia (a

“ciéncia da historia”);

2 “Por si mesma, em seu préprio poder-ser ela prépria mais auténtica, a pre-senca ja sempre caiu de si mesma e de-
caiu no ‘ mundo’. De-cair no ‘mundo’ indica o empenho na convivéncia, na medida em que esta é conduzida pelo
falatdrio, curiosidade e ambigiiidade.” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 237).
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e Qs efeitos da histdria ora se apresentam como coisa do passado e ora se diz que ndo é
possivel se entender o presente sem a compreensdao do passado. Para ir além dessa
dicotomia seria importante entender-se a importancia do passado na realidade aqui e
agora;

e O termo “passado” apresenta uma duplicidade conceitual que ora remete a um tempo
anterior, ora remete a algo anterior ainda presente (como as ruinas ou pecas de museu);

® A histdria ndo seria concebida apenas como algo que passou, mas proveniéncia, criadora
de relagdes de causas e efeitos;

¢ Uma suposta oposi¢do entre historia e natureza restringiria as transformagoes “historicas”
apenas aos grupamentos humanos e a cultura como se a natureza também nao se movesse
no tempo;

e Histdria entendida como “tradi¢do”, a qual teria validade propria simplesmente pelo fato

de ter sido legada.

A partir do clareamento dessas confusdes de significados, Heidegger entende que

[...] histéria € o acontecer especifico da pre-senca existente que se dd no tempo. E esse acontecer que
vale, como histdria, em sentido forte, tanto o ‘passado’ como também o ‘legado’ que influi na

convivéncia. (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 184).

Com isso, o filésofo reforca o cardter vivencial da frui¢do presente da histéria e recupera a sua
influéncia no modo como ndés a vivemos hoje, mostrando que isto ocorre exatamente porque a
pre-senca €, em seu ser, histérica. Ora, se a historicidade é fundada na temporalidade da
presenca, hd que se valorizar, portanto, o bem histérico que, vindo do passado, d4 um sentido
temporal a essa mesma pre-senca. Heidegger ilustra essa afirmacdo a partir do exemplo das
antiguidades conservadas em um museu (HEIDEGGER, 2004/ II, p. 185), exemplo que nos
interessa de perto, € claro. Essas antiguidades embora pertencam a um tempo “passado”, se ddo
no presente. Assim, se ele se dd no presente, esse passado ainda ndo passou de todo. Entdo, em

que medida ele seria histérico™*? Sera que seria porque ele perdeu sua utilidade para o tempo

# «A andlise da historicidade da pre-senca busca mostrar que esse ente ndo é ‘temporal’ porque ‘se encontra na
histéria’ mas, ao contrdrio, que ele s6 existe e s6 pode existir historicamente porque no fundo de seu ser, é
temporal” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 181).

u Historiografico, ele é, sem divida.
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presente e se deteriorou, ganhando assim um ar de coisa (ultra)passada? No museu, entretanto, a
evocagdo dessa “utilidade” continua se dando. O que entdo haveria efetivamente “passado” no
instrumento? Para Heidegger, o que efetivamente passou nao € o instrumento, mas o mundo que
lhe dava sentido quando eram utilizados pela pre-senca, no mundo de suas ocupagdes. “O que
significa ndo-mais-ser do mundo? Mundo €, somente no modo da pre-senca existente que, de
fato, é enquanto ser-no-mundo” (HEIDEGGER, 2004/ II, p. 186). Estamos, no entanto, diante de
um paradoxo: se o carater histérico da antiguidade se funda na pre-senca e no mundo ao qual ela
pertencia, sO a pre-senca passada e ndo a presente seria histérica, o que € claro, uma contradicao
existencial, pois a pre-senca sempre é. “Em sentido rigorosamente ontoldgico, a pre-senca, que
ndo mais existe, ndo passou, mas vigora por ter sido presente” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 186).
Nesse entendimento, a historia vigora por ser presente € nao apenas pelo vigor de ter sido, mas
por ser atualizante, ou seja: “o ente s6 € histérico com base em sua pertinéncia ao mundo.”

(HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 186).

E o cardter ontolégico da presenca, portanto, que cria o modo de ser histérico. O ser histérico,
entretanto, apresenta além desse vigor de ter sido, um carater de ekstase presente, o que remete a
uma dupla polaridade caracterizadora desse ser: a sua relacdo com a pre-senca que a faz
continuar atual e o fato de vir ao nosso encontro ndo apenas como instrumento, mas também

. . 2
como dotado de um “solo histérico”

, uma sensacao de ter sido. O fato dessa dupla pertenca ao
mundo histérico e ao mundo atual, faz com que o instrumento ndo fique “mais historico
mediante uma recondugdo regressiva ao passado mais distante”, no sentido de reforcar sua
historicidade. Na realidade, isto ndo importa, pois o que importa mesmo a sua historicidade nado é
a quantidade de tempo passada, mas essa dupla polaridade do ser histérico que o faz ser

reconhecido como tal.

Qual seria, nessa ordem das coisas, portanto, a importancia existencial da historicidade para o
ser? Heidegger entende que o ser € essencialmente o porvir (porque ela se pro-jeta na ansia de
ser), mas, estando lan¢cado no mundo, na forma da pre-senca, o ser também € o vigor de ter sido

(o passado que se atualiza, HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 191).

» “Q que pertence 2 histéria do mundo ndo me é histérico devido a uma objetivagdo historiografica. Mas j& o é em
si mesmo enquanto o ente que vem ao encontro dentro do mundo.” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 187).
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APONTAMENTO 1.18: A forca do passado estd na sua condi¢do de se fazer presente. De possibilitar o nosso porvir
a partir de seu vigor de ter sido que se prolonga no presente. O bem patrimonial s6 tem sentido se trouxer sua forca
para o nosso presente. O movimento ndo €, portanto, o de retorno ao passado, mas o de se apresentar ao presente
como possibilidade para o porvir, como modo de interacdo e crescimento de nds mesmos.

Ficou claro até aqui que a historicidade € atributo do ser. Se o ser se exerce nos modos proprio e
improprio, € possivel entdo se falar de uma historicidade especifica de cada um desses modos. A
questdo que nos preocupa, nesse caso, é se a historicidade impropria ndo obstruiria o acesso a

historicidade propria. Heidegger resolve essa questdo entendendo que

a tese da historicidade da pre-senca ndo afirma que € histérico o sujeito sem mundo mas sim o ente
que existe como ser-no-mundo. O acontecer da historia é o acontecer do ser-no-mundo.
(HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 194).

Isto significa uma unidade essencial da histéria do mundo com o ser, onde os fatos ocorridos
geram significados e assim eles proprios se constituem em seres intramundanos a serem

descobertos e a se tornarem objeto de ocupagao da pre-senca. Por outro lado,

[...] uma histéria do mundo j4 estd sempre ‘objetivamente’ pre-sente no acontecer do ser-no-mundo
existente, sem que seja apreendida historiograficamente. E porque, de fato, a presenca se afunda na
de-cadéncia das ocupagdes, ela compreende, de imediato, sua histéria como histéria do mundo.
(HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 195).

Esta € a face impropria da histéria que faz parte da nossa existéncia, mas que precisa ser
superada pela de-cisdo do modo proprio. No entanto, sé compreendendo nossa visao dentro do
horizonte da historicidade impropria é que podemos supera-la em busca de nossa individuagao.
H4, portanto, varias compreensdes da histdria e toda a historia, ao ser revisitada nunca serd a
mesma. A histéria é uma dimensdo do ser e todos os periodos histdricos estdo condensados em
cada ser. A histdria, associada a abertura do ser e pelo fato de nunca retornar igual € sempre

transformacao.

APONTAMENTO 1.19: Somos o que somos pelo desenrolar da histéria e de nossa relacdo com ela. A histdria é,
portanto, um acontecer que nos condiciona e, no entanto, nio para. E impossivel imaginarmos nossa existéncia sem
a nossa ocorréncia no tempo e na histéria. E condicio da existéncia — e, portanto, legitimo - que interajamos com os
bens pré-existentes como coisas que nos vém ao encontro. Se assim ndo fosse essas coisas nunca fariam parte da
existéncia intramundana e seriam deficientes quanto ao nosso modo de ocupagao com relagio a elas.
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Resta ainda uma ultima e importante investigacdo, agora no que tange a historiografia. Falamos
muito da historicidade como abertura do ser e esperamos, em conseqiiéncia, que a historiografia,
como ciéncia, proceda a essa abertura do que € histérico. Inicialmente, € claro que a maneira
dessa abertura depende da concep¢cdo dominante de mundo, e por forca disso, a historiografia
tematiza a abertura do passado. Se restos, monumentos e relatos sao material possivel para essa
abertura historiogréifica, pelo seu cardter de pertencerem a histéria do mundo, a historiografia
serd tanto mais penetrante quanto mais ela fugir da tematizagdo exacerbada e “quanto mais
simples e concretamente ela compreender e ‘apenas’ expuser o vigor de ter-sido-no-mundo em

sua possibilidade”. (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 201).

Para Heidegger, o objeto da historiografia ndo deveria ser a busca de descobertas singulares ou

de suas leis.

Seu tema ndo é nem o que aconteceu singularmente e nem um universal que paira sobre a

singularidade, mas a possibilidade que de fato vigorou na existéncia. (HEIDEGGER, 2004/ II, p.
202).

APONTAMENTO 1.20: A tentativa de recuperacido da historicidade por parte da intervencdo no bem historico
certamente depende da visdo vigente no presente e de seu zeigeist. Nao seria, portanto, mais honesto, se relacionar
com o bem patrimonial de maneira presente sem tentar lhe imputar uma historicidade que acreditamos ser correta,
mas que poderd confundir aos pdsteros?

2.3.MEMORIA COMO PONTE ENTRE SER E TEMPO: SER, HISTORIA E CULTURA

Vimos que a pre-senga se constitui pela abertura, isto €, por uma compreensdo determinada por
disposi¢des. Portanto, a abertura propicia a consciéncia (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 56). A
experiéncia pessoal faz com que percebamos coisas também de modo individual e particular
(NORBERG-SCHULZ, 1975, p. 47) dentre outras maneiras de percep¢ao cuja compreensao nos
¢ marcada pela impessoalidade (neste caso, despersonalizada). O modo préprio da percepcao e

da consciéncia € marcado pela experiéncia pessoal registrada na memdoria. A nossa compreensao
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do mundo € profundamente marcada pela experiéncia que dele temos anteriormente e que marca

as direcdes que tomamos no presente.

O que isto significa sendo que eu me oriento necessariamente num mundo e a partir de um mundo ja
“conhecido” O conjunto instrumental de um mundo ja deve ter sido dado previamente a presenga.

(HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 158).

Para os gregos, a memoéria remete ao que ja foi pensado e que, relembrar € propiciar o
reconhecimento. As coisas sdo inicialmente nominadas pela linguagem, a qual remete a esséncia
delas préprias, aquilo que ensejou seus nomes, posto que “nominar” € fazer existir, a exemplo do

~ s 2
que fez Adao no paraiso 6

. O desvelamento da coisidade ou “ser-dos-seres” que se da através
das possibilidades abertas pela memoria é o nosso modo de entender as relacdes entre ser e terra,
o qual é bem visivel através da poesia. Por isso os gregos juntavam a memdria a poesia através

das musas:

Em geral, memorias sdo sempre registros do “mdultiplo meio”, como os gregos compreenderam
quando eles conceberam a deusa Mnesmosyne, “memdria”, como filha da terra e do céu. Sendo a
mae das musas, memdria propiciava a arte, e, de fato, a arte serve para lembrar o que é geral em cada
momento passado conferindo assim significado para a vida aqui e agora. (NORBERG-SCHULZ,
1993, p. 29).

Merleau-Ponty reforca a importancia da memoria na compreensdo do mundo e das coisas, a
partir do reconhecimento das experiéncias pessoais anteriores. Ndo é a percep¢do que cria
lacunas nas quais se imiscui a memoria, mas € a memoria que faz parte do préprio processo
perceptivo, assim como as proprias intencdes do momento (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 47).
Para ele, portanto, a experiéncia que temos das coisas interfere na compreensdo que fazemos
delas. Merleau-Ponty critica através disso a postura empirista exacerbada que esconderia o

“mundo cultural” ou o “mundo humano” (neste caso, a memoria), onde a nossa vida

efetivamente se desenrola (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 50).

Mas a memoéria € um mecanismo complexo. Ela ndo € um ato mecanico ou simplesmente
intelectual, ela nos evoca emogdes e sensagdes que nos ajudam a perceber o mundo de um a

maneira pessoal, incorporando ao campo percebido uma gama de possibilidades de

26 . . . . )
A este respeito, Heidegger cunha o conceito da linguagem como “casa-do-ser” ao qual nos reportaremos adiante.
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compreensdo, abrindo tanto a sua espacialidade quanto a sua temporalidade. O autor francés
lembra o conceito psicanalitico de recalque, através do qual expulsamos de nossa memdria
consciente aquilo que nos € de dificil convivio ou de dolorosa lembranga (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 223). Assim, a emoc¢do que a memoria nos evoca é também um dado que diferencia a
nossa percepcdo como a memoria de um membro perdido ou a dor de determinado fato que
contamina as vivéncias presentes. Mesmo o esquecimento €, portanto, um ato. Nesse sentido, a

memdria estd presente no trato que fazemos com as coisas, sempre, COmo uma

[...] posse direta do passado, sem contetdos interpostos (...). A memoria é fundada pouco a pouco na
passagem continua de um instante no outro e no encaixe de cada um, com todo o seu horizonte, na
espessura do instante seguinte. (...) Assim como na ‘conservacdo das recordacdes’ ndo existe
discussdo a instituir, mas apenas uma forma, uma certa maneira de olhar o tempo que torna o
passado manifesto enquanto dimensao inaliendavel da consciéncia, ndo existe o problema da distincia
e a distancia é imediatamente visivel, sob a condi¢do de que saibamos reencontrar o presente vivo
em que ela se constitui. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 358).

APONTAMENTO 1.21: As minhas experiéncias pessoais e prévias com relacao ao patrimonio implicam na maneira
como eu o fruo. Elas podem me causar repulsa ou admira¢c@o dependendo de como eu o conheci no quadro de minha
vida. Nao apenas as suas relacdes topoldgicas ou morfoldgicas t€ém a forca de constituir minha experiéncia: a
memoria pessoal (e também a impessoal) atua na sua percep¢ao e compreensao.

Mas a memoria no modo préprio (pessoal) ndo abarca todas as suas formas. Existe também uma
memoria impessoal que afeta a nossa percepcdo do mundo e nos influencia. A questio da
memoria coletiva, no entanto serd trabalhada no Capitulo 5, quando discutiremos os elementos

de formacdo do patrimonio coletivo.

3. As questoes da interpretacio e compreensao

Pelo exame daquilo que € colocado em “Ser e Tempo”, temos que foi preciso instituir um ente
dotado de um privilégio Ontico-ontolégico, a pre-senca, para que a fenomenologia pudesse
exercer o seu conteido como “ciéncia do ser dos entes”, isto €, uma ontologia. Isto significa que
a ontologia € o instrumento filos6fico que se credencia para examinar o sentido do ser em geral:

“da propria investigagdo resulta que o sentido metddico da descricdo fenomenoldgica é
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interpretacdo.” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 68). Ou seja, para que possamos efetivamente
entender o sentido que as coisas estabelecem, devemos nos valer dos métodos interpretativos.
Essa necessidade ainda se torna mais premente no caso de nossa investigacdo, pois a
compreensdo do patrimonio depende da interpretacdo que dele fazemos, sobre a qual pesa a

distancia do tempo e a forc¢a da tradigdo.

Para Heidegger, a compreensao € a maneira pela qual a pre-senca se abre para as possibilidades
(estas inerentes ao seu ato de projetar-se em direcao aquilo que quer compreender) e, antes, € a
“forma origindria de realizacdo da pre-senca, que € ser-no-mundo.” (GADAMER, 2004/1, p.
347). Assim, “o projetar da compreensdo possui a possibilidade propria de se elaborar em
formas. Chamamos de interpretacdo essa elaboragado [...] Interpretar ndo € tomar conhecimento
de que se compreendeu, mas elaborar as possibilidades projetadas na compreensio.”
(HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 204). O fendbmeno da compreensdo ocorre quando as coisas se
apresentam com um sentido para o ser, ou seja, quando se estabelece uma ponte entre o ser € 0s
entes que vai além da mera percepcdo’’. Assim sendo, o sentido ndo é algo que se “cola” a pre-
sen¢a, mas um existencial caracteristico dela propria, na medida em que, propiciado pela sua
abertura, os entes podem nela se revelar. A compreensao, portanto, se constitui na abertura do
pré e toda interpretacio se funda na compreensdo como possibilidade de articulacdo
(HEIDEGGER, 2004/ I, p. 204 a 210). E assim que “a presenca se mostra sempre como uma
possibilidade” (GALEFFI, 1994, p. 16), e € exatamente essa dimensao da possibilidade que faz
com que o cardter hipotético da hermenéutica heideggeriana privilegie sempre as possibilidades
sobre as “realidades”. A pre-senca é sempre uma possibilidade condicionada pelo ser, seu tempo,

sua histdéria e seu modo de determinacgdo.

No entanto, apesar dessa multiplicidade (ou talvez até por conta dela mesma), a percepcao/
conhecimento se dd para nés de forma integrada, ou seja, dentro de uma possibilidade que

integra sujeito e objeto em um tnico ato.
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APONTAMENTO 1.22: Face a enormidade e a diversidade de aspectos que atuam sobre o patrimdnio, ndo hd como
entender que ele seria resultado de um ato unilateral de conservagdo artistica. E claro que sobre ele interagem varios
outros campos de interesse e de forcas, sejam elas historicas, politicas, sociais, etc. Na verdade, a sua forma de
preservacao € a resultante dessas forgas.

O conhecimento se estabelece a partir dessas experiéncias sensoriais e intelectuais, dentro de
uma temporalidade que sempre incorpora o passado como presenca. Ele se estabelece como um
sistema sempre novo de substitui¢des resultante de novas experi€ncias. Associa a percep¢cao uma
interpretacdo independente, uma significacdo que vem muitas vezes inerente aos signos. Nesse
sentido, a polaridade percep¢do/ conhecimento € constituinte da pre-senca e sujeita a diversas
forgas, sejam elas as relacdes que estabelecemos com as coisas que nos vém ao encontro, sejam
elas aquelas que ficaram retidas na nossa memoria, sejam elas aquelas resultantes do nosso

contato com o mundo social, cultural ou cientifico.

A partir da exploragdo de todos esses elementos podemos identificar, portanto, como
caracteristicas bdsicas da percepcao/ conhecimento:

¢ Sua abertura para a revelagcao da verdade;

e Sua tripla natureza: sensivel, intelectual e temporal;

¢ A relacdo biunivoca entre sujeito e objeto;

e Seu cardter de integracdo entre a percep¢ao, consciéncia e conhecimento;

e Seu cardter de inser¢ao em um campo;

e Seu cardter de construcao ativa;

e Seu cardter de identificagdo de uma unidade perceptiva;

e Seu carater de totalidade.

APONTAMENTO 1.23: A construcdo da idéia de sentido é importante para a fruicdo do patrimdnio (explorando
aqui inicialmente a hipétese de que o conceito de patrimdnio sé existe em toda a sua extensdo através do sentido).
Somente a pre-senca pode ser com sentido ou sem sentido e € s6 através dela que se pode conceber a compreensao
que interpreta. Dentro das rela¢cdes com o patrimdnio, pode-se comecar, também inicialmente, a se propor a tese de
que algumas intervencdes (ou os esvaziamentos de significado) podem retirar-lhe o sentido.

7 “Rigorosamente, porém, o que é compreendido ndo é o sentido, mas o ente e o ser. Sentido é aquilo em que se
sustenta a compreensibilidade de alguma coisa. Chamamos de sentido aquilo que pode articular-se na abertura da
compreensdo.” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 208).
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Conforme j4 antecipamos no pardgrafo inicial desta secdo, as questdes ligadas a interpretacdo se
mostram de bastante interesse para entendermos como o patrimonio é compreendido pelo ser
com que ele se relaciona. Para tanto vamos nos valer da hermenéutica que, conforme Heidegger,
¢ a ferramenta fenomenoldgica adequada: “Fenomenologia da pre-sengca € hermenéutica no
sentido origindrio da palavra em que se designa o oficio de interpretar.” (HEIDEGGER, 2004/ I,
p. 68). A investigacdo ontolégica, como vimos, ¢ um modo possivel de interpretacao
caracterizado como elaboragdo e apropriagdo de uma compreensdo. A situacdo hermenéutica
heideggeriana se constitui exatamente ai, no fendmeno da compreensao: o ente a ser analisado
ocupa uma posicdo prévia e estd exposto ao ser que o examina, o qual possui uma visdo prévia.
Dessa relagdo resulta uma concep¢do prévia, a qual delineia uma conceituagdo, base para a
interpretacdo, para a qual se devem dirigir todas as estruturas ontolégicas (HEIDEGGER, 2004/
I, p. 10).

Para a situacdo hermenéutica assim concebida — e para a nossa preocupacdo de interpretacdao do
patrimdnio - cabe avaliar com cuidado esses seus trés momentos, até mesmo porque eles criam
uma circularidade curiosa, pois, pela maneira com que Heidegger constréi seu pensamento, nao
conseguimos interpretar sem antes ter compreendido, pois toda interpretacdo tem de haver
compreendido antes aquilo que interpreta. Esta circularidade, no entanto, antes de se colocar
como um circulo vicioso, permite com que O ser acesse um saber mais origindrio, emanado da
propria coisa, superando as imposi¢des de intuigdes ou nogdes populares (HEIDEGGER, 2004/
11, p. 108).

Para o filésofo alemao, a primeira forma de compreensao das coisas, no modo improprio, é o da
coisa como algo que existe para alguma finalidade, o que se confunde com a sua manualidade
(pela circunvisdo). Essa primeira forma de compreensao ainda ndo abarca todos os seus
significados, mas abre uma conjuntura a partir da qual a interpretacdo trabalha, ou seja,
estabelece uma posicdo prévia a respeito da coisa. Essa posicdo prévia coloca, desde logo, um
horizonte possivel para a compreensdo. E a partir desse horizonte, e a partir da perspectiva que se
o encara, que é possivel vislumbrar um conjunto de articulagdes possiveis (visdo prévia), o qual

permite uma apreensdo integrada que leva, finalmente, a formulacdo de uma concepgdo prévia
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do objeto. A interpretacdo nunca € isenta de pressuposi¢cdes, mas se assenta nesse tripé formado

pela posicdo prévia, visdo prévia e concep¢do prévia do objeto.

APONTAMENTO 1.24: A manualidade (a qual poderiamos associar aqui a dimensdo do uso) € a primeira porta
para a compreensdo da coisa. Ora, o uso (ou a manualidade) do edificio é exatamente uma das dimensdes da
Arquitetura e se constitui, nessa perspectiva, na porta de entrada para a interpretacao. Que reflexos isto pode ter para
o bem patrimonial, principalmente se sabemos que a mudanga do uso original para que foi proposto € um dos
principais problemas relacionados com sua re-apropria¢ao pela comunidade?

A visdo prévia é propriedade da pre-senca que, pela existéncia, apresenta um poder-ser que
compreende. Sendo inerente ao ser que compreende, esse poder-ser € livre para se conduzir nos
modos préprio e improprio ou ainda para um modo de indiferenca. Se a interpretacdo, no
entanto, se restringir aos modos indiferente e impréprio, estabelecidos na cotidianidade mediana,

o ser ndo estard exercendo em plenitude o seu poder-ser que se completa no modo préprio™.

APONTAMENTO 1.25: E interesse também desse item identificar a estrutura de interpretacio do patrimonio.
Introduzimos aqui os mecanismos oferecidos pela hermenéutica: a existéncia indiferente e imprépria (baseada na
cotidianidade mundana) versus existéncia propria (baseada no poder ser proprio) e que constituem a situacdo
hermenéutica. Assim, estabelece-se que o patriménio ndo é visto apenas pelo que ele é, mas também pelo
Julgamento e o uso que se faz sobre ele a cada tempo (influéncia do falatério e do modo impréprio), mas sempre se
realizando em plenitude, existencialmente, pelo modo proprio. Pelo lado do modo imprdprio podemos entender
porque a transformagdo haussmaniana de Paris foi aceitdvel a seu tempo e hoje seria vista com extrema reserva:
exatamente pela sua coeréncia com o modo de pensar da época. Pelo lado do modo prdprio podemos entender como
a nossa propria percepgao sobre as coisas também interfere na compreensdo do objeto, a medida que o tempo passa:
“Ainda que a Pietd de Michelangelo estivesse hoje exatamente como no momento em que acabou de ser feita, ainda
assim ela ndo seria a mesma, pois os cédigos culturais de hoje e a maneira como nds a vemos nao sao 0s mesmos’
(DOURADO, 2005, notas de aula).

Para investigarmos a concepgdo prévia, vamos nos valer da hermenéutica de Hans-Georg
Gadamer. Para ele, a prioridade da interpretacdo resulta desse tripé heideggeriano, a qual
apresenta os seguintes aspectos:

¢ FEla nasce de uma necessidade nossa de interacdo com os seres € de assimild-los na nossa

estrutura de compreensao e de dotagcdo de sentido;

* “Existéncia significa poder-ser, mas também um poder-ser préprio. Enquanto ndo se incorporar a estrutura
existencial do poder-ser préoprio & idéia de existéncia, a visdo prévia, orientadora de uma interpretacdo existencial,
ressentir-se-a de originariedade.” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 11).
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e Ela é resultado de uma concepgdo prévia, que se estabelece a partir da compreensao de algo
como parte de um mundo no qual nés préprios nos situamos e do qual nos distinguimos;

® Ao se estabelecer dessa forma, as coisas e nds proprios somos sempre partes de um todo
relacional;

¢ Esse todo relacional inclui a temporalidade, posto que esta € a estrutura ontoldgica de nossa
subjetividade e € a nossa consciéncia histdrica que traz o passado a luz e a existéncia e que
constituem a visdo prévia,

® A concepgdo prévia, como resultado de nossa busca pela verdade (pela abertura do pro-
Jjeto), se esboga sobre o discurso cotidiano;

® O circulo hermenéutico do todo e das partes €, portanto, um circulo histérico-discursivo, ou

seja, a interpretacdo incorpora a dimensdo da historia e articula significados.

Assim, Heidegger ndo entende a compreensao como um conceito metodolégico, nem como uma
operacdo analitica, mas como “o cardter ontoldgico original da prépria vida humana”
(GADAMER, 2004/1, p. 348), isto é, como realizacao da pre-senca. Ora se assim o €, temos que
a realizacdo da pre-senca se da na efetivacdo do modo prdprio e, portanto, na compreensiao
pessoal. Essa compreensao acontece a partir do interesse do intérprete sobre algo, do seu pro-
Jjetar em direcdo a ela. Nessa abertura para a coisa, o intérprete ja coloca suas expectativas, uma
intencionalidade de busca de um determinado sentido. Para Gadamer (GADAMER, 2004/1, p.
356), essa intencionalidade origindria faz com que o sentido prévio seja revisto a medida que
novos sentidos vao se abrindo na tarefa de interpretacdo. Essa constante substitui¢cao de conceitos
prévios por novos conceitos que vao se formando no processo interpretativo, esse re-pro-jetar é
que, para ele, constitui o entendimento heideggeriano da compreensio. E claro que as visdes
prévias podem nao se confirmar ou até mesmo se contradizer nesse processo, mas € importante
ressaltar que ele se faz a partir da propria coisa que queremos compreender e, COmo processo, se

constitui na tarefa constante da dotagdo de sentido, no teste de sua origem e validez.

Assim, o que se exige para a tarefa de compreensao “é simplesmente a abertura para a opiniao do
outro ou para a opinido do texto” (GADAMER, 2004/1, p. 358), na perspectiva da nossa propria
opinido, a partir da prépria coisa. Nao € pensar como o autor do texto, mas apreender o valor

intrinseco dos argumentos apresentados. Nao se reduz apenas ao objeto, como pressuposto da
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compreensdo, mas também resulta no crescimento de quem o interpreta. Para que essa exigéncia
se confirme, portanto sdo necessdrias duas posturas: em primeiro lugar, uma abertura para o que
a coisa tem a nos dizer e, em segundo lugar, uma nao-neutralidade com relacdo a ela: “O que
importa é dar-se conta dos proprios pressupostos, a fim de que o préprio texto possa apresentar-
se em sua alteridade, podendo assim confrontar sua verdade com as opinides prévias pessoais.”
(GADAMER, 2004/1, p. 358). Disto se depreende que € s6 reconhecendo nossos proprios
preconceitos™ que podemos nos dar conta da profundidade do problema hermenéutico. A relagdo
que assim se estabelece nao € portanto nem subjetiva, nem objetiva, mas entende a compreensao
hermenéutica
[...] como o jogo no qual se dd o intercdmbio entre 0 movimento da tradicdo e o movimento do
intérprete. A antecipacdo de sentido, que guia a nossa compreensdo de um texto, ndo € um ato de
subjetividade, j4 que se determina a partir da comunhdo que nos une com a tradicdo. Mas em nossa
relagdo com a tradi¢@o essa comunhdo é concebida como um processo em continua formagdo.(...) O

circulo da compreensdo ndo é, portanto, de modo algum um circulo “metodolégico”; ele descreve
antes um momento estrutural ontolégico da compreensdo. (GADAMER, 2004/1, p. 388).

A hermenéutica ndo quer, portanto, revelar verdades universais e transcendentais e sim
experienciar a verdade no “desabrochar das coisas mesmas” (GALEFFI, 1994, p. 81) e € nesse
sentido que Hermenéutica € interpretacdo, “no sentido mais origindrio em que se designa o

oficio de interpretar” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 68).

APONTAMENTO 1.26: Ao nos dirigirmos ao bem patrimonial ja o fazemos a partir de um sentido prévio. Cabe a
ele nos oferecer a possibilidade de uma interpretacdo propria, ou seja, que ele ndo se “feche” em significados pré-
estabelecidos e congelados pelo modo impessoal. “O ato do monumento ndo é a memoéria, mas a fabula¢do”
(DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 218). Patrimdnio Histérico, portanto, € arte relativizada pela memdria histdrica:
fabulacdo de outras épocas, o que lhe dd uma dimensdo extra-histérica.

N

Ao nos referirmos a compreensao de um texto, € claro, estamos utilizando uma metonimia a
partir da qual podemos abarcar a preocupagao hermenéutica de Gadamer, a qual busca alcangar a
todos os objetos a serem compreendidos. Em busca dessa universalidade®, o autor investiga dois
modos de consciéncia que se estabelecem de maneira especifica: a consciéncia historica e a

consciéncia estética, as quais se interligam essencialmente com nosso objeto de pesquisa.

¥ “Qs preconceitos de um individuo, muito mais que seus juizos, constituem a realidade histérica de seu ser.”
(GADAMER, 2004/1, p. 368).
% Nio se trata aqui da busca de um conceito universal, mas de uma condi¢do universal da pre-senca.
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3.1.A CONSCIENCIA HISTORICA

A partir do entendimento ontolégico da compreensdo e da hermenéutica, podemos depreender
que toda experi€ncia € na realidade um “momento de restauro” 3! de certa forma, um confronto
do novo com o antigo, ou seja, o objeto sobre o qual queremos langar a nossa compreensio é
sempre novo para nés, no sentido de que com ele queremos nos relacionar e dele obter novos
significados®”. De nossa parte, temos os nossos pontos de vista e nossos proprios pré-conceitos.
A relacdo de compreensdo tem como meta o alargamento de nossos horizontes € a criagdo de um
outro patamar de entendimento do objeto. Para que essa relacdo efetivamente se cumpra, é
preciso que o ser que examina tenha a predisposi¢ao da abertura, sem a qual esse alargamento de
visao e esse novo objeto nao podem surgir. Resumindo, a relagdo de compreensao se estabelece a
partir da dicotomia entre familiaridade e estranheza e pressupde uma abertura critica. Toda
compreensdo pde em jogo, portanto, a totalidade de nossa estrutura existencial, pois ndo hd

leitura puramente literal.

Para Gadamer, o homem moderno tem o privilégio de “ter consciéncia da historicidade de todo
presente e da relatividade de toda opinido” (GADAMER, 2003, p. 17) e “ter senso histdrico
significa pensar expressamente o horizonte histérico co-extensivo a vida que vivemos e
seguimos vivendo.” (GADAMER, 2003, p. 18). Esse senso histérico permite ao homem
moderno se entender na perspectiva do tempo e relativizar a sua opinido, dois pontos

fundamentais para se exercer a abertura necessdria a interpretacao hermenéutica.

A familiaridade se assenta exata e principalmente na tradicio em que o ser que examina se
encontra, a qual ele estd submetido e a qual estabelece certos parametros de compreensao. E a ela
que se dirige a vertente critica e que estabelece um dos principais problemas hermenéuticos: a

z

apreensdo da mensagem € sempre diferente, apesar da tradi¢do ser a mesma. Para que essa

3! Pois restauro é o mesmo que hermenéutica: re-torno ao mais originrio: “Em primeiro lugar restaura-se a atitude
fundamental pelo ‘passo de volta’; retorna-se ao ‘antigo mais antigo’. Assim o sentido do ‘restauro’ é o mesmo que
‘hermenéutica’, enquanto re-torno ao mais origindrio, o ‘ser-ai’, a ‘pre-senga’.” (GALEFFI, 1994, p. 146)

32 “Quem compreende um texto, para ndo dizer uma lei, ndo apenas se projeta, no esforco da compreensio, em
direcdo a um significado, mas adquire pela compreensdo uma nova liberdade de espirito.” (GADAMER, 2003, p.
41).
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vertente critica se exerca, no entanto, € preciso, por parte do ser que compreende, um
pressuposto ético importante: o de conhecer a si préprio. Esse pressuposto ético facilita a
relativizagdo do problema e se contrapde a um idealismo genérico para se concentrar no caso
particular, na sua correlagdio com o sentido mais geral. Muitas vezes € importante que
provoquemos nossos proprios pré-conceitos para forcar a sua manifestacio e, em conseqii€ncia,

para que eles percam sua forga operante.

Pelo lado do ser, portanto, “a consciéncia histérica é uma forma de auto-conhecimento”
(GADAMER, 2004/1, p. 316). Ela estabelece um patamar de reflexividade do sujeito consigo
mesmo, elevando a consciéncia de si proprio. O entendimento da consciéncia histérica como
abertura ultrapassa a certeza metodoldgica por se entender baseada na criagdo de possibilidades
que distingue o homem que experimenta daquele que estd preso aos dogmas (GADAMER,
2004/1, p. 472). E essa consciéncia da histéria como processo continuo e inesgotdvel, cujo
acontecer sempre mostra novos aspectos dos conteidos transmitidos pelo objeto de
compreensdo, que nos permite também ter a certeza de que outros que nos sucederdo também

terdo suas préprias formas de ver, elas também legitimas (GADAMER, 2004/1, p. 487)*°.

Pelo lado da tradi¢do, ela se apresenta como mediadora da nossa compreensdo histérica. Mas
Gadamer ndo vé essa proximidade como negativa, mas antes como um ponto de partida
referencial importante, pois isso o situa no processo de compreensdo de forma sélida. Mas é
importante distinguir que enquanto a tradicdo € genérica, a experiéncia é individual. O reflexo
dessa constatacdo estd na questdo da passagem que una os nexos da experiéncia vital do
individuo com o histérico, posto que este nao € vivido por individuo algum. Aqui ndo se trataria
de substituir o sujeito real por um suposto “sujeito 16gico” que seria o representante dessa
tradicdo geral, mas no reconhecimento de uma unidade espiritual que preside a realidade daquela

geracdo (GADAMER, 2004/1, p. 302) e a qual o ser estd submetido. A consciéncia historica ndo

3 “Ao que parece, quando Heidegger se apropria da palavra ‘hermenéutica’, para significar uma especifica
dimensdo de ‘interpretar’, visando ‘o antigo do mais antigo’, ele visa o mais ‘préximo’”. Ele ndo pretende ‘voltar a
dimensao do passado’, e sim ‘restaurar’ o proprio modo aberto de ser, do pensar mais originirio no seu vigor.
Claro, o ‘passado’ € inatingivel e nenhuma interpretacdo, por mais completa que possa ser, pode trazé-lo de volta
na sua plenitude. Ninguém pode ‘voltar ao passado’; apenas podemos ‘rememord-lo’. Ora, o préprio ‘re-memorar’
€ um estar existindo segundo um modo ‘presente’ de ser. Por isto todo rememorar é sempre ‘futuro do passado’, ou
seja, um modo de ser ‘presente’. “Pode -se dizer que ‘o passado que retorna’ é sempre ele mesmo algo que nunca
foi como ‘antes’, porque é ‘agora’.” (GALEFFI, 1994, p. 150).
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quer abolir a presenca histérica em busca de um universal, mas ao contrdrio, se situar, entender
criticamente o “sentido histérico” das coisas para elevar-se além dos preconceitos do préprio
presente’’. E claro que “pertencer” a um determinado contexto histérico ndo significa pensar
como ele ou subtrair toda possibilidade de uma expressao propria, mas apenas que ambos
recebem ‘“‘seu sentido da especificidade do modo de ser que é comum a ambos.” (GADAMER,
2004/, p. 350). A relacdo entre conhecedor e conhecido, portanto, ndo se da apenas
ontologicamente, mas historicamente, ou seja, s6 fazemos histéria porque a pre-sengca possui o
modo de ser da historicidade e é esse modo que lhe permite lembrar e esquecer, ou seja, atualizar

o passado (GADAMER, 2004/1, p. 350).

APONTAMENTO 1.27: E a nossa condicdo de seres historicos que nos permite experienciar a historicidade do bem
patrimonial. E a nossa possibilidade de reconhecer a tradi¢do de forma critica que nos permite experimentar a
diversidade de significados que o bem oferece. Nao faz sentido, portanto tentar criar uma imagem ‘“congelada” a
partir de um suposto “sujeito 16gico” ou de uma suposta “visdo universal”’, ambos impossiveis de serem isolados,
pois eles ndo se relacionam a um objeto, mas a uma experiéncia. “Assim, ndo ha compreensao ou interpretacdo que
ndo implique a totalidade dessa estrutura existencial, mesmo que a intencdo do conhecedor seja apenas ler ‘o que

estd ai’ e extrair das fontes ‘como realmente foi’.”. (GADAMER, 2004/1, p. 351).

Se as coisas s@ao compreendidas a partir da sua préopria expressdo e fazem parte de um processo
de compreensdo dindmico possibilitado por diferentes individuos e diferentes tradigcdes, a
consciéncia histérica deve olhar com suspeita tanto uma historiografia supostamente objetiva e
conclusiva, quanto uma histéria que se pretenda continua, sem sobressaltos ou rupturas.
Gadamer critica a historiografia que se pretende conclusiva, abarcadora do inicio e do fim, como
“um conjunto acabado, um texto compreensivel por si” (GADAMER, 2004/1, p. 272). Pelo outro
ponto, a ilusdo da continuidade da histéria ndo tem como causa o proprio desenvolvimento da
histéria, mas o carater de historicidade da existéncia, que o faz parecer assim, de maneira similar

ao seu entendimento de tempo como uma linha continua.

* “Mas mundo da vida quer dizer outra coisa; significa o todo em que estamos vivendo enquanto seres historicos.”
(GADAMER, 2004/1, p. 332).
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3.2.A CONSCIENCIA ESTETICA

Pelo exposto até agora, podemos constatar que constitui um principio hermenéutico bésico, “a
idéia de que uma relacdo estrutural possa tornar-se inteligivel a partir de seu préprio centro” *°.
Se na consciéncia histdrica esta assertiva € mais dificil de ser observada em funcao da tradi¢do e
do senso comum relacionado a histéria - que a entende meramente como descricdo do passado -
o mesmo ndo se dd com relagdo a consciéncia estética, onde o mesmo senso comum a entende
como imanente da propria obra de arte. Segundo Carlos Antdnio Branddo, boa parte da
responsabilidade sobre esse tipo de percepg¢do relacionado a obra de arte estaria no entendimento
da consciéncia estética apenas na esfera da qualidade “artistica”, ligada ao belo, ou a
genialidade®. No entanto, a reflexdo fenomenoldgica, ao considerar o caréter da experiéncia
como um encontro com a verdade, subverte a ldgica idealista e situa em outro plano o carater da
consciéncia estética, conforme a construcdo que foi sendo realizada por Dilthey e
Schleiermacher e incorporada por Gadamer. Por essa construcdo, retoma-se a idéia de

compreensdo a partir do proprio centro da obra, mas ndo mais apenas restrita a sua aparéncia

“artistica”, mas no que tange ao seu sentido e significado, & verdade que se dd 2 compreensdo” .

Para a fenomenologia, a verdade da arte ndo estd na referéncia a realidade, como resultado de sua
imita¢do ou transformacdo, mas no mundo que ela prépria institui, o qual cria a sua prépria
verdade quando a nos se apresenta. Tal distingdo que a obra de arte possibilita em relacdo ao
objeto real — a qual Gadamer chama de “distin¢c@o estética” — permite uma abstracdo que lhe é
salutar, na medida em que cria o canal especifico de sua compreensao, independente dos outros
elementos de sua “realidade” (seu objetivo, sua funcdo ou o significado de seu conteido). Essa
abstracdo, no entanto, ndo deve ser confundida com a suposta qualidade estética ligada apenas ao

belo e ao gé€nio, 0s quais apontamos acima, posto que o belo muitas vezes € influenciado pela

¥ GADAMER, 2003, p. 29/ 30. E importante aqui ndo confundir o “centro do objeto” com o “centro da relagdo
estrutural”. O primeiro levaria ao falso entendimento de que o significado emana da coisa em si, independente de
quem a vé€; o segundo ndo separa a coisa de quem a examina.

3 «A esteticidade é a forma da consciéncia estética pensar a arte e considera-la avessa a realidade pratica. Ela coloca
um objeto, mesmo o ndo-artistico, na pura esfera da qualidade estética, desenraizando-o das relagdes concretas,
como sua forma de producdo, sua fungo préitica ou cognitiva e seu significado.” (BRANDAO, 1999, p. 120.)

7 «A arte, com efeito, constitui o meio privilegiado pelo qual se compreende a vida, ja que, situada ‘nos confins do
saber e da acdo’, ela permite que a vida se revele a si mesma em uma profundidade onde a observacdo, a reflexdo e a
teoria jd ndo t€m acesso.” (GADAMER, 2003, p. 31/32).
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consciéncia histérica e que a genialidade € antes o reconhecimento do outro, portanto
exteriorizada. A abstracdo a qual Gadamer se refere estd situada antes na esfera do modo da
experiéncia, na abertura de um outro modo de vivéncia que a arte institui. A sua realidade
objetiva, claro, é também importante para a ancoragem da obra ao mundo e para a
complementacdo de seus significados, mas ndo substitui a abertura fornecida pela realidade outra
(ou “virtual”, conforme o termo de Suzanne Langer) que a arte possibilita. O que perfaz a
soberania da consciéncia estética € poder realizar por toda parte uma tal distingdo [entre a
realidade e a abstrac@o por ela criada] e poder ver tudo ‘esteticamente’.” (GADAMER, 2004/ 1,
p. 136).

E essa qualidade que confere o cardter de simultaneidade a experiéncia estética, pois ela nao é
somente uma forma congelada que se apresenta, mas congrega em si os varios momentos de sua

propria histdria validada a partir da sintese que realiza:

E por isso que a consciéncia estética tem o cardter da simultaneidade, reivindicar que nela se
congregue tudo o que tem valor de arte. Assim, a forma de reflexdo em que se movimenta, enquanto
estética, ndo é somente uma forma presente. Pois na medida em que a consciéncia estética eleva a
simultaneidade tudo aquilo a que empresta validade, determina a si mesma a0 mesmo tempo como
uma consciéncia histérica. Ndo somente por incluir em si o conhecimento histérico e utilizd-lo como
sinal distintivo; a dissolu¢do de todo o gosto com o contetdo determinado e, do ponto de vista
estético, proprio, mostra-se também na criag¢@o do artista, na conversdo em algo histérico. A pintura
histérica, que ndo responde a uma necessidade de representagdo contemporinea, mas sim a
representation a partir da reflexdo histdrica, o romance histérico, as formas historicizantes que adota
a arquitetura do século XIX pelas infinitas reminiscéncias de estilo, tudo isso mostra a pertenga
intima dos momentos estético e histérico na consciéncia da cultura. (GADAMER, 2004/1, p. 136)

APONTAMENTO 1.28: O objeto artistico tem a sua histdria € claro, mas seu significado e a verdade que ele institui
ndo estdo apenas na sua histéria, mas nas possibilidades que ele cria a partir dessa verdade que, como arte, ele
proprio institui. Querer restringir o objeto artistico apenas a sua apropria¢do histérica € reduzi-lo e empobrecé-lo,
retirando-lhe sua dimensdo essencial.

Assim entendida, a consciéncia estética tem uma soberania e se exerce de maneira autonoma,
independentemente “se o seu objetivo € real ou ndo, se a cena € o palco ou a vida” (GADAMER,
2004/1, p. 140). Ela € o resultado de uma aiesthesis propria, de uma vivéncia individual. Tal fato
poderia, entdo, significar que a consciéncia estética € desprovida de qualquer senso de

universalidade e de situacao referenciada no mundo? Para Gadamer, o ver estético sempre se faz
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na perspectiva de um universal ou, retornando a Merleau-Ponty, “ndo é nunca um simples
reflexo do que foi proporcionado pelos sentidos” (conf. GADAMER, 2004/1, p. 141). A essa
condicdo da percepcdo (onde ver significa articular) se soma a polaridade da familiaridade/
estranheza a partir da qual s6 podemos “ler” uma obra de arte quando nela reconhecemos o que
estd representado. S6 quando entendemos os signos que sdo articulados pela obra (sejam eles
imagens, palavras ou notas musicais) é que esta fica “clara” para nés. E impossivel, por exemplo,
compreendermos uma obra literdria em uma lingua que ndo dominamos. Isto mostra que a
percepgao inclui sempre o significado e conduz a uma absoluta pontualidade que ultrapassa tanto
o artista € o0 momento da sua criacdo quanto a identidade de quem a compreende ou desfruta
(GADAMER, 2004/1, p. 147). “Por isso, procurar a unidade da figura estética unicamente em sua
forma e em oposi¢do ao seu conteido nao passa de um formalismo ao avesso” (GADAMER,
2004/1, p. 143). O contetddo da obra de arte e, portanto, a possibilidade de sua compreensao, esta

sempre vinculado a unidade de forma e significado.

Da mesma maneira, ndo ha como separar a hermenéutica da consciéncia estética, pois ndo ha
como separar a experiéncia estética da continuidade da vida. S6 temos determinada vivéncia
porque a nossa historicidade assim propiciou, criou condi¢des para que fosse dessa e nao daquela
forma. S6 temos determinada leitura porque a tradi¢do nos forneceu seus c6digos e nos situou: s6
a partir de uma situacdo podemos criar referéncias para o entendimento, inclusive da obra de
arte. Mesmo aquilo ao que ndo temos acesso, ¢ entendido por nés como algo que nos limita, algo
que € fechado para nds. O reconhecimento da mensagem artistica ndo € uma estruturacio
ontoldgica alheia a nossa existencialidade e a nossa continuidade hermenéutica (GADAMER,

2004/1, p. 149). A consciéncia estética, portanto, pressupde a nossa historicidade.

APONTAMENTO 1.29: A atribuicao de significados ao patrimonio n@o se da de forma analitica, desintegrada, ou
seja, em um momento “percebemos’ os signos e a articulago artistica, em outro a sua mensagem historica. Quando
apreciamos os conteidos de uma obra de arte contemporanea, as questdes estéticas e histéricas emergem de forma
amalgamada, sendo um esforco analitico a separa¢dao dos dois contetddos. Separa-los pode até ser um método de
investigacdo, mas sua plenitude como compreensdo s6 ocorre quando os entendemos na sua simultaneidade entre si
e com a nossa presenca fruidora.

A consciéncia histérica interage, portanto, com a consciéncia estética, mas nao a abarca e nem a

substitui. Ela ndo consegue estabelecer por si s6 a compreensdo do fendmeno artistico. Como
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vimos, a verdade da obra de arte se encontra na experiéncia, € € exatamente esse cardter de
experiéncia que ressalta Gadamer ao explorar a constituicdo da consciéncia estética. Cada
experiéncia, pelo seu proprio acontecer, ndo se arvora a universalidade, mas nem por isso ela
teria também um carater de fragmento. A experi€ncia possui, em si uma totalidade, mas também
- e exatamente pela sua ndo pretensdo a universalidade e pela pressuposicdo de outros
acontecimentos possiveis dados pelo cardter de historicidade da pre-senca - o modo do
inacabado” “Veremos que nisso reside uma conseqiiéncia hermenéutica de longo alcance, na
medida em que fodo encontro com a linguagem da arte é um encontro com um acontecimento
inacabado, sendo ela mesma uma parte desse acontecimento.” (GADAMER, 2004/1, p. 151,
grifos do autor). A experiéncia da arte, portanto, ndo chama a si a prerrogativa de um
conhecimento definitivo da verdade que experimenta, posto que ela reconhece a sua
inesgotabilidade. O que ela nos ensina, além do que ela € na verdade ou do que ela pensa ser, é
que ela ndo deixa inalterado aquele que a vivencia, mas abre possibilidades quanto ao modo de

ser daquilo que € experimentado e que, no caso da obra de arte, tem seu modo proprio de ser.

APONTAMENTO 1.30: A pretensao da preservagdao do patrimdnio € muitas vezes a de manuten¢do de um status
quo, uma perenidade que lhe permitiria atravessar os séculos. Até porque ndo seria possivel, a fenomenologia vé
com suspeitas esse embalsamento, na medida em que, pela hermenéutica fenomenoldgica, o bem preservado, como
a obra de arte, possui sempre o cardter de inacabado, sem poder prescindir do acontecimento que se estabelece a
presenca do fruidor e das compreensdes presentes e futuras que este faz.

Diferentemente dos outros seres simplesmente dados, que se postam perante o sujeito como sao
por si, a obra de arte s6 ganha seu verdadeiro ser quando transforma aquele que a experimenta3 8
Isso reforca a idéia de abertura que a obra de arte traz consigo. A consciéncia estética ndo é
determinadora do ser da arte, mas a possibilidade existencial da abertura, “porque, por seu
lado, o comportamento estético é mais do que sabe de si mesmo.” (GADAMER, 2004/1, p. 172).

E claro que essa constatagdo também reforca o cardter vivencial da obra de arte, o carater de

“simultaneidade” que com ela estabelecemos, ainda que a origem dessa obra seja remota’. De

¥ «0 ‘sujeito’ da experiéncia da arte, o que fica e permanece, nio é a subjetividade de quem o experimenta, mas a
prépria obra de arte.” (GADAMER, 2004/1, p. 155).

¥ “A simultaneidade ndo é, pois, um modo de estar dado na consci€ncia, mas uma tarefa para a consci€ncia e um
desempenho que lhe serd exigido. Sua constituicdo € ater-se de tal forma a coisa em questdo que esta se torna
‘simultanea’, o que significa, porém, que toda e qualquer mediacdo € subsumida numa atualidade total.”
(GADAMER, 2004/1, p. 185)
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certa forma, a consciéncia estética, ao estabelecer essa simultaneidade com a obra de arte,
naquilo que poderiamos chamar de um “presente eterno”, se contrapde a consciéncia histdrica
que, ao contrdrio de congelar o presente, a lanca no tempo. E no jogo entre as duas consciéncias
que se totaliza o ser, pois “0 momento absoluto em que se encontra o espectador € tanto auto-
esquecimento quanto mediacdo consigo mesmo. Aquilo que lhe arranca de tudo é o mesmo que

lhe devolve todo o ser.” (GADAMER, 2004/1, p. 186).

Por ouro lado, é claro que uma obra de arte do passado pode se constituir em um documento
histérico, mas isso ndo significa que todo o seu significado af se esgote. E claro que o passado
impregnou de significados a obra, mas ndo € na congenialidade com o tempo e com 0 autor que
obteremos o significado da obra, posto que nos é impossivel nos reportarmos a mente do autor
ou nos transportarmos de forma plena ao momento histérico em que ele viveu, fazendo com que
se torne ineficiente buscar no passado o significado pleno da obra, até porque o observador dos
nossos dias ndo apenas vé diferentemente, mas vé outra coisa. Isto ndo quer dizer, no entanto,

que nao importa 0 momento de criacdo da obra, mas que

[...] mesmo a determinacgdo tnica pela qual se realiza, nesse sentido preciso, um momento ocasional
na obra de arte ganha no ser da obra de arte uma participag¢@o na universalidade, que a torna capaz de
uma nova realizacdo — de maneira que a singularidade de sua referéncia ocasional torna-se implicita,
mas a referéncia que se tornou implicita na prépria obra permanece presente e atuante. (GADAMER,
2004/1, p. 210).

Essa assertiva tem grande importancia para nés quando investigamos a obra de arte na historia.
Em primeiro lugar, além dos seus significados histéricos — e do conhecimento que temos ou nao
temos deles — a obra de arte sempre se presentifica pelos seus conteddos universais e pela forma
que apresenta. Em segundo lugar, quando temos conhecimento, pela historiografia, da expressao
temporal impregnada na forma, reconhecemos aquilo que em nds remete ao universal e que nos
aproxima do autor, realizando ai uma congenialidade ndo pelo particular, mas pela historicidade

que nos € comum, a nds € ao autor, a0 nOssO tempo e ao tempo que ele viveu.
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APONTAMENTO 1.31: Ao obliterarmos uma obra de arte ou destruirmos seus elementos constituintes ou utiliza-
los apenas como suporte de uma expressao contemporanea, sem respeitar sua propria autonomia e seu ser, estamos
retirando-lhe toda a possibilidade de ser ainda e de nos reportarmos ao momento original de sua criacdo.
Substituimos na realidade, o seu momento de cria¢do original para outro momento de criacdo, aquele em que a peca
foi suprimida ou banalizada. E esse o fundamento fenomenoldgico que possibilitou a histéria do restauro colocar
como uma de suas maximas a clareza de reconhecimento de qualquer intervengdo posterior.
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FIGURA 1.5.: A intervengdo na
Secretaria da Fazenda/ Praga da
Liberdade (Belo Horizonte/ MG): clara
distin¢do entre o que € passado e o que é
presente no processo de re-significacio
do edificio histérico: Projeto vencedor
do Concurso para nova sede da
Orquestra Sinfonica de Minas Gerais
(Belo Horizonte/ MG), arquitetos:
Humberto Hermeto e equipe, 2006
(Desenhos e foto do autor do projeto)




74

P AN

FIGURA 1.6: A intervencdo No Parque das Ruinas (Rio de Janeiro/ RJ): o
antigo € usado apenas como partido para uma nova expressdo. Parque das
Ruinas (Rio de Janeiro, Foto: Flavio Carsalade)

Assim, segundo Gadamer, temos que:

e A distingdo estética € uma abstracdo a qual, no entanto, nunca consegue “suspender” o
pertencimento da obra de arte ao seu mundo;

e A obra de arte nunca € passado, tendo seu significado sempre presente, apesar da distancia do

tempo.

Diante disto e do exposto anteriormente temos que a arte ndo € mero objeto da consciéncia
histérica, mas precisa da mediac@o da histéria para ser compreendida. A hermenéutica utiliza os
conceitos de reconstrugcdo e integracdo para responder a essa tarefa. Schleiermarcher entende
que a obra de arte perde muito do seu significado original quando se desenraiza de seu tempo,
ensejando assim que surjam questdes tais como “o significado da obra s6 se encontra na sua
origem?” ou “compreender a obra de arte seria de alguma forma restabelecer o originario?”’. Ora,
j4 mostramos a impossibilidade da congenialidade com o autor ou com seu tempo, qual seria
entdo a importancia da consciéncia histérica? Gadamer cita Hegel para responder a esta
pergunta, citando sua resposta como uma ‘“‘verdade categdrica”: “a esséncia do espirito histérico
ndo consiste na restituicdo do passado, mas na mediacdo com a vida atual feita pelo
pensamento.” (GADAMER, 2004/ 1, p. 236). Essa “verdade” hegeliana mostra toda a futilidade
de se tentar reconstituir o passado através da obra de arte (e, por extensdo, do patrimonio em
geral) ou ressuscitd-lo através da imagem embalsamada, posto que ndo hd como revivé-lo, mas
apenas como mediar nossa relacio com ele. Pela sua importancia, transcrevemos aqui um

paragrafo contido em “Verdade e Método” que nao apenas resume o que queremos demonstrar,
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mas oferece uma chave importante para o nosso esforco de preservacdo e restauracio do

patrimonio:

E claro que a reconstru¢io das condi¢des sob as quais uma obra transmitida cumpria sua
determinagdo original constituiu uma operagdo auxiliar verdadeiramente essencial para a
compreensdo. Apenas temos que perguntar se o que se alcanga por esse caminho é realmente o que
buscamos quando tentamos encontrar o significado da obra de arte, e se determinamos corretamente
a compreensao quando a consideramos como uma segunda criagdo, como a reproducdo da producio
original. Uma tal determinagdo da hermenéutica acaba ndo sendo menos absurda do que toda
restituicdo e restauracdo da vida passada. Face a historicidade de nosso ser, a reconstrucdo das
condicdes originais, como toda e qualquer restauracao ndo passa de uma empresa impotente. A vida
reconstruida, recuperada do alheamento ndo € a original. Com a persisténcia do alheamento, ela
obtém uma existéncia secunddria na cultura. A tendéncia recente de devolver as obras de arte dos
museus ao seu lugar original ou de reconstruir o aspecto original dos monumentos arquitetonicos s6
confirma esse ponto de vista. Mesmo o quadro retirado do museu e recolocado na igreja ou o edificio
reconstruido segundo o seu estado antigo ndo sdo o que foram: convertem-se em objetos para
turistas. Igualmente a atividade hermenéutica que entenda a compreensdo como a reconstrugdo do
original ndo passa de um exercicio de transmissdo de um sentido morto (GADAMER, 2004/1, p.
234).
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CAPITULO 2

A FENOMENOLOGIA E PRESERVACAO/ RESTAURACAO DOS ESPACOS
CONSTRUIDOS PELO HOMEM

Aqui se pretende mostrar a pertinéncia do método fenomenoldgico quanto a questdo da interveng¢@o no patriménio e que 0s
pressupostos do método cientifico s6 podem aparecer em um segundo momento e ndo como base epistemoldgica.

A abordagem heideggeriana, como vimos no capitulo anterior, relaciona fendomeno
(aquilo que se apresenta) com logos (conhecer a verdade como ela se mostra revelada)

para estabelecer o conceito de fenomenologia: conhecer a coisa pelo que ela se mostra.

E importante, nessa abordagem, salientar que esse fendmeno ao qual Heidegger se refere
ndo € apenas a coisa natural, mas também as coisas criadas pela acéo e praticas humanas
o que inclui, é claro e especificamente, a Arquitetura, o patrimonio e as idéias que deles
fazemos. Dessa forma estabelecido, para que o fendmeno se dé ao nosso conhecimento é
importante que ele se mostre em verdade. Ocorre que, muitas vezes, esses fenomenos se
apresentam a ndés como que encobertos pela confusdo que nds préprios estabelecemos
com relacdo a eles, por diferentes filtros como, por exemplo, pelo falatorio, pela
“percepcdo de todos os dias ou pelo pensamento objetivo”. S@o, portanto, modos de
encobrimento do fendmeno os fatos deles ainda ndo terem sido descobertos ou estarem

“entulhados” (desfigurados).

Vimos que uma das maneiras de se entender o conceito de verdade trazido pela
Jenomenologia é como abertura na pre—sengal. Ou seja, € através da nossa presenca
lancada ao mundo que podemos tomar contato com a verdade das coisas, as quais
emergem pelo descobrimento (desocultacdo) de seu préprio ser. A este desvelamento os
gregos chamavam aletheia, da qual jd nos ocupamos no Capitulo 1, quando investigamos
as “coisas”. Vimos ainda que a consciéncia pode ser entendida na perspectiva da
fenomenologia, como a dupla direcdo que sempre se estabelece entre o sujeito e o objeto,
na cura. Ela se dd temporalmente a partir do nosso encontro com as coisas € o mundo
(dada a nossa condicao existencial em um mundo pré-estruturado) e a interpretacio que

deles fazemos (considerando as nossas consciéncias historica e estética, os modos

U “Todavia, verdade significa descoberta de um ente. Toda descoberta funda-se, ontologicamente, na
abertura da pre-senca”. (HEIDEGGER, 1986/ 11, p. 38).
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préprio e improprio). E esse o momento em que a verdade acontece e aqui convergimos
para a idéia heideggeriana de que ela se estabelece, portanto, na abertura da pre-senca.
Abolindo a idéia de uma verdade eterna e da transcendéncia divina, o “ser-para-a-
verdade ndo ¢ distinto do ser no mundo.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 528). Uma
verdade eterna trairia a minha existéncia no aqui e agora, substituindo a experiéncia por
um suposto conhecimento definitivo, uma idéia que seria valida universalmente para
todos e em todos os tempos. “Habemos ideam veram, temos uma verdade, essa
experiéncia da verdade s6 seria saber absoluto se pudéssemos tematizar todos os seus
motivos, quer dizer, se deixdssemos de estar situados.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
529-530) . A tentativa de se “isolar” uma verdade, nesse sentido, seria necessariamente
eidética, se constituindo assim numa atitude reducionista, como s€ O NnosSO Ser se

reduzisse a0 nosso saber”.

Vistas dessa forma, todas as explicagdes de mundo sdo verdadeiras porque resultantes de
cada abertura individual para o mundo e cada nova vivéncia do fendmeno ¢ singular. Por
outro lado, um mundo € sempre também uma ‘“obra inacabada”, “nunca esta

completamente constituido”, como nos diz Husserl (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 544).

APONTAMENTO 2.1: A consciéncia da obra de arte, mesmo no seu modo patrimonio (ou seja, quando
ela é apropriada pela sociedade ou pela cultura como patrimdnio coletivo), ndo vem desvinculada da
construcgdo intelectual que faco sobre ela. A consciéncia vem misturada e muitas vezes contaminada pelo
nosso pré-conceito com relacio ao objeto de fruicdo, ele proprio muitas vezes formado pelo
“entulhamento” a que se refere Heidegger. No entanto, essa consciéncia se da foda e cada vez que me
exponho sensivelmente a sua frui¢do.

APONTAMENTO 2.2: Muitas vezes a preservacdo busca uma suposta “verdade” historica que seria
inerente ao proprio objeto a ser preservado. Ora, essa suposta “verdade” seria a causa da imobilidade do
patrimdnio e sua mumificacio, posto que ele ndo se encontra apenas no passado, nem a sua verdade
também € apenas o passado. O excesso de preocupacdo com a “forma” original tira-lhe a naturalidade
tornando-lhe a sombra de si préprio, criando seres embalsamados expostos a outras realidades. De certa
forma os transforma em pastiches de si mesmos. Muitas vezes, talvez se deixdssemos o curso natural da
vida lhe transformar delicadamente, eles talvez se inserissem melhor na sua contemporaneidade, afinal a
transformacgdo faz parte da vida. “Mesmo se pretendéssemos compreender nosso passado melhor do que
ele se compreende a si mesmo, ele sempre pode recusar nosso juizo presente e encerrar-se em sua
evidéncia autista.” (MERLEAU-PONTY, 1999, P. 126).

A propésito dos conceitos de cura e de abertura, os quais implicam necessariamente na

existéncia de um contexto relacional, convém retomarmos dois outros conceitos que

2 “E todavia a posicdo absoluta de um objeto é a morte da consciéncia, j4 que ela imobiliza toda
experiéncia, assim como um cristal introduzido em uma solugdo faz com que ele instantaneamente se
cristalize”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 109)
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identificamos quando analisamos o conhecimento no Capitulo 1: o conceito de campo e
o de significacdo. Imposto pela percep¢do/ consciéncia, o conceito de campo incorpora
os existenciais da temporalidade e da espacialidade, da presenca do corpo e da imersao
na memoria e na cultura. Implica na imersdo em um mundo de onde extrai seus
significados. Quando estamos diante de um objeto, o situamos dentro de um mundo,

arraigado em nossa propria existencialidade:

O sentido de uma coisa habita essas coisas como a alma habita o corpo: ela ndo esta atrds
das aparéncias, o sentido do cinzeiro (pelo menos seu sentido total e individual, tal como
ele se dd na percep¢do), ndo é uma certa idéia do cinzeiro que coordenaria seus aspectos
sensoriais e que seria acessivel somente ao entendimento; ele anima o cinzeiro, encarna-se
nele com evidéncia. E por isso que dizemos que na percepcio a coisa nos é dada ‘em
pessoa’ ou ‘em carne e osso’ (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 428).

A variedade e a multiplicidade oferecidas pelo mundo e os interesses perceptivos
resultantes de nosso pro-jeto, de nossa abertura intencionada para o mundo, resulta por
criar diversos niveis de significacdo. Ao se referir a linguagem, apenas como um
exemplo, Merleau-Ponty nos diz que “existem diferentes camadas de significacdo, desde
a significacdo visual da palavra até sua significacido conceitual, passando pelo conceito
verbal.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 265). Na realidade, cada modo prdprio de ver se
constitui na sua prépria verdade. E por isso que Merleau-Ponty diz que “o equivoco é
essencial a existéncia humana, e tudo o que vivemos ou pensamos tem varios sentidos.”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 233). Os niveis de significacio também aparecem em
diferentes culturas®, de diferentes épocas4, conforme veremos no capitulo 4, quando

investigarmos o restauro.

APONTAMENTO 2.3: Da mesma forma que existem vdrios niveis de significa¢do, existem vdrios seres
com seus respectivos pro-jetos e aberturas repletas de intencionalidades préprias. Cada um vé a sua
verdade, posto que “ndo existe uma verdade, mas vdrias verdades.” (DOURADO, 2005, notas de aula).
Com relag¢@o ao patrimonio sdo vdrias as leituras e “verdades” que sobre ele incidem, a do técnico, a do
leigo, a do turista, a do morador do lugar, o individual e o coletivo. Nao faz sentido, portanto, a busca de
uma “verdade” Unica para a interven¢ao no patrimonio.

? Com diferentes implicacdes nas questdes da preservagio como veremos em outras partes desse trabalho

* “Aquilo que se transmite através do monumento varia conforme o olhar que o apreende. O Parthenon foi
compreendido pelos renascentistas, pelos neocldssicos, por Speer, por Le Corbusier e por Norberg-Schulz
de forma diversa e para fins igualmente diversos, conforme interesse e prioridade arquiteturais a se
legitimar no presente e no futuro. Um monumento nunca pode ser esgotado.” (BRANDAO, 2006, parte 4)
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APONTAMENTO 2.4: A acdo de preservacdo € tanto melhor quanto mais ela permitir essa abertura de
significagdes em seus diversos niveis. A tentativa de mumificacdo ou embalsamento centrada na forma
“fecha” o passado em um tempo. O patrimdnio cultural tratado como uma mensagem fixa pode esvaziar a
riqueza de seus proprios significados por ja trazé-los todos anteriormente colocados.

Com relagdo aos niveis de significacdo, cabem duas outras investigacdes de interesse
para o rumo que pretendemos tomar: a primeira diz respeito as diferengas entre simbolo
e alegoria, a segunda nos fala sobre a expressividade especifica de cada tipo de
manifestacdo artistica.

Ja é bastante explorada a diferenca entre signo e simbolo para explicar a presenca do
significado. Enquanto o primeiro nos d4 uma indicagéo direta e sem ambigiiidades sobre
um fato, uma direcdo ou alguma mensagem o mais possivel sem ambigiiidades, o
segundo se apresentaria sempre em aberto (também como a obra de arte), incorporando
sempre novas possibilidades de significadosS. Com relagfo a questdo da significacdo do
simbolo e da alegoria, Gadamer nos indica que a alegoria € uma figura retdrica, na esfera
do logos, que expde um pensamento de forma figurada, substituindo uma coisa por
outra. “O simbolo, ao contririo, ndo se restringe a esfera do logos, pois ndo é o seu
significado que o liga a outro significado, mas ao contrério, € seu ser proprio e manifesto
que tem ‘significado’.” (GADAMER, 2004/ 1, p. 120). Isto quer dizer que o simbolo nao
substitui uma coisa por outra e s6 libera o seu significado a sua prépria presenca. O
simbolo é uma porta para o mundo sensivel, metafisico, tem significado interno e
essencial, enquanto a alegoria € apenas uma substituicdo, suas significagdes sdo

exteriores e artificiais.

APONTAMENTO 2.5: E por isso que Francoise Choay se refere criticamente ao tratamento que hoje
damos ao Patrimonio Histdrico, entendo-o afastado do seu significado mais profundo e tratado apenas
como “alegoria” de um mundo passado. “Representado por um labirinto dissimulado pela superficie
cativante de um espelho, o patrimdnio arquitetonico e urbano, com as atitudes conservatdrias que o
acompanham, pode ser decifrado como uma alegoria do homem no século XXI: incerto da direcdo que o
orientam a ciéncia e a técnica, busca um caminho no qual elas podem liberti-lo do espago e do tempo para,
de forma diferente e melhor, deixar que os invista.” (CHOAY, 2001, p. 258).

> “QOs simbolos sdo a grande forma de entendimento pessoal do mundo, na medida em que eles tém uma
fungdo atribuidora de sentido que, combinada com seu forte lado emocional, tem um cardter significativo e
ordenador, como mostra Neumann (1968) em sua “Histéria da Origem da Consciéncia”. O simbolo
funcionaria, portanto como intermediador com o mundo, com cardter eminentemente ordenador.”
(CARSALADE, 1997, Capitulo 4, p. 3)
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Como ultimo ponto de investigagcdo de interesse nesta sec¢do, cabe levantar a questao da
significacdo propria de cada tipo de manifestacdo de obra de arte, a qual serd retomada
em outros pontos deste trabalho, de forma mais especifica. Inicialmente é importante
entender que a obra de arte, diferentemente de outras coisas que nos vém ao encontro no
mundo natural, cria seu préprio objeto’. Em “A Origem da Obra de Arte”, Heidegger nos

ensina que a obra de arte institui e nos revela um mundo:

A obra, consequentemente, ndo é reproducdo de uma entidade particular que aconteceu de
estar presente num determinado tempo; ela €, ao contrario, a reproducio da esséncia geral
da coisa. (HEIDEGGER, 1975, p. 37).

Para criar seu préoprio mundo, cada forma de manifestacio artistica o faz da sua maneira.
Uma musica s6 pode ser fruida a partir de nosso aparelho auditivo, uma peca teatral s6 se
realiza em plenitude quando encenada e cada vez que € encenada. Susanne Langer
entende a obra de arte como uma forma articulada de elementos sensoriais que visa a
expressdo, a ‘“‘apresentacdo de uma idéia por meio de um simbolo articulado.”
(LANGER, 1980, p.71). A autora mostra que, como articuladora de elementos sensoriais
significativos, cada arte tem de trabalhar o seu elemento sensorial especifico. Algumas
artes se valem do espaco e criam espacos virtuais (pintura, Arquitetura, escultura,
também cada uma a sua maneira, como veremos depois) ou tempos virtuais (musica, por
exemplo). Fayga Ostrower, a partir da no¢ao de work que Heidegger impregna a obra de
arte, indica que cada forma de fazer artistico pressupde um trabalho sobre uma
materialidade especifica, ou seja, sobre tudo aquilo que estd sendo formado e
transformado (OSTROWER, 1977, p. 31). Assim ela entende o oficio artistico como um
“fazer concreto” que se estabelece segundo a materialidade prépria de cada forma de
expressdo artistica, cada uma com suas potencialidades e limitacdes. Enquanto as
possibilidades materiais da pintura tratam com a luz, a cor, a tinta e sua forma de
obtencdo, a textura da superficie a qual se aplica, a escultura conta com a flexibilidade
ou dureza da sua matéria prima, com o cinzel, seu peso e sua ponta, a Arquitetura
trabalha com o espaco, as tecnologias construtivas que o permitem gerar, os envoltorios
articulados que o contém. E esta singularidade da manifestacdo de cada forma artistica
que nos permite dizer que cada forma de expressao artistica “acontece” ao seu jeito no

mundo.

% “Arte — Isto é nada mais que uma palavra a que nada real corresponde” (HEIDEGGER, 1975, p. 17).
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FIGURA 2.1: Edificio “Casa do
Jornalista” (Carsalade, Penna,
Rolddo, Queirds, 1982, desenho de
Queirds)

Para criar a “praga” sob o prédio, os
arquitetos tiveram que
“desmaterializar” a presenca do
edificio de forma a ressaltar a
prevaléncia do espago urbano sobre
ele (“pensar especifico”). No “fazer
concreto” da Arquitetura, isto se
conseguiu com a criagdo de um
espago amplo e aberto (pilotis de 15
metros), sem interferéncias verticais
(apoios nas extremidades do tereno e
viga-ponte metdlica com vao de 24
metros) e um prédio silencioso
(fachada em vidro, sem
“malabarismos” formais).

Torna-se importante a essa altura do desenvolvimento da tese — e a partir dos conceitos
desenvolvidos — delimitar (ou alargar) os limites de abordagem do problema da
intervencdo e/ ou do restauro trazidas pela filosofia. O surgimento da chamada
“disciplina do restauro” se situa historicamente no final do século XIX, inicio do século
XX, portanto bastante contaminada pelo pensamento positivista. Francesco La Regina
(LA REGINA, 1984, Capitulo 1) sustenta que as bases mais comuns para a abordagem
do problema se relacionam prioritariamente ou com questdes estéticas ou com uma
tentativa de aplicagdo de um método cientifico, sem desconsiderar, é claro, outras
formas de pensamento como a de Ruskin ou de Riegl. No entanto, apesar da aparente
polaridade entre essas duas correntes, é nosso entendimento que ambas sdo fortemente
marcados pelo Romantismo e por uma busca de objetividade que € bastante
caracterizadora do pensamento da época. Se excetuarmos a presenca critica de Ruskin
(Inglaterra, 1819-1900), todo o resto da evolucdo inicial do restauro se dirige por essa
matriz objetiva. Mesmo o idealismo esteticista de Viollet-le-Duc (Franga, 1814-1879) é
marcado por uma forte concepgdo ‘“cientifica” baseada em uma suposta unidade
estilistica, resultante da compilagdo iluminista, enciclopedista e sistematizada que
permitia a compreensdo do modus faciendi de cada forma de expressdo artistica. Os que
o sucederam, conforme consta na literatura correlata a histéria do restauro (nova

exce¢do, o austriaco Alois Riegl, 1858-1905), mantiveram a preocupagdo de abordar o
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restauro como ciéncia, com a mesma e forte influéncia positivista. As geracdes de
restauradores que os sucederam (os italianos Camillo Boito, 1836-1914 eGustavo
Giovannoni, 1873-1943) procuraram superar a preocupacdo estética de Le-Duc’ e,
influenciada pelo pensamento de Ruskin (e até do préprio Riegl), resgataram a
importancia da histéria marcando a “ciéncia” do restauro com as duas instancias que até
hoje lhe delineiam os eixos, em grande parte das abordagens: a estética e a historica.
Apesar das fontes de Ruskin e Riegl, no entanto, os dois eixos também nessa nova
geracdo, muitas vezes foram abordados de modo objetivo. Nessas abordagens, a
instancia estética, marcada pelo restauro estilistico da vertente francesa procurou tratar
as intervencdes através de um critério analégicog, enquanto a instancia histdrica se
notabilizou pela indugdo filol(’)gicag, cada uma com seu entendimento do que seria a
recuperagdo da “verdade” do monumento. Apesar de manter a dupla polaridade estética

e historica, foi apenas com Brandi que o restauro ensaiou novas posicdes filosoficas.

Cabe, portanto, neste capitulo, entender a atividade do Restauro (ou da interveng@o no
patrimonio edificado) liberta dos liames da ciéncia e procurar identificar a pertinéncia

da filosofia no seu trato, notadamente pela matriz fenomenolégica.

1. Arte, Ciéncia e Filosofia no Restauro

Conforme vimos, segundo La Regina, a preocupagdo central dos restauradores sempre
foi a recuperacdo da “autenticidade”. A questdo que se coloca, portanto, inicialmente
reside nas diferentes acep¢Oes do conceito de autenticidade, o qual conferiria a peca um
atributo de verdadeira. Enquanto para os esteticistas, a verdade estaria na propria
imagem ou na unidade de estilo, para os historicistas, ela estaria na manuten¢do da
matéria como documento histérico, como unica e efetiva sobrevivente daquele

momento histérico ou, ainda, na imagem recuperada, ao modo da época, coisa que se

" Convém lembrar que o trabalho de Viollet-le-Duc ndo valorizava apenas as formas, mas, antes a relagdo
entre as formas e as solugdes técnico-construtivas. Quando aqui nos referimos ao aspecto “esteticizante”
ligado a obra de Le Duc, estamos nos referindo a sua busca pela “unidade de estilo”.

¥ Segundo o qual as lacunas poderiam ser completadas por elementos de mesmo estilo, por analogia com
outras obras de mesmo estilo ou por “sugestdes” formais compositivas apreendidas no exame da
composi¢do da prépria obra.

? Segundo a qual as lacunas poderiam ser completadas por similares resultantes da compreensio dos
documentos histéricos da época e da situacéio do bem a ser restaurado na “cadeia” evolutiva daquele estilo
e daquela época.
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acreditava perfeitamente possivel pelo acurado exame da evolugao histérica do tempo e
lugar onde o bem se situava. Para a fenomenologia heideggeriana, no entanto, a verdade
ndo estd nem em uma coisa nem na outra. Ao abordar a questdo da arte, Heidegger a
entende como desvelamento da verdade (HEIDEGGER, 1975), e Gadamer, na sua
hermenéutica, como a compreensdo e a correta interpretacdo que tem como fonte a
experiéncia humana de mundo (GADAMER, 2004/ 1), conforme vimos no capitulo
anterior'®. Fato é que a abordagem positivista do restauro ndo consegue superar as
grandes contradicdes que o método cientifico instaura quando tenta “recuperar” o
passado ou manter o suposto “documento” histérico. Afinal, ao fazer pelo artista,
buscando a re-integracdo total da imagem da obra, estamos sendo verdadeiros ou
iludindo o fruidor, alterando a prépria obra? Ou, a0 mantermos a obra intacta, porém
ruida, ndo estamos alterando sua “verdade” expressiva deixando-a inacabada ou
lacunar? Temos certeza de que a matéria que permanece é realmente um documento, ou
seria apenas o legado de uma geracdo posterior, cuja ‘“‘contribuicdo” a obra
desconhecemos? Ou ainda, na restitui¢do filologica, seria “verdadeiro” recuperar uma
feicdo “4 moda” sem mesmo sabermos se aquela obra algum dia teve aquela feicdo?
Esses e outros paradoxos vao desfilar em vérios capitulos desta tese, mas, no momento
essas indagacOes bastam para relativizar o conceito de “verdade” que o método
positivista ndo conseguiu estabelecer ao tratar do bem artistico e histérico. Somam-se a
isso outras questdes correlatas como a da primazia da arte, dentre outras importantes do
pos-guerra tratadas por Pane, Argan Bonelli, dentre outros, as quais trataremos adiante

nesta tese.

B sabido, pelos estudos relacionados a Filosofia do Conhecimento, que o
desenvolvimento cientifico se dd por substitui¢do, onde cada novo avango cientifico
institui novas verdades sobre a compreensdo de determinado fenomeno''. Na arte e na
filosofia, entretanto, ndo ha esse desenvolvimento, mas uma acumulacao reflexiva, nao
havendo como uma forma de expressdo ou pensamento ‘“‘substituir” a outra ou ser

“melhor” que aquela. A pretensdo de verdade da arte é diferente da pretensdo cientifica,

10 Gadamer faz sérias criticas em relagdo ao historicismo objetivista na questdo do estabelecimento da
verdade: “Para o historicismo objetivista, a historicidade do objeto é uma ilusdo a ser superada; o objeto
‘verdadeiro’ situado além das ilusdes ndo € histérico.” (GADAMER, 2003, p. 70).

W« Antes das leis de Newton serem descobertas, elas ndo eram ‘verdadeiras’; daf ndo se segue, porém, que
fossem falsas, nem que seriam falsas se, do ponto de vista dntico, nenhuma descoberta fosse mais possivel.

Do mesmo modo, essa ‘limitagdo’ ndo contém uma diminuicdo ser-verdadeiro das ‘verdades’.
(HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 296.
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mas ndo inferior. E uma maneira diferenciada da necessidade humana de criar uma
ordem no mundo, a qual nos referimos anteriormente. Deleuze e Guatari (DELEUZE e
GUATARI, 1992, capitulo 8), a partir dessa necessidade humana de ordenar o caos,
reconhecem que essa ordenacdo se faz a partir de “planos que cortam o caos”. Para eles,
o corte da Filosofia cria o plano de imanéncia e busca variacoes (conceitos); o corte da
ciéncia cria o plano de referéncias (coordenadas) e busca varidveis (funcdes); o corte da
arte cria o plano da composicao (moldura) e busca variedades (percepcdes e sensacoes).
Enquanto a ciéncia investiga o estado das coisas, a filosofia se ocupa de
acontecimentos. A primeira trabalha com varidveis dependentes (unidas pela equagao),
examinando um estado das coisas sobre um sistema de referéncia, enquanto a segunda
trabalha com variacOes insepardveis e acontecimentos sobre um plano de imanéncia
(aquilo que d4 fundamento e coesdo aos conceitos que se estabelecem). A perspectiva
cientifica, embora se pretenda universal, traz sempre uma relatividade daquilo que ela
considera como verdadeiro, sendo, na verdade, apenas a verdade do relativo (muitas
vezes resultado do método empregado na experimentacdo ou do sistema cientifico da
época). As fungdes sdo sempre resultados do estado de coisas que levam a proposi¢des

cientificas, se constituem em proposi¢des logicas.

No acontecimento, a “virtualidade” se torna consistente, a entidade em exame se forma
sobre um plano de imanéncia que corta o caos e, apesar de imaterial, incorporal e
invisivel, ela se torna real apesar de ndo ser atual, ideal sem ser abstrata. Segundo
Branddo € af que a filosofia toca a obra de arte:

A arte [...] presentifica um mundo e espiritualiza o real. Essa mediag¢do espiritual a

mantém, além do dado sensivel e imediato da estética, aberta como um enigma
inesgotavel e s6 provisoriamente solucionado nas sucessivas e cambiantes verdades que a

reflexdo filosofica nela engendra através da historia. (BRANDAO, 1999, p- 113).

Para o autor, a obra de arte por si sé ndo nos fornece os operadores para nela
mergulharmos, os quais nos seriam fornecidos pela abordagem filos6fica. Nesse
aspecto, entretanto, ele nos chama aten¢do para que embora esses operadores venham da
filosofia, ndo devem vir de uma filosofia exterior a obra, como algo imposto a ela, mas
da sua propria espessura como obra de arte, 0 que por sua vez remete a consciéncia
estética da hermenéutica gadameriana. A composicdo dessa espessura da obra € feita de

um bloco de sensagdes que nela se conserva, isto é, segundo a visdo deleuziana, uma
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12 13 R,
soma de perceptos’™ e afectos’”. Pela fenomenologia ja estendemos o mnosso
entendimento do que seja 0 percepto e sua estreita integracdo com 0 afecto, ndo mais

centrados apenas no objeto de referéncia, mas na nossa relacdo com ele.

Ao tentar buscar uma defini¢cdo que dé conta de explicar universalmente um fato ou um
fendmeno, a ciéncia precisa abstrair do ente real para substitui-lo pelo tipico ou pelo
“genérico”. Ao fazé-lo assim, empobrece a experiéncia, o vivenciamento pessoal e
mesmo a riqueza de estimulos do acontecimento real. A simplificagcdo imposta pelo
método cientifico pode levar a esquematismos empobrecedores ou a perda de expressao
de cada caso. Por exemplo, ao tentar criar um procedimento analitico que dé conta do
entendimento da paisagem, o método chamado por Maria Elaine Kholsdorf de
“Desempenho Topoceptivo na Representacdo Geométrica Secunddria” (KHOLSDORF,
» 14

1996, capitulo 5) retira toda a emocdo que uma paisagem traz consigo, a “isolando

de uma importante forma de relacionamento do homem com seu mundo.

FIGURA 2.2. Apesar da semelhanca de
escala e tipologia, as casas do interior
nordestino sdo unicas em cada expressdo
individualizada, impossivel de serem
reduzidas a esquemas perceptivos (Fonte:
MARIANI, 1987)

2 Segundo “O que ¢ filosofia”, resumidamente, percepcdes que ndo se restringem apenas no objeto.

13 Segundo “O que ¢é filosofia”, resumidamente, “o afecto ndo ¢ afeto [...] o afecto ndo é a passagem de um
estado vivido a outro, mas o devir ndo humano do homem” (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 224).

' “Isolar” é inclusive um procedimento tipico do método cientifico. A fenomenologia ndo interessa
“isolar”, mas, ao contrdrio, a ela interessa “integrar”.
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FIGURA 2.3: Diagramas perceptivos segundo
KHOLSDORF, 1996: tentativa de gerar atributos
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Tal “reducdo” se contrapde a multiplicidade que a abertura cria e também a diversidade
dos campos possiveis da propria experiéncia e do conhecimento. Embora muitas vezes
estivéssemos interessados em um ou outro aspecto da experiéncia temos que entender
que as possibilidades de compreensdo sio vérias e de vdrias ordens'. Esta seria,
inclusive, para Gadamer, a origem da resisténcia com relacdo a pretensdo da

universalidade da metodologia cientifica, e que gera uma outra atitude, cujo

[...] propdsito seria rastrear por toda parte a experiéncia da verdade, que ultrapassa o
campo de controle da metodologia cientifica e indagar por sua prépria legitimagdo
onde quer que se encontre. E assim que as ciéncias do espirito acabam confluindo
com as formas da experiéncia que se situam fora da ciéncia: com a experiéncia da
filosofia, com a experiéncia da arte e com a experiéncia da prépria histéria. Sdo
modos de experiéncia nos quais se manifesta uma verdade que ndo pode ser
verificada com os meios metodoldgicos da ciéncia. (GADAMER, 2004/ 1, p. 30).

Apenas a titulo de exemplo, outra forma de “reducdo” tipica da abordagem
contemporanea do restauro utilizada por alguns grupos é o “esquematismo” '® formal

que, a guisa de ndo interferir na paisagem ou no objeto histérico, buscando uma suposta

'3 “Assim, a posicdo de um tinico objeto no sentido pleno exige a composicio de todas essas experiéncias
em um unico ato politético.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 109).

16 Baseado nos recursos de anastilosi e trateggio, mas que, usados acriticamente e em diferentes escalas e
situacdes, se distanciou de sua aplicagdo original de re-integrar pequenas escalas, restabelecendo a leitura
total sem se tornarem uma “falsa” intervencio.
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“neutralidade”, acaba abdicando do momento presente de participar do desenvolvimento

da historia.

FIGURA 2.4: Casa a rua Saldanha da Gama,
Salvador: O critério de simplificacdo (Foto: Odete
Dourado)

Toda esta argumentacdo significa que o restauro pode prescindir da ciéncia ou do
método cientifico? E claro que ndo. O que os argumentos apresentados buscam trazer 2
luz € de que s6 que a ciéncia ndo consegue, per si, dar conta de toda a problemadtica do
restauro, apesar de ser necessdria no momento da intervengcdo empirica. Alids, nem
mesmo a filosofia e nem a arte, por si sos, também dardo conta do problema. Como uma
vertente extremamente complexa da acdo humana, a preservacio patrimonial tem que
lancar mao de todo o arsenal que o conhecimento humano desenvolveu, de maneira
combinada e integrada, sem o qual ndo conseguird abordar suficientemente o problema.
Trata-se de um conhecimento ‘[ransdisciplinar17 por exceléncia que incorpora as ciéncias
exatas, as ciéncias humanas, as ciéncias sociais aplicadas, as tecnologias, indo desde a
historia e as belas artes (de onde reivindica seu ber¢o) até a politica (que decisdes se
toma sobre o patrim6nio e quem as toma) e sociologia (como a sociedade “legitima”
algo como patrimdnio, decisdo fundamental para sua preservacdo), passando pelas

tecnologias construtivas.

7 Entendemos aqui por “transdisciplinaridade”, algo que vai além do “interdisciplinar” ou

“multidisciplinar”, pois ndo se trata apenas de integrar conhecimentos ou aborda-lo a partir de varios
pontos de vista, mas usd-los na constru¢do de uma nova forma de conhecimento.
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As técnicas derivadas do método cientifico, € claro, entram em diversos pontos dessa
cadeia de conhecimentos entrelacados. O conhecimento do comportamento das
estruturas e dos materiais, as matematicas, geometrias, dentre tantos outros ramos das
chamadas ciéncias exatas (as quais, em um primeiro momento, seriam as “beneficiarias”
diretas desse método) sdo parte integrante dos processos de preservacgdo. Essas ciéncias
exatas apenas ndo podem se exercer autonomamente, mas relativizados pelas outras
formas de conhecimento e abordagem de problemas. Nesta tese, reforcamos o método
fenomenolégico no sentido de criar um elemento atrator dessa transdisciplinaridade,

polarizador das diversas abordagens.

2. Abertura e adequacao do método fenomenologico

A tentativa desta secdo €, portanto, a de demonstrar como o método fenomenolégico
pode nos ajudar a superar as contradi¢des e paradoxos do problema da intervencdo no
patrimonio, da maneira como ele se nos apresenta hoje. Na medida em que o método
supera questdes relacionadas a suposta intenc¢ao original do autor ou o idealismo da obra
de arte (a partir da fruicdo da coisa como ela se nos apresenta), ela busca ultrapassar os
problemas e contradi¢des do restauro e os limites de sua resolucdo no idealismo e no
positivismo. Através da abordagem fenomenoldgica espera-se superar também as
contradigdes entre estética versus histdria, técnico versus leigo e os diversos conceitos
movedicos que lhe sdo inerentes'. Espera-se ainda que a abordagem fenomenoldgica
ancorada na idéia de significac@o ajude a superar a atitude dos que usam o pré-existente
apenas como ponto de partida do seu proprio desenho. A abertura fenomenoldgica
ajuda ainda a combater a tentacdo de uma abordagem unitarista que tente estabelecer
critérios universais que déem conta de todas as manifestacdes artisticas. Além disso, ao

entender que cada intervengdo no patrimonio serd sempre, de alguma maneira, uma

Consideramos aqui como conceitos movedigcos, aqueles que s6 se permitem vislumbrar por
aproximagdes, que ndo se sustentam em um exame préximo, ndo conseguem atingir uma consisténcia
objetiva. Como se determina, objetivamente, o que € a cultura de um povo? Como se captura a memoria
se ela se transmuta a todo o momento, adquirindo matizes e contrastes dependendo de quem lembra e sob
quais circunstancias lembra? Conceitos movedicos sdo, portanto, aqueles que resistem a uma tentativa de
definicdo estdtica. Alids, esse processo de defini¢do tem seu similar no método cientifico no Principio da
Indeterminacdo de Heisenberg, quando o cientista nos revela que o objeto em exame “muda” suas
caracteristicas de acordo com o método ao qual é submetido (o que tem profunda convergéncia com a
fenomenologia...)
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recriacdo, o método fenomenoldgico ajuda a combater a homogeneidade que as Cartas

Internacionais de Restauro ensejaram criar como verdadeiras “cartilhas”.

Ao recolhermos as licdes dos capitulos anteriores e seus apontamentos, torna-se
importante a criacdo de quatro eixos balizadores que fundamentardo os capitulos

seguintes, 0S quais passaremos a expor a seguir.

2.1. QUANTO AS FORMAS DE RELACAO

Para a tese que queremos desenvolver, uma das palavras-chave € relacdo, da qual nos
ocupamos logo no Capitulo 1, a qual estd na base do método fenomenolégico e por tras
da idéia de Desenho Contextual, termo no qual sintetizamos a nossa proposicdo. O
Desenho Contextual pretende entender a nossa relacdo/ intervengdo no patrimonio se
fundando a partir das relacdes existenciais que com ele estabelece a pre-senca (o ser
lancado no mundo, nos modos proprio e imprdprio) na sua existencialidade espacial e

temporal.

Como uma das primeiras caracteristicas dessa relacdo, podemos evocar a abertura. O
conceito heideggeriano de abertura baliza toda a argumentacdo de Ser e Tempo. A
abertura é que permite ao ser se relacionar com o mundo e a se descobrir a si proprio,
com uma constante fungdo reveladora. E por essa revelacio que as coisas se mostram
em sua verdade. No entanto, para que essa abertura e essa revelacdo se exercam ¢é
preciso que o ser se dirija em direcdo aos entes, na forma de uma pro-jecdo
(APONTAMENTO 1.7). Ao realizar esse movimento, o ser se aproxima do objeto e
estabelece com ele um pacto, a partir do qual se cria uma interagdo significativa e a
relacdo se confirma. Se a abertura é caracteristica do ser-no-mundo, no seu movimento
em relacdo as coisas que lhe vem ao encontro, cabe também aos bens considerados
como patrimdnio promover uma abertura (APONTAMENTO 1.26) sem a qual a relacdo
ndo se vincula. Essa abertura do patrimdnio € propiciada sob diversas formas, seja
através do mundo instituido pela obra de arte (APONTAMENTO 1.1), seja pela
perspectiva da temporalidade que ndo o (en)cerra no presente (APONTAMENTO 1.14).
De certa maneira, esse entendimento vem lancar novas luzes aos pilares cldssicos da

preservacdo, a instancia estética e histdrica, considerando que ambos devem permanecer
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abertos, nao se fechando nem quanto a sua forma, nem quanto ao seu ser histdrico.
Sobre o cardter dessa abertura € claro que se exige uma reflexdo mais profunda e ela €,

em ultima instincia, o objeto desta tese.

A abertura da forma nado implica € claro que toda nova intervengdo estd liberada. Ao
contrario, dado ao caréter de relagdo, toda intervengdo na forma deve ser fundamentada
criticamente. O balizamento critico é dado pelo proprio método fenomenolégico, o qual
admite que a forma ndo estd encerrada em seu conteido original e que a sua
sobrevivéncia ao tempo necessariamente nao pode prescindir de uma interveng@o sobre
ela (se conservagdo, restauracdo ou intervengdo, voltaremos a discutir mais tarde). A
questdo que colocamos com relacdo a abertura da forma se dd em dois niveis: primeiro,
da abertura de seu significado e, segundo, da sua peculiar possibilidade de
intervengdo, decorrente da singularidade expressiva de cada modalidade artistica e de

sua necessidade especifica de recomposicdo.

Com relagdo a abertura do tempo, entendemos a possibilidade que o bem patrimonial
tem de co-existir significativamente com o homem e a sociedade contemporanea e
permitir a presenca do passado a partir do presente. Ou seja, a abertura do tempo ndo
estd no passado, mas no presente do ser com relacdo ao seu devir. Sobre essa questao
da temporalidade cabe ainda complementar algumas reflexdes, pois a grande mensagem
de Ser e Tempo é exatamente que o ser é tempo. Apesar de vivermos sob uma tradicao
histérica e de fatores naturais que ocorrem em nossa existéncia e em nosso mundo, a
experiéncia se dd no tempo, a partir da abertura que o mundo propicia e a partir da qual,
pela temporalidade, vamos experimentandolg. E a espessura histérica do ser que lhe
permite o confronto com o mundo que se lhe abre, mas essa abertura s6 ocorre quando
confrontada com o presente: a sintese perceptiva é uma sintese temporal (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 321). Dessa maneira, a idéia de “intemporal” ou “eternidade
imobilizada” que o senso comum as vezes se cola ao bem patrimonial ndo faz sentido,
pois o “intemporal” é uma idéia intelectualmente adquirida e que ndo encontra respaldo
na temporalidade do ser: aquilo que é de todos os tempos ndo €, na verdade, de tempo

algum (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 525). A abertura do tempo resulta exatamente

1 «Aquilo que se transforma chama muito mais a atencdo do que aquilo que continua como sempre foi.
Essa é uma lei geral da nossa vida espiritual. Assim, as perspectivas que resultam da experiéncia da
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dessa condigdo existencial: ele nunca estd completamente constituido, ele esta sempre se
fazendoz0 e, portanto, “ndo é um objeto do nosso saber, mas uma dimensdo do nosso
ser” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 557). Ao concebermos a temporalidade dessa
maneira, €-nos impossivel entendé-la como uma sucessdo de presentes em linha, como
se o patrimonio que hoje estd aqui na realidade pertencesse a outro tempo. De fato, o
presente ndo se encerra em si mesmo, mas se expande em direcdo a um passado e a um

devir, ndo existindo, portanto, qualquer possibilidade de “congelamento” de um bem.

E a abertura que propicia a vivéncia. A idéia de vivenciar traz consigo algumas nogdes

que fazem jus ao exame mais proximo:

® A nocdo de co-existéncia, de uma unidade que se estabelece entre nds e aquilo que

vivenciamos, no seu acontecimento,

® A nogdo de
[...] imediaticidade com que se aprende algo real, em oposi¢do aquilo que se pensa saber,
mas para o qual falta a credencial da vivéncia prépria, quer porque a tenhamos recebido
de outros, porque venha do ouvir falar ou que o tenhamos deduzido, suposto ou

imaginado. O vivenciado € sempre o que nés mesmos vivenciamos. (GADAMER, 2004/1,
p. 105).

Por essa abordagem, por exemplo, podemos retornar ao tema da temporalidade,
observando que, na medida em que o passado ndo é o momento de nossa vivéncia,
as pecas que vém de outros tempos s6 podem ser vivenciadas por nés no presente e
se lhe reintegrarmos o sentido, como unidades de significacdo;

® A nocdo de condensacdo (materializacdo de significados, concretizacdo) a qual
ocorre a partir da unidade significativa e que nos liga ao vivido, conferindo-lhe um
sentido para nés;

® A nocdo de intensificacdo como se o acontecimento ganhasse um ‘“brilho”
momentaneo com relacdo a outras coisas de nossas experiéncias, no momento em

que OCorTe;

mudanga histérica estdo sempre correndo o risco de ser distorcidas, por esquecerem a ocultacdo do
permanente.” (GADAMER, 2004/1, p. 32).

*0«Q tempo constituido, a série de relagdes possiveis segundo o antes e o depois néo é o préprio tempo, é
seu registro final, € o resultado de sua passagem que o pensamento objetivo sempre pressupde € ndo
consegue apreender. Ele € o espago, jd que seus momentos coexistem diante do pensamento, € presente, ja
que a consciéncia € contemporanea de todos os tempos.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 556).
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® A nogdo de que a vivéncia ndo € um fato isolado, mas possui uma “referéncia
interna com a vida” (GADAMER, 2004/ I, p. 113), ou seja, uma relagdo reciproca

entre o momento e o todo da prépria vida.

E, portanto, caracteristica basica do vivenciar o sentimento que ele se destaca da
continuidade da vida e nela volta a se integrar. Essas caracteristicas a colocam muito
préoximas da experi€ncia estética e da experiéncia do sagrado, todas trés iluminadas,
fundantes e transformadoras (GADAMER, 2004/ I, p. 116; ELIADE, 1959;
APONTAMENTO 1.2.) e todas elas relacionadas com o patrimdnio. A vivéncia a que
nos referimos, portanto, ndo € a vivéncia cotidiana, banal, mas aquela que ocorre em
momentos especiais como, por exemplo, quando nos defrontamos com o patrimdnio
dotado de sentido (para nés ou pela tradi¢do). S6 a co-existéncia pessoal com o
patrimonio faz com que, através da intensificacdo de nosso sentimento/ conhecimento
presente no momento em que o vivenciamos engendre um sentido transformador para

nds e nossas vidas.

A vivéncia sempre ocorre em um contexto. A vivéncia, a experiéncia estética, a
experiéncia do sagrado, todas elas ocorrem em um tempo e um espago determinados,
portanto, em um contexto (APONTAMENTO 1.6). J4 vimos em “A Origem da obra de
arte” que a experiéncia estética da Arquitetura se da a partir da revelagdo que acontece
entre Terra e Mundo, pois a obra de arte faz com que as relacdes que o edificio
estabelece com o lugar onde se ergue e a matéria com o qual é feito possam exprimir
uma forma forte, conceito que aqui cunhamos buscando remeter a sintese formal que
concretiza o espiritual, ao qual retomaremos mais adiante. Além daquele expresso na
imagem de Heidegger, sdo vdarios os tipos de contexto inerentes ao trato com o
patrimdnio, os quais também se apresentardo sucessivamente nesta tese. Por ora, vamos

lembrar de dois outros, fundamentais para a situacdo da problematica do patrimonio.

O contexto socio-cultural é parte da experiéncia do ser do mundo, estando mesmo
subjacente a ela, ndo sendo apreendido pelo ser nem como um objeto, nem como uma
terceira pessoa (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 486), mas como um fundamento

existencial. Ele cria contetidos latentes que se manifestam quando nos relacionamos
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com as coisas e o mundo’l. Conjuntamente com o mundo natural, o contexto sécio-
cultural molda a nossa forma de existir e € também moldado por nds. Exatamente
porque esse contexto ndo € algo exterior a nds, mas algo que ndés reconhecemos como
sendo nds proprios, o patrimdénio de nossa comunidade também se agrega a nds, criando
a sensacdo de identidade e estabelecendo a ponte entre nds e nosso circulo comunal. O
contexto sécio-cultural, portanto, media a nossa relagdo com o patrimdnio e sua fruicio,
sendo tdo forte que, muitas vezes, pode estabelecer uma preponderdncia do modo
impréprio sobre o modo proprio, conforme vimos no Capitulo 1 (APONTAMENTOS
1.16 e 1.17). Ha que se ter o cuidado, no entanto, de ndo se cair na ilusdo de que esse
contexto ¢ algo estdvel e tnico. Ao contrdrio, ele proprio se constitui em um campo de
forcas advindas de multiplos e diferentes agentes, fontes e direcdes, as quais se
confrontam, se somam, se desequilibram e se re-equilibram em um processo dindmico
ao qual estamos expostos e do qual recebemos influéncias. O patriménio ¢é
profundamente sensivel a esse jogo exatamente pela sua posi¢do de fronteira entre os
dominios do conhecimento e sua forte presenca socio-cultural, restando que a forma de

sua preservacao €, na verdade, resultante desse jogo de forcas (APONTAMENTO 1.22).

Corolério do contexto sécio-cultural é o contexto formado pela polaridade tradicdo/
espirito de época (APONTAMENTO 1.20). A questio da tradi¢io™ ja foi
exaustivamente examinada na terceira se¢io do Capitulo 2 e, como o espirito de época,
modela os pré-conceitos de quem interpreta ou vivencia o patrimonio. Como vimos
anteriormente”, a maneira como lidamos com o patrim6nio ¢é profundamente

influenciada pelo zeitgeist.

A questdo do contexto que emerge a partir desses dois pontos €, portanto, central para a
preservacdo do patrimdnio, especialmente porque esta tem como um de seus problemas
centrais, a transposicdo de contextos, posto que nem o mundo fisico e nem a realidade

socio-cultural que ensejaram o bem patrimonial a existir daquela maneira existem mais.

Se o contexto é concebido dessa forma, como um campo de forcas onde as relacdes se

estabelecem, é importante entender como se dd o confronto ou o didlogo entre elas. A

2 Por exemplo, estabelecendo, em cada grupo diferenciado inclusive os limites entre o que sdo piblico e
privado, impréprio e préprio (APONTAMENTO 1.13).
2 E também exemplificada na sua relacdo com o patrimdénio no APONTAMENTO 1.19.
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primeira relagdo dialogal que o patrimonio estabelece é naquilo que se lhe constitui
onticamente no seu modo patrimdnio, ou seja, a sua propriedade de se destacar, como
figura, sobre diferentes fundos, sejam eles o da cotidianidade, o da continuidade
indiferenciada do espago fisico ou da historicidade®. O primeiro didlogo que o
patriménio propde é a forma com que ele se destaca da homogeneidade do espaco e do
tempo. O entendimento das razdes pelas quais ele se destaca e da maneira pela qual ele

o faz s@o pecas importantes para tentar apreendé-lo em seu significado e sua abertura.

A segunda relacdo dialogal se estabelece na interatividade. De acordo com Gadamer, a
condicdo inicial para que se estabeleca um didlogo € a de que um interlocutor ndo passe
ao largo do outro. Segundo os gregos, a dialética apresenta uma orientacdo para o
aberto, objetivando, como sua meta, uma compreensiao maior das coisas € do mundo. A
partir dai, entendemos que centrar a visdo apenas no objeto patrimonial, se alienando
dos diferentes discursos e das diversas pressdes que sobre ele se exercem, significa
reduzir sua significacio e sua abertura, se fechando ao didlogo. O segundo didlogo no
patrimonio é, portanto, deixar falar as forcas que com ele interagem, e a partir daf
desenvolver uma condicdo critica que subsidie a preservacdo desse objeto patrimonial

que sem essas forcas ndo fariam sentido ou até mesmo lhe retirariam o sentido.

2.2. QUANTO AO METODO

O segundo eixo balizador de nossa tese é aquele que diz respeito ao método, de base
heideggeriana e que se prolonga na investigacdo da problemdtica de interpretacdo e
compreensdo da hermenéutica de Gadamer, a qual, por sua vez, também se funda em
Heidegger. Assim, e por todo o desenvolvimento que vimos fazendo até agora, podemos
destacar dois pontos importantes que, a nosso ver, caracterizam o método que vimos
utilizando: “a prioridade da interpretacdo sobre o conhecimento tedrico e o

deslocamento da nocio cléssica de verdade.” (NUNES, 1999, p. 83).

* APONTAMENTO 1.25 e como veremos também no Capitulo 4.

24 «“Sem essas constru¢des comuns, aquela exceléncia da arché ndo se distinguiria. Sem o monumento, os
acontecimentos do passado ndo seriam recompostos dentro da significacdo que dd a ele sua dimensdo
histérica. Nossa historicidade auténtica sé se da nesta diade entre a figura do monumento e o fundo das
demais construcdes. E isto que, analogamente, fazemos com o tempo, ao fixarmos os dias festivos como o
Natal, a Pascoa, o Carnaval, o Dia da Independéncia ou a data de nosso aniversdrio. Esses paradigmaticos
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Sobre o primeiro ponto, ja destacamos a importancia do resgate da filosofia e da arte e a
relativizacdo do método cientifico, no inicio deste capitulo. Ainda sobre esse ponto,
destacamos a importancia de se trabalhar o patrim6nio como um campo de relagdes, a
partir das quais se estabelece a sua compreensdo, olhando com suspeita as teorias
aprioristicas que sobre ele se lancam. Sobre o segundo ponto procuramos afastar
qualquer pretensdo a um conhecimento objetivo que levasse a supostas verdades, posto
que a hermenéutica ndo busca revelar a verdade do texto, mas lhe apreender o

.. 25
sentido™.

Para que o método possa ser aplicavel, da maneira como o vimos utilizando, é ponto de
partida a necessidade de que as coisas possibilitem a atribuicdo de um sentido, ou seja,
investigar a sua significacdo. Acreditamos que s6 hd abertura e pacto possivel entre o
fruidor e o patrimonio se este tiver um sentido para aquele%. A questdo da significagdo
também traz consigo uma abertura, essencial ao método, na medida em que entendemos
que ndo existe um significado tnico e universal, mas vérios deles, advindos dos modos
particulares a partir dos quais ele é experimentado (APONTAMENTO 1.22). Da mesma
forma, ndo hd metodologia tnica de intervengdo, mas no nosso entendimento todas elas
devem levar em conta a questdo de dotacao de sentido, sob pena de esvaziar aquilo que
se abre na historicidade do monumento (APONTAMENTO 1.23). O significado do bem
patrimonial, entretanto, ndo parte apenas da sua historia (APONTAMENTO 1.28) ou da
sua esteticidade, mas da integracdo dessas duas formas de apropriagdo
(APONTAMENTO 1.29), se estabelecendo ainda sobre uma série de referéncias, sejam
elas de natureza espacial (APONTAMENTO 1.3), de conceitos prévios
(APONTAMENTO 2.1) emanados do mundo sdécio-cultural ou pessoal, em suas
vivéncias e meméria (APONTAMENTOS 1.13 e 1.15).

dias de comemoragdo s6 adquirem sentido diante do carater amorfo dos demais em que transcorremos
nossa experiéncia didria.” (BRANDAO, 2006, Parte 2)

» “Q objeto a ser compreendido — texto, evento histrico, objeto artistico ou arquitetonico — oferece-se
sempre dentro de uma infinita opacidade e sé pode ser apreendido de forma parcial e inesgotavel.”
(BRANDAO, 1999, p. 118.)

*® Levantamos, inclusive, que a perda de sentido é um dos principais problemas pelo qual passa a
preservagdo no APONTAMENTO 1.5.
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N

Alguns perigos, no entanto, se apresentam a compreensdo/ interpretacdo (e seu
rebatimento na preservacio) que necessitam ser apontados para o uso adequado de

. 27
nosso método~’:

e O perigo historicista acontece quando colocamos o “contexto no lugar do texto”, ou
seja, quando tentamos entender o bem patrimonial ndo como ele se apresenta hoje a
nds, mas como ele era e se portava no contexto onde ele nasceu”®. Este é o perigo
que conduz ao embalsamento e a mumificacdo do bem e que também conduz a sua
apropriacio excessivamente setorial (geralmente pela industria do turismo) e que, ao
tentar lhe recuperar a “verdade” do significado, acaba por lhe retirar quase todo ele;

e O perigo psicologico acontece quando, na preservacdo, procuramos interpretar a
inten¢@o do autor ou o espirito da época em uma forma de congenialidade que é
mais pretensiosa do que possivel. O préprio Brandi ja nos alertava para o perigo
dessa atitude, ao condenar a tentacdo do restaurador de fazer “como” o autor;

e O perigo objetivista®® acontece quando se procura derivar o sentido do bem a ser
interpretado a partir apenas dele préprio, “tornando-o independente do autor, do
contexto e do intérprete”. Segundo Brandao, esta tentagdo acaba por promover um
insulamento da obra de arte e da Arquitetura, especialmente aquele que se verifica
nos museus e galerias de arte’’;

e (O perigo relativista, proximo ao historicista, acontece quando obliteramos nosso
modo préprio de interpretacdo pela tentacdo de relativizar sempre a obra ao seu
contexto original. Por esse perigo substituimos a frui¢do/ interveng@o do presente

pelo excesso de zelo pelo suposto documento;

7 0s cinco primeiros foram trabalhados a partir daqueles apresentados por Carlos Antonio Branddao em
BRANDAO, 1999, p- 115, 116. A eles acrescentamos os ultimos trés.

% “Para a consciéncia histérica ja ndo se trata, como para Palladio ou para Corneille, de adotar
imediatamente o modelo cldssico, mas de conhecé-lo como um fendmeno histérico que somente se
compreende a partir de sua propria época. Mas nessa compreensdo sempre haverd algo mais do que a
reconstrucao histérica do ‘mundo’ passado ao qual a obra pertenceu. Nossa compreensio hd de conter
sempre, a0 mesmo tempo, a consciéncia da prépria filiagdo da obra ao nosso préprio mundo. A isso
corresponde uma co-pertenca da obra ao nosso mundo.” (GADAMER, 2004/1, p. 384).

? BRANDAO chama a este perigo de “positivista”, mas preferi reservar este termo para as posturas
esteticistas e filologicas do limiar dos séculos XIX e XX.

%% “Nido somente o conceito, mas também a expressio mesma ‘objeto histérico’ me parecem iniiteis. O
que pretendemos designar com essa expressao niao ¢ um ‘objeto’ mas uma ‘unidade’do ‘meu’e do ‘outro’.
Torno a insistir mais uma vez: toda compreensdo hermenéutica comega e termina com a ‘coisa mesma’
[...] Um objeto que nos chega através da histéria ndo é simplesmente um objeto que se possa discernir de
longe, mas sim o ‘centro’ no qual o ser efetivo da histdria e o ser efetivo da consciéncia histdrica
aparecem.” (GADAMER, 2003, p. 71).
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e (O perigo subjetivista acontece quando a balanca pende para o lado do leitor/
restaurador que impregna o bem patrimonial com sua propria e exclusiva
interpretacdo ou quando, no processo de intervencdo, minimiza a presenga da sua
historicidade para fazer valer sua prépria intencionalidade;

e O perigo positivista acontece quando se acredita poder trabalhar o bem apenas pelo
método cientifico, sobre supostas bases “seguras” que a ciéncia ou o método
analitico pudesse lhe fornecer. Aqui se enquadram tanto o método filolégico quanto
o método de recomposi¢do da unidade estilistica citados no inicio deste capitulo;

e O perigo idealista aparece, no patrimdnio edificado, naquilo que tange ao culto a
imagem3 ' ou a matéria como se elas fossem, respectivamente, os centros da
expressao artistica ou da historicidade do objeto. Esta discussd@o também serd
retomada com mais profundidade nos capitulos seguintes;

e O perigo do senso comum aparece na suposta ‘“verdade” superficial assimilada
coletivamente ou na superficialidade do gosto ou do juizo comum. Segundo Vico
(conf. Gadamer), o senso comum nao se alimenta do verdadeiro, mas do verossimil
e ndo ¢é resultado da capacidade de universalizagdo do ser, mas do sentido que lhe
institui a comunidade (GADAMER, 2004/ I, p. 57), como uma “suposta” verdade
assumida por ela, apresentando assim e antes de tudo uma funcéo social. Como sua
conseqiiéncia, a questdo do gosto pode também ter ser abordada a partir do senso
comum, o que confere a este um atributo muito mais moral do que estético
(GADAMER, 2004/1, p. 74). O gosto, assim situado, presidiria certa “facilidade” de
aceitacdo e insercdo social acritica e muitas vezes tao assimilada pelo individuo que
ele ndo consegue mais distinguir seus gostos pessoais do coletivo™. Assim, embora
0 gosto até possa ser considerado como uma forma de conhecimento ele ndo teria a
profundidade do conhecimento resultante da experiéncia estética™, posto que se

postaria na superficie do senso comum.

3! Esta concepgdo nasce do entendimento da obra como algo imanente dela prépria e até mesmo
transcendental (como no conceito kantiano de génio)

2 “Em suas marcantes exposicdes, Platdo nos mostra em que consiste a dificuldade de sabermos o que
ndo sabemos. O que torna tdo dificil reconhecer que ndo se sabe é o poder exercido pela opinido vigente.
E a opinido aquilo que impede a pergunta. Essa carrega em si uma forte tendéncia a se expandir. Ela
gostaria de ser sempre opinido comum, e a palavra que entre os gregos designava a opinido, doxa,
significa a0 mesmo tempo a decisdo alcancada pela maioria na reunido do conselho.” (GADAMER, 2004/
I, p. 477).

33 “Fica de fato muito evidente que o conceito de gosto perca o seu significado quando o fendémeno da
arte passa a ocupar o primeiro plano. Em face da obra de arte, o ponto de vista do gosto é secunddrio. Em
contraste com a obra de arte genial, a sensibilidade seletiva que o constitui possui uma fungio muitas
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Do exame desses perigos, podemos verificar que compreender estética e historicamente
ndo se d4 a partir de uma congenialidade, nem a partir de algo que seria imanente ou
transcendente ao préprio objeto, nem ainda o esfor¢o analitico, mas a consciéncia da
filiacdo da obra a nosso mundo. A tarefa hermenéutica, a qual estamos tentando ligar a
frui¢do/ intervengdo do objeto patrimonial, € a de fundir os horizontes desse patrimonio
com os horizontes do fruidor/ interventor. Gadamer questiona, inclusive, se existiriam
de fato dois horizontes, um como origem e outro como destino de um deslocamento e
se, ainda e por conseqiiéncia, se existiriam horizontes fechados dos quais ndo

conseguiriamos sair ou no qual ndo conseguiriamos entrar. Para ele,

z

Assim como cada um de nés jamais é um individuo solitdrio, pois estd sempre se
compreendendo com os outros, também o horizonte fechado que cercaria uma cultura é
uma abstracdo. A mobilidade histérica da existéncia humana se constitui precisamente no
fato de ndo possuir uma vinculagio absoluta a uma determinada posi¢do, e nesse sentido
jamais possui um horizonte verdadeiramente fechado. O horizonte é, antes, algo que no
qual trilhamos nosso caminho e que conosco faz o caminho. Os horizontes se deslocam ao
passo de quem se move. Também o horizonte do passado do qual vive toda a vida humana
e que se apresenta sob a forma de tradicdo, que jd estd sempre em movimento. Néo foi a
consciéncia histérica que colocou inicialmente em movimento o horizonte que tudo
engloba. Nela esse movimento ndo faz mais que tomar consciéncia de si mesmo
(GADAMER, 2004/ 1, p. 402) .

O préprio sentido de deslocamento pressupde que estejamos presentes naquele outro
lugar para onde vamos, ndo se constituindo, portanto, em uma abstracdo do ser que
investiga, mas ao contrario, numa consciéncia de si proprio na perspectiva da tradicao.
Niao hd, portanto, como nos alienarmos de nés proprios no processo de compreensio,

seja ela histdrica ou artistica.

2.3. QUANTO A PRESERVACAO

Ao utilizarmos a ferramenta da hermenéutica na preservacdo, estamos entendendo que
para fruir ou intervir em um bem patrimonial devemos, antes de tudo, compreendé-lo.

Sem essa compreensdo, da maneira como ela nos € apresentada pela hermenéutica, ndo

vezes niveladora. O gosto evita o que é incomum ou monstruoso. E um sentido superficial e ndo quer se
haver com o que hd de original em uma produgdo artistica.” (GADAMER, 2004/ I, p. 100).
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se estabelece uma relagdo entre sujeito e objeto e, portanto, fenomenologicamente, ela
nio acontece. E a partir dessa compreensdo também que se estabelecem as bases com as
quais interagimos com o bem patrimonial seja na forma de fruicdo ou na forma de
interveng@o. Da maneira como € construida por Gadamer, a hermenéutica se funda na
abertura do sentido do texto e na presenga relacional entre o sujeito e o objeto. Ao
estendermos esses principios para o ato da preservacdo, estamos procurando também
uma maneira de conservar o bem patrimonial sempre aberto e entendendo ser
impossivel isold-lo do fruidor e suas verdades, do técnico restaurador e suas convicgdes
e do contexto onde se instala, nas suas diferentes manifestagdes, pois certas atitudes
reduzem as possibilidades de abertura do bem. Estamos entendendo que o bem néo tem
uma “verdade” intrinseca, emanada dele préprio, a qual precisa ser buscada pelo fruidor
ou pelo restaurador. A tarefa do fruidor é com ele estabelecer uma relacdo de
significado e sentido, dentro de uma idéia de verdade que emana da propria relagdo. A
tarefa do restaurador é garantir essa abertura de significados e a possibilidade de seu

. 34
acontecimento™ .

Ao examinarmos um texto ou ao nos colocarmos diante de um bem patrimonial,
estamos abertos ao que ele tem a nos dizer. O que ele nos diz, no entanto, ndo tem
significado tnico para todos, estimulando-nos a nos posicionarmos com relacdo a ele.
Qual € seu sentido aceitdvel ali declarado, qual o sentido integravel dos significados que
ele propde? (GADAMER, 2003, p. 63). Cabe ao restaurador manter aceso e estimular
esse nivel de “tensd@o” entre o ser e a obra, entre o passado e o presente. Assim, a
compreensdo que € estimulada pela a¢do do restaurador € a de possibilitar que a
mediagdo entre o presente e o passado se opere, € “desenvolver em si mesma toda a
série continua de perspectivas na qual o passado se apresenta e se dirige a nds.”
(GADAMER, 2003, p. 71). Gadamer nos apresenta essa idéia de forma muito

apropriada:

A desespacializacdo da “distncia temporal”” e a desidealizagdo da ‘“coisa” mesma nos
leva, entdo, a compreender como € possivel reconhecer no “objeto histérico” o
verdadeiramente “outro” em face das convicgdes e opinides que sdo “minhas”, quer

* “Todo encontro com a tradi¢io realizado gragas A consciéncia histérica experimenta por si mesmo a
relac@o de tensdo entre texto e presente. A tarefa hermenéutica consiste em nio dissimular essa tensdo em
uma assimila¢do ingé€nua, mas em desenvolvé-la conscientemente. [...]. O projeto de um horizonte
histdrico é, portanto, sé um a fase ou um momento na realizacdo da compreensdo, e ndo se prende na
auto-alienagdo de uma consciéncia passada, mas se recupera no proprio horizonte compreensivo do
presente. (GADAMER, 2004/1, p. 405).
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dizer, como é possivel conhecer a ambos. E bem verdade que o objeto histérico, no
sentido auténtico do termo, ndo € um “objeto”, mas a “unidade”de um e de outro. Ele € a
relagdo, isto €, o “pertencimento” pelo qual ambos se manifestam: a realidade histérica, de
um lado, e a realidade da compreensdo histdrica, de outro. E essa “unidade” que constitui
a historicidade origindria em que se manifestam, obedecendo ao seu mituo
pertencimento, o conhecimento e o objeto histéricos. Um objeto que nos chega através da

z

histéria ndo é simplesmente um objeto que se possa discernir de longe, mas sim o
“centro” no qual o ser efetivo da historia e o ser efetivo da consciéncia historica
aparecem (GADAMER, 2003, p. 71).

E nesse sentido que vérios dos apontamentos que vimos realizando ao longo da tese se
baseiam. Ressaltamos a importincia de se manter o “mundo” aberto pela obra
(APONTAMENTO 1.10) e a abertura de suas significacdes (APONTAMENTO 2.4),
evitando-se o congelamento de um suposto significado, a mudez de uma suposta
“imagem original” (APONTAMENTOS 1.11, 1.27, 1.30) e ainda a mumificacdo do
objeto histérico que sé busca prender a verdade no passado (APONTAMENTO 2.2).
Tanto a forma quanto a historicidade do bem patrimonial ndo sdo prisioneiras do
passado. A forma ndo é uma alegoria do que “foi”, mas ainda é, ao nos possibilitar com
ela nos relacionar (APONTAMENTO 2.5) e, quanto ao passado, nédo faz sentido querer
restitui-lo, pois ele também ¢ no presente (APONTAMENTO 1.15) e € af que reside sua
forca, no fazer-se presente (APONTAMENTO 1.18). E claro que, para a tarefa da
preservagdo, também como jd ressaltamos, essa abertura significa antes a construgdo
do equilibrio delicado entre o fruidor e o fruido, o presente e o passado, ndo fazendo do
objeto mero suporte para nossa a¢do presente e nem desprezando a historicidade que

nele se impregna (APONTAMENTO 1.31).

Merleau-Ponty nos oferece uma imagem que poderia muito bem ser utilizada para a
tarefa da preservacdo. A partir das suas reflexdes sobre a temporalidade, podemos
conceber o ente patrimdnio como uma concretude presente, a qual, por transparéncia,
nos permite vislumbrar os vérios passados que nele se infiltram (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 560). O patriménio €, assim, um medium através do qual nos compreendemos
em relacdo ao passado, ao qual temos acesso a mensagens que perpassam o tempo, mas
que s6 tem sua plenitude na nossa presenga. Preservar é permitir a relacdo, ndo se
atendo, portanto, apenas a matéria, estrutura ou aparéncia, mas a manifestacdo do
sentido (APONTAMENTOS 1.4, 1.8). Preservar atine ao material mas também ao
imaterial, entendendo que a matéria e a forma sdo veiculos para a manifestacdo do

imaterial.
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Em outras culturas orientais, a questdo imaterial prepondera, inclusive, sobre a questao
material. Para ilustrar, podemos citar o ja célebre caso do Templo de Ise no Japao. O
templo original, construido ha mais de mil anos atrds em madeira e bambu, se situa em
uma regido de clima extremamente imido, vulnerdvel ao vento e ao fogo, onde os
prédios t€m previsdo maxima de sobrevivéncia de 30 anos. Assim, a partir do ano de
690 foi instituido o ritual de completa desmontagem e reconstruc¢do do templo para sua
sobrevivéncia a cada vinte anos, tradicio que vem sendo mantida desde entdo, com
alguns lapsos histéricos, mas de forma permanente. Com certeza, nos canones
tradicionais de preservacdo da matéria patrimonial, terfamos dificuldade de enquadrar o
caso de Ise. Nessa mesma linha, podemos citar o paradoxo da Nau de Teseu™, a qual,
segundo Plutraco, ap6s o retorno de Teseu a sua cidade natal, ficou ancorada para
sempre e, como era simbolicamente importante para seus concidaddos, cada parte da
nau que se degradava era substituida por outra, fazendo que apés um periodo longo de
tempo, nada mais restasse da sua matéria original, embora a nau ali no porto ainda

estivesse.

A destruicao da matéria pela acdo do tempo e a substituicio dos homens e das culturas,
acabam sendo a maior prova de que ndo € a matéria ou o momento histérico que se
conservam, mas o conteido que ambos veiculam e que s6 se ddo ao entendimento

quando para nés se apresentam.

2.4.QUANTO A ARQUITETURA

Inicialmente, a abordagem heideggeriana nos mostra a obra de arte como o

“acontecimento da verdade”. Essa forma de ver coloca o ser em contato com a obra de

35 “Um caso conhecido é o debate sobre a nau de Teseu, conforme exposto por Plutarco (Vita Thesei, 22-
23). A nau foi mantida pelos atenienses como um memorial por longo tempo. Devido a gradual reposicio
das tdbuas podres, a nau mantinha sua forma original mas o material estava totalmente renovado. A
questdo entdo se colocava: era ela ainda a nau de Teseu? Nos tempos modernos, a questdo € colocada sob
dois problemas alternativos. No exemplo estritamente dado, nés podemos pensar que a renovagdo gradual
ao longo do tempo ainda proveio a continuidade espaco-temporal da nau, assim retendo uma certa
identidade. Em outra alternativa, alguém pode imaginar que os materiais removidos foram recolocados
em outra nau. Qual seria entdo o significado dessa outra nau? De acordo com as estruturas historicas,
alguém pode ainda propor uma questdo adicional com relagao a diferenca entre renovagdo gradual de umj
antigo monumento (o qual é frequentemente o caso de edificios antigos) comparados com a reconstrugao
de um edificio ou parte dele em um momento particular (e.g. Frauenkirche em Dresden)” (JOKILEHTO,
City and Time).
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arte ndo como quem simplesmente admira o belo, mas como quem apreende novos
significados. Ao materializar um mundo espiritual e transformar o ser que a encontra, a
arte adquire um outro sentido, presente a pre-senca. Este novo sentido que a arte cria se
da através do novo “mundo” que ela institui, da abertura de vivéncias que cria
(APONTAMENTO 1.9). Mas o acesso a esse novo mundo s é possivel pela

materialidade que lhe da suporte, pelo lugar onde ela se faz presente, a sua “terra”.

Essa relacdo “mundo/ terra”, no entanto, ndo se faz da mesma maneira nas diferentes
formas de arte. Cada forma de manifestacdo artistica tem seus atributos proprios e sua
prépria materialidade que se conforma de acordo com seus designios proprios. A
Arquitetura ndo é a mesma coisa que uma pintura ou uma escultura. Vimos que ela,
diferentemente das outras duas, institui um mundo étnico correspondente a cultura ou a
entidade que busca concretizar. Como materializagdo da cultura, ela exprime as relagdes
sociais e as espacializa, ela favorece a ocupagdo no sentido existencial que Heidegger

lhe confere, ela é o espagco do uso (APONTAMENTOS 1.9, 1.24).

Ao recolhermos os apontamentos que vimos realizando até entdo, destacamos trés
pontos que sdo importantes para distinguir a Arquitetura como expressdo artistica

singular e que vao desembocar também em tarefas especificas de preservacio:

® A Arquitetura cria o espaco onde o ser, a cultura e a sociedade se materializam,
portanto para sua plena significacdo ndo basta apenas trabalhar sobre a matéria, mas
também sobre seu conteudo imaterial;

® A Arquitetura se estabelece ndo apenas na linguagem formal com que se articulam
os seus planos de envolvéncia, mas na espacialidade que gera, nas relacdes
topoldgicas, tipoldgicas e morfolégicas que propde, todas integradas em uma
maneira especifica de se dispor no espago, as quais por sua vez t€m fundamento na
existencialidade espacial do ser. Assim, ela vai muito além do primado da imagem:;

® A Arquitetura € um todo que s6 se completa na plenitude expressiva de todas as suas
dimensdes. Ndo faz sentido restaurar um prédio e deixd-lo vazio. Entre essas

dimensdes, se inclui, portanto, o uso que se faz do espaco.

A investigacdo que se fard na proxima parte desta tese se aprofundard nessas questdes,

na Arquitetura, no patriménio e na Arquitetura como patrimonio.
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PARTE 11

ANALISE DOS CONCEITOS ENVOLVIDOS
NO FOCO DE INVESTIGACAO

Como nio hei de estar anelante da eternidade, anelante do nupcial anel dos anéis, o anel do retorno?
Nunca encontrei mulher de quem quisesse ter filhos, sendo esta mulher que amo: porque te amo, eternidade!
Porque te amo, eternidade!

(Friedrich Nietzsche, Assim falou Zaratustra)

“Vinte e cinco anos depois, tudo pode ser verdade. O homem esta disposto a admitir qualquer coisa desde que
traga a chancela do tempo”.
(Carlos Drummond de Andrade, Fala Amendoeira)
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CAPITULO 3

ARQUITETURA

Aqui se pretende uma investigacao profunda do conceito de Arquitetura, um de nossos focos de investigagdo, visando superar pré-conceitos e
langar novas luzes sobre ele. Procura-se também investigar a singularidade da Arquitetura e a sua diferenga em relagdo as outras artes.

A partir da ferramenta metodoldégica que estamos utilizando na abordagem dos conceitos,
nesta tese, vamos procurar também investigar fenomenologicamente o conceito de
Arquitetura. Como o fizemos na secio precedente, vamos partir das reflexdes de Heidegger,
especialmente a partir de dois textos basilares, “Construir, Habitar, Pensar” e “A Origem da
Obra de Arte”. Procuraremos entender o fendmeno Arquitetura como se constituindo a partir
de seu modo de existéncia peculiar e de sua singularidade com relacao as outras manifestacdes

artisticas.

1. O “‘habitar” do homem

Em “Construir, Habitar, Pensar”, habitar nao se confunde com o “morar em uma residéncia”.
O habitar humano se estende a todos os lugares onde o homem se reconhece como homem e
pode exercer a sua atividade e sua dimensdo existencial, portanto aquilo que ele constréi para
a plenitude de sua existencialidade'. Habitar e construir estio ligados em esséncia, uma como
contra-parte da outra, “parece que s € possivel habitar o que se constréi” (HEIDEGGER,
2001, p. 125). Dessa maneira, é possivel habitar ndo apenas a casa, mas tudo aquilo que o
homem constrdi, seja uma auto-estrada, uma tecelagem ou uma usina elétrica, para citar os
préprios exemplos do autor”. “Habitar e construir encontram-se, assim, numa relacdo de meios

e fins” (HEIDEGGER, 2001, p. 126).

Em um primeiro momento, pode parecer que o cariter funcional do habitar preponderaria
sobre tudo o mais. No entanto, a extensdo da palavra habitar ndo se restringe ao utilitarismo
do espago, mas se amplia naquilo que lhe da significado. Numa investigacdo mais acurada

podemos perceber que habitar significa a maneira como o homem se relaciona com o mundo,

! “Habitar é o trago fundamental do ser-homem”. (HEIDEGGER, 2001, p. 128).
2 “No sentido de habitar, ou seja, no sentido de estar sobre a terra, construir permanece, para a experiéncia

cotidiana do homem, aquilo que desde sempre é, como a linguagem diz de forma tdo bela ‘habitual’”.
(HEIDEGGER, 2001, p. 127)
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articulando-o segundo as suas possibilidades e suas necessidades, significa dotar o mundo de
coisas que lhe respondem aos seus diversos niveis de solicitacio, pois no fundo, a necessidade
utilitiria nasce de uma motivacgdo existencial, de uma inteng¢do de se lancar ao mundo. Para
investigar essa motivacdo essencial, Heidegger se vale da linguagem e da etimologia da

palavra alema bauen (construir), a partir da qual constata trés coisas:

1.Bauen, construir € propriamente habitar; 2. Wohnen, habitar ¢ o0 modo como os mortais sdo e
estdo sobre a terra; 3.no sentido de habitar, construir desdobra-se em duas acepcdes: construir
entendido como cultivo e o crescimento e construir no sentido de edificar construgdes.

(HEIDEGGER, 2001, p. 128).

A partir dessas constatacdes, temos que:

e A construgdo so existe porque somos capazes de habitar; a Arquitetura (esta a base da
construcdo) se estabelece sobre a necessidade de habitar, aqui entendida em sentido
amplo, como a materializacdo dos espagos que o homem precisa para se estabelecer no
mundo;

® Habitar diz respeito ao modo como o homem se estabelece sobre a terra. Podemos
entender esse modo sob diversos aspectos, desde os modos universais ou arquetipicos tais
como a necessidade de abrigo e protec¢do contra as intempéries, até o modo particular de
morar e ser, a maneira como eu quero me estabelecer sobre o mundo, passando € claro
pelo modo como as sociedades e culturas habitam/constroem o mundo e também como as
instituicdes o fazem:;

e  “Construir diz edificar” (HEIDEGGER, 2001, p. 127). Edificar ndo significa apenas “por
em pé”, mas também “fundar, instituir, criar”. Ao construir, ao edificar, estamos também
“fundando” alguma coisa, ou seja, ndo edificamos formas vazias, mas algo que

necessariamente tenha conteudo.

APONTAMENTO 3.1: Dessa reflexao concluimos que o edificio erguido para a habitagdo do homem se funda
sobre essa dupla instituicdo: a de necessidade funcional e de necessidade espiritual, ambas formas
complementares de ser no mundo e ambas presentes no habitar/construir. Essas necessidades se materializam de
modo proprio, portanto sob vdrias formas, dependendo da pessoa, sociedade, cultura e institui¢ao.

Para alcancar a profundidade da palavra “habitar”, algando-a além da mera necessidade fisica
e da sua utilidade intrinseca, Heidegger estabelece o conceito de uma quadratura associada

essencialmente com o modo como ela acontece, o qual se da sobre a terra, sob o céu, diante
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dos deuses e junto a comunidade dos homens (HEIDEGGER, 2001, p. 129). A quadratura é
uma sintese da maneira como o homem habita o mundo, firmemente consolidado sobre a
terra, onde se reconhece como ser concreto e de onde extrai sua substancia material, sempre
em constante relacdo com ela, sempre reconhecendo sua infinita poténcia; estar sob o céu é
reconhecer o desenrolar da vida, o campo onde o tempo acontece; sondar os designios dos
deuses € se perguntar sobre o significado das coisas, a razdo das existéncias; a comunidade
dos homens os abriga em seu fazer cotidiano e na sua potencialidade como seres humanos,
finitos e mortais, mas existindo e realizando. Falar de cada um dos termos da quadratura,
portanto, é também falar dos outros trés, posto que eles se apresentam interligados & pre-
senca. Nesta interpretacdo livre do dificil conceito heideggeriano de gquadratura,

identificamos a materialidade, o desenrolar da vida, a busca de significado e o fazer humano,

portanto, o ser, o tempo, o estar-langado.

Quadratura é a reunido com simplicidade desses quatro elementos. Para uma melhor
compreensdo dessa “reunido”, “Construir, Habitar, Pensar” volta ao entendimento original do
termo coisa, tal como ele se encontra na lingua alema: reunido ou assembléia. A natureza das
coisas, portanto, estd além do seu cardter instrumental, na sua possibilidade de recolher um
mundo, de se apresentar como interligada com o modo de ser da pre-senca: as coisas cercam o
homem e por isso o condicionam (NORBERG-SCHULZ, 1981, p. 15). Na obra citada,
Heidegger lanca mao do exemplo de uma ponte para clarear o conceito. Inicialmente a ponte
liga dois lados de um rio, liga duas margens, portanto, “revine integrando”. ‘“Reunido
integradora” € também o significado da palavra thing (ding) na sua etimologia. A ponte ndo se
situa em um lugar apenas, € da propria ponte que surge um lugar. Assim, as coisas
construidas instituem um lugar a partir de sua prépria coisidade’, ou seja, elas reinem em si a
possibilidade de uma série de significados que se exprimem de uma maneira concreta aqueles
que a fruem. Ao existirem, as coisas ndo sdo apenas objetos inanimados®, mas nos propiciam
uma experiéncia existencial, na maneira daquilo que o ator define como estancia e

circunstancia (HEIDEGGER, 2001, p. 133).

3 “Fenomenologia se concebeu como um ‘retorno as coisas’, como oposicdo as abstragdes e constru¢des
mentais.” (NORBERG-SCHULZ, 1984, p. 8).

* Entendam-se aqui inanimados como ‘“destituidos de significados” para ndo confundir com os ‘“seres
simplesmente lancados destituidos do caréter de pre-senga” aos quais o autor se refere em Ser e Tempo.



110

APONTAMENTO 3.2: Os elementos que habitamos/ construimos ndo s@o meros utilitdrios, nem meras coisas no
sentido banal pelo qual o senso comum muitas vezes o entende. As “coisas” arquitetonicas sdo coisas que
propiciam um sentido, que apresentam “estincia e circunstancia”: [...] a compreensdo da coisa como reunido € de
particular importancia em nosso contexto. As obras de arquitetura sdo coisas e seu significado consiste naquilo
que elas redinem, ou seja, seu mundo. O reunir em geral é possivel precisamente pela existéncia da Arquitetura,
isto é, de uma “linguagem” de estruturas arquitetonicas essenciais.. (NORBERG-SCHULZ, 1981,. P. 15).

Uma ponte interessante que a partir dai se realiza é a que retine os conceitos de coisa e de
espaco: “Coisas, que desse modo sdo lugares, sdo coisas que propiciam a cada vez espacgos.”
(HEIDEGGER, 2001, p. 134). O conceito de coisa, a partir dessa constatacdo, esti na base de
dois outros que sdo fundamentais para a investigacdo do fendmeno arquitetural: espago e

lugar.

Conforme vimos em Ser e Tempo, inicialmente ndo existe oposi¢do entre homem e espago,
este como algo que estd fora daquele. O homem estd no espago e habita o espago: “Os mortais
sdo, isso significa: em habitando.” (HEIDEGGER, 2001, p. 136). Espaco (Raum, Ram), nessa
acepg¢do, é entdo o “lugar arrumado”, onde “alguma coisa d4 lugar a sua esséncia reunidora e
integradora” (HEIDEGGER, 2001, p. 133). Temos aqui expostos, entdo, dois principios que
sdao importantes para o entendimento da Arquitetura: os espacos criados pelo homem geram
significado proprio e para possibilitar esses significados, eles tém que se articular de
determinada format5 . O espaco ndo €, portanto, o vazio, o ausente, o spatium (espago entre,
intervalo), mas extensio (extensdo)’. A idéia de “extensdo” se aproxima mais aquilo que o
preenche, aquilo que o impregna, o que lhe € latente. Somente a sua extensdo permite que o
espaco seja preenchido pelo habitar. “Por isso, construir ¢ um fundar e articular espagos.”
(HEIDEGGER, 2001, p. 137). Somente em sendo capazes de habitar podemos construir - e

construir significa articular espagos de determinada maneira para que se expresse o habitar.

Dizemos que as coisas “tém lugar”, para nos referirmos ao seu acontecimento. Portanto,
“lugar € evidentemente uma parte integral da existéncia” (NORBERG-SCHULZ, 1984, p. 6).
Assim o lugar, conforme entendido por Norberg-Schulz a luz da fenomenologia, ¢ um

fendmeno total, constituido nao apenas pela situacdo geogrifica onde ele se d4, mas também

5 “A referéncia do homem aos lugares e através dos lugares aos espagos repousa no habitar. A relacio entre
homem e espaco nada mais é do que um habitar pensado de maneira essencial.” (HEIDEGGER, 2001, p. 137).
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por toda a gama de sentimentos e relagdes que lhe sdo concernentes. O lugar, como o
acontecimento, € um elemento que se vivifica no tempo e do espaco continuo, se constituindo
em um momento e espago especificos e diferenciados, conseguindo, assim, uma identidade
propria, constituida por atributos especificos. O lugar, através dos seus atributos formais,
concretiza uma existencialidade. Essa existencialidade estd tdo presente na compreensao que o
homem faz dos lugares, que possibilitou, em algumas culturas, a criacdo do conceito de genius
loci na Roma Antiga e dos deuses lares na Grécia Classica, dentre outras versdes orientais
correlatas. O genius loci, ou espirito do lugar &€ o espirito guardido de cada lugar
independente, responsdvel por seu cardter ou sua esséncia, ou seja, o conjunto de atributos
para que determinado lugar seja como €. O conceito de genius loci aponta para a coisidade

L. . . 7
unica que cada lugar expressa e que o torna diferente e singular’.

A experiéncia existencial do espago e do lugar permite que abordemos a Arquitetura, criadora
dos espacos do homem, em uma chave especial: Arquitetura é espaco preenchido e
articulado, percebido como lugar. E preenchido pelo sentido humano do habitar, pelo uso que
se faz dele, pelos significados que ele retine, integra e propde; € articulado pela maneira como
0 espago se ordena, pela maneira como através de sua expressdo propria se apresenta ao ser; é

percebido como lugar por estar situado e diferenciado na regidio onde se instala.

2. O fendmeno Arquitetura

Ja investigamos a relagdo do homem com a espacialidade no Capitulo 1. J4 sabemos, pelo que
levantamos até aqui, sobre a percep¢do do homem sobre seu espago e como ele o percebe como
estruturado, orientado e direcionado, formado pelas nocdes de centro e lugar, direcdo e
caminho, drea e regido. Vimos também como o “envolvimento” é fundamental para a criacido
do lugar e que o fato de estar situado cria “lacos” entre 0 homem e o espaco. Pela secdo
anterior, vimos que a materialidade que constitui a expressdo da Arquitetura ¢ formada pelo
espaco que ela gera, a tecnologia e a matéria que a possibilita, os significados que ela propicia,

o campo de relacdes e trabalho humano que ela possibilita. Vamos avangar um pouco mais

% “Dar espaco no sentido de deixar ser e dar espaco no sentido de edificar se pertencem mutuamente.”
(HEIDEGGER, 2001, p. 137).

70 Rio de Janeiro é “o lugar que mora no mar, eterno se fazer amar,€ sol, € sal, é sul..” (Menescal e Boscoli,
Rio), Sdo Paulo € “a dura poesia concreta de tuas esquinas, a deselegancia discreta de tuas meninas...” (Caetano
Veloso, Sampa).
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nesses dois pontos, a espacialidade prépria da Arquitetura e o mundo que ela institui, para

aproximarmo-nos com mais proximidade do fendmeno da Arquitetura.

2.1. ESPACO PERCEPTIVO E ESPACO EXISTENCIAL

Vamos explorar, a seguir, o conceito de espago existencial como tentativa de aproximar os
conceitos da fenomenologia com a Arquitetura. Por essa exploragdo, esperamos mostrar como

os assentamentos humanos requerem significado e como € feita a sua percepg¢ao.

A idéia de espaco existencial parte exatamente do entendimento do espago ndo como dimensao

neutra:

a) o homem € um ‘ser-no-mundo’, logo homem e espaco sdo indissociaveis. b) Todos os eventos humanos
ocorrem no espago. c¢) ‘Espago vivido’ e ‘espago geométrico’ sdo categorias diferentes. O primeiro €
experenciado, logo € relacionado ao ambiente construido (arquitetura) onde os eventos ocorrem; o segundo é
um construto abstrato da ciéncia. A distincia vivida e a distdncia geométrica também sdo caracteristicas
diferentes pelas mesmas razdes (MALARD, 2006, p. 35).

mas como campo de possibilidades.

O espago ndo é o ambiente (real ou 16gico) em que as coisas se dispdem, mas o meio pelo qual a
posicdo das coisas se torna possivel. Quer dizer, em lugar de imagini-lo como uma espécie de éter
no qual todas as coisas mergulham, ou de concebé-lo abstratamente com um caréter que lhes seja
comum, devemos pensa-lo como a poténcia universal de suas conexdes. (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 328.).

Como campo de possibilidades, portanto, o espago se oferece a acdo do arquiteto/artista para
doté-lo de significados, a partir de um trabalho de conformacgédo e articulacdo. O sentido na
Arquitetura, portanto, estd enraizado no espaco e o espaco € a existéncia exterior de sentido.
Ao criar um nucleo sensivel dentro de espaco, a Arquitetura incorpora nele uma rede de
significados e possibilita nele a concretizagdo de sensacdes e emocdes. Nao €, portanto, um

espaco puramente geométrico e abstrato:

Dissemos que o espago € existencial; poderiamos dizer, da mesma maneira que a existéncia é
espacial, quer dizer, que por uma necessidade interior ela se abre a um ‘fora’, a tal ponto que se
pode falar de um espagco mental e de um ‘mundo’ de significagdes e dos objetos de pensamento
que nelas se constituem. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 394).

N

A medida que o homem se institui e se constitui no mundo, para cumprir suas necessidades
basicas de orientacdo e identidade ele precisa trabalhar sobre duas dimensdes existenciais. Em

primeiro lugar, ele precisa “ordenar” o mundo para superar o caos que dele lhe obstaculalizaria
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a compreensdo. Em segundo lugar ele precisa criar, para si e para as suas instituicdes, um lugar
onde ele e cada uma delas possam se reconhecer como “abrigados” e como “centros”, reflexos

de sua propria individualidade no mundo.

A) ORDEM

O mundo, existencialmente pré-estruturado, precisa, portanto, ser ordenado para ser
compreendido e fruido. Cabe aqui fazer uma distingdo entre “estrutura” e “ordem” para que
esses conceitos nao se confundam. No ambito de reflexdo desta tese, “estrutura” se refere a
condicdo existencial da pre-senca na sua forma propria de ser em relagdo com a espacialidade
e a temporalidade e “ordem” diz do modo pelo qual a estrutura existencial percebe, organiza e
compreende o mundo, ferramenta que a pre-sencga utiliza para se relacionar com ele e com as
coisas. Poderemos eventualmente dizer que a ordem pode instituir uma estrutura, mas a essa
estrutura reservamos uma acep¢io diferente, mais préxima do significado de gestalt, como
veremos mais adiante. A ordenacdo de mundo se baseia na sua compreensao, fundada na dupla
polaridade de percepcdo e de conhecimento, os quais ocorrem em simultaneidade, posto que
mesmo a percep¢do elementar ja vem carregada de um sentido. E inerente, portanto, 2
experiéncia perceptiva, “uma articulagdo origindria em configura¢des globais dotadas de
sentido e ndo em simples agregados sensoriais.” (BONOMI, 2004, p. 71), os quais possibilitam
que o homem crie uma gesmlt8 da realidade que percebe. Ele constréi a percep¢dao com e
através do percebido, a qual se dd a partir de um campo de relagdes, originariamente

organizado, estruturado desde o inicio.

Essa pré-estruturacdo foi estudada pelos estudos de psicologia experimental da Gestalt. Como
ponto basilar, dentre outros explorados por ela, aparece como um dos fundamentos da
percepcao a distingdo entre figura e fundo. Poderiamos nos referir talvez as raizes existenciais
que fundamentam esse jeito de perceber, quase uma transposicdo literal da prépria distincdo
existencial entre ser e mundo, mas nos importa, nesse momento, salientar o quanto esse modo

se aproxima do conceito de campo (contexto) que estamos procurando firmar:

8«0 termo gestalt, que se originou dando nome ao movimento, no seu sentido mais amplo significa uma
integracdo de partes em oposicdo 2 soma do ‘todo’. E geralmente traduzido em inglés, espanhol e portugués como
estrutura, figura, forma.” (GOMES FILHO, 2000, p. 18). Quanto ao movimento Gestalt (que usaremos sempre
com inicial maidscula), este se refere aos desdobramentos resultantes dos trabalhos da escola de psicologia
experimental iniciada por volta de 1910 na Universidade de Frankfurt, especialmente através dos trabalhos de
Wertheimer, Kohler e Koffka.
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O “algo” perceptivo estd sempre no meio de outra coisa, ele sempre faz parte de um “campo”.
Uma superficie verdadeiramente homogénea, ndo oferecendo nada para se perceber, ndo pode ser
dada a nenhuma percepcdo (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 24).

Quando, no entanto, relacionamos essa percep¢do bdsica com o sentido que damos a ela,

entendemos que ‘“o percebido comporta lacunas que nao sdo simples impercepgdes”

(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 33), e estas se referem tanto ao fundo que torna possivel a

figura, quanto ao seu sentido que vem “colado” a ela.

Alguns pontos da Gestalt merecem ser lembrados para que possamos entender a necessidade

humana de “ordenar” para compreender:

A percep¢do ndo € um ato passivo, mera impressdo visual ou fisiolégica da “realidade” em
nossas retinas, nem um ato puramente analitico, construido intelectualmente, mas se
estabelece e € construida no momento em que ela ocorre, como resultado da interacdo das
coisas no mundo com as nossas pré-disposicdes (existenciais, culturais, etc.);

Nio existe dado sensorial elementar, ou coisas desvinculadas umas das outras: isto seria
uma abstracdo intelectual. O que existe € um campo de relacées que pressupde uma
multiplicidade de subconjuntos formando uma totalidade (o que segundo Odete Dourado, é
exatamente o que possibilita o restauro);

Existem em nods forcas internas de organizacdo (constantes) aos quais “os gestaltistas
chamam de padrdes, fatores, principios bésicos da forma ou leis de organizagdo
perceptual.” (GOMES FILHO, 2000, p. 20);

As forgas iniciais mais simples sdo as de segregacdo e unificacdo (nas quais se baseia a
distin¢do figura e fundo);

Existe um principio geral, o da pregndncia ou forca estrutural, que remete a facilidade (ou
dificuldade) de leitura da forma (aquilo que os gestaltistas chamam de “boa forma” %). Essa
estrutura da forma diz respeito a disposicdo das partes, as relacdes de tensdo e linhas de
forca que se estabelecem entre elas, a sua configuracio em termos de movimentos,
orientacdes e direcdes espaciais, presenca e forca de seus elementos constituintes (linha,
superficie, volume, cor), semelhancas e contrastes, ritmos e propor¢cdes (OSTROWER,

1983).

? “A ‘boa forma’ nio é realizada porque ela seria boa em um céu metafisico, mas ela é boa porque estd realizada
em nossa experiéncia.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 40).



115

Para Merleau-Ponty, a gestalt de um circulo, por exemplo, “ndo € sua lei matemaética, mas sua
fisionomia”. Reconhecemos no objeto uma estrutura fisica, a qual, no entanto, embora até
possa ser descrita geometricamente, ndo se reduz a uma geometria matematica, mas a uma
geometria expressiva, impregnada de contetidos de alma, resultado da nossa estrutura psico-
fisica e de nosso sentimento em relagdo ao mundo e as coisas (conforme vimos no Capitulol).
“As linhas do campo visual s80 um momento necessdrio da organiza¢do do mundo e ndo um
contorno objetivo.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 373). Essas ‘“constantes”, portanto, teriam

seu fundamento no conceito de campo (como locus das coexisténcias):

Entrevemos agora um sentido mais profundo da organizacio de campo: ndo sdo apenas as cores,
mas ainda os caracteres geométricos, todos os dados sensoriais, e a significacdo dos objetos, que
formam um sistema, nossa percep¢do inteira € animada por uma légica que atribui a cada objeto
todas as suas determinagdes em funcdo daquela dos outros e que “barra” como irreal todo dado
aberrante, ela € inteira subentendida pela certeza do mundo. Deste ponto de vista, percebe-se
enfim a verdadeira significacdo das constincias perceptivas. A constincia da cor € apenas um
momento abstrato da constincia das coisas, e a constancia das coisas esta fundada na consciéncia
primordial do mundo enquanto horizonte de todas as nossas experiéncias. Portanto, nio é porque
percebo cores constantes sob a variedade das ilumina¢des que creio em coisas, € a coisa ndo serd
uma soma de caracteres constantes, ao contrdrio, € na medida em que minha percepcdo é em si
aberta para o mundo e as coisas que reconheco cores constantes. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.

420).

APONTAMENTO 3.3: O reconhecimento da estrutura compositiva da forma ou da ordem a partir da qual se
estabelece o bem patrimonial arquitetdnico pode ser de extrema valia na sua compreensio e na interferéncia que
sobre ele exercemos, como restauro ou nao.

B) LUGAR

Examinemos agora a idéia de “lugar”. Da maneira como ela é entendida, do ponto de vista
existencial, ela supera a abstragdo de “ponto no espaco”, para vir carregada de sentimentos a
ele associados. O homem deve instituir o seu lugar, para se situar na Terra, criando seu “ponto
de partida” para sua identificacdo e orientagdo. Da reflexdo que Christian Norberg-Schulz
(especialmente em NORBERG-SCHULZ, 1984) faz sobre o lugar, podemos apontar como
elementos para sua estruturagao:

e O lugar (que é denotado por nomes) € uma porcao organizada do espaco (que é denotado

por preposi¢des), dotado de carater (que é conotado por adjetivos);
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e Ele traz consigo um interior e um exterior, os quais se apresentam em diferentes graus de
extensdo e fechamento e se constituem como figuras sobre um fundo constituido pela
paisagem natural ou cultural;

e E centralizado, pela interioridade que cria e direcionado, pela posi¢do da sua entrada/ safda.

A “estrutura” pré-estabelecida do mundo pelo modo da pre-senga, faz com que o homem tenha
uma relacdo existencial com a natureza e as coisas. Assim, para ele, a drvore surge como axis
mundi, as montanhas como centralidades, a 4gua como fluxo. A alterndncia dos dias e das
noites, das estacdes lhe proporciona a no¢do de uma ordem césmica e de ritmos. Ha arredores
que ameacam, como a proximidade do rio nas enchentes ou a frigil criatura exposta ao poder
do vento e ha lugares que protegem, como a visdo aberta a frente e a montanha por detrds. A
partir da sua necessidade de instituir os seus lugares no mundo, seis posturas humanas sio
sugeridas por Norberg-Schulz quanto a criacdo desses lugares culturais (aqui entendidos como

criacdes humanas) em relacdo aos lugares naturais:

® O homem quer visualizar seu entendimento da natureza. Ele constréi o que vé. Onde a
natureza sugere um espaco delimitado, ele constréi um fechamento;

¢ O homem quer complementar o que falta;

® O homem quer simbolizar seu entendimento da natureza;

® O homem quer concretizar as forcas da natureza, através da representacdo e utilizacio de
suas tensdes (porticos, vigas, etc.) ou da sua caracterizagdo como coisas (menires, dolmens,
piramides, detalhes ornamentais);

e O homem quer ordenar o seu espago a partir da percep¢do de mundo como um todo
organizado;

® O homem quer articular as formas em formas simbdlicas (linguagem).

E essa apropriacio do mundo estruturado que se reflete nas relagdes que o homem estabelece e
que se espelha nas suas proprias criacdes. Dois exemplos clarificam bem esta colocacio
(CARSALADE, 2001). Em primeiro lugar, temos as geomancias, as quais - antes de terem
suas conotagdes magicas e supersticiosas que o preconceito ocidental contra as culturas antigas
e primitivas lhe imputou - revelavam uma ciéncia de produgio dos assentamentos humanos em
harmonia com as for¢as da natureza e a partir delas. O paisagismo japonés se estabelece a
partir da no¢@o do equilibrio do yin e do yang, o feng-shui a partir da percepcao do fluxo da

energia chi. A imagem citada da montanha por detrds como protecdo e a vista aberta para a
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vigia dos inimigos € “natural” e vem do feng-shui, dentre outras tantas, tais como ndo construir
na concavidade do rio (como prevengdo dos danos de enchentes) ou em corredores estreitos
espremidos entre duas montanhas. Em segundo lugar, os préprios lugares e elementos
construidos pelo homem t&€m seu significado marcado por nossa postura existencial. Gaston
Bachelard, na sua “A Poética do Espaco” lembra-nos das evocacdes da casa como concha,
como ninho ou das paredes como protecdo e clausura. Carl Gustav Jung revela como o sé6tio é
associado ao dominio das situagdes (pela sua ampla visdo) e o pordo se dispde para uma visita

ao teldrico, ao mundo infernal.

FIGURA 3.1 (Fotos do autor)
A geomancia e o jardim
japonés como materializacdes
de uma visdo de mundo
ligada a cultura oriental

APONTAMENTO 3.4: Os elementos arquiteturais t&€m seus significados proprios que se revelam na forma com
que eles sdo articulados e no contexto natural e cultural onde se inserem. Dois problemas emergem aqui no que
diz respeito a preservacdo. O que acontece com o significado das formas quando se muda o contexto natural ou
cultural? Por exemplo, quando se retira a montanha por detras de um bem ou quando a cultura ndo mais entende o
significado de um étrio especifico de outra civilizagdo? Algumas significagdes (como “no alto”, “abaixo”, etc.)
podem permanecer por serem “arquetipicas” (no entendimento de JUNG, como estruturas presentes no que ele
chamou de “inconsciente coletivo”), ou seja, compartilhadas por seres humanos de qualquer grupo cultural,
outras, no entanto, se alteram em func¢o dos cédigos préprios de cada cultura.

Assim, segundo ainda Norberg-Schulz, a estrutura do lugar feito pelo homem se caracteriza
basicamente pela maneira como esse lugar se coloca, como se eleva e como recebe a luz, ou
seja, como ele se articula e como essa articulacio propde significados. A articulacdo, € claro,
¢ realizada pela forma e a matéria. Como ele se coloca diz respeito a sua relacdo com a terra
(aqui entendida no sentido heideggeriano) e é concretizada pelo seu embasamento e pela sua
caixa murdria. Com ele se eleva, diz respeito a sua relagdo com o céu, com a verticalidade
aérea, portanto pelo seu tratamento plastico. Como ele recebe a luz diz respeito as suas
aberturas e sua relagdo com o exterior. Essa ¢ uma idéia de articulagdo que lembra bem a
méxima corbusiana, segundo a qual, a “Arquitetura é o jogo magistral, correto e magnifico, de

massas reunidas sob a luz.” (LE CORBUSIER, 1977, p. 29).
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APONTAMENTO 3.5: Considerando o cardter de articulacdo de elementos em um todo que caracteriza 0s
espacos feitos pelo homem, quando alteramos um desses elementos e/ ou sua forma de articulacdo, estamos
alterando seu significado. Quais implicacdes isto traz para a preservacao e o restauro?

2.2. 0 MUNDO INSTITUIDO

O objetivo da reflex@o sobre o mundo instituido pela Arquitetura € propor o entendimento de
que a Arquitetura condensa um leque de proposicdo de significados a partir de sua fisicidade

(sua materialidade e seu lugar - o que cria e onde se instala).

Em “A origem da obra de arte”, Heidegger trabalha o aparecimento da obra arquitetdnica no
momento em que ela institui um mundo sobre a ferra, conforme vimos anteriormente. Ao
estudar as particularidades da expressdo da Arquitetura, Suzanne Langer a diferencia das outras
artes que tratam do espaco virtual, entendendo-a como materializadora de um “dominio
étnico”:

z

Mas a arquitetura é uma arte plastica, e sua primeira realizacdo € sempre, inconsciente e
inevitavelmente, uma ilusdo, algo puramente imagindrio ou conceitual traduzido para impressoes
visuais. [...] A pintura cria planos de visdo, ou “cenas” que confrontam nossos olhos, numa
superficie real, bidimensional; a escultura cria um “volume cinético” virtual, a partir de material
real tridimensional, isto €, do volume real; a arquitetura articula o “dominio étnico”, ou “lugar”
virtual, pelo tratamento de um lugar real. [...] O arquiteto cria a imagem da cultura: uma ambiéncia
humana fisicamente presente que expressa os padrdes funcionais ritmicos caracteristicos que
constituem uma cultura. (LANGER, 1980, p. 99).

Duas idéias sdo aqui muito importantes: a de materializacdo e a de concretizacdo de um
dominio étnico, de uma cultura. Quando falamos sobre materializacdo, estamos nos
aproximando da especificidade com que a Arquitetura trabalha a sua matéria (o espago, a
forma, o material) de que nos falava Fayga Ostrower e da maneira singular como a Arquitetura
se apresenta (como ela se coloca, se eleva e recebe a luz) de que nos falava Christian Norberg-
Schulz. A materializagdo s6 é possivel a partir das possibilidades especificas da materialidade
do fazer arquitetonico. S6 foi possivel fazer os edificios “como que pousados sobre o solo”
como queria Niemeyer na sua primeira visdo do planalto onde se ergueria Brasilia, pela
esbeltez dos pilares, seu toque suave e afilado no solo, pelo recuo dos panos de vidro em
relacdo ao plano da estrutura. S6 foi possivel desmaterializar o prédio da “Casa do Jornalista”

(Figura 2.1) '° para revelar a praca sob ela, pela grande viga que se apoia apenas nos limites do

1% Projeto de CARSALADE, FONTES, PENNA e ROLDAO, 1982.
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terreno e dispensa pilares intermediarios, pela auséncia de barreiras murarias ou gradis, pela

distancia vertical do prédio em relacdo a praca propiciada pelo pé-direito do pilotis de quinze

metros, pela discri¢do da linguagem arquitetdnica do prédio.

A materializacdo da idéia
dos edificios ‘“como que

FIGURA 3.2: Croquis de
Niemeyer sobre a
concep¢do de  Brasilia
w (Fonte: NIEMEYER, 1978):

FEEE
pousados no solo” (“o

;‘.“\,".k‘: ibims ey
’ == pensar especifico sobre o
o gl \/——) fazer concreto” da

Arquitetura)

Quando falamos sobre materializacdo de um dominio étnico, concretizacdo de uma cultura,

estamos falando da poténcia arquitetural de impregnar significados no espago, a qual se

constitui mesmo como a missdo da propria Arquitetura. A cultura é o conjunto das atividades

de um determinado grupamento humano, seu sistema de crengas e valores, sua forma de

intermediacdo com a realidade e com o mundo. Assim sendo, ela €, em origem, intangivel e

invisivel.

Ela tem ingredientes fisicos - artefatos; e também sintomas fisicos - os efeitos étnicos, que sdo
estampados na face humana, conhecidos como sua “expressdo”, e a influéncia da condicdo social
no desenvolvimento, postura e movimento do corpo humano. Mas todos esses itens sdo
fragmentos que “significam” o padrdo total da vida apenas para aqueles que estdo familiarizados
com ele e que podem ser relembrados de sua existéncia. Sdo ingredientes de uma cultura, ndo sua
imagem. (LANGER, 1980, p. 101, grifos nossos).

Para Suzanne Langer, o arquiteto cria a imagem da cultura, materializa seus padrdes ritmicos,

ritualisticos, sua ordem social, suas crencas, seus valores. De fato, o exame da Arquitetura de

diversas épocas e de diversas culturas, mostra como elas guardam uma profunda relag@o entre

si de significancia.

O exemplo dos indios Pueblo no Novo México americano € claro exemplo disso:

A sua organizag¢do compacta em semicirculo, com as aberturas voltadas para o sul (onde esta o sol
no Hemisfério Setentrional) e com as faces que barram o frio que vem do Norte tem grande
relacdo com os costumes e visdo de mundo de sua cultura. O sol, dentro de sua concepcdo
panteista, ¢ também uma divindade que todos reverenciam e para o qual se voltam cotidianamente,
enquanto devem se proteger dos maus espiritos que vém do Norte. Por outro lado, a compacidade
do assentamento revela o cardter gregdrio da tribo, com as individualidades harmonicamente
assentadas em torno de um patio comum. (CARSALADE, 2001, p. 78).
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FIGURA 3.3: a cosmovisdo puebla materializada
A) Acampamento Indios Pueblo, planta (desenho Flavio Carsalade)
B) Acampamento Indios Pueblo em Albuquerque, EUA (Foto: Flavio
Carsalade)

Virios outros exemplos poderiam ser citados, como o Pantedo, em Roma, materializador de
um cosmos estruturado em torno de um eixo vertical caracterizador da visdo romana de sua
propria civilizacdo aquela época ou a idéia de caminho longo e tortuoso necessdria a

transcendéncia do corpo que marca a visdo crista cristalizada na Catedral de Braga.

FIGURA 3.4: Panteén e
Catedral de Braga:
materializagdes de dominios
étnicos  particulares. O
panteén materializando o
mundo romano “centrado”
em Roma e  Braga
materializando a ascensdo e

a dificuldade de
transcendéncia
(Fotos de fontes
desconhecidas)

Esta materializacdo de uma visdo de mundo, alids, € o objeto de todo um livro de Christian

Norberg-Schulz, o “Arquitectura Ocidental”, onde ele analisa a Arquitetura edificada como
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correspondéncia da postura existencial do homem e da cultura que o criou''. Assim, para ele, a
Arquitetura do antigo Egito seria marcada por uma forte presenga de eixos estruturantes como
resultado da sua paisagem césmica, o deserto marcado pela presenca do rio Nilo (que corre
norte-sul) e do Sol (que corre leste-oeste). A Arquitetura grega, erigida em uma paisagem
repleta de situagdes geograficas e ambientais diferenciadas, propiciada por uma cultura
marcada por uma diversidade de deuses, faz com que os diversos lugares sejam também
marcados pelos deuses que mais convém a caracteristica de cada lugar: o templo de Zeus se
encontra em lugares onde a forca césmica se mostra com for¢a (como um alto penhasco a
beira-mar), o de Palas Atena se situa a cavaleira (para mostrar o primado da sabedoria) e o de

Ceres em lugares de grande exuberincia vegetal (a fertilidade do campo).

FIGURA 3.5: Materializacdes do
Espaco Existencial (Segundo
NORBERG-SCHULZ, 1979)

a Arquitetura do [Egito antigo
(paisagem césmica) e da Grécia Antiga
(paisagem romantica)

APONTAMENTO 3.6: Atuar apenas na forma ou na matéria, no processo de interven¢do no patrimonio, nao &,
portanto, suficiente. A forma e a matéria condensam significados, os quais precisam ser considerados. Por outro
lado, Arquitetura nao é s6 forma e matéria — as quais também mudam com o tempo - mas também “uso e
apropriagdo social”’, o qual se modifica com o tempo e com a propria cultura, mudando com ela também a
significagdo.

"' “Desde tempos remotos, a arquitetura tem ajudado ao homem a dar significado 2 existéncia. [...] Em
conseqiiéncia a arquitetura transcende as necessidades praticas e a economia. Se ocupa de significados
existenciais. Os significados existenciais derivam de fendmenos naturais, humanos e espirituais. A arquitetura os
traduz em formas espaciais. [...] Em conseqiiéncia, a arquitetura nio pode ser descrita apenas em termos de
conceitos geométricos ou semiolégicos. A arquitetura deve ser entendida em termos de de formas significativas.”
(NORBERG-SCHULZ, 1979, Prélogo).
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O espaco criado pelo homem se diferencia e se individualiza pelo que ele expressa e como se
expressa, na sua arquitetura. Bruno Zevi, a par da abordagem que também faz Christian
Norberg-Schulz em Arquitectura Ocidental, nos traca uma panordmica sob essa base de
afericdo: para os gregos antigos, o templo “ndo era concebido como a casa dos fiéis, mas
como a morada impenetravel dos deuses” (ZEVI, 1978, p. 49), por isso seu espago era cerrado
e impenetrdvel; para a antiga Roma, o espaco € estitico e concebido na escala do mito, ndo na
escala do homem, pois ao império romano interessava fundamentalmente a afirmacdo da
autoridade (ZEVI, 1978, p. 54); para os primeiros cristdos, “a igreja ndo € um edificio
misterioso que guarda o simulacro de um deus, em certo sentido tampouco € a casa de Deus,
mas o lugar de reunido de comunhdo e de oracdo dos fiéis” (ZEVI, 1978, p. 55), dai o reforco
ao eixo longitudinal como caminho do homem que desemboca no altar'”; no império

bizantino, o espaco ¢ dilatado através de

[...] grandes exedras semicirculares abobadadas: partindo de dois pontos fixos do ambiente
principal, a superficie mural foge do centro do edificio, langa-se elasticamente para o exterior
num movimento centrifugo que abre, rarefaz e dilata o espaco interior (ZEVI, 1978, p. 59);

na Arquitetura roméanica, o espaco ‘“‘torna-se organismo, toma consciéncia de sua unidade e da
sua circulagdo, numa palavra, move-se” (ZEVI, 1978, p. 66); no gético foi possivel “criar o
espaco, decompo-lo, eleva-lo e dar-lhe forma sem interromper a sua continuidade” para
“produzir no observador ndo uma calma contemplacdo, mas um estado de alma de
desequilibrio, de afetos e solicitagdes contraditdrias, isto €, de luta” (ZEVI, 1978, p. 68); a
Renascenga, por sua vez, opta pela “medida” pela razdo geométrica, pelo “programa de
controlar racionalmente toda a energia dindmica inserida nos eixos” (ZEVI, 1978, p. 76); o
século XVI “desenvolve a aspira¢do céntrica do século XV, a visdo do espago absoluto,
facilmente perceptivel de todos os dngulos visuais, exprimindo-se em equilibrios eurritmicos
de propor¢do” (ZEVI, 1978, p. 78); o Barroco “é a libertagdo espacial, € libertacdo mental das
regras dos tratadistas das convencdes, da geometria elementar e da estaticidade, é libertacao
da simetria e da antitese entre espaco interior e exterior” (ZEVI, 1978, p. 82); no Modernismo,
a “planta livre” se presta bem ao espaco orgénico e funcional da idade moderna (ZEVI, 1978,

p. 89).

12 x P . . . L . .
“Toda a concepgdo planimétrica e espacial e, por isso, toda a decoragdo, tem uma tnica medida de carater
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FIGURA  3.6: As
diversas configuracdes
espaciais segundo ZEVI
A)Espaco grego
B)Espago romano

C) Espaco cristdo

D) Espaco bizantino

E) Espaco pré-romanico
século XI

F) Espago gético

G) Espaco renascentista
primeira fase século XV
H) Espaco renascentista
segunda fase século XVI
I) Espago Barroco

J) Espago modernista

P Yo
-

G =S

No entanto, ndo é s6 a cultura ou a sociedade que lhe corresponde que se materializa através
da Arquitetura. Para Louis L Kahn", a Arquitetura materializa as instituicées, dd corpo ao
incomensurdvel (NORBERG-SCHULZ, 1981, p. 9). O principio reflexivo de Kahn, a

“existéncia-vontade”, sobre o qual construiu sua obra, reside na preocupacdo de que sua

dindmico: a trajetéria do observador.” (ZEVI, 1978, p. 55).
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arquitetura materializasse a vontade de ser'* (desire to be) das institui¢des. Pela existéncia-
vontade, a instituicdo poderia sugerir uma determinada ordenacdo espacial correspondente ao
modo pelo qual ela gostaria de se materializar no mundo. Ndo é muito diferente da acdo
cotidiana que qualquer pessoa faz ao decorar sua casa de determinada maneira, ao seu modo,
ou de construir sua morada segundo seus valores e gostos pessoais. Segundo Kahn, caberia ao
arquiteto, para articular o espaco, captar ou conformar este desejo que corresponde a uma
“ordem”, a qual, por sua vez, precede ao desenho. O exemplo cldssico dessa atitude é o
projeto para a Igreja-Escola Unitarista em Rochester, onde o arquiteto estabelece como pré-
forma (ou a primeira representacdo espacial dessa ordem daquilo que quer ser) um templo
circundado pelas salas de aula, simbolizando, espacialmente, a referéncia religiosa fundante

da escola.
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- FIGURA 3.7: Os estudos do Arq. Louis Kahn para a Igreja Unitarista
gjij% Bued s sl em Rochester, EUA: A “existéncia-vontade”, a pré-forma, o primeiro
=IO desents estudo e a configuragdo final (croquis e desenhos do arquiteto)

O espaco, portanto, ndo é um campo neutro e a Arquitetura ao instalar nele os seus lugares, lhe
impregna de significados. Portanto, a Arquitetura ndo é um ato abstrato que se di apenas no
mundo das idéias e da representacdo no papel ou na tela do computador. Arquitetura é

construcdo e esta se dd em determinado local fisico, modificando e qualificando o lugar

13 Arquiteto nascido na Letdnia, radicado nos EUA, 1901-1974.
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enquanto o preenche com novos significados. Ao mesmo tempo em que a Arquitetura precisa
do lugar, ela o recria. Nao ha Arquitetura sem o lugar e ndo h4 lugar criado pelo homem sem a
sua Arquitetura. Assim, a Arquitetura ndo apenas materializa as instituicoes, mas as cria em
determinado local, criando uma ponte entre instituicdo e lugar, o que lhes confere a ambos
uma unicidade fenomenologica importante: se estivesse em outro lugar, talvez a instituicdo se
materializasse de outra forma. Retoma-se assim a visdo heideggeriana do acontecimento
arquitetural entre o céu e a terra. A verdade da obra arquitetural € o ente que se manifesta na
sua coisidadels, em um lugar especifico, “sobre a terra, sob o céu”, referente & comunidade
dos homens. Existéncia e esséncia sdo, portanto, aspectos integrais da mesma totalidade, do
mesmo acontecimento arquiteténicom. A Arquitetura é uma encarnagio no mundo concreto- o

qual pressupde um lugar - e sua verdade € a ndo-ocultacdo do seu ser, mas a sua revelagéo.

APONTAMENTO 3.7: A Arquitetura manifesta uma institui¢do, seja ela uma cultura ou sociedade, seja ela uma
humana ou a de uma pessoa comum. Ao intervirmos no patriménio como lidamos com essa instituicio que o
prédio materializa, se os tempos sdo outros? A que instituicdo nos referimos? A instituicdo pode ser a historia de
um povo ou um novo propoésito para o edificio. Sob qualquer das duas formas, ele passa por um processo de re-
significacdo ao qual sua estrutura se torna adequada. E claro que quanto mais proximo de seus usos e
significados originais, menor serd a intervencio e seu processo de re-significacdo. Por exemplo: uma igreja que
permanece como lugar de culto enseja menos mudangas do que uma estacdo de trem que se torna uma sala de
concertos.

APONTAMENTO 3.8: Se o lugar é outro, como se pode falar em preservacido do texto arquitetonico original
posto que ele se estabelece em profunda consonincia com o lugar? Preservar um suposto texto original é um
contra-senso do ponto de vista fenomenolégico. Da mesma forma que o apontamento anterior, parece ser mais
facil intervir em um bem que se mantém em um contexto préximo de suas condicdes espaciais originais.
Infelizmente (?) a histdéria da arquitetura e a evolugdo das cidades ndo preserva sempre as relacdes originais,
fazendo com Arquitetura que o edificio passe também por um processo de re-significagdo em funcio de seu novo
“lugar”. Dai a nog@o de “entorno” ndo como adereco/ entourage do edificio, mas algo profundamente ligado a
sua maneira de ser/ estar no mundo.

A ponte entre instituicdo e lugar se d4 através da expressdo arquitetural. Nos pardgrafos
precedentes investigamos o que ela expressa, resta saber como ela expressa e por quais meios.
Segundo Bruno Zevi (conforme ja vimos na sua descricdo histérica dos espacos) e grande
parte dos autores contemporaneos, a Arquitetura se expressa pela sua articulacdo espacial.

Para ele, a expressdo acontece pela articulacdo de espago e envolventes (urbanos, caixa

'* “Na natureza do espaco existem o espirito e a vontade de existir de um determinado modo” (Kahn citado por
NORBERG-SCHULZ, 1981, p. 10).

15 “Arte é colocar em lugar a verdade pré-estabelecida na figura.” (HEIDEGGER, 1975, p. 71).

16 «Og que sdo, sdo os que sdo em virtude do ser” (HEIDEGGER, citado por NORBERG-SCHULZ, 1981, p. 14).
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. . . . 17 ..
muraria, elementos da Arquitetura: vigas, pilares, ornamentos, etc.) . Zevi cita Geoffrey

Scott que assim descreve a tarefa da Arquitetura levada a cabo pela articulagdo espacial:

Mas ainda que possamos ignord-lo, o espaco age sobre nds e pode dominar o nosso espirito; uma
grande parte do prazer que recebemos da arquitetura - prazer de que parece ndo podemos
aperceber-nos ou que ndo nos damos ao trabalho de notar — surge, na realidade, do espaco.
Mesmo de um ponto de vista utilitdrio, é o espaco que € logicamente o nosso fim, delimitd-lo é o
objetivo de construir — quando construimos, ndo fazemos mais do que destacar uma quantidade
de espaco conveniente fechando-o e protegendo-o — e toda arquitetura surge dessa necessidade.
Mas esteticamente o espagco tem uma importincia ainda maior: o arquiteto modela-o como o
escultor faz com o barro, desenha-o como obra de arte; tenta, enfim, por intermédio do espago,
suscitar um determinado estado de alma nos que “entram” nele. Qual é o seu método? Recorre
mais uma vez ao movimento: é este o valor que tem para ndés e como tal entra na nossa
consciéncia fisica. Adaptamo-nos instintivamente aos espagos nos quais estamos, projetamo-nos
neles, enchemo-los idealmente com os nossos movimentos. Tomemos o mais simples dos
exemplos. Quando entramos pelo fundo de uma nave e temos pela frente uma longa perspectiva
de colunas, comeg¢amos, quase por impulso, a caminhar em frente porque assim o exige o carater
desse espaco. Ainda que estejamos parados, a vista é levada a percorrer a perspectiva e nds
seguimo-la com a imaginagdo. O espago sugeriu-nos um movimento: uma vez que esta sugestao
se faz sentir, tudo o que estiver de acordo com ela parecerd ajudar-nos, e tudo o que a ela se opde
parecera inoportuno e desagraddvel. Exigiremos, além disso, algo que feche e satisfaca o
movimento — uma janela, por exemplo, ou um altar — e um muro liso, que seria uma terminagao
inofensiva se se tratasse de um espaco simétrico, torna-se antiestético no final de um eixo
enfatico como € o da fila das colunas, simplesmente porque um movimento sem motivo, e que
ndo conduz a um ponto culminante, contradiz os nossos impulsos fisicos: ndo é humanizado.
(ZEVI, 1978, p. 130-131).

APONTAMENTO 3.9: Se mesmo ndo se intervindo, a percep¢@o sobre o objeto ja s@o diferentes em diferentes
tempos e culturas, mais ainda se distancia do impulso inicial do edificio quando essa interven¢do ndo € apenas de
conservacdo. E claro, pelo exposto, que as alteracdes podem ser de negacdo da articulacdo original do espaco
(quando, por exemplo, se coloca o tal muro liso ao final da colunata citado por Scott) ou de sua afirmacdo
(quando se reforca o sentido pretendido pelo autor). A Arquitetura, pelo seu modus faciendi, pelo exame de sua
ordem, permite, em grande parte dos casos, um entendimento da articulag@o original do espaco.

Para Norberg-Schulz, o que caracteriza os lugares feitos pelo homem séo as suas propriedades
de concentracdo e fechamento (novamente espaco e envolvéncia), derivadas do fato do
homem habitar “entre o céu e a terra” (NORBERG-SCHULZ, 1984, p. 10). Afinal, para ele, a
Arquitetura ganha significado através de suas relacdes com outros objetos (incluindo o lugar
onde se instala e as condigdes sociais, politicas e econdmicas as quais se submete, refor¢ca ou
nega), o que colhe ou o que capta, através das propriedades formais de um sistema de
relacoes. Como vimos anteriormente, para ele, a “encarnacao” de um edificio se da através do
seu colocar-se, erguer-se e abrir-se (NORBERG-SCHULZ, 1984, Capitulo 7). Vejamos

como o autor exemplifica essas categorias (ndo se tomando os exemplos a seguir como

7.0 espago “que ndo pode ser conhecido e vivido a ndo ser por experiéncia direta, é o protagonista do fato
arquitetonico” (ZEVI, 1978, p. 18).
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classificagdes, mas antes como possibilidades dentre varias): O colocar-se (que diz respeito a
sua materialidade, a sua relacdo com a terra) se d4 pelo seu embasamento: dentro da terra
(sem a distin¢do de uma base), na terra (quando a base é bem marcada) ou sobre a terra (caso,
por exemplo, do pilotis). O erguer-se (que diz respeito a sua relacdo com o céu, a sua
verticalidade aérea) se faz verticalmente aberto (quando junta-se ao céu em silhueta livre),
fechado num corpo individual (por pesado entablamento ou telhado volumoso), simplesmente
delimitado (por uma horizontal neutra que enfatiza a extensdo lateral). O abrir-se se da através
da conservagdo ou dissolugdo do corpo (pelo tamanho, forma e distribuicdo das aberturas), de
maneira romdntica (se as aberturas sio irregulares e apresenta surpreendentes transicdes entre
interior e exterior), através de uma intercomunicabilidade definida (através da preservacdo da

identidade interior-exterior), abstrata (se a comunicacdo interior-exterior é feita através de

extensdes arquitetdnicas).

FIGURA 3.8:

A) O colocar-se na forte relagdo com a terra na casa de Frank Lloyd Wright e o erguer-se fechado em telhado volumoso;
B) O erguer-se e o abrir-se fluido e aéreo do Pavilhdo de Barcelona de Mies Van der Rohe (Fonte: oropa.bravehost.com)
C e D) O erguer-se verticalizado dos arranha-céus, relacionando-se diferentemente com o céu nas torres de Norman
Foster (Edificio Swiss Re, em Londres) e Mies Van der Rohe (Lake Shore Drive, Chicago)

E) O colocar-se suave no chao proporcionado pelo pilotis na Ville Savoie de Le Corbusier

(As fotos sem citac@o de fonte foram obtidas via INTERNET)
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Se a expressdo arquitetural se faz pela articulacdo do espago e de seus envolventes, esta
expressdo espacial € complexa e condensa significados diversos. Inicialmente ela nao é
estatica, mas dindmica, como coloca com propriedade Bruno Zevi (ZEVI, 1978, p. 19).
Depois a relacdo de sua forma-conteido € resultado da manifestacio do programa e da
estrutura o que faz com que a Arquitetura apresente vdrios niveis de significado, gerando
ambigiiidade e tensdo, complexidades e contradicdes (VENTURI, 1995). Giedion (GIEDION,
1961) coloca o espago como o centro da reflexdo arquitetonica (o espaco € o “poder” que
emana dos volumes) e também estuda a histéria da Arquitetura em fungdo dele. Mahfuz
coloca como quatro imperativos do projeto arquitetdnico as necessidades programdticas, a
heranca cultural, as caracteristicas climdticas e do sitio, os recursos materiais disponiveis
(MAHFUZ, 1995). Todas essas constatacdes apontam para os multiplos niveis de significacio
do espago, para a sua destinacdo utilitiria e para a sua profunda correspondéncia com o lugar e
com 0s materiais e sistemas construtivos, ou seja, pelas varias dimensdes que a Arquitetura

abriga encerradas na ordem que ela propde ao lugar e através da linguagem com que ela a nds

se dirige.

A expressao arquitetural é conformada, portanto por uma série de fatores, os quais se integram

pelo significado, advindos da ordem e linguagem. Vamos examina-los a seguir:

2.3.AS DIMENSOES DA ARQUITETURA

A proposicdo cldssica da triade vitruviana (VITRUVIUS, 1960) ainda se mostra adequada
quando procuramos abordar as dimensdes da Arquitetura. Varios autores, tedricos e tratadistas
que vém se ocupando com relacdo a Arquitetura t€m seguido essa tradig¢do e ela efetivamente
tem se mostrado operacional. E claro que cada um deles aborda a triade de forma particular.
Sem a pretensdo de fazer uma arqueologia do pensamento tedrico sobre o assunto, nem criar
um método histdrico-cronolégico das diferentes abordagens, lancaremos mao de algumas
delas para pontuar nossos principais argumentos. Face & sua pertinéncia, entdo, vamos utilizar
a triade vitruviana para a exploracdo da ordem arquitetural: a utilitas (ou commoditas)
responde pela dimensao do uso, funcionalidade e conforto que o homem necessita ao habitar;
a firmitas confere a solidez ao edificio e, portanto, diz respeito aos materiais e sistemas
técnico-construtivos, a venustas responde pela dimensdo pléstico-simbdlica ou a dimensdo

estética pela qual anseia a alma humana.
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Dessa maneira, podemos partir da releitura da triade realizada por Alberti na Renascenca, a
qual inova a concepg¢do inicial vitruviana onde os operadores sdo estdticos, classificatérios,
enquanto na abordagem albertiana (CHOAY, 1985) eles aparecem mais dindmicos,
interagindo com o homem, portanto mais préximos do método que aqui utilizamos. Para
Alberti'®, o sentido da Arquitetura se destina ao bene beateque vivendum, ou seja, tem uma
relacdo importante com a sociedade em que vive, pois lhe da substrato para uma vida digna e
permite que as institui¢des se materializem, gerando, portanto, um espaco humanizado. Na
sua obra “De Re Aedificatoria”, Alberti nos mostra como a primeira dimensdo histérica da
Arquitetura foi o uso, representado pela utilitas, apoiado pelo firmitas (num primeiro
momento ainda rudimentar) e finalmente a venustas, embora seja esta ultima que tenha o

poder de adequar a triade, por sua operatividade compositiva'.

Esse sentimento albertiano de primazia da utilitas encontra eco na abordagem
fenomenoldgica. Segundo Christian Norberg-Schulz (NORBERG-SCHULZ, 1975), referindo-
se a Heidegger, a forma determina o arranjo da matéria em funcdo de sua utilidade. Em A
Origem da Obra de Arte®, Heidegger, ao investigar a arte no viés da obra (work), nos lembra
que a utilidade é o que primeiro se nos apresenta quando nos deparamos com as coisas>'. Para
ele o equipamento mantém uma afinidade com a arte por terem sido ambos produzidos pela
mao humana e, também, pelo fato de ambos estarem auto-contidos e suficientemente
expressos pela forma. Por isso o equipamento realiza importante transi¢do entre o ser e as
coisas: “equipamento tem uma posi¢do peculiar entre coisa e obra, assumindo que uma
determinada ordenacdo deles € permissivel.” (HEIDEGGER, 1975, p. 29). Neste sentido, a

dimens@o do uso seria a primeira maneira pela qual o homem teria acesso as entidades por ele

'8 “A Arquitetura é constru¢io do mundo humano em todos os seus niveis: nio é auténoma, pois visa a0 homem
como um todo fornecendo-lhe uma ‘vida feliz’. Através dela a realidade humaniza-se, as instituicdes se
representam, a humanidade se faz e a cidade converte-se na imagem fisica de sua polis: visualiza-se a si propria:
imita-se. [...] A Arquitetura institui a comunidade dos seres humanos e dé-lhe visibilidade. ” (BRANDAO, 2000,
p. 176).

19 Embora para RYKWERT, 2003, as trés dimensdes ocorressem ao mesmo tempo na evolucdo da habitagdo
humana, inspiradas pela formas naturais de abrigo (utilitas) e de estrutura (a das arvores, por exemplo: firmitas),
aqui também reunidas pela capacidade do homem de simbolizar (venustas).

2E também em Ser e Tempo, através dos conceitos de equipamento, manualidade, ocupagdo.

2 «Utilidade ¢ a forma basica pela qual a entidade se nos apresenta, isto é, brilha para nds e assim se faz presente
e entdo se torna entidade. Ambos, o ato formativo e a escolha do material — uma escolha dada pelo ato — e nesse
momento a domindncia da conjungdo entre matéria e forma, € toda oferecida pela sua utilidade. (...) Matéria e
forma ndo sdo em caso algum determinagdes originais da coisidade da coisa simplesmente dada.”
(HEIDEGGER, 1975, p. 28).
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préprio criadas®*. O uso seria, inclusive, o responsdvel por uma relagio de confiabilidade entre
o homem e as coisas, confiabilidade esta que lhe facilitaria as primeiras condi¢des de fruicao
das coisas e lhe delinearia o que elas sdo em verdade - o que, como vimos anteriormente, é a
missdo da arte (HEIDEGGER, 1975, p. 34). Uso e arte estao ligados pela acdo existencial do
trabalho que os enseja. Assim, a Arquitetura seria a arte do uso no uso, embora “nao seja o
uso que a faz se tornar obra de arte” (DOURADO, 2005, Notas de aula). Dessa maneira, o
uso se torna um dos vetores de expressdo artistica em Arquitetura, embora, é claro, ndo seja

o unico.

A questdo do uso na Arquitetura reside no fato dela ser uma arte social — ou onde a sociedade
humana acontece. Tal destinacdo da Arquitetura leva muitas vezes com que os autores vejam a
beleza arquitetural no uso que ela permite. E esta a visdo de dois arquitetos, também teéricos,
separados entre si por cinco séculos, tais como Bruno Zevi e Leon Battista Alberti. O primeiro

se pergunta

E bela uma auto-estrada sem automével? E bela uma sala de baile sem pares a dancar? O pesar, a
sensacdo de dor, mesmo o horror que a interpretacdo fisiopsicologica atribui a um leve
desequilibrio de elementos plasticos na decora¢do de uma sala de baile néo € bastante maior no
caso de nela se sufocar realmente e nio se poder dangar a vontade? (ZEVI, 1978, p. 135).

Para Alberti, exatamente por considerar o objetivo da Arquitetura como sendo o de
possibilitar a0 homem uma “vida feliz”’, a dimensao do uso também adquire destaque. Para
ele, a Arquitetura muitas vezes se desvia dessa fun¢do pela hybris narcisica que se deixa levar
pela embriaguez da estética, se desligando da verdadeira missdo da Arquitetura: “Toda forma
arquitetdnica encontrou sua origem na necessidade, desenvolveu-se em fungéo da praticidade

e foi embelezada pelo uso.” (ALBERTI, citado por BRANDAO, 2000, p. 212).

A dimens@o funcional € recorrente na historia da Arquitetura, sendo muito pouco relegada nas
abordagens tedricas. Desde Vitruvius, passando por Alberti, pelos enciclopedistas, todos se
preocuparam com o carater utilitirio da Arquitetura. Mesmo a Ecole des Beaux-Arts francesa,
famosa pela sua énfase na abordagem compositiva dos edificios, derivava essa composicdo
das tipologias funcionais as quais os projetos deveriam responder. No desenrolar da histéria, o

desenvolvimento industrial e tecnoldgico refor¢ou ainda mais o papel do uso, culminando na

22 . . c,. . .
“Porque o equipamento se coloca em um lugar intermedidrio entre a coisa simplesmente dada e a obra, a
sugestdo € que seres ndo-equipamentais— coisas e obras e de resto tudo o que é - devem ser compreendidos com a
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célebre mdquina de morar corbusiana. Ai, a beleza seria o resultado da pertinéncia funcional
do projeto, quase uma materializacio de suas exigéncias funcionais. E nessa linha de
pensamento que se posicionaram os precursores do movimento moderno, como, por exemplo,
fez Muthesius ao cunhar, no limiar desse movimento, o termo sachlichkeit (sintese de
pertinente, apropriado e objetivo) como qualidade essencial de um bom objeto de design

3

(incluindo Arquitetura); assim se posicionava, a mesma época, Garnier ao dizer que “em
arquitetura a verdade é o resultado de cdlculos feitos para satisfazer necessidades e materiais
conhecidos” *. Nio se trata aqui, € claro, de se fazer a apologia do uso, nem de dizer que se a
obra € bem usada por isso seja bela, mas de demonstrar a inseparabilidade da dimensao do uso
do fendmeno arquitetural e da sua presenca na base compositiva da prépria expressiao

arquitetdnica.

FIGURA 3.9: O “modulor”
e a estrutura domino da
maquina de morar
corbusiana. (Modulor,

fonte: www.palladio.tv.it )

APONTAMENTO 3.10: Como uma dos principais problemas da interven¢do no patriménio € a sua mudanca de
uso ou funcgdo, cabe entende-los na sua manifestagdo arquitetonica. Diferentemente de uma pintura, por exemplo,
que pode se manter histdrica e esteticamente aberta por simplesmente existir ou incorporar suas deterioracdes, o
mesmo ndo acontece na Arquitetura. No entanto, ao interferirmos no uso, estamos interferindo em uma das
dimensdes da Arquitetura, inclusive como parte motivadora da firmitas e da venustas. A Arquitetura poetiza o
uso: Quando se muda o uso, muda-se a poética? Como se resolve este problema?

A questdo da firmitas, da matéria e da estabilidade como componentes da Arquitetura também
estdo ligados fenomenalmente a percep¢do de mundo, a existencialidade. Os conceitos
heideggerianos de ferra e mundo presentes em “A Origem da Obra de Arte”, ajudam a

elucidar essa questdao. O conceito de trabalho (work) ai presente pressupde a conformacgao da

ajuda do ser do equipamento (a estrutura da forma-matéria).” (HEIDEGGER, 1975, p. 29)
> Ambos citados por PEVSNER, 1989. O préprio Pevsner € citado por RAJA, 1993, quando diz que ndo se pode
conceber um mundo sem Arquitetura, daf o conceito de Arquitetura como experiéncia significativa.
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matéria a qual suscita dois caminhos importantes: um que nos leva ao conceito de lugar e

outro que nos leva a natureza expressiva da matéria.

A matéria conformada se opde, por contraste, ao mundo natural e faz com que a Arquitetura
instaure o lugar. No exemplo do templo grego suscitado em “A Origem...”, Heidegger
(HEIDEGGER, 1975, p. 42) nos mostra como o contraste entre a matéria natural do lugar e a
matéria conformada do templo suscita a tensdo na qual se expressa a obra de arte, a tensao
entre o mundo (world) criado e a terra (earth/ matéria) que lhe permite a criacdo. E a matéria

que permite a instituicio de um mundo:

Uma pedra é sem mundo. Planta e animal, do mesmo modo, ndo t¢ém mundo; mas eles pertencem
a multiddo coberta pelos arredores aos quais eles estdo ligados. [...] Pela abertura de um mundo,
todas as coisas ganham repouso e movimento, distincia e proximidade, contorno e limites.
(HEIDEGGER, 1975, p. 45).

Mas ao trabalhar a matéria, a obra de arte ndo a faz desaparecer, ao contrério, faz com que ela

ganhe expressividade:
No equipamento fabricado — por exemplo no machado — a pedra € usada e transformada. Ela
desaparece no uso. O material € tanto mais apropriado quanto menos ele resiste a se abandonar no
ser equipamental do equipamento. Em contraste, a obra-templo, ao instituir um mundo, nio causa
o desaparecimento do material mas antes propicia que ele aconte¢a pela primeirissima vez e
participe da Abertura do mundo da obra. [...] Tudo isso surge através da obra que se faz pela
massividade e peso da pedra, na firmeza e flexibilidade da Madeira, na dureza e brilho do Metal,

na luminosidade e escuriddo da cor, no soar do tom, e pelo poder nominativo da palavra.
(HEIDEGGER, 1975, p. 46) .

E o trabalho na matéria que permite a criagio do espaco: “A obra deixa a terra ser na terra”
(HEIDEGGER, 1975, p. 46). Esta é a abordagem que fizemos anteriormente, quando
mostramos que a Arquitetura utiliza os materiais dentro de sua expressividade singular
diferente de outras artes e sO através da matéria e da sua maneira especifica de trabalha-la é
que ¢é possivel instituir o mundo préprio que a Arquitetura institui. Ao fazer o material se
expressar, a Arquitetura faz um mundo aparecer e também a propria matéria: “A institui¢do do
mundo e a conformacgdo da terra sdo duas formas essenciais no ser-obreiro da obra.”
(HEIDEGGER, 1975, p. 48). Matéria, trabalho e mundo instituido s@o os componentes do
fazer arquitetOnico: € o pensar especifico sobre o fazer concreto que € a caracteristica

essencial da arte como nos mostrou Fayga Ostrower, citada no Capitulo 2. A Arquitetura ndo

se expressa sem a matéria trabalhada segundo a sua maneira propria de trabalhd-la.
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APONTAMENTO 3.11: Se a matéria esta na base da expressdo arquitetdnica, que reflexos isso tem no momento
da intervencdo no patrimdnio? Sdo vdrias as reflexdes que podem ser suscitadas a partir dessa constata¢ido, mas
algumas ja podem de imediato ser colocadas. Uma delas diz respeito a patina como expressdo da antigiiidade da
matéria e, portanto, extremamente importante para a expressividade da historicidade do monumento, o qual
muitas vezes se banaliza pela sua “renovacdio”. Outra diz respeito a inser¢do de materiais de expressividade
muito diferente dos materiais originais (a guisa de “marcar” a intervencio contemporanea), o que acaba criando
uma interferéncia na leitura do edificio, substituindo uma sensacdo de peso ou de leveza, por exemplo, pela
preponderancia da mensagem de “interferéncia”.

N

Um outro ponto importante com relacdo a firmitas diz respeito a estrutura. A evolucdo das
formas estruturais e dos sistemas construtivos estd relacionada a prépria transformacio de
visdo de mundo. Ndo vamos entrar no debate sobre qual precedeu qual, nos atendo a
constatagdo de que as formas estruturais sdo a propria forma de ver e representar um mundo.
A disponibilidade de materiais de uma regido condiciona a um s6 tempo a Arquitetura e a
visdo de mundo de um determinado grupamento humano. A prépria potencialidade e as
limitagdes da matéria condicionam e determinam a forma e a expressio arquitetonica. E assim
desde os primérdios com a identificacdo dos elementos antropomorficos e naturais com 0s
construtivos (RYKWERT, 2003, p. 207), o homem ou a arvore com a coluna (RYKWERT,
2003, p. 40-41), ou com o entendimento das propriedades inerentes dos materiais que
possibilitaram ao homem entender como construir em pedra ou madeira e saber que elas se
ddo de maneira diferenciada®®. E assim na histéria da Arquitetura com as ctipulas dos romanos
antigos e o seu ideal de centralidade e cosmos; é assim na desmaterializacdo goética que
permitia o elevar dos espiritos propiciado pelos arcos botantes que, ao diminuir a necessidade
de volume matérico para sustentacdo propiciava a verticalidade e os grandes vitraux; é assim
na cupula de Bruneleschi que incorporava “uma reflexdo matemadtica desenvolvida sobre a
métrica romanica e gotica” (ZEVI, 1978, p. 73); € assim com a planta livre modernista que
permitia as complexas novas relacdes funcionais, a flexibilidade e a industrializagdo
necessarias aos “novos tempos”. A estrutura € parte inerente da Arquitetura. Ja disse alguém
que a “a arquitetura da estrutura € a estrutura da arquitetura”, tornando insepardveis uma da

outra.

2 RYKWERT, 2003, mostra como isso se did em diferentes culturas, mostrando que, em diferentes momentos,
essas diferencas podem nem terem sido notadas, criando expressdes proprias, no entanto. E o exemplo que Pugin
adota para mostrar que, embora em pedra, a arquitetura grega percebia as formas estruturais como se fossem em
madeira (p. 30, 117) ou do primado da estrutura (“Lodoli acreditava que a habilidade do arquiteto devia
concentrar-se no funcionamento mecanico da estrutura”, P. 55).
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De certa maneira, foi a prépria estrutura que ensejou os primérdios da ciéncia da restauragio
no trabalho pioneiro de Viollet-le-Duc e seu encantamento com o g(’)tico25 . Ao se preocupar
em restaurar nio apenas a aparéncia, mas também a fungo portante da estrutura®, ao procurar
seguir a concepcdo de origem para resolver os problemas estruturais e ao entender a obra
como um sistema e a légica de sua concepg¢do, o arquiteto francés mostrava como o restauro
ndo se dissocia da compreensdo estrutural e como esta ¢ uma das maneiras de se compreender

o conjunto instituido.

APONTAMENTO 3.12: Nao ha como se restaurar sem a compreensio do sistema estrutural. Ao se inserirem
elementos estranhos a légica do sistema construtivo original ndo s6 se desestabilizam as relagdes entre os

elementos quanto a sua expressividade prépria, afetando-se, a um sé tempo, tanto a estabilidade quanto a
expressdo artistica.

PARALELO 3.1: A questdo técnica é de importancia fundamental para os japoneses. Tanto é assim que, muitas vezes, as
estruturas sao conservadas exatamente pela sua exemplaridade e exceléncia técnica de entalhe e encaixe na madeira, por
exemplo. Até mesmo as restauragdes ritualisticas como as de Ise, além da renovacdo religiosa, também ajudam a
perpetuar a técnica. “No Japao, ‘Bens culturais intangiveis’ referem-se a artes cénicas, musica, técnicas artesanais, e
outros bens intangiveis que possuem altos valores historicos ou estéticos para o pais. Bens culturais intangiveis consistem
de uma artisticidade técnica humana que € corporificada por individuos ou grupos que representam a mais alta maestria
das técnicas correspondentes. (AGENCY FOR CULTURAL AFFAIRS JAPAN, 2003).” Sobre o Templo de Ise e a
Arquitetura do norte da Africa, sujeitas ao refazer pela acdo destruidora do clima, assim se pronuncia Maria Cecilia
Londres Fonseca: “Nos dois casos, e em outros tantos, a protecao fisica do bem ¢é invidvel, mesmo porque ndo € essa a
légica de sua preservagdo. O que importa para esses grupos sociais € assegurar a continuidade de um processo de
reproducao, preservando os modos de fazer e o respeito a valores como o do ritual religioso, no caso do Templo de Ise, e
o sentido de adequacdo da técnica construtiva as condicdes geoldgicas e climdticas, no caso da arquitetura em terra do
deserto norte-africano”. (FONSECA, 2003, P. 70).

FIGURA 3.10: Templo de Ise, Kyoto,
Japdo. (fonte desconhecida)

¥ “A arquitetura, afirma [Viollet-le-Duc], pode ser dividida em duas partes: a teoria, que lida com tudo aquilo
que é permanentemente valido, tanto as regras da arte quanto as leis da estabilidade; e a pritica, que consiste em
adaptar essas leis eternas as condi¢des variantes de tempo e espaco.” (RYKWERT, 2003, p. 34, grifos nossos).

% Introdugdo de KULL, Beatriz Mugayar em VIOLLET-LE-DUC, 2000.
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Um terceiro ponto importante com relacdo a firmitas se da na reflex@o albertiana de duracio
da matéria como sobrevivéncia ao tempo, a qual diz respeito de perto ao objeto de nossa
reflexdo. No livro Il do “De Re Aedificatoria”, dedica sua reflexdo aos materiais, tratados em
funcdo de seu aparecimento na histéria, os quais ele especifica de diferentes espécies,
qualidades e regras de uso. No Livro III, ele trata da construcdo e dos elementos construidos
(estabelecendo um paralelo com o corpo: o esqueleto como portante, os nervos e ligamentos
como elementos de ligacdo e carne e a pele como enchimento). Mas € na idéia de que o
edificio deve se inscrever na duracdo que Alberti se aproxima da nossa preocupagdo com a
preservacdo. Para ele, a preocupacdo com o devir e com a permanéncia da obra deve ser

preocupacio central do arquiteto:

Criando em funcdo de seu corpo, os homens concebem os instrumentos e aquilo que lhes € ttil.
Criando em fung¢@o de sua alma, ele concebe a arte e a beleza. Mas além desses dois principios,
hd um terceiro que determina a nossa criagcdo: o de tentar comunicar as suas obras a resisténcia
que o homem quer que elas oponham ao seu destino de perecer. (BRANDAO, 2006, p.7).

Assim, a resisténcia a degradag@o estd na matéria. E ela que deve ser tratada e preparada para
sobreviver ao tempo e para com que a Arquitetura possa continuar realizando a sua misséo de

propiciar o bem-viver. E o conhecimento da matéria que propicia a sobrevivéncia da obra.

APONTAMENTO 3.13: O conhecimento tecnolégico do comportamento dos materiais e estrutura ¢ fundamental
para a correta intervencdo no patrimonio. Como ja nos mostrava Alberti no século XV, € ele o responsavel pela
duragdo da obra, objetivo primeiro do restauro.

Ao se tratar do aspecto plastico da Arquitetura — da venustas - ndo se pode deixar de tratar de
seu aspecto simbdlico, aquilo que a articulagdo do espaco e da forma vem significar. Trata-se
aqui daquilo que chamamos de linguagem da Arquitetura, a qual est4 presente na sua imagem,
na maneira como ela se coloca, se ergue, se abre e se articula. (NORBERG-SCHULZ, 1986).
Ja examinamos, em Heidegger, a idéia da obra como o acontecer da verdade, o que possibilita
o entendimento de que toda a estruturagdo pldstica existe ndo para uma beleza frivola e
superficial, mas para possibilitar com que a “verdade” apareca. Os diversos elementos
arquitetonicos componentes da obra ndo sdo assim pegas vazias ou atos vazios, mas elementos
importantes para com que essa missdo da obra se cumpra. Em a “A Origem da Obra de Arte”

€ assim que Heidegger entende a funcao da linguagem, plastica e poética, na arte:
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Linguagem ndo se torna poesia porque ela ja é poesia primeiramente; antes, € a poesia que toma
lugar na linguagem porque a linguagem preserva a natureza original da poesia. Construcdo e
criagdo pléstica, por outro lado, sempre continuam a acontecer e acontecem somente na Abertura
do dizer e nominar. (HEIDEGGER, 1975, p. 74).

Para Merleau-Ponty, “a linguagem ndo ‘veste’ idéias — encarna significagdes, estabelece a
mediacdo entre eu e o outro e sedimenta os significados que constituem uma cultura.”
(CHAUI, 1984, p. XII). A abordagem da pldstica que perseguimos aqui é, portanto, que ela

se dd através da linguagem e que essa linguagem condensa possibilidades de significados.

Virios autores t€ém esse entendimento com relacdo a forma na Arquitetura, entendendo que
nela, a plastica néo se diferencia do tratamento do espago e do significado que nele se quer

impregnar. Suzanne Langer:

A arquitetura € tdo geralmente concebida como uma arte do espago, isto é, do espago real,
pratico, e a construcdo € tdo certamente a feitura de algo que define e arranja unidades espaciais,
que todos falam de arquitetura como uma “criag¢do espacial”, sem perguntar o que é criado, ou
como o espago estd envolvido. (LANGER, 1980, p. 99).

Henri Focillon:

Mas consideramos o modo pelo qual a arquitetura trabalha e pelo qual as formas se harmonizam
para utilizar esse dominio e, talvez, para lhe dar uma nova fei¢do. As trés dimensdes ndo siao
apenas o espaco da arquitetura, sdo também a sua matéria, como o peso e o equilibrio. A relagdo
que une essas dimensdes em um edificio ndo é nunca nem aleatéria nem fixa. A ordem das
proporcdes intervém no tratamento, dando a forma a sua originalidade e modelando o espaco
segundo um célculo de conveniéncias. (FOCILLON, 1983, P.42-43).

Herbert Read, estabelecendo o principio da unidade pléstico-espacial como caracteristica

marcante da Arquitetura como arte:

Voltemos ao nosso principio bésico, o de que a Arquitetura € a arte de fechar um espago. Ha dois
elementos basicos: espaco e o material usado para encerrd-lo. Para que surja do processo uma
obra de arte, é essencial que esses dois elementos bdsicos produzam um efeito unificado. Ndo
basta que o espago apenas deva ser efetivo; e ndo basta que o envoltério que fecha o espago seja
efetivo. A arte é a sintese efetiva desses dois elementos. (READ, 1981, P. 111).

Coelho Netto:

Uma linguagem precisa. Se a arquitetura € uma arte (e € efetivamente), ¢ uma arte especifica que
necessita ndo de uma linguagem mais ou menos intuitiva com a qual o sujeito da criagdo artistica
lida e propde sua obra, porém cujo significado real ele s6 vem a descobrir freqiientemente finda a
obra, mas sim de uma linguagem definida tanto quanto possivel de antemao (pelo menos num de
seus elementos, o espacial como se verd a seguir) e que esteja ao alcance simultaneo do criador e
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do receptor (enquanto nas outras artes, a linguagem produtora é praticamente um segredo do
criador, e a ela o receptor s6 tem acesso mais tarde — e eventualmente). (COELHO NETTO,
1979, p. 11).

A plastica arquitetdnica, portanto, nao é uma imagem pictérica aplicada ao espaco com
significado distinto e auténomo, ela € a propria qualificagcdo do espaco e a sua articulacdo
formal. A “imagem” que a Arquitetura traz consigo nao € a mimesis ou a representacio que
“substitui” alguma coisa a guisa de lembra-la, mas a prépria incorporagdo significativa, a
imagem daquilo que é. O espaco criado ndo representa outra coisa, mas é em Si O
acontecimento da verdade que se propde a realizar e toda a plastica arquitetdnica se arranja
para propiciar esse acontecimento espacial. A mimesis da Arquitetura ndo é a cdpia da
natureza’’, mas a compreensio da natureza na criacio dos lugares feitos pelo homem, a

- D . : Lo 28
transposi¢do da condicdo existencial-espacial do homem para seus lugares proprios” .

Finalmente, quanto a triade, devemos lembrar que essa divisdo é meramente um instrumento
de abordagem metodolégica. Na realidade, essas trés dimensdes estdo imbricadas e falar de
uma € também falar das outras. Uma das possibilidades de afericdo projetual comumente
utilizadas pelos criticos é exatamente o grau de integracdo das trés em um resultado coeso. “A
exceléncia da arquitetura repousa justamente em ela ter de lidar com e satisfazer a estas trés
dimensdes simultaneamente. Somente a Arquitetura atinge essa triade do corpo, da alma e do
tempo, simultaneamente.” (BRANDAO, 2006, p.7). A maneira de essa integracio ocorrer no

mundo real, segundo o fendmeno Arquitetura se d4 pela instituicao de uma ordem.

APONTAMENTO 3.14: Ao intervir no objeto arquitetonico, estamos intervindo no uso (utilitas), nos materiais e
na sua técnica construtiva (firmitas) e na sua plastica/ simbologia (venustas). Como a Arquitetura é a sintese dos
trés n@o ha como intervir em uma dimensdo apenas sem interferir nas outras. A prética do restauro, muitas vezes,
ingenuamente acredita que € possivel atuar apenas na firmitas (a vertente que privilegia a matéria) ou na venustas
(a vertente que privilegia a imagem) e que o uso pacientemente a elas se curvaria. O nosso entendimento é que,
ao atuar sobre uma dimensio estamos modificando toda a sintese arquitetural, em busca de uma nova sintese.
Chamamos, portanto de intervenc¢io ingénua no patrimonio as seguintes posturas:

° Pensar que € possivel intervir s6 na matéria e/ ou na imagem sem interferir nas outras dimensdes da
Arquitetura e vice-versa;
° Pensar que ao modificar uma das dimensdes da Arquitetura as outras permanecem intactas, como se a

arquitetura ndo fosse uma sintese.

7 “A imitacdo da arquitetura, portanto, ja afasta qualquer sentido de cépia realista do mundo e se insere de
antemao na 6rbita da construcéo e do artificio: ja no titulo, a diferenga do De Architetctura de Vitrivio, substitui-
se ‘arquitetura’ pelo ‘edificar’, em que se refor¢ca o propdsito construtivo e concreto a que se destina a arte.”
(BRANDAO, 2000, p. 174).
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2.4.COMPONENTES ESTRUTURAIS

Um conceito importante para Alberti — e que remete também a abordagem sempre integradora
que queremos ressaltar no fendmeno Arquitetura — € o de que as trés dimensdes estdo
intrinsecamente ligadas entre si, conforme apontamos acima. Essa ligacdo se da, para o

arquiteto italiano, através do lineamentis®’, o qual, por sua vez, dd origem a concinnitas™:

O lineamentis € a ordem que a Arquitetura impde ao espaco natural para criar o lugar do
homem, a Arquitetura. Nao é apenas uma ordem de composicdo, pois ndo trata apenas do
estabelecimento de relagdes visuais, mas da articulagdo do espago de forma a que ele possa

. L. . . 31
integrar o uso, a matéria, a beleza, portanto o significado, em um todo coeso™ .

A abordagem pela triade permite-nos perceber que as suas trés dimensdes sdo insepardveis do

fendmeno da Arquitetura e estdo reunidas pela ordem que impomos ao espaco. E essa a

resposta que Bruno Zevi da as questdes que levanta sobre a beleza no uso:

Porque nas trés classes fundamentais em que se dividem as interpreta¢des do nascimento e da
realidade da Arquitetura [func¢fo, técnica e plastica, novamente utilitas, firmitas e venustas),
existe um elemento comum que condiciona e determina a sua validade: o reconhecimento de
que, na Arquitetura, o que dirige e vale € o espaco [a articulacdo espacial, acrescentamos nos].

(ZEVI, 1978, p. 135)..

¥ Segundo NORBERG-SCHULZ, 1984, o relacionamento do homem com a paisagem é o ponto de partida para
os assentamentos humanos.

% «Tal linguagem do organismo é definida na Arquitetura pelo lineamentis, pelo projeto, e ndo pela materia e
pela structura. O lineamentis € a composi¢ao das linhas e angulos que definem os aspectos do edificio, desde a
sua concepeao até a disposi¢do conveniente e apropriada das partes, de modo tal que toda a constru¢do
permaneca submetida ao plano do arquiteto, define Alberti. Concebido na mente (ab ingenio), ele se aplica a
materia (ab natura) para dota-la de um cardter intelectual, sendo o responsavel por construir a forma da
totalidade organica na qual se resolvam as exigéncias da firmitas, da commoditas e da venustas, colocadas para
organizar tanto a arquitetura como o texto do De Re Aedificatoria. Por isso, nele se concentra a fungdo da
Arquitetura decantar a materia para tornar visivel, através dela, o espirito e a unidade. “Como o velum na Pintura
e a dimensio na Escultura, o lineamentis mutila a realidade a fim de poder controld-la, concilid-la com as trés
dimensdes da triade vitruviana.” (BRANDAO, 2002, p- 185).

30 «A concinnitas, diz Alberti, € ‘uma qualidade resultante da conexdo e da unifio de todos esses elementos: nela
resplende, maravilhosamente, todas as formas de beleza’. Sem ela morre o todo e em conseqiiéncia
desmembram-se as partes.” (BRANDAO, 2002, p. 187).

At porque para Alberti o belo na arquitetura estava ligado 2 sua justeza aos requisitos humanos (BRANDAO,
2002, p. 198).
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Assim, para se expressar, a Arquitetura necessita de uma ordem imposta ao lugar natural que

articula os novos espacos e lhes confere significado.

APONTAMENTO 3.15: O reconhecimento dessa ordem permite que a interven¢@o no patrimonio se dé de forma
mais respeitosa a arquitetura pré-existente. As intervengdes que buscam respeitar a ordem lancada e ndo negé-la,
conseguem estabelecer um didlogo mais proficuo entre os tempos da obra. A ordem arquitetural submete os seus
diversos elementos componentes a uma hierarquia de percepcdo (dada a nossa “constru¢do” da percepcio,
tendemos a perceber em primeiro lugar a ordem geral e depois seus componentes, do geral para o particular).
Assim, alterar a ordem significa uma modificagdo mais profunda no espaco do que a manutencido dessa ordem
geral e a alteragdo de um de seus componentes, hierarquicamente submetidos. Essa maneira de entender abre
uma possibilidade importante no restauro, o qual pode se estabelecer a partir da conciliagdo da manutengdo da

ordem geral com novo uso necessdrio.

E certo que muitas vezes na histéria da Arquitetura essa “ordem” foi confundida ou reduzida 2
estrutura geométrica da forma, quase como mero principio de composi¢do, mas mesmo nesses
momentos, entendemos que a geometria euclidiana ou era ela prépria uma necessidade
expressiva de época ou era apenas a face visivel de uma ordem mais profunda. Tomemos
alguns casos para exame dessa assertiva. Na Arquitetura egipcia, a geometria era a base da
técnica das medicdes e, portanto, transparece no resultado formal: o que compreendemos
nesse caso, é que a geometria era a propria maneira do homem manipular o mundo, dada a
limitagdo instrumental, e ndo a base exclusiva da imposicio de uma ordem. Nos templos
gregos antigos submetidos ao exercicio da proporcdo durea, devemos lembrar o seu cariter
escultérico e simbodlico mais do que de geracdo de espaco interior, além, € claro, da
importancia que o pensamento grego atribuia a matemdtica. Na Renascenca, havia a
necessidade de uma ordem matemadtica, de uma técnica como resultado da a¢ao humana. Ao
se instalar sobre uma estrutura compositiva formada por dire¢des e lugares, eixos e caminhos,
regides e fechamentos, sobre uma marca fisica no mundo, o edificio apresenta uma estrutura
ordenadora que nio deve ser confundida com uma mera geometria de base exclusivamente
euclidiana. Estamos falando de uma geometria que responde ao modo préprio do ser, portanto

de base existencial.
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FIGURA 3.11: Exemplos de Ordem arquiteturais baseadas em uma estrutura formal.

A) A arquitetura de Alvar Aalto, correspondendo direcdes e diferentes formas a diferentes apropriagdes espaciais
(Fonte: BAKER, 1998)

B) A posi¢do sagrada e sempre referente do templo nos percursos dentro da Igreja- Escola em Rochester no projeto
do Arq. Louis Kahn (croquis do arquiteto)

C) As virias relacdes com os diferentes aspectos da situagdo urbana de Stuttgart no Museu de James Stirling

D) A sacralizacdo do espaco na Igreja-praca do Arq. Humbero Serpa (croquis do arquiteto)

Ao refletir sobre a obra de Louis Kahn sob a chave do pensamento heideggeriano, Christian
Norberg-Schulz propde trés componentes para a estruturacdo da obra arquitetdnica
(NORBERG-SCHULZ, 1981, p. 20-22) que compdem uma geometria nao-euclidiana da

ordem arquitetonica:

e A Topologia: se refere & organizacdo relativa dos “lugares” no espago e a relacdo entre
eles. Diz respeito aos lugares e caminhos, fundamentos bésicos da Arquitetura. A
topologia também condensa os significados referentes a resposta existencial que temos das

posicdes relativas dos lugares: mais sagrado se em posi¢do superior, misterioso se
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encravado na terra. A topologia organiza e hierarquiza os lugares, os coloca lado a lado em

um eixo, ou organicamente seqiientes.

FIGURA 3.12: Topologia

A) Praga da Liberdade em Belo
Horizonte : a composicdo
simétrica, austera, com ponto
de fuga central reforca a
imponéncia do espago civico
(Foto: Marcelo Rosa)

B) As pedras tensionando o
espaco no Jardim de Ryoani no
Japao

C) A lareira no centro da casa
como simbolo do lar, na Robie
House do Arq. Frank Lloyd
Wright

D) A nave da Igreja: foco no
salvador e idéia de percurso
(Fonte: BAKER, 1998)

E) Os patios como lugar
contrastando com a nova
fungdo de circulagdo proposta
pelo Arq. Paulo Mendes da
Rocha na reabilitacio da
Pinacoteca de Sdo Paulo
(Fonte: www.vitruvius.com.br )

e Morfologia: se refere a formalizacio da Arquitetura, a maneira como oS vazios se
conformam e ao modo como os envolventes se apresentam. Da corpo aos elementos de

composi¢do arquitetural e transmite o cardter, a qualificagdo dos edificios.
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FIGURA 3.13: Morfologia

A) A tranquilidade Zen na Igreja Budista do Arq. Tadao
Ando (Fonte: GA)

B) A escada que “se move” no Goetheanum (Arg.
Rudolph Steiner), seguindo a idéia de racionalismo
transcendente da antroposofia

C) O cardter lddico da Rainha da Sucata dos arquitetos
Eolo Maia e Silvio Podestd em contraste com os prédios
austeros da Praga da liberdade em Belo Horizonte (Foto:
Flavio Carsalade)

e Tipologia: se ocupa da maneira como as relacdes se ddo no espago, como a instituicao
humana (que ai se corporifica) se dd. Estimula-se o encontro e a reunido ou o isolamento,

se concorre para uma parada rdpida ou passagem ou se convida a permanéncia.

a0 em Manno - Alq. Mario Botta

FIGURA 3.14: Tipologia.
A) Residéncia em Manno, Suica (Arq. Mario Botta): A casa que favorece a intimidade e a visada do
terreno (desenhos do arquiteto)
B) Sala Sédo Paulo, Arq. Nelson Dupré, Sdo Paulo (Fonte: www.arcoweb.com.br )
C) Musée d’Orsay, Paris/ Franga. Projeto: arquitetos Colboc, Philippon, Bardon (1986) ( Fonte:
www.valibaba.nl )
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Novamente aqui é importante lembrar que o processo analitico de separagio em trés
componentes estruturais € meramente didatico e operacional, e que eles também se encontram
imbricados. Por exemplo, um espaco circular convida a uma centralidade (topologia): se o seu
envolvente € translicido ou opaco, se é liso ou decorado, se ao centro temos um elemento ou
um vazio (morfologia), se a atividade que ai se dd se faz em reunido de varios grupos ou de
apenas um (tipologia), teremos essa centralidade reforcada ou negada, com vérios graus entre
estes dois extremos. Outro exemplo: se queremos transmitir uma sensacdo de paz e
tranqiiilidade, ndo basta apenas o espaco ser mais “sossegado” (tipologia), sem muitos
caminhos, contracdes e dilatagdes (topologia), sua caixa muraria também ndo pode ser

vibrante ou agressiva com muitas angulagdes e cores fortes (morfologia).

FIGURA 3.15: Goetheanum, Arq. Rudolph Steiner (Fonte: home.earthlink.net )
A) Primeira construgdo: 1919 (incendiada)
B) Segunda construgdo: 1928

APONTAMENTO 3.16: Ao intervir no edificio também intervimos nos seus componentes estruturais como bem
mostram os exemplos de mudanga de uso acima. . Nao € possivel intervir em um de seus componentes estruturais
sem intervir nos outros. A nova circulagio da Pinacoteca de Sdo Paulo cria um movimento de passagem em um
patio que se estrutura como local de permanéncia e o subdivide em dois, o reboco descascado retira o carater de
esmero e nobreza, substituindo pela textura da opera di mano e pela brutalidade; a profusdo formal e a alegria
das cores e ornamentos da Rainha da Sucata subvertem o cariter de “austeridade governamental” que a Praca da
Liberdade apresenta, embora mantenha uma similaridade quanto aos outros parametros arquitetdnicos (escala,
densidade volumétrica, presenca do ornamento, dentre outros); a Sala Sdo Paulo de Concertos cria um foco
visual em um espaco que antes ndo o apresentava, cria uma permanéncia em um espaco feito para circular.
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2.5 ELEMENTOS DE ARTICULACAO/ COMPOSICAO

Os componentes estruturais da Arquitetura, topologia, morfologia e tipologia, se materializam
através dos elementos de articulacio e composicdo que sdo proprios da Arquitetura,
explorados de muitas maneiras na literatura que versa sobre a pldstica arquitetonica. A
abordagem didética de F. K. Ching (CHING, 1982), por exemplo, os classifica em elementos
primérios (ponto, linha, plano, volume), forma (contorno, regulares e irregulares, subtrativas,
aditivas), forma e espago (elementos horizontais, elementos verticais, luz, fechamento vistos,
aberturas), organizagOes (espacos interiores, conexos, contiguos, vinculados e organizacdes
centrais, lineares, radiais, agrupadas, em trama), circulagdo, proporc¢do/escala e principios

(eixo, simetria, hierarquia, pauta, ritmo e repeti¢do, transformacao).

No entanto essa € apenas uma das vdrias classificagdes possiveis. Apesar da critica que
fazemos as classificacdes — por sua pretensdo cientifica e, portanto simplificadora da
experiéncia viva — ao as utilizarmos aqui, de maneira apenas diddtica, interessa-nos trabalhar
sobre dois aspectos: o primeiro € que é exatamente sobre esses elementos que incidem a
maioria das acdes de restauro e intervencdo nos edificios histéricos e, segundo, explicitar a
sua peculiaridade arquitetural diferente das outras artes, a qual exploraremos na secio

seguinte.

Ao intervirmos em um bem histdrico, portanto, muitas vezes o fazemos exatamente sobre
esses elementos de articulagdo, alterando-os significativamente. Alteramos organizacdes
internas para servir a novos usos, muitas vezes alteramos inclusive a sua escala’’ (o que muda,
€ claro, substancialmente a sua frui¢do). Ao fazermos dessa forma estamos alterando a
proposta arquiteténica original, criando um novo objeto arquiteténico, uma nova obra de

arte, conforme procuramos demonstrar.

APONTAMENTO 3.17: E claro que, por exemplo, ao substituir uma organiza¢do em trama por outra radial,
estamos alterando substancialmente a expressdo arquitetural, como acontece, por exemplo, na transformacao de
espacgos anteriormente destinados a fun¢des burocriticas em uma sala de concertos (Sede da OSMG, em Belo
Horizonte). O que autoriza essa transformacao? (ver FIG. 1.5).

32 Quando esta ja ndo se nos apresenta alterada pelas novas configuracdes do entorno onde se localiza. Pode ser
que antes o edificio tivesse uma situagdo dominante no contexto e hoje ja tenha sido minimizado pela presenca
de prédios maiores. Trata-se, portanto, de outra obra arquitetonica, embora ainda seja a mesma.
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APONTAMENTO 3.18: Ao intervirmos em um bem historico, alterando seu uso, modificando seus elementos de
composicdo e articulagdo, estamos criando uma nova obra (acdo denominada por alguns tedricos como re-
arquitetura). O que significa, entdo, preservar nesse contexto? Parece-nos que se preserva, basicamente, a
dimensiao do uso e o significado da obra (ambos renovados pelo seu novo uso e pela sua re-significacdo, pela sua
abertura) e instaura-se um novo modo de composicao artistica, baseado no didlogo e no respeito a pré-existéncia.
O respeito a hierarquia que a ordem original impde € também uma chave rica para se explorar (ver
APONTAMENTO 3.15).

3. A singularidade da Arquitetura como arte

A abordagem da Arquitetura como espaco é, curiosamente, recente >> se considerarmos a
reflexdo tedrica e critica que se fez ao longo da sua histéria. Essa abordagem abre, entretanto,
uma perspectiva importante para a exploracido da singularidade da Arquitetura como arte. A
favor dela — e buscando, portanto, aquilo que entendemos como sendo inerente e proprio
apenas a Arquitetura — elegemos, como Zevi e Norberg-Schulz, o espagco como seu
protagonista34. Considerar a espacialidade arquitetdnica é fundamental para a distingéo radical
que procuramos buscar e que, nos capitulos seguintes, servird de base para dar substrato a
nossa tese de que o restauro em Arquitetura segue bases proprias, diferentes das outras artes.
O espacgo criado pela Arquitetura ndo se confunde, por exemplo, com o espago criado pela
escultura, porque ele ndo € apenas deleite visual, mas possibilita um uso e a criacio de um
lugar pleno de significacdes™. A citacio que Zevi faz de Geoffrey Scott é extremamente

pertinente para o ponto de vista que buscamos defender:

3 “Qual ¢ o defeito caracteristico da maneira de tratar a arquitetura nas histérias da arte correntes? Ja foi dito
repetidas vezes: consiste no fato de os edificios serem apreciados como se fossem esculturas e pinturas, quer
dizer, externa e superficialmente, como puros fendmenos plasticos. Em vez de uma falta de método critico, € um
erro de atitude filosofica. Afirmada a unidade das artes e, por isso, outorgada a todos os que sdo entendidos numa
atividade artistica a autorizacdo para compreender e julgar todas as obras de arte, a massa dos criticos estende os
métodos valorativos da pintura a todo o campo das artes figurativas, reduzindo tudo aos valores pictéricos. Desta
forma, esquecem o que € especifico da arquitetura e, portanto, diferente da escultura e da pintura, isto é, no
fundo, o que vale na arquitetura como tal.” (ZEVI, 1978, p. 13)

** 0 qual é, alids, o titulo segundo capitulo de Saber ver a arquitetura e sobre o qual argumenta: “a histéria da
arquitetura é, antes de mais nada e essencialmente, a historia das concepgoes espaciais.” (ZEVI, 1978, p. 27).

3 Zevi cita Focillon quando esse diz: “O tnico privilégio da arquitetura, entre todas as artes, quer crie
habitacdes, igrejas ou interiores, nao é resguardar uma cavidade comoda e roded-la de defesas, mas construir um
mundo interior que mede o espaco e a luz, segundo as leis de uma mecénica e de uma Otica que estdo
necessariamente implicitas na ordem natural, mas de que a natureza ndo se serve”’, mas o critica: “Focillon
acertou no alvo, ainda que, depois, como acontece freqiientemente nio tenha aprofundado, abandonando-se a
estranhos conceitos e concluindo que: ‘... o construtor ndo encerra um vazio, mas uma determinada morada das
formas, e, trabalhando sobre o espaco, modela-o do exterior e do interior, como um escultor’, isto é, corre o risco
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Além dos espagos com duas dimensdes — isto é, as superficies, as quais apenas olhamos — a
arquitetura dd-nos espagos com trés dimensdes, capazes de conter as nossas pessoas, € este € o
verdadeiro centro dessa arte. Em muitos pontos, as fungdes de arte sobrepdem-se: assim a
arquitetura tem muito em comum com a escultura, e ainda mais com a musica, mas além disto
tem o seu territdrio particular, e transmite um prazer que € tipicamente seu. Possui o monopdlio
do espago. Apenas a arquitetura, entre todas as artes, pode dar ao espago seu pleno valor. Pode
rodear-nos de um vazio de trés dimensdes e o prazer que dela se pode extrair é um dom que s6 a
arquitetura pode dar-nos. A pintura pode pintar o espaco, a poesia como a de Shelley, pode
sugerir a imagem; a musica pode dar-nos uma sensac¢do andloga, mas a arquitetura tem a ver
diretamente com o espago, usa-o como um material e coloca-nos no centro dele. E estranho que a
critica ndo tem sabido reconhecer esta supremacia da arquitetura em matéria de valores espaciais.
A tradi¢do da critica é pratica. Por hdbito mental, as nossas mentes estdo fixas na matéria
tangivel, e falamos apenas do que faz trabalhar os nossos instrumentos e detém a nossa vista; a
matéria di-se forma, o espaco vem por si mesmo. O espaco € um “nada” — uma pura negagdo do
que € sélido — e por isso ignoramo-lo. (ZEVI, 1978, p. 130).

APONTAMENTO 3.19: A discussao sobre a interven¢@o nos edificios histdricos, em grande maioria dos casos,
continua sendo feita com a ilusdo de que o espaco é um ‘“nada”, restringindo toda sua argumentacdo apenas
quanto a matéria e 2 imagem.

A citag@o de Geoffrey Scott nos mostra como a expressdo arquitetural tem sido marcada pela
matéria/imagem e conseqiientemente, pela presenca do sentido da visdo, o qual, por sua forca
com relagdo aos demais sentidos no homem, determina fortemente a nossa relagdo com o
mundo fisico. Assim, muitos dos elementos de composicdo da Arquitetura sdo compartilhados
por outras artes visuais tais como a pintura e a escultura e entendidos pelo viés dessas artes,
confundindo-se sua fung¢do quando se trata do espago arquitetonico. Apenas para lembrar
outras classificacdes possiveis desses elementos visuais podemos tomar a obra de Rudolph
Arnheim (ARNHEIM, 1980), onde a partir da percep¢do visual, ele trabalha as nocdes de
“equilibrio” (peso, direcdo, posicdo), “configuracdo” (partes e todo, propor¢do, ritmo,
esqueleto estrutural), “forma” (orientacdo, projecdes), “desenvolvimento”, ‘“espaco” (na
bidimensionalidade: linha e contorno, superficie, figura e fundo, volume), “luz, cor,
movimento” (no sentido de movimentos visuais), “dinamica” (tensdo) e ‘“‘expressdo’.
Arnheim, porém, ndo cedeu a ingenuidade de compreender esses elementos de maneira
universal, como se eles se expressassem da mesma maneira em diferentes formas de expressdo
artistica. Tanto assim que ele dedica todo um outro livro a forma visual especifica da
Arquitetura, explorando-a quanto aos seus elementos de “espago”, “a vertical e a horizontal”,

“solidos e ocos”, “como é como se vé”, “mobilidade”, “ordem e desordem”, “simbolos da

de confundir a massa escultérica escavada no seu interior, invélucro do espago, com o espago interior.” (ZEVI,
1978, p. 98).
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dinamica”, “expressdo e fun¢do”. E na introducio, ele ja constatava a impossibilidade de se

aplicar diretamente os principios das artes visuais no fendmeno arquitetural:

Empreguei extensamente esse método em um livro anterior, Art and Visual Perception. Quando
decidi escrever sobre arquitetura pensei em aplicar os principios que havia desenvolvido e
ilustrado no livro anterior, sobretudo com exemplos de escultura e pintura. Isto era, de fato, o que
os estudantes e professores de arquitetura me pediam que fizesse e que até certo ponto cumpri.
Contudo, o presente livio é menos técnico, menos sistemdtico. Seja porque fui resistente a
recapitular explicacdes anteriores ou bem porque o ambito experiencial tdo amplo da arquitetura
convidava a diferente tratamento, este livro é mais um informe de investigagdo sobre pontos
relevantes do ambiente criado pelo homem do que o resultado de uma andlise profissional.
Também € verdade que a natureza particular da arquitetura pedia principios tradicionais, menos
importantes ou de todo inaplicdveis a escultura ou a pintura. O grande tamanho dos edificios, sua
aglomeracdo em assentamentos ou lugares povoados, sua intima participacdo nas atividades
praticas dos habitantes, sua estrutura interior e exterior, todo isso requer outros conceitos. Por
exemplo, a aproximagao tradicional a percepgdo figura-fundo derivada de figuras plana no papel,
teria que ser reconsiderada. Em geral, viu-se aumentar a minha crenca de que a dinamica de
forma, cor e movimento € o fator de percepcao sensorial decisivo, apesar de menos explorado, e
por esta razdo a palavra “dindmica” figura no titulo desta obra, a qual desenvolve seu argumento
a partir de uns inicios fragmentdrios apresentados em 1966 sob o titulo “The Dinamics of
Shape”, como nimero da revista Design Quaterly. (ARNHEIM, 1978, p. 11-12).

FIGURA 3.16: Arquitetura e
i1 Db 05, et i escultura: ARNHEIM, 1978, p.
173.

Na realidade, a percepcdo que o homem tem desses elementos visuais na fruicdo da

Arquitetura se d4 de maneira propria e especifica, a partir de, pelo menos, quatro forgas:

A sua forca sinestésica ligada ao movimento, que permite a apreensdo do espaco e cria
uma relac@o ndo-estitica com as superficies e volumes envolventes e com a sua “leitura”.

Essa “leitura” ndo se associa meramente a observagao estitica que o sujeito realiza sobre o
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objeto da forma como se dé na pintura ou nos pequenos movimentos focados que se d4 na
fruicdo da escultura, mas € intermediada pelo deslocamento amplo e a sensagdo de
interioridade® 6;

e A forca da compreensio que Charles Moore (BLOOMER e MOORE, 1982) chamou de
“héptica”, a qual permite uma “projecdo” de nosso ser em dire¢do as possibilidades
criadas pela integracdo mental entre os 6rgdos sensoriais € que ndo € exclusiva da relagéo
mecanica entre estes e as fontes objetivas que lhes sensibilizam, sejam elas visuais, tateis,
sonoras, gustativas ou olfativas;

e A forga da diferenca de niveis de significacio que faz com que seja um o sentimento
evocado por um vitraux visto separadamente ou outro diferente quando inserido no
contexto de igreja gotica (ou da experiéncia sensorial de um edificio ou 0 mesmo visto
através de uma fotografia);

e A forga de nossa capacidade intelectual de organizacio de totalidades a qual ja nos
referimos no Capitulo 2 e que permite, a medida que vamos fruindo um espacgo, criarmos

uma organizacdo de totalidade, recompondo a sua ordem na nossa imagem mental.

Niao nos cabe, nesta tese, desenvolver uma longa avaliacdo desses elementos visuais, mas
mostrar como eles se ddo como componentes proprios da Arquitetura, tratando-os ndo como
elementos de linguagem visual de apreensdo pictdrica, mas como elementos de percepcdo
arquiteténica”. Para Bruno Zevi, os elementos visuais sdo partes do fendmeno da Arquitetura,
e esta ndo nega a validade deles nas outras artes, mas as propde, na sua maneira propria de se

manifestar, em outro nivel:

A interpretacdo espacial ndo é uma interpretacdo que impeca o caminho as outras, porque nao
decorre no mesmo plano. E uma superinterpretacio ou, se quisermos, uma subinterpretacio; mais
exatamente, nio € uma interpretacdo especifica como as outras, [...] Oferece, por isso, o objeto, o
ponto degglplicagﬁo arquitetdnico a todas as possiveis interpretacdes da arte e condiciona a sua
validade.™.

0 qual é diferente do movimento do cinema, por exemplo; “A cinematografia representard um, dois, trés
caminhos possiveis do observador no espaco, mas este apreende-se através de caminhos infinitos. E, além disso,
uma coisa ¢ estar sentado na poltrona de um teatro e ver os autores que se movem e outra ¢ viver e atuar na cena
da vida.” (ZEVI, 1978, p. 43).

7 “A interpretacio das proporcdes dureas, das harmonias musicais e outras semelhantes que se aplicam 2
escultura ou, se querem, ter validade em arquitetura, devem demonstrara a sua adesdo a prova dos fatos
};é)lidimensionais do espago.” (ZEVI, 1978, p. 136).

ZEVI, 1978, p. 136-137 e também: “Mas com isso também se dd algo mais. A arquitetura € uma
conformadora do espago por exceléncia. Espaco € o que abraca todos os entes que estdo no espago. Por isso a
arquitetura abrange todas as demais formas de representacdo: todas as obras das artes plasticas, toda a
ornamentagdo; s6 ela proporciona o lugar para a representacdo da poesia, da musica, da mimica e da danga.”
(GADAMER, 2004, p. 222).
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Na realidade, nao € a pintura aplicada nos envolventes e nas caixas murdrias ou o elemento
escultural que por si s6 determinam a experiéncia arquitetural e dio significado ao espaco,

mas sim a articulacdo arquitetdnica desse espago a qual eventualmente pode inclui-los®’.

Além de propiciar o espaco adequado para as outras artes se manifestarem, aquelas que sao
integradas ao edificio (pinturas murais ou de forros, ornamentos pintados, esculpidos ou
entalhados) se submetem a ordem e ao significado imposto pela ordem arquitetural40. E o caso
dos vitraux goéticos, indispensaveis para gerar o carater de leveza e assuncdo aos céus, € o caso
dos forros das igrejas barrocas mineiras, a sugerir a continuidade do templo em dire¢do ao

z

ceu.

FIGURA 3.17:

A) O ornamento dos
paldcios da Praca da
Liberdade: Detalhe de
ornamentos  internos
do Palacio da
Liberdade (Fotos:
Marcilio Gazzinelli in
FARIA, 1997)

B) Forro da Igreja Sao
Francisco de Assis em
Ouro Preto, MG
(Fonte:
www.degeo.ufop.op )

% “Se ¢ certo que uma decoragio nunca criard um espaco belo, é também verdade que um espaco satisfatério, se
ndo for sustentado por um tratamento adequado das paredes que o fecham, ndo cria um ambiente artistico, pelo
menos enquanto a decoragdo ndo for renovada. Sucede vermos todos os dias uma bela sala estragada por vernizes
feios e pinturas ou mdveis inadequados ou md iluminagdo. Trata-se, indubitavelmente, de elementos
relativamente pouco importantes, pois que podem facilmente ser mudados, enquanto o espaco 14 estd e se
mantém. Mas uma apreciac@o estética sobre um edificio baseia-se ndo s6 no seu valor arquitetdnico especifico,
mas em todos os fatores acessérios, que sdo ora esculturais, como na decorac¢do aplicada, ora pictdricos, como
nos mosaicos, nos frescos e nos quadros, ora de ornamento, como nos méveis.” (ZEVI, 1978, p. 26).

0 “Ao abragar o conjunto de todas as artes, [a arquitetura] instaura em toda parte o dominio de seu proprio
horizonte. E este € o da decoragdo. A arquitetura o conserva, inclusive, face “aquelas formas de arte cujas obras
ndo devem ser decorativas, mas que se centram em si mesmas pelo carater fechado de seu circulo de sentido. A
investigacdo mais recente estd comecando a recordar que isso vale para todas as obras figurativas, cujo lugar ja
estava previsto quando foram encomendadas. Nem sequer uma escultura independente, postada sobre seu
pedestal, pode subtrair-se ao contexto da vida a que se subordina, adornando-o. Também a poesia e a mdusica,
dotadas da mais livre mobilidade e suscetiveis de serem executadas em qualquer lugar, ndo sdo adequadas para
qualquer espago; seu lugar apropriado sé pode ser aqui ou 14, no teatro, no saldo ou na igreja. Isso tampouco quer
dizer que se encontre a posteriori e a partir de fora um lugar para uma obra ja acabada em si; antes, € necessario
obedecer a poténcia configuradora do espaco que pertence a propria obra. Esta deve adaptar-se a situagdo dada e
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Mas ndo € apenas com relagdo as artes aplicadas aos elementos matéricos que envolvem e
criam os espacos que a Arquitetura se diferencia de outras artes. Alguns outros pontos podem
ser levantados conforme o fazemos nos pardgrafos seguintes, compondo uma listagem sem
qualquer aspira¢ao a uma completude.

A Arquitetura € uma arte que se diferencia por nascer de uma demanda humana e por
necessitar de um lugar especifico para se estabelecer’’. E muito raro, sendo inexistente na
histéria da Arquitetura as obras efetivamente executadas por mero diletantismo ou para dar
vazdo a uma inspirag@o pessoal de seu autor sem uma destinacio anterior que lhe propiciasse a
feitura. Normalmente, enquanto o pintor pinta aquilo que lhe apetece ou que lhe é demandado
por sua busca interior, o arquiteto é sempre contratado ou solicitado a exercer seu trabalho
para servir a uma outra pessoa, um grupo ou uma instituicio’’. E claro que isso cria
determinantes aos quais a forma deve procurar responder e, na maior parte das vezes, tem uma
relacdo muito préxima com o espirito da época e com as praticas sociais vigentes, o que faz
com que a “liberdade de criacdo” seja limitada®. Além disso, também diferentemente de
outras obras de arte* que por sua vez apresentam mais mobilidade, a Arquitetura ndo se

dissocia do lugar onde se instala, o qual, por sua vez, condiciona a forma.

Essa caracteristica da Arquitetura, aliada a necessidade da wutilitas lhe dé, portanto, uma
essencialidade diferente das outras artes. Também, pelo lado da firmitas, ela exige uma

aproximacdo com a ciéncia e o conhecimento tecnolégico que lhe diferencia até o ponto de

também impor suas préprias condi¢des (pense-se, por exemplo, no problema da acistica, que ndo depende sé de
uma questdo técnica mas do aspecto arquitetdnico).” (GADAMER, 2004, p. 222).

#! “Uma obra arquitetonica remete para além de si mesma de dois modos distintos. E determinada tanto pelo fim
a que deve servir quanto pelo lugar que tem de ocupar no todo de uma conjuntura espacial. Todo arquiteto deve
levar em conta ambos os fatores. O préprio projeto deve ser definido levando em conta que deve servir a um
modo de vida e adaptar-se a condi¢cdes prévias naturais e arquitetdnicas. Assim a uma constru¢cdo bem acertada
podemos chamar de ‘feliz solucdo’, e isso significa que tanto realiza plenamente sua finalidade quanto introduz
algo novo no espago urbano ou rural onde € erigida. Em funcdo dessa dupla adaptac@o, também a constru¢io
representa um verdadeiro crescimento do ser, ou seja, ¢ uma obra de arte.” (GADAMER, 2004, p. 220).

*2 Embora muitas vezes na hist6ria o artista tenha feito trabalhos sob encomenda.

** “Na consciéncia piblica dominada pela época da arte vivencial é preciso que se lembre expressamente que a
criagdo por inspiracdo livre, sem encomenda, sem tema predeterminado, sem uma ocasido dada, representa em
épocas passadas um caso excepcional na criagdo artistica, enquanto que hoje vemos o arquiteto como um
fendmeno sui generis, justamente porque a sua produgdo, ao contrario dos poetas, pintores e musicos, ndo é
independente de uma encomenda ou de uma ocasido. O artista livre cria sem precisar de encomendas. Parece que
0 que o caracteriza € a completa independéncia de seu trabalho criativo, o que, por isso, lhe confere, mesmo
socialmente, as feicdes caracteristicas de um excéntrico, cujas formas de vida ndo podem ser mensuradas de
acordo com as massas que obedecem aos costumes publicos.” (GADAMER, 2004, p. 138).

* E claro que isto ndo ocorre com as chamadas obras de arte integradas, as quais sdo feitas para um lugar
especifico, mas estas sdo apenas um caso particular das outras artes.
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confundir o arquiteto fazendo com que, em muitos casos, a venustas seja esquecida ou

grandemente prejudicada como nos indmeros edificios “caixote” que pontuam nossas cidades.

As mesmas determinacdes e condicionalidades advindas da realidade a qual se submete o
arquiteto, portanto, operam também para diferenciar a Arquitetura das outras artes nas
dimensodes da utilitas e da firmitas. O uso ndo é s6 a razdo de ser da Arquitetura, como ela se
dirige para ele e o recoloca em patamar distinto. Como ja dissemos anteriormente, a
Arquitetura poetiza o uso. A tecnologia construtiva e dos materiais permite com que a
arquitetura “acontega” e sobreviva ao tempo e, nesse sentido, a arquitetura poetiza a matéria,

como nos bem mostrou Heidegger.

Ao trabalhar dessa forma, ligada a uma demanda pratica do ser, a Arquitetura se distancia das
outras artes. O seu significado passa a ter uma fungdo social e ela é, inclusive usada
diferentemente por atores diferentes, pois ela propde, na verdade, um campo que torna as
relacdes possiveis, dentro de um determinado modo. Ou seja, da mesma maneira que a
realidade (fisica, social) lhe impde restricdes quanto a sua liberdade criativa, ela prépria
devolve ao mundo fisico e social restri¢des quanto ao uso que dela se faz e cria tendéncias

45
7", Essa “revanche” da

quanto a sua prépria fruicdo, impondo-lhe uma “performance
Arquitetura sobre as restricdes fisicas e sociais que lhe sdo impostas a criatividade livre, se
traduz no fato de que ela, por sua vez, além de também condicionar e determinar a sociedade,
supera essas restricdes, indo muito além da sua demanda primeira e das suas limita¢des fisicas
iniciais, permanecendo historicamente e deixando de ser resultado de uma demanda especifica
e particular para se tornar monumento®. A obra de Arquitetura, por sua exposi¢do publica
normalmente maior que as outras artes, tem mais facilidade de se incorporar ao leque

: o : . c = copinndT -
identitario de uma comunidade, indo além de sua fungdo artistica™ . A Arquitetura supera seu

tempo, sua condicionalidade primeira:

# “O termo ‘performance’ ji foi aplicado até mesmo a arquitetura, desenvolvendo uma antiga idéia de
edificagdes ou pracas como palcos. No tempo do Papa Alexandre VII, que encomendou a construgdo da Praca
Sdo Pedro, em Roma, o lugar era descrito como ‘teatro’. A arquitetura € uma arte coletiva, na qual o projeto pode
ser visto como uma espécie de roteiro em que hd lugar para improvisa¢do por parte dos profissionais.” (BURKE,
2004, p. 122).

46 Aqui entendido como também como documento (conf. LE GOFF), ou, conforme RIEGL, como intencionado
(feito para lembrar algo) ou ndo intencionado (cujo valor € a sociedade de cada época que lhe confere).

4T «por isso, as obras figurativas, como os monumentos religiosos e profanos, ddo testemunho da valéncia
ontoldgica universal da imagem de modo mais claro que o portrait intimo. Pois é nessa valéncia que repousa a
sua fun¢do publica. Um monumento mantém aquilo que ele representa numa atualidade especifica, que é algo
muito diferente que a atualidade da consciéncia estética. Ndo vive apenas da capacidade de expressdo autdbnoma
da imagem.” (GADAMER, 2004, p. 211).
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A arquitetura do monumento ndo estd no monumento — seja ele o palacio, o templo, o museu ou a
casa —, mas na aplicacdo mesma ao ato de construi-lo como o lugar em que o homem presente
habita o real (e ndo o passado ou o futuro) e nele constrdi sua verdade e sua salvagdo enquanto
individuo inserido num mundo publico. (BRANDAO, 2006, Parte 1).

Exatamente porque condensa significados derivados diretamente da dindmica real e para ela
direcionados, porque sobrevive ao tempo, configurando-se como uma representagdo desses
significados e ao mesmo tempo se abrindo a novas apropriacdes, a Arquitetura também se
distancia das outras artes. Gadamer entende que as formas artisticas “... cujo conteido proprio
aponta para além de si mesmas, para o todo de uma conjuntura determinada por elas e para
elas”, representam um caso limite e, portanto, ocupam um ponto eminentemente central
quanto a arte vivencial e arremata: “A mais distinta e a mais extraordinaria forma de arte que

podemos colocar sob esse critério € a arquitetura” (GADAMER, 2004, p. 220).

Esta sobrevivéncia da obra ao tempo em func¢do de sua caracteristica propria que a distingue
de outras artes é objeto de uma reflexdo de Gadamer, a qual reproduzimos aqui, face a sua

importancia para nossa tese:

Mas ndo serd uma obra de arte se estiver em algum lugar qualquer como um edificio que
compromete a paisagem, mas somente quando representa a soluciio de uma ‘tarefa arquitetonica’.
Por isso também a ciéncia da arte s6 contempla os edificios que contém algo que mereca sua
consideracdo, e chama-os de “monumentos arquitetonicos”. Um edificio € uma obra de arte
quando ndo sé representa a solucdo artistica de uma tarefa arquitetonica imposta por sua
finalidade e os nexos da vida a que a obra pertence originariamente, mas também quando, de
certa forma, conserva esses nexos, de modo que sdo visiveis mesmo quando o aspecto atual ja
estd muito distante de sua destinacdo original. H4 algo nele que alude ao original. E quando essa
destinacdo original ja ndo pode ser reconhecida, ou a sua unidade acaba por romper-se ao cabo de
tantas transformacdes empreendidas com o passar dos tempos, o proprio edificio se torna
incompreensivel. A arquitetura, a mais estatutdria de todas as artes, nos mostra com clareza o
cardter secunddrio da “distingdo estética”. Um edificio jamais poderd ser reduzido a uma obra de
arte. A destinagdo pratica, pela qual se integra no contexto da vida, ndo pode separar-se dela, sem
perder algo de sua prépria realidade. Se for reduzida a objeto de consciéncia estética, sua
realidade serd pura sombra e s vive sob a forma degenerada do objeto turistico ou de reprodugdo
fotografica. A “obra de arte em si” se mostra como uma pura abstracio (GADAMER. 2004, p.
220-221).

Essa bipolaridade que a Arquitetura traz consigo de ser uma obra de arte € a0 mesmo tempo
também ser objeto de uso faz com que ela se distancie das demais formas de expressdo

L. . . R L. . 48 .
artistica visuais quanto a problemdtica da imagem . Quanto a esse aspecto especifico, se a

48 . ~ . . . . , .
Ver discussdo sobre esse conceito no Capitulo 7. O conceito de imagem € um conceito complexo nas artes
plésticas que nio cabe explorar aqui em toda a sua extensdo, sendo naquele que queremos ressaltar face a sua
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“figuracdo’ € importante na pintura ou na escultura, na Arquitetura isto nio se dd da mesma
forma, até porque como nos aponta Suzanne Langer, a imagem que a Arquitetura traz € outra,
“o arquiteto cria a imagem da cultura.” (LANGER, 1980, p. 99) . Como ja tivemos a
oportunidade de explorar anteriormente neste texto, a imagem arquitetural ndo é uma mimesis
no sentido de uma imitacdo (como pura transcricdo) e nem um representatio no sentido de
substituir uma realidade por sua imagem, como se d4 numa metonimia®®. A imagem da
Arquitetura é o mundo que ela cria e que materializa a cultura e as institui¢des. Esta
relatividade da imagem arquitetural nascida da sua dupla polaridade artistica e de uso, faz com

que a consciéncia estética de pura fruicdo ndo seja suficiente para se reconhecer o fendmeno

. . .50
arquitetura, no seu acontecimento pecuhar .

Como decorréncia desse raciocinio, podemos acrescentar que a arquitetura, por sua presenca e
pela sua duragdo, tem um tipo diferenciado de apelo a consciéncia, sendo, em fun¢do dessas
caracteristicas a geradora de fatos urbanos e de uma consciéncia historica, ambas presentes no
cotidiano das pessoas e no acimulo que ao longo do tempo vai dando lastro 4 vida urbana. A
questdo da forma, tdo cara a discussdo sobre arte, nesses aspectos, toma um caminho bastante
peculiar quando se refere a arquitetura. Aldo Rossi, entende que a forma na arquitetura tem a
capacidade de assumir valores, significados e usos diversos e que, como acontecimento, gera
“fatos urbanos”, fazendo com que a prépria cidade se apresente como “Arquitetura” °'. A
forma, entendida dessa maneira, vai ao encontro daquilo que Gadamer entendia como
“incapacidade” da consciéncia estética dar conta do fendmeno arquitetdnico e também se

aproxima mais da experiéncia maior que o “estar lancado ao mundo” propicia a pre-senca. Ao

relagdo com o raciocinio que vimos desenvolvendo e que diz respeito ao papel que a imagem assume nas artes
figurativas.

4 “Em todo o caso, o que queremos dizer com o termo ‘representacio’ é um momento estrutural, universal e
ontoldgico, do estético, um processo ontolégico e néo, por exemplo, um processo vivencial gerado no momento
da criag@o artistica e que o espirito que o recebe apenas poderia repeti-lo. Partindo do sentido universal do jogo,
tinhamos reconhecido o cardter ontolégico da representagdo no fato de que a ‘reprodugido’ € o modo de ser
origindrio da prépria arte original. Agora se confirma que também a imagem (Bild) e as artes estatutdrias no seu
todo possuem, ontologicamente falando, o mesmo modo de ser. A presenga especifica da obra de arte € o ser
vindo a representagdo.” (GADAMER, 2004, p. 224-225).

%0 “Se observarmos assim a gama completa das tarefas decorativas que se impdem 2 arquitetura, nio sera dificil
de reconhecer que aqui aparece com mais clareza o fracasso do preconceito da consciéncia estética; segundo essa
consciéncia, a verdadeira obra de arte seria aquilo que, abstraido de todo o espago e de todo o tempo, representa
o objeto de uma vivéncia estética na presenca do vivenciar.” (GADAMER, 2004, p. 225).

>! “Parece-me que repropor inclusive em termos de projeto arquitetonico o edificio em toda a sua concretude
pode dar novo impulso a prépria arquitetura, reconstituindo aquela visdo global de andlise e de proposta que
tanto se insistiu. Uma concepg¢do desse tipo, em que a tensdo arquitetonica prevalece, impondo-se em primeiro
lugar como forma, corresponde a natureza dos fatos urbanos como eles realmente sdo.” (ROSSI, 1995, p. 172).
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libertar a arquitetura do jugo exclusivo da consciéncia estética, estamos também lhe

conferindo uma autonomia importante com relagdo as outras artes.

E assim também no proprio fazer da arquitetura. Enquanto nas outras artes o artista se envolve
pessoalmente com a prépria matéria da criagdo, o arquiteto ndo é necessariamente o construtor
ou o fabricante dos elementos compositivos da sua obra. O pintor pinta, ele proprio; o escultor
esculpe ou entalha, ele préprio; o ator representa, ele préprio. O arquiteto concebe, projeta e
orienta a construgdo. Pode-se argumentar que ndo foi sempre assim, que o projeto como
idealizacdo intelectual é fruto da Renascenca, onde teria ocorrido a ruptura entre trabalho
intelectual e bracal. A esta argumentacdo podemos contrapor o fato de que, mesmo quando o
arquiteto participava do processo de constru¢do como membro da corporacio que a executava,
ali também ele concebia, projetava (no sentido de ter uma idéia prévia do todo) e orientava.
De qualquer maneira, naquela ou nesta €poca, o edificio sempre € fruto de um trabalho
coletivo, previamente concebido e executado dentro de um ordenamento especifico e

seqiiencial de canteiro.

Essa condicdo de execucgdo do artefato artistico faz com que os detalhes compositivos da
arquitetura também se distingam dos detalhes compositivos da pintura ou da escultura.
Enquanto nestas, uma voluta de um panejamento, por exemplo, possa ser totalmente
imprevisivel e fruto da vontade espontinea e ocasional do artista no momento em que ele
executa a sua obra, na arquitetura as pegas se encaixam de maneira previamente estabelecidas,
0 que as tornam de certa maneira, previsiveis até mesmo porque elas sdo efetivamente
previstas. A imprevisibilidade e o improviso até ocorrem no canteiro de obras, mas sdo em
menor grau e mais comprometidos com o todo do que nas demais artes. Tal caracteristica
facilita a substitui¢do de pecas danificadas e autoriza o entendimento de que, por exemplo, se
numa “cachorrada” de beiral de telhado falta uma peca, esta que falta seria igual as demais. E
importante ressaltar a essa altura que tal constatacdo ndo aponta para um universalismo de
solugdes, mas deve ser entendida criticamente e, portanto ndo se insere na esfera do

positivismo filoldgico, mas no modo préprio da arquitetura ser.
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APONTAMENTO 3.20: Dentro dessa linha, a partir do renascimento a arquitetura passou a ser cada vez mais
realizada a partir de um documento, o projeto arquitetonico, o qual se apresenta como documento prévio que
ordena as partes e, portanto, autoriza a substituicdo de pegas e a reprodutibilidade dos elementos arquitetonicos.
E claro que o desdobramento desta discussdo e a sua particularizacio em casos concretos apresenta uma série de
possibilidades, as quais serdo objeto de reflexdo nos capitulos especificos sobre este tema na presente tese.

O entendimento do modo préprio da arquitetura ser e acontecer tem profundas implicagdes no
trato que se da a ela quando ela se apresenta como patriménio a ser preservado. Mas antes,

precisamos também compreender melhor o que seja patrimonio e preservacdo.



156



157

CAPITULO 4

PATRIMONIO

Aqui se pretende uma investigacdo profunda do conceito de Patriménio, um de nossos focos de investiga¢do, visando superar pré-
conceitos e langar novas luzes sobre ele.

A questdo que se nos apresenta a esta altura de nossa investigacdo se dirige para 0os novos
problemas que surgem quando a Arquitetura se torna patrimdnio coletivo (ou seja, aquele
reconhecido socialmente como tal e que, a partir de agora, designaremos simplesmente
pelo termo “patrimdnio”). Investigamos, até a essa altura, o fendmeno da Arquitetura.
Precisamos agora investigar o outro lado da equacdo, o termo patrimdnio, para
entendermos como se processa essa nova relacdo: a Arquitetura no seu modo patrimonio.
No senso comum e mesmo em vdrios setores técnicos, costuma-se referir ao conceito de
patriménio (histérico, cultural ou artistico, as vezes até indiscriminadamente,
confundindo-se um com outro) como se este fosse um conceito homogéneo,
compartilhado por todos, com uma defini¢do clara. Uma investigacio sobre a
complexidade do tema pode clarear os caminhos para sua preservagdo e nos colocar mais
atentos as armadilhas que, a toda hora, nos aparecem nesse campo. O reconhecimento da
heterogeneidade do conceito de “patrimdnio” pode romper o recipiente que tenta manter
suas diferentes manifestagdes sob um mesmo formato, o qual, muitas vezes, nao lhes cabe.
Neste momento € nossa tarefa, portanto, evitar confusdes sobre os diferentes enfoques que
dele se fazem e ndo a busca de universais, os quais nem sequer sabemos ser possivel.
Afinal, o conceito de patrimdnio é mutante e a cada volta aparecem-lhes novas luzes com
correspondentes novos focos. Buscaremos aqui, portanto, suspeitar de conceitos
hegemodnicos e ‘“naturalizados”, sabedores que eles tém pouca flexibilidade para
acompanhar as diferentes manifestacdes daqueles patrimdnios que costumamos lhes
associar. A rigidez no conceito de patrimdnio cultural se opde inclusive ao seu referente, a
cultura, sempre dindmica e instavel, o que leva a crer que certas idéias apropriadas

coletivamente pelo senso comum possam se tornar ultrapassadas em tempo curto.
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1. Cultura e Sociedade

A visdo antropolédgica contemporanea entende a cultura como sendo uma visdo de mundo
que estabelece padrdes publicos e determina o destino das nacdes, uma consciéncia
coletiva, uma forma de falar sobre identidades coletivas. Ela seria, portanto, um atributo

do ser humano, fazendo sentido dizer que ser humano ¢€ ser culto.

Um breve passeio pela histéria do pensamento sobre a cultura’, no que tange ao
desenvolvimento do conceito, nos mostra que no inicio do século XX, Max Weber a
definia como sendo um “legado de uma parcela finita da infinidade de fatos do mundo sem
significado que tem significado e importancia do ponto de vista dos seres humanos", Sapir
acreditava que a cultura daria a determinado povo o seu lugar caracteristico no mundo. Ja
em meados do século XX, Parsons compreendia a cultura como um discurso simbdlico
coletivo sobre conhecimentos crencgas e valores (o simbolo cultural seria um “constructo”
no qual as pessoas vivem), Geertz apoiava seu pensamento sobre cultura em expressoes

como:

[...] sistema ordenado de significados e simbolos [...] em cujos termos os individuos definem
seu mundo, revelam seus achados e fazem seus julgamentos [...] um padrdo de significados
transmitidos historicamente, incorporados em formas simbdlicas por meio das quais os
homens comunicam-se, perpetuam-se, desenvolvem seu conhecimento sobre a vida e
definem sua atitude em relagdo a ela [...] compreender a cultura significa interpretar seus
simbolos.

Ainda por esta época, Kroeber e Kluchon diziam que a cultura

em seu sentido etnografico amplo € um todo complexo que abrange conhecimentos, crenga,
arte, principios morais, leis, costumes e quaisquer aptiddes e habitos adquiridos pelo homem
como membro da sociedade.

Ao final do século XX, as defini¢des continuavam os entendimentos anteriores conforme
Chaney (cultura representa ponte entre individuos e suas identidades coletivas) e Wolf
(“série de processos que constroem, reconstroem e desmantelam materiais culturais em
resposta a determinantes identificdveis"). Uma sintese possivel dessa diversidade de

pensamentos sobre o tema nos possibilita o entendimento de que, para a antropologia, a

" Todas as citagdes deste pardgrafo estdo em KUPER, 2002.
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cultura aparece como sendo um sistema integrado de simbolos, idéias e valores que forma

uma consciéncia coletiva que media as relacoes do ser com a sociedade em que vive.

Dentre as diversas definicdes de cultura que a antropologia nos traz, algumas
caracteristicas parecem ser comuns entre elas. A primeira entende que a cultura seria um
atributo exclusivo do ser humano e que este seria exatamente aquilo que mais diferencia
os seres humanos dos animais, pelo fato de que ela ndo é herdada biologicamente, mas
assimilada. O caréter de patrimonio coletivo também ja desponta, pois outro trago comum
seria o de que a cultura incorpora qualquer elemento herdado da vida do homem, seja ele
material ou espiritual. Outras caracteristicas comuns as diversas correntes de pensamento

sobre o tema podem ser verificadas da seguinte maneira:

e A cultura apresenta cardter dindmico, com vdrias sub-culturas, abertas, sincréticas,
instaveis;

e A cultura apresenta diversos niveis interdependentes (individuo, grupo ou classe,
sociedade);

e QOs valores culturais sdo varidveis e relativos e ndo predeterminados e eternos;

e A cultura se desenvolve por empréstimos;

e A cultura € criacdo e recriagdo continuas;

® Naio se pode estabelecer leis culturais gerais;

e Idéias culturais sdo expressas e comunicadas por meio de simbolos, padrdes explicitos

e implicitos, idéias tradicionais com valores vinculados.

Uma andlise dos diversos entendimentos de cultura aponta para a dificuldade de apreensdo
do conceito face ao seu cardter quase onipresente € a0 mesmo tempo sempre mutante, mas
que parece estar na base das idéias e a¢des que movem determinado grupamento humano
em determinado tempo e lugar. Ela parece escapar a nossa tentativa de isold-la para
melhor compreendé-la e assim ndo se adequa ao paradigma cientifico vigente. Toda
tentativa nesse sentido parece resultar incompleta ou ineficiente: ela ¢ uma energia
propulsora dos grupamentos humanos, mas de dificil descricdo ou detalhamento. Por outro
lado, a anélise do conceito permite depreender que, como sistema simbdlico e valorativo,
ela estd presente em qualquer grupamento humano, resultado da intera¢do entre seus

individuos, da construgdo coletiva de relacdo destes com a vida e como resultado de
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influéncias ligadas tanto a fatores bioldgicos e existenciais, como a fatores geograficos e
histéricos. Como sistema simbdlico, ela é influenciada e influencia as relacdes sociais, a
economia, a arte, a religido e outras formas do ser humano se manifestar ou se comportar.
Assim, embora muitas vezes as suas defini¢des se aproximem do fendmeno, é impossivel

aferi-lo de modo integral na prética.

APONTAMENTO 4.1: Face ao cardter dinamico e mutdvel da cultura, o que significaria, entdo,
“preservar”’? O termo preservar vai ser investigado no préximo capitulo, mas ja se colocam, desde j4, alguns
problemas conceituais: se preservar é “imobilizar, congelar” como € que se responde a mutabilidade da
cultura? Qual cultura escolhe o que preservar e como preservar? Nao se preserva, portanto, sempre da

mesma forma: o que continua é o bem alterado pelo que se entende, a cada momento, como sendo
“preservar”. Qual o uso que cada sociedade faz do bem preservado?

Com todo esse carater inefavel, ndo seria de se estranhar, portanto, que contradi¢cdes e
conflitos aparecessem na tentativa de capturar sua esséncia. Um desses conflitos que tem
profunda influéncia no entendimento coletivo da cultura e que tem marcado inclusive as
atitudes com relacdo a ela, diz respeito a sua acep¢do como civilizacdo versus a sua
acepc¢do como identidade coletiva. A idéia de cultura como civilizacdo se estabelece na
visdo francesa de mundo ancorada na racionalidade, mesma fonte que gerou o iluminismo
e o cartesianismo, ou até mesmo antes, entre 0s gregos, que entendiam como homens
livres apenas aqueles “civilizados” e a Histdria como sendo “a histéria da civilizagdo” (LE
GOFF, 1994, p. 62). Essa visdo se caracteriza através do entendimento do conceito de
civilizagdo como sendo o conjunto de valores supremos sobre os quais se apdia a ordem
social, transmitida especialmente pelos exemplares mais nobres das manifestagdes de um
povo, consubstanciado nas suas institui¢des basilares, nos seus avancos cientificos e nas
suas manifestacbes e herancas artisticas e literdrias de exceléncia. Racional,
universalizante e progressista, a cultura como exceléncia se difunde pelo mundo,
amparada por uma idéia de avanco da raca humana como um todo. J4 a idéia de cultura
como identidade coletiva encontra seu berco no entendimento alemao de "kultur” , como
representacdo de um verdadeiro “geist” nacional, limitado no tempo e no espago e com
profunda empatia com o cotidiano do grupamento a que se refere. Os etndlogos que
compartilham essa visdo reconhecem a freqiiente vitalidade das culturas, mesmo as
rudimentares. Fenomenologicamente essa distingdo remete a questdo do proprio e do
impréprio, posto que a idéia de cultura como civilizacdo remeteria fortemente aos

atributos do improprio (a tradi¢do define quais seriam os “valores” civilizatorios).
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Essa diferenga de formas de ver tem marcado de forma decisiva a maneira como diferentes
sociedades lidam com aquilo que é, na realidade cotidiana, a cultura, ou seja, a sua
prdtica, e a preservacdo de seus bens culturais. Aquelas sociedades que compartilham a
visdo da civilizacdo tendem a definir critérios de "exceléncia" para a selecdo dos bens a
conservar, enquanto aquelas que véem a cultura como catalisadora de uma identidade

coletiva tendem a ser mais abrangentes ao definir as categorias de bens a preservar.

Frutos de eternas discussdes e repetidos semindrios, os limites entre tradi¢do e ruptura,
permanéncia e mudanga, t€m sua origem no cariter dindmico das culturas e na sua
abertura para influéncias externas. Muitas vezes as mudancas podem servir tanto para
oxigenar determinada cultura ou permitir avancos sociais, como para aniquild-la ou
subjugé-la. Dimensionar a "capacidade de carga" ou de resisténcia de determinado grupo
social permanece sempre como uma questdo em aberto, profundamente dependente de

incontaveis fatores, muitos deles de dificil previsao.

APONTAMENTO 4.2: A preservacdo do patrimdnio seria a conservacdo daquilo que uma cultura tem de
estdvel, dentro da mutagdo. Esta € uma acdo possivel na prética?

As relagdes entre cultura e sociedade sdo também frutos de conflitos de idéias e opinides.
Para alguns, as relagdes sociais seriam frutos de visdes de mundo intermediadas pela
cultura, enquanto para outros, a dindmica social seria a razdo das transformagdes culturais.
No entanto, sempre que ocorrem discussdes desse tipo, onde ndo se pode identificar o qué
precede o qué, parece que a relagdo entre as partes seria antes de interdependéncia do que
de precedéncia ou, de qualquer modo, coisa que um exame conceitual mais profundo pode
contribuir para resolver. A cultura fala do mundo das idéias e fatores de formagédo do
comportamento, a sociedade fala de atos e institui¢des, da interagdo entre individuos e

coletividades. Segundo Parsons,

A cultura € o tecido do significado em cujos termos os seres humanos interpretam suas
experiéncias e orientam sua acdo; estrutura social é a forma que a acdo assume, a rede de
relagdes sociais que realmente existe. Cultura e estrutura social sdo abstracdes do mesmo
fendmeno (KUPER, 2002, p. 134).
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Dentro da chave fenomenoldgica, ja abordamos o papel da cultura no modo improprio que
se estabelece, por exemplo, a partir do falatorio. Mas cabe também abordar dois outros
aspectos que se mostram importantes para as nossas reflexdes: a cultura como ordem
simbdlica e as relagdes da cultura com a Histéria. Como vimos nos capitulos iniciais, essa
ordem simbdlica é fruto de nossa condi¢do existencial de tentar compreender o mundo,
resultante da relacdo entre o ser e as coisas, na condicdo do estar-lancado, a partir dos

modos préprio e impréprio.

Assim, a cultura cria uma moldura (como molde mesmo) para a nossa relacdo com o
mundo, a qual interfere, como uma segunda natureza, na nossa percep¢do das coisas e nos

valores que a elas atribuimos.

APONTAMENTO 4.3: A ordem simbdlica, como marca integrante da cultura, varia com o tempo, fazendo
com que a atribuicdo de significados ao objeto simbdlico seja dada no presente, pela sociedade que vive esse
presente. Portanto o significado ndo estd apenas no objeto, mas também no sujeito que o qualifica ou seja:
na relagcdo entre os dois.

Também do ponto de vista fenomenoldgico, estudamos a importancia da Histéria ndo
como “lembranga ou registro do que j4 passou”, mas a partir da sua relacdo com o
presente, como algo que nos situa no presente e cria um lastro existencial para nos
compreendermos no momento e no espaco onde a pre-senga se di. A consciéncia
histdrica, nessa forma de ver, é o acimulo pessoal e cultural que nosso ser pessoal veio
construindo e que possibilita a sua relacdo com o mundo da maneira como ela se exerce no
momento em que € evocada %, Do ponto de vista dos grupamentos humanos, essa
caracteristica da cultura se mostra como o resultado da sedimentag@o do processo historico
no momento presente e a Historia é também, por sua vez, o resultado das transformagdes

culturais que ensejaram que as coisas acontecessem como aconteceram.

? Boas entendia que “um fendmeno cultural s6 ¢ inteligivel 2 luz de seu passado e por causa da
complexidade de seu passado; e por causa da complexidade do passado, generalizagdes cronoldgicas como
as da fisica sdo tdo impraticdveis quanto generaliza¢des atemporais”’( KUPER, 2002, p. 88).
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2. Historia e Memoria

A investiga¢do da idéia de cultura, especialmente no que tange ao seu entendimento como
identidade coletiva, nos leva a repensar a idéia de memdria. Embora a civilizacdo possa se
orgulhar da sua histdria, esta ndo é o bastante para consolidar um grupo que se reconhece
como tal, especialmente no que se refere aos lacos afetivos e as relagdes sensiveis que
ocorrem entre seus membros, especialmente no pequeno grupo comunitdrio. A histdria
comunal, nos seus diversos niveis, €, por certo, patrimdnio coletivo de um povo e
consegue levantar pardmetros para um maior entendimento do presente deste povo além
de permitir langar luzes sobre seu futuro. Através da histéria em comum (que remete ao
conceito heideggeriano de envio comum em HEIDEGGER, 2004/ II, p. 190), um povo se
reconhece como tal e cria seus mitos e seus herdis, simbolos importantes para a formacao
e transformacdo de sua cultura, referéncias fundamentais para sua identidade propria. No
entanto, € importante que ndo se confunda essa histéria com a meméria (ou mesmo como
registro da memoria deste povo) e, a partir dai, ndo se misturem as fun¢des de cada uma
delas. Alguns atributos de uma valem perfeitamente para a outra, embora algumas
sutilezas as diferenciem quando os examinamos mais de perto. Ambas - a Histéria e a
memoria - conferem um sentido de continuidade e de identidade. A primeira se refere mais
a identidade coletiva (conceito que discutiremos mais adiante) onde o membro da
comunidade se situa, trata da identidade pessoal na perspectiva dessa identidade coletiva e
fala da continuidade dos povos através de seus registros e da busca documental’. A
segunda trata da identidade coletiva na perspectiva da identidade pessoal e fala da
continuidade dos povos através dos filtros pessoais e das vivéncias e reflexos dos fatos

histdricos sobre as pessoas. Na memoria politica, por exemplo,

[...] os juizos de valor intervém com mais insisténcia. O sujeito ndo se contenta em narrar
como testemunha histdrica “neutra”. Ele quer também julgar, marcando bem o lado em que
estava naquela altura da Histdria, e reafirmando sua posi¢do ou matizando-a. (BOSI, E.
1983, p. 371).

Assim, ndo basta o testemunho da historia ou seus documentos, mas a vivéncia ou a

leitura sensivel que o homem tem dela, trazida pela memdria.

3 "A meméria das sociedades antigas apoiava-se na estabilidade espacial e na confianca em que os seres da
nossa convivéncia ndo se perderiam, nio se afastariam. Constitufam-se valores ligados a ‘praxis’ coletiva
como a vizinhanga (versus mobilidade), familia larga, extensa (‘versus’ ilhamento da familia restrita), apego
a certas coisas, a certos objetos biograficos (‘versus’ objeto de consumo). Eis af alguns arrimos em que sua
memoria se apoiava" (BOSI, E. 1983, p. 369).
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A satde psiquica do individuo depende da conquista de sua identidade e na existéncia de
elementos que funcionem na constru¢do de uma orientagdo para si. Estes dois atributos
psiquicos se exercem no entendimento do si-mesmo na perspectiva da sociedade e do
mundo onde se vive, no contexto no qual se estd imerso. A memoria é importante veiculo
da identidade e da orientacdo: acontece, no desenvolvimento da inteligéncia, no momento
de substitui¢do da fase sensério-motor pela fase representativa. A sua manifestagdo
individual se forma através do filtro da memoria coletiva e da memoria social, estas mais
préximas do individuo em formacdo, do que a Histéria Geral de seu povo conforme
registrada nos livros. E € esta memoria que vai interagir com seu desenvolvimento pessoal
e com a aquisicdo de sua capacidade critica. Na liberdade da memdria pessoal e dos
grupos, o registro da histéria pode ocorrer muitas vezes como um registro de impressdes
com um cardter pessoal de “verdade” ou a “verdade” como sendo aquela que o grupo
resolveu estabelecer. Os primeiros elementos de orientagdo do individuo, sobre os quais
ele construira no futuro suas novas impressdes e se reorientard na vida reside na memoria
das suas vivéncias pessoais e relacionadas a sociedade em que estd imerso. Quando Eclea

Bosi investiga os espacos da Memodria, ela descobre que:

Ha algo na disposi¢do espacial que torna inteligivel nossa posicdo no mundo, nossa relacido
com os seres, o valor do nosso trabalho, a nossa ligacdo com a natureza. Esse relacionamento
cria vinculos que as mudangas abalam, mas que persistem em nés como uma caréncia. [...] A
resisténcia muda das coisas, a teimosia das pedras, une-se a rebeldia da memoéria que as
repde em seu lugar antigo (BOSI, E. 1983, p. 371 - 372).

Embora a Histéria contemporanea questione também a idéia “objetiva” * de verdade
histérica (“a imparcialidade é deliberada, a objetividade inconsciente” - GENICOT conf.
LE GOFF, 1994, p. 29), a memoria se permite uma subjetividade maior. Deve se
compreender que nem a Histéria nem a memoria podem ser confundidas com a idéia de
recuperar os fatos passados como eles realmente aconteceram. “O discurso histérico nio
busca o real, apenas o significa” (BARTHES conf. LE GOFF, 1994, p. 38), o seu método
€ essencialmente dedutivo e as suas explicagdes sdo preponderantemente avaliagdes que

demonstragdes. Como veremos mais adiante, os documentos deixados pelo tempo sdo

* A esse respeito assim se pronuncia Le Goff: “A primeira é que em histéria o campo de opinido é menos
vasto do que o profano julga, se nos mantivermos no campo da histéria cientifica. A segunda é que, em
contrapartida, os fatos sdo por vezes menos sagrados do que se pensa, pois, se fatos bem estabelecidos nao
podem ser negados [...], o fato ndo € em histdria a base essencial da objetividade ao mesmo tempo porque 0s
fatos histdricos sdo fabricados e ndo dados e porque, em histéria, a objetividade ndo € a pura submissio aos
fatos”. (LE GOFF, 1994, p. 29).
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antes testemunhos histéricos do que provas de determinados fatos e a Histéria como
ciéncia € antes a sistematizacio e a andlise desses testemunhos do que uma reconstitui¢ao
fiel do passado, mas neste momento cabe registrar que a memoria nem isso € exigido. Para
ela importa o significado latente no fato histérico da maneira como foi absorvido e
continua sendo vivenciado pelo individuo e pela coletividade, o qual a Histdria pode até

incorporar no seu processo dedutivo’.

Halbwachs (conf. BOSI, E., 1983) entende que lembrar ndo é reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar, com imagens de hoje as experiéncias do passado. A lembrancga é
uma imagem construida pelos materiais que estdo agora a nossa disposi¢do, no conjunto
de representacdes que povoam a nossa consciéncia atual. Aqui podemos perceber uma
radical diferenca com relagdo a Histéria documental ou objetiva ndo sé porque a memoria
possuiria uma verdade pessoal intermediada pelo individuo, como mesmo essa verdade
individual poderia ser relativizada pela vivéncia especifica do momento em que é evocada.
Memdria e cultura se fundem nesta reflexdo, pois a cultura, de certa maneira, cria um
filtro através do qual as coisas sdo percebidas e, posteriormente, um novo filtro através

do qual as coisas serdo lembradas.

APONTAMENTO 4.4: A constatagdo de Halbwachs vem ao encontro daquilo que é discorrido pela
fenomenologia e reforca que a matéria da lembranca ndo estd nem apenas no objeto, nem apenas no sujeito,
mas na relagdo entre ambos, intermediada pela existencialidade na qual a memoria e a cultura se inserem.

Quando pensada sob a perspectiva da manutencdio da memoria, a Histéria pode ser
entendida sob vérios enfoques, cada qual com sua metodologia especifica de trabalho e
com procedimentos e técnicas mais adequados aos seus fins. Podemos falar, portanto, de
uma historia oficial, uma histéria temadtica, historia de grupos, individuos e pessoas. Nas
sociedades sem escrita, a Historia € registrada nos mitos e a memoria torna-se, portanto,
um dos grandes pilares de transmissdo dessa Historia e conservagdo da cultura, mas

também sujeita a transformacdes com o passar dos anos e com as novas experiéncias e

5 Para Stern (Conf. BOSI, E., 1983, p. 28), a constru¢do social da memdria se diferencia ainda mais da
historiografia documental na medida em que a versdo consagrada dos acontecimentos modifica a maneira
como eles sdo lembrados. “A funcdo da lembranca é conservar o passado do individuo na forma que € mais
apropriada a ele. O material indiferente é descartado, o desagraddvel alterado, o pouco claro ou confuso
simplifica-se por uma delimitacdo nitida, o trivial é elevado a hierarquia do insélito; e no fim formou-se um
quadro totalmente novo, sem o menor desejo consciente de falsificd-10”.
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vivéncias que vao se acumulando e modificando a lembranca do mito, revestindo-o de
novos significados e novos atributos. Portanto, se é que € possivel uma busca da verdade
no processo historiografico, a memoria entraria ndo apenas como fonte de dados, mas
principalmente no seu processo critico, e, de qualquer forma, nunca confundida com a
verdade objetiva. Nas sociedades sem historiografia, onde prevalece o mito, a condi¢do da
historicidade como vigor-de-ter-sido parece se exercer com mais facilidade pois, nas
sociedades com forte esforco historiografico, aparece um problema relativo a “qual

historia” prevaleceria.

As indeterminagdes que s@o a marca da memoéria e da cultura e seus profundos

envolvimentos com a Histéria como ciéncia levantam uma grande suspeigﬁ.o6 sobre uma

historia positivista e objetiva, questionamento corroborado pelo movimento francé€s da
década de 1970, conhecido como Nova Histéria. Dentre outras, se levantam as seguintes
questoes:

e O acontecimento ¢ singular: o fato histérico sé acontece uma vez e ndo se repete.
Como confrontar essa singularidade com o método cientifico, baseado em indugdes,
abstragOes e generalizacdes? Dai decorre trés grandes problemas. Primeiro, a primazia
do acontecimento (ndo confundir fato histérico com o acontecimento real); segundo, a
parcialidade e a fragmentagdo dos fatos, privilegiando, como ¢é mais usual, os
individuos e as grandes personalidades; terceiro, a reducdo da Histéria a narragdo (o
que leva a escolhas ndo explicitas na narracdo);

e E impossivel uma reconstrucio integral dos fatos exatamente como ocorreram. Na
realidade, a Histéria agrupa fatos em funcdo do método e do historiador, sendo,
portanto, extremamente influenciada pelo momento em que é escrita’;

e Na outra ponta, as fontes que supostamente ‘“documentariam” objetivamente os fatos
podem ter sido manipuladas pelo poder (documentos “oficiais”) ou pela opinido
(fontes jornalisticas) ou pelo filtro do narrador (indeterminagdo da memoria);

e A Histdria ndo € continua, mas apresenta saltos e distor¢des;

6 «“A historia é, na verdade, o reino do inexato”.(RICOEUR, conf. LE GOFF, 1990, p. 21).

7 “A histéria recolhe sistematicamente, classificando e agrupando os fatos passados, em fungdo de suas
necessidades atuais. E em fungdo da vida que ela interroga a morte. Organizar o passado em funcdo do
presente: assim se poderia definir a ‘fun¢@o social do passado’” (FEBVRE, conf. LE GOFF, 1990, p. 26).
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Lz ~ z s 8 ., ey eqe
e A Histéria ndo é unica e global®, mas apresenta uma miriade de possibilidades de
9 ~ A . ey eqs
relato” e de relagdes com outros campos das ciéncias humanas, possibilitando, por

exemplo, uma Antropologia Hist6rica ou uma Hist6ria Cultural'’,

APONTAMENTO 4.5: Da mesma forma como a Histéria ndo é “objetiva” e neutra, uma suposta cultura
homogénea também nio existe nas sociedades e € claro que essas diferengas interferem no patrimoénio desde
os critérios de selecdo sobre o que preservar até aos critérios (?) de como intervir. Assim, ndo € possivel se
imaginar uma neutralidade na intervencdo como se ela fosse “objetiva” e imanente ao proprio objeto.

Para Sahlins o grande desafio da Antropologia Histérica “[...] ndo consiste meramente em
saber como os eventos sdo ordenados pela cultura, mas a forma como, nesse processo, a

cultura é reordenada, como a reprodug¢@o de uma estrutura se torna a sua transformagao”.

Assim, mais uma vez Histdria, cultura e memdria se encontram imbricadas como agentes
que a um sO tempo criam e explicam as transformagdes sociais. Na dindmica da Historia,
na confusdo da memdoria e na mutabilidade da cultura, ndo se pode falar de verdade ou
permanéncia em sentido absoluto, mas em um encadeamento/ superposicdo sobre o qual
podemos tecer vdrias conclusdes possiveis, sem a determinagdo de uma ciéncia exata, por
certo, mas também sem uma unica logica que permitisse uma aplicacdo objetiva. O fato
historico seria ele proprio uma possibilidade de transformacdo dependente da maneira
como ele fosse entendido pela historia, vivenciado pela memdria ou assimilado pela

cultura.

8 “Bm terceiro lugar, a micro-histéria era uma reagdo a crescente desilusdo com a chamada ‘narrativa
grandiosa’ do progresso, da ascensdo da moderna civilizagdo ocidental, pela Grécia e Roma antigas, a
Cristandade, Renascenga, Reforma, Revolucdo Cientifica, [luminismo, Revolucdo Francesa e Industrial.
Essa histdria triunfalista passava por cima das realiza¢des e contribui¢des de muitas outras culturas, para nao
falar dos grupos sociais do Ocidente que ndo haviam participado dos movimentos acima mencionados. H4
um paralelo 6bvio entre a critica a essa grande narrativa na histéria e a critica ao chamado ‘canone’ dos
grandes escritores da lingua inglesa, ou dos grandes pintores da histéria da arte ocidental. Por tras delas,
pode-se ver uma reagdo contra a globalizacdo, enfatizando os valores das culturas regionais e dos
conhecimentos locais”. (BURKE, 2004, p. 61).

? Por exemplo, a histéria das praticas: “’Préticas’ é um dos paradigmas da NHC [Nova Histéria Cultural]: a
histéria das prdticas religiosas e ndo da teologia, a histéria das fala e ndo da lingiiistica, a histéria do
experimento e ndo da teoria cientifica”. (BURKE, 2004, p. 79).

107 «p palavra ‘cultural’ distingue-a da histéria intelectual, sugerindo uma énfase em mentalidades,
suposi¢des e sentimentos e ndo em idéias ou sistemas de pensamento. A diferenca entre as duas abordagens
pode ser verificada em termos do famoso contraste de Jane Austen entre ‘razdo e sensibilidade’. A irmd mais
velha, a histéria intelectual, é mais séria e precisa, enquanto a cagula é mais vaga, contudo também mais
imaginativa”. (BURKE, 2004, p. 69).
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3. Arte, Cultura e Histéria

Ja tivemos oportunidade de nos referirmos vdrias vezes a problemadtica da arte neste
trabalho. Interessa-nos, agora, trabalha-la desde o ponto de vista de patrimdnio, até porque
nesse campo, ela tem uma presenga marcante. Para buscarmos problematizar o seu
entendimento e tentarmos uma aproximagdo com a visdo fenomenoldgica, convém
conferir alguns de seus vdrios entendimentos. Uma primeira visdo do que seja arte se
confunde com o entendimento de cultura como civilizagdo. Nesse sentido, arte seria aquilo
que é “excelente”, “especial”’, com todas as contradicdes e problemas que essas acepgdes
criam e que ndo cabe aqui explorar. Também a postura museoldgica que vem do
iluminismo colocou lado a lado a Histdria e as artes nos espagos dos museus, conferindo-
lhe a func¢do de documento e chave de entendimento de outras culturas ou de outros

tempos e, nesse sentido, confundindo-a com o préprio documento histérico.

Se principiamos nossa investigacdo sobre as funcdes psicoldgicas de orientagdo e
identidade que aparecem recorrentemente neste texto, convém debrugar um pouco sobre
tema tdo presente nas reflexdes que se fazem sobre a arte: a sua necessidade. Para alguns
autores, a arte seria uma forma de expressdo basica do ser humano, ponte de ida e volta
entre o eu interior € o0 mundo exterior, seria uma revelacdo constante de novas realidades e
novos modos de ver, funcdo psicoldgica de representacdo e exploracdo de sentimentos
internos. Todas estas constatagdes aparecem de uma forma ou de outra nos textos sobre a
questdo e parecem, no que elas tém em comum, falar do anseio do homem em se situar no
mundo e na sociedade'', uma espécie de anseio pela cura. A arte seria, portanto, uma
chave para o homem entender sua cultura (aqui como “locus” das representacoes
simbolicas que intermediam o homem ao mundo, uma visdo prévia) e para modificd-la,
modo supremo e ndo passivo de exercer sua potencialidade humana, revelando aspectos e

vivéncias renovadas e renovadoras da vida e da existéncia.

Através da arte o homem poderia exercer a sua liberdade pessoal de forma plena,
investigando, sem amarras, a sua existencialidade e seus limites. Desse modo, a liberdade

seria o ponto fundamental da expressdo artistica. Esse cardter de liberdade €, inclusive,

'O homem anseia por absorver o mundo circundante, integra-lo a si; anseia por estender pela ciéncia e pela
tecnologia o seu “Eu” curioso e faminto de mundo até as mais remotas constela¢des e até os mais profundos
segredos do dtomo; “anseia por unir na arte o seu ‘Eu’ limitado com uma existéncia humana coletiva e por
tornar social a sua individualidade” (FISCHER, 1981, p.13, grifos nossos).
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aquele que propicia ao ser a possibilidade de estender seus dominios de compreensao de si
mesmo, seja como criador ou como fruidor, fazendo com que ela tenha, portanto, uma
capacidade de “formacgdo”, em estreita consonancia como o conceito heideggeriano de
“verdade”. Essa capacidade formativa se estende ao espirito critico e faz com que, nesse
sentido, a arte possa ser veiculo de diferentes tipos de mensagem, apresentando, além da
funcdo psicoldgica individual, também uma funcdo social 12 a0 permitir uma abordagem

sensivel dos problemas e mazelas que a sociedade apresenta.

Resgatando o paralelo que criamos entre as consciéncias histérica e artistica, a arte
permitiria uma condigdo de presente através da fruicdo estética, a qual lhe possibilitaria,
inclusive entender esse presente como momento histérico, conforme a apreensdo de Karl
Marx que via na arte antes uma alienagdo na medida em que ele a via “historicamente
condicionada por um estigio social ndo desenvolvido” e apresentava um poder “de se
sobrepor ao momento histdrico e exercer um fascinio permanente” (FISCHER, 1981, p.

17).

A arte seria, assim, um eterno presente na sua fruicdo, se apresentando aos nossos olhos
como algo “permanente”. Este aspecto é potencializado pela prépria linguagem da arte —

baseada no espago - caracterizada como “universal”'’:

Ainda a propésito da divulgacdo da arte e da sua compreensdo, quero antecipar o seguinte:
nas imagens — que s@o portadoras da comunicagdo artistica — se preservam intactos os
elementos de orientagdo espacial. E esse fato extraordinrio que faz com que as mensagens
visuais provenientes de épocas remotas (cujas linguas faladas ou escritas desconhecemos —
por exemplo, a arte pré-histdrica, ou a arte etrusca, ou a arte chinesa, ou mesmo a arte da
Idade Média) ainda possam ser "legiveis" e ter sentido para nds. O fato dessas mensagens se
comporem de elementos espaciais é da maior relevancia. Veremos que o contetdo
expressivo das obras de arte ndo se articula de maneira verbal, através de palavras, e sim de
maneira formal, através de formas. Sdo sempre as formas que se tornam expressivas. Ainda
voltaremos a este ponto. Mas € justamente o cariter nao-verbal da comunicagdo artistica que
constitui o motivo concreto da arte ser tdo acessivel e ndo exigir a erudi¢do das pessoas para
ser entendida. Exige inteligéncia, sim, e sempre sensibilidade. (OSTROWER, 1983, p. 23).

Aspecto importante que une a arte a Historia, como documento, e a cultura, no seu

entendimento como civilizagdo, é a sua presenga como registro de valores de época e

12 ~ ~ . per . . T e
“(..) a funcdo do drama ‘ndo-aristotélico’ que Brecht preconizava era precisamente a de dividir a platéia,

para o que lhe cumpria remover o conflito entre os sentimentos e a razdo, incentivado pelo mundo
capitalista” (Conf. FISCHER, 1981, p. 15).

¥ Convém distinguirmos aqui que o “universal” a que OSTROWER se refere ndo é uma “verdade”
universal, mas a condicio da pre-senca em um mundo pré-estruturado.
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como expressdo mais elevada dos valores culturais. Sobre o primeiro aspecto, a arte
auxilia o processo dedutivo da Histdria ao ilustrar ndo apenas os fatos como vistos pelo
olhar de quem os vivenciou, mas também por os tingir com valores criticos. Impregnados
na arte figurativa que perpassou o maior periodo da Histdria estdo valores que ajudam a
compreender os tempos e valores passados. Exemplo cldssico nesse sentido s@o a estrutura
compositiva em ponto de fuga central da Renascenca (que permite compreender uma
maior estabilidade do ser humano a partir de sua valorizagdo como ser humano) e, através
das leis da perspectiva, os primeiros passos de uma andlise cientifica do processo de
percepg¢ao, postura que caracterizava a época. Outro exemplo cldssico que nos diz sobre a
vis@o do homem relacionado a época sdo as telas medievais, onde a figura da divindade é
pintada sempre maior que a dos humanos (ainda que estivessem em segundo plano em
termos espaciais), ndo porque os medievais desconhecessem que aquilo que estd mais
longe se apresenta menor aos nossos olhares, mas pela veneracdo ao sagrado o qual
sempre deveria se apresentar na sua grandeza superior (OSTROWER, 1983). Ao mesmo
tempo, entretanto, hd que se tomar um cuidado com as classificagdes histdricas
excessivamente rigidas que acabam sugerindo também uma “classificacdo artistica”

congeladora.

Pelo outro lado, se a Histéria muitas vezes se confundiu com a histéria das civiliza¢des e
procurou transmitir principalmente a histéria do poder ou das exceléncias, a arte como
exemplo superior de uma cultura foi sempre uma temédtica importante nos esforcos de
preservacdo realizados por diferentes sociedades mesmo longinquas. Parece que essas
sociedades viam nas obras de arte momentos singulares de sua propria vida os quais, por
alguma razdo transcendental, deveriam ser mantidos. Nao se discute aqui os critérios pelos
quais cada uma dessas sociedades resolveu preservar esta ou aquela forma de expressdo
artistica, mas salienta-se que houve razdes para essas e ndo outras terem sido preservadas
(e isto interessa a Histéria e a cultura) e, antes até, que elas entendiam ser importante
preservar as manifestacdes artisticas, talvez porque elas contivessem as chaves para um
entendimento superior da existéncia humana ou refletissem de forma especial os seus

préprios valores.

Esta linha de pensamento, associada aquela anteriormente desenvolvida sobre a
universalidade da linguagem artistica, aponta para a importancia da arte como unidade de

expressdo, em que a obra artistica €, em si, uma mensagem completa e integrada e onde
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qualquer acréscimo ou modificagdo da relacdo de seus componentes, alteraria os
conteudos inicialmente por ele transmitidos. De fato, a coeréncia da mensagem artistica
reside na maneira como os seus elementos e partes sdo dispostos e da relacdo que entre
eles se estabelece. Alteracdes posteriores a0 momento de sua concep¢do seriam
equivalentes a rasura de um documento histdrico na tentativa de alterar sua veracidade.
Mas, por outro lado, como jid vimos pela abordagem fenomenoldgica, o exercicio da
mensagem estética ndo estd apenas na sua forma “original”, mas também no seu fruidor,
se constituindo, portanto, em um fendmeno puramente individual, estando o assento no

presente e com isto se conciliando com passado .

APONTAMENTO 4.6: Essa concepg¢ao, propria das artes visuais influencia profundamente a preservacio do
bem arquitetonico, como se ele comportasse exatamente como a pintura e a escultura, assunto que
exploramos mais detidamente no capitulo anterior.

4. Patrimonio Coletivo

Os conceitos de cultura, histéria e arte foram aqui estudados no sentido de demonstrar que
embora eles sejam intercambidveis e mutuamente influencidveis, cada um deles tem sua
autonomia e sdo muitas vezes confundidos. Mas, apesar das suas relagcdes préximas, ndo
podem ser entendidos como coisa Unica e nem serem tratados da mesma forma. As
tentativas de integrd-los em um mesmo bloco t€m revelado muitas vezes ou uma
ingenuidade da busca de uma unidade que s6 em poucas manifestacdes eles possuem ou
na desconsideracdo de aspectos importantes de um e de outro, como se o cobertor fosse
curto e, dependendo do modo como se cobre, ficasse de fora essa ou aquela parte do
corpo. A investigacdo sobre o Patrimdnio pode ajudar a perceber essas contradi¢cdes ou
omissodes, fazendo mais sentido substituirmos as qualificacdes pelo entendimento de um
patrimonio coletivo, o qual apresenta vertentes culturais, histéricas ou artisticas, € claro,
mas que nao correspondem, individualmente, a sua constitui¢do ontoldgica de patrimonio,

a qual procuraremos decantar.

Na realidade, como vimos até aqui, o conceito de patrimdnio € um conceito mdltiplo que

abriga diversos outros: heranca, tentativa de permanéncia do homem ou sobrevivéncia da
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cultura, identidade, diversidade, memoria, posse publica de bens culturais, dentre tantos
outros. A investigacdo que buscamos realizar aqui parte tanto da pluralidade dos
elementos formadores do chamado patrimonio quanto das suas diferentes acepcdes. Em
outras palavras, cabe reconhecer a heterogeneidade do discurso sobre o patrimodnio para
que ele se faca de maneira mais real e até mesmo parceira das suas manifestagdes
cotidianas, examinando a sua teoria (o que € patrimdnio? Como ele se manifesta?) e a sua
pratica (quem seleciona? Com quais critérios? A quem se submete?). Afinal, o patrim6nio
considerado de forma rigida tem sempre uma légica binaria de causa e efeito, passado e
presente, o que pode levar a uma consideragdo simplista do seu conceito, passando ao
largo de toda uma gama de outras influéncias que incidem sobre ele e sobre as diferentes
formas de preservagﬁoM. A abordagem que se pretende fazer aqui é antes uma maneira de
investigar as diversas faces do conceito de patrimonio e as conseqiiéncias que elas tém nas
estratégias de preservacgéo, evitando-se mascara-las como se houvesse uma unidade de
pensamento supostamente estabelecida pelas “cartas internacionais” ou que certas tensdes,
como por exemplo, a op¢ao entre instancia estética ou instancia histérica ja tivessem sido

superadas pela histdria do restauro.

4.1. PATRIMONIO COMO HERANCA

A palavra “patriménio” tem suas raizes na idéia de propriedade, o que lhe confere o seu
sentido juridico de um conjunto de bens que seja transmissivel e susceptivel a uma
apreciacdo econdmica. A “heranca de pai” do antigo direito romano se ligava antes aos
bens particulares que aos bens publicos. Apds os desdobramentos da Revolugdo Francesa,
o conceito de patrimdnio migra do individual ao coletivo, trazendo consigo a atitude de
expropriacdo do individuo para o grupal, quando a burguesia reclama para a coletividade a
posse dos bens da nobreza que, segundo ela, constituiam posse de toda a nacdo, afinal, a
herancga é propriedade e extensdo moral de seus donos. Por ser coletivo e, além disso, por
ser hereditario, o patrimdnio traz consigo todos os problemas éticos de sua correta

administragdo.

' Os tais “critérios” de restauracdo decorrentes do uso pouco critico das “Cartas Internacionais” sobre
conservacdo e restauro sdo exemplos tipicos de estratégias derivadas congelantes da riqueza de situacdes e
de possibilidades que os bens culturais trazem consigo, conforme veremos no Capitulo 6.
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Os termos correlatos em alemdo, denkmalschutz (protecdo de monumentos) e
heitmatschutz (protecdo da patria, da aldeia que a pessoa nasceu), reforcam o medo da
perda e remetem para o dominio da protecdo do grupo e da descendéncia, defesa daquilo
que as geracdes vém acumulando. Aqui uma nova nocdo se associa aquela de heranca
como posse: a idéia ética de protecdo, a qual retoma o sentido de defesa (s que agora
associada a um grupo maior), inclusive, daqueles valores mais bdsicos, fundantes mesmo
das relacdes intergrupais. E nesse ponto que a idéia de patriménio ganha o contorno
coletivo ético e épico com que é defendida. Assim, a nogdo de patrimdnio como posse traz
consigo o entendimento de que os bens que transcendem as geragdes formam um tesouro
que lastreia a riqueza e - qualidade daqueles que a tem - o poder, e mais, que sao a garantia
da identidade da nacdo, a qual se desagregaria se esses lacos que unem as pessoas se
perdessem. O patrimdnio seria entdo uma forma de repasse do enriquecimento (a partir da
sua identificacdo com o tesouro) e dos tracos indeléveis de unido nacional, trazendo,
portanto, a idéia de bem a ser guardado e defendido de uma suposta e sempre presente

ameaca:

A nortear essas praticas estd uma concepcdo moderna da histdria, em que esta aparece como
um processo inexordvel de destruicio em que valores, instituicdes e objetos associados a
uma ‘“‘cultura”, “tradi¢@o”, “identidade” ou “memdria” nacional tendem a se perder. Os
remanescentes do passado, assim como as diferencas entre culturas, tenderiam a ser apagadas
e substituidas por um espago marcado pela uniformidade (GONCALVES, 1996, p.22).

APONTAMENTO 4.7: No confronto entre essas duas formas, ji podemos observar principios que influem
na prética da preservacdo do patrimonio: como podemos dele usufruir e, a0 mesmo tempo, o repassarmos
adiante? Como novos donos e, com necessidades prementes, teriamos legitimidade de utilizd-lo sob
diferentes formas? Uma base moral que normalmente se agrega a esse respeito traz consigo a concepcio de
que a intervencdo nessa heranca deve ser feita de maneira a passd-la adiante o mais integra possivel, a
espera, inclusive, de que futuras civilizagdes saibam como melhor usd-la e como melhor dela cuidar. A
cidade da Alemanha Oriental Haas/ Salle, esvaziada pelo fluxo migratério pds-queda do muro de Berlim,
busca construir uma nova identidade para si, calcada no tema “cidade dos esportes”, reciclando seus prédios
antigos de forma a torna-los lugares esportivos, adaptando-os para esportes radicais e outras modalidades
(MERK, 2003). Ou seja, utiliza a sua “riqueza herdada” segundo as suas necessidades do presente, sem se
preocupar com a sua integridade.
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4.2 PATRIMONIO COMO SENSO DE LUGAR

O conceito de lugar, conforme estabelecido por um grande nimero de autores, traz
consigo o atributo de especialidade. O “lugar”, para que ele se qualifique como entidade,
precisa se diferenciar da torrente de outros lugares presentes na nossa existéncia para ser
reconhecido como personalidade singular. Dentre as vérias abordagens possiveis sobre o
conceito de lugar, podemos explorar duas que nos interessam particularmente com relagdo
ao patrimdnio. A primeira entende o “lugar” como dotado de uma personalidade unica e
irreprodutivel, a segunda aborda o “lugar” do ponto de vista da sua relacdo com o fruidor,

as duas levando ao conceito de pertencimento.

E parte inerente, portanto, da existéncia e da presenca do homem sobre a terra a
qualificacdo especial dos seus lugares. Ao qualificid-los toma posse deles em seu nome e
no nome do grupo que representa, criando condicdes para que estes e seus descendentes se
orientem, se identifiquem e reconhecam aquele lugar como seu berco e sua vida, como seu
patrimonio, portanto. A sua marca, configurada nos icones e atributos que conferiu ao
lugar é, portanto, algo a se preservar, pois ela lhe confere raizes, senso de pertencimento e
o diferencia de outros. Aquilo que o homem fez passa a “lhe fazer”, lhe influenciar, lhe

sinalizar a vida'’.

43 PATRIMONIO COMO TENTATIVA DE PERMANENCIA DO HOMEM E
SOBREVIVENCIA DA CULTURA

Dada a anggstia de sua finitude, o ser humano anseia por sobreviver a sua propria morte e
uma das maneiras de alcancar esta posterioridade € através de sua obra e sua memoria
registradas em suportes mais perenes. Da mesma forma, é da natureza da cultura a sua
permanéncia, claro que sempre renovada, mas, como também sempre como Vvisdo

compartilhada de mundo de um grupo. A sua grande inércia com respeito a

15«0 senso de lugar e o sentimento de enraizamento sdo os maiores componentes na construc¢io da coesdo
social ou do capital social. O conceito de enraizamento introduz as dimensdes fisicas de localizacdo, de
edificios e de espagos que tem especial significado para as pessoas e que as ajuda a definir identidade e um
sentimento de pertencimento. Kevin Lynch discutiu em ‘What time is this place?’ que o senso individual de
bem estar e a sua correspondente acdo efetiva dependem de referéncias estaveis do passado que promovem
um sentimento de continuidade. Cidades histéricas e sitios sagrados sdo importantes referéncias que
conectam passado, presente e futuro. ” (SERALGEDIN et al., 2001, p. xii).
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transformacdes e os codigos que cria ndo apenas tende a fixacdo, mas também a fazer com
que os membros que dela compartilham resistam a mudangas bruscas, até mesmo como
fator de estabilidade na existéncia. Desde um ponto de vista antropoldgico, a cultura
determina o comportamento do homem e justifica as suas realizacdes. Assim, através dela,
o homem se apresenta e se perpetua, sendo importante para ele, portanto, a sua protecio e
permanéncia, pois ela sintetiza seus proprios valores e, enquanto estes subsistirem,
subsistird sua obra. Como tarefa coletiva, a celebragdo e a manutencdo da cultura sdo

esfor¢os compartilhados pelos homens'®.

Mas, apesar da sua inércia, é também caracteristica da cultura a sua transformacio. No
entanto, mesmo as transformacgdes culturais, importantes e necessdrias, se fazem no seio
dela propria e segundo seus proprios elementos, mesmo quando sujeita a pressdes
externas. Até que sejam absorvidas e processadas essas transformagdes sdo vistas com
reservas e de forma critica, o que faz, entdo, com que o passado seja resgatado como
contraponto estdvel ao movimento, a0 medo do novo. E preciso a referéncia da
estabilidade para que possamos nos envolver com o novo sem por ele sermos tragados e
envolvidos de forma turbilhonar. A essa dnsia se agrega a caracteristica da psique humana
do desejo de preenchimento do que lhe falta, da auséncia, para com que o passado retorne,
ainda que seja de maneira alegdrica. Nesse caso, € o desejo pelo passado perdido que

justifica o ato da preservagﬁo”.

4.4 PATRIMONIO COMO IDENTIDADE

“Identidade” em um sentido idealista, identidade significaria o “mesmo”, aquilo que néo
muda, aquilo que se aproxima do referente. Se essa concepc¢do for utilizada de maneira
rigida, como muitas vezes o €, “identidade” seria um conceito dominador e evanescente

que a todo o momento entraria em choque com a realidade, esta sempre dinimica e

16 . . = N .
“Nesses monumentos histéricos, tenta-se salvar aquilo que nfio queremos entregar a corrosdo do tempo e

da lembranca; aquilo que queremos, ainda, ver comprometido em nossa vida e a¢des presentes. Com este
presente, mais do que com o passado, 0 monumento se compromete: através dele, a vida triunfa sobre a
morte” (BRANDAO, 2006, parte 2).

7 “De acordo com os especialistas em teoria literdria, a alegoria é um género literdrio que pode ser
entendido como uma estéria narrada sobre uma situagdo histdrica presente, na qual existe um forte
sentimento de perda, transitoriedade, ao mesmo tempo que existe um desejo permanente e insacidvel pelo
resgate de um passado histérico ou mitico, além de uma permanente esperanca de um futuro redimido”
(GONCALVES, 1996, p.27).
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diversa. Afinal, estabelecida uma suposta identidade como colecao de atributos a se repetir
em cada manifestacdo, poderia ela acontecer de forma sempre pura e fiel a seu modelo?
Ou antes, como se construiria tal modelo? A partir de uma construcéo tedrica que talvez
nunca acontecesse de forma totalmente pura na pratica?

Face a imprecisdo de seus contornos, o termo “identidade” tem apresentado vérios
entendimentos:

e como a constru¢do de um modelo, aparece como um conceito tdo ideal que nunca
acontece na pratica. As tentativas de fazé-lo comumente esbarram em dificuldades
praticas, fazendo com que o ente cuja identidade se procura “isolar” se diferencie
enormemente do ente realls;

e como “objetificacdo cultural” (GONCALVES, 1996), no intuito de se criar uma
entidade dotada de “coeréncia e continuidade”. No caso do Patrimdnio, seria o
caso de se usar uma colecdo de objetos ou como tentativa de formar um ser tnico,
ou seja, parte-se de uma suposta e perseguida identidade a qual colecionam-se os
objetos que a servem;

e como “sentimento de ser” (GONCALVES, 1996), ligado a uma suposta
autenticidade do grupo;

e como o “mesmo na recognicdo” ou uma repeticdio que se diferencia
(MAGNAVITA, 2003, p. 69), sempre transformacao e criacio;

e através do seu conceito complementar, a diversidade. Nesse processo, seria mais
operacional reconhecer aquilo que se parece pela contraposi¢dao com o que lhe é
diverso, diferente, até porque para existir uma diversidade hd que se pressupor
uma identidade que se diferencialg;

e como plataforma de dominacido, usado na pratica para justificar as mais diferentes
acdes, inclusive manejado politicamente por grupos que querem se diferenciar.
Confundir o conceito politico com uma definicdo geral gera incoeréncias dificeis

de ultrapassar

18 Segundo Gongalves (1996), aqui se referindo a tentativa de constru¢do da identidade da nacio, esta
sempre aparece “objetificada na forma de uma entidade distante, integrada, unificada, idéntica a si mesmo,
presente ainda que ausente, proxima ainda que distante”.

' “S6 o outro faz emergir o mesmo como problema. S6 a diferenca suscita a questio da identidade. O
interesse, porém, estd na maneira como, por intermédio de processos histdricos especificos, essa
interrogacdo converte-se em ethos de uma cultura — exprimindo-se em seus modos de criagdo e no fazer de
suas artes” (MONTES, 1998, p.279).
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Ao superar a tentag@o definidora, compreendendo a importancia politica do conceito, vale
também compreender a sua abordagem antropoldgica, dentro da apreensdo generosa da
diversidade cultural®’. Identidade coletiva nesse caso ndo seria aquilo que é igual, mas o
que faz as pessoas se reconhecerem como grupo: valores comuns, ritos e ritmos
compartilhados, além de qualquer tentativa discriminadora totalizante e mais ligada a
prdtica cotidiana e a cultura vivida do que as definicées académicas. E ai que nasce o
conceito de identidade cultural, como uma tentativa de criar blocos sociais coesos,

: : ~ 21
unidades de intervencdo e defesa” .

4.5 PATRIMONIO COMO SIGNIFICADO

Os simbolos constituem importantes vetores no nosso processo de entendimento e
aprendizagem do mundo. Eles sdo a grande forma de entendimento pessoal da existéncia,
na medida em que eles t€ém uma funcio atribuidora de sentido que, combinada com seu
forte lado emocional, tem um carater significativo e ordenador. O simbolo funcionaria,
portanto como intermediador com o mundo, com carater eminentemente ordenador.

A significagdo parece ter, entdo, uma base relacional, o que leva a postulacdo de que a
doacgdo de significado é um processo de relacdes, que ndo se refere apenas a esfera
racional, mas, como processo globalizador, envolve também o afeto e a emogao. Essa base
relacional, da mesma forma que, interiormente, nao se refere apenas a uma das funcdes da
psique, também exteriormente € muiltipla, se estendendo as interfaces entre corpo e
mundo, entre o ego e a sociedade, e entre o ser e a cultura. O processo de significacio é

uma funcdo fisica que depende da identificag@o entre o ser e 0 mundo, e implica no senso

heideggeriano de pertencimento, de empatia e imersdo em um determinado lugar e tempo.

20 Assim, o conceito seria valorizado como “matrizes culturais contém elementos da memdria coletiva
humana — linguagem, crencas e rituais, mitos e valores. Eles sdo representados através de uma variedade de
formas artisticas e sdo transmitidos de geracdo em geracdo. Referéncias culturais e signos sdo essenciais para
formacgdo de grupos nacionais e identidades individuais. A preservacdo do patrimdnio cultural é central para
proteger o senso de quem nés somos — uma referéncia significativa no nosso mundo culturalmente diverso.”
(SERALGEDIN et al., 2001, p. xii).

21 «A jdentidade cultural foi questdo particularmente importante para as populagdes que ascendiam a
independéncia — ou a reconquistavam - sendo, portanto, uma preocupagdo de grande relevo da formulagao
politica pés-colonial da década de 1970. O animo dessas politicas era a percep¢do de que a preservagdo e a
promocao de formas autéctones de vida eram elementos essenciais para o estabelecimento de um sentimento
de confianca e orgulho, pré-requisitos da auto-realizacio” (CUELLAR, 1997, p. 307-308).
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4.6.PATRIMONIO COMO MEMORIA

Uma das primeiras fung¢Oes que se associam ao patrimdnio € a nossa necessidade
psicolégica de lembrar. “Preservar a memoria de fatos, pessoas ou idéias, por meio de
constructos que as comemoram, narram ou representam, € uma pratica que diz respeito a
todas as sociedades humanas” (SANT’ANA, 2003, p. 46). Assim, os objetos e praticas que
sobrevivem ao tempo seriam importantes referéncias vivas para a nossa lembranca e,
como tal, seria bom que continuassem sobrevivendo ao tempo. A preservagio seria entdo a
protecdo da memodria coletiva: € neste momento que comegam a aparecer as suas
contradi¢des e paradoxos, pois ou preservamos tudo — sempre como possibilidade de
lembranga — ou temos que selecionar aquilo que consideramos como memoria coletiva.
Ocorre que a memoria, ainda mais do que a Histéria, acontece no terreno vago da
subjetividade e é influenciada pelos tons da emoc¢do e das condigdes momentaneas de
quem lembra. Quando a Histéria é apresentada como memodria, ela € sempre uma
suposi¢cdo, uma representacdo: nunca € real. Quem lembra, lembra dos fatos segundo a
Otica de quem os viveu e segundo o ponto de vista que possuia naquele momento: em uma
situacdo de contenda, com a razdo de um dos contendores, em uma situagdo de estresse
coletivo, com toda a tensdo provocada por aquele momento. J4 vimos anteriormente como
a memoria individual interfere e “muda” a Histéria (BOSI, E. 1983). Seria possivel,
portanto, uma memoria Unica coletiva, uma memoria “universal”? Assim, embora os
artefatos continuem preservados, volta o problema central que procuramos marcar neste
ensaio: diferentes objetos da memoria levam a diferentes apreensdes e valoragdes quando
relacionados a diferentes grupos e diferentes valores da contemporaneidade, pois a
memoria coletiva € instdvel, o presente condiciona a memdria. Na realidade, quando
assumida por grupos, a memoria configura um imagindrio coletivo que colore com os tons
do presente as supostas ocorréncias do passado, pois “A memoria sé pode ser social se
puder ser transmitida e, para ser transmitida, tem que ser primeiramente articulada. A
memoria social é memoria articulada” (FENTRESS, J. & WICKHAM, C. conf.

CHAGAS, 2003, p. 164). Sao, entretanto, diversas as maneiras de se articular a memdria:
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® como memdria da cultura ela se misturaria com a tradicdo e com a dinamica que a
transforma’. “A meméria é o centro vivo da tradi¢do, é o pressuposto de cultura
no sentido de trabalho produzido, acumulado e refeito através da histéria” (BOSI,
A. s/d, p. 53). O fazer e refazer, embora tragam a sensacdo da imutabilidade,
acrescentam, a cada geracdo uma novidade, sofrem uma influéncia transformadora,
ainda que sutil ou imperceptivel em um primeiro momento, mas que, somadas ao
longo do tempo, se distanciam muito das suas origens. Mesmo quando falamos
hoje da preservacdo do saber tradicional, como € classificado pela legislacdo do
patrimonio imaterial, temos de ter a clareza que ndo estamos preservando as
técnicas origindrias, mas suas sucedaneas, as quais t€m valor pelo seu lastro no
passado, é claro, mas nunca com a iluso de que estas seriam as mesmas do
momento de seu surgimento e seus momentos iniciais;

® como “memdria de todos”, onde na tentativa de universalizagcdo e criacdo de um
termo comum, ganha-se em compartilhamento de coletividade, mas se perde o
singelozj;

e como instrumento de dominagdo politica, dirigida a uma determinada de lembrar
ou a uma versao oficial, conforme vimos anteriormente.No cenario
contemporineo, a intermediacdo da midia torna ainda mais fragil a memoria
coletiva, pois as midias distanciam a realidade e tendem a criar uma versao
“editada” dos fatos, influindo na maneira como eles serdo coletivamente
relembrados™*;

e como contraponto a rapidez do mundo moderno e a veloz obsolescéncia dos fatos,
na forma de um culto ao passado (HUYSSEN, 2000, p. 15). Curiosamente, como

as coisas muitas vezes se manifestam em seus pares de opostos, a velocidade do

22 A Familia Alcantara, grupo mineiro que preserva as tradi¢des e as cangdes negras congas, canta hoje
muitas musicas sem conhecer o significado das suas letras, por ndo saber traduzi-las. Assim, muitas palavras
sdo transmitidas apenas pela sua sonoridade, a qual se distancia muitas vezes da palavra original pelas
sucessivas interpretacdes e pequenas mudangas que se produzem ao longo do tempo.

23 «As contrastantes e cada vez mais fragmentadas memérias politicas de grupos sociais e étnicos especificos
permitem perguntar se ainda € possivel, nos dias de hoje, a existéncia de memoria consensual coletiva e, em
caso negativo, se e de que forma a coesdo social e cultural pode ser garantida sem ela.” (HUYSSEN, 2000,
p. 19).

** “Enquanto o patriménio dizia respeito a histria tradicional das igrejas e castelos, ele deixava a meméria
totalmente livre de seus recortes e de seus retornos. A partir do momento em que incluiu a vida social em seu
conjunto, passou a impor um arcabouco semantico prévio as manifestacdes da memoria individual. E,
sobretudo, parece ter realmente liquidado a conivéncia implicita que animava e fundava a memdria coletiva.
Esse arranjo era necessdrio? Dentro da perspectiva do dever de ndo esquecer, uma tal necessidade obteve
forca de lei. E preciso de fato admitir que a organizagio patrimonial coincide com ‘uma regulagio ética’ do
tratamento reflexivo das memédrias coletivas.” (JEUDY, 2005, p. 31).
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mundo contemporineo traz a necessidade da memdria como ancora, como
redencdo, e nesse momento ela pode se tornar ainda mais susceptivel ao seu uso

politico ao sabor do poder vigente e das estratégias da midia®.

4.7 PATRIMONIO COMO DOCUMENTO

Documentum deriva do latim docere (ensinar) e evolui para o significado de prova,
instrumento, testemunho (LE GOFF, 1994, p. 536-538). Uma visao positivista da Histéria
vé o documento como testemunho, como prova da veracidade dos fatos ocorridos
conforme os historiadores o narraram. Aquilo que permanece, que consegue sobreviver a
torrente do tempo, constituiria, portanto, um patrimdnio histérico de caréter coletivo,
marca da histéria comum. Dois problemas metodolégicos ocorrem com relagdo aos
documentos, nessa abordagem:
® uma suposta neutralidade da histéria, como se esta fosse a narracdo da “verdade”
dos acontecimentos, o relato neutro dos fatos como eles efetivamente ocorreram.
Como vimos anteriormente, a “Histéria Nova” v& com reservas a idéia da
neutralidade da histéria e da selecdo desinteressada dos documentos que a
comprovariam, as quais na verdade atendem as intenc¢des das classes dominantes
ou aos recortes proprios de cada historiador que os colecionou;
e uma suposta autenticidade do documento e como se di conservacdo dessa
autenticidade. Nesse caso, ainda que seja verificada a sua idade, ndo hd como
saber se ele espelharia a verdade como ela realmente aconteceu ou se seria uma

versdo “fabricada” para provar uma histdria oficial ou desejada.

Qualquer que seja a sua forma, no entanto, o documento antigo constitui um acervo
patrimonial, posto que é uma heranca que vem do passado e tem sua origem em um tempo
que ndo volta mais. Independentemente de seu valor de “verdade”, ele € um objeto do
passado, com potencial de expressdo préprio. De qualquer maneira, os documentos

histéricos constituem um conjunto de objetos que mereceriam o esforco de sua

SRUN disseminacdo geografica da cultura da memodria é tdo ampla quanto é variado o uso politico da
memdria, indo desde a mobilizagdo de passados miticos para apoiar explicitamente politicas chauvinistas ou
fundamentalistas [...] até as tentativas [...] para criar esferas puiblicas de memdria “real” contra as politicas de
esquecimento, promovidas pelos regimes pés-ditatoriais, [...].O real pode ser mitologizado tanto quanto o
mitico pode engendrar forte efeitos de realidade.” (HUYSSEN, 2000, p. 16).
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preservacdo como sobreviventes do passado e portadores de uma histéria cuja veracidade
ou mensagem especial poderd ser verificada hoje ou, na sua impossibilidade, talvez um dia
quando as condi¢Oes para tanto forem mais propicias. Caberia a nds conservarmos sua

matéria, evitando, sempre, a sua descaracterizacdo ou seu falseamento.

APONTAMENTO 4.8: Levantadas essas suspeitas quanto a veracidade do documento, novamente o
problema da fruicdo do patrimdnio ndo estd nele em si, mas da leitura que fazemos de seu texto no nosso
contexto e da sua manipulacdo como fonte de verdades forjadas para atender propdsitos especificos.

4.8 PATRIMONIO COMO MONUMENTO

Monumento vem de monere (advertir, lembrar).

[...] de origem latina, monumentum, que deu origem a palavra monumento... vem do verbo
monare, ou monio, cujo sentido original, de fundo religioso, significa ‘revelar, predizer,
sinalizar ou advertir’.. a conotagdo do monio € que revelava os perigos, [...] sintonizado com
os eventos nefastos, com as ameagas [...] (SEVCENKO, 1998).

Para Choay, a funcdo do monumento seria tocar pela emocgdo, pela memoria viva; a
manuten¢do das identidades (fins vitais), a defesa contra o pragmatismo da existéncia,
configurando o ser e o tempo (CHOAY, 2001), fun¢des que se resumem em trés pontos
bésicos: memorial, arte, testemunho histérico. Assim, o monumento tem por finalidade
fazer reviver um passado negligenciado pelo tempo. Riegl faz uma profunda investigagdo
sobre o cardter dos monumentos e a relacdo desses com o presente, com as ja citadas
categorias de monumentos intencionados (com valor artistico, criados para sobreviver ao
tempo, com clara funcdo rememorativa) e ndo intencionados (aqueles que sobreviveram
ao tempo, com valor histérico, portanto, monumentos “hist(’)ricos”)%. Quanto aos
primeiros, a sociedade contemporinea lhe atribuiria valor mais pela sua qualidade artistica
do que pela sua fungdo rememorativa’’. Quanto aos tdltimos, seu valor Ihe seria dado pela
sua condicdo de algo que existiu mas ndo existe mais, testemunho representativo de um

determinado ramo histérico da atividade humana. Seus principais atributos seriam sua

antiguidade e sua autenticidade.

26 . . . . . ) g
E claro que todo monumento intencionado seria também monumento histérico, além de artistico.
27 e~ .. . . .. e N
A atribui¢@o do valor artistico em Riegl,é fortemente condicionada pela subjetividade contemporanea.
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Sendo intencionados ou ndo, histéricos ou ndo, os monumentos tém sido pecas basilares
do diferencial de culturas. A busca e a eleicio de monumentos nacionais na Europa do séc.
XIX ajudaram a formacdo e ao estabelecimento das nagdes e dos sentimentos patrios. A
importancia do monumento pode ser exemplificada com a sinonimia entre “monumental”
e “grandioso” na lingua portuguesa, grandeza conferida muito mais pela sua estatura
simbdlica do que pelo seu porte fisico, até porque nem sempre o monumento € grande em
suas proporg¢des fisicas. O monumento “intencionado” % ¢ um artefato que cria o modo
como determinado povo gostaria de ser lembrado (e necessariamente ndo como realmente
existiu). Esta é a contradi¢do do monumento como “verdade” histdrica e que o patrimonio

consagra, na sua agdo atual, pois “nos nossos dias, a histéria é o que transforma os

documentos em monumentos” (LE GOFF, 1994, p. 546).

4.9 PATRIMONIO HOJE

Os autores que trabalham o conceito de patrimdnio entendem que esse conceito tem sido
ampliado nos ultimos tempos. Deixa de privilegiar apenas um periodo histérico ou
estilistico, como o Barroco (no caso brasileiro), por exemplo, para se estender aos demais
periodos histéricos, inclusive o modernismo. Deixa de se preocupar apenas com O
excepcional, se voltando também para o exemplar, aqueles objetos que documentam a
Historia, abrangendo, inclusive, diversas classes sociais. Em uma visdo contemporanea do
patrimonio, a questdo dos conjuntos urbanos surge como uma forte presenga norteadora.
Niao se coloca mais o edificio isolado como o mais importante, mas privilegiam-se as
relacdes de entorno e as paisagens urbanas coesas que referenciam o tempo histérico e
ambientam as cidades, contribuindo para a melhoria geral de qualidade de vida e
identidade de seu povo. As novas luzes que se lancam sobre o patriménio cultural de
natureza imaterial ou intangivel abrem espaco para novas reflexdes, inclusive nas suas
relacdes com o patrimonio material. Se em periodos anteriores o carater estético do bem

preponderava sobre os demais, hoje a ele se associa a preocupacdo com a manutengdo da

28 o . P . . . A
E de certo modo, os “ndo intencionados” também, na medida em que foram produzidos sob a influéncia e
a determinag@o dos poderes vigentes.
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matéria como documento histérico, embora em grande parte das vezes as intervengdes de

restaurag@o ou requalificacdo desconhecam esses aspectos.

5. Bens Patrimoniais

Ao investigarmos o qué é patrimdnio coletivo, cabe também investigar guais sdo os bens
que se aplicam a essa categoria e porque, afinal, eles se enquadram na categoria de
patrimdnio. Vifias (VINAS, 2003, p. 24-36) nos oferece um elenco de categorias de bens
dentre os quais normalmente é feita a escolha patrimonial, embora a simples presenca
deles em alguma das classificagdes, por si s, ndo lhe garantam o titulo, pois afinal, nessas
categorias, encontram-se uma infinidade de bens, cuja preservacdo total, portanto,
resultaria em um ntiimero infinito de espécimes. Sdo essas categorias:

° As antiguidades (elementos memordveis, de estimacdo ou curiosidade, vindos de
outros tempos);

° As obras de arte (com toda a dificuldade de se achar um critério “universal” e
“cientifico” para a sua classificagdo como tal®);

° Os objetos histéricos (de importancia simbdlica, ou que ¢é ttil para a disciplina
académica) e os historiograficos (que além da importéancia histérica teriam um valor
maior como “prova’);

U Os bens culturais materiais (méveis, imoveis, edificios e conjuntos urbanos) e os

intangiveis, aqui incluidos toda a sorte de objetos simbdlicos.

A outra questdo (quais bens se preserva) se coloca a partir da indagagdo de que se tudo ndo
pode ser preservado, temos que escolher o que serd, e esta escolha, é claro, envolve fatores
sociais, culturais e politicos e se baseia em valores, sobre os quais iniciaremos nossa

reflexdo sobre quais bens se preserva.

¥ “0 famoso aforismo de Formaggio, segundo o qual arte é ‘tudo aquilo que os homens chamam de arte’
(Formaggio, 1976) constitui um expoente radical, sem engano e licido de sua natureza subjetiva e
consensual . (VINAS, 2003, p. 56).
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5.1.A QUESTAO DO VALOR

Uma idéia genérica que primeiro se apresenta € a de que o valor social preponderaria sobre
o valor individual. No entanto, a questdo do valor social é vaga o bastante para gerar sinais
firmes. Muitas vezes o valor social se baseia na soma dos bens individuais, como soe
acontecer nos conjuntos urbanos ou nas salas dos ex-votos. Mas pelo lado do valor
coletivo, como este se mede? A régua usada tem sido a forca do Estado, o gosto das elites

e, modernamente, a imposic¢do da midia.

No cerne da questdo do valor, podemos constatar que ele é tanto maior quanto a sua
capacidade de responder a caréncias ou anseios. Veremos mais tarde como essa
necessidade social é usada pelo poder ou pela midia, levando a uma suspeita, portanto,
sobre as bases definidoras da questdo do valor. Em uma realidade eminentemente
capitalista, o conceito de valor econdmico se mistura com o de bem cultural e com a

_ . 430
capacidade deste se valorizar pela sua for¢ca simbdlica™.

A questdo do valor do patrimonio foi equacionada de forma mais geral por Alois Riegl em
sua obra de 1903, estabelecendo toda a sua teoria sobre preservacio exatamente sobre esse
conceito. Para ele, a razio primordial de preservacio de um determinado bem se
relacionava diretamente com seu valor caracteristico, conferido pela sociedade de cada
época. Assim, ele estabelece uma série desses valores sobre os quais as sociedades

estabeleceriam sua prépria graduacio e que resumimos aqui:

o O valor de antiguidade: é uma no¢do complexa em Riegl. Inicialmente se refere ao
atributo apresentado pelo bem onde se percebe o ciclo de criagdo e destrui¢do que
caracteriza a atividade humana, gerando uma grande empatia desse bem com nossa
prépria vida. A complexidade reside no fato de que “o culto do valor de antiguidade
opera para sua propria destruicdo” (RIEGL, 1987, p. 54). O autor cria uma categoria
que chama de monumentos “fechados” como sendo aqueles que se preservaram da

113

propria destruicdo, mantendo sua unidade formal, restando aos outros, ‘“ndo

0 “Esse é o dilema da gestdo contemporinea dos patrimdnios: se o patrimdnio ndo tem um estatuto 2 parte,
se ele se torna um valor mercantil como os outros (os bens culturais), ele perde o seu potencial simbélico. E
necessario que, de alguma forma, o patrimonio se encontre excluido dos valores de mercado para salvar seu
préprio valor simbédlico.” (JEUDY, 2003, p. 29).
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fechados”, o valor de antiguidade posto que se modificaram, mas continuam

associados ao tempo que passou no imagindrio coletivo™;

° O valor histérico refere-se aquilo que remete a uma existéncia passada e finda,
constituindo, portanto, um elemento indispensavel na cadeia evolutiva da histéria.
Nesse caso, 0 monumento seria muito susceptivel a falsificacdo. Intervir sobre ele
poderia tirar-lhe o valor histdrico;

° O valor rememorativo intencionado: memdria intencional dos nossos antepassados,
nos imposto por eles, cuja missdo € ndo deixar nunca que o monumento deixe de ser
presente;

o O valor de contemporaneidade refere-se ao interesse atual pelos nossos antepassados
de diferentes épocas; ele ultrapassa o valor histérico e ressalta a empatia que a
contemporaneidade tem com o monumento;

® O valor instrumental esta ligado ao valor de uso do monumento;

° O valor artistico: é um valor subjetivo que qualifica especialmente um monumento
historico além de sua fungdo rememorativa;

o O valor artistico de novidade: refere-se aquelas obras que se mantiveram “fechadas”
com relagdo a deterioracdo, mantendo seu valor artistico elementar de unidade
formal e seu “frescor”, por assim dizer, aos nossos olhos;

o O valor artistico relativo: refere-se a qualidade expressiva do homem de cada época,
ao qual o homem moderno nio teria acesso a ndo ser pela propria via da arte. E claro

que este é também um valor relativo que depende da sociedade de cada época.

A abordagem de Riegl € extremamente importante por explicar muitas das agdes que
fazemos com relagdo ao antigo. Por exemplo, quando se reconhece o valor artistico,
paradoxalmente se reconhece a importancia do pré-existente da a¢gdo humana, dos nossos
antepassados como um valor. Isto explicaria porque, a partir dai, as diferentes
subjetividades (que poderiam excluir este ou aquele monumento intencionado — e
efetivamente o fizeram em vdrios momentos da hist6ria®>) passam a preservar mesmo
aqueles monumentos que ndo passassem pelo gosto da época. O autor nos mostra também
que o inicio da preservagdo consciente moderna comega com a Renascenca européia, com

seu despertar para os monumentos classicos. Os renascentistas privilegiavam o cléssico,

31 N - . . .~ . . . . ~
O valor de antiguidade ndo inclui as destrui¢des violentas ou acidentais, mas apenas a deterioracao.
32 .. . ~ . 1~
Como recentemente assistimos com as implosdes dos budas gigantes pelos talibas.
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estabelecendo, portanto, um critério subjetivo na preservacdo (ai se diferem da
preservacdo moderna), mas reconheciam os testemunhos independentemente de seu valor
artistico (e ai se aproximam da preservacdo moderna). Do ponto de vista moderno,
rechaca-se a subdivisdo dos monumentos nio intencionados em histéricos e artisticos, mas
a renascenca justificava essa divisdo e talvez isto explique o porqué da influéncia da
tradi¢do na teoria brandiana de restauragdo quanto ao privilégio da instincia estética sobre
a instancia histérica. J4 o século XIX valorizou o aspecto histérico do pequeno, criou sua
protecdo legal e passou a entender que cada manifestagdo artistica tinha seus cinones
préprios que justificavam o seu valor artistico, ndo referenciado ou independente da época
de quem o protegia. Vdrias outras contraposi¢des entre os valores rieglianos podem ser

evocadas no sentido de clarear alguns conceitos:

° O valor de antiguidade € um valor sensivel em contraposi¢do ao valor histérico, este
mais intelectual;

° O valor histérico se antagoniza com o valor de antiguidade por considerar que a
deterioragdo do passado € aceitdvel, mas a do futuro, ndo. Quanto maior é o valor de
antiguidade, menor € o valor histérico>” ;

° O valor de antiguidade ndo consegue fazer com que o valor rememorativo se exerca
em plenitude;

° Nio existe um valor artistico absoluto, ele € sempre relativo a contemporaneidade;

. A fungdo do valor de antiguidade € evitar a deteriorag@o precoce, a funcdo do valor
histérico € proteger o documento;

o Entre os valores de antiguidade e os valores das sociedades atuais
(contemporaneidade, novidade) estdo todos os outros valores;

. O valor de contemporaneidade é a capacidade do monumento de satisfazer estética
ou simbolicamente as demandas do homem contemporaneo. Para isto, portanto, o
monumento nem precisaria ter outros valores (histdrico, de antiguidade, etc.), mas,
se tiver, deve possuir qualidades com as quais o homem contemporineo tenha

empatia;

3“0 valor de antigiiidade mais forte se vé obrigado a retroceder ante ao histérico como valor mais puro e de
certo modo mais aprecidvel objetivamente e que, por isso, se impde de um modo mais firme e que pode
intensificar-se até cegar a sufocar o valor de antigiiidade, sobretudo nos casos em que se trata de
monumentos intencionados.” (RIEGL, 1987, p. 62).
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Quando ha valor de antiguidade ndo ha valor instrumental®, mas o valor de
antiguidade precisa ter um minimo de valor instrumental para se exercer;

Nas obras utilizaveis, o valor histérico se junta ao valor instrumental, nas obras nao
utilizaveis prevalece o valor de antiguidade, aparecendo o conflito entre os dois
valores naquelas obras que se encontram na linha diviséria. O valor histdrico,
portanto, se adapta mais facilmente as exigéncias do valor instrumental;

Dado aos processos naturais de deterioragdo, nenhum monumento antigo pode
satisfazer completamente o valor de novidade (perfeito acabado), dai, a oposi¢do
frontal entre os valores de antiguidade e o de novidade, o que seria inclusive o cerne
da problematica preservacionista atual;

O valor de novidade é muitas vezes usado para atingir o gosto das grandes massas,
enquanto as elites se preocupariam também com o valor histérico e o valor artistico
relativo;

O conflito fundamental da preservagdo estaria entre os postulados da originalidade
de estilo (valor historico) e de unidade de estilo (valor de novidade). O valor
historico se uniria ao valor de antiguidade para demolir a idéia de unidade de estilo;
Se a obra possui valor artistico relativo, ela enseja uma restauragdo, dai se opondo ao
valor de antiguidade; quando ndo se reconhece o valor artistico relativo da obra ndo

ha conflito com o valor de antiguidade.

Uma visao de cem anos depois, como a de Norma Lacerda (LACERDA, 2002), trabalha

N

sobre a questdo, levantando outras formas de valor, mais ligados a nossa condigdo

contemporanea:

Valor econdmico: na sociedade capitalista, se funda sobre o valor monetirio
atribuido aos bens, grande parte das vezes associado as suas possibilidades de uso ou
especulativo;

Valor artistico: baseado em Riegl, ele é entendido como valor relativo e como tal,
dentro de um ponto de vista especulativo, seu valor pode aumentar com o tempo;
Valor de antiguidade: também baseado em Riegl, pode apresentar um forte apelo

econdmico em fung¢do de sua carga simbdlica;

34 = - . . .
A exploracio turistica de nossos dias pode nos levar a questionar esta separacdo entre valor de uso e valor
de antiguidade.
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° Valor histérico: reside na sua singularidade temporal irrepetivel e é fungdo da
importancia coletiva dessa singularidade e de seu estado de conservagao;

. Valor cognitivo: como instrumento de valor pedagégico ou de conhecimento, esse
valor suporta valor econdmico como no caso do turismo;

o Valor cultural: ligado a importancia simbdlica, movimenta grandes recursos no setor
tercidario e se fundamenta na necessidade de identidade social, essa de dificil
apreensdo pela economia;

o Valor de opg¢éo: aquele que representa a opcdo de beneficios futuros e cuja face
perversa pode ser a sua reserva como possibilidade de especulacio;

° Valor de existéncia: fundamenta-se na singularidade e na irreversibilidade, bens que

valem pela sua existéncia, seja uma reserva ambiental ou um quadro célebre.

APONTAMENTO 4.9: Pela discussdo de valores que se estabelece em Riegl, é possivel depreender que
também ndo hd um tnico modo de preservar e, consequentemente, também ndo hd um tnico modo de
intervir nos bens patrimoniais.

Essa abordagem nos mostra uma mistura entre economia e valores culturais, levantando a
possibilidade de uma forte presenga da questdo econdmica na sele¢do de bens a preservar

€ no uso e estratégias de preservacao a eles relacionada.

O processo seletivo dos bens a preservar estd profundamente atrelado a questdo do seu
valor, portanto. Como vimos, esses valores sdo transmitidos especialmente pelo seu
reconhecimento simbdlico coletivo (marca de “identidade cultural”, highlights de uma
civilizacdo), grande parte das vezes tutelados em sua escolha por vontades politicas e de
poder (estado, intelectuais) ou, mais modernamente, pelo seu valor econdmico’>. Através
desses exemplos, podemos depreender que os valores ndo estdo apenas no objeto, mas na
compreensdo que as sociedades fazem sobre ele. Essa compreensdo se sobrepde, portanto
aquela de que o préprio teria uma “verdade” imanente, a qual deveria ser preservada. Isso
¢é reconhecido pelas prdprias cartas internacionais™ e depende de uma gama de fatores

diversos, como vimos neste e no capitulo anterior.

35 Segundo MILET, 1988, dois temas sdo recorrentes na UNESCO: o nacionalismo e a inser¢do do
patrimonio na légica da mercadoria. O Patrim6nio comega a aparecer nos planos nacionais do
desenvolvimento econdmico.

3% A Carta de Cracévia, de 2000, define patrimdnio como: “um complexo de obras humanas nas quais uma
comunidade reconhece seus valores particulares e especificos com os quais se identificam. A identificacdo e
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Na discussdo de valores, Vifias acrescenta alguns conceitos importantes que se relacionam
com as funcdes e as expectativas sociais’ que contribuem para valorizar determinados

bens em detrimento de outros. O valor funcional®

se associa ao bem naquilo que ele deve
representar para o publico a que se destina, dentro das expectativas sociais de cada
comunidade. E importante ressaltar como essa concep¢do retorna ao debate entre os
modos imprdprio e proprio do ser e a dissolucdo neste naquele, a qual retornaremos ao

final deste capitulo e novamente marcada no item seguinte quando se discute a ideologia.

5.2.A QUESTAO DA IDEOLOGIA

No seu manual de introdugdo a filosofia, Marilena Chaui procura transmitir o conceito de

ideologia:

A ideologia € um conjunto 16gico, sistemadtico e coerente de representagdes (idéias e valores)
e de normas ou regras (de conduta) que indicam e prescrevem aos membros da sociedade o
que devem pensar e como devem pensar, o que devem valorizar e como devem valorizar, o
que podem sentir e como devem sentir (CHAUT, 1995, p. 113).

E interessante cotejarmos esse conceito com o de cultura, conforme visto pelos

antropo6logos, por exemplo, como de E. B. Tylor:

Cultura ou civilizac@o, em seu sentido etnografico amplo, é um todo complexo que abrange
conhecimento, crenga, arte, principios morais, leis, costumes e quaisquer outras aptidoes e
habitos adquiridos pelo homem como membro da sociedade (TYLOR, 2002, p. 1)

e Kroeber e Parsons:

Achamos conveniente definir o conceito de cultura de forma mais restrita do que a sua
tradicdo antropoldgica norte-americana tem feito, restringindo sua referéncia a um contetido

especificagio do patrimonio é portanto um processo relacionado com a eleigio de valores.” (VINAS, 2003,
p. 151).

7 “A idéia de horizonte de expectativas foi elaborada por Karl Mannheim e empregada por Popper e
descreve a capacidade do receptor de uma comunicagdo para receber certas mensagens: hd coisas que o
receptor espera e coisas que nio espera (e coisas que sequer poderia chegar a compreender)”.(VINAS, 2003,
p. 155).

% “Definitivamente um objeto pode cumprir diversas fungdes para diversas pessoas e as fungdes simbélica e
historiografica sdo algumas delas. Estas fungdes sdo determinadas pelo sujeito, mas os sujeitos ndo sdo o
sujeito. A subjetividade que se fala aqui € definitivamente intersubjetividade: os valores sdo fruto de um
acordo tcito entre-sujeitos para quem cada objeto significa algo .” (VINAS, 2003, p. 154).
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transmitido e criado e a padrdes de valores, idéias e outros sistemas simbdlicos significativos
como fatores na formacdo do comportamento humano e dos produtos desse comportamento.
Por outro lado sugerimos que o termo sociedade — ou, de forma mais geral, sistema social —
seja usado para designar o sistema relativo especifico de interacdo entre individuos e

coletividades (KROEBER, A. L.; PARSONS, Talcott. The Concept of Culture and of Social
System. American Sociological Review. V. 23, p. 583, 1958 conf. KUPER, 2002).

Como podemos notar os conceitos de cultura e ideologia sdo convergentes e as vezes, até
mesmo indiferenciados ou com diferencas bastante sutis, estas dltimas ocorrendo com
mais for¢a em funcdo do recorte do extrato social, se sobre as comunidades ou se sobre a
sociedade como um todo. Tal convergéncia parece apontar que a ideologia é forca atuante
na cultura e nos seus padrdes, sendo impossivel falar de uma sem considerar a outra.
Portanto, é impossivel, a nosso ver, pensar em preservacao de patrimdnio coletivo sem
considerar a influéncia ideoldgica na escolha dos bens a serem preservados ou quanto ao
idedrio da preservacdo. Da mesma forma, como vimos anteriormente, os pensadores da
historiografia contemporéanea também s@o unanimes em mostrar como o relato historico se
faz sob a influéncia dos valores dominantes e até mesmo sob a égide do poder daquele

momento.

Tais antecedentes talvez expliquem porque a preservagdo do patrimonio coletivo, desde
que surgiu como atividade deliberada esteve associada ao exercicio do poder ou, em

menor escala, a sua contraparte, a resisténcia.

Se o poder nas civilizacdes antigas se associava ao poderio militar que subjugava,
esmagava e substituia culturas (ou se alimentava das culturas dos vencidos como fizeram
os romanos com relagdo aos gregos), o mundo moderno viu surgir o poderio econdmico

baseado na separacao de classes sociais®.

A esta altura do desenvolvimento de nosso trabalho, vale a pena exemplificar essas
questOes através da pratica preservacionista no Brasil, onde elas surgem com muita

evidéncia. Assim, para investigar a idéia de preservacdo do patrimonio coletivo no pais,

39 . . . ~ L. - . .
Sob um aspecto, o grupo dominante simplesmente impde suas proprias caracteristicas e ideais como

normas definidoras e taxa qualquer um que seja diferente como fora do padrdo. Sob outro aspecto, essas
minorias constituem grupos autenticamente diferentes do ponto de vista de seus préprios membros. Eles sdo
0 que sdo porque cada grupo tem sua propria cultura. O grupo dominante os oprime negando igualdade — ou
equivaléncia — aos valores e simbolos de suas culturas. Ele se recusa a reconhecer suas diferencas, ou as
desvalorizam (KUPER, 2002, p. 296).
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inicialmente, trés recortes devem ser feitos. O primeiro deles € que vivemos em uma
sociedade capitalista, com valores ligados a uma ideologia do capital e que isto influencia
sobremaneira a forma com que nossa sociedade lida com a preservacio de seu patrimonio.
Mesmo os 6rgdos governamentais que sio responsdveis pelo nosso patrimonio histérico e
artistico trabalham, no seu cotidiano, com as pressdes do poder econdmico e com as
limitacdes de recursos. Um segundo recorte diz respeito & formagdo da nagdo brasileira e
da sua heranga colonial, extremamente desigual e sujeita a uma lideranga das elites que,
em grande parte de sua historia, exerceu o poder de forma quase absoluta e paternalista. O
terceiro recorte, que nos situa no tempo atual, aponta para um momento politico onde se
travam as batalhas para uma maior inclusdo social e melhor distribui¢do de renda, lutas
estas que comegam a alterar o quadro e os valores ligados a idéia de preservacdo do

patrimonio coletivo no Brasil.

Como ja o observaram diversos autores, a histéria da preservacio no Brasil esteve ligada a
uma idéia de projeto de nacdo e construcdo de uma identidade nacional, especialmente sob
a ditadura Vargas (MILET, 1988) ou na especulacdo sobre a identidade cultural dos
brasileiros comandada pela idéia de antropofagia cultural dos modernistas de 1922%. Por
outro lado, o poder econdémico também deu as direcdes quanto ao qué preservar,
destruindo aquilo que lhe convinha (caso das transformacgdes urbanas do centro do Rio de
Janeiro, por exemplo) e deixando sobreviver aqueles bens que, ou ndo lhe impunham
restricdes, ou que poderiam, mais modernamente, serem assimilados como mercadoria
(por exemplo, com a espetacularizagdo de cendrios histéricos a custa da populagdo
residente, para incentivar fluxos turisticos)*'. De qualquer modo, pelo exposto, a idéia de
preservacdo no Brasil sempre esteve ligada aos grupos dominantes, sejam eles as elites de
poder, as intelectuais ou as econdmicas. Com este berco, ndo poderia, portanto, ser outra a

nossa concep¢do de cultura sendo aquela que privilegia a idéia de cultura como

* Como nos mostra CARDOSO, 2004, “preservar pressupde um projeto de presente”, tendo dois grandes
eixos marcado este projeto brasileiro: a Arquitetura mineira como representante do verdadeiro sentido de
nacionalidade da cultura brasileira (porque ela era fruto das bandeiras paulistas e correspondia a idéia dos
intelectuais - também paulistas - de antropofagia cultural) e a tradi¢do x modernidade na base da constituicao
do patrimonio nacional (a estrutura autdnoma de madeira de nosso casario corresponderia a plante livre de
Le Corbusier, portanto legitimando a Arquitetura modernista e criando paralelos entre esta e nosso passado).
41 Sobre essa diferenga, nos esclarece LE GOFF: “Pesquisa, salvamento, exaltacdo da memoria coletiva ndo
mais nos acontecimentos, mas ao longo do tempo, busca dessa memdria menos nos textos que nas palavras,
nas imagens, nos gestos, nos ritos e nas festas: € uma conversiao do olhar histérico. Conversao partilhada
pelo grande publico, obcecado pelo medo de uma perda de memodria, de uma amnésia coletiva, que se
exprime desajeitadamente na moda retrd, explode sem vergonha pelos mercadores da memoria desde que a
memoria se tornou um dos objetos da sociedade de consumo que se vendem bem”. (LE GOFF, 1994, p.
472).
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civilizacdo. Sob essa égide, os bens protegidos passam a ser aqueles que se distinguem
pela sua excepcionalidade e exceléncia, sejam eles bens isolados ou as cidades de apogeu

de riqueza ligadas ao projeto de nacdo, como as cidades histéricas ligadas ao ouro.

O cendrio brasileiro contemporianeo vem apresentando uma forte critica a essas idéias
consolidadas de preservacdo no pais. Embora essas criticas ainda ndo tenham se
transformado em politicas piblicas concretas, aqui e ali ja se ensaiam acdes nesse sentido
como o avango dos estudos de nosso patrimdnio imaterial (especialmente quando ligado a
sustentabilidade dos grupos que o guardam e produzem: os terreiros de candomblé, o
queijo artesanal, por exemplo) e politicas de municipalizagdo de patrimdnio cultural
sustentada pela formacdo de grupos e conselhos locais (como em Minas Gerais). Toda
essa luta, no entanto, faz parte de uma luta maior da sociedade brasileira para garantir
maior justica social e inclusdo no desenvolvimento do pais. Descobre-se, hoje, que a

cultura pode ser importante arma nessa luta.

Nesse sentido fazer teatro, musica, poesia ou qualquer outra modalidade de arte € construir,
com cacos e fragmentos, um espelho onde transparece, com suas roupagens identificadoras
particulares e concretas, o que € mais abstrato e geral num grupo humano, ou seja, a sua
organizacdo, que € a condi¢io e modo de sua participagdo na producdo da sociedade. Esse &,
a meu ver, o sentido mais profundo da cultura, “popular” ou outra (ARANTES, 1985, p. 78).

Assim € que o patrimonio coletivo deve exercer a ampliacdo de seu conceito a qual nos
referimos anteriormente. Deve ser mais abrangente, abrigando diferentes manifestacdes
histéricas e grupos sociais, garantir a presenca de bens exemplares ao lado dos
excepcionais, privilegiar ndo apenas o bem isolado, mas também o contexto e as formas de
sua sobrevivéncia. Deve se inserir no esfor¢co de desenvolvimento econdmico e social da
nacdo, ser legitimado pela sociedade, democraticamente fruido e se inserir no cotidiano

- . ‘e - L L, . 42
das populacdes, evitando-se sua museificacdo, encastelada em baids da memoria™.

5.3. A SELECAO DOS BENS A PRESERVAR

No cerne dos problemas metodoldgicos relacionados ao patrimonio coletivo esta a questio

da sele¢do que aparece desde o momento em que se decide o que preservar e se estende

*2 Ver também DURHAM, 1984,
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sobre as formas e estratégias de preservacdo. J4 vimos quais os valores envolvidos nos
processos de sele¢do e a influéncia da ideologia e dos grupos dominantes. A partir dai,
procuraremos identificar aqui algumas de suas manifestacdes, comecando por quem
decide. J4 vimos que a decisdo normalmente tem sido feita pelos grupos dominantes, mas
na pratica, quem sao os agentes dessas decisdes? O presidente, o povo, o técnico, o

cliente? Quem € mais importante?

Niao existe uma homogeneidade de critérios na selecdo dos bens a preservar, ou pelo
menos, um grande critério que tenha validade universal. Na realidade cada sociedade
seleciona de um jeito, fundamentando-se nos seus préoprios valores culturais, nas suas

condi¢des politicas, sociais e econdmicas de momento.

Como discernir aquilo que € patrimdnio ou ndo €, dentro da miriade de bens que se nos
apresentam? Seriam aqueles que, por terem sobrevivido ao tempo, aparecem como
“antiguidades”? Se assim for, tudo aquilo que sobreviveu a roda do tempo, um reldgio,
uma mesa, uma cadeira, se enquadram nesse critério, mas, no entanto, por si s4s nao sio
dignos do status de patriménio®. Sdo as obras de arte? Mas o que pode ser classificado
como obra de arte e, dentre elas, quais sdo dignas de sobreviver ao tempo? Sa0 os objetos
histéricos? Mas, da mesma forma como as antiguidades, tudo € histérico, desde uma lasca
supostamente da idade da pedra até um computador (se um deles especificamente for
considerado, por exemplo, como um dos pioneiros). E qual histéria? A histéria pessoal
certamente tem seus valores proprios diferentes da histdria social e da comunidade. Seriam
entdo os bens culturais? Mas, também ai, uma infinidade de objetos pode se enquadrar. E,
mesmo dentre eles, qual cultura? A “cultura como civilizacdo” ou a “cultura como

identidade coletiva”? De qual sub-cultura?

Nesse particular, uma forma inicial de escolha se faz na polaridade entre os diferentes
entendimentos de cultura como civilizagdo (ou altacultura, na terminologia de Vifas) e de
cultura como identidade coletiva. Uma das primeiras qualidades associadas ao bem

altocultural é a sua beleza. O critério estético, em grande parte das vezes, esteve presente

# “Todavia, o critério que caracteriza as antiguidades € volatil. Jimenez (1998) assinalou que ‘tudo,
absolutamente tudo, o é [uma antiguidade] um segundo depois de seu nascimento’, mas serd que o conceito
ainda resulta ambiguo inclusive desde um ponto de vista menos radical? A partir de que momento se
converte um edificio em uma antiguidade? E um carro? E um computador? Os periodos de tempo variam de
forma substancial.” (VINAS, 2003, p- 25).
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no processo seletivo dos bens a conservar. De uma forma ou de outra, parecia ser o critério
que permitia escolher dentro de uma cole¢do enorme, aquilo que parecia ter a
excepcionalidade necessaria para distingui-lo dos demais. Esse critério tem suas raizes na
idéia de cultura como civilizagdo, segundo a qual aquilo que seria digno de preservar
seriam os momentos de maior riqueza das civilizacdes, onde elas teriam atingido seu
apice. O belo sempre foi associado com os valores positivos da cultura e, preservd-lo seria
como preservar aquilo que a cultura mais valorizava, como ela gostaria de ser vista no
futuro™. De certa maneira, o critério de beleza em cada cultura e cada periodo histérico
representava os ideais entdo vigentes e seu modo de se diferenciar perante outras. Nao
haveria, portanto, razdo para perenizar aqueles objetos que a prépria cultura da época nao
achasse dignos de si mesma. O valor estético predominante na escolha do patrimonio
recente segue o mesmo fundamento psicoldgico das culturas passadas e é recorrente nos
processos seletivos. Essa idéia encontra respaldo na reflexdo que Alois Riegl faz sobre os
monumentos e seus valores. Segundo o autor, os monumentos intencionados teriam sido
os primeiros a almejarem a sobrevivéncia ao tempo e para tanto deveriam possuir
qualidades excepcionais. Ocorre que o belo como critério seletivo tende a ser eleito pela
elite dominante a qual, grande parte das vezes, desconhece a grande diversidade dos

grupos que formam a sociedade mais ampla e seus entendimentos particulares de beleza.

O critério estético de selecdo dos bens a preservar tende também a privilegiar a obra de
arte sobre os demais objetos simbdlicos. O fato se ser obra de arte, no entanto, seria o que
melhor qualificaria o bem no ranking da preservacdo? O privilégio a obra de arte na
preservacdo, a qual permeia vdrios tedricos da restaurag¢do, pode se contrapor ao fato de
que, muitas vezes, para a populacdo, o valor cultural e de memoéria sdo os que
preponderam. E assim que, mais recentemente, ainda segundo Riegl, o monumento
histérico desprovido de valor artistico teria ganhado valor. A discussdo contemporanea
busca incorporar, como dissemos, outros valores além da excepcionalidade (no caso, a
exemplaridade) e substituir o elitismo da cultura como civilizacdo pela cultura como
manifestacdo do ethos de cada grupo, além de valorizar os aspectos simbdlicos mesmo

naqueles bens que ndo apresentem qualidade artistica. Apesar disto, no entanto, a

4 «Belo’ - junto com ‘gracioso’, ‘bonito’ ou ‘sublime’, ‘maravilhoso’, ‘soberbo’ e expressdes similares — é
um adjetivo que usamos freqiientemente para indicar algo que nos agrada. Parece que, nesse sentido, aquilo
que € belo € igual aquilo que € bom e, de fato, em diversas épocas histéricas criou-se um lago estreito entre o
Belo e o Bom” (ECO, 2004, p.8).
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supervalorizagdo do belo retorna atavicamente nos processos seletivos, ainda hoje, como

pode se constatar, em pleno século XX na politica brasileira de patrim6n1045.

Ao eleger o belo como apandgio de preservagdo, privilegia-se a imagem sobre outros

aspectos da cultura e da histéria, empobrecendo, portanto, a heranca das geracdes.

A manutenc¢do de um determinado aspecto dessa memoria, ou seja, os ambientes construidos,
significa apenas, a preservacdo de uma parte do processo geral de construgdo da memdria
coletiva (MILET, 1988, p. 15).

Essa visdo ampliada de patrimdnio, € claro, tem importantes reflexos quanto aos bens
arquitetonicos, tanto quanto aos atributos imateriais associados aos edificios e lugares,
quanto as tipologias preservadas. O primeiro aspecto ja foi abordado em o qué preservar,

cabe discorrer um pouco sobre o segundo.

Se o que converte em patrimdnio um objeto determinado € o seu significado na sociedade,
esse significado ndo estd necessariamente associado a beleza. Pode ser, por exemplo, a
casa onde nasceu uma personalidade importante para a histéria local ou até mesmo um
lugar onde se deu um fato memordavel e que, apesar de ndo belo, a sociedade elege para
permanecer. Essas novas possibilidades de preservacdo que se contrapdem ao conceito
exclusivo do belo tornam dificeis as respostas a perguntas como “arquitetura banal pode
ser substituida?” ou “o que € arquitetura banal?” Convém lembrar que os critérios de
manuten¢do de exemplaridades e a consciéncia da validade de todos e diferentes periodos
histéricos pode relativizar o conceito de “banal”’, reforcando o aspecto subjetivo da
selecdo. Além disso, embora aparentemente justo o critério de que o interesse coletivo
prepondera sobre o individual, esse critério faz com que se perca muito dos bens de
interesse local, o singelo, o pequeno que, apesar de ndo serem notdveis, representariam o
singular, o tipico os quais, numa composi¢do de fragmentos, poderiam conformar uma
realidade do cotidiano, muitas vezes mais verdadeira que a composi¢do alegérica que se

faz a partir da preservacdo dos bens reconhecidos coletivamente.

45 < . . . A s . . ~
Assim, ao que parece, para além da importincia da natureza histérica da cidade, existe a no¢do de cultura

em jogo que abre espaco para uma estética seletiva que elege bens e produtos do fazer social como
representativos em detrimento de outros considerados pouco representativos. Dai, é conferido um novo valor
(o valor simbdlico e utilitdrio) a edificios e a setores urbanos onde o consenso social estabelecido tem por
base a valorizacdo de uma estética plasticizada que supervaloriza o estilo da edificacdo ou do setor em
detrimento do edificio e da prépria construgado da histéria.” (MILET, 1988, p. 107).
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APONTAMENTO 4.10: Se nem tudo que se preserva € obra de arte ou até mesmo nem ¢é preservado pelo
seu valor histérico, mas pelo seu valor simbdlico. Porque basear métodos de restauro (ou de interveng@o no
bem a preservar) nas suas qualidades artisticas como é a base preponderante de vdrias tendéncias
contemporaneas de restauro?

Um segundo critério importante para a sele¢do dos bens a preservar € justamente aqueles
que se enquadram na construgdo idealizada de uma identidade a ser perseguida. Como ja
vimos, grande parte das vezes o poder (ou o Estado) avoca para si a responsabilidade da
construcdo da identidade cultural da nag@o. Citamos como exemplo aquele que ja foi tema
de virias teses e artigos™®, o estabelecimento o que seria o patriménio histérico como
construcdo ideoldgica da idéia coletiva de nagdo brasileira pela revolucdo de 30 e o

governo Vargas:

A politica federal de preservacdo do patriménio histdrico e artistico se reduziu praticamente
a politica de preservacdo arquitetonica do monumento de pedra e cal. O levantamento sobre
a origem social do monumento tombado indica tratar-se de: a) monumento vinculado a
experiéncia vitoriosa da etnia branca; b) monumento vinculado a experiéncia vitoriosa da
religido catdlica; ¢) monumento vinculado a experiéncia religiosa do Estado (palédcios, fortes,
féruns, etc.) e na sociedade (sedes de grandes fazendas, sobradas urbanos, etc.) da elite
politica e econdmica do pais. (FALCAO conf. CHAGAS, 2003, p. 102).

Essa prética, no entanto, ndo se restringe ao exemplo brasileiro, é claro, tendo sido
utilizada vérias vezes na histéria como dominacdo cultural dos conquistadores ou como
imposi¢do dos valores da elite dominante. Novamente, no caso brasileiro, a imposicdo da
cultura portuguesa47 na consolidacdo de nossa identidade, tentando sistematicamente

diminuir a presenga do negro ou do indio no quadro de nossa formagao.

A questdo do reconhecimento da obra de arte ou do bem a ser preservado tem levado, nos

ultimos tempos, no Brasil, a uma tentativa de democratizacio da selecdo, cabendo aos

4 Conforme vemos em vérios autores: MILET, GONCALVES, CASTRIOTA, SANT’ANA

DN limitag@o, durante mais de sessenta anos, dos instrumentos disponiveis de acautelamento, teve como
conseqiiéncia produzir uma compreensdo restritiva do termo ‘preservagdo’, que costuma ser entendido
exclusivamente como tombamento. Tal situacdo veio reforcar a idéia de que politicas de patrimdnio sdo
intrinsecamente conservadoras e elitistas, uma vez que os critérios adotados para o tombamento terminam
por privilegiar bens que referem os grupos sociais de tradicdo européia que, no Brasil, sdo aqueles
identificados com as classes dominantes”.(FONSECA, 2003, p. 61).
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conselhos de patrimdnio®™ a definicio dos bens a serem preservados. No entanto, a
composicdo dos conselhos tem privilegiado, a par da representacdo governamental, a
presenca da elite intelectual em detrimento de outras representacdes. A presenca dessas
elites tem valorizado principalmente a presenga de trés itens: histdria, arte e exceléncia do
bem, talvez pela participagdo maior dos profissionais da drea de Arquitetura e Histdria
(principalmente os primeiros) nos debates e decisdes sobre o patrimdnio. Mais
recentemente, com a incorporacdo da dimensdo antropoldgica, a preservacdo também
comega a ganhar novos rumos especialmente nas pesquisas sobre o patriménio de natureza

imaterial® .

Finalmente, para que o patrimdnio consiga assumir a sua importancia de interacao social é
necessario que ele seja legitimado coletivamente, sem o qual ele se museifica, perdendo a
sua forca de presenca e a sua importancia simbdlica. Aloisio de Magalhdes, que presidiu o
IPHAN na década de oitenta, ja dizia que “a comunidade é a maior guardid do patrimonio”
se referindo a importincia da comunidade assumir a vigilia e a guarda dos bens que
legitimou. A partir de meados da mesma década de oitenta, o cendrio no Brasil foi
marcada pela luta para democratizar a idéia de patrimoOnio, estendendo-a as pequenas
cidades™ e aos grupos minoritirios e, através da contribuicio da antropologia,
incorporando outras manifestacdes culturais. E importante reconhecer, que na sociedade
moderna, a legitimacdo do saber ndo se faz mais apenas no aparelho do estado ou no
mundo académico, ela se exerce naturalmente, resultado da descrenca e ndo identificacao

de varios grupos com os grandes lideres através de um movimento difuso, muito diferente

8 A exemplo do IPHAN, os diversos servicos municipais e estaduais de patrimdnio histérico e artistico tém
criado conselhos mistos sociedade civil/ governo para a deliberacdo e sele¢do de bens a serem protegidos.

4 FOUCAULT, 1979, denuncia a existéncia de um sistema de poder sutil inserido na trama da sociedade
que barra e invalida o discurso e saber da massa. O papel do intelectual seria, entdo, o de lutar contra esse
poder, ndo no sentido de formar a consciéncia (posto que a sociedade jd o tem, especialmente no caso do
patrimdnio a proteger), mas fazendo aparecer os jogos do poder e ultrapassa-los.

*® Da mesma forma que a sociedade comegou a se preocupar com o meio-ambiente e com a nogdo de
desenvolvimento sustentado, ela se sensibilizou para as questdes de memdria e identidade que o patrimdnio
cultural traz com sua permanéncia e, assim, diversas localidades comegaram a pressionar governo e forgas
econdmicas para a manutencdo de seus exemplares histéricos e artisticos importantes. Em Minas Gerais,
Belo Horizonte cria seu Conselho Deliberativo Municipal de Patrimdnio Histérico no final da década de
oitenta e em diversos municipios mineiros comegam a aparecer iniciativas de preservagdo. As politicas de
patrimdnio passam entdo a valorizar as iniciativas municipais e locais e até mesmo a estimula-las. Impulso
grande neste sentido € dado pela lei estadual 12.040 de 28/12/ 95 que inclui o quesito Patrimdnio Cultural
nos critérios para o repasse da parcela do ICMS (Imposto sobre Circulacdo de Mercadorias e Servigos)
devida aos municipios. O conjunto dessas circunstincias fez com que o nimero de iméveis tombados no
nivel municipal em Minas Gerais saltasse de um nimero préximo de uma dezena em 1996 para cerca de
1100 no ano de 1999, envolvendo duzentos e cinqiienta dos oitocentos e cinqiienta e trés municipios do
Estado, além de cento e sessenta e quatro conselhos funcionando no exercicio 1998/99.
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da sociedade organica de tempos anteriores’’. Dentro dessa dinimica nova, outro critério
importante para o acolhimento social do saber € a afinidade desse saber com os costumes,
a preeminéncia da forma narrativa na formulacdo do saber tradicional, valorizando a
multiplicidade de consensos, importando diretamente no patrimdnio coletivo e na sua
selecdo. Criticam-se os valores universais, fazendo com que critérios generalistas ja ndo
sejam mais absorvidos undnime e acriticamente pela sociedade que deve respaldar o bem

cultural®

. A sociedade reclama, portanto, com mais intensidade hoje, a sua participacao
nos processos decisérios tanto da eleicdo dos bens a serem tombados quanto nas
estratégias para sua preservacdo, incorporando também o principio da sua proximidade

com o bem protegido. Esta participagio “popular” >

ndo apenas areja o quadro da pratica
preservacionista, mas também se aproxima do seu sentido maior que € a interacdo com a

. 54
sociedade’”.

Uma concepgdo contemporanea de preservagdo, portanto, pressupde diferentes critérios
para sua efetividade. Nao cabe mais considerar apenas o artistico, posto que, nesta nova
idéia, muitos bens a serem preservados ndo possuem esse atributo. Ndo cabe mais
considerar o artistico desvinculado da sociedade, pois, assim, ele ndo se legitima como
patrimonio coletivo. N@o cabe mais considerar apenas o histérico, especialmente se essa
histéria for apenas a histdria das elites. Nao cabe o congelamento do documento histdrico
se a sociedade ndo se apropriar e usar esse bem para a formagado de sua identidade coletiva
e o exercicio de sua cidadania. Ndo cabe privilegiar a cultura se a ela ndo incorporarmos o

lastro historico, a sustentabilidade e o entendimento de seu carater dinadmico.

' LYOTARD, 1986.

32 “Por outro lado, essa abertura no processo de producdo dos patrimdnios culturais apresenta novos
problemas para uma pratica de cardter essencialmente seletivo, e que tem sido restrita a especialistas. Se os
critérios de atribui¢do de valor tornaram-se mais flexiveis, se hd uma maior preocupacido com a dimensao
‘politica’ dessa prética social, o que significa a participagdo de novos atores e um permanente
questionamento dos critérios adotados, ha estudiosos que alertam para o perigo de banalizacdo no
pressuposto de que tudo pode tornar-se patrimdnio (CHASTEL e BABELON, 1980, p. 5-32). Cabe, entdo, a
pergunta: banalizacdo ou dessacralizagcdo, como consideram outros estudiosos, que vém nesse movimento
uma orientacdo democratizante” (FONSECA, 2003, p. 71).

3 Nas cidades “histéricas” mineiras, grande parte das vezes, “o acesso a cultura se faz de uma forma ndo
museoldgica, afinal os objetos culturais participam do cotidiano e das festas da populag¢do. O espaco urbano
o territério de manifestacdo e frui¢cdo dessa cultura se superpdem” (CARSALADE, 2000, p. 476).
> “Segundo Walter Benjamim (1985, p.224), ‘articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo
‘como de fato foi’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de
perigo’. E na vida e no uso social do bem cultural que reside o sentido de preservagdo. A assuncio do perigo
do uso social do bem preservado implica a possibilidade de ele ser utilizado como referéncia da memdria, ou
como recurso de educagdo, de conhecimento, de transformac@o, de sobrevivéncia, de lazer por determinadas

coletividades”. (CHAGAS, 2003, p. 106).
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A questdo da classificagdo de um objeto como patrimdnio ou ndo parece estar ligada a
uma suposta imanéncia do préprio objeto, impregnando-o de uma fun¢do tot€émica, como
se ele, por ele, fosse o catalisador das comunidades, o gerador das identidades. Também
neste aspecto é colocar carga demais sobre o objeto. Na realidade, ndo € ele que gera as
identidades, apenas as simboliza, representa valores anteriormente gerados que se agregam

em torno daquilo que podemos chamar “identidades” )

Dessa discussio fica claro que o “ser” patrimdnio ndo estd no cardter imanente do objeto,
mas sim em uma outra forma de relagdo que passa também pela pessoa, comunidade ou
sociedade, portanto pelo sujeito, que lhe confere tal grau. E quem € esse sujeito? Também
esse sujeito tem cardter mutante, dependendo do grupo social, do tempo histérico e dos
valores que lhes sdo inerentes. Alguns tedricos, a partir dessa constatagdo, tendem a
estabelecer que a caracteristica comum dos objetos-patrimoénio € o significado que eles
trazem consigo, ou seja, seu cardter simbélic056, sdo, antes que objetos memoraveis,

objetos rememoradores (VINAS, 2003, p- 59).

De qualquer maneira, também nao € o sujeito que, independentemente do objeto cria seus
significados. Para Vifias, “a patrimonialidade ndo provém dos objetos, mas dos sujeitos:
pode definir-se como uma energia néo-fisica que o sujeito irradia sobre um objeto e que
este reflete.” (VINAS, 2003, p- 152). No nosso entendimento — e segundo nosso método
de andlise — isto também ndo € verdade, pois aqui se coloca toda a responsabilidade sobre
o sujeito. Parece-nos, antes, que a posi¢dao de patrimonio estd na interag@o entre sujeito e
objeto, no acontecimento, no fendmeno, pois se objetos especificos refletem a intencdo do
sujeito, de alguma forma eles tém em si certas propriedades (espaciais, historicas,

artisticas) que lhe conferem esse poder. H4 nisso um correlato importante com o

55 z ] . e as . .
“[...] é necessdrio que estes objetos [que formam o patrimdnio] sejam reconhecidos como representantes

de um mundo que: 1) ndo ¢ inteiramente nosso mundo cotidiano e 2) que aparece todavia dotado de um valor
para nés. Ademais este reconhecimento deve fazer-se por muitos; é um ato social. O mesmo acontece se um
individuo realiza este reconhecimento totalmente sé e primeiramente: € necessario que outros membros da
comunidade lhe sigam e cheguem a um acordo comum de colocar esses objetos fora do mundo cotidiano e
considera-los como bem comum .” (VINAS, 2003, p. 47).

%% “Ballart, por sua parte falou do significado do objeto e também diretamente de seu simbolismo: ‘os objetos
do passado [...] podem acumular niveis de significados diferentes [...]. Quando o tempo passa, [0s objetos
patrimoniais] se vdo asociando de forma quase imperceptiveis a elementos de significados novos com os
quais ja ndo se pode dizer que existia uma relacdo de cardter intrinseco. A nova constelacdo de significados
com 0s quais o objeto mantém uma relacdio t€m entdo um cardter simbélico [...] o simbolo que agora nos
interessa € uma entidade sensivel, um objeto do passado que se toma como representacio de outro objeto, de
umas idedis ou de uns fatos, com base em algum tipo de analogia que pode chegar-se a perceber; o porque se
estabelece uma nova relacdio de cardter convencional ou arbitrdrio (Ballart, 1977).” (VINAS, 2003, p- 43).
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entendimento hermenéutico sobre o objeto histérico. Segundo Gadamer, “o verdadeiro
objeto histérico ndo é um objeto, mas a unidade de um de outro, uma relagdo formada
tanto pela realidade da histéria, quanto pela realidade do compreender histérico”
(GADAMER, 2004, p. 396). O significado, portanto estd na relagdo que se estabelece
entre o sujeito e o objeto e a compreensdo hermenéutica estd na consciéncia dessa

reciprocidadeS7.

APONTAMENTO 4.11: A investigacdo sobre o ato de intervir no patrimdnio, portanto, deve ser feita nas
trés pontas. A primeira sobre o objeto: até onde manter as suas caracteristicas que permitem esse
“espelhamento” do significado; no sujeito: quais os atributos da época que ensejaram que o objeto seja
patrimOnio; na relagdo: como o sujeito utiliza o objeto em um espectro amplo.

6. Os ““usos’ do Patrimonio

Uma reflexdo adicional sobre a questdo do patrimdnio se faz necessaria por estar
intimamente ligada a sua relag@o com as sociedades e a cultura, mostrando, inclusive a sua
susceptibilidade ao “falatorio” e ao modo como o fruimos. Vejamos, portanto, como o

patrimonio vem sendo “usado” pela politica e pela economia.

6.1. O USO POLITICO DO PATRIMONIO

Uma das formas mais “tradicionais” dessa forma de uso do patrimdnio € quando o projeto
politico usa as préprias referéncias culturais™® para constru¢do de seu pensamento

hegemonico porque sabe sobre a importancia do simbdlico como o principio do poder. A

37 “Na verdade, jamais existird um leitor ante o qual se encontre simplesmente aberto o grande livro da
histéria do mundo, assim como ndo ha um leitor que tome um texto e simplesmente leia o que estd nele. Em
toda leitura tem lugar uma aplicagdo, e aquele que 1€ um texto se encontra, também ele, dentro do sentido
que percebe. Ele préprio pertence ao texto que compreende. E sempre hd de ocorrer que a linha de sentido
que vai se mostrando a ele ao longo da leitura de um texto acabe abruptamente numa indeterminagao aberta.
O leitor pode e até precisa reconhecer que as geracdes vindouras compreenderdo de uma forma diferente o
que leu nesse texto. E o que vale para cada leitor vale também para o historiador. [...] Assim, fica claro o
sentido da aplicagdo que jd estd de antemdo em toda forma de compreensdo. A aplicacdo nio é o emprego
posterior de algo universal, compreendido primeiro em si mesmo, e depois aplicado a um caso concreto. E,
antes, a verdadeira compreensdo do préprio universal que todo texto representa par nds. A compreensio é
uma forma de efeito, e se sabe a si mesma como tal efeito”. (GADAMER, 2004, p. 445-446).

38 “A ‘meméria nacional’, assim, construgdo ideoldgica de uma classe, torna-se memdria coletiva de toda
uma sociedade, através da imposicdo de representacdes, que ndo passa de mecanismos sofisticados de
dominacio social” (MILET, 1988, p. 188).
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Cultura — considerando também a sua manifestacdo patrimonial - € usada na reprodugdo
do modelo sécio-econdmico consagrado pela ideologia dominante. Em contrapartida, no
entanto, ela é também utilizada na luta de classes e como forma de inser¢do politica e
econdmica. Assistimos, hoje e nem s6 no Brasil, a um reforco das identidades locais como
estratégia de resisténcia e valorizacdo individual. As populagdes se retinem, como ha
muito ndo se via, em torno de seus valores coletivos, exigindo do poder ptiblico a¢des de
preservacdo de seu patrimdnio cultural e recursos para a manutengdo de suas

. ~ . 59
mamfestagoes unicas .

Nio h4, portanto, como desvincular a questdo politica da questdo patrimonial e a tentativa
de desenvolver uma teoria pura que nao se “contaminasse” pelo vetor politico nas suas
praticas - e mesmo nas suas estratégias de intervencdo - nos parece uma utopia, portanto
sem respaldo na realidade. Muitos tombamentos e destombamentos sdo decretados por
motivos politicos e até mesmo muitos intervencgdes sdo autorizadas, as vezes, passando ao

P ~ . c e 60
largo de critérios técnicos, em funcdo de arranjos também politicos™ .

6.2.0 USO ECONOMICO DO PATRIMONIO

Uma das caracteristicas mais fortes da contemporaneidade € a hegemonia do capital. Com
a queda dos principais blocos socialistas e a instituicdo do chamado “pensamento tinico”
(TOURRAINE, 1999), o mercado globalizado tem se firmado e as barreiras ao livre

transito internacional do capital tém ficado cada vez mais ténues.

Pelo viés do poderio econdmico, o patrimdnio cultural € muitas vezes utilizado como
mercadoria, submetendo as intervengOes nele realizadas ao gosto do mercado e aos

: 61 ) N
interesses dos empreendedores . Ocorre que, na pratica, o mercado tem uma tendéncia

*%'S6 para citar alguns exemplos mais préximos de nés em Minas Gerais: a reivindicagdo das cidades para a
manutencio de seus centros histdricos, a valorizagdo de sua culindria diferenciada (como acontece com o
queijo do Serro como, de resto, com toda a culindria mineira) a revalorizacido das bandas, as reacdes contra
as mudancas de uso em equipamentos culturais, o carinho com figuras emblematicas dos diversos locais.

% Face a pressdo de grupos imobilidrios insatisfeitos com o tombamento em massa de vérios imdveis em
areas nobres de Belo Horizonte, em 1984, pressionaram o Conselho e os érgdos técnicos da Prefeitura no
sentido de admitir uma nova forma de tombamento (apenas de fachada) e a construcéio de altas torres por
detrés.

' No Brasil é também célebre o caso do Pelourinho: “[...] mas, o que pesou, aparentemente de modo
decisivo, na permanéncia dessa forma de gestdo publica centralizada, foi a possibilidade de controlar e
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muito grande em dire¢do 2 reducdo®, banalizacdo e ao esvaziamento dos contetdos
simbdlicos, muitas vezes substituidos por outros de interesse de marketing63 . A face
perversa dessa acdo € a transformac@o de centros histéricos, em vdrias partes do globo, em
meros cendrios, com um vago ar de nostalgia, adaptados para fluxos turisticos,
“restaurados” segundo critérios discutiveis, muitas vezes desprezando-se a matéria
histérica e a riqueza das morfologias urbanas para atingir a um suposto gosto

internacional®

. O conceito de realidade e a preocupacdo com a “verdade” histérica sdo
relativizados em funcdo de interesses imediatistas. Num mundo virtual e seletivo,
fabricado pelo poder e pela midia, o que é o real?®. A espetacularizacio passa a ser a
palavra de ordem e contamina ndo s6 o patrimdnio, mas também outras manifestacdes
culturais. A ficcdo e os recursos computacionais conseguem manipular o passado e passa-
lo ao grande publico de uma maneira romantizada, maquiada conforme o suposto gosto
popular, distorcendo o significado e as pesquisas mais sérias e criticas que se faz a esse
respeito. Exemplos disso nés encontramos em producdes cinematograficas recentes como
“A Vida é Bela” e “Gladiador”, este ultimo inclusive criando cendrios e supostas

9 67

. P 66 . , .
“verdades” historicas™. Assim, o passado passa a ser até mesmo “fabricado” °' em alguns

manter a drea recuperada como uma espécie de ‘out-door’ permanente da administracdo estadual e uma
‘sala de visitas’ sempre arrumada para o turista. Para que funcione,o Pelourinho tem que ser pintado
constantemente e se parecer o tempo todo com uma fotografia. Tem de ser um hiper Pelourinho, sempre
novo em folha e isento das marcas de suas préprias contradi¢des, a fim de cumprir essa fungdo mididtica e
multipla de signo da baianidade, icone do turismo e do lazer e de simbolo do consenso e bom governo”
(SANT’ANA, 2003, p.52).

62 Valorizagdo simbélica leva a uma valorizagdo monetéria e a midia também ajuda muito na valoriza¢io
simbélica. Uma das suas estratégias é a reducdo da diversidade e a concentragdo de valores em icones
especialmente selecionados (Romdrios, Ronaldinhos, Bunchens, etc.). A producdo de grandes icones
esvazia o processo mais diversificado e a reflexdo mais profunda.

%3 Para Teixeira Coelho, 1985, p. 11: a reificacéio (ou transformacdo em coisa: a coisificacdo) e a alienagdo
geram uma cultura simplificada para ser mais acessivel a populacdo sem acesso a educagdo, causando,
portanto, um empobrecimento da cultura para facilitar seu consumo. Seriam, entdo, fatores para cultura de
massa: o empobrecimento (ou reinterpretacdo) de temas eruditos e a sua divulgacdo por instrumentos de
comunicagdo de massa.

64 Magnavita critica as cores usadas no Pelourinho, de forte impacto mididtico, mas sem referéncia nos tons
pastéis que efetivamente eram seu colorido original e Van Holthe, na sua dissertacdo de mestrado, lamenta o
uso dos patios e quintais do pelourinho, sem as suas subdivisdes caracteristicas, usados hoje como ante-salas
e locais de acontecimento, uma inversdo quanto a sua funcdo morfoldgica original e de apoio as residéncias.
% HUYSSEN langa o conceito de “erlebnisgesellschaft” (apud. Gerhard Schulze), literalmente “sociedade
da experiéncia” que “refere-se a uma sociedade que privilegia experiéncias intensas, mas superficiais,
orientadas para alegrias instantaneas no presente de o rdpido consumo de bens, eventos culturais e estilos de
vida associados ao consumo de massa” (HUYSSEN, 2000, p. 39).

% O Anfiteatro Flaviano, por exemplo, é chamado pelos personagens de ‘“Coliseu”, embora essa
denominagdo sé tenha aparecido muito tempo depois; a trama de amores e acontecimentos € bastante
fantasiosa, mas assimilada como verdadeira pelo grande publico.

" HUYSSEN, 2000 cita o caso do “Aerobleu”, grupo de jazz que nunca existiu e que teria sido “fabricado”
pela midia, inclusive com registros histdricos criados para aumentar a “ilusdo” de sua existéncia.
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casos e, em outros, a industria cultural determina inclusive qual deve ser a tdnica do

trabalho do artista contratado pelos produtores.

A espetacularizacdo e a adaptacdo das realidades locais a um gosto internacional tém
levado, ainda, a dois problemas graves: a gentrificagdo e a homogeneizacio dos lugares,

segundo padrdes supostamente aceitos e palatidveis ao turista internacional®

. Um reforco
do potencial de significados associados ao bem histérico e uma perspectiva critica de sua
fruicdo seriam importantes fun¢des do Patrimo6nio. Uma valorizacio do lastro do real em
contraposi¢do a essa tendéncia resgataria inclusive a funcdo dos museus (grande parte
deles hoje vazios e trabalhados mais como locais de consumo e entretenimento do que de
reflexdo profunda sobre a histéria) e dos centros histéricos (como lugar de habitagdo e

trabalho da populacdo local e ndo apenas shopping-centers tematicos que soem ocorrer

nos processos de revitalizagdo urbana).

7. Definicao das ‘“‘coisas-patrimonio” em face da fenomenologia

Toda essa investigacdo que até aqui realizamos quanto ao patrimdnio nos serve de base
para melhor entende-lo dentro de uma chave fenomenoldgica. De certo modo ela também
nos mostra a dificuldade de utilizacio de métodos positivistas ou idealistas para a sua
compreensdo e, em contraposi¢do, para as possibilidades que abre a abordagem
fenomenoldgica. Afinal, a indeterminacdo da cultura e da histdria e a abertura infinita da
arte apontam para a questdo das relagGes entre ser e mundo. Assim sendo, existe um modo

“patrimdnio” como existencial? H4d um modo patrimonio de existir?

Conforme j4 investigamos no Capitulo 1, para a fenomenologia, nossa existéncia se dd em
um mundo pré-estruturado. Vivemos, como ja nos mostrou Heidegger, “sobre a terra e sob

o céu”, ou seja, em um intervalo espacial determinado e formado pelas coisas que nos vém

68 . . . . . L - .
“A corrente mais conservadora, pds-modernista tardia ou neoculturalista, radicaliza a preocupagdo pos-

moderna com as culturas preexistentes e preconiza a petrificacdo ou o pastiche do espago urbano,
principalmente de centros histéricos, provocando tanto uma museificagdo e patrimonializacdo quanto o
surgimento da cidade-parque-temadtico e da disneylandiza¢do urbana (SORKIN, 1992), exemplos tipicos da
cidade-espetdculo. A corrente dita progressista, neomodernista, retoma alguns principios modernistas — sem
a mesma preocupagdo social ou utopia dos primeiros modernos -, principalmente a idéia de Tabula Rasa e
faz a apologia da grande escala (XL) e dos espagos urbanos cadticos, geralmente periféricos ou de cidades
da periferia mundial: junkspaces, cidades genéricas, cidades-shoppings ou espagos terminais do capitalismo
selvagem, que também sdo mostrados de uma forma totalmente espetacular” (JACQUES, 2003, p. 33).
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ao encontro e pela nossa “postura” existencial: vivemos em uma paisagem habitada®. Essa
paisagem habitada é formada por campos de relacdes entre as coisas, contextos que
recolhem significados e se apresentam a nds como o lugar onde a vida acontece. Para
Christian Norberg-Schulz, este “reunir” dos espagos construidos pelo homem ¢ tarefa da

2

Arquitetura e € através dela que se constituem, inclusive, os espacos considerados
“sagrados”. Essa “sacralidade” que € a caracteristica bdsica dos lugares especiais
construidos pelo homem, que o ajuda a ordenar o mundo e que recebe significados
especiais €, portanto, a primeira chave para o entendimento do modo patrimoénio. Ele nos
ajuda, pela sua presenca e permanéncia, a criar um cosmo ordenado dentro de um caos
sem ordem, um terreno existencial firme onde assentar o pé; um “centro” reconhecido que
extrai a sua centralidade do fato de ser um ponto de referéncia de um mundo circundante;
uma sensacdo de “estar em casa” (pertencimento); a qualificacdo especial de um lugar
dentro da percepcdo do espaco extenso, um centro como partida de uma ordenacio
possivel do mundo (lugar de onde saio para todos os caminhos, lugar onde me situo). O
lugar criado pelo patriméonio, pela sua presenca no espaco (que se refere ao modo
proprio) e pelo lastro historico que traz consigo (que se refere também ao modo
improprio), permite que o ser lancado ao mundo o ordene, se identificando e se

orientando.

APONTAMENTO 4.12: Talvez por isso, porque é antes de tudo uma referéncia, o patrimoénio suporte
diferentes usos desde que conserve sua importancia referencial como “centro”, caminho como histéria e sua

apreensdo existencial como lugar. O que permanece é o significado, ndo necessariamente a matéria.

Por sua vez, o cardter histérico impregnado no encontro que realizamos com o bem
patrimonial é revelador e materializador da nossa prépria existencialidade histdrica e de
nosso entendimento histérico — ambos formadores da nossa consciéncia histérica — e que
funcionam como um lastro fenomenolégico que cria as nossas raizes no presente. E,
portanto, também nesse sentido, uma abertura e uma revelacio: nao sé é um lugar sagrado,

mas também momento sagrado onde se condensam significados.

%9 “Os edificios preenchem a terra do homem como paisagem habitada e, a0 mesmo tempo, estabelecem a
proximidade, o morar juntos sob a extensdo do céu.” (HEIDEGGER citado por NORBERG-SCHULZ, 1981,
p. 22).
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Se, pela historicidade do ser, o patrim6nio € um sinal de nossa existéncia historica, ele
também, pela memodria, traz consigo um conjunto de potenciais significados importantes
para a atualidade do ser, presentificando o passado, tornando-o vivo’’. Também pela sua
presenca até certo ponto estdvel e continua na nossa vida, ele estabelece um canal de
relacdes com nossa existéncia como um farol, a sinalizar sempre e de forma diferenciada e
renovada, a nossa prépria vida. Cabe aqui relembrar um ponto que temos marcado e que
Gadamer nos coloca de maneira muito pertinente com relacdo a esse passado: ele é
importante como presente € nao como passado, ou seja, o culto ao passado € uma forma
“perturbada” de se entender o patrimoénio: “Mas para quem ndo somente cultiva essas
recordagcdes mas lhes presta culto, vivendo o passado como se fosse um presente, devemos

afirmar que sua relacdo com a realidade esté perturbada.” (GADAMER, 2004, p. 216)

Ao discutir a constituicdo fundamental da historicidade, Heidegger nos apresenta dois
conceitos importantes para esclarecer as relacdes que se formam entre o patrimonio e as
nogdes de heranca e sobrevivéncia. Para o autor, a histéria sd acontece na de-cisdo, isto &,
na abertura que, como vimos é uma das modalidades do exercicio da pre-senca. No
momento em que esta se pro-jeta, quando decide ser e estar em sentido proprio, ela se
entende no seu poder-ser que a distingue de um mundo referenciado pelos outros,
fortemente marcado pelo impessoal (o qual faz com que muitas vezes ela se perca no
impessoal). Através da consciéncia do legado, que este ultrapassa vidas e que ele é
instrumental, entende-se a funcdo da heranca, a qual seria entdo a de permitir ao ser a sua
utilizacdo no modo pr(’)prio71. A um s6 tempo, portanto, Heidegger associa as nogdes de
heranca e sobrevivéncia, relacionando-as a consciéncia do ser quanto a sua propria

finitude e as possibilidades de acdo prépria que essa finitude traz consigo. Pela heranca e

70 “Parece que, de todos os sinais, o que tem maior realidade prépria é o objeto da recordacgdo. A recordacio
refere-se ao passado e nesse sentido € um realmente um sinal, mas é precioso para nés mesmos porque nos
mantém presente o passado como uma parte que ndo passou. Mesmo assim, € evidente que ndo se funda no
proprio ser do objeto da recordag@o. A recordacdo sé tem valor de recordagdo para quem jd e — e isto
significa, ainda — tem um laco com o préprio passado. As recordacdes perdem o seu valor quando o passado
que nos recordam ndo tem mais nenhum significado.” (GADAMER, 2004, p. 216).

"I “A compreensdo existencidria prépria escapa tdo pouco da interpretacio legada que, no de-cisivo, ela
sempre retira a possibilidade escolhida dessa interpretacdo, contra ela mas sempre a seu favor. A de-cisdo
em que a presenca volta para si mesma abre cada uma das possibilidades fatuais de existir propriamente a
partir da heranga que ela, enquanto langada, assume. A volta de-cidida para o estar-lancado abriga em si
uma transmissdo de possibilidades legadas. Se todo ‘bem’ é uma heranga e se o carater dos ‘bens’ reside em
possibilitar uma existéncia propria, entdo € na de-cisdo que se constitui a transmissdo de uma heranca.
Quanto mais propriamente a pre-senga se de-cide, ou seja, se compreende sem ambigiiidades a partir de sua
possibilidade mais prépria e privilegiada na antecipagdo da morte, tanto mais precisa e ndo casual serd a
escolha de sua existéncia. Somente a antecipag¢do da morte € capaz de eliminar toda a possibilidade casual e
‘proviséria’.” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 189).
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pela consciéncia da prdépria morte, o ser pode tracar seu proprio destino buscando as
circunstancias favordveis, mas a0 mesmo tempo, temendo o acaso. A escolha do préprio
destino, possibilitada pela antecipacdo a prépria morte, é a poté€ncia maior do ser, apesar
de sua liberdade finita. Também pela heranca, o ser compreende que vive em um mundo
compartilhado, um ser-com os outros, € que sua existéncia ¢ um acontecer em conjunto.

Para este “acontecer em conjunto” Heidegger cunhou o termo “envio comum’.

O envio comum ndo se compde de destinos singulares da mesma forma que a convivéncia
ndo pode ser concebida como a ocorréncia conjunta de vérios sujeitos. Na convivéncia em
um mesmo mundo e na de-cisdo por determinadas possibilidades, os destinos ja estdo
previamente orientados. E somente na participacio e na luta que se libera o poder do envio

PRl

comum. O envio comum dos destinos da pre-senca em e com a sua “geracdo” constitui o
acontecer pleno e préprio da pre-senga. (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 190).

O envio comum traz consigo, portanto, as no¢des de vida compartilhada e de orientagéo
conjunta para o futuro, préprias, portanto, do modo patriménio. E também pelo
entendimento do envio comum que o ser pode criar a sua capacidade de diferenciagédo, ou
seja, o patrimonio, a0 mesmo tempo em que sinaliza a heranca, a morte e a coletividade,

possibilita a individuagdo do ser.

O modo improprio se apresenta também de vdrias maneiras, seja como sub-culturas,
comunidade ou sociedade. Cada um desses niveis tem suas proprias caracteristicas e fodos
tém histéria, criando uma interacdo da memdria coletiva e individual, a qual também
caracteriza o exercicio da de-cisdo a partir do envio comum. Vimos que a interacdo desses
niveis cria os mais diversos tipos de produtos, fazendo sentido falar de uma memdria
coletiva e de uma histdria social, as quais muitas vezes se opdem, ao ser, na medida em
que podem lhe apresentar registros contraditérios se a versdo da comunidade ndo condiz
com a versdo oficial que cria a histéria imposta pela ideologia dominante. De qualquer
forma, nfo € por uma ou por outra que a pre-senca a utiliza como patrimdnio, mas
exatamente na abertura que ela traz consigo e na sua capacidade de se identificar com o

ser, isto €, de permitir que a partir dele ele se reconheca e se diferencie.

Esta € uma tensdo crucial com relag@o ao patrimdnio, que, na pratica, ndo se resolve: para
quem se preserva? Preserva-se para o pessoal ou para o impessoal? Essa relagdo entre o
proprio € o improprio na preservacao apresenta varios aspectos perante a fenomenologia.

Em primeiro lugar, como vimos, o sentido da preservagao se dd para o préprio, no sentido
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de que € sobre ele que se aplicariam as fungdes bdsicas do objeto preservado: a sua
orientacdo em um mundo pré-estruturado e sua transformacao, pelas possibilidades abertas
pelo bem preservado. Assim, o fundamento ontolégico da preservacdo parece estar na
importancia dos bens referenciais para a ordena¢do do mundo e na sua capacidade de se
apresentar ao ser-com € ao ser-em, os quais remetem a abertura do mundo para a pre-
senca. Mas, se enquanto preservacdo preserva-se o improprio, enquanto fruicdo se da o
proprio, ou seja, preserva-se aquilo que tem uma validade para um grupo maior de
pessoas, mas, no entanto, a fruicdo desse bem ¢é realizada pelo individuo e é nele que se

espera que se realizem os efeitos do patrimonio preservado72.

Muitas vezes — e em resisténcia a essa individualizag@o, a dissolu¢do do prdprio no
improprio € utilizada para manter a forca da tradicdo e, através desse fundamento
ontolégico, para impedir mesmo a abertura e a transformacdo do ser, mantendo-o sob
controle. Como contraposi¢do a isso, portanto, a preservacdo deveria também possibilitar

0 pro-jetar € ndo apenas incorporar o improprio.

Novamente recorremos a Ser e Tempo para nos ajudar a compreender a dialética dessa
relacdo e, a partir, dela, compreender a sua utilizacdo como forma de dominagdo ou
manutenc¢do do status-quo, através do controle do modo préprio. Isto nos € revelado sob o
conceito de “esquecimento”. O esquecimento, paradoxalmente, possibilita a memoria, no
sentido de que a pre-senca se repete previamente, no cotidiano, sem a necessidade de um
esforco de memdria para o exercicio das tarefas do dia-a-dia (o que remete a memoria-
habito bergsoniana). Essas tarefas sdo, na realidade, onde se exerce o0 modo mais préprio,
por ser a maneira mais constante de se estar-no-mundo”’. Talvez por isso, influir sobre
esse modo de ser seja também a maneira mais facil de assimilacdo e controle do individuo,
na medida em que ele gera modos de ac¢do “inconscientes”, compartilhados coletivamente.
A memdria-habito €, entdo, a face mais clara do esquecimento de si-proprio, enquanto, SO
pela sua superagdo, o ser pode alcangar a sua memoria mais profunda, de sua prépria vida

individual. E curioso que a memdria, portanto, s6 seja possivel face ao esquecimento e nao

72 Claro que aqui ndo estamos fazendo referéncia as colegdes particulares, mas aos bens piiblicos.

 “Na antecipagdo, a pre-senga se re-pete previamente em seu poder-ser mais proprio. Chamamos de re-
peticdo o ser o vigor de ter sido em sentido préprio. O projetar-se imprdprio nas possibilidades hauridas e
atualizantes nas ocupacdes sO se torna possivel caso a pre-senga se tenha esquecido, em seu poder-ser
langado mais préprio [...] No sentido impréprio do vigor de ter sido, o esquecimento se refere ao préprio ser
e estar lancado: o esquecimento € o sentido temporal do modo de ser que, de inicio e na maior parte das
vezes, eu, tendo sido, sou”. (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 136).
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o contrario, como diz Heidegger, pois “no modo do esquecimento, o vigor de ter sido
‘abre’, primariamente o horizonte em que a pre-senca, perdida na exterioridade das
ocupagdes, pode se recordar” (HEIDEGGER, 2004/ II, p. 136). Aqui, novamente
aparecem a importancia do bem patrimonial tanto como signo da memoria (aqui entendida
como possibilidade de abertura do ser), tanto como a sua contra-parte, a possibilidade

deste mesmo signo reforgar a atitude inconsciente, dominadora.

Essa possibilidade de dominagéo e sobreposi¢do ao modo préprio é ainda fortalecida pela
temporalidade do femor, conceituado em Ser e Tempo como uma disposicdo impropria
que, a partir da aflicdo e da conturbacdo caracteristicas do ser, o faz se refugiar no modo
improprio e nas coisas compartilhadas coletivamente, como vélvula de escape em algo
seguro, por compartilhado, 2 sua angistia (angtstia, afinal, de ser de modo préprio)’®. O
paradoxo maior, nesse caso, estd no fato de que a fuga nao pode ser solucionada pelo que
estd a mio e é simplesmente dado, mas no tratamento do problema dessas coisas nada
dizerem ao mundo pessoal. A superacdo dessa angustia, fundada na pouca significacdo das
coisas como sdo dadas, é exatamente o poder-ser em sentido préprio, vindo a luz pela
abertura de significados”. Novamente aparece a tensdo entre o préprio e o impréprio ja
levantada vérias vezes nesta tese, mas que aqui oferece insumos a discusséo de para quem
se preserva. Se por um lado € importante a preservacao para o coletivo, também o é para o
individuo e ndo apenas para este se situar na coletividade, mas para este crescer na sua

individualidade’®.

™ «A aflicio pressiona a pre-senca no sentido de voltar para o seu estar-lancado mas de tal maneira que
justamente este estar-langado se fecha, ao passo que a conturbacdo se funda num esquecimento. O extrair-se
no esquecimento de um poder-ser de fato e de-cidido baseia-se nas possibilidades de salvacdo e escape
previamente descobertas numa circunvisdo. (...) Com isso, todas as possibilidades ‘possiveis’ e impossiveis
se oferecem. Aquele que teme nio se detém em nenhuma delas; o ‘mundo circundante’ ndo desaparece, ao
contrdrio, lhe vem ao encontro justamente na medida em que ele ndo-mais-se-reconhece no mundo
circundante. Essa atualizacdo conturbada do que é melhor por ser o mais imediato pertence ao
esquecimento de si, inerente ao temor.” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 139-140).

[EREY'\ insignificancia do mundo, aberta na angustia, desentranha o nada das ocupagdes, isto é, a
impossibilidade de se projetar em um poder-ser da existéncia primariamente fundada na ocupagdo.
Desentranhar essa impossibilidade significa, porém, deixar vir a luz a possibilidade de um poder-ser em
sentido préprio.” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 141).

7 «“’Mas o justifico observando que o paradoxo é uma marca da verdade e que a communis opinio
certamente nunca estd na verdade, pois € o sedimento elementar da generalizacdo de uma meia compreensao
que se relaciona com a verdade tal como o rastro de enxofre que o raio deixa atrds de si. A verdade nunca é
um elemento. A tarefa pedagdgica do Estado seria desfazer a opinido ptblica elementar e possibilitar, tanto
quanto possivel, a formagdo da individualidade no ver e no perceber. Ao invés do que se chama de
consciéncia moral ptiblica — essa alienacdo radical — voltamos a consciéncias singulares, que fortalecem a
consciéncia moral.”” (YORCK citado por HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 211).
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A tensdo entre o pessoal e o impessoal, entre 0 modo préprio e o impréprio do ser é
caracteristica do modo patrimdnio, embora, € claro, nele ndo se encerre. No patrimonio,
como abertura, o ser reconhece a heranga, o envio comum, a qual s se completa na sua
utilizagdo de modo préprio, como vimos. E natural, entdo, que a problematica ligada ao
“outro” e a “estranheza” aparecam, até mesmo para que através delas o ser possa se
diferenciar e entendé-la na sua perspectiva relativizadora. Para Gadamer, no ambito
hermenéutico, a experiéncia da existéncia de outrem estd na base da consciéncia histoérica,
na medida em que ela reconhece a alteridade “do outro” e a alteridade do passado. Para
ele, o importante seria ndo a fusdo do si préprio com o outro, mas a relagdo dialética que
se estabelece entre os dois, sem a pretensdo de se tornar “senhor do passado” . O
patrimonio normalmente nos é apresentado através da intermediacdo da cultura e da
tradi¢do e, por elas, inclusive, tematizado. E a partir da estranheza com relagio ao outro e
sua mensagem (a tematizacdo) que ocorre a diferenciagdo hermenéutica e a possibilidade
de compreensdo prépria, sendo que no patrimonio essa relacdo € ainda mais dificultada
pela sua natureza comumente hibrida de arte e de histéria gravada (ndo escrita)’®. Sdo
essas caracteristicas que fazem com que o patrimonio facilmente se preste a tematizacio e,

portanto, oferega resisténcia a abertura.

Paradoxalmente, no entanto, a mesma arte que, pela sua abertura - e que enquanto
patrimonio favorece a tematiza¢do - também favorece a estranheza e, portanto, a
diferenciacao critica. A arte, como ja vimos, cria um canal “alternativo” de percepgdes e

de abertura. Embora para ser assimilada ela dependa de nossa vivéncia histdrica, ela nao

" “No outro do passado ndo busca o caso particular de uma regularidade geral, mas algo historicamente
unico. Mas na medida que nesse reconhecimento procura elevar-se por inteiro acima de seu préprio
condicionamento, acaba prisioneiro da aparéncia dialética, pois o que realmente procura € tornar-se de certo
modo senhor do passado (...) Aquele que esta seguro de ndo ter preconceitos, apoiando-se na objetividade de
seu procedimento e negando seu préprio condicionamento histdrico, experimenta o poder dos preconceitos
que o dominam incontroladamente como uma vis a fergo. Aquele que ndo quer conscientizar-se dos
preconceitos que o dominam acaba se enganado sobre tudo o que se revela sob sua luz. E como a relacio
entre o eu e o tu. Aquele que sai reflexivamente da reciprocidade de uma tal relacdo modifica-a e destréi e
destrdi a sua vinculatividade moral. Da mesma maneira, aquele que pela reflexdo se coloca fora da relagcdo
vital com a tradigdo destroi o verdadeiro sentido desta.” (GADAMER, 2004, p. 470-471).

78 “Essa idéia nasceu da nogdo de que a experiéncia da estranheza (Fremdheit) e da possibilidade de do mal-
entendido sdo universais. Nao resta divida de que essa estranheza é maior no discurso artistico e o mal-
entendido também € mais provdvel no discurso artistico do que no discurso desprovido de arte, e torna-se
mais aguda no discurso fixado por escrito do que no oral. Na viva-voz esse discurso acaba de certo modo
tendo sempre uma co-interpretacdo. Mas precisamente a extensdo da tarefa hermenéutica ao ‘didlogo
significativo’, tdo caracteristica de Scheleiermacher, mostra como se transformou profundamente o sentido
de estranheza, cuja superacdo a hermenéutica deve promover frente ao que até entdo se propunha como
tarefa da hermenéutica. Na individualidade do tu a estranheza ja estd indissoluvelmente dada num sentido
novo e universal”. (GADAMER, 2004, p. 247-248).
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deve ser confundida com a Histéria e nem precisa da Histéria da Arte para ser
“compreendida” (no sentido de nos “dizer algo”). Assim, ela reforca o modo préprio, a

~ PSR
sensacdo de “presente” dentro da histéria .

Portanto, a no¢do de patrimonio coletivo, na verdade, embora a principio crie a ilusdo de
que se contrapde a percepcao unica, pessoal e intransferivel, na realidade tem a capacidade
de alterar a percep¢ao do modo proprio, e € ai que ela se realiza em plenitude. A sua forca
reside exatamente na sua capacidade de atrair a atenc¢do conforme marco de ordenagdo no

mundo e na sua capacidade de atrair significados.

8. Arquitetura como Patriménio

De toda essa reflexdo, podemos extrair, também no modo patrimonio, algumas

singularidades da Arquitetura.

e A Arquitetura institui uma ordem espacial (que, como vimos, ¢ o modo do ser-no-
mundo) e articula possibilidades de convivéncia (o ser-em). E, portanto, o lugar onde
as coisas “acontecem” e por isso, de certa maneira, ela também acontece. No nosso
imagindrio aparece como palco, continente de varias agdes no tempo;

e Por estar enraizada em um lugar, ordena o mundo e € insepardvel da vivéncia cotidiana
das pessoas, recolhendo os significados da paisagem habitada, sacralizando pontos e
gerando, por ser fixo, a sensagdo de pertencimento;

¢ Institui uma ordem simbdlica espacial e presente;

e Como “sinal” e “marco” na face da terra, tem sua forca simbdlica intensificada;

e Por sua disponibilidade no espaco urbano, comum e compartilhado, fala com
facilidade tanto ao modo préprio (memdria pessoal, significados proprios) quanto ao
improprio (cultura, histéria geral);

e Pelo seu uso continuado e diferenciado ao longo da histéria e como heranca

manejavel, incorpora tanto significados permanentes quanto circunstanciais (em

7 “Toda vez que a arte acontece — isto é, toda vez que hd um comego — a verdade entra na histéria e a
histéria também comeca e recomeca. Histdria significa aqui ndo uma seqii€éncia de eventos quaisquer no
tempo, mais ou menos importantes. Histdria € o transporte de pessoas dentro da sua tarefa direcionada, uma
porta de entrada na tarefa das pessoas.” (HEIDEGGER, 1975, p. 77).
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funcdo de seus diferentes usos), o que os torna significados de ordem diferente das
outras formas de expressao artistica;

Tem empatia com o sujeito quanto a vontade de sobrevivéncia, a qual ja é uma sua
caracteristica ontoldgica pela firmitas albertiana;

Surge como imutdvel e cristalizado com todas as empatias com nosso desejo de
permanéncia, com toda a possibilidade de parecer documento e com todos os
problemas que essas acep¢des causam;

Diferentemente de outras formas de expressdo artistica e como patrimdnio atrator dos
diferentes significados que lhe sdo agregados por diferentes geracdes, a “abertura” de
seu espago, de sua matéria e de sua imagem se apresenta como um campo de
possibilidades, inclusive como suporte de tematizagdo e espetacularizacdo, para uso

politico e econdmico.
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CAPITULO 5

PRESERVACAO

Aqui se pretende uma investigagao profunda do conceito de Preservac@o, um de nossos focos de investigagdo, visando superar pré-
conceitos e lancar novas luzes sobre ele.

Como ¢ de seu feitio, o método fenomenoldgico examina criticamente questdes

N

epistemoldgicas face a ontologia1 . Neste capitulo, procuraremos compreender os
aspectos e principios ligados a pritica da preservacdo do patrimdnio e, através do
cotejamento destes com uma possivel ontologia da preservacdo, buscarmos a

possibilidade de uma preservagdo de base existencial.

No capitulo 2 trabalhamos alguns conceitos introdutérios sobre o tema quando
analisamos o método fenomenoldgico aplicado a preservagdo. Cabe agora explord-los
com mais profundidade. A chave para o entendimento fenomenolégico da preservacio
nos é fornecida por Heidegger em “A Origem da Obra de Arte” e por Merleau-Ponty em
“Fenomenologia da Percep¢cdo”. Para ambos, a preservacdo estd na constante
“atualizacdo” da obra (atualizacdo como vigéncia no presente e niao como

modernizacio, é claro). Para Heidegger:

O deixar a obra ser uma obra nés chamamos de preservagio da obra. E somente por essa
preservacdo que a obra efetiva sua criatividade como presente, isto é, agora: presente no
modo de obra. [...] preservar a obra significa: permanecer dentro da abertura do ser que
acontece na obra. Este “permanecer dentro” da preservacdo, entretanto, ¢ conhecer e esse
conhecimento ndo consiste em mera informagdo ou nogdes sobre alguma coisa. Aquele
que verdadeiramente conhece o que é, conhece aquilo que ele deseja fazer no amago
daquilo que é. (HEIDEGGER, 1975, p. 66-67).

A partir dessas constatagdes, podemos inferir que a preservacdo se faz ndo na
imutabilidade e na cristaliza¢do, ndo na unicidade de conhecimentos aplicados sobre a

obra, mas no seu exercicio constante, na sua sempre presente abertura.

' “E pelo conhecimento do cariter ontolégico da prépria presenca humana e ndo por uma epistemologia
ligada ao objeto da consideracdo histérica que Yorck alcanca a compreensdo penetrante e clara do cardter
fundamental da histéria enquanto ‘virtualidade’: ‘O ponto nevralgico da historicidade é o fato de que a
totalidade dos dados psicofisicos ndo é (€ = ser simplesmente dado da natureza. [Observacdo do autor]),
mas vive.” (HEIDEGGER, 2004/ IL, p. 209).
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A abertura “preservada” da obra, no entanto, ndo estd apenas nela ou no desejo de
conhecimento (pro-jeto) sobre ela de quem a frui. Afinal, a fruicio de uma obra
preservada ndo € uma mera experiéncia do sujeito ou a obra um mero estimulo. A obra
preservada representa uma abertura que remete a luta histérica do ser contra a ocultagéo,
para o exercicio de sua plenitude, ndo se restringindo, portanto, a uma mera fruicdo
estética, o que, no patrimonio, faz somar, ao fruir da obra da arte, o cariter da
historicidade®. Para Heidegger, a preservacdo ndo estd centrada, portanto, nas
caracteristicas formais e fisicas da obra e ele nos mostra que, quando isso ocorre, nio se
trata de preservar, mas de uma simples recomposi¢cdo da obra, mesmo porque a sua
preservacdo como obra e a sua transmiss@o no tempo ndo € possivel por métodos
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cientificos. A preservacio é uma co-criacdo que se faz a partir da prépria obra™.

A realidade da obra é determinada pela natureza do ser da obra. E a obra ndo € apenas a
sua matéria ou a sua forma. Se ficarmos atentos apenas a esses elementos, eles, na
realidade, escondem mais do que mostram o que a obra realmente é. O nosso trabalho,
como fruidores, € extrair a obra da matéria: a verdadeira obra é um acontecimento para
quem a frui. De maneira similar, a obra também € o acontecimento do artista, é pelo seu
trabalho, impregnado (preservado) na obra, que ele se torna possivel como artista. Por
outro lado, também ¢ o trabalho do preservador, necessdrio a sobrevivéncia da obra, que
permite a sua preservacdo, fazendo com que a origem da obra e sua preservacdo

estejam, portanto, unidas pela prépria obra*. Para Heidegger, o artista é um preservador,

? “Preservar a obra ndo reduz as pessoas as suas experiéncias privadas, mas as filia ao verdadeiro
acontecimento da obra. Isso, entdo, posiciona as pessoas com relacdo a uma referéncia histérica da
existéncia humana relacionada a um descobrir. Acima de tudo, o conhecimento do modo de preservagao
estd além do mero conhecimento estético dos aspectos formais da obra, suas qualidades e seus encantos.
Conhecer, como vimos, € se resolver; € se posicionar dentro da tensdo que a obra trouxe.” (HEIDEGGER,
1975, p. 68).

3 “Q jeito apropriado de preservar a obra é co-criado e prescrito somente e exclusivamente pela obra. A
preservacdo ocorre em diferentes niveis de conhecimento, sempre com diferentes graus de abrangéncia,
constancia e lucidez. Quando as obras sdo oferecidas como mero gozo artistico, isso ainda ndo prova que
elas permanecerdo preservadas como obras. Tdo logo a verdade no extraordindrio € recortada e capturada
pela esfera da familiaridade e reconhecimento, o trabalho da arte comeca. Mesmo em uma conducdo
diligente da obra para a posteridade, com todos os esforcos cientificos para reavé-la, nem sempre a obra
alcanga seu préprio ser, mas apenas uma coleta de seus atributos. No entanto, mesmo essa coleta pode
ainda oferecer a obra um lugar onde ela se junta a uma histéria pré-configurada. A realidade peculiar e
prépria da obra, por outro lado, somente surge onde a obra é preservada na verdade que acontece através
da prépria obra .” (HEIDEGGER, 1975, p. 68).

* “A criatividade dos preservadores da obra tem uma esséncia que pertence igualmente a dos criadores,
mas € a obra que faz possiveis os criadores na sua natureza, e € pela sua propria natureza que ela tem
necessidade dos preservadores. Se a arte € a origem da obra, isso significa que a arte deixa aqueles que
naturalmente pertencem a ela juntos a obra, o criador e o preservador originariamente, cada um na sua
prépria natureza.” (HEIDEGGER, 1975, p. 71).



215

ao conseguir fixar, manter, o acontecimento da verdade na expressdo da obra’. A
preservacdo é assim, a manutencdo da continuidade expressiva da obra em sua
constante capacidade de abertura de significados. Ora, tanto o preservador quanto o
artista estdo unidos pela obra, o que ndo quer dizer que o preservador é congenial ao
artista, acio cuja impossibilidade ja discutimos. Dessa forma, preservar ndo é garantir
o acontecimento original da obra da mesma maneira como ela surgiu, mas garantir o
seu acontecimento e o acontecimento da sua verdade, como ela acontece no momento

presente de seu acontecimento.

Essa preservagdo a que se refere Heidegger, a preservacdo da abertura da obra de arte,
do acontecimento da verdade, sé se aplica aquelas obras que tém carater especial, que se
diferenciam, no nosso cotidiano, dos meros instrumentos, que aparecem como uma
coisa fundante. E mais do que isso, como cada forma de expressdo artistica funda a seu
modo, essa preservacdo diz respeito ao modo de ser especifico de cada obra, no seu
modo préprio de acontecer, isto €, segundo a natureza de sua categoria de arte. A rarefa
da preservagdo seria, nesse caso, manter a capacidade fundante da obra, segundo o

P ~ e 6
modo proprio de sua forma de expressdo artistica’.

Conforme vimos no capitulo anterior, € esse o cardter histérico da arte e por isso ela
precisa da histéria e da preservacdo: pela historicidade do ser poder existir, pela
possibilidade de criar o objeto que o ser frui em diferentes tempos e por permitir que a
verdade que funda se transmita através dos tempos em sua abertura de possibilidades e

transformacoes:

A arte ¢ histérica e sendo histdrica € a preservacdo criativa da verdade da obra. A arte
acontece como poesia. A poesia € instituidora no triplo sentido de conferir, basear e
comecar. A arte como instituidora € essencialmente histérica. Isso ndo significa
simplesmente que a arte tem uma histéria no sentido externo de curso do tempo, mas
também aparece ao longo de muitas outras coisas e nesse processo muda e passa e oferece
aspectos mutantes para a historiologia. A arte € histdria no sentido essencial de que ela
baseia a histdria. A arte deixa a verdade se originar. A arte, fundando a preservagao, € a
fonte que lanca a verdade do que é, na obra. (HEIDEGGER, 1975, p. 77).

3 “Diz-se de um lado: arte é a efetivacio de uma verdade auto-estabelecida em figura. Isso acontece na
criagdo como produtora do descobrimento daquilo que € . Por em obra, no entanto, também significa
colocar o ser da obra em movimento e acontecimento. Isso acontece como preservagio. Entdo arte é : a
preservagdo criativa da verdade na obra. A arte, entdo, é o aparecimento e acontecimento da verdade.”
(HEIDEGGER, 1975, p. 71).

® “Instituir, entretanto, é real somente na preservagdo. Assim a cada modo de institui¢do corresponde um
modo de preservacdo.” (HEIDEGGER, 1975, p. 75).
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Assim, para Heidegger, a arte estd na histéria e a histéria estd na arte’. A arte estd na
histdria porque se preserva através dos tempos e, como histéria, também se transforma.
E a histdria estd na arte porque esta permite a abertura da histdria para que ela se torne
presente. Para a fenomenologia, portanto, ndo hd uma instincia histérica e uma
instancia artistica como entes separados a serem preservados distintamente. Preservar
um significa preservar o outro e ambos precisam ser preservados para que possam
acontecer no presente. S6 do ponto de vista de nossa historicidade, podemos
compreender o fendmeno da arte como ‘“origem”. Novamente aqui, o conceito de
preservacdo ndo estd na imutabilidade, mas na dindmica da continuidade, na 01rigem8
ndo como fato histérico, mas na origem que remete a transformacao, a originalidade, ao
modo préprio: “Somente tal conhecimento prepara seu espago para a arte, seu modo
para os criadores, sua localizagdo para os preservadores em tal conhecimento prepara

seu espaco para a arte, seu modo para os criadores, sua localizacdo para os

preservadores.” (HEIDEGGER, 1975, p. 78).

Quando se atém em uma conservacio excessivamente centrada nos aspectos materiais e
imagéticos, na imutabilidade do bem - posto que esta é impossivel - os conceitos sobre
preservacdo do patrimdnio muitas vezes expressam mais desejos do que realidades. Eles
parecem levar em conta trés fatores principais: a permanéncia (que se liga a idéia de
congelamento), continuidade (que se liga a idéia de repasse integro) e conhecimento
(que se liga 2 idéia de verdade). E claro que esses trés pilares sdo validos e importantes,
mas devem ser redimensionados a luz da fenomenologia, tarefa que vimos exercendo

nesta tese, conforme lembramos a seguir:

® A idéia de permanéncia traz consigo a hipétese da maior imutabilidade possivel do
bem apesar do tempo histérico. A preservacdo nesta acep¢do trabalha com a
tentativa de superar a agdo do tempo sob suas diversas formas materiais,

manutencdo (limpeza, cuidados gerais), conservacdo (pequenos reparos,

7 «A origem da obra de arte — isto &, a origem de ambos, criadores e preservadores, o que equivale dizer: a
existéncia histdrica das pessoas, € arte. Isso € assim porque a arte estd em natureza na origem: um modo
distinto no qual a verdade vem a ser, isto é torna-se histérica.” (HEIDEGGER, 1975, p. 78).

8 “Origem (Ursprung), embora ndo sendo uma categoria inteiramente historica, nada tem a ver com
génese (Entstehung). O termo origem pretende descrever ndo o processo pelo qual o existente veio a ser,
mas antes aquilo que emerge do processo de vir a ser e desaparecer”. (BENJAMIN, Walter citado por
BENJAMIN e OSBORNE, 1997, p. 34).
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estabilizacdes), restauracdo (recuperacdo de partes deterioradas), reabilitacio
(intervencdes maiores para novos usos) ou reconstrucdes. Na sua forma imaterial, a
permanéncia visa a criacdo de condigdes de permanéncia dos significados
simbdlicos associados ao bem. As técnicas utilizadas para tanto, ao se defrontarem
com o inesgotavel ndmero de casos particulares da pratica, apresentam uma série de
paradoxos ou de solugdes alternativas, porque, como vimos, a matéria se deteriora
ou, como no caso da Arquitetura, se presta a diferentes usos e, no caso das
significacdes, estas também mudam com as geragdes e os acontecimentos historicos;

e A idéia de conhecimento pressupde o bem patrimonial como portador de uma
mensagem histdrica “verdadeira”, sobre a qual ndo terifamos o direito de interferir ou
falsear. A par das discussdes sobre “verdade histérica”, sobre a qual ja nos
detivemos, esse pressuposto alerta sobre a importancia da pesquisa e das referéncias
simbdlicas e histéricas mais profundas, tentando evitar desvios de significado e
banalizacdo do objeto preservado;

e A idéia de continuidade trabalha com a tentativa de manutencdo da coesdo dos
grupos na sua dimensao histérica e cultural, buscando fazer prevalecer a tradig¢do e
tentando evitar rupturas traumdticas ou a perda de valores importantes ao
reconhecimento e identidade desses grupos. Embora reconhe¢a a dindmica
transformadora do tempo, a preservacio nesta acep¢do busca formas para com que
essas transformacdes se facam de maneira conservadora. Entretanto, a acdo humana
nio € homogénea e altruista e muitas vezes, sob a égide de um equilibrio
conservativo, estdo ocultas (ou explicitas) intencdes dominadoras e de

sobrevalorizagdo de determinados valores em detrimento de outros.

Assim, o que parece estar na base de vdrias priticas da preservacdo do patrimonio

cultural seria um estabelecimento de acordos:

o Acordos entre pensamento e realidade (onde se inclui a ilusdo da conservacio
com todos os seus paradoxos);

. Acordos entre pensamento e linguagem (a convengdo prevalece sobre a matéria
objetivamente conservada).

Sobre as trés idéias (pensamento, linguagem e realidade) pesa, no entanto, uma pratica

que muitas vezes as desconhece ou confunde ou, ainda pior, as usa para conseguir

efeitos perversos ou descaracterizantes como procuraremos investigar a seguir.
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1. O qué se preserva

Ao estabelecermos os fundamentos do patrimdnio no capitulo anterior, o fizemos sobre
uma série de conceitos, os quais levam também a formas correspondentes de

preservacdo. Cabe verifica-las.

1.1. A HERANCA:

z

Quando o patrimonio é entendido como heranca, uma das primeiras idéias que se
colocam € que, se a estamos recebendo, ¢ também nosso dever repassi-la as futuras
geracdes. Uma conseqiiéncia imediata disso, € que vdrias teorias sobre o restauro
indicam que, apenas em casos excepcionais, poderiamos nela intervir, mesmo assim de
forma reversivel, ndo nos cabendo o direito de modificd-la. Apesar destes serem
principios correntes, algumas linhas de pensamento se contrapdem a essa postura,
reclamando o direito de que cada geragdo teria de intervir na sua realidade temporal,
construir sua prépria histéria, argumentando que respeitar o passado nao significa deixa-
lo intacto ou congelado. Neste ponto, a questdo bésica do pensamento da preservagdo da
heranca recai, portanto, no seu cariter de coletividade, bem e posse de uma
comunidade. Isto levaria, entdo a questdo ética de como usa-lo, sem deturpar aquilo que
pertence a todos e inclusive as proximas geracdes. A resposta apregoada por varias
correntes de preservacdo tende a levar a ilusdo de que, se o deixarmos como esta,
estaremos sendo éticos com 0s outros € com 0s pdsteros, mesmo que a permanéncia
intacta das coisas seja impossivel e que corramos o risco de nossa geracio sub-utilizar o

legado, segundo a nossa condi¢@o temporal, para nés, a tinica possivel.

E préprio da heranca o seu uso. Como bem coletivo ela institui uma continuidade
hereditaria, mas essa continuidade necessariamente ndo implica numa imutabilidade do

bem, até mesmo porque ¢é dificil entender como uma geracdo pode fazer uso de um bem
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e, a0 mesmo tempo, repassad-lo intocado a proxima geracdo. Essa é uma contradi¢do
revelada, por exemplo, na conservacdo dos bens patrimoniais que t€m como suporte o
papel. Sabemos que tanto mais ele se conserva quanto menos for exposto a luz. No
limite, ele seria tanto melhor conservado, quanto menos lido. Qual seria, entdo o seu
“papel” como heranca, no sentido que Heidegger confere? O modo patrimdnio existe no
seu uso, na sua presenca sinalizadora, ainda mais no bem patrimonial arquitetdnico o

qual, como vimos, se caracteriza pelo espaco e pela sua fruigio’.

A concepc¢do da imutabilidade da herancga sugere ainda que a matéria veio se mantendo
intacta ao longo da histéria e que qualquer intervencdo levaria a um falseamento do
documento histérico, como se ele ndo tivesse passado por diferentes fases de
intervengdo, a maioria delas, com certeza, sem a preocupacio de manutencdo do texto
histérico. Convém lembrar que essa preocupacdo com a inalterabilidade do bem é
caracteristica de nossa época e da visdo ocidental. Os antigos, os medievais e até mesmo
os renascentistas ndo tinham pudores em transformar os templos pagidos em cristdos, em
alterar ou acrescentar partes (como no Panteﬁolo) ou at¢é mesmo em usa-lo para

. ) ~ 11
desmonte e fornecimento de material para novas construcdes .

E curioso que o bem a ser preservado seja comumente visto como ameagado e que a
transformacio seja sempre vista com desconfianga como se ela fosse sempre negativa e
destruidora. Parece que a nocdo aceita de histéria como algo que aconteceu e, portanto
imutdvel, contrasta com a também aceita idéia de que a cultura € dindmica. Para que os
valores da imutabilidade prevalecam sobre os de cadmbio, parece estar subjacente o
preconceito de que qualquer mudanga seja ameagadora ou afete a integridade do bem ou

da comunidade, devendo ser sempre vista com desconfianca, portanto. O apego a um

? Conforme vimos na citacdo de Gadamer no Capitulo 4.

19 “Caso cldssico e também extremo nos é oferecido pelo Pantheon romano, um dos monumentos antigos
mais integralmente conservados chegados até os nossos dias. Construido por Agrippa entre 27 e 25 a.C. e
dedicado a todos os deuses, o edificio poderia entdo ser descrito esquematicamente como um templo
candnico de pequenas proporgdes. Destruido por um incéndio por volta do ano 117, o Pantheon € entdo
restaurado por Adriano: na drea ocupada integralmente pelo antigo edificio, € construido o frontdo do
templo atual, que antecede a imensa e inovadora rotunda. Assim, totalmente reconstruido, ampliado nas
suas proporgdes, reproposto segundo uma nova linguagem, mantendo-se, contudo, o lugar e a dedicagdo
originais, o antigo Pantheon de Agrippa veio a ser ‘conservado’. Tanto € verdade, que ainda hoje se pode
ler sobre a arquitrave do novo edificio ‘M(arcus) Agrippa L(uci) f(illius) co(n)s(ul) tertium fecit’
(DOURADO, Odete in IEPHA/ MG, 1997, p. 49).

"' Segundo CHOAY, 2001, “em Roma, um decreto legaliza em 459 a espoliagio dos edificios ‘cujo
estado ndo permite conserto’”. (p.35)
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momento supostamente representativo e caracterizador do grupo (o qual € dificil de se
isolar no curso da histéria, além de extremamente fugaz) se choca com a realidade que
tudo transforma e ndo para nunca. A solug@o para essa aparente contradi¢do poderia ser
a de que o patrimdnio, em uma sociedade tdo dindmica e em rdpida transformacio,
forneceria o lastro de permanéncia necessdrio as funcdes psicoldgicas de orientacdo e
identificacdo. No entanto, essa caracteristica de ordem geral seria valida também para o
particular e para a pratica da preservacdo? Quais os valores que devem permanecer para

fornecer identidade e orientacao?

1.2. A SOBREVIVENCIA DO HOMEM E DA CULTURA

A nostalgia do passado e ao medo das transformagdes se associam as necessidades
humanas e culturais de sobrevivéncia. Como vimos, o resultado disso muitas vezes pode
levar a deformacgdes e supervalorizagdes, conduzindo a um exagerado imobilismo
quanto a absor¢@o dos artefatos humanos pela nossa geracdo ou mesmo a uma forma
acritica de preservacdo, com a protecdo indiscriminada de qualquer coisa, apenas pelo
fato de ser antigo. Novamente retorna a questdo critica da preservacdo relacionada a
maneira como a sociedade atual absorve sua herangca historica: de maneira
museificada, apenas como mero testemunho de um passado ou como participante de

nossa vida contempordnea, com ela interagindo e dela participando?

A preocupacdo com a sobrevivéncia da cultura explica, por exemplo, a reiterada e
sempre presente pratica das reconstrugdes. Por um lado, a necessidade de recuperar a
auto-estima e “retomar” a histéria do ponto em que ela foi interrompida explicam
grande parte das reconstrucdes do pds-guerra, como Varsévia. Por outro, a tradi¢do de
celebracdo do lugar, a imagem coletiva apropriada pela cultura e pelo imaginirio
popular talvez expliquem porque as comunidades resistem a mudangas na paisagem
como, por exemplo, no caso do casardo incendiado em Ouro Preto em 2003. E curioso
que, nesse caso, em nenhum momento a comunidade titubeou quanto ao que deveria ser
feito - a reconstrugdo - enquanto os especialistas discutiam alternativas e os 6rgéos de
patrimonio ja suspeitassem que ndo conseguiriam obstar essa tendéncia popular. Para a
comunidade, perder a obra seria como perder o lugar, perder a prépria histéria, alterar a

cultura, daf a preocupacio com a conservacio ou, em alguns casos, com a reconstrucao.



221

FIGURA 5.1: A reconstrug@o de Varsdvia e do Casardo de Ouro Preto como demandas da populagdo
de “reconstrucdo” de sua prépria paisagem (Fotos: Flavio Carsalade)

1.3. A IDENTIDADE:

Da maneira como aparece no cendrio contemporaneo, a questdo da construcdo de
identidades esta ligada, como ja vimos, a preservacao da diversidade, especialmente na
luta contra as forcas homogeneizantes do capital e da globalizacdo. Aqui ela retorna a
funcdo psicoldgica da identidade, ao sentimento de sobrevivéncia do individuo e da
cultura e aponta para seu aspecto de transcendéncia, onde a preservacdo do patrimdnio
impediria a perda dos valores existenciais, peculiares, intimos mesmo de determinado
grupo. Mas se a identidade € dificil de se isolar ou perceber in vitro, parece importante
que a sua construgdo seja feita ndo através da narrativa, mas da pratica, ou seja, a
preservacdo ndo com olhos no passado, mas no presente, na defesa cotidiana de suas
manifestacdes e exibi¢des. E importante, entdo, que ndo entendamos “identidade”
como um conceito absoluto, pré-existente e congelado, mas sempre relacional, calcado

na acdo presente e na compreensdo da sua diversidade e transformagcdo.

1.4. O SIGNIFICADO

O entendimento de que para garantir o significado da obra € preciso manté-la intacta ou
como era estd claramente centrado no objeto e na sua imanéncia propria e, de certa
forma, desconhece a relacdo com o sujeito que, a sua maneira lhe impdes significacdes

pessoais e de grupos que lhes impdem também outras significacdes proprias.
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A preservagdo da dimensdo simbdlica, no entanto apresenta varias particularidades:

e Pelo seu caréter sinedéquico, ou seja, do particular representar o todo, faz com
que, de certa maneira, a preservacdo dependa mais da sobrevivéncia do bem,
seja de que maneira for, do que da estrita preservacdo da matéria, como mostram
os exemplos de Ouro Preto e Varsdvia;

e Pelo seu carater difuso, representa conceitos imprecisos (do ponto de vista
descritivo, como identidade, por exemplo) ou excessivamente abrangentes (de
grandes grupos sociais, como nacdo, por exemplo), os quais, de certa maneira,
também ndo se associam diretamente as sutilezas e detalhes da forma ou da
matéria;

¢ Pela natureza de sua selecdo, remete mais a uma construcio idealizada, politica
ou econdmica do que propriamente a uma conservacdo intacta (da qual se
aproveitam as estratégias oportunistas de preservagio como o Pelourinho)'?;

e Pelo fato de simbolizar varios e diferentes conceitos (valores “altoculturais”, de
identificacdio grupal, ideolégicos e até mesmo sentimentais, VINAS, 2003, p. 53
e 54), também apresenta diferentes modos e métodos de preservacio;

e Pela sua estreita ligacdo com a sociedade e os valores a que serve, os quais
muitas vezes se sobrepdem a sua fungdo original - pois a dimens@o simbdlica se
apresenta como mais importante - causa alteracdes na forma e na matéria para se
adaptar ao predominio dessa fungdo'’;

¢ Pela maneira como se apresenta, na sua preservacdo podem se alternar valores e
métodos que se relacionam mais com a sua presencga como objeto artistico ou

.. . . .. .1 14
histérico, ou ainda de maneira magnificada ou reduzida ™;

12« . C ok . - A At .
A asticia da histéria se aproveita da missdo aparente do patrimonio, de esséncia naturalista, para

perenizar uma forma artificial [...] Aquela da forma simbdlica que se construiu dentro e pela histéria”.
(CAUQUELIN, 2003, p. 27). Ao acrescentar essa suspeita sobre a ordem dos simbolos, CAUQUELIN
nos alerta para a manipulag@o que os simbolos culturais podem sofrer em fung¢do de uma série de agentes
externos. Assim, os simbolos culturais ndo se preservariam de forma natural ou neutra, mas seriam
escolhidos por sua funcdo de influéncia no comportamento e no estabelecimento de uma ordem social
desejada pelo poder. Nao faltam exemplos dessa situagdo, seja na sistemdtica busca para preservar os
simbolos catdlicos, seja na busca da mercantilizagdo do simbélico (conf. também JEUDY, 2003).

3 Por exemplo, a mudanga operada apds o periodo de vandalismo da Revolugio Francesa nos paldcios
que deixaram de ser residéncias para se tornarem espagos coletivos, patrimdnio comum.

' “Os museus nio somente se parecem com os templos quanto a sua arquitetura; funcionam como
templos, altares e outros monumentos similares. Os visitantes dos museus, como os visitantes desses
outros lugares, trazem consigo o desejo e a capacidade para alcancar um certo estado de receptividade. E
como os sitios rituais tradicionais, o espaco museistico estd cuidadosamente delimitado e culturalmente
designado como especial, reservado para uma forma particular de contemplacdo e aprendizagem e requer
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e Pela flexibilidade inerente a classificacdo de um objeto como obra de arte, pode
induzir a diferentes decisdes sobre sua preservacdo. Essa flexibilidade, por
exemplo, faz com que alguns objetos sejam considerados como pseudo-artisticos
e, portanto, sem “necessidade” aparente de preservacdo (como ‘“‘a pintura banal
de uma igrejinha qualquer”), a qual poderia ser substituida (do ponto de vista
artistico) ou mantida (pelo valor sentimental, ligado & meméria) (VINAS, 2003,
p- 59);

e Pela importancia histérica, basta sua presenca mantida sem necessidade de

. - ... . . . 15
grandes intervencdes, permitindo-se, inclusive, algum deterioro .

1.5. O DOCUMENTO: A AUTENTICIDADE

A idéia de preservacdo do documento estd muito ligada aos conceitos de veracidade e
autenticidade, sobre os quais repousa o seu valor documental. Ambos sdo conceitos

complexos que merecem uma atencao especial.

O conceito de “verdade” € recorrente nessa tese, mas, no entanto, face ao seu
compromisso com a idéia de preservagdo, ele oferece vérios dngulos de exame. Neste
caso, vale lembrar alguns pontos importantes a ele relacionados. Do ponto de vista da

obra de arte:

e Conforme ja vimos em “A Origem da Obra de Arte”, a verdade € revelada pela
£ 1 : 13 bh 13 bR
prépria obra, como ela se nos apresenta (valem aqui o “se” e o “nos”),

independentemente se ela se refere a representacio de uma “imagem” ou nio:

uma aten¢do com uma qualidade especifica — o que Victor Turner chamou ‘liminalidade’ (DUNCAN,
1994).” (VINAS, 2003, p. 57).

"% Vifas cita o exemplo da preservagdo das botas de um lavrador comum, as quais se buscaria recuperar a
funcdo, a sua utilidade. Mas se as botas ndo fossem as de um lavrador comum, mas as de Cristévdo
Colombo, a sua preservagdo, pelo cardter simbdlico, implicaria em deixd-la no estado de degradacdo em
que foi encontrada (sem acrescentar a ela, por exemplo, uma sola sintética), sendo-lhe permitida,
inclusive, uma certa degradacgdo progressiva. Se, diferentemente, quem achasse as botas e ndo as ligasse a
figura de Colombo, possivelmente apenas restituiria seu valor de uso.
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ela tem, para nés, significado préprio'®. Ou seja, como se suporia sobre um
documento, ela ndo representa uma verdade, ela é uma verdade”;
e Face ao seu cardter de abertura, quando ela nos sensibiliza, pelo estranhamento e

pela alteridade, ela € sempre auténtica na sua funcéo reveladora'®.

Mas se a obra de arte tem como substrato a matéria, para Brandi existiriam dois niveis
de autenticidade, a matéria e a imagem. Para ndo interferir na autenticidade da obra a
imagem ndo poderia ser restaurada, como ele nos revela seu primeiro axioma: “se
restaura somente a matéria da obra de arte” (BRANDI, 1988, p. 16). Uma discussao
mais aprofundada sobre a questdo da imagem em Brandi se fard no capitulo seguinte,
mas ao entendé-la como base da “epifania” da obra de arte, lhe imputava uma
imanéncia, uma “aura”, a qual se misturava com a autenticidade da prépria obra. A esta
altura, nao devemos confundir esse entendimento de aura como o conceito de ‘“aura”
benjamiano. Para Walter Benjamin, esse conceito — o qual também se associa a idéia de
autenticidade — se baseia em dois pontos:

e A aura € o acontecimento da obra de arte, “o aqui e 0 agora da obra de arte, sua
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existéncia Unica no lugar em que se encontra” ;

'® “O que importa agora é observar que uma obra de arte ndo deve o seu significado genuino a uma
instituicdo, nem mesmo se tiver sido instituida de fato como imagem ciltica ou como monumento
profano. O que lhe confere por primeiro seu significado nio € o ato publico da consagracdo ou da
revelag@o, o que o remete a sua destinacdo. Ao contrdrio, antes de receber uma fungdo como memorial,
ela j4 é uma configuracio com fungdo significativa propria, como representacdo que possui ou nio
imagem. A instituicdo e a consagracdo de um monumento — e ndo € por acaso que se chamam
monumentos arquitetonicos tanto os edificios religiosos quanto os profanos, quando a distancia histérica
os consagrou — sé realiza uma fun¢io que ja estava implicita no contetido da obra”. (GADAMER, 2004,
p. 219).

7“0 que propriamente experimentamos numa obra de arte e para onde dirigimos nosso interesse ¢, antes,
como ela é verdadeira, isto €, em que medida conhecemos e reconhecemos algo e a nés préprios nela.”
(GADAMER, 2004, p. 169).

'8 “para expressar isso, introduziram-se muitas nog¢des como a outridade (otherness, Suzanne Langer), o
ser- outro, diferente dos que visamos em imagem e como a de ‘estranhamento’. Por isso mesmo, a obra de
arte, seja qual for, pode sobressair tendo uma relevincia extraordindria, fora da vida comum. Daf se v& em
concordancia com a distin¢cdo, em Ser e Tempo, entre o auténtico e o inauténtico, que a arte sempre
sentido inverso aquela movimento de queda (Verfallen); ¢ uma retirada desse envolvimento do
cotidiano.” (NUNES, 1999, p. 98).

" Nesse ponto Heidegger e Benjamin sdo convergentes: “E nessa existéncia tinica e somente nela que se
desdobra a histéria da obra. Essa histéria compreende ndo apenas as transformagdes que ela sofreu, com a
passagem do tempo, em sua estrutura fisica, como as relagdes de propriedade em que ela ingressou. Os
vestigios das primeiras s podem ser investigados por andlises quimicas ou fisicas, irrealizdveis na
reproducdo; os vestigios das segundas sdo o objeto de uma tradi¢do, cuja reconstituicdio precisa partir do
lugar onde se achava o original. O aqui e agora do original constitui o contetido da sua autenticidade, e
nela se enraiza uma tradi¢@o que identifica esse objeto, até nossos dias, como sendo aquele objeto, sempre
igual e idéntico a si mesmo.” (BENJAMIN, 1985, p. 167).
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e A aura é transmitida pela tradicdo que se impregna no objeto, atestando, através

. . 20
dela, a sua autenticidade”".

Embora trabalhando com conceitos diversos aos de Benjamin, Brandi se preocupa com
a transmissdo da obra de arte e considera importante para tanto também a matéria, a
qual, por ter também uma instdncia histérica “auténtica” deveria ser respeitada e
mantida, a ndo ser quando sua degradacdo estivesse causando danos & imagem, Tanto é
assim que, ao tratar do tema das reconstrucdes, ele entende que aqueles acréscimos que
ja viessem ao preservador pela histéria poderiam ser, do ponto de vista tedrico,
testemunhos da prépria histéria e do fazer humano. As adicdes e supressdes seriam,
como a prépria obra de arte, obras do ser humano e, portanto, com direito a serem
preservadas. Se a acdo da preservagdo as removesse, estaria realizando uma destrui¢ao
de um documento histdrico (enquanto ndo se documentaria a si mesma). Assim, desde o
ponto de vista da matéria como documento da histéria, o habitual na preservacao seria a
sua conservacdo e ndo a sua remogdo, a qual seria justificada em poucos casos

(BRANDI, 1988, Capitulo 5).

Entre a arte e a histéria procura se imiscuir Bardeschi, ao dizer que a matéria é o tinico

suporte ndo fugaz da autenticidade, o uUnico que existe realmente e €, portanto,

objetivamente a Unica coisa sobre a qual temos possibilidade pratica de atuar:

Nos sabemos que as principais caracteristicas de uma fonte sdo, como € notdrio, aquelas
de serem limitadas e deprecidveis (e portanto pereciveis), mas sobretudo, por isso mesmo,
irreprodutiveis. Sabemos que a sua autenticidade é conferida pela sua caracteristica fisica
especifica e pelo seu estado peculiar de degradagdo, alids conservagdo, em suma, ao seu
ser aqui e agora, nesta e ndo em outra situagdo. (BARDESCHI, 2000, p. 324).

Do ponto de vista da histdria, especialmente sob a Histéria Nova, a qual coloca o
documento sob suspeicdo, a produgdo da “verdade” estd ligada aos dispositivos sociais e

ao exercicio do poder, sendo muitas vezes utilizadas como “aparelhos de captura” —

20 «A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradi¢do, a partir de
sua origem, desde sua duracdo material até seu testemunho histérico. Como este depende da
materialidade da obra, quando ele se esquiva do homem através da reprodugdo, também o testemunho se
perde. Sem diivida, s6 esse testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele € a autoridade da coisa,
seu peso tradicional.” (BENJAMIN, 1985, p. 168).
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para utilizarmos um termo de Deleuze e Guattari (DELEUZE e GUATTARI, 1995, V.5,
p- 111 em diante) - pelos 6rgdos oficiais do estado ou pelos agentes econdmicos para
criar situacdes adequadas a sua vontade suprema. Nesse caso, a preservacdo da
“verdade” seria a perpetuacdo do poder, ou de “uma” verdade determinada, dentre as
vdrias possiveis. Al também se insere a crenga de que a “materialidade objetiva” do
documento faria dele um testemunho isento da histdria, como se esta fosse imanente a
ele. Mas também nesse caso, ndo ha a vigéncia de apenas um lado da relacdo, pois a
verdade ndo estd no documento, mas no “significado histérico de um acontecimento no

conjunto de sua autoconsciéncia histdrica”.

O terror de se preservar uma “mentira” € tdo grande na drea patrimonial que vérios
textos e encontros foram realizados em nome da autenticidade’'. Para a Carta de
Brasilia, o entendimento sobre autenticidade repousa sobre os conceitos de identidade®
e heranga23 , reconhecendo que ela ndo poderia ser abordada desde um ponto de vista

objetivo:

O tema da autenticidade passa entdo pelo da identidade, que é mutdvel e dindmica e que
pode adaptar, valorizar, desvalorizar e revalorizar os aspectos formais e os contetidos
simbd6licos de nossos patrimonios [...] As diferentes vertentes que integram uma sociedade
apresentam leituras de tempo e espaco diferentes mas igualmente validas, que devem ser
levadas em conta no momento em que se fizer a avaliacdo da autenticidade (CARTA DE
BRASILIA, 1991).

Ao reconhecer a mutabilidade do conceito de autenticidade, a Carta arrisca uma

definicao:

2ep conservagdo do patrimdnio cultural em suas diversas formas e periodos histéricos € fundamentada
em valores atribuidos a esse patrimdnio. Nossa capacidade de aceitar estes valores depende, em parte, do
grau de confiabilidade conferido ao trabalho de levantamento de fontes e informacdes a respeito destes
bens. O conhecimento e a compreensio dos levantamentos de dados a respeito da originalidade dos bens,
assim como de suas transformagdes ao longo do tempo, tanto em termos de patrimonio cultural quanto de
seu significado, constituem requisitos bdsicos para que se tenha acesso a todos os aspectos da
autenticidade”. (CARTA DE NARA, item 9) .

** “Compreendemos a identidade como uma forma de pertencer e participar. E por isso que somos
capazes de encontrar nosso lugar, nosso nome ou nossa personalidade, ndo por oposi¢do, mas porque
descobrimos vinculos verdadeiros que nos ligam aos destinos das pessoas com as quais compartilhamos
da mesma cultura”. (CARTA DE BRASILIA, 1991).

2 A Carta reconhece a diversidade de herancas dos povos latino-americanos, as quais implicam, € claro,
em diferentes valores culturais e diz: “A intensidade desses valores se manifesta, se alicerca e se mantém
na veracidade dos patrimonios que recebemos e que transmitimos a posteridade. Com isso, estamos
afirmando que este grau de autenticidade, implicito em cada legado, deve ser dimensionado em fungéo de
ditas herancas”. (CARTA DE BRASILIA, 1991).
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O significado da palavra autenticidade estd intimamente ligado a idéia de verdade:
auténtico € o que ¢é verdadeiro, o que é dado como certo, sobre o qual ndo hd ddvidas. Os
edificios e lugares sdo objetos materiais, portadores de uma mensagem ou de um
argumento cuja validade, no quadro de um contexto social e cultural determinado e de sua
compreensdo e aceitacdo pela comunidade, os converte em patrimdnio. Poderiamos dizer,
com base neste principio, que nos encontramos diante de um bem auténtico quando hd
correspondéncia entre o objeto material e o seu significado (CARTA DE BRASILIA,
1991, grifos nossos).

2

Essa compreensdo da “Carta” € importante porque coincide exatamente com as
reflexdes de Heidegger. Ordinariamente, poderiamos considerar que o verdadeiro é o
“real”. Mas o que é o “real’? Normalmente estabelecemos como critério para a
“verdade” aquilo que é “‘auténtico”, o que para Heidegger seria o acordo entre a
realidade e o conceito (o sentido). Assim, o “verdadeiro” seria aquilo que estabeleceria
uma concordancia, uma adequag@o entre a coisa e o conhecimento que dela temos. A
esséncia da verdade para Heidegger teria suas bases no acordo entre enunciagio e
objeto. No entanto, ainda segundo o filésofo alemdo, a natureza das relacdes
desestabiliza esse conceito de verdade e acaba por privilegiar a ‘“aparéncia” pois
somente o que ¢ manifesto € considerado “presente”. Assim, toda relagdo de abertura se
da sobre o ente na forma que ele se revela, “naquilo que ele mesmo € enquanto
presenca” (GALEFFI, 1994, p. 48), na aparéncia, portanto, que € o que ente
verdadeiramente é, na medida do como ele se mostra. A significacdo diz respeito a
relacdo do ser com o que aparece. Entdo, a “esséncia da verdade” estaria na “abertura” e
nao na forma enunciativa (GALEFFI, 1994, p. 48) e a liberdade de ser, materializada na

abertura seria, portanto, a esséncia da verdade.

Colocada a questdo da verdade e da autenticidade, resta-nos ainda investigar outras
relacdes entre as duas. Vimos até agora que a autenticidade se ampara sobre dois
fatores, a matéria (se ela € substituida, a autenticidade do objeto é ameacada) e a
imagem. A estes, Vifias acrescenta outros dois: a idéia que originou o objeto e a sua
Jungdo material (especialmente nos bens arquitetdnicos). Segundo o autor, esses fatores
acabariam por gerar, na teoria do restauro, quatro concepgdes sobre supostos estados
auténticos do objeto (VINAS, 2003, p- 84-86): um “estado auténtico como estado
original” (ou o que tinha o objeto quando acabou de ser produzido); um “estado
auténtico como estado pristino” (ou seja, aquele que o objeto deveria ter, ainda que nio

tenha tido nunca); um “estado auténtico como estado pretendido pelo autor” (ou seja,

como o mais parecido possivel como o autor o queria) e um “estado auténtico como
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estado atual” (ou seja, a Unica autenticidade possivel seria aquela maneira como o
objeto efetivamente se apresenta a nds, a qual corresponde ao pensamento

heideggeriano do paragrafo anterior). Desses quatro, Vifias reconhece que

Todas estas concepgdes sao distintas entre si, mas tém algo em comum: em todos os casos
se assume a existéncia de um estado real, auténtico dos objetos e daf a possibilidade da
existéncia de estados ndo reais ou falsos. Todavia, o tnico conceito de verdade que pode
ser considerado real e incontestavelmente verdadeiro é o estado presente. Qualquer outra
definicéo do estado auténtico ou melhor, do estado historicamente auténtico de um objeto
coincidird tdo somente com o que uma ou vdrias pessoas opinem ou imaginem que
deveria ser seu estado real, seu estado auténtico, seu Estado de Verdade, seu protoestado.
(VINAS, 2003, p.88).

E dessa constatagdo que Vifias reconhece que a autenticidade nio é um fato objetivo,
mas que, “de fato, todos os objetos sdo auténticos, auténticos pelo fato de existir,

tautologicamente auténticos.” (VINAS, 2003, p-93)

Se somarmos o resultado das declaragdes da Carta de Brasilia a digressdo de Vifias,
temos que, segundo ele proprio, “algo ndo é falso por causa de suas propriedades
internas, sendo em virtude de sua pretensdo de identidade”. O conceito de “pretensdo de
identidade” por ele utilizado remete a Humberto Eco (ECO, 2000), como sendo a
maneira que um sujeito pretende identificar um objeto, a qual pode ser questionada por
outrem, que a considere incorreta. A “pretensdo de identidade”, no entanto, ndo deve ser
confundida com a intencdo deliberada de falsificacdo, esta sim, uma acdo dolosa. A
falsificacdo pretende confundir, enganar e, portanto, ndo se refere a opinido propria, mas

a opinido do outro, distorcendo-a.

2. Como se preserva

Ao ficar tensionada entre as dimensdes histdrica, artistica e cultural e seus respectivos
valores; ao ter de responder a grande pressdo que as sociedades contemporaneas
exercem sobre os bens patrimoniais; ao ter que atender a decisdes politicas, econdmicas
e sociais, muitas vezes conflitantes entre si, a preservacdo ndo consegue responder de
maneira unitdria e indiscutivel, revelando, na realidade, diferentes modos de

preservacdo, os quais exploraremos, criticamente, a seguir.
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2.1. APRESERVACAO CENTRADA NA OBRA DE ARTE

Embora permaneca com uma vitalidade impressionante, ndo se pode analisar o
problema do restauro do patriménio cultural amplamente utilizando-se s6 a chave de
Brandi, a qual se refere, por sua definicdo, ao seu reconhecimento como obra de arte.
Pelo exposto anteriormente, entendemos que a preservacao cultural ndo se aplica apenas
a obra de arte, posto que a arte ndo abrange todo o espectro da manifestacdo da cultura e
posto que, especialmente no caso da Arquitetura, a populag@o se reapropria e transforma
a obra de arte segundo novos usos e novos conceitos. Cabe lembrar aqui que Brandi
inicia sua obra seminal com a idéia de que o ponto primeiro do processo de restauro é o
reconhecimento do objeto a ser restaurado como obra de arte: “a restauracio constitui o
momento metodolégico de reconhecimento da obra de arte em sua consisténcia fisica e
na sua dupla polaridade estética e histérica com vistas a sua transmissdo ao futuro”
(BRANDI, 1988, p. 15). Assim é que se torna importante constatar que a teoria de
Brandi se aplica apenas a obra de arte e ndo se pode, portanto, estender sua chave
metodoldgica a toda manifestacdo cultural, inclusive ao uso cultural que se faz da obra
de arte. Esta questdo é importante para entendermos os problemas paradoxais do
restauro que a histéria vem trazendo como a reconstrucdo de Varsdvia ou da torre da

Praca de Sdo Marcos em Veneza.

Outro ponto importante a se considerar na teoria brandiana é a importincia do juizo
critico do restaurador: “Definitivamente, € sempre um juizo de valor o que determina a
prevaléncia de uma e de outra instdncia na conservacdo ou na eliminacdo de
acréscimos” (BRANDI, 1988, p. 46). Assim, se tudo depende da decisdo do restaurador
- individual e a seu critério e juizo - ndo ha mais espago para outros decisores como o
presidente do 6rgdo de patrimdnio, o povo, o técnico e o cliente. A decisdo solitdria do
restaurador muitas vezes ndo € respaldada pela sociedade que legitimou aquele bem
cultural como parte de seu patrimonio coletivo. Se a solugcdo ndo é legitimada pela
populagdo, ela pode ser excelente no nivel técnico, mas apresenta problemas sérios de
insercdo no contexto onde ela é importante e onde cumpre sua fungdo social. Qual nivel

de decisdo é, portanto, mais importante e quais sdo suas bases? O restauro parece
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caminhar para uma transdisciplinaridade que incorpore outras dimensdes associadas

com o bem cultural.

A idéia da obra de arte em Brandi prepondera sobre qualquer outra*’, enquanto nos
parece que para a populacdo leiga o valor cultural e da memoria sensivel sdo os que
preponderam, embora isto ndo justifique a desagregacdo da obra de arte para atender
supostos desejos de determinados grupos sociais. Permanece aqui, também, uma

contradi¢do metodoldgica ainda dificil de resolver e que poucos tentaram.

Na realidade Brandi queria criar uma teoria geral da restaura(;ﬁo25 que desse conta de
todas as manifestagdes artisticas, mas o fez a partir de sua condi¢do principal de curador
de museu e de critico de arte, enquanto a questdo da preservagdo do patrimdnio coletivo
ultrapassa, em muito, essa condi¢do e essa escala. Parece que a teoria brandiana
continua atual, mas da mesma maneira com que a Teoria da Relatividade fez com a
fisica newtoniana, ela se aplica apenas a um determinado segmento da preservacio.
Podemos questionar também se essa “teoria unitdria” € possivel ou até mesmo se é
necessdria. Ao tentar aplic-la universalmente chegamos a contradi¢des como a torre da
Praca de Sdo Marcos ou a “forcar” sua extensdo como no caso das cidades, onde as
pressdes sobre o fato urbano claramente se distinguem das pressdes sobre outras obras

de arte como a pintura ou a escultura.

2.2. APRESERVACAO CENTRADA NA HISTORIA E HISTORIOGRAFIA

A preservagdo centrada na histéria e na historiografia reside em uma questao inicial que
¢ a da distin¢@o do que deve ser objeto da preocupagdo dos historiadores daquilo ou ndo,
da qual ji4 nos ocupamos anteriormente. Mas ainda hd outras dificuldades na sua
preservacdo, relacionadas, por exemplo, ao fato dos objetos a preservar serem

rememorativos ou documentais. Prova disso é que se permitem certas liberdades nos

2 A . . - L
“[...] a esséncia da obra de arte consiste em que ela seja contemplada no préprio fato de se constituir

como uma obra de arte e, somente num segundo momento no fato histérico que singulariza [...]”
(BRANDI, 1988, p. 46)

¥ “Nio é este, ndo obstante, o lugar adequado para descer as distintas especializacdes de monumentos,
afrescos, estatuas, pinturas sobre diversos suportes, mas que somente se trata de estabelecer linhas de
investigacdo que serdo comuns a todas as obras de arte, e que nos ajudardo a reconhecer as prevengdes a
realizar, ou as eventualidades a evitar.” (BRANDI, 1988, p. 58 e também nas p. 71 e 78).
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objetos rememorativos que talvez ndo se permitissem nos documentais, como a
recuperacdo de imagens ‘“apagadas” pelo tempo numa foto de familia — atitude
“intolerdvel” sobre o objeto histérico, na medida em que isto “conspurcaria” o

documento.

Outras dificuldades surgem quanto a funcdo que esse objeto histérico apresenta na
contemporaneidade. Algumas vezes, ele continua sendo utilizado, como, por exemplo,
uma embarca¢do que deve continuar a navegar ou um trem que precisa circular®. Nesse
caso, ¢ licito, historicamente, alterar seu motor e seu modo de propulsdao? Outras vezes,
apesar de sO fazerem sentido no sitio onde se instalam, por necessidade de

sobrevivéncia, so retirados e guardados em museus.

Se, por outro lado, a importancia pratica do documento histérico ndo € tanto a sua
guarda como prova, mas 0 seu manuseio na busca de novas possibilidades historicas,
como conciliar o uso e a preservacdo? Ainda nessa linha, como resolver a questdo da
deterioracdo da matéria e a manutencio da legibilidade do objeto histérico? Porque a
matéria historica poderia ser sacrificada em fun¢do da arte? A solugdo de questdes como
estas certamente ndo podem ser resolvidas apenas no nivel do objeto histérico e de sua

funcao historiografica, mas remete & discussao de valores e critérios.

2.3. APRESERVACAO CENTRADA NA QUESTAO SOCIAL

A questdo social também apresenta diversos pontos de tensdo com as dimensdes
histdricas e artisticas da preservacdo. Ao longo dessa tese, jd trabalhamos vérias delas,
neste momento cabe abordar a questdo da fungdo social da arte na sua interacdo com a

preservacio.

Anteriormente trabalhamos a necessidade da expressdo artistica como uma
caracteristica bésica do ser humano o qual se diferencia na natureza por ser um animal

que simboliza. Assim, ao simbolizar, ele busca sua identidade mais interior e, através da

26 A restauragio do vapor Benjamim Guimardes no Rio Sdo Francisco, em 2002, é exemplo disso. Era
importante para a comunidade que o vapor voltasse a navegar, simbolo que é da auto-estima do povo
“barranqueiro”. Para tanto ele devia adaptar e substituir seu sistema de propulsdo e seu maquindrio.
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arte exterioriza sua pressdo interna, de fundo psicoldgico e existencial. A arte fala da
transcendéncia do homem e, a0 mesmo tempo concretiza e comunica, nesta dimensao,
sua espiritualidade e as coisas intangiveis que caracterizam sua energia psiquica interna
e suas instituicdes. E essa propriedade que permite a0 homem celebrar a si préprio e as
coisas de seu grupo através da espantosa materializa¢do dos artefatos artisticos: af ele se
compreende e se identifica enquanto homem, cultura e espirito. E por esta razio que a
arte tem profunda relacdo e origem no cotidiano do ser humano, nio se separando das
suas questOes vitais. O homem das cavernas “materializava” sua caca — e segundo
alguns, até mesmo ritualmente a “capturava” através da expressdo artistica das pinturas
rupestres; a literatura e Arquitetura gregas presentificavam e antropomorfizavam seus
deuses em um mundo onde as coisas do dia-a-dia se amalgamavam com as divindades;
a arte egipcia se realizava em consonancia com suas necessidades espirituais e seus ritos
cotidianos. Ndo faltam exemplos na histéria da arte desta profunda interdependéncia
entre arte, espiritualidade e cultura. No entanto, o desenvolvimento da cultura ocidental
apontou para uma supervalorizacio da dimensdo racional do pensamento humano e uma
cisdo entre razdo e espirito que, no desenrolar da histéria, criou situagdes de ruptura

entre o artefato artistico e a sociedade de um modo geral.

Nos primdrdios, o artista era um representante da comunidade que, embora distinguido
pelos seus dotes excepcionais, trabalhava sintonizado com as aspiragdes do homem
comum e dentro de uma cosmovisdo que era compartilhada por toda a sociedade.
Assim, sua obra espelhava as aspiragdes do homem da época e, apesar das diferencas
sociais existentes, sua obra tinha profunda repercussdao nesta visdo de mundo
universalmente compartilhada numa mesma cultura. O artista representava e
apresentava na sua obra o que a sociedade aspirava e compreendia, funcionando quase
como um porta-voz de seu mundo simbdlico e de seus desejos transcendentes. Até
mesmo seu processo produtivo tinha uma relagdo mais “misturada” com a producdo
social, afinal o arquiteto era ao mesmo tempo o chefe do canteiro de obras e o artista
pléastico produzia para as necessidades ritualisticas do povo. Parecia que o artista

evocava, a partir de uma necessidade pessoal, um mundo que era comum a todos.

A medida que o tempo foi passando, com o inicio da idade moderna inaugurada pelo
Iluminismo, no final do século XVIII, a sistematizacdo do conhecimento, 0os processos

analiticos, o método cartesiano e a propria sofisticac@o do tecido social empreenderam o
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distanciamento progressivo do artista de suas bases. Este distanciamento culmina com a
convulsdo cultural e social propiciada pela revolucdo industrial e, associada ao
desenvolvimento tecnoldgico e a luta de classes, propicia o aparecimento do [umpen,
rebaixando a espiritualidade humana a um nivel poucas vezes visto na histéria. As
questdes conceituais passaram a ter existéncia autdbnoma com relagdo ao fazer e os
filosofos passaram a se debrugar sobre questdes como a reprodutibilidade técnica, a arte,
artesanato e a producgdo fabril, dentre outras. Os artistas comecaram a investigar as
possibilidades expressivas da prépria arte traduzidas no impressionismo, pontilhismo,
expressionismo, cubismo, etc. criando saldes de rejeitados, que nada mais eram do que
formas de estranhamento da sociedade com a arte entdo produzida. O cidadio comum
ndo mais se reconhecia na produgdo de seus artistas e muitos até hoje ndo conseguem

entender a arte moderna, rejeitando enfaticamente o nao-figurativismo.

Na Arquitetura também se verifica processo similar. A partir da constru¢do do Duomo
de Florenca, quando Bruneleschi “inaugura” o projeto como elemento independente do
canteiro de obras, o arquiteto paulatinamente também dele se distancia, trabalhando a
Arquitetura como fruto do intelecto, mais como ‘“belas-artes”, até mesmo retardando a
incorporagdo das inovagdes tecnoldgicas, como ocorreu durante o século XIX, quando
surge a engenharia como ramo autdbnomo. O modernismo vem coroar esse
distanciamento entre puiblico e pensamento arquitetdnico, criando espacos onde o povo
ndo se reconhecia, excessivamente funcional e segregado e casa onde ele ndo gostava de
morar, a tal “mdquina de morar” ou as “caixas” modernistas celebradas pelos arquitetos,

mas distantes do imagindrio e do gosto popular.

E certo que tanto a cultura quanto a humanidade, de maneira geral, muito se
beneficiaram com essas conquistas da arte e da Arquitetura, mas € patente que também
aumentou muito a distdncia entre o povo e a manifestacdo artistica, agravada pelo
distanciamento econdmico-social entre as elites produtoras da cultura de vanguarda e as
classes sociais menos aquinhoadas (em maior nimero) e marginalizadas quanto ao
acesso a essa producdo cultural. Estamos, portanto, tocando em uma questdo crucial
para a producdo artistico-cultural e sua importancia como materializadora de uma
identidade popular. Hoje os nossos icones sdo erguidos por forcas econdmicas que tem
seus interesses proprios e nao representam necessariamente a cultura nem do lugar onde

se inserem e nem do povo aos quais se destina. A importacdo tecnoldgica se impde
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sobre os métodos vernaculares, chegando até mesmo a extinguir tradi¢des construtivas
locais. A Arquitetura feita por arquitetos é percentualmente muito pequena se
comparada ao total da produgéo de edificacdes na maior parte do mundo e o arquiteto se
tornou um profissional de elite, realizando uma Arquitetura erudita, de excelente técnica
e com propostas arrojadas, mas distante daquele que o necessita cotidianamente, ou
seja, da maior parte da populagdo. A prépria arte consegue abrir dimensdes nunca antes

imaginadas e revelar caminhos estéticos insuspeitados e fascinantes, mas de pouca

compreensdo e reduzida acessibilidade para a maior parte da populacao.

——

-
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FIGURA 5.2: A “Arquitetura universal” e a obra de Hassan Fathy, baseada na tradig¢do
construtiva vernacular: o problema do distanciamento entre publico e producéo arquitetonica.
(Fotos: JENCKS, 1980 e FATHY, 1973)

Diversas outras questdes se agregam a esses fatos e certamente ndo se restringem
apenas ao mundo das artes. Além dos fatores de exclusdo econdmica, estd o processo de
colonizacdo (e sua face moderna ligada a globalizagdo), a imposicdo de padrdes de
primeiro mundo em substitui¢do aos locais, a intelectualidade exacerbada e sofisticada
que comanda as vanguardas muito além da apreensdo intelectual média de um povo
alijado e marginalizado, a aculturacdo causada pela midia que sugere uma preferéncia
pelo exégeno em detrimento ao gosto local. Se alguém argumentar que a arte popular
auténtica € excessivamente ingénua ou tosca, podemos contra-argumentar com a arte
indigena ou africana ou ainda com a arte ribeirinha do Vale do Jequitinhonha e,
portanto, preferimos acreditar antes na hipdtese de exclusdo, influéncia nas massas e

imposicdo de valores do que acreditar que a arte popular € desprovida de beleza. Por

outro lado néo parece razoavel dizer que ndo ha arte ou artista habilidoso nas camadas
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populares. E até mesmo contrério ao espirito libertario da prépria arte trabalhar com o
gosto dominante ou com a vertente celebrada pela critica como paradigmas da cultura a
serem perseguidos pelo modelo. O gosto dominante parece estabelecer nos dias de hoje
uma delimitacdo da produgdo, o que faz, por exemplo, com que muitos artistas
contemporaneos tenham dificuldades em produzir uma arte figurativa face ao sucesso
da arte abstrata como forma unica de expressdo do auténtico artista contemporaneo, a

qual toda a arte tivesse de se submeter.

Por outro lado, se antes o artista era um cidadao comum com talentos especiais a quem
toda a populacéo tinha acesso e a ele encomendava seus objetos de paixdo ou devocio,
hoje o artista é celebrado como ser especial pela midia que lhe confere uma aura magica
e s6 os por ela ungidos tém direito a distin¢do e aos grandes trabalhos. O artista popular,
0 “génio da raga”, aparece cada vez menos e consequentemente se distancia o artista de

seu povo e a propria arte da expressdo auténtica que lhe demanda sua gente.

As teorias contemporaneas da Arquitetura resgatam o conceito de “arché” como sendo
o fundamento bdsico da producdo arquitetonica. A Arquitetura representaria na sua
materialidade os significados existenciais do homem e materializaria as forcas
intangiveis que regem a espiritualidade, a etnia e os valores de um grupamento social.
Suzanne Langer chega a definir a Arquitetura como sendo a concretizacdo de um

dominio étnico, conforme citamos anteriormente.

As igrejas mineiras do século XVIII sdo excelente exemplo desta materializagdo do
dominio étnico. Simbolizam a um sé tempo, os primeiros esforcos de construcio de
uma nagdo brasileira, com identidade prépria desvinculada da corte e da colonizagéo e a
expressdo da religiosidade e devogdo de um povo tendo que exercé-las por si sem as
ordens eclesidsticas oficiais, proibidas a época nas Minas Gerais. As ordens leigas
tomam para si a responsabilidade da constru¢do do mundo civil e espiritual, depositando
nas igrejas ndo apenas a sua fé, mas a sua riqueza, fruto de seu trabalho, e o seu orgulho,

indicador do seu desejo libertdrio e sua autonomia.
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A constru¢do de um templo era, pois, a exemplificacdo mais completa da Arquitetura
como dominio étnico, na medida em que era feita por todo o povo, governantes,
mineradores, poetas, artistas, escravos em um esforco conjunto de também construir
uma civilizacdo. Nido era obra encomendada a terceiros com um or¢amento Unico e
prazos definidos, mas resultado do esfor¢o coletivo de uma sociedade que muitas vezes
transcendia uma geragdo. Ao final, ou nos varios momentos de conclusdo de uma das
suas partes, a comunidade se reconhecia na obra solidariamente erguida. Ali se

consubstanciava e se expressava um povo e todos os lacos que o unia.

Na Arquitetura contempordnea dificilmente conseguimos reconhecer o mesmo
processo. Distante de suas tradicdes e com fortes sentimentos materialistas e
individualistas, com a separacdo de vanguardas e aspiracdes populares e, principalmente
com a distancia entre arte, instituicdes e expressdo coletiva, a Arquitetura representa
quem? A arte fala em nome de qual sociedade? Ainda que arte e Arquitetura tenham
atingido um refinamento nunca antes vislumbrado, a quem ela se refere ou representa?

Que dificuldades isto traz a sua preservacdo?

PARALELO 5.1: Podemos exemplificar as questdes aqui levantadas
com a recente problemadtica de restauracdo da Igreja do Carmo de
Mariana, vitimada por um incéndio em 1999. Ela evoca todas estas
questdes e nos coloca, arquitetos e produtores do espaco humano,
em face de problemas vitais se quisermos que a Arquitetura
continue ser a representacdo dos grupos sociais e suas aspiragdes e
ndo um campo autdbnomo desvinculado de suas raizes mais
profundas, ou mera especulacdio intelectual. A sofisticacio do
projeto de restauragdo e sua bela poética que, nas luzes do forro,
evoca a transcendéncia barroca realmente estariam materializando
as aspiragdes do povo que a habita e guarda hoje? Onde estd a
representagdo o dominio étnico, a relagdo da comunidade com a
igreja? Convém lembrar que a época de sua construcdo, toda a
sociedade estava envolvida no processo, especialmente por ser a
ordem terceira uma ordem leiga.

Por outro lado, serd que a Igreja do Carmo j4 nio deixou de ser a
materializacdo de um povo e uma cultura particular que sé existiram
no séc. XIX e na atualidade é apenas uma obra de arte autbnoma, na
qual o povo de hoje ndo tem o direito de intervir? Neste caso é
licito, apesar de legitimado pelos postulados de Brandi, alterar tanto
o dominio étnico daquela cultura e daquele povo, através da
reinterpretacio da aspiracdo barroca? Serd que ndo estamos
assistindo a uma “atualizacdo” da igreja e ndo a uma restauragdo? Se

FIGURA 5.3: A Igreja do for assim, quem repintaria o forro, sem que isto resultasse em uma
Carmo em chamas, (Fonte: falsificac@0? A nosso ver o problema do forro permanece, apesar da
ALTINO CALDEIRA) engenhosa solucdo do arquiteto (Rodrigo Meniconi, 1999), aqui

revestido de outros adngulos que escapam ao dominio da arte pela
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arte e se referem a arte como materializacio dos aspectos
transcendentes de uma dada sociedade. Esses problemas, no entanto,
ndo se restringem ao Carmo, que apenas os enseja.

A Igreja do Carmo, na sua grandeza, materializa estas questdes que
sdo cruciais para os rumos da arte contemporanea e mostra que, se
em outros tempos o artista se distinguia, mas pertencia de forma
coesa ao corpo social, hoje ele estd cada vez mais distante. Embora
ainda seja o legitimo revelador de novos mundos e outras
dimensdes, cada vez se distancia mais das demandas coletivas de
um povo esmagado pela cisdo entre espirito e matéria e por uma
injustica social que lhe embota os sentidos e o aliena do
desenvolvimento espiritual maior ao qual o0 homem contemporianeo
teria direito.

2.4. PRESERVACAO COMO DESENVOLVIMENTO CULTURAL SUSTENTAVEL

A face do desenvolvimento sustentdvel surge com a modernidade. Com o advento da
corrente modernista da Arquitetura e a partir do avanco das técnicas iniciado pela
Revolucdo Industrial, quando o imagindrio popular fantasiava o futuro, este o via como
uma cena onde a sociedade tecnoldgica prevalecia sobre tudo, quase como se 0 homem
prescindisse do meio fisico para viver. As casas dos desenhos animados, por exemplo,
nem tocavam o solo e a estdria se animava no espaco, antes lugar da vacuidade do que o
céu concreto. Era assim a atitude do homem moderno, com sua sanha positivista, pronta
para mudar o mundo para melhor. Se a natureza ndo lhe satisfazia, que fosse
domesticada; se a historia ndo amparava seus desejos, que fosse negada; se as culturas
ndo se espelhassem no modelo dominante, que fossem “educadas” e substituidas. Com
o passar dos anos, o homem aprendeu, a duras penas, que sua agdo sobre o mundo e as
coisas tinha seus limites éticos e até mesmo de sobrevivéncia. Ao mesmo tempo, ele
recuperou o sabor pela terra, pela diversidade e pelo legado de tantas geracdes.
Aprendeu que a natureza ndo era fonte inesgotdvel de energia, que a injustica social
ameacava os proprios grupos dominantes que se julgavam inatingiveis, que a memoria
era importante na construgdo de sua propria identidade, recuperando um pouco a linha
de desenvolvimento histérico interrompida pela ruptura modernista. Aprendeu que era
economicamente mais eficiente produzir em harmonia com o meio-ambiente e com o
tempo, com fontes energéticas limpas e renovdveis, reaproveitando estruturas pré-
existentes, incorporando a sua riqueza, o resultado do trabalho das geracdes que o

precederam. Do ponto de vista ético, 0 homem aprendeu que sua manipulagdo sobre as
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coisas do mundo tem seus limites e que seus filhos tém o direito de receber um planeta e

uma historia ainda vivos e ainda saudaveis.

As cidades, talvez pelo predominio da paisagem construida, podem sugerir uma
“artificialidade” que as distingue da natureza a ser preservada, um espaco pronto para
ser sempre substituido, sendo tratada, neste ultimo século, como local privilegiado de
trocas econdmicas e como espaco de lucro por exceléncia, gerando conflitos constantes
entre as sociedades e esses interesses. Com uma atitude ultrapassada, grande parte das
cidades ainda ndo incorporou os conceitos de desenvolvimento sustentado em seu corpo
fisico, como se, da qualidade de seu espaco e das suas relacdes intrinsecas nao
dependesse a vida de todos os seus agentes. Dois entendimentos importantes emergem,
entdo, no cendrio contemporineo, nascidos da consciéncia ecoldgica e da valorizagdo de

monumento histérico: a transformacio e a capacidade de absorver esta transformacao.

O primeiro ponto parte da consciéncia da impermanéncia: vivemos em um mundo
dinimico e que muda a cada instante. O homem percebeu que ndo adianta querer deter o
carro da histéria ou o curso da vida, mas que poderia lidar com esta mudanga de
diversas maneiras. Piaget (PIAGET, 1967) dizia que o desenvolvimento do “eu”, objeto
da educagdo, ndo se realizava no fortalecimento do ego auto-referente, mas na sua
relativizagdo com os outros, ciente do seu potencial, mas em profunda interacdo com a
sociedade onde se insere. De forma similar, podemos lidar com a transformacgéo de
maneira a negar o tecido pré-existente ou utilizd-lo de forma respeitosa, aproveitando
inclusive as suas potencialidades e o investimento nele incorporado quer pela natureza
quer pela acdo de sucessivas geragdes. Se por um lado ndo podemos evitar que o mundo
se transforme, por outro podemos realizar estas transformacgdes de forma harmonica e
respeitosa. Este é um grande desafio que a contemporaneidade nos propde: conciliar
novas demandas com a histéria e a natureza. As respostas a esta questdo t€m mostrado
que esta é uma decisdo mais inteligente, paradoxalmente mais barata (do ponto de vista
do investimento e da manuten¢@o) e mais rica (do ponto de vista de seus resultados e

eficiéncia).

O segundo ponto diz respeito a capacidade de um meio fisico absorver os impactos

dessas transformacdes. H4 um limite até o qual ele pode resistir sem esgarcar a sua
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tessitura social, sem deteriorar seu corpo fisico, sem matar sua historia ou seu legado da
natureza. A cidade se comporta como um corpo vivo, precisa se sustentar e produz
dejetos, além de um intenso metabolismo interno. Seus conjuntos histdricos, seus
monumentos, ndo apenas qualificam e diferenciam o “continuum” urbano, como
garantem a populagdo o senso de cidadania e continuidade histérica. Se destruidos,
empobrecem a cidade e se desvanecem os lacos da comunidade. Os seus recursos

naturais sdo também capazes de absorver altera¢des até um certo limite, sob pena da

acdo predatdria se reverter em forma de poluicdo, enchentes e outras mazelas.

A acdo transformadora do homem é bem-vinda quando parceira da natureza e da
histéria. E a marca da nossa geragio no fluxo da vida, tio legitima quanto a das que nos
antecederam, apenas deve ser feita com muita mais cautela, pois, se nunca tivemos tanto
poder de destrui¢do, também nunca tivemos tanta experiéncia acumulada e consciéncia
das nossas atitudes. Preservar ndo €, portanto, congelar ou ser reaciondrio. Um
desenvolvimento econdmico que se estabelece sobre estes fundamentos da preservacio
€ uma atitude inteligente, eficiente e aponta para um comportamento ético mais sélido,

inclusive nas relacdes comerciais que estabelece.

E o reforco desses ideais ligados 2 ética e a valorizagdo da prépria histéria que apontam
para o conceito ampliado de heranga histérica. Assim, para que as acdes de conservacao
possam ser equacionadas de maneira plena, torna-se importante relaciond-las a este
conceito maior de patrimoénio histérico que ndo se restringe, como 0 supde 0 senso
comum, apenas ao bem imdvel isolado, ligado a exceléncia estilistica e ao poder civil ou
eclesidstico. A compreensdo contemporanea do patrimdnio deixou de se ater apenas as
qualidades estéticas do bem em si, ampliando-se ao cotidiano da vida, no exercicio da
cultura e no desenvolvimento sdcio-econdmico das comunidades sendo um dos
importantes responsaveis pela sua identidade e pela sua qualidade de vida. Torna-se
possivel, entdo, nos referirmos a uma fungdo social da cultura que tem no patrimdnio
cultural - uma de suas principais manifestacdes - importante vetor de exercicio na
pratica. A fung¢@o social da cultura aponta para a importancia do patrimoénio coletivo na
construcdo de uma verdadeira nagdo, ndo apenas no sentido estrito do sentimento de
patria, mas também como alternativa de inclusdo social, democratizacdo dos bens
culturais e geracdo de emprego e renda. A base desse entendimento estd no fato de que

o patrimdnio coletivo, como heranca comum, é a carteira de identidade dos povos,
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aquilo que os caracteriza e personaliza como habitantes de um dado lugar e os coloca
como elos de uma corrente histdrica, conferindo-lhes a sensacdo de pertencimento e
singularidade. Neste sentido, ndo ha cidades “histéricas”, posto que todas as cidades
tém historia e cada histéria € igualmente importante na construcdo das identidades
locais. Assim entendido, o patrimonio cultural cria lacos entre os habitantes, estimula a

celebracdo da memdria comum e reforgca os sentimentos de cidadania e auto-estima.

Para que esta transformacdo aconteca na prética, no entanto, é preciso que esses bens
coletivos ndo sejam encarados apenas como bens a serem preservados no sentido
museoldgico, mas que se insiram em politicas publicas que se referem a dois aspectos
importantes e complementares. Em primeiro lugar, essas politicas devem estimular a
insercdo desses bens no cotidiano das populacdes e democratizar a sua fruicdo de
maneira a efetivar seu papel formador e a consciéncia coletiva da idéia de comunidade.
Em segundo lugar, devem fazer com que o patrimonio cultural se insira no
desenvolvimento socio-economico dos povos, tornando-se elemento gerador de riqueza

e empregabilidade.

Se considerarmos que o patrimdnio cultural materializa os lacos que unem histdrica e
geograficamente um povo, passa a ser clara a sua importincia como instrumento de
cidadania e inclusdo social, com rebatimentos 6bvios na qualidade de vida e na auto-
estima das populagdes. A partir deste senso comum sdo gerados sentimentos nobres de
solidariedade e compromisso, além de uma postura critica ao poder econdmico
especulativo, o que leva a uma op¢ao por formas de desenvolvimento sustentado,
lastreadas por uma ética nas relagdes, inclusive comerciais, se contrapondo a postura

“laissez-faire” neoliberal.

As grandes questdes contemporaneas delineiam as perspectivas da preservacio para este
novo milénio, calcadas na prote¢do tradicional, mas incorporando os seus novos
desafios. Da mesma forma que a sociedade comecou a se preocupar com O meio-
ambiente e com a nogdo de desenvolvimento sustentado, ela se sensibilizou para as
questdes de memoria e identidade que o patrimdnio cultural traz com sua permanéncia
e, assim, diversas localidades comegaram a pressionar governo e forcas econdmicas

para a manutencao de seus exemplares historicos e artisticos importantes.
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2.5. PRESERVACAO HOJE

O como preservar estd profundamente marcado pelos mesmos critérios e valores
utilizados na selecdo dos bens. A verdade é que ao tentar preservar o passado ndo ha
como o homem escapar do recorte da selecdo eivada por pressupostos politicos,
ideoldgicos ou projetos de presente, baseados no passado. Dentre os muitos exemplos

disto, podemos citar Castriota sobre as politicas de Ouro Preto:

Conservada quase intacta gracas a estagnagdo econdmica, a cidade vai ser objeto desde a
década de 30, de politicas de preservacido que, se por um lado, conseguiram manter o
conjunto, por outro, criaram um objeto idealizado, desconsiderando a histéria local e
afastando a populagdo da cidade (CASTRIOTA, 2003, p. 186).

O estudo de caso desenvolvido pelo autor mostra como a determinag@o superior de
politica preservacionista interfere na dindmica local apropriada pelo cidadao comum,
alterando inclusive seu cotidiano. Como exemplo cita o caso do Largo do Coimbra,
grande espaco fronteirico a Igreja Sdo Francisco de Assis, obra-prima do Aleijadinho, o
qual abrigava o mercado local de intensa atividade, mas que, por ser neocldssico (o
barroco era o estilo “oficial” das politicas de patrimdnio), foi demolido, supostamente
para abrir e valorizar a visada da igreja. A agdo, entretanto, ndo conseguiu suprimir a
pratica comercial, a qual continua se realizando, agora em barracas improvisadas, sem o

ganho estético que se imaginava.

FIGURA 5.4: Conjunto da Igreja Sao Francisco de Assis em Ouro
Preto (Fonte: www.planetware.com )
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O que se constata na pritica da preservagdo é que, face a disponibilidade e a
multiplicidade de correntes que caracteriza a pds-modernidade, temos hoje a
convivéncia de varios métodos (apesar das cartas internacionais!) os quais, a cada caso
da acdo pragmatica, apresentam uma matriz de pensamento que seria “mais aplicavel”.
Além disso, por mais que queiram parecer tecnicamente isentos, os Orgdos de
patrimonio oficiais t€m um compromisso com a opinido publica e com ela tentam se
harmonizar. E curioso constatar que, apesar da pluralidade de métodos, a
homogeneizacgdo da globaliza¢do faz com que os lugares sejam cada vez mais parecidos,
apesar de serem diferentes (mesmos confortos, mesmos restaurantes, etc.): a cidades

acabam se tornando apenas “cendrios”, diferenciadas, mas s até certo ponto.

As politicas de patrimdnio, da maneira como sdo hoje concebidas, procuram ser
pensadas de maneira abrangente de forma a ndo se centrar apenas no tombamento, mas
em outras alternativas de protecdo, sabedoras que sdo da impossibilidade de se isolar o
bem da realidade onde se insere. E um consenso internacional que a prote¢io do
patrimonio ndo é uma questdo a ser pensada desvinculada das demais questdes
urbanisticas e, portanto, se equacionada conjuntamente com as leis de uso e ocupacio
do solo e com sua gestdo, tem maiores possibilidades de sucesso. Outra grande questio
emergente € aquela que se refere a sustentabilidade econdmica e social do patrimdnio.
Aqui se inserem as requalificagbes, revitalizagdes e reciclagens que buscam na

renovagdo de edificios histéricos uma possibilidade para sua propria sobrevivéncia,

tanto do ponto de vista da qualidade quanto do ponto de vista econdmico.

Para essas novas concepgdes e seu nivelamento para diferentes paises contribuiram
claramente as convengdes internacionais no setor, as “cartas”, as quais se, por um lado,
agregaram avangos as praticas de muitos paises, sugerem que as questdes do patrimonio
estariam todas equacionadas e resolvidas e que j4 existiria uma espécie de manual de
instrugdes consagrado por esses acordos. A realidade € que a preservagdo do patrimonio
¢ uma acdo complexa, sensivel as idiossincrasias do caso particular e com um arcabougo
teorico formado por aquilo que temos chamado de conceitos “evanescentes”,
amplamente abertos quanto as suas aproximacdes no “caso-a-caso”. De qualquer forma,
as chamadas “cartas” contribuiram para a ampliacdo do conceito de patrimdnio, nos

seguintes aspectos:
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o Valorizagdo do passado como consciéncia de nacio;

. Privilégio do conjunto monumental em detrimento do bem isolado;

° Necessidade de integrar a preservagdo com 0s aspectos econdmicos e sociais;

° Importancia de integragdo entre as esferas politicas e de planejamento para a
efetividade das a¢Ges de preservacio;

o Importéncia da agéo supletiva do estado e da comunidade;

° Criacgdo de organismos especializados;

o Adequagdo do aparelho escolar;

° Incentivo a promocgdo e divulgacdo do patrimdnio como estratégia de preservagao.

Essa gama diferenciada de atitudes preservacionistas pode ser verificada a todo o

momento no Brasil e, como exemplo, podemos citar os casos dos conjuntos urbanos

centrais de Salvador (o qual novamente nos serve como fonte critica) e do Rio de

Janeiro. Na regido do Pelourinho, a iniciativa de preservacdo adotada pelo Estado

privilegiou o vetor turistico, tratando o lugar como um cendrio, expurgando de 14 todos

os “inconvenientes” urbanos, artificializando, portanto, toda uma regido da cidade. Para
se alcancar essa meta, procedeu-se a uma renovacao urbana baseada, dentre outros, nas
seguintes estratégias, as quais achamos importante destacar:

° Critério unico, privilegiando a imagem (na busca de construcdo de um cendrio)
sobre aspectos construtivos, historicos e paradoxalmente, até mesmo estéticos, ao
imputar sobre todos os casos, apesar de sua diversidade, uma mesma solucio
“restaurativa”’ e formulas geraisz7;

. Rapidez de acgdo, impedindo que os problemas individuais e também solugdes
mais negociadas pudessem aflorar;

o Gentrificacdo, levando com a populagdo originariamente ai residente também
um pouco da “alma” e da personalidade do lugar, além, € claro, dos problemas

sociais decorrentes.

A partir do ponto de vista que vimos desenvolvendo, podemos notar no processo nio

uma transformago, mas uma substituicdo. E curioso que os prédios estdo 14 e, de certa

?7 Sobre essa questdo, vale registrar o uso de cores vivas (mais apelativas do ponto de vista de marketing
turfstico) em detrimento dos tons pastéis que originalmente marcavam as edificacdes (conf. nos relata
Pasqualino Magnavita).
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maneira, preservados, mas, no entanto, as relacdes sdo totalmente outras, os significados

também absolutamente substituidos.

Ja no Corredor Cultural do Rio de Janeiro, a estratégia foi outra. Af a flexibilizacdo foi o
marco estratégico de legitimacdo do plano. As questdes da matéria e da forma nao
foram consideradas rigidamente, buscando antes a conservagdo de uma expressdo geral
das edificacdes, uma conservacdo sem o rigor do restauro, além de reconstrucdes, voltas
a estados que nunca haviam sido na realidade, simplificacdes como alternativa ao
pastiche, tudo na tentativa de manter, no local, a sua dimensao imaterial — o lugar do
comércio, a sua vida intensa e uma imagem de histéria em transformacdo. Ao contririo
do Pelourinho, as acdes estratégicas se centraram na diversidade de solugdes, em uma
duracdo longa de implantacdo (o que favorece conscientiza¢des, negociacdes, sua
permanéncia ao longo do tempo), o didlogo, intervengdes pontuais e a permanéncia da

populagdo local.

Figura 5.5: O Pelourinho e o Corredor Cultural do Rio de Janeiro: duas estratégias diferentes de
intervencdo: a primeira de transformacdo rdpida e impositiva, a Segunda lenta e negociada. (Fotos:
Flavio Carsalade)

Apesar das suas diferentes maneiras e estratégias, o que subjaz sob qualquer discurso de
preservacdo é o discurso da ética. A missdo ética presente na preservacdo remete aos
pontos desenvolvidos anteriormente, tendo a ver com a heranca e a sobrevivéncia, com
a prote¢do da identidade, mas também fortemente com a preservagdo da verdade e da
autenticidade. No entanto, se esses conceitos ndo podem ser estabelecidos de forma
precisa e pragmdtica, cabe também suspeitar de que uma ética baseada em critérios

acriticos também possa estar a servico de interesses pouco claros. A partir dessa
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constatagdo, supera-se, novamente, a centralidade no objeto28 e retorna-se, assim, a
questdo do sujeito e do significado”™. Surgem daf vérias correntes, todas elas em defesa
da ética, mas com visdes diferentes, as quais defendem em graus também diferentes
uma intervengdo maior ou menor no objeto - que exploraremos no capitulo seguinte -
mas que de uma forma ou de outra, estdo profundamente condicionadas pelos valores de
época, os quais, também por sua vez, ndo sdo homogéneos. Para Vifias, por exemplo, a
preservacdo seria, na verdade, tanto mais “ética” quanto mais correspondesse ao
horizonte de expectativa social (VINAS, 2003, p. 155). A discussdo de valores acaba
levando a inclusdo do debate sobre a fungcdo do bem patrimonial, a qual além das
fungdes psicoldgicas e sociais jd mencionadas (protecdo da identidade, heranca, etc.),
também leva ao resgate mesmo da sua utilidade como fator ético importante para servir
a sociedade em que se insere o bem. De qualquer forma, os objetos de preservacgio
[...] também podem desenvolver fungdes de natureza muito variada, tangivel ou ndo. Ele,
constantemente, produz conflitos entre os sujeitos afetados por um processo de
Restaurag@o, porque potencializar uma fungdo habitualmente limita ou condiciona outras.
A importancia de cada funcdo variard para cada usudrio; a decisdo eticamente correta
sobre que acdes desenvolver ndo pode basear-se nas prioridades de um individuo como
restaurador, como quimico, como historiador da arte, como proprietario, como decisor,
etc. Seria eticamente mais correto (mas também funcionalmente melhor) tentar melhorar o
mais sincera e equilibradamente possivel as eficicias que esse objeto tem para seus
usudrios, para cada pessoa, para quem desenvolve alguma funcdo de algum tipo. Nestes

casos, o critério de atuacdo tampouco pode variar muito com respeito ao que se viu antes:
em teoria o ganho funcional tem que ser maximo. (VINAS, 2003, p. 159).

Face as sutilezas conceituais que o problema da autenticidade/ verdade apresenta — e a
sua restrita circunscricdo aos meios dos experts — alguns autores acreditam que a ética
da preservacdo, para ser verdadeira, deve se estender a todos os segmentos das
sociedades envolvidas®. Tal postura acaba por levar a nocdo de que um bem € tanto
melhor preservado quanto maior o nimero de pessoas satisfeitas com sua forma de
preservacdo. Esta, segundo Vifias, é uma férmula defendida seguidamente na teoria
contemporanea da restauracdo e se funda no entendimento de uma ética baseada na

“negociacdo (Staniforth, 2000; Avrami et al., 2000); no equilibrio (Jaeschke, 1996;

¥ «Ainda que o objetocentrismo se centre no objeto cultural e sua protecio como um valor em si mesmo,
o funcionalismo sustenta que os objetos que formam o patrimdnio cultural ndo podem sequer ser
identificados sem uma referéncia 2 sociedade e seus significados.(Muller, 1998).” (VINAS, 2003, p. 158).
¥ “Devemos reconhecer continuamente que os objetos e lugares ndo sdo por si mesmos o que &
importante no patrimonio cultural; sdo importantes pelos significados e usos que as pessoas atribuem a
esses bens materiais e aos valores que representam. (E. AVRAMI, R. MASON y DE LA TORRE).”
(VINAS, 2003, p. 139).
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Bergeon, 1977), na discussdo (Molina y Pincemin, 1994), no didlogo (Reynolds, 1996),
ou no consenso (Jiménez, 1998)” (VINAS, 2003, p- 163). Para ele, portanto, a
preservacdo ndo pode ser tecnocritica, mas tampouco populista, devendo ser realizada,

contemporaneamente, sob a égide da negociagao e sustentabilidade:

As decisdes correspondem aos experts, mas estes devem estar conscientes para quem
trabalham e de onde provém sua autoridade sobre o patrimonio. A autoridade do expert
deriva de sua condicdo de usudrio privilegiado, de usudrio que vive de e para o
patrimdnio, que o estudou, o conhece e o aprecia de maneira especialmente intensa; mas
sobretudo de sua capacidade para “contar histdrias convincentes” (Leigh et al., 1994): isto
é, da autoridade que os demais usudrios lhe concedem. (VINAS, 2003, p- 173).

A base fenomenoldgica, fundada na relacdo entre o ser e as coisas, no momento de seu

acontecimento, nos oferece uma chave para solucionar o paradoxo que parece se instalar

no mundo contemporaneo: é possivel preservar em uma sociedade dindmica, mutdvel e

consumista? A preservacdo se faz nesses meandros da relacio entre o objeto e o sujeito,

nas dimensdes material e imaterial do patrimdnio, na sua presenca fisica e nos

significados, valores e funcdes que a sociedade lhe concede. Ao procurar responder a

essa questdo, no entanto, cabe também considerar alguns pontos que Henry-Pierre Jeudy

nos levanta quanto a preservacdo na contemporaneidade. O seu pensamento € baseado
em dois principios: o da reflexividade e o da naturalizacdo. O principio da reflexividade

(JEUDY, 2005, p. 10) indica que o patrimdnio preservado na cultura ocidental tem o

papel de “duplicar” a cultura, criar um bem material que espelhe essa mesma cultura,

espelho sem o qual o homem ocidental se perderia. O principio da naturalizagdo

(JEUDY, 2005, p. 11) estabelece que a questdo da conservagao do patrimonio histérico

urbano poderia ser feita de forma “natural” e se daria quase que por instinto, sem a

complexidade que na verdade apresenta. Baseado nesses principios, Jeudy faz criticas

pertinentes e importantes a questdo da preservacao nos dias de hoje:

o A institucionalizagdo da cultura e do patriménio lhe retira a dinadmica e a
espontaneidade. Uma histéria que sempre se fez em processo de transformacio
continua de significados, hoje se faz de maneira desequilibrada pela
superimposicdo de valores que se faz nos edificios, magnificando-os ou
espetacularizando-os - de qualquer forma, retirando-os do continuum coletivo da

vida;

30 “Qualquer individuo afetado pela alteracio de um simbolo tem nio somente direito mas também

motivos e autoridade para fazer ouvir sua opinido a respeito. Isto inclui o historiador expert no tema ou o
erudito especializado mas também o usudrio habitual do simbolo.” (VINAS, 2003, p. 162).
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° A museificagdo da cultura mostra de forma homogénea a suposta heterogeneidade
das culturas® 1;

. A redugdo do potencial simbdlico do bem a uma ordem discursiva que o
aniquila®, a qual também se faz pela superexposicio do bem e pelos interesses
politicos e econdmicos que sobre ele recaem;

° Totalitarismo patrimonial: as instituicdes decidem como deve ser a memoria
coletiva. A patrimonializacdo gera “quadros” 3 a serem observados de uma
determinada forma (como “surpresas organizadas”);

.. . A . a1 34
o Aniquilamos a alteridade ao compreendé-la e assimila-la™".

Uma das conclusdes de Jeudy mostra o paradoxo ao qual os métodos positivistas e

idealistas de preservacdo nos trouxeram:

O mais impressionante é constatar em que nivel uma sociedade chega a pensar na
conservacdo do que produz para os seres humanos que viverdo dentro de um século ou
mais. Acreditam ingenuamente que esses mesmos seres humanos sdo incapazes de
escolher o que querem conservar da nossa sociedade presente? (JEUDY, 2005, p. 46).

31 “Mas o turismo cultural baseia-se, em escala mundial, na manutencdo de uma heterogeneidade cultural
garantida pela museografia. O mundo deve se tornar um grande museu para que a identidade, a
etnicidade, a alteridade ndo sejam mais do que rétulos, e que a inovagdo dessas ultimas sirva sobretudo
para o comércio turistico mundial. Trés etapas sdo necessdrias: a primeira € a da extin¢cdo das culturas
vivas, ja realizada desde o comego do século; a segunda é a da ‘passagem ao museu’ dessas mesmas
culturas,de uma homogeneizagdo do espeticulo; e a terceira corresponde a reabilitacio da
heterogeneidade cultural ensejada pela ‘guerra cirdrgica’ e pelos movimentos humanitarios, preparando a
conservacdo patrimonial e da museografia.” (JEUDY, 2005, p. 42-43).

32 “Trata-se de uma situagdo ideal para conciliar a preservacdo do patriménio e o desenvolvimento
cultural de uma regido. Essa participa¢@o dos habitantes nos faz acreditar que ndo se trata apenas de um
espetdculo imposto, mas também de uma reconstrug@o cénica a qual as pessoas t€m apreco e pela qual se
cria uma renovagdo da sociabilidade” (JEUDY, 2005, p. 32).

0 principio da reflexividade, devido ao fato de criar uma equivaléncia geral entre as singularidades
culturais, e de provocar uma modificagdo do que estd vivo com finalidades gerenciais, admite mesmo
assim uma alternativa: a da ‘estetizacdo universal [...] Apresentando a inegavel vantagem de dar forma
imediata de ‘quadro’ a qualquer ato de percep¢do, a paisagem subsume os diferentes conceitos de
patrimdnio.” (JEUDY, 2005, p. 74).

** “A busca da dessemelhanca provocadora sucede a conquista eterna da semelhanca. Uma vez que o
Outro ja € nés, o Outro nos confirma que somos exatamente como nés mesmos. Nada vird a perturbar
essa circularidade que garante a reproducdo do Mesmo. A inquietante estranheza se transformou em um
verdadeiro cliché da metodologia antropoldgica: € o que € mais familiar em nossas maneiras de ser, em
nossos funcionamentos institucionais, deve nos parecer de repente estranho, a nds proprios a fim de que
possamos em seguida usufruir dessa familiaridade, como um espelho apaziguador de ndés mesmos.”
(JEUDY, 2005, p. 50).
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3. Tensoes na preservacao

No Capitulo 2, quando abordamos a abertura e a adequag@o do método fenomenoldgico,
ja apontamos uma série de rebatimentos da investigacdo sobre o conceito de patrimdnio.
Falamos especialmente da questdo fundamental da abertura (do significado e do tempo
histérico), da vivéncia (que se apdia no acontecimento e a partir dele propicia a sua
“especialidade” formadora), do contexto (espacial e socio-cultural), e do didlogo (que se
institui entre o ser e as coisas e entre os modos préprio e improprio do ser). Neste
capitulo e no anterior, abordamos uma série de elementos que caracterizam o modo
patrimonio e que influenciam na sua preservacdo. Cabe aqui acrescentar algumas
tensdes, que esses elementos produzem entre si e as conseqiiéncias que dai advém a

preservacdo e que ajudam a compor a sua complexidade, a luz da fenomenologia.

3.1. PERMANENCIA E TRANSFORMACAO

Preserva-se o patrim6nio nio apenas para o modo imprdprio, para a sobrevivéncia
coletiva, como € usual pensar, mas igualmente para o desenvolvimento do modo préprio
do ser que é, em ultima instincia, o motor da histéria e da criacdo artistica. Ao se
entender sob esse angulo de visdo, compreende-se que o ser, tendo recuperado sua
identidade, recupera também sua cidadania e a sua capacidade de ser mais consciente,
mais apto, portanto a se inserir na histéria que ele préprio constréi (HEIDEGGER,

2004/ 11, p. 184-185).

No entanto, se se preserva para a transformagdo do ser, para o incremento de sua
capacidade de ser de modo préprio, € de se esperar que este ser transformado também
transforme a realidade. Ndo € outra coisa a que acontece com as culturas. De fato, elas
sdo transformadas tanto externamente (no caso de imposicdes resultantes de
dominag¢des), mas principalmente internamente (pelas transformacgdes operadas pelos
individuos que a compdem). Ao mudar a cultura, transformam-se os valores e
transformam-se, também, € claro, as atitudes quanto ao patriménio. Assim, parece que o
que se preserva, na realidade, é a identidade em transformacdo, ou seja, a preservacdo
ndo estd na capacidade do bem de permanecer como estd, mas na sua capacidade de

mudar junto com as mudangas socio-culturais. Essa concepcdo se choca com a acepgio
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de imutabilidade do bem a ser preservado. Também ele, como a tradicdo e a cultura,

estd em constante transformacao.

Como vimos, o desvelamento propiciado pela hermenéutica consiste na retomada do
vigor das coisas em seu “sendo”. O conceito de preservacdo que nasce a partir dessa
base é o de um processo continuo de doacdo de sentido, o qual enseja o “Restauro

Fenomenol6gico” conforme cunhado por Dante Galeffi:

Nao hd, ao que parece, “restauro” sem “perda”. S6 o que foi perdido pode ser
reencontrado; somente o que foi “instaurado” pode ser “restaurado”, e isto em todos
os niveis de relacdes possiveis e experencidveis (GALEFFI, 1994, p. 42).

Nio ha, portanto, como buscar a esséncia do objeto de restauro em uma idéia imutavel
de “objeto” que sobreviveu a histdria, pois ele estd inserido na histéria da vida, a qual se
caracteriza pela transformacgdo. Nao ha esse objeto a-historico “essencial” - além do que
isso seria uma contradigdo com seu valor como patrimdnio histérico conferido
exatamente por ser histérico. E importante reconhecer que ele estd imerso na histéria e
na errancia que caracteriza a vida e a histéria, a qual € propiciada exatamente pela
liberdade do ser, que ndo apenas a realiza, mas também que a sistematiza®. O homem &
um destino em aberto, por isso nio hd nada imutivel. E a abertura (liberdade) que
garante a verdade, pois a verdade ndo é definida por pressupostos, mas abertura de
significados. Isso nos faz compreender que a Historia € aberta porque o ser é aberto e €,
ela propria, também um leque de possibilidades. H4, portanto, varias compreensdes da
Histéria e, toda Histéria, ao ser revisitada, nunca serd a mesma e, por ser sempre
revisitada, ela € sempre transformada. A hermenéutica da histdria reside nesse fato e €,

- L. 36
portanto, coroldrio da abertura fenomenolégica™.

A questdo da preservagdo se centra agora, portanto, no conceito de transformagdo, ou
seja, como manejar essa transformagao de forma que ndo se rompa a delicada tessitura

entre a tradicdo e o ser, entre o imprdprio e o proprio, para que O ser nao se sinta

3 «Ou seja, a liberdade mesma, como abertura do aberto, irrompe da origindria esséncia da verdade,
irrompe do préprio mistério da errancia: somente pela abertura do ‘comportamento’ o deixar-ser do ente
se realiza.” (GALEFFI, 1994, p. 63).

36 Assim sendo, a histdria, se mal abordada ou se acriticamente fechada, pode dissimular o ser. Para se
evitar essa dissimulacdo hd que se preservar o mistério das coisas ndo lhe impondo significados que o
congelem ou o esvaziem e néo o tornando outra coisa.
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ameagado, mas ao contrdrio, estimulado no seu projetar-se. Por tudo isso, entdo,
reforca-se que preservar € também garantir a relacdo da pre-senca (cural
temporalidade) com o caréter especifico em que esta se dd no fempo, ou seja, preservar

ndo é para mera reminiscéncia, mas cura, no sentido heideggeriano.

As tendéncias a tematizacdo e a prevaléncia do modo impessoal acabam por reforcar,
nas concepcdes mais correntes sobre o patrimodnio, a pretensdo a algo cristalizado e
imutdvel, como se essas fossem as propriedades da perenidade, quando sabemos que, ao
contrdrio, € perene apenas aquilo que se atualiza, que se abre ao ser presente. A idéia
de perenidade imutivel tem a mesma raiz da no¢do de validade universal
(HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 214) do patrimdnio coletivo: ambas sdo baluartes daquilo
que € eterno e universal, daquilo que permanece além do tempo e acima das pessoas,
pois afinal, acredita-se que “o pessoal morre, o impessoal ndo” *’. Ora, tal pretensdo é
contraditéria nela prépria, pois o objetivo dos fatores perenes seria exatamente o da
transformacdo (ou adequac@o) do individuo a esses valores que a perenidade supde
representar. Se a pretensao, por outro lado ndo fosse a de formar, entdo o patrimonio se
apresentaria apenas como mero exemplar, uma curiosidade descontextualizada a ser
“vista ou visitada” — e sO para isso deveria ser conservada, o que obviamente ndo faria

sentido.

A tradicdo, de fato, aparece como forma de legitimacdo coletiva inquestiondvel, com o
poder de autoridade™® sobre a nossa verdadeira compreensdo das coisas. E como se o
passado ndo tivesse valéncia no presente além de uma suposta relacdo de causa e efeito,
mas teria uma verdade propria sé por ter se incorporado a tradi¢do. A tradicdo tem,
portanto, uma tendéncia a autoconservacio que a leva a ser conservadora. E claro que
aqui ndo temos a intencdo de agregar nenhum tipo de valor positivo ou negativo a
conservagdo ou a tradi¢do, mas o de reconhecer o seu real papel no jogo da preservacao.
Ja vimos que € importante reconhecé-la como forma atuante, da qual ndo conseguimos

nos desvincular por completo; ja vimos que ela € importante para a nossa diferenciacdo

7 “E justamente quando o impessoal dirige a compreensio vulgar da pre-senca que se consolida a
‘representa¢do’ da ‘infinitude’ do tempo publico, que se esquece de si. O impessoal nunca morre porque,
sendo a morte sempre minha e apenas compreendida, existenciariamente, em sentido préprio na de-cisdo
antecipadora, o impessoal nunca pode morrer ”. (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 237).

*¥ “O que é consagrado pela tradigio e pela heranga histérica possui uma autoridade que se tornou
andnima, e nosso ser histdrico e finito estd determinado pelo fato de que também a autoridade do que foi
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e para nossa estabilidade. Importante aqui é reconhecé-la também como uma forga tio

grande e livre quanto a transformacio, pois mesmo a transformagdo nunca é completa,
: ~ Lo 30 N[ hA

mas resultado da interacdo de uma abertura com o pré-existente” . Nao hd, portanto,

como se ser totalmente isento do pré-existente, da tradico.

Essa for¢a e autoridade da tradicdo acabam levando a disfuncdes do seu papel que
levam a mal-entendidos quanto a sua fung¢@o histdrica. Pela sua for¢a conservativa, ela
pode levar a uma visdo estitica da prépria histdria, encadeando os fatos dentro da
supracitada relacdo de causa e efeito®. Essa concepg¢do leva a criacdo uma idéia de
“proveniéncia”, quase uma fatalidade, com visdo regressiva, como se ao interferirmos
de alguma maneira no bem patrimonial — considerado tanto melhor quanto mais estatico
— tivéssemos interferindo na prépria cadeia causal da histéria e, portanto, interferindo na
objetividade do fato que seria transmitido aos poésteros. O fato objetivo € esse
entendimento que hoje temos e o sobre o qual teriamos quase uma obrigacdo de repassa-
lo in totum, ndo “conspurcado”: qualquer interferéncia acabaria por causar um mal-
entendimento do préprio desenrolar da histéria. Na verdade as coisas mudam, a
realidade se altera, a propria matéria se desgasta e a prdpria tradigdo também se

transforma: a diferenca sdo os ritmos dessa transformacdo.

Um dos entendimentos ligados a idéia do patrimonio € de que as transformacdes seriam
uma ameaga a identidade coletiva. Essas transformagdes sdo, como vimos, parte de
. q. ~ . L, . .4 41
nosso cotidiano e revelam uma tensdo entre tradi¢do e ruptura prépria da vida™. Na
verdade, o0 mundo se d4 num acontecer e “a propria compreensao se mostrou como um
acontecer” (GADAMER, 2004, p. 408). Partindo da constatagdo que o mundo estd em

mutagdo e que mesmo a nossa compreensdo sobre ele também estd, seria possivel

transmitido, € ndo somente o que possui fundamentos evidentes, tem poder sobre nossa agdo e
comportamento”. (GADAMER, 2004, p. 372).

39 wp tradi¢do € essencialmente conservacdo e como tal estd atuante nas mudancas histéricas. Mas a
conservacdo € um ato de razdo, e se caracteriza por ndo atrair a atengdo sobre si. Essa é razdo por que as
inovacdes, os planejamentos aparecem como as Unicas agdes e realizagdes da razdo. Mas isso ndo passa
de aparéncia. Inclusive quando a vida sofre suas transformacdes mais tumultuadas, como em tempos
revoluciondrios, em meio a suposta mudanga de todas as coisas, do antigo conserva-se muito mais do que
se poderia crer, integrando-se com o novo numa nova forma de validez. Em todo caso, a conservagdo
representa uma conduta tdo livre como a destrui¢do e a inovagdo”. (GADAMER, 2004, p. 374).

#°“Q sujeito histérico auténtico é aquele capaz de escolher resolutamente seu passado”. (BENJAMIN e
OSBORNE, 1997, p. 32).

1«0 cariter que revestia a missio da hermenéutica histérica era precisamente refletir sobre a tensdo que
existe na relacdo entre a identidade da coisa comum e a situagdo mutdvel na qual a coisa deve ser
compreendida”. (GADAMER, 2004, p. 408).
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identificar o que € estavel dentro da mutacdo? Certamente nao € a matéria ou a imagem,
mas no nosso entendimento, é a forma ou o significado que, a cada geragdo, uma
sociedade transmite a outra tendo como base o objeto. A identidade se conserva na
repeticdo e no uso diferenciado que se faz do bem patrimonial e ndo na sua
imutabilidade, posto que uma grande imutabilidade pode até fazer o bem patrimonial se

distanciar da sociedade que o abriga.

PARALELO 5.2: Na cultura japonesa, a impermanéncia deve
ser agregada ao patrimonio, fazendo com que muitas vezes a
patina — que é a clara representacdo da impermanéncia - seja
até mais respeitada do que a renovac¢io, como ocorreu no caso
da “restauracido” do Templo Kinkakuji (templo de ouro), em
Kyoto, onde o douramento, novo, dos detalhes decorativos
fosse considerado “desrespeitoso”. Construido nos fins do
Século XVI, no projeto original seria todo coberto de folhas
de ouro, 0 que sé veio a acontecer
com o templo jd reconstruido, na década de oitenta. A relagdo
dos japoneses com a patina (sabi) é de profunda reveréncia,
pelo entendimento que ela revela um valor agregado pelo
tempo.

FIGURA 5.6 Templo de Kinkakuji (Fonte:
http://plato.stanford.edu/entries/japanese-aesthetics/ )

A resisténcia a transformacio, num primeiro momento, portanto, poderia estar associada
ao medo da perda do si-préprio, mas transformar-se, na realidade, é exatamente a
maneira de exercer o si-proprio, isto €, se ndo nos transformamos, estamos perdendo a
nossa individualidade, perdidos em mundo congelado. E préprio da pre-senga, portanto,
o transformar-se, pois a continuidade do ser se dd na transformacdo. O medo da perda
faz com que, para nds ocidentais, a continuidade seja entendida antes como
permanéncia do que como movimento, que a transformacio seja entendida como uma
ameacga antes do que como o alcance a outras verdades. Isso se reflete no modo
impessoal que coloca na permanéncia a sua sobrevivéncia e, por esse modo de pensar,
vé as coisas todas como continuas, seja o tempo (ver a metifora do rio em Merleau-
Ponty), seja a Histdria (cuja continuidade Foucault também rebateu). Para o pensamento
ocidental, segundo alguns autores, a ‘“continuidade histérica constitui a forma de

e 0
existéncia da cultura”

, enquanto para os orientais, no nosso entendimento, € o
contrdrio: a existéncia da cultura é que possibilita a continuidade da Histéria. E,

complementamos, a esséncia da cultura é, exatamente, a transformacao.
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PARALELO 5.3: Para a cultura ocidental, segundo o principio de reflexividade cunhado por Jeudy,
perder seu patrimonio equivaleria a se perder a ordem simbdlica da cultura em que se estd imerso. As
culturas orientais, especificamente o Japdo, ndo tém necessidade da permanéncia do bem, pois se
reconhecem como uma cultura em constante transformacio, o espelho da propria cultura é dado sem a
necessidade da permanéncia, no reconhecimento de que ela faz parte do préprio viver cotidiano. Para os
japoneses nio existe risco de se perder a sua prépria continuidade e sua identidade com a perda de seu
“patrimo6nio”, pois “[...] a identidade cultural ndo tem necessidade de ser representada ou reivindicada, ela
estd 1a e manifesta-se de maneira soberana. O principio da atualizacdo do passado ndo vem salvar as
identidades ameacadas, ou de uma ordem simbdlica que € suscetivel de se desestruturar sob a pressdo da
globalizagao”. (JEUDY, 2005, p. 22).

A preservacdo na nossa cultura, portanto, estd fortemente associada a uma necessidade
de autoconservacdo. Essa autoconservagdo se revela sob vdrias faces, desde o sentido
psicolégico (sem as referéncias, “eu” ndo posso “‘existir’ e, no caso de nossa cultura,
elas estdo centradas fortemente nas coisas materiais) até o sentido de que sem meu
passado nao sou ninguém (e dai também a importincia de “materializar” o passado,
evitando-se a todo custo a profanacdo do documento histérico). No entanto, sob o manto
dessas necessidades bdsicas, o que se verifica é uma série de contradicdes que se
revelam sob diversas formas, seja no predominio excessivo do modo improprio, seja na
negacdo das transformacgdes que sdo inerentes a vida e a prdpria cultura, seja nas

transformacdes que, a guisa de preservar, retiram o significado maior do bem e sua

insercdo na dindmica da vida.

PARALELO 5.4: No Japao nio hd sentido na duracio das coisas materiais, pois ela ndo corresponde a
realidade da vida. Como vimos no caso de Ise, como de resto de vérios templos do Japdo, o processo de
reconstrucdo ndo profana o sentimento de autenticidade. Ld, “[...] a concepcdo ocidental de uma
conservacdo monumental que resista as metamorfoses temporais ndo tem razao de ser: o que se faz de
forma idéntica pode se refazer indefinidamente [...] O desaparecimento em si ndo tem, pois, sentido, uma
vez que o que dura s6 pode durar na medida em que retoma sua prépria forma”. (JEUDY, 2005, p. 61).

A tradi¢fo de preservacdo no Brasil incorpora muitas dessas contradi¢des. Segundo José
Reginaldo Santos Gongalves (GONCALVES, 1996), ela teria sido edificada sobre o
medo da perda e sob a necessidade de se construir um projeto de nacdo e, segundo Vera
Millet, fortemente marcada pelo controle governamental e econdmico. Essas atitudes
acabam por levar a um desequilibrio entre o bem patrimonial e a vida cotidiana e
continuada: ao invés do bem se assentar com serenidade no transcorrer da vida, € claro
exercendo sua funcdo referencial como sempre, ele se superexpoe e se torna espeticulo,

portanto, a parte da propria seqiiéncia “natural” dos acontecimentos, afinal, “o que esta

A Segundo Ranke, que assim distingue o sistema ocidental do oriental (Conf. GADAMER, 2004, p. 284).
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em vias de desaparecer deve ser magnificado” (JEUDY, 2005, p. 27). Ao se fazer assim,
ele também magnifica certos significados “selecionados”, ‘“fechando” neles a

compreensdo da obra preservada e criando uma distancia entre ela e o seu fruidor.

3.2. IMANENCIA E RELACAO

Outro ponto importante que se d4 em decorréncia da ilusdo de perenidade € de que o
objeto patrimonial é a imagem congelada do passado. Como imagem, ela teria, portanto,
uma imanéncia prépria que a desvincularia do fruidor, possuindo em si as propriedades
necessdrias para gerar sempre a mesma mensagem. Ora, ji vimos que, com relagdo a
essa concepgdo, a Arquitetura se contrapde, pois ela ndo € a imagem do passado, mas
ela é em si, no seu exercicio. A percep¢ao/ compreensdo se instala na fruicdo do corpo
no patriménio. Examinar esse aspecto €, portanto, de fundamental importancia. Fruir o
patrimonio arquitetural ndo € apenas percebé-lo como um documento de época ou uma
obra de arte apenas “histérica”. Na realidade, ele € um elemento de interacdo reflexiva
com o fruidor, seja pela consciéncia histdrica ou artistica, seja como estimulo a
compreensdo do modo proprio. Essas indagacdes abrem espaco para uma outra de
conteudo essencial para a fenomenologia: O que € fazer o patrimonio pre-sente? . Como
€ experimentado o patrimdnio? Como um interior? Como transcendéncia? Como
proximidade ao grupo cultural? Convém lembrar aqui também alguns aspectos ligados
ao cardter do exercicio da pre-senga que estd e € “no” mundo, no ser-em. Ou seja, a pre-
senga se da no exercicio da relacdo, dentro da espacialidade, aonde as coisas lhe vém ao

encontro.

E a partir da sua relacdo com o mundo, portanto, que o ser o ordena® e é a partir desse
entendimento que é possivel compreender porque o espaco e as coisas ndo sdo

imanentes, elas sempre pressupdem a presenga:

O espago nem estd no sujeito nem o mundo estd no espago. Ao contrario, 0 espago estd no
mundo na medida em que o ser-no-mundo constitutivo da pre-senga ja descobriu sempre
um espaco. O espaco ndo se encontra no sujeito nem o sujeito considera o mundo “como
se estivesse num espaco. E o “’sujeito” entendido ontologicamente, a pre-senca que é
espacial em sentido origindrio. (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 161).

“ “Enquanto ocupagdo com o mundo numa circunvisdo, a pre-senca pode tanto ‘arrumar’ como
desarrumar e mudar a arrumacdo, e isso porque o arrumar, entendido como existencial, pertence ao seu
ser no mundo.” (HEIDEGGER, 2004/ 11, p. 160).
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Como uma transi¢do entre a tensdo imanéncia/ relacdo e a seguinte, verdade/ leitura,
cabe trabalhar um pouco a idéia de transmissdo, até mesmo para superar uma possivel
confusdo que a idéia brandiana correlata poderia causar de que seria possivel através da
~ : ~ (13 2 3
preservacdo e do restauro, uma transmissdo “neutra”, independente da cultura e da
.~ 44 . . . .~
tradi¢do . Benjamin e Osborne trabalham o conceito de transmissdo, comparando o
pensamento de Heidegger e de Benjamin, ambos convergentes para o fato de que a
Histdria ndo € um ato progressivo e nem o presente um herdeiro inconteste do passado.

A partir dessa convergéncia constatam:

Enquanto o I[luminismo e o antiiluminismo conferiam & tradi¢do o sentido de transmissao,
Heidegger e Benjamin recuperaram seu sentido traigoeiro e perigoso de uma rendicdo
potencialmente destrutiva. O ato de “entregar” destr6i o objeto cedido; ndo € de modo
algum um “meio”, muito menos um meio “neutro”, para a transmissao do passado para o
presente. Como ambos reconheceram em 1916, a tradi¢do € ndo s6 o que ¢ transmitido
num dado tempo como também a outorga desse tempo, ele préprio na distingdo entre
passado e presente a0 mesmo tempo que os supera ao entregd-los um ao outro; ela tanto
funda quanto pressupde o tempo que tem lugar. Como Heidegger e Benjamin mostraram
em 1916, a tradicdo é um fendmeno paradoxal, e até destrutivo, caracterizado por uma
transmissdo que ao mesmo tempo excede ao que € transmitido e é por ele contida.
(BENJAMIN e OSBORNE, 1997, p. 29).

Assim, toda transmiss@o ao presente seria também uma forma de destruicdo do passado,
resultando, portanto, numa quebra da autenticidade daquilo que € transmitido, pelo
menos naquela autenticidade “pura” ou a uma suposta plenitude “original” da obra de

arte®.

3.3. VERDADE E LEITURA

Como um desdobramento da tensdo anterior, temos que a materialidade e a imagem, por
serem concretas e “dadas” aos sentidos ensejam a idéia de que, por serem assim, sdo a

expressdo da verdade (conforme também discorremos nos Capitulos 1 e neste). Vimos

* Relembramos aqui o axioma de Brandi, ja citado anteriormente, segundo o qual “a restauracio
constitui o momento metodolégico de reconhecimento da obra de arte em sua consisténcia fisica e na sua
dupla polaridade estética e histérica com vistas a sua transmissdo ao futuro” (BRANDI, 1988, p. 15).

* “Duas coisas emergem do processo de ‘vir ser e desaparecer’: uma é o objeto ou evento que vem e vai,
e a outra € a vinda e ida de objetos e eventos, sua tradicdo. Para Benjamin, o preco que se paga para se
tornar um objeto de tradicdo é a inautenticidade e a imperfeicdo; tal objeto nunca pode estar
autenticamente ali, integral em si mesmo, uma vez que sé estd ali gracas ao fato de ter sido transmitido
pela tradi¢do. Sua emergéncia ja é sempre o seu desaparecimento — o local da tradi¢do ndo é um lugar
onde passado, presente e futuro sdo reunidos para uma acgdo resoluta, mas um lugar onde o presente é
obsedado ndo s6 por seu passado como também por seu futuro de vir a ser passado. E um lugar de luto.
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que as acepgOes de verdade s@o diversas, mas grande parte delas se assenta na idéia de
que a verdade seria imanente do objeto e se daria sob duas formas: a primeira pela
prépria materialidade do objeto e a segunda pela leitura supostamente direta que dele
fazemos (e em alguns casos comprovada por um aparente método “cientifico” *°).
Ambas colocam o objeto como um incontestdvel testemunho da histéria, sobre o qual
ndo pesam duvidas e por isso ele seria patrimonio. Também ji discutimos a
impossibilidade de uma leitura pré-definida da imagem, impossibilidade esta dada pela
abordagem hermenéutica, segundo a qual, pela imagem e pelo texto, a verdade ndo se
apresentaria inquestionavelmente a nossa compreensao. Esse perigo se manifesta tanto
na visdo pragmdtica que entende aquilo que se v€ como literal, ou seja, com significado
fechado, quanto na compreensdo baseada em um suposto conhecimento histérico sobre
0 objeto que leva a congenialidade ou a sua inquestiondvel verdade (‘“‘compreender um
objeto melhor do que ele proprio se compreendeu” - GADAMER, 2004, p. 263). A
consciéncia hermenéutica “sabe que ndo pode estar vinculada a coisa em questdo ao
modo de uma unidade inquestiondvel e natural, como se da na continuidade ininterrupta

da tradicdo” (GADAMER, 2004, p. 390).

Dessas discussdes resultou que os objetos que sobreviveram a torrente do tempo sdo, na
realidade, aquilo que foi selecionado para ser passado ao futuro, portanto fruto
intencionado de uma sociedade que queria ser lembrada de certa maneira, afinal a

Historia € uma versao do fato, ndo o fato em sit.

Mas as duas impossibilidades, a da objetividade da histéria e a da imanéncia da
imagem, persistem apesar da relatividade cultural e social e acabam por gerar uma

tensdo entre verdade e leitura que afeta substancialmente as praticas de preservacgao.

Aqui a origem e seus objetos jamais podem atingir a autenticidade, estando sempre em divida com algo
que ndo se revela”. (BENJAMIN e OSBORNE, 1997, p. 34).

46 «A ciencia é, na atualidade, a ferramenta privilegiada para alcancar o Conhecimento Verdadeiro, e os
conhecimentos sancionados por meios cientificos estdo dotados de um ‘maior fundamento moral...’
(Tagle, 1999)”. (VINAS, 2003, p. 129).

4 “A histéria que consensualmente recebemos ndo é completamente certa, mas boa parte dela é
extremamente segura e estavel: passou pela prova do tempo e das vicissitudes produzidas por pontos de
vista opostos: a achamos crivel ndo porque nés mesmos comprovamos as provas documentais, mas
porque também temos tido confianga na reputacdo daqueles que as comprovaram. A histdria se verifica
tanto pela confianca acad€mica quanto por seus contetidos candnicos; ‘aceitamos considerar a outros — ao
menos a alguns — como transmissores da verdade’ (Lowenthal, 1996) [...] A histdria resulta ser um
produto histérico e sua aplicacdo exclusiva como referente universal na tutela resulta questiondvel.
(Morente, 2001).” (VINAS, 2003, p. 99 e 121).
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Para entendermos as suas formas mais usuais partimos da disjuncdo entre Histdria e

patrimonio revelada por Lowenthal:

A histdria e o patrimdnio transmitem coisas diferentes a audiéncias diferentes. A histdria
conta a todos os que querem ouvi-la o que ocorreu e como as coisas chegaram a ser o que
sdo. O patrim6nio se baseia em mitos de origem e continuidade, conferindo a um grupo
prestigio e objetivos comuns. A histéria se engrandece quando seu conhecimento se
propaga; o patrimonio se v& diminuido e degradado quando se estende. A histdria é para

z

todos, o patrimdnio somente para nds. A histéria ndo é completamente aberta - os
investigadores protegem suas fontes, os arquivos se fecham, aos criticos se nega o acesso
aos documentos e os erros sdo esquecidos. Mas a maior parte dos historiadores condena a
ocultagdo. Ao contrdrio, as mensagens do patrimdnio estdo restritas aos eleitos. [...] o
patrimdnio se baseia em regras tribais que convertem cada passado em uma posse
exclusiva e secreta. Criado para gerar e proteger interesses de grupos, somente nos
beneficia se o isolamos dos demais. Compartilhar, ou inclusive mostrar, um legado

z

histérico aos demais diminui suas virtudes e poderes. [...] Ser do cla € essencial para
sobrevivéncia e bem estar de um grupo. (Lowenthal, 1996) (VINAS, 2003, p. 143-144).

A partir dessas constatacdes, Para Lowenthal, a preservacdo do patrimdnio se acomoda
ao uso que se faz dele mediante trés opera¢des fundamentais e interligadas: uma
atualizagdo (no sentido de se impor imagens e valores a personagens do passado); uma
melhora (que destaca aquilo que mais se considera hoje) e uma exclusdo (o que, ao
contrério da anterior, consiste em “esquecer” aquilo que hoje nio é apreciado) (VINAS,

2003, p. 146).

4. Conclusao

O que efetivamente se preserva, entdo? A matéria, a cultura, a expressividade artistica?
Por sua especialidade e pela gama de significados que incorpora, o patrimoénio € um ser
simplesmente dado que tem cardter de ser-vivo como modo de ser de uma pre-senca. A
preservacdo permite a ndo-morte objetivamente. E importante lembrar, por exemplo,
que através da cultura, do imagindrio coletivo e das demandas da época, a mesma
sociedade que pressiona para conservar pressiona para mudar usos e significados.
Assim, do ponto de vista da fenomenologia, a questdo do cuidado com o finado (que
embora efetivamente destituido da pre-senca também ndo é completamente um objeto)
talvez possa ser elaborada, conciliando a sobrevivéncia da cultura (ainda que
incorporando a sua dindmica) com a liberdade da arte, preservando a sua presenca. O

que se preserva, portanto, é a presenca do bem histérico®™. Esta presenca do bem

48 - fos L
Que aqui ndo se confunde com a pre-senca do ser, por ser o bem histérico destituido da
existencialidade caracteristica das estruturas humanas.
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historico é constituida pelo par existéncia fisica e acontecimento, a mdo da pre-senca,

como ser simplesmente dado, mas em modo especial.

O que se preserva, portanto, ndo é:

O bem “intocado”, pois se o ndo tocarmos ele se degrada e, ao nele tocarmos,
acabamos por modificé-lo;

A matéria “original”, como aparece no paradoxo da Nau de Teseu;

A forma “congelada” do bem, posto que é impossivel parar a acdo do tempo e de
cada geracdo sobre o bem;

Uma suposta “verdade” historica, posto que esta ndo existe objetivamente;

O seu momento “original” de criagdo, posto que esse jd passou e sO poderia ser
acessado por uma suposta congenialidade, esta também impossivel;

A intervencdo apenas na matéria, sem com isso intervir na dimensao imaterial;

A reducgdo de seus significados ou de sua complexidade como acontece na sua
“magnificacdo” ou apenas na manutencdo do senso comum, posto que isto a coloca
como um exemplar desvinculado do cotidiano da vida e, portanto, desprovido de seu
sentido maior;

E nem se da através de um método exclusivamente cientifico, universal e neutro
(que pende para o lado do objeto), mas também ndo tdo aberto que desconsidere
elementos compartilhados coletivamente (o que penderia para o lado do sujeito) e
nem se faz a partir de um entendimento “globalista”, onde o objeto artistico é
entendido de maneira global, sem levar em consideragéo as especificidades de cada

expressividade artistica.

Este entendimento de preservacdo tem sido baseado em uma série de coroldrios que

vimos desenvolvendo até aqui e que podem ser lembrados, resumidamente, como sendo

0 qué se preserva, portanto:

A “existéncia” do bem patrimonial, na sua capacidade de se fazer presente;

A sua capacidade de pontuar a existé€ncia, referenciando-a, a sua especialidade no
espago e no tempo;

A sua capacidade de nos atrair e possibilitar um pro-jeto;

A fruicdo do presente instituida pela memodria e as possibilidades abertas pelo

passado: ndo € o retorno ao passado, mas a sua vivéncia no presente;
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e A abertura de significados que a obra de arte (e de resto, mesmo o bem patrimonial
ndo dotado de cardter artistico) “fixou” na matéria e no lugar e ndo apenas pelas
caracteristicas objetivas (formais e fisicas) do objeto, portanto as suas dimensdes
material e imaterial;

e A identidade em transformacdo: a capacidade de mudanca do bem, mantendo o
equilibrio dos modos pessoal e impessoal, dentro da dinamica do tempo e da
cultura;

e O respeito a expressividade propria de sua modalidade artistica;

® A expressividade artistica que estd no acontecimento arquitetural, na sua verdade
aberta a pre-senca e ndo o seu momento original de criacdo, nem uma suposta
imanéncia da imagem;

¢ O mundo instituido pela obra arquitetonica e a sua ordem fisico-espacial que articula
a apropriacdo do lugar, também esta nao “congelada” no tempo de sua criagdo, mas
servindo ao homem contemporaneo;

* A manualidade do objeto arquitetbnico como uso e apropriacao contemporanea;

e O respeito a autonomia da obra, entendo-a como algo que € em si € ndo mero
suporte para modificacdes que destruam sua coeréncia no processo de re-

significacdo contemporanea da obra.

FIGURA 5.7: A praca onde Joana Darc foi queimada em
Rouen: o significado do lugar permanece, embora as edificacdes ndo mais existam. Para resguardar o
simbolismo e a imaterialidade do lugar, o novo agenciamento espacial faz conviver, no mesmo local, o
mercado (referéncia histdrica do lugar antigo onde o ato da execugdo tradicionalmente se realizava) e a
igreja (referéncia a sacralidade que a imagem de Joana Darc passou a ter) (Foto: Flavio Carsalade).
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CAPITULO 6

RESTAURACAO

Aqui se pretende uma investigagdo profunda do conceito de Restaura¢do, um de nossos focos de investigacdo, visando superar pré-

conceitos e lancar novas luzes sobre ele.

Apbés o exame do conceito de preservagdo, resta-nos que a grande dificuldade
epistemologica do restauro estd na evanescéncia de seu objeto de aplicacdo. Afinal, a
que se aplica o restauro? O que se restaura? A palavra restaurar, de origem latina, traz
consigo a idéia de recobrar, reaver, recuperar, recompor. Ora, pelo que vimos até agora,
estas sdo acdes impossiveis com relacdo ao bem patrimonial, posto que, ao intervirmos
na sua matéria, seja na sua estrutura ou na sua aparéncia, ndo o estamos recuperando,
mas modificando-o; isto sem contar o fato de que, pela acdo da tradicdo, ele ja nos
chega alterado e, pela ag@o cultural, tematizado e com sua significacdo “original”
perdida. Além do mais, preservar e restaurar, apesar de serem conceitos interligados,
ndo sdo exatamente agdes associadas e nem sempre complementares, pois restaurar
significa intervir em um bem, ao passo que preservar significaria apenas, a principio, a
sua transmissdo através do tempo. A interligacdo biunivoca entre as praticas de
preservacdo e restauragdo, portanto, s6 teriam sentido se para a transmissido do bem - e o
seu vigor no presente — fosse indispensdvel a sua recuperacio, o que ja vimos nio ser
também sempre necessario. A agdo de restaurar, portanto, se aplica apenas quando ha
um objetivo precipuo de superar a destruicdo causada na transmissdo daquele bem que,
sem a acdo do restauro, perderia totalmente o seu potencial de significagdo'. Restaurar,
portanto, parece ser uma ac¢do interventiva que visa recolocar o bem patrimonial no jogo
do presente através da recuperacdo de suas proprias perdas e €, portanto, sempre um
processo de re-significacdio e dai uma re-criacio que se faz sobre a matéria que

conseguiu sobreviver ao tempo.

Essas premissas poderiam nos dar a ilusdo de que, entdo, ao desaparecer efetivamente o

objeto do restauro, se desapareceria também o seu objetivo, o que, é claro, ndo faz

O que também ja vimos, através de Riegl, ser impossivel, pois mesmo uma ruina é prenhe de
significados.
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sentido. Essa digressdo nos leva a compreender, entdo, que a acdo de restaurar estd
presente na dimensdo existencial do ser, mas deve ser repensada mais quanto aos seus
objetivos do que quanto aos seus objetos (sobre os quais a Histéria da Restauracio
sempre versou). No entanto, ndo € pelas dificuldades epistemolédgicas relacionadas ao
objeto do restauro que estariam liberados os limites de acdo do restaurador. Essas
dificuldades s6 nos mostram que, na realidade, ao aprofundarmos nossa investigacio
sobre patrimdnio, preservagdo e restauro, ndo estamos ‘“reduzindo” a aplicabilidade
desses conceitos, mas ampliando-os e com isso, também redimensionando o “objeto” do
restauro. E essa a tarefa que se nos apresenta neste momento e convém comegarmos por
algumas distingdes conceituais importantes que se ddo, por exemplo, entre preservagao

€ restauro ou entre conservagﬁo € restauro, dentre outras.

1. Conservacio e Restauraciao

A idéia de preservacdo como € concebida pelo senso comum se liga & possibilidade de
conservagdo do bem na sua capacidade plena ou com a minima deterioracio possivel, o
que nos remete, é claro, quase que intuitivamente, a vdrios niveis de agdes
preservativas, onde a restauracdo seria apenas uma delas. No limite, a melhor forma de
preservacao seria similar aquela que nos referimos anteriormente usando como exemplo
a conservagao do papel, ou seja, com uma espécie de redoma sobre o bem, a qual o
protegeria de qualquer intempérie ou acdo do tempo. E claro que essa situacdo limite
também impediria a sua frui¢do e, portanto a sua presentificacdo, a qual é a funcdo
maior do patrimdnio. O paradoxo da redoma indica bem que o objetivo da preservacio
do patrimdénio ndo é a eternizagdo do bem, mas sua presenca utilizdvel através dos

tempos.

E dessa discussio que emerge, ento, aquele que parece ser o primeiro consenso entre
os técnicos da drea: que a conservagdo ¢é preferivel sobre qualquer outra das formas de
preservacdo. Vamos investigar esse consenso, mas nao sem antes adiantar uma questio
que o liga ao paradoxo da redoma: serd que sO conservar permitiria 0 uso
contemporaneo desse bem? Este uso a que nos referimos deve ser entendido de forma
ampla, incluindo os significados que o bem desperta e a liberdade responsavel de quem

faz uso do bem. Sobre a dimensdo da liberdade Merleau-Ponty recupera a sua
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importancia para a pre-senca, mas a entende também de forma responsivel, se
aproximando dos limites que, na introducdo deste capitulo, sugerimos ser necessiria no
lidar com o bem patrimonial, mas que, no entanto, ndo exclui as tensdes que esse trato

traz consigo:

A prépria nogdo de liberdade exige que nossa decisdo se entranhe no porvir, que algo
tenha sido feito por ela, que o instante seguinte se beneficie do precedente e, sem ser
necessitado, seja pelo menos solicitado por este. Se a liberdade é a liberdade de fazer, é
preciso que aquilo que ela faz ndo seja desfeito a seguir por uma liberdade nova.[...] Era
Descartes quem dizia que a conservagdo exige um poder tdo grande quanto a cria¢do, e
isso supoe uma nogdo realista do instante. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 586, grifos
Nnossos)

A observacdo de Merleau-Ponty nos sugere uma suspeita sobre a neutralidade que o
senso comum coloca como sendo inerente ao processo de conservagdo. Na realidade, os
préprios tedricos do restauro, embora defendam sempre a conservacdo como
preferencial, percebem que ela ndo € tdo neutra assim. A principio, a conservagdo é
entendida como uma atividade cuja funcio precipua seria evitar (ou prevenir) a
deterioragdo do bem. Essa conservagio pode ser realizada de duas formas: uma sobre o
ambiente ao qual estd exposto o bem (e cujas caracteristicas poderiam agravar ou nio
seu deterioro), a qual comumente chama de conservacdo preventiva - apesar da
redundéncia de que toda conservagdo €, por definicdo, preventiva; outra, a conservacio
que se faz sobre o préprio bem, como a aplica¢do de vernizes ou antioxidantes, por
exemplo. Seja de uma forma ou de outra, nenhuma conservacao tem eficicia de 100 % e
muitas vezes elas podem até mesmo causar a deterioracdo que se quer evitar’. Assim,
uma aspiracdo mais realista quanto a conservac¢do, em qualquer uma de suas duas
modalidades, é sempre a de ter o menor nimero de alteragcdes durante o maior tempo
possivel. Sob outro ponto de vista, especialmente na segunda modalidade — e porque
esta incide diretamente sobre o bem — a conservagdo muitas vezes se confunde com a
restauracdo, como por exemplo, no caso das pinturas, quando se procede a um re-
entelamento que recupera deformidades da tela ou, no caso do papel, quando se
recupera sua condi¢do fisica, ou ainda no caso de pinturas murais, onde se trabalha
diretamente sobre o reboco. Para Vifias, o que diferenciaria conservagdo de restauracio

seria o critério de perceptibilidade da intervenc@o:

? Vifias cita o caso das pinturas de Cimabue na abébada da capela de Sdo Francisco de Assis que
desmoronaram quarenta anos depois provavelmente em decorréncia de uma operagdo mal empreendida
de conservacgdo (VINAS, 2003, p. 19).
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[...] A palavra conservagdo é empregada para referir-se a parte do trabalho de Restauragao
que ndo aspira a introduzir mudangas perceptiveis no objeto restaurado; ao contrério se
fala de restauracdo para referir-se a parte do trabalho de Restauracdo que tem por objeto
modificar os tragos perceptiveis do objeto. A conservagdo pode resultar perceptivel, mas
somente se ela é tecnicamente inevitdvel ou aconselhdvel: assim os reforcos exteriores do
Coliseu de Roma, ou a laminagdo de papéis muito debilitados que sdo recobertos por
outras folhas de papel ou de plasticos de um ou outro tipo sdo operagdes de conservagao,
ainda que resultem claramente perceptiveis para qualquer um. (VINAS, 2003, p. 22).

Para La Regina, restaurar ou conservar € sempre uma questdo dialética e atual. Ela tem
seus primoérdios no pensamento do inglés John Ruskin (1819-1900), para quem toda
restaurag@o seria sempre uma forma de destrui¢do, sendo por ele admitida apenas — e
eticamente — a conserva(;ﬁo3 . Segundo Ruskin, as marcas do tempo fazem parte da
dignidade do envelhecimento da matéria, do respeito ao passado e, portanto, o restauro
seria uma tarefa impossivel4. E claro que o pensamento de Ruskin tem origem e ligagio
profunda com o seu tempo e lugar, a Revolugéo Industrial e a Inglaterra, uma sociedade
injusta e com rapidas transformacdes. Em uma situacdo como esta, o restauro poderia,
inclusive, autorizar substitui¢des e “renovagdes” as quais Ruskin se opunha. Mas,
apesar de datada, a oposi¢do colocada por Ruskin extrapola a sua localizagdo temporal,
pois remete a questdes filosdficas e metodoldgicas maiores, permanecendo, portanto,
até os dias de hoje, sob diferentes formas. Prova disso € a eterna discussdo filoséfica
sobre a questdo da verdade, o real pano de fundo de toda a reflexdo ruskiniana presente
nas “Sete Ldmpadas”. Na obra, a questdo moral é decisiva para a sua abordagem e, para
essa moral, o compromisso com a verdade é fundamental: “nada pode ser belo se ndo é
verdadeiro”. Para Ruskin, portanto, o restauro “falseava” a verdade do ser da obra de
arte, roubando o seu ciclo vital natural e impondo sobre ela uma série de acdes que ndo

seriam dela na sua origem.

PARALELO 6.1: A idéia de que o passado pertence ao passado é recorrente no imagindrio do ser
humano. Para Ruskin, os monumentos do passado pertencem ao passado, “[...] ndo temos direito de tocar-
los. Nao nos pertencem. Pertencem em parte aos que os construiram e em parte as geracdes que hao de vir
ap6s. Os mortos tém ainda direito sobre eles e ndo temos o direito de destruir o objeto de um trabalho
ainda que seja um reconhecimento do esforco realizado, ainda que seja a expressdo de um sentimento

? “Pois tendes cuidado com vossos monumentos e ndo tereis tio cedo a necessidade de reparé-los.”
(RUSKIN, 1955, p. 184).

* “Ndio é possivel restaurar um edificio como ndo é possivel ressucitar os mortos: aquele espirito que é
dado somente pela mio e pelo olho do executor ndo pode ser reinvocado. Um outro espirito pode ser dado
por um outro tempo e passa a ser um novo edificio; mas o espirito do executor morto ndo pode ser
reclamado e ordenado a ser dirigido por outras mdos e outros pensamentos .” (GIOENI, 2002, p. 48).
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religioso, ainda que seja outro pensamento qualquer que eles tenham querido representar de um modo
permanente ao levantar o edificio que construiram. ” (RUSKIN, 1955, p. 185).

E curioso, no entanto, que mesmo para o passado estar vivo, afinal os edificios ainda “pertencem” aos
mortos, € preciso que ele se presentifique na vida, ou seja, a morte s6 encontra vida no presente, como
nos mostra Carlos Drummond de Andrade (ANDRADE, 1980, p. 43) no poema “Carmo’:

Nio calques o jardim
nem assustes o passaro.
Um e outro pertencem
aos mortos do Carmo.

Nao bebas nessa fonte
nem toques nos altares.
Todas estas sdo prendas
dos mortos do Carmo.

Quer nos azulejos

ou no ouro da talha,
olha: o que estd vivo
sdo mortos do Carmo.

A outros homens do seu século, a posi¢do de Ruskin parecia imobilista, no sentido de
que a obra de arte e o documento histérico ndo poderiam se perder, afinal de contas, os
periodos precedentes, tais como o lluminismo e o Enciclopedismo os haviam resgatado
de forma indelével. Entendendo o ponto de vista de Ruskin, mas também preocupado
com a vigéncia da heranca histérica e artistica, surge a presenca de Camillo Boito
(1835-1914), engenheiro, arquiteto e historiador de arte, que também vé na conservacao
uma forma de resolver a questdo de maneira “cientifica”. O raciocinio pragmatico de
Boito também se adequava perfeitamente ao espirito de sua época, levando-o inclusive a
ilusao de que poderia resolver os problemas da arte através do método das ciéncias.
Esse método, aplicado ao restauro, se fazia de maneira classica: primeiro uma avaliacao
do problema, depois uma sistematizacdo classificatéria (baseada, é claro, em
generalizagdes), gerando uma lista de procedimentos aplicdveis. Assim sendo, baseado
nas formas dos diferentes periodos histdricos, Boito sugere trés formas principais de
restauro: o restauro arqueologico (que se refere a Antiguidade, especialmente as ruinas,
as quais restariam apenas acdes de consolidacdo e estabilizacdo), o restauro pictorico
(reservado aos edificios medievais, privilegiando-se a sua aparéncia de “antigos”, mas
com todos os reforcos necessdrios, ocultos sempre que possivel) e o restauro
arquitetonico (para os edificios do Renascimento em diante, os quais deveriam ser
completados sempre, mas com outros materiais, para manter sua autenticidade). Ao

privilegiar a autenticidade do documento e o método, Boito se aproximava do homem
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de ciéncias de seu tempo, imerso no espirito positivista que lhe caracterizava. Mas ele
era também arquiteto e, nessa condicdo, também sofria influéncia do inicio da
modernidade arquitetdnica, a qual se orgulhava da sua diferenciagao estilistica radical e
procurava se afirmar por contraste, fazendo com que, portanto, o modo do restauro
arquitetonico de explicitacdo da intervencdo contemporanea fosse duplamente validado
pela ciéncia e pela Arquitetura. Essa solugdo parecia resolver também a problemaética
colocada por Ruskin e parecia apontar inquestionavelmente para a conservacgao,
entendendo Boito que seria sempre melhor consolidar que reparar e depois reparar que
restaurar, a nao ser que o seu novo uso, enfim (?), demandasse a restaurag€105 . Mas, no
entanto, mesmo ele préprio reconhecia que, se teoricamente era facil distinguir a
conservacgao da restauracao, na pratica isso nao era tao facil assim6, mas que, no entanto,
enquanto a conservago respeitava a dimensao histérica do bem, pelo restauro se abria a
porta para a invasdo na sua “verdade” histérica. Retorna-se, portanto, a questdo da
verdade, aquela que assombra a histéria do restauro desde sempre. A atitude empirista
de Boito e sua solucdo simplista de marcacio ostensiva das intervencdes nao resolvem o
problema, embora seu procedimento, ao tentar trazer o método cientifico ao restauro,
tenha trazido contribuicdes importantes como a documentacdo de todo o trabalho de
restauracdo, a conservacao das pecgas substituidas em locais proximos e a datagcdo das
intervengdes. No método de Boito ndo se resolve, no entanto, a tensdo entre a estética e

a Historia, como veremos no préximo item.

FIGURA 6.1: Arco de Tito (Restauro de Stern e
Valadier, 1817-1824): nas partes reconstituidas foram
usados um mdrmore diferente e formas simplificadas,
de maneira a distinguir claramente o original da
intervencdo. (Fonte: MARCONI, 2004)

3 “Os monumentos arquitetdnicos, quando seja demonstrado incontestdvelmente a necessidade de intevir,
devem ser mais consolidados que reparados, mais reparados que restaurados; em cada modo se deve
com o maximo estudo rechagar acréscimos e renovacgdes.” (Camillo Boito conf. LA REGINA, 1984, p.
38).

6 «A distin¢do entre as duas palavras, que em uma primeira abordagem parece evidente e facilmente
perceptivel mas, na realidade do trabalho, se mistura. Em geral nés que raciocinamos sobre a arte e a
temos como fundamento, falamos bem sobre elas e as praticamos mal; mas nenhuma coisa € talvez tao
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E exatamente nessa tensdo que os defensores da conservagio se apéiam para iniciar sua
defesa para essa forma de atuacdo sobre o bem patrimonial e radicalizar contra qualquer
forma de restauro. Para eles s6 o que se pode efetivamente realizar é a conservagdo da
matéria, nunca o restauro. O maior defensor dessa corrente na contemporaneidade € o

italiano Marco Dezzi Bardeschi. Para ele,

[...] hoje, ainda mais que no tempo de Boito e do seu didlogo imagindrio intelectual
protoromantico a um pretenso novo fil6logo, a palavra de ordem deve ser “‘conservar, ndo
restaurar”. (BARDESCHI, 2000, p. 67).

Para ele, restaurar, na realidade, € um refazer e essa constatagdo seria respaldada pela
propria histéria do restauro, desde seus primérdios’. A idéia mesma de restauro
arquitetdnico é também para ele impossivel, pois os novos usos dos prédios restaurados
sd0 outros, os materiais sdo outros e, grande parte das vezes, a propria imagem original
ndo existe mais. Assim, se todo restaurar € um refazer, a unica possibilidade auténtica
de transmissdo do passado para o presente e o futuro estaria na conservacdo da matéria
e af o conceito de conservagdo € langado a um nivel ainda mais alto, ndo se restringindo
apenas ao tratamento conservativo, mas se confundindo com a prépria nocdo de
preservacdo, ou seja, preserva-se apenas aquilo que existe realmente, ou seja, a
matéria®. Ao se priorizar a conservacio radical da matéria, ndo existiria uma meia
conservagdo. O problema de fundo da preservacdo do bem patrimonial seria, portanto, a
conservagdo integral da matéria que nele resta, sem nenhuma agédo restaurativa, mas sim
de manuten¢do dessa mesma matéria, quando muito agregando mais matéria, mas nunca

a subtraindo’. A conservagao integral da matéria perseguida influi nas préprias técnicas

dificil de operar e tdo facil de raciocinar quanto o que se refere ao restauro .” (Camilo Boito conf. LA
REGINA, 1984, p. 43).

" “Os contatos com a tradi¢do vinham cortados sem lamento. Os cortes com os precendentes histéricos
tornavam-se definitivos: utilizava-se toda a bagagem da historiografia da restauragdo como refazer — dos
latinos a Quatremerie de Quincy — parece que a reflexdo experimental sobre a técnica de consolidacdo
inaugurada no décimo livro do De Re aedificatéria de Alberti, vinha, de um sé golpe esquecida. A
palavra restauro torna-se essencialmente uma arma ideolégica do arquiteto, uma ldmina eficaz para
colocar-lhe nas maos um poder para reconstrui-lo e para modificad-lo (‘restaurar um edificio’ —
proclamava a propdsito Viollet — ‘ndo € conserva-lo, mas repard-lo ...”).” (BARDESCHI, 2000, p. 21).

8 “Restaurar um tecido edificado (fabricca) significa, antes de tudo, conter a decadéncia estrutural, seu
estado precdrio e a degradacdo bioldgica, saber conserva-lo, ndo simplesmente em imagem mas na sua
estrutura fisica real, nos componentes matéricos que constituem o contexto especifico irrepetivel, tnico,
individual, somente no qual consiste a autenticidade mesma da obra.” (BARDESCHI, 2000, p. 53).

? “O problema de fundo do restauro (arquitetdnico ou nio) é hoje, portanto, garantir a efetiva conservagio
do estado de fato no qual a obra chegou até nds e, com isso, a transmissao integral do tecido edificado que
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utilizadas, ndo se admitindo a solug@o proposta por Boito, por exemplo, no restauro
medieval, de ocultamento do elemento estabilizador. Na mesma linha de que a
autenticidade do objeto existe na forma que ele se apresenta, a conservagio para
Bardeschi também se dé a partir de como a matéria efetivamente se apresenta e a sua
conservagao também deve ser clara, sem os subterfiigios do escamoteamento, o que para

. . 10
ele teria o efeito de um embalsamento .

Na linha desse pensamento, que considera “original” aquilo que se nos apresenta, como
se nos apresenta, ¢ claro que todo restauro é uma forma de mutacdo, ndo importando
sua qualificacdo (estilistico, histérico, critico, filolégico, tipoldgico, etc.). Para reverter
essa acepg¢do, s6 poderia ser aceito hoje um restauro
[...] como atenta e respeitosa obra de conservacdo, ou seja de manuten¢do, que quer dizer
a proposito, literalmente (como nos recordou propria e etimologicamente Paolo Marconi)

garantia de permanéncia e de ndo intervencdo sem critério e nem uma displiscente
substitui¢do — reproducgdo de matéria. (BARDESCHI, 2000, p. 101).

Dessa forma apresentados, os conceitos de conservagdo e restauracdo niao siao sequer
complementares, conforme o desejo e a suposta pratica de grande parte dos
restauradores contemporaneos, expressos como recomendacdes na prépria Carta de
Veneza, instrumento guia das praticas de intervencdo no patrimdnio hd décadas''. Essa
incompatibilidade, a par das questdes técnicas aplicadas, é também, para Bardeschi,
verificavel do ponto de vista filosofico, pois é “impossivel fazer girar ao contrario as

pas do moinho da histéria” (BARDESCHI, 2000, P. 377).

O maior problema apontado para os que advogam essa posi¢cdo pro-conservagdo €, bem

ruskinianamente, que todo restauro é uma forma de destruicdo. Para eles, em nome de

a intervengdo ndo pode nem mesmo parcialmente empobrecer: uma udltima alternativa seria acrescentar,
mas nunca subtrair matéria ao contexto, [...].” (BARDESCHI, 2000, p. 72).

10«Ge ¢ por intolerancia que [Marconi] pontualmente denuncia ‘as consolidagdes mediante uma estrutura
oculta, a qual modifica de fato numerosos monumentos, integralmente ou quase, apesar de os ajudar a se
manter no seus esquemas estaticos origindrios’ ndo podemos mais que estar de acordo com ele, preferindo
sempre ao invés do esquema estdtico ‘original’ aquele atual, isto € o contexto estrutural e ffisico que nos
chega com todos os seus elementos carcacterizantes por bem ou por mal e, consequentemente, com todas
as suas motivagdes singulares.” (BARDESCHI, 2000, p. 99, se contrapondo a Paolo Marconi, para quem
o sistema estdtico origindrio seria aquele originalmente pensado pelo autor do projeto e efetivamente
construido a sua época).

' Pela Carta de Veneza, de 1964, segundo BARDESCHI, 2002, p. 134, conservagdo seriam todas as
operacdes que garantissem a efetiva permanéncia fisica da matéria e o restauro todas aquelas operagdes
que as exigéncias de uso, de renovagdo da matéria degradada impdem ao contexto construido para evitar
sua ruina e a perda da identidade e da memoria.
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uma suposta “imagem original”, ou da brandiana “unidade potencial da obra de arte”, se

N

operariam verdadeiras reprodugdes em “fac-simile” a custa as vezes da matéria original,

na forma de “superficies de sacrificio”, partes “auténticas” retiradas a custa de um

idealismo inconsistente historica e filosoficamente. Uma breve revisdo das posturas
restaurativas pode ajudar nossa compreensao:

e Para o arquiteto renascentista, “[...] o discurso sobre o restauro se pauta, portnato, no
seio de uma triplice ambigiiidade: a) uma constitutiva duplicidade etimolégica; b)
uma querela estilistica entre o cldssico e o gético; ¢) uma pouco inocente atitude na
reproducdo falsificadora da obra de arte.” (GIOENI, 2002, p. 120). O restauro
pictorico renascentista de Quatremere de Quincy e de Alberti € um refazer e
renovar, adequando a estética da época;

e O restauro estilistico, cujo maior expoente foi o francés Viollet-le-Duc (1814-
1879), cujo pensamento exploraremos com mais vagar mais adiante, pregava a
unidade estilistica como forma maior de restauro, ainda que a matéria pré-existente
tivesse que ser sacrificada em funcdo de uma concepg¢do idealizada do que seria o
“correto” naquela forma estilistica;

e Os restauros filologico e tipologico pregavam, de forma muito similar ao estilistico,
uma recuperacdo da imagem do bem a partir do estudo de casos andlogos ou de
mesmo periodo histdrico, buscando na indug@o histdrica, a solugdo mais “provével”
ou mais “coerente” para a recuperacao desse bem;

e O restauro moderno de Boito (1835-1914), também sob o suposto manto da
cientificidade, € muito calcado em um empirismo que lhe abre enormes brechas nio
resolvidas, como é o caso, por exemplo, do impasse sobre qual periodo do edificio
preservar (no caso de um bem que recebeu contribuicdes de varias épocas), a
solugdo, para ele, seria a op¢do por um periodo. Além disso, ao privilegiar a matéria
sobre a obra de arte, levava também a uma das mais complexas discussdes do
restauro, a qual se empreenderd no proéximo item;

e O restauro cientifico de Giovannonni (1873-1946) também procurava conciliar as
instancias histdrica e artistica, mas previa uma complementagdo quando necessario a
melhor expressdo artistica, a qual, claro, ia muito além da simples conservacio;

e O restauro critico de Brandi (1906-1988), por sua vez também colocava a matéria

em um segundo plano com relagéo a obra de arte (¢ um de seus axiomas que “so se
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restaura a matéria”) e, para sua prevaléncia, permitia uma liberdade maior de
intervengdo sobre a matéria;

e O restauro criativo reconhece as contradicdes inerentes ao ato de recompor e
reutilizar um edificio e seus envolventes tedrico-conceituais, reconhecendo que toda

intervengdo &, na verdade, uma nova criagio'”.

De fato, na seqii€ncia da reflex@o sobre o restauro, ao longo dos anos, as dificuldades
técnicas de trabalhd-lo como um processo cientifico, objetivo e neutro, tem levado os
tedricos a entendé-lo cada vez mais como uma co-criagdo, levando a intelectuais da
estatura de Roberto Pane e Renato Bonelli a falarem sobre um restauro critico-criativo,
0 que, para os adeptos da conservacdo pura, seria uma contradicdo em si, revelada pelos
préprios termos que compdem a expressdo. Diante disso, para os defensores da
conservagao “pura”, a inica agdo sobre o patrimdnio que poderia levar legitimamente o
nome de restauro seria a obra de conservagdo, sendo todas as outras, na verdade, agdes

de transformacdo, renovagao ou inovacao.

FIGURA 6.2: Obras de restauro de
Bardeschi: a matéria original ¢é
preservada quase in fotum como
“dnico documento histérico”. O
resultado final € um hibrido pouco
preocupado com a forma anterior
(Fonte: BARDESCHI. 1990)

O debate sobre a questdo da conservagdo passa, portanto, da questdo técnica e
terminolégica - onde conservar seria uma agdo preventiva e restaurar uma acio
interventiva — para uma questio epistemoldgica mais complexa, ligada as idéias de

autenticidade, documento, reutilizagdo, dentre outras que investigaremos a seguir.

"2 “Indicada a necessidade de superar a objetualidade da relagio com a matéria do restauro, Carbonara
evidencia e reforca o papel da instancia criativa na atividade disciplinar, papel que os remanescente de um
certo fisiologismo tém indubitavelmente cristalizado no fechamento institucional dos principios da
conservagdo ‘pura’ e repropde a oportunidade de ‘reintegrar e conservar o valor expressivo da obra, ja
que o objetivo a atingir € a liberacdo da sua verdadeira forma’ (Bonelli).” (LA REGINA, 1984, p. 130).
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2. Instancia historica e instancia artistica

A polaridade restauacdo-conservacdo revela em si um dos grandes problemas da

intervengdo do patrimonio edificado que, submetido a pressdo de novo uso, precisa a ele

se adaptar e, portanto sofrer alteracdes. Essas alteracdes afetam duplamente o

documento histdrico e a obra de arte e, além dos dois, a relac@o entre eles, ou seja:

e (Quando supostamente seria necessario, para (re)compor a obra, o uso de um
elemento novo com a aparéncia do original, resultando em um falso histérico;

e Quando se procura separar as duas instancias — de fato indelevelmente unidas — para
evitar que uma conspurque a outra;

e (Quando se procura associar imagem (ligada a expressdo artistica) e matéria (ligada

ao documento historico) para facilitar a “operacdo” restauradora.

Ja por essa breve exposicao introdutdria € possivel perceber como o método analitico de
separagdo dos elementos componentes do objeto de estudo € de dificil aplicagcdo para o

restauro do patrimonio edificado. Sendo vejamos.

2.1. A QUESTAO DO “FALSO HISTORICO”

O problema entre o pré-existente e a intervencdo de certa maneira ndo existia para
Viollet-le-Duc (1814-1879). O arquiteto francés entendia o restauro mesmo como um
refazer, uma recomposi¢do da unidade estilistica (entendendo estilo ndo como algo
aposto a obra, mas sua caracteristica intrinseca), tanto que o seu modo de intervir se
tornou conhecido na Histéria do restauro como restauro estilistico. Esse modo se
baseava em uma concepgio idealista, fundada na recuperacdo da obra inacabada ou
deteriorada - ou ainda conspurcada por uma intervencdo pouco condizente com o estilo
predominante do edificio — através da idéia de que seria possivel recompor o bem dentro
das normas estilisticas gerais aplicdveis a ele. Lembramos que, a época que Viollet

viveu, essa era uma agdo perfeitamente possivel, como resultado de um conhecimento
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cada vez mais codificado e sistematizado, reflexo do iluminismo e do cartesianismo e de
toda a agdo reflexiva e pesquisadora de vdrias geracdes de arquitetos, dentro da

academia.

Apesar de seu préprio trabalho ser fruto dos métodos da academia, Viollet-le-Duc
sempre se bate contra ela exatamente pela sua paixdo pelo gético, a qual estabeleceria
os seus principios de restauragﬁoB, diferentes do que se preconizava até entdo, o de
refazimento segundo o gosto vigente. E assim que seu restauro estilistico levava a
resultados inesperados tais como a “restitui¢do” do bem a um estado completo que pode
nunca ter existido (embora coerente com as normas proprias do seu estilo) e a

restauragOes agressivas, fantasiosas, “corretivas” e historicizantes.

i

L |
e |
=1
&
&
#
i

’ j"= s | i ! ol

= —_— & FIGURA 6.3: Igreja de Santa

siololinlolsicieizinlainlciolo)~ Maria Novella, Florenga,

= Itdlia: Restauro de Leon

g e - o — Batista Alberti (1450), onde o

arquiteto  recria a  pré-

DWDD OnoE=On existéncia em uma nova forma

: coerente com a sua visdo de

1 1 época . (Fonte:
=} . LT = www.centrica.it )

13 “Viollet se manterd em perene rota de colisdo com a ‘Académie de Beaux Arts’ que, no seu dizer, junto
ao papado, a Cour de Rome (e isso mostra toda a efervecéncia anti-catdlica do seu medievalismo)
pretende impor o dogma da infalibilidade e excomungar aqueles que recusam a admiti-lo [...] e todavia,
invocando a modernidade ‘a palavra e a coisa’ do restauro, Viollet rompe com toda uma tradi¢éo cultural
que o entende como manutengdo reparagdo, refazimento. Restauro, aos olhos de Viollet, é outra coisa: é

z

‘um meio solidamente relacionado com as exigéncias da composicdo’: ‘restaurar um edificio ndo &
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FIGURA 6.4: Igreja de Notre Dame de
Paris: Restauro de Emanuel Viollet Le
Duc (1857): “reconstru¢do” idealizada
do gético. (Fotos: Flavio Carsalade).

Apesar de todo o questionamento que se faz hoje ao método de Viollet, ele continua
vivo sob duas formas. A primeira delas se refere aos procedimentos metodolégicos que
ele instituiu tais como a importancia de um levantamento detalhado do bem a ser
restaurado, a atuac@o calcada em circunstincias particulares a cada projeto e o estudo

3

aprofundado da Histéria da Arquitetura. A segunda se refere a idéia de “unidade
compositiva” que acabaria por criar um dogma segundo o qual a acdo do restauro
deveria trabalhar para sua recomposi¢do. A preocupacdo esteticizante de Viollet
instauraria a questao da instincia estética no restauro e materializaria a eterna discussio
filosofica entre ética e estética, polarizando com o pensamento de Ruskin, 2 mesma

época.

A partir dessa polarizacdo € possivel entender os esforcos que foram feitos a partir do
inicio do século XX, através de Boito que, conforme vimos no item anterior, procurou
conciliar as visdes de Ruskin e Viollet, como se elas, uma romantica, outra racional,
pudessem ser concilidveis. A conciliacdo possivel, para Boito e segundo o positivismo
da época seria possivel através do método cientifico. E assim que, para alcancar a
neutralidade indispensavel ao método, ele trabalha como se o passado existisse por si
s6, completamente independente do presente e nao influenciasse nem o modo de fruir a

obra nem a acdo do restaurador. E contra essa postura que se insurge Gustavo

manté-lo, repard-lo ou refazé-lo, € ripristina-lo em um estado de completude que pode até mesmo ndo ter
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Giovannoni (1873-1943) que, recusando o neo-idealismo e o positivismo tenta situar a
questdo do restauro como um problema de método e a Arquitetura autonomamente da
Histéria da Arte, como produto coletivo e social, inserida no fendmeno urbano e nas
transformacdes inevitaveis desse fendmeno, antecipando de certa maneira, o debate
sobe os centros histéricos que, comec¢ando desde o movimento moderno'*, dominaria a

cena européia no periodo do pdés-guerra.

Embora a primeira vista, o posicionamento de Giovannoni pareca apresentar uma
autonomia com relagdo a questdo estética por revalorizar a questdo do uso social dos
edificios e das cidades, na realidade de suas proposicdes nao é isto que acontece.
Encantado pela aparéncia dos edificios antigos (notadamente a Arquitetura de
inspiragdo cldssica) e preocupado com as renovagdes urbanas e seu impacto sobre eles,
Giovannoni, sob o manto do método cientifico , centra seus esforcos sobre a questio
das tipologias arquitetonicas e da manutengdo do equilibrio formal e compositivo dos
centros histéricos'®. E curioso que, embora partindo de uma motivagdo concreta - 0 uso
social da Arquitetura e a transformacdo das cidades - o estudo tipolégico por ele
proposto tenha levado a abstracdes e simplificagcdes quando na constituicdo de seu
método!’. Na tentativa de construir um método coerente cientificamente, Giovannoni
comeca por isolar seu objeto de estudo em ‘“entornos” e a classificar os bens em

monumentos maiores (excepcionais, com critérios de restauracdo rigidos e com entorno

existido em um dado tempo.” (GIOENI, 2002, p. 20).

14 A obra de Giovannoni "Velhas Cidades e Edificios Novos" é de 1931. Convém lembrar que a Ville
Savoye, de Le Corbusier, é de 1929.

'3 Dai seu método ser conhecido na literatura especifica como “restauro cientifico”.

1o “Mérito precipuo de Giovannonni é a reivindicagdo de um método rigoroso quer pela atividade
historiografica quer pela conservagdo do documento histérico-arquitetonico. Como método critico da
histdria da arquitetura, ele propde ‘pesquisar sobre a tipologia dos edificios e dos esquemas de propor¢ao,
quais sejam aquelas leis intimas e profundas de um periodo arquitetonico, remontando desde a obra
singular aquela de uma geracdo, ao pensamento construtivo de uma provincia, ao sentimento da estirpe.
Esse é um procedimento inverso daquele da histéria artistica que tende a individualizacdo da
personalidade, das imagens. [...] Para Gustavo Giovannonni o problema metodolégico ndo se limita a
individualizacdo e decodificag@o histérica dos tipos arquitetdnicos, contextualizados em relagdo a drea
cultural da qual sdo expressdo e verificagdo a luz da fenomenologia evolutiva, mas deve-se pesquisar uma
explicacdo logica do continuo processo construtivo dos tipos e indagar os cardteres internos de seu
explicar-se. Por esta razdo o historiador da arquitetura deve elaborar uma estratégia para desencavar dos
documentos empiricamente observaveis os principios e as leis de estruturacido e composi¢ao tipoldgica do
espaco.” (LA REGINA, 1984, p. 77-78).

7 Com relagdo a isto, Adolfo Venturi, em 1938, polemiza com Giovannoni respondendo que ““a histdria
por tipos morfolégicos é uma histéria de abstracdes, real € somente o estilo de cada personalidade
singular: confundindo constru¢do e arquitetura, prdtica e arte, se termina por confundir a tipologia
morfoldgica com a realidade histdrica; os métodos técnicos fazem parte da histéria econdmica mas ndo
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preservado) e monumentos menores (secunddrios, praticamente molduras para os
grandes monumentos) e, segundo origem e €poca, em monumentos mortos e vivos,

segundo sua possibilidade de uso.

E esta base conceitual que o leva a definir critérios metodoldgicos de restauro:

e Restauro de simples consolidagdo, considerado aquele necessario ao reforco estatico
do bem;

e Restauro de recomposicdo, quando faltam “partes” ao bem original e que, pela
existéncia de similes na propria obra, podem ser recolocados;

e Restauro de liberacdo, a partir da retirada de elementos que obstruem a frui¢do do
bem original, que liberam o “edificio aprisionado”, na realidade uma tentativa de
volta a um suposto estado original do prédio;

e Restauro de Complementacdo, buscando também uma suposta situacdo original na
tentativa de recompor a integridade do bem;

e Restauro de Inovacdo, o qual ocorre sempre que hd uma necessidade de
reconstru¢do das partes ou de ampliagdo por razdes de uso. Nesses casos, onde o

novo € uma necessidade, recomenda-se uma intervengdo “neutra”, baseada no tipo.

A questdo central que se coloca nas posturas de Boito e Giovannoni, ao tentar conciliar
as instancias historica e estética estd na sua preocupagdo quanto a verdade, seja ela
histérica, documental ou autoral. Influenciados pelo espirito positivista da época e pelo
método cientifico, eles viam a verdade como algo absoluto e concreto, centrado na
empiria e no objeto, concepcdo esta que esperamos ja ter superado até aqui. Tal
concepg¢do influenciou profundamente a Histéria do Restauro, fazendo com que, até
hoje, na sua pritica, muitas vezes, imagine-se que seja fung¢do do restaurador a
recuperagdo do estado origindrio do bem, o qual seria o seu estado de verdade,
conforme vimos no Capitulo 6. Pelo raciocinio até entdo aqui desenvolvido, concluimos
que o unico estado realmente verdadeiro do objeto € aquele que se nos apresenta e, pela
condi¢do fenomenoldgica, a relacdo que com ele empreendemos. Portanto, enquanto
Boito e Giovannoni procuravam olhar o problema pelo lado do objeto, vamos procurar

aborda-lo pelo lado do sujeito. Por esse lado, a auséncia da verdade no posicionamento

daquela histéria artistica e confundir-los ndo ajuda a compreender a verdade.” (LA REGINA, 1984, p.
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do restaurador sé poderia acontecer de duas maneiras em funcdo da sua

intencionalidade: de maneira culposa ou dolosa.

A forma dolosa nio é, na realidade, um restauro, mas uma falsificacio intencional com
o objetivo pressuposto de enganar o fruidor. Ainda assim, mesmo aquele que produz
intencionalmente uma falsificacdo pode ndo estar tentando enganar ardilosamente, mas
simplesmente produzir uma cdpia que substitua o original. Ou seja, mesmo a cdpia (ou
a falsificaciio) ou o objeto feito para iludir, pode nio ter a intengdo dolosa. E assim pelo
menos que em vdrias cidades européias — como de resto em outros lugares do mundo —
cOpias sdo feitas para preservar o original, ou seja, a cdpia é também uma forma de
preservacdo, portanto podendo mesmo ela pode ser eticamente aceita. A solucdo para

esse paradoxo € apresentada por Vifias e também estd no sujeito. Para ele,

[...] ndo hd objetos intrinsecamente falsos, mas objetos mal identificados. Como escreveu
Wittgenstein: “verdadeiro ou falso € o que os homens dizem”, ndo os proprios objetos:
assim um bilhete falsificado ou mal datado é um autentico bilhete falsificado ou mal
datado ainda que um bilhete auténtico seja um auténtico bilhete auténtico, por que se diz
que algo € auténtico quando se pode identificar com ele o que se cré que deveria ser
identificado. '®.

Assim, se ndo existe um estado falso ou verdadeiro ou um suposto estado originciriolg,
mas sim um estado que se nos apresenta, na verdade a tentativa de buscar qualquer
outro estado que ndo este que se apresenta é que resultaria em uma falsificagdo. A
assuncdo desse suposto estado origindrio € um ato arbitrario. E este o argumento que
leva Bardeschi e outros tedricos contemporineos a dizer que toda “restauracdo” seria,
portanto, uma falsificagdo (dolosa ou ndo, mas sempre falsificacdo). E mais, ao tentar
fazer tal falsificacdo no proprio objeto, o restaurador estaria contribuindo para sua

destruigdo.

77).

" VINAS, 2003, p. 94. O autor complementa sua argumentacdo citando o caso de um quadro durante
muitos anos atribuido a Rembrandt, EI hombre del casco de oro, o qual depois descobriu-se nio ser seu
autor. Durante muitos anos ele foi, portanto, um falso “auténtico Rembrandt” para depois se tornar um
auténtico “falso Rembrandt”.

19 Bardeschi cita a definicdo de Pevsner, Fleming e Honour sobre o verbete Restauro (no “Dizionario di

architettura™): “‘o restauro € a tentativa de reconstruir um estado origindrio ou destruido.” Sobre ela
comenta: “uma frase digna de obter o Guiness do primado da pérola singular que, a cada palavra,
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De fato, varios autores modernos (Pane, Bonelli, Philipot) ja apontavam para o fato de
que toda restauracdo € uma re-criagdo (mesmo os dois primeiros, idealistas) e mais, feita

sobre a matéria do proprio objeto que se pretende restaurar. Como diz Vifias,

[...] ndo existem razdes objetivas que justifiquem esta suposicdo; apelacdes a conceitos
como a “qualidade artistica” ou “importincia histérica” ndo podem considerar-se
propiamente objetivas, porque ndo descrevem tensdes inerentes ao objeto, mas
interpretacdes desenvolvidas pelos sujeitos observadores: constituem critérios subjetivos
ou, se quiserem, intersubjetivos — a expressdo estd livremente adaptada de Walsh (1992)
ou Morris (1994), entre outros — porque sdo acordos entre-sujeitos. Como lembra Riegl,
“é pura ilusdo que, nos casos de resgate de mestres anteriores, reivindiquemos para nés o
papel de juizes mais justos do que os foram os contemporineos dos mestres
“incompreendidos”. *°.

A idéia de que todo restauro é uma re-criacdo € que levou a expressdo de restauro
“critico-criativo” que, segundo Bardeschi, é uma contradi¢cdo em si. Para os autores que
seguem a linha de pensamento de Bardeschi, ndo ha solucdo para o restauro: ele é, ao
mesmo tempo, uma destruicdo e uma falsificacdo, quando muito uma reproducéo que

retira do objeto a sua “aura”?.

Ante a impossibilidade do eterno retorno — até porque pelo visto ndo hd exatamente
como nos assegurarmos sobre o ponto de origem ao qual retornamos e nem como nos
opormos a passagem do tempo — devemos também acrescentar que o tal estado

originario®® também s fazia sentido daquela forma naquele tempo, sob o olhar do

consegue colecionar e que se conclui tragicamente ainda elencando a presumivel alucinante categoria
operativa da disciplina. (BARDESCHI, 2000, p. 30).

20 VINAS, 2003, p- 92. Também com relag@o a isto, o autor narra o caso da restauracdo, em 1999, de uma
tela de El Greco, El caballero de la mano en el pecho, que, apds muitos anos em exposicao, foi retirada
para passar por um processo de restauragdo. Ao retornar, a pintura apresentava varias ‘“novidades”: havia
reduzido de tamanho, cores haviam mudado, figuras antes enevoadas haviam alcancado stbito destaque,
levando a grande polémica. Em sua defesa, o restaurador disse que a restaurag@o seria uma agdo subjetiva
resultante do juizo critico do restaurador e que ndo importavam as opinides que diziam gostar mais da
forma como estava antes, arrematando: “as obras de arte sdo como sdo, como as concebeu seu autor em
um momento preciso da Historia.” (VINAS, 2003, p- 84).

2! Bardeschi (BARDESCHI, 2000, p. 68) evoca o conceito de aura de Walter Benjamin (a nosso ver
equivocadamente), dizendo que, segundo o filésofo alemdo, a obra de arte tem uma existéncia tnica e
irrepetivel e que a reproducdo lhe retiraria esta aura presente no hic et nunc da obra. O italiano “forca” um
pouco o raciocinio benjaminiano, dizendo que se todo restauro € uma reprodug@o da imagem original, ele
também retiraria a “aura” do objeto restaurado. Ocorre que a reproducdo a qual Benjamin se referia ndo
era realizada sobre o préprio objeto (como soe acontecer no caso do restauro), mas na possibilidade de
producdo ostensiva de cpias e, também muito importante, na sua veiculagdo indiscriminada.

22 «Caro Paolo [se referindo a Paolo Marconi], o estado original ndo é como vocé escreveu, ‘infelizmente
somente parcialmente restituivel’. Ndo o € mais. Devemos entdo nos convencernos de uma vez por todas
e nos resignarmos da tentativa impossivel de fazer uma ‘restituicdo’.” (BARDESCHI, 2000, p. 107).



278

homem daquele tempo23 . Para os nossos olhares contemporineos sdo outros o0s
significados que atribuimos aos mesmos objetos. Além disso, fazem parte da
autenticidade do objeto (com todos os sendes que fazemos com relagdo ao termo) as
L. . . L, . 24 .
marcas de sua prépria vida, incorporadas na sua matéria”. Assim sendo, ante a
impossibilidade de uma fruicdo ou intervencdo absolutamente neutras, onde, a principio
tudo seria valido posto que ndo ha uma verdade cristalizada, a discuss@o recai sobre os
limites dessa intervencdo, assunto que abordaremos ainda em outros momentos desta

tese.

2.2. A QUESTAO DA IMAGEM

Sendo a obra de arte considerada a expressdo maxima da cultura e o resultado do génio
criador, a imposicdo da inteligéncia e da sensibilidade humana sobre a matéria informe,
é compreensivel (embora discutivel) que a atividade do restauro se detivesse sobre a
questdo da imagem. A preservacdo e a continuidade de sua expressao seriam um desafio

ao qual ndo poderiam se furtar os profissionais da area.

Antes porém de examinarmos como a historia do restauro respondeu a esse desafio,
cabe analisar algumas questdes iniciais ligadas ao tema, inicialmente aquelas ligadas ao

conceito de “imagem”.

O conceito de “imagem” foi trabalhado por diversos autores e, através dessas
possibilidades abertas, também pode ser entendido de diversas formas. Cabe portanto, a

esta altura, identificarmos como se trabalha o conceito nesta tese. Nao se trata aqui da

2 “Resulta entdo explicita a arbitrariedade das tentativas de se retornar a uma ‘forma origindria’, ja que
essa se configura, no melhor dos casos, somente como uma das ordens assumidas pelo edificio em um
momento irrepetivel de sua histdria, ordem essa, por outro lado, que pode ser resgatada somente através
de uma macica e imotivada substituicdo dos materiais a custo do existente.” (BARDESCHI, 2000, p.
386).

2 «A ineligibilidade do aspecto criativo no restauro, monumental ou ndo, vai pari passo com a
consciéncia de que a conservagdo é ‘acdo’ e portanto, escolha, inevitivel compromisso e que, ao
contrdrio, a idéia da restitui¢do do estado origindrio, pela via da ciéncia, ¢ um mito, uma idéia a-histérica
porque o assim chamado ‘estado origindrio’ cessa de ser tal no momento mesmo no qual a obra se
completa pelo seu artifice, se introduz no fluxo temporario e comega, de um lado, a alterar-se fisicamente
de maneira irreversivel e, de outro, a ‘falar’ de formas variadas pela ‘condi¢do psicoldgica que se altera
através da historia.”.” (CARBONARA, 1976, p. 144).
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imagem como resultado da nossa acdo fisioldgica de ver (ela mesma eivada de
conteudos culturais e existenciais), nem da imagem como representacdo (seja do ponto
de vista comunicacional da semiologia ou da substituicdo do ser pela sua designacdo)
nem ainda da imagem que substitui a representacdo pela presentificagdo critica (como
na Fountain de Duchamp) (GUAQUETA, 2006) ou ainda a imagem como mimesis
platdnica (como uma mentira que esconde a verdade). Trabalhamos aqui com o conceito
de imagem como sendo a forma como o objeto se nos apresenta: como ele se manifesta

e como € por cada um percebido, ligado portanto & sua aparéncia.

Com relacdo ao conceito de aparéncia, lembramos que o conceito de fendmeno, na
medida em que pressupde uma interacdo entre ser e ente, apresenta dois sentidos (ou
duas direcdes): o que se mostra e como ele aparece25 . A este “modo de mostrar-se do
ente”, Heidegger chama de “aparecer, parecer e aparéncia” (GALEFFI, 1994, p. 84). A
aparéncia €, portanto, o que o ser é na medida do “como” ele se mostra ¢ como &
recebido por aquele que vé€. Esta é uma distincdo importante no nosso caso porque
muitas vezes o conceito de “imagem” entende a aparéncia como sendo apenas algo que
media a manifestacdo de uma entidade ulterior. Nesses casos, o proprio conceito de
aparéncia se confunde com o de manifestacdo, como se imagem e aparéncia fossem a
maneira pela qual o ente se manifesta neste mundo, sendo portanto a aparéncia/ imagem
apenas um meio para a apresentacdo do ente a pre-senca. Nesse sentido, intervir na
aparéncia/ imagem seria intervir no proprio ente que se esconde atrds dela. Heidegger se
posiciona claramente com relacdo a isto, distinguindo aparéncia e manifestagao,
entendendo esta ultima até mesmo como ‘“‘um nao mostrar-se”’ (HEIDEGGER, 2004/ 1,
p- 59), pois a manifestacdo, em ultima andlise é exatamente o que ndo se mostra e,

portanto, precisaria utilizar-se da aparéncia para anunciar-se:

Essa multiplicidade confusa dos “fendmenos” que se apresenta nas palavras fendmeno,
aparéncia, aparecer, parecer, manifestacdo, mera manifestacdo, s6 pode deixar de nos
confundir quando se tiver compreendido, desde o principio, o conceito de fendmeno: o
que se mostra em si mesmo. (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 59 -61)

Assim, as relacdes de significacdo que se estabelecem entre ser e ente dizem respeito a

relacdo do ser com o que se lhe aparece, a manifestacdo apenas “usa” o fendmeno e diz

¥ “A expressio grega QAIVOUEVOV, a que remonta o termo ‘fendmeno’, deriva do verbo @aivesat.
oivesBol que significa: mostrar-se e, por isso, gawvopevov diz o que se mostra, o que se revela. [...]
Deve-se manter, portanto, como significado da expressdo ‘fendmeno’ o que se revela, o que se mostra em
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respeito a si propria, ou seja o ente ndo significa outra coisa (como se a substituisse ou

: . L 26
manifestasse), ele “significa” ele proprio™.

Quando dizemos que a Arquitetura ‘“concretiza” alguma coisa, seja a cultura, a
instituicdo, ou quando dizemos que ela “dd corpo ao incomensurdvel”, ndo queremos
dizer que ela é apenas um medium de manifestacio de algo, mas que, ao existir
concretamente, ela é aquilo que se apresenta, resultado da interacio da sua
materialidade com os aspectos imateriais que lhe inspiraram ou motivaram, aberta a
leitura do fruidor e de seus préprios mecanismos de significacio, sejam eles culturais ou

motivacionais.

A Arquitetura € tdo somente, como diz Magritte, uma imagem de semelhanca que “une

essas coisas numa ordem que evoca diretamente o mistério”. A Arquitetura é uma
“aparéncia” que incorpora lugares e estes nos remetem ao significado. (MALARD, 2006,
p. 30).

Assim, ao intervir na imagem, estamos intervindo € nela prdpria, na sua aparéncia e nao
em uma suposta imaterialidade ou imanéncia que se romperia nesse ato. E claro que isto
ndo significa desprezar conteidos simbodlicos ou imateriais, ao contrario, significa
exatamente considera-los (e este é o aporte da hermenéutica), mas ndo confundi-los com
um ente supostamente oculto. Curiosamente aqueles que advogam a imanéncia da
imagem € que desprezam os conteidos imateriais por achar que eles existem por si sé e
nem precisam ser considerados, pois ao se restaurar apenas a imagem eles estardo

automaticamente preservados27.

si mesmo. [...] Ha até a possibilidade do de o ente se mostrar como aquilo que em si mesmo ele ndo é.
Neste modo de mostrar-se, o ente ‘se faz ver assim como...”” (HEIDEGGER, 2004/ 1, p. 58).

%A aparéncia — sendo aquilo que traz ao mundo o pensamento do artista, seja ela pela Pintura ou pela
Fotografia, seja pela Arquitetura — ndo € capaz, portanto, de esconder pensamentos, intencdes,
sentimentos, desejos ou outra subjetividade qualquer. Se ndo hd nada que possa estar escondido, ndo ha
nada para ser revelado através de uma interpretagdo. A subjetividade poderia ser, nesse entendimento,
captada e sentida pela subjetividade do fruidor, e ndo por qualquer outra objetividade intelectual. Essa é
uma idéia curiosa e instigante. Magritte, numa carta dirigida a Foucault, chama a sua atencdo para o fato
de que uma imagem pintada € intangivel por sua prépria natureza, portanto, ndo esconde nada. Por outro
lado, o que ¢ visivel e tangivel esconde sistematicamente um outro visivel [como a parede atrds do
quadro]. Ele critica os criticos que conferem primazia ao “invisivel” através de textos confusos que, no
seu entendimento, s@o inteiramente desnecessdrios para a recep¢do de uma obra de arte. (MALARD,
2006, p. 22).

7 Estamos chamando de “aparéncias” aos aspectos visuais da Arquitetura, ou seja, aos fendmenos
arquiteturais tal qual eles nos apresentam. Entretanto, para compreendermos melhor o que seja uma
aparéncia em arquitetura, serd preciso que examinemos as caracteristicas do objeto arquitetonico, suas
peculiaridades e suas aproximacdes com a Arte, a Técnica e a Ciéncia. E mais: a Arquitetura, para ser
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Face ao aspecto utilitario da Arquitetura ou a propria natureza de sua expressao artistica
e a uma sua maior “naturalidade” quanto a modificagdo da forma para atender a novas
funcdes, esse descolamento da imagem/ aparéncia de uma suposta imanéncia que se
romperia com qualquer alteracdo da forma parece mais facil de perceber do que na
Pintura ou na Escultura. Ao tentar abrigar todas as artes em uma tnica teoria universal
do restauro e mais ainda, ao privilegiar a instancia artistica sobre a histéria e a cultura,
Brandi foi forcado a fazer uma série de concessodes para abrigar todo o restauro sob um
mesmo manto, conforme veremos mais adiante”®. Por ora, cabe acrescentar que embora
Brandi entendesse imagem e matéria como consubstanciais, ele identificava na matéria
os atrtibutos de “estrutura” e “aspecto”, sendo esta preponderante sobre aquele no
processo de restauro. Ao fazer assim, Brandi se afasta da sintese fenomenoldgica
“partindo” o ser em dois e sugerindo uma suposta autonomia entre a imagem (que seria

um atributo do “aspecto”) e seu suporte (a sua “estrutura”).

Também ao basear a sua teoria do restauro nessas premissas — a prevaléncia da arte
sobre as outras instdncias, a dissociabilidade entre estrutura e aspecto e a universalidade
do fendmeno artistico — Brandi ensejou que certos procedimentos e valores
prevalecessem sobre outros na pratica do restauro. A leitura que muitos restauradores
fizeram da teoria brandiana — esta sofisticada e inteligentemente aberta — acabou por
privilegiar alguns aspectos, especialmente aqueles ligados a legibilidade, a

deterioragdolestado de risco e a autenticidade da expressao.

Primeiramente, vamos examinar a preservacdo da imagem assentada na idéia de sua
legibilidade. Nesse enfoque, as deterioragdes causadas pelo tempo sdo aceitas até o
ponto em que ndo interfiram na capacidade da obra exercer a sua expressdo, ou seja,
permanecer legivel. A legibilidade entendida dessa maneira retorna a diferenga
platonica entre o sensivel e o inteligivel, na medida em que sé seria sensivel aquilo que
nos remetesse ao intelecto, colocando na racionalidade a responsabilidade quanto a
apreensdao do objeto e gerando uma séria confusdo conceitual sobre a tarefa do

restaurador quanto a legibilidade. A partir desse entendimento de legibilidade, varios

bem compreendida na sua totalidade, precisa ser considerada para além dos aspectos visuais, ou seja, na
sua relacdo com a natureza do ser. (MALARD, 2006, p. 25).

*® Embora Brandi tenha se posicionado claramente que sua teoria de restauro se rerstringisse
especificamente a obra de arte e embora nio dissesse em lugar algum que o que deveria ser preservado
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sdo os tratados que definem como sendo a sua recuperacdo a tarefa precipua do
restaurador, como a Carta do Restauro de 1972 que entende o restauro como “qualquer
intervencdo destinada a manter em funcionamento, facilitar a leitura e transmitir

integralmente ao futuro” os objetos patrimoniais.

Para empreender seu raciocinio quanto a legibilidade, Vifias nos lembra dois pontos

importantes:

¢ Em primeiro lugar, que a questdo da legibilidade é baseada em cddigos e, portanto
depende tanto do que esta “escrito” quanto da capacidade de quem vai 1é-lo e de seu
conhecimento sobre os codigos ali utilizados;

¢ Em segundo lugar que as lacunas eventualmente existentes em uma obra de arte
necessariamente ndo a tornam ilegivel, mas propdem uma outra forma de

legibilidade, incorporando nessa nova forma também os acidentes do tempozg.

Os dois pontos levantados por Viilas sdo importantes para o entendimento do conceito
de legibilidade na abordagem que aqui fazemos porque remetem a questdo
fenomenoldgica da relagdo entre obra e sujeito e reforcam que o procedimento do
restauro na verdade € fruto de decisdes pessoais do restaurador e das elei¢cdes que ele
faz, privilegiando uma das possiveis leituras do objeto sobre outras. A passagem do
tempo modifica a peca e, na outra ponta, também as condicoes de leitura do
observador presente sdo outras. Ndo hd, portanto, como recuperar a totalidade
existencial da obra daquele momento neste novo momento, qualquer intervengdo sobre
ela privilegia um fator sobre o outro, na sua construcdo presente. A tudo isso se soma,
no caso especifico do fendmeno Arquitetura, que a sua legibilidade se agrega a sua

funcio social, necessariamente ndo dependente da forma.

Esse mesmo raciocinio abre as portas para que suspeitemos também de uma visdo muito
determinista do conceito de deteriora¢do. Ja vimos como a pdtina € muitas vezes
essencial ao entendimento da passagem histérica do bem e a sua supressdo acaba por lhe

retirar até mesmo sua apreensdo de autenticidade. O entendimento, portanto, de

fosse s6 o objeto artistico, uma confusdo epistemoldgica tem marcado grande parte das atitudes na pratica
da preservagdo, trabalhando qualquer bem preservado como se fosse um objeto de arte.

» “Todavia, esta idéia é incorreta: na realidade essa imagem deteriorada é também legivel e transmite
uma mensagem determinada. Estd dizendo, entre outras coisas, que sofreu um incéndio em algum
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deterioro como “alteracdo material do bem” ndo é suficiente, posto que a passagem do
tempo, € claro, imprime suas marcas no objeto e elas ndo sdo necessariamente negativas
ou destruidoras. Na verdade, consideramos deterioragdo aquilo que entendemos como
sendo um valor “negativo” para a peca, novamente mostrando que mesmo uma questao
que, a principio parece tdo centrada no objeto como o deterioro, também depende do

.. - . .. 30
sujeito e das relacdes intersubjetivas que se estabelecem™ .

A autenticidade da expressdo também ja foi tratada vérias vezes nesta tese sob diversos
enfoques tais como a congenialidade com o autor e o tempo (“é assim que o autor
queria”), o proto-estado ou estado origindrio, ou ainda com a idéia de aura’'. Sob todas
essas formas — e Brandi coloca isso muito bem - fica dificil se falar objetivamente de
uma suposta expressdo auténtica posto que o tempo passou para a peca e sobre ela
imprimiu suas marcas, as quais nao s@o apenas marcas materiais - também auténticas -
mas mesmo as da tradi¢do, a qual fez com que a peca se apresentasse desta ou daquela
maneira aos pésteros. Conforme vimos anteriormente, alguns autores nos lembram que
a raiz da palavra “tradic@o” (do latim traditio, tradere, trado) é a base tanto da palavra
transmissdo quanto da palavra traicdo, reforcando o fato de que nem sempre a

transmissao € neutra e fiel.

A questdo da imagem foi bastante discutida por Cesare Brandi (1906-1988). Na histéria
do restauro, Brandi, que foi conservador e curador de museu — mas sobretudo e
anteriormente critico de arte - procurou criar um corpo tedrico consistente para a
disciplina, integrando as instancias histdrica e estética em um pensamento coeso. A sua
obra basilar “Teoria de la restauracion” data de 1963 e é o resultado tanto de suas

reflexdes criticas quanto de sua pratica profissional como conservador de museu. Logo

momento de sua histéria, talvez como conseqiiéncia de algum acontecimento histérico relevante.”
(VINAS, 2003, p. 117).

% Vifias cita Ashley-Smith: “O entorno, o uso e os tratamentos de Restauragio podem produzir alteracdes
nos objetos. Produzem alteragdes em seu estado, que por sua vez podem causar alteracdes em seu valor.
Essas mudangas de estado se denominam pétina, restauragdo ou deteriorac¢do, dependendo de que essa
mudanca seja desejdvel, deliberada ou acidental. [...] N&s definirfamos o dano como uma mudanca de
estado que resulta em uma perda de valor. Ou ainda se poderia ir um pouco mais além e dizer que o dano
¢ algo que diminui a possibilidade de uso ou de uso potencial.” (VINAS, 2003, p. 107).

1 “E se se pode definir conservacdo como ‘reintegracio da imagem’, o restauro seria uma interpretacio
inspirada do operador, o qual, em mistico coléquio com o edificio, recolhe tratados de uma ordem ou de
uma vocacdo que esse talvez nunca tivesse assumido no curso da sua histéria?” (BARDESCHI, 2000, p.
380).
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de inicio Brandi estabelece os limites e os contornos de sua teoria, referenciando-a em
dois pontos: primeiro o de que s6 o reconhecimento do bem como obra de arte enseja
restauro, para os outros bens se reservam outras terminologias tais como recupera¢ao ou
reforma. A circunscri¢do brandiana é clara com relacdo aos objetos que mereceriam a
acdo do restauro, mas deixa em aberto, de inicio, uma questdo bdsica: o que ¢ arte, ou
melhor, quais os atributos inerentes ao objeto que o fazem ser considerado como obra
de arte? A ndo-defini¢do por parte de Brandi € estratégica e pertinente, posto que deixa
em aberto vdrias possibilidades do que seja “arte” e consequentemente ndo fecha o
conceito, mas, considerando que as definicdes de arte sdo tdao ineféveis e variadas e sdo
vdrias as interpretacdes particulares (associadas a falta de formacdo critica que grande
parte das vezes acontece), torna-se, na pratica dificil precisar o que seria, entdo, o objeto
inicial de restauro. Essa imprecisdo conceitual, no caso do patrimdnio, tem ainda vérios
outros envolventes, especialmente quanto as confusdes que surgem entre patrimonio
histdrico e artistico, freqiientemente intercambidveis e sem fronteiras claras, fazendo
com que muitas vezes se tome o objeto histdrico por artistico para sobre ele se aplicar a
teoria brandiana. No entanto, ao se preocupar fundamentalmente com o “aspecto” e a
“instancia estética”, seus principios e axiomas se confundem com o primado da imagem
como transcendéncia, fazendo com que, para o entendimento de varios de seus criticos,
a sua vis@o de arte poderia ser confundida com outras vertentes de base idealista, porque
centrada na epifania da imagem e no pressuposto de que a obra de arte seria
perfeitamente reconhecivel por todos. Segundo La Regina, apesar do proprio Brandi
compreender, segundo as correntes lingiifsticas de sua época, que a obra de arte
apresentava a sociedade contemporinea também uma via semantica, a ela o autor
italiano contrapunha a via da “autenticidade” artistica, centrada na sua “presenca’ como

obra de arte’>.

Essa “presenca”, no entanto, embora possa parecer a primeira vista remeter a idéia da
“verdade” da obra de arte heideggeriana (vigéncia no presente, na presentificacdo da

obra), dela parece se diferir. Alguns autores acreditam que a presenca a qual se refere

32 «A obra de arte € obra de arte enquanto realiza uma presenca, se constitui a si prérpia, mas, assim,
dando-se ela propria, ndo comunica; se comunica, ndo € neste dar-se em préprio, mas pelos carateres
secunddrios que carrega em si e que nao sdo fundados neste seu produzir-se em presenga..” (BRANDI,
Cesare. Le due vie. Torino, 1966. Citado por LA REGINA, 1982, p. 107).
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. L . .33 4. . .
Brandi estd antes na atitude contemplativa™, ligada aos significados imanentes da
imagem, como ja dissemos antes, mais de base mais idealista do que fenomenoldgica.

Aliés, quanto a isto, para Gioeni:

[...] De outra parte parece que Brandi ndo descuida de completar nenhuma dos
irrevogdveis principios metodoldgicos caracteristicos da fenomenologia, quais sejam a
negacdo de uma consciencia que ndo se conscientiza de qualquer coisa (‘ora, portanto se
esta é a lei insuperdvel da consciéncia de ser sempre a consciencia de qualquer coisa
[BRANDI, Cesare. Carmine o della pittura. Torino: Enaudi, 1962]) a I’émoys; husserliana
(‘a existéncia do objeto € como colocada entre paréntesis [BRANDI, op. cit.]), e todavia a
impressdo € que se cai exatamente naquela ‘ilusdo de imanéncia’ [SARTRE, Jean Paul.
L’imaginaire. Paris: Galimard, 1940] contra a qual Sartre alertava os seus leitores nas
primeiras paginas de seu ensaio. E se Sartre, ndo ingenuamente, se dirigia ao ato reflexivo
para iluminar I’gidog da imagem e avangar em direc@o a liberagao da ilusdo de imanéncia,
completamente diferente é a abordagem brandiana, orientada principalmente a descrever
na terceira pessoa como acontece a obra no interior da consciéncia do artista: “quando o
artista tem o impulso de fazer, este ainda ndo € arte, posto que o resultado é ainda
ignorado, até que seja alcangado pelo improviso que brota e que surge de dentro,
indistinto, confuso, sem forma e mesmo carregado como um campo magnético, pronto a
explodir e iminente como a chama.” [BRANDI, op. cit.].O processo criativo nos vem
restabelecido pelo exterior — como se isso fosse possivel — e mais que tudo acreditando
nessa descri¢do no plano fenomenoldgico e ndo como ao invés se parece, a um ingénuo
psicologismo (GIOENI, 2002, p. 85-86).

De fato, a consciéncia ndo se resolve apenas no contato com a imagem e a verdade nio
€ imanente a obra de arte, mas resulta da interacdo existencial do ser com o ente.
Embora Brandi reconhecesse isso, em muitos momentos ele trata a imagem como
“epifania” o que, segundo Gioeni, seria fruto da tradi¢do iconografica ocidental da qual
ele ndo conseguiu se libertar™. A forca da imagem € tanta que, para ele, seria impossivel
se restaurd-la, cabendo-nos apenas a restauracio da sua estrutura fisica. E essa atitude
que cria uma zona onde ndo se perecebem com clareza os limites fenomenoldgicos e
idealistas, sobre os quais recai a critica contemporanea. O perigo da “ilusdo de

imanéncia™® ao qual Sartre se referia - e perante a qual teria sucumbido Brandi — seria

3 “Observou Plabe [PLABE, A. L’estetica italina dopo Croce. Padova: 1968] que o pensamento do
sienense pode classificar-se pela estética semantica, mas a solucdo que isso propde ao problema da
individualizacdo da arte ndo se encontra no plano da semantica, mas naquele de uma posi¢do
contemplativistica.” (LA REGINA, 1982, p. 107).

3 «Acorrem de fato na sua concepg¢do os temas ja presentes nas discussdes do segundo Concilio de Nicéia
(786) e em particular a afirmacdo do estatuto gnoseoldgico da consciéncia estética e do ontoldgico da
imagem: a &idwlov, mediacdo visivel para alcancar a verdade, alcancar a epifania, a exibicdo, a
manifestacdo do mistério. Por ela, o deus transcendente estd simbolicamente presente na imagem. Brandi
revela aqui a adesdo aos principios platdnicos que informam os Atos de Nicéia.” (GIOENI, 2002, p. 91).
3 Na verdade, Brandi trabalha sobre o conceito de “ilusio de imanéncia” (BRANDI, 1988, p. 20), mas
ndo se refere a questdo da imanéncia no ato de precep¢do, mas antes sobre a questdao de quais seriam as
diferencas entre aa matéria bruta e a matéria trabalhada, nesse sentido se aproximando de Heidegger.



286

exatamente a de que a imagem estivesse na consciéncia e que o objeto da imagem
estivesse na propria imagem. Para Sartre
[...] aimagem ndo € alguma coisa que estd na consciéncia, ndao € um estado psiquico. Nao
existem imagens na consciéncia, porque a consciéncia ndo ¢ um contenedor ou uma caixa.
A imagem ¢é, ao contrario, um certo tipo de consciéncia, ¢ um ato intencional e ndo uma
coisa. A imagem é consciéncia de alguma coisa segundo a modalidade peculiar que a

descri¢do fenomenoldgica deve revelar. (SINI, Carlo. I segni dell’anima. Roma: Laterza,
1989 conf. GIOENI, 2002, p. 87).

Retornamos aqui, portanto, ao principio de legibilidade brandiano, o qual entende que a
lacuna interfere na legibilidade da obra de arte e que o seu tratamento seria importante
para resgatar o como ela deveria aparecer, ainda que seja impossivel recompo-la.
Embora a concepgdo brandiana insistisse na impossibilidade de se restaurar a imagem, a
énfase que nela é colocada, acaba por refor¢ar a ansia de se recuperar a forma, bem
adequada ao desenvolvimento recorrente do entendimento ocidental de que é na forma

que se encontra a realidade pura 3

O segundo pressuposto de Brandi trata do reconhecimento das duas instancias do objeto
de restauro, a estética e a historica e, pelo privilégio a imagem, estabelece que a
instancia estética prevalece sobre a historica. Ora, de inicio, sabemos pela Hermenéutica
que ndo hd como desvincular a condi¢@o estética da histdrica, ambas se refletindo uma
sobre a outra. A suposi¢do de uma arte além da historicidade humana tem sentido
apenas no entendimento da ja citada “realidade pura”, a qual teria capacidade de
transcender a histéria. Ao estabelecer uma separacdo e uma hierarquia entre as duas,
Brandi firma um corte baseado na superioridade do intelecto e na suposi¢do de uma

permanéncia da arte’’, apesar do tempo, pois assim se supera a propria histéria®®. A

3 Nio confundir “realidade pura” com a aparéncia que a vivéncia da realidade traz pela fenomenologia.
Essa idéia ocidental de “realidade pura” tem raizes platonicas: “Forma na qual se identifica a realidade
pura. Assim, de fato, se exprime Brandi: ‘chegamos a reconhecer uma realidade pura separada da
realidade existencial e na realidade pura se identifica a forma.” .” (GIOENI, 2002, p. 98. As citacdes de
BRANDI sdo da sua obra Carmine, ja citada).

37 “Na preciosa introdugdo onde Foucault trata das razdes da Nouvelle Histoire contra aquelas da histéria
global, lemos: ‘fazer da andlise histérica o discurso da continuidade e fazer da consciéncia humana o
sujeito origindrio de cada devenir e de cada pratica constituem os dois aspectos de um mesmo sistema de
pensamento.’.” (GIOENI, 2002, p. 123).

% «Acreditamos poder recobrar o sentido no pensamento de Brandi de uma correlacdo andloga entre uma
obstinada afirmacdo, contrdria a incidia apresentada na filosofia de Sartre da figura centrada e compacta
da consciéncia e uma certa concepgdo da estética e da instancia histdrica a que esta se submete, a qual ndo
tolera nenhuma discontinuidade ou lacuna. E se o histérico, fiel aquela forma de historiografia que
Nietzsche chama a histdria critica, ambiciona reconstruir o passado em si como era em verdade, ndo
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histdria brandiana € a histéria da continuidade, na qual ndo ha lacunas, apenas fatos que
ainda nao vieram a luz, da mesma forma que a imagem existe em poténcia e nds apenas
nio podemos recuperd-la integralmente. E por isso que Brandi até admitia que a
passagem do tempo deveria ficar registrada na obra, mas antes como uma
impossibilidade congenial nossa de restabelecer a plenitude artistica da imagem do que
como marca concreta que sobre ela estabeleceria uma nova legibilidade, ou seja, a obra
€ em si, apesar do tempo: o problema para restabelecé-la seria a nossa dificuldade
epistemoldgica de acesso a ela. Essa constatacdo, no entanto, é contraditéria com a sua
prépria idéia da passagem do tempo, como veremos mais adiante. E também essa
preocupacdo com a imagem que cria uma série de contradi¢des, na sua propria teoria,
com o que seria a instancia historica, de certa forma categorizando uma histéria
“positiva” de outra “negativa” como ocorre quando se discute a questdo das remogdes
de acréscimos, onde seria necessiario distinguir o acréscimo anterior que
“descaracterizou” a obra além do seu limite aceitavel e, quanto ao ato restaurador, o
“falso histérico” daquele que efetivamente “recompde” a imagem, problema este que

permanece teoricamente insoldvel, conforme veremos também mais adiante.

Assim, a partir desses dois pontos bdsicos, Brandi estabelece a sua definicdo cldssica de
restauro: “O restauro constitui o momento metodologico do reconhecimento da obra de
arte na sua consisténcia fisica e na dupla polaridade estética e historica, em vista de

sua transmissdo ao futuro” (BRANDI, 1988). Examinemo-la mais de perto.

Inicialmente, o reconhecimento da consisténcia fisica da obra de arte permitiria com que
se separasse a matéria (estrutura) da imagem (que se torna possivel pelo aspecto, o qual
prevalece sobre a estrutura), reservando-se, assim, a matéria um papel secunddrio,
entendendo-a apenas como algo que serve a manifestacdo da imagem. Assim, de certa
maneira, o que lhe possibilitava essa separacdo, era o entendimento de que a
consisténcia material seria apenas o locus onde se manifesta a imagem, pois a obra de
arte precisa do fisico, mas ndo ¢ o fisico. E claro que tal separacdo abre flancos para
todo tipo de critica. Uma das primeiras, que salta aos olhos, é que a matéria, a sua

textura, € parte integrante da obra de arte e ndo apenas meio para a imagem, como nos

mostram, por exemplo, as pecas produzidas por um dos mais importantes artistas

diversamente o restaurador, ndo por acaso assemelhado por Brandi ao filélogo, tem o dever, na sua tarefa
necroldgica de custédia da unidade da imagem, de reconduzir o texto fragmentado e disperso da obra a
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plasticos contemporaneos do Brasil, o mineiro Marcos Coelho Benjamin. Na sua obra, a
mensagem artistica vem da prépria expressividade matérica, sendo impossivel uma sem
a outra. Alids como ja dizia Fayga Ostrower, na sua defini¢@o de criatividade artistica (o
“pensar especifico sobre o fazer concreto”), a qual ja exploramos no Capitulo 3,
mostrando a inseparabilidade entre as modalidades artisticas e seus meios de expressao.
Ao distinguir “aparéncia” e “estrutura” , estamos privilegiando a imagem sobre a
experiéncia e o sentido da visdo sobre os outros, inclusive sobre o sentido hdptico ao
qual ja nos reportamos nesse mesmo capitulo. Assim, sendo a imagem tao desvinculada
da matéria (que a ela sé serviria como meio de manifestacdo) faria sentido pensar que s6

se restaura a matéria, posto que a imagem seria intangivel.

FIGURA 6.5: Obras de Marcos Coelho
Benjamin: A) Sem titulo (metal e pintura
sobre madeira) e B) Sem titulo (aluminio e
metal): A matéria, a sua textura € a obra de
arte. (Fonte: www.caleidoscopio.art.br )

Para Gioeni, separar “estrutura” e ‘“aparéncia” sO seria possivel em um ato de
prestidigitacdo, revelando um lado incongruente para a pratica real no pensamento
brandiano, posto que no fazer do restauro, ao operar a matéria, produz-se efeito na
imagem®. Assim, o primeiro axioma da Teoria de la Restauracion, segundo o qual “sé
se restaura a matéria”, traria em si uma impossibilidade pratica além de uma distin¢ao
entre matéria e imagem incompreensivel para a arte contemporinea e entre significante
e significado irreconhecivel para a fenomenologia:

Eis enfim como a declinacdo sobre o plano literdrio do modelo dualistico que unifica a
teoria estética de Brandi trai a sua origem: ele ndo é outro que a repeticdo daquele

sua continuidade inteligivel.” (GIOENI, 2002, p. 124).

% “Em suma, ndo nos é de fato claro que coisa possa ser preferivel, na intervencio de restauro, mais que a
destrui¢@o ou refazimento ex novo. Nao entendemos como se possa distingir, por exemplo, uma obra de
arte pictdrica de uma ‘crosta’ — citemos o caso de uma copia feita com um objetivo somente funcional de
decorar uma parede vazia — mas uma coisa certamente captamos: que nao se restaura senfo a matéria.
Mas isto, francamente, parece 6bvio desde sempre.” (GIOENI, 2002, p. 113).
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dualismo entre significante e significado originado da prética alfabética, na qual a palavra
escrita se destaca do comércio empatico com o mundo — destacada do fendmeno
existencial, diria Brandi — torna-se o medium transparente do seu significado, “a coisa
mesma”. E a reproposi¢io do mundo fundado sobre o paradigma da distingdo, se assim se
pode dizer, entre o corpo e a alma da arte, na qual a matéria da arte ¢ meramente
instrumental, como signo inerte, a expressdo da imagem artistica, seja figurativa ou
poética. E, portanto, a imagem uma realidade em si projetada em uma dimensdo abstrata
da condi¢do espaco-temporal fenoménica, a tnica legitima depositdria do que se chama de
obra de arte. (GIOENI, 2002, p. 109).

Também para La Regina, a separac@o entre instancia historica e artistica possibilitada
pela separacdo entre imagem e matéria aponta para uma atitude simplista que reduz o
trabalho de restauro a uma mera adaptacdo da matéria a obra de arte em sua exigéncia
formal:
Os termos que deveriam ser conciliados em uma sintese superior sdo, ao contrario,
afrontados e contrastados, aumentando o desorientamento geral com relacdo ao destino
dos bens culturais e de sua conservacdo; desorientamento beneficiado pela existéncia de
uma cultura do restauro que participa ativamente da construcdo da “civilizacdo da

imagem”, onde o lugar da percepcdo desatenta € totalmente compreendido nos aspectos
“externos” da obra de arte e da arquitetura. (LA REGINA, 1984, p. 110).

E claro que também para Bardeschi ndo faz sentido um entendimento de restauro
A . 40 , . -

centrado na preponderincia da imagem™ e muito menos que s se restaura a matéria,

para ele exatamente o que ndo se deve restaurar, pois é a Unica coisa auténtica

. . ~ 41
remanescente do bem, portanto a tinica a se manter a salvo de qualquer intervencdo™ .

Outro problema que se coloca a partir do desdobramento da matéria em estrutura e
aparéncia, seria o de que, tendo esta dltima uma importancia fundamental para a
imagem, se restringiria ainda mais esse primeiro axioma: sé se restaura a matéria e s

podemos intervir na sua estrutura, nem na sua aparéncia42. E o caso de se admitir a troca

40 g evidente que uma tal filosofia, tenho que repeti-lo, € muito distante do embalsamamento ou do
fetichismo. Se baseia sobre a exigéncia de garantir como que a sobrevivéncia da autenticidade dos
elementos matéricos singulares constituintes do tecido da obra, mas ao considerar a natural
processualidade matérica irreversivel se assume como pardmetro substancial o fator ‘tempo’.”
(BARDESCHI, 2000, p. 101).

4! “Ejs porque a manufatura, a qual nés chamamos fecido da obra (fabricca), ndo pode deixar de
representar o principal documento, sendo o referente essencial, imprescindivel, ndo somente porque
exercita o mister de apresentar o existente (ao historiador que 1€ e ao analista que interpreta), mas também
para quem cuida (o operador) daquela realidade préxima a ser transformada. O documento, a fonte
(escrita ou ndo), é certamente um suporte essencial, mas todavia sempre complementar com relagdo
aquilo que o tecido da obra testemunha diretamente com a sua concreta fisicidade.” (BARDESCHI, 2000,
p. 322).

2 Sobre essa diferenga, Odete Dourado cita o caso do reboco antigo que, com suas ondulagdes e com a
patina do tempo, quando sobre ele incide a luz, faz com que ele seja percebido ndo como algo geométrico
e abstrato, mas como algo concreto e emocionante. Ou seja, nesse caso, 0 que conta € a aparéncia da
matéria, no a sua estrutura.



290

de um material estrutural oculto que supere o comprometimento da obra, como o que
ocorre, por exemplo, no Partendn, onde a sua ferragem anteriormente colocada, interna,
sofreu um processo de oxidagdo, sendo substituida por um similar em aco. Nesse caso,
considerou-se que suas colunas, ao passar por esse processo de substituicdo, mantinham
a sua aparéncia — a qual nio poderia ser obliterada, substituindo-se apenas a sua
estrutura, responsavel pela sua sobrevivéncia. Esse € o caso tipico da prevaléncia da
instancia estética (aparéncia) sobre a instdncia histérica (o ferro originalmente
colocado). E curioso que em momento algum isso seja compreendido como um “falso

histérico”, apesar da substituicao da tecnologia original.

Segundo Brandi, o restauro da aparéncia seria possivel através de seu segundo axioma,
segundo o qual “a restauracdo deve se dirigir ao restabelecimento da unidade potencial
da obra de arte”. Também aqui aparece uma contradi¢do clara com o primeiro axioma,
pois, se sO se restaura a matéria, como pode a restauracdo se dirigir ao restabelecimento
da obra de arte, em sua unidade potencial? Afinal se restaura a matéria ou a imagem? A
contradi¢do sé se resolve no interior do préprio pensamento brandiano, de separacio
entre imagem e matéria, onde, ao se restaurar a matéria, estaria se resolvendo
“automaticamente” o problema da legibilidade da obra. No entanto, para entender
melhor ainda esse segundo axioma, hd que se retornar ao momento em que Brandi
escreveu sua obra, profundamente marcado pela semiologia e pelas pesquisas sobre a
psicologia da forma da Gestalt. Ao comparar a obra de arte a um texto e ao separar
significado e significante — todos esses elementos presentes na andlise semioldgica —
fazia sentido recuperar a legibilidade da obra, mesmo que certas partes faltassem o que,
dependendo da extensdo do dano, ndo chegariam a comprometer o seu “entendimento”.
Com relagdo, a Gestalt, as descobertas relativas a interdependéncia entre figura e fundo
e o todo e as partes levavam a pressuposicdo de uma unidade orgénica funcional®® na
obra de arte que lhe influenciou profundamente. Brandi diferencia o “inteiro” (algo

e , . - 44
indivisivel, uma sintese) do “total” (um somatério de partes, uma andlise) ~ . Essa

* A atragdio entre as partes seria a prova de que a obra de arte ndo pode ser entendida nas suas partes, mas
sempre como um todo, um “inteiro”. Sobre a unidade orgénica da arte e a sua diferenca com relacdio a
unidade organica da natureza, vale lembrar o interessante exemplo nos oferecido por Odete Dourado,
segundo o qual, se ao entrarmos num agougue nos deparamos com uma cabega de porco, logo fazemos
uma ilac@o sobre as quatro patas nele faltantes. Ndo podemos fazer o mesmo raciocinio sobre a obra de
arte. Afinal um porco pintado ndo € um porco, mas uma pintura de porco (alids, como diria Magritte a
respeito de seu famoso cachimbo, “ce n’est pas une pipe”) e nada nos legitima a pensar que se lhe falta
um olho, por exemplo, este seria exatamente como o que restou. (DOURADO, 2005, notas de aula).

“ DOURADO, 2005, notas de aula.
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“inteireza” da obra de arte, das relagdes criadas pelos elementos na obra, faz com que
ela, no seu entendimento, ndo seja composta de partes isoladas, possibilitando com que,

N

mesmo corrompida em alguns trechos, o poder de coesdo das partes inerente a obra

permaneca. O problema pratico do restauro é entdo trazido pela questdo da

fragmentacdo e da lacuna.

O conceito de lacuna apresenta problemas quer do ponto de vista semioldgico, da
leitura, quer do ponto de vista da percepg¢do gestdltica, especialmente quanto a extensao
lacunar. No entendimento de Brandi, sob o primeiro ponto de vista, a lacuna pode ser de
tal ordem que interrompa a compreensdao do texto e, sob o ponto de vista da segunda,
ela pode interromper o liame das partes e subverter a relagdo figura-fundo, tornando-se
ela propria figura e a obra, fundo. A unidade potencial subsistiria, portanto, na
capacidade de atragdo das partes, potencialmente em seus fragmentos até o ponto em
que o dano que causou a lacuna nio fosse tdo grande que causasse a “ruptura” dessa
atracdo e da legibilidade do texto (os quais seriam a condi¢@o da “ruina”). Esses seriam
os momentos onde se tornava importante a habilidade do restaurador. Entretanto, o
conceito de lacuna para a hermenéutica é outro e nio estd centrado no objeto, mas na
relacdo entre ele, o sujeito e a compreensdo que este faz daquele, a qual “deve ser
entendida como um ato de existéncia e, portanto um pro-jeto langado”. Assim, o
entendimento hermenéutico de lacuna, por exemplo, ndo estando s6 no objeto, remete
também ao intérprete, pois a inten¢do da Hermenéutica é a de “se fazer mediador entre
o texto e a totalidade nele subentendida. Portanto, o objetivo da hermenéutica é sempre

restituir e restabelecer o acordo, preencher as lacunas”. (GADAMER, 2003, p. 59).

Ao examinarmos a parte final da defini¢do brandiana de restauro, “com vistas a sua
transmissdo para o futuro”, nos deparamos com a questdo da passagem do tempo, a
qual também foi explorada detalhadamente pelo autor. Para ele, existiriam trés tempos
relacionados a obra de arte: o momento de sua criag@o, a passagem do tempo histdrico e
momento da fruicdo. O momento da criacdo seria Unico, pessoal e insubstituivel, razdo
pela qual a restauracdo ndo admitiria analogias; a passagem do tempo histérico seria
responsavel pela acdo do tempo sobre a obra, inclusive com outras intervencdes; o
momento da fruicdo seria aquele onde efetivamente se inseriria o trabalho de

restauracdo. O tempo da obra de arte ndo é, portanto, o tempo bioldgico, mas &
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histérico. E curioso, entdio, que aqui se processe outra separacio: a imagem e a arte sio
a-histdricos, pois existem em poténcia e universalmente, mas a obra de arte tem
histéria. No pensamento de Brandi, se a a¢do do restaurador, por exemplo, recaisse no
primeiro momento, ou seja no momento da criagdo, ela ndo se restringiria a restauragao,
mas se confundiria com a prépria criacdo; se a a¢do do restaurador se processasse na
passagem do tempo, tentando evitd-la, ou seja, manté-la com a mesma poténcia que
tinha no momento da criagdo, segundo os valores da época, seria sempre falsed-la
artificialmente, um restauro de fantasia, portant045. O trabalho do restaurador, por
conseqiiéncia, ficaria restrito ao terceiro tempo, o da fruicdo, a partir do seu
reconhecimento como obra de arte e da tentativa de sua transmissao ao futuro. Manter a
obra integra seria, portanto, oposto a restituicdo de seu aspecto original, porque a
restituicdo se mistura com o momento da criagﬁo46. A restauracdo, nesse sentido, seria
intervir naquilo que foi desfigurado pela acdo do tempo e na obra conforme a
experienciamos hoje, a sua atual presencga ante a nossa consciéncia. Na consisténcia do
pensamento de Brandi, € essa relacdo com o tempo que torna impossivel a intervencao
restaurativa por analogia, pois ela representaria um retrocesso ao tempo da criacio®’.
Sob a mesma ldgica, também a restauracio de restitui¢do (ripristino) seria indesejavel,
pois ndo incorporaria as alteragdes causadas pelo segundo tempo, o intervalo entre a
criacdo e a fruicdo. Assim, para o autor italiano — e alids muito a propdsito, pensamos —

a acdo restauradora ndo deve conceber o tempo como algo reversivel e nem abolir a

* Esta seria inclusive desnecessdria, porque, nesse ponto a postura brandiana se aproxima da atitude
fenomenoldgica, pois reconhece que a nossa consciéncia presente é que atualiza a obra de arte: “Neste
momento, colocada assim a questdo, estd claro que tentamos aplicar também a obra de arte um tratamento
fenomenolégico, isto € submeté-la a uma espécie de epojé. Nos limitaremos a considerar a obra de arte
somente como objeto de experiéncia do mundo da vida, para utilizar uma expressdo de Husserl. Com ela,
ndo retroagiremos a obra de arte a uma objetualidade genérica, ainda que, sem analisa-la em sua esséncia,
a aceitaremos tal como entra no campo da nossa percep¢do e, portanto de nossa experiéncia. Assim
circunscrita a obra de arte, estamos na condi¢do de considerar todos aqueles aspectos que passam
despercebidos se examinamos a obra de arte em sua esséncia: aspectos que vao de sua consisténcia
material, e por este, seu estado de conservagdo, a sua apresentacdo museografica.” (BRANDI, 1988, p.
72).

* “Deste modo, conservé-la integra se firma como um conceito oposto a restituicdo de seu aspecto
original.” (BRANDI, 1988, p. 72).

*" No entanto, Brandi aceita restauracdes hipotéticas em alguns casos, metaldgicos (?): “Mais do que
dissemos resulta evidente que a eventualidade da reintegrag@o hipotética de algumas lacunas ndo € mais
que uma solucdo para certos casos, digamos marginais, ja que, para colocar um exemplo pratico, ndo serd
aceitdvel como reintegracdo hipotética a que substitua uma cabeca desaparecida, ou casos similares. As
reintegragdes hipotéticas, sempre colocadas entre parénteses — como as que os filélogos propdem nos
textos incompletos — serdo admissiveis para aqueles nexos suceptiveis de reconstru¢do com base na
especial metaldgica que possui a imagem e que seu contexto permite sem alternativas possiveis.”
(BRANDI, 1988, p. 74). A “metaldgica” brandiana se refere as descobertas da Psicologia da Gestalt,
especialmente se referindo a idéia de figura e fundo e a sua inversdo causada pela lacuna, conforme
tratamos anteriormente.
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histéria, mas deve se inscrever como um momento ao longo do tempo de duragdo da

obra.

Essa aproximagéo com a fenomenologia com relagdo a questdo do tempo em Brandi, no
entanto ndo € reconhecida por Gioeni. Para ela, o tempo fenomenoldgico ao qual Brandi
se refere € o tempo do senso comum, uma abstracdo conceitual no sentido que apontava
Merleau-Ponty de uma sucessdo linear ndo reversivel de instantes temporais, idénticos
entre si. A autora lembra que Heidegger considera essa visdo como uma temporalidade
inauténtica, posto que, para este, passado, presente e futuro se exercem simultineamente
no ser, o que se contrapde ao pensamento brandiano:
Certamente a histéria ndo volta atrds, assim como € certo que o presente recolhe a heranca
do passado. Mas ndo basta. E necessdrio dizer-se ainda que os trés estdgios temporais
estdo em circulo e isto € o que substancia o presente e propriamente o futuro enquanto
projeto motor da ag¢do. O olhar genealdgico ao qual Carlo Sini nos educou, mostra o
futuro como heranca do passado: heranga que encontra o seu senso no projeto do devir,

através do transito do presente. Em conseqii€ncia ele ndo pode ser subestimado na pratica
do restauro. (GIOENI, 2002, p. 118).

A questdo da historicidade € examinada por Brandi em capitulo especial (BRANDI,
1988, Cap. 5). Para ele, cada obra é tnica e o seu agrupamento em estilos e periodos é
mera sistematizacdo analitica. No entanto, o seu exame da historicidade, apesar da
tentativa de separar a instancia histérica da estética, ndo consegue se desvincular desta
ultima. Assim, ele comeca o exame da historicidade pelo caso extremo da ruina, a qual,
por ter perdido toda a sua unidade artistica, diz mais ao testemunho histérico que a obra
de arte (ou a sua forma primitiva). Por sua unidade potencial estar por demais rompida,
a ela quase se aplicam os critérios de recuperagdo do que ndo € obra de arte, levando-as
a um processo de restauracio apenas de consolidacdo e de conservagdo de seu status
quo, pois a sua “ripristinacdo” acabaria por afetar sua autenticidade como documento

historico.

O problema maior da historicidade da peca ocorre quando ela afeta a instancia estética
como ocorre quando acréscimos sdo realizados a ela. Para Brandi, a solucdo desse
problema estaria na legitimidade (BRANDI, 1988, p. 39) desses acréscimos, ou seja, se
eles foram realizados por razdes estéticas ou histéricas. E esse o ponto em que ele
justifica porque a instancia estética prevaleceria sobre a instancia histdrica, pois, se esta

ultima prevalecesse sobre a primeira, teriamos que reconhecer o vandalismo como algo
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legitimo por ser um fato histérico. Mas, a histéria se faz presente sobre a peca (segundo
tempo da obra) e porisso deve ser considerada. As adi¢des e supressdes seriam também
como a propria obra de arte, obras do ser humano e, portanto, com direito a
conservagdo. A intervencao restauradora que as retirasse (embora fosse também um ato
histérico, ou ndo?) na realidade estaria destruindo um documento e o que seria pior,
conforme vimos anteriormente, ndo se documentaria a si mesma. Assim, do ponto de
vista da instancia histérica, a conservacao do acréscimo é sempre legitima enquanto sua
remog¢do, quando justificada, deve sempre deixar tracos sobre si mesma e sobre a
prépria obra. Dessa maneira, consideraria-se habitual a manutencio desses acréscimos e
excepcional a sua eliminacdo. No entanto, quando o autor examina a questdo do
acréscimo quanto a instancia estética, ele se posiciona criticamente quanto a ele quando
interfere na unidade artistica “originaria” da peca, devendo o restaurador examinar, caso
a caso, entdo, qual seria a sua atitude, sendo claro que se o acréscimo “perturba” a obra,
ele deve ser eliminado. Ou seja, é sempre o juizo de valor que determina a prevaléncia
de um ou de outro. Ao se posicionar dessa maneira, apesar de procurar uma
operacionalidade légica no trato da restauracdo, Brandi abre espaco para o
reconhecimento de que o sujeito, na sua infinita diversidade de valores e posturas e na
sua subjetividade, vé diferentemente um mesmo objeto e interfere decisivamente na

forma dele ser preservado.

Ao estabelecer assim a sua teoria, Brandi ¢ influenciado pela idéia de autenticidade
herdada do inicio do século e incorpora os conceitos de Boito relativos ao “documento”
histérico na sua prépria teoria. E por isso, por exemplo, que ele recrimina as
reconstrugdes. Para ele uma reconstrucdo, do ponto de vista histdrico, poderia parecer
um testemunho verdadeiro, se confundindo conceitualmente com o acréscimo. A
diferenga entre os dois, para o autor, estaria exatamente na legitimidade, pois enquanto
uma visa completar ou ampliar, a outra visa conformar novamente a obra, intervir como
se fosse ela propria o tempo da criagcdo (primeiro tempo), refundir o velho e o novo,
abolindo o intervalo de tempo transcorrido (segundo tempo). Assim, enquanto um
acréscimo que vise requalificar pode ser aceito porque é testemunho auténtico do fazer
humano, a reconstrucéo que tenta retroagir representa um “falso histérico”. Na tentativa
de conciliag@o das instdncias — e aqui ele se aproxima novamente da fenomenologia —
deve-se entender a nova unidade da obra de arte, incorporando-se os acréscimos. Nesse

critério de legitimidade ndo se aceita a copia, posto que esta se define como algo que
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substitui o original desaparecido: ela € uma falsidade histérica e uma falsificacdo
estética que raras vezes pode se justificar’®. Aqui também fica claro que a cépia ndo se
justifica dentro de sua maneira de pensar, centrada no objeto e na imagem, pois do
ponto de vista simbdlico, do lado do sujeito (seja ele pessoa, comunidade ou cultura) ela
grande parte das vezes se justifica até mais do que o arrazoado estético-histérico, como
exemplifica o restauro de imagens de adoracdo onde, na maioria das vezes, nio se
aceitam as mutilacdes e as recomposi¢des ndo analdgicas ou das reconstrugdes de

edificios de alto potencial simbdlico.

A questdo da verdade histdrico-artistica remete novamente ao debate sobre a questdo da
falsificacdo que também é examinada por Brandi o, Segundo ele, o conceito de
falsidade se estabelece na incongruéncia entre existéncia e conceito™’, ou seja, a
falsidade diz mais respeito ao juizo que se faz do objeto do que a ele préprio, podendo
se dar nos seguintes casos, fundamentalmente: a semelhanca ou reprodu¢@o sem ser por
curiosidade ou documentag@o (uma cépia ou imitagdo), para enganar alguém ou para
comercializagdo. Os autores contemporaneos, como Paolo Marconi,”’ que trabalham na
perspectiva da valorizacdo do restauro como recupera¢do da imagem ai procuram se
justifcar, mostrando que, no restauro arquitetdnico ndo ha como “enganar” as pessoas
no sentido comercial (pela imobiliddae da peca) ou de tentativa generalizada de enganar
(pelos registros histéricos sobre a obra e as informagdes que podem ser dadas aos
fruidores no seu préprio sitio). Ademais, a recomposi¢cdo da imagem baseada em
registros histéricos e fotograficos, ndo deixa margem para analogias e a recompde com
fidelidade de detalhes, ndo havendo porque evita-las, pelo menos no senso estrito da sua

recomposicao.

*8 Talvez elas se justifiquem no caso de translad¢do da peca para sua prépria protecdo, mas mesmo assim
ha polémicas sobre isso, como € o caso dos profetas de Aleijadinho em Congonhas, MG.

* BRANDI, 1988, Apéndice 1.

%% Lembramos que essa acepcdo foi questionada pela fenomenologia heideggeriana.
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FIGURA 6.6: As

S e e e i e e recomposicdes  da
e S el S :

imagem segundo La

Regina (Fonte: LA
REGINA, 1984): A)
Castello  Visconteo;
B) Igreja San
Simpliciano: Os
exemplos mostram o
“retorno” a imagem
“original”.

E a partir dessa preocupacio com a verdade histérica e da recomposicio da unidade

formal da obra (sem “fazé-la” de novo), que Brandi estabelece seus principios praticos

da acdo do restauro:

¢ Principio 1: A reintegracdo deve ser reconhecivel e com facilidade;

e Principio 2: A matéria s6 € insubstituivel quando colaborar diretamente com a
figuracdo da imagem;

e Principio 3: As intervengdes ndao devem impossibilitar eventuais intervencdes

futuras, mas facilita-las (Reversibilidade).

E, baseado nesses principios, surgem alguns problemas priticos também por ele

examinados:

o < P gy 52
e Problema pratico 1: Tratamento da Lacuna através de técnicas como “anastilosi”

;55 53,
e “trateggio” ”;

' MARCONT, 2004.
2 A “anastilosi” é a obturacdo da lacuna com materiais supostamente neutros, préximos ao original em
cor, forma e textura de forma a recompor a leitura integral da peca sem, no entanto, levantar duvidas
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® Problema Pritico 2: O estabelecimento do juizo critico do restaurador no trato
particular de seu problema, caso a caso, o qual pode levar a fantasia da criagcdo ou a
um juizo integrador equivocado;

® Problema Prético 3: O ripristino como falsificacdo.

De uma maneira geral, portanto, esses principios e problemas reforcam o claro
centramento da teoria brandiana no problema da imagem e a sua preocupacdo em
diminuir e até mesmo evitar a presenca do sujeito no tratamento da peca, onde o ideal
seria uma restauracdo em que o restaurador ndo fosse co-autor, embora ele mesmo
reconhega ser a neutralidade algo impossivel. Sobre esses dois pontos cabe aprofundar
ainda mais a discussdo. Quanto ao centramento da problematizacdo do restauro no
objeto, cabe lembrar que algumas vertentes da critica contemporanea do restauro, como
ja vimos, rebate com veeméncia essa postura de centramento na imagem, lembrando a
questdo do valor simbdlico da peca, tdo importante quanto seu estado fisico. Quanto a
questdo da neutralidade do restaurador, € importante notar que o proprio Brandi sabia da
sua impossibilidade prética, razdo pela qual ele solicita, no seu problema prético 2, o
maximo cuidado com o juizo critico. Sobre a questio especifica desse juizo critico
levantado por Brandi, cabe contrapor a argumenta¢do hermenéutica de que, “na
verdade, a atividade do juizo — de subsumir o particular no universal, de reconhecer algo
como o caso de uma regra — ndo pode ser demonstrada logicamente.” (GADAMER,
2005, p. 69). Na critica que faz ao pensamento de Kant, onde a questdo do juizo é
elaborada, Gadamer reforca a importancia do momento estético no juizo técnico ou
prético e que aqui nos € muito préxima:
E evidente que nio se trata apenas do juizo 16gico, mas do juizo estético. O caso singular
em que atua o juizo nunca € um mero caso; ele ndo se esgota em ser uma particularizacio
de uma lei ou conceito universal. Antes, ele é sempre um “caso individual”, e nés o
chamamos de um caso particular, um caso especial, por nao ser atingido pela regra. Todo
juizo sobre algo pensado em sua individualidade concreta, como exigem as situagdes que
envolvem nossa atencdo, €, rigorosamente falando, um juizo sobre um caso especial. Isso
significa simplesmente que o julgamento do caso ndo se restringe a aplicar o padrido do

universal — de acordo com o qual ele ocorre -, mas o co-determina, completa e corrige.
(GADAMER, 2005, p. 80).

quanto a sua datagdo. Ressalve-se que essas estratégias ndo foram propostas por Brandi para a
interven¢do em Arquitetura, embora ela tenha sido nela utilizada por muitos restauradores.

> Com 0 mesmo objetivo, o “frategio” é uma técnica pictérica de recomposi¢do onde se usam pequenas
pinceladas para obturar as lacunas, dando, ao longe, a ilusdo de inteireza.
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Apesar de todo o fundamento filoséfico — na verdade o grande pano de fundo da teoria
brandiana — a sua obra e seus principios e problemas praticos acabaram por reforcar a
idéia de que seria possivel abordar o problema do restauro desde um ponto de vista
objetivo e cientifico, apesar dele préprio ter sido critico quanto a isso. Mesmo hoje em
dia, muitos restauradores e analistas das intervencdes no patrimdnio, utilizam a sua
teoria misturada com andlises “histdricas” e “tipolégicas” como base para sua pratica e
argumentagdo. Assim, embora as questdes do tipo e do estudo filolégico aparentemente
se dirijam 2 idéia de fidelidade histérica, elas carregam consigo uma base filoséfica
muito parecida com os pressupostos de Viollet-le-Duc e mostram como a tentativa de
conciliar a ‘“imagem estética” com a ‘“verdade histérica” € recorrente no
desenvolvimento das técnicas de restauro. No caso da imagem, algumas vezes ela
valoriza o autor como a “expressdo individual e tinica do autor”, outras vezes valoriza o
estilo ou o espirito de época, como o “resultado de conjunto” ou como a ‘“‘sintese da
expressao coletiva presente na manifestacdo estilistica”. No caso da historia, ou ela € o
“documento puro” trazido pela matéria sobre a qual nenhuma intervengao pode ser feita
ou ela € o resultado da interpretagdo critica das geracgdes, “correta” desde que embasada
cientificamente. A preocupacgdo de integrar as duas instincias € normalmente confusa,
pois, ao incorporar a agdo do tempo sobre o monumento e a sua necessidade de servir a
sociedade presente, abre-se espago para admitir inovacdes e intervencdes — necessarias
ou ndo - que, € claro, alteram a matéria histérica e a imagem da obra, criando-se para

tanto um sem ndmero de subterfiigios possiveis.

Como um dos primeiros e mais recorrentes exemplos de tentativa dessa conciliacio,
esta a “anastilosi”’, derivada da neutralidade cientifica da intervengdo. Para Bardeschi,
essa operacdo na realidade, procura se contrapor a histéria da obra, substituindo aquilo
que o tempo removeu e, portanto, se dirigindo a uma suposta originariedade da obra,
impossivel de ser retomada. O arquiteto italiano coloca a anastilosi na mesma ordem da
interveng@o que ele chama de “exagero”, ou seja, uma recomposicdo da matéria perdida
e, sobre as duas se posiciona criticamente a partir da sua compreensio de que nada é

reversivel’*. Desde um ponto de vista tedrico, a “anastilosi” poderia se aplicar desde

% «A ideologia da mudanga e da transgressdo passou e continua a passar com eficdcia, pela cunhagem, o
uso e o abuso de palavras chaves de insuspeitdvel e conclamada ‘cientificidade’. Vamos nos limitar a dois
termos dificeis, terroristas e complementares como ‘excesso’ (superfetazzione) e ‘anastilose’, inventados
com o belo propésito de justificar as duas operagdes mais comuns e recorrentes proprias dos
transgressores como a arbitrdria eliminag@o dos elementos e partes indesejdveis, destoantes e a0 mesmo
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uma lacuna em um quadro ou uma escultura até uma parte faltante do edificio ou até
mesmo em conjuntos urbanos, onde, associada ao estudo tipoldgico, uma casa faltante,
por exemplo, poderia ser substituida por uma outra “simplificada” formalmente para
ndo incorrer no “temivel” falso histérico. O resultado mais comum dessa operagdo ¢é a
criacdo de “esquematismos” que procuram “neutralizar” a presenga do novo objeto. Fica
claro que essa atitude tem base em um idealismo formal que submete toda operacio de
recomposi¢ao a uma matriz baseada em uma suposta unidade formal. No limite, quando
o tempo acabar por destruir todas as outras edificacdes mais velhas do conjunto, o
resultado final serd uma soma de esquematismos, com toda a pobreza que isto trard

consigo.

FIGURA 6.7: Exemplos de
anastilosi: urna funerdria
da regido sul do Estado de
Minas Gerais: as pegas
faltantes foram substituidas
por massa de tonalidade
semelhante (Foto: IEPHA/
MG)

Se para Bardeschi, a “anastilosi”’ € intoleravel, o que dird do “ripristino”, a reproducao,
a reconstrucio daquilo que ja se perdeu e que € recorrente na histéria do restauro seja na
reconstrucdo da torre da Praca de Sdo Marcos em Veneza (defendida por Giovannoni e
Bonelli) ou dos centros histéricos destruidos na Segunda Grande Guerra™. Para ele,
qualquer forma de restauracdo ¢ um ripristino (quando nao € destruicdo). O ripristino,
na realidade, representaria a ilusdo da reversibilidade, impossivel de fato e

historicamente falsa e falsificadora, como se o mundo e o tempo pudessem “girar ao

tempo a arbitrdria, aproximativa ‘recomposi¢do’ de tudo aquilo que a histéria tem desmembrado,
arruinado, decomposto e finalmente moido no seu préprio ventre.” (BARDESCHI, 2000, p. 28).

5 «“Recorrendo aos ‘ripristinos’ da presumida tipologia origindria, a realidade terminou por vir
sistematicamente forjada, os edificios esvaziados do térreo a cobertura, os forros removidos, as escadas
transferidas, os pavimentos, os rebocos, as molduras substituidas. Assim, hoje, o centro histérico de
Bolonha, mesmo declarado — em termos — ‘intangivel’, por uma grotesca parddia assemelha-se aquele de
Varsdvia, mas com o agravante que as irreversiveis destrui¢des inferidas da cultura matéria da cidade séo
artificiais, produzidas sem qualquer justificagdo e portanto soam ofensivas, inutilmente vandalizadas.”
(BARDESCHI, 2000, p. 54).
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contrario”. Segundo Bardeschi, mesmo o ripristino tipolégico™® de Giovannoni (que a
principio poderia ser uma solugdo, por ndo ser uma cOpia exata do bem perdido) ndo
merece consideracdo, por se tratar de uma forma de tentar levar o edificio a um
momento que ja passou, insubstituivel no curso do tempo e da histéria. Mas, se para
Bardeschi, o ripristino € uma falsificacdo, para Marconi, com sua idéia prépria sobre o
tema conforme vimos anteriormente, o problema do restauro hoje €, ao contrario,
ripristinar bem (0 que exige um grande conhecimento do tipo e da linguagem

arquitetdnica). Como se v€, o fantasma de Viollet continua a pairar nos desvdos dos

edificios historicos.

FIGURA 6.8: A Torre da Praga de Sio
Marcos em Veneza, reconstruida em 1902:
exemplo de “ripristino” considerado por
varios autores como uma falsificacdo
inaceitavel (Fonte desconhecida)

A verdade é que, na tentativa de conciliacdo entre a imagem e a matéria para nio
incorrer no “falso histérico”, muitas sdo as contradi¢des que surgiram a partir das varias
interpretacdes decorrentes das diversas contribuicdes dos pensadores da Histdéria do

Restauro, por exemplo:

e O uso de materiais reconhecidamente e destacadamente novos para “marcar” a data
de intervengdo e preservar a “leitura” da imagem leva em grande parte das vezes —
eu diria, na maioria delas — a criagdo de um hibrido descaracterizado do ponto de

vista formal, posto que ndo ha materiais e formas “neutras” e, do ponto de vista do

%6 “Um outro preconceito recorrente nio é aquele ligado ao ripristino tipoldgico que consiste no crer, que
como se pode fazer através do ‘monumento’ (mas nds sabemos que nao se pode fazer nem mesmo nesse
caso), se possa como por encanto retornar, acionando a maquina do tempo a um desejado presumido
estado de graga origindrio de um quarteirdo, de uma porcédo, de um pedago de cidade. E, em seu nome, se
toma alegremente uma picareta liberadora com a ingénua pretensdo de encontrar, por baixo da matéria
depositada pelo uso e pelo tempo, a idilica tipologia e morfologia primitivas.” (BARDESCHI, 2000, p.
170).
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objeto histdrico, uma apreensdo dibia, como se o edificio, pela sua hibridez e a

estranheza do contraste, ndo participasse do continuo temporal;

FIGURA 6.9: Mercado de Diamantina: o uso
de vidro tempreado nas esquadrias de madeira
perdidas, longe de conferir uma neutralidade a
interferéncia, acaba criando uma “estranheza”
visual. (Fonte: Prefeitura de Diamantina)

e Como um corolério do item anterior, muitas vezes a propria marca da intervengdo

acaba por se tornar ela prépria elemento de descaracterizacao da obra;

FIGURA 6.10: Estagdo Chagas Ddria em Sdo Jodo del Rey em 1910 (Foto: Impressdes do Brazil no
século XIX) e hoje (Foto: Tarcizio José de Souza): Interferéncias posteriores, inclusive
descaracterizadoras, sdo admitidas pelo IPHAN sob a justificativa de que elas estdo “incorporadas ao
prédio”. Para a arquiteta elas deveriam ser retiradas em um esforco de diradamento. Qual seria o
critério nara se definir auais modificacdes sdo incorporadas ao nrédio e auais ndo sao?

¢ No extremo oposto, pela tentativa de sob forma alguma “enganar” o fruidor, certas
atitudes de desenho sdo indexadas como proibidas por “parecerem” muito com as
atitudes do periodo em que a obra original foi executada e, portanto, poderem
induzir ao erro. E claro que além de questiondvel por se apresentar como uma

censura estética, tal indexacdo, acaba muitas vezes por forcar um contraste entre
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original e intervengdo muitas vezes indesejavel e até mesmo prejudicial a leitura da

obra;

FIGURA 6.11: Restauro da
Fundagdo Zoobotanica em Belo
Horizonte: O parecer do GEPH
leva a um paradoxo curioso: pois
toda a intervengdo, como
releitura aplicada do idedrio
modernista, poderia levar a um
“falso histdrico”, depois, todo
design  harmonizador poderia
levar a um “falso histérico”?
o e s i s e | Porque a trelica levaria a essa
conclusio e o vidro ndo?
(desenhos: Arq. Monica Neves)

. Por outro lado, para “enganar” o fruidor, mas manter a “autenticidade” histdrica,
permite-se uma leitura (falsa) para o leigo (fruidor) e outra (verdadeira) para o

técnico;

FIGURA 6.12: O casardo de Ouro Preto
reconstruido como Centro Cultural SESI:

A “reconstrucdo  sem  falseamento
histérico”, por outro lado, parece apontar
para uma ilusdo (ou mesmo uma caricatura
do original, na mesma linha da presenca do
chafariz antigo no pdtio interno) gerando
duas leituras: uma para o especialista outra
para o observador leigo (Foto: Prefeitura de
Ouro Preto)

® A necessidade de renovacdo muitas vezes € tanta que ndo se admite nem a patina do
tempo, sendo autorizada, nesses casos, a substitui¢do da matéria histérica por novos,
justificando assim a permanéncia da forma, ou a substituicdo de pecas degradadas
ou faltantes por copias das referéncias originais o que é, de fato, um falso histérico.

As duas atitudes remetem ao paradoxo da Nau de Teseu;
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FIGURA 6.13: Restauro do edificio sede do
SERVAS em Belo Horizonte: Trata-se de
um trabalho de recomposi¢do da matéria
que af ainda se encontrava de forma latente,
recuperando sua expressividade externa. Do
ponto de vista interno, face a
impossibilidade de seu aproveitamento para
novo uso, optou-se pela inser¢do de algo
totalmente novo, fisicamente descolado do
original, até para reforcar a sua diferenca.
(Foto: IEPHA/ MG)

e Algumas vezes, para escapar ao falso histérico e ao mesmo tempo manter o “clima
de época” se utilizam elementos antigos retirados de outros lugares ou formas novas

“inspiradas” em modelos antigos;

FIGURA 6.14: Restauro da Praca Bardo de
Guaicui em Diamantina: O IPHAN sugere a
construcdo de uma quase réplica de coreto
anteriormente existente na cidade, com grande
3 dificuldade em aceitar um design mais
Sy gontemporaneo, eNmbor.a este esteja localizado em
— il [ drea de renovagdo visual do contexto. Parece
p o LT TS i i haver um cuidado excessivo com a
TN | P i e L 1 ' e ’ . « .

= ' el historicidade” do lugar, que lhe tire o “ar antigo

de foto”. (Foto: Prefeitura de Diamantina)

FIGURA 6.15: Restauro da Igreja Sé@o
Sebastido de Araxd: Admite-se o uso de
modelos andlogos para complementagdo,
como é o caso do forro local, sem registro
histérico, mas que seguird, por analogia, o
forro de uma igreja similar de uma cidade
proxima. (Foto: Ionei Dutra)
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e Qutras vezes, a falta de testemunhos materiais concretos, na busca de retorno de
época, sdo usadas referéncias documentais para a reconstru¢do, gerando, na

realidade, um “retorno” do objeto aquilo que ele pode nunca ter sido;

(=1 ol = = P

=iy =0 }[L

CLINICAL CENTER

o=e.

Foto situagéo atual — mar./2003.

FACHADA — ESTUDO DE CORES

FIGURA 6.16: Restauro a Rua dos Caetés, 188 em Belo Horizonte: Paradoxo: pode-se “voltar” algo
ao que nunca foi? Nao se sabe se o edificio foi construido conforme o microfilme. (Fotos e desenhos
de Flavia Assis Lage)

FIGURA 6.17: Restauro da Estacdo Central de Belo Horizonte: Em primeiro lugar a antiga
discussdo ética e estética (reminiscéncias de Ruskin e Viollet-le-Duc?): vale a pena substituir a
cobertura da plataforma, com cardter de estacdo, representativa de uma época, porque ela nio
combina (!) com os prédios existentes e nem com a nova proposta estética? (Fotos: Flavio
Carsalade)

Como vemos, face as grandes dificuldades de se estabelecer um restauro absolutamente
neutro como seria a meta da ciéncia e, buscando resgatar o fundamento brandiano, os
autores que lhe sucederam, especialmente na Itdlia e ainda centrados na problematica da
recomposi¢do da forma e da reintegracdo da imagem cunharam o termo critico-criativo

para as agdes de restauro.
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De fato, o restauro critico-criativo nasce da propria crise do pensamento supostamente
objetivo presente no método cientifico e é contempordneo a essa critica’’. A ndo
neutralidade do restaurador fica clara nessa forma de pensar, pois toda restauragéo é
uma interven¢do de cunho pessoal e ndao hd uma ciéncia que lhe garanta regras
objetivas. Quanto a nossa linha de investigagcdo, a propria Hermenéutica reforga essa
posicdo na medida em que implica a nossa participacdo no dizer do ‘“outro” ao
desprezarmos algumas partes e aceitarmos outras em funcdo de nosso cédigo pessoal de
valores. A intervengdo no objeto histdrico é, portanto, fun¢do de uma reinterpretacio (e
ndo hd como ser diferente). No limite, para que a obra mantivesse sua pureza auténtica a
unica possibilidade seria nunca nela intervir, o que implicaria na negacdo completa do
restauro. Para a Hermenéutica de base heideggeriana, a compreensdo ativa € um “pro-

Jjeto” diferente, portanto, da simples leitura que ndo modifica o texto: toda intervengéo

tem carater pessoal e cultural.

Da mesma forma que a neutralidade, o mito da objetividade também é questionado pela
contemporaneidade e pelos seus autores ligados a teoria da restauragdo, pois ndo ha
conhecimento objetivo e os procedimentos técnicos derivados dessa suposta
objetividade sdo meramente algumas das vérias possibilidades, portanto sem uma estrita
determinagdo infalivel. Na realidade, a idéia de uma restauracdo objetiva estaria
centrada nos conceitos de autenticidade e verdade ja discutidos nessa tese e na
infalibilidade do método cientifico que também, como vimos, tem dificuldade de se
acomodar na problemdtica especifica do restauro. Mesmo a tecnologia, baluarte
fundamental do método cientifico, nesse campo, apenas pode nos sugerir ou informar
nossa pratica, nunca predeterminar ou justificar as nossas decisdes, pela imensa gama de

varidveis envolvidas ®. Lowenthal é ainda mais radical nesse aspecto:

37 Alguns dos principios bésicos do método cientifico sdo fortemente questionados na contemporaneidade
como, por exemplo, o universalismo (que leva a aplicacdo de um método unico), o reducionismo (que
leva a uniformizacdo dos objetos em suas caracteristicas universais) e a neutralidade (como se os fatos
idependessem do sujeito que os examina). A essa altura da nossa investigacdo cabe lembrar como a
Hermenéutica gadameriana vé a questdo. Gadamer indica que ndo hd um método tnico de apreensio do
objeto lembrando o dizer de Aristételes, segundo o qual é o préprio objeto que determina o método
apropriado para investigd-lo (GADAMER, 2003, p. 49).

> “Em uma reunido do International Institute for Conservation se afirmou que as razdes pelas quais se
restaura e a selecdo das coisas que se restauram ‘sdo decisdes culturais antes que decisdes técnicas’ (AA.
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[...] a prépria Restauracdo revela que a permanéncia é uma ilusdo. Quanto mais coisas
restauramos, mais conscientes somos de que essas coisas estdo sendo continuamente
alteradas e reinterpretadas. Detemos seu desgaste mas somente para transformd-las de
outras maneiras. E os conhecedores a alteram tanto quanto os iconoclastas dedicados a sua
destruicdo. [...] ainda que a Restaura¢do congelasse um passado fixo e isolado, ndo
poderia evitar de trazer a luz um passado que esta sendo alterado para adequar-se a nossas
expectativas. O que se restaura, como o que se recorda, ndo € nem uma verdade, nem um
vestigio estavel [stable likeness] de uma realidade passada. [...] as circunstincias atuais
determinam o que e como reconstruimos. (LOWENTHAL, conf. VINAS, 2003, p. 102)

O préprio Viiias, também citando outro autor, Daniel Bluestone, conclui: “[A
Restauracdo] € realmente tdo criativa e tdo expressiva dos valores culturais
contemporaneos com a obra de um pintor.” (BLUESTONE, conf. VINAS, 2003, p.

103).

De fato, nenhuma restaurag¢do € neutra, mas implica em uma nova cria(;ﬁo59 e € sempre
critica, pois implica na dotacdo, pelo restaurador, de pesos e valores diferenciados em
seu processo. E, sendo processo de intervenc¢do, resulta sempre em uma criagdo. Para
Pane, “o restauro € ele préprio uma obra de arte” (conf. LA REGINA, 1984, p. 103) e a
tentativa de negar essa realidade resultou em infrutiferas normas e regras que ndo deram
conta da infinitude de casos especiais — na préatica, todo caso é um caso especial — que
surgem no dia-a-dia. Na realidade ndo reconhecer esse fato revela, sob a critica
contemporinea, antes uma ingenuidade do restaurador do que uma postura
cientificamente embasada, pois colocar os valores da arte dentro de uma perspectiva
homogénea e absoluta, comporta a transferéncia desses valores a um plano meta-
histérico, com evidente subtragdo de qualquer critério de juizo e escolha (LA REGINA,
1984, p. 104). Assim, o restaurador deve assumir sua verdadeira postura e encaré-la
com a coragem, o embasamento e a responsabilidade que esse redimensionamento
profissional traz consigoﬁo. Ainda, para Pane, o pensamento filolégico ndo faz sentido se
o restauro é uma recriacdo, pois na verdade, ndo existem estilos, pois o estilo é o

homem criativo. Ao retornar a obra de arte como expressdao e como método, negando-se

VV., 1977), mas na realidade as decisdes sobre como restaurar uma coisa sdo culturais antes que
técnicas.” (VINAS, 2003, p. 105).

%9 “A Histéria é criacdo, o restauro € criagdo. S6 se substitui uma obra de arte por outra obra de arte”
(DOURADO, 2004, notas de aula)

60 «“A escolha de valores subjetivos, ele afirma, estd na base de cada ato de consciéncia e de interven¢ao
operativa nos contornos do monumento, do bem a restaurar. O cotejamento dos fatos e dos valores pode
existir somente por obra de um ato de arbitrio subjetivo que ndo se pode exorcizar e mascarar recorrendo
a abstrata intencionalidade ‘neutra’ ou ‘imparcial’, mas da qual o restaurador deve, com coragem e
dignidade, assumir cada responsabilidade em nome da liberdade de juizo e de criacdo.” (LA REGINA,
1984, p. 105).
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uma metodologia cioentifica do restauro, a vertente critico-criativa, na realidade,
retorna a discussdo entre Historia e Arte e reafirma o primado da instincia estética,
posto que a instincia histdrica ndo registra o valor artistico e, portanto, ndo pode defini-
lo como tal. Para Bonelli, a a¢do do restaurador
[...] recuperar, restituindo e liberando a obra de arte, vale dizer o inteiro complexo
figurativo que constitue a imagem e através da qual esta realiza e exprime a propria
individualidade e espiritualidade. Toda operacdo deverd ser subordinada a reintegrar e

conservar os valores expressivos da obra, porque o objetivo a alcangar € a liberacdo da sua
verdadeira forma. (BONELLI, 1963, p. 8).

Essas premissas redimensionam o trabalho do restaurador, permitindo-lhe, em nome da
arte, retirar todo o acréscimo e outros tipos de intervencdo que, a seu critério, estejam
conspurcando a expressividade artistica (conforme ele acredita), lhe conferindo
legitimidade para reconstruir ou completar partes faltantes em busca do prazer visual e
da perspectiva artistica. A discussdo que entdo se estabelece ndo ¢ mais sobre métodos,
mas sobre limites de intervencdo® e a submissdo critica dessa nova criatividade

associada ao ato restaurativo.

A vertente critico-criativa, apesar de retornar a dicotomia Arte-Historia e continuar
presa a imagem, mostra com clareza o deslocamento que se faz, na Histéria do Restauro
— alids, integrada com todo o pensamento contemporineo - do objeto para o sujeito®.
Na d4 mais para pensar na restaura¢do como um processo cientifico, mas critico, ligado
as ciéncias sociais aplicadas tais como teoria da percep¢do e filosofia estética, andlise

histérico-estilistica, consuetudinaridade (ci€ncias sociais aplicadas).

61 “Todavia gostaria de salientar claramente de tudo que foi dito até aqui, enquanto a evolugio — nestes
tltimos 100 anos — dos critérios e das teorias do restauro monumental recorrentemente tem feito registrar
as variagdes dos limites da interveng@o do restaurador (especialmente enquanto a pesquisa precisa da
norma de respeitar trazendo como consequencia a fixacdo do nec ultra), parece poder-se reencontrar hoje
o vinculo definitivo das perigosas limitacdes categoriais, fetichisticamente vinculantes (enquanto
‘férmula’ a ser aplicada) e a reabertura do campo de ac¢do do restaurador, especialmente em virtude do
aprofundamento cultural que amadureceu uma consciéncia critica superior que tem como exemplo as
intervengdes do tipo criativo.” (BARDESCHI, 2000, p. 276).

62 «Juizo critico e intencionalidade criativa, no respeito dos valores histdricos e artisticos do monumento,
sdo a base da nova concepgdo do restauro.” (LA REGINA, 1984, p. 105).



