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O tratamento das superficies arquiteténicas
como problema tedrico da restauragdo

Beatriz Mugayar Kiithl*
Depto. de Historia da Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo

RESUMO: O artigo aborda a questdo das superficies arquitetdnicas e sua relagdo com a teoria
de restauragdo. Sdo examinadas com esse intuito, em linhas gerais, as transformagdes por
que passaram as teorias de restauro. Analisam-se também as tendéncias contemporaneas,
com o intuito de averiguar os principios gerais que deveriam guiar as intervencdes. Verifica-
se entdo o que ocorre na prética de intervencdes em superficies arquitetdnicas, notando-se
que ha uma dissociagdo entre teoria e pratica. Neste texto, procura-se enfatizar a relevéncia
da reflexdo teérica para enfrentar os problemas em toda a sua complexidade e como meio
eficiente de preservar os aspectos materiais, histéricos, formais e simbélicos dos monumentos.
PALAVRAS-CHAVE: Superficies arquitefdnicas. Teoria da restauragdo. Monumentos histéricos.

ABSTRACT: The article deals with the question of architectural surfaces and their relation with
conservation theories. The historical transformations undergone by conservation theories are
examined in broad lines. The contemporary tendencies of conservation theories are also
analyzed in order fo verify the principles that should guide the interventions. The dissociation
between theory and practice arises through the analysis of the practice of inferventions in
architectural surfaces. In this text, the author seeks to place an emphasis on the relevance of
reflection on theoretical principles in order to face problems in their full infricacy, and as an
efficient means of preserving the material, historic, formal and symbolic values of monuments.
KEYWORDS: Architectural Surfaces. Conservation Theory. Hisforic Monuments.

Uma questdo de primordial importancia a ser considerada nas
intervencdes em edificios de inferesse histérico é o tratamento das superficies.
A abordagem desse problema depende da proposta de restauracdo como um
todo, resultante de andlises pormenorizadas do edificio ou conjunto de edificios
e do ambiente em que esido inseridos. Todas as decisdes relativas as acdes a
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1. Convém enfatizar que
a expressio monumento
historico esta sendo uti-
lizada,neste texto,em sua
acepcdo primeira e nao
com o carater de obra
grandiosa e isolada. Deve-
se recordar que monu-
mento € um instrumento
da memoria, destinado a
rememoracao de fatos,in-
dividuos ou crencas, es-
tando presente em todos
0s povos e culturas. Mo-
numento histérico, por
sua vez, € uma criacdo da
cultura ocidental, referin-
do-se a um artefato que,
com O tempo, por seus
valores historicos, artisti-
cos ou simbolicos, adqui-
riu significacdo cultural,
tenha sido ele feito ou
nao com inten¢des me-
moriais e seja ele ou nao
uma obra “grandiosa”, co-
mo tao bem exposto por
Riegl. Cf. RIEGL, 1984.

2.Para a analise das trans-
formacoes da nocao de
restauro ao longo do tem-
po até os debates con-
temporaneos, cf. CARBO-
NARA, 1997; CHOAY,
2001; JOKILEHTO, 1999.
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serem desenvolvidas, incluindo-se o tratamento de superficies, deveriam, de
forma arficulada, resultar dessa andlise, seguindo os principios basilares que
regem a restauragdo. O fratamento de superficies deve ser encarado dentro
desse processo e deve ser reconhecido com o status de um verdadeiro problema
da restaurag@o, ou seja, problema também histérico-critico, e ndo apenas decisdo
baseada unicamente em critérios técnicos e, muito menos, como simples questao
de gosto ou de moda.

A restaurac@o ndo é mero processo técnico, apesar da relevancia
fundamental do emprego de técnicas adequadas. Ha pelo menos um século, a
preservacdo de bens culturais se afirmou como campo disciplinar auténomo,
afastando-se do empirismo que caracterizava muitos dos procedimentos até
entdo e vinculando a restauragdo a um processo histérico-critico.

Esse processo teve um lento maturar no decorrer dos séculos.
A preservagdo dos monumentos histéricos' deixou, de modo paulatino, de ser
uma agdo ditada essencialmente por razdes de cunho prético e se firmou como
acdo cultural, em especial a partir do fim do século XVIII2. No entanto, nogdes
que floresceram a partir do Renascimento amadureceram de forma gradual no
periodo que se esfende dos séculos XV ao XVl e foram conjugadas na formagdo
das teorias de restauro: o respeito pela matéria original; a idéia de reversibilidade
e distinguibilidade da intervencdo; a importéncia de documentacdo, extensa e
precisa, da obra antes, durante e depois da intervencdo e do emprego de uma
mefodologia cientifica, preceitos sisfematizados sobretudo a partir dos trabalhos
de Johann Joachim Winckelmann: o interesse por aspectos conservativos e de
minima infervencdo, destacando-se os trabalhos de Giovan Battista Piranesi, que
deu continuidade aos exercicios de levantamento pormenorizado, andlise e
reconstituicdo hipotética de edificios anfigos, também como modo de fundamentar
a criagdo contempordnea sua, que se desenvolviam desde o Renascimento [esse
fipo de instrumental, j& bastante amadurecido, foi fundamental nos trabalhos de
restauragdo); a nogdo de ruptura enfre passado e presente.

Varios fatores se somaram ao processo de alteracdo da relagéo de
uma dada cultura com seu préprio passado, a exemplo do lluminismo, das
profundas e aceleradas mudancas ocasionadas pela Revolugdo Industrial, a
principio na Gra-Bretanha, e das reacdes ds destruicdes macicas posteriores &
Revolucdo Francesa. Esses e outros fatores acentuaram a nocdio de ruptura entre
passado e presente, fazendo com que aos poucos, e principalmente a partir do
fim do século XIX, percebesse-se que o momento de intervencdo em uma obra
era disfinfo daquele de sua criacdo e que, portanto, a forma de atuar deveria
evidenciar essa diferenca, sendo respeitosa em relagdo &s varias fases por que
passou o monumento. J& a partir da segunda mefade do século XVIII, a restauracdo
se afastou cada vez mais das agdes ditadas por razdes pragmdticas e comegou
a assumir uma conotacdo fundamentalmente cultural, com maior rigor e método
nos procedimentos, conseqiéncia de séculos de experimentacdes e também da
difusdo dos ideais do lluminismo. As acdes passaram a ser, paulatinamente,
alicercadas no conhecimento histérico e em andlises formais, por sua vez
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balizadas pela historiografia da arte e pelas teorias estéticas fundamentadas na
crifica, a exemplo daquelas formuladas por Kant.

Personagem de grande importéncia nesse contexto foi Quatremére
de Quincy. Figura de proa no cendrio cultural do fim do século XVIII e inicio do
século XIX, foi debatedor ardoroso das questdes ligadas ao futuro da produgdo
artistica, sendo profundamente marcado pelas teorias de Winckelmann. Os
escritos de Quatremére de Quincy sobre a preservacdo de bens culturais possuem
grande interesse, levantando algumas questdes relevantes. Suas formulagdes
deixam de ser os enunciados sucintos e pragmdticos que associavam a restauragdo
a repristinagdo, assim como ocorrera em definices anteriores sobre o tema — a
exemplo daquelas que comparecem no tratado de D'Aviler® e na Enciclopédia
DiderotD’Alembert (que retoma literalmente as colocagdes de D'Aviler) — e passam
a ter uma elaborag@o mais complexa, ndo livie de certas contradigdes.
Quatremére de Quincy alarga o debate sobre vérias questdes, que permanecem
essenciais para a reflexdo atual sobre a preservacdo de bens culturais, tais como:
a importancia de fazer integracdes; a necessidade de manutencdes constantes
para evitar a ruina de uma obra; a validade, em cerfos casos, de conservar a
obra em estado arruinado; o interesse de se preservar a pétina; a pertinéncia
de completar elementos que se repefem numa mesma obra de arquitetura, por
meio de formas simplificadas e materiais diferenciados; a importéncia da
preservacdo do contexto para a obra de arte’. Assim, o autor sinfetizou
experiéncias diversas que se sucederam ao longo dos séculos e langou luzes
sobre duas das principais vertentes da restauragé@o no século XIX: uma mais
"conservativa” e com grande aprego pelos valores formais da patina e pelas
marcas da passagem do tempo, que teria entre seus expoentes John Ruskin; e
outra voltada a completamentos e refazimentos em estilo, cujo mais notério
representante, na Franga, foi Eugéne Emmanuel Violletle-Duc.

Esse processo de maturagdo somou-se a formulagdes tedricas e a
experiéncias sisfemdticas, de inventério e de intervencdo, que se desenrolaram
no século XIX, algumas evidenciando repercussdes do positivismo, verificando-se
varias verfentes. Entre elas, podem ser citadas as vérias restauragdes voltadas a
monumentos arqueolégicos, feitas naquele periodo, fais como as realizadas por
Raffaele Stern e Giuseppe Valadier na ltdlia, citadas e analisadas por Quatremére
de Quincy. Trabalhava-se por meio de consolidagdo, liberacdo de ruinas,
recomposicdo com formas simplificadas e com materiais diversos dos originais,
fazendo com que a infervengdo fosse distinguivel da obra original®. As obras
executadas por eles, sobretudo as do Arco de Tito e do Coliseu, tiveram grande
repercuss@o nas formulagdes tedricas italianas que se seguiram.

Uma das principais vertentes do século XIX foi a encabecada por
Violletle-Duc, que almejava atingir um suposto estado completo de um bem -
em geral fendo por obijetivo a unidade de estilo, havendo uma visdo fantasiosa
da prépria histéria da arfe =, ndo importando se, para tanto, fossem sacrificadas
varias fases da passagem da obra no decorrer do tempo e feitas substituicoes e
alteracdes macicas. A obra ndo era entendida em sua individualidade, na
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3.“Restauration;c’est la ré-
fection de toutes les par-
ties d’'un batiment dégra-
dé & dépéri par malfacon
ou par succession de
temps,ensorte qu’il est re-
mis en sa premiere forme,
& méme augmenté consi-
dérablement, comme cel-
le que le Roi a fait faire au
vieux Chateau de S. Ger-
main en Laye bati par
Francois 1.

Restaurer; ¢’est rétablir
un batiment, ou remettre
en son premier état une
figure mutilée. La plapart
des statues antiques ont
Eété restaurées, comme
I’'Hercules de Farnese, le
Faune de Borghese a Ro-
me, les Lutteurs de la ga-
lerie du Grand Duc de
Florence, la Vénus d’Arles
qui est dans la Galerie du
Roi a Versailles; & ces res-
taurations ont été faites
par les plus habiles sculp-
teurs”.(D’Aviler,1710,v.2,
p-8306).

4. QUATREMERE DE
QUINCY, 2003.

5.Um exemplo € a restau-
racio do Arco deTito, em
Roma, executada entre
1817 e 1824 por Raffacle
Stern e Giuseppe Valadier.
Sobreviviam elementos
originais apenas na parte
central do arco, que este-
ve durante certo tempo
adossado a muros. Foram
realizadas escavacoes que
permitiram encontrar a
fundacio original, possibi-
litando a reconstituicao
das proporc¢oes primiti-
vas. O arco teve suas par-
tes desmontadas e depois
remontadas cuidadosa-
mente em um NOvo ar-
cabouco de tijolos. Nos
elementos reconstituidos
(colunas, capitéis, entabla-
mentos, etc.) foi emprega-
do o travertino em lugar
do marmore grego, e fo-
ram usadas formas simpli-
ficadas, permitindo a sua
diferenciacdo das partes
originais.



6. Sobre esses aspectos
das proposicoes de Rus-
kin, cf. PETRELLA, 1987.

7. Apud CARBONARA.
1997, p. 107-108. A pri-
meira vez em que apare-
ce a formulacdo foi em
Bulletin Archéologique
du Comité Historique
des Arts et Monuments,
v.1,p.47,1839,depois re-
tomada nos Annales Ar-
chéologiques,n.3,p.123,
1845, em artigo sobre a
catedral de Paris, do qual
provém a citacio de Car-
bonara.
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particularidade de seu percurso através da histéria, mas era vista como fazendo
parte de um sistema fechado, remefendo-se a um estilo especifico, idealizado.

Outra vertente, que finha enfre seus expoentes John Ruskin e William
Morris, preconizava o respeito absoluto pela matéria original. Propunham
manufengdes constantes para prolongar ao méximo a vida do bem, antecipando,
com isso, a atualissima preocupagdo com a manutencdo e prevengdo programadas.
Admitiam, porém, a possibilidade de perda de um dado monumento, algo preferivel
a que confra eles fossem perpefradas “falsificagdes” e “destruicdes tofais”, que era
a forma como percebiam as restauragdes do periodo. Sua postura era de fotal
descrenca na restauracdo como modo civilizado de intervir em obras do passado,
adotando postura favoravel apenas as obras de manutencdo e conservagdo.
Ademais, Ruskin foi pioneiro na percepcdo de que os bens culturais e naturais
constituem uma fonte preciosa, pois, sendo bens coletivos e ndo apropriaveis
apenas por um individuo, podem ser utilizados em beneficio de foda a sociedade®.

Havia ainda vérias posturas ponderadas, que preconizavam o respeito
pelo valor histérico e a preservagdo das marcas da passagem do tempo na
obra, temas explorados preferencialmente por arquedlogos e literatos. Nesse
sentido, e bastante precoces e ponderadas, foram as colocagdes, ainda na
primeira mefade do século XIX, de Adolphe Didron, que afirmou: “No que tange
aos monumentos antigos, € melhor consolidar do que reparar, reparar do que
restaurar, restaurar do que refazer, refazer do que embelezar; em nenhum caso
se deve acrescentar e, sobretudo, nada suprimir””. E importante salientar que as
vdrias vertentes se manifestavam, com variantes locais, de forma concomitante
em diversos pafses.

Essas experiéncias dispores e, até mesmo, antitéticas, acabaram sendo
analisadas e reformuladas por Camillo Boito no fim do século XIX. Boito
amadureceu seus principios em ambiente de grande efervescéncia intelectual,
em que foram vérios os autores que se ocuparam de femas ligados & preservagéo,
cujas obras tiveram repercuss@o em suas elaboracdes, a exemplo de Carlo
Cattaneo e Tito Vespasiano Paravicini. Paravicini apontava os perigos da
falsificacdo gerada pelas restauragdes e preconizava maior respeito pela matéria
original, pelas marcas da passagem do tempo e pelas vérias fases de uma obra
arquiteténica, além de recomendar a distinguibilidade da intervencdo. Boito
refoma e sinfefiza vérias proposicdes que vinham amadurecendo no decorrer do
século e consolida uma via para a restauragdo baseada em sélidos principios,
como: énfase no valor documental das obras, que deveriam ser preferencialmente
consolidadas a reparadas e reparadas a restauradas (retomando, pois, a maxima
de Didron); evitar acréscimos e renovacdes, que, se fossem necessarios, deveriam
ter carater diverso do original, mas de modo a n&o destoar do conjunto;
completamentos de partes deterioradas ou faltantes deveriam, mesmo seguindo
forma primitiva, ser de material diverso ou fer incisa a data de sua restauragdo
ou, ainda, no caso das restauragdes arqueolégicas, ter formas simplificadas;
obras de consolidagdo deveriam limitar-se co estritamente necessdrio, evitando-
se a perda dos elementos caracteristicos ou, mesmo, pitorescos; respeitar as
vérias fases do monumento, sendo a remocgdo de elementos somente admitida
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se fivessem qualidade arfistica manifestamente inferior & do edificio; registrar as
obras, documentando os trabalhos antes, durante e depois da infervencao;
colocar uma lapide com inscricdes para apontar a data e as obras de restauro
realizadas.

A restaurag@o passa a ser enfendida como um “mal necessario”, mas
trabalhada de modo a domesticar a firia intervencionista, muito comum entre
arquitetos, possibilitando a transmiss@o de obras do passado, portadoras de
inimeros significados, para o futuro, da melhor maneira possivel, ou seja,
respeitando seu cardater documental e de modo a efetivamente conservar os
valores que motivaram a sua preservacao.

Confribuicdes de inestimavel interesse foram feitas por Alois Riegl, na
virada do século XIX para o XX, oferecendo meios inovadores tanfo para a teoria
quanto para a prética da preservagdo dos monumentos historicos, abarcando
aspectos normativos da preservacdo (no caso, na Austria) e elaborando andlises
agudas sobre o papel e as formas de apreender e frabalhar os monumentos
historicos. Riegl deu passos fundamentais para consolidar a preservacao de bens
culturais como um campo disciplinar auténomo, que deixou de ser apenas um
“auxiliar” da histéria da arte (assim como também contribuiu para a consolidagao
da prépria histéria da arte como um campo auténomo em relagdo & “histéria
geral’), passando a assumir caracteristicas proprias, podendo, por sua vez,
oferecer contribuicdes para a prépria historiografia e para a criagdo artistica
confempordnea. Elaborou proposicdes prospectivas que contém elementos que
podem ser continuamente explorados e que permanecem vdlidas ainda hoje®.

Naquele periodo se exacerbava o conflito de dois modos distintos
de se entender o trato de monumentos histéricos, a conservacdo e a restauracdo,
algo que & transparece em Didron, na contraposic@o entre Ruskin e Violletle-
Duc e nas formulacdes de Boito. Como nota Scarrocchia, as colocacdes de
Riegl deslocaram a polémica que se verificava entre o conservar e o restaurar,
para se buscar, por meio de esforcos de conceituagdo e de atuagdo pratica,
uma fransformagdo institucional (e do préprio instituir) da disciplina e oferecer
uma nova fundamentagdo & conservacgdo, diversa daquela da conservagdo
integral e dos restauros inovadores e desrespeitosos em relacdo ao documento
histérico. Procurou estabelecer uma praxis da conservagdo baseada no respeito
pelo valor “de antigo”, como um modo de fundamentar a tutela dos monumentos
que ndo mais teria como objetivo, como predominara até ent@o na prdxis
austriaca, a unidade de estilo. Ou seja, o interesse da futela ndo esté na retomada
de “formas” antigas, mas nos proprios tragos de antigiidade’.

As propostas de Riegl tendem ainda a se distanciar da discussdo
sobre monumentos histéricos fundamentada apenas em consideragdes histérico-
artisticas, considerando também as formas de recepgdo, de percepcdo, de
entendimento e teorizacdo do contexto de fruicdo dos monumentos, por meio
dos “valores” por ele explicitados. Ademais, Riegl considerava monumentos
histéricos nGo apenas as “obras de arte”, mas qualquer obra humana com certa
antigiidade (no caso, qualquer obra com mais de 60 anos) e cujo “valor de
antigo” era justamente o mais prezado por Riegl. Sobre esse valor ele fundamenta
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8. Para uma analise por-
menorizada sobre o pa-
pel de Riegl para a tutela
dos monumentos, em
que sdo também apresen-
tadas e analisadas formu-
lacoes de variados auto-
res, cf. SCARROCCHIA,
1995.

9.SCARROCCHIA, 1995,
p.91-110.Ver sobretudo
o texto de Riegl, Proget-
to di un’organizzazione
legislativa della conserva-
zione in Austria, que faz
parte da antologia de tex-
tos do autor, organizada
e traduzida por Scarroc-
chia, 1995 p. 171-236; tal
texto € composto de trés
partes: a primeira, justa-
mente o culto moderno
dos monumentos, que
fundamenta a proposta
de lei que se segue, e as
discussoes na parte final
sobre as disposicoes pa-
ra a aplicacdo da lei,em
que Riegl elabora tam-
bém uma série de consi-
deracdes sobre o valor de
antigliidade e sobre a nao
necessidade da unidade
de estilo.



10. Ver especialmente o
texto de Riegl para o pro-
jeto de organizacio legis-
lativa da conservacio na
Austria (SCARROCCHIA.
1995, p. 225).
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as propostas para uma nova legislagdo e as disposicdes para sua aplicagdo,
que se seguem ao Culfo moderno dos monumentos de 1903, como meio de
promover uma tutela difusa para assegurar a preservacéo dos testemunhos
relevantes de épocas passadas, dado o significativo aumento quantitativo dos
monumentos historicos.

Riegl preconiza ainda uma distingdo clara entre os papéis do
conservador e do projetista, entre o momento da conservacdo propriamente
dita, que respeita de modo absoluto aquilo que chegou até os dias atuais, e o
momento de projefo, que em alguns casos deve suceder & conservagdo e se
forna uma adic@o, devendo ser equiparado a um projefo de criagdo
confemporénea. Ou seja, pelo fato de ndo mais se buscar a unidade de estilo,
uma possivel adicdo a uma obra, mesmo que retome formas do passado, nédo
possui valor memorial e s6 poderd interessar & tutela depois de um periodo de
60 anos), devendo ser tratada como obra moderna e sujeita ao julgamento,
como fal, pela sociedade. Também pelo fato de ndo postular uma unidade
esfilistica, esse novo elemento poderia fer uma autonomia formal'.

Apesar da existéncia de variadas vertentes, na préfica de intervencdes
foi bastante comum no século XIX e inicio do século XX a busca de um estado
supostamente completo e original, resultando em criticas e ardorosos debates
em funcdo das perdas e deformacdes que geravam nos documentos histéricos.
A énfase no valor documental da obra se firmaria no século XX, por meio da
atuacdo de varios profissionois, destacando-se Gustavo Giovannoni, e seria
consolidada em dmbito internacional, na Carta de Restauro de Atenas de 1931,
que confou com a participag@o de Giovannoni na sua elaboragdo e cujas
formulagdes mostram uma repercussdo direta das idéias do autor. Giovannoni,
como ele proprio explicita, reelabora a teoria de Boito e reforca uma historiografia
das teorias de restauro baseada no caminho intermedidrio, trilhado por Boito e
por ele, entfre as posicoes antitéticas de Violletle-Duc e de John Ruskin (convém,
no entanto, sempre enfatizar que o caminho das feorias de restauracdo néo foi
nem linear nem coerente, ndo havendo relacdo imediata de causa-efeito).
Giovannoni propde uma classificagdo sistematica dos casos de restauro: de
consolidagdo, de recomposicdo (anastilose), de liberagéo, de completamento e
de renovagdo. Preconiza ainda que os projefos de resfaurag@o sejom baseados
em esfudos rigorosos e classifica metodicamente os casos possiveis, dando maior
atencdo ao valor documental e histérico do monumento do que ao seu valor
arfistico e & sua configuragdo. Filia-se a uma linha positivista de se apreender a
arquitefura, ndo se tendo aberfo as confribuicdes da Estética contemporanea.
Os principios fundamentais por ele enunciados seguem a linhagem de Boito, ou
seja, favorecer, antes de mais nada, manutengdes, reparos, consolidagdes,
preferencialmente com uso de técnicas modernas; reduzir os refor¢os ao minimo
necessdrio para assegurar a estabilidade; respeitar as obras de fodas as épocas;
caso seja necessario construir adicdes, datas devem ser inscritas; as adicoes
devem adofar linhas simplificadas, e os completamentos, caso sejam necessarios,
devem funcionar como “zonas neutras” (tema que gerou e gera, merecidamente,
toda uma série de polémicas). Outro ponto essencial para seu debate tedrico e
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na sua atuagdo prética é a importancia dada ao ambiente em que se encontra
o bem, que deveria ser tratado com o mesmo cuidado da obra isolada,
defendendo a preservacgao e valorizagdo da chamada arquitetura “menor”'’,
dando consisfentes passos para a conservacdo de infeiros conjuntos arquitetdnicos
e ambientes urbanos.

No entanto, em meados do século XX, fez-se uma releitura dessas
proposicdes, originadas também pelo debate que se sucedeu as destruicdes da
Segunda Guerra Mundial, evidenciando os reduzidos instrumentos tedricos até
entdo empregados para se enfender a realidade figurativa dos monumentos. As
contribuicdes da Estética ndo haviam sido levadas suficientemente em conta,
ndo sendo utilizados meios conceituais para abordar obras e extensas areas
destruidas, o que tornava manifesto também a inadequagdo de se trabalhar com
"neutros” no fratamento de edificios ou de dareas urbanas.

A partir de meados do século a discuss@o se aprofundou, alcangando-
se grande maturidade e equilibrio. Textos produzidos desde o fim dos anos
1930 foram de grande importéncia, e muitas das proposicdes formuladas
conservam grande atualidade, a exemplo daquelas contidas nos escritos de
Cesare Brandi, Renato Bonelli, Roberto Pane e Paul Philippot. Em &mbito
infernacional, esse debate conduziria & Carta de Veneza, de 1964, que
permanece como referéncia fundamental do International Council on Monuments
and Sites (lcomos, entidade da Unesco). As varias formulacdes desenrolaram-se
paralelamente, convergindo em certos temas e oferecendo meios para a critica
e aprofundamento reciprocos. Autores filiados ao chamado “restauro critico” —
assim denominado por se enfender a restauragdo essencialmente como processo
histérico-critico que parte de uma pormenorizada andlise da obra e ndo de
categorias genéricas pré-determinadas'? -, a exemplo de Bonelli e Pane, baseiam
suas proposicdes a partfir de uma releitura das transformagdes histéricas por que
passaram a feoria e a prafica da restauracdo, articulando-as a outras formulagdes
da época, fais como as de Brandi, que, por sua vez, fundamenta suas propostas
essencialmente na Estéfica e na Historia.

A configuragdo do monumento e seus valores formais passam a ser
considerados com maior profundidade do que no perfodo precedente, em que
predominava o valor documental da obra. Convém ainda lembrar que essa
énfase em relag@o aos aspectos formais se dava sem desrespeito a seus aspectos
histéricos e as varias estratificacdes do monumento no decorrer da histéria. Desse
modo, a restauracdo deveria ser entendida, na definicdo de Brandi, como “o
momento metodologico do reconhecimento da obra de arte, na sua consisténcia
fisica e na sua diplice polaridade estética e histérica, com vistas & sua transmissdo
ao futuro""?.

A restauragdo é, portanto, agéo de cunho essencialmente cultural e
histérico-critico. Fundamenta-se no reconhecimento que se faz da obra em seus
aspectos materiais, como obra de arte e documento histérico. Relevante ainda é
retomar o pensamento do mesmo autor ao enfatizar a caracteristica histérico-
critica do restauro em contraposicdo ao empirismo que vigiava afé entdo:
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“Conservacao:

Artigo 4° - A conservacio
dos monumentos exige,
antes de tudo, manuten-
cd0 permanente.
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pre favorecida por sua
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uma operacio que deve
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Por isso, definindo a restauragdo como o momento metodolégico do reconhecimento da
obra de arfe como fal, a reconhecemos naquele momento do processo critico em que, t&o-
s6, poderd fundamentar a sua legitimidade; fora disso, qualquer intervencdo sobre a obra
de arte é arbitraria e injustificavel. Além do mais, retiramos para sempre a restauracdo do
empirismo dos procedimentos e a infegramos na histéria, como consciéncia critica e cientifica
do momento em que a intervencdo de resfauro se produz. [...]

Com isso ndo degradamos a prétfica, anfes, a elevamos ao mesmo nivel da teoria, dado
que é claro que a teoria ndo feria sentido se ndo devesse, necessariamente, ser verificada
na atuacdo [...].

Por conseguinte, como a resfaurag@o ndo consiste apenas das intervencdes préticas operadas
sobre a prépria matéria da obra de arfe, desse modo n&o serd tampouco limitada aquelas
intervencdes e, qualquer providéncia voltada a assegurar no futuro a conservacéo da obra
de arfe como imagem e como matéria, a que estd vinculada a imagem, € igualmente uma
providéncia que entra no conceito de restauracdo. Por isso é s6 a titulo prético que se
distingue uma restauracdo preventiva de uma restaurac@o efetiva executada sobre uma
pintura, porque fanfo uma como outra valem pelo Gnico e indivisivel imperativo que a
consciéncia impde a si no ato do reconhecimento da obra de arte na sua dplice polaridade
estética e histérica e que leva & sua salvaguarda como imagem e como matéria™.

Nota-se que Brandi associa todas as acdes voltadas ao monumento
& sua definicdo de restauragdo ("momento mefodolégico do reconhecimento”),
inclusive a conservacdo preventiva e os atos de manutencdo. Tudo faz parte do
processo histérico-critico vinculado ao restauro. Nao existe a separag@o em
categorias disfinfas e relafivamente estanques, a exemplo das formulagdes que
constam da Carfa de Veneza, de diferentes graus de ingeréncia sobre o
monumento, tendo-se, em ordem crescente'’, os processos de manutencdo ou
reparos, em que se opera, em geral por analogia, com formas e materiais iguais
ou semelhantes aos originais (ou seja, as agdes cotidianas e periddicas que
visam a sanar problemas que aparecem na edificacdo assim que surgem, fais
como reparo de um condutor vertfical, de uma fiagdo inadequada, substituicdo
de telhas, de vidros quebrados, efc. — casos em que os problemas nao se
consolidam como uma cisd@o, no tempo, na obra como imagem figuradal;
conservagdo'® e restauragdo'’, em que se deveria operar por meio da
distinguibilidade.

A restauracdo, baseada no reconhecimento'® da teoria brandiana,
deve se pautar na andlise da obra em seus aspectos fisicos e de sua conformagdo
como imagem figurada, de sua transformacdo ao longo do tempo, utilizando os
instrumentos oferecidos pela filosofia e historiografia da arte, critica e esfética.

Por se fundamentar na relacdo dialética entre as “instancias” estéticas
e historicas da obra (ou conjunto de obras), essas proposicoes exigem esforco
interprefativo caso a caso, e a intervengdo ndo pode ser enquadrada, a priori,
em uma determinada categoria fixa. Cada caso deve ser analisado de modo
singular, pelas peculiares caracteristicas da obra e por seu particular transcorrer
no tempo; a intervencdo ndo pode, pois, seguir colocagdes dogmaticas. No
entanto, esse fato ndo significa que a intervencdo seja arbitraria. Apesar de os
monumentos serem sempre “individuos” e de a feoria tender & generalizagdo, a
relevancia da feoria reside justamente no fato de se reflefir sobre o método para
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se alcangar o conhecimento. Dada a responsabilidade publica envolvida com
os monumentos histéricos — pelos seus valores simbélicos, histéricos e artisticos,
perante o presente e o futuro —, deve-se resolver o problema de modo que a
idéia subjetiva se torne acessivel a um juizo mais objetivo e controlavel, que s6
pode ser alcangado pela reflexdo tedrica'.

Por isso a restaurag@o deve seguir principios gerais por meio da
unidade de metodologia e conceitos consistentes para as varias formas de
manifestacdo artistica, mesmo na diversidade dos meios a serem empregados
para se enfrenfar os problemas particulares de cada obra. E ainda um ato
historico-critico ancorado na histéria e na filosofia. Essa vinculacdo é essencial
para aqueles que atuam na preservacdo de bens culturais, pois possibilita que
se supere atitudes ditadas por predilecdes individuais, que qualquer ser pensante
possui, e que se aja de acordo com uma sélida deontologia profissional,
alicercada em uma visdo histérica. E importante salienfar que esse processo ndo
é 6bvio; ao confrério, é um procedimento necessariamente multidisciplinar, que
exige estudos e reflexdes aprofundadas, ndo admitindo aplicagdes mecénicas
de formulas, exigindo esforcos de interprefagdo caso a caso e ndo aceitando
simplificagdes.

A restauracdo deve ainda fer em vista frés principios fundamentais,
pensados de forma concomitante:

« Reversibilidade: pois a restauracdo ndo deve impedir, antes, tem de facilitar
qualquer infervencdo futura; portanto, ndo pode alterar a obra em sua
substéncia, devendo-se inserir com propriedade e de modo respeitoso em
relag@o ao preexistente.

« Distinguibilidade da agdo contemporénea: pois a restauragdo (que é vinculada
s ciéncias histéricas) ndo propde o fempo como reversivel e ndo pode induzir
o observador ao engano de confundir a intervencdo ou eventuais acréscimos
com o que existia anteriormente, além de dever documentar a si propria.

» Minima intervengdo: pois a restauragdo ndo pode desnaturar o documento
histérico nem a obra como imagem figurada.

Ademais, a restauracdo fundamenta-se no respeito pela obra de arte
(e, na nossa visGo confemporénea mais alargada sobre o tema, no respeito
pelos bens culturais em geral que, mesmo ndo sendo “obras de arte”, sGo sempre
obras que possuem uma configuragdo, uma imagem figurada), pela sua
materialidade, pelos seus aspectos documentais e tem por objefivo, como exposto
na Carta de Veneza, “conservar e revelar os valores estéticos e histéricos do
monumento”?, ou, como colocado na Carta ltaliana de Restauro, de 1972, tem
por infuito “manter em eficiéncia, a facilitar a leitura e a transmitir integralmente
ao futuro”" os bens culturais, sem apagar as marcas da translagdo da obra ao
longo do fempo.

Atualmente, constata-se a existéncia de varias vertentes para se afingir
esses objetivos®. Pode-se citar aquela denominada “critico-conservativa e criafiva”
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ou "posi¢éo central”, alicercada na teoria brandiana e na releitura do restauro
critico e da Carta de Veneza. A restauragdo assume postura conservativa, que
ndo signiﬂco congebmenfo, e ndo prescinde, antes, propoe, quondo necessario,
o uso de recursos criativos (utilizados, porém, com respeito & obra e ndo em
detrimento dela), necessérios para tratar vérias questées que em geral estdo
envolvidas na restauragGo, tais como a remogdo de adigdes e a reintegragdo
de lacunas. E a postura fundamentada no juizo histérico-critico, na andlise caso
a caso, que exclui qualquer tipo de inferpretagdo mecénica de relagdo causo-
efeito.

Outra vertente é a chamada “pura conservagdo” ou “conservagdo
integral”, que privilegia a instancia histérica e encara como agdes opostas e
inconcilidveis, em seu dmago, a restauragdo e a conservagdo, refomando uma
discuss@o que fem suas raizes no século XIX e perpassa pelas formulagdes de
autores tais como Didron, Ruskin, Morris, Boito e Riegl. Nao trabalha
confemporaneamente com a relagdo dialética das instancias estética e historica,
que em cerfos casos poderia resultar em agdes tais como a remogdo de adigdes
ou tratamento de lacunas com vistas & reintegracdo da imagem, algo que a corrente
da "pura conservacdo” repudia. Ou seja, essas questdes ndo sdo abordadas como
problema tedrico, e a matéria é preservada tal qual chegou a nossos dias, néo se
atuando por meio de um juizo de valor. Segundo a “conservagdo integral”, deve-
se reconhecer que as vdarias estratificagdes da obra possam apresentar
descontinuidades, admitindo-se uma configuragdo final com conflitos e, mesmo,
contradi¢des. O projefo de fransformagdo em si ndo faz parte do processo de
conservacdo, propondo-se a separagdo do momento da conservagdo propriamente
dita, que busca perpetuar infegralmente os aspectos materiais da obra, daquele
da inovagdo, que se segue & conservagdo e se assemelha ao projeto do “novo”
(oo contrério da corrente critico-conservativa que trabalha de modo concomitante
com o momento conservativo e de inovagdo). Essa postura parte de correntes
historiograficas que questionam a existéncia de testemunhos relevantes, e outros
nem fanfo, para a histéria. Para responder de modo afirmativo, deveria ser possivel
um conhecimento total, algo que a reflexdo histérica nega, enfatizando que juizos
historiograficos s@o sempre relativos e o conhecimento do passado é limitado. Um
juizo historicocritico “infalivel” ndo existe, sendo uma invencdo positivista do
Oitocentos e, portanto, ndo se deveria julgar, devendo-se privilegiar a instancia
histérica, ou seja, preservar o documento em sua integridade. Na vertente critico-
conservativa, o juizo histéricocritico tem de ser baseado na histéria da arte e na
esfética, justamente para que seja um juizo, e nGo um ato arbitrério, tendo-se plena
consciéncia de que possui pertinéncia relativa. O momento da criagdo, na “pura
conservagdo”, comporta-se como adicdo & obra, excluindo, assim como na vertente
"critico-conservativa”, qualquer possibilidade de imitagdo ou mimetismo, conferindo
ainda imenso espacgo para a liberdade expressiva.

No polo oposto, enconira-se a chamada “manuten¢éo-repristinagdo”
ou "hipermanutencdo” que propde o fratamento da obra por meio de manutenges
ou infegracdes, ordindrias e extraordindrias, refomando formas e técnicas do
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passado. Como nota Torsello, esta dltima postura origina-se num pragmatismo de
base, parte da prépria obra e baseiase numa légica indutiva, enquanto a teoria
brandiana tem por base, ao contrario, uma légica dedutiva fundamentada em
axiomas éficos e cientificos®, e depois, sim, volta-se para a andlise pormenorizada
da obra em seus aspectos materiais, formais e histéricos. Tanto a “posicdo central”
quanto a “pura conservagdo” preconizam e valorizam a diversidade, enquanto
na “manutencdo-repristinagdo” permanece cerfo pragmatismo, com fendéncia a
se frabalhar por analogia (mas sempre de modo limitado). )

Essas varias verfentes tém representantes em diversos paises. E
importante salientar que todas elas, apesar de operarem de maneira distinta,
preconizam um respeito absoluto pelo valor documental e pelos aspectos histéricos
da obra, mesmo na pluralidade de suas formulagdes. Seus preceitos teéricos
permitem circunscrever, de maneira pertinente, o campo da preservagdo como
campo essencialmente cultural.

A restauragdo, como formulada por Brandi, no restauro critico, na
Carta de Veneza, e como refomada pe|o restauro critico-conservativo, é ato
critico que, alicercado no reconhecimento da obra de arte e de seu fransformar
no decorrer do tempo, insere-se no fempo presente. Jamais deveria colocar-se
em qualquer uma das fases por que passou a obra® (muito menos no momento
de sua criogcdo) e ndo deveria propor a imitagdo. Deve sempre ser ato de
reinterprefacdo histérico-critico voltado para a transmissdo do bem para as
préximas geragdes e, porfanto, uma agdo que mantém sempre o futuro no
horizonte de suas reflexdes.

Por ser ato histérico-critico, a restauracdo possui pertinéncia relativa,
em relagdo aos parametros culturais e socioeconémicos, politicos, efc.) de cada
época e fambém no que se refere aqueles de épocas anteriores e posteriores.
Nao é possivel prever quais serdo os critérios empregados no futuro que, com
toda certeza, serdo diversos dos atuais. Isso repercute inclusive na farefa basilar
da preservacdo, o inventério, que também é resultante da visGo de um dado
presente histérico e possui pertinéncia relativa. A preservagdo de monumentos
histéricos deve, por isso, ser discutida e enfrentada com os instrumentos e vinculada
a realidade de cada época, e o fato de, no futuro, as posturas serem diversas
ndo exime um dado grupo social da responsabilidade pela preservacao dos
bens culturais® e evidencia ainda mais a necessidade de se agir, sempre, de
modo critico e fundamentado (na histéria e na estética, para evitar arbitrariedades)
em relogdo ao legado de outras épocas, pois somos responsaveis pelos nossos
afos perante o presente e as geragdes futuras.

As formulagdes teéricas vinculadas & restauracdo permitem que pelo
menos se circunscreva e se defina o campo de agéo de maneira adequada e
fundamentada, separando-o daquilo que exorbita completamente dos objetivos
da preservacdo; pois uma coisa é possuir uma pertinéncia relativa; oufra é ser
de todo impertinente ao campo. Na pratica tem-se verificado, porém, numerosas
agdes em bens culturais que ndo respeitam o documento histérico, sua
configuragcdo, seus aspectos memoriais e tampouco as especificidades e
caracteristicas dos materiais de que sdo compostos: ocorrem, mas ndo poderiam
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ser classificadas como agdes de preservacdo (apesar de se autodenominarem
como fal), pois sdo ditadas essencialmente por razdes econdémicas, politicas ou
utilitarias e nGo respondem a preceitos tedricos de qualquer ordem. Sdo agdes
pragmdticas, e ndo culiurais, podendo conduzir a resultados que vao confra os
proprios objetivos da preservacdo, a saber: tutelar e transmitir para o futuro, da
melhor maneira possivel, um bem cultural, respeitando seus aspectos materiais,
histéricos, formais e simbdlicos.

Qualquer proposta de restauracdo para uma obra arquiteténica,
incluindo-se o fratamento de superficies, deveria, pois, ser ato fundamentado,
conseqiéncia de esforcos multidisciplinares que envolvam acurada pesquisa
histérico-documental, iconogrdfica e bibliogréfica, pormenorizado levantamento
métrico-arquiteténico e fotogréfico dols) edificiols), exame de suas técnicas
construtivas e dos materiais, de sua estrutura, de suas patologias, e andlise
tipologica e formal. Fatores esses que levam ao entendimento das varias fases
por que passou a obra (ou conjunto de obras) no decorrer do tempo e de sua
configurac@o e problemas atuais. Mas a intervencdo se resolve também por
meio do desenho, do projeto de restauracdo que deve prefigurar a agdo. Trato-
se de projefo de arquitetura, nada simples, que se deve articular ao processo
de aquisicdo de dados e andlises, que ndo & acessério, e sim fundamental. Esse
processo fem de levar o tempo condizente para se efetuar, e para que
amaduregcam, levantamento, andlises e propostas, ndo se devendo admitir
solugdes apressadas em nenhuma das fases — estudos, projeto e execugdo —,
que podem levar a danos irreparéveis.

O conhecimento aprofundado deveria conduzir & compreensdo e,
por conseguinte, ao respeito pela(s) obrals), requisito essencial quando se frafa
de bens culturais. Pois intervir num bem de interesse cultural, que possui papel
memorial e inferesse formal, histérico e simbodlico, é ato de extrema
responsabilidade, pois se trata, sempre, de documentos Unicos e ndo
reproduziveis. Essa percepcdo deveria levar a conscientizagéo, pelo fato de
qualquer intervencdo de modo forgoso alterar o bem, de que uma mudanga ndo
controlada leva a perdas irreparéveis, devendo-se sempre enfatizar que os
organismos histéricos sdo muito delicados. E fato incontestavel que qualquer
infervencdo implica mudangas que por sua vez, como explicita La Regina,
implicam destruicdo (que deve se resfringir ao minimo possivel], mas ndo devem
"alterar ilicitamente” a consisténcia fisica e formal dos bens?, daf a relevancia
de qualquer agdo ser conseqiéncia de processo histérico-critico judicioso e
fundamentado. Por isso é imporfante trabalhar, sempre, com equipes
multidisciplinares capacitadas, e os profissionais ligados & preservagdo devem
possuir visGo “histérica” e solida formagdo e consciéncia da responsabilidade
envolvida, baseando-se em uma deontologia profissional apropriada para ndo
recair no arbitrio.

Os insfrumentos oferecidos para a preservagdo por meio das vertentes
tedricas ligadas ao campo s@o adequados para atuar em monumentos histéricos,
sem deformar e deturpar o documento, a meméria, os bens legados pelo passado,
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que sdo parte integrante de nosso presente. Monumentos histéricos, € importante
repetir, sGo Unicos e ndo reproduziveis e devem portar consigo para o futuro
seus elementos caracterizadores e as marcas de sua franslagdo no tempo; todo
cuidado é pouco, pois esses monumentos-documentos, instrumentos e suportes
materiais da memaria, individual e colefiva, permitem infinitas possibilidades de
atualizag@o ao longo do tempo, por um grupo social ou por uma consciéncia
individual, oferecendo, sempre, renovadas leituras; serGo cada vez percebidos
e apreendidos de modo diverso e podem, continuamente, de diferentes modos,
por esta e pelas geragdes do porvir, oferecer instrumentos importantes para a
reflexdo e, por conseguinte, para a adoptacdo a uma sempre mutavel realidade.

O tratamento das superficies dos monumentos deve, pois, fazer parte
desse processo histérico-critico. No entanto, em muitas intervencoes recentes, o
fratamento das superficies ndo fem sido encarado dentro desse processo,
predominando repintes aleatérios, substituicdes e refazimentos superficiais ex
officio, sem nenhum tipo de reflexdo sobre o estado em que se encontram as
superficies nem sobre seu papel como festemunho privilegiado do transcurso de
um dado bem, ou seja, como documento histérico e como palco de transformagaes
figurativas. Na maioria das vezes, nem mesmo se cogita a utilizagdo de técnicas
para se consolidar e frafar o existente, que visassem a preservar as marcas da
franslagé@o da obra no tempo?.

Esse "rejuvenescimento” forcado de nossos bens culturais faz parte,
na verdade, de um fenémeno mais amplo, que se acentuou em tempos recentes:
a busca de juventude a qualquer preco, que também acaba por repercutir no
frato dos monumentos histéricos, que passam a ter a obrigagdo de parecer novos.
Riegl j&@ chamava a afencdo para esse problema. Ao analisar as varias maneiras
que uma dada sociedade percebe e se apropria de seus monumentos histéricos,
comenta os “valores de contemporaneidade”, ou seja, aqueles valores derivados
do fato de os bens culturais corresponderem a uma expectativa dos sentfidos
(valor de uso ou do espirito (valor arfistico), podendo satisfazélas tGo bem quanto
as criagdes modernas. Quando avalia o “valor artistico”, uma das categorias
que evidencia é o “valor como novidade” (a outra é o “valor artistico relativo”),
em que se equipara um monumento histérico a uma criacdo recente, exigindo
dele uma infegridade perfeita de formas e cores. O autor afirma que esse tipo
de agdo pode ser apreciada de forma mais facil até por pessoas desprovidas
de cultura, e o “valor como novidade” sempre foi o mais prezado pelos menos
cultivados. Ao abordar esse aspecto, pondera também sobre a repercussao
desse fenémeno no frato dos monumentos, afirmando que aos olhos das massas,
apenas aquilo que é novo e intacto é belo, sendo o velho, feio. Foi necessario
percorrer um longo caminho desde as restauracdes estilisticas que predominaram
no século XIX, em que a busca anti-histérica do estado original era uma constante,
até uma situagdo culturalmente mais diversificada e rica se consolidar, com uma
crescente apreciagdo daquilo que Riegl denomina “valor de antigo” — cujo
respeito é a pedra fundamental das suas propostas para a reorganizagdo
legislativa da profecdo dos monumentos na Austria —, do qual a eficacia estética
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27. Sobre o tratamento
das superficies e a cor em
edificios historicos existe
uma abundante literatura.
Antes de mais nada, em
ambito brasileiro, cf. OLI-
VEIRA, 1995. Para ques-
toes de analises de princi-
pios e o conseqiiente tra-
tamento cf. MORA; MO-
RA, 1984; PHILIPPOT;
MORA; MORA. 1984; FIO-
RANI, 2000. Para uma vi-
540 pragmatica,com reco-
mendacoes para a recupe-
racao de superficies de
interesse historico, cf.
ASHURST;ASHURST.1989.
Para a discussio de princi-
pios gerais, cf. BRANDI,
1994, p. 54-60; CARBONA-
RA,1997,p.511-560; MAR-
CONI, 1988; MIARELLI
MARIANI, 1995.
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28. RIEGL, 1984, p. 89-
109.

29.Roberto Pane ja cha-
mava a atencio para o as-
sunto em texto de 1968,
Restauro d’arte e respon-
sabilita culturale:“[...] Vi
¢ poi un altro genere di
scempi,da ascrivere inve-
ce alla pura e semplice ig-
noranza attiva, e che trae
origine dall’assoluta in-
comprensione per I'inte-
resse verso cio che ¢ an-
tico e che, in quanto tale,
porta in varia misura i
segni della consunzione
e della fatiscenza.
Lignoranza e I'insensibi-
lita che ad essa normal-
mente si accompagna, ir-
ride a quegli aspetti acci-
dentali e gratuiti che defi-
niscono la stratificazione
storica, e preferisce ad es-
si I'evidente efficienza e
‘pulizia’ dei materiali nuo-
vi” (PANE, 1987, p.310)”
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e o interesse residem, justamente, nos sinais da passagem do tempo e, inclusive,
da degradag@o®.

Sinais de transcurso do tempo s@o cada vez menos apreciados em
nossa sociedade®. Com essa tendéncia atual & renovacdo e & pasteurizacdo
de superficies, muito se perde da riqueza e da vibragdo resultantes dos préprios
métodos de execucdo fradicionais de argamassas e de pinturas e dos “acidentes”
da vida de uma obra. Deve-se lembrar que o objetivo de uma restauragdo néo
é oferecer uma imagem do passado facilmente consumivel, simplificada de forma
grosseira para se tornar mais palatavel ao gosto massificado. E, ao contrario,
explorar e valorizar toda a riqueza das diversas estratificagdes da histéria. Isso
pode ser alcancado por meio do ato histéricocritico, antidoto para a tendéncia
atual de se voltar para cores frivolas — que em nosso ambiente muitas vezes se
estd traduzindo em cores berrantes que chegam a impedir a prépria apreciagdo
do bem, tal a cacofonia que impdem & obra — ou para cores amorfas, que ndo
se relacionam com as caracteristicas tecténicas e de composicéo da obra. O
inferesse em preservar as marcas do franscorrer do tempo ndo é mero “ruinismo”
ou necrolatria, mas &, sim, uma apreciagdo estética, critica, histérica, que ndo
considera o tfempo como reversivel. Deve-se, porém, de modo semelhante ao
que se passa com a andlise da edificagdo como um todo, reconhecer aquilo
que pode ser considerado como incidéncia positiva do tempo sobre a obra, a
exemplo da patina, e aquilo que, ao contrério, deve ser visto como incidéncia
negativa, tais como sujeiras e patologias. Sao coisas distintas, que devem ser
encaradas e fratadas de modo diverso.

As situacdes possiveis, no que se diz respeifo ao estado das superficies,
podem variar enormemente. Mas, no que concerne & teoria da restauragdo,
pode-se especificar que uma vez que se reconhecem como vélidas e merecedoras
de preservagdo as varias fases por que passou a obra no decorrer do fempo -
como j& preconizavam as recomendagdes do Congresso de Engenheiros e
Arquitetos ltalianos de 1883, a Carta de Atenas de 1931 e a Carta de Veneza,
de 1964, entre outras — esse raciocinio também deveria ser aplicado ao
fratamento das superficies.

Um fendmeno que se tem acentuado nos Gltimos anos no trato dos
bens culturais, de um modo geral, & a cisdo entre teoria e pratica, algo que
também se aplica ao tratamento de superficies: de um lado existem as verfentes
fedricas da preservacdo que preconizam o respeito pelas caracteristicas materiais
e pelas varias estratificacdes de uma dada obra; do outro, quando se trata de
superficies, as renovagdes fofais fornaram-se preponderantes, como se fosse o
Unico caminho plausivel, quase uma solugdo automdtica. Na linha da
hipermanutencdo-repristinagdo o tratamento de superficies é considerado como
processo de manutencdo; ou seja, as superficies (argamassas e pinfuras) s@o
consideradas camadas de “sacrificio” que, para a profecdo do bem, devem ser
renovadas periodicamente. Mas cabe lembrar que essa ndo é a Gnica vertente
fedrica e que as outras linhas obtiveram solidos e numerosos éxitos, baseados
em experimentacdes conscienciosas na pratica. Deve-se ainda enfatizar que
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30. QUATREMERE DE

todas as vertentes se fundamentam em formulagdes feéricas; algo bastante diverso DUINGY 19891, 6667

de simplesmente repintar e renovar, sem nem mesmo refletir sobre o assunto.
E importante recordar que se por um lado a superficie & a “pele” do 31. YOURCENAR, 1983,

edificio, e ndo simples roupagem, e, por isso, o "6rgdo de choque” por exceléncia p.61-62

em relagdo ao ambiente hosfil {sol, chuva, mudangas de femperatura, poluicdo,

etc.), sujeita, portanto, a varias formas de degradacdo que devem ser enfrentadas,

por oufro, é também testemunho privilegiado do decorrer da histéria, adquirindo

valores figurativos, muitas vezes positivos, que ndo podem ser pura e simplesmente

desprezados na busca da fonfe da eferna juventude.
Os valores, plasticos e simbélicos, das marcas da passagem do tempo

sobre os objefos t&m sido apreciados por autores variados e de diferentes épocas,

que evidenciam que as modificacdes impostas pelo fempo nem sempre sGo

danosas, muitas vezes se comportando, ao confrério, como um valor que se

agrega & obra, conferindo-lhe uma diferenciada beleza que reconhecemos na

superficie dos monumentos naquilo que chamamos patina. Um exemplo pode

ser dado por Quatremére de Quincy:

A idéia de antigiidade imprime nos monumentos, assim como nos homens, um cardter de
respeito e de veneragcdo. Admiramos neles essa predilecdo da sorte que os salvou da méo
do tempo; eles nos parecem privilegiados; apenas o fato de sua conservagdo os torna para
nos objetos maravilhosos. A imaginagdo congrega facilmente sobre eles um nimero infinito
de relagdes que nos transportam quase que realmente para a época recuada que os viu
nascer. Ndo é absolutamente apenas uma ilusdo do espfrito; existe uma verdade nessa
aproximagdo. Meus olhos véem aquilo que foi visto por Péricles, por Platdo, por César.
Horacio e Virgilio passaram defronte a essas colunas que admiro. Admiramos, porfanto, os
mesmos objetos, focamos as mesmas belezas. [...]

A graga da vetustez deve-se, pois, & certeza, mas, também, a aparéncia da vetustez. Eis
por que é fGo precioso aos olhos do amador esse verniz do tempo, que se busca
freqientemente desfazer. Dar de novo a esses restos mutilados uma integridade mentirosa,
apagor e fazer desaparecer das obras anfigas a marca da antigiidade e darlhes um falso
ar de juventude, & delas tirar, em parte, seu valor e sua beleza, e essa espécie de
inviolabilidade que as profegia dos ataques do espirito de critica.

Pois a anfigiidade tem de, algum modo, a vantagem de subtrair os monumentos & censura

[...]%

Pode-se ainda refomar um texio de Marguerite Yourcenar, frequentemente
evocado:

[...] Esses duros objefos, talhados & feicdo de formas da vida orgénica, sofreram, & sua
maneira, o equivalente da fadiga, do envelhecimento, do inforttnio. Eles se modificaram
como o fempo nos modifica. [...]

Algumas dessas modificacdes s@o sublimes. A beleza tal como a quis um cérebro humano,
uma época, uma forma particular de sociedade, é acrescentada uma beleza involuntéria,
associada aos acasos da histéria, devidas aos efeitos de causas naturais e do tempo®.

Existe, como dito, uma variedade enorme de situagcdes ao se afrontar
o fratamento de superficies. O quesito basilar é o juizo histérico-critico, procurando-
se diferenciar os aspectos positivos, a pdtina, e os negativos, as patologias,
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32.BRANDI, 2004, p.155.

33. No que se refere ao
equilibrio cromatico, cf.
BALDINI, 1997.

34. As analises de Philip-
pot referem-se a patina
em relacio as pinturas. O
autor afirma: “D’autre
part, dans la mesure
méme ou ces modifica-
tions sont irréversibles et
échappent a une déter-
mination rigoureuse, il
faut admettre que I'état
original de I’ceuvre, c’est-
a-dire celui dans lequel
T'artiste I'a laissée lorsque
s’est achevée le proces-
sus de création, est en
tout état de cause impos-
sible a rétablir, et méme
a déterminer objective-
ment. Aucune restaura-
tion ne pourra donc ja-
mais prétendre rétablir
I’état original d’une pein-
ture. Elle ne pourra que
révéler létat actuel des
matiéres originales. A
supposer qu’'elle le veuil-
le, elle ne peut donc en
aucun cas abolir I'histori-
cité seconde de I'ceuvre,
le temps qu’elle a traver-
s¢ pour se présenter a
nous.” (PHILIPPOT, 1966,
p-139).

35. Para recomendacoes,
cf. MORA; MORA, 1984,
p.23-24.
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resultantes da agdo do tempo. Estes tltimos devem ser tratados. Devem ser
suprimidas as causas de degradagdo, a exemplo da umidade ascendente e
descendente e da sujeira. No entanto, é preciso ter cuidado ao realizar a
limpeza, pois ela deve respeitar a incidéncia positiva do fempo sobre a obra,
ou seja, preservar a pdtina — ndo sendo esse um mero problema técnico como
enfatiza Paul Philippot, mas também critico —, e jamais buscar esfratos intocados.
Como bem expds Brandi, em trecho dedicado & pintura e & escultura, mas
plenamente aplicavel a obras arquiteténicas:

Mas nem sequer se poderia considerar a pafina como um conceito da era barroca. Jé Vasari,
no Trattato della Scultura transmite até mesmo as receitas das pdtinas artificiais que em seu
fempo se aplicavam ao bronze. Também isso convida a reflexdo. Se a sensibilidade dos
artistas do Renascimento se afastava, para o bronze, do brilho do novo, daquela prepotente
jacténcia da matéria nova, seria possivel que ndo se buscasse igualmente atenuar a viruléncia
descarada da cor, o fausto demasiado evidente das terras, lacas, ultramarinos? A prevaléncia
da matéria sobre a forma se da toda em prejuizo da forma: a matéria, na obra de arte,
deve ser fréimite para a imagem, ndo é jamais a propria imagem. [...] O oficio da patina
nos revela entdo isso: atenuar a presenca da matéria na obra de arte; reconduzila ao seu
oficio de trémite, deté-la no limiar da imagem de modo a que ndo o ultrapasse com uma
inadmissivel prevaricagdo sobre a forma®.

A limpeza deve ser feita ainda de modo a respeitar os vérios materiais
que compdem a fachada e seus valores cromaticos, pois pode desequilibrar a
relacdo entre eles, dado que os diferentes materiais numa mesma obra se alteram
de modo distinto e alguns sofrem transformagdes irreversiveis. Se o objetivo da
restauracdo é facilitar e valorizar a leitura de um dado monumento, é um dever
fazer a andlise conscienciosa dos materiais e do equilibrio cromdtico da
composicdo da fachada, para que seja respeitado e néo se criem dissonancias
indesejaveis®.

Deve-se, pois, de um modo geral, preservar o que existe, sem procurar
regularizar e "embelezar”. Philippot afirma o que se deve buscar numa restauragdo
é revelar o estado atual das matérias originais e jamais prefender restabelecer
seu estado original numa tentativa de abolir o tempo atravessado pela obra™.

E necessdrio respeitar as argamassas e cores existentes, em suas varias
estratificacdes, mantendo-as e consolidando-as, tratando lacunas, profegendo
as superficies sem que isso implique automaticamente um refazimento total ou
parcial da argamassa e de sua cor®. A cor, ou as varias composicdes de cores
que recebeu um dado edificio no decorrer de sua histéria, € também um problema
a ser analisado de forma crifica, caso a caso, procurando distinguir aquilo que
é estratificacdo historica valida e coerente daquilo que é simples “crénica”.
Devem-se verificar a composicdo e o estado das argamassas; os estudos
estratigraficos revelam-se da maior importéncia para entender as varias fases
coloristicas por que passou o edificio, sendo instrumentos valiosos para entendé-
lo e para analisar as transformagdes do “gosto histérico” e o modo como o bem
foi percebido e tratado no decorrer do tempo.

As situacdes possiveis fambém tomam as mais variadas formas. Em
alguns exemplos, mais raros, em que o estrato original seja de grande valor e
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na maior parte existente e em que as estratificacdes posteriores possuam pouco
inferesse, pode-se propor um reforno & camada original, por meio de cuidadosos
frabalhos de remogdo das camadas mais recentes, seguidos de limitadas
integragdes, consolidagdo e protecdo.

Ou, casos mais freqlentes, a restauragdo deve respeitar as fransformagdes
do edificio no decorrer do tempo, por meio de intervencdo que permifa e facilite a
leitura de sua complexa histéria, conservando visiveis as vérias fases cromdticas do
edificio, sem que isso comprometa sua apreciagdo como obra que possui uma
configuragdo. Ou, ainda, por exemplo, no caso de edificios que receberam diversas
camadas de argamassas no decorrer do fempo, que se enconfram desagregadas,
deferioradas e n&o possuem maior interesse histérico, além de muitas vezes
comprometferem as camadas originais (a exemplo de recobrimentos recentes de
cimento sobre argamassas originais & base de cal), pode-se propor a remogdo
dessas adicdes posteriores, a consolidogdo do existente e o tratamento das lacunas.
Mas, qualquer que seja a situagdo, a resposta sé deveria ser dada em fungdo de
uma andlise acurada e fundamentada.

Existem também situacdes em que, por uma série de razdes, a serem
ponderadas com cautela, extrema cautela, possa ser necessdrio renovar a cor’®.
Dado que nas formulagdes tedricas da restauragdo se recomenda respeitar as
diversas fases da histéria de um edificio, suas varias estratificacdes, e fambém
se afirma que a busca do esfado original ndo & um obijetivo a ser perseguido —
pois significaria uma vontade deliberada de apagar o transcorrer do tempo,
considerando-o como reversivel, o que jamais é o objetivo da restauragdo® —
cabe especular sobre o que se deve fazer, segundo esses preceitos feéricos.

As situagdes também podem ser as mais variadas. Se a composicéo
de cor que o edificio apresenta na atualidade ndo esfiver consolidada na imagem
do proprio monumento (caso em que deverd ser preservadal, deve-se, por meio
do ato critico, propor novas cores baseadas numa reinferprefagéo da obra hoje,
que, rarissimas vezes, a serem ponderadas com muita cautela, podem ser
coincidentes com a composi¢do primitiva. Na verdade, isso seria uma quase
impossibilidade tedrica, pois a restauracdo, como explicitado, & sempre ato
critico do presente e ndo propde o tempo como reversivel.

Em muitas infervencdes recentes, porém, voliase de modo imponderado
ao uso das cores originais, converfendo essa volta num &libi cémodo, como se as
cores (supostamente) originais tivessem por si s6 uma auforidade irrefutével e
subfraissem a infervencdo da responsabilidade por uma proposta fundamentada e
de qualquer julgamento critico, resuliando em renovagdes inconsideradas e o mais
das vezes mal executadas, ademais com materiais inapropriados.

Mas cabe chamar a afencdo para um problema fundamental: fazer
uma nova proposta de cores para um edificio implica saber ler a obra como
imagem figurada, analisar profundamente as suas caracteristicas tecténicas, e
para isso & necessario um sélido conhecimento da histéria da arquitetura. A cor
na arquitetura é tema da maior relevancia, importante para se entender e valorizar
a arficulagdo dos elementos, das fachadas e dos espagos infernos e fundamental
na percepcdo que se tem da volumetria do edificio, sendo determinada segundo
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36.Sobre essa discussao,
cf. CARBONARA, 1997.
Em especial o capitulo 11
trattamento delle super-
fici come problema di
restauro, p. 511-519. Ao
comentar casos em que,
por razoes culturais ou
N0, torna-se necessaria a
renovacao cromatica das
fachadas, Carbonara asse-
vera (p. 517): “In questi
casi I'intervento non do-
vrebbe pero assumere
carattere competitivo o
prevaricante rispetto al-
la figurazione nella quale
s’innesta, né risultare imi-
tativo o mimetico nei ri-
guardi dell’immagine ar-
chitettonica poiché se-
guendo tali modi si re-
cherebbe una grave alte-
razione ai valori storici
ed artistici del monumen-
to. Pertanto il nuovo co-
lore non dovrebbe ripe-
tere quello originario, od
uno fra gli altri che lo
hanno seguito, dato che
esso non si colloca come
sostituzione dell’'una o
dell’altra tinta;il suo inse-
rimento non ¢ rivolto a
riempire il vuoto croma-
tico registrato sull'intona-
€O, ma a costituire un’ag-
giunta ‘critica’, cioe 'uni-
co apporto che I'odierna
cultura storico-artistica
puo legittimamente reca-
re alla soluzione del pro-
blema. Si tratta percio
d'un intervento che non
¢ fondato sopra una scel-
ta di gusto o ‘filologica’,
ma che ¢ invece il risul-
tato di un’analisi e di un
giudizio critici, proprio
perché il restauro ¢
un’ipotesi critica,non una
creazione sovrapposta od
integrativa dell’opera ar-
chitettonica.”

37. A esse respeito, ver o
texto de Cesare Brandi,
Intonaci, colori e colori-
ture nell’edilizia storica.
(BRANDI, 1994, p.54-60).
O autor exalta a impor-
tancia do tema e o consi-
dera nio menos impor-
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tante do que a questao da
patina ou dos vernizes no
restauro de pinturas. Co-
mentando as transforma-
coes no Palacio de Mon-
tecitorio em Roma, afir-
ma (p. 56):“Quindi, non
gia proporsi I'intento sto-
ricamente assurdo, di ri-
salire al tempo dell’inter-
vento del Fontana per ris-
tabilire un colorito, che
in nessun modo puo es-
sere recuperato o ricos-
truito nel presente. Quin-
di, non solo non si po-
trebbe tornare indietro,
alla prima ideazione del
Bernini, ma neppure re-
gredire ad uno stato otti-
male raggiunto dal Fon-
tana, scartando quello
che ¢ il passaggio del
tempo sull’opera d’arte.”
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uma légica compositiva que ndo pode ser tratada de modo aleatério. Se o
objetivo da restauragdo é facilitar e valorizar a leitura de um dado monumento,
fratarse de fazer uma nova composicdo que cumpra essa fungdo por meio do
afo criativo. Nao se trata de uma livre e arbitraria sobreposicdo de tinta. E um
engano grosseiro pensar que se possa fazer uma pintura aleatéria, usando como
justificativa o fato de que a pintura poderd ser refeita num futuro proximo. Néo
se frata de uma vestimenta que pode ser mudada quando bem aprouver. Por
menos que dure, uma pinfura permanece num monumento, no minimo, por vérios
meses, e, em geral, por anos, e pode causar danos significativos para sua
percepgdo e apreciagcdo.

Além do mais, as técnicas empregadas e o tipo de tinta devem possuir
permeabilidade, textura, tonalidade, luminosidade, consisténcia e transparéncia
compativeis com os substratos existentes (que devem ser respeitados), devem ser
adequadas aos materiais (lembrando que materiais distintos requerem tipos de
fintas diferentes) e & propria composicdo arquitetdnica do edificio. As atuais
finfas & base de polimeros (tais como as acrilicas ou PVA|, produzidas
industrialmente, que em si podem ser de excelente qualidade, e que t&m sido
empregadas de modo indistinto em intervencdes em bens culturais, ndo preenchem
esses quesitos quando se trata de pinturas tradicionais & base de cal sobre
argamassas também & base de cal, podendo resultar em uma imagem
rejuvenescida de modo artificioso, uniforme — fazendo com que se perca toda a
vibracdo das argamassas e pinturas tradicionais —, com tonalidades inadequadas
e aparéncia um tanto “plastificada”. Além disso, esse tipo de finta ndo é
conveniente para as proprias argamassas histéricas & base de cal, documentos
importantes do modo de construir de uma época, pois nGo permitem que a
argamassa “respire”. Pela diferenca de permeabilidade entre os estratos antigos
e a nova pintura, ocorrerd a desagregagdo dos componentes, deferioragdo e
desprendimento da massa antiga, condenando um documento histérico relevante
a um processo acelerado de degradag@o, aquilo que uma restauragdo, com
efeito, deveria evitar. Existem alternativas vidveis, tais como: tintas & base de
cal, que s@o perfeitamente compativeis com as argamassas antigas de mesma
base, mas possuem o inconveniente de ter duracdo efémera em atmosferas
poluidas sujeitas a chuvas 4cidas, como é o caso da cidade de Sao Paulo, e
sao de dificil fixagao; tintas & base de silicato de potdssio, compativeis com
substratos & base de cal ricos em silica, que s@o durdveis, permedveis ao vapor
d'dgua e compativeis com argamassas histéricas, devendo, porém, ser usadas
com muito cuidado e preferencialmente aplicadas com pincel; devem ser
empregadas apenas sobre argamassas pintadas anteriormente com tinfas & base
de cal, caso confrério pode ser necessario refazer a argamassa; podem ainda
ser feitas veladuras sobre a superficie, aplicando-se um tipo de pintura pelicular
& base de resina acrilica diluida (que ndo deve de modo algum ser confundida
com fintas acrilicas industrializadas), misturada com corantes naturais, sendo
pouco espessa e ndo recobrindo fotalmente o existente; possui fransparéncia e
permeabilidade compativeis com as argamassas e fintas tradicionais e deve ser
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aplicada sobre uma demdo muito fina de reboco como fundo, em camadas
muito sutis, como veladura, justamente®.

No que se refere ds tintas & base de silicato, € muito importante estar
atento para as tonalidades a serem empregadas e para o fato de se fratar de
uma finfa duravel e estdvel. Mesmo quando se “apela” para a céomoda e
imponderada volta &s supostas “cores originais”, é importante lembrar que as
pinturas fradicionais eram menos duradouras, “lavavam-se”, e suas tonalidades
feitas com corantes naturais, que por si s6 eram, em geral, mais suaves do que
aquelas obtidas com colorantes artificiais, atenuavam-se com maior rapidez. E
muito importante ter cuidado na escolha dos tons, relembrando ainda uma vez
Brandi, sobre a importéncia de se atenuar a “jactancia” da matéria para que
essa n&o se torne preponderante sobre a forma, pois, mesmo que essas pinturas
ndo causem danos fisicos ao edificio, dependendo da escolha de cores e
tonalidades, podem resultar em danos figurativos da maior gravidade.

Também para conjuntos arquitetdnicos ou centros histéricos, o tema
das superficies deve ser encarado, de modo completivo, como ato histérico-
critico. Em tempos recentes tem havido uma alternancia entre infervencdes que
buscam ora voltar &s cores originais — esquecendo-se, além das questdes evocadas
acima que, com freqiéncia, em conjuntos urbanos as edificacdes podem ndo
fer convivido nunca, na mesma época, com suas cores originais, pelo fato de
terem sido consfruidas em momentos diferentes e, quando da concluséo dos
edificios posteriores, os mais anfigos, com muita probabilidade, ndo mais
apresentavam sua coloragdo de origem —, ora realizar infervengdes livres com
cores extremamente fortes, preponderantes, que ndo valorizam os aspectos
historicos nem as caracteristicas formais dos edificios, ndo possuindo relagéo
com a conformagdo arquiteténica, dificultando a leitura e a prépria apreciagdo
das obras, levando, ademais, a uma infantilizacdo da imagem. O ideal seria
frabalhar por meio de planos de cor, entendendo-se com isso, segundo sugest@o
de Bonelli*, limitar a inferven¢do ao minimo e mudar o menos possivel a imagem
que se consolidou com o fempo.

Importante é ainda lembrar, retomando o problema das cores originais,
que fanto para obras isoladas quanto para conjuntos arquiteténicos, a
configuracdo da drea envoltéria pode fer se alferado de tal modo que a ufilizagdo
dessas cores seja prejudicial para a apreciacd@o das obras ou conjuntos. Pois
uma coisa é um edificio na sua situagcdo primitiva, isolado em um quarteirdo ou
inserido com largueza em um grande terreno, ou rodeado por edificagdes de
pequena altura, ou ainda um conjunto arquiteténico circundado por edificagdes
de pequeno porte; outra coisa totalmente diversa é uma obra ou conjunto de
obras que, na atualidade, encontram-se encerrados entre edificagdes de alto
porte consfruidas no decorrer do fempo. A percepedo dals) obrals), nesses casos,
altera-se completamente, e a proposta da composicdo de cores deve ser feita
em fungdo dessa nova realidade, sempre enfatizando que ndo se trata de
aleatoéria sobreposicdo de finta, nem de um elemento secundario, que pode ser
mudado de acordo com as circunsténcias e vontades, mas, sim, de reinterpretagcdo
responsavel e fundamentada.
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Também no que se refere as intervengdes em superficies feitas com a
chamada “massa raspada”, ou seja, uma argamassa concebida para ser
aparente, sem pintura, e fazendo as vezes de um revestimento de pedra, a
situacdo é delicada. Em geral, essas superficies ndo tém sido, de fato, restauradas,
mas apenas limpas, reparadas e depois pinfadas, ademais com finfas & base
de polimeros, resultando em excessiva homogeneizagdo do conjunto,
desprezando-se a conservacdo das marcas deixadas pelo tempo e a prépria
superficie e suas técnicas de execucdo, que s@o fambém documento histérico.
Além disso, arriscase a comprometer a sobrevida desses documentos com essas
pinturas, pois, por ndo serem devidamente permedveis, podem resultar em
deferiorag@o acelerada da matéria original dos substratos, caso as argamassas
originais sejam & base de cal. Deve-se ainda lembrar que muitas dessas massas
eram executadas inserindo-se também partes de pé de granito, marmore, mica,
entre outros, resultando em massas que possuiam uma particular coloragdo e um
peculiar modo de se comportar sob a luz, com discreta cinfilagdo; o fato de
pintérlas pode, portanto, resultar em graves problemas técnicos e estéticos. Até
mesmo o fratamento de superficies aparentes de fijolos tem deixado a desejar,
fanfo nos aspectos histérico-criticos quanto nos aspectos técnicos de execugdo.
Recorre-se muito freqientemente a limpezas profundas, subsfituicdes macicas e
pinturas, sem se considerar de forma adequada os processos de limpeza sutis,
que preservam a pdtina e a consolidacdo do existente.

Deve-se lembrar que por meio de repintes, substituicdes e refazimentos
macicos, insere-se ex novo uma dada obra em seu ambiente, ou seja, opera-se
por meio de rupturas, quando o que mais inferessa, do ponfo de vista da
preservacdo, é trabalhar com permanéncias, continvidades. O tratamento das
superficies deve, pois, ser encarado como um legitimo problema de restauragdo,
isfo &, como um afo histérico-critico. Trafa-se ndo apenas de “pele”, de um érgao
de primordial importancia, mas fambém de localtestemunho da passagem da
historia, que ndo pode ser dissociado do restauro arquiteténico como um fodo,
ndo se resumindo a uma simples roupagem, nem a projeto de embalagens e,
portanto, passivel de ser mudado ao belprazer. Correse o risco de, ao néo se
levar em conta a consisténcia fisica, a estrutura formal do organismo arquiteténico
em sua inteireza e seu franscorrer na historia, comprometer a sua leitura.
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