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O evento, realizado em agosto de 2012, na sede da Cidade Universitaria da
FAUUSP, teve por objetivo geral aprofundar aspectos teérico-metodolégicos e
técnico-operacionais da preservagdo de bens culturais, explorando a
repercussao de certas questdes no patrimdnio institucional, em especial o
relacionado a estruturas de ensino e de pesquisa. D& sequéncia, numa escala
mais ampla, aos seminarios sobre preserva¢do que tém sido organizados nos
Gltimos anos na FAUUSP, com resultados publicados nesta revista Pos.

O intuito do encontro cientifico de 2012 nao foi exaurir as questdes envolvidas,
mas, sim, pontuar alguns temas que transparecem na estrutura do seminério
(apresentada a seguir), para evidenciar que existem diversas formas de aproximacéo
a problematica, que ndo sao excludentes: é essencial trabalhar, sempre, de maneira
fundamentada, com diferentes abordagens, multi e transdisciplinares, vindas de
diversos campos do conhecimento. A estrutura do seminario permitiu, também, o
debate entre os conferencistas, e entre eles e o publico, tendo sido reservada cerca
de uma hora e meia para essa atividade, resultando em discussoes que
estabeleceram pontes e contraposigdes entre as multiplas abordagens.

Uma das principais preocupacdes que motivaram a organizacéo do evento foi a
constatagao de que muitas das intervenc¢des em bens culturais nos ultimos anos 0s
tém descaracterizado, parecendo urgente discutir questdes ligadas as formas de
apreenséo e aos preceitos tedrico-metodoldgicos, para guiar atuacdes praticas. E
importante discutir essa tematica de maneira aprofundada, para que os objetivos da
preservacgao, ditados pelas razdes de preservar, sejam alcancados. Esse problema diz
respeito a todo o complexo de bens culturais, inclusive aqueles vinculados a
instituicdes culturais e de ensino, e, por isso, pareceu relevante enquadrar o
problema a partir de impostacdo teérica e metodoldgica consistente.

No evento, as conferéncias foram voltadas tanto a discussdes mais abrangentes —
relacionadas a questdes de reconhecimento e apreenséo dos bens culturais,
abordando relac¢des entre teoria da recepgao e preservacdo, politicas publicas e
acdes institucionais voltadas ao trato do patriménio (e do patriménio ligado ao ensino
em particular) -, quanto a questdes tedrico-metodolégicas de intervencdo e aos
problemas relacionados diretamente com a conservacéo da matéria, mas sempre a
partir de solida base conceitual. Esses temas tém sido pouco explorados na produgao
cientifica brasileira recente, e a inter-relacdo e necessidade de trabalhar os varios
ambitos de maneira articulada nao tém sido exploradas. Desse modo, ao centrar as
discussodes na relagao entre problemas de recepgao-apreenséao, politicas de
preservacgao e aspectos tedrico-metodolédgicos das intervengdes — temas que se
desenvolveram com caminhos autbnomos no ambito da preservagao, mas que tém
muitas interfaces que se quis evidenciar —, tomando como exemplo edificios ligados a
instituicbes de ensino e pesquisa, foram oferecidos elementos para uma reflexao mais
abrangente, e fundamentada numa sélida base conceitual.
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O PROGRAMA DO SEMINARIO

Dia 29 de agosto
A percepg¢ao do patriménio e sua repercussao em politicas de preservacao

14:00 Recepgéo, confirmagédo das inscrigoes

14:45 Abertura:
Pro-Reitor de Pesquisa da USP: Prof. Dr. Marco Antonio Zago
Diretor da FAUUSP: Prof. Dr. Marcelo de Andrade Roméro
Presidente da Comissao de Pés-Graduagao da FAUUSP: Prof.? Dr.2 Maria Lucia
Refinetti Martins
Presidente da Comisséo de Pesquisa da FAUUSP: Prof. Dr. Hugo Segawa
Chefe em Exercicio do Departamento de Histéria da FAUUSP: Prof. Dr. Ricardo M.
de Azevedo
Coordenadora da Comissao organizadora: Prof.? Dr.? Beatriz Mugayar Kihl

15:15 Conferéncia Inaugural: Gérard Monnier (Professor Emérito da Universidade Paris |
Panthéon-Sorbonne). As universidades construidas no século 20: os desafios de
sua historia e

16:30 Pausa para o café

17:00 Paulo C. Garcez Marins (Museu Paulista — USP). Trajetérias da preservagéo do
patrimdnio escolar de Séo Paulo

18:00 Silvana Rubino (IFICH — Unicamp). Perdas e ganhos, ou os impasses do
patrimoénio

19:00 Debates. Moderadora: Maria Lucia Bressan Pinheiro

Dia 30 de agosto
Questoes tedrico-metodolégicas de preservagao e sua repercussao técnico-
operacional

15:00 Claudio Varagnoli (Faculdade de Arquitetura da Universidade de Chieti e
Pescara). Nas fronteiras do restauro: o patrimoénio do século 20 e a arqueologia
industrial na Itélia

16:00 Simona Salvo (Faculdade de Arquitetura, Universidade Sapienza, Roma).
Pequenas intervencdes para grandes monumentos: a Escola de Matematica de
Gio Ponti em Roma

17:00 Pausa para o café

17:30 Conselho Curador (FAUUSP). O Plano Diretor da FAUUSP e o enfrentamento dos
futuros projetos

18:30 Debates. Moderadora: Fernanda Fernandes

Dia 31 de agosto

A Arquitetura de edificios institucionais, preservacao e gestao

15:00 Hugo Segawa (FAUUSP). Cidade Universitaria e Arquitetura: uma analise
comparativa de alguns casos latino-americanos

16:00 José T. Lira (FAUUSP). O papel do CPC-USP na preservagao do patrimdnio da
Universidade de S&o Paulo

17:00 Pausa para o café

17:30 Claudia S. R. Carvalho (Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro). Conservacéo
preventiva em museus casas histéricas

18:30 Debates. Moderadora: Monica Junqueira de Camargo
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A Comisséo organizadora do evento foi composta pelos seguintes professores da
FAUUSP: Beatriz Mugayar Kihl (coordenadora); Fernanda Fernandes; Hugo Segawa;
Maria Lucia Bressan Pinheiro; Ménica Junqueira de Camargo. Contou ainda com o
inestimavel apoio operacional (recepcdo, distribuicdo dos programas, organizagéo das
perguntas etc.) dos estudantes da FAUUSP: Mariana Martins de Oliveira (coordenacao e
responsavel também pela elaboragdo de todo o material gréfico); Aline Salamanca;
Bruna Dedini Silva; Gabriela Piccinini; Gustavo Vidrih; Luiza Gancho de Almeida;
Marjorie Nasser Prandini; Martha Bucci; Renata Campiotto. As estudantes de p6s-
graduacao Patricia Cavalcante Cordeiro e Rosane Piccolo fizeram, ainda, a relatoria do
evento.

O evento fez parte do programa da Pré-Reitoria de Pesquisa “USP Conferéncias
2012", responsavel por grande parte do financiamento, que foi complementado ainda
pela Fapesp (Auxilio a Pesquisa / Organizacéo de Evento Cientifico), e pela prépria
FAUUSP. Foi realizado pelo Departamento de Histéria da Arquitetura e Estética do
Projeto, contando com o apoio da diretoria e das comissdes de Pés-Graduagéo e de
Pesquisa.

O seminario teve 397 inscritos, sendo aberto a estudantes de graduacao e pos-
graduacao e a publico mais amplo de interessados, sendo expressiva a presenca de
profissionais dos 6rgéos de preservacdo, e também de membros de secretarias de cultura
de municipios do interior (como a de Jundiai), de professores de outras universidades de
Sé&o Paulo e de outros estados e corpo técnico de museus. Foi ainda vinculado a trés
disciplinas da Pés-Graduagéo da FAU — AUH 5816 — Metodologia e Préatica da
Reabilitacdo Urbanistica e Arquitetdnica, responsaveis: Beatriz Mugayar Kuhl e Maria
Lucia Bressan Pinheiro; AUH 5851 — Arte e Industria na Arquitetura Moderna,
responsaveis: Fernanda Fernandes e Agnaldo Farias; AUH 5854 — Arquitetura
Contemporénea Paulista, responsaveis: Hugo Segawa e Monica Jungueira de Camargo.

E importante pontuar que o evento foi realizado como parte de acordo de cooperagdo
cientifica internacional, estabelecido entre a FAUUSP e a Faculdade de Arquitetura da
Universita degli Studi di Roma La Sapienza, e integrou as acdes do Nucleo de Apoio a
Pesquisa S&o Paulo: Cidade, Espago, Memdria, (NAP SP:CEM), que articula diversas
unidades da USP, e cujo projeto Plataforma S&o Paulo: Cidade, Espaco, Memodria foi
selecionado no &mbito do Programa da Reitoria da USP de Incentivo a Pesquisa.

1. No seminério, algumas das conferéncias foram voltadas a discussées mais
abrangentes, relacionadas com questdes gerais de reconhecimento e apreensao dos
bens culturais, abordando relagdes entre teoria da recepgéo e preservagdo. Esse foi o
tema explorado por Gérard Monnier, que fez a conferéncia de abertura, ao analisar os
desafios envolvidos com o patriménio universitario do século 20 na Franga e
problematizar as politicas publicas e acdes institucionais voltadas ao trato desse tipo de
patrimdnio no pais. As politicas publicas de preservacéo do patrimoénio escolar paulista
foram, a seguir, abordadas de modo pormenorizado por Paulo César Garcez Marins,
explicitando processos, limites e desafios futuros, no reconhecimento desse tipo de
patrimdnio, seguido por Silvana Rubino, que problematizou uma série de questdes
envolvidas na preservacdo, chamando atencéo para a naturalizacdo de certos termos e
para determinadas proposigOes, tanto facilmente atrativas, quanto vazias de significado.
No dia seguinte, os problemas reapareceram na escala arquitetdnica. Claudio Varagnoli
apresentou uma série de exemplos de intervencéo em edificios de interesse histérico
transformados em universidades na Itélia, problematizando preconceitos existentes em
relacdo a uma real preservacdo do patriménio moderno. A seguir, Simona Salvo
apresentou justamente os procedimentos (institucionais e teérico-préaticos) relacionados
a um edificio moderno, a Escola de Matematica da Sapienza, projeto de Gio Ponti: o
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edificio permaneceu com 0 mesmo uso nominal, mas esse uso se transformou de
maneira significativa e continua, ao longo do tempo; a conferencista examinou
problemas tedrico-metodoldgicos e também algumas repercussoes técnico-operacionais
da intervencdo. O tema permitiu uma base comparativa de processos e procedimentos,
em relagao ao Plano Diretor Participativo, elaborado, em 2010-2011, para os edificios da
FAUUSP, apresentado por representantes do seu Conselho Curador — Dina Uliana,
Raquel Rolnik, Silvio Oksman —, possibilitando uma boa base de dialogo e de
comparagao, em relagéo ao exemplo italiano. No terceiro dia, Hugo Segawa trabalhou
com questdes de histéria da Arquitetura e de andlises arquitetnicas, relacionadas com
campi universitarios e os problemas de reconhecimento e protecdo desses conjuntos,
explorando dois exemplos protegidos como patriménio mundial da Unesco: o Campus
da Universidad Nacional Autbnoma de México (Unam), na Cidade do México, e o da
Universidad Central de Venezuela (UCV), em Caracas. A seguir, foi a vez de José Tavares
de Lira, atual diretor do Centro de Preservacado Cultural (CPC-USP), explorar esses temas,
no que diz respeito ao patrimoénio da propria USP, analisando questdes de
reconhecimento e de gestéo. Por fim, Claudia Carvalho retomou o tema da gestao e de
politica institucional e sua repercusséo na “matéria” das obras arquitetbnicas, com as
ag0es para a Casa de Rui Barbosa, do Rio de Janeiro, analisando em pormenores a pés-
proposta de gerenciamento de riscos, atualmente em fase final de elaboracao.

O seminario teve resultados de interesse, por contribuir para o debate de diversos
pontos relacionados a preservacéo de bens culturais. Consideradas as varias questdes e
problemas envolvidos no processo de reconhecimento de bens culturais, dada a grande
dificuldade atual, em tratar as obras reconhecidas como de interesse cultural, como bens
culturais de fato, e de conduzir a andlise e as intervencdes segundo os principios
consolidados no campo da preservacéo, as questoes levantadas e os debates travados
foram de grande valia para problematizar determinados aspectos, desnaturalizar outros, e
reafirmar certos principios, em especial aqueles associados ao campo do restauro. A
discussao tedrico-metodolégica foi estruturada, no seminério, a partir de dois eixos
principais: 0s problemas de recepcéo e apreensao das obras como bens culturais; as
questbes tedrico-metodoldgicas de preservagao que deveriam guiar 0s aspectos técnico-
operacionais.

Os principios associados a restauracdo, como se tem reiterado nos textos relacionados
aos seminarios dos ultimos anos (e aqui, em parte, repetidos), séo fruto de debates e
experiéncias plurisseculares, que resultaram numa série de preceitos teéricos para atuar,
de modo fundamentado, em bens culturais, de modo a respeitar sua configuragao,
materialidade e historicidade, ou seja, a obra como alterada pelo tempo. Esses preceitos,
que guiam a forma de intervir em bens culturais, estdo estreitamente relacionados com
as raz0es de preservar, que sdo essenciais também para circunscrever 0s proprios
objetivos da agéo, repercutindo na escolha dos meios técnico-operacionais necessarios
para alcancéa-los, para que a a¢do nao se torne arbitraria, mesmo devendo ser sempre
problematizada. Ao examinar as transformagdes por que passou a preservagao ao longo
do tempo, é possivel verificar que 0 modo como é entendida hoje — como ato de cultura
de um presente histérico — esta relacionado com a aquisicdo de uma “consciéncia
histérica”. Preserva-se, hoje, por razdes de cunho: cultural — pelos aspectos formais,
documentais, simbolicos e memoriais —; cientifico — pelo fato de os bens culturais serem
portadores de conhecimento em véarios campos do saber, abarcando tanto as
humanidades quanto as ciéncias naturais —; e ético — por nao se ter o direito de apagar
0s tracos de geragdes passadas, e privar o presente e as geracdes futuras da
possibilidade de conhecimento de que esses bens sao portadores e de seu papel como
suporte da memoria.

CONFERENCIAS « P. 2§0-321



254

No processo de amadurecimento de experimentacdes tedricas e préaticas relacionadas
ao campo, provou-se de tudo, ao longo de pelo menos cinco séculos; com o acumulo
dessas experiéncias e com a reflexdo sobre seus resultados — principalmente a partir de
releituras feitas a partir de finais do século 19 e comego do século 20 —, aos poucos,
foram propostos e consolidados principios que poderiam nortear intervengdes que
respeitem, de fato, as obras. O intuito é fazer que os bens sejam transmitidos ao futuro da
melhor maneira possivel, sem desnatura-los ou falsea-los, para que cumpram,
efetivamente, seu papel como bens culturais; a saber, para que continuem a ser
documentos fidedignos e, como tal, sirvam como efetivos suportes do conhecimento e da
memoria coletiva. Portanto a intervencao deve ser justificavel do ponto de vista das razdes
de se preservar.

Sao varias as questdes que devem ser problematizadas, e uma delas, essencial, diz
respeito a necessidade de questionar a interpretagdo da nogéo do “cada caso é um
caso”, que se tem traduzido, na pratica corrente de intervengdes, como “cada um faz o
que quer”, ou “qualquer coisa € possivel”, como bem ilustrou Varagnoli com alguns
exemplos. Esse processo é resultado de uma loégica induzida unicamente a partir do
objeto, fazendo que se recaia num empirismo pedestre, que acaba por justificar
qualquer postura, pois 0s casos sao tratados, todos, como excecdo. As escolhas
operacionais deveriam ser justificadas a luz das razdes e dos objetivos da preservacao, e
feitas como consequéncia da anélise dos principios de intervengao em relacdo a cada
um dos casos, pois toda obra tem uma configuracéo que lhe é prépria, assim como seus
materiais e seu particular transcurso ao longo do tempo. Desse modo, seria hecessario
partir de uma via deduzida de principios éticos e cientificos — que derivam das razdes
por que se preserva —, para depois se voltar ao objeto em suas particularidades; por isso,
a insisténcia em discutir conceitos e metodologia. Ou seja, a restauragao possui
metodologia, principios tedricos e procedimentos técnico-operacionais, que lhe sao
proprios e resultam da reflexdo sobre os motivos de preservar e de experimentagbes
plurisseculares; o que varia, porém, sao 0s meios postos em pratica — que sao
variadissimos —, na fase operacional. Francoise Choay (Patrimoine en questions, Paris,
Seuil, 2009) examina o transformar dessas questdes ao longo do tempo, mostrando o
amadurecimento da preservacdo, quando passa a fazer uso de dois instrumentos: uma
construgao normativa, adquirindo estatuto institucional; e uma disciplina, solidaria e
tributaria dos saberes histéricos na hora da atuacéo pratica, a restauracéo, que constroi
seus instrumentos ao longo do século 19 e adquire seu estatuto epistemolégico no inicio
do século 20, com Alois Riegl.

E importante notar que os meios técnico-operacionais escolhidos s&o essenciais e
devem ser debatidos e pesquisados, mas nao podem ser desvinculados dessas
discussoes, pois um dos riscos que se corre € de excessiva especializacao, de
fragmentacéo do conhecimento, de pulverizagao disciplinar, que leve a uma fé cega no
tecnicismo, fazendo perder de vista as razdes por que se preserva. Preservar deveria ser,
sempre, processo multidisciplinar, mesmo que a parte operacional seja executada por
uma sé pessoa. Essa necessidade de agir segundo firmes preceitos metodolégicos foi
bastante explorada nas exposicdes de Salvo e de Carvalho, enfatizando o processo de
analise e de aprofundamento cognitivo, que, guiado por principios sélidos e coerentes,
levou a escolha dos meios operacionais empregados nas intervencdes que
apresentaram.

E essencial atuar com coeréncia conceitual, fundamentada no rigor metodolégico, com
consciéncia de que é necessario articular os saberes oferecidos pelos varios campos —
humanidades e ciéncias naturais —, tendo plena ciéncia da responsabilidade envolvida,
pois sdo bens Unicos, nao-repetiveis, suporte do conhecimento e da memodria coletiva.
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Desse modo, mesmo com o continuo alargamento daquilo que é considerado bem
cultural, com a pluralidade de motivacdes e de significados associados, a base tedrico-
metodoldgica que guia a atuagao préatica continua a ser o respeito pela configuragao,
materialidade e aspectos documentais das obras. Os procedimentos teérico-
metodoldgicos servem para que as agoes se diferenciem de atos ditados por interesses
imediatistas e de setores restritos da sociedade — néo verdadeiramente voltados a
coletividade e considerando tempo “longa duragcédo” —, conduzindo a resultados que véo
contra os proprios objetivos da preservagao, como foi possivel observar em exemplos
apontados por Garcez, Rubino e Varagnoli.

A responsabilidade de quem atua na preservacéo é assegurar o direito ao
conhecimento e a memoria — e seu poder como propulsora de transformagdes —, como
necessidade humana e social, que implica o dever de preservar, para permitir, incentivar
e assegurar que varios tipos de testemunhos do fazer humano, atuais e pretéritos, existam
e convivam, e que sejam respeitados em sua plenitude. Assim fazendo, assegura-se o
direito ao conhecimento de que os bens culturais sao portadores, oferecendo um amplo
instrumental — para varias areas do saber, para a memoria, e do ponto de vista simbdlico
—, que pode ser percebido e atualizado, por uma consciéncia individual ou de maneira
coletiva, de infinitas maneiras, no presente e no futuro; proporcionam-se, assim, meios pés-
abrangentes para a compreensao e apreenséo da realidade, para poder adaptar-se a ela
e transforma-la, para construir o futuro.

Claudio Varagnoli, que problematiza e refuta a necessidade de tratar as expressoes
modernas e contemporaneas segundo principios distintos de obras mais antigas, analisa
as proposigdes de Heinz Althofer (que foi diretor do Restaurierungszentrum de
Dusseldorf, por varias décadas), que estrutura as obras em trés grupos essenciais:
aquelas que sao assimilaveis — por material, relagdo com fruidor e significado — as
tradicionais, para as quais a acao de restauro sera semelhante aquela de obras mais
antigas, tanto do ponto de vista conceitual, quanto técnico; as obras feitas com materiais
experimentais, que trazem novos problemas técnico-operacionais, mas nao conceituais;
e as obras que possuem uma relagdo diversa com a materialidade. Neste Ultimo caso, é
necessaria cautela, procurando estabelecer rela¢cbes com o percurso mental do artista,
para ndo desnatura-lo (caso da eat art, performances etc.), trabalhando, na maioria dos
casos, com registros. No que respeita a Arquitetura, sdo de grande interesse, as
consideracdes trazidas pelo proprio Varagnoli e por Salvo, que evidenciaram, tanto com
instrumentos conceituais, quanto a partir da anélise de exemplos de obras restauradas
de fato, que os preceitos tedricos do restauro continuam a ser aplicados na pratica,
inclusive para a Arquitetura moderna, segundo sélidas premissas teérico-metodolégicas,
como no caso da Escola de Matemaética. Foi reafirmada, assim, a validade dos principios
tedricos do campo — processo amadurecido ao longo de varios séculos —, se devidamente
reinterpretados para afrontar as renovadas questoes colocadas pelas obras recentes.

A partir das exposicdes, foi possivel contrapor os exemplos italianos as experiéncias na
FAUUSP, por meio da atividade do Conselho Curador e o enfrentamento de projetos e de
problemas de tratamento da cobertura e das superficies (na sede da Cidade Universitéria
e na FAU-Maranhéo), e, ainda, as politicas institucionais na Casa de Rui Barbosa e seu
programa para abordar as agdes no edificio, a partir de uma concepg¢éo de conservagao
preventiva (e integrada) e de prevencéao de riscos.

O outro eixo tematico que permeou a discussao do seminario foi relacionado a teoria
da recepcéo e a forma como as obras sdo percebidas pelos diversos agentes sociais. Esse
tema é privilegiado na produgao do convidado que proferiu a conferéncia inaugural,
Gérard Monnier, que parte da teoria da recepcdo e analisa suas implicagbes na
preservacao da Arquitetura, em especial a moderna e contemporanea, explorando, no
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pos-

seminario, o patrimoénio universitario do século 20 na Franga. As questdes ligadas a
teoria da recepcao desenvolveram-se por caminho autbnomo, mas tém muitas interfaces
com 0s problemas de restauragéo; foi isso que se pretendeu evidenciar no seminario,
colocando, também, o tema da recepcdo para dialogar com ag¢des institucionais de
identificacéo de bens culturais e politicas publicas voltadas a preservacéo, temas
explorados por Marins, Rubino e Lira, no seminario.

Esses temas, como mencionado, tém sido pouco explorados na producao cientifica
brasileira recente, em especial a necessidade de trabalhar os véarios ambitos de maneira
articulada. Centrando as discussdes do seminario em questdes de recepcdo-apreensao e
politicas publicas e nos aspectos tedrico-metodologicos das intervengdes, tomando como
exemplo edificios ligados a instituicdes de ensino e pesquisa, foram oferecidos elementos
para problematizar a situacdo atual e para instigar uma reflexdo mais abrangente, e
fundamentada em soélida base conceitual. O seminéario contou com conferéncias de alto
nivel, em que os temas tratados foram abordados de modo extenso, e problematizados de
maneira pertinente, possibilitando, ainda, o debate entre os conferencistas e o publico,
de modo a oferecer a oportunidade de explicitar e aprofundar aspectos especificos.

Para consolidar e divulgar ainda mais os resultados do evento, foi elaborado este
dossié, com artigos de alguns conferencistas.

Nota do Editor

Coordenagao: Semindrios sobre Preservagcao
Beatriz Mugayar Kihl (bmk@usp.br)

Maria Lucia Bressan Pinheiro (mlbp@usp.br)

Beatriz Mugayar Kiihl

Departamento de Histéria da Arquitetura e Estética do Projeto (AUH)
Rua do Lago, 876. Cidade Universitaria

05508-900 — S&do Paulo, SP

(11) 3091-4555

bmk@usp.br
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AS UNIVERSIDADES CONSTRU{DAS NA FRANCA NO
SECULO 20: AS LICOES DE SUA HISTORIA

Gérard Monnier
Traducdo: Beatriz Mugayar Kuhl

Sabe-se que, sem precisar esperar pelos trabalhos dos historiadores, as
universidades construidas dos anos 1930 até os anos 1960 tiveram seu lugar
assegurado no livro das melhores obras de Arquitetura moderna: na América
Latina, a Universidade do México, a Universidade de Caracas, e a Universidade
de Brasilia, de Oscar Niemeyer, com tipologia inovadora; o Canada nao fica atras,
com o campus da Simon Frazer University, em Vancouver. Na Europa, 0s marcos
nao faltam: na Suica, a Universidade de Fribourg (1938-1942, arquiteto Denis
Honegger); no reino Unido, em Norwich, a East Anglia University (1966, arquiteto
Denys Lasdun); na lItdlia, a Universidade da Calédbria (1972-1973, arquiteto
Gregotti); e, no mundo pds-colonial, na Argélia, a Universidade de Constantine pos-
(1968-1970, arquiteto O. Niemeyer). Na Franca — e voltaremos a esse tema —
destacam-se o Centro Universitario Jussieu, em Paris, um edificio muito
controverso, e a Universidade de Toulouse-le Mirail (arquiteto Candilis).

A colaboragéo dos historiadores, na representacao e interpretacéo dessa
produgédo brilhante, dessas manifestacdes da contribuicdo arquitetdnica como
resposta a uma demanda universal, permaneceu, até o presente, modesta.

Para a Franga, o esquema é simples — talvez simples demais: as universidades,
passando por intenso desenvolvimento, aspiram, desde os anos 1940, a
abandonar os centros das cidades, onde estavam implantadas desde a ldade
Média, para se estabelecer nos suburbios e periferias, onde adotam, bem ou mal,
o modelo tipolégico do campus norte-americano. E verdade que, desde os anos
1930, muitos estudos preconizam um desenvolvimento da Universidade de Paris
em direcdo a periferia sul. Em Paris mesmo, em 1925, a criacdo da Cidade
Universitaria marca, com efeito, a passagem da integracdo das fungdes no
Quartier Latin a uma dissociacdo; e a propria dissociacdo toma formas sucessivas
antagonicas: a Cidade Universitaria do Bulevar Jourdan é um conjunto de
pavilhdes isolados, cada qual com Arquitetura especifica, que se inspira no
modelo da exposi¢do universal, com seus pavilhées nacionais. Vinte e cinco anos
depois, a Cidade Universitaria de Antony é uma proposta arquitetonica
sistematica, de laminas continuas configurando um espaco fechado, bem servido
por infraestrutura ferroviaria, em relacdo com Paris e com o Quartier Latin. Essa
operacdo, inteiramente conduzida pelo ministério, confiada ao escritério do
arquiteto Eugene Beaudouin, contrasta com as decisdes isoladas de comitentes
distintos (doadores, fundacdes, paises estrangeiros), que pretendiam fazer, no sitio
do Bulevar Jourdan, escolhas como mandantes, orientando a demanda
arquitetdnica e escolhendo o arquiteto por sua presumivel capacidade de
formular uma solugdo caracterizadora, donde um conjunto ao mesmo tempo
brilhante e heteroclitico, espelho de um momento da histéria das formas. Os anos
do pos-guerra ndo padecem de falta dessas orientagdes dispares: abandona-se a
dissociacdo, recompondo as funcdes num espaco unificado, ao mesmo tempo
hesitando entre se manter na cidade, ou em é&reas periféricas préximas, e o
campus afastado.
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O episddio mais significativo — que sera retomado adiante — é a escolha de
Saclay, em 1947, para a implantacao ex nihilo do Centro de Estudos Nucleares,
influenciada pelas estadias de cientistas franceses em exilio nos Estados Unidos,
durante a guerra, e pela sua frequentacdo dos centros de pesquisa atdbmica em
campi afastados das cidades.

Mas o modelo tipolégico do campus norte-americano nédo explica tudo. Propoe-
se mostrar que as realidades sdo mais substanciais e complexas; se forem
documentados os contelidos, estudado o papel dos atores, questionadas as
dimensdes social e urbana, sera possivel produzir analises menos superficiais. Na
Franca, a pesquisa histérica sobre esse tema estd comecando; acervos
documentais de arquivos estao sendo abertos aos pesquisadores, 0s primeiros
trabalhos sdo publicados!?, coldéquios e jornadas de estudos multiplicam-se2. A
questdo do patrimonio universitdrio comeca a ser colocadas.

Nossa abordagem evidencia a dimensao social e cultural do papel das
universidades, e, na Europa, sua dependéncia do sistema urbano; o modelo
americano do campus traz consigo uma atividade cultural especifica e intensa:

As universidades estdo no cerne do sistema cultural americano. Sdo o local
de uma vida cultural intensa que se traduz pela presenca de instituicbes
culturais situadas no centro dos campi: ‘performing arts centers’, salas de
concerto, teatros, museus.*

Na Franca e na Europa continental, porém, a cidade histérica é que € o
quadro constante dos equipamentos culturais, a ponto de se considerar, até os
anos 1930, e além deles, que a universidade é uma das instituicdes culturais
cujo enquadramento “natural” é o centro da cidade. Nossa hipo6tese: hd um
equivoco sobre a capacidade do campus, modelo espacial, além de tipolégico,
assimilado, na Franca, a um territério urbano. O campus, espacgo diferente da
cidade, lugar de producgéo e de consumo culturais, é maleavel? E que papel
desempenha a Arquitetura do campusS?

A UNIVERSIDADE E A CIDADE

Retornemos ao século 19. Nas cidades europeias, que sao resultado
concomitante da transformacao, da acumulacdo e da extensdo, as universidades
foram sucessivamente instaladas em volumes existentes, ocupando antigos
palacios, velhos colégios, migrando, a seguir, para novos monumentos, edificagbes
novas, construidas no centro da cidade. Esse esquema pode ser verificado, entre
outras cidades, em Dijon (Biblioteca e Faculdade de Letras, rua Chabot-Charny,
1903-1923), em Marselha (Faculdade de Ciéncias Saint-Charles, 1911), e em
Paris (nova Sorbonne, 1884-1894, e Faculdade de Medicina, rua des Saints-
Peres, 1934-1953).

As preocupacdes politicas ndo séo raras, uma vez que o Estado é quem
comanda a producdo desses equipamentos. Em Estrasburgo, os dois polos da
nova centralidade urbana sdo um manifesto da anexagéo da Alsacia ao Império
Germanico: o paléacio da Universidade e o palacio imperial, que estéd na sua
frente; o Paléacio Universitario — Kaiser Wilhelms-Universitét, Kollegiengebdude —
foi construido entre 1879 e 1884, num estilo neo-renascencga, com projeto do
arquiteto Otto Warth (1845-1918). Em Paris, um manifesto maior da Terceira
Republica, numa espécie de réplica ao Império Alemao — as datas se sucedem -,
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é a nova Sorbonne, um paléacio de ciéncias e letras, construido de 1884 a 1894,
por um discipulo de Charles Garnier, Henri-Paul Nénot (1853-1934), adepto da
tradicdo classica e que proclamava que “a universidade ndao pode dispensar a
tradi¢do arquitetdnica latina e necessita de propor¢des e de regras em suas
construcdes”. Nao menos monumentais, os edificios feitos em Bordeaux, Place de
la Victoire, de Jean-Louis Pascal, de 1876 a 1888 (medicina e farmécia), e
Pasteur, de Charles Durand, de 1880 a 1886 (ciéncias e letras).

E na Suica, em Friburgo, que os edificios da Universidade Catdlica
Misericordia manifestam a entrada da modernidade nesse programa: concreto
bruto e estrutura aparente. As obras estendem-se de 1938 a 1942, a partir de um
projeto de um aluno de Perret, Denis Honegger (1907-1981), vencedor do
concurso (com Fernand Dumas, arquiteto)®. Deve-se ainda notar que as obras sdo
feitas como modo de promover empregos, nhum periodo de depressdo econdmica
na Suica.

Em Caen, devastada em 1944 pela guerra, a reconstrucao da Universidade
engloba um vasto projeto’, muito anterior ao papel que terd, nos anos 1960, o
desenvolvimento das universidades. Na Francga, na Quarta Republica, o
desenvolvimento das universidades no planejamento nao é uma prioridade; elas A
nado sdo mencionadas antes do Segundo Plano Nacional (1954-1959). O projeto
em Caen € alimentado por referéncias: um universitario relata ao Conselho
Universitario, em 1947, aquilo que viu na Universidade de Friburgo (Secéo de 2
de julho de 1947)8; ha a preocupacdo com o olhar dos turistas, que um dia sera
voltado ao edificio, sdo feitas especulagdes sobre os pontos de vista. Pesquisa de
uma solucdo exemplar, tomada de posicdo num debate (nacional): o desafio é o
de uma demonstracéo que deve ser bem sucedida. E a superacéo radical do
passado, apagado pelo conflito que todas essas atitudes alimentam.

Durante a batalha da Normandia, em junho e julho de 1944, essa cidade de
médio porte é destruida em dois-tercos; a remog¢do dos escombros mobiliza a
atividade durante dois anos, e os destrocos néo-recuperaveis serao utilizados para
corrigir o nivel dos bairros inundaveis. Os atores da reconstrugdo ndo sdo os
primeiros a chegar: o novo prefeito, Yves Guillou, ja conselheiro municipal em
1929, e incorporador, havia, nos anos 1930, trabalhado em projetos de
transformacédo; ele forma, com o arquiteto-chefe Marc Brillaud de Laujardiere
(1889-1973)?, um binémio eficaz, que consegue utilizar a reconstrucdo para dar
sequéncia, ampliar e atingir uma modernizagao posta em marcha vinte anos
antes, e que é objeto de consentimento e apoio da populacado; os sinistrados,
agrupados em cooperativas de reconstrugao, aceitam um remembramento mais
ousado do que em outras partes, e admitem que seus direitos a reconstrucéao
tomem a forma de propriedade compartilhadal®. O governador, nomeado com a
Liberacdo, Pierre-Joseph Daure (1892-1966), um universitario da area cientifica,
€ 0 antigo reitor, cassado pelo governo de Vichy e que foi membro ativo da
Resisténcia; é novamente reitor em 194611, Outros universitarios e juristas séo
envolvidos na gestéo das cooperativas de reconstrucdo e nos procedimentos de
utilidade publica para o projeto de Urbanismo de 1946-1947; naquele momento,
tornam-se aliados preciosos, para favorecer as negociacdes entre os sinistrados e
os promotores do projeto da nova universidade.

A criagdo de uma via norte-sul é prevista desde 1932; ela de fato é tomada
pelos bulddzeres aliados, no momento da Liberacdo da cidade. Retomada pelo
projeto de reconstrugéo, adotado pelo Conselho Municipal em 22 de maio de
1946, esse tracado adquire um novo sentido, com o projeto de instalar a nova
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Figura 1: Caen,
Universidade, 1948-1954,
arquiteto Henri Bernard;
vista do canteiro de
obras s.d.

universidade em sua extremidade norte, no platé do sitio histérico do Castelo de
Caen. Esse projeto é levado adiante e defendido pelo reitor Daure, o representante
do ministro da Educacado. A antiga Universidade de Caen, instalada precariamente
no bairro Saint-Sauveur, foi destruida. Na escolha do terreno para construir a
nova Universidade, o Conselho Universitario (na época, presidido pelo reitor
Robert Mazet) engaja-se firmemente, desde fevereiro de 1945, e partilha o ponto
de vista do prefeito Yves Guillou (prefeito de Caen de 1945 a 1959): na medida
em que a cidade é a proprietaria dos terrenos da antiga Universidade, recusa a
intervencdo do Ministério na escolha do sitio. Entre cinco solugdes possiveis, o
prefeito preconiza a escolha do bairro Lebisey, ao norte, mas afastado do centro
da cidade, enquanto o Conselho Universitario opta, em 23 de janeiro de 1946,
pelo terreno de Gaillon, ao norte do Castelo e préximo do centro da cidade. No
primeiro caso, o arquiteto escolhido pelo reitor, Henri Bernard, pensa numa
Arquitetura “tipo anglo-saxa, com uma estreita relacdo com a natureza”. No sitio
de Gaillon, pelo contrério, Brillaud de Laujardiere evoca a amplitude de um
projeto que formara “juntamente com o castelo, um conjunto arquiteténico
caracteristico’'2. Depois de toda uma série de peripécias, Daure, que se tornou
novamente reitor em dezembro de 1946, obtém dos servigos de Estado — o
Ministério da Reconstrucdo e do Urbanismo — a concessédo de um sitio
consideravel (32 ha), ao norte do castelo, para a constru¢cdo de uma nova
universidade, cuja pedra fundamental é prontamente colocada (13 de novembro
de 1948). E notavel essa capacidade, das autoridades locais e das universidades,
de resistir a autoridade do Estado e impor um sitio que prolonga a centralidade.

Estudado pelo arquiteto Henri Bernard, em estreita ligagdo com Daure, o
projeto ocupa o sitio com muita largueza, com edificios abertos para a cidade,
construidos no eixo do itinerario norte-sul; completam o sitio do castelo com uma
acrépole agradavel, dedicada a juventude. Claro estd que todos os atores
principais, o reitor e o prefeito, pesaram na escolha de um equipamento que
antecipa o desenvolvimento da universidade; desde 1945, esta prevista a
multiplicacdo por oito do numero de estudantes (o que é contestado); mas as
cifras reais, nos anos 1960, serédo todavia muito superiores. Decide-se construir
uma cidade universitaria no sitio da Universidade e uma grande biblioteca. A
partir de 1947, e seguindo as indicagdes do ministério, o novo dispositivo
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propedéutico — um primeiro ano de orientagao — é integrado ao projeto. Decorre,
dessa atitude voluntéria, a escolha de uma Arquitetura de prestigio, de uma
Arquitetura concentrada (e ndo em pavilhoes, segundo o “modelo anglo-saxao”,
que seria preferido, diziam, pelos estudantes estrangeiros). E, no entanto, a
escolha de uma Arquitetura monumental fortemente hierarquizada é afastada:
nada de corpo central de construcdo, em beneficio de um pértico aberto, e uma
auséncia notavel: nada de cercamentos. Desde 1947, as formas do projeto séo, ao
mesmo tempo, classicizantes e evoluidas: uma composi¢do por eixos e simetrias,
mas uma estrutura de concreto, com tetos-jardim (enquanto os iméveis da
reconstrucdo do centro da cidade sao encimados por coberturas de ardosia).

Sua realizacdo, entre 1948 e 1954, parece ter primado, em Caen, sobre a
reconstrucdo das habitacdes para os sinistrados, Unico exemplo de reconstrugéo
de uma universidade, incontestavelmente derivado da determinacdo dos atores
locais, que operam antecipando o desenvolvimento que vira a ter o ensino
superior em cidades de médio porte. Ao projetar sua proposta para além da
demanda inicial, fazendo da superagdo da conjuntura um instrumento, esses
atores locais estabelecem, num nivel altissimo, em seu horizonte de aspiracoes, a
intensidade da ruptura positiva, que eles demandam e impdem. Em 1960, para a
visita de Nikita Kroutchev a Francga, a Universidade de Caen €, em todo o territério
francés, a Unica universidade apresentavel.

Mas ela ndo sera um modelo, por vérias razGes. Por um lado, assiste-se a
persisténcia — notavel — do modelo urbano: em Marselha, nos anos 1950, o
grande desenvolvimento da Faculdade de Ciéncias Saint-Charles (Biblioteca do
arquiteto F. Pouillon), e, em Paris, a Faculdade de Ciéncias da Halle aux Vins
(proposta desde 1942, realizada em 1959 pelo arquiteto U. Cassan), germe do
Centro Universitério de Jussieu (1964-1972, arquiteto Edouard Albert), um projeto
ambicioso, levado adiante pelo decano Zamansky e pelo ministro da Cultura

Figura 2: Paris, Centro Universitario, 1964-1972,
arquiteto Adouard Albert. Vista axionométrica.

Figura 3: Paris, Centro Universitario Jussieu. Foto:
G. Monnier, pdv 1993.
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Figura 4: Dijon,

Universidade, 1954-1957,
arquiteto Roger Barade.
Vista aérea, s.d.

André Malraux!?®, ao qual se sucede o Centro Universitario de Tolbiac (1970-
1972, arquitetos Andrault e Parat) e a recentissima Universidade de Paris VII,
integrada a um conjunto de habitacdes do XllI¢ arrondissement. Ademais, alguns
anos depois da nova Universidade de Caen, surgem os primeiros “campi a
francesa”, cuja maior parte tem por caracteristica a transferéncia — o termo
“deportacdo”, com suas conotagbes tragicas, ndo é conveniente — da universidade,
para fora da cidade histdrica.

Ao mesmo tempo, as evidentes qualidades da Universidade de Caen inspiram
as autoridades, que fazem, no final dos anos 1950 e nos anos 1960, e para a
maior parte dos sitios, projetos de implantacdo de universidades fora do centro
urbano: em Bordeaux, em Dijon, em Marselha, em Rennes, em Lille, em
Grenoble, em Orléans etc.

Em Bordeaux, sdo as aquisi¢cdes de importantes reservas de terrenos, a um
preco conveniente, pela cidade e pelo Estado, que fixam no territério do
municipio de Talence, a sudoeste da cidade, a implantagdo das novas faculdades.
As operacdes fundiarias comegcam em 1951, Chaban-Delmas sendo o prefeito. O
projeto da nova Faculdade de Ciéncias (projeto de 1953, a entrega da obra
comeca em 1961), do arquiteto René Coulon (1908-1997), é o chamariz do
projeto mais amplo de Louis Sainsaulieu, arquiteto-chefe do conjunto dos
dominios da universidade, que elabora, em 1959, o plano de massa de um
verdadeiro campus — aprovado, em 1963, pelo Conselho Geral dos Edificios da
Franga (Conseil Général des Batiments de France). Mas a distancia é
consideravel, a ponto de as Faculdades de Medicina e de Farmécia integrarem o
Centro Hospitalar Universitario, no setor de Carreire, mais proximo do centro.

Essa transferéncia para um territério municipal diverso da cidade-mae é o
dispositivo adotado em Grenoble, com a implantacdo do campus em Saint-Martin
d'Héres, e em Paris, com a implantagdo em Nanterre, em 1964, da Faculdade de
Letras e Ciéncias Humanas (anexo da Universidade de Paris, antes da criacdo, em
1970, da Universidade de Paris X). Em Lille, é a cidade-nova de Villeneuve-
d’Ascq, criada em 1970, que acolhe as universidades, ligadas a Lille, em 1983,
pelo Val, um metr6 automatizado.
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Evoquemos agora as implantagdes no territério municipal da cidade-mae,
distinguindo dois casos: a implantacédo préxima ao centro (com referéncia a
Caen), e a implantacdo afastada.

Em Dijon, o campus de Dijon-Montmusard (1954, operante em 1957) foi
criado num territério do municipio; os dois primeiros edificios (1954-1957) —
Faculdade de Ciéncias, Faculdades de Direito e de Letras — sdo alinhados sobre o
bulevar e mascaram o desenvolvimento do campus por detras. Proximo ao centro
da cidade, pagou por muito tempo o preco de ter uma implantacdo neourbana
desajeitada; a vontade do reitor Bouchard, perturbada por uma situacdo
imobiliaria instavel, ndo foi complementada por competéncias urbanisticas
atualizadas; a afirmada monumentalidade dos edificios das faculdades — arquiteto
Roger Barade (1908-1987) —, de um classicismo datado, sendo em desuso,
alinhados no bulevar exterior, orienta a fachada do campus em diregao ao centro
urbano histérico4. Por detrds dessa fachada majestosa, a proliferacdo de outras
construcdes (biblioteca, residéncias para os estudantes etc.) produz “sem um
plano de conjunto [...] edificios diversos, desprovidos de verdadeiras relagdes
entre eles, feitos segundo as necessidades” 5. As tentativas de corrigir o existente,
com Jacques Herzog, Pierre de Meuron e Rémy Zaugg, que propuseram, em pés- )
1989, um novo plano diretor, tiveram por objetivo fazer o campus passar “do 8\
estatuto de campus fechado aquele de verdadeiro bairro urbano, totalmente
integrado a aglomeragao” 8.

Marselha ilustra o caso de uma implantacao afastada. Distanciando-se
antecipadamente das recomendacdes da comissao responsavel pelo Quinto Plano,
formuladas em 1965, o direcionamento para o modelo importado do campus
afastado tem por ilustracdo o campus de Marseille-Luminy. Nos anos 1960, a
municipalidade de Marselha faz a escolha de um sitio afastado, ao sul, no macico
de Calanques, um espaco de colinas desertas, em detrimento de qualquer
continuidade urbana, tendo, por consequéncia, uma fraca repercussao
entrecruzada com as atividades sociais. Essa escolha concerne a Universidade e
vérias escolas (de Comércio, de Belas-Artes, de Arquitetura). Os soci6logos tiveram
clareza ao colocar em evidéncia o distanciamento entre conforto técnico e conforto
social'’. Por outro lado, no comecgo dos anos 1960, a escolha foi a de destinar o
sitio de Plan-de-Campagne a uma zona comercial (que se tornou a mais
importante da Franca: 200 mil m?, 400 lojas). Situado a igual distancia de Aix e
de Marselha, servido por linha ferroviaria, por duas autoestradas, e préximo ao
aeroporto de Marselha-Provenca, esse sitio seria eminentemente favoravel a criacao
de um conjunto, ou melhor, de uma cidade universitaria. A escolha do campus de
Luminy, que poupou, ademais, assim como em Bordeaux, as faculdades de
medicina e de farmacia, sera compensada mais tarde, como um modo de
reparacdo, pela implantagdo de um novo complexo para a Faculdade de Ciéncias
Econbmicas no centro da cidade, como parte da renovagéo do bairro Belzunce.

Em Orléans, é em resposta a auséncia de uma universidade (desde 1793), que
o prefeito, Roger Secretain, eleito em 1959, e o primeiro reitor da nova Academia
(criada em 1961), Gérald Antoine, decidem criar ao sul de Paris “o primeiro
grande campus universitario europeu”, segundo a expressdo do ministro da
Educacdo da época, Pierre Sudreau. A compra de 400 hectares do Domaine de
la Source é o ponto de partida de uma operagdo ambiciosa, que associa a criagdo
do campus universitario a criacdo de um novo bairro de Orléans — La Source —,
com um programa de uma cidade nova; o projeto é elaborado pelo arquiteto Louis
Arretche. A Universidade de Orléans é independente desde 1971, e o sitio de La
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Source acolhe diversos centros de pesquisa do Centre National de la Recherche
Scientifique (CNRS) e o centro cientifico do Bureau de Recherches Géologiques
et Minieres (BRGM). Desde 2000, o bairro é servido por uma linha de bondes.
Em 1961, 155 estudantes estavam inscritos em ciéncias para o inicio do ano
letivo; hoje, eles sdo aproximadamente 16 mil.

Em Toulouse, é no ambito da legislagao sobre as Zonas a Urbanizar
Prioritariamente (Zones a Urbaniser en Priorité — ZUP) — decreto de 31 de
dezembro de 1958 —, que a Cité du Mirail é criada, a sudoeste da cidade, em
1962 (projeto de 1961, do arquiteto Georges Candilis); o projeto de Mirail é a
ponta de lanca do prefeito Louis Bazerque (socialista, prefeito de 1958 a 1971).
Em 1969, uma vez cindida a universidade de Toulouse em trés (Toulouse | —
Direito, Toulouse Il — Letras e Ciéncias Humanas, Toulouse Ill — Medicina e
Ciéncias), o projeto da Universidade de Toulouse le Mirail (UTM) é criado, como
parte de uma das oito metrépoles de equilibrio cujo desenvolvimento é
programado. Prevista para 11 mil estudantes, comeca a funcionar em 1971, e
hoje tem 25 mil estudantes. Seus problemas — a construgdo é de ma qualidade —
engendram, desde 1988, estudos e projetos. O servico pela linha A do metr6
automatico assegura, nos anos 1980, a ligacdo com o centro histérico. As escolhas
tipolégicas serdo retomadas adiante.

Essas aleatoriedades no processo decisério mostram que a divisdo do poder é
complexa: vimos os poderes do reitor e do prefeito; e os universitarios? Se, em
Caen, tomaram posigéo sobre a escolha do terreno, e nos outros lugares? A
passividade predomina frequentemente, favorecida por estruturas universitérias
proprias das antigas faculdades, instaladas em edificios distintos e dispersos, que
reproduzem as antigas divisGes disciplinares. Ademais, os pareceres do Conselho
de Edificios da Franca sobre os projetos sdo, por muito tempo, submetidos a
cultura do monumento.

Quando o Conselho Geral dos Edificios da Franca é levado a se pronunciar
sobre a qualidade arquiteténica dos edificios [...] trata, antes de mais nada,
de garantir a adequacéo entre uma instituicao e sua representagcao formal.
Acrescenta-se que a maior parte das construgbes universitarias sao
edificadas sob a condugdo de Arquitetos de Construgdo Civil e dos Paldcios
Nacionais, designados pelo ministro, o que deixa, num primeiro momento,
pouco lugar aos jovens arquitetos?8,

O interesse dos atores locais pode, em alguns casos, manifestar-se, mas é
dominado, nos anos 1960, pelos poderes de uma burocracia centralizada, que se
afirma sem reservas nas implantagBes universitarias, como mostram as
atribulagdes da universidade de Paris VIII, de Vincennes, em Saint-Denis, feitas
sem engajar as coletividades locais. Apesar de ser levado adiante pela vontade
atenta de Malraux, o centro universitario de Jussieu, confiado ao arquiteto Albert,
foi deixado inacabado e desprovido de biblioteca; a Torre Zamansky (nome do
decano da Faculdade de Ciéncias) foi construida economizando, sem
consideracéo pelo projeto refinado do arquiteto, que falecera nesse interim
(1968). E inconteste que o desenvolvimento de equipamentos universitarios,
associado a uma problematica de urgéncia e de expedientes, submetido a busca
de sitios pouco custosos, ndo deixou lugar para a afirmacdo da coeréncia de um
projeto urbano. Resultado de uma falta de convicgbes fortes, de pressoes
contrarias, de escolhas autométicas e também, talvez, na comunidade universitaria
de entdo, de uma predominante falta de interesse por essas questdes triviais.
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Figura 5:
Marseille-Luminy,
1965-1974. Em
primeiro plano, a
Faculdade de
Ciéncias; mais
atras, a Escola
de Belas-Artes.
Vista aérea, s.d.

As NOVAS INTERPRETACOES ARQUITETONICAS

Nos anos 1970, tentativas notaveis sdo feitas para se contrapor
simultaneamente a distancia em relacdo a interdisciplinaridade, preconizada pela
lei Faure, e a insergao urbana.

A urgéncia e a falta de terrenos explicam por que, para o centro universitario
de Paris-Tolbiac, 1970-1972, os arquitetos Andrault e Parat adotam o dispositivo
de torres de escritérios (que eles haviam testado para bancos na regido): num
terreno de 7.500 m?, constroem 46.300 m? de superficie, para 22 mil estudantes.
A maquete mostra os anfiteatros, feitos em volumes circulares ao pé das torres.

Uma escolha mais interessante é feita em Lyon-Bron, para a Unviersidade de
Lyon-Il, 1969-1972; a equipe do ministro Edgar Faure escolhe um jovem
arquiteto, Robert Dottelonde. As escolhas decorrem da aplicacdo da lei Faure
sobre as universidades, votada em 12 de novembro de 1968, que prescreve o
principio da pluridisciplinaridade das universidades, de maneira a por fim ao
isolamento das antigas Faculdades.

Figura 6: Paris,
Universidade de
Paris I, Centre
Pierre-Mendes
France, 1970-1972,
arquitetos Andrault
e Parat.

Foto: Paris |, 2008

—— Figura 8: Lyon, Bron, Universidade Lyon Il, 1969-1972,
| f arquiteto Robert Dottelonde.

Figura 7: Lyon, Bron, Universidade Lyon I, 1969-1972, arquiteto Foto: G. Monnier, 1974.

Robert Dottelonde. Plano esquematico.
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Figura 9: Toulouse,
Universidade Toulouse Le
Mirail, 1961-1971,
arquiteto Georges
Candilis. Planta
esquematica.

Figura 10: Toulouse,
Universidade Toulouse Le
Mirail, 1961-1971,
arquiteto Georges
Candilis. Um patio. Foto:
G. Monnier, 2010

Figura 11: Saint-Denis, Universidade Paris VIII, Biblioteca Figura 12: Saint-Denis, Universidade Paris VIII, Biblioteca
universitaria, 1991-1997, arquiteto Pierre Riboulet. Hall. universitaria, 1991-1997, arquiteto Pierre Riboulet. Espaco de
Foto: G. Monnier, 1999. leitura.

Foto: G. Monnier, 1999.
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Dottelonde faz o projeto de uma construgéo industrializada (elementos de ago,
sistema Petrof, e vedacdes Matra), e com uma relagéo original com a cidade, uma
rua publica atravessando a construcdo. As fotografias, tomadas sucessivamente em
1974 e 1993, mostram que a vegetacdo complementa a construgdo de maneira
feliz.

A questao da inser¢do urbana esta na base do projeto da UTM de Toulouse.
Candilis quer impor a Universidade na cidade e a cidade na Universidade; é no
contexto das pesquisas internacionais dos arquitetos agrupados no Team X, que a
equipe de Candilis, que ja havia adotado o mesmo partido em Berlin-Dalhem,
para os edificios da Freie Universitdt Berlin, elabora o projeto de uma
implantacdo numa trama sistematica de edificios baixos, alternados com patios
arborizados.

De 1975 a 1990, ndo é construida nenhuma biblioteca. Nos anos seguintes,
110 novas bibliotecas tém suas obras iniciadas, no quadro do Plano Universitario
2000 (1988), depois, do plano U3M (1999); as coletividades entram num
cofinanciamento benéfico, dado que a necessidade de uma Arquitetura “maior” é
reconhecida (Merlin, 1995); a escolha de arquitetos renomados impde-se e
produz, finalmente, edificios atrativos. pés-

Os desafios politicos evoluem e engendram acgdes concertadas, enquanto a
responsabilidade de cada universidade é mais bem afirmada. Vez por outra, os
planos diretores buscam o meio-termo, e a missdo dos arquitetos tende a corrigir,
da melhor maneira possivel, as escolhas anteriores; assim, a notavel biblioteca de
Paris VIII-Saint Denis (mais de 10.000 m?, arquiteto Pierre Riboulet), acrescentada
posteriormente; do mesmo modo, em Dijon, a intervencdo dos arquitetos Herzog,
de Meuron e Zaugg. E, por fim, projetos ambiciosos: para Jussieu, a remogao do
amianto e as transformacdes do campus permitem virar a pagina, apés décadas
de indeciséo.

Insistimos na constatagdo das variedades dessas demandas e de seus desafios,
porque formuladas a partir de posicdes sociais distintas. Uma trajetéria idéntica a
trajetéria dos museus — que se afastam com frequéncia do centro da cidade —,
com restricdes ainda maiores de dimensionamento, sob o efeito de uma demanda
quantitativa importante: da nova Sorbonne, aos campi dos anos 1960, esse dado
da grande dimensdo é uma constante, seja no projeto inicial, seja no crescimento
programado. E, certamente, a recente passagem para as universidades de massa
apenas acentua essa pressao.

Se examinarmos aqui a questdo da implantacdo das universidades e de suas
interpretacdes arquitetdnicas, esbocar uma abordagem tipologica da resultados
desviantes. Em Paris, em 1925, o conceito de cidade universitaria havia marcado,
como mostramos anteriormente, a passagem da integracao de funcdes, no Quartier
Latin, a uma dissociagéo. Nos anos do pés-guerra, ndo faltam essas orientagdes
dispares: abandona-se a dissociagéo, recompondo as fun¢des num espaco
unificado, ao mesmo tempo em que se hesita entre a implantacdo na cidade ou
em sua vizinhanca imediata, e o campus afastado. A primeira solucao é
brilhantemente ilustrada em Caen, pela Unica universidade da Reconstrugéo, que
se beneficia de um grande investimento politico das elites locais e da conviccao
produtiva dos reitores Daure et Mazet, a ponto de afirmar, no sitio majestoso de
uma acropole, uma real ambicdo programatica e monumental; néo se tornara um
modelo, como o demonstra, alguns anos depois, o campus de Montmusard, com
sua desajeitada implantagdo neourbana; mostramos como a vontade do reitor
Bouchard nao foi acompanhada pelas competéncias urbanisticas atualizadas.
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Ignorando as recomendacdes da comissédo competente do Quinto Plano,
formuladas em 1965, ha a seguir a tendéncia para o modelo importado do
campus, cuja ilustracdo é Marseille-Luminy, em detrimento de qualquer
continuidade urbana, e tendo por consequéncia uma fraca repercussao
entrecruzada de atividades sociais, sendo que os socidlogos, como mencionado,
evidenciaram muito bem a distancia entre conforto técnico e conforto social. A
forca dos atores locais pdde, por vezes, manifestar-se: em Caen, em Orléans, em
Marselha, onde a escolha do campus de Luminy foi a da municipalidade,
compensado, mais tarde, pela implantacdo de um novo equipamento no centro
da cidade, no bairro de Belzunce. Mas as decisdes sdo dominadas, nos anos
1970, pelos poderes de uma burocracia centralizada, que se impde de maneira
peremptoéria nas implantagdes universitérias, como no citado caso das tribulacdes
da Universidade de Paris VIII, de Vincennes, em Saint Denis, sem articulagdo com
as coletividades locais. Escolhas tipolégicas discutiveis ndo séo raras, como o
mencionado Centro Universitario da rua de Tolbiac. Apesar do empenho de
Malraux, o centro universitario de Jussieu foi deixado inacabado e sem biblioteca;
a torre Zamansky foi feita economizando na construgéo, sem respeito pelo
refinado projeto do arquiteto Albert.

LicOes pA HisTORIA

PRIMEIRA LICAO

O desenvolvimento dos equipamentos universitarios, ligado a uma problematica
feita de urgéncias e de expedientes, submetido a busca de sitios pouco custosos,
deixou espaco insuficiente para a afirmacao da coeréncia de um projeto urbano.
Enumeremos as questdes envolvidas:

— a rivalidade estado/cidade foi com frequéncia um problema;

— 0 comando permaneceu, por muito tempo, como monopdlio dos responséaveis

pela construcdo — os arquitetos —, com ambicéo insuficiente;

— no comando do Ministério da Educacao, faltou um grande “ministro
construtor”;

— 0 campus mediocre a francesa é o resultado da falta de convicgdes fortes, de
pressdes contrarias, de escolhas no “automatico” e também, talvez, da falta
de interesse da comunidade universitaria de entdo por essas questoes,
consideradas triviais.

O campus mediocre a francesa nao foi, portanto, uma fatalidade: uma longa
auséncia de qualquer doutrina, afastado de todo debate, o longo monopdlio de
responsaveis pela construcao muito limitados entravaram, por longo periodo, o
éxito daquilo que poderia ter sido o grande canteiro da Republica.

SEGUNDA LIGAO.

A autonomia das universidades, na Franga, permaneceu por muito tempo como
letra morta, apesar do contetdo explicito sobre isso, na lei de 1968. Dai a
negociacdo complexa dos projetos, por muito tempo, entre estado e municipios. A
lei LRU, de 10 de agosto de 20071°, tem como principal proposta que, até 1° de
janeiro de 2013, todas as universidades tenham autonomia orgcamentaria (artigo
50) e de gestdo de seus recursos humanos, e que possam se tornar proprietarias
de seus bens imoveis.
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TERCEIRA LIGAO.

A entrada das universidades nas problematicas do patrimonio
foi por muito tempo considerada, na Franca, como prematura.
Apenas recentemente, as colecdes cientificas e de obras de arte
das universidades sdo objeto de protecdo. A autonomia das
universidades sera capaz de reverter a situacdo?

UM PROJETO PARA O FUTURO.

Se nenhuma universidade estd, na Franca, diferentemente de
Louvain-la-Neuve, na Bélgica, na origem de uma cidade nova?°, a
implantagdo no platé de Saclay, ao sul de Paris, de um conjunto
de equipamentos, adquirira, com o tempo, uma dimenséo
urbana. Esse conjunto surgiu da soma de 6rgéos cientificos (o
CNRS, desde 1946, o CEA, em 1952), de laboratérios da
Faculdade de Ciéncias de Paris, em 1952 (base da futura Paris
X1), das “Grandes Ecoles” (entre outras a HEC —Hautes Etudes
Commerciales —, em 1964, e a Politécnica, em 1976); esse p6$-
“nllﬂlll F:onjunto deu.orlgem, em 2006, a um pro!eto de operacao de

! interesse nacional (OIN), de Massy — Palaiseau — Saclay —
'""m.!_'! L im Versailles — Saint-Quentin-en-Yvelines, cuja area se estendera por
"w-. N 28 municipios, no sudoeste da Tle-de-France.

Um concurso internacional de Urbanismo, lancado por
‘ ) — ‘ iniciativa de um comité dirigente que agrupa todos os grandes
Figura 13: Paris, Centro Universitario Jussieu, L. . .. L, .
1964-1972, arquiteto Edouard Albert. Torre decididores politicos, foi julgado por um jari que se reuniu em
Zamansky, reabilitada em 2009 pelo arquiteto 12 e 13 de outubro de 2007, mais de 60 anos depois desse
Thierry Van de Wyngaert. processo cumulativo. Esse prazo demonstra, por si s6, como a
Foto: G. Monnier, 2009 gestdo do espaco permaneceu por muito tempo como uma

dimenséo ausente na pratica dos organismos decisorios, e mais

ainda nos niveis mais altos da administracéo de Estado. Depois
de 60 anos de um desenvolvimento sem visdo de conjunto, os objetivos do
concurso — cujo edital preconizava que o projeto de transformacéo aliasse
desenvolvimento econdmico, novas residéncias, servicos adequados e, ainda,
qualidade ambiental, pensando essas questoes em termos de sustentabilidade —
estdo a altura do problema colocado.
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PEQUENAS INTERVENCOES PARA GRANDES MONUMENTOS:
A ESCOLA DE MATEMATICA DE GIO PONTI NA CIDADE
UNIVERSITARIA DE ROMA, 193§-2013

Simona Salvo
Traducdo: Beatriz Mugayar Kuhl

AS QUESTOES HISTORICO-CRITICAS

Reconhecida, por historiadores e arquitetos, como uma das obras mais belas e
importantes de Gio Ponti e da primeira metade do século 20 na Itélia, a Escola de
Matematica da Cidade Universitaria de Roma esta entre as obras menos estudadas
do arquiteto!.

Esse dado reflete a dificuldade histérico-critica ja presente na busca de um
“lugar” para a figura de arquiteto e homem de cultura como a que Ponti p
certamente teve. Se, com efeito, uma parte da produgéo do arquiteto recebeu
facilmente reconhecimento — basta pensar nas obras de desenho industrial —,
muitas de suas principais obras de Arquitetura sao, por outro lado, ignoradas, e
apenas recentemente foram objeto de atencdo, também como consequéncia de
obras de restauro — como é possivel ver pelo surpreendente sucesso obtido com o
restauro do arranha-céu Pirelli, em Mildo, que, entre muitas formidaveis
consequéncias, resultou também numa releitura mais aprofundada da producao
arquitetonica de Ponti, dos anos 19602. Com efeito, a produgéo arquitetdnica de
Ponti, antes da construcao do primeiro edificio Montecatini em Miléo, é pouco
estudada. Os anos 1920 e 1930 representam, ademais, um periodo histérico para
nada historicamente “resolvido”, passivel de revisdes e de releituras, esperando
gue sejam iniciadas as pesquisas arquivisticas, indagacdes diretas das obras e
restauragbes que permitam obter novas aquisi¢des criticas. Nesse processo, a
figura e a obra de Gio Ponti estdo, hoje, ganhando um novo relevo, diverso
daquele, muito redutor, do desenho industrial, ao qual foi relegado pela
historiografia da Arquitetura italiana, delineando o valor de uma figura de
intelectual e de arquiteto complexa e articulada, além de dificil de ser
enquadrada em seu ambito histérico, cultural e politico.

Nesse contexto critico, a Escola de Matematica ocupa um papel decididamente
importante e merece ser estudada nédo apenas em termos “figurativos”, com base
em desenhos, projetos e imagens da época, mas também de modo direto, na
construgdo hoje conhecida, ademais, em sua “intima” consisténcia fisica.

O edificio é belissimo, apesar das numerosas transformacdes sofridas e de um
uso que, mesmo se vantajosamente perpetuado ao longo dos anos, resulta
“quantitativamente” insustentavel, para um edificio tdo precioso e delicado. As
transformacoes, ademais, continuam a ser feitas, mas ainda sem o necessario
conhecimento cientifico, e conduzidas por uma oscilante e nem sempre limpida
intencao de “eleva-lo” ao nivel de monumento, sem, de fato, conseguir resultados
concretos para sua conservagdo. Edificios preciosissimos para a histéria da
Arquitetura italiana, e tdo belos a ponto de atrair a atencao e curiosidade de
estudiosos, nem sempre atraem, por outro lado, a merecida atencdo no momento
do restauro. Emerge de novo aqui a comparagdo com a experiéncia da
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Fig. 1: Familia Ponti em
1934, retratada por
Massimo Campigli (Irace,
1988, p. 10).

restauracdo do Pirelli, protagonista de vicissitudes, afortunadamente — e talvez de
modo casual — muito diversas, que, infelizmente, sdo exceg¢éo a “normal”
desatencdo que caracteriza as intervengdes em monumentos do século 20.

A Escola, portanto, demandaria estudos, pesquisas, levantamentos, analises
comparativas e atencéo técnico-cientifica dignos de um monumento antigo, além
de um adequado suporte técnico-administrativo e econdmico, condi¢des
indispensaveis, mesmo tendo em vista intervencdes de pequena monta,
aparentemente pouco incisivas, mas que, se feitas sem um programa geral e sem
um aprofundado conhecimento material do existente, podem causar danos
notaveis.

O inicio de um processo de estudo / reconhecimento / conservacao /
restauracdo parece hoje muito dificil, pelas razdes apontadas e por causa da
profunda crise por que esta passando a cultura e a sociedade italiana, que, de
variados modos, mostra ndo saber ou ndo querer investir em si mesma. Sdo
apresentados, a seguir, os resultados de uma pesquisa voltada ao conhecimento
de algumas partes do edificio, que em breve seréo objeto de uma intervengéao®.
A pesquisa continua a espera de tempos melhores e de uma abordagem mais
ampla e completa.

G1o PonTI (1891-1979) E OS ANOS 1930

Gio Ponti nasce em Mildo, em 18 de novembro de 1891, filho de Enrico Ponti
e Giovanna Rigone. Apesar de suas paixdes serem a pintura e o desenho, inicia
0s estudos de Arquitetura no Regio Istituto Tecnico Superiore de Mildo, mas é
obrigado a interrompé-los, para participar da Primeira Guerra Mundial; acabado
o conflito, obtém, em 1919, o diploma de “arquiteto civil”, junto a escola de
engenharia milanesa. Em 1920 se casa com Giulia Vimercati e, em 1932, ano
em que se prepara para projetar a Escola de Matematica, ja tem trés filhos; em
1937, nascera Giulio. [Fig. 1]
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Comeca uma intensa atividade no desenho industrial, que levara adiante por
toda a vida, e, em 1923 (até 1930), torna-se diretor da Manufatura Ceramica
Richard Ginori de Mildao e participa da | Bienal de Artes Decorativas realizada na
Isia de Monza, primeira experiéncia, seguida de outras em 1925, 1927 e 1933.
Em 1926, inicia uma colaboracdo como industrial designer, com Venini e com
Christofle, e, no mesmo periodo, trabalha com a firma Fontana, produtora de
vidros artisticos, da qual é diretor artistico, entre 1931 e 19334,

Em 1926, Ponti abre um escritério de Arquitetura com Mino Fiocchi e Emilio
Lancia. Nos anos de colaboracdo com eles, Ponti projeta e realiza muitos
edificios importantes, quase todos em Mildo. Sdo, em geral, casas — a primeira
na Rua Randaccio (1924-26) —, tema que é o fulcro da pesquisa arquitetonica
de Ponti, nos anos 1920 e 1930. A 1931 remontam as primeiras domus, casas
tipicas que Ponti projeta para a burguesia médio-alta milanesa, realizando uma
ideia do habitar que ultrapassa a residéncia e exprime, de fato, um modo de
compreender a Arquitetura e seu papel estético, social, e cultural.

O encargo para projetar a Escola de Matematica na nova Cidade Universitaria
de Roma, por certo muito diferente pelo comitente e por tipologia dos
precedentes, chega em 1932 e prosseguira nos trés anos sucessivos. pés- o

Em 1933, talvez durante a realizacdo da casa Rasini em Mildo, é d
interrompida a colaboragao com Lancia e, provavelmente, Ponti trabalha sozinho
nos projetos em curso naquele perfodo.

Associando-se a Eugenio Soncini e Antonio Fornaroli, Ponti projeta e realiza
outras casas tipicas e trabalha em um dos encargos mais importantes dagueles
anos: o edificio da Faculdade de Letras e a sistematizacdo das salas do edificio
central e da reitoria da Universidade de Padua. Mas o projeto que o tornara
mais conhecido para comitentes social e culturalmente proeminentes é de 1936,
de Guido Donegani, para realizar a sede da sociedade Montecatini, no centro de
Mildo.

Nos mesmos anos, a atividade de Ponti diversifica-se e ramifica em diversos
campos: desenha cenarios e figurinos para o Teatro alla Scala, funda, em 1928,
com Gianni Mazzocchi, a revista Domus, que dirige até morrer, com excecdo de
um breve periodo, entre 1941 e 1947, durante o qual funda e dirige Stile, outra
revista refinada. Em 1936, ademais, Ponti é nomeado professor de Arquitetura
de Interiores no Politécnico de Turim, depois no de Mildo, encargo que mantém
até 1961.

Esses anos de intensa atividade coincidem com a ascenséo e afirmacéo do
regime fascista. Sem duvida, Ponti participa e contribui para a entrada do
fascismo nas politicas culturais e arquitetdnicas do pais, mas mantém dele certa
distancia ideologica. Toma parte das iniciativas de difusao que confluem no
Sindicato Fascista de Arquitetos, tornando-se membro do Conselho Nacional do
Sindicato em 1933% e, em 1936, membro da Comisséo para os Littoriali di
Architettura.

Nesse periodo, sua producéo artistica e arquiteténica é voltada aos temas
ligados ao classicismo, préoximos ao movimento Novecento, que se contrapde ao
racionalismo do Gruppo 7. Permanece autbnomo na polémica entre
tradicionalistas e racionalistas italianos e cria um estilo préprio, que Edoardo
Perisco, em 1934, definirad, de modo mais adequado do que outros, como
“mediterrdneo”®. Ponti, ademais, distingue-se também por uma extraordinaria
constancia e coeréncia na producao intelectual, artistica e arquitetbnica, mesmo
evoluindo segundo o mudar da cultura e da tecnologia. Constancia e coeréncia
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Fig. 2: Planta da cidade
universitaria de Roma
(Architettura, fasciculo
especial, p. 3, 1935).

que derivam de sua sensibilidade artistica e capacidade intelectual e, talvez,
ainda, de uma intensa fé religiosa, mas também — e eventualmente sobretudo
do carater otimista, incapaz de intransigéncias e sectarismos, e livre de
preconceitos: cré no futuro e considera firmemente que s6 pode ser melhor do
que o presente. E naturalmente aberto a todas as formas de colaboracéo
artistica, interativo por indole e criador de verdadeiras osmoses culturais,
testemunhadas também pelas revistas que dirige, Domus e Stile, verdadeiros
“lugares de encontro” e de didlogo entre intelectuais.

Esse parece ser o fio condutor de todas as suas obras, também no que se
refere a escola feita em Roma, uma obra que ja propde in nuce “cristal” e

“forma finita”, antecipando aqueles principios que Ponti enunciara nos anos
sucessivos’.

A CONSTRUQAO DA CIDADE UNIVERSITARIA DE ROMA

As atribulacbes que acompanham a construcdo da Cidade Universitaria de
Roma, entre 1930 e 19358, sdo complexas, problematicas e profundamente
entrelacadas com a histéria do pais e, certamente, do ponto de vista
historiografico, ainda ndo amadurecidas. Naqueles anos se aglutinam, com
efeito, profundas transformacdes culturais na profissédo de arquiteto, no ensino
universitario, na transformacado das grandes cidades italianas, especialmente de

Roma, na politica nacional e europeia, na estruturagao politico-institucional e
cultural do pafs.

viA DELL UNIVERSITE

" VIALE DELLE SCIENZE ‘a.’(lli”kiz:ih. § o
T "‘—wn o = —
1 1] } 1
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Fig. 3: Planta

A é&rea escolhida para a nova Cidade Universitaria, adjacente ao hospital
Policlinico, ademais de propriedade publica, aproximadamente retangular,
configura-se de tal modo, que consentia uma implantacdo urbanistica regular e
simétrica. Mussolini atribui a gestéo técnica, politica e administrativa da operacgao
in totum a Marcello Piacentini. Em sintonia com o projeto politico-cultural de
Mussolini, de evocar o fausto da antiga Roma pelo fascismo, Piacentini propde
uma implantagéo basilical, composta de uma via central cortada por um eixo
transversal, com terminacao curvilinea. Os doze edificios universitarios sdo
escalonados ao longo dos eixos: Piacentini retém para si o projeto urbanistico e
da reitoria, e atribui a dez jovens arquitetos os outros projetos. A Ponti, confere o
projeto para a Escola de Matematica, situado na extremidade do eixo transversal,

em posicao de grande visibilidade.

As razdes dessa escolha deixam margem a varias hipoteses, pois,
diferentemente de outros jovens colegas, Ponti ndo pertencia as fileiras estilisticas
tradicionalistas ou racionalistas da época, tendo uma verséo interpretativa
autbnoma da modernidade. Ponti, ademais, era apreciado por Mussolini e por
Piacentini (com o qual ja tinha relacbes profissionais, de amizade e de estima
reciproca), por ser diretor da Domus, ponto de encontro do pensamento
intelectual da época, além de suas ligagdes com comitentes, industriais e de alto
prestigio social, da Mildo da época®.

A construcao da Cidade Universitaria foi iniciada em 1931, e sua inauguracao
ocorreu em 31 de outubro de 1935, apesar de os edificios ainda estarem

incompletos. [Fig. 2]

“ERIMICIO D1 MATEMATICA . PIANO THSREND
A Ui

do pavimento térreo (ASSUR, Patrimonio Edilizio, 1935).

O PROJETO PARA A ESCOLA: UMA ‘CASA
J
PARA A MATEMATICA”

O encargo para projetar a Escola de
Matematica foi atribuido formalmente a Ponti,
em julho de 1932. Piacentini, no entanto, ja
havia entrado em contato e encontrado os
projetistas, em abril daquele ano!®; em agosto,
0s projetistas se encontraram em Roma, pouco
antes de entregar os projetos a Piacentini, que
0s havia pedido até o final de setembro. No
entanto os documentos mostram que o projeto
da Escola prosseguiu muito além daquela data
e depois do inicio da construcao, em fevereiro
de 1934, prolongando-se até outubro de 1935
e empenhando Ponti na definicdo e na
modificacao de varios aspectos construtivos,
arquitetbnicos, e na escolha dos materiais.
Ademais, pode-se verificar que nenhum dos
desenhos e das numerosas variantes
conservadas nos arquivos corresponde ao
edificio construido!!. [Fig. 3]

Como para os outros edificios universitarios,
0 projeto para a Escola foi adequado com base
nas exigéncias de distribuicdo, espaciais,
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Fig. 4: Foto da maquete
do projeto, de c. 1934,
hoje ndo mais
encontravel (Capitolium,
Roma, n. 12, p. 598,
1933).

didéaticas e de pesquisa em mateméatica da época, e definido por Ponti depois de
ter consultado o professor mais antigo, Guido Castelnuovo, e o mais jovem, Enrico
Bompianil2. Consistia de quatro salas de desenho, outras tantas salas com
desnivel, duas com 162 lugares e duas com 450 lugares, vérias salas com 50/100
lugares, uma biblioteca, sala de professores, sala do conselho e patio interno.

Apesar de alguns requisitos projetuais terem sido impostos por Piacentini —
entre os quais, a uniformidade e simplicidade das fachadas, a escolha dos
materiais a serem empregados, o recurso aos elementos arquiteténicos modernos —
, Ponti teve liberdade de agir com maior independéncia, fato que permitiu a
realizacao de um edificio harmonioso, diferente das linhas monotonas e abstratas
dos volumes dos outros edificios da Cidade Universitéria!®. O projeto, desde sua
primeira concepg¢do, previa uma articulacdo planimétrica constituida por trés
corpos justapostos, diferentes na forma e dimensao, correspondentes as trés
funcdes a serem abrigadas: para a pesquisa em matematica, biblioteca e salas dos
professores, um volume prismatico voltado ao espago publico; para o ensino de
geometria, dois volumes curvilineos, dispostos em torno do patio interno; para as
atividades didaticas de matematica, grandes salas escalonadas, dispostas em trés
niveis, de modo a formar uma “torre”. As superficies eram revestidas com materiais
diversos: tijolos litoceramicos para o edificio principal, placas quadradas de
travertino para a fachada, e argamassa clara para 0s outros volumes; as aberturas,
por sua posicdo, configuracdo e dimens&o, mostravam, no exterior, a distribui¢éo
espacial interna, e possibilitavam uma leitura fluida e continua, de modo a
permitir a viséo, de um bloco para outro e do interior para o exterior. Composigao,
geometria, proporgdo sao, portanto, “cristalinas”, faceis de ler e distinguir, mesmo
se complexas em sua articulacdo espacial e em sua inter-relacdo. A fluidez
espacial e visual era certamente possivel, pelo recurso a uma estrutura de concreto
armado - projetada em colaboracdo com o engenheiro Zadra —, e constituida por
um reticulado de vigas e pilares com fundagéo sobre estacas, que foi amplificada
por uma atenta e refinada composigéo, tendo, ao centro, o patio, espaco centripeto
e centrifugo e fulcro dos raios visuais que atravessam o edificio. [Fig. 4]

Nesse contexto, a biblioteca representa um dos espacos de maior valor do
edificio. Pensada por Ponti como ambiente com altura tripla, constava de uma
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grande sala, iluminada por uma abertura vertical colocada no centro da fachada
principal, que unia os trés niveis, e por uma abertura horizontal colocada na
cobertura, ao longo de toda a sua extenséo; de resto, as paredes eram
inteiramente revestidas por estantes acessiveis por trés niveis de patamares. A
grande abertura na fachada era decorada por vidraria colorida, que permitia a
entrada de uma luz modulada e variavel (por vezes, até mesmo ofuscante, a ponto
de exigir uma pesada cortina), enquanto o lanternim da cobertura era constituido
por um volume saliente, coberto por abobadilha pré-fabricada com formas de
concreto associadas a tijolos de vidro e caixilhos laterais pivotantes, banhando o
interior com uma luz natural difusa. Os efeitos espaciais e de iluminacdo faziam,
portanto, um grande efeito. [Fig. 5]

Conduzida, talvez, de modo individual, no momento em que se interrompe a
colaboracao com Lancia, o projeto e a realizagdo da Escola marcam uma virada
importante na producdo de Ponti, que passa de um classicismo milanés a uma
manifesta modernidade, voltada & ideia da Arquitetura como cristal. Isso ndo
impede que, no projeto para a Escola, Ponti recorra a elementos linguisticos que
pertencem a expressividade de outras obras suas, mas aqui declinados segundo
uma diversa composicao tecnolégica e material. Basta pensar na cornija que
coroa o volume principal, constituida por uma balaustrada de concreto moldada
em canteiro, com acabamento superior de travertino — presente, em diversas
versdes, no edificio romano Salvatelli, no primeiro edificio Montecatini de Mildo e
na clinica Columbus de Mildo —, assim como o lanternim de vitrocimento da
biblioteca, reapresentado em forma “tecnologicamente evoluida”, no primeiro
edificio Montecatini. Mas é na grande vidraca que ornamenta a fachada que se
demonstra o grande entrelacamento cultural estabelecido entre os artistas ativos
naqueles anos e o papel que em sua producdo tiveram os materiais novos ou
feitos de maneira inovadora, como o vidro. Ponti, com efeito, propde um elemento
— a vidraca decorada —, que sera reproposto na sistematizagdo da Mostra
Internacional da Imprensa Catélica no Vaticano, em 1935, e no edificio da reitoria
da Universidade de Padua, de 1933-1934. As duas, assim como a vidraca da
Escola de Matematica, foram todas realizadas pela Fontana Arte. Encontram,
ademais, paralelo iconografico e técnico direto com a realizada, em 1932, pela

Fig. 5: Lanternim que
ilumina a sala de leitura
da biblioteca, visto de
baixo

Foto: S. Salvo.
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fasciculo especial, p. 46, 1935)

Figura 8: Lyon, Bron, Universidade Lyon Il, 1969-1972,
arquiteto Robert Dottelonde.
Foto: G. Monnier, 1974.

Fig. 6: O edificio, logo ap6s a conclusdo (Architettura, Miléo,

Fig. 7: Fachada principal do edificio em 1935 (Architettura, Miléo,
fasciculo especial, p. 45).

Figura 9: Toulouse, Universidade Toulouse Le Mirail,
1961-1971, arquiteto Georges Candilis. Planta esquematica.
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Fontana Arte, a partir de desenhos de Mario Sironi, para o atrio do edificio das
Corporagdes, na via Véneto, em Roma, edificio projetado por Piacentini e
Giuseppe Vaccaro entre 1928 e 1932, cujo atrio, ademais, Ponti estava decorando
com ceramicas Ginori. Entre esta Ultima e a vidraca desenhada por Ponti para a
Escola, existem importantes relacdes figurativas, cromaticas e técnicas, que
reforcam as liaisons culturais, ainda inteiramente a serem exploradas4.

A REALIZACAO DA OBRA!®

A Escola de Matematica, juntamente com o edificio da Quimica, de Pietro
Aschieri, entram no lote IV das obras de realizacdo da Cidade Universitaria, o
ultimo a ser iniciado, em 1934, por causa do atraso na expropriagéo das areas
onde seriam construidos os edificios e por problemas ligados as caracteristicas do
terreno, que impuseram mudancas substanciais na realizacdo das estruturas de
fundacdo. [Fig. 6]

Em 21 de abril de 1935, dia da inauguracdo, o edificio esta concluido nas
partes essenciais, as visiveis para o cortejo que atravessa a Cidade Universitéria, p6$-
mas ndo completamente acabado, uma vez que o fornecimento de materiais e as
obras prosseguem além daquela data, e Ponti continua a trabalhar, “ajustando” o
projeto. Em relagédo aos desenhos de 1935, o edificio construido apresenta
diferencas: no revestimento da fachada, feito de placas de travertino, com juntas
alinhadas; no previsto revestimento litoceramico, que caracteriza apenas a parte
posterior da construcdo principal, enquanto a argamassa é aplicada em outras
superficies menos visiveis. A escolha de materiais excepcionais, como o branco de
Carrara e o0 negro lItélia para o atrio de entrada, é determinada com a obra em
andamento, constituindo um deliberado fornecimento “irregular”, enquanto os
pisos dos ambientes que nao eram de representacao sdo em placas de granilito
cinza-esverdeado, de travertino ou de lindleo; para a caixilharia, por outro lado,
recorre-se a varios materiais, como a madeira, o ferro e o anticorodal'®. [Fig. 7 ]

Entre os véarios aspectos e vicissitudes que acompanharam a construgédo da
Escola, a realizagdo da vidraga da fachada principal e a do lanternim também
tém particular interesse, a primeira pelo fato de ter sido destruida e, agora, poder
ser lembrada somente por fotografias da épocal’, e o segundo deixa numerosas
duvidas sobre o tipo de construgdo e sobre as modificacdes que poderiam ter
ocorrido durante sua realizacdo. [Fig. 8]

Enquanto alguns documentos mencionam a instalacao da vidraca — e 0s
problemas relacionados as infiltracdes de agua que logo ocorreram!® — n&do ha
documentacgéo técnico-administrativa, projetual ou contabil que ateste a
construcao do lanternim da biblioteca. Nos desenhos de Ponti, até mesmo os que
remontam a 1935, os mais detalhados e préximos da obra realizada, o lanternim
esta desenhado de modo apenas esquematico, como volume fechado na parte
superior por uma cobertura plana de vitrocimento, diversa daquela construida.
Também nesse caso, os documentos do Cerur atestam a existéncia de infiltracoes,
tanto que a obra nao foi paga a empresa Adriani, executora das obras de
alvenaria, que ndo deixou de se queixar aos comitentes. A essas queixas, somam-
se ainda outras — como as de Ponti, que, em junho de 1937, teve de solicitar ao
Reitor o pagamento de sua Ultima parcela!® -, que deixam entrever as dificuldades
econdmicas em que estava o Consorcio, que, com efeito, fez de tudo para adiar a
liquidacao de muitas obras ou, simplesmente, negou-se a paga-las.
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FORTUNA E DESVENTURA CRITICA DE PONTI E DE SUA Escora

O sucesso do edificio foi imediato e amplo: até a Segunda Guerra Mundial, a
Escola de Matemaética foi considerada uma das sedes universitarias modernas
mais belas da Italia e da Europa. Mas, a partir do pos-guerra, as publicacdes
italianas excluirdo Ponti e “sua” Escola de qualquer consideracdo. O edificio, a
seguir, desaparecera dos livros dedicados a Ponti ap6s sua morte, ocorrida em
197920, Uma ultima mengado pode ser encontrada no celebratério Aria d’ltalia.
Espressione di Gio Ponti, publicado em 1954, e na monografia de sua filha Lisa,
nao por acaso editado na Gra-Bretanha?!. A fortuna de Ponti e da Escola, com
efeito, sobrevivera mais no exterior, principalmente nos paises de lingua inglesa.
Na ltélia, o edificio, ao contrario, sera ignorado, ou até mesmo objeto de uma
explicita damnatio memoriae, reservada a essa e a outras obras-primas
construidas durante o periodo fascista. Como tal, seréd deixada de lado, em
especial pelos historiadores da Arquitetura de “escola romana” que, por vérias
razdes, formardo uma decisiva resisténcia cultural contra qualquer producéo
arquiteténica proxima ao fascismo; entre eles, Bruno Zevi exercitara uma
influéncia funesta sobre a leitura histérico-critica da obra pontiana?2.

Hoje, quarenta anos depois de sua morte, hd uma crescente reapreciagao de
Gio Ponti e de muitas de suas obras, em especial as que remontam aos anos
1950 e 1960, mas nao é possivel dizer que a Escola tenha readquirido uma justa
consideragdo. Permanece o fato de que, depois de anos de esquecimento, o inicio
de um processo histoérico-critico de reconhecimento fundamentado em bases
cientificas e historiograficas permanece enredado em varios obstaculos e
dificuldades, entre elas, a analise da relacdo entre Ponti e a ideologia cultural do
fascismo, operacéo ja feita em relacdo a outras figuras de relevo na produgéo
arquitetonica italiana do século 2023, que mostrou toda a dificuldade desse
percurso.

Acrescentam-se, ainda, outras questdes que induziram a deixar de lado a
Escola, ligadas também a falta de clareza histérico-critica com que é analisado o
estilo pontiano dos anos 1930, periodo historiograficamente menos “resolvido” de
sua producdo, ndo mais do “classico” (casas tipicas), mas ndo ainda “moderno”
(primeiro edificio Montecatini). Desse modo, com base numa leitura
exclusivamente figurativa e indireta, a escola é definida como “o edificio mais
original da Cidade Universitdria e uma espécie de interpretacdo romana do
‘neoclassicismo’ milanés, com uma alusdo, na parte posterior, ao léxico
racionalista”?*; mas, também, “um dos edificios mais interessantes, talvez aquele
que, mais do que os outros, é capaz de exprimir a ambiguidade e as oscilagbes
da pesquisa arquiteténica daqueles anos na Italia” ?5; ou, ao contrario, tdo
insignificante, a ponto de ndo ser nem ao menos considerado entre as obras dos
anos 19302%¢. Pesa, ainda, a paternidade “hibrida” da obra, pois Ponti é
reconhecido como autor do projeto, mas, segundo alguns, constringido pelos
condicionamentos piacentinianos e afastado da construcado, que foi confiada a
outros. S&o convicgdes que hoje devem ser refutadas, com base numa leitura mais
acurada dos documentos de arquivo e do edificio construido.

Numa avaliagao mais ampla sobre Ponti, ndo devera ser excluido o peso dos
aspectos humanos e de carater do homem que Gardella descreve como “aberto,
de vitalidade exuberante, generoso para com o0s outros e em particular com 0s
jovens [...]. Com Ponti ndo se sentia jamais a diferenca de idade e eu o recordo
como um caro amigo que me deixou uma grande licdo de amor pela Arquitetura
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[...]. Além da amizade, creio que deva ser relida numa perspectiva historica a
vasta producgdo arquiteténica de Gio Ponti (as obras realizadas ou projetadas) para
colocar sob uma luz justa a figura de um arquiteto que teve papel importante na
cultura arquiteténica italiana do século que esta para terminar” ?7.

Permanece o fato de que o estado de conservagéo material em que esté hoje o
edificio ndo é reconfortante: apesar de ser protegido pela lei de tutela dos
monumentos desde 1989, e a despeito daquilo que foi escrito?®, os organismos
institucionais e de diregdo da Sapienza, 0s usuarios e a opiniao publica ainda néo
reconheceram efetivamente seu valor como monumento.

ACRESCIMOS, MODIFICACOES E ALTERACOES DE 193§ ATE HOJE: UM
BALANCO “MATERIAL”

As primeiras modificacdes no edificio foram feitas imediatamente apds sua
construcado. J&4 em 1935, os documentos mencionam uma “sobre-elevagéo”,
realizada pelo proprio Cerur [Fig. 9]. Em 1940, a parte oriental foi destinada ao
Instituto Nacional de Alta Matematica (Indam), e as grandes salas foram
subdivididas em pequenos escritérios; nos anos sucessivos, o Instituto substituira
“autonomamente” os caixilhos originais, por outros de aluminio anodizado. Em 19
de julho de 1943, durante o bombardeio do bairro de S. Lourenco, uma bomba
atingiu a Cidade Universitaria, danificando o Edificio da Quimica, de Pietro
Aschieri, e despedacando a preciosa vidraca da fachada da Escola de Matematica.
A caixilharia foi mantida, mas os vidros foram substituidos logo depois de 1943 e,
de novo, nos anos 1990, pelo Escritério Técnico da Universidade. [Fig. 10]

PRINCIPALI MODIFICHE ARCHITETTONICHE (1935-2013)

e 1939
Frammentazione aule per la geometria

e 1343
Perdita della vetrata artistica della biblioteca

o 1954
Chiusura dell'affaccio sull'atrio dei professori

o 1974
Aggiunta dei volumi laterali

@ 1980
Nuova tinteggiatura esterna color rosso scuro

© 1985
Aggiunta di scale antincendio

o 1995
Adeguamento implantistico

Fig. 9: Principais modificagdes arquitetonicas
ocorridas apés 1935
Elaboragédo: Pomante.

i

[

Fig. 10: Corte longitudinal do edificio, desenho de levantamento
Elaboragdo: S. Salvo, 2012.

CONFERENCIAS « P. 2§0-321



282

Fig. 11: Sala de leitura
da biblioteca, em 1935 e
em 2011 (Edilizia
Moderna, outubro 1935 —
margo 1936, p. 30;

Foto: S. Salvo, 2011.

Fig. 12: O lanternim da
biblioteca, com a
estrutura metdlica e
vidro, que se apoia sobre
a abobada de
vitrocimento

Foto: S Salvo 2012.

Com o tempo e com a ocorréncia de varias transformagoes, institucionais ou
nao, que ocorreram na Universidade e em suas obras arquitetdnicas, o edificio
sofreu numerosas e desastradas transformacdes. Mesmo tendo conservado sua
fungéo de origem, passou por continuas modificacdes, para adequar suas
estruturas ao consistente aumento do numero de estudantes, as mudancas nas
caracteristicas da didatica e da pesquisa, de modo que, hoje, ndo se percebem os
beneficios do fato de ter mantido a funcdo de origem?®.

Um exemplo dramatico das consequéncias dessas mudangas € visivel na
biblioteca. O aumento dos usuérios, com efeito, sobrecarregou e alterou o uso dos
espacos, atingindo espacgos “funcionalmente frageis”, como o chamado atrio dos
professores (definigdo indicada por Ponti), situado no primeiro pavimento e antes
incluido na biblioteca. A 1954, remonta a reducédo da tripla altura que
caracterizava o espago central da sala de leitura, composta pela sobreposigao do
atrio e da sala de leitura, que ocupava dois niveis. A altura foi reduzida, com a
insercdo de um piso que isolava o atrio e permitia formar duas salas. Dessas
interferéncias, ressentia-se a estruturacdo espacial do edificio principal, ali
interrompido num ponto nevrélgico, e também a fachada, pois aquele “corte” era
bastante evidente e legivel também do exterior, através da vidraga. [Fig. 11]
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Aos anos 1960, remonta a subdivisdo das salas de aula para 450 lugares, em
duas menores. A necessidade de ampliar e modificar as superficies para a
didética levou, em 1974, a construcdo de dois volumes, colocados nas laterais do
edificio, obstruindo a descontinuidade entre fachada e alas e os originarios
ingressos laterais; pelas mesmas razdes, em 1978, foram subdivididas as salas de
desenho, que haviam permanecido integras.

Entre as transformacdes mais danosas, devem ser recordadas as intervencdes
dos anos 1980, para a adequagdo as normas de seguranca, prevencdo contra
incéndio, acessibilidade e para a eficiéncia energética, que resultaram na
substituicdo de muitos caixilhos, na perda das janelas thermolux, no fechamento
dos parapeitos das aberturas voltadas ao exterior, no acréscimo de rampas no
exterior, para pessoas com dificuldade de locomocgéo, e de escadas de evacuacéao
no patio, além da instalagdo, invasiva e deletéria, de cabos e instala¢des, nos
interiores e sobre as coberturas.

De meados dos anos 1990, por sua vez, é a instalagdo de uma cobertura
“provisoria”, sobreposta ao lanternim da biblioteca, para impedir a infiltracdo de
4agua nas juntas entre concreto e vidro. [Fig. 12 1]

Entre as Ultimas intervencdes, deve ser recordada a substituicdo, em 2002, dos pés-
caixilhos da torre, por outros novos, similares aos originais, mas com vidros duplos
e opacos. Por fim, em época nao precisada, é feita a pintura vermelha das
superficies externas argamassadas, que altera a leitura da volumetria do edificio,
originariamente de cor clara.

Deve ser dito, no entanto, que — como ocorre com muitas obras arquitetdnicas
do século 20 — a perda de “autenticidade” material do edificio é, apesar de tudo,
discreta: a desvalorizacdo de seu prestigio histérico resultou em poucos meios
para sua manutencgédo (reduzida ao minimo indispensavel e a necessidades
urgentes), que, ademais, consistiu mais em acréscimos pouco incisivos, do que
em remocdes e demolicdes (com excegdo dos caixilhos, que pagaram o preco
mais alto das adequacdes).

Uma primeira modificagcdo consciente, que antecipa uma abordagem critica,
consistiu na remocado do vedo que fechava a passagem entre a sala de leitura e a
reserva da biblioteca, reabrindo o eixo visual, espacial e luminoso que atravessa o
edificio e vai além dele. A essa acdo, seguiu-se a remocao da parede divisoéria que
separava o antigo atrio dos professores, hoje legivel em sua unidade, e a insercéo
de um caixilho envidragado entre a vidraga e a laje, acrescentada nos anos 1950,
que, pelo menos, permite reler a continuidade da grande abertura.

Os PROBLEMAS DE CONSERVAQAOZ ENTRE CONTINUIDADE DE USO E
RECONHECIMENTO DE VALOR

Deve ser reiterada aqui a necessidade de elaborar, 0 mais rapidamente
possivel, estudos filolégico-cientificos, que ofereceréo, por fim, uma leitura
organica, precisa e completa do monumento, sobre 0s quais elaborar um projeto
abrangente para obras de conservacao e restauro. No contexto de grandes
transformacdes por que estdo passando as universidades italianas — e a Sapienza
de Roma —, poder contar com um programa de intervencdes, escalonadas
segundo necessidade e urgéncia, permitiria enfrentar, de modo mais sereno, um
futuro, hoje, bastante incerto.
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Entre os numerosos problemas de conservagdo, colocados pelo monumento e
por sua dificil convivéncia com uma funcao cada vez mais opressiva, serao tratadas
as questdes relativas as coberturas e ao lanternim da biblioteca, objeto de uma
intervencdo de manutengéo extraordinéria, num futuro préximo.

Privadas por anos de uma necessaria manutencdo, as coberturas trouxeram
preocupagédo pelas numerosas infiltragbes de agua verificadas, em especial nas
juntas com os guarda-corpos e com os lanternins — grandes e pequenos — que
iluminam a sala de leitura e a reserva de livros. Submetidas a uma manutencao,
ha cerca de vinte anos, as coberturas tiveram, no entanto, novas infiltractes e
desprendimentos de partes de cimento e vidro; ademais, a cobertura provisoéria
sobre o lanternim, realizada com ferro e vidro, apoiada diretamente no extradorso
da estrutura, resultou em graves danos, e, sendo bastante visivel também da rua,
lesa a imagem do monumento. O lanternim, ademais, tem um valor construtivo e
tecnolégico intrinseco, e desempenhava importante fungcédo arquitetonica,
luminotécnica e termodinamica na biblioteca, pois garantia iluminacdo natural e
ventilagdo, funcionando como uma verdadeira chaminé, funcdes hoje perdidas,
com sua cobertura e a obstrugédo dos caixilhos pivotantes. A remogédo da estrutura
de protegao é, portanto, urgente, mas deve ser substituida por outro dispositivo,
que proteja e conserve o antigo lanternim. A operacdo, ademais, seria uma ocasiao
formidavel para abrir um pequeno “canteiro de estudos”, que permita explorar
essa parte do edificio. [Fig. 13]

Se bem que, a priori, ndo seja possivel antever o atual estado de conservacao
dos materiais e dos elementos construtivos, podem ser elencadas algumas medidas
voltadas a limpeza e a protecao da superficie do lanternim e a sua conservagéo:
remogao das partes soltas de cimento e de vidro, eventual substituigdo dos tijolos
de vidro quebrados e irrecuperaveis, preenchimento das descontinuidades com
materiais previamente testados, protecéo do extradorso e recuperacédo da
movimentagao dos caixilhos. Entre as operacgoes citadas, a que traz mais duvidas é
a substituicdo — ainda que parcial e reduzida ao minimo — dos materiais e
elementos construtivos, hoje ndo mais em produgéo e dificilmente reproduziveis
(como os elementos moldados de vitrocimento), como também recorrer a
consolidantes e protetores ainda nao experimentados em materiais do século 20.

i 5w Y e ‘ Al'
Fig. 13: Simulacéo tridimensional da situacdo da cobertura do edificio no estado atual (a), e depois da remogao do teto que cobre o

lanternim (b).
Elaboragao: Salvo-Di Lorenzo.
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Tendo em vista o inicio préximo das obras, e a luz daquilo que foi observado da
condicao atual, é util, por fim, determinar quais caracteristicas gerais deve ter a
nova protegao do lanternim: ndo devera apoiar-se sobre ele, produzir efeito estufa
ou permitir infiltragcdo de dgua, nem possibilitar a nidificagdo de passaros ou a
proliferacdo de vegetacado, e tampouco ser visivel do exterior do edificio; mas
devera, certamente, ser transllcida, econémica, reversivel e passivel de
manutencao.

Seria uma “pequena intervencao para um grande monumento”, que, porém, se
sustentada institucionalmente pela Universidade, em nivel técnico, administrativo e
de gestéo, revelaria uma verdadeira e sincera compreensao do valor do edificio e
uma consciéncia cultural ainda nao demonstrada.
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INTERLUDIO LATINO-AMERICANO: SINTESE, INTEGRACAO,
COMUNHAO DAS ARTES NA SEGUNDA METADE DO
SECULO 20

Hugo Segawa

No hay sintesis sin disciplina. No hay sintesis sin entuasiasmo. No
hay sintesis sin fe en los valores humanos.

Carlos Raul Villanueva, 1957

As décadas de 1940 a 1960 podem ser consideradas um dos periodos de
maior interlocuc¢do nas artes e na Arquitetura latino-americana. ,

Os anos po6s-segunda guerra foram prédigos para o subcontinente latino. Longe pos-
dos palcos do recém-terminado conflito em territério europeu, e beneficiados
pelos ganhos de exportacdo de produtos aos campos de batalha, os paises latino-
americanos conheceram um periodo de pujanga econdmica, que ndo deixou de
contribuir para o desenvolvimento de uma Arquitetura que, no entreato dos
horrores do nazi-fascismo e a cicatrizacao europeia, constituiu um capitulo da
aventura da vanguarda artistica ocidental.

Vamos tratar de um tema especifico: a sintese, a integracdo, a comunhao das
artes. O cenario singular desse debate e dessa pratica foi ocupado por artistas e
arquitetos de muitos paises, e, nao obstante o tema tenha se desenvolvido em
varias partes do continente americano, vamos nos inclinar por trés: Venezuela,
Brasil e México. Trés nagles emergentes, cujas Arquiteturas constituiram o amago
da busca latino-americana pela afirmacéo e emancipacao cultural, no desenho de
uma nova promessa de mundo no pés-conflito, que, ao final, ndo se materializou.
Mas o debate, as realizacbes e as licoes da Arquitetura dessa época e nesse
recorte geografico ostentam uma imanéncia e uma transcendéncia que merecem
uma meditagdo. Sobretudo um mergulho nas reflexdes de figuras-chave e agdes
que nos deixaram um legado precioso, que lamentavelmente se desvaneceu
enquanto invencao e criagao, mas que se resguarda enquanto matéria — e sabe-se
la até quando conseguiremos preserva-lo e usufrui-lo.

Os personagens desta trama latino-americana sdao conhecidos, e por meio das
obras arquitetdnicas e sobretudo pelas manifestacbes escritas dessa gente
buscaremos estabelecer uma narrativa: mexicanos como Diego Rivera (1886-
1957), Juan O’Gorman (1905-82), Enrique del Moral (1906-87), Enrique Yafiez
(1908-90), Mario Pani (1911-93); brasileiros como Lucio Costa (1902-98), Oscar
Niemeyer (1907-2012), Roberto Burle Marx (1909-94), e o venezuelano Carlos
Raul Villanueva (1900-75). O grande maestro da Universidad Central de
Venezuela serd o condutor-mor da narragéo. Ele esteve atento ao panorama latino-
americano de seu tempo e registrou por escrito suas observagdes, como nenhum
mexicano ou brasileiro o fez, sem abdicar de suas posicdes, brilhantemente
enunciadas em sua obra maior, a Ciudad Universitaria de Caracas.
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SINTESE LATINO-AMERICANA

Em sua conferéncia, ditada em Madrid em dezembro de 1965, “Algunas
Observaciones sobre el Desarrollo Actual de la Arquitectura Iberoamericana”,
Carlos Raul Villanueva manifestou sua interpretacdo sobre a Arquitetura do
subcontinente. A propo6sito do Brasil, dizia:

De la tradicion barroca, de la urgencia con que se plantea el proceso
constructivo de la influencia directa de Le Corbusier, surge la arquitectura
generosa, tajante en sus decisiones del Brasil. Esa suerte de inflacion
formal que nos presentan las crénicas de la arquitectura contempordnea
brasilefia, con su brillo y audacia descomunal, no hubiera podido darse sino
en el clima (y no me refiero tan solo al cultural) de esse pais gigantesco.

Quisiera recordar la actuacion brillante y la influencia poderosa, entre los
arquitectos brasilefios, del maestro Lucio Costa, el talento inconmensurable
de Niemeyer, el gusto y el equilibrio de las obras del muy recordado
Affonso Reidy y me gustaria insistir principalmente en las espléndidas
realizaciones paisajistas de Roberto Burle Marx.!

O México, de equivalente importéancia em relagdo ao Brasil no panorama latino-
americano, mereceu, no discurso de Villanueva em Madrid, o destaque de apenas
uma linha na diversificada producdo daquele pafs:

Creo oportuna la ocasion que se me presenta para recordar los ensayos
en México de la integracion de las Artes de la gran escuela de los
muralistas, principalmente en la Ciudad Universitaria de México, que puede
ser considerado como uno de los movimientos artisticos y uno de los
ensayos de sintesis mas interesantes que se hayan dado, no solamente en
América sino en todo el mundo.?

A questéo da sintesis também foi 0 mote para outra observacao sobre a
Arquitetura brasileira:

Donde, en cambio, si parece afirmarse una interesante tentativa de sintesis,
un tanto fuera de los canones, si se juzga com el metro de la tradicion,
pero viva y actual si se le mira sin prejuicios, es en las espléndidas
realizaciones paisajistas del brasilefio Roberto Burle Marx.3

O tema da sintesis e da integracion de las artes ndo so6 interessou teérica ou
historicamente a Villanueva, como, sabemos, ele préprio foi 0 maior e mais bem
sucedido praticante dessa modalidade de manifestacéo artistica, na América do
século 20.

ESTETICA TOTAL

A expressao que consagra a arte completa, unificada, total € Gesamtkunstwerk,
cunhada pelo compositor Richard Wagner em 1849, “which suggests the
cooperation of the arts that he felt was characteristic of his own operas. Painting,
sculpture, architecture, music, dancing and language all came together on the
stage. Subsequently, the idea was taken up by modernist artists in Germany and
elsewhere to convey a sense of the blending of the arts”.# Em outra definicao,
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“they attempt to fuse different art forms into one work of art and to provide a
complete alternative reality. This, nevertheless, relates to experiences and concerns
that are timeless and fundamental to human life and provides the spectator with
an experience of aesthetic transcendence”.®

Em seus escritos, Carlos Raul Villanueva distinguia a sintesis da integracion. A
propésito da sintesis, assim ele se manifestava, em um ensaio publicado em

1965:

En el caso de la sintesis, las artes, conservando sus caracteristicas
tradicionales, particularmente la pintura y la escultura, confluyen en el
espacio arquitectonico, dando cuerpo a una unidad nueva en calidad, pero
antigua en caracteristicas. En funcion de este espacio, cuyas determinantes
arquitectonicas son esenciales, pueden estructurarse las demas
expresiones artisticas, aceptando asi la primacia arquitecténica y dando
lugar a los mejores ejemplos de sintesis. Son los casos donde las demas
artes concurren polifénicamente a enaltecer, graduar, matizar algo cuya
existencia es previa a la de ellas. La arquitectura es asi el marco previo, el
origen funcional, de la labor sintética. Pero como conserva todo su valor
convencional, el resultado final es algo que siempre guarda el significado
unico de pieza singular, o de acontecimiento extraordindrio, conjuncion
irrepetible de felices condiciones.®

E no que se refere a integracion, Villanueva assim a caracterizava:

Muy distinto es el caso de la integracion, usando un término que la
diferencie de la sintesis. Ella no parte de una condicion espacial, o de un
género artistico como la sintesis, sino de un proceso de elaboracion mas
general, a la raiz de toda intervencion en el producto final.

En la Integracion probablemente no hay marco previo porque es la misma
conformacion, la misma actitud del trabajo humano lo que va a dar
significado unitario, con cohesion de forma al mundo funcional y espacial
del ciudadano. A la base de la Integracion estara el proceso de produccion
mecdnico y un nuevo sistema de relaciones economico-sociales. En otras
palabras, los nuevos objectivos cuantitativos por una férrea ley dialéctica
repercuten en el proceso formal. En este sentido los mejores ejemplos de
integracion son los que amplian la orbita del Disefio Industrial a proceso
universal, redentor de la forma y de los mddulos de vida asociada, por lo
menos en sus aspectos exteriores. En qué medida este concepto de
Integracion es resultado de una vision excesivamente optimista y por lo
tanto utdpica, tan sélo podra decirlo el mismo desarrollo de la historia.”

O arquiteto brasileiro Lucio Costa, em um ensaio cuja primeira versao data de
1952, discute os temas da sintese e integracdo das artes, e introduz a nocdo
de comunhéo das artes:

Chegamos assim a um assunto do maior interesse para os artistas, porque
0 que se convencionou chamar de sintese das artes deveria comecar
modestamente por ai.

Mas, para que tal comunhao venha a existir, seria antes necessario atrair
para a Arquitetura maior numero de jovens vocagoes artisticas, ja que a
maioria dos estudantes de Arquitetura é ainda lamentavelmente desprovida
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de sensibilidade plastica. E por outro lado, a ideia que pintores e escultores
fazem de uma tal sintese €, a meu ver, errbnea: parecem as vezes
considerar a Arquitetura como uma espécie de “background” ou de
cenadrio, construido apenas para valorizar a obra de arte “verdadeira”; ou
entdo aspirar a uma fusdo das artes um pouco cenogréfica, no sentido por
exemplo, da arte barroca.

Na verdade, entretanto, para que a comunhédo se estabeleca, o importante
é que a propria Arquitetura seja concebida e executada com consciéncia
plastica, vale dizer, que o arquiteto seja, ele proprio, artista. Porque so
entdo a obra do pintor e do escultor tera condigbes de integrar-se no
conjunto da composigdo arquiteténica como um de seus elementos
constitutivos, embora dotado de valor pléastico intrinseco auténomo.®

Criticando a ideia da sintese, Lucio Costa sustenta a no¢éo de integracdo das
artes para a Arquitetura contemporanea:

Trata-se portanto de integracdo mais que de sintese. A sintese subentende
a ideia de fusdo: ora, uma tal fusdo, apesar de possivel, e mesmo desejavel
em circunstancias muito especiais, ndo seria o caminho mais seguro e
natural para a Arquitetura contempordnea, pelo menos nas primeiras
etapas, pois tal propdsito, por prematuro, podera conduzir a decadéncia
precoce.®

Em Villanueva, como em Costa, ha uma confluéncia quanto a permanéncia de
um sentido artistico tradicional na sintesis, e uma dimensao transformadora na
integracion. Todavia Villanueva era um tanto cético quanto as possibilidades da
integracion (“[...] es resultado de una vision excesivamente optimista y por lo tanto
utépica, tan sélo podra decirlo el mismo desarrollo de la historia”), enquanto que
Costa apostava na hipotese integradora, na condi¢do de principal tedrico e
impulsionador ideolégico da Arquitetura moderna brasileira, e dentro dos
principios anteriormente declarados por Walter Gropius (1883-1969) desde a
Bauhaus, e que, nos anos 1950, o mestre aleméo reiterava em manifestos
esparsos, reunidos em The Scope of Total Architecture.1®

Em seu discurso sobre a sintesis de las artes, Villanueva acentua o lugar-
comum e a falta de precisdo no uso do termo integracion:

Cuando se habla de la necesidad de volver a la Integracion de las Artes,
generalmente se manifiestan contempordneamente dos cosas: primero, se
acepta y se destaca la condicién de divisién, de separacion, de profundo
divorcio entre los distintos géneros artisticos segun su clasificacion
tradicional, que deriva mas o menos del Renascimiento y que se produce a
raiz del triunfo de la Revolucion Industrial. La maquina en el plano técnico y
el capitalismo en el plano socioeconémico conducen a una inevitable
diferenciacion de funciones agravada por una paulatina disgregacion de los
valores culturales. Estos pasan a ser cada vez mds periféricos aun cuando
su calidad individual pueda no sufrir directamente de este proceso de
descomposicion.

La individualizacion de los artistas, el proceso mecanico de la produccion y
el carater comercial de la sociedad separan naturalmente entre si a las
artes mayores y llevan al borde de la quebra a las menores.
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Segundo: se aceptan las antiguas diferenciaciones entre las artes, que asi
conservan caracteristicas fijas y precisas de épocas muy distintas a la
nuestra. Es la arquitectura sobre todo la que mas sufre por la
conservacion de su definicién clasica, pues los importantes cambios
técnicos y su diferente posicién social han conducido a perspectivas
integralmente distintas de las tradicionales.

Los movimientos de las “Arts and Crafts” y el del “Art Nouveau”
constituyen precisamente las primeras respuestas parcialmente acertadas,
pero en todo caso sinceras y vigorosas, al problema angustioso, bajo el
punto de vista moral y estético, de la separacion de las artes.

Y ya desde el comienzo del presente siglo va definiéndose una posible
reintegracion segun dos direcciones diferentes. En la medida en que los
discipulos de Morris aceptan a la maquina y su produccion, la integracion
tiende a hacer de ésta la base, la justificacion y al mismo tiempo el
objetivo de toda su nueva busqueda. En cambio, Horta, en la aceptacion
del material nuevo, pero no del proceso de su produccion, mantiene los
rasgos primarios de la sintesis clésica, elaborada, proyectada y
conseguida sobre modulos e interpretaciones estéticas maduradas en los
cuatro o cinco siglos anteriores.”11

A permanéncia da tradicdo, de la “sintesis clasica” no dizer de Villanueva, no
discurso de Lucio Costa merece uma apreciacao critica frente aos rumos da
Arquitetura moderna, contemplando um tema — a pintura mural — que sera
fundamental no debate sintesis X integracion:

Sobre este assunto, a discussdo é longa, ja que existem teses
aparentemente bem fundamentadas cujo préprio enunciado é equivoco. A
pintura “mural”, por exemplo. Durante o Renascimento, a parede — o
muro — era o elemento fundamental da Arquitetura, dai decorrendo,
logicamente, o afresco e os outros processos da pintura mural. Mas a
Arquitetura moderna pode, a rigor, prescindir das paredes: ela é
constituida por uma estrutura e vedagbes que lhe sdo acrescentadas. A
parede — belo elemento construtivo a ser ainda sabiamente utilizado —
ndo passa, portanto, de um acessorio da Arquitetura moderna, e seria
evidentemente ilégico basear a sintese desejada com um elemento
arquiteténico supérfiuo.

Sem duvida, existirdo sempre grandes superficies de tetos e de vedacdes
continuas passiveis de serem tratadas pictoricamente no sentido sinfonico,
como ainda painéis isolados, como retdabulos; mas nestes casos trata-se
de concepgobes de espago de um outro espirito, e seria mais adequado
designa-lo como pintura arquiteténica — da mesma forma que escultura
arquiteténica —, em contraposicdo ao que se poderia chamar de pintura e
escultura de camera. Estas obras de arte de pequenas dimensoées e de
intencdo “intimista” ndo sdo manifestagbes caducas e sem objetivo social,
como se fica inclinado a supor. Pelo contrario, elas serdo uma
necessidade tanto mais presente quanto mais se acentue a imposicdo
social de estender ao maior nimero os beneficios do conforto elementar
— no seu amplo sentido —, 0 que se tornou possivel gracas aos modernos
processos construtivos e a producdo industrial em massa.*?
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O mural, para Lucio Costa, constituia uma reminiscéncia anacronica, frente a
l6gica tectdnica da Arquitetura moderna. Mas, por outro lado, o Muralismo seria
o protagonista de todo o debate das sintesis de las artes nos anos 1950.

Voltaremos a este tema adiante.

SENSIBILIDADE CONTEMPORANEA

Villanueva, em 1957, refletiu sobre a dimensdo da integragcdo das artes,

problematizando a questdao no mundo contemporaneo:

;Cuéles son las razones por las cuales la integracion artistica,
actualmente, se propone por parte de los arquitectos y por parte de los
pintores y escultores, como uno de los fines méds importantes, como uno
de los objetivos a lograr mas inmediatos? ;Por qué el pintor se acerca al
arquitecto y pide que se le dé oportunidad de trabajar junto a él, en el
campo de la arquitectura?

;Por qué el arquitecto siente la necesidad de llamar al pintor para que
con el color haga vibrar las superficies arquitecténicas? La razén, a
nuestro entender, estriba en que el arquitecto, por un lado, desea
profundizar el significado de su arquitectura; busca un enriquecimiento
mayor de los valores plasticos de ella, mediante un uso mas controlado,
sabio y atento de los instrumentos que han sido, por tradicion, los tipicos
del pintor: los colores, las lineas y las formas.

Por otro lado, el pintor y el escultor acaban de salir de una tradicion
personalista e individualista, para entrar en outra que anuncia la
intervencion humana como simbolo de adherencia social, de simpatia
humana y colectiva, como marca de responsablidad. Lo que su pintura o
escultura dejan de ofrecer como valor de comunicacién (sobre todo si se
libran a la arbitrariedad individual), se trata de reincorporalo mediante el
acercamiento al arte que con la sociedad esta en la relacion mas
funcional, mds directa, mas necesaria. Introducir la obra pictérica o
escultérica dentro del marco arquitectonico significa actualmente
evidenciar un claro deseo de asumir responsabilidades sociales. [...]

[...] Hay una diferencia sustancial entre una obra de integracion y una de
decoracion. La decoracion, en nuestros dias, se considera como una
elaboracion de superficie, como una superposicion y, como tal, inutil y
hasta hostil a los fines de la arquitectura. La integracion, por el contrario,
es el producto no solamente de la comprension de los propdsitos
comunes, sino también de la subordinacion necesaria entre las distintas
expresiones. Es la creacion de un nuevo organismo arquitecténico-
escultorico-pictorico, donde no se advierte la menor indecisién, donde no
se nota ninguna grieta entre las distintas expresiones. Lo necesario de
cada una de esas valoraciones plasticas debe ser irremediablemente
evidente.13

A concepcado que Villanueva manifesta nesse ensaio sobre a integracdo quase
poderia ser subscrita por Lucio Costa, em sua ideia de comunhéo das artes
como uma dimensado mais ampla do fazer arquiteténico e artistico:
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Cuando el mundo de la plastica esta impregnado por un mismo concepto,
cuando lo recorre una misma filosofia, cuando una misma vision enriquece
sus componentes, las artes coexisten sobre un mismo terreno (a menudo
en contacto entre ellas), pero no necesariamente se ligan en la fusion total.
No es necesario el empefio integrador, no hace falta la union total, ni como
propdsito ni como consecuencia de un trabajo de conjunto. Sin embargo,
esas obras que florecen en un mismo periodo, cobijadas por un mismo
sentimiento, demuestran, a un analisis atento, una unidad de forma casi
constante. Eso es el resultado de lo que se ha llamado “espiritu de la
época” y es también el producto de los contactos y mezclas culturales que
ha sido mas o menos frecuente de acuerdo con la mayor o menor facilidad
de comunicacion y transmision de la cultura.**

No contexto da realizagéo da Ciudad Universitaria de Caracas e do discurso de
Carlos Raul Villanueva, vale conferir algumas posicées contemporaneas. Fernand
Léger (1881-1955), colaborador do arquiteto venezuelano no conjunto da UCV,
escrevia em 1952:

Mas ha um acontecimento que assume uma importancia cada vez maior —
a demanda da “pintura mural”. Ela vai se manifestar sob uma forma
coletiva, perde a moldura, o volume pequeno, a qualidade maovel e
individual, para se adaptar a parede, em ligacdo com o arquiteto que a
encomenda.

O arquiteto se entendera com o pintor para situa-la e dosar seu interesse.
Ela pode ser acompanhamento da parede ou a destruicdo da parede. [...]

A historia dessa colaboragdo arquiteténica remonta a 1924-1925. Nessa
época o0s arquitetos modernos tinham liberado a parede da decoracdo
pesada estilo 1900. As paredes apareceram nuas, brancas. Satistacdo de
todos e realizadores entusiastas.

Mas logo se revelou que as paredes brancas eram dificilmente aceitaveis
para a maioria das pessoas que poderiam morar naqueles locais.

Foi entdo que se tornou efetivo o contato entre arquitetos e pintores. [...]

Quando os arquitetos decidiram pesquisar os meios de cobrir aquelas
paredes brancas, adotaram as paredes de cor, e seus retangulos coloridos
eram concebidos em ligagdo com a Arquitetura [...]. Ela esteve, creio eu,
na origem da adaptacdo colorida arquitetéonica. [...]

Se, nesse novo espaco, vocé organizar um dispositivo de moveis ou de
objetos, com uma vontade anti-simétrica, vocé obtera uma verdadeira
revolucdo interna. E essa revolucdo ndo é apenas de ordem pldstica, mas
também de ordem psicologica.

Essa liberdade, esse novo espaco, em ligagdo com outros meios de ordem
social, podem ajudar a transformar os individuos, a modificar seu género
de vida.

Ha uma aceitagao, que creio rapidamente possivel, dessas grandes
decoragbes murais em cores livres, cujo emprego pode destruir a chocha
sobriedade de certas Arquiteturas: estacées ferroviarias, grandes espacos
publicos, fabricas; por que ndo®
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Trata-se de uma visé@o parcial, ainda nos limites da relacdo tradicional entre
pintura e Arquitetura, o que faz ressaltar as posicdes de vanguarda de Villanueva
e Costa. Mas as afinidades de Villanueva com o ideario de Léger eram mais
amplas que o entendimento arquiteto/pintor. Segundo o venezuelano:

El color es un medio tan poderoso para la arquitectura, como la planta y el
corte, y es como decia Léger, necessidad natural, como el agua y el fuego.
Con él todo puede cambiar; se le puede pedir reposo o excitacion, armonia
o0 choque; se pueden esperar de él milagros como también puede
ocasionar desastres. El color puede destruir un muro, adornarlo, hacerlo
retroceder o avanzar, favorecer las condiciones del trabalho o del
pensamiento. Con el color todo puede hacerse cambiar.l®

A carta de Sigfried Giedion (1888-1968) para Carlos Raul Villanueva, em
1952, em plena execugdo da Ciudad Universitaria, afirmava o alcance do tema da
sintese/integracdo no momento:

Le felicito por su gran proyecto y estoy encantado de haber podido hablar
con Ud. sobre los dificiles problemas de cooperacion entre arquitecto,

294 pintor y escultor. Tenemos que aprender de nuevo esta especie de TEAM
B work. Es lo que he expuesto en detalle en mi capitulo sobre el tema en “A
‘8_ decade of contemporary architecture”.

Veo hoy un doble camino que debe ser recorrido simultaneamente:

1°) De dar a los artistas una cierta liberdad de piscutir con el arquitecto los
problemas plasticos posiblemente desde un comienzo.

2°) Fijar un programa (como el Padre Countier en el caso de Léger)
preciso, lo que se quiere obtener de ellos. (El Ministerio de Rio [de Janeiro]
con la escultura de L. [Lipschitz] es un ejemplo de cooperacion
“demasiado tarde!”)

Le he dado los nombres de Arp, Giacometti y Pevsner porque creo que son
los mas apropiados para esta clase de cooperacion creativa. Un pequefio
concurso entre ellos para su proyecto seria — yo creo — un pequefio
evento histérico.

Inténtelo y discuta sus planes con ellos en Paris.!?

A posicao de Villanueva era mais complexa, ao menos em discurso, em 1957,
e sua concepcao de sintesis abarcou e aplicou as muitas dimensdes sugeridas
pela vanguarda europeia:

Conviene recordar con Michel Ragon que, asi como los leones no deben
estar en los parques zooldgicos, tampoco las pinturas y esculturas deben
ser recluidas en los museos. EI ambiente natural de los animales salvajes
es la selva. El ambiente natural de las obras artisticas son las plazas, los
Jardines, los edificios publicos, las fabricas, los aeropuertos: todos los
lugares donde el hombre perciba al hombre como a un compafiero, como
a un asociado, como a una mano que ayuda, como a una esperanza, y no
como la flor marchita del aislamiento y de la indiferencia.®
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A SINTESE MEXICANA

Estas observacdes evidentemente contaminam o olhar de Villanueva sobre os
mexicanos, em especial, as realizacdes envolvendo os arquitetos modernos e 0s
grandes muralistas:

Ya con esto tocamos uno de los movimientos artisticos y uno de los
ensayos de sintesis mas interesantes que se hayan dado no solamente en
América sino en todo el mundo. Debo aclarar que para mi la calidad
artistica especifica de Rivera, Orozco y Siqueiros estan fuera de duda.
Tampoco estan en discusion los atributos estéticos particulares de cada
uno de los “tres grandes”, com diferencias de intenciones, de valores
plasticos, en fin, de estilo.'®

Para aclararmos um pouco o contexto mexicano, vamos apelar para um
depoimento de 1986, de Enrique Yafiez — arquiteto protagonista dos eventos
relacionados ao nosso tema:

Los jovenes arquitectos que tenian ideales progresistas habian adoptado la
doctrina racionalista de la arquitectura como el instrumento para resolver
masivamente las necesidades populares en materia de ensefianza, vivienda,
atencion de la salud etc.; pero hasta la década de los 40, como fruto de
las reformas sociales implantadas por los regimenes presidenciales
anteriores, principalmente el del Gral. Lazaro Cardenas, fue posible que el
pais contara con recursos suficientes para emprender importantes planes
de edificacion en los renglones antes enumerados, pero al realizar las
obras de beneficio social los arquitectos se dieron en cuenta de que sus
edificios, técnica e econémicamente satisfactorios, requerian de un
lenguaje plastico que hiciera mds objetivos a los ojos del pueblo la funcién
social que desempefiaban, acorde precisamente con los principios de los
pintores muralistas. Estos reclamaban su lugar en la nueva arquitectura y
ademas salir al exterior, considerando que el espacio urbano es el de toda
la gente.

Habia que conjuntar los propdsitos de arquitectos y artistas poniendo en
acuerdo las técnicas particulares de cada rama asi como los procesos de
efjecucion bajo una voluntad plastica unitaria. Esto no es facil de realizar en
nuestra época aun cuando los obstaculos que se presentan de ninguna
manera pueden destruir la bondad plastica de los propdsitos.

Idealmente, los artistas que participen en el proceso de integracion deben
hacerlo desde el principio mismo de la obra arquitectonica cuando esta
aun en gestacion, pero en la practica los promotores de obras,
funcionarios de instituciones, no estan preparados para aceptar la
colaboracion de artistas con los arquitectos, y por outra parte los artistas
no han sido entrenados para entender los medios graficos de
representacion que ineludiblemente usan los arquitectos, como son los
dibujos en proyectacion y a escala. Por otra parte los arquitectos tienen
que encontrar la manera de proporcionar a los artistas los espacios
necesarios para desarrollar obras importantes, cosa que se dificulta en la
arquitectura moderna de espacios abertos y pisos bajos.?°
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Yafiez nao explicita, mas o cerne do debate envolvia a participagao dos
muralistas mexicanos, e sobre este envolvimento Carlos Raul Villanueva avancava
na discussao sobre a sintesis:

Debe interesarnos mas bién tratar de definir el significado y la proyeccion
del ensayo de sintesis, si es que lo hubo realmente, de los muralistas
mexicanos. El mural y el fresco, naturalmente, son utilizados por los
grandes mexicanos como un medio de comunicacion mas publico, de
masas, como de un mass media de eficacia sensible. En una sociedad
poco desarrollada como la mexicana de 1920-30, la comunicacion artistica
dotada de un poderoso impulso ideoldgico debe recurrir al mural tal como
lo hicieron los primitivos europeos, en las iglesias romanicas y luego los
goticos en las catedrales. [...] Los muralistas mexicanos tienen su publico:
mas su prédica no se hara en las catedrales, sino en las escuelas, en los
edificios publicos, en los estadios: contenido subversivo o revolucionario se
dilata en formas arcaicas primero y luego cada vez mds dindmicas con
Orozco, Rivera y Siqueiros. Sin embargo, hasta alli llega la tentativa de
sintesis. En la simples participacion de la pintura, extraida del campo
estrecho del cuadro de caballete, con los amplios espacios vividos
B publicamente de la arquitectura. En estas condiciones, ;conviene hablar
=] todavia de sintesis de las artes en el caso de la experiencia mexicana, o
o mas bien de una simple yuxtaposicion de expresiones artisticas distintas? La
pintura y la arquitectura participan quiza en un mismo esfuerzo de igual
tendencia, pero sin alcanzar nunca una verdadera unidad con los signos
evidentes de globalidad plena, de perfecta integridad como en el caso, aun
tan alejado por su ideologia y su momento, del catalan Gaudi?

296

Um sutil argumento de Villanueva nao se distanciou da opinido de outro
baluarte do abstracionismo, o suico Max Bill (1908-96). Seu comentéario de 1953,
originalmente dedicado ao edificio do Ministério da Educacdo e Saude de Lucio
Costa e equipe, caracterizavam um posicionamento do momento:

Sou contra a pintura mural na Arquitetura Moderna. O mural sé teve razédo
de ser numa época em que poucos sabiam ler; sua funcdo sempre foi
ilustrativa, isto é, narrar, através de imagens facilmente reconheciveis,
aquilo que a maioria do povo ndo podia aprender através da linguagem
escrita. Hoje existem outros meios — como por exemplo 0s jornais, as
revistas, o cinema — capazes de dar a todos, e com muito maior eficiéncia,
uma visdo completa e moral da vida. O mural moderno seria sempre feito
de tal maneira que somente 0s intelectualizados poderiam compreendé-lo.
Assim, sua fungdo primordial de educar perdeu o sentido. O que significa
dizer que é inutil, e o inutil é sempre anti-Arquitetural. No muro prefiro o
quadro de cavalete que pode ser mudado de acordo com o gosto individual
do morador.??

Os mexicanos, no epicentro do debate do Muralismo, conformavam um foco
latino-americano das atengdes arquitetonicas e artisticas. Juan O’Gorman, uma
das figuras-chave da introducdo do funcionalismo no México, no final dos anos
1920, ja em 1938 renegava a Arquitetura que praticou em escolas, hospitais e
projetos habitacionais, virtualmente abandonando a Arquitetura e engajando-se na
prédica de Frank Lloyd Wright, como uma linhagem coerente com uma suposta
tradicdo regional, orgénica. E investia contra o International Style, “antitesis de la
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corriente de arte aceptable por la masa popular’, com um discurso nacionalista e
marxista.?3

Na primeira metade dos anos 1950, o engajamento da revista de arte e
arquitetura Espacios trazia a tona o acalorado debate sobre a integracion plastica,
como uma pesquisa que colheu posicdes de pintores, escultores e arquitetos.
O’Gorman, em sua resposta em 1955, definia o fendmeno e criticava as
manifestacdes de seus conterraneos:

La integracion plastica es la unidad expresiva de la arquitectura, la pintura
vy la escultura en un conjunto armonioso de tema, de forma, de caracter y
de estilo. Lo que se ha dado en llamar integracion plastica, en México, a
ultimas fechas, no ha consistido mas que en el recubrimiento de las
superficies de los muros de la arquitectura europeizante y modernista del
llamado estilo internacional. Claro esta que no es integracion plastica, pues
este recubrimiento con pinturas o mosaicos no modifica en nada la forma
estético-abstraccionista (no objetiva) de la arquitectura misma. En la misma
forma podrian recubrirse hoy, los pafios de las casas de la colonia Roma
hechas en la época de Porfirio Diaz con mosaicos o pinturas y esto
tampoco seria integracion plastica.?*

Num artigo na mesma Espacios, dois anos antes, O'Gorman havia desenvolvido
sua posicdo antagbnica a Arquitetura derivada das licoes de Le Corbusier, Mies
van der Rohe e Walter Gropius:

Con el ejemplo de la pintura moderna monumental y realista mexicana, a
Ultimas fechas, se ha sentido la necesidad de conectar y relacionar a la
arquitectura con México. Para esto se han empezado por hacer simples
aplicaciones de pintura y escultura realistas a la arquitectura del estilo
internacional, creyendo ingenuamente que con esto se va a salvar de la
crisis a esta arquitectura. Este hecho es interesante pues indica que esta
arquitectura como expresion de arte ya perdio su novedad y empieza a ser
negativa y aburrida para todos.

Con estas aplicaciones de pintura y escultura se ha querido capitalizar el
valor que representa la pintura realista mexicana en el mundo entero,
empleandola como nuncio de gran calidad a la manera de un disfraz
mexicano colocado sobre el cuerpo extranjero de esta arquitectura.

En Meéxico, también a ultimas fechas, se ha intentado hacer integracion
plastica a la manera neoacadémica, es decir con pintura, escultura y
arquitectura de la misma calidad arte-purista del “estilo” internacional. Pero
esto no ha causado entre el publico la menor impresion, pues no
representa ninguna transformaciéon material de las condiciones ya
existentes, sino por el contrario, sélo profundiza mas la incomprension
popular y aleja la arquitectura aun mas de sus raices humanas y sociales
que son las Unicas que pueden vitalizarla.2®

Para O'Gorman, edificios como a sede do Ministério da Educacdo e Saude no
Rio de Janeiro, de Lucio Costa e equipe, como o edificio de Ciencias de la Ciudad
Universitaria de México eram exemplares do International Style. Tanto em um
como em outro, a presenca de pinturas de cunho muralista (Candido Portinari, no
Rio de Janeiro, ou Chavez Morado, no México) eram incongruéncias entre
abstracionismo (arquiteténico) e realismo (pictoérico).
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Prosseguindo com O’'Gorman, em 1953:

Asi pues, la importancia de este movimiento de integracion plastica esta en
funcion de la arquitectura, que es y ha sido siempre la matriz de las artes
pldsticas con la integracion plastica; no se trata simplesmente de colocar
sobre la arquitectura arte-purista actual, por dentro o por fuera, por arriba
0 por abajo, obras de pintura y escultura. De lo que se trata es de crear
una arquitectura realista que como expresion de arte corresponda a
Meéxico para que el pueblo la sienta suya, ligada a la tradicion y de
cardcter regional, para que al integrarse con la pintura y la escultura
también realistas y mexicanas se realice el arte plastico como una
manifestacion humana de la cultura diferenciada por su estilo y por su
cardcter proprios, para que asi pueda ser una aportacion legitima y original
a la cultura universal.?®

Lucio Costa, em 1952, também anotava o esgotamento ideolégico da pintura
mural mexicana, embutindo em sua critica o anteriormente mencionado argumento
da superacdo do muro como suporte tectdnico, na Arquitetura moderna:

Por outro lado, o impasse onde desembocou o movimento muralista
mexicano, ja agora vazio de conteudo revoluciondario, evidencia o equivoco
fundamental de sua origem artificiosa — o muro, elemento supérfluo da
Arquitetura contempordnea, quando no Renascimento a presenca estrutural
das paredes impunha, por assim dizer, o afresco.?’

GROTESCO MESSICANO

A Ciudad Universitaria de la Universidad Nacional Auténoma de México, cuja
equipe de projeto foi coordenada por Mario Pani e Enrique del Moral, a partir de
1949, foi um ousado experimento, em que arquitetos e artistas plasticos se
envolveram num complexo conjunto de edificios e espagos. Juan O’Gorman
manifestou a seguinte opinido acerca da obra (anteriormente a 1967):

Al construirse la Ciudad Universitaria se sintio la necesidad de decorar con
pintura y escultura sus principales edificios para darles mayor distincion y
dignidad. Es indiscutible que la CU gand, en interés para el publico en
general, con la obra realizada por los pintores mexicanos sobre los muros
de sus construcciones.

A este primer paso de la decoracion mural al exterior de los edificios, se le
ha dado el nombre de integracion pldstica, para significar con esto la
tendencia que lleva a una arte en el que la arquitectura, pintura y escultura
se realicen en armonioso conjunto, tanto de cardcter como de estilo.

Claro esta que no se ha logrado hoy la integracion plastica y este hecho ha
servido a todas aquellas personas, que en abierta oposicion, se han
aplicado a desvirtuar el esfuerzo que se ha hecho, insistiendo en la
inconveniencia de seguir adelante por este camino de integrar de nuevo las
artes plasticas. [...]

Tampoco se nos oculta que estos ejemplos de decoracion al exterior de los
edificios, con todos los defectos que tienen, han despertado el interés del
publico en general, quien ya comienza a cansarse con la monotona y
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aburrida repeticion de la arquitectura modernista, de cajon de vidrio y muro
liso tomada de revistas norteamericanas y europeas.?®

Carlos Raul Villanueva intentou uma explicacdo sobre o muralismo mexicano e
a posicao de O'Gorman:

Con la Biblioteca de la Ciudad Universitaria de la Ciudad de México y su
casa en el Pederegal de San Angel, obras de hace diez afios
aproximadamente, el arquitecto Juan O’Gorman repudia en realidad la
arquitectura moderna, la arquitectura que él mismo llama “internacional”, y
trata de alcanzar una imagen arquitectonica auténoma, nueva y al mismo
tiempo impregnada de evocaciones tradicionales. Siguiendo los principios
doctrinarios de una arquitectura “realista”, basado esencialmente sobre la
tradicion popular y la tradicion autéctona, Juan O’Gorman toca a las
sugerencias de redencion popular que pueda traer consigo la maquina y
sus formas, y declara que es necesario volver a introducir la decoracion en
la arquitectura. Sus edificios se recubren entonces, en virtud del principio
de que en la arquitectura azteca la decoracion es siempre abundante, de
innumerables signos, simbolos y figuras de inspiracion azteca que pés-
recuerdan, a pesar de la violencia de su colorido, las formas enmarafiadas
vy lugubres de Ferdinand Cheval. [...]

[...]1 Gaudi logra una verdadera sintesis en la medida en que su imaginacion
arquitectonica esta a par de su talento pictdrico y escultérico. La misma
tension, el mismo dinamismo animan a sus volumenes, a sus formas y a sus
colores. En cambio, en las obras del arquitecto “realista” mexicano se da
un notable separacion entre la estructura arquitetonica de raiz
funcionalista, escueta en sus espacios, y las formas decorativas aplicadas a
ella. De tal manera, la tentativa de Juan O'Gorman, en mi concepto, no
pasa de ser una busqueda de gusto, una protesta contra la austeridad mal
entendida de cierta arquitectura moderna, la reivindicacion de la
decoracion y sobre todo la sefial de una politica cultural nacionalista,
basada sobre el rescate del pasado azteca. En el fondo la misma politica
cultural de los grandes realistas mexicanos, quienes componen la gran
escuela de los muralistas.?®

Juan O’Gorman, coautor do projeto da Biblioteca Central da Unam e artista dos
mosaicos das empenas do edificio, também faz uma auto-critica condescendente
sobre o intento de integracéo plastica em sua realizagéao:

En el caso de la biblioteca central de la Ciudad Universitaria no hay esta
integracion, pues el concepto de la arquitectura, del estilo internacional, no
tiene relacion com el sentido realista tradicional del mosaico de piedra.
Estoy enteramente de acuerdo com la critica venenosa que se ha hecho
de este edificio en el sentido de que es “una gringada vestida de china
poblana”. De todas maneras el mérito de esta obra consiste principalmente
en la magnitud del mosaico (cuatro mil metros quadrados), y en el hecho
de que no existe en el mundo outro mosaico mds grande. Ademads, el
sentido popular de caracter mexicano del mosaico ha hecho de este
edificio un simbolo del México actual y por esta misma razon tiene
importancia desde el punto de vista del turismo y ha sido fotografiado y
reproducido en publicaciones, tarjetas postales y calendarios muchas
veces.30
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Todavia Diego Rivera apresenta uma versao de candente defesa da biblioteca
de O'Gorman, em conferéncia dada no Palacio de Bellas Artes, em 1954:

Junto al edificio de la Rectoria estad la Biblioteca. La Biblioteca esta
construida por un arquitecto pintor de gran talento, un gran artista, Juan
O’Gorman. No le permitieron realizar el proyecto tal como él lo habia
concebido; él habia concebido un edificio escalonado que naturalmente
hubiera tenido mds higiene para los libros y mas higiene para los lectores,
pero se le arguyé que desentonaba com la linea general de los cajones
que pueblan el resto de la Ciudad Universitaria. Entonces se vio obligado a
construir esse edificio que es una caja pero realizé bellos mosaicos en sus
muros y bella ornamentacion y una bella construccion arquitectonica en la
parte de abajo [...]. Los arquitectos partidarios de los rosarios de
excusados, han criticado a la Biblioteca diciendo que son cuatro sarapes
puestos en un tendedero. No saben que hacen a O’'Gorman el mayor elogio
que podian hacerle, supuesto que entre un rosario de excusados y un
sarape, por feo que sea, es mil veces preferible el sarape para verlo; no
digamos ya para otros érganos de percepcion. Por lo demas, el edificio de
O’Gorman ha dado la vuelta al mundo en triunfo. Ha sido visto com
B benepléacito, no sélo por los grandes arquitectos que asistieron al congreso
~8_ de arquitectos como el maestro Gropius y el maestro Frank Lloyd Wright
sino por otros muchos de éste y de los otros continentes, y se sigue
reproduciendo y hablando en todas partes. No sucede lo mismo com el
edificio de la Rectoria, en ninguna de sus manifestaciones, porque hay un
proverbio popular universal que dice: Nunca segundas partes fueron
buenas. Los constructores de esta seccion de la Ciudad Universitaria que
creian que hacian cosas como Le Corbusier, de buena fe, o mejores,
llamaron a los arquitectos que siguen la escuela funcionalista y el estilo
internacional y a esos arquitectos lo que no agrado fue precisamente lo
que no es eso, sino lo que tiene fisionomia mexicana.!

300

Como num gesto de reciprocidade, Juan O’Gorman caracterizou como Unico
intento bem-sucedido de integracdo plastica a realizacdo de que participou Diego
Rivera, o Estadio Olimpico:

Es necesario mencionar, aunque sea breve, los ensayos que se hicieron
para integrar a la arquitectura com las otras artes plasticas: pintura,
mosaicos y escultura. A mi juicio, el tnico caso de verdadera integracion lo
realizo el gran pintor Diego Rivera en el estadio de la Ciudad Universitaria,
pues ahi la escultura recubierta de mosaico de piedras de color natural,
tiene una perfecta relacion plastica com el cardcter y el estilo de la
arquitectura.3?

Diego Rivera néo esconde sua modéstia ante essa realizagdo, em conformidade
com as grandes diretrizes ideoldgicas e passionais do grande muralista mexicano:

Indudablemente el ejemplo mas importante de la lucha por la
Independencia Nacional que inicia la seccion progresista del pueblo
mexicano es, por lo que concierne a la Arquitectura, el estadio olimpico de
la Ciudad Universitaria.

El edificio, en su técnica de construccion, retine los procedimentos
ultramodernos para manejar los materiales mas logicos de emplearse, y
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mas dentro de la tradicion mexicana que, como todas las verdaderas
tradiciones arquitectonicas del mundo, descansa sobre las bases de la
naturaleza de los materiales que proporciona el suelo nacional, las
condiciones de esse suelo, y del subsuelo sobre el que se construye, la
funcién del edificio y la armonia com el paisaje, todo esto bajo las
condiciones economicas dentro de las cuales se realiza la arquitectura. [...]

En este edificio del arquitecto Augusto Pérez Palacios y sus colaboradores,
los arquitectos Raul Salinas Moro y Jorge Brabo Jiménez, se esta
reanudando, como era logicamente necesario, nuestra tradicion antigua
com caréacter y actualidade constructiva, social y funcional ultramodernas,
la integracion plastica.

En la maravillosa arquitectura prehispanica de México, como en todas las
grandes épocas de culminacion de la plastica: Egipto, China, India,
Asiriocaldea, Grecia, medievo europeo etcétera, la integracion plastica fue
completa. En esas arquitecturasinflacion formal es imposible delimitar com
precision, ni aun siquiera por lo que concierne a procedimientos técnicos
de realizacion, donde empieza o termina la pintura, la escultura, la plastica
exclusivamente arquitectonica; las tres se ligan, se entremezclan, se funden
y se amalgaman en un todo, en un conjunto sin soluciones de continuidad,
armonico y homogéneo.

En el estadio de la Ciudad Universitaria los obreros plasticos hemos
trabajado todos juntos bajo la direccion del obrero principal (arqui-tecto-
arqui-principal, tecto-obrero). Los trazos de planeacion, la funcién de la
construccion, y las generatrices dinamicas de ésta que hacen levantarse el
edificio en perfecto acuerdo com el paisaje, han sido los resortes matrices
vy las directrices de plastificacion que han impulsionado la realizacion de
nuestra escultopintura.®® [p. 123-4]

O hiperbolico discurso de Diego Rivera tangencia os extremos: do ultramoderno
a tradicdo, matéria, trabalho, arte, paisagem, numa integracao plastica que nao
dispensa uma viagem pelo tempo e pelo mundo, naquilo que poderia enquadrar-
se como uma perfeita manifestacdo de Gesamtkunstwerk. Ou, na outra ponta,
aquilo que Lucio Costa chamou de “escultura arquiteténica” ou “pintura
arquitetdnica”.

O entusiasmo do discurso de Rivera néo tardaria a merecer uma forte
contestagdo. Em 1956, uma grande exposicdo de Arquitetura organizada pelo
México foi apresentada na XI Trienal de Milan, circulando no ano seguinte para o
Palazzo delle Exposizioni em Roma. No final de 1957, Bruno Zevi (1918-2000)
publicava uma vigorosa critica ao que vira, num artigo intitulado “Grotesco
Messicano”. As apreciacdes do critico italiano atingiam as realizagdes de
integracdo pléastica:

Lo vernaculo es logrado de un modo mecanico y externo, basandose en
una tesis demasiado simplista para ser aceptable. Los monumentos
historicos, desde los aztecas y mayas a los hispano-barrocos, no se
diferencian de los arquetipos europeos por la originalidad de su disposicion
espacial o volumétrica, sino por una tormentosa apetencia plastica que
lleva a incrustar todas las superficies con decoraciones pesadas y
profundas, como para que la luz no pueda extenderse sobre planos tersos.
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Por analogia, en la arquitectura moderna es legitima la operacion de
inspirarse en la tematica europea, especialmente en Le Corbusier, y
después darle el acento “mexicano” llamando a pintores y escultores para
destrozar la textura de los muros ciegos. Una argumentacion que se basa
en un concepto histérico demasiado ligero y en un programa moderno
improvisado; y que, no obstante, se encuentra aplicada constantemente en
el conjunto de la Ciudad Universitaria.

La Rectoria de Mario Pani, Enrique del Moral y Salvador Ortega Flores es
un prisma vertical interrumpido por un enorme motivo decorativo de Alfaro
Siqueiros. El bloque de la Biblioteca esta completamente recubierto con
mosaicos de O’Gorman que simbolizan los conceptos del mundo
precolombino y espafiol; las Facultades de Ciencias y de Medicina
presentan inmensas fachadas; el Estadio tiene un pavoroso altorrelieve de
piedra policroma de Diego Rivera. La enfermedad se extiende fuera de la
Ciudad Universitaria: el Palacio de Comunicaciones y Obras Publicas no
tiene un solo metro cuadrado libre de los murales de José Chavez Morado,
que representan nada menos que la historia de las comunicaciones.
Inclusive en los laboratorios Ciba encontramos un gigantesco mosaico
exterior que se continua en un kilométrico fresco en el atrio.

Todo ello no resta nada al racionalismo del planteo urbanistico de la Ciudad
Universitaria, ni al rigor de proyecto de los edificios publicos y de las
habitaciones privadas: en el mejor de los casos, la arquitectura se hace mas
vivaz, y en el peor se acentua el mal gusto, En cambio maravilla que la
Sociedad de Arquitetos Mexicanos, al preparar una exposicion, no haya
sabido distinguir la substancia positiva de los adjetivos superfluos, induciendo
al visitante a interpretar también la aportacion moderna en el cuadro de un
barroquismo manerista, inspirado por una parte en la brutalidad plastica
precolombina y por la otra en las incrustaciones de “churrigueresco”.3*

A dura critica de Bruno Zevi mereceu apenas respostas evasivas, todas elas
servis a observacdo do italiano. Mauricio Gomez Mayorga, um dos responsaveis
pela exposicédo, defendeu-se melancolicamente:

Y en cuanto a la “integracion plastica”, estrechamente ligada al
nacionalismo indigenista, es, como dice Zevi, “mecanica y exterior” en los
casos benignos, y efectivamente pavorosa en los ejemplos mas graves,
como ese altorrelieve de Diego Rivera en el Estadio. Pero podemos
tranquilizar a nuestro critico afirmandole que esos ejemplos constituyen una
minoria, y que el problema ha sido desprestigiado por los mismos que
pretendieron resolverlo. Ese movimiento pertenece ya a la riquisima historia
del humorismo involuntario en Mexico.3%

QOutras respostas dos mexicanos também lavavam as méos quanto a qualidade
ou sentido da integragdo das artes a mexicana. Vladimir Caspé comentou que “La
tendencia que él critica representa sélo uno de los movimientos existentes hoy en
la arquitectura mexicana, y un movimiento que consideramos de poca vitalidad”.
Ernesto Rios Gonzéalez desviava-se do cerne da questdo: “La critica de Bruno Zevi
no es justa; obras como la de la Ciudad Universitaria y como de la Secretaria de
Comunicaciones no son representativas de las tendencias arquitectonicas serias
de nuestro pais [...]'36
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A reacdo de Bruno Zevi nao pode ser desvinculada do delicado momento pos-
segunda guerra, em 0posi¢do aos traumas do nazismo, do fascismo e outros
estilos nacionalistas na raiz do conflito mundial, e evidentemente ele ndo via nos
mexicanos nenhum sentido universal, mesmo aquele que seria o credo comum
entre O’Gorman e Zevi: o organicismo. O critico italiano deplorou o que viu:

El funcionalismo creé grandes obras de arte, y después mucha moda; lo
mismo ha hecho el movimiento organico. Te sostengo la actualidad cultural
del movimiento organico, pero sé de sobra que se puede producir
arquitectura organica bella y arquitectura organica fea. No veo por
consiguiente en qué soy “ambiguo”: yo critico la arquitectura organica fea
e falsa.3’

Juan O’Gorman, embora critico das realizagcdes conduzidas por uma pretendida
integracé@o das artes na Arquitetura mexicana, anos mais tarde, fez um comentario
que deve se referir ao episédio Zevi, mas dirigindo-se a seus colegas:

Pero no se nos oculta que la verdadera causa de la oposicion sistematica
a la integracion es la defensa de los intereses de todos aquellos quienes
tienen modo y medio de ejercer profesionalmente sin la necesidad de
hacer mayor esfuerzo, que el de aplicar los clichés ya conocidos de la
arquitectura modernista que esta hoy a la moda del dia.38

INFLACION FORMAL

Carlos Raul Villanueva conheceu a experiéncia mexicana quando esteve
naquele pafs, por ocasido do Congresso Panamericano de Arquitectos, em 1953.
Seu contato com o Brasil, todavia, era mais intenso, sobretudo com a presenca de
brasileiros atuando na Venezuela, como era o caso de Oscar Niemeyer, Rino Levi
(1901-65), ou do paisagista Roberto Burle Marx, que desenvolveu inimeros
projetos em Caracas, em especial o magnifico Parque del Este. Na obra de Burle
Marx, Villanueva vislumbrou uma peculiar forma de sintesis de las artes:

He aqui un ejemplo de verdadera sintesis pldstica lograda com material
nuevo, un material viviente y transitorio como la vegetacion en funcion
publica, es decir, social, y atributos seguramente pictdricos y escultéricos.
Es dificil decir hasta qué punto los jardines y parques de Burle Marx son
auténtica arquitectura. En todo caso, hay que estar de acuerdo en que son
espacios. Espacios a veces, en funcion de arquitectura y a veces el mismo
espacio cerrado: no com muros y techos naturalmente, sino con verde,
com éarboles y flores, agua y piedras, y mas que espacio cerrado, se trata
de espacio compuesto, ordenado com una intencion de secuencia visual o
de conformacioén sicolégica. Para quien haya visto los bocetos del paisajista
brasilefio no cabe duda de que éste trabaja ademds como un pintor o un
escultor.

La determinacién de los colores y la seleccion de las esencias esta en
funcion de un disefio preconcebido que es en si una obra pictorica. En
funcion de la arquitectura — arquitectura, pintura y escultura ellos mismos -,
los parques de Burle Marx constituyen una forma de renovar, com
vocabulario nuevo, el antiguo lenguaje de la sintesis de las artes.3?
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Em seu olhar para o Brasil, Villanueva viu, mas num grau abaixo da sintese
das artes, outra relagédo entre Arquitetura e arte:

En Brasil se han hecho otros numerosos ensayos de union de las artes. Y
en ellos han prevalecido, de una manera decorativa, a menudo muy
lograda y sensible en su respeto por la arquitectura, el uso del “azulejo”,
de origen europeo. Pero me parece que aun en las obras de Niemeyer y
Portinari el azulejo es mas recuerdo de una tradicion, algo asi como un
medio de endulzar una arquitectura de gran impacto visual. Asi que es la
gama decorativa del azulejo, mas que una auténtica labor de sintesis, la
que ha sido explorada por los arquitectos y pintores brasilefios.*°

O azulejo foi adotado pelos arquitetos modernos brasileiros como uma
referéncia ao passado ibérico e colonial. Sua primeira aplicacéo foi nos
paramentos da sede do Ministério da Educacdo e Saude no Rio de Janeiro, e
passou a constituir uma “marca” da Arquitetura moderna brasileira. Assim se
manifestava, em 1948, Joaquim Cardozo (1897-1978), o grande calculista de
Oscar Niemeyer:

O emprego do azulejo como elemento decorativo ou simples guarnecimento
de paredes em edificios modernos é assim uma conseqliéncia imediata da
sua tradicional presenca na Arquitetura portuguesa, da qual, desde a sua
origem, nunca pode se afastar a arte de construir no Brasil. Mesmo na
época presente em que a Arquitetura de concreto armado moldada e
monolitica estabelece diferenciagbes profundas entre as tendéncias
construtivas desses dois paises, freqientemente, por efeito de associacdes
imperceptiveis, surgem aproximacoes irrecusaveis; o uso do azulejo é uma
delas. [...]

Foi resultante dessa intimidade com os ladrilhos vidrados existentes nas
velhas igrejas do seu pais, a iniciativa tomada pelos modernos arquitetos
brasileiros de reviverem o velho processo decorativo, conjuntamente com a
pintura mural, 0s mosaicos, 0s marmores e 0s granitos [...].

Cabe, portanto, indiscutivelmente ao grupo de arquitetos modernos filiados
ao Ciam, grupo que vem readaptando a Arquitetura as boas e eternas
normas construtivas, a atual aplicagao do azulejo em grandes extensées de
parede.*!

Cardozo expressava um esforgo de legitimar uma operagéo conceitual propria
da Arquitetura moderna brasileira: o patrocinio dos modernos (evocando o Ciam)
na valorizagdo do passado colonial, como busca de afirmacgéo e identidade.

Assim como Bruno Zevi foi duro com os mexicanos, Max Bill, em 1953,
carregou nas criticas a Arquitetura brasileira. Comentando sobre a sede do
Ministério da Educacdo e Saude, ele afirmou:

Conhego apenas a decoragdo externa: os azulejos de Portinari, a estatua da
Jjuventude e os jardins. Prefiro os jardins. A beleza das plantas que ai existem
€, como decoragdo, mais do que suficiente. Os azulejos quebram a harmonia
do conjunto, sdo indteis e, como tal, ndo deveriam ter sido colocados.*?

Elogiando Burle Marx, Bill destratava aquilo que os brasileiros consideravam
uma caracteristica da sua Arquitetura. Foi o préprio Lucio Costa quem saiu em
defesa de sua obra, e de uma atitude dos modernos brasileiros:
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Acha também inuteis e prejudiciais os azulejos. Ora, o revestimento de
azulejos no pavimento térreo e o sentido fluido adotado na composicdo dos
grandes painéis tém a funcdo muito clara de amortecer a densidade das
paredes a fim de tirar-lhes qualquer impressdo de suporte, pois o bloco
Superior ndo se apoia nelas, mas nas colunas. Sendo o azulejo um dos
elementos tradicionais da Arquitetura portuguesa, que era a nossa,
pareceu-nos oportuno renovar-lhe a aplicagdo.*®

Critico do muralismo enquanto arte sobre um suporte “supérfluo” na
Arquitetura moderna, Costa atribufa ao azulejo uma conotacéo tectonica: as
superficies azulejadas ndo constituiam muros portantes, mas paredes divisérias, e
o revestimento era indiciador da auséncia de responsabilidade estrutural do
paramento.

DESCONCERTO LATINO-AMERICANO

Houve uma sintese da artes na América Latina? Ou foi uma integracao das
artes? Ou uma sobreposicao das artes? Ou mera decoracdo de superficies e
ambientes? Ao reunir os fragmentos do debate da época, percebe-se quéao
polémica foi a discussao nas artes e na Arquitetura, entre os anos 1940/1960.
Posicdes politicas, sociais, estéticas e éticas se mesclavam ou se opunham, nesse
remoinho de atitudes que vagavam entre os extremos: tradicdo X vanguarda,
nacionalismo X internacionalismo, figuracdo X abstracao.

O Muralismo foi o grande marco de articulacao latino-americano, como observa
a critica de arte brasileira Aracy Amaral,** mas, como constata a critica mexicana
Raquel Tibol, acusa-se o movimento de ter estado “marginalizado das principais
correntes estéticas de nosso tempo.”4® O mural foi suporte de mensagens de
conscientizagdo social, de afirmacado e auto-afirmacdo cultural, de expressao de
nacionalismos — que forjaram atitudes radicais no mundo entre-guerras no século
20. A América Latina ndo se eludiu dessa pauta, sobretudo enquanto expectativa
para a ordenacado de estruturas ndo consolidadas de nagdes saidas de passado
colonial e conflitos fratricidas, em séculos anteriores. O nacionalismo, a busca de
identidade cultural, de afirmagéo politica e social enveredaram pelas trilhas da
arte e da Arquitetura modernas, com o patrocinio governamental. Para um olhar
desacostumado com os aparentes paradoxos latino-americanos, a convivéncia
entre modernidade e tradicdo sustentou um discurso artistico de multiplas
nuangas e dificil compreensdo. Num extremo, os mexicanos e sua amalgama de
Arquitetura International Style e o tdo peculiar Muralismo foram pretexto para
duras observacdes de um europeu constrangido e antinacionalista como Bruno
Zevi; de permeio, 0s brasileiros — com sua Arquitetura de “inflagcdo formal”, a arte
figurativa de inspiracdo muralista de seus pintores e escultores, e 0 néo-
figurativismo de seu paisagista maior, Roberto Burle Marx —, mereceram
reprimendas de Max Bill; e, na outra ponta, Carlos Raul Villanueva e seus
colaboradores da vanguarda abstracionista nacional e internacional discretamente
construiram uma tradig@o. A conscientizacao popular pela arte compromissada do
Muralismo consagrou a representacao figurativa, em contraste com o
abstracionismo do poés-segunda guerra. Mas por que venezuelanos “construiram
uma tradicdo”? Mexicanos buscaram suas raizes no universo pré-hispanico, na
cultura implantada pelos espanhois na Nueva Espafia, na contemporaneidade da
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pos-

Arquitetura moderna do século 20. Brasileiros assimilaram os ensinamentos de Le
Corbusier, valorizaram os indicios da cultura portuguesa da colonizagédo, dando
uma nova dimensdo ao universo luso-americano. Ambos constituiram uma
narrativa, uma tradigédo. E os venezuelanos? Fragmento de uma malograda Gran
Colombia, o pais ndo tinha e ndo evocou ancestralidades miticas e grandiosas.
Precisamente pela auséncia de um grande passado cultural, como de mexicanos
ou brasileiros, a Venezuela ndo “inventou” um passado: criou um presente.
Villanueva ousou tentar instituir uma cultura artistica no pais, inserida na
contemporaneidade, sem buscar arremedos e pastiches, interpretando e
reinterpretando a vanguarda artistica mundial vigente. A afirmacao artistica
venezuelana se fez com a arte moderna. Foi o brilhante vislumbre do grande
arquiteto da Universidad Central de Venezuela.

Os intentos de sintese/integragdo/comunhao das artes na América Latina
constituiram um peculiar elo entre os arquitetos e artistas do subcontinente.
Decerto o mexicano Eppens ndo conheceu o brasileiro Graciano, o venezuelano
Manaure ndo conheceu o equatoriano Guayazamin, o cubano Lam ndo conheceu
o brasileiro Di Cavalcanti, que ndo conheceu o venezuelano Otero, que nao
conheceu o mexicano Chavez Morado, que ndo conheceu o brasileiro Ceschiatti;
mas 0 mexicano Rivera conheceu o boliviano Pantoja; Portinari deve ter
conhecido a Siqueiros. Ou quantos desses latino-americanos dialogaram com Arp,
Léger, Pevsner, Vasarely, Bloc, Laurens, Calder...? Nao é tdo importante que todos
tenham conhecido a todos. Importa constatar que, por tras desses artistas, havia
uma articulagdo comum, um dialogo virtual e visual, em que a criagdo e seus
desdobramentos situavam-se no territério artistico e arquitetonico latino-
americano. Nunca antes (e depois, podemos assinalar) a troca de ideias e
conceitos foi tdo marcante, a circulagédo de revistas e livros produzidos na América
Latina conheceu tantos leitores, avidos pelos desdobramentos de debates como o
da sintese/integracdo das artes. Revistas brasileiras e mexicanas circulavam pela
Ameérica Latina. Congressos e reunides no subcontinente eram prestigiados, nao sé
pelos locais, como frequentados por gente como Giedion, Gropius, Aalto, Wright,
Tange, Rogers, Neutra, Bill, cujas opinides disseminaram e polemizaram a
produgédo latino-americana.

Hoje, os que percorrem aqueles espacos da Arquitetura de meados do século
20, dinamizados pelas pinturas, mosaicos e esculturas, possivelmente apreciardao
a presenca dessas obras de arte em seus percursos, mas talvez ndo se deem
conta das significacBes e embates por tras dessas realizacoes.
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CONSERVACAO PREVENTIVA EM MUSEUS CASAS
HISTORICAS: REDUZINDO OS RISCOS PARA O PATRIMONIO
DA FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA

Claudia S. Rodrigues de Carvalho

O presente trabalho constitui um relato de uma experiéncia em andamento,
para gestdo da preservagao em museus-casas histéricas, tendo como estratégia de
acdo a conservagdo preventiva. Por conservacdo preventiva, entende-se o conjunto
de acbes para mitigar as forgcas responsaveis pela deterioracdo e pela perda de
significancia dos bens culturais, envolvendo todas as medidas para retardar a
perda de material auténtico e, finalmente, preservar sua integridade.
Apresentamos as etapas ja realizadas para implantacdo de um Programa de
Gerenciamento de Riscos, como ferramenta para instruir as acdes de preservagéo
do patrimdnio cultural da Fundacéo Casa de Rui Barbosa e ampliar as
perspectivas das acdes j& desenvolvidas, no ambito do Plano de Conservacdo
Preventiva do Museu Casa de Rui Barbosa. Descrevemos as agbes para adequar a
metodologia proposta pelo ICCROM, ICN e CCl para o gerenciamento de riscos em
edificios histéricos, integrando as areas de colecdes, edificios e sitios histéricos, e
os resultados alcancgados, para o estabelecimento de uma politica de preservagéo
consistente, envolvendo a colaboragéo entre diversos profissionais e congregando
a responsabilidade dos gestores institucionais.

INTRODUCAO

A conservacado preventiva em museus enfocou, a partir de meados do século
20, os riscos ambientais para a preservagao das colecdes, principalmente a
umidade, temperatura, radiagédo ultravioleta e poluentes, com suporte da ciéncia
da conservacdo, que propiciou um melhor entendimento da acdo desses fatores
sobre os diversos tipos de suportes.

A partir dos anos 1980, com o avango das pesquisas, a conservagéo preventiva
passou a compreender um conjunto de agBes relacionadas ao cuidado com as
colecdes, envolvendo diversos procedimentos. Na década de 1990, o Canadian
Conservation Institute, por meio da identificagdo dos agentes de deterioracédo e
das ameacas especificas para as colecdes, estimulou uma visdo mais abrangente,
ao invés do enfoque de um problema especifico, em detrimento de outros.

Apesar do avanco verificado, faltava ainda uma ferramenta que informasse a
importancia relativa de cada ameaca, e auxiliasse no processo de tomada de
decisdo, indicando de que forma priorizar acdes, diante de multiplas ameagas
identificadas. Para acessar este tipo de informacgéo, é necesséario avaliar os riscos,
quantificando o estado de conservacdo de uma colegéo e predizendo o impacto
causado pela acdo de cada agente de deterioracdo, a partir de sua frequéncia e
intensidade, de modo a propiciar seu gerenciamento.
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O gerenciamento de riscos € uma ferramenta de gestdo que, ha pouco mais de
15 anos, vem sendo pensada para o campo do patrimoénio cultural, por meio,
principalmente de uma acgao conjunta do Instituto Canadense de Conservagao
(CCl), j& mencionado, do Centro Internacional para o Estudo da Preservacéo e
Conservagao do Patrimoénio Cultural (ICCROM) e do Instituto Holandés do
Patrimdnio Cultural (ICN), para o desenvolvimento de uma metodologia de
gerenciamento de riscos para o patriménio cultural.?

A metodologia, por meio de uma visdo abrangente e simultanea dos diversos
riscos que afetam a preservacdo do patrimonio, pretende fornecer uma abordagem
quantificavel para a tomada de decisdes especificas em relacdo a preservacao,
envolvendo estabelecimento de prioridades para alocacdo de recursos para mitigar
riscos, numa escala de grandezas comparaveis, de facil comunicacao intersetorial.
A abordagem da conservagdo preventiva vem avancando, assim, do foco de
proteger as colecdes, para o gerenciamento dos diversos riscos que estao
associados ao uso e fruicdo das mesmas.

Acredita-se que, a medida que as questdes relacionadas ao gerenciamento de
riscos, forem mais bem conhecidas e divulgadas, as acdes preventivas para
preservacédo do patrimdnio assumirdo outros significados, que possibilitardo lidar pés-
com desafios futuros, como a sustentabilidade e a acessibilidade dos bens culturais.

Da CONSERVAQAO PREVENTIVA AO GERENCIAMENTO DE RISCOS PARA
O PATRIMONIO CULTURAL DA FUNDA(;AO CASA DE RUI BARBOSA

A Fundacgdo Casa de Rui Barbosa, como instituicdo do governo federal que tem,
dentre os seus objetivos, “promover o conhecimento da vida e da obra de Rui
Barbosa, por meio da guarda, preservacdo e divulgacdo dos bens que lhe
pertenceram — residéncia, mobiliario, biblioteca e o arquivo pessoal’, detém sob
sua tutela um patriménio tdo importante quanto variado: casa histérica, jardim,
colegdo museoldgica, arquivos e bibliotecas. A casa historica, além de retratar todo
o desenvolvimento da Arquitetura carioca dos Oitocentos, foi-se transformando e
incorporando varias caracteristicas arquitetonicas influenciadas pelo gosto
neocléssico, e também pelas modificagbes do final do século, reflexos da
industrializacdo, da melhoria da mao de obra, da importacdo de materiais, entre
outros. Construida em 1849, serviu de residéncia para Rui Barbosa e sua familia,
de 1895 a 1923. O jardim, que por suas caracteristicas é considerado um jardim
histérico, forma com a casa um conjunto de grande importancia, e seus elementos
paisagisticos do final do século 19 estédo preservados. O terreno, com
aproximadamente 9 mil m2, é uma das principais areas verdes do bairro de
Botafogo, recebendo diariamente inimeros visitantes.

O acervo que pertenceu a Rui Barbosa compreende a biblioteca, o arquivo
documental, as pecas de mobiliario, os objetos decorativos e de uso pessoal, e
ainda viaturas. O arquivo Rui Barbosa é constituido por aproximadamente 60 mil
documentos que Rui Barbosa produziu e recebeu entre 1849 e 1923, traduzindo
sua vida publica como ministro, jornalista, advogado e diplomata, bem como sua
vida pessoal e familiar, e é considerado Memdria do Mundo. A biblioteca, que Rui
Barbosa organizou ao longo de sua vida e que foi adquirida pelo governo brasileiro
em 1924, retine 23 mil titulos, em 37 mil volumes. Sao livros sobre os mais
variados ramos do conhecimento, destacando-se as obras juridicas — pode-se dizer
que ele possuia as legislacbes de todos os paises, suas constituicdes, os codigos e
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Figura 01: Patrimonio
Cultural da Fundagéo
Casa de Rui Barbosa.
Fotos: Marcel Gautherot —
Acervo FCRB

as leis civis, comerciais, penais e processuais -, € que ainda permanecem
guardados em seu local de origem.

Além do acervo que pertenceu a Rui Barbosa, a Instituicao tem sob sua guarda
acervos que se formaram ao longo de sua existéncia, como o Arquivo Museu de
Literatura Brasileira, que reune a documentacao e objetos relacionados a criagdo
e a vida de escritores brasileiros.(Figura 01)

Com o intuito de promover a preservagao de forma integrada, isto €, a
preservagdo do edificio e das colegBes que abriga, iniciamos, no final dos anos
1990, um plano para conservagéo preventiva do Museu Casa de Rui Barbosa. No
escopo deste plano, vém sendo realizados levantamentos, diagnosticos e projetos,
e apontadas intervengdes para mitigar as causas dos processos de deterioracao do
edificio historico, bem como da colecdo que abriga. As primeiras acoes tiveram
como objetivo a reducdo da umidade descendente, pela conservagéo geral das
coberturas, e o controle da biodeterioracdo, por meio de plano de combate a
infestacdo de térmitas. Na sequéncia, foram realizadas a reforma do sistema de
drenagem e esgoto do Jardim Histdrico, a restauracdo das esquadrias externas e a
conservacdo e restauracdo da antiga cavalarica. Em 2004, foi iniciado um projeto
de controle climatico para a Biblioteca Rui Barbosa, através de cooperagéo
técnica com o Getty Conservation Institute. O trabalho, que contou com patrocinio
de Vitae, Apoio a Cultura, Educagdo e Promocgdo Social, resultou na instalagéo,
em 2006, de um sistema de ventilagéo e desumidificacdo, que atende nédo sé a
preservagdo da colecdo e do edificio, mas também as condicdes de conforto do
visitante?. Este caminho foi possivel em funcédo do desenvolvimento da
conservagéo preventiva para colecdes nos ultimos 40 anos, e uma maior atencédo
dada aos edificios nesse processo.

A partir de 2005, o Plano de Conservacao Preventiva do Museu Casa de Rui
Barbosa passou a contar com linha de pesquisa intitulada “Estratégias de
Conservagdo Preventiva para edificios histéricos que abrigam colecbes”, e desde
entdo ja foram realizados estudos para a conservacdo programada das coberturas
e dos elementos de madeira, das alvenarias e seus revestimentos internos e dos
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papéis de parede, e ainda encontra-se em desenvolvimento a pesquisa para
conservagdo das superficies arquitetonicas externas. Esta trajetéria no campo da
prevengao, j& com mais de dez anos, nos permite afirmar que a abordagem tem
trazido resultados bastante satisfatérios.

Diante da necessidade de ampliar as perspectivas das acdes preventivas,
sobretudo em funcdo das decisdes mais dificeis; de identificar os riscos para a
preservacédo do patriménio cultural de modo a reduzi-los com efetividade, em
funcado dos recursos disponiveis; e de estabelecer subsidios para uma politica
institucional de preservacdo de longo prazo, consolidando os esforcos ja
realizados, foi adotada, em 2010, uma abordagem de gerenciamento de riscos.
Para o desenvolvimento do trabalho, foi contratada a consultoria de especialista
para a aplicacdo de metodologia especifica, e formada uma equipe contando com
diversos setores do Centro de Memdria e Informagdo da FCRB (Arquivo Histérico e
Institucional, Arquivo Museu de Literatura Brasileira, Biblioteca, Laboratério de
Conservagao e Restauracao de Documentos Gréaficos, Museu-Casa de Rui Barbosa
e Nucleo de Preservagéo Arquitetdnica), que, com o apoio dos bolsistas,
trabalharam na realizacdo das pesquisas necessarias.?

A estrutura geral do método e a nomenclatura basica baseia-se na norma pés-
técnica australiana e neozelandesa para o gerenciamento de riscos (Risk
Management, Australian/New Zealand Standard AS/NZS 4360:2004*) e em
procedimentos especificos de identificacao, anéalise e priorizacdo de riscos para o
patrimoénio cultural, desenvolvidos em conjunto pelo Instituto Canadense de
Conservagao (Canadian Conservation Institute — CCl), Centro Internacional para o
Estudo da Preservagéo e Restauracéo de Bens Culturais (/nternational Centre for
the Study of the Preservation and Restorarion of Cultural Property — ICCROM) e
Agéncia Holandesa de Patrimonio Cultural (Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed
— RCE). O processo € ciclico, dividido em cinco etapas sequenciais:
Estabelecimento de Contexto — caracterizagdo interna e externa; ldentificacdo de
Riscos (listagem completa de quais sdo os riscos); Anélise de Riscos — defini¢éo
da magnitude dos riscos; Avaliagdo de Riscos — comparacao entre 0s riscos
identificados e os critérios estabelecidos; Tratamento dos Riscos — aceitacao,
transferéncia ou mitigacdo de riscos. E duas etapas continuas: comunicagéo e
consulta, e monitoramento e revisdo de medidas. No caso especifico da FCRB,
foram desenvolvidas as seguintes etapas:

|. ESTABELECIMENTO DE CONTEXTO:

O gerenciamento de riscos para a preservacdo do patriménio cultural € uma
estratégia institucional, e a primeira etapa do trabalho deve identificar os objetivos
que motivaram sua implantacdo e avaliar as condicionantes que influenciaréo
todo o processo.

Nesta etapa, foram levantados os dados e as informacdes relativas aos objetivos,
a misséo, a organizacéo institucional e seu impacto sobre a gestdo de seu
patrimoénio cultural, inclusive as acdes orgamentarias desse campo. Aspectos
legais, politicas e procedimentos que impactam sobre a preservacéo e uso do
acervo, bem como o0s principais atores que, nesse processo, foram identificados.
Nesta etapa, atribui-se valor aos itens que compdem o patrimdnio cultural,
definindo a significancia, a funcao e a importancia dos diversos bens, isto porque
um determinado risco pode afetar uma parte do patriménio, provocando uma
perda de valor, que deve ser avaliada.
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O principal trabalho que foi desenvolvido
nessa etapa foi a quantificacéo do valor
relativo dos diferentes componentes do
acervo, 0 que requereu uma caracterizagéo
mais detalhada de cada item, bem como uma
discussdo mais aprofundada, por parte dos
técnicos envolvidos, de sua importancia e

Biblioteca . L
17% valor relativo para a FCRB, sua missdo e seu

publico, comportando as diversas categorias
de valor: histérico, artistico, estético, social,
religioso, econémico, cientifico etc.

Embora todas as cole¢des em instituicdes
semelhantes a FCRB recebam um mesmo

tratamento para sua preservacao, alguns itens
podem apresentar maior valor que outros. No
Figura 02: Diagrama geral de valores do patrimonio cultural caso da FCRB, foi acordado que todos os
da Fundacgéo Casa de Rui Barbosa elementos que constituem seu patrimdnio
teriam o mesmo valor no conjunto, sendo que
cada elemento seria detalhado em particular.
Os principais resultados desta etapa sdo diagramas indicando valores de cada
item, numa relagdo percentual com o conjunto. Esses graficos servem para ilustrar
e comunicar, de forma clara e eficiente, como o valor total do acervo (100%) esta
distribuido entre seus componentes, indicando as categorias ou grupos de itens
com importancias relativas distintas, apesar da natureza subjetiva desse critério.

[I. IDENTIFICACAO DE RISCOS:

Esta etapa envolve uma atividade de observacdo interna e externa a Instituicao,
a partir de critérios objetivos, que séo os “dez agentes de deterioragéo”, as seis
“camadas de invélucro” do acervo e os cinco “estagios de controle” dos agentes.

Os dez agentes de deterioracdo que atuam diretamente sobre o patrimonio
cultural material séo:5

1. Forcas fisicas que podem danificar objetos diretamente, causando rotacéao,
deformacao, estresse e pressdo; ou indiretamente, por colisdo entre objetos
ou partes do objeto. Variam de fissuras milimétricas a efeitos em grande
escala, como esmagamento de objetos, colapso de pisos e, em casos
extremos, destruicdo de edificios. Os principais efeitos relacionados com
forgas fisicas sdo Impacto, Choque, Vibracéo, Pressdo, Abrasao.

2. Criminosos: Roubo é a remocao ilegal oportunista, intencional (premeditada
ou ndo) de um bem, enquanto o vandalismo é a agdo intencional
(premeditada ou n&o) que resulta em danos a um bem, podendo incluir a
destruicdo ou a desfiguragdo. Em geral, os atos de vandalismo nédo séo
premeditados; a maioria é realizada por oportunistas, muitas vezes pelos
préprios visitantes, por visitantes mentalmente instaveis, ou sob a influéncia
de drogas ou alcool.

3. Fogo: Incéndios podem ter varias causas: naturais, como o relampago;
exteriores, como fogo proveniente de florestas ou vegetagdo do entorno, de
edificios adjacentes, ou de recipientes de lixo externos; elétricas, tais como a
fiagdo danificada ou sobrecarregada, painéis elétricos, equipamentos;
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proximidade de materiais combustiveis a uma fonte de calor; chamas
provenientes de velas e aquecedores de alimentos usados durante eventos;
lareiras, fog0es; atividades relacionadas as obras de restauragéo, reforma ou
construcdo, tais como soldas, remocado da pintura com sopradores térmicos
etc.; uso, armazenamento e/ou eliminagéo de maneira imprépria de liquidos
inflamaveis, tais como diluidores de tinta; cigarros; vazamentos de gas e
incéndio criminoso.

. Agua: As principais fontes de 4gua relacionadas & deterioracdo de bens
culturais sédo as naturais — lencol freatico, tempestades, enchentes,
proximidade com corpos de agua (rio, lago, ou represa) -, as tecnoldgicas /
mecanicas — falha/retorno no sistema de esgoto e aguas pluviais,
rompimento de adutoras, vazamento no telhado, vazamento em sistemas de
climatizagao, transbordamento de pias, vasos sanitarios, ralo, entupimento
de calhas, uso descuidado da adgua durante eventos especiais, uso da agua
durante obras de restauracdo e reforma — e as acidentais: agua utilizada na
limpeza dos ambientes, agua utilizada para combater incéndios pelo sistema
de combate do edificio, ou pelos bombeiros.

. Pragas: organismos vivos capazes de desfigurar, danificar e destruir bens pés-
culturais. Os mais danosos aos bens culturais sdo 0s microrganismos, 0s
insetos, os roedores, 0s passaros e 0S Morcegos.

. Poluentes: sdo substancias que podem causar reacdes quimicas com
componentes de um objeto. Podem se apresentar sob a forma de gases,
aerossois, liquidos ou sélidos, podendo ter origem natural ou ser derivado
da acdo humana. Em relagdo aos bens culturais, existem trés formas
principais de contaminagdo: poluentes atmosféricos (ozonio, sulfeto de
hidrogénio, diéxido de enxofre, di6xido de nitrogénio, acido acético e
particulas); contaminantes transferidos por contato; contaminantes
intrinsecos.

. Luz, radiagao ultravioleta (UV) e infravermelha (IV): Redugéo da quantidade
de luz visivel que um objeto recebe (intensidade luminosa — 50 lux para
objetos muito sensiveis, como téxteis, couro tingido, penas, gravuras,
aquarelas, fotografias); reducdo do tempo de exposicao (o efeito é
cumulativo); eliminagéo de toda a radiagéo invisivel desnecesséaria. Radiacao
UV: os principais emissores de radiagdo UV sdo a luz do dia e a luz
artificial, em especial lampadas fluorescentes. Recomenda-se, como limite
maximo, 75 microwatts por lumen. Radiacao infravermelha: é uma forma de
energia que sentimos como calor. Todas as fontes de luz produzem certa
quantidade de calor.

. Temperatura incorreta: existem trés categorias de problemas relacionados a
temperaturas: temperatura muito alta, temperatura muito baixa e flutuacdo
de temperatura. Colecdes diferentes possuem sensibilidades diferentes a
cada uma delas.

. Umidade relativa incorreta: umidades relativas elevadas favorecem o
desenvolvimento de microrganismos em substratos orgéanicos, reacoes
quimicas de degradacao hidrolitica de materiais orgéanicos e corrosado de
metais, condensacdo em superficies, migracdo de substancias sollveis em
agua, deliquescéncia de sais etc., resultando em efeitos que incluem
enfraguecimento, manchas, desfiguracdo etc. Umidades relativas
excessivamente baixas causam o ressecamento de alguns tipos de materiais,
acompanhado de danos irreversiveis. Materiais higroscépicos experimentam
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Figura 03: Camadas de
Invélucros do acervo do
Museu-Casa de Rui
Barbosa.
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movimentos de expanséo e contracdo, em resposta a flutuagdes de umidade
relativa. Dependendo da amplitude e duragéo dessas flutuacdes, e da forma
e estrutura dos materiais, danos irreversiveis, como fraturas e deformacdes
permanentes, podem ocorrer.

10. Dissociacao: esta relacionada a perda de objetos ou das informacdes
relacionadas a ele; ou ainda a impossibilidade de associar um objeto a
informacéo correspondente a ele. A dissociacdo pode ser resultado de
objetos guardados em locais errados, remogédo de etiquetas de identificagdo
dos objetos, registro de informacdes sobre um objeto ou colecdo de forma
ilegivel ou ambigua, registro de informagdes sobre um objeto ou colecdo de
forma temporéria, realizacdo de erros de transcri¢cdo, desatualizacéo
tecnologica da base de dados utilizada para armazenamento das
informagdes, falta de identificacdo adequada, podendo levar ao descarte dos
objetos.

As seis camadas de involucros do acervo referem-se as diversas escalas de
observacdo, que sdo a regido geogréfica, o sitio, o edificio, 0 armazém ou sala de
exposi¢do ou guarda, a unidade de armazenagem e exposicao, 0 suporte e
embalagem do objeto. Para cada uma das camadas de invélucro, séo identificadas
as principais fontes, trajetérias de propagacdo dos agentes de deterioracédo,
barreiras, tipos de interacdo e quais os efeitos resultantes®. Figura 03)

Os estagios de controle de riscos servem para verificar sistematicamente a
existéncia (ou ndo) de diversos mecanismos de controle ou barreiras existentes na
instituicdo contra a acdo dos agentes de deterioracdo. Os cinco estégios sao’:

e Evitar as fontes dos agentes de deterioragéo no entorno imediato e no interior
do edificio, em particular nas areas de guarda e uso de acervos.

e Bloquear o deslocamento dos agentes de deterioracdo a partir de suas fontes,
evitando que atinjam os acervos.
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e Detectar a presencga dos agentes de deterioracao no edificio, particularmente
nas areas de guarda e uso de acervos.

e Responder a agao dos agentes de deterioragéo sobre os acervos.

e Recuperar perdas e danos causados pelos agentes de deterioracdo, na
medida do possivel.

O ultimo passo, nesta etapa, é a classificacdo dos riscos, segundo as
possibilidades de ocorréncia:

e Fventos raros: ocorrem aproximadamente uma vez a cada 100 anos;

e Fventos esporadicos: aproximadamente uma vez a cada dez anos;

e Processos continuos: ocorrem diariamente.

11, ANALISE DE RISCOS:

A terceira etapa do processo é a analise dos riscos. A partir da identificacéo, os
riscos sao analisados mais detalhadamente, por desenvolvimento de cendrios. Os
cenarios de risco sdo desenvolvidos a partir de observagdes in situ do acervo e do
contexto da instituicao, entrevistas com funcionarios, estatisticas e dados
geograficos regionais, consultas com especialistas de diferentes disciplinas, pos-
pesquisa bibliografica, experiéncia pratica e conhecimento técnico-cientifico dos
avaliadores.
Nesta fase, € dado a cada risco um valor numérico, entendido como
magnitude. Este valor é obtido a partir de valores arbitrados para as questdes
abaixo, que contam com auxilio de tabela especifica®.

A. Com que rapidez ou frequéncia isso pode acontecer?
B. Qual a perda de valor em cada item afetado? (descrever o tipo de dano)
C. Quanto do valor do acervo é representado pelos itens afetados?

A magnitude de determinado risco é um fator que decorre da probabilidade de
ocorréncia e do impacto esperado. Deve-se ressaltar ainda que, na maioria das
vezes, as respostas comportardo alguma incerteza em relacdo a previséo de
eventos futuros, bem como o julgamento da perda de valor dos objetos comporta
um certo grau de subjetividade. Assim é que a incerteza faz parte do processo, e
a metodologia apresenta solucdo, para que as incertezas sejam capturadas
guantitativamente no célculo da magnitude de risco.

IV. AVALIACAO DE RISCOS:

A etapa de avaliacdo dos riscos consiste em comparar as magnitudes e as
incertezas associadas de cada risco, identificando aspectos comuns, como as
causas, as fontes e as barreiras, por exemplo. Nesta etapa, sdo revistos os valores
atribuidos na primeira etapa, uma avaliagdo da percepg¢édo do risco e dos
contextos legal e financeiro da instituicdo. Deste modo, as prioridades podem ser
definidas, assim como os recursos, alocados de forma mais consistente.

V. COMUNICAGCAO E CONSULTA:

A etapa de comunicacgéo e consulta é continua durante todo o processo de
gerenciamento de riscos, e envolve um didlogo objetivo com os agentes,
identificando e superando as diferencas e as lacunas de conhecimento.
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VI. MONITORAMENTO E REVISAO

A atividade de monitoramento e revisdo também é continua, a fim de evitar ao
maximo a ocorréncia de falhas, ja que fatores internos e externos que afetam a
ocorréncia, a magnitude, ou a percep¢do de riscos podem mudar durante o
processo, assim como fatores que estédo relacionados com a viabilidade ou custo
de implementacdo das medidas de tratamento de risco.

A documentacao sistemética e o monitoramento da reducdo global dos riscos,
a partir dos tratamentos implantados, servirdo para orientar os ciclos
subsequentes, acumulando experiéncia e conhecimento.

RESULTADOS ALCANGADOS:

Neste primeiro ciclo de avaliacdo de riscos para o patrimoénio cultural da
Fundagéo Casa de Rui Barbosa, foram identificados riscos de prioridade
extrema, prioridade alta e prioridades média e baixa.

Trés riscos foram identificados como de prioridade extrema para o tratamento,
por serem riscos com alta probabilidade de ocorréncia, que envolvem uma
grande perda de valor dos itens afetados e também parte significativa da colecdo
e da edificagdo. De forma similar a muitos museus instalados em casas
histéricas, o incéndio é o risco de maior magnitude, pois podera afetar uma
fracdo significativa do valor acervo e tipicamente ocasiona perda de valor total ou
quase total nos itens afetados.

Dez riscos foram identificados como de alta prioridade, e envolvem diferentes
agentes de deterioragdo, tais como agua, fogo, forgas fisicas, criminosos etc.
Esses riscos podem gerar perdas significativas, para uma pequena parcela do
patriménio em periodos mais curtos, ou entdo perdas significativas para boa
parte do patriménio, em longo prazo. Um exemplo desse tipo de risco, que esta
diretamente relacionado as edificacdes histéricas, é o acumulo relativamente
rapido de alteragbes de biodeterioragao em seus elementos construtivos, em
funcdo do clima quente e Umido da cidade do Rio de Janeiro, que favorece esse
processo. Apesar de acarretar tipicamente perdas de valor muito pequenas, para
as edificacdes como um todo, afeta uma fracdo significativa do acervo.

Os demais riscos, de prioridade média e baixa, sdao caracterizados pela
natureza lenta ou irregular de ocorréncia, pela baixa perda de valor para cada
item afetado e/ ou limitado nimero de itens afetados. De forma geral, o
tratamento desses riscos pode aguardar até que aqueles de prioridade extrema e
alta sejam resolvidos. No entanto é importante identificar quais desses riscos
podem ser tratados imediatamente, de forma simples e a baixo custo. Como um
caso de prioridade média, pode ser citado o risco de vandalismo no Museu, e de
baixa prioridade, o risco de desmoronamento de prédios vizinhos.

O programa de gerenciamento de riscos para o patriménio cultural da
Fundacéo Casa de Rui Barbosa devera transformar-se num Plano de
Gerenciamento de Riscos, ao qual serdo incorporadas medidas especificas para
a reducao dos riscos avaliados e priorizados nesta primeira fase do projeto,
critérios robustos para a anélise e sele¢do dessas medidas (relagédo custo-
beneficio, sustentabilidade, riscos colaterais, complementaridade etc.) e
diretrizes para o monitoramento e revisdo continuados dos riscos ao acervo, de
sua priorizagéo e da eficacia das medidas de tratamento nos ciclos subsequentes
do processo. Este plano envolvera todos os niveis hierarquicos e setores da
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FCRB, visando alcancar o objetivo proposto de forma ampla e eficiente,
assegurando utilizacao de ferramentas eficazes e bem estabelecidas, para
aperfeicoar o uso dos recursos destinados a preservagao e o uso sustentavel do
patrimoénio tutela. O alcance temporal do plano é indefinido, ou seja, pretende-
se seu uso permanente, enquanto instrumento para instruir uma politica de
gestdo da preservagao, garantindo transparéncia na aplicacdo dos recursos, ja
que as tomadas de decisdo serdo instruidas por critérios quantitativos e

fundamentados.

CONSIDERACOES FINAIS:

Este trabalho, de iniciativa pioneira em instituicdes culturais brasileiras, esta
sendo desenvolvido em continuidade as atividades de conservagao preventiva da
Fundacao Casa de Rui Barbosa, ndo s6 com o intuito de gerar beneficios para a
Instituicdo, mas objetivando também a produc¢do de conhecimento sobre o tema,
por meio da fundamentacéo, sistematizacédo e documentacao.

Esta experiéncia demonstra que muitas acbes para mitigar riscos podem ser pés-
relativamente simples, restritas ao nivel técnico, enquanto outras demandarao a
participacao de distintas instancias de gestdo, algumas até mesmo de fora da
Instituicdo. Neste sentido, o plano de gerenciamento de riscos deve-se originar
de um contexto em que a demanda seja Institucional, ou seja, ultrapasse o nivel
técnico, de modo que se integre a gestdo e também aos processos de controle
orcamentario, que sao continuos nas Instituicoes.

A utilizacao deste método pode comportar certo grau de ansiedade, dadas as
incertezas inerentes ao processo, que estdo presentes em varias de suas etapas
de execucdo. Incertezas em relagédo ao contexto futuro da Instituicdo, aos dados
levantados, a atribuicdo de valor de patrimonio. Muitas das incertezas estdo
também na novidade do método, e outras vém das lacunas relativas a
comunicacao no campo da preservacdo do patrimdnio cultural.

Por outro lado, com a identificagdo das incertezas, o contorno das agdes de
preservagéo torna-se mais nitido, na medida em que se pode afirmar que as
decisdes tomadas sdo baseadas na melhor informacado disponivel, ou até mesmo
que a decisdo ainda ndo pode ser tomada naquele momento. O processo orienta
a deciséo, mas ndo a automatiza. Ao oferecer critérios objetivos de eficiéncia
para analise das opcbes de tratamento, bem como das alternativas para
planejamento e implantacdo das opg¢Oes selecionadas, integra a abordagem do
gerenciamento de riscos ao conhecimento estabelecido no campo da
preservacdo do patriménio cultural.

Fatores internos e externos que afetam a ocorréncia, a magnitude ou a
percepcdo de riscos podem mudar durante o processo, assim como fatores que
estédo relacionados com a viabilidade ou custo de implementagcédo das medidas
de tratamento de risco. Deste modo, por meio de monitoramento e revisdo
constantes, pode-se em tempo adaptar-se as mudancas. A documentagéo de
todo o processo é fundamental, incluindo o monitoramento da reducdo global
dos riscos, a partir dos tratamentos implantados, que servird para orientar os
ciclos subsequentes, corroborando a ideia de que a preservagdo é um processo
continuo.
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