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1)  Vi begynder nu på et teoretisk forløb. Jeg vil tro, at I finder det spændende – og ikke mindst tror jeg, at I gennem den øgede teoretiske indsigt, I helt sikkert vil få gennem dette forløb, vil begynde at se flere nuancer i det at arbejde med eksisterende bygninger –  at der er flere standpunkter, der kan indtages alt efter indsigt, viden, temperament og holdning.
Jeg synes, at det teoretiske aspekt inden for transformation og restaurering er vigtigt, og at det faktisk er med til at gøre fagområdet særligt spændende. Der er så mange måder at gøre tingene på, og som jeg vil komme ind på, så er der næppe én måde, der er den rigtige. Vi vil altid kunne diskutere – heldigvis. Men måske er der flere gode måder og endnu flere dårlige måder at opbygge en arbejdsproces på – og det vil det følgende også handle om. 

Teoretisk indsigt kvalificerer ens valg og de holdninger man indtager.
Jeg har her som intro taget udgangspunkt i nogle tanker, jeg selv har – tanker som har givet mig anledning til at fremhæve begrebet tid som en meget væsentlig parameter i arkitektonisk formgivning. 
De fleste forbinder arkitekter alene med det at bygge nyt – men arbejdet med bevaring og udvikling af det eksisterende fylder reelt mere og mere i den konkrete verden. Der er simpelthen et stigende antal arkitektopgaver, der sætter historiske miljøer i fokus. Man kan sige, at det i en vis forstand altid er mødet mellem gammelt og nyt, der er kernen i arkitektens indgriben i historien - og det er også dette møde, der er mit fokus her. Man kan ikke i nutiden gribe fysisk ind, uden at det har en eller anden konsekvens – en eller anden fysisk konsekvens for objektet man tager stilling til. Selv ved den tilsyneladende mest tilbageholdende og forsigtige tilgang er der faktisk altid tale om fysiske forandringer.
Men hvorfor er det at arbejde teoretisk funderet med den eksisterende bebyggede verden interessant og vigtigt? Hvad er udgangspunktet for min titel her?
2)  Udgangspunktet er altså dette: at hævde at der er en 4. dimension, i rummet vi opholder os i – at tiden er en dimension af rumoplevelsen - udover længde, bredde og højde. Jeg tror, det er en meget nødvendig synsvinkel at anlægge på vores omgivelser ikke mindst blandt arkitekter, der har medansvaret for forvaltningen af vores bygningskulturelle og arkitektoniske arv.
3)  Selv om tid ikke er en fysisk dimension, så er tiden alligevel meget konkret nærværende i selve det fysiske rum. Overalt vil vi kunne se, opleve og læse tiden – i stoffet – i materialerne og i tingenes form. Tiden, som den kommer til udtryk i slid, patina, afvigelser og byggeperioder, giver anledning til undren og spørgsmål - og den er både for amatøren og den trænede professionelle en berigelse. Her er det en dansk middelalderlig landsbykirke (Højer kirke), der med sit konglomeratiske murværk på en meget tydelig måde fortæller, at noget må være sket her – over flere perioder.
Tiden kan altså opleves umiddelbart - både gennem selve materialets overflade – gennem slid - og gennem de ændringer mennesker har lavet. Men det er langtfra sikkert, at dette fortæller iagttageren noget konkret. Men iagttageren kan have en forhåndsviden, der giver det sete mening! Dvs. - at han/hun kan sætte genstanden - og sliddet af den - ind i en større sammenhæng.
4)  Dette kræver, at man kan huske! Når tid kan opleves – og når det tilsyneladende har betydning for mennesker – så må det være fordi, det betyder noget at kunne huske. Tid og erindring hører sammen.

I det antikke Grækenland tillagdes erindringen en særlig betydning for den skabende kunst. I den græske mytologi fandtes en gudinde for erindringen – hun kaldtes Mnemosyne. Grækerne gjorde Mnemosyne til mor for kunstens ni muser. Erindringen blev således anskuet som selve kilden til det skabende i kunsten. 

Grækernes måde at forstå sammenhængen mellem erindring og kreativitet virker både aktuel og inspirerende - også i nutiden. Det giver mening, fordi begrebet erindring (båret af tidsdimensionen i de fysisk overleverede objekter) er logisk tæt forbundet med begrebet bevaring og dermed også med begreber som restaurering og transformation.

Denne sammenhæng giver dog ingen løsninger eller retningslinier for, hvorledes en restaurering skal eller kan gribes an, ligesom den heller ikke forudbestemmer eller kræver bestemte holdninger til transformation og restaurering. Betydningen af sammenhængen er af mere grundlæggende og inspirerende art, idet meningen med overhovedet at interessere sig for bevaring understreges kraftigt. 

Det at skabe for fremtiden forudsætter altså viden om fortiden – og at der er noget at se!
5)  Ideen om at bevare bygninger eller ting er gammel. Selv om faget restaurering først fra midten af 1800-tallet defineres og udvikles som en særlig arkitekturdisciplin, kendes bestræbelser på at bevare arkitektur eller arkitekturelementer fra tidligere perioder. Eksempelvis beskrives flere renæssancekunstneres og -arkitekters kamp for at redde antikke arkitekturværker og fragmenter fra pavernes stenhuggere, der brugte de bevarede bygninger som stenbrud. 

Det fortælles, at f.eks. Michelangelo og Rafael protesterede mod brugen af sten og arkitekturdetaljer taget fra antikke gravmæler. I antikkens Rom var det en tradition, at rige mennesker opførte gravmæler langs indfaldsvejene, og disse gravmæler fik ofte en betydelig monumental udformning. Ved at fjerne dem, eller reducere dem, mistede man jo levn fra antikken – levn der i renæssancen principielt var kunstnernes og arkitekternes kilde til inspiration. Det italienske ord for renæssance, rinascimento, betyder jo genfødsel og det var netop genfødslen af antikke idealer, der var tale om. Denne ”genfødsel” kan ses som en måde hvorpå datiden gjorde brug af erindringer om fortiden båret af fysisk bevarede objekter. Man aktualiserede antikken, ved at nyfortolke det man læste ud af fortidens levn.
6)  Op i gennem 1800-tallet kommer med industrialismen det begyndende gennembrud, for det vi kalder ”det moderne”. Allerede i oplysningstiden fra slutningen af 1700-tallet begynder flere videnskaber at finde en form – og der kommer flere nye til. Væsentligt for min fortælling her er det, at bl.a. historieskrivningen og arkæologien bliver videnskabeliggjorte. Systematiske metodiske udgravninger begynder at afløse de simple gravrøverier. Fund fra Ægypten, Mellemøsten, Grækenland og Italien fragtes til f.eks. London, Berlin og Paris (hvor mange af dem kan ses endnu – de vil jo ikke af med dem igen). Der er i det hele taget en stærkt stigende interesse for fortiden – for at vide noget om den. 

Dette får afgørende betydning for de første store restaureringer i Europa.

7) Det moderne udgøres jo ikke mindst af de nye teknologiske landvindinger. En af tidens store helte er da også ingeniøren, der beskæftiger sig med teknik og konstruktion – med maskiner og alt det nye spændende. 

Tænk på de store nye broer – tænk på Jules Vernes romaner og forestillinger om eventyrlige rejser under havet – til månen – eller til jordens indre. De nye tekniske vidundere i bøgerne overrasker og begejstrer. Tænk på ”Den hemmelighedsfulde ø” hvor ingeniøren Cyrus Smith er helten, der har svar på alt.
Hør en gang William Morris om The Forth Rail Bridge: “The supremest specimen of all ugliness” (det yperste eksemplar af grimhed).

8)  Arkitekturen står på det her tidspunkt på en måde ret stille. På de akademiske højborge – akademierne – er man i hovedsagen beskæftiget med det æstetiske – med at efterligne og dyrke gamle stilarters ydre udtryk – renæssance, barok, klassicisme – alt i forskellige variationer og sammenstillinger.

Men enkelte arkitekter gjorde oprør. Dette gav sig udtryk i en søgen efter en oprindelighed og ægthed i sammenhængen mellem form og rum på den ene side - og konstruktion og materialer på den anden. Man så i den forbindelse gotikken som den sidste ”ærlige” eller ”rigtige” stilart. Gotikken opfattedes som den sidste stilart, der var en egentlig udvikling af noget konstruktivt, tænkt i tæt sammenhæng med en rumlig ambition. Konstruktionen var i hovedsagen det, der udgjorde rummet og dets virkninger. Gotikken var altså en mere teknisk stilart.

Hermed banes vejen for ”nygotikken”, der netop ofte ses sammenkædet med teknik – med nye stål- og støbejernskonstruktioner – og med fremskridttanken.

Operaen i Paris af Tony Garnier – gadeelevator i Lissabon af Gustave Eiffel
9)  En af de store arkitektpersonligheder, der medvirkede til introduktionen og spredningen af nygotikken, var franskmanden Eugéne Viollet-le-Duc. Ikke overraskende er han også ingeniør, og han ansås samtidig som en dygtig og erfaren kunstner, forfatter mm.

Han var enspænder og oprører og gik imod akademiet i Paris, der stivnakket prædikede stilarkitektur som det eneste gode og rigtige.

Viollet-le-Duc ville, at den moderne teknologi skulle revolutionere arkitekturen, og hermed bliver han en af de helt væsentlige ”spydspidser” for den modernisme og funktionalisme, der senere op i 1900-tallet får så stærkt et gennembrud.

10)  Men samtidig var han stærkt interesseret i fortiden – ikke mindst i gotikken. De store franske katedraler, der jo også på det tidspunkt sås som både arkitektoniske og tekniske vidundere, lå hen i en dårlig forfatning. Tiden havde nedbrudt sten og konstruktioner, og naturligvis var de også gennem mange århundreder blevet ombygget og justeret pga. skiftende funktionelle behov.

Viollet-le-Duc fik af den franske regering til opgave at restaurere mange af katedralerne og andre store monumentale bygningsanlæg – endog meget gennemgribende. Han har formuleret sit syn på restaurering i det omfattende bogværk ”Dictionnaire raisonné de l´Architecture francaise” – i hvilket der bl.a. er et banebrydende afsnit med titlen ”restaurering”. Dette kapitel er nærmest et manifest, der fastslår nødvendigheder, metoder og kunstneriske ambitioner i det han ser som det ideelle restaureringsarbejde.

Viollet-le-Duc fokuserer på begrebet ”stil” – forstået som en gennemtænkt og gennemarbejdet enhed mellem konstruktion og form. Han vil føre monumenterne tilbage til den skikkelse, de havde, da de blev tænkt, planlagt og opført – tilbage til den oprindelige idé og stil. Han indførte begrebet ”l´Unité de stil” – stilens enhed. 

Viollet-le-Duc ville, at fortiden skulle kunne forstås gennem den fuldendte stil.

Det hører med til forståelsen, at man i datiden – i lyset af nye politiske strømninger og pressede nationale grænser – havde behov for at opruste nationalt, kulturelt, moralsk og politisk. Et led heri kunne være restaureringen af et lands største og mest betydningsfulde monumenter.

11)  Restaureringstanken og ikke mindst Viollet-le-Ducs teorier og praktiske metoder breder sig overalt i Europa. Man får øjnene op for de historiske bygningers betydning og værdier, og man begynder at føre dem tilbage til deres udgangspunkt. 

Det sker også i ganske stor udstrækning Danmark - f.eks. med den store restaurering af Viborg Domkirke - og i Skåne med Domkirken i Lund.

12)  Denne måde at tænke og praktisere restaurering på får faktisk med det samme selskab og konkurrence af en helt anden måde at se restaureringsudfordringerne på. Det varer kun kort, før en meget voldsom modreaktion sætter ind.

Den kommer først og fremmest fra den engelske kunsthistoriker og kunstkritiker John Ruskin (som i øvrigt også var en meget dygtig tegner og maler). 

Under rejser i Italien og Frankrig får Ruskin indtryk af nogle store og omfattende restaureringsarbejder, hvor man nærmest skifter al originalt autentisk materiale ud med nye formfuldendte materialer og detaljer. John Ruskin reagerer voldsomt på dette. Han kritiserer arbejderne og forhindrer bl.a., at man i Venezia brækker det smukt slidte gulv i Markuskirken op, og han får stor indflydelse på restaureringsdebatten i Europa med sin kritik - bl.a. formuleret i sin bog ”The Stones og Venice”. 

13)  Denne bog følges op af den mere berømte ”The Seven Lamps of Architecture”, hvori han tager meget stærkt afstand fra tilbageføringstanken. Det er efter John Ruskins mening ikke stilen, der er interessant at bevare, men derimod de autentiske materialer, den originalsubstans der direkte og utilsløret fortæller nutidens iagttager om fortiden – om håndværkerens værktøj, hvis spor kan ses i stenene – om vejrets nedbrydning - og om tiden der er gået. Ruskin vil bevare patinaen og forfaldet, og alle de perioder et bygningsværk har været igennem. 

Han ville, at tiden – altså fortiden - skulle kunne læses utilsløret og uberørt gennem stenene - så at sige.

Hermed har vi en debat og en polarisering i restaureringsuniverset – i arkitektfaget – i kunsthistorien - og også blandt kunstnerne. Denne polarisering findes faktisk stadig og giver konstant inspirerende næring til diskussioner om diverse projekter omkring os.

14-15) Alois Riegl - (1858-1905):
Der var andre, der tænkte på problemerne med at restaurere. En af de teoretikere der tog diskussionen op i forlængelse af Viollet-le-Duc og John Ruskin var Alois Riegl. 
Riegl var i lighed med Ruskin heller ikke praktiker men havde læst jura, filosofi, historie og kunsthistorie. Han var i øvrigt professor i kunsthistorie i Wien. 

Riegls tanker knytter sig særligt til Ruskins, men der er alligevel væsentlige forskelle. Riegl introducerer et begreb han kalder ”alteswert”.

Om dette skriver Riegl:
”Alteswert beror på det faktum, at i samme øjeblik noget er skabt begynder forfaldet. Mekaniske og kemiske kræfter opløser igen tingen i sine elementer og forbinder dem igen med den amorfe natur. Naturen opløser det lukkede, og så kommer nedbrydningen til at stå som et symbol på den uundgåelige, lovbundne forgængelighed. Dette rene lovmæssige kredsløb fryder det moderne menneske.“
Alderstegnene ser Riegl som noget beroligende - som vidnesbyrd om det lovmæssige naturforløb, som alle menneskeskabte fysiske objekter uden undtagelser er underkastet. 

Der ligger i Riegl´s definition af Alteswert således en parallel til det kristelige princip om dødelighed og nedbrydelighed.

Heri ligger, at bygningerne så vidt muligt skal lades i fred og Riegl´s teori medfører sådan set, at bygningerne (ligesom alt andet) til sidst vil forsvinde.

Men selv om Riegl ikke er praktiker tænker han også praktisk. Man kan nemlig ifølge Riegl forsøge at forhale forfaldsprocessen ved at opsætte halvtag, så de værdifulde detaljer ikke eroderer eller regner væk. På dette punkt adskiller han sig lidt fra Ruskin, der i al enkelhed vil lade tingene dø i skønhed.
Han skriver:
„Man må i øvrigt godt opstille teorier og rekonstruere - blot det sker på papiret og ikke på originalen selv.“

16)  Scarpa har ikke formuleret noget teoretisk grundlag, men bør omtales fordi hans restaureringer står som et ideal for mange arkitekter. Ja, næsten som et begreb i sig selv.

I stedet for at lære en bygning at kende, vurdere dens bevaringsværdier og programmere og agere ud fra disse, siger mange arkitekter: ”Jeg vil ikke være gammeldags – jeg vil restaurere ligesom Scarpa!”
I den slags udsagn ligger der en enorm mangel på indsigt i restaureringsfaget – såvel i dets teori som i dets praksis.
Scarpa udførte ikke undersøgelser af de bygninger han arbejdede med og efterlod sig ingen dokumentation til eftertiden. Han arbejdede så at sige udelukkende kunstnerisk og uvidenskabelig med restaurering. Han kendes især for hans meget indlevede og personlige formsprog, der også kan ses som en slags nyfortolkning af de lokale arkitektoniske egnspræg. Scarpa bruger traditionelle materialer – ofte af meget høj kvalitet – til sine nye tilføjelser. Han anvender, på trods af materialeslægtskabet, sin formgivning i kontrast til det eksisterende. 

Man kan sige, at Scarpa tager gamle temaer op på en ny og overraskende måde og beriger en historiske bygning med nye værdifulde tilføjelser. Samtidig fjerner ham ofte betydelige bygningsdele og interiører for at skabe den rette stemningsfulde baggrund til sine formøvelser. 

Kontrasterne er således ikke nødvendigvis kontraster mellem på den ene side originale gamle bygningsdele og på den anden side helt nye bygningsdele, men oftere æstetiske kontraster mellem det ujævne og glatte – mellem rustikke og det fint forarbejdede – osv.

Selv om Carlo Scarpas projekter er teoriløse kan man godt forsøge sig med at drage paralleller til de tidligere omtalte teorier.

Med lidt god vilje og med en måske for grovkornet fortolkning kan man genkende Viollet-le-Duc´s ideer om at historiske bygninger gerne må „manipuleres“ og forbedres ud fra arkitektens nutidige subjektive synsvinkel.

Ruskins begejstring for det gamle og pittoreske, for patinaen genkendes i ruinæstetikken. Det gamle (f.eks. muroverflader) er dog ved Scarpas arbejder i virkeligheden ret hårdt bearbejdet således at det kommer til at stå som den æstetisk rette baggrund for det nye.

Man kan sige, at Scarpas arbejdsmetode er intuitiv idet han ikke reflekterer over bevaringsværdier som sådan.

Scarpas arbejder tager således klart et alene stående æstetisk udgangspunkt, der prioriteres over bevaringshensyn.

17)  Johannes Exner er en af de meget få danske arkitekter, der har defineret, formuleret og nedskrevet en holdning til det at restaurere. Det er stadig ikke almindeligt i Danmark, at en arkitekt eller tegnestue reflekterer så udfoldet over de arbejder de udfører. Men man kan håbe at det smitter.
Hans tanker og forestillinger har klare paralleller til såvel Ruskins som Riegl´s teorier.
Exner arbejder med fem værdibegreber, som alle indgår i det han kalder det historiske procesforløb – begreber, som han mener, er afgørende faktorer for hvorvidt, citat: „....en restaurering kan betegnes som god eller ond.“

Begreberne er:

originalitet



autenticitet




identitet




narrativitet




reversibilitet

1) Om begrebet originalitet skriver Exner:

„En 100 % original, historisk bygning findes ikke, eksisterer ikke.“

Han mener, at en bygning til stadighed bliver mindre og mindre original i kraft af vedligeholdelser og reparationer, hvor mængder af oprindelige dele udskiftes med nye.

18) Et genopbygget byhus i Hamburg – er dette i virkeligheden Exners princip? – dog uden at æstetikken nødvendigvis skal tages som udtryk for hans holdning!
19)  Hvordan forvalter vi levn fra fortiden? 
Jo, vi har passet godt på monumenterne i Danmark – på magtens historie kan man sige. Efter 2. verdenskrig rev vi imidlertid mange bygninger ned i Danmark. Vi rev så meget ned, at jeg flere gange har hørt udenlandske gæster sige: ”nå, krigen var hård ved Danmark”. Det er svært at forklare, at vi gjorde det selv. 
Det er typisk anonyme huse, kvarterer og strukturer, der er væk. Op gennem 1970´erne kom der så en kraftig stigende interesse i bevaring og byfornyelse – en interesse der stadig findes – men som igen i dag er under ”attack” fra fremadstormende developere og politikere støttet af ambitiøse arkitekter.
Dette lille og endog meget anonyme værkstedshus er blevet bevaret – og man har villet gøre noget særligt ud af det der i slutningen af 1980´erne – men hvordan? Man må spørge, hvordan man nu – 20 år efter transformationen af dette hus – kan opleve tiden i dette stykke akademiske arkitektarbejde? Man kan til højre se slid, der er 20 år gammelt, men til venstre ses slid, der er over 100 år gammelt.
20)  Her har et team af Danmarks mest internationalt succesrige og roste unge arkitekter tegnet et nyt indkøbscenter i Århus. Som design er det vel ikke meget ringere - eller bedre - end så mange andre indkøbscentre i verden. De er jo ganske konforme den slags.
Man fornemmer måske, at det er en ældre bydel pga. de ældre huse i baggrunden, men den nye bygning dominerer oplevelsen.
21)  Sådan så det ud for få år siden. Man rev dette store og meget komplekse industrianlæg ned – vi ser kun et lille hjørne af det her. Det var et anlæg, der var bygget over mange perioder – repræsenterede mange stilarter og bygningstyper – og som rummede de samme spændende muligheder, som de fabrikker man på dette tidspunkt allerede havde konverteret til nye formål i f.eks. Hamburg og Ruhrdistriktet i Tyskland. Århus Oliemølle, som den hed, var hjertet af en hel bydel bestående af arbejderboliger og funktionærboliger. Fabrikken gav en meningsfuld forståelse for bydelen, ligesom domkirken giver det for den middelalderlige bydel.
En fortælling gik tabt – fornemmelse af tidsmæssig dybde reduceredes væsentligt.

22)  Herudover kan man diskutere, om den æstetiske oplevelse er blevet bedre eller ringere af fornyelsen. Her et kik – før og efter – set fra samme fortovsflise.

Arkitekterne var ikke optaget af det med den 4. dimension.
23)  I vores gennemregulerede verden bliver det på en måde sværere og sværere at finde rum, hvor man markant oplever tid. Såkaldte ”tidslommer” – steder, hvor man føler sig sat uden for ens egen tid og daglige univers, bliver færre. Men der er stadig ”glemte steder” – kældre – lofter – de tomme huse på landet. Men måske skal vi snart rejse langt for at se dem?
24) Vi kan alle huske forladte steder, vi har opsøgt – steder som var spændende – måske især som børn. Når man arbejder med gamle bygninger, er det en oplevelse, man har fornøjelsen af at få igen og igen. Det er en form for ”déja-vue” hver gang. Det der med at kravle op på et loft – op i gammelt tagværk – det er fascinerende. Og der er stadig spændende lofter med gamle ting og sager – men de forsvinder.
25) Tænk på hvor meget den slags oplevelser inspirerer – hvor meget de har inspireret til. Til krimifortællinger – gys og gru – hvor loftet med dets atmosfære var den rumlige dimension, der tillagdes alle mulige egenskaber – ofte egenskaber der netop har noget med fornemmelsen for tid at gøre. I eventyrfortællingen Narnia står der på loftet et gammelt skab, der når det åbnes, fører ind til et andet univers – til et andet sted – i en anden tid. Bedre metafor for det glemte steds ”tidsegenskaber” findes vel ikke.
Når studerende oplever et sådant loft – føler de sig meget ofte tiltrukket – de bliver som regel meget tændte og inspirerede. Det må da kunne udnyttes – siger de. Hvorefter de planlægger at udnytte loftet og dets spændende rum.

26) Og det er jo netop det folk gør – også ved arkitekters hjælp.

Spørgsmålet melder sig:  om der ikke er nogle steder, vi skal lade ligge. Steder vi skal undlade at udnytte. Behøver vi at præge alt?

Konformiteten og kedsomheden breder sig alt for mange steder, hvor vi istandsætter, transformerer og restaurerer.

27) Vi må tænke i værdier. Hvad er det vi vil passe på?
Alle synes jo et eller andet – det er let at have en holdning - alle har en holdning – noget de vil. Men hvad er holdningerne baseret på? Er vi bevidste nok, når vi taler om værdier? Det må være nødvendigt at være analytisk – at systematisere måden hvorpå man vurderer arkitektur.

Hvis man vil værdsætte noget, må man vide noget. Hvis man ikke ved noget eller får noget at vide ved at undersøge tingene, kan man heller ikke sige noget væsentligt.

Paracelsus havde i begyndelsen af 1500-tallet en poetisk, men også klar beskrivelse af forholdet mellem det at vide og det at værdsætte noget. Han skrev: 


Den, der intet ved, elsker intet


Den, der intet kan, forstår intet


Den, der intet forstår, er uden værdi


Men den, der forstår, elsker også, oplever, ser…..


Jo større forståelse af en sag, jo større kærlighed…..
28) For at få noget at vide må man se på tingene – undersøge dem. Men man kan spørge om vi ser vi de samme ting? Eller får vi kun øje på det, vi ved i forvejen? Eller får vi det at vide, vi ser? Den, der ved en masse, ser noget mere. Men samtidig lærer man netop ved at se. Der er en masse paradokser i dette her – noget der har med udvikling at gøre.
Synet kan altså trænes og udvikles – ligesom ens forståelse kan øges. 
29) Husene er som bøger, og for at ”læse” i husene, skal man være åben og give sig den tid der kræves – og tid til fordybelse er der ikke meget af i nutiden. Men man skal tage sig tid til at være nysgerrig - og man skal åbne øjnene.
30) Processen kan jo kvalificeres ved uddannelse – ved at udvikle metoder - og ved at bruge dem vi allerede har.
Jeg mener, at ikke mindst arkitekter skal lære, at opbygge bedre helhedsprocesser hvor undersøgelse, dokumentation, bevaringsvurdering, programmering og bygningskunstneriske indgreb kommer til at hænge bedre sammen.
Det er netop det vi udsætter Jer for her og nu i dette semester.
Det arkitekter uddannes til, er jo generelt det at skabe projekter, mens de ofte er svage når det drejer sig om de 4 forudgående processer, der her er nævnt.

Det er derfor, at det er enormt vigtigt, at man gennemfører en grundig bygningsundersøgelse over et semester, mens man er på instituttet.

31) Arkitekter er for det meste opdraget til at se æstetisk på omgivelserne. Mange bygninger og anlæg er nedrevet, fordi de blev betragtet som ”grimme”. Men hvornår er noget grimt for en? Er opfattelsen af netop pænhed og grimhed ikke meget relativ? – og meget sårbar for analytisk kritik?
Her ser vi et berømt badehotel i DK, der var for grimt. Men fotografen, der tog billedet, må have haft andre æstetiske værdier – et andet kunstnerisk syn - end de der dømte huset til nedrivning.
32) Det pæne dominerer. Selv når tidsoplevelsen - således som den kunne fremstå af gamle konstruktioner og slidte materialer - gøres til en del af en restaurering, ses den oftest blot som dekoration. Det nye spillet op imod det gamle – i en kontrast som vi kender så godt fra f.eks. Carlo Scarpas meget forfinede æstetiske restaureringer i Veneto. Ingen spor – vilkårlig omgang med det gamle – ingen fortælling – kun æstetisk virkning. Man fristes til at tale om æstetisk kontrolleret forfaldsromantik.
33) Ved alt for mange restaureringer er det, som om uret bliver stillet på nul – uanset hvilken holdning arkitekten så i øvrigt har - intet slid og ingen patina - ingen historisk proces - ingen fortælleværdi - ingen tegn på fortid - alt er fra samme tid – konformitet og kedsomhed breder sig.
34) Men når alting bliver så pænt – når alting (både gammelt og nyt formsprog) ser ud som nyt – når alt ingen alder har ………..så køber folk ting, der repræsenterer tid – ting der er slidte. Aldrig før har markedet bugnet så meget med ægte og falske antikviteter – ting der er enten autentisk slidte, eller er fremstillet som slidte.
35) Vi køber faktisk masser af gammelt design som er nyfremstillet. Gamle klassikere eller simpelthen nye ting i ”retrostil”. Her kan man f.eks. på internettet købe såkaldt ”autentisk design”. Nostalgi betyder jo egentlig ”længsel” – måske længsel efter en dybde i tiden. Det kan se ud til, at når verden tømmes for ægte gamle ting, så fyldes den tilsvarende med erstatninger - omgivelserne mister autenticitet. Det kan se ud, som om behovet for tidsfornemmelse er konstant. Mennesker vil tilsyneladende – og helt forståeligt – have ting, der er gamle omkring sig. 
36) Det gælder måske især på designområdet, inden for møbler og indretning – men bestemt også inden for arkitekturen. Kik engang på de mange lokalplaner der i bedste mening foreskriver et historisk arkitektonisk formsprog i historiske omgivelser!

Nogle lokalplaner i DK er formuleret, så de næsten ikke muliggør et nyt arkitektonisk sprog. Forståelig nok, fordi erfaringerne skræmmer. Man forfalder til at omsætte forenklede byanalyser til en opremsning af eksisterende historiske hovedformer, materialer og detaljer. Men nybyggeriet gennemføres efterfølgende oftest på en meget udvendig og discountagtig måde. 
Her ser vi et nyt hus bygget af betonelementer - skalmuret med tegl og forsynet med vinduer i historisk form - men fremstillet af plastic - endda med nogle væsentlige detaljer der ellers er typiske for trævinduer. Huset er i øvrigt ret tarveligt med hensyn til materialer og detaljer - målt i forhold til de eksisterende historiske huse. Jeg bliver beklemt – faktisk ked af det - når jeg ser et sådan hus, for jeg ved, at det kan gøre anderledes og bedre! Jeg tror på, at man kan tegne og bygge et nyt hus, der kan erkendes som noget fra vores egen tid og som passer stilfærdigt ind i en sådan gade. Et nyt hus, der sammen med de gamle, bidrager til følelse af autenticitet.
37) Men hvad betyder autenticitet? Det er et særdeles vanskeligt begreb i tiden, men også et centralt begreb når vi arbejder med bevaring og fortællinger om tid. Hvem har brug for autenticitet? - (jeg føler, at jeg har) - Hvem har ikke? Hvorfor er så mange så ligeglade med om tidsudtrykket er ægte? Betyder det overhovedet noget?
38) PAUSE

39) Tilbage til tiden som en 4. dimension. 
Jeg hører til dem, der stadig synes, at den romerske arkitekturteoretiker Vitruvius havde fat i noget væsentligt, da han pegede på treenigheden af arkitektoniske dyder – utilitas (nytten) – venustas (skønheden) – firmitas (det at noget er godt bygget). Men i dag er det også tydeligt, at der mangler nogle parametre, for at man med vores nutidige forståelse kan beskrive et stykke arkitektur som vellykket. Faktisk finder jeg, at konteksten kunne være en 4. parameter – og at tidsbegrebet er indlejret i kontekstbegrebet.
40) Det peger - for mig at se - tydeligt på nødvendigheden af, at vi som arkitekter revurderer vores faglige selvopfattelse. Mange arkitekter taler om en såkaldt kerne i faget – en kerne der især knyttes til det kunstneriske og det at bygge. Byplanlægningen ses af nogle, som noget der udspringer heraf og blot praktiseres i en større skala. Restaureringsdisciplinen i arkitektfaget ses af de fleste som et speciale – som en lille særlig niche i arkitektfaget.
Det er helt forkert. Faktisk er restaureringsdisciplinen tydeligvis større end det traditionelle arkitektfag. Restaurering kan kun praktiseres optimalt ved at være kontakt med en række andre fagligheder – nogle af dem er som et forsøg skitseret ind her - tæt ved den røde cirkel. At arbejde med restaurering er at arbejde med bygningskunst + noget mere – og vi skal sætte os ind i dette ”mere”.
41) Jeg vil gerne gøre opmærksom på, at når jeg her fortsat har brugt ordet ”restaurering”, så er det i den mangeartede betydning ordet har fået gennem over 150 års historie. Restaureringsbegrebet, de forskellige og ofte modsatrettede holdninger og ideer bag begrebet, er blevet belyst gennem praksiseksempler og teorier siden midten af 1800-tallet. Det er altså ikke i en ”villet indsnævret” betydning, at jeg bruger ordet - sådan som det ofte ses udlagt. Jeg opfattet ”restaurering” som et meget bredt og rummeligt begreb. Det giver frihed!

Men jeg finder også, at vi skal være mere bevidste om vores begrebsapparat – om de ord vi bruger, når vi griber ind i en historisk bygning.
De bygningskunstneriske handlinger, der kan vælges af arkitekten i forbindelse med en restaurering, kan benævnes med mange ord. Her er et udvalg, der beskriver indgreb med forskellig konsekvens og som begrebsligt på den ene side forekommer relativt afklarede i forhold til hinanden og på den anden side lægger op til refleksion.

Det danske sprog har faktisk ikke mange gloser, og mange ord er ”førfaglige” – det betyder, at de kan bruges på mange forskellige områder - hvilket kan give faglige dialoger mangel på præcision. Et ord som transformation er et godt eksempel på et populært ord, der er meget diffust. Af nogle kaldet et ”buzzword” eller modeord. Det er typisk, at studerende (og andre for den sags skyld) skelner mellem restaurering og transformation som mellem to forskellige tilgange til det at arbejde med historiske bygninger. Det mener jeg er meget problematisk, idet man ikke kan restaurere en bygning uden i en eller anden grad at ændre dens fremtoning – dvs. dens formmæssige gestalt – altså en transformation.
Nogle siger, vi bevarer for meget – andre, at vi bevarer for lidt! Nogle siger, at vi bevarer på den forkerte måde!

Det forekommer mig, at det tilsyneladende er alt for let at sige, hvad der er rigtig og forkert? Det er jo en meget væsentlig og interessant diskussion, hvad det er, vi får ud af at bevare - og hvordan vi gør det? For mig er det en livslang diskussion med mig selv – og med andre naturligvis
42)  Jeg vil gerne slutte med nogle overvejelser, over hvordan tiden kan formidles via en restaurering. I kan betragte det som et udsnit af den diskussion, jeg fører med mig selv.

Dette er Koldinghus i DK. Det er restaureret over en 10-årig periode af Inger og Johannes Exner. Exner var min lærer på arkitektskolen, og jeg har arbejdet på tegnestuen i flere år. Den holdning, denne restaurering afspejler, er jeg meget fortrolig med, og jeg har overmåde meget sympati for tankerne bag. Det gamle lades urørt og fremstår med sit slid, patina og mange bygningshistoriske spor som gammelt - mens det nye opleves som nyt. Det gamle og det nye mødes i en helhedsbetonet kontrast – i en ny arkitektonisk oplevelse. Endnu en periode er tilføjet bygningens lange række af perioder. Sympatisk synes jeg. Ligesom jeg synes om Sverre Fehns restaurering i Hamar og mange andre af de flotte og inspirerende internationale eksempler hvor gammelt og nyt mødes på en kontrasterende måde. 
43) Men man kan altså også se det på en anden måde!
Ved at skabe stor formmæssig og materialemæssig kontrast hensættes det eksisterende 
- den bevarede historiske bygning – til en fortid der er tydeliggøres særligt. Der peges på en måde på det gamle som noget andet og særligt i forhold til det nye. 
Det gamle kommer på museum. Og jeg vil spørge: Er det altid godt? Koldinghus Slotsruin er kommet på museum – ligesom i en montre – det samme gælder sliddet på det beskyttede murværk – naturens virkning er bremset - og de John Ruskin´ske kvaliteter er ikke urørte.
Eksemplet til højre er ikke fra Koldinghus, men fra Kreuzgang von St. Mang i Tyskland. Her er nyt design netop på en smuk måde brugt til at understrege en bygningsarkæologisk undersøgelse – som et museum i huset.
44) Spørgsmålet er, om man via et mere integrerende formsprog ind imellem kan (eller bør) lade det gamle og det nye eksistere sammen, på en måde der lader tiderne glide mere sammen – uden at fjerne byggeperiodernes skel og spor. 
Til venstre ses et typisk sammensat murværk fra Siena. Her har man sikkert ikke på nogen teoretisk bevidst måde villet fortælle om perioderne. Sådan gjorde man bare. 
Til højre er det en landsbykirke i DK, hvor man i én helhed ser både romanske kvadre, renæssance murværk og en ret bevidst nutidig tilføjelse med tegl i nutidigt normalformat. 
Men den slags næsten anonyme ændringer tiltrækker ofte ikke arkitekten. Her er jo intet heroisk og funklende at fotografere til de kulørte fagtidsskrifter. Man kan ikke vise sig.
45) Et eksempel helt tilbage fra 1955, hvor denne både konsekvente og meget stilfærdige holdning og metode er bragt i anvendelse, er Hans Döllgasts restaurering af Alte Pinakothek i München. Efter en bombeskade under 2. verdenskrig skulle bygningen bygges op igen, men Döllgast ville, at det der var sket – krigen som sådan – bombningen 

- ja hele Tysklands rolle – skulle kunne ses for eftertiden. 
46) Den rationelle og meget gedigne måde murværket er genskabt på, uden de mange applikerede ornamenter og stilistiske detaljer, skaber både en fin helhed og samtidig et relativt stilfærdigt brud i forhold til det gamle. Tiden er tydelig – fortællingen er intakt – både fortællingen om katastrofen - og fortællingen der kan læses af det dagligdags slid – tegl kan jo patinere smukt.
47) Da et af Danmarks arkitekturklenodier brændte i 1992, måtte man overveje, hvorledes man skulle gribe en restaurering an. Arkitekten bag Christiansborg Slotskirke - C.F. Hansen - står som et ikon blandt arkitekter og kunsthistorikere i DK. Kunne man have lagt en glaskuppel over, ligesom Norman Forster har gjort på Rigsdagen i Berlin? Kunne man have suppleret det ødelagte med nyt design af høj klasse? 
Ja, det kunne man godt – men det ville man ikke.
Her valgte man, at det var formen, ideen og stilen, der skulle bevares – faktisk helt i Viollet-le-Ducs ånd. Selv vi, der var skeptiske over for denne rekonstruerende holdning og metode, er i dag meget glade for resultatet. Den nye glaskuppel over rigsdagen i Berlin kan jo ses som en nødvendig monumentalisering af de grusomme krigsår, af genforeningen og indførelsen af demokratiet i det nye Tyskland - hvilket giver mening. En lignende løsning i forbindelse med Slotskirken ville have været en forunderlig monumentalisering af en fuld mands vildfarne nytårsraket – nemlig den der satte kirken i brand unde et pinsekarneval. Ville denne hændelse virkelig være værd at mindes med et dramatisk designbrud?
48) Men tiden – og sporene af perioder - er kun til at få øje på for det det trænede professionelle øje. Patina og slid er væk. Næsten alle overflader er nybearbejdede, nymalede eller nyforgyldte. ”Uret er næsten som stillet på nul”.

Den slags metoder kan altså sagtens være aktuelle i dag. De kan give mening - efter min opfattelse.
49) Hver gang vi står overfor at skulle arbejde med en historisk bygning, må vi træffe et valg. Et valg der kan være overmåde svært for en arkitekt. Og det er valget mellem på den ene side: den arkitektoniske helhed – eller på den anden side: den fragmenterede proces.
Naturligvis findes der uendelig mange mellemløsninger, men disse yderpunkter må spille en central rolle i ens bevaringsstrategi – i ens bevaringsholdning – en rolle for hvorledes vi orienterer os i det teoretiske og praktiske landskab.
Her mener jeg, at arkitekten ikke bør stå alene. Det er en meget vigtig støtte, at kunne diskutere alle disse valg med andre faggrupper, der på højt niveau og med engagement arbejder med bevaring. Det giver slagsmål og debat. Men hvis alle er dedikerede, så er dette et vidunderligt problemfelt at arbejde med – det stimulerer og inspirerer. Så er såvel små som store diskussioner meget udviklende.
50)  Hvad skal man vælge når man står over for noget som dette? Bør man ikke være meget ydmyg snarere end fare frem med ens bedrevidende ordenssans?

51)  Her er en studerendes meget abstrakte og skoleagtige – men også helhjertede – forsøg på at ville både helheden og processen på samme tid. I dette tilfælde i taknemmeligt pap – lavet i forbindelse med en teoriøvelse.
52-63)  Bygningsbevaring: eksempler til refleksion og diskussion
64) For mig at se handler det om at forvalte en stor skat – en arv – og vel at mærke ikke en arv vi har fået – men en vi har lånt i en kort periode. Alting forsvinder – vi forsvinder – husene og byerne forsvinder langsommere end os mennesker. Vi må beslutte, hvordan vi vil regulere ”forsvindingen”. Lad os arbejde på at både huse og mennesker kan ældes med værdighed.
At komme ind i et gammelt hus kan være som at komme ind i et væld af tableauer. Så mange skæbner, så mange lag, af maling titter frem bag hinanden. Lag på lag på lag, dukker op og øjet aflæser et uendeligt rum, og den tid, der gik, for at skabe en sådan dybde.

Tak.
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