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A RE-SEMANTI%ACAO DAS RUINAS NA MODERNIDADE
E SUA DIGNIFICACAO PELA ARQUITETURA CONTEMPORANEA

A visdo positivista e viollet-le-ductiana de alguns arquitetos e gestores do patrimdnio edificado tem levado
constantemente ao surgimento de edificios, quarteirdes e até mesmo trechos urbanos que ndo passam de
falsos histdricos e falsos artisticos, emulando, com materiais e técnicas construtivas do século XXI, uma pratica
construtiva artesanal ha muito abandonada e iludindo o observador desavisado. Quarteirdes antes reduzidos a
trechos de fachadas e empenas incompletas sdo transformados em “novos” sobrados coloniais recém-
construidos. Nestas intervengdes, a visdo oposta, que reconhece o valor da ruina enquanto tal — isto é,
testemunho da passagem do tempo, de que tudo tem um inicio e um fim, bem como do descaso da sociedade e
da omissao dos 6rgaos de preservacao — é totalmente desprezada.

Entretanto, alguns exemplos de intervencdes re alizadas em ruinas no Brasil e em alguns paises europeus
mostram que € possivel, ao mesmo tempo, dar dignidade as ruinas, realizar uma arquitetura contemporanea
baseada nas tecnologias e materiais construtivos mais atuais e ainda resgatar sua funcdo social, dando-lhe um
uso, seja no sentido mais estrito, seja apenas viabilizando a circulagdo pelo interior das ruinas e sua
conseqlente apreciacdo. ApOs apresentar um breve panorama da questdo da ruina segundo as principais
teorias do restauro, de Viollet-le-Duc a Cesare Brandi, este trabalho se detém na analise critica de alguns
projetos de intervencdo em ruinas realizados, no Brasil e no exterior, por arquitetos renomados nas Ultimas
décadas, como o Museu das Missdes, a Igreja Memorial de Berlim, a Capela de Santana do Pé do Morro em
Ouro Branco, o Museu de Gibellina, o Colégio do Caraga, o conjunto da Ladeira da Misericordia em Salvador, a
Pousada do Convento de Santa Maria do Bouro, o Parque das Ruinas no Rio de Janeiro, a Prefeitura de San
Fernando de Henares, a Capela de Nossa Senhora da Concei¢cdo em Recife e — um contraponto — o Teatro
Romano de Sagunto.

Palavras-chave: ruinas — teorias do restauro —arquitetura contemporanea

THE RE-SEMANTIZATION OF RUINS IN MODERNITY
AND ITS DIGNIFICATION BY CONTEMPORARY ARCHITECTURE

The positivist and viollet-le-ductian vision of some architects and built heritage managers had lead constantly to
the uprising of buildings, blocks and even neighborhoods that are not more than false historic and false artistic,
emulating, with contemporary materials and technologies, a constructive practice related to handicraft that have
been left a long time ago and cheating the imprudent observer. Some blocks that before were reduced to little
sections of old facades and incomplete gables are transformed in “old” colonial sobrados just-built. | hose
interventions, the opposite vision that recognizes the value of ruins as ruins — evidence of the passage of time,
testimony hat everything has a beginning and an end, as well as the indifference of the society and the
negligence of public institutions — is totally underestimated.

Although, some examples of interventions over ruins held in Brazil and in some European countries show that it
is possible, at the same time, to give dignity to ruins, carry out a contemporary architecture based in
contemporary technologies and materials and also rescue their social function, assigning uses to them, in a strict
sense or only by making feasible to circulate inside the ruins and, consequently, to enjoy it. After presenting a
brief panorama of the approach of ruins in the most important theories of restoration, from Viollet{e-Duc to
Cesare Brandi, this paper lingers on a critical analysis of some projects of intervention over ruins held, in Brazil
and abroad, by renowned architects in the last decades, such as Missions Museum, Berlin’'s Memorial Church,
Santana do Pé do Morro Chapel at Ouro Branco, Gibellina’s Museum, Carag¢as School, Ladeira da Misericérdia
project at Salvador, Santa Maria do Bouro Monastery Hotel, Ruins Park at Rio de Janeiro, San Fernando de
Henares City Hall, Capela de Nossa Senhora da Conceicdo Chapel at Recife and — a counterpoint — Roman
Theater at Sagunto.

Key words: ruins — theories of restoration — contemporary architecture



A RE-SEMANTI%ACAO DAS RUINAS NA MODERNIDADE
E SUA DIGNIFICACAO PELA ARQUITETURA CONTEMPORANEA

A re-semantiza¢&o do conceito de monumento na modernidade

Segundo o filésofo alem&o Andreas Huyssen, atualmente estamos passando por uma “volta ao
passado”, caracterizada pela “emergéncia da memodria como uma das preocupacfes culturais e
politicas centrais das sociedades ocidentais” (HUYSSEN, 2000: 9). Huyssen afirma que a partir da
década de 1980 o aceleramento dos “discursos da memdria” transfere o foco, que durante quase todo
0 século XX esteve nos “futuros presentes”, para os “passados presentes”, em um processo de
valorizacdo exacerbada de uma “cultura da memoria” (ibid., 10-15), segundo a qual o antigo parece

ser invariavelmente mais interessante gue o novo.

Em outra escala, essa seducéo pelo passado esti de alguma forma presente na civilizagcdo ocidental
desde pelo menos 0 Renascimento, ainda que inicialmente limitada a idealizacdo da arquitetura da
antiguidade classica. Os principais tratadistas italianos dos séculos XV e XVI tinham a antiguidade
classica como principal referéncia: De Re Aedificatoria (1452), de Leon Battista Alberti, se baseou
prevalentemente no estudo de uma obra supostamente escrita mais de mil anos antes - De
Architectura, de Vitrivio —, enquanto Sebastiano Serlio dedicou o primeiro dos seus livros, publicado
em 1537, ao estudo da Antiguidade. Ademais, tanto Serlio quanto Andréa Palladio ( Quattro Libri

dell’Architettura, 1570) rechearam seus tratados comilustracfes das antiguidades romanas.

No século XVIIl, a descoberta das ruinas de cidades romanas, como Herculano (1738) e Pompéia
(1748), e de antigos templos gregos nos Balcas e na Sicilia, assim como a publicacdo, em 1764, de
Geschichte der Kunst des Alterthums (Histéria da Arte Antiga), de Johann Joachim Winckelmann —
gue definiu a esséncia da arte grega como sendo “simplicidade nobre e silenciosa grandeza' —,
trouxeram uma nova visao a arquitetura da antiguidade classica e deram novos rumos a arqueologia
e a historia da arte. Paralelamente, as gravuras de Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) —
particularmente as famosas Vedute di Roma, iniciadas em 1748 — pretendiam registrar como teria
sido a capital do Império Romano em seu apogeu. E neste contexto de espelhnamento na antiguidade
greco-romana que a arquitetura neoclassica se afirma na Franca (através das obras de Ettiene-Louis
Boullée e Claude-Nicolas Ledoux), nos Estados Unidos (Thomas Jefferson), na Inglaterra (John
Soane), na Prussia (Karl Friedrich Schinkel) e em praticamente todo o mundo ocidental.

Neste periodo compreendido entre 0 Renascimento e o século XIX, a utilizagdo da arquitetura da
antiguidade classica como referéncia para o fazer arquitetdbnico contemporaneo vai resultar também
na atribuicdo de novos valores as winas da arquitetura do passado e em uma consequliente re-

semantiza¢do do conceito de monumento.



Segundo Alois Riegl, até o0 Renascimento o termo monumento era utilizado exclusivamente para se
referir a “obra criada pela mao do homem e edificada com o propésito preciso de conservar presente
e viva, na consciéncia de geracdes futuras, a lembranca de uma acédo ou destino (ou a combinacéo
de ambos)” (RIEGL, 2006: 43). Entre 0 Renascimento e o século XIX, o processo de transformagéo
das ruinas da antiguidade classica em referéncias para a arquitetura contemporanea levou a uma
ampliacdo do significado do termo “monumento”:

Desde a Renascenca (...), quando o valor histérico foi reconhecido pela primeira vez, até o século XIX,

prevaleceu entre os artistas a tese de que existia um canone artistico inatingivel, um ideal artistico objetivo e

absoluto, um propdsito final em parte inacessivel. E a Antiguidade havia se aproximado tanto desse canone
que algumas de suas criacdes representavam mesmo esse ideal. (ibid., 46-47).

O mesmo Riegl reconhece que o século XIX representou uma segunda ruptura:

O século XIX aboliu, definitivamente, esse privilégio cedido a Antiguidade e reconheceu a quase todos os
periodos da arte suas especificidades. (ibid., 47).
Para Riegl, portanto, a nova etapa da modernidade iniciada no século XIX reconhece a existéncia de
um valor artistico relativo ao seu tempo e, assim, o canone artistico se amplia da antiguidade classica

para quase todos os estilos.

O restauro estilistico de Viollet-le-Duc: restauro como criagdo

N&o por coincidéncia, no século XIX surge também a preservacdo do patriménio como se entende
hoje, a partir das experiéncias francesas pds-revolucionarias que resultaram na criacdo da Inspetoria
dos Monumentos Histéricos em 1830 e no surgimento daquela que pode ser considerada a primeira
teoria do restauro modernamente entendido: a publicacdo do verbete Restauration no oitavo tomo do
Dictionnaire Raisonné de I'Architecture Francaise du XI*™ au XVI°™ Siécle por Eugéne Emmanuel
Viollet-le-Duc, entre 1854 e 1868.

Segundo Viollet-le-Duc, “restaurar um edificio ndo é manté-lo, repara-lo ou refazé-lo, é restabelecé-lo
em um estado completo que pode néo ter existido nunca em um dado momento.” (VIOLLET-LE-DUC,
2006: 29). Este entendimento do restauro como “restituicdo de uma inteireza idealizada” por parte de
Viollet-le-Duc n&o se limitou aos seus escritos, podendo ser percebido também nas intervengbes por
ele realizadas como restaurador em antigas edificagfes francesas. Um dos casos mais conhecidos e
criticados € o do Castelo de Pierrefonds, construido entre 1394 e 1407 ao norte de Paris e que se
encontrava em um estado de arruinamento total em 1857, quando foram iniciadas suas obras de
restauracdo, tendo como objetivo transformé-lo em uma segunda residéncia para o Imperador

Napoledo Il e a Imperatriz Eugenie. Interrompidas durante a Guerra Franco-Prussiana, as obras so



foram concluidas em 1884, cinco anos apds a morte de Viollet-le-Duc, por seu genro Maurice
Ouradou.

O resultado desta intervencgdo € uma espécie de “novo castelo medieval”, no qual prevalece a criagédo
de novos elementos emulando as caracteristicas da arquitetura medieval: a capela que interpreta o

estilo gotico tanto na sua decoracdo e nos seus detalhes quanto nos moveis especialmente
construidos, a estatua equestre de Luis de Orleans que é implantada no grande patio, as gargulas e
outros elementos arquitetdnicos baseados em animais fantasticos que ornamentam as paredes, as
pinturas policromas dos espagos internos do castelo, totalmente novas, a escadaria no interior da
torre central, que jamais existiu. Das antigas ruinas, nenhuma lembran¢a. Para alguns autores,
Pierrefonds é muito menos um castelo fortificado medieval restaurado do que uma arquitetura nova,
em estilo neogotico, que se utiliza como ponto de partida projetual das ruinas de um antigo castelo
medieval.

John Ruskin e Alois Riegl: o reconhecimento do valor de antiguidade

Contra os exageros da concepcao viollet-le-duciana de restauro se coloca o critico de arte inglés
John Ruskin no capitulo The Lamp of Memory do seu livio The Seven Lamps of Architecture,
publicado em 1849. Para Ruskin, o restauro “significa a mais absoluta destruicdo que um edificio

pode sofrer: uma destruicdo da qual ndo se podem colher vestigios” (RUSKIN, 1989: 194)",
colocando-se assim em total oposicdo as intervengdes radicalmente transformadoras e
profundamente criativas realizadas por Viollet-le-Duc e seus seguidores.

Ruskin ndo apenas se coloca contra as falsificacdes historicas realizadas pelos seguidores do
restauro estilistico, mas também ressalta a importancia do valor de antiguidade:

A maior gléria de um edificio ndo esta nas suas pedras, nem no seu ouro. Sua gléria esta na sua ldade, e
naquele profundo sentido de severa vigilia, de simpatia misteriosa, ndo somente de aprovacdo ou de
condenacao, que nos sentimos em paredes que por muito tempo foram lavadas pelas ondas passageiras da
humanidade. E no seu perseverante testemunho contra os homens, no seu tranqiiilo contraste com o caréater
transitorio de todas as coisas, na forca com que, através das estagfes e tempos, e do declinio e nascimento
de dinastias, e da mudanca da face da terra e dos limites do mar, mantém a forma escultérica por um tempo
insuperavel, conecta esquecidas e sucessivas épocas umas com as outras (...). E ndo é até que um edificio
tenha assumido esse carater, até que ele se torne célebre, e consagrado pelos feitos dos homens, até que as
suas paredes tenham sido testemunhas do sofrimento, e seus pilares ergam-se das sombras da morte, que a
sua existéncia, mais duradoura neste estado do que os objetos naturais do mundo ao seu redor, pode ser

presenteada com até tanto quanto goza de linguagem e de vida (ibid., 186-187).

! Todas as traducdes do inglés, do italiano e do espanhol foram realizadas pelo autor.



O valor de antiguidade sera também problematizado por Alois Riegl em Der moderne Denkmalkultus
(O Culto Moderno dos Monumentos), originalmente publicado em 1903 (RIEGL, 2006). Nesta obra,
Riegl levanta os diversos valores dos monumentos do passado que sdo cultuados na modernidade.
Para Riegl, estes valores podem ser separados em dois grandes grupos: valores rememorativos

(aqueles ligados ao passado) e valores de contemporaneidade (aqueles ligados ao presente).

Os valores rememorativos sdo trés: o valor de antiguidade, o valor histérico e o valor rememorativo
intencional, sendo este Ultimo exclusivo daquelas obras que foram realizadas com o intuito de
rememorar um determinado acontecimento, como Arcos do Triunfo, bustos de personalidades, etc. Ja
os valores de contemporaneidade s&o dois: o valor instrumental e o valor artistico, sendo que este
tltimo se subdivide em valor de novidade (ou valor artistico elementar) e valor artistico relativo.
Diversos desses valores podem ser atribuidos simultaneamente a um mesmo monumento, e em
Mmuitos casos, como veremos a seguir, os diversos valores atribuidos a um monumento entrardo em
conflito, cabendo ao restaurador ser capaz de decidir qual destes valores deve ser privilegiado.

Segundo Riegl, o valor de antiguidade esta presente em todas as obras do passado,
independentemente de seu uso original e do seu estilo ou qualidade artistica; quanto mais arruinada

esteja uma edificacéo, mais facil sera identificar o valor de antiguidade:

Assim que a criagdo singular do homem ou da realidade toma forma, comeca a ser destruida e agentes
mecanicos e quimicos tendem a decompor o objeto singular em seus elementos e fundi-lo na grande
totalidade amorfa da natureza. Os tracos dessa atividade destrutiva permitem reconhecer gue um monumento
ndo é recente, mas pertence a um passado distante; a possibilidade de perceber claramente esses tracos
condiciona, portanto, o valor de antiguidade desse monumento. O exemplo mais evidente é oferecido pelo
caso (...) do castelo forte, outrora fechado em si, e cujas ruinas provém da destruigdo progressiva de partes

importantes. Mas o valor de antiguidade se afirma mais claramente por meio de um efeito menos violento,
concernente mais a vista que ao tato: a alteracédo das superficies (erosdo, péatina), o desgaste dos cantos e

angulos, que traem um trabalho de decomposi¢cdo lento, mas certamente inexoravel, um trabalho
verdadeiramente irresistivel porque tem uma lei. (ibid., 71)
Para Riegl, retomando o pensamento de Ruskin, o valor de antiguidade estabelece que se deve
reconhecer a morte do monumento como algo que deve acontecer naturalmente, no seu devido
tempo, ndo devendo ser acelerada ou detida através da conservagao:
Assim, vemos o culto do valor de antiguidade trabalhar sua propria perda (...). Do ponto de vista do valor de
antiguidade, a atividade humana n&o deve precisamente visar uma conservagdo eterna dos monumentos
criados no passado, mas constantemente buscar evidenciar o ciclo da criagcao e destruicao; esse objetivo sera
atingido mesmo que os monumentos existentes atualmente sejam substituidos no futuro. (ibid., 74)
Pode-se dizer que John Ruskin foi o primeiro a reconhecer o valor de antiguidade — ou pelo menos foi
0 seu principal difusor. Entretanto, mesmo Ruskin, ao defender as acfes de conservacao,

reconheceu a necessidade de se frear o lento processo de auto-destruicdo do monumento deixado a
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propria sorte e a mercé das intempéries. Para Riegl, contudo, ndo é o valor de antiguidade que
defende a conservagdo dos monumentos, mas sim um outro dentre os valores rememorativos: o valor
histérico.
Para Riegl, o valor histérico corresponde a um valor documental, existente em obras que entraram
para a histdria ou para a historia da arte. A sua selecdo é realizada nos dias de hoje, segundo os
“gostos” vigentes hoje. Enquanto o valor de antiguidade aumenta com o arruinamento e a
desintegragdo do monumento, com o valor histérico ocorre 0 oposto: “o valor histérico é tanto maior
guanto mais puramente se revela o estado original e acabado do monumento, tal como se
apresentava no momento de sua cria¢ao” (ibid., 76):
Para o valor hist6rico, ndo se trata de conservar os tracos de envelhecimento, as alterag8es causadas pelos
agentes naturais depois do nascimento do monumento (...). Trata-se mais de conservar um documento 0 mais
auténtico possivel para a pesquisa futura dos historiadores da arte. (ibid., 77)
No que se refere ao valor histérico de um monumento, ndo se trata, portanto, de reverter a acao de

destruicao devida a passagem do tempo, mas sim de deté-la a partir de agora.

Segundo Riegl, os valores de contemporaneidade exigem a manutencdo do monumento em um
estado de perfeita conservacdo: o monumento deve ser mantido eternamente em seu estado de
génese. Os valores de contemporaneidade, portanto, entrardo naturalmente em conflito com o valor
de antiguidade:
Ao invés de considerar o monumento enquanto tal, o valor de contemporaneidade tendera, imediatamente, a
toméalo de forma igual a uma criagdo moderna recente, € a exigir também que o monumento (antigo)

apresente 0 aspecto caracteristico de toda obra humana em sua génese: em outras lavras, que dé a
impressdo de uma perfeita integridade, inatacada pela a¢édo destrutiva da natureza. (ibid., 91)

Por exemplo, o valor instrumental (ou de uso), o valor de contemporaneidade que diz respeito a
utilizagdo pratica do monumento, entrara em conflito direto com o valor de antiguidade:

Os restos de monumentos que destituimos de significagdo prética, e nos quais a presenga e 0 movimento dos
homens enquanto for¢a natural ndo faltam, oferecem-nos todos os encantos do valor de antiguidade: como as
ruinas de um castelo fortificado numa paisagem de montanha abrupta e selvagem, ou mesmo a de um templo
romano nas ruas animadas de Roma. Nao estamos ainda no ponto de aplicar uniformemente, e a todos os
monumentos, um Unico critério de valor de antiguidade; distinguimos, ao contrario, mais ou menos
precisamente, entre obras ainda utilizaveis e outras que ndo o sdo mais, da mesma forma que distinguimos os
monumentos mais ou menos antigos (...). S6 as obras impréprias a todo uso préatico atual podem ser
olhadas e apreciadas somente do ponto de vista do valor de antiguidade e sem consideracao do valor

de uso. (ibid., 94-95 — grifos nossos )

Parece-nos extremamente importante essa constatacao realizada por Riegl de que as ruinas séo
obras inadequadas a todo e qualquer uso pratico na atualidade e que, portanto, devem ser

consideradas como aquilo que séo: “restos de monumentos” destituidos de significacédo prética cujo
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valor reside na sua ancianidade e que, portanto, devem permanecer como ruinas, jamais sendo
reconstruidas de forma a buscar uma suposta configuragao original.

A teoria do restauro de Cesare Brandi e a conservacao das ruinas

O restauro critico surgido na ltalia no segundo pés-guerra corresponde a teoria do restauro mais
aceita atualmente e tem na Teoria del Restauro de Cesare Brandi, originalmente publicada em 1963
(BRANDI, 2004), sua maior referéncia. Para Brandi, somente a obra de arte pode ser objeto da
restauracao:
A restauragdo constitui o momento metodoldgico do reconhecimento da obra de arte, na sua consisténcia
fisica e na sua duplice polaridade estética e histdrica, com vistas & sua transmisséo para o futuro. (ibid., 30)
E o carater de obra de arte, portanto, que condiciona a restauracdo das obras de arte. Brandi

identifica uma duaplice instancia na obra de arte:
Como produto da atividade humana, a obra de arte coloca (...) uma duplice instancia: a instancia estética que

corresponde ao fato basilar da artisticidade pela qual a obra de arte é obra de arte; a instancia historica que lhe
compete como produto humano realizado em um certo tempo e lugar e que em certo tempo e lugar se

encontra. (ibid., 29-30)

Embora reconhega que as obras de arte possuem simultaneamente um valor artistico e um valor
histérico, Brandi defende a prevaléncia da instancia estética da obra de arte sobre aquela histérica:
Se as condigfes da obra de arte forem tais a ponto de exigirem o sacrificio de uma parte da sua consisténcia
material, o sacrificio, ou, de qualquer modo, a intervencao, devera concluir-se segundo aquilo que exige a
instancia estética. E sera essa instancia a primeira em qualquer caso, porque a singularidade da obra de arte
em relacdo aos outros produtos humanos ndo depende da sua consisténcia material e tampouco da sua

duplice historicidade, mas da sua artisticidade, donde se ela perder-se, ndo restara nada além de um residuo.
(ibid., 32)

Para Brandi, “a restauracdo deve visar ao restabelecimento da unidade potencial da obra de arte,

desde que isso seja possivel sem cometer um falso artistico ou um falso histérico, e sem cancelar
nenhum traco da passagem da obra de arte no tempo.” (ibid., 33)

Segundo Brandi, estes principios valem para todas as obras de arte. Entretanto, ele ndo se furta a
analisar as especificidades das ruinas, seja do ponto de vista histérico, seja do ponto de vista
artistico. Do ponto de vista historico, a ruina é
o residuo de um monumento histérico ou artistico que s6 pode permanecer aquilo que €, caso em que a
restauracdo ndo poderd consistir em outra coisa a ndo ser na sua conservagdo, com os procedimentos

técnicos que exige. A legitimidade da conservagdo da ruina esta, pois, no juizo histérico que dela se faz, como
testemunho mutilado, porém ainda reconhecivel, de uma obra e de um evento humanao. (ibid., 67-68).



Do ponto de vista artistico, por sua vez, Brandi considera inicialmente que a ruina s6 poderia ser
considerada nos casos em gue “esse remanescente ligado a atividade humana tivesse sido também
uma obra de arte” (ibid., 77-78). Entretanto, mesmo nestes casos, para ele, do ponto de vista
estético, € uma ruina “qualquer remanescente de obra de arte que ndo pode ser reconduzido a

unidade potencial, sem que a obra se torne uma copia ou um falso de si propria.” (ibid., 78).

Apesar disso, o proprio Brandi reconhece que “o conceito de ruina do ponto de vista artistico
apresenta complicacdes que ndo podem ser desconsideradas”, como nos casos em que “a ruina se
integre a um determinado complexo, monumental ou paisagistico, ou determine o carater de uma
zona” (ibid., 79). Porém, novamente Brandi ira afirmar que, mesmo nestas situa¢gbes, permanece 0
mesmo critério aplicado as ruinas nos demais casos: “quando se tratar de uma obra de arte em que a
ruina foi reabsorvida, é entdo a segunda obra de arte que tem o direito de prevalecer” (ibid., 80). E
conclui:

E com tudo isso, e transcurando uma miriade de outros exemplos, podemos tao-sé reforcar o conceito de que

a ruina, também para a instancia estética, deve ser tratada como ruina e a acdo a conduzir deve

permanecer conservativa e ndo integrativa. Vé-se que também sobre esse ponto a instancia histérica ou a
instancia estética coincidem na hermenéutica da obra a ser empreendida sob forma de restauracgéo. (ibid., 83 —

grifos nossos).

Incoeréncias entre os postulados teéricos e a préatica do restauro

Seja em funcdo dos valores pelos quais os monumentos sdo cultuados, segundo Riegl, seja pelo

motivos apresentados na teoria de Brandi, as ruinas deveriam, portanto, ser preservadas na condicao

daquilo que efetivamente séo: ruinas.

As cartas patrimoniais internacionais, que em grande medida regem a preservacdo dos monumentos
em todo o mundo, estabelecem os mesmos principios no caso de intervengbes em ruinas. Por

exemplo, a Carta de Veneza’, determina que:

Devem ser assegurados o ordenamento das ruinas e as medidas necessarias a conservagdo e protegao
permanentes dos elementos arquitetdnicos e dos objetos descobertos. Além disso, devem ser tomadas todas
as iniciativas para facilitar a compreens@o do monumento trazido a luz, sem jamais deturpar seu significado.
Todo trabalho de reconstrucdo, portanto, deve ser excluido a priori, admitindo-se apenas a ‘anastilose’,
ou seja, a recomposicdo de partes existentes, mas desmembradas. Os elementos de integracdo deveréo
ser sempre reconheciveis e reduzir-se ao minimo necessario, para assegurar as condi¢cdes de
conservagdo do monumento e restabelecer a continuidade de suas formas. (apud CURY, 2004: 94-95 — grifos

nossos).

% Carta internacional sobre conservacgdo e restauragdo de monumentos e sitios aprovada no Il Congresso Internacional de
Arquitetos e Técnicos dos Monumentos Histéricos, promovido pelo ICOMOS (Conselho Internacional dos Monumentos e
Sitios) em Veneza, em maio de 1964.
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A Carta de Veneza limita, assim, as intervencdes nas ruinas a sua consolidacdo e determina que o
acréscimo de novos elementos deve estar limitado ao minimo necessario para a sua conservagao.
Portanto, seguindo os critérios estabelecidos por todas as principais teorias do restauro vigentes
desde a contribuicdo de Camillo Boito no final do século XIX (BOITO, 2003), a Carta de Veneza
estabelece que os novos elementos de integracdo devem ser claramente distinguiveis dos elementos
preexistentes.

Entretanto, a pratica da preservacdo das ruinas demonstra que, muitas vezes, estes principios
permanecem apenas na teoria. Contam-se as centenas no Brasil e no exterior os casos em que as
ruinas sdo objeto de restauracdes que em nada diferem das intervencgdes realizadas em monumentos
histéricos e/ou artisticos que se encontram integros. A visao positivista e viollet-le-duciana de alguns
arquitetos e gestores do patriménio edificado tem levado constantemente ao surgimento de edificios,
guarteirdes e até mesmo trechos urbanos que ndo passam de falsos histéricos e falsos artisticos,
emulando, com materiais e técnicas construtivas do século XXI, uma pratica construtiva artesanal ha
muito abandonada e iludindo o observador desavisado. Quarteirdes antes reduzidos a trechos de
fachadas e empenas incompletas sdo transformados em “novos” sobrados coloniais recém-
construidos. Nestas intervencdes, a visdo oposta, que reconhece o valor da ruina enquanto tal — isto
€, testemunho da passagem do tempo, de que tudo tem um inicio e um fim, bem como do descaso da

sociedade e da omissdo dos 6rgdos de preservagéo — é totalmente desprezada.

As primeiras etapas do Programa de Recuperacao do Centro Historico de Salvador, por exemplo,
implementadas a partir de 1992 pelo Governo do Estado da Bahia, resultaram em um conjunto de
sobrados integros, resgatando a unidade estilistica de um sitio que, antes das intervencdes, era
caracterizado pelos sobrados em péssimo estado de conservacdo e, em muitos casos, reduzidos a

ruinas, a partes remanescentes das constru¢des outrora existentes no local.

- 1 o
Figuras 01, 02 e 03 - Imagens de algumas ruinas existentes no Pelourinho e arredores até o inicio do Programa de
Recuperagado do Centro Histérico de Salvador, quando foram “restauradas” (fonte: INSTITUTO DO PATRIMONIO..., 1995)
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Figura 04 — Vista de uma das ruas do Centro Histérico de Salvador apds
a inauguragdo das primeiras etapas do Programa de Recuperacéo
(fonte: INSTITUTO DO PATRIMONIO..., 1995)

Parece-nos importante alertar para a possibilidade de, em determinadas situacdes, preservar as
ruinas enquanto tal e, ao mesmo tempo, incorpord-las em novas construcées que possam lhes
agregar um valor instrumental (utilithrio), desde que respeitando os valores histéricos e de
antiguidade inerentes ao seu estado de ruina. E necesséario chamar a atencéo para o fato de que,
nestes casos, ndo estamos mais no campo do restauro dos monumentos, que prevé apenas a
conservacao das ruinas, mas sim no da composi¢ao arquitetonica.

Estamos nos referindo aqueles casos de criacdo de hibridos arquitetdnicos, nos quais a ruina —
“residuo de um monumento histérico ou artistico”, nas palavras de Brandi (ibid., 67) — aparece como
peca construtiva, como elemento arquitetbnico, como ponto de partida do projeto de uma nova
arquitetura, e ndo como ponto de partida para o restabelecimento da unidade potencial da edificagdo
original pois, como vimos, este principio da teoria do restauro brandiana ndo se aplica as ruinas, pois
incorrer-se-ia na constru¢éo de uma copia, de uma falsa reproducéo de si propria.

Consideramos pertinente repetir Marina Waisman, que defendeu que, nas interveng¢des em ruinas e
edificagcbes de menor importancia e em vazios urbanos localizados em conjuntos urbanos tombados,
0 arquiteto-projetista tem a possibilidade e, em certos casos, o dever de produzir novos espagos e
imagens arquitetonicas:
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Assim como a intervengdo em um edificio de alto valor patrimonial alcanca maior éxito quanto menos se
percebe a méo do restaurador, no caso do patrimdnio mais modesto, menos monumental, 0 que confere

interesse €, as vezes, 0 animado dialogo entre o antigo e o moderno (Marina Waisman apud PROJETO, 1993:
24).
Alguns exemplos de intervencdes realizadas em ruinas no Brasil e em alguns paises europeus
mostram que é possivel, ao mesmo tempo, preservar, dar dignidade as ruinas e lhes agregar valor,
realizando uma arquitetura contemporanea baseada nas tecnologias e materiais construtivos mais

atuais e resgatando sua funcao social.

Duas igrejas européias: as ruinas como testemunho dos horrores da guerra

Um marco mundial dentre as intervencdes que preservaram o carater de ruinas dos remanescentes
de antigos monumentos historicos € o projeto da Igreja Memorial do Kaiser Guilherme em Berlim,
realizado entre 1956 e 1961 tendo como ponto de partida as ruinas de uma igreja neo-romanica de
1893, seriamente comprometida pelos bombardeios aliados durante a Il Guerra Mundial.

O projeto de Egon Eiermann, vencedor de concurso nacional realizado em 1956, previa inicialmente a
demolicdo das ruinas da antiga igreja. Entretanto, a pressao popular pela sua manutengdo levou o

contratante a exigir do arquiteto que desenvolvesse um novo projeto, incorporando as ruinas.

Assim, as ruinas foram preservadas como testemunho dos horrores da guerra, sendo restaurado
apenas o vao principal do pavimento térreo da antiga igreja, onde foi criado um espaco de exposi¢ao
permanente da histéria do monumento e de seus dissabores. Todas as funcgdes religiosas e de apoio
passaram a ser abrigadas nos quatro novos volumes construidos ao seu redor: espaco de oracao,
campanario, capela e apoio. Estes espacos se caracterizam pelas fachadas executadas com painéis
de concreto pré-fabricados, que formam malhas cujas aberturas foram vedadas com pedagos de
vidro colorido, visando dar internamente uma percep¢ado analoga a dos vitrais das antigas igrejas.

Apesar do interesse que esta intervencdo apresenta na medida em que preserva as ruinas e, ao
mesmo tempo, lhes atribui um uso, o projeto de Eiermann foi bastante criticado pelo contraste formal
estabelecido entre a nova arquitetura por ele concebida e as ruinas preexistentes. Eiermann, um dos
mais importantes arquitetos alemées b imediato pos-guerra, teve a ilusdo de que havia concebido
uma proposta que, embora fosse inquestionavelmente moderna, possuia fortes ligagbes com as
ruinas existentes, chegando a afirmar que “minha nova igreja poderia esiar em qualquer cidade, mas
conectada com as ruinas desta torre € uma construcdo Unica, possivel apenas em Berlim”
(GERLACH, 2004: 4).
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Figuras 05 e 06 — Igreja Memorial do Kaiser Guilherme em Berlim
(fonte da vista aérea: www.berlin.de; foto a direita realizada pelo autor, out./2004)

Para Maria Piera Sette, a Igreja Memorial do Kaiser Guilhnerme é um dos melhores exemplos
daquelas intervencbes nas quais, “mais do que experimentar questiondveis e insatisfatérias
reconstrucbes, sdo levadas a cabo verdadeiras acdes formativas que dao vida a novas obras
englobando, contudo, como seus elementos essenciais, os escombros de edificios destruidos”
(SETTE, 1996: 280):

Os episddios deste tipo sdo muitos; entre os mais conhecidos podemos citar a neo-romanica igreja do
Imperador Guilherme | ou da Rememoracgéo (Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche) em Berlim na qual a nova
construgdo (E. Eiermann) com as suas formas decididamente atuais, dialoga vivazmente com as ruinas

imponentes da obra perdida, cuidadosamente organizada em ruinas.

Rudolf Arnheim, contudo, defende que as ruinas e os novos volumes desenhados por Eiermann
constituem-se em objetos inconciliaveis, que ndo conseguem estabelecer qualquer tipo de relacdo
formal, ndo obstante a proximidade fisica:

N&o ha modo de integrar os dois edificios numa sé imagem e, portanto, apesar de sua contigiiidade, a mente
néo pode apreendé-los ao mesmo tempo. Quando se aceita a realidade das ruinas neo-romanicas incendiadas
e enegrecidas, o edificio moderno evapora-se e torna-se numa aparicdo fantasmagérica; inversamente, as
ruinas desaparecem quando os soélidos completos e definidos da nova igreja se nos imp&em. Isso acontece
porque uma das maneiras de enfrentarmos dois elementos incompativeis é eliminar um deles e deixar

incontestado o outro.

(...) H& quem possa pdr obje¢6es a minha descri¢éo da reacédo do observador as duas igrejas incompativeis de
Berlim. Que se evite vé-las em conjunto pode ser criticado como uma recusa de receber a mensagem
fundamental da proposta arquitetonica, ou seja, o contraste entre as ruinas imperiais destruidas como reagdo
a loucura ditatorial e a sanidade de uma nova era. Todavia, um tal confronto nunca pode ser obtido através da

subjugacgédo desordenada dos edificios ndo suscetiveis de uma relacéo entre si. O contraste ou o conflito séo
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relacdes, pelo que s6 podem ser produzidos por uma ordem que abranja ambas as partes. As componentes de
um arranjo desordenado ndo podem lutar uma contra a outra, em prol da harmonia ou da discérdia, porque se

ignoram reciprocamente. Ndo é possivel encontrarem-se. Paradoxalmente, a desordem s6 pode ser

representada pela ordem. (ARNHEIM, 1988: 147-148).
Um outro exemplo que segue a mesma ldgica da igreja berlinense, e que pode ser considerado mais
bem sucedido do ponto de vista das relacbes formais que a nova arquitetura estabelece com as
ruinas preexistentes, seja pelos materiais utilizados, seja pela linguagem arquitetbnica adotada, é o
da Catedral de Saint Michael em Coventry, em West Midlands, Inglaterra. A catedral, construida entre
o final do século XIV e o inicio do século XV, havia sido quase que totalmente destruida pelos
bombardeios aleméaes em 1940, restando apenas a torre, o0 pinaculo e as paredes externas.

Em 1950, a proposta do arquiteto Basil Spence venceu um concurso de projetos com mais de
duzentos participantes. Em lugar de reconstruir a antiga catedral, o projeto de Spence propunha que
as suas ruinas deveriam ser preservadas como um jardim de lembrangas, e que uma nova catedral
deveria ser construida nas proximidades. A constru¢do da nova catedral foi iniciada em 1956 e ela foi
finalmente consagrada em 1962, no mesmo dia que a Igreja Memorial do Imperador Guilherme de

Berlim. Atualmente, a nova catedral € um edificio tombado pelo Patriménio Inglés.

FIE ) -, - i — s VA e .

Figuras 07 e 08 — Catedral de Saint Michael em Coventry, West Midlands, Inglaterra
(fonte: www.webbaviation.co.uk; www.wikipedia.org)

As ruinas como ponto de partida para a nova arquitetura

Um caso semelhante e, ao mesmo tempo absolutamente distinto, de incorporacéo de ruinas a um
arranjo arquitetbnico novo € o da Pousada do Convento de Santa Maria do Bouro, em Amares,
Portugal (1989-97). Aqui, o arquiteto Eduardo Souto de Moura teve a capacidade de transformar as
ruinas de um antigo convento em uma pousada moderna e luxuosa sem ter necessariamente de
abandonar o seu carater pitoresco:
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O projeto tenta adaptar, ou melhor, servir-se das pedras disponiveis para construir um novo edificio. Trata-se
de uma nova construgéo, onde intervém varios depoimentos (uns ja registrados, outros a construir) e ndo da
reconstrugdo do edificio na sua forma original. Para o projeto as ruinas sdo mais importantes que o ‘Convento’,
ja que sdo material disponivel, aberto, manipulavel, tal como o edificio o foi durante a histéria. Nao
pretendemos com essa atitude construir uma excepcao, procurando a originalidade do manifesto, mas sim
cumprir uma regra da arquitetura, quase sempre constante ao longo do tempo. (...) Optdmos por recusar a
consolidagdo pura e simples da ruina para o uso contemplativo, apostando por injectar materiais, usos, formas
e fungBes ‘entre les choses’, como dizia Le Corbusier. O ‘pitoresco’ é uma fatalidade que acontece e nédo a
vontade de um programa. (Eduardo Souto de Moura apud TRIGUEIROS, 1996: 145-146).

Assim, os vaos existentes no antigo convento sdo adaptados nos diversos espagos necessarios a um
hotel desta categoria, sem que externamente 0 conjunto perca a aparéncia de ruina — ndo obstante a
insercdo de delicados elementos nas fachadas, que sinalizam a ocorréncia de uma intervencéo
contemporanea. No terreno em declive, por sua vez, € construido um discreto volume semi-enterrado
para abrigar os espacos de servico, que é fechado por uma pesada parede de granito, mimetizando-
se com as “ruinas” do convento.

Figuras 09, 10 e 11 - Pousada do Convento de Santa Maria do Bouro em Amares, Portugal
(fonte: TRIGUEIROS, 1996; CANNATA & FERNANDES, 1999)

A discreta atuacdo de Souto de Moura possibilita a preservacao do aspecto pitoresco do conjunto,
sem, contudo, deixar de atender as demandas do programa e, certamente, sem abdicar da utilizacéo

de uma linguagem arquitetdnica contemporanea e coerente.

Uma das situagOes recorrentes no que se refere as intervengdes projetuais em ruinas corresponde a
preservacdo da ruina enquanto tal e a construgdo de uma estrutura arquitetbnica que viabilize a sua
visitagdo e que organize os percursos e fluxos. Alguns exemplos brasileiros recentes sdo o Parque
das Ruinas, no bairro de Santa Teresa, no Rio de Janeiro (projeto de Ernani Freire e Sénia Lopes
realizado entre 1995 e 1997), e a intervencdo realizada no Castelo Garcia d’Avila no municipio de

Mata de S&o Jodo, Bahia (projeto de Ubirajara Avelino de Mello, realizado entre 1999 e 2002).
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Figuras 12, 13 e 14 — Parque das Ruinas em Santa Teresa, Rio de Janeiro
(fotos esq. e centro realizadas por Ana Paula Monteiro, nov./2003; fonte da imagem a dir.: FREIRE & LOPES, 1996)

Em ambos os casos as ruinas sdo consolidadas e séo criados pisos elevados, passarelas e escadas
metélicas que permitem aos visitantes circularem pelo interior das ruinas e contempla-las. Da mesma
forma, em ambos 0s casos, uma série de espacos de apoio a atividades culturais e turisticas séo
construidos nos arredores, como forma de garantir uma dindmica de uso para o edificio que garanta
recursos para a sua manutencéo. As diferencas entre os dois exemplos citados s&o sutis e se devem
provavelmente ao fato de que estes possuem como ponto de partida ruinas com valores
absolutamente distintos (0 caso carioca corresponde as ruinas de uma casa eclética construida no
final do século XIX, enquanto o caso baiano corresponde as ruinas de uma das mais antigas
edificacdes brasileiras, tombada pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional), derivando
dai uma maior liberdade de intervencédo no Parque das Ruinas:

O conceito da intervengdo buscou tratar a ruina tal como ela estava, sem pretender recuperar ou restaurar sua

arquitetura original. Procurou-se, na medida das possibilidades, preservar o clima, a atmosfera, o mistério,
enfim, ndo espantar os fantasmas. No projeto, tratamos a obra com um grande foyer, um lugar de passagem,
com escadas e passarelas metélicas de onde, em cada véao, o usuario pudesse descobrir um novo quadro com
imagens do Rio. Somente alguns véos foram fechados, e apenas com vidro para que ndo houvesse alteracéo

na luz existente. Pelo mesmo motivo, a volumetria da cobertura foi recuperada com estrutura de aco e vidro.

Essas escadas e passarelas levam ao ponto mais alto, que € o mirante, ou ao pavimento semi-enterrado, onde
estdo os ambientes utilitarios: auditério (100 lugares), sala de exposi¢Ges tempordrias, copa (...) € uma
administragdo, além de banheiros de publico. (FREIRE & LOPES, 1998: 84)

As ruinas como matéria-prima para a nova arquitetura: entre o fetiche e arazao de ser

Diferentemente dos exemplos apresentados acima, em que a ruina é suporte para a realizagéo de
uma nova arquitetura que, contudo, respeita a sua condi¢do de ruina, existem alguns projetos

arquitetdnicos que invertem o0 processo e, ao invés de intervir em edificios arruinados, realizam
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construcdes novas que incorporam partes de edificios antigos, em um procedimento que, segundo
Maria Piera Sette, remonta a ldade Média e tem como objetivo transferir a nova arquitetura a
profundidade histéricaintrinseca a estes objetos arquitetdnicos antigos:

De uma maneira geral o antigo sera colocado lado a lado com o novo para dar vida, ‘conjuntamente’, através
de miltiplos processos inovativos, a obras originais. Nesta linha é particularmente significativa a préatica da
reutilizacéo de material de demoligdo que, muitas vezes determinado por raz8es préticas e econdmicas, ocorre
ademais em funcdo do desejo de ‘fazer refluir nas novas constru¢des a forca e a gléria das antigas’ (Rosario
Assunto, 1961, p. 63). Este uso persiste no tempo e conta com uma miriade de episédios singulares, cada um

dos quais subentende valores e peculiaridades proprios.

O fendmeno assume especial difusdo e relevancia na Idade Média. Assim, para Carlos Magno e a sua
aspiragdo politica voltada a renovagdo do Império Romano, o emprego do material antigo constituia uma
precisa referéncia ideal, cultural e ao mesmo tempo o ‘reconhecimento da sua qualidade artistica’ (Assunto,
1961, p. 64) (...). Um particular destaque é reservado a utilizagdo de ‘pedacgos’ (colunas, capitéis, lintéis, etc.)
provenientes de monumentos mais antigos, principalmente da Idade Classica, os quais nem sempre foram
modificados mas, pelo contrario, passaram a fazer parte do novo texto mantendo as suas caracteristicas
originais (SETTE, 1996: 116).

[ T

-

Figura 15 — Prefeitura de Utrecht, Holanda Figura 16 — Hotel Claris em
(foto realizada pelo autor, out./2004) Barcelona, Espanha
(fonte: www.mbmarquitectes.com)

Na arquitetura recente, € possivel identificar diversos exemplos de ampliagéo de edificios histéricos
gue se utilizam nas partes novas de elementos arquitetbnicos antigos, de forma a reforcar a
integracdo entre as partes novas e preexistentes. E o caso, por exemplo, do projeto elaborado por
Enric Miralles e Benedetta Tagliabue para a Prefeitura de Utrecht, na Holanda (1997-2000), em que
as fachadas da nova ala incorporam molduras de pedras e outros fragmentos arquitetdnicos antigos

17



obtidos no préprio quarteirdo. E o caso, também, do projeto do escritério MBM Arquitectes para o
Hotel Claris em Barcelona (1987-1991): ao adaptar um antigo palacete residencial do século XIX em
hotel para os Jogos Olimpicos de 1992, os arquitetos Josep Martorell, Oriol Bohigas e David Mackay
decidem ampliar a edificacdo tanto horizontalmente, ocupando trechos das laterais do terreno
originalmente ndo ocupados, quanto verticalmente, através da criagdo de dois novos pavimentos
sobre o edificio, no alinhamento das fachadas existentes. Os novos trechos da fachada sdo em
curtain wall, com painéis de vidro cuja marcagao pretende remeter as fiadas da pedra da fachada do
edificio original. Um balc&o de pedra idéntico aqueles existentes na fachada primitiva é inserido na

nova fachada, de modo a ressaltar as conexdes entre 0 nhovo e o antigo.

Casos mais radicais sdo aqueles em que antigos elementos arquitetdnicos sdo inseridos nas
fachadas de edificios absolutamente novos. E o caso, por exemplo, do edificio de apartamentos na
Lindenstrasse em Berlim (1984-87), projeto do escritdrio Kreiss Schaad Schaad Architekten realizado
no ambito da IBA — Internationale Bauaustellung Berlin (Exposicdo Internacional da Construcéo de

Berlim).

Este bloco de apartamentos deveria funcionar como um elemento de transicdo entre 0s pequenos
edificios residenciais projetados para a parte posterior do terreno e as duas constru¢des barrocas
situadas nos lotes vizinhos®. Os arquitetos decidiram entdo projetar na testada do lote um edificio
pleno de referéncias a arquitetura do passado, desde a platibanda arqueada e o volume central em
balanco até a kitsch releitura de uma coluna ddrica em uma das esquinas e o revestimento em tijolo

vermelho.
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Figuras 17 e 18 — Edificio de apartamentos na Lindenstrasse em Berlim
(foto realizada pelo autor, out./2004)

% Um dos dois edificios barrocos em guestdo é o Museu de Berlim, cujo anexo construido recentemente é o famoso Museu
Judaico de Berlim, projetado por Daniel Libeskind.
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Certamente visando reforgar essa ligacdo com o passado histérico, foram inseridos de forma aleatéria
na fachada alguns elementos arquitetdnicos remanescentes de construcdes histéricas, como trechos
de cornijas, um pedago de uma coluna e outras pec¢as de pedra, certamente ruinas encontradas no

canteiro de obras, pertencentes a edificios anteriormente localizados no terreno.

No Brasil, sdo relativamente comuns os casos de utilizacdo, em uma nova construgéo, de elementos
arquitetdnicos resultantes de edificios demolidos. Em Salvador, podemos citar alguns exemplos,
como a portada e a escadaria de arenito, ambas do século XVII, que foram aproveitadas na fachada
e no hall de entrada do Edificio Margarida, uma construcdo sem nenhum mérito arquitetdnico
realizada apés o alargamento da Rua Carlos Gomes, em meados do século XX.

Figuras 19 e 20 — Edificio Margarida em Salvador Figuras 21 e 22 — Museu de Arte da Bahia em Salvador
(fotos realizadas por Jodo Legal, out./2005) (fotos realizadas pelo autor, out./2005)

Outro caso semelhante € o do atual Museu de Arte da Bahia, edificio neocolonial construido entre
1925 e 1927 no Corredor da Vitéria para abrigar a Secretaria de Salde e Assisténcia Publica e que
se apropria de diversos elementos remanescentes de antigas construcdes, como a portada em
cantaria e a imponente porta em vinhatico e jacaranda (datada de 1674) de um solar demolido
durante o alargamento da Ladeira da Praca, e o rebuscado corrimdo da escada, originario da Igreja

do Convento de Santo Antdnio do Paraguacu.

Entretanto, o caso mais significativo de apropriagdo de elementos arquitetdnicos preexistentes na
realizacdo de uma nova construgdo no Brasil é, certamente, 0 Museu das Missdes em Sao Miguel
das Missbes, no Rio Grande do Sul (1937-40). Primeiro trabalho de Licio Costa no recém criado
SPHAN, corresponde a um museu construido préximo a Igreja de Sao Miguel, para abrigar os bens
moveis — imagens sacras e elementos arquitetdnicos remanescentes — dos Sete Povos das Missoes.
O pequeno volume mescla materiais contemporaneos, como vidro, a elementos remanescentes das
ruinas, como colunas, em uma releitura das casas missioneiras, muitas vezes construidas com restos
das antigas construcgdes.
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(fonte: WISNIK, 2001)

Apesar de também representar a insercdo de ruinas em uma nova edificacdo, o Museu de Gibellina
na Sicilia, Italia (1981-87), desde 0s seus pressupostos, se constitui em uma intervencdo em todos os
aspectos distinta daquela realizada na Lindenstrasse, se aproximando muito mais da proposta de
Lucio Costa para o Museu das Missdes, uma vez que a insercdo dos restos da fachada do Palazzo di
Lorenzo no pétio da nova construcdo é a prépria razdo de ser do novo museu e ndo uma acao

gratuita e oportunista como no caso alemao.

Alguns anos apés a destruicdo da cidade italiana de Gibellina por um terremoto em 1968, o governo
decide construir uma nova cidade — Gibellina Nuova — a 18 quildbmetros da antiga. O projeto do
Museu de Gibellina nasce da necessidade de instalar, na nova cidade, a fachada remanescente de

um edificio de grande valor histérico e arquitetdnico, que havia sido destruido no terremoto.

Confrontado com este problema, Francesco Venezia decide remontar os restos da fachada
neoclassica no interior de uma nova edificacéo, “construindo-lhe uma adequada medida urbana que
evite a sua comparacdo — como dimenséo sai perdendo — com o novo nicleo habitado” (VENEZIA,
1988: 42). O fragmento da fachada do Palazzo di Lorenzo se torna, assim, o ponto de partida para a
construcdo do museu da cidade.

O museu se resume a um patio retangular descoberto, fechado por paredes em trés dos lados e, no
guarto lado, por um estreito edificio. As ruinas da antiga fachada sdo montadas e encaixadas em uma
das paredes do patio, que é complementada com outro de tipo de pedra, de tonalidade amarelada,
em faixas horizontais alternadamente lisas e apicoadas, formando uma moldura para que a histérica

fachada se destaque:

A sensacéo [no interior do pétio] é de serenidade, de distanciamento pacifico de um ambiente desagradavel. A
relacdo com esse ambiente quase se perde; uma longa e sébia preparacdo garante, sem choque, um
recolhimento sossegante. Depois, para quem estiver atento (e quem pode nédo reagir ante a fascinacédo desta
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maquina de pensar?), tudo se complica e se move. Os muros se elevam da terra; ndo sabemos como e
quando acabara a ascensdo. (...) A parede que incorpora a fachada de San Lorenzo se move levemente, sua
base desliza para fora da marca de concreto em que se apéia. Esta se eleva também, sai de uma fissura no
piso (ou de um fosso?). A simetria incompleta porém rigorosa da fachada reconstruida parece precaria. Algo a
perturba, a superficie vibra (...). Neste movimento, tornam-se subitamente nitidas as camadas sucessivas, pele
e interior: 0ssos, veias e nervos e, sobretudo, fragmentos de embocgo putrido e algumas plantas que vao
nascendo (...).

Francesco Venezia diz que pensou o patio para criar um espaco na escala da fachada de San Lorenzo; mas

ndo é exatamente assim, ou ndo é apenas isso. A fachada estd ai, como um animal de musculos tensos,

ansioso de raiva e carregado de liberdade, disposto a saltar os muros da priséo. (Alvaro Siza apud VENEZIA,
op. cit.: 8-10).

Figuras 25, 26 e 27 — Ruinas do Palazzo di Lorenzo apés o terremoto de 1968 (& esq.);
vista e corte do Museu de Gibellina, Italia (centro e a dir.)
(fonte: VENEZIA, 1988)

A complementacdo das ruinas: estilizacao e limites da liberdade criativa

Algumas intervengdes realizadas sobre ruinas passam pela incorporacdo direta destes
remanescentes em uma nova arquitetura, dando origem a um edificio hibrido que, contudo, ndo
pretende ser nem se assemelha em termos formais ao edificio anteriormente existente no local e
agora reduzido a ruinas. Em cada um destes casos, pelas razdes mais diversas, foi considerado
necessario complementar as ruinas de antigos edificios, porém em lugar de pretender reconstituir a
feic@o original, agora perdida, do edificio antes do seu arruinamento, optou-se pela complementacéo
com linguagem arquitetdnica nova e materiais contemporaneos.

Em alguns casos, contudo, ao pretender interpretar nas novas partes as caracteristicas formas das
ruinas, os arquitetos terminam por realizar uma arquitetura que, do ponto de vista formal, é

demasiadamente subordinada a preexisténcia, em uma abordagem que podemos de chamar de
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“arquitetura de estilizacao”, isto €, a realizagdo de uma nova arquitetura que repete de maneira
esquematica aquela preexistente, através da reproducao simplificada de todos os ornamentos.
Exemplos desta abordagem séo os projetos de reconstrucdo da Alte Pinakothek em Munique (1952-

57) e da Prefeitura de San Fernando de Henares na Espanha (1994-99).

No caso da reconstrucdo da Alte Pinakothek de Munique, realizada nos anos 1950, o arquiteto Hans
Dollgast recompds os trechos faltantes da caixa mural do edificio neoclassico, destruidos durante os
bombardeios da 1l Guerra Mundial, partindo “da depuracdo dos tracos estilisticos através da
esquematizacéo figurativa e mantendo o substancial da forma tecténica. Esta se apresenta limpa e
desprovida de ornamentos” (GRACIA, 1992: 194):

A ruina parcial indicava perfeitamente a l6gica formal a seguir na reconstrugdo. Respeitando-a se formalizou

de novo o edificio, procurando ndo ocultar a silhueta da mutilacdo bélica de acordo com o principio da

identificacdo da obra moderna. (ibid.: 194).
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Figuras 28 e 29 — Vista e fachada principal da Alte Pinakothek de Munique
(fonte: GRACIA, 1992; www.munich-insider.de)

Esta abordagem parece ser uma variacdo arquitetbnica da técnica do tratteggio ou rigatino,
desenvolvida por Cesare Brandi para preenchimento de lacunas em pinturas: trata-se do
preenchimento da lacuna com pequenos tracos de tinta da mesma cor dominante na pintura, de
modo que a unidade estética da obra seja restaurada e, apenas ao aproximar-se dela, seja percebida
a diferenca entre o objeto original e a sua complementacao recente:
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O que € uma lacuna que aparece no contexto de uma imagem pictérica, escultérica ou mesmo arquitetonica?
Se remontarmos a obra na sua esséncia, perceberemos de pronto que a lacuna é uma interrupcéo formal

indevida (...).

[Como solugéo] Deveréa ser removida qualquer ambigiidade da lacuna, ou seja, evitar que ela seja reabsorvida
pela imagem, que s6 se enfraqueceria por isso; serd importante, pois, que a lacuna se encontre em um nivel
diverso daquele da superficie da imagem, e quando isso ndo puder ser feito, o tom da lacuna devera ser
graduado de modo a criar para ela uma situacdo espacial diversa dos tons expressos na imagem lacunosa.
(BRANDI, 2004: 127-129).
No caso do projeto da Prefeitura de San Fernando de Henares em Madri, 0 desafio consistia em
projetar um volume de 17,5 metros de profundidade a partir dos trechos remanescentes da fachada
principal de uma fabrica do século XVIII. O edificio originalmente se caracterizava pelo rigoroso ritmo
da fenestracdo, porém a ruina ndo possuia qualquer continuidade, resumindo-se a trés trechos semi-
independentes que correspondiam ao corpo central e as extremidades das duas alas laterais.

Os arquitetos Sol Madridejos e Sancho Osinaga prop6em um plano liso continuo que complementa e
amarra os diversos fragmentos remanescentes, e que é marcado por aberturas de dimensdes
idénticas as das ruinas, de desenho semelhante — porém bastante simplificado — e que se distribuem
no novo plano seguindo as mesmas relacdes de propor¢des do antigo edificio. As demais fachadas
séo projetadas em uma linguagem inquestionavelmente atual, com grandes aberturas horizontais
continuas. Madridejos e Osinaga conseguem, através da simplificacdo e estilizacdo da linguagem
original da ruina, integra-la de maneira harmoniosa ao novo edificio.

PSR PR N

Figuras 30, 31 e 32 — Fachada principal e vistas da Prefeitura de San Fernando de Henares em Madri
(fonte: EL CROQUIS, 1999)
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No Brasil, podemos encontrar alguns interessantes exemplos daquilo que poderiamos chamar de
“complementacéo criativa de ruinas”. No projeto de adaptacdo em centro cultural do antigo Colégio
Caraca em Santa Béarbara, Minas Gerais (1986-89), os arquitetos Rodrigo Meniconi e Edwiges Leal
se apropriam das ruinas, resultantes de um incéndio ocorrido em 1968, e as complementam com
materiais contemporaneos como ago, vidro e concreto armado, visando dar um novo uso.

A simples consolidagdo das paredes remanescentes e a preservacdo dos seus valores documentais e

artisticos ndo eram suficientes para a revitalizagdo das ruinas do Caraca. Optou-se por inserir na estrutura

perdida um organismo novo, apto a abrigar atividades que reatualizem os valores do velho colégio (LEAL,
1992: 46).
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Figuras 33 e 34 — Colégio do Caraca em Santa Barbara (MG)
(fonte: LEAL, 1992)

Outro exemplos interessante é a intervencao realizada pela arquiteta Lina Bo Bardi em um conjunto
de imdveis localizados na ladeira da Misericordia, no coragdo do Centro Histérico de Salvador. Do
conjunto de cinco sobrados da ladeira da Misericordia, trés tinham suas configuracbes
suficientemente preservadas, sendo restaurados comme il faut. Nestes edificios, a configuracédo
externa “original” foi totalmente restaurada e a construgdo de novas lajes e divisdrias pré-moldadas
em ferro-cimento definiu 0os novos espacos internos.

Os outros dois sobrados se encontravam bastante arruinados, e foi respeitando a sua condicao de
ruina que Lina Bo Bardi interveio neles. Os elementos em ferro-cimento plissado desenvolvidos pelo
arquiteto Jodo Filgueiras Lima, o “Lelé”, a partir de sugestdo de Lina foram utilizados, no caso da
ruina de trés arcos, como contrafortes que funcionam nédo apenas estruturalmente, mas também
como elementos de transicdo e amarracao visual entre os altos sobrados que o ladeiam e a baixa
estrutura da ruina existente, com apenas um pavimento de altura. Além disso, a nova estrutura
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funciona ainda como background que ressalta a velha ruina de pedra, tratada como objeto a ser

destacado, em uma relacéo gestaltica de figura e fundo.

Figuras 35 e 36 — Sobrado dos Trés Arcos na Ladeira da Misericérdia em Salvador

(fonte: BARDI & FERRAZ, 1996)

Em seu projeto de recuperac@o da Ladeira da Misericérdia, Lina mescla novos materiais, técnicas
construtivas e formas arquitetbnicas a preexisténcia, criando entre 0 novo e 0 antigo relagdes de
contraste e, ao mesmo tempo, de refinado dialogo entre elementos rasticos e de mesma densidade
formal. Em marco de 1987, Lina escreveu a respeito das suas intencdes no Projeto da Ladeira da
Misericérdia:

Em geral, a restauragdo é a restituicdo a um estado primitivo de tempo, de lugar, de estilo. Depois da Carta de

Veneza, de 1965, as coisas melhoraram, mas aquele marco de ran¢co numa obra restaurada sempre continua.
E muito dificil ndo perceber ou sentir isso entrando num restauro.

O que estamos procurando na recuperagdo do centro histérico da Bahia é justamente um marco moderno,
respeitando rigorosamente os principios da restauragdo histérica tradicional. Para isso, pensamos num
sistema de recuperacdo que deixa perfeitamente intato o aspecto ndo somente exterior, mas também o
espirito, a alma interna de cada edificio.

Esse sistema de prémoldados, perfeitamente distinto da parte historica, € denunciado pela sua estrutura e
pelo tempo atual. Ndo mexemos em nada, mas mexemos em tudo (Lina Bo Bardiapud PROJETO, 1992: 48).

Como afirmara Lina Bardi em outra ocasido,
E preciso se libertar das amarras ndo jogando fora o passado e a histéria da arquitetura. Libertar-se
conjugando o passado como um tempo de verbo: o presente histérico. O passado visto como presente

histérico € uma coisa viva (...). Frente ao presente historico, nossa tarefa é forjar um presente verdadeiro.
(ibid.: 55).
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Duas capelas brasileiras: a ruina como conteddo e a ruina como continente

Na arquitetura contemporanea brasileira, existem dois interessantes casos de capelas construidas,
ambas projetadas por arquitetos reconhecidos a partir de ruinas que, de resto, sdo absolutamente
distintos entre si: a Capela de Santana do Pé do Morro, em Ouro Branco, Minas Gerais (1977-80),
projeto de Eolo Maia e J6 Vasconcellos, e a Capela de Nossa Senhora da Conceicdo, em Recife,
Pernambuco (2004-2006), projeto de Paulo Mendes da Rocha e Eduardo Colonelli.

Na década de 1970, a Fazenda Pé do Morro, cujas constru¢gfes remontam a meados do século XVIII,
foi adquirida pela Agominas. Visando transformar o conjunto em seu Centro de Treinamento e Casa
de Hospedes, a Agcominas contratou Eolo Maia e J6 Vasconcellos para desenvolverem um projeto de
restauro para as velhas construcdes da fazenda, além do projeto de uma capela para abrigar seis

imagens sacras de grande valor histérico.

O projeto da capela parte da apropriacdo de uma pequena ruina formada por trés paredes
remanescente de uma antiga construcdo da fazenda. Estas paredes, deixadas em seu estado de
ruina, sdo incorporadas ao projeto como seu ponto focal e delimitam o altar da capela. Este espaco e
0 setor ocupado pelos bancos de madeira da audiéncia sdo envolvidos por uma nova estrutura em
aco corten, cujo fechamento é feito com vidros coloridos e painéis de massaranduba, conformando

assim o espaco da capela:

O novo e o velho.

Sempre tao dificil, aparentemente, de conviverem. Partindo-se de uma identificacdo mais profunda entre o
verdadeiro e o corrigqueiro, chega-se a conclusao de que permanece o auténtico. A dimensdo tempo cede

entdo lugar a dimenséo equilibrio. (...)

Uma imagem simbodlica talvez: o presente protegendo o passado para o surgimento do futuro. Com o uso do
aco corten na estrutura, o volume da capela ficou da cor da ferrugem ou da prépria terra de minério de Minas.
(...) Assim sendo, acreditamos conseguir um equilibrio entre as duas constru¢des: a antiga e a hova, com seus

valores préprios, mas integradas na paisagem e num conjunto harménico e equilibrado pelo contraste natural.

(MAIA, 1989: 50-51).
Neste projeto, Eolo Maia e J0 Vasconcellos demonstram como os pedagos remanescentes de uma
velha construgdo qualquer podem ser utilizados como mote e ponto de partida para uma arquitetura
erudita, plena de referéncias, dignificando o que antes ndo era mais que um mero elemento banal,
resto de algo que, nem mesmo quando integro, possuia qualquer valor individual significativo. E uma
pena que, embora esteja tombada pelo IEPHA 6rgéo estadual de preservacdo do patrimdnio, a
Capela de Nossa Senhora do Pé do Morro encontre-se em péssimo estado de conservacao,

gradativamente se transformando novamente em ruina.
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Figuras 37 e 38 — Capela de Santana do Pé do Morro em Ouro Branco (MG)
(fonte: MAIA et alli, 1995)

Se o exemplo acima corresponde a construcdo de uma capela que nasce da idéia da ruina como
contetido da nova arquitetura, a Capela de Nossa Senhora da Concei¢éo, projetada recentemente
por Paulo Mendes da Rocha e Eduardo Colonelli para as oficinas da Ceramica Brennand, em Recife,

corresponde a idéia oposta: a da ruina como continente da capela.

O projeto da Capela de Nossa Senhora da Conceicdo nasce da apropriacdo das ruinas de um
casarao do século XIX: quatro paredes de pedra, envolvidas por trechos incompletos de arcadas
construidas com blocos ceramicos. Estes elementos remanescentes foram restaurados, com a
retirada de camadas de massa e outros revestimentos e, no caso das paredes de pedra, com a
recuperacdo das alturas totais dos seus vaos de janelas e portas; as arcadas foram consolidadas e
sutiimente complementadas em certos pontos, preservando, porém, o seu aspecto de incompletude.
E este conjunto de ruinas restauradas e consolidadas o responsavel pela aparéncia exterior da
capela.

Figuras 39 e 40 — Capela de Nossa Senhora da Concei¢do em Recife
(fonte: ARTIGAS, 2007; GRUNOW, 2007)
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No interior da dupla caixa muraria correspondente as ruinas preexistentes, surge a capela, separada
cerca de 80 centimetros das paredes de pedra por uma sucessdo painéis de vidro transparente
colocados desalinhadamente. A nova cobertura é uma laje plana em concreto protendido, cuja
projecdo corresponde exatamente aos limites das velhas paredes de pedra, mas que ndo as toca
jamais, deixando uma ténue fresta em todo o perimetro da edificagdo. A laje de concreto aparente é
suportada por dois robustos pilares de sesséo circular, localizados no eixo longitudinal da capela,
proximos as duas extremidades e que ajudam a organizar 0 espaco interno: em torno de um deles se
localizam o altar, o pulpito e 0 acesso a sacristia, enquanto o outro serve de suporte a um mezanino,

também em concreto aparente, que funciona como o coro da capela e que esta localizado sobre o

atrio de acesso.

Figuras 41 e 42 — Capela de Nossa Senhora da Concei¢do em Recife
(fonte: ARTIGAS, 2007; GRUNOW, 2007)

A guisa de concluséo, um anti-exemplo: a restaura¢éo do Teatro Romano de Sagunto

Na Ultima década, uma outra intervencdo sobre ruinas tem provocado uma intensa polémica que
chegou aos tribunais de justica, demonstrando que, em alguns casos, preservar um edificio arruinado
pode ser, por diversas razdes, preferivel a“restaurar” a sua configuracdo e 0 seu uso primitivos,
ainda que em linguagem contemporanea. Estamos nos referindo ao Teatro Romano de Sagunto, na
Espanha (1983-1993).

Partindo da premissa de que os teatros construidos pelos antigos romanos em todo o vasto territorio
do seu império representavam repeticdes de um tipo invariavel, os arquitetos Giorgio Grassi e Manuel
Portaceli propuseram uma reconstrucao tipologica do Teatro de Sagunto:
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Est4 prevista, caso seja necesséria, a consolidagdo da estrutura existente, ou a liberagdo [de estruturas
anexadas recentemente] e a parcial complementacdo da estrutura dos muros antigos emergentes, com o
objetivo de fazer mais compreensivel o complexo edificio do teatro romano, de fazer mais legivel suas diversas
partes, as relagdes entre estas, a hierarquia, as fungdes singulares, etc., enfim, sua concorréncia em definigdo
de uma forma arquitetdnica articulada e complexa, porém sem duavida absolutamente unitédria como é
precisamente o tipo de teatro romano em seu breve periodo histérico de vigéncia e em sua ndo obstante larga

e constante presencga na histéria da arquitetura.

Esta prevista, ademais, a reconstrugdo daquelas partes essenciais da fabrica do teatro que sdo necessarias
para uma restituicdo clara do espago arquitetdnico do teatro romano de Sagunto em seu conjunto. (GRASSI &
PORTACELI, 1990: 123).
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Figura 46 — Projeto de restauragéo do Teatro Romano de Sagunto, Espanha
(fonte: CRESPI & DEGO, 2004)

A partir destes pressupostos, Grassi e Portaceli recuperaram a volumetria caracteristica desta
tipologia arquiteténica, completando as ruinas com novos materiais e requalificando-as enquanto
espaco de representacdes teatrais e musicais, melhorando significativamente a acuUstica e as
condi¢cbes de seguranca e conforto dos espectadores. Entretanto, os arquitetos desconsideram o
valor estético e histdrico da ruina engquanto ruina, bem como o seu papel na paisagem, uma vez que
ela se situa no topo de uma colina a cujos pés se localiza a cidade de Sagunto. Assim, a
recomposi¢cdo do proscénio levada a cabo por Grassi e Portaceli modificou de maneira radical a
relacdo visual existente hd muitos séculos entre as ruinas e a cidade, se transformando em um
obstaculo visual.
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Figura 47 — Teatro Romano de Sagunto ap0és o restauro realizado por G. Grassi e M. Portaceli
(fonte: CANNATA & FERNANDES, 1999)

O debate tem sido intenso desde a divulgacdo dos primeiros desenhos realizados pela dupla de
arquitetos, e as posi¢cdes muitas vezes tém sido adotadas mais por questdes politicas do que de outra
ordem, com os seguidores do Partido Socialista Operario Espanhol (PSOE), que executou a
intervencdo, defendendo a sua manutencdo, enquanto os simpatizantes do Partido Popular (PP)

exigem a sua demolicéo.
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Figuras 48 e 49 — Teatro Romano de Sagunto ap6s o restauro realizado por G. Grassi e M. Portaceli
(fonte: CANNATA & FERNANDES, 1999)

Apesar do reconhecimento internacional imediatamente obtido pelo restauro do Teatro Romano de
Sagunto ap6s a sua conclusdo, em 1993*, nos primeiros dias de janeiro de 2008, ap6s 17 anos de
batalhas juridicas, o Tribunal Supremo da Espanha considerou ilegal todo o processo de construcéo
e, alegando que a restauracdo efetuada por Grassi e Portaceli feria a Lei do Patriménio Histérico
Espanhol de 1985, determinou a sua ‘demolicdo”, bem como o “restauro” do edificio a sua condicao

de ruina, estabelecendo um prazo de dezoito meses para o cumprimento da sentenca.

Esta decisdo provocou a publicacdo de um “Manifesto contra a Demolicdo” por parte daqueles que se
colocam contra o seu cumprimento. Os autores deste manifesto alegam, dentre outras razdes, que “a
demoli¢do é um ataque a independéncia e a liberdade do mundo da cultura™
De uma obra artistica pode-se gostar ou néo, porém leva-la aos tribunais de justica cria um precedente
preocupante que afeta a liberdade de que deve gozar a cultura. A confrontacédo politica ndo pode invadir o

espaco criativo que deve a todo custo preservar a sua autonomia. A criacdo artistica deve permanecer a
margem da batalha politica porque, de outra forma, fica ferida de morte.

A demolicdo é um ato de vinganca politica que ndo tem nada a ver com o debate arquitetdnico.’®
Embora o mérito da sentenca seja questionado pelos intelectuais espanhdis e seja questionavel a

ingeréncia de juizes sobre uma area de saber que ndo dominam, e sobre a qual opinam muitas vezes
sem o apoio técnico de profissionais qualificados®; embora seja clara a existéncia de uma intensa

4 Além de receber diversos prémios de arquitetura na Espanha e no exterior, o projeto foi um dos finalistas do Prémio
Europeu de Arquitetura Pavilhdo Mies van der Rohe 1994, um dos mais prestigiosos prémios de arquitetura mundiais e cuja
comisséo julgadora era formada por Norman Foster, Alvaro Siza, Henri Ciriani, Ignasi de Sola-Morales e Elia Zenghelis,
dentre outros arquitetos de renome.

® Manifesto divulgado nos ultimos meses pela rede mundial de computadores e reproduzido em dezenas de sites e blogs.
Aos que desejassem subscrever o manifesto, era solicitado que enviassem um e-mail a manifiestoteatrosagunt@gmail.com .
°E aqui nao podemos deixar de lembrar do caso da sentenca emitida pela Justica Federal no final de 2004 determinando a
demolicéo do Palacio Thomé de Souza, sede da Prefeitura de Salvador e projeto do arquiteto Jodo Filgueiras Lima, o “Lelé”.
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pressédo politica em torno de toda a questdo; e nao obstante seja impossivel cumprir na pratica a
sentenga, uma vez que é absolutamente invidvel devolver o edificio ao seu estado de arruinamento
anterior & intervencdo que Grassi e Portaceli, parece-nos que o posicionamento dos juizes vem ao

encontro dos anseios da populacédo de Sagunto.

Em entrevista concedida em 1990, ao ser perguntado sobre qual a filosofia da intervencédo sobre as

ruinas do Teatro Romano de Sagunto, Grassi responde que:
A nossa linha operativa neste trabalho, assim como em todos os meus outros trabalhos deste tipo, foi ver o
artefato antigo acima de tudo como arquitetura. Foi aquela de buscar ir além da condigdo de ruina do artefato
(além do seu ser documento, isto é testemunho do papel histérico do artefato original neste lugar, e também
além da indiscutivel fascinagdo que advém da sua condigdo, quase de objeto de afei¢éo, de coisa longinqua,
irremediavelmente perdida, etc.) e de vé-lo, pelo contrario, acima de tudo na sua integridade arquitetonica, isto
€, na sua real, concreta razdo de ser como arquitetura, como resposta a um problema pratico, que é o
problema de um lugar singular da cidade, um lugar desde sempre destinado a funcéo teatral, tanto na cidade
antiga como na cidade contemporanea. (GRASSI, 2000: 310)

Talvez o equivoco da restauracdo imposta por Grassi e Portaceli resida na sua incapacidade de

compreender que, para a populagdo local, habituada a conviver por quase dois milénios com as

velhas ruinas do teatro sobre a colina, ndo se justifiquem as razdes racionais e utilitarias, e mesmo as

de ordem arquitetbnica, levantadas por Grassi.

Para estas pessoas, certamente 0 que importa sdo aquelas razdes desprezadas por Grassi que
justificariam a preservacdo da condi¢do de ruina dos remanescentes do antigo Teatro Romano de
Sagunto: o seu papel de testemunho do passado histérico da cidade, a indiscutivel fascinacdo que
advém da sua condicdo de ruina, o fato desta ruina se constituir em objeto ao qual a populacdo da
cidade de Sagunto encontra-se afetivamente ligada ha geracdes e geracdes, dentre outras razbes
vinculadas a memdria coletiva, ao sentimento de pertencimento e a outras questdes identitarias que
escaparam a analise meramente racional e instrumental dos arquitetos Grassi e Portaceli e que nem
mesmo encontram-se respaldadas nas teorias e cartas do restauro, uma vez gue estas, como vimos,
entendem as ruinas de monumentos do passado como aquilo que efetivamente séo: ruinas, artefatos
que registram mais do que quaisquer outros a passagem do tempo e a morte como destino
inexoravel.

Esta sentenca estava baseada em pareceres de peritos de duvidosa capacidade técnica, como analisamos em artigo sobre
as intervencdes em sitios e monumentos histéricos realizadas em Salvador a partir da década de 1950 (ANDRADE
JUNIOR, 2005).
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