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“E preciso se liberar das ‘amarras’,
ndo jogar fora simplesmente o
passado e toda a sua historia; o que
€ preciso é considerar o passado
como presente histérico. O passado,
visto como presente histdrico, é ainda
vivo, € um presente que ajuda a evitar
as arapucas... Frente ao presente
historico, nossa tarefa é forjar outro
presente, “verdadeiro”, e para isso
ndo é necessario um conhecimento
profundo de especialista, mas uma
capacidade de entender
historicamente o passado, saber
distinguir o que ird servir para novas
situacdes [...]. Na pratica, ndo existe
0 passado, 0 que existe € o0 presente
histarico.

Lina Bo Bardi*
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RESUMO

Tem-se como pressupostos para o0 presente trabalho de pesquisa de
mestrado, que um patriménio edificado possui uma relevancia impar, intrinsecamente
ligada a sua significancia artistica, arquitetdnica, documental e estética de épocas
passadas. Por isso, representa uma relevante fonte de pesquisa e um referencial cultural.
Definidos tais pressupostos da presente pesquisa, de que o patrimonio cultural tem uma
vocacao expositiva e que tal vocagéo denota uma poténcia transformadora e uma diretriz
para a criacao artistica, a investigacéo parte do estudo do projeto curatorial e artistico de
inserir obras de arte em edificacdes de valor historico-cultural, intervindo e se apropriando
deste. Bem como, do encontro entre a memoria e a expressao contemporanea, que leva
a discussao de questdes tipoldgicas; da intervencéo em pré-existéncias; e do vinculo entre
arquitetura e arte que emerge da densidade historica inerente no bem cultural. A
construcdo de uma nova perspectiva em relacdo aos objetos artisticos e aos artefatos
arquitetdbnicos converge com as técnicas de restauro e com a reutilizacdo de antigas
estruturas. Tendo como critério primordial a investigacdo de artefatos culturais de valor
declarado e consagrado e, dentro desse universo, a busca daqueles que tém vocacao
expositiva; ponderou-se a realizacdo de estudo de uma Unica edificacdo simbdlica, um
caso impar arquitetdnico, de restauro e de requalificacdo e uso. E dentro dele algumas
obras que foram instaladas, permitindo atingir o propdésito de demonstrar a vocacdo da
edificacdo histérica como suporte expositivo. A pesquisa propde o estudo da Capela do
Morumbi, cujo percurso se inicia com sua descoberta em ruinas em uma antiga fazenda
de cha e, apesar da auséncia de conhecimento acerca de sua origem e funcao, com seu
posterior restauro, € hoje tida como patriménio cultural e arquitetbnico paulistano, sendo
utilizada para exposicdes de arte contemporanea a ela relacionadas. Propde-se ainda o
estudo de trés obras de arte contemporanea de tipo site-specific: ‘Taipa, Tijolo e Fantasia’,
‘Penélope’ e ‘Anekdota’. As quais melhor demonstram o uso e apropriacao da edificacéo
através da arte. Tais obras, que intervieram diretamente na edificacdo, ndo estdo
meramente no espacgo, mas tornam o local um exemplar para o entendimento das
temporalidades presentes, entre 0 antigo e o novo, e um definidor de didlogo entre a
estrutura remanescente em taipa e uma ferramenta de restauracéo que lhe permite ser

classificada como uma instalacao.

Palavras-chave: Arte Contemporanea, Patriménio Cultural, Instalacdo, Arquitetura e

restauracéo, Ruina de taipa.



ABSTRACT

The assumptions for this master's research work include the unigue relevance
of built cultural heritage, intrinsically linked to its artistic, architectural, documentary, and
aesthetic significance from past periods. As a result, it represents a significant research
source and a cultural reference. With these assumptions in mind, that cultural heritage has
an exhibition vocation, which signifies transformative potential and provides a guideline for
artistic creation, the investigation begins with the study of the curatorial and artistic project
of integrating artworks into historically and culturally valuable buildings, intervening in and
appropriating them. It also delves into the intersection of memory and contemporary
expression, leading to discussions of typological issues, intervention in pre-existing
structures, and the connection between architecture and art stemming from the historical
density inherent in cultural heritage. The construction of a new perspective regarding
artistic objects and architectural artifacts aligns with restoration techniques and the reuse
of old structures, with a primary criterion being the investigation of culturally significant and
consecrated artifacts, specifically those with exhibition potential. The study considered a
single symbolic building, a unique architectural case of restoration, requalification and
usage, including the installation of some artworks within it. This approach serves the
purpose of demonstrating the historical building's vocation as an exhibition space. The
research focuses on the study of the Morumbi Chapel, which began with its discovery in
ruins on an old tea plantation. Despite the lack of knowledge about its origin and function,
it underwent subsequent restoration and is now considered a cultural and architectural
heritage of S&o Paulo, used for exhibitions of related contemporary art. The research also
proposes the study of three site-specific contemporary art pieces: "Taipa, Tijolo e
Fantasia,” "Penélope,” and "Anekdota." These works demonstrate the utilization and
appropriation of the building through art. These artworks, which directly intervened in the
structure, are not merely situated within the space but transform the location into an
example for understanding current temporalities, bridging the gap between the old and the
new, and defining a dialogue between the remaining rammed earth structure and a

restoration tool that allows it to be classified as an installation.

Keywords: Contemporary Art, Cultural Heritage, Installation, Architecture and restoration,

Rammed earth ruin.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo faz parte do Programa de Pds-Graduagé@o em Artes Visuais
do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), do curso
de Mestrado, na linha de pesquisa em Histéria, Teoria e Critica (HTC) e tem como
assunto o Patriménio Edificado que foi utilizado como suporte, tema e/ou parte de

uma obra de arte, evidenciando assim, sua vocagéao para tal uso.

Recorte

e Arquitetura em taipa arruinada;

e Ruina que foi recuperada;

e Edificacéo restaurada;

e Edificacdo protegida por alguma esfera patrimonial;

e Edificacdo que teve seu uso alterado apds recuperacao;

e Edificacdo que foi utilizada como suporte para uma obra de arte.

Justificativa

A escolha do tema para a dissertacdo se deu pelo dominio das questdes
patrimoniais, do referencial conceitual, da corroboracdo de aprendizado e de
trabalhos desenvolvidos ao longo da vida académica e profissional da autora, tanto

na area do patriménio cultural material, quanto de curadoria.

Definidos os pressupostos desta pesquisa, de que o patrimdnio cultural
tem uma vocacdo expositiva, e de que tal vocacdo denota uma poténcia
transformadora e uma diretriz para a criagao artistica; a dissertacéo parte da decisao
de inserir obras de arte em edificios de valor histérico, do encontro entre a meméria
e a expressao contemporanea, que leva a discussao de questdes tipoldgicas, do uso
do espaco, da intervencdo em pré-existéncias e da conexao entre arquitetura, arte

contemporanea e a carga histérica existente no patriménio edificado.

O critério primordial se deu pela investigacéo de artefatos culturais de valor
declarado e consagrado e, dentro desse universo, a busca daqueles que tém vocacgéo
expositiva. Durante o processo de desenvolvimento desta dissertagéo, na busca por
recortes, ponderou-se que através de uma Unica edificagdo simbdlica, ou de um caso

impar, e analisando algumas obras que foram instaladas nesta, sendo assim, um estudo
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de caso unico, seria possivel adensar e qualificar os critérios de escolha. Portanto a
pesquisa seria mais objetiva na analise dos resultados, podendo significar uma
contribuicéo para base de conhecimento e construcéo desta teoria, e atingir ao propoésito
de demonstrar a vocagéo da edificag&o historica como suporte expositivo.

A restauracdo, que é uma atividade sistematica com procedimentos
metodoldgicos especificos, visa principalmente preservar o patrimonio cultural material
para as futuras geracdes como legado, facilitando sua legibilidade, respeitando a
materialidade existente com seus vestigios e marcas do tempo e seus respectivos

interesses historicos, artisticos e ambientais.

A construcdo de uma nova perspectiva em relacdo aos objetos artisticos de
épocas passadas se entrelaca com as técnicas de preservacdo e restauro, e a
revitalizacdo de edificios histéricos. A Carta de Veneza, um relevante documento
internacional acerca da preservacao e restauro de monumentos e locais histéricos,
declara que a atribuicdo de uma funcgéo util a sociedade sempre promove a conservagao
desses monumentos (ICOMOS, 1964).

A relevancia de um patriménio cultural € complexa de ser mensurada devido
ao seu valor intangivel. A leitura do artefato arquitetdnico enquanto documento inserido
na cultura material, o estudo do percurso da edificacéo, e a explanacéo e analise do
impacto do presente sobre o patrimdnio histérico, tem como objetivo fundamental
fornecer ferramentas de interesse que possibilitem a integracéo e estimulem o debate
acerca dos principios decorrentes da historiografia da arquitetura. A pesquisa tem como
propdsito central a investigacdo de entrelagamentos, promovendo o debate das relacdes
gue ora estabelecem reflexdes, ora produzem conflitos. Este propdésito € demonstrando
atraveés da sobreposicdo entre historiografia, preservacao da arquitetura rural arruinada,

teorias modernistas, primeiras teorias de restauracéo brasileiras e arte contemporanea.

O patrimbnio material € historia e memoria. E o respeito e a atencéo a ele,
apontam-nos que a realizacdo de uma sensivel intervencdo podera oferecer ao
espectador a oportunidade de compreender e criar uma percepcao afetiva com este
lugar e com a arte que é exibida. O patrimoénio histérico é percebido como um
elemento inerte ao tempo, representando um documento do passado, no entanto, ao
considera-lo como um instrumento, € possivel aproxima-lo para o contexto atual. A

ponte entre o edificio construido nos séculos passados e a arte contemporanea,
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oferece uma nova leitura do bem histérico tombado, renovando sua importancia a

medida que o reconecta com a atualidade.

A dissertacdo nao se trata de uma pesquisa de arquitetura, mas sim, de
um trabalho preponderantemente sobre o patrimoénio cultural que tem como linha de

frente a questdo da restauracao, da intervencéo, da arte e da curadoria.

Objetivo Geral

A presente dissertacdo, tem como objetivo geral verificar através das
analises do estudo de caso selecionado, como o patrimdnio histoérico edificado foi
percebido e compreendido enquanto bem cultural pelas artistas Laura Belém e
Tatiana Blass e, consequentemente, como foi tratado e utilizado em cada caso.
Buscando compreender e demonstrar a vocagdo dos edificios de valor historico
utilizados como suporte para um trabalho artistico, integrando-o a obra de arte.

Ao longo do percurso desta dissertacdo estdo sempre presentes duas
guestdes: a da dimensao provocadora que € a artistica e, por outro lado, a dimensao

conciliadora, que € a arquitetdnica.

Do ponto de vista arquitetonico, foi selecionado um edificio que, devido a
sua natureza, histérico de uso original e utilizacdo atual, carregasse consigo uma
significativa carga histérica; um edificio que recebeu intervencdes e que constituiu (e
ainda representa) transformacfes para a cidade. Do ponto de vista artistico, a
selecdo das obras para o aprofundamento do tema foi considerada pela forma em

gue elas intervieram e usaram o edificio.

O estudo de caso desenvolvido é sobretudo sobre a Capela do Morumbi,
através das obras realizadas nela, que séo: ‘Taipa, Tijolo e Fantasia’, organizada
pela Secretaria Municipal de Cultura (SMC); ‘Penélope’, de Tatiana Blass; e
‘Anekdota’, de Laura Belém.

Objetivos Especificos

Dentre os objetivos especificos propostos estdo a abordagem e analise
sobre: 1. As primeiras praticas de restauragdo brasileiras realizadas pelo 6rgao

denominado a época como SPHAN (Servico do Patriménio Historico e Artistico
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Nacional); 2. A Capela do Morumbi e o cotejamento com as praticas modernistas de
restauro, o trabalho desenvolvido pelo arquiteto Gregori Warchavchik e a
investigacdo desenvolvida através da caracterizacdo e valoracdo do monumento
historico; 3. A ruina de taipa, sua caracterizacao e uso; 4. As obras de arte realizadas
no patriménio edificado, tal qual o valor simbélico, cultural e documental imposto pelo

edificio suporte, e a transformacao que ocorreu com a intervencao artistica.

Através do estudo de todo o percurso enfrentado pela Capela do Morumbi,
esta edificacdo demonstra-se ser um exemplar relevante acerca das questdes de
interesse apresentadas: ha uma questéo central e que ganha a natureza expositiva
pelo abandono de seu uso original e mudanca de uso; a edificacdo ndo € mais uma

capela; tem a vocacao expositiva; sucede a discussao do ponto de vista da tipologia.

O projeto de intervencao do arquiteto Gregori Warchavchik para a Capela,
gue a época nado estava sob nenhuma tutela, foi desenvolvido ao contrario das
posturas do SPHAN relativas aos iméveis bandeiristas e contrastavam fortemente
ao que o arquiteto Luis Saia promovia. Talvez por isso Warchavchik teve liberdade

para fazer tais intervencdes e, assim, reconstruir e reinventar.

A Capela do Morumbi € um exemplar de arquitetura rural religiosa e um
significativo patriménio edificado paulistano. O inicio da presente pesquisa se deu
através do estudo do processo historico, assim como da analise dos projetos e das obras
de restauracdo e reforma realizados em tal Capela durante os anos desde sua
descoberta, bem como fatos relevantes que antecederam esse processo. O método de
investigacdo adotado envolveu a caracterizacéo e valoracdo do monumento histérico. A
caracterizacdo buscou compreender as caracteristicas primitivas, a cronologia
construtiva, as particularidades arquitetonicas e o estado atual de conservacdo da
Capela. Enquanto a valoracdo se concentrou na atribuicdo de valores historicos,

artisticos e estéticos a edificacao.

O aspecto temporal e a autoria também surgem no debate, evidenciando
gue ha protagonistas de ambas as abordagens: por um lado, no contexto de
restauracdo, as escolhas feitas foram expostas, destacando a atencdo dada a
temporalidade e a durabilidade ao longo do tempo; por outro lado, nas artes, ha o
autor que nao considera essa permanéncia, abordando o tempo por uma perspectiva

diferente.
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Procedimentos Metodolégicos

Esta pesquisa cientifica adota uma abordagem qualitativa e possui carater
exploratério. Sua natureza é de pesquisa bésica, objetivando gerar conhecimentos
novos, porém sem previsdo de aplicacdo pratica. E tem como método a pesquisa
bibliografica e estudo de caso relacionado ao patriménio edificado. A escolha desta
metodologia fundamenta-se na busca por uma abordagem linear de fatos, com sua
comprovacao por meio de visitas ao edificio, levantamento de documentos técnicos e

registros oficiais.

O objeto de pesquisa selecionado foi o patrimonio edificado denominado
como Capela do Morumbi, localizado na cidade de S&o Paulo, na qual desempenha o

papel central, como nucleo irradiador dos pressupostos investigados.

O procedimento metodolégico adotado nesta pesquisa baseia-se na
aproximacdo de pressupostos, que sdo apresentados inicialmente por meio da
exposicao da cronologia historica, dos contextos envolvidos, dos processos de restauro
e da andlise e caracterizacdo do patriménio arquitetdnico supracitado. A partir da
caracterizacdo da edificacdo, a pesquisa ainda abarca sua descoberta como ruina, sua
revelagdo como patriménio, a partir do projeto de Gregori Warchavchik, e dos

contrapostos em relacéo a regional do SPHAN.

Dado o contexto em relacdo ao artefato arquitetdnico, a pesquisa segue com
a analise na transformacdo da arquitetura através da arte, com enfoque nos trés
trabalhos artisticos, jA mencionados, que revelaram a vocacdo expositiva do edificio

histérico, discussao primordial desta pesquisa.

Foram examinados projetos expositivos realizados, nos quais a edificacao
histérica fez parte da obra de arte, servindo como suporte, tema e/ou tela para o
trabalho artistico. Cada exposicdo foi analisada individualmente, procurando-se
identificar o processo artistico e curatorial. Bem como, as questbes patrimoniais
presentes na Capela do Morumbi, de acordo com o contexto, se houve discussao de
valores e se esta foi indicada nos projetos expograficos e curatoriais. Qual foi o nivel
de consciéncia em relacédo ao edificio, a sua natureza, aos valores dos espacos e
como eles foram incorporados no processo comunicativo da obra em si, e qual foi a

postura de quem interferiu no artefato pré-existente.
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O desenvolvimento da dissertacdo seguiu as seguintes etapas:
levantamentos, coleta de dados, pesquisas historico-documentais e analises
arquitetonicas, para conformar os capitulos iniciais e embasar o estudo de caso; na
sequéncia, foi contemplado o tema das artes, das obras, dos sistemas expositivos e dos

conceitos artisticos e curatoriais; e por ultimo, realizacao da concluséo.

Para aprimoragéo do trabalho foram realizadas entrevistas, norteadas por um
questionéario previamente planejado e desenvolvido pela presente autora, com Laura
Belém (autora de ‘Anekdota’) e com Tatiana Blass (autora de ‘Penélope’), sendo elas as

personagens e artistas responsaveis por duas das exposicoes analisadas.

Apos a aprovacio do projeto de pesquisa pelo CEP—CHS (Comité de Etica
em Pesquisa — Ciéncias Humanas & Sociais) da Unicamp (sob CAAE — Certificado de
Apresentacdo de Apreciacdo Etica — numero 70144623.9.0000.8142 e Parecer
Consubstanciado numero 6.145.804), e prévio contato com as duas participantes, 0s
guestionarios pré-determinados foram enviados para elas. Apds um tempo de verificacdo
e execucao, elas enviaram as respostas, cada uma de uma forma diferente: Belém
escreveu no arquivo do questionario; e Blass enviou as respostas as perguntas por meio
oral, via dudio da plataforma de mensagens WhatsApp. Tais questionarios, tanto as
respostas escritas, quanto a transcricdo dos audios, se localizam nos apéndices do

presente trabalho.

O desenvolvimento de pesquisa através de respostas de questionario pré-
determinado, desempenhou um papel fundamental no enriquecimento do processo
de analise a partir da perspectiva do personagem principal que atuou sobre a
edificacdo estudada e para a conformacédo de uma visdo ampla e acessivel sobre a
compreensao das acdes executadas. Ultrapassando, assim, os limites dos dados

documentais.

Fontes de Pesquisa

As principais fontes utilizadas nesta pesquisa foram as primarias, que
consistiram em material iconografico, documentacao técnica, registros documentais e
fotograficos oficiais e processos administrativos de oOrgaos publicos relativos ao
tombamento da Capela do Morumbi e as exposi¢cdes determinadas, pertencentes aos

arquivos do Conselho Municipal de Preservacdo do Patriménio Historico, Cultural e
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Ambiental da Cidade de Sdo Paulo (CONPRESP), do Departamento do Patriménio
Histérico (DPH), do Museu da Cidade de S&o Paulo (MCSP), do Arquivo Historico
Municipal (AHM) e do Arquivo Puablico Municipal — ‘Jornalista Paulo Roberto Dutra’
(ARQUIP). Além das fontes primérias, também foram utilizadas fontes secundarias para
embasar teoricamente a pesquisa. Essas fontes secundarias incluiram a coleta de
materiais bibliograficos, como livros, teses, dissertacoes, artigos, revistas e manuais,
relativos aos temas do patrimonio edificado; da restauragcdo de monumentos, das
restauracdes realizadas pelo SPHAN; do restauro dito modernista; da trajetéria
educacional, de trabalhos e solu¢cdes empenhadas por Gregori Warchavchik; das ruinas
de taipa; das instalacdes, especialmente as do tipo site-specific?; dos dispositivos

expogréficos; entre outros.

Considerando os campos de estudos: preservacao, restauro e intervencao no
patrimonio histérico, o dialogo entre o tempo presente e as solucdes edificatérias® do
passado, a apropriacdo de edificacdes historicas e curadoria de exposicGes de arte,
buscou-se bibliografia em encontros cientificos que abordam e enlacam os temas.
Destacam-se algumas pesquisas (dentre outras que constam nas referéncias
bibliograficas): as referéncias na tematica das primeiras acoes de restauro brasileiro pelo
SPHAN, a partir dos estudos de Julio Katinsky (1972) e Lia Mayumi (2017 e 2005); as
teses e demais publicagbes de Denise Invamoto (2012) e Ana Paula Farah (2012), no
debate acerca dos projetos de Gregori Warchavchik, sobretudo aqueles para a Capela
do Morumbi; as pesquisa e os debates sobre ruinas feitos por Angela Rodrigues (2017a
e 2017b); a dissertacao de Beatriz Arruda (2014) sobre os Museus da Cidade e toda a
transformacéo que se deu no edificio histérico pelo uso e pela arte; a pesquisa de Sonia
Salcedo Del Castillo (2008) sobre os Cenarios da Arquitetura da arte, particularmente em
relacdo as instala¢des; as pesquisas de Haroldo Gallo acerca do genius loci (2018), bem
como, sobre preservacao de edificios historicos (2016) e o tema da autenticidade (2006),
também abordado por Rosina Trevisan Ribeiro (2019); e a tese de Andrés Hernandez

(2018) sobre o estudo da curadoria das obras no espaco arquiteténico.

2 Denominados os trabalhos projetados para um local especifico.
3 Conforme Alberti (1452).
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Estrutura Organizacional do Trabalho

A dissertacdo se estrutura em quatro capitulos. O capitulo inicial busca o
debate acerca dos primeiros restauros em edificagdes rurais, identificadas como

bandeiristas, executadas pelo SPHAN.

O capitulo 2, dedicado a Capela do Morumbi, aborda seu histérico,
trajetéria, os projetos realizados especialmente para ela, sua protecdo como
patrimdnio e outros temas para investigar de que forma a identidade arquitetbnica e
a memoria presente no edificio histérico sdo compativeis ao posterior uso, como

suporte para uma obra de arte.

A ruina da arquitetura de terra, alguns de seus valores e sua vocacgao

como artefato expositivo é tratada no capitulo 3.

No quarto capitulo, € abordado tema pouco explorado, a obra de arte
aplicada em edificacdes histéricas; levantando o debate da transformacdo do
artefato arquitetdbnico com a intervencéo artistica no local. Agregando a curadoria
valores novos aos pré-existentes patrimoniais e, ainda, sobre o site-specific, em que

a obra de arte dialoga com o meio e o ambiente no qual esta inserida.

Pressupostos Tedricos
1. O patriménio edificado tem uma vocacao expositiva;

2. A vocagao expositiva denota uma poténcia transformadora do artefato

arquiteténico;
3. A vocacgéo expositiva revela uma diretriz para a criacdo artistica;

4. E revelada uma dualidade na questdo temporal, entre a carga histérica

do edificio e a intervencdo contemporanea.

Ao considerar pesquisas englobando o patriménio historico, arquitetura,
arte e curadoria, esta dissertacdo, que é interdisciplinar, pretendeu analisar o tema
pouco explorado em trabalhos académicos no Brasil. A qual pode enriquecer o
debate no campo da preservacao, sendo essa uma proposta de discussao inédita, tal

gual articula-se todos esses pontos. Determinando, através de abordagens criticas,
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tedricas e histdricas, que a pesquisa € um estudo do dialogo entre arte

contemporanea e patrimonio restaurado e reutilizado.

Limitagdes da Pesquisa

Parte significativa desta pesquisa cientifica e dissertacao foi desenvolvida
durante o periodo de distanciamento e isolamento social em consequéncia da
pandemia de COVID-19%.

Durante a pesquisa, questdes pertinentes ao tema como flexibilidade,
reciclagem e adaptacado do patrimoénio e o conceito de autenticidade nao foram
tratados de forma aprofundada, ficando como sugestdo de temas para futuras

pesquisas.

4 “A doenca de COVID-19 (Coronavirus Disease 2019) é uma infeccé@o respiratdria provocada pelo
Coronavirus da Sindrome Respiratéria Aguda Grave 2 (SARS-CoV-2). [...] Em 11 de marco de 2020, a
Organizacao Mundial de Satde (OMS) declarou a COVID-19 como uma pandemia.” (PEREIRA, 2020, p.
3).
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CAPITULO 1. O RESTAURO MODERNISTA APLICADO NA EDIFICACAO
CONSIDERADA BANDEIRISTA

O Patriménio Cultural Brasileiro nos faz ser o que somos. Quanto mais o pais
cresce e se educa, mais cresce e se diversifica 0 seu patriménio cultural. O
patrim6nio de cada comunidade é importante na formacédo da identidade de
todos os brasileiros. O conjunto de bens considerados de interesse publico quer
por sua vinculagdo a fatos memoraveis da Histéria do Brasil, quer por seu
excepcional valor arqueolédgico ou etnogréfico, bibliografico ou artistico, séo
denominados Patrimdnio Histoérico e Artistico Nacional. (IPHAN, s.d. a)

O patriménio edificado refere-se ao patriménio cultural imével e tangivel e
inclui edificios que servem ndo apenas como abrigos, mas também como locais para
atender as necessidades humanas. Conforme Chiarotti (2007), a concepcdo de
patrimonio edificado se da a um bem cultural que é elaborado e gerado por um
determinado povo, nacéo ou civilizacéo. Ele pode ser considerado um artefato, uma vez
gue se refere a criagcdes humanas, ou seja, sdo elementos construidos pelo homem.
Sendo que tal artefato € também significativo para a compreensdo do surgimento e

desenvolvimento das civilizacdes.

Nesse sentido, adota-se 0 conceito de patriménio histérico edificado como
uma construcao arquitetbnica que preserva sua estrutura, seja por meio do tombamento
ou outras medidas, e que, em termos mais amplos, expressa a esséncia de uma

comunidade especifica (Chiarotti, 2007).

Na presente dissertacéo, a proposta ndo € investigar de forma aprofundada,
reforcar ou contestar as hipéteses histérico-arquitetonicas acerca do SPHAN. A andlise
aqui apresentada, tem tdo somente o propésito de fornecer instrumentos conceituais
retrospectivos para a discussao e confrontacéo das restauragdes realizadas no periodo
bandeirista®, e a desenvolvida na Capela do Morumbi, que é o tema principal deste

trabalho.

5 Conforme Zanettini (2005), segundo Carlos Lemos, Luis Saia foi o pioneiro a utilizar o termo ‘bandeirista’
para descrever a produgdo do mameluco de S&o Paulo em suas proprias terras, diferenciando-a, assim,
de suas obras no interior, onde buscava escravos e ouro ao estabelecer acampamentos e construir em
seu estilo caracteristico. No entanto, o vocabulo ‘bandeirante’ indica a atuacdo desse mesmo individuo
além dos limites territoriais (Zanettini, 2005).
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1.1. Identificacdo e a valoracdo da arquitetura paulista rural e o processo de

restauro modernista pelo SPHAN

O atual IPHAN (Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional), é a
organizacdo encarregada pela identificacdo, investigacao, preservacéo e protecdo do
patrimdnio cultural do Brasil, desempenhando um papel fundamental na salvaguarda do
patriménio histérico e artistico do pais. Concebido como autarquia federal na gestéo de
Getulio Vargas, enquanto Presidente, e Gustavo Capanema como Ministro, e mediante
0 Decreto-Lei n° 25 de 30 de novembro de 1937, estabelece a salvaguarda do patriménio

brasileiro e define, no Artigo 1°:

Constitue [sic] o patriménio histérico e artistico nacional o conjunto dos bens
moveis e imoAveis existentes no pais e cuja conservacao seja de interésse [sic]
publico, quer por sua vinculacdo a fatos memoraveis da histéria do Brasil, quer
por seu excepcional valor arqueoldgico ou etnografico, bibliografico ou
artistico.(Brasil, 1937, s. p.)

Desde sua concepgédo e criacdo, 0 0rgdo passou por varias fases, assim
como por diversas nomenclaturas. Sendo as fases abordadas nesta pesquisa os
periodos dos anos de 1937 a 1946, em que se apresentava como SPHAN; e entre 0s
anos 1946 e 1970 que se denominava DPHAN (Diretoria do Patrimdnio Historico e
Artistico Nacional).

De acordo com as referéncias de estudo que investigam o surgimento e
criacdo do SPHANS, e outros fatores que abarcaram e fizeram parte deste momento
histérico, durante o periodo reconhecido como ‘fase heroica’” do 6rgdo patrimonial; o
estilo arquitetdnico conhecido como barroco mineiro é definido como referéncia inicial
para a etapa de compreenséo e subsequente escolha dos bens que contribuiriam para
a formacao da identidade brasileira (Mayumi, 2005). Foi um momento de renovacao,
marcando o surgimento de novos tempos e refletido na arquitetura, nas artes, no restauro
e na politica. Esse periodo, conhecido como o tempo da brasilidade, foi fundamental para

a fundacéo da nacéo deste pais (Chuva, 2012).

As edificacdes denominadas Casas Bandeiristas fazem parte da arquitetura

colonial paulista e representam o inicio do povoamento no século XVI no estado de Séo

6 As referéncias mais utilizadas na presente pesquisa relacionadas ao tema foram: Katinsky (1972); Mayumi
(2005); Ceravolo (2010); Chuva (2012); Invamoto (2012); Santos, A.,( 2016); entre outras.

7 A expressao ‘fase heroica’ diz respeito aos anos de 1937 até 1967, no qual o SPHAN foi administrado por
Rodrigo Melo Franco de Andrade na posicdo de diretor (Gongalves, 2007).
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Paulo. Em 1937, quando se iniciam as atividades do SPHAN, ainda néo recebiam tal
denominacgéo, uma vez que nao havia informacdes suficientes que definissem esse tipo
de arquitetura — essa classificacao foi feita apenas duas décadas depois (Mayumi, 2005).
Referiam-se a elas, até entdo, como casas velhas (devido as suas caracteristicas
antigas) ou casa-grande (por pertencerem as classes mais abastadas rurais) e eram
consideradas sem valor artistico. Todavia, em razdo de alguns desses edificios,
eventualmente, terem pertencido a personalidades historicamente relevantes, o SPHAN,
com o tempo e pesquisas, atribuiu-lhes valor histérico (Mayumi, 2005).

Nas pesquisas sobre o tema bandeirista, encontrou-se termos como
‘moradias’ ou ‘casas’. Entretanto € possivel fazer a analogia desta tipologia arquiteténica
com outras edificacdes remanescentes bandeiristas em geral, e que, na maioria das
vezes, eram encontradas em ruinas pelos técnicos do SPHAN, ndo podendo, assim, ter
a certeza de seu uso primitivo. Esta observacdo se faz importante para a posterior
compreensao dos critérios utilizados para a restauracéo de alguns desses exemplares
arquitetdnicos pelo engenheiro e arquiteto Luis Saia (1911 — 1975)2 e o arquiteto Gregori
Warchavchik (1896 — 1972), ao longo desta dissertacao.

As pesquisas e compreensdo maior com relacdo a essas tipologias, deram-
se ao longo dos tombamentos realizados pelo SPHAN, entdo composto pelo advogado,
jornalista e escritor Rodrigo Franco de Mello (1898 — 1969), como presidente; Mario de
Andrade (1893 — 1945)°, como responsavel pela conducéo dos trabalhos na Delegacia
Regional do SPHAN, que compreendia o estado de S&do Paulo'?; e Luis Saia, que
inicialmente foi assistente técnico de Mario de Andrade, e posteriormente torna-se o

responsavel pelos restauros realizados pelo SPHAN.

De acordo com a arquiteta Lia Mayumi, importante pesquisadora do tema dos

restauros modernistas de imoveis bandeiristas, em sua tese de doutorado:

8 Luis Saia, nasceu em Sé&o Carlos - SP, em 16 de outubro de 1911. Deu inicio aos seus estudos na cidade
e, posteriormente, transferiu-se para Campinas e em sequéncia para Sdo Paulo. Nesta obteve sua
graduacdo em engenharia e arquitetura na Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo (MCSP,
s.d.). Assumiu a direcéo regional do SPHAN em S&o Paulo, entre 1939 e 1975 (Gongalves, 2007).

9 Mario de Andrade que foi poeta, contista, cronista, romancista, musicélogo, historiador de arte, critico,
fotégrafo, ativista cultural e um dos fundadores do modernismo brasileiro.

0 IPHAN, (s.d. b).
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O esforco historiografico visava um duplo objetivo: primeiramente, escrever uma
‘histéria’ da arquitetura brasileira ainda n&o escrita, tentando identificar e dar
significacdo cultural aos vestigios materiais encontrados, classificando-os
segundo critérios estilisticos, tipoldgicos e morfolégicos, com base no
conhecimento da histéria econdmica, social e cultural do povo brasileiro.
Segundo tentar demonstrar que a experiéncia modernista a qual os proprios
arquitetos do IPHAN aderiram era decorréncia natural da historia da arquitetura
colonial luso-brasileira, a Unica por eles considerada digna de ser chamada
nacional. (Mayumi, 2005, p. 31)

No principio das investigacdes sobre essa tipologia arquitetdnica, Mério de
Andrade, na época designado como assistente técnico responsavel pela regido sul do
Brasil, juntamente com Luis Saia e com o historiador Nuto Sant’Ana, lista no primeiro
relatorio encaminhado a Rodrigo de Mello, em 16 de outubro de 1937, os monumentos
arguiteténicos no estado de Séo Paulo até entédo indicados e inventariados, na opinido
deles, como dignos de receberem protecéo através do tombamento (Mayumi, 2005).
Segundo Santos (2016), os primeiros estudos conduzidos por Luis Saia, os quais
buscavam garantir a preservacéao de edificios construidos com a técnica de taipa de pildo
e de ruinas remanescentes, também foram fundamentais na discussao e na construcéo

da identidade paulistana.

Invamoto (2012) cita que de acordo com Mario de Andrade, quando ja
responsavel pela regional do estado, a arquitetura colonial que evoca a identidade
paulista, ndo teria de ser tombada apenas por seu valor artistico, mas sim pela sua
relevancia historica. Tendo sido neste momento que foram estabelecidos parametros no
campo de atuacao referentes a selecédo e valorizacao do patriménio arquitetdnico colonial
por meio do processo de tombamento (Massimino, 2019). Explicitado também em carta
enviada a Rodrigo Mello Franco de Andrade:

A orientac@o paulista tem de se adaptar ao meio: primando a preocupacéo
historica a estética. Recensear e futuramente tombar 0 pouco que nos resta de
seiscentista e setecentista, 0s monumentos onde se passaram grandes fatos
historicos. Sob o ponto de vista estético, mais que a beleza propriamente (esta
gquestdo quase ndo existe), tombar os problemas, as solu¢es arquitetbnicas
mais caracteristicas ou originais. (Andrade apud Invamoto, 2012, p. 150)

Sérgio Miceli, em artigo para Revista do IPHAN, cita que ao longo do tempo,
o SPHAN assumiu um carater semelhante ao de uma “[...] agéncia de politica cultural
[...]” (Miceli, 1984, p. 44), comprometida em reabilitar os artefatos arquitetdnicos tidos
como contentores de uma estética relevante para a narrativa nos moldes e estilos da

elite que governava o Brasil (Miceli, 1984).
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Mayumi (2005) elucida, baseado no momento pelo qual passava o SPHAN
em relacdo as pesquisas, descobertas e identificacOes, e posteriores definicbes do
projeto e obra de restauro, que o fato ainda se aplica até os dias atuais no processo de

restauracéo de um patrimonio cultural:

0 momento da obra de restauracéo é mais um momento de pesquisa do edificio,
ao lado da pesquisa documental e iconografica; € momento da maior
importancia para um aprofundamento do conhecimento do edificio, pois permite
a verificacdo por um lado na prépria materialidade do edificio, das hipoteses
arquitetbnicas aventadas (esquema construtivo primitivo e sua evolugdo ao
longo do tempo, sistemas e materiais construtivos), e por outro, da extensdo da
validade das informagdes contidas nos documentos ditos “histéricos” (escritos,
iconograficos) que trataram do edificio. Nesse momento da intervencéo a
abordagem do edificio deve ser a abordagem arqueoldgica, da identificagcdo e
registro das estratificacdes e das caracteristicas arquitetdnicas. (Mayumi, 2005,
p. 65).

O partido arquitetbnico dessas construcdes refletia 0 modo de vida da época.
Sendo que eram propriedades, em sua maioria, dos grandes fazendeiros paulistas,
donos das terras, com privilégios politicos e detentores de exércitos militares — formados
principalmente pela miscigenacgdo a partir dos indios com os colonizadores brancos e

europeus —, motivos pelos quais possibilitaram a exploracao do territério através das
bandeiras (Mayumi, 2005).

A constante tipologia presente, e a técnica construtiva utilizada nesses
imdveis encontrados e identificados como bandeiristas, foram caracterizadas e
classificadas a época, por Luis Saia, e posteriormente verificados por Katinsky (1972). A
estrutura era tipicamente em planta retangular, dividida entre as areas social, familiar e
de servico, que ficavam dispostas a partir da fachada principal. As paredes, construidas
em taipa de pildo, tinham aproximadamente 50 a 60 cm de espessura, eram erguidas
por meio de taipais (elementos desta técnica construtiva) e suas respectivas fundacoes
eram de terra socada. Possuiam cobertura de quatro aguas com entelhamento
composto por telhas tipo capa e canal e arremate por um beiral através dos caibros
ornamentados prolongados. E ainda tinham um alpendre localizado entre dois comodos
na fachada principal, provavelmente utilizado como capela e/ou dormitério para hospedar
visitas. Além disso, a edificagdo estava implantada em uma plataforma natural ou
artificial, localizada em uma encosta, préxima a um riacho e a partir dessa configuracéo
uma calcada perimetral de pedra seca se desenvolvia, complementando o conjunto
(Katinsky, 1972 e Mayumi, 2005).


https://www.sinonimos.com.br/elucida/
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A classificacdo das tipologias também ponderava a qualidade dos materiais
e das técnicas de construcdo empregadas, sendo o0s exemplares mais antigos
considerados aqueles que apresentavam uma execucao meticulosa. Visto que neste
periodo, havia uma abundancia de méo de obra qualificada, incluindo carpinteiros e
taipeiros, 0 que contribuia para a obtencdo de resultados de alta qualidade (Mayumi,
2005). J4 aqueles categorizados com qualidade inferior eram considerados posteriores,
uma vez que com o advento do ciclo ouro!!, a méo de obra qualificada migrou para as

regides de Minas Gerais (Mayumi, 2005).

Para ambos os pesquisadores da tipologia, Saia e Katinsky, a taipa € o
sistema construtivo comum empregado nas edificacdes brasileiras até meados do século
XIX — exceto no litoral —, possivelmente devido as influéncias europeias??. Sistema este
adaptado as condi¢cdes ambientais, e aos materiais disponiveis brasileiros, bem como ao

programa de necessidades dos proprietarios da terra (Katinsky, 1972).

A influéncia do movimento modernista no Brasil, representada pelos
intelectuais, ja mencionados nesta dissertacdo: Rodrigo Melo Franco de Andrade, Mério
de Andrade e o arquiteto Lucio Costa, foi significativa na concepcao dos procedimentos
e técnicas de conservacao e restauracdo do patrimonio cultural brasileiro. O SPHAN
atuou de forma relevante neste contexto, através de suas obras de restauracéo
arquitetbnica, consolidando assim a presenca do modernismo na fundacdo destas
praticas (Chuva, 2012). Tendo como meta principal, reafirmar e proteger a existéncia de

uma auténtica cultura nacional brasileira (Ribeiro, 2019).

Conforme apontado por Mayumi (2017), a restauracdo arquitetbnica das
construcdes no estilo bandeirista desempenhou um papel fundamental ao atribuir um
significado simbdlico as moradias rurais desta época. Aléem disso, contribuiu para a
construcéo do modelo de conceito e técnica arquitetdnica que estabeleceu o padrao da

casa bandeirista, tal como é reconhecida na atualidade.

Zein (1999) relata que os arquitetos modernos do Brasil, sob a lideranca de
Lucio Costa, sempre demonstraram uma atencdo constante a problemética do
patriménio historico. A teorizacdo do projeto moderno expressado nas praticas para

preservar o patriménio cultural e artistico do SPHAN tem inicio com o arquiteto Lucio

1 Inicio do século XVII.
12 Principalmente na Espanha e em Portugal.
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Costa (Chuva, 2012). Ceravolo (2010) confirma esta teoria, ao mencionar que Costa é o
responsavel por conceitualmente desenvolver 0s principios que permitiam a conexao
entre a arquitetura e o urbanismo modernos com as intervengdes no patrimonio cultural.
Segundo esta autora, a arquitetura antiga, especialmente a colonial brasileira, apresenta
elementos de interesse mutuo para a tradicéo e a modernidade (Ceravolo, 2010). A partir
das formulacdes de Lucio Costa, a restauracéo no Brasil, durante aquele periodo, passa
a ser reconhecida como um desafio contemporaneo relacionado a constru¢cdo da

identidade cultural brasileira (Ceravolo, 2010).

No ano de 1933, Lucio Costa, envolvido em vérias edicbes do Congresso
Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM), elabora um documento que, conforme
mencionado por Chuva (2012), deveria servir como um guia orientador para as decisdes
tomadas nas intervencdes de restauracao do patriménio arquiteténico pelo SPHAN. O
referido documento fundamentava-se no principio geral de rejei¢cdo ao uso de estilos do
passado em novas constru¢des e, conforme apontado por Chuva (2012) ao analisar o
documento de Costa, tal pratica era considerada "[...] nefasta e intoleravel [...]" (Chuva,
2012, p. 95). Pois resultava em uma reproducao inferiorizada que "[...] condenaria o
passado a mentira [...]" (Chuva, 2012, p. 95). Além disso, o0 documento estabelecia a

importancia de preservar e salvaguardar os valores arquitetdnicos de uma edificacéo.

Outro documento que norteia as atividades do SPHAN ¢é a Carta de Atenas,
documento patrimonial internacional que faz a recomendacéo de se preservar o uso dos
monumentos, assegurando a continuidade de sua existéncia, sempre direcionando-0s
para fins que estejam em consonancia com seu valor histérico ou artistico (UNESCO,
1931). E, ainda, no contexto de ruinas, recomenda ser essencial uma conservacao
minuciosa, incluindo a reinstalacdo dos elementos originais encontrados em seus
devidos lugares'®, sempre que possivel, sendo que quaisquer materiais novos
necessarios para esse processo devem ser reconheciveis, de forma a preservar a
integridade histérica do local (UNESCO, 1931). Sendo assim, a Carta utilizada como
norte nos projetos de preservacao e intervencao dos Bens preconizava uma intervencao
minima no monumento durante as obras de restauracdo, visando destacar sua
historicidade, porém objetivando a conservacado mais do que a restauracdo do Bem

imével.

13 Instrumento denominado anastilose.
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No entanto, de acordo com a analise de Chuva (2012), apesar de utilizar a
Carta de Atenas como referéncia para as intervencdes, observou-se que a pratica
predominante nos trabalhos do SPHAN foi a restauragéo em vez da conservacao, o que
ia em desencontro as recomendagdes internacionais das quais o Brasil era signatério.
Chuva (2012) explica que os arquitetos do SPHAN, buscavam identificar os elementos
originais do patriménio construido, que, embora ocultados por diversas reformas
recebidas, eram essenciais para definir as raizes da nagdo. Ao buscar o aspecto primitivo
e original (conforme expressdes mencionadas por Chuva, 2012), buscava-se encontrar

uma harmonia de estilo que havia sido interrompida por reformas posteriores e conclui:

Para recuperar a nacéo a posse das suas origens, o patrimdnio deveria manter-
se ef/ou voltar ao seu estado primitivo. A restauracéo do patrimdnio tombado
buscou recuperar, fisica e simbolicamente, as origens da nagdo, promovendo a

” o« LT

reconstituicdo de um patrimdnio “original’, “auténtico” e “primitivo”, “genuino”,
[...]. Os vinculos com o passado e o tradicional eram necessarios para mediar o
ingresso do Brasil no mundo civilizado, dentro dos principios do modernismo
com 0s quais esse grupo se identificava. [...] Restaurar era forjar a materialidade
do patrimdnio. Os arquitetos modernistas do SPHAN construiram uma versao
da histéria da nacdo, representada como testemunho material de um tempo
originario e heroico. (Chuva, 2012, p. 96 e 97)

Em 1937 € lancada a primeira Revista do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional, esta traz 0 ensaio ‘Documentacao necessaria’ do arquiteto Lucio Costa, em
gue ele traz um testemunho da misséo, cuja os modernistas do SPHAN se dispuseram
em conectar o passado arquiteténico colonial & nova estética arquitetbnica modernista,
atravessando quase dois séculos entre o barroco e 0 modernismo (Mayumi, 2005).
Mayumi (2005) esclarece que a finalidade da descricdo era a de demonstrar a

necessidade de reatar o elo perdido.

Para tanto, Costa (1937) elabora no texto uma evolucdo genealdgica,
desenvolvendo uma relacé@o entre trés caracteristicas construtivas do que ele chamada
de arquitetura tradicional. Com 0s respectivos elementos sucessores na
contemporaneidade, tais como: o telhado com beiral, foi progressivamente substituido
pelo telhado com platibanda; a técnica de vedacdo em pau a pique, foi gradualmente
substituida pela utilizacdo de concreto armado como solugéo construtiva; e por ultimo,
as pequenas envasaduras, que também eram em pouca quantidade, teriam se

transformado em grandes vaos horizontais ocupando toda a fachada (Mayumi, 2005).
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Costa (1937), ainda em seu ensaio, teoriza a histéria da arquitetura brasileira,
e levanta a tese valorativa da arquitetura popular, transformando a falta de recursos, em

valor das coisas populares e tradicionais.

Katinsky (1972) atribui a Luis Saia 0 mérito na realizacdo dos restauros dos
imoveis bandeiristas, pois foi Saia quem divulgou oficialmente as primeiras diretrizes para
a identificacdo desses imodveis remanescentes da época. Além disso, outros
personagens, como Rodrigo Mello Franco de Andrade e o arquiteto Lucio Costa, também
contribuiram para esse processo, por meio de discussbes, sugestdes e pareceres
emitidos ao longo dos trabalhos de restauracao e de processos de tombamento. Katinsky
(1972) pontua que a valorizagdo das edifica¢cdes bandeiristas apenas se compreende.
Visto que, as pessoas envolvidas em seu reconhecimento também eram familiarizadas

com as “[...] preocupacdes contemporaneas da arquitetura [...]" (Katinsky, 1972, p. 92).

Conforme mencionado por Mayumi (2017), Luis Saia foi responsavel por
resgatar e reinterpretar os exemplares arquiteténicos do periodo colonial, integrando-os
ao contexto urbano da metade do século XX. Essa acdo de resgate, envolvia uma
operacado habilmente planejada de valorizacdo que consistia na compreensao histérica

e no restauro arquitetonico dessa tipologia de moradia (Mayumi, 2017, p. 66).

Santos (2016) esclarece que Luis Saia procurava em suas intervencdes
“restituir uma aparéncia que julgava ter sido a original nas construcdes” (Santos, 2016,
p. 63). As restauraces guiadas pela concepcao original de Luis Saia foram pautadas
pela ideia de eliminar qualquer vestigio de ‘decadéncia’ (conforme expressao utilizada
por Mayumi, 2005, p. 58) dos simbolos arquitetbnicos bandeiristas, fossem eles de
natureza fisica ou simbolica. Em relacdo ao trabalho de recuperacéo fisica, sendo esta
realizada através da restauracao arquitetonica, buscava-se revelar um estado idealizado
de perfeicéo historico-simbolica e uma l6gica figurativa (Mayumi, 2005). As restauracdes
orientadas pela tese original de Saia encontraram justificativa para eliminar quaisquer
“vestigios perturbadores da ordem original”, além de adicionar elementos considerados

necessarios para a sua recomposicao (Mayumi, 2005, p. 58-59).

Ainda, segundo Mayumi (2005), Saia em um artigo publicado em 1944,
enuncia os fundamentos que seriam necessarios serem seguidos nas restauracées do

patrimonio paulista descoberto:
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Do ponto de vista apenas documentario, foi obedecido um preceito da
arquitetura moderna: honestidade no uso do material, respeito as legitimas
verdades arquitetdnicas, que mandam conservar aquelas pecgas que realmente
sejam documentos de uma época e de um povo. Da maneira com que se agiu
ninguém, conhecedor de engenharia, pode ser enganado a respeito do
processo de restauracdo, nem a respeito da obra tradicional. (Saia apud
Mayumi, 2005, p. 72)

Durante os anos 1940, ocorreu uma fase de organizagéo e estabelecimento
do trabalho do SPHAN, acompanhada pela definicdo de estratégias e elaboracéo de
normas para intervencdo em imoveis e sitios histéricos (Ceravolo, 2010). Sob a
coordenacéo técnica de Luis Saia no SPHAN'#, iniciou-se, e foi realizada durante trés
décadas e meia, a restauracéo de diversos monumentos em S&o Paulo. Na década de
1950, ja se havia consolidado uma série de parametros e métodos técnicos para o
restauro das edificacdes, como resultado de varias experimentacfes conduzidas pelo
SPHAN (Mayumi, 2005).

Segundo Santos (2016), o processo de restauracdo das edificacbes
bandeiristas foi marcado pelo sentido de rememoracéo, pela busca de uma suposta volta
ao passado por meio de um meticuloso trabalho de restauracédo, que respeitava 0s
materiais e técnicas construtivas originais. Isso incluia a destruicdo de adi¢cdes nao
auténticas ao tracado original, e o esforco em encontrar matérias-primas similares as
originais. Em adicdo a essa colocacdo, Chuva (2012) destaca que o modernismo
brasileiro demonstrou interesse nos problemas relacionados a identidade nacional e os
expressava atraves das restauracdes, valorizando os saberes tradicionais €, a0 mesmo

tempo, fazendo uso das novas tecnologias disponiveis, como o concreto armado.

Verifica-se, tanto em Gongalves (2007) quanto em Mayumi (2005), que o
critério primordial para a intervencéo era o denominado restauro de repristinagdo!®. E
através da aplicacdo da propria visdo modernista de monumento, nos restauros

executados.

Invamoto (2012) destaca que ha uma caracteristica similar as intervengdes
conduzidas pelo SPHAN, que € guiada por um método de restauracédo concebido com
base na experimentacdo pratica. E segue argumentando que, devido a auséncia de

documentacdo, 0 método de restauro acabava percorrendo um caminho de aplicacéo

14 A partir de 1939.
15 Repristinacdo, ou seja, reconstrucdo e/ou o refazimento.
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das teorias que existiam acerca daquela tipologia arquitetdnica, identificada como

pertencente. E ndo através da investigacdo do monumento em si.

E possivel concluir que os intelectuais do movimento modernista, que
estavam a frente do SPHAN, conferiram importancia a identidade nacional dos
elementos arquitetbnicos remanescentes do periodo colonial. Os tracos estéticos e
estilisticos eram apreciados por meio do tombamento de edificacdes ou de conjuntos

urbanos considerados notaveis e de grande relevancia historica.

Para a presente pesquisa, o tema da restauracdo modernista da edificacéo
bandeirista, se encerra no ponto em que 0s critérios de restauracao e os procedimentos
técnicos de obra ja foram elaborados, experimentados e consolidados pelo IPHAN de
Sao Paulo na oportunidade de varias intervencdes efetivadas até o fim da década de
1940. Particularmente as restauracdes em edificios construidos com a técnica de taipa
de pildo. Visto que o restauro da Capela do Morumbi, se deu justamente neste periodo.
Portanto, o estudo da trajetéria do SPHAN/IPHAN ap6s esta data, ndo se faz necesséria.
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CAPITULO 2. A CAPELA DO MORUMBI DESDE RUINA A EQUIPAMENTO
CULTURAL

2.1. Capela do Morumbi

Atualmente, a edificagdo denominada Capela do Morumbi é considerada um
patrimbnio material de valor cultural, histérico e arquitetbnico. Situada na Avenida
Morumbi n° 5.387, no Distrito do Morumbi, em S&o Paulo capital, o edificio é de
propriedade da Prefeitura Municipal de S&o Paulo (PMSP) e é administrado pelo DPH,
vinculado a Secretaria Municipal de Cultura. Além disso, a Capela integra o MCSP, cujo
proposito é promover a conexao entre o patrimonio histérico e a memoaria da cidade e
dos imoveis. Parte dessa iniciativa é a preservacdo e valorizagdo das técnicas

construtivas utilizadas nos séculos passados.

Figuras 1 e 2: Vistas externa e interna da Capela do Morumbi. Fotos: Autora, junho, 2019.

Conforme descrita em processo de tombamento, como possuidora de um
valor de referéncia ja estabelecido pela populagéo, juntamente com um valor ambiental
relativo de importancia para a cidade de Sao Paulo; a Capela do Morumbi tem sua
trajetdria iniciada na primeira metade do século XX, época em que foi descoberta na
regido que fazia parte de uma antiga propriedade rural, distante do centro urbano
paulistano (a época), denominada Fazenda Morumby (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP,
1992).
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A propriedade abrangia uma vasta extensdo de terras, com mais de 700
alqueires, e foi motivadora por dar origem ao nome do bairro do Morumbi (Imbroisi;
Martins, 2017). Conforme também relata Ponciano (2004), a origem do bairro remonta
ao loteamento da Fazenda Morumby.

Toda a documentacéo levantada e consultada, narra a historia da Fazenda
Morumby a partir de 1817. No entanto, ha um unico documento que menciona que o [...]
rico e jovem inglés [...]' (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992, p. 88), recém-chegado ao
Brasil, John Rudge, adquiriu o latifandio referente a area em 1813, quando inicia a
construcdo da casa grande, ja vislumbrando o imdvel na qual iria administrar as
plantacdes de cha e as videiras. Devido a este fato, a propriedade passa a ser conhecida
como ‘Fazenda de Cha do Morumbi’ (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992, p. 88).

O relato dos demais documentos, apresenta que, em 1817, o sitio e as terras
denominadas Morumby, foram doadas ao Padre Ignacio Xavier Moreira Penteado. E
depois deste periodo pertenceu sucessivamente a varias de suas sobrinhas, que as
venderam em 1825 a John Rudge (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992, p. 82), onde ele
passa a cultivar cha da india durante o século XIX (Resolucdo n° 11/CONPRESP/2005).

Documentos de cartério comprovam que Rudge adquiriu a extensa Fazenda
Morumby com mais de 700 alqueires em 1825, formalizando a transa¢ao por meio de
uma escritura assinada em 26 de junho deste mesmo ano (PMSP/SMC/CONPRESP,
1992).

Segundo informacdes do IBGE® (1990), em 1825, o Brasil atingiu uma
populacéo de 5.000.000 habitantes!’. Alinhado a este fato, Garcia (2011) aborda a
guestdo da imigracdo europeia'®. Onde aporta que, além de contribuirem com seu
trabalho, os imigrantes também trouxeram novos costumes. Uma vez que 0s integrantes
da elite, se tornaram de certa forma estrangeiros pelo novo estilo de vida adotado, no
consumo de produtos e estilos europeus (Martins apud Garcia, 2011). No entanto, o
plantio do cha também indicava que essa influéncia europeia era uma pratica ancestral
e ndo se limitava apenas a exportacdo. Os préprios proprietarios de fazendas e

engenhos introduziram o habito do consumo de cha em suas terras, como uma rotina

16 |nstituto Brasileiro de Geografia e Estatistica.

17 Dados retirados da Tabela 1.1, p. 30.

18 Fendmeno este, no qual o Brasil recorreu a imigrantes europeus como uma alternativa @ mao de obra
escrava no século XIX (Garcia, 2011).
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para ser desfrutada nas tardes. Esse costume, no entanto, foi gradualmente substituido

pelo cultivo do café, nos anos seguintes (Garcia, 2011).

No ano de 1836, Rudge comercializou o terreno da Fazenda, por um valor
superior a cem vezes 0 montante que havia desembolsado, a Joaquim José de Macedo
Rangel (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992). Em documento de avaliacdo da Fazenda,
realizado em 1838, identifica-se, além da casa sede, um outro imdvel descrito como uma
"[...] casa da mesma qualidade no terreno interior, tendo as paredes de pildo coberta de
telhas [...]" (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992, p. 82). Tempos depois, em 1840, adquiriu
novamente a propriedade, legando-a como heranca para sua filha, Maria Amalia Ramos.
A Fazenda é inventariada em 1865 e vendida em 1889. Em 1892 a Fazenda Morumby
€ hipotecada junto ao Banco de Crédito Real (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992). Na
escritura da venda ha a descri¢céo sobre as edificacdes presentes no terreno: “[...] paiol,
casa para carro...” (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992, p. 83).

Consequentemente, devido a existéncia de varios grandes terrenos em S&o
Paulo, a Fazenda é transferida para diferentes proprietarios ao longo dos anos e acaba
sendo dividida em varias partes (Ponciano, 2004). Em processo de tombamento &
mencionado que a posse da Fazenda transitou entre sete familias diferentes
(PMSP/SMC/CONPRESP, 1992).

Com relacdo as ruinas de uma das edificacbes presentes na Fazenda, e
devido a auséncia de documentacao precisa, ndo € possivel identificar com exatidao qual
foi 0 uso original deste imével; sendo diversas as interpretacdes histéricas atribuidas a
estas ruinas remanescentes. Conforme cita em diversos trechos do processo de
tombamento da edificacdo, entre textos e pareceres escritos por diversos técnicos e/ou
pesquisadores; tal imovel poderia ter sido uma capela dedicada a Sao Sebastido dos
Escravos; uma capela que abrigava os tumulos dos proprietarios da fazenda; uma
construcdo interrompida em razdo da deliberacdo de secularizacdo dos cemitérios da
épocal®, tendo erigido somente parte das estruturas; ou ainda, poderia ser
remanescentes de um paiol (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992;
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a; PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1).

19 Em 1828, na qual impedia o sepultamento em igrejas.
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Nesse interim, Invamoto (2012) cita que foi o proprio John Rudge quem
construiu a Capela no primeiro quarto do século. Informacdo também denotada pelo
conselheiro do Conselho de Defesa do Patriménio Histérico, Artistico e Turistico do
Estado de Séo Paulo (CONDEPHAAT), Aureliano Leite, em parecer de solicitagdo de
tombamento em 1974: “John Rudge iniciou a edificagcdo, em taipa de pildo, de uma
capela, a alguma distancia da residéncia, destinada a servir de sepultura. Nao a ultimou
diante da secularizacdo dos cemitérios [...]" (PMSP/SMC/CONPRESP, 1992, p. 111).

A capela mencionada anteriormente como possivel construcdo executada
por Rudge, encontra-se registrada em um documento datado de 1886, onde é
mencionada como a principal estrutura de um cemitério localizado dentro do terreno da
antiga Fazenda (PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1). Naquele ano, a propriedade
pertencia a Bernardo Diederisken, um individuo de origem alema
(PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1); fato que contesta a versao de que as ruinas
eram de uma construcdo inacabada (Rodrigues, 2017b).

Campos (1990) cita®® que apesar de a origem desta edificacdo permanecer
indefinida, uma vez que sé restavam paredes até a metade em taipa, 0s vestigios
evidenciavam com clareza um formato de edificio religioso rural, seguindo a tradicdo
cultural luso-brasileira. Era simples identificar as distintas caracteristicas do programa,
incluindo uma nave Unica sem capela-mor, uma torre conectada ao corpo principal da
construcéo e, ao lado, um extenso compartimento paralelo a nave, provavelmente

utilizado como sacristia (Campos, 1990).

A partir de cerca de 1880, a regido sofreu uma série de alteracdes de posse,
resultando gradualmente na descaracterizacéo da estrutura e das construcdes presentes
na Fazenda (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a).

Apesar de a Capela ser uma construgdo privada, foi concedida, em 1912, &
provisao e a licenca do Arcebispo D. Duarte Leopoldo e Silva, solicitada pelo paroco da
paroquia de Santo Amaro, para a realizacdo de missas no local, pelo periodo de cinco
anos, desde que houvesse condi¢des para tanto. Pois durante uma visita a edificacéo, o

padre Aurélio Fraissat?!, considerou a Capela como “[..] paupérrima, inteiramente

20 Em texto elaborado para a exposicao ‘Taipa, Tijolo e Fantasia’, enquanto ele era o arquiteto chefe da
secao técnica de critica e tombamento do DPH, tendo sido consultor da citada exposi¢éo que aconteceu
na Capela do Morumbi em 1990.

21 Vigério da Freguesia de Santo Amaro.



42

desprovida de tudo que se requer para as fungbes sacras, possue [sic] apenas uma
imagem de Séo Sebastido, duas pequenas imagens de outros Santos em um crucifixo.”
(PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1, s.d., s.p.). Farah (2012) comenta, baseado na
documentacgdo priméria verificada, que é provavel que as missas nunca tenham sido
realizadas na Capela. Talvez seja essa a razdo pela qual a edificacdo tenha ruido,
restando apenas 0s remanescentes em taijpa de pildo (Farah, 2012,
PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1).

Os fatos abordados ao longo desta secéo, estao organizados no quadro 1, a
seguir, que apresenta a cronologia histérica construtiva e de posses da Fazenda

Morumby e Capela do Morumbi, até o ano de 1912.
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Quadro 1 — Cronologia histérica-construtiva e de posses da Fazenda Morumby e Capela do Morumbi, até 1912. Fonte: Desenvolvido pela autora.

Aguisicdo da
Fazenda
Morumby pelo
inglés John
Rudge

1813

Doacéo das
terras a Padre
Ignacio Xavier

Moreira
Penteado

Reaquisi¢do da
Fazenda por
John Rudge

1825

Reaquisicao da

Fazenda p

or John

Rudge

Compra da Fazenda
por Joaquim Macedo
Rangel

1840

Registros de posse
da Fazenda em
inventario de
Antonio da Rocha
Liéo

1865

Compra de
parte da
Fazenda por
Bernardo
Diederisken

Hipoteca ao
Banco de
Crédito Real de
Sao Paulo

Compra da
Fazenda por
Luiz da Veiga —
area de 1029 he

1892

Documentacao
gue cita a
Fazenda como
propriedade de
Cezario
Ramalho da
Silva

Construcdo da
Casa sede da
Fazenda

Inicio de cultivo
de cha

1817

1828

Construcéo de
edificacdo em
taipa para servir
de capela e
sepultura da
familia Rudge

1836

Identificacéo de
edificacdo com
paredes de pildo,
cobertas de telhas

Secularizagdo
de cemitérios,
possivel
interrupcéo da
construcéo de
sepultura da
Fazenda

1889

Edificacéo em
taipa
documentada
como sede do
cemitério

Identificacdo da
existéncia de
diversas casas,
sendo duas
delas um paiol e
casa para carro
em taipa

1912

Provisao e
concessao de
licenca por 5
anos para
celebracdo de
missas da
edificagdo em
taipa,
denominada
Capela de Sao
Sebastido dos
Escravos
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No processo de tombamento da edificacéo, verifica-se que em 1936, no lugar,
havia apenas vestigios de paredes de taipa de pildo e escassas mencdes em
documentos sobre a presenca de uma capela pertencente ao conjunto da antiga
Fazenda Morumby (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992). As figuras 3 e 4 abaixo,

ilustram esta colocacao.

i

Figura 4: Imagem das ruinas da futura Capela do Morumbi e a frente dela o arquiteto Gregori Warchavchik.
Possivelmente na década de 1940. Fonte: Acervo Digital IPHAN.
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De acordo com Invamoto (2012), na pesquisa publicada por Carlos Borges
Schmidt em 194622, 0 autor examina as ruinas e as identifica como a "[...] antiga igreja
do morro do Morumbi [...]" (Schmidt apud Invamoto, 2012, p. 310). Ele, assim como
Carlos Lemos em parecer, também descreve a singularidade da constru¢éo em taipa,
uma técnica construtiva na qual os blocos eram iniciados nos cantos, com os taipais
erguidos em angulo de 90°, retos, e reforcados com amarracbes de 45° nos cantos,
aparentes nos cabodas?? existentes. Carlos Lemos, em parecer de tombamento, além
de mencionar a técnica anteriormente explicada por Schmidt, ainda cita que se tratava
de uma técnica construtiva de exemplo Unico na cidade, denominada ‘formigao’
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a, s.p.; PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta
03A.004-1, 1983, s.p.).

Segundo o argumento escrito por Ab’Saber?* (1990) para a exposicéo ‘Taipa,
Tijolo e Fantasia’, de 1990, conclui-se que a construcao de um local de adoracao naquela
area era uma demanda da religiosidade daquela época, destacada pela influéncia social
dos abastados proprietarios das terras na antiga regido rural do Morumbi. Fato que, no
entanto, sinaliza uma alteracéo estrutural em relacao as “[...] velhas capelas-de-fazenda
[...]" (Ab’Saber, 1990, s.p.). A Capela da Fazenda Morumby teria sido edificada apds os
donos da propriedade perceberem a limitacdo de espaco reservado ao oratério original
gue se situaria na varanda da casa sede (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992). Isso
indica que a designacao desse imovel como uma capela separada da casa sede da
Fazenda Morumby, representa uma diferenca em relacdo aos espacos religiosos
encontrados nas terras rurais paulistas que pertenciam a bandeiristas nos séculos XVII
e XVII, na regido de Sdo Paulo. Onde as capelas ou oratérios estavam localizados

dentro das dependéncias internas da casa sede (Ab’Saber, 1990; Rodrigues, 2017b).

Durante a década de 1940, mais especificamente em 1949, a Companhia
Imobiliaria Morumby realizou o loteamento das ultimas porgdes de terra. A realizacao
deste loteamento da origem ao bairro Jardim Morumbi (Resolu¢do n°
11/CONPRESP/2005). Nesse loteamento, incluiam-se a residéncia principal da Fazenda

e outra construcao, com provavel data de construcao do século XIX, feita de taipa de

22 Construgdes de Taipa. In Boletim de Agricultura, S8o Paulo, série 472, nUmero Unico, 1946, p. 129-158.

23 Elementos que constituem o sistema construtivo em taipa.

24 Em parecer técnico elaborado para a exposicdo ‘Taipa, Tijolo e Fantasia’, a pedido da Divisdo de
Iconografia e Museus do DPH em 1990.
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pildo, cuja identidade era desconhecida a época (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC,
1990a). Naquele periodo, em que a Companhia Imobiliaria Morumby optou por realizar
o empreendimento, o tal imével ndo identificado, no qual posteriormente se converteu na

Capela do Morumbi, encontrava-se em estado de arruinamento (Invamoto, 2012).

O bairro do Morumbi, que até entdo era composto por chacaras e pequenas
fazendas, se tornaria area residencial a partir de 1948, conforme explicita dados da
Subprefeitura do Butantd (S&o Paulo, s.d.a). Conforme informagdes fornecidas pela
Subprefeitura de Campo Limpo (Séo Paulo, s.d.b), o distrito do Morumbi, mesmo sendo
originalmente considerado um bairro de elite, situava-se do outro lado da colina, e as
conexdes com o restante da cidade, além do Rio Pinheiros, eram limitadas a poucas
ruas e avenidas, algumas das quais ainda ndo pavimentadas (S&o Paulo, s.d.b).

Neste processo de formacao do bairro em decorréncia do loteamento, a Cia.
Imobiliaria Morumby, tinha o objetivo de atrair potenciais compradores e aumentar o valor
dos terrenos. Buscando impulsionar o crescimento da ocupag¢ao naquela regido em
expansao (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a), ou como nas palavras de
Campos (1990, s.p.), criar um “[...] chamariz mercadolégico para o loteamento de

pretenso caréter aristocratico [...]".

Em 1949, a referida Companhia, contrata o arquiteto Gregori Warchavchik
para projetar no novo loteamento da Fazenda Morumby. Incluindo a recuperacdo da
casa sede e das ruinas existentes no local. Warchavchik interpreta as ruinas
desconhecidas como uma capela, e este assunto sera aprofundado nas proximas

secOes desta dissertacao.

Em 1949, Fabio da Silva Prado?® (1887 — 1963) ocupava a posicao de diretor
na Companhia Imobiliaria do Morumby. Ele, nos anos de 1930 havia sido incentivado
por Oswaldo Bratke?® (1907 — 1997) a comprar terras na regido do Morumbi. Enquanto
sua esposa, Renata Crespi da Silva Prado (1897 — 1981), assumiu a responsabilidade
pelas obras das constru¢cdes remanescentes na area da Fazenda. Detalhe que, de

acordo com Invamoto (2012), pode esclarecer a origem da escolha de Warchavchik para

25 Engenheiro, que fora prefeito de Sdo Paulo entre 1934 e 1938.
26 Oswaldo Bratke, para além de arquiteto, foi um personagem protagonista na urbanizacdo do Morumbi.



a7

conduzir o projeto de urbanizacdo e loteamento?’. Segundo Lopomo (apud Farah, 2012,
p. 171), “...] a senhora Renata Crespi tomou a iniciativa de oferecer uma igreja ao

Morumbi, aproveitando as ruinas de uma capela que se erguia numa elevacéo com vista
deslumbrante”.

A atuacao do arquiteto Gregori Warchavchik, que ocorreria na Capela e na
casa sede?®, fazia parte das iniciativas para valorizar o novo loteamento Jardim Morumbi.
Conferindo caracteristicas Unicas e distintas ao empreendimento, que seria construido
sobre as terras da antiga Fazenda Morumby (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC,
1990a). A figura 5 abaixo demostra a localizagéo da casa sede e da capela, inseridas na

Fazenda Morumby. Todavia, neste mapeamento realizado em 1954, ja tinham sido
realizadas as obras de restauro.
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Figura 5: Mapeamento VASP Cruzeiro, 1954. Fonte: Geo Sampa. Elabora¢&o: Autora.

O Jardim Morumbi seguia o padrao urbanistico da cidade-jardim, semelhante

aos bairros-jardins ja estabelecidos em outras partes do mundo, com o intuito de atrair

27 Além do fato de que o arquiteto tinha sido o encarregado a projetar e construir a pioneira residéncia

modernista na cidade de Sdo Paulo em 1925, evidenciando assim a relevancia desse profissional na
cidade a época.

28 A qual seria transformada em clube do loteamento.
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residentes de alta renda para o novo bairro (Invamoto, 2012). Tal empreendimento, apos
a execucao do restauro de Warchavchik, foi divulgado na Revista Habitat (conforme
figura 6), e também foi objeto de artigo publicado por Lina Bo Bardi?® na mesma revista.
O projeto urbanistico em questdo era descrito como: “O Jardim Morumbi — Arquitetura
Natureza”, “No Morumbi o progresso € palpavel.” (In: Pasta 03A.004-3 -
PMSP/SMC/DPH/NDP, 1955, s.p.), e acrescenta que o bairro foi concebido como um
"[...] prolongamento natural de S&o Paulo residencial [...]" (In: Pasta 03A.004-3 —
PMSP/SMC/DPH/NDP, 1955, s.p.). Ao analisar este documento, pode-se observar que
0s arquitetos mencionados, incluindo Oswaldo Bratke, jA enfatizavam a intencdo de

transformar o bairro em um local habitado por uma elite esclarecida (Invamoto, 2012).
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Figura 6: Divulgacgao publicitaria do Jardim Morumby. Em destaque, & direita inferior, h& uma ilustragcdo da
Casa Sede e da Capela do Morumbi. Fonte: Trecho da Revista Habitat, n. 25, dez. 1955. In: Pasta 03A.004-
3 — PMSP/SMC/DPH/NDP. Elaboracéo: Autora.

2% A arquiteta Lina Bo Bardi, juntamente com seu marido Pietro Maria Bardi, projetou e executou sua casa
no Jardim Morumbi, a relevante Casa de Vidro. Foram um dos pioneiros na ocupacdo do bairro do
Morumbi na década de 1950.
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2.2. O arquiteto modernista Gregori Warchavchik e o restauro arquitetéonico

Esta secdo ndo pretende apresentar a trajetéria do arquiteto Gregori
Warchavchik, examinar sua obra ou fornecer um contexto histérico abrangente de toda
a sua producédo. Em vez disso, o estudo se concentrara nos processos de projeto e ideais
gue o arquiteto enfrentou ao lidar com questdes de restauracdo, preservacao e
recuperagdo do patriménio material edificado, durante sua atuagdo no movimento

modernista, no qual desempenhou um papel relevante®.

Gregori Warchavchik, expressivo arquiteto ucraniano naturalizado brasileiro,
era atuante na cidade de S&o Paulo durante o momento de crescimento e de
reconhecimento global da arquitetura moderna do Brasil; e foi reconhecido como o

responsavel por introduzir a arquitetura moderna no pais (Invamoto, 2012).

Sobre o tema da restauragéao arquitetonica, Warchavchik entendia que “[...] a
arquitetura ndo deve ser copiada, deve corresponder a exigéncia do momento histérico,
assim fizeram todos os mestres e assim devemos nds os pequenos |[...]” (Bardi apud
Farah, 2012, p. 163).

Nascido em 1896 em Odessa (Ucrania), onde em 1912 inicia os estudos de
arquitetura. Existem poucas pesquisas sobre a atuacdo de Warchavchik em sua cidade
natal. Entretanto Silva (2011) e Farah (2012) mencionam que seu envolvimento com a
arquitetura teve inicio durante os estudos na Escola de Arte de Odessa. Bem como ao

longo dos seis anos de formacédo na sessdo de arquitetura da sociedade de Belas Artes.

Warchavchik transfere-se para Roma, e em 1920 gradua-se no Regio Istitutto
Superiore di Belle Arti, licenciado pelo Corso Speciale Superiore di Architettura. E, apos
ter finalizado o mesmo, obteve o titulo de professore di disegno architettonico em 1920

(Farah, 2012). Neste periodo, teria assimilado as licbes do mestre Gustavo Giovannoni®!

30 E possivel ver com mais propriedade a trajetoria do referido arquiteto em: LIRA, José Tavares Correia
de. Warchavchik — fraturas da vanguarda. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. pp. 27-60; Invamoto, Denise.
Gregori Warchavchik: de Odessa a Sao Paulo. Entrevista com José Lira. Entrevista, Sdo Paulo, 11.047,
Vitruvius, set. 2011. Disponivel em <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/entrevista/11.047/4026>.
Acesso em: 16/04/2023.; Invamoto, Denise. Futuro pretérito: historiografia e preservagdo na obra de
Gregori Warchavchik. Dissertacdo (Mestrado — Area de concentragdo: Histéria e Fundamentos da
Arquitetura e Urbanismo) - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo -
FAUUSP. Orientadora: Ménica Junqueira de Camargo. S&o Paulo, 2012, p. 366; entre outros.

31 O arquiteto Gustavo Giovannoni (1873 — 1947) é personagem de grande relevancia na ltalia para o
estabelecimento da disciplina de urbanismo, da teoria e projeto de restauro de edificacbes e para o
restauro urbano.
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(Invamoto, 2012). Através de Farah (2012) é possivel perceber que a formacédo de
Warchavchik foi direcionada para o ‘arquiteto integral’, em que visava “[...] implantar,
segundo os idearios de Camillo Boito, retomados por Gustavo Giovannoni: um ensino
completo e equilibrado [...]" (Farah, 2012, p. 160).

Na Italia, apds graduar-se, trabalha por 3 anos. Sendo que nos dois primeiros
anos colabora no escritério do arquiteto italiano e ex-professor, Marcello Piacentini®2, um
dos principais expoentes da arquitetura moderna italiana, na realizacdo de diversas
obras na Italia (Farah, 2012). Neste periodo, durante o trabalho no Teatro Savoia, em
Florenca, tem contato com outro professor, o arquiteto Vicenzo Fasolo. Elucidando o
impacto na formacéo profissional de Warchavchik, através do trabalho com “[...] dois
grandes arquitetos italianos, os quais tinham pensamentos e interpretacdes diversas em
relacdo a Arquitetura.” (Farah, 2012, p. 167)%.

No ano de 1923, com 27 anos de idade, ele transfere-se para S&o Paulo por
meio do consulado brasileiro em Roma, que o convida a trabalhar no Brasil
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a). Ele firma um contrato, por um ano, com a
Companhia Construtora de Santos, que tinha o proposito de atrair especialistas e

técnicos para impulsionar o progresso do pais (Farah, 2012).

Neste periodo inicial de atividades, o arquiteto somente realiza trabalhos para
a Companhia, que era a maior construtora do pais na época
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a). Apés dois anos, adquire a nacionalidade
brasileira, estabelece-se com sua familia e d& continuidade ao desenvolvimento de sua
obra. Ele redigiu varios artigos na imprensa da época, nos quais defendia o movimento
moderno em contraposicdo ao conservadorismo da arquitetura praticada no Brasil.
Tendo o primeiro manifesto publicado em 1925 (Invamoto, 2012). Nessas publicacoes,
demonstra sua habilidade polémica ao promover os avancgos discutidos no CIAM, além

de enfatizar a conexao internacional da arquitetura moderna (Silva, 2011).

Em 1927, ele concretiza o projeto da casa da Rua Santa Cruz, localizada no

bairro Vila Mariana, que é reconhecida como a pioneira residéncia de estilo modernista

32 O arquiteto e urbanista italiano Marcello Piacentini (1881 — 1960) concluiu seus estudos em arquitetura e
urbanismo em Roma, sua cidade natal, onde realizou suas obras mais significativas durante o periodo
fascista. Ele ganhou destaque como architetto del regime ou architetto di corte del duce, sendo um dos
principais protagonistas da arquitetura italiana entre 1910 e 1940 (Rocha, 2022).

33 Ver mais sobre os pensamentos antagonicos desses professores em Farah, 2012, p. 167.
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no Brasil, representando uma verdadeira revolugéo na arquitetura de Sao Paulo. Durante
0s anos 1930, une-se ao arquiteto Lucio Costa, e juntos elaboram varios conjuntos

habitacionais no Rio de Janeiro (Invamoto, 2012).

Pela visdo de Bruand®*, apesar de uma formacéo estritamente académica, o
ensino nas escolas europeias era mais livre do que na Ameérica Latina, 0 que assegurou
uma nitida vantagem sobre os arquitetos brasileiros (Farah, 2012). Warchavchik, como
arquiteto modernista no Brasil, projetava tudo nas edificacbes em que atuou. Desde a
volumetria, cobertura, escadas, caixilhos; até mobiliario, luminarias, escolha de plantas
tropicais brasileiras para o paisagismo, entre outros detalhes. E tinha como premissa a
concepcdo de uma forma moderna de morar, que valorizava o racionalismo técnico-
construtivo (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a).

“[...] Figura téo onipresente quanto mal conhecida [...]”, aponta Lira (Invamoto,
2011), e “[...] ainda que existam vérias controvérsias a respeito;” cita Farah (2012),
Warchavchik desempenha um papel de destaque na historiografia da arquitetura
moderna brasileira. Com sua obra sendo perpetuada na literatura histérica do pais
(Farah, 2012).

De acordo com Farah (2012), é constatado que sua educacédo fragmentada
entre Odessa e Roma, sua colaboragdo com renomados arquitetos italianos, como
Marcello Piancentini, e seu trabalho na Companhia Construtora de Santos, forneceram
a base para sua identidade profissional e competéncias. Elevando-o ao status de um dos
mais destacados arquitetos modernistas no contexto brasileiro. O arquiteto deixou uma
extensa obra construida, sendo referéncia para a pesquisa da arquitetura moderna
brasileira (MCSP/PMSP, 2019). E, além disso, € um dos raros arquitetos modernos que
possui obras, das quais estdo localizadas em S&o Paulo, protegidas pela ferramenta do
tombamento, em trés esferas de protecéo — IPHAN, CONDEPHAAT e CONPRESP.

A explanacgéo apresentada na subsecéo 1.1. Identificacéo e a valoragédo da
arquitetura paulista rural e o processo de restauro modernista pelo SPHAN nos dara aqui,
nesta secao, a perspectiva de que Warchavchik, apesar de modernista, ndo seguiu aos
preceitos de restauro daquela época, para esse tipo de bem colonial em taipa, indicados

por Luis Saia.

34 Apud Farah, 2012.
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Invamoto (2012), em sua dissertacdo que tece sobre a obra de Gregori
Warchavchik, conta que: “A Capela do Morumbi € certamente obra de excecdo no
repertério de Warchavchik. Trata-se de intervencéo sobre uma ruina existente que evoca
o partido religioso original, mas sem falsear seu carater contemporaneo.” (Invamoto,
2012, p. 309).

A formacéo italiana de Warchavchik e o inicio de sua trajetoria profissional no
pais, o levaram a ter certo respeito pelo artefato ou patrimonio existente. Destacando em
sua intervencdo a materialidade, e valorizando os elementos primitivos em sua forma

original, através das paredes arruinadas (Farah, 2012).

O panorama no qual Gregori Warchavchik viveu, ressoou, de varias formas,
em sua formacéo e pratica profissional®, “[...] compreendendo tanto a importancia da
Histéria da Arquitetura, quanto os principios a serem adotados no que respeita a
intervencdo em monumentos.” (Farah, 2012, p. 157). No que compreende a sua
formacgéo académica, Farah (2012) esclarece que Warchavchik adquiriu conhecimentos
a partir de uma nova abordagem da profissdo que buscava uma renovac¢ao no ensino da
arquitetura, especialmente no contexto romano. As disciplinas eram interligadas de
forma linear, aproximando-as e integrando-as as diversas areas do conhecimento —
histéria, arte, ciéncia, técnica — e todas convergiam para a composi¢ao arquitetnica.
Esses debates plurais e posturas adotadas pelos professores®® que passaram por sua

formac&o como arquiteto, repercutiram em toda sua producéo arquitetbnica.

A justificativa de Warchavchik para os preceitos patrimoniais em vigor no final
da década de 1940, ndo foi evidenciada (Farah, 2012). No periodo que ocorreu a
intervencdo do arquiteto, a Carta de Atenas, publicada em 1931, era a principal
documentagéo internacional, baseada nos principios teoricos italianos de restauracéo
cientifica ou filologica delineados por Camillo Boito e ampliados por Gustavo Giovannoni.
ApOs essa publicacdo, diversas nagfes europeias estabeleceram diretrizes e cartas
relacionadas ao patriménio. Em 1932, na Italia, sob a autoria de Giovannoni, o governo

elaborou a Carta italiana del restauro (Farah, 2012).

35 Sendo por meio dos vestigios da primeira guerra mundial (e suas consequéncias a longo prazo) ou pelo
entendimento do campo disciplinar acerca da restauracdo arquitetdnica (Farah, 2012).

36 Além de Gustavo Giovannoni, seus professores foram: Manfredo Manfredi, Arnaldo Foschini, Fausto
Vagnetti, Giulio Magni, Vicenzo Fasolo, Pio Piacentini, Giovan Battista Milani, G. Tognetti, Giulio Bargellini
(Farah, 2012).
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Ao compreender a importancia de Gustavo Giovannoni na formacao
arquitetbnica e de restauracdo de Warchavchik, é possivel verificar e assimilar tais
preceitos do mestre, apreendidos e aplicados pelo aluno no restauro da Capela do
Morumbi. Neste sentido, é relevante citar a publicacdo®’ Il Restauro dei Monumenti, de
Giovannoni (1946), na qual ele pondera sobre as teorias e propostas de restauro
contemporaneas, em contraponto aos fundamentos de Camillo Boito do século anterior,

apresentando suas proprias propostas:

1. Favorecer, antes de tudo, as obras de manutencdo, de reparacdo, de
restauro, de consolidacdo; para este Ultimo, sédo plenamente admissiveis,
gquando necessario, 0os meios e procedimentos das técnicas modernas;

2. Na obra de reforco, fazer o minimo necessario para a estabilizacdo, sem
exagerar nas renovacdes, considerando como algo essencial a autenticidade da
estrutura;

3. Nas remocdes, respeitar todas as obras que tenham valor de arte, mesmo se
feitas em tempos diversos, mesmo que a unidade estilistica originaria esteja
comprometida, considerando, portanto, a vida artistica que se desenrolou sobre
0 monumento, e ndo somente a primeira fase;

4. Nos acréscimos, indicar claramente a data, distinguindo-os das partes
antigas;

5. Nos acréscimos, adotar linhas de carater simples propondo-se uma
integracéo de massa, em vez de um embelezamento decorativo;

6. Nos eventuais completamentos, seguir dados absolutamente seguros,
evitando transformar as hip6teses em construcdo e valendo-se, se necessario,
de zonas neutras nos eventuais elementos intermediarios (de ndo grande
importancia) que sejam necessarios para restabelecer o conjunto; (para o item
6 ha uma nota de rodapé indicando para a formula de Léon: Onde se iniciam as
hip6teses, a obra do restaurador deve ser interrompida.

7. Ter para com o ambiente em que esta 0 monumento, mesmo se nao for o
originario, mas da seguimento a relacdo de massa e de cor, 0S mesmos
cuidados e os mesmos critérios do para as condi¢es intrinsecas [do
monumento].

Como todas essas leis, esta necessita de interpretagdo caso a caso,
especialmente por considerar a avaliagdo do valor artistico e das rela¢es entre
as partes do monumento, e dele com as condi¢Bes exteriores. (Giovannoni,
apud Farah, 2012, p. 155-156).

Giovannoni fez contribuicdes significativas para o0 campo da "[...] restauracéo
arqueologica [...]" (Souza Junior, 2017, p. 149), ao aplicar os principios da "[...]
restauracao cientifica [...]" (Souza Junior, 2017, p. 149) em seus projetos e intervencgdes
realizados em Roma. Nesse tempo, as classicas ruinas romanas e outras ruinas
posteriores da mesma era passaram a ser mais valorizadas e ganharam maior

importancia; impulsionadas pelo cenario sociocultural e politico predominante na Italia. A

37 Apontada na tese de Farah (2012).
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diferenciacéo entre a materialidade original e os elementos acrescidos, foi pautada pelas
diretrizes de Camillo Boito no ano 1883, sendo reafirmada através da Carta de Atenas
em 1931. Entretanto, o procedimento de anastilose ainda continuava. Materiais
modernos foram usados para realizar as consolidagdes, especialmente nos reforcos
internos de edificios, com base no rigor cientifico das prospec¢des arqueoldgicas que

buscavam reviver as ruinas arqueologicas (Souza Junior, 2017).

Farah (2012) segue tecendo sobre Giovannoni e 0s tipos de restauro por ele
classificados: 1. o restauro de consolidacao: consiste na fungcéo técnica que visa dar
estabilidade ao monumento, limitando-se a intervengcdo ao minimo necessario,
utilizando-se de técnicas modernas — estruturas de ferro e o concreto armado —,
cuidadosa observacao das patologias e as inferéncias das causas que as produziram; 2.
o restauro de recomposicdo (anastilose): que se fundamenta na reintegracao,
recolocando no lugar de origem os fragmentos desprendidos do monumento, no caso de
pequenos fragmentos faltantes, seria permitida a execugcéo de acréscimos, sempre em
material diverso do original, para ndo gerar um falso histérico; 3. o restauro de liberacéo:
gue é constituido na liberacdo de elementos (massa amorfa) sem importancia histérica
e estética, que atrapalham a percepcdo do monumento; 4. o restauro de complemento:
voltado a adicdo de partes novas ao preexistente, diferenciadas da antiga, a fim de
alcancar a integridade do monumento; 5. o0 restauro de inovagdo: que se limita a
recuperacdo da funcao de uso do edificio, sempre na Gtica de respeitar o preexistente,

utilizando partes novas).

A analise de Farah (2012) ainda identifica que a intervencdo de Warchavchik,
na Capela do Morumbi, poderia ser atribuida como uma solucao “[...] giovannoniana de
restauro de complemento [...]” (Farah, 2012, p. 177). Cuja finalidade é conferir ao
monumento sua forma completa, adicionando partes ausentes, permitindo
reconstrucdes e inovacdes. Contudo estabelecendo a intervencdo minima como algo
essencial para preservar a percepc¢ao do edificio. A autora ainda vincula a intervencao a
outra categoria: o0 restauro de inovacdo. Nesse enfoque, preserva-se a estrutura pré-
existente, mas admite-se a incorporacédo de novos elementos, especialmente ao
reconstruir obras em estado de arruinamento ou ao conferir uma nova funcéo ao edificio.
Ainda do ponto de vista das solu¢des empenhadas por Giovannoni, na busca de uma
relacéo entre o restauro filoldgico e o restauro da Capela, a ruina identificada poderia ter

sido compreendida como documento historico, e o projeto buscou respeitar seus
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aspectos documentais, técnico-construtivos e a constituicdo destes como organismo. E

assim, a insercéo de novos elementos se deu por meio da distinguibilidades2.

Entretanto, e através do que considera Farah (2012), apesar das
similaridades e de tais conceitos estarem intrinsecos no processo projetual, é possivel
presumir que essas concepcoes giovannonianas e/ou as desenvolvidas pelo SPHAN,
explanadas anteriormente no primeiro capitulo da presente dissertacdo, ndo foram
empregados explicitamente no projeto de intervengédo de Warchavchik para a Capela
aqui estudada. E sim, o arquiteto teve que submeter-se a projetar solucdes
encomendadas pela empresa imobiliaria que o contratou, tendo algumas premissas e

imposicbes como a recomposi¢cao em estilo (Farah, 2012).

Campos (1990) menciona que considera intrigante que Warchavchik — “o
introdutor da arquitetura moderna no Brasil” —, tenha sido chamado a fazer este projeto
de reconstituicdo da Capela, cuja solucao ele considerou uma “[...] fantasia neocolonial.
Sem compromissos quer com o0s postulados da arquitetura moderna, quer com 0s
principios tedricos do restauro.” (Campos, 1990, s.p.). E explica que o arquiteto se deteve
ao projeto da Capela apenas como um projeto comercial e de valorizacdo do projeto
imobiliario, para o qual fora contratado. Dando também uma ideia de ‘nobreza’ e de
‘tradicdo’ (conforme expressdes utilizadas por Campos, 1990, s.p.). No entanto, Farah
(2012) esclareceu que essas evidéncias de Campos (1990), necessitam ser ponderadas

em relacdo ao que foi revelado acerca da formacgéo de Warchavchik.

Sob o argumento de Farah (2012), embasado em Campos (1990), e pela
escassez de pesquisa sobre a Capela do Morumbi na historiografia de arquitetura
moderna; se o projeto da Capela fosse considerado como uma “reforma” e ndo como um
“restauro”, seria possivel que este fato desonrasse a imagem de Warchavchik como

pioneiro da arquitetura moderna brasileira.

Deste modo, Farah (2012) conclui sobre o projeto de Warchavchik para a
Capela do Morumbi analisando que: sob a perspectiva dos fundamentos do campo
disciplinar da restauracéo, constata-se que a intervengéo concebida por Warchavchik, &

o reflexo do conjunto de praticas relacionadas ao restauro aprendidas durante sua

38 O principio da distinguibilidade da acéo contemporanea, segundo Kiihl (2010) consiste em garantir que
qualquer adicéo posterior seja claramente distinguivel como uma nova camada, de modo que o
observador néo seja induzido a confundi-la com a obra tal como estava antes da intervencéo. Além disso,
essa adicdo ndo deve sugerir a reversibilidade do tempo e deve documentar-se por si s6.
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estadia na Italia. As abordagens ditadas por Giovannoni estdo incorporadas em seu
repertorio de conhecimento, uma vez que ele recebeu seu ensino no Regio Istitutto
Superiore di Belle Arti. Sendo provavel que, estas discussdes e critérios estivessem em
foco naquela época, especialmente por se tratar do periodo pds-Primeira Guerra
Mundial.
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2.3. Os projetos de restauro para a Capelado Morumbi e o processo para sua

protecao

O caso da Capela do Morumbi é digno de atencdo, uma vez que é “[...] uma
obra peculiar no universo projetual [...]” do arquiteto Gregori Warchavchik, conforme
esclarece Invamoto (2012, p. 171). Ja4 que sugere uma intervengcdo em uma construcéo
em ruinas pré-existentes, expondo um aspecto considerado inédito em suas obras de

vanguarda (Invamoto, 2012).

Apesar de pouco reconhecida como uma criacdo de Warchavchik, é
precisamente essa intervencdo e sua ‘[...] irremediavel descaracterizacdo [...]"
(PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992, p. 10), que justificard a fundamentacéo para o
nao tombamento no ambito estadual pelo CONDEPHAAT, enquanto permanece

protegida somente pelo CONPRESP.

A proporcdo que foram adotadas posturas projetuais definidas pelas
possiveis exigéncias solicitadas pela empresa contratante, Farah (2012) menciona que
as acdes empenhadas por Warchavchik apresentam incoeréncias com o pensamento
exposto em seu Manifesto Modernista. No qual é estabelecido que o arquiteto moderno
nao deve imitar os antigos estilos, bem como deve abster-se de focar no estilo em si
mesmo (Farah, 2012; Invamoto, 2012). Farah (2012) ainda cita que, no manifesto, o
arquiteto declara que a arquitetura brasileira deveria ser embasada na l6gica construtiva,

formal e funcional.

Conforme verificacdo historica e andlise do processo projetual, Warchavchik,
gue de acordo com Arruda (2014, p. 69): “...] conciliava o interesse pela arquitetura
moderna com o aprego e conservagado dos legados do periodo colonial.”, ndo teve
acesso a qualquer documento que comprovasse a existéncia de uma capela dentre os
remanescentes de taipa em ruinas e nem qual seria a sua provavel configuragdo
primitiva. E assim, interpreta as ruinas em taipa de pildo existentes como vestigios da
estrutura de uma vetusta capela (Faria; Somma Junior, 2006), definindo também o uso
para aquela edificagdo, com um projeto de intervencao considerado por Faria e Somma
Junior (2006) como ‘simpléric’ em que somente “[...] completou com alvenaria a

edificacéo preservando a taipa.” (Faria; Somma Junior, 2006, p. 98).

Na documentacédo primdaria analisada, apresentam-se diversas hipéteses

interpretativas acerca do projeto de restauro para a Capela: um autor (Nascimento, 2000)
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expde que o arquiteto fez uma adaptacao, aproveitando as paredes de taipas existentes,
recriando uma capela seguindo o modelo hispano-americano, para retomar a sua
primitiva funcéo religiosa; outro autor (Ab’Saber, 1990) o descreve como reconstruido
simbolicamente o edificio do pequeno templo; e um terceiro (Campos, 1990) o
caracteriza como reconstituicdo da capela com uma solugéo exdtica e fantasiosa, que
no entanto atendeu ao que se propunha, projetando um chamariz mercadologico, com
habilidade e talento (PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1, 2 e 3).

Através de processo de tombamento, € possivel relacionar o fato de que as
estruturas em ruinas representam um aspecto significativo, que poderia ter sido
considerado por Warchavchik devido a fase de mudancas e constru¢cao do novo bairro
paulistano. Destacando que os vestigios de ruina da Capela, possuiam uma relevancia
para o referencial historico de uma atividade religiosa frequente na cidade paulistana.
Numa época em que as propriedades rurais, afastadas das areas centrais urbanas,
tinham a responsabilidade de atender as exigéncias de culto e devogéo religiosa dos
habitantes (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992). Farah (2012) corrobora esta
informacao, ao mencionar que Warchavchik, sem ter certeza da origem da construcéo,
reconstréi a estrutura como um edificio destinado a fins religiosos no contexto rural,

atendendo as demandas do empreendimento.

O Prof. Aziz Ab’'Saber (1990) avalia que a Capela é reconhecida por sua
dupla importancia histérica, ao passo gque ela apresenta os métodos convencionais de
construcdo com paredes de taipa, também possui o estilo arquitetbnico moderno da
vanguarda paulista:

A base da capela é o passado; as paredes superiores e o telhado representam
um estilo pseudo-colonial livre e simbdlico, formando um conjunto de inusitada
beleza estética. Uma concepgéo do passado, em estado de ruinas, acaba por
ser aviventada por uma concepc¢ado reconstrutiva da lavra de um modernista
sensivel e criativo. [...] Taipas do passado; paredes de tijolos rebocados em
estilo neocolonial ibero-americano; e, por fim, escadaria e amuradas
modernistas. (Ab’'Saber, 1990, s.p.)

O professor ainda cita e elogia o resultado da intervencédo no edificio da
Capela, definindo-o, também, como “[...] um hibrido, duplamente histérico.” e, ainda, de
“[...] iInusitada beleza estética [...]” (Ab’Saber, 1990, s.p.).

Porém, apesar de ser uma ‘[...] obra significativa tanto do ponto de vista

histérico, artistico e arquitetdnico, quanto tecnoldgico.” (Farah, 2012, p. 172), sdo poucas
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as publicacdes que fazem referéncia especifica a Capela do Morumbi como projeto de

restauro arquitetonico do arquiteto Gregori Warchavchik3®,

E inevitavel elaborar uma comparag&o entre o projeto de Warchavchik para a
Capela do Morumbi e aqueles de restauro desenvolvidos pelo SPHAN, com referéncia
em Viollet le Duc, ja que estes foram realizados no mesmo periodo. Em processo de
tombamento, é mencionado que o projeto de reabilitagcdo da Capela gera controvérsia,
pois ndo aderiu aos principios tradicionais de restaura¢do que, naquele periodo, exigiam
uma abordagem de reconstrucdo; uma vez que apenas ruinas foram encontradas no
local (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992).

Invamoto (2012) sugere que, de alguma maneira, em ambos 0s casos, existe
uma dose de criacao, citando que “Chega a ser irbnico que no trato da preexisténcia
historica, Warchavchik se difira do canone estabelecido pelo SPHAN do mesmo modo
como suas obras vanguardistas de toques internacionais em relagéo aos cariocas afeitos
as curvas de nossa tradicao colonial” (Invamoto, 2012, p. 313). Sendo também que,
mesmo tendo sido construida em taipa, porém possivelmente no inicio do século XIX,
ndo se tratava de uma construcdo advinda do ciclo bandeirista
(PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992).

No caso da Capela, sem disfarcar a aplicacdo de novas solucdes, e em
oposicdo aos restauros desenvolvidos pelo SPHAN, também néo tem como justificativa
o retorno no tempo e a “[...] pureza da obra original [...]” (Invamoto, 2012, p. 313).
Warchavchik optou por um partido livre na criacdo de um novo espaco, preservando as
caracteristicas de taipa encontradas e intervindo a partir delas com uma abordagem de
projeto considerada contemporanea naquela época (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP,
1992).

Segundo Farah (2012, p. 183):

A Capela teria sido encarada por Warchavchik como um caso de restauro em
gque o completamento, segundo a visdo giovannoniana, deveria se dar através
de neutro, e ndo como um caso em que, no completamento, formas
arquitetdnicas contemporaneas teriam o direito de se manifestar [...]? Ou
Warchavchik teria compreendido o estilo constituido pelo sistema construtivo
l6gico e racional, que resultaria na possivel recomposi¢cdo de um dado momento

39 Farah (2012) ja citava essa questao, contudo apés a publicagdo de sua tese, Invamoto, no mesmo ano,
apresenta sua dissertacdo pela FAU USP. Anos depois Rodrigues, em 2017, apresenta sua tese,
entretanto abarcando a Capela do Morumbi sob outro enfoque, o da ruina. Todas estas pesquisas foram
utilizadas como referéncia na producdo da presente dissertacdo.
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da histéria — restauro estilistico — que predominava na atuacéo do entdo SPHAN
no periodo, recompondo em “estilo” colonial a Capela, entendida como fazendo
parte daquela identidade nacional tio valorizada naquela época no Brasil? E
equivocado, porém, enquadrar sua atuagao como um mero “restauro estilistico”,
uma vez que o autor opta pela diferenciacéo dos elementos acrescentados e
pela contencdo nas formas adotadas.

Através das solugdes empenhadas por Warchavchik, percebe-se que ha uma
diferenciacdo entre o primitivo e 0 existente e uma releitura contemporanea.
Recuperando sua possivel fungéo original, a religiosa. E restabelecendo também, uma
ideia de preservacao do artefato arquitetobnico em seu estado original, removendo as
intervencgdes e acréscimos feitos posteriormente que ndo tem relagdo com a concepgédo

primitiva do projeto original da edificacdo (Invamoto, 2012).

Apesar das diretrizes descritas nas principais cartas patrimoniais,
recomendando a estabilizacdo bésica e a salvaguarda das ruinas, Warchavchik

contrariou tais preceitos (D’Alambert, 2005).

Pelas razBes ja mencionadas, pelo nivel de intervencdo executado e as
solucgdes aplicadas, ha quem considere que o projeto da Capela ndo seja um projeto de

restauro (Invamoto, 2012) e conforme Farah (2012, p. 173):

O ‘siléncio’ perante essa obra pode ser resultado de o projeto ser considerado,
a época, uma reforma; isto €, algo sem valor para a atmosfera de esplendor da
Arquitetura Moderna Brasileira. Tampouco o restauro, como campo disciplinar,
era difundido no ambiente brasileiro, embora Warchavchik continuasse a ter
contato com os arquitetos na Italia.

De acordo com a analise de Rodrigues (2017b) sobre a Capela do Morumbi,
foram feitos esfor¢os para incorporar ruinas pré-existentes de maneira compreensivel,
visando conserva-las em uma nova estrutura construida; levantando-se questdes quanto

a abordagem e ao tratamento das ruinas nos bens patrimoniais do Brasil.

Estas consideracdes remetem aos principios expressos na Carta de Atenas
(1931) e Carta de Veneza (1964) em relacdo a ruinas, nas quais se recomenda a
anastilose (Rodrigues, 2017b). Além disso, a auséncia de evidéncias cientificas esta
alinhada com os principais postulados do restauro filolégico, e com o que é preconizado
na Carta de Veneza (1964). A qual, em seu Artigo 9°, destaca que a restauracéo é uma
acao que se baseia no respeito “[...] ao material original e aos documentos auténticos.”

(ICOMOS, 1964, p. 2), e acrescenta que ela deve cessar onde comeca a suposicao.
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Em 1948, ano em que Warchavchik é contratado para desenvolver o projeto
para o loteamento da Fazenda Morumby, o arquiteto produz um detalhado
levantamento*®, incluindo desenhos das elevacées das paredes, mesmo arruinadas, em
escala 1:100%'. Renata Crespi, delega a Pietro Maria Bardi a responsabilidade pela
decoracdo da Capela neste projeto, juntamente com Warchavchik, que seria
encarregado do desenvolvimento do projeto de arquitetura e restauro.

Figura 7: Projeto de Restauro — levantamento das ruinas. Fonte: Acervo da Biblioteca da FAUUSP apud
Invamoto (2012, p. 316).

== e

Figura 8: Projeto de Restauro — Levantamento planialtimétrico do local. Fonte: Acervo da Biblioteca da
FAUUSP apud Invamoto (2012).

40 Apresentado nas figuras 7 a 9.
41 Conforme consta em projeto aprovado do Processo n° 1990-0.032.266-9. In: PMSP/SEGES/ARQUIP,
1949.
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Figura 9: Projeto de Restauro — Levantamento métrico — Planta da “Igreja Morumbi”. Fonte: Biblioteca da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo — Acervo do “Loteamento Jardim Morumbi. Sdo Paulo, 1948” apud
Farah (2012).

Warchavchik, com a finalidade de atender a solicitagcdo da empreendedora
gue o contratou, decide pela reconstrugéo da volumetria da edificacdo e recomposicéo
do espaco religioso. Completando as ruinas remanescentes feitas de ‘formas
tradicionais’ com materiais distinguiveis do ‘original’ (conforme expressdes utilizadas por
Farah, 2012).

Campos (1990), no entanto, situa no contexto o que possivelmente
influenciou uma das razdes decisivas para moldar as abordagens de restauracdo de
Warchavchik. E resumiu o0 processo, e a tomada de decisao do arquiteto para a Capela
do Morumbi, argumentando que Warchavchik teve a preocupacao de tornar visiveis as
taipas perfuradas pelos cabodas. Garantindo que a nova construcao de tijolos, erguida
sobre a terra socada, permanecesse recuada 8 cm em relacdo as paredes existentes. E
cita que, tal influéncia, talvez, se deve a técnica restaurativa empregada em estruturas
murarias romanas, observada durante os estudos de arquitetura do arquiteto em Roma
(Campos, 1990).

No Memorial Descritivo*?, e na solicitacdo de expedicdo de alvara de
construcéo®®, apresentado a Prefeitura de Sdo Paulo — Subprefeitura de Santo Amaro,

42 Documento confeccionado juntamente com o Projeto em Processo de n° 1.730/49 (nUmero original,
antigo) e/ou 1990-0.032.266-9 (nimero atualizado) em PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949; para aprovagao
de plantas de “Restauro de uma Capela existente no Jardim Morumbi [sic] — Antiga Fazenda do Morumbi”
(PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949, s.p.).

43 Documento que solicitava “aumentar e reformar uma capéla [sic].” (PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949, s.p.).
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no dia 06 de maio de 1949 pela Companhia Imobiliaria Morumby, a intervencéo €&
denominada por Warchavchik como um ‘Restauro’ (Memorial Descritivo. In:
PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949, s.p.). Esta denominacgdo evidencia a sensibilidade e
percepcdo do autor em relacdo & memoria daquele artefato e ao potencial plastico da
pré-existéncia (Rodrigues, 2017b). Ainda neste Memorial**, que também esta
contemplado como conteido do Painel 9 da Exposicdo ‘Taipa, Tijolo e fantasia’
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990)*, havia pequenos textos do arquiteto
descrevendo o partido e intencdes projetuais.

Figura 10: Trecho de Memorial Descritivo executado por Gregori Warchavchik. Fonte:
PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949, s.p..

Sendo assim, o projeto para o ‘restauro de uma capela em ruinas®
(PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949, s.p.) levanta, no entanto, como jA mencionado, a

44 Cujo trecho esté apresentado na figura 10.

45 Painel 9. In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC. Pasta Capela do Morumbi. Exposicéo: Taipa, Tijolo e
Fantasia, 1990, Boneco 1, 2 e 3.

46 [lustrado através das figuras 11 e 13.
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discussao entre ser realmente uma intervencao de restauracdo ou uma reforma. O
projeto prevé a preservacdo das ruinas caracterizadas como paredes de terra batida,
com variacdo de espessura entre 45 e 60 cm, e a execucdo de novas paredes de
alvenaria em tijolo de barro para completar as vedagoes.

Warchavchik deixou evidente toda a estrutura em taipa de pildo
remanescente, e manteve também, os orificios no qual ficavam os cabodas nas paredes.
As novas paredes de completamento foram revestidas, caiadas*’, e recuadas em
relacéo as de taipa aparente com um rebaixo de 8 cm. Tal medida foi possivelmente
adotada para evitar a simulacdo da técnica construtiva primitiva e diferenciar a
intervencdo. Buscava-se, assim, contrastar as duas técnicas e os momentos historicos
(PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949).

~

Destinada a retomada do presumido uso primitivo religioso, e com a
recomposicdo das paredes através de seu completamento com nova alvenaria, a
edificacdo é dotada de altar, sacristia e batistério (Campos, 1990). Sendo que o altar
estava posicionado na nave central. Em paralelo a esta nave Unica, ao lado esquerdo,
localizava-se o espaco da sacristia; do lado oposto, encontrava-se o batistério e a torre,
gue se unem ao corpo da construgdo, constituindo o frontispicio (Invamoto, 2012). No
local do batistério encontram-se as pinturas murais criadas por Lucia Suané (1922 —

2020)*8, com assuntos relacionados ao sacramento do batismo (Campos, 1990).

Warchavchik opta por uma solucdo ‘exdética’ (Campos, 1990, s.p.) e
horizontal. Recobrindo toda a edificacdo com dois panos de telhado, ignora a torre, e
ergue sobre ela uma sineira que remete a maneira a ‘espafiada’ das capelas hispano-

americanas (Campos, 1990, s.p.).

O arquiteto propfe a instalacdo de portas em tabuas largas de madeira
Cabreuva de duas folhas de abrir; e janelas de duas folhas, tipo calha, de abrir para o
centro e com uma grade externa em madeira (PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949). As portas

47 Exceto as paredes de taipa remanescentes.

48 Nascida em Aguas Belas, Pernambuco, Lucia Suané reside em S&o Paulo desde 1946, onde inicia sua
prética artistica utilizando a técnica de témpera. Realiza sua primeira exposi¢ao individual em 1947. Em
1951, recebe o convite do Prof. Bardi para criar um afresco no batistério da Capela do Morumbi e participa
da primeira edicdo da Bienal de S&o Paulo. No mesmo ano, é premiada no Saldo Paulista de Arte
Moderna e recebe o Prémio de Aquisicdo Mario de Andrade. Ao longo de sua carreira, recebeu diversos
prémios, e suas obras fazem parte de varias cole¢es particulares ao redor do mundo, assim como
acervos de museus (Catélogo, s.d.).
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séo providas de vergas em arco abatido. As janelas da fachada principal, possuem forma
retangular e sdo protegidas por pecas verticais em madeira (Campos, 1990). Farah
(2012) estabelece uma associacao da solugdo determinada para os vaos, ao afirmar que
as aberturas apresentam semelhancas com as configuragbes das casas bandeiristas.
Assim como Campos (1990), que cita que para as envasaduras, a0 menos nas janelas
grandes, Warchavchik procurou reproduzir os exemplares seiscentistas das
remanescentes construgdes rurais paulistas. No entanto, sobre a porta de entrada
principal, Campos (1990) afirma que a resolucéo foi inspirada em aberturas executadas

em tempos posteriores, que estavam em moda no fim do século XVIII e no inicio do XIX.

A edificagao ainda recebe uma nova cobertura em estrutura de madeira com
entelhamento ceramico, composto por telhas tipo capa e canal. E os revestimentos: de
piso, em tijolos ‘requeimados’ e rejuntados de cimento; e de forro, em madeira pintada a
Oleo (PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949).

oy
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Figura 11: Prancha do Projeto submetido a Prefeitura de Sao Paulo. Fonte: PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949,
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Figura 12: Projeto de Restauro — Perspectiva. Fonte: Biblioteca da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo —
Acervo do “Loteamento Jardim Morumbi. Sao Paulo, 1948” apud Farah (2012).

Conforme informacdes presentes em uma copia de carta de Bardi (s.d., apud
Invamoto, 2012), Warchavchik teria solicitado a Lasar Segall*®, para executar uma
pintura no local designado para o batistério. Porém um desentendimento com Bardi®®,
teria inviabilizado o trabalho. Bardi questionou, durante sua visita ao local, se nédo
causaria uma impressao estranha as pessoas o fato de um individuo de origem judaica
criar e desenvolver uma pintura em um espaco religioso, e Segall, sentindo-se ofendido,
se negou a executar o referido trabalho (Invamoto, 2012). Decide-se, entdo, pela artista
Licia Suané®! e a Capela é adornada com uma pintura mural no batistério, ilustrando
com anjos, de tracos indigenas, o momento do batismo de Cristo
(PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992).

Em 31 de maio de 1949, sob processo de n° 2.053/49 (PMSP/SMC/AHM,
1949), Warchavchik comunica o inicio das obras de restauragdo, antes mesmo da
aprovacao do projeto ser emitida. Fato que se deu somente no inicio de agosto de 1949
(conforme constam em dados de: PMSP/SMC/AHM, 1949). A fundamentacao utilizada
baseava-se no Artigo 67° do Codigo de Obras Arthur Saboia, que determinava o prazo
de 20 dias para a aprovacao do projeto, a partir da data de protocolo. No entanto, apos

expirado esse prazo, o solicitante poderia dar inicio a obra mediante notificagéo prévia.

49 Lasar Segall era concunhado de Warchavchik.
50 O profissional contratado por Renata Crespi como decorador da Capela do Morumbi.
51 Acima referenciada.
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Figura 13: Capela do Morumbi, Planta da situagcdo em 1949 do pavimento térreo com destaque para as
intervencdes realizadas por Warchavchik — Cronologia Construtiva. Fonte: Autora.

Em 1959, ao fim da obra de restauro, identifica-se o desinteresse de qualquer
companhia privada em utilizar o imovel, e a Capela entra em processo de deterioracéo.
No ano de 1970, a Pardquia Nossa Senhora de Previdéncia requereu a PMSP, através
de um pedido de ocupacao, que a Comunidade Paroquial Nossa Senhora da Providéncia
fizesse uso do imoével. Entretanto, a solicitagdo ndo foi considerada; assim como
aconteceu em 1968 com o0 similar pedido da Cudria Metropolitana
(PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1).

O prédio permaneceu fechado até o ano de 1975, na ocasidao em que a Cia.
Imobiliaria Morumby repassou alguns terrenos para a PMSP, deixando os edificios sob
a guarda do DPH, vinculado a Secretaria de Cultura do Municipio de S&do Paulo®?,

reconhecendo-os como um patrimdnio arquiteténico e cultural

52 Recém-criada a época.
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(PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992). Em pesquisa histdrica-documental, localizou-se

o documento formalizando que:

[...] a Prefeitura do Municipio de S&o Paulo é legitima proprietaria de um imovel,
situado a Avenida Morumbi, conhecido por ‘Capela dos Escravos de Morumbi’
[...] na qualidade de responsavel pelo expediente da Secretaria Municipal de
Cultural, recebia, como de fato recebido tem, a administragdo do imovel.
(PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992, p. 157).

O primeiro pedido de tombamento da Capela, para 0 CONDEPHAAT, foi
realizado em 1974. Tendo sido a solicitacéo feita pelos representantes da Sociedade
Amigos de Bairro da Cidade Jardim, ap0s dendncias sobre seu precdrio estado
conservativo (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992). A votacdo aconteceu em abril de
1975, tendo como resultado um empate, sendo que Luis Saia, como presidente, que
deveria dar o voto final. Saia decide pelo ndo tombamento e, conforme menciona
Invamoto (2012), devido a Capela ser uma invencdo completa, ndo justificava, assim,

sua preservacao no ambito estadual.

Segundo o relato de Invamoto (2012), a atitude do CONDEPHAAT revela a
falta de compreensao do projeto de restauro e recuperacdo como um “[...] ato historico
[...]” (Invamoto, 2012, p. 323). E, além disso, mostra a permanéncia oculta do modelo
estilistico subjacente a critica de ndo incorporar ao projeto de restauro, técnicas
construtivas tradicionais disfarcadas. Esse paradigma reafirma uma concepcéo
modernista em relagdo aos monumentos, conforme previamente explorado por Ceravolo
(2010), Mayumi (2005) ou pela propria Invamoto (2012).

Em parecer”® contido no pedido, indeferido, de tombamento pelo
CONDEPHAAT, Carlos Lemos, que foi o relator do processo de 1974, argumenta com

precisao:

Sob o ponto de vista historico, artistico ou arquitetdnico nada podemos descobrir
de importante que possa justificar de modo plausivel o pretendido tombamento.
Da arquitetura antiga de taipa de pildo praticamente nada mais ha, devido as
sucessivas reformas e adaptac¢des. A principal intervencao, feita pelo arquiteto
Warchavchic [sic], desfigurou-a completamente, impedindo, praticamente, a
reversao ao feitio original. Quanto ao valor histérico, ignoramos fatos ou eventos
de interesse social ou cultural que realmente justifiguem a insercdo daquela
construgdo rural nos livros do tombo deste CONDEPHAAT.
(PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992, p. 113)%4

53 Tal parecer pode ser verificado nos anexos da presente dissertacao.
54 Informacdo: C.T.E.T. - 146/74, em 27/12/1974, assinada por Carlos Lemos — arquiteto.
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Segundo Invamoto (2012), o episddio do primeiro indeferimento € bem

resumido:

A um sé tempo, o arquivamento do processo silenciou sobre uma demanda da
sociedade civil com relacdo a um elemento referencial para o bairro, descartou
a intervencdo de Warchavchik, considerando-a descaracterizagdo — que
inviabilizara a “reversdo ao feitio original” - e assumiu uma noc¢éo antiga de
patrim6nio, na qual o valor histérico se resume a fatos ou eventos
testemunhados pelo bem material. (Invamoto, 2012, p. 292).

As figuras 14 e 15 abaixo apresentam as condigbes conservativas, na qual
fora encontrada a Capela em 1976.

Figuras 14 e 15: Vistas externa e interna da Capela do Morumbi, em 1976. Fonte: Fotos de José
Reiche Bujardao. In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a. Acervo Fotogréafico do Museu da
Cidade de S&o Paulo e Acervo do Centro de Documentacéo do Museu da Cidade de S&o Paulo.

Em 1978, a Capela recebe levantamento e investigacdo dos danos e
patologias, com devida analise e avaliacdo de seu estado conservativo.

Antes de abri-la ao publico sdo realizadas adaptacoes, ja tendo em vista o
uso de carater expositivo. E assim, em 1979, a Capela recebe uma reforma. Em que
foram construidos, no local em que correspondia a sacristia na nave lateral, os ambientes
de apoio, tais como: 0s sanitarios, o depdsito, e a copa em forma de caracol de paredes
de concreto (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a). A nave central, por sua vez,

55 O projeto foi concebido pelo DPH e a obra realizada pela Sociedade de Comércio e Engenharia Marvic
Ltda. (Rodrigues, 2017b). A figura 19, decorrente de desenho desenvolvido pela autora desta dissertacao,
representa a Capela conforme projeto de reforma de 1979, e na qual se apresenta atualmente.
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além de ter seu altar removido®®, foi convertida em um espaco de apresentagdes para a
execucdo de eventos culturais de menor escala, como: concertos de camara e pecas
teatrais (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a e Invamoto, 2012).

Algumas imagens do levantamento realizado em 1978, antes da reforma, sdo

possiveis de serem verificadas nas figuras 16 a 18, abaixo.

Figura 16: Vista do interior da nave em 1979, antes do inicio das obras. Fonte: PMSP/SMC/DPH/NDP.
Pasta 03A.004-1.

i
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Figura 17: Retirada do piso madeira para colocagdo  Figura 18: Detalhes de colocacgdo da pedra mineira
da tubulacéo elétrica, 1979. Fonte: na nave central, 1979. Fonte:
PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1. PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1.

Campos (1990) revela que as solu¢cdes empenhadas na reforma parecem

remeter a um maneirismo formal herdado do brutalismo paulista, movimento

56 Durante o processo de pesquisa para a presente dissertacdo, ndo foi possivel localizar o paradeiro do
altar, do guarda-corpo e dos demais elementos decorativos e bens integrados da nave central. Esses
elementos, projetados e implementados por Warchavchik, foram removidos durante a obra de reforma
executada em 1979. Desde entéo, o destino fisico desses elementos permanece desconhecido, ndo
sendo possivel determinar se foram descartados, ou preservados e estdo armazenados em algum local
especifico.
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arquiteténico que vigorou durante as décadas de 1960 e 1970. Entretanto, questiona
certas abordagens adotadas nos trabalhos de revitalizacdo. Uma vez que os muros de
taipa foram perfurados para a insercdo de aberturas circulares, e as areas
correspondentes aos sanitarios foram revestidas internamente; violando assim, o
principio defendido por Warchavchik, de ndo comprometer a integridade das estruturas

originais (Campos, 1990).
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Figura 19: Capela do Morumbi, Planta do atual pavimento térreo com destaque para as intervenc¢des
realizadas em 1979 — Cronologia Construtiva. Fonte: Autora.

Apoés reforma, a inauguracdo da Capela do Morumbi aconteceu em
25/01/1980 como parte das celebragfes do dia de aniversario da cidade de Séo Paulo
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a). E desde entdo, esta aberta ao publico para
visitagcdo. Tendo recebido nova reforma em 2002, a qual contemplava: a recuperagéo do
madeiramento de algumas janelas, a retirada de entulhos da sala principal, a remocéao
de tinta latex aplicada em trecho de parede da sala central, e a recuperacao dos canteiros
da entrada lateral e da area externa (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990b).
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Ainda ndo sendo tombada por nenhuma esfera patrimonial®’, alguns
membros da STPRC (Secéo Técnica de Projeto, Restauro e Conservacéo)®®, criticaram
o projeto de reforma da Capela. Alegando que, inserir instalag@es hidraulicas para o
interior do imd&vel, poderia gerar algum impacto negativo e potencial risco para as

paredes primitivas em taipa de pildo (Invamoto, 2012).

Invamoto (2012) cita que naquele momento a SMC considerava interessante
o tombamento da Capela do Morumbi, e que essa prote¢cdo poderia significar o
reconhecimento de seu valor cultural; protegendo assim a edificacdo de ameacas de

demolicao.

Sendo assim, em 1982, a salvaguarda da edificacéo por meio do tombamento
foi novamente solicitada ao CONDEPHAAT, desta vez pela SMC; visto que o
CONPRESP ainda néo havia sido criado®?, ante argumentacéo de seu alto valor histérico
e cultural, como medida de interesse publico, considerando que o imovel foi devidamente
restaurado e transformado em Casa Museu e estava sob cuidados de preservagéo e
manutencao pela SMC (PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1).

Carlos Lemos € destinado novamente para ser o relator do processo e, assim
como em 1974 em que indeferiu a solicitacéo, o fez em 03 de nhovembro de 1983 sob o

parecer desfavoravel ao pedido de tombamento®°:

Aquele renomado arquiteto, no entanto, ndo teve preocupacdo alguma, nas
duas intervencBes, em ater-se as regras técnico-construtivas préprias da
arquitetura tradicional paulistana, fazendo ali verdadeiras invencdes que agora
nao vale a pena comentar, ficando assinalado somente que a capela, em sua
conformacé&o atual, ndo filia-se a qualquer corrente arquitetbnica do passado,
parecendo ter sido inspirada em exemplares hispano-americanos. [...].
Sabemos, também, que hoje as recomendagdes internacionais ndo toleram o
aproveitamento de ruinas no intento de valoriza-las criando novos espacos Uteis,
ainda mais quando nessa intervencéo recorre-se a “unidade estilistica”, isto &,
apela-se a imitacéo de solugdes préprias do tempo do monumento aproveitado.
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a, s.p.; PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta
03A.004-1)

57 Nao apresentava, a época desta reforma, diretrizes técnicas a seguir para realizar qualquer intervencao.
Embora a equipe de projeto do DPH ser a responsavel pela preservacéo da edificagao,

58 Setor interno ao DPH.

59 Lei N° 10.032 de 27 de dezembro de 1985. Art. 1° Sao Paulo, (1985) - Fica instituido o Conselho Municipal
de Preservacéo do Patrimdnio Histdrico, Cultural e Ambiental da Cidade de Sdo Paulo (CONPRESP),
orgao colegiado de assessoramento cultural integrante da estrutura da Secretaria Municipal de Cultura.

60 O documento do parecer completo pode ser verificado nos anexos da presente dissertacao.
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Lemos, no parecer emitido em 1983, também argumenta que, uma vez que
a propriedade do imovel estava sob posse do municipio, e este ja estava naturalmente
empenhado em preserva-lo, isso seria por si s6 um fator suficiente para garantir a
protecdo das paredes histéricas em taipa (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 19903,
s.p.; PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1). E assim, o processo foi encerrado e

arquivado.

Ainda nos anos 1980, a Capela do Morumbi acolheu uma variedade de
eventos culturais, tais como: performances musicais e exposicdes de arte em menor
escala. Entretanto, ndo havia um plano definido para sua utilizacdo especifica (Faria;

Somma Junior, 2006).

Nos estudos e definicdes sobre quais imoveis fariam parte do circuito de
Museus de Sao Paulo, Arruda (2014) comenta sobre a arquitetura e a materialidade da
Capela. Segundo a autora, essas paredes mantinham a esséncia dos materiais
encontrados nas antigas casas coloniais. O que, de alguma maneira, ressoava a
valorizacéo da técnica construtiva da taipa de pildo na forma de um testemunho material
de destaque da histéria paulistana, o qual a DIM®! (Diviséo de Iconografia e Museus)

estava consolidando.

No ano de 1987, o DPH realizou outra significativa intervencdo de
preservacao, que abrangia a restauracdo do telhado (Invamoto, 2012). E de maneira
mais estruturada, em 1991, recebe oficialmente a destinacao de servir como local para
exposicoes de arte contemporanea. Durante esse periodo, sdo concedidas permissdes
a outras pessoas e instituicdes ndo ligadas a DIM para administrar a programacao de

algumas de suas edificacdes historicas.

E como resultado, a edificagdo denominada Capela do Morumbi torna-se a
sede do projeto que exibe somente arte contemporanea do tipo instalacdo (Arruda,
2014).

Quando se pde a frente o tema da arte contemporanea, abre-se um grande

leque de manifestagbes. Uma vez que, de acordo com as explanacdes de Faria e

61 A Divisao de Iconografia e Museus do Departamento do Patrimdnio Histérico da cidade de S&ao Paulo foi
estabelecida com uma estrutura de acervo de patriménio material, movel e imével, que ndo podia ser
reproduzida em outros museus urbanos do Brasil. Sem referéncias para se orientar, a instituicdo foi
trilhando seu préprio percurso, assim como seu éxito mais recente, o0 Museu da Cidade de Sao Paulo
(Arruda, 2014).
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Somma Junior (2006), em conformidade com os principios das expressdes artisticas
modernas, a atualidade enaltece a pluralidade e tudo aquilo que, de alguma maneira,
desafia padrdes estabelecidos e imutaveis. E, desta forma, para a Capela do Morumbi,
optou-se pelos dispositivos visuais plasticos denominados ‘instalagbes’. Op¢éo esta que
também vem ao encontro dos preceitos de ideia de ocupacdo dos equipamentos
culturais dos Museus da Cidade de Sao Paulo®? (MCSP); em que se considera a vocacéo

de cada imovel.

Dentro dos propositos do Programa Curatorial para a Capela do Morumbi,
gue desde o inicio dos anos 1990, almejou estabelecer tal espaco como um local para
promover a criacdo de trabalhos do tipo site-specificé® (Relatério de Exposicéo. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015). No caso da Capela, o desenvolvimento das
instalacdes deveria estabelecer com éxito, as relacbes com a arte exposta, seu abrigo

imovel e a historia contida nele (Arruda, 2014).

A instituicdo formal do MCSP foi estabelecida em 15 de julho de 1993%4, com
o plano de ser implementada a partir do aniversario da fundacéo da cidade, em 25 de
janeiro de 1994. O imovel da Capela do Morumbi estava incluso na rede de edificacdes

histéricas do projeto (Arruda, 2014).

Arruda (2014) relata que o objetivo do projeto de criacdo do MCSP era ocupar
0s imdveis como ‘aparelhos culturais’ (Arruda, 2014, p. 77). No entanto, durante o
periodo inicial de funcionamento do projeto, surgiram dividas sobre a importancia do
conjunto de casas como acervo arquitetonico. Como por exemplo, se a programacao
realmente interagia de forma a destacar os iméveis; ou se as instalacbes site-specific,
gue deveriam ser projetadas para a Capela do Morumbi, foram bem-sucedidas em

estabelecer relagdes com o respectivo espaco.

A iniciativa para o processo de protecdo legal do patriménio denominado
Capela do Morumbi, assim como da Fazenda Morumby, pelo CONPRESP, foi iniciada
em 26 de junho de 1992. A partir da solicitagcdo apresentada por Eduardo Matarazzo

62 Estabelecido em 1993, com a finalidade de aprimorar a organizagdo da continua analise da memoéria e
da historia de S&o Paulo. O Museu da Cidade de Sao Paulo, intensifica as atividades realizadas pela
Diviséo de Iconografia e Museus, na divulgacdo de suas cole¢des e na utilizagdo de seus equipamentos
arquitetdnicos. Permitindo uma atuacéo mais sistematica e ampla junto a comunidade (Arruda, 2014).

63 Trabalhos produzidos especificamente para aquele espago, e que estimulem uma reflexdo entre arte
contemporanea e patriménio histérico.

64 Durante a administracdo de Paulo Maluf, enquanto Prefeito da cidade de Sao Paulo.
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Suplicy®® (PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992). Em reuni&o, e com decisdo unanime
dos conselheiros presentes, resolvem pela abertura de seu processo de tombamento,
conforme Resolucdo N° 04/92, pela significativa importancia histérica e ambiental que
apresentam. A intervencao de Warchavchik ndo € o motivo para o tombamento, e sim o
oposto. Neste momento, 0 CONDEPHAAT ja havia rejeitado duas solicitaces de

tombamento, conforme explanado anteriormente.

Uma pesquisa realizada no inicio dos anos 1990, originou um atualizado
estudo e tentativa de valorizacao cultural da Capela através de novo pedido de registro,
feito em 1992, para o 6rgdo patrimonial municipal de Sdo Paulo — o CONPRESP
(Rodrigues, 2017b). A proposta de tombamento da Fazenda Morumbi — Casa sede e
Capela é embasada em uma extensa investigacdo. Utilizando o material existente
desenvolvido para a exposi¢céo inaugural, ocorrida em 1990 na Capela, intitulada ‘Taipa,
Tijolo e Fantasia®®®, desenvolveu-se esta investigacdo, que resultou em analises
histéricas, contextualizaces e pareceres. Recorreu-se a fontes primarias de registros de
cartorios, periddicos e documentos variados; além de levantamentos de projetos,

iconografia e documentacgéao técnica.

Apesar de a minuta de Resolucdo de tombamento, apenas sugerir a
preservacao dos afrescos feitos no batistério e da taipa remanescente; a versao final da
Resolucdo de N° 11/CONPRESP/2005 foi alterada apés votacdo pelo conselho, e a
referida resolucéo é aprovada®’. Assim, o tombamento dos iméveis, Capela do Morumbi
e Casa Sede da Antiga Fazenda Morumbi, passou a vigorar em 23 de dezembro de
2005. Com relacdo a Capela, a edificacéo foi considerada como um todo; conforme

segue:

CONSIDERANDO o inestimavel valor histérico e documental das taipas da
Capela do Morumbi e da Casa Sede como construcdes remanescentes da
antiga Fazenda Morumbi, propriedade rural produtora de cha da india no século
XIX, cujo loteamento na década de 1950 deu origem ao bairro Jardim Morumbi;

CONSIDERANDO o valor tecno-construtivo representado pelos restos
aparentes dos muros de taipa de pildo da Capela do Morumbi e das paredes de
taipa do casaréo como testemunhos de um “saber-fazer” hoje desaparecido;

65 Vereador a época, e ja havia respaldado a proposta da Sociedade Amigos da Cidade Jardim no primeiro
pedido de protecdo ao CONDEPHAAT.

66 Cujo material foi acessado para desenvolvimento desta pesquisa académica.

67 Conforme oficio de aprovacdo do presidente a época, José Eduardo de Assis Lefévre. Cujo documento
pode ser verificado nos anexos da presente dissertacao.
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CONSIDERANDO a importancia referencial e paisagistica da Capela do
Morumbi para o Patrimdnio Cultural e Ambiental daquela regido da cidade de
Sé&o Paulo;

RESOLVE:

Artigo 1° - TOMBAR os imoveis conhecidos como Capela do Morumbi,
localizado na Avenida Morumbi n® 5387 (Setor 300, Quadra 055, Area Municipal)

[...]

Paragrafo Primeiro — No lote da Capela do Morumbi o tombamento
compreende a preservacao integral da edificacdo, conforme desenho em anexo,
incluindo:

a) Muros aparentes de taipa de pildo;
b) Acréscimos inseridos na década de 1950; e

c) Afrescos de autoria da artista plastica Licia Suané, existentes nas paredes
da sala lateral esquerda da Capela, chamada de batistério.
(Resolucdo N° 11/CONPRESP/2005, s.p.).

A figura 20, abaixo, € referente ao croqui ilustrativo que indica os elementos

tombados pela referida resolugéo, e que faz parte de anexo de tal documento.

CAPELA DO MORUMBI
A AT, Resolugcaon® 11/

Restos de paredes de taipa de pildo tombados

. - Afrescos da pintora Lucia Suané tombados

1

7]
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Figura 20: Croqui esquematico da Capela — pavimento térreo. Fonte: RESOLUCAO N° 11 /
CONPRESP / 2005.

A resolucdo também estabelece orientacdes para futuras intervencdes na
construcdo: a) Nao sera permitida a adicdo de elementos ao imovel tombado; b) A
estrutura da edificacdo deve ser preservada, permitindo intervencdes relacionadas a

Nnovos usos ou programas, desde que devidamente justificadas em um projeto de
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restauracéo e sujeitas a aprovacao prévia do CONPRESP; c) Toda alteracéo nas areas
exteriores da Capela, compreendendo os jardins, os muros de fecho e o arrimo e
escadaria, necessitara ser submetida a um projeto de paisagismo que sera avaliado e
aprovado previamente pelo CONPRESP (Resolugdo n° 11/CONPRESP/2005). Além
disso, na area circundante, foi estabelecido um limite de altura para construcdes futuras,
limitando-se como altura maxima o ponto mais elevado da Capela, com o propdsito de

preservar sua visibilidade e ambiéncia (Resolugdo n°® 11/CONPRESP/2005).

O feito do tombamento da Capela do Morumbi resulta em um dos Unicos
projetos de Warchavchik que passou por um processo detalhado, com estudos

especificos, para obter o tombamento oficial no ambito municipal, e ndo em ex-officio®8.

Conclui-se que had uma contradicdo no tombamento da propriedade, ao
mencionar que, entre todas as obras do arquiteto Gregori Warchavchik tombadas, a
Capela do Morumbi é o Unico edificio datado apds a década de 1930. E que, no entanto,
somente n&o teve reconhecimento como patriménio cultural pelo CONDEPHAAT, devido

a intervencao do arquiteto (Invamoto, 2012).

& “Tombamento ex-officio - Paragrafo Unico - O tombamento devera recair de oficio sobre bens ja
tombados pelos poderes publicos federal e estadual. (Lei n°® 10.032/85 alterada pela Lei n° 10.236/86)"
(Sao Paulo, 2008).
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2.4. Caracterizacdo e avaliacdo da situacao conservativa atual do artefato

Esta secéo da presente dissertacao, corresponde a aplica¢do do instrumental
arquitetdnico critico, metodoldgico e conceitual que faz parte do processo de projeto e/ou
de outro trabalho documental relacionado ao patrimoénio cultural material. Também
apresenta as fichas de levantamento do patrimdnio material®®, na secdo 2.4.2.
Levantamento do Patrimbnio Material. As quais sdo compostas por duas analises
complementares entre si, e que embasarao as avaliagbes aqui desenvolvidas, sao elas:
1. Da caracterizacdo do imével, analisado em relacdo ao sistema construtivo e seus
componentes, considerando caracteristicas fisicas, histérico e demais informacdes
relevantes para a compreensdo da importancia do imével; e 2. Da avaliacdo, que
consiste na identificacdo e analise dos danos encontrados, bem como na avaliagéo de

sua condicado atual de conservacao e preservacao.

As analises aqui apresentadas foram fundamentadas na configuragdo do
artefato arquitetdnico apoés o restauro desenvolvido, conforme o projeto de restauro do

arquiteto Gregori Warchavchik, e ndo em seu estado primitivo de ruina.

Para desenvolver a caracterizacdo € preciso levar em consideracdo a
importancia histdrica, cultural e arquitetbnica da edificacdo. Através da analise do
processo evolutivo, da leitura da cronologia construtiva e da avaliagdo das técnicas
construtivas. Considerando elementos arquitetbnicos, ou materiais percebidos em

vistoria in loco.

A avaliacédo’? da situacéo conservativa e de preservacdo atual da Capela do
Morumbi, consistiu no diagndstico e realizacao de levantamentos sobre a existéncia, ou
auséncia, de danos e patologias presentes no bem imével, e das alteracBes realizadas
ao longo de sua existéncia. Os danos e intervencfes foram identificados atraves da
observacao, inspecéo visual, avaliacdo das imagens feitas em levantamento fotografico
em campo, e analise de iconografia e pesquisas histérica e documental. Deste modo, foi

possivel avaliar o grau dos danos e alteragcdes encontrados, e conceituar se o estado

69 As fichas apresentadas sdo baseadas nas ‘Fichas de Levantamento do Patriménio Material’ produzidas
pelo escritdrio de arquitetura INGA Arquitetura e Restauro, especializado em Restaurac&o arquitetdnica e
trabalhos relacionados a arquitetura histérica e ao patriménio cultural material edificado, no
desenvolvimento de diagndsticos, laudos e de RAIPM (Relatério de Avaliagao do Impacto ao Patrimonio
Material) para o IPHAN e/ou outros 6rgéos e instituicdes.

70 Considerada aqui nesta pesquisa com metodologia embasada em trabalhos, profissionais e académicos,
relacionados ao patrimdnio material edificado.
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conservativo do imovel € bom/satisfatorio, regular, precario ou irrecuperavel. Ainda foi
considerado o estado de preservacéao atraves das classificacdes de: inalterado, alteracéo

regular, grande alteracéo ou descaracterizado.

2.4.1. Critérios de avaliacdo do estado de conservacdo em

edificacdes historicas

Como forma de elaborar critérios de analise do estado de conservacdo da
edificacdo, foi utilizado como referéncia o método Matriz GUT’:. Deste modo a

classificacdo envolve 0s seguintes aspectos:

a. O nivel de incorporacdo ou influéncia dos elementos que foram adicionados ou
suprimidos em relacdo ao conjunto primitivo — de acordo com material obtido em
pesquisa histdrica ou relatos orais; b. As observacbes acerca das patologias dos
materiais, elementos arquitetbnicos em geral e sistema estrutural; c. reconhecimento dos
agentes de deterioracdo, sejam eles: externos, resultantes de processos fisicos,
guimicos, biolégicos e/ou humanos; intrinsecos a construgdo, em decorréncia de
solucBes projetuais ineficientes ou técnicas construtivas frageis a determinadas
circunstancias; e/ou causados pelo uso, ocupacdo e manutencdo do imével; d. A
gravidade da patologia; e. A possibilidade de recuperacdo; f. A urgéncia em seu

tratamento; g. A suscetibilidade ao impacto futuro.

Os danos e avarias existentes em uma edificagéo podem ter origem diversas,

dentre as quais, pontuam-se:

* Influéncias externas provenientes de naturezas distintas, como: vibragdes,
choques mecanicos, dilatacdo térmica’?, intempéries ou acgdes antropicas,
apodrecimento e ressecamento de pecas em madeira’3, fratura nas pecas que compéem

a cobertura’:

71 Matriz GUT: Esse método considera a Gravidade (G), a Urgéncia (U) e a Tendéncia (T) dos problemas
identificados se ampliarem. Para esta avaliagdo, 0 método utiliza de valores que séo atribuidos a cada
dano inspecionado, para determinar niveis de criticidade em relacdo aos problemas apresentados
(Kepner; Tregoe, 1981).

72 Fator que pode provocar fissuras se 0 encontro entre as paredes e lajes ndo contar com um
encunhamento adequado.

78 Qcasionando flechas e enfraquecimento da sustentacdo das telhas, deslocando-as e causando
infiltracGes.

74 Prejudicando o funcionamento de todo o sistema construtivo da edificacao.
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* Em decorréncia de falhas no dimensionamento projetual ou erros
executivos, sendo: aterros mal compactados; fundacdes mau dimensionadas’®; uso
inadequado da estrutura; auséncia de impermeabilizacdo ou falhas dos sistemas de
escoamento do solo’®; auséncia de vergas e contra vergas nos vaos, principalmente de
esquadrias’’; esforcos cortantes’®; resisténcia mecanica entre 0s materiais
componentes’®; mau dimensionamento e funcionamento do sistema de captacdo e
escoamento de Aguas pluviais®®; ma escolha na especificacdo de materiais; e erros

projetuais para os revestimentos®:;
* Depreciagéo, abandono, auséncia de manutengéao periodica e continua.

Como mencionado anteriormente, foram listados os principais danos e
patologias que podem ocorrer nos materiais, sistemas construtivos e elementos
constitutivos comumente encontrados em uma edificacdo. Todavia, também podem ser
identificados outros componentes arquitetdnicos, como ornamentagcdes e elementos
decorativos executados em argamassa nas fachadas, peitoris, platibandas, vitrais em
ferro e vidro, gradis ornamentados em ferro, e pintura artistica em pecas ceramicas. Bem
como, marquises e cupulas em diversas materialidades, que igualmente podem

demonstrar danos e fragilidades de natureza diversas.

Levando-se em conta 0s aspectos e 0s danos que podem existir, o estado de
conservacao de uma edificacdo classifica-se como estado: satisfatério/lbom, regular,

precario ou irrecuperavel. Detalhados a seguir, conforme o Quadro 2:

75 Observadas através dos recalques diferenciais, afundamentos desiguais das fundacoes, fissuras e
rachaduras nos trechos inferiores.

76 Podendo gerar infiltrag6es e umidade ascendente nos embasamentos das edificagdes.

77 Causando fissuras e trincas localizadas.

78 Podem provocar fissuras e/ou rachaduras.

79 Podendo causar deformacgdes nas juntas.

80 Calhas, rufos e condutores.

81 Podendo provocar, trincas superficiais, estufamentos, deslocamentos e/ou descolamentos, assim como
a desagregacédo ou desgaste das camadas.
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Quadro 2 — Sistematizagao do estado de conservacéo de edificagbes historicas. Fonte: Desenvolvido e

adaptado pela autora.

Classificagao Possibilidade

do estado de Dano existente de Efeito

conservacéo recuperacéo
Desagregacao da camada de pintura Sem prejuizo
Leve desgaste de material Pequenas ao
Impregnacdes superficiais e sujidades ggi%g?ﬁoeg ]:juongg)r:}ﬁmgmo

e Ac¢bes gue mantiveram os aspectos como: limpeza,
e primitivos da edificacdo retoques,

Deslocamento de pecas unitarias do pintura ou Pouco
entelhamento ajustes de desconforto
Baixa suscetibilidade de agravamento manutengéo
apos submissdo a impactos
Perda parcial e/ou elementos faltantes e
fraturados
Moderada deterioracdo de material
Presenca de colonizacéo bioldgica
Presenca de fissuras e/ou trincas Deterioracéo
superficiais Possibilidade da edificacéo

Desagregacdes pontuais de camada de
revestimento

de recuperacédo
com a

Regular Funcionamen mprometi =
g uncionamento compro gtdo de . execucio de
elementos, como esquadrias de madeira :
Trin d itarias d procedimentos
cas de pecas unitarias do especificos
entelhamento
Média suscetibilidade de agravamento Médio
apos submissdo aos impactos
~ — desconforto
Interveng®es visiveis, na qual buscaram
manter 0s aspectos primitivos da
edificacdo
Perda e/ou auséncia integral de elementos Podem causar
Comprometimento do material por ataque ferimentos em
de insetos xiléfagos pessoas e
Absorcéo excessiva de dgua generalizada perdas
. . irreparaveis a
'Crgrr:qcellgxzéachaduras mais profundas e/ou Substituic edificacéo e ao
P rel;asi%uelﬁ?g OU | meio ambiente
Precério Disfuncéo total dos elementos em geral total do
Trechos de destelhamento por pecas
. componente
unitérias faltantes
Alta suscetibilidade de agravamento ap6s Alto
impactos desconforto
Visiveis intervencdes que podem
prejudicar a leitura e funcionamento dos
aspectos primitivos da edificacéo
Auséncia integral dos sistemas ou
o Os danos
componentes da edificacéo
. - podem causar
Estagio avancado de ataque de insetos :
o perda de vidas
xiléfagos
po - - humanas, do
Intensa absorgéo excessiva de dgua : :
. Sem meio ambiente,
. generalizada oo ;
Irrecuperavel possibilidade do ecossistema

Trincas e rachaduras comprometendo a
estabilidade estrutural, provocando
deformacédo ou perda de sec¢bes

Alta suscetibilidade de agravamento ou
desabamento apés impactos

de recuperacédo

ou destruicdo
da edificacéo

Estado de
arruinamento
ou abandono
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2.4.2. Levantamento do Patrimonio Material

FICHA DE LEVANTAMENTO DO PATRIMONIO MATERIAL 01/28

CAPELA DO MORUMBI

DADOS TECNICOS

-
w
>
O
=
o
o
o
'L
O
<
Q
o
|_
P
]
a
gy AN oo #r.
- Avenida Morumbi, n° 5.387 (Setor 300, Quadra 055), Jardim rumbi,
Localizagéo ~
Séo Paulo — SP
" Nome atribuido Capela e Fazenda Morumbi
= Proprietéario Atual Prefeitura Municipal de Sdo Paulo
5 N° pavimentos 01 Tipo do terreno Plano
0] Autoria do projeto  Desconhecida Projeto restauro Gregori Warchavchik
8 Estilo/Periodo Colonial Construcéo 12 metade—século XIX
A Uso original Desconhecido Area do terreno Aprox. 1.315,00 m282
< i .
o Uso atual Equipamento Area construida Aprox. 253,80 m2
Cultural
Contexto atual Rural Entorno preservado Com outros bens
X Urbano X Entorno alterado X lIsolado
Interesse X Histérico X Artistico X Arqueoldgico
,9,: X Arquitetdnico X Ambiental X Urbanistico
8 Tombamento Municipal — Publicada em DOC de 23/12/05
'5 N° do processo RESOLUCAO N° 11/ CONPRESP / 2005
14 . e
a Nivel de protegio 0] tombamentq qompreende a preservacao integral da edificacdo e
espaco envoltério.
Estrutura Taipa de pilédo e alvenaria
E irad , em tijolos de barro
ncontrada como uma ruina w 2 4guas; Telhas ceramicas
de taipa de pildo, a capelafoi 5 | Cobertura i |
o reconstruida recebendo < IPO capa € cana :
<L ' . a ~ Taipa de pilao e alvenaria
O | novas cobertura e alvenaria = | Vedagdes em tiolos de barro
E:) em tjolos de barro para < PIan(J)s com trechos em
%) completar sua vedacdo. O % Revestimento Externo argamassa
"'QJ imovel foi submetido a obras I:: P 9 des: trech
de restauracdo, revitalizagdo = . aredes. r?C 0S (.em ~
e adequacao. Revestimento Interno argamassa; Forro: telha-vé;
Piso: cimentado
Esquadrias Madeira

82 Conforme escritura certificada pelo 15° Cartério de Registro de Imdveis, no Livro n°® 9 — Matricula 8583,
em 24 de agosto de 1976. Fonte: PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-3.
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FICHA DE LEVANTAMENTO DO PATRIMONIO MATERIAL 02/28

CAPELA DO MORUMBI

DADOS TECNICOS
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'F'igura LV/1: Mapa de localizag&o, em fela(;éd a cidade de S&o Paulo. Fonte:
ipatriménio, mar. 2023. Elaboragdo: Autora.
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Figura LV/2: Planta de localizacdo, em relag&o ao bairro Morumbi. Fonte: ipatrimdnio, mar. 2023.
Elaboracgao: Autora.
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SITUACAO E CONTEXTO URBANO

PMSP. Elaboracéo: Autora.
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ICONOGRAFIA

Figura LV/5: Vista das ruinas, possivelmente  Figura LV/6: Vista das ruinas, possivelmente
em 1936. Fonte: Acervo Digital IPHAN. em 1936. Fonte: Acervo Digital IPHAN.

Figura LV/7: Vista das ruinas, possivelmente Figura LV/8: Vista das ruinas, possivelmente
em 1936. Fonte: Acervo Digital IPHAN. em 1936. Fonte: Acervo Digital IPHAN.
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Figura LV/9: Planta, contida na prancha do projeto submetido a Prefeitura de S&o Paulo. Fonte:
PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949.

Figura LV/10: Fachada principal, contida na prancha do projeto submetido a Prefeitura de S&o Paulo.
Fonte: PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949.

Figura LV/11: Fachada lateral, contida na prancha do projeto submetido a Prefeitura de S&o Paulo.
Fonte: PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949.

ICONOGRAFIA
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1 . . T 5. B, 2 3
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ij CORTE A-8

Figura LV/12: Corte A-B, contido na prancha do projeto submetido a Prefeitura de Séo Paulo. Fonte:
PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949,

Figura LV/13: Corte C-D, contido na prancha do projeto submetido a Prefeitura de S&o Paulo. Fonte:
PMSP/SEGES/ARQUIP, 1949.
J »

ICONOGRAFIA
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Figura LV/18: Vista da fachada lateral esquerda, Figura LV/19: Vista da fachada principal, 1976.

possivelmente na década de 1970. Fonte: Fonte: José Reiche Bujarddo. DPH/DIM/Sec¢éo
DPH/DIM/Secéo Arquivo de Negativos. In: Arquivo de Negativos. In:
PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992, p. 62. PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992, p. 63.

ICONOGRAFIA

sta da fachada lateral direita, Figura LV/21: Obras de conservacéo de 1988.
1976. Fonte: José Reiche Bujardéo. Fonte: Invamoto, 2012, p. 320.
DPH/DIM/Secéo Arquivo de Negativos. In:
PMSP/SMC/DPH/CONPRESP, 1992, p. 63.

-C‘s" B ——

Figura LV/22 e 23: Vistas externa e interna em 2012. Fonte: Invamoto, 2012, p. 321.
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CAPELA DO MORUMBI

E"B IMPLANTAGAO

0 5 10 25

Desenho LV/1: Implantacdo. Fonte: MCSP/PMSP, s.d.b. Elaboracao: Autora, 2023.
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Desenho LV/2: Planta pavimento térreo. Fonte: MCSP/PMSP, s.d.b. Elaboracéo:
Autora, 2023.
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Desenho LV/3: Planta cobertura. Fonte: MCSP/PMSP, s.d.b. Elaboracgéo: Autora, 2023.
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Desenho LV/4, 5 e 6: Cortes. Fonte: MCSP/PMSP, s.d.b. Elaboracdo: Autora, 2023.
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Desenho LV/7 e 8: Elevagfes. Fonte: MCSP/PMSP, s.d.b. Elaboracédo: Autora, 2023.
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LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — AREA EXTERNA E AJARDINAMENTO
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Foto LV/ 5. Fonte: Autora, abril, 2023.

S~

abril, 2023.

Foto LV/ 8. Fonte: Autor,
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FICHA DE LEVANTAMENTO DO PATRIMONIO MATERIAL 14/28

F‘oto' Lv/ .11. Fonte:‘ Auto‘f'a, ‘abril,"2023.

& : A

Foto LV/ 12. Fonte: Autora, abril, 2023.
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V/ 13. Fonte: Autora, abril, 2023.

Foto L

Foto LV/ 15. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto / 16. Fonte: Autora
2023.

15/28

abril,
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Foto LV/ 1 Fonte: Autora, abril, 2023.
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» oto L/ 19. Font: Autora, abriI,2023.

LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — FACHADA POSTERIOR

Foto LV/ 21. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 22. Fonte: Autora, abril, 2023.
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LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — FACHADA LATERAL ESQUERDA
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Foto LV/ 25. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 26. Fonte: Autora, abril, 2023.
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LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — COBERTURA

Foto LV/ 28. Fonte: Autora, abril, 2023.

h

Foto LV/ 29. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 30. Fonte: Autora, abril, 2023.
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Foto LV/ 31. Fonte: Autora, abril, 2023.

LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — AMBIENTES INTERNOS - SALA EXPOSITIVA 1

Foto LV/ 35. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 36. Fonte: Autora, abril, 2023.
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FICHA DE LEVANTAMENTO DO PATRIMONIO MATERIAL 21/28
CAPELA DO MORUMBI
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Foto LV/ 37. Fonte: Autora, abril, 2023.

Foto LV/ 39. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 40. Fonte: Autora, ébril, 2023.
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Foto LV/ 43. Fonte: Autora, abril, 2023.

Foto LV/ 44. Fonte: Autora, abril, 2023.
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Foto LV/ 46. Fonte: Autora, abril, 2023.

Foto LV/ 47. Fonte: Autora, abril, 2023.

23/28
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LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — AMBIENTES INTERNOS — DEPOSITOS E SANITARIOS

Lﬁ ) |

Foto LV/ 50. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 51. Fonte: Autora, abril, 2023.
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SISTEMATIZACAO DO ESTADO DE CONSERVACAO E ALTERACAO

Cobertura

Estrutura da

Preserva as caracteristicas originais em duas aguas e estd em bom estado de
conservacao, apesar das intervencdes realizadas gerando danos pontuais pelo uso atual
expositivo da edificagdo como um todo. Notam-se sujidades e pontos com manchas pela
absorcao de agua em algumas telhas, externa e internamente.

Em telha-va é possivel verificar que estd em bom estado conservativo. Percebe-se,
através de iconografia, que possivelmente as pegas dos caibros e ripas foram

Cobertura substituidas, porém as das tesouras se preservam conforme a solucéo original da reforma
concluida em 1959.
Foram identificados danos relacionados as acdes de intempéries, como manchas por
Beiral / absorgao de agua e danos pontuais (devido a fixacdo de elementos expositivos), porém
platibanda sem gravidade. Através de iconografia nota-se que, possivelmente, algumas pecas foram

Sist. De captacgao

de aguas pluviais

Estrutura/ Sist.

Construtivo

Planos Externos

Planos Internos /

Vedacbes

Pisos

Forros

Esquadrias —

Elementos

Decorativos

Inst. Hidraulicas

substituidas, porém o sistema é similar.

N&o se aplica. As &guas pluviais correm livremente através do caimento do telhado
em 2 aguas.

O imovel ndo apresenta nenhum dano ou alteragdo relevante que represente grave
dano estrutural ou grande interven¢do no sistema primitivo.

Encontram-se em regular estado de conservagao, possuem danos como: desagregagao
da camada de pintura, fissuras, manchas por umidade, sujidades e colonizagéo biol6gica.
N&o é possivel afirmar se a solucédo cromatica se trata da definida por Warchavchik.

De modo geral estdo preservados e recebem manutengdo periddica. H4 danos
pontuais pelo uso expositivo. Verificam-se os ambientes alterados e criados para
atender ao novo uso apos reforma de 1979.

De modo geral estdo em bom estado conservativo, apresentando danos do material como
trincas, fissuras e danos pontuais, como choque mecanicos, pelo uso da edificagéo e
intervencdes constantes pelas obras. A verificacdo em iconografia demonstra que os
pisos foram alterados e atualmente receberam adi¢des (elementos apostos a superficie).

Apesar de indicado em projeto, foi verificado em pesquisa que apenas a atual sala
expositiva 3 (originalmente denominada batistério) recebeu forro em madeira.
Atualmente esta preservado e possivelmente trata-se da solucao original.

Com excecdao a porta presente na fachada lateral esquerda (a qual buscou-se substituicao
por modelo similar, porém sem vidro na almofada superior), provavelmente as demais
esquadrias sdo os exemplares originais. Encontram-se em razoavel estado conservativo,
apresentando danos pelas ac¢des de intempéries e do tempo.

As cruzes presentes, tanto a da torre quanto a fixada na cumeeira, ndo sdo as pecas
originais. A pintura de Lucia Suané no antigo batistério se encontra em regular estado
conservativo, apresentando desgaste e trechos de desagregagdo da camada de tinta.

Novos ambientes foram criados, como banheiros e cozinhas, e as instalagGes estdo
embutidas ou evidenciadas como novas e em bom estado. As instalacdes primitivas

e elétricas provavelmente foram substituidas para atender aos novos usos e para
manutencgao/readequagao.

Elementos O altar, o guarda-corpo e os demais elementos da antiga nave, identificados em

integrados pesquisa, foram removidos na reforma de 1979.

Area Externa

Ajardinamento

Area externa provavelmente recebe manutencdo periddica. Possivelmente sofreu
alterag6es devido ao uso expositivo e em constante transformacéo.

Jardins provavelmente recebem manutencdo periddica e atualmente estdo bem
cuidados. Provavelmente sofreu alteracdo devido ao uso expositivo e em constante
transformacéo.

Muro de contengdo em pedras se mantém original, porém atualmente ndo apresenta

Fechos manutengdo podendo ser verificada muitas manchas por umidade, presenca de
vegetacgao e colonizacéo bioldgica.
. Satisfatorio/Bom Regular Precério - Irrecuperavel
)
L ~ x .
_ Inalterado Alteracéo Regular Grande Alteragcao Descaracterizado
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Foto LV/ 54. Fonte: Autora, abril, 2023.

LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — DANOS EXISTENTES

‘ﬁt
=

Foto LV/ 56. Fonte: Autora, abril, 202. Foto LV/ 57. Fonte: Autora, abril, 2023.
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Foto LV/ 58. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 59. Fonte: Autora, abril, 2023.

LEVANTAMENTO FOTOGRAFICO — DANOS EXISTENTES

Foto LV/ 62. Fonte: Autora, abril, 2023. Foto LV/ 63. Fonte: Autora, abril, 2023.




109

FICHA DE LEVANTAMENTO DO PATRIMONIO MATERIAL 28/28

CAPELA DO MORUMBI

AVALIAGCAO DA SITUACAO DO PATRIMONIO MATERIAL EXISTENTE

<
)
S
L|1_J A vistoria nas areas internas e externas da edificacdo aconteceu no dia 01 de abril de
< | 2023, no periodo da manha.
14
]
|_
2}
>
De modo geral, a edificacdo encontra-se em bom estado conservativo, nota-se que
2 recebe manutencao periddica e busca manter as caracteristicas originais do projeto de Warchavchik.
O | Apesar de ter sofrido algumas reformas desde o restauro concluido em 1959, para adequagao do
% espaco para 0 hovo uso, atualmente toda a estrutura da edificagdo, assim como seus elementos
v | constitutivos (cobertura, vedacdes, revestimentos, esquadrias), encontram-se em bom estado
,'é)J conservativo.
o
% A condicéo atual de estabilidade e de resisténcia mecanica € satisfatoria. Nao foram
O | observadas trincas ou fissuras que pudessem representar danos estruturais ou patologias graves ou
© significativas na estrutura.
Notam-se danos, em todas as fachadas, como: manchas escurecidas por umidade e
ﬂ excesso de absorcéo de agua, desgaste da pintura, desagregacao da camada de argamassa e de
<D( pintura e presenca de colonizagao bioldgica. Os elementos em madeira encontram-se com a camada
O | de protecdo levemente desgastada, gerando assim, certa fragilidade na peca, juntamente com
— . ~ . . < g ~ o
& | intervencdes pontuais devido a fixac&o de elementos expogréficos.
<
E Internamente alguns elementos sofreram com intervencdes recebidas, como 0s pisos e
? paredes, ndo representando as solu¢des originais do projeto de Warchavchik, entretanto notam-se
o | somente intervencdes pontuais devido a fixagdo de elementos expograficos e ndo ha patologias
9 relevantes e, de modo geral, a edificagbes em sua parte interna estd em bom estado de conservacao.
@] . . . N N
: De forma geral, as patologias existentes estio associadas a acéo do tempo e as
O | intempéries.
2}
<
O
zZ
-
8 N&o foram detectados.
0
]
o
o
|
o




110

CAPITULO 3. A RUINA DE TAIPA COMO ARTEFATO EXPOSITIVO

“Toda ruina é um testemunho da nossa antiguidade, da nossa cultura
técnica, dos nossos habitos e costumes nas mais diversas esferas da vida privada e
coletiva.” (Sunega; Tognon; Augusto, 2020, p. 129). A ruina € uma representacao da
transformac&io continua da sociedade, € o resultado de mudancas. E a estrutura

arguitetdnica que sobreviveu as acdes das intempéries e do tempo.

De acordo com as ideias de Huyssen (2006), a maneira como se percebe as
ruinas, pode ser compreendida como um palimpsesto que incorpora diversos
acontecimentos e representacoes historicas. Além disso, a marcante atencgéo voltada as

ruinas, € uma parte do privilégio contemporaneo atribuido a memaria e ao trauma.

De Piranesi®® (1720 — 1778) a Ruskin® (1819 - 1900), perpassando por
Demon®® (1747 — 1825), existe um fascinio pela ruina e pela percepcéo de nostalgia e
saudosismo de uma historia que ficou no passado. Cabe a sociedade conserva-la ou

abandona-la.

Huyssen (2006) também afirma que, a partir da modernidade®®, a questéo da
autenticidade parece ter se tornado parte das decisfes nos projetos de preservacao e
restauracéo museal, especialmente quando as ruinas existentes séo transformadas em
edificagcbes destinadas a museus ou a outros usos culturais. Reduzindo assim, a chance

de antigos edificios envelhecerem e se arruinarem.

De acordo com a perspectiva de Souza Janior (2017), as estruturas

arquitetbnicas em ruinas sdo vestigios de algo desconhecido, que, no entanto, um dia

83 O arquiteto e gravador veneziano Giovanni Battista Piranesi produzia gravuras, com o objetivo de registrar
a antiga capital do Império Romano em seu auge. Diante da liberdade de explorar os temas apresentados
pelas ruinas, Piranesi as incorporava em seu ambiente cotidiano. Simbolizando ndo apenas os vestigios
de um passado memoravel e glorioso, mas também a capacidade de preservar um legado, ao retratar
essas arquiteturas fragmentadas. Realcando sua importdncia emocional e documental,
simultaneamente (Souza Junior, 2017)

84 John Ruskin, escritor, critico de arte e sociélogo britanico, fazia parte da vertente conservadora, e se
opunha as intervencdes realizadas no patriménio. Ele defendia, portanto, uma postura anti-restauracao,
em respeito a autenticidade e a passagem do tempo. Reconhecendo o valor atribuido aos artefatos
culturais e ao patriménio edificado, incluindo as ruinas, ele enfatizava a relevancia da antiguidade da
edificacdo. Destacando a patina como o elemento que concretiza a passagem do tempo, em contraste
com a efemeridade das constru¢des humanas (Souza Junior, 2017; Rodrigues, 2017b).

85 As litografias de Dominique Vivant Demon sdo exemplos de representacfes das ruinas com o intuito de
documentacdo, porém nao desprovidas do elemento ‘exdtico’ que esté associado ao valor arqueolégico
(Souza Janior, 2017).

86 Século XX.
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existiu ali e esta repleto de significado e funcionalidade. As ruinas se manifestam como
fragmentos, elementos desconectados que fogem de uma viséo abrangente ou narrativa
de um conhecimento ordenado e racional. Por esse motivo, elas despertam a
imaginacao, convidando a reconstruir os vestigios tal qual “[...] um quebra-cabeca de
pecas que faltam.” (Souza Janior, 2017, p. 136). Ainda segundo este autor, embora ndo
tenham sido especificamente citadas na Convencéo de Haia da UNESCO de 1954%7, as
ruinas se enquadram na primeira categoria®, como bens iméveis que possuem valor

cultural significativo para as pessoas (Souza Junior, 2017).

A partir da década de 1970, foi introduzida uma nova abordagem em relacéo
a conservacao, que enfatizava a conservagdo integral (Souza Junior, 2017). Este
conceito, esta estreitamente alinhado com a filosofia ruskiniana de néo intervengao. De
acordo com esta abordagem, as ruinas sao significativamente consideradas para a

preservacao e a manutencao, na qualidade de patrimdnio cultural (Souza Janior, 2017).

No campo da conservacao e restauracao, Souza Junior (2017) aponta que
um dos documentos fundamentais a ser considerado é o Documento de Nara (UNESCO;
ICCROM; ICOMOS, 1994). O documento patrimonial decorrente de convencao, enfatiza
a importancia de preservar a autenticidade e o valor do patrimonio, respeitando os varios
conceitos, critérios e mentalidades que definem diferentes culturas (UNESCO; ICCROM,;
ICOMOS, 1994). Por meio deste documento, o conceito de ruina é visto sob uma
perspectiva diferenciada, quando comparado a outras culturas. Essencialmente, destaca
a importancia de proteger a autenticidade de cada cultura, valorizando suas ideias,
principios e pontos de vista. Tendo como objetivo, transmitir os significados e valores

fundamentais, traduzidos com base em seu proéprio legado (Souza Janior, 2017).

No que se refere a revitalizacdo, requalificacdo e utilizacdo de ruinas,

Carbonara (1997) aborda o tratamento, a apreciacdo e a interacdo entre o antigo e o

87 “Convengao para a protegdo de bens culturais em caso de conflito armado.” (Brasil, 1958, p. 1). Promulga,
assim, meios de protecdo aos bens culturais sob ameaca de sofreram graves danos, destruicdo e
arruinamento (Brasil, 1958).

88 A convencao classifica o patrimdnio em trés categorias: 1. O dos bens moveis ou iméveis, que possuem
importancia para o patriménio cultural dos povos; 2. O daqueles edificios cujo proposito principal e genuino
seja preservar e exibir os artefatos culturais maéveis especificados no grupo 1; e 3. O dos centros que
abriguem uma quantidade substancial de bens culturais, incluindo aqueles definidos nos grupos 1 e 2
(Brasil, 1958).

89 Filosofia referente & John Ruskin.
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novo como uma variedade de significados envolvidos; abrangendo aspectos

arquitetdénicos e arqueoldgicos, além do processo de restauracao.

Isso implica na deciséo de conservar, reintegrar e apresentar as estruturas,
com o objetivo de atribuir novo sentido ao que pode estar ilegivel, mas merece ser
revelado. Capacitando-se, assim, a reconfigurar o local e suas evidéncias, atribuindo
uma nova caracteristica ao conjunto, em consonancia com seu contexto contemporaneo
(Rodrigues, 2017a).

Souza Junior (2017), ao relacionar o tema da preservacao das ruinas dos
monumentos arquitetdnicos da antiguidade, menciona que as estruturas arquitetonicas
arruinadas passaram por intervengdes com o objetivo de renovéa-las e modernizé-las, de
acordo com os padrdes estéticos contemporaneos. Ou foram demolidas completamente,
baseando-se na ideia da importancia do local, no significado que tinham como local de
memodria ou em seu genius loci®® (Souza Junior, 2017). Em relacdo as artes visuais,
muitos artistas expressaram emocdes, derivadas sobretudo, pelo conceito de ruina na
arquitetura. Embasadas por andlises e pesquisas fundamentadas na histéria da arte, a
partir do fim do século XV, tendo relevancia na expressao artistica contemporanea
(Souza Junior, 2017).

No caso brasileiro, Sunega, Tognon e Augusto (2020) citam que quando uma
ruina € protegida e mantida por uma entidade governamental federal, seu destino nao
estd mais sujeito ao mero desaparecimento. Os estatutos e, consequentemente, a
sociedade e todos aqueles que se uniram para sua salvaguarda, exigem a sobrevivéncia
de seus vestigios, remanescentes, edificacdes residuais, sua extensao e seus arredores.
Portanto, uma ruina registrada, se transforma tema de preservacao, de intervencéo, de
usufruto em diversos aspectos: historico, artistico, cientifico, antropologico, estético,

tecnoldgico e etnografico (Sunega; Tognon; Augusto, 2020).

90 O genius ou spiritu loci € definido como os elementos concretos e tangiveis (edificios, sitios, paisagens,
rotas, objetos); e os abstratos e intangiveis (memoarias, narrativas, documentos escritos, rituais, festivais,
comemoragfes, conhecimento tradicional, valores, texturas, cores, aromas etc.). Os quais,
desempenham um papel fundamental na constituicdo do espaco e Ihe conferem uma aura, ou seja, 0s
elementos fisicos e espirituais que atribuem significado, emogé&o e enigma ao local. Possui uma natureza
relacional que é construida por diversos atores sociais, incluindo seus projetistas, arquitetos e
administradores; e seus usudrios, que contribuem ativamente e em conjunto para conferir-lhe um
propdsito. Essa perspectiva sobre o espirito do lugar oferece uma compreenséao mais ampla da natureza
viva e, ao mesmo tempo, duradoura de monumentos, locais e paisagens culturais (ICOMOS, 2008).
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Na secdo subsequente, se discorrera sobre a taipa transformada em objeto
expositivo, ou até museoldgico; digno de ser preservado, por simbolizar uma relevante
técnica construtiva, dificil de ser encontrada na cidade de S&o Paulo. O edificio historico,
aqui estudado, permanece com as paredes decapadas apds o0 processo de restauracao,
evidenciando as taipas e técnicas construtivas originais, como vestigio da ocupacéo

paulistana.
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3.1. Caracterizacao da Taipa

As taipas séo estruturas construtivas eficientes, porém pouco complexas em
sua montagem. Corona e Lemos (2017) descrevem a taipa em seu modo de fazer mais
primitivo:

Nome genérico que se costuma dar a todo sistema construtivo em que se
emprega, na confeccéio de parede e muros de fechos, a terra umedecida ou
molhada. N&o se trata de alvenaria de terra barro, como no caso do adobe.
Trata-se de qualquer sistema em que 0s panos continuos séo executados
diretamente no local, em que a terra ndo sofreu nenhum beneficiamento anterior.

Existem dois tipos de taipa: a taipa de pildo, e a taipa de mao. (Corona; Lemos,
2017, p. 437)

A taipa é descrita, conforme o estudo de Carlos Borges Schmidt dos anos
1940, e foi detalhada em Sunega, Tognon e Augusto (2020), como possuidora de
caracteristicas préprias e tradicionais que a destacam entre as demais técnicas
construtivas. Schmidt menciona que, na época, as terras mais utilizadas eram as
vermelhas, roxas e pardas, pois eram “[...] boas de liga [...]". Por outro lado, terras pretas,
"areientas”, compostas de esterco, matéria organica ou barro, ndo eram consideradas
adequadas para construcbes com essa técnica, pois ndo conferiam resisténcia ao
material (Schmidt apud Sunega; Tognon; Augusto, 2020, p. 84-85). Para tanto, as terras
eram retiradas a uma cota de nivel inferior & da superficie, o que também garantia a

umidade ideal para o uso construtivo (Pisani, 2004).

Dentre as caracteristicas principais da taipa, elemento estrutural moldado in
loco, pode-se citar a elevada resisténcia a compressao e baixa resisténcia a tracao.
Desta forma, as forcas resultantes nas paredes devem ser sempre verticais, evitando-se
cargas horizontais; as quais podem gerar danos a estrutura (Hoffmann; Minto; Heise,
2011). Devido & composi¢do de material cru, as paredes em taipa também sdo sensiveis
a penetracdo de &gua. Sendo, portanto, necessaria a execucdo de elementos
construtivos que protejam os topos das paredes®?, impermeabilizacdo das fundacdes ou
formas, a fim de impedir o contato imediato com o solo e aplicacdo de hidrofugantes
(Hoffmann; Minto; Heise, 2011).

Tanto a taipa de pildo, quanto a de mao foram empregadas nas edificacoes

brasileiras coloniais, utilizando-se as mesmas matérias primas (madeira e barro cru).

91 As casas bandeiristas possuiam telhados em quatro Aguas com beirais, auxiliando na funcéo de protecéo
dos topos das paredes em taipa.
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Porém, executando-se de formas distintas. Aqui nesta secao sera detalhado somente o
método da taipa de pildo, pois € o sistema construtivo encontrado nas ruinas da Capela

do Morumbi.

O sistema construtivo da taipa de pildo, heranca mourisca, utiliza terra crua
compactada para estruturacéo, fundacdo e vedacdo de edificacbes. Essa técnica foi
disseminada principalmente pelos paulistas, que, ao encontrar terrenos propicios e nao
terem acesso a pedra nem cal, adotaram essa préatica construtiva. Posteriormente,
levaram-na a outros estados do pais por meio das expedicdes bandeirantes (Olender,
2006).

O método construtivo da taipa de pilao destaca-se pelo apiloamento da terra,
exigindo caracteristicas especificas em sua composicdo mineral e umidade para
compactacdo. Segundo Schmidt, o processo inicia-se com a marcacao do terreno e a
abertura dos alicerces, feitos exclusivamente de terra socada (Schmidt apud Sunega;
Tognon; Augusto, 2020). Corona e Lemos (2017) descrevem que para a fundacao, a
terra € apiloada dentro das valas dos alicerces usando pildes manuais ou, atualmente,
compactadores mecanicos. Concluidos os alicerces, as paredes podem ser erguidas
imediatamente, pois sdo compactadas desde a base. E na sequéncia, dando inicio a
construcao das paredes, a terra € compactada dentro de formas de madeira, conhecidas
como taipais, que séo utilizadas como dois painéis paralelos de madeira ou, atualmente,
chapas de compensado. A férma, ou taipal, deve ser resistente, leve e de facil
desmontagem (Sunega; Tognon; Augusto, 2020). Quando a altura da terra pilada atingir
aproximadamente dois ter¢cos da dimensao dos taipais, séo inseridos transversalmente
pequenos pedacos de madeira redondos, os codos, envoltos em folhas de bananeira®.
Ao retirar tais elementos em madeira, permanece um orificio, chamado de caboda. Apds
a conclusdo da secéo, os taipais sédo removidos, desmontados e reposicionados para
dar sequéncia a construcdo (Corona; Lemos, 2017). As figuras 21 a 25, ilustram esse

processo de execucao.

E possivel elencar os principais requisitos da técnica de taipa de pildo: a
selecédo apropriada da terra, com eventual utilizagéo de aditivos minerais aglomerantes,
como a cal, ou inertes, como fragmentos de pedra e seixos; a configuracdo e

componentes da carpintaria do taipal, que séo facilmente manipulaveis para simplificar a

92 Conforme descreve Corona; Lemos, 2017. Atualmente néo se utiliza mais esta técnica.
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sucessao de blocos na disposi¢ao horizontal e vertical; a modulacdo da planta com a
definicdo espacial dos ambientes e dos muros perimetrais de quintais e jardins; a
integracdo coordenada com a carpintaria de portas e janelas, que estruturara vergas e
umbrais laterais; e 0os processos de cura, revestimento e pintura, estabelecendo um
sistema coeso com alta capacidade evaporativa diante da intensa umidade ascendente
do solo, condicao tipica de areas em latitudes subtropicais Umidas (Sunega; Tognon;
Augusto, 2020).

A larga espessura das paredes — entre 30 e 120 centimetros — possibilitava que
os taipeiros ou auxiliares, trabalhassem dentro dos taipais; favorecendo melhor
compressao da argamassa de barro, reduzindo ao maximo os vazios entre as camadas
(Pisani, 2004).

Figura 21: Desenho técnico esquemético de um Figura 22: Execucao de um taipal. Fonte: Corona;
Taipal. Fonte: Corona; Lemos, 2017, p. 439. Lemos, 2017, p. 439.

Figura 23: Trecho de parede em taipa de pildo, Figuras 24 e 25: Trecho de parede em taipa de
externamente, da Capela do Morumbi. Fonte: pildo, internamente, da Capela do Morumbi.
Autora, abril, 2023. Fonte: Autora, abril, 2023.
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3.2. A Capela do Morumbi desde taipa arruinada a suporte expositivo

As estruturas arquitetonicas remanescentes no estado de S&o Paulo,
representantes de uma fase significativa da arquitetura colonial brasileira, também sao

caracterizadas pela técnica construtiva conhecida como taipa (Pisani, 2004).

Algumas consideraces devem ser levadas em conta em relagdo as razoes
para a ampla utilizacédo da técnica construtiva em taipa na cidade de S&o Paulo. Sob a
perspectiva de Zanettini (2005), trés referéncias explicam essa escolha: Luis Saia, Carlos
Lemos e Katinsky. Cada um destes, ainda de acordo com Zanettini (2005), defendia um
aspecto para a escolha deste sistema construtivo. Luis Saia sob o argumento de que o
uso de fundacdes de pedra com paredes de taipa, seria inviavel devido a alta umidade
transmitida pelas pedras para as bases dessas estruturas. Carlos Lemos, destaca a
escassez de pedras disponiveis para a construcdo das paredes, uma vez que grande
parte do territério municipal de S&o Paulo esta situado em uma bacia sedimentar,
predominantemente composta por argilas, siltes e areias. E por fim, Katinsky, enfatiza a
velocidade e eficiéncia com a qual as edificagbes podem ser construidas usando a taipa;

além de ser uma técnica construtiva que dispensa mao de obra especializada.

No caso paulistano da Capela do Morumbi, Ab’Saber (1990) detalha que foi
empregada matéria-prima local que emergia dos barrancos de antigos caminhos das
tropas de cavaleiros. E que havia uma consideravel escassez de afloramentos rochosos
na area do planalto paulistano, caracterizada por uma bacia hidrografica com camadas
de até 200 metros de espessura e densas matas que circundavam as colinas, terracos
e planicies aluviais (Ab’Saber, 1990). Por conta da configuracéo dessas particularidades
geograficas, torna-se evidente a escassez de pedras disponiveis para a construcdo na
area da cidade de Sao Paulo, o que também sustenta a opcao pela taipa como a principal
técnica construtiva (Rodrigues, 2017b).

Gregori Warchavchik em seu projeto de restauro para a Capela do Morumbi
incorporou as ruinas do edificio, exibindo-as e destacando seu potencial plastico e
estético. N&o parecendo ter proposto somente a preservacao das ruinas em seu estado
atual como alternativa (Rodrigues, 2017b). No entanto, surgiram controvérsias em
relacdo a preservacgdo, a abordagem arquitetbnica adotada e a possivel alteracéo do
material original. Neste projeto, Warchavchik indica os principais aspectos das operacdes

em ruinas; incluindo a conservacao, a integracéo e a diferenciacéo das caracteristicas
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estéticas destes remanescentes primitivos, como sua vetustez e incompletude, bem
como, o desenvolvimento de um projeto baseado em uma conformacdo espacial
predefinida (Rodrigues, 2017b). Na Capela do Morumbi, os vestigios de paredes a meia
altura dispostas em um padrao retangular, tém significado histérico, além de fornecerem

informacdes sobre a ocupacao dessa area de Sao Paulo (Rodrigues, 2017b).

Apesar de indeferir o tombamento da Capela do Morumbi pelo
CONDEPHAAT, Carlos Lemos assumiu em seu parecer de 1983, a “[...] enorme
importancia documental da taipa ali conservada [...]” (PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta
03A.004-1, s.d., s.p.) e enaltece a singularidade da técnica construtiva de taipa de pildo
do tipo formigdo®® e um taipal de canto (PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1, s.d.).
Ab’Saber (1990) complementa anos depois, destacando a importancia desta técnica
construtiva de elaboracéo das paredes, pelo fato de que naquela regido elevada®, era

dificil recorrer as argilas puras de fundo de vale e de pedriscos ou seixos de beira de rio.

No entanto, a contribuicdo de Warchavchik para a edificacdo que se destaca
nesta dissertacdo decorre de sua intervencao no contexto brasileiro. Isso ndo se limita a
preservacdo das ruinas das taipas, mas também a sua integracdo em uma nova

construcao e solugéo arquitetdnica, embora discutivel (Rodrigues, 2017b).

A despeito de sua conexdo com a historia, a Capela do Morumbi €, em sua
esséncia espacial, um museu contemporaneo. E um edificio que se faz presente, porém
sem suplantar as ruinas remanescentes, nem buscar rivalizar destaque com as

intervencdes artisticas nele propostas. Isso compreende a experiéncia do museu.

Ao transformar o ambiente em um modelo para compreender os diferentes
tempos que o permeia; a definicdo do dialogo entre a ruina, ou a estrutura remanescente
em taipa de pildo primitiva, e a nova alvenaria, faz emergir uma relacéo temporal entre o
antigo e o novo. A aplicacdo de ‘efeitos cenograficos™®®, através do instrumental de
restauracéo utilizado, faz com que seja possivel classificar o0 projeto e execucao de

restauro de Gregori Warchavchik como a primeira instalagéo realizada na Capela.

93 A taipa do tipo formig&o, era composta por terra seca misturada a pedregulho grosso de fundo de rio. No
caso da Capela Morumbi, tal matéria prima provavelmente foi trazida de longe, pelos motivos ja
mencionados (PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1, s.d.).

94 Com cem metros de amplitude topogréfica, e separada da varzea do Rio Pinheiros.

95 Conforme referido por Campos (1990).
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CAPITULO 4. A QUESTAO EXPOSITIVA: RELACOES DA ARTE COM O
ESPACO E A FORCA DA ARQUITETURA NA COMPOSICAO ARTISTICA

4.1. Exposicao como dispositivo: Instalacao e Site-specific.

Lafuente (2013) define exposicdo como dispositivo, articulando de forma
efetiva 0s elementos presentes e a configuracdo de relagdes particulares entre objetos,
individuos, conceitos e estruturas no contexto expositivo; incluindo-se a arquitetura e a
curadoria (Oliveira, 2017). Hernandez (2018), a partir de Lafuente, sugere que, em cada
exposicao visitada, h4 o acionamento de um conjunto de conceitos intrincados: arte,

mostra, visitante e sociedade.

Oliveira (2017) propde que, a partir do modernismo, 0os museus de arte e
cultura, juntamente com suas exposi¢oes, assumem uma finalidade educativa. Estes
buscam persuadir o visitante ndo somente em relacdo ao contetdo dos objetos, mas
também na vivéncia do espaco proporcionado. Para alcancar tal objetivo, 0s museus
articulam um sistema tedrico-pratico, que contempla a concepc¢ao e implementacdo de
estratégias educacionais dentro do espaco. Integrando todos os aspectos fisicos nesse
empreendimento: arquitetura, design, ambientacdes, textos escritos, folders e guias de
audio. Desta forma, a no¢ao de display ou formato expositivo se torna fundamental neste
contexto (Oliveira, 2017).

As reivindicacdes de descontextualizacdo, as quais 0 museu ocidental (sob
0s conceitos de: cubo branco e caixa preta®) esta epistemologicamente e empiricamente
ligado, tém limites praticos que possibilitam o desenvolvimento de estratégias de
interagéo por parte daqueles que detém determinado conhecimento cultural (Lafuente,
2013).

No entanto, a postura oposta também apresenta implicacdes problematicas:
a apresentacao contextual planejada e desenvolvida pelo curador da exposicao pode
potencialmente entrar em conflito com a perspectiva dos artistas®’ (Lafuente, 2013).

9 A transformac&o do cubo branco em preto, corresponde a tipologia expositiva da caixa preta. Criando um
espago para projecdes que permite 0 manuseio de elementos virtuais, a experimentacéo das percepcoes,
a flexibilidade, a conexao entre o usual e a arte. Bem como, o aprofundamento do debate entre conceitos
e objetos; pela distingdo entre formas/imagens geradas por projetos expogréaficos, e/ou curatoriais, e
imagens mediadas pela tecnologia (Costa, 2012).

97 A subjetividade do artista se confronta com a subjetividade do curador.
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[...] talvez seja isso que é a forma expositiva: um lugar onde nada pertence, mas
onde, por isso, 0s objetos e as pessoas (artistas, curadores e outros) se
relacionam, segundo e contra a sua vontade. (Lafuente, 2013, s.p., traducdo
nossa)

Com relacéo ao conceito do cubo branco, cabe ainda uma contextualizacao:

A galeria é construida de acordo com preceitos tdo rigorosos quanto os da
constru¢do de uma igreja medieval. O mundo exterior néo deve entrar, de modo
gue as janelas geralmente sao lacradas. As paredes sao pintadas de branco. O
teto torna-se fonte de luz. O chdo de madeira é polido, para que vocé provoque
estalidos austeros ao andar, ou acarpetado, para que vocé ande sem ruido. A
arte é livre, como se dizia, ‘para assumir vida prépria’. Uma mesa discreta talvez
seja a Unica mobilia. Nesse ambiente, um cinzeiro de pé torna-se quase um
objeto sagrado [...]. Completa-se a transposicdo modernista da percepcao, da
vida para os valores formais. Esta, claro, € uma das doencas fatais do
modernismo. (O’Doherty, 2002, p. 4).

A expografia tornou-se significativa tanto para artistas, quanto para
curadores. Na arte moderna, os criticos desempenhavam um papel central. No entanto,
gradualmente, sua atuacdo foi sendo substituida pela consequéncia das ideologias e
criacoes do curador. Uma figura contemporanea, que conduz o processo de selecéo,

orientacdo, concepcao e configuracdo da expografia (Costa, 2012).

Atualmente, o curador é a pessoa que busca indicios, procedimentos ou
elementos para transformar uma ideia em uma experiéncia concreta e palpéavel,
destinada ao espectador. Isso estabelece uma conexao entre o elemento imaginado e a

pesquisa, resultando em algo real a ser experimentado e vivido.

Costa (2012, p. 69) define as montagens expograficas como ‘articulacées
simbdlicas’, que sdo conexdes complexamente entrelacadas entre diversos elementos a
serem considerados: as obras em exposicdo; a estrutura arquitetbnica concebida; a
disposicao cénica dos objetos no espaco e a consequente ambiéncia gerada; a demanda
por interacao entre os espectadores; e as obras em conjunto com o0s projetos expositivo

e curatorial propostos.

Segundo Agamben (2009), em relacdo ao que o historiador considera como
contemporaneo ndo € apenas aquele que percebe a escuriddo presente e capta uma luz
efetiva, mas é também o que divide o tempo. O insere, o transforma, 0 associa a outros
tempos. Através do qual, a historia pode ser lida de formas inéditas ou cita-las, conforme
necessario. Nao de acordo com a proposta inicial, mas por solicitacdes as quais o tempo

ndo consegue atender.
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Com as diversas mudancas na producéo artistica desde a década de 1960,
e 0 estabelecimento de museus, como instituicées, ao redor do mundo no fim do século
XX; a concepgado expositiva comecou a adotar gradativamente componentes de
encenacao para integrar o espacgo expografico como objeto de arte. Afastando-se, assim,
do modelo expositivo do cubo branco, tipo expografico que nédo oferece ao espaco

gualquer significacdo (Castillo, 2008).

Essas formas de montagem, sao atrativos visuais, e permitem que artistas e

curadores manipulem a sensibilidade do publico durante a exposicao (Costa, 2012).

A expressao ‘instalacao’ refere-se a concepgéo de um ambiente construido
ou montagem em galerias e museus (Instalacdo, 2023). O termo ainda pode ser

relacionado a uma dimenséao expositiva (Castillo, 2008).

Castillo (2008) destaca que dentro do campo da arte, a interagao entre obra
e contexto se tornou uma caracteristica central em muitas obras contemporaneas e,
naturalmente, também se faz presente nas concepcdes expositivas. A autora
complementa dizendo que a arte contemporanea, a qual se relaciona com o contexto,
se distancia dos conceitos do movimento moderno (Castillo, 2008). Ela ainda elucida que
a arte contemporanea aborda questdes sobre o espaco como lugar. Usando questbes
relacionadas a arquitetura em contraste com a relacao entre obra e contexto, reflexdo de

relevancia para esta pesquisa académica.

Kwon (2008) explica que a execucao de instalagbes faz parte de uma fase
inicial de experimentacdes estéticas que aconteceram no final dos anos 1960 e se

seguiriam ao longo dos anos 1970.

Além das instalac¢des, incluem-se exemplos como land/earth art, process art,
arte conceitual, performance/body art, e outras diversas formas de critica institucional.
Essas experimentacdes realizadas por meio da instalacdo, surgem como uma forma de
expressao em arte visual, quando os artistas comecaram a questionar os modelos e os

métodos tradicionais de arte (Faria; Somma Junior, 2006).

Castillo (2008, p. 174-175), em paralelo a Kwon, refere-se as instalacbes
como ‘experiéncias estéticas’ ou ‘novas experimentacdes artisticas’ das déecadas ja

mencionadas. Essas expressdes antecedem o termo contemporaneo ‘instalacdo’ e
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abrangem diversas qualificacdes, condicdes e formas de apresentacao, como: in situ®s;

site-specific®®; ambientacaol?; land-art'%1 —; e minimal art192,

As obras desta tipologia, se inspiram na escultura moderna, nos ready-
mades!03, nos experimentos modernistas determinados por Kurt Schwitters'®#, e na arte
conceitual dos anos 1960 (Imbroisi; Martins, 2021). Desde entdo, as instalacbes se
desenvolveram em uma expressdo artistica distinta (Faria; Somma Junior, 2006).
Podendo ser efémeras, somente existindo no momento da exposi¢cdo, ou ser

desmontada, recriada ou reencenada em outro espaco (Imbroisi; Martins, 2021).

Segundo Faria e Somma Junior (2006), as instala¢cdes converteram a obra
de arte em um evento espaco-temporal. Proporcionando a oportunidade de
envolvimento fisico com o espectador, e apresentando uma ampla gama tematica.
Fazendo relacdes com a corporalidade, com aspectos subjetivos da natureza humana e

com assuntos sociopoliticos.

Essa forma de expressao artistica, implica na utilizacao de diversos materiais
para criar um ambiente ou cena espacial; com movimento gerado pela interacao entre
objetos, construcdes, a perspectiva do observador e sua presenca fisica. Para realmente
vivenciar e entender a obra de arte, € preciso navegar por ela, explorando seus angulos
e seguindo os caminhos criados pela disposicéo de cores, objetos e pecas (Instalacao,
2023).

As instalacdes, envolvem a ampliacdo de ambientes e a transformacéo de
espacos e cenarios; normalmente empregando uma variedade de midias. Podendo
incluir pintura, escultura e outros materiais, para ativar o espaco arquitetdnico; solicitando
ao espectador o envolvimento ativo com a obra, e ndo somente a acéo de observa-la.
Desta forma, a instalacdo desfaz a linha entre o artista e o publico, criando uma

experiéncia dindmica e interativa. (Imbroisi; Martins, 2021).

98 Se 0 objeto funcionar apenas em determinados lugares, exigindo a experiéncia do “[...] sujeito fruidor”
(Castillo, 2008, p. 177), impondo uma acéo baseada na relagdo entre obra e espago-tempo.

99 Caso 0 objeto seja o contetido para um lugar pré-estabelecido.

100 Se uma composicéo de objetos gera um ‘todo’ expositivo.

101 Abordando espacos abertos e ampliando o campo expositivo.

102 Considerando o pragmatismo formal do espago expositivo.

103 De Marcel Duchamp (1887 — 1968).

104 (1887 — 1948).
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Uma obra do tipo instalacéo, como poética artistica, oferece possibilidades de
integracdo de suportes. A medida que as instalacdes emergem no contexto da arte
conceitual, os conceitos e intengdes usados pelo artista para conceber o trabalho, estdo
em grande parte no cerne do trabalho (Imbroisi; Martins, 2021).

Chega-se a conclusao de Castillo (2008), na qual a interacéo entre a obra e
0 espaco, que se correlaciona com a propria experimentacdo do espectador, é o fator
condicionante da instalacao.

[...] “instalac&o” [...] € a obra que exige como totalidade a relacéo entre o objeto
instalado (ou coisas abrigadas) hum determinado lugar, o espago resultante
dessa instalagdo [...] e 0 espectador, cuja presenca condiciona-se a existéncia
da obra e vice-versa, dando-lhe concretude por meio de sua experimentacéo
perceptiva, na medida em que seus sentidos se apropriam da circunstancia
imediata da obra, tornando-se parte de sua totalidade. (Castillo, 2008, p. 177-
178)

O termo ‘sitio especifico’ refere-se as obras artisticas que conciliam o meio e
um local fisico especifico. Tais obras do tipo site-specific surgiram no contexto do
minimalismo, no fim dos anos de 1960 e no inicio da década seguinte. A arte site-specific,
conforme apresentada por Kwon (2008), inicialmente ocupava o papel de um local fisico,
uma realidade tangivel cuja identidade se formava pela combinacéo Unica de seus
elementos constituintes. Esses trabalhos incorporavam-se ao ambiente, seja urbano,
paisagistico ou arquiteténico, promovendo uma reestruturagdo tanto conceitual quanto

perceptual do espaco.

De maneira geral, a obra de arte de tipo site-specific sdo criagdes®®
frequentemente concebidas para um local especifico, onde os componentes artisticos
estabelecem um didlogo com o ambiente no qual a obra foi concebida (Site Specific,
2023). Os artistas fazem intervencdes em espacos especificos, incorporando a sala ou
0 ambiente existente, estabelecendo relacdes entre o espago e 0s elementos da obra
(Ferrari, 2017).

Nesse contexto, o conceito de site-specific esta associado a noc¢ao de arte do
ambiente, indicando uma tendéncia na producéao artistica contemporanea de direcionar
o olhar para o espaco em si; integrando-o a obra e/ou modificando-o0, seja esse espaco
uma galeria, 0 ambiente natural ou areas urbanas (Site Specific, 2023). A esséncia do

ambiente, passa a ter uma relevancia maior do que a escolha do artista e seu

105 Em muitos casos, a partir de um convite.
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pragmatismo. Na realizac&o da obra do tipo site-specific, a preocupagéo com o proposito
da arte, surge da particularidade do local, sendo esta especificidade a condutora das

decisbes do artista (Gervilla, 2020).

Quando se lida com a especificidade do lugar, a linguagem artistica escolhida
tem um papel coadjuvante. O protagonismo fica com a relacdo que o artista
desenvolve com o lugar e as solu¢des que encontra para os conflitos entre obra
e site. Por mais importantes que sejam, fatores estéticos ficam em segundo
plano, o ponto principal séo as conexdes que o trabalho cria com o lugar onde
esta inserido e com o publico local. (Gervilla, 2020, p. 52-53).

Sendo que o trabalho site-specific pode alterar de forma permanente ou
temporaria a paisagem ao seu redor, e 0 ambiente no qual esté inserida; Gervilla (2020)
completa, destacando que a natureza artistica da tipologia busca que o local tenha uma
influéncia direta no resultado da obra. Enfatizando que esta nunca pode ser observada

isoladamente, desvinculada do seu contexto.



125

4.2. A Capelado Morumbi como suporte de instalacdes artisticas

A Capela do Morumbi atravessou uma sequéncia de apropriacdoes e
alteracGes no decorrer de sua historia. Desde sua descoberta em ruina até seu uso
expografico atual. O que tornou este edificio Unico. Tendo tracado um caminho além do
momento de sua criacéo, com relacdo ao trabalho de restauracéo de Warchavchik, cuja

alteracao precisa ser compreendida como uma questéo simbdlica (Invamoto, 2012).

Uma observacéao relevante feita por Faria e Somma Junior (2006), refere-se
ao fato de que a Capela do Morumbi abriga em seu interior elementos arcaicos (as ruinas
primitivas em taipa de pildo), elementos modernos (a perspectiva e projeto de
Warchavchik) e elementos contemporaneos (as instalagdes como dispositivos visuais).

A vocacao do edificio histérico como suporte, € bem explicitado conforme
relato de Faria e Somma Junior (2006):

Por mais de treze anos desenvolvendo esta proposta verificamos, com
satisfacdo, o sucesso do projeto, e sua consagracao e reconhecimento por parte
do meio artistico, uma vez que se estabeleceu como mais um lugar destinado
as artes contemporaneas. Foram mais de cem artistas que expuseram trabalhos
na Capela, onde constatamos pelas instalacdes montadas uma grande profusé@o
de linguagens; mais que isso, um forte exercicio constante de experimentalismo,
dado ou pelas atitudes dos artistas ao proporem situa¢des inusitadas, ou pela
diversidade de uso de materiais. Um outro ponto importante € o dialogo entre
um bem histérico e a cidade. (Faria; Somma Junior, 2006, p. 99)

Além disso, Faria e Somma Junior (2006), chegam a conclusédo de que: em
virtude de todas essas caracteristicas, ao longo do tempo, 0 espaco em questdo se
fortaleceu em relacdo ao seu propdsito. Tornando-se um ambiente Unico paulistano, e

se convertendo em um local para a arte site-specific.

Em diversas ocasides a Capela recebe mostras concebidas especialmente
para o imovel que as abrigaria. Nas instalacdes realizadas, o auténtico se revela através
da arte pois, apenas com a arquitetura e o projeto de restauro concebido, ndo seria
possivel demonstrar totalmente a importancia do edificio, de seus elementos originais
perdidos e de suas técnicas construtivas remanescentes. Para tanto, a aplicacdo da obra

de arte interfere e ressalta o valor historico arquitetonico do edificio.
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4.2.1. Taipa, Tijolo e Fantasia

A primeira exposi¢édo ocorrida na Capela do Morumbi, que se utiliza dessa
linguagem artistica, acontece em 1990. A exposi¢cdo ‘Taipa, Tijolo e Fantasia’ foi
organizada pela SMC, e tinha como objetivo oferecer elementos para uma analise critica
acerca da reconstituicdo e o restauro da Capela do  Morumbil®
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a).

Duas secOes compunham a exposicdo. A primeira abordava o papel de
Gregori Warchavchik como arquiteto no Brasil, especialmente na cidade paulistana
(onde projetou e construiu a primeira casa modernista brasileira), e sua participagéo no
contexto da arquitetura moderna no pais. A segunda parte, consistia em apresentar 0s
estudos e empenhar andlises sobre as solu¢cdes encontradas pelo arquiteto para a
reconstituicdo da Capela do Morumbi; explorando as solu¢cdes de restauracdo e
recuperacdo das primitivas ruinas de taipa de pildo e toda sua trajetoria histérica
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a).

A exposicao era composta por painéis de acrilico compostos de desenhos,
documentos, textos, imagens etc.; fixados no madeiramento da estrutura da cobertura e
suspensos pelo ambiente. Os painéis expositivos, aproveitavam e utilizavam as
estruturas arquitetdnicas da Capela e dialogavam com o0s vestigios dos remanescentes

em taipa, destacando-os.

A mostra foi executada com os seguintes materiais: chapas de acrilico, folhas
de papel marrom e branco, canos, bolas, garras e fio de nylon
(PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a).

A relevancia desta exposicdo € justamente o fato de ela ter sido a mostra
inaugural, pos-reformas e definicdo clara do novo uso que seria implantado na Capela
pelo MCSP. Sendo a pioneira a utilizar a edificagdo, seus componentes materiais, seus
elementos simbolicos e todo seu percurso enfrentado, como tema da exibicdo. Tendo

suas estruturas como suporte para 0s painéis expositivos.

As figuras a seguir apresentam alguns documentos e fotografias realizadas

na montagem e durante a exposicao.

106 Realizados em 1949 pelo Arquiteto Gregori Warchavchik (como apresentado e discutido nos dois
primeiros capitulos desta dissertacao).
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Figuras 26, 27, 28, 29, 30 e 31: Imagens do folder da exposicéo Taipa, Tijolo e Fantasia. Fonte: In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a. Acervo Fotografico do Museu da Cidade de Sao Paulo e
Acervo do Centro de Documentacédo do Museu da Cidade de S&o Paulo.
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Figura 32: vista Exterior Capela do Morumbi - Exposig¢éo “Taipa, Tijolo e Fantasia”, 1990. Fonte: Foto
de José Reiche Burjaddo, Adalberto Esteves Reiche Burjadao, Fabio Cintra de Oliveira. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a. Acervo Fotografico do Museu da Cidade de Sao Paulo e
Acervo do Centro de Documentacéo do Museu da Cidade de S&o Paulo.

Figura 33: vista Exterior Capela do Morumbi - Exposig¢éo “Taipa, Tijolo e Fantasia”, 1990. Fonte: Foto
de José Reiche Burjaddo, Adalberto Esteves Reiche Burjadédo, Fabio Cintra de Oliveira. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a. Acervo Fotografico do Museu da Cidade de Sao Paulo e
Acervo do Centro de Documentacédo do Museu da Cidade de S&o Paulo.
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Figura 34: painéis - Exposi¢ao “Taipa, Tijolo e Fantasia”, 1990. Fonte: Foto de José Reiche Burjadao,

Adalberto Esteves Reiche Burjadao, Fabio Cintra de Oliveira. In. PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC,

1990a. Acervo Fotogréafico do Museu da Cidade de Sao Paulo e Acervo do Centro de Documentacdo
do Museu da Cidade de Sé&o Paulo.
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Figura 35: Imagem de desenho técnico do Painel 11, 1990. Fonte: PMSP/SMC/DPH/DIM. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a. Acervo Fotografico do Museu da Cidade de Sao Paulo e
Acervo do Centro de Documentacéo do Museu da Cidade de S&o Paulo.
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Figura 36: painéis - Exposicéo “Taipa, Tijolo e Fantasia”, 1990. Fonte: Foto de José Reiche Burjadao,

Adalberto Esteves Reiche Burjadéo, Fabio Cintra de Oliveira. In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC,

1990a. Acervo Fotogréafico do Museu da Cidade de S&o Paulo e Acervo do Centro de Documentacdo
do Museu da Cidade de S&o Paulo.

Figura 37: Limpeza Painel - Exposigéo “Taipa, Tijolo e Fantasia”, 1990. Fonte: Foto de José Reiche
Burjadao, Adalberto Esteves Reiche Burjadédo, Fabio Cintra de Oliveira. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 1990a. Acervo Fotografico do Museu da Cidade de S&o Paulo e
Acervo do Centro de Documentacéo do Museu da Cidade de S&o Paulo.
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Figura 38: sala e painéis - Exposi¢cao “Taipa, Tijolo e Fantasia”, 1990. Foto de José Reiche Burjadéo,

Adalberto Esteves Reiche Burjadéo, Fabio Cintra de Oliveira. In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC,

1990a. Acervo Fotogréafico do Museu da Cidade de S&o Paulo e Acervo do Centro de Documentacédo
do Museu da Cidade de S&o Paulo.

4.2.2. Penélope

Outro exemplo do uso do edificio como suporte para uma obra de arte, qual
foi criada especialmente para a Capela do Morumbi, é a instalacdo ‘Penélope’, de
Tatiana Blass, realizada em 2011. Tal obra consistiu em um emaranhado feito pela
artista, com fios vermelhos no imével histérico. A referida composicéo, foi encomendada

pelo MCSP e a convite do curador a época, Douglas de Freitas.

Tatiana Blass relata em entrevista, realizada exclusivamente para a presente
pesquisadora, que o edificio desempenhou um papel fundamental como ponto de partida
para sua obra. Fundamentando sua crenca de que, de acordo com 0 ambiente em que
foi instalada, esta estabelecia um didlogo com o passado e a realidade contextual
circundante (Blass, 2023). Quando a instalacéo foi erigida na Capela do Morumbi, ela
estabeleceu uma conexao intrinseca com a estrutura arquitetdnica, entrelacando
diversos periodos temporais, dando enfoque nesta teméatica temporal. O trabalho se
dedicou consideravelmente a ideia de espera, construcdo e desconstrucéo; explorando

os intervalos entre o fazer e o desfazer (Blass, 2023).

Utilizando os materiais: tapete, tear, fios de 1a e chenile; a obra criou um tapete

vermelho de quatorze metros. O elemento era percorrivel, estendendo-se desde a porta
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de entrada da Capela por toda a extensdo do espaco, até alcancar a area onde se
localizava o antigo altar. Neste local, encontrava-se com um tear manual de pedal, no

gual a urdidura do tapete estava fixada (Blass, 2011).

A simbologia do tapete, assim como a de sua cor vermelha ou purpura,
também esta ligada a questéao do sagrado, do poder real e eclesiastico. Sendo esta cor,
muito utilizada na antiguidade e na idade média, somente pela realeza e membro da
igreja; devido ao seu custo elevado (Texto curatorial. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2011). Em entrevista realizada com a artista, ela cita
gue escolheu utilizar um elemento caracteristico de uma capela, embora seu uso nesta
funcdo tenha sido limitado. Mas durante um breve periodo de tempo, celebracdes de
casamentos ocorreram neste local. E por isso, ela optou pelo tapete vermelho, um

elemento presente em todas as igrejas e capelas (Blass, 2023).

O artefato foi constituido conforme descrito em sequéncia: os fios vermelhos
saem do tear pelo lado oposto, emaranhados em grande quantidade, alguns caem pelo
chéo, outros passam pelos buracos das paredes de taipal®’ saindo desordenadamente
para a parte externa da Capela. Invadindo o jardim, forrando toda a grama, arbustos,
arvores; desta forma, transformando o espaco verde em vermelho e alterando a
paisagem. Esta acdo cria um movimento ambiguo e dubio de construcdo e
desconstrucéo, no qual ndo € possivel saber se o tapete foi feito naquele tear e, apos
sair dele, foi desfeito invadindo o jardim. Ou se foi o contrario, sendo que todos os fios
gue estavam do lado de fora entraram na Capela; formando, assim, um tapete (Blass,
2012; Blass, 2023).

Na mesma entrevista, Tatiana Blass expde: “A primeira ideia que eu tive
guando eu visitei la foi de conseguir juntar o espacgo de dentro com o espaco de fora.”
(Blass, 2023, s.p.). Sendo assim, a concepc¢ao da obra artistica, desenvolvida em projeto
pensado especificamente para o espago da Capela, visava estabelecer uma ligagéo
entre o interior e o exterior arquitetbnico. De maneira que, a obra persistisse em sua
fluidez, permitindo a apreciacéo tanto ao se adentrar na Capela quanto ao observa-la
desde seu exterior (Blass, 2023).

107 Os cabodas, decorrentes do método de execucao de seu sistema construtivo.
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Na apresentacdo da artista e seus trabalhos desenvolvidos (Blass, 2012), é
notavel a compreensao do valor histérico e da memoria da edificacéo por parte da artista.
Na qual se percebe, através de suas falas, que houve um estudo preliminar acerca da

edificacéo na qual ela iria desenvolver a obra'®8,

Um projeto muito bonito assim e interessante, porque ela é toda, ela é ruina,
essa construcao super antiga e ela também é totalmente modernista, assim, s6
que é uma coisa por cima da outra totalmente identificavel. (Blass, 2012, minuto
10:52 — 16:36)

Tatiana Blass, tanto na apresentacdo quanto na entrevista anteriormente
mencionadas, inicia a explicacéo do trabalho ‘Penélope’, contextualizando o histérico da
Capela do Morumbi. A artista cita o projeto de Warchavchik, relacionando a antiga ruina
e as intervencdes recebidas com as paredes de alvenaria, relacionando a edificacéo
como um ‘prédio ruina modernista’ (Blass, 2023). Bem como, faz mencédo a
transformacéo do uso da edificacdo no projeto do MCSP para se fazer instalagoes de
site-specific. A¢cdo esta, que visou promover um forte dialogo entre a situacdo da
edificacdo e a insercao da obra artistica (Blass, 2012). Em relagéo ao projeto e execucdo
de uma obra desse tipo e sob exigéncia do MCSP para a Capela, a artista ainda conta
gue, a época da realizacdo de sua mostra, houve uma comissdo que avaliou se a obra

desenvolvida estava dialogando ou ndo com o espago.

A exposicao ficou em cartaz durante seis meses, transformando o cenario
interno e externo da Capela durante todo o tempo de permanéncia. Especialmente na
area externa, todos os elementos vermelhos que invadiram o jardim e interferiram na
edificacdo, com o passar do tempo, foram encobertos pelo natural crescimento da
vegetacao, e assim, alterando a obra com o retorno da paisagem verde original (Blass,
2012).

A interacao significativa entre o elemento da natureza e a estrutura edificada
€ evidente. Visto que a edificacio apresenta caracteristicas organicas que se entrelagam
com o ambiente circundante, quase em uma analogia a forma de um formigueiro (Blass,
2012). Essa dinamica de integracdo entre arquitetura e natureza despertou um

consideravel interesse na artista (Blass, 2023).

108 Tal realizacdo de pesquisa preliminar, confirmou-se em entrevista.
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O titulo do trabalho é em referéncia ao mito de Penélope, mito grego

registrado na Odisseia de Homero, devido ao interesse da narrativa da historia:

A histéria do mito da Penélope, que tem esse tempo congelado também, que
ela fica num momento de espera quando o marido dela foi pra guerra, que era
o Dircevu, e ela fica anos e anos tecendo um manto. E o pai dela queria que ela
se casasse de novo, porque afinal provavelmente o marido dela tinha morrido,
nunca mais tinha tido noticias, e ela quer esperar a volta do marido. Entéo o jeito
dela fazer com que o tempo nunca passasse € que a meta dela era que quando
ela terminasse o manto ela poderia se casar de novo. Mas ai o que ela faz é que
de dia ela tece e de noite ela desfaz tudo o que ela tinha feito, entéo ela nunca
termina esse manto, entédo esse tempo derrapante, que nunca chega, nunca se
acaba. (Blass, 2012, minuto 10:52 — 16:36).

Porém, a artista explica que sua intervencao néo € uma ilustracao do mito, e
gue este nome surgiu apos a idealizacdo do trabalho. Sobre esta referéncia, ou a
auséncia dela, a artista cita que “[...] nunca me interessa que seja algo ilustrativo que
explique, que tenha uma direcdo muito para um lado s6.” (Blass, 2012, minuto 10:52 —
16:36).

Blass (2023) esclarece que a intervencao artistica por ela proposta, néo
causou danos na edificacdo. Devido a edificacdo se caracterizar como um patriménio
cultural, foi necessario exercer uma atencao meticulosa para evitar a criacdo de um
trabalho que fosse potencialmente ofensivo ou prejudicial a integridade do edificio. A
artista conta ainda que, mesmo o ato de passar os fios vermelhos através das aberturas
da taipa requereram a protecdo adequada dos orificios originais da edificacdo. E,
adicionalmente, o jardim, local onde a artista considera que teve maior intervencéo, foi

refeito para preservar a condi¢éo original do edificio.

Quanto a relacao entre o patrimonio historico construido e a obra de arte, a
artista sustenta que o contexto abrange a totalidade da histéria dos edificios, afetando
profundamente o aspecto conceitual do trabalho. Sendo essa uma situacéo singular,
onde a Capela se apresenta como 0 oposto de um espaco expositivo do tipo cubo
branco; e que propicia a criagdo de um novo contexto visual e significativo, resultando
em interpretacGes imprevisiveis (Blass, 2023). Ela afirma acreditar que o propdsito da
obra de arte € conduzir a uma experiéncia enriquecedora, tanto sensorial quanto
reflexiva. E, portanto, ela teria interesse em realizar obras que promovem interpretacoes
amplas e abertas. Em situacdes em que as intervengdes artisticas ocorrem em locais

onde o espectador ndo espera encontrar uma obra de arte, como um museu ou uma
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galeria. Assim, 0 encontro com a obra, muitas vezes, provoca uma experiéncia de

confrontacdo e contemplacao.

Em relacdo a arte contemporanea, Blass (2023) cita sobre a relevancia de
explorar o contexto e que este pode fazer com que a aura da obra de arte se dissipe. No
entanto, para a artista, isso as vezes representa um desafio ainda maior, pois €

necessario criar algo que verdadeiramente desvie o olhar do convencional.

[...] a obra de arte ela é sempre contemporanea mesmo que ela tenha sido
feita ha 1000 anos atras, porque a contemplacdo é no agora né, a
contemplagcédo é contemporanea. Entdo se vocé esta vendo uma obra
medieval ou uma obra feitano dia de hoje, ela est4 presente igualmente na
suafrente e acho que essa que é a grande, € o lado bonito da arte assim ng,
que por ser uma matéria ela pode se conservar pelos anos e ela atingir a
pessoa que t4 ali na frente na mesma maneira assim, claro que com
contextos histdricos que diferem que as vezes va levar a outros lugares,
mas juntar esses diversos tempos de passado e presente assim € algo que
a arte te permite. (Blass, 2023, s.p., grifo nosso)

Em entrevista, Blass (2023) menciona também que os espacos histdricos, de
certa forma, imp&em limitacdes a criatividade do artista. Porém, estabelecem um ponto
de partida. Ela afirma que considera esse fator estimulante, mais do que comecar
inteiramente a partir “[...] de si mesmo [...]” (Blass, 2023, s.p.). Além disso, a artista
expressa grande interesse nas complexas interacdes entre pesquisa historica e, por
vezes, pesquisa socioldgica; que podem nao se manifestar de maneira 6bvia ou direta
no trabalho que esta sendo desenvolvido, mas que contém uma rica carga de conexdes

e relacionamentos que abrangem diferentes periodos (Blass, 2023).

Tais afirmacfes da artista levam & conclusdo de que o contexto histérico
exerce uma influéncia significativa sobre sua obra de arte, sendo parte intrinseca dela e
podendo variar significativamente dependendo da perspectiva pela qual vocé a analise.

Com a possibilidade de mudar, ainda, a leitura da obra (Blass, 2023):

Justamente acho que o propdsito de se criar essas intervengdes artisticas na
Capela é para criar cada vez novas situagdes de subjetividades e criar novos
olhares e aquele lugar vai se virando sempre mutante e muito diferente de um
espaco neutro e branco assim, rigido, ele por si ja tem, ja traz o peso histérico e
de significados muito maior. (Blass, 2023, s.p.)

A interacdo entre a obra de arte e o edificio historico criou uma “[...] sensagéo
meio onirica [...]” (Blass, 2023, s.p.). Impresséo esta, de estar caminhando por um local
imerso em um jardim completamente vermelho. Ocupando um espaco quase imaginario,

porém, completamente ‘matérico’ (Blass, 2023, s.p.); ou seja, tangivel e material.
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As figuras a seguir apresentam o folder da exposi¢céo; algumas fotografias
gue foram feitas da mostra recém montada e ap0s 6 meses de exposi¢cao; e matérias de

divulgagéo do evento.
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Figuras 39, 40, 41 e 42: Imagens do folder da exposicdo Penélope. Fonte: Imagens cedidas pela artista
Tatiana Blass.
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Figura 43: Imagem interna da exposi¢do Penélope, em 2011. Fonte:
http:/mww.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.

Figura 44: Imagem interna da exposi¢do Penélope, em 2011. Fonte:
http:/mww.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.



Figura 45: Imagem interna da exposi¢do Penélope, em 2011. Fonte:
http:/mww.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.

Figura 46: Imagem externa da exposi¢cao Penélope, em 2011. Fonte:
http:/mww.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.
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Figura 47: Imagem externa da exposi¢cao Penélope, em 2011. Fonte:
http:/mww.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.

Figuras 48 e 49: Imagens externas da exposi¢do Penélope, em 2011, antes e depois de seis meses.
Fonte: http://www.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.

Figuras 50 e 51: Imagens externas da exposi¢cao Penélope, em 2011, antes e depois de seis meses.
Fonte: http://www.tatianablass.com.br/obras/66. Acesso em: 19/06/2023.
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PAULO LIEBERT/AE

Arte na capela. A partir de sabado, um tapete vermelho saindo de um tear
chamara a atengao de quem visitar a Capela do Morumbi (Avenida
Morumbi, 5.387). Trata-se de uma intervencgao da artista Tatiana Blass

Figura 52: Imagem da publicac&o Paulistices — Curiosidades da metropole, em 2011. Fonte: Acervo
Estadéo, 19/09/2011, p. C6.

CAPELA DO MORUMBI/DIV.

Se estiver cansado, € melhor parar por
aqui e dar meia volta. Se ndo, ande por
tkmaté a Capela do Morumbi, er-
guidaa partir de uma antiga constru-
¢ao de raipa de pildo, de uma fazenda
do século 19. L4, vocé pode ver a ins-
talagdo ‘Penélope’, da artista Tatiana
Blass, que participou da 29* Bienal de
Sdo Paulo. Av. Morumbi, 5.387, 3722-
4301.8h/17h (fecha 22). Gratis.

Figura 53: Imagem da publicagdo Divirta-se, em 2015. Fonte: Acervo Estaddo, 04/11/2011, p. 14.
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4.2.3. Anekdota

A montagem da instalacao teve inicio em 26 de dezembro de 2014. E em um
sabado, 9 de maio de 2015, foi inaugurada a exposicéo ‘Anekdota’ de Laura Belém; que
ficou em cartaz até o dia 11 de outubro de 2015. Conforme cita no relatério da exposicao
(In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015), a mostra contribuiu para a consolidacédo
do programa de instalagdes especificol® da Capela do Morumbi.

A obra é um site-specific e, a partir do convite do curador Douglas de Freitas,
foi elaborada especialmente para a Capela do Morumbi. O contexto histérico e as
lacunas histéricas e temporais, além das particularidades da edificacdo, foram
motivadores para a criacdo desta obra, e possibilitaram a proje¢céo de novas narrativas
(Belém, 2023).

O curador cita que a artista ja havia produzido outros trabalhos em que
relacionou as historias dos locais, “[...] das coisas que ndo tém comprovacao, da cultura
popular e da historia oral sem comprovacao escrita [...]” (Freitas, 2015, minuto: 1:29—
1:54). Freitas (2015) ainda pontua, no texto de apresentacéo da exposicdo!!, uma série
de questionamentos acerca da condicdo primitiva do espaco, sua utilizacdo e sua

finalidade social, os quais orientaram o trabalho.

Em entrevista realizada com a artista, especialmente para o desenvolvimento
desta dissertacdo, ela cita que houve interesse em demonstrar que o trabalho se
relaciona diretamente ao espaco, e nao esta dissociado dele (Belém, 2023). Bem como,
a histéria do patrimonio histérico edificado, sua carga histérica e a questao temporal
“Certamente foi motivadora para os conceitos artisticos.” (Belém, 2023, s.p.). Entretanto
Laura Belém ndo relaciona o edificio como suporte, mas sim como “[...] parte da obra,

pois ela é indissociavel dele.” (Belém, 2023, s.p.).

Interessei-me pelas lacunas histéricas, ou seja, pela auséncia de documentos
gue comprovam a origem das ruinas de taipa de pildo e pelas varias hipoteses
projetadas pelos pesquisadores. E também pela interpretacdo do arquiteto
Gregori Warchavchik, pela sobreposicéo de pensamentos imaginativos, e pela
oralidade, que me parece ser o fio condutor ao longo do tempo e da histdria, no
caso da Capela (Belém, 2023, s.p.).

109 Programa curatorial que busca somente apresentar instalagdes do tipo site specific, ja explanados nesta
dissertacdo na se¢do 2.3. Os projetos de restauro para a Capela do Morumbi e o processo para sua
protecao’.

110 Relatorio da Exposicédo. In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015.
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A instalacdo expressa as diferentes historias da arquitetura e construcdes
centenarias, a partir da auséncia de historia documentada das origens do local. A artista
menciona que “O local pareceu potente para explorar narrativas relacionadas ao fato e
a ficcdo, temporalidade e inversao, percepcao e subversao, e uma mescla da arquitetura
com a natureza; uma espeécie de reconhecimento do divino na natureza; [...]” (Belém,
2023, s.p.).

Tendo a prépria edificacdo da Capela como ponto de partida, a artista distorce
a nocao do interior e exterior do espaco construido ao cobrir a sala expositiva 2 (a antiga
nave da Capela), com plantas. E no pavimento térreo, reergue uma fachada em alvenaria
conforme a executada por Gregori Warchavchik na década de 1940. Como se o tempo
tivesse atuado sobre a taipa aparente. Fazendo com que a edificacdo retornasse ao
estado de ruina, porém agora uma ruina renovada (Relatério da Exposicéao. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015).

Como um espelho que reflete os vestigios de uma construgdo de taipa, o que
se vé la dentro é parte de suas paredes e vegetacdo. Uma torre inacabada junto
a have principal acentua o seu mistério. (Sdo Paulo, s.d.c, s.p.)

Em toda a pesquisa bibliografica aqui realizada, a explicacéo para o trabalho
sempre se inicia com a explanacdo do contexto histérico—arquiteténico da Capela do
Morumbi. E, ao expressar a auséncia de documentacéo sobre o local, sua origem e usos
primitivos da edificacéo, a falta de evidéncias e as lacunas temporais existentes desde
sua construcdo até seu descobrimento como ruina; a artista suscita e promove uma
espécie de aleatoriedade, casualidade ou imprevisibilidade no trabalho. Com a
expectativa de que, o resultado da obra tenha causado “[...] um tempo de pausa, reflexao,

descoberta, questionamento, siléncio e contemplacéo aos espectadores.” (Belém, 2023,
S.p.).

A artista cita ainda, que nao teve qualquer intencao irénica. Sendo sua Unica
intencéo a de falar sobre um tempo circular e de uma transformacgao constante “[...] das
coisas e da constru¢cdo de um novo espaco dentro do mesmo lugar.” (Belém, 2015b,
minuto: 1:56-4:10). Da perspectiva do curador''! o que importa é essa nova
circunstancia, € a explora¢do de uma nova narrativa. E poder restabelecer a sensagao

de encontrar no mesmo local, uma arquitetura nova e desconhecida.

111 Texto curatorial presente no relatério da exposicdo (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015, s.p.).
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A obra de intervencao artistica, através de uma situacéo de sobreposicéo, €
uma construcdo em técnica mista, de dimensao de aproximadamente 160 m2 (metros
guadrados). Constituida pelos materiais: terra, placa cimenticia, cimento, cal, madeira,
grama, diversas espécies de plantas naturais e telhas ceramicas e de vidro. Na qual, a
artista articulou a arquitetura com as diferentes historias da edificacdo. O jardim é trazido
para dentro da Capela, cobrindo de grama o piso interno da nave, gerando contiguidade

aos espacos interno e externo; criando assim, uma ligacao entre estes ambientes.

Foi reconstruido internamente no nivel do solo, préxima do tamanho real, uma
réplica da fachada frontal no que corresponde a parte em alvenaria, semienterrada e
desconsiderando o trecho primitivo em taipa. Buscando assim, distorcer a sensacao de
espaco interno e externo. Este novo elemento arquitetdnico — a réplica da fachada frontal
— atravessava a parede lateral da nave central chegando até a area externa da Capela
e no jardim, do lado direito de tras da torre primitiva, se encontrava uma reproducao
inacabada de uma outra torre similar a original (Belém, 2015a). O curador menciona em
seu texto de apresentacao da exposicao que era para dar a impressao como se a antiga
taipa tivesse enfim desmoronado, e a intervencdo de Warchavchik se convertido em
ruinas (PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015, s.p.).

Para esta intervencdo artistica, foram executadas algumas intervencées
diretas, porém reversiveis, no patriménio edificado. Sendo que algumas das telhas
ceramicas presentes no entelhamento original foram substituidas por telhas de vidro, e
essas telhas originais foram instaladas na cobertura da réplica da fachada no interior da
Capela (Belém, 2015b).

Apesar de terem sido realizadas tais intervencbes diretas na edificacdo
historica, no relatério da exposicéo (In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015) consta
a informacéo de que os espacos da Capela foram devidamente preparados e revestidos
com material impermeavel; a fim de evitar danos ao piso existente. E as estruturas
erguidas pela artista em decorréncia da obra mantiveram uma distancia de 15 cm da
taipa primitiva, visando preserva-la sem causar danos. A artista cita em entrevista, que
foram estudados e considerados os impactos das construcdes escultéricas no edificio e
gque foram cumpridas as diretrizes apresentadas pela curadoria para aquela ocasiao, e
completa dizendo que: “Como toda instalacdo em um espago patrimonial ou tombado,
foram necessarias flexibilizacbes e adequacdes para que a obra néo infringisse o bem

patrimonial [...]" (Belém, 2023, s.p.). Ela também cita a solucdo da manta que forrou o
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piso existente para receber a terra e a vegetacdo, no trecho em que recriou o jardim
internamente a edificacdo, conforme mencionado anteriormente. Conta ainda que forrou
a taipa da Capela do lado interno, durante a construcéo da obra, evitando assim que, a
nova fachada artistica executada encostasse na taipa de pildo primitiva (Belém, 2023).

Ha relatos encontrados em pesquisa bibliografica, que citam que o titulo
‘Anekdota’ vem do grego avékdorov e significa ‘anedota’. Em que se caracteriza como
uma narrativa oral, um episodio onde ndo ha um s6 ponto de vista, concluséo ou certeza.
Ou que significa literalmente “o que néo foi publicado”, assumindo também a conotagéao
de gracejo ou jocosidade (Belém, 2015a). A artista ainda cita que relacionou o titulo da
obra diretamente a origem e a histéria da Capela do Morumbi e a falta de documentos
sobre as origens das ruinas de taipa de pildo (Belém, 2015b).

Apesar de ser um trabalho grandioso, uma arquitetura grandiosa, que foi
construida aqui dentro, ela requer uma sutileza na percep¢éo na medida em que
a pessoa tem que perceber ndo sé o interior do lugar, mas o exterior também da
Capela para entender que foi a reconstrucdo exata dessa fachada frontal da
Capela e da torre lateral na escala real.

E uma arquitetura dentro da outra, um plano dentro do outro. E eu acho também
que existe muito na questao de trazer a natureza pro interior da Capela. Para
mim isso é quase que um ato espiritual, quase que de sacralizacdo mesmo da
natureza ou de construir uma paisagem metafisica no encontro dessa natureza
com a arquitetura aqui dentro dessa outra arquitetura ja existente. (Belém,
2015b, minuto: 3:03-3:56).

A artista Laura Belém, criadora de outras obras do tipo site-specific e que se
utilizam do patrimonio edificado''?, consente em entrevista que, o espaco historicamente
relevante € interessante para a exposicao e a criacdo de uma obra de arte, e comenta
que “A histdria e as lacunas histéricas podem ser muito motivadoras para a criacao,
assim como elementos da arquitetura, da paisagem, do contexto social, etc.” (Belém,
2023, s.p.).

Além disso, acredita que cada espaco apresenta suas proprias orientacoes.
E no caso de locais histéricos, sempre surge a exigéncia de negociacdes e adaptacdes
as diretrizes patrimoniais. No contexto das exposi¢cOes de arte contemporanea em
edificacdes histdricas, é crucial que o 6rgao patrimonial compreenda que o local que esta

sendo sujeito a intervencao esta ‘vivo’ (Belém, 2023, s.p.), e ndo deve permanecer

112 para algumas delas: Pampulha no Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, 2002; O Templo dos
Mil Sinos na Bienal de Liverpool, Reino Unido, 2010; llha Restaurante na Casa do Baile, Belo Horizonte,
2015; e The [...] Element no Parque Wildbad Rothenburg, Alemanha, 2019.
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restrito a um periodo histérico especifico. Desta forma, € indispensavel que ocorra uma
certa flexibilidade no uso do espaco, visando a introducdo de novos conceitos,

perspectivas, publicos e significados (Belém, 2023).

Laura Belém sustenta que para edificios com uma arquitetura muito marcante
e distinta, como € o caso da Capela do Morumbi, é essencial promover uma intervencéo
escultdrica forte e potente (Belém, 2023, s.p.). Com o propdésito de instaurar novas visées
e significados para o local. A partir desta entrevista, nota-se que a artista acredita que a
vivéncia e a percepcao da obra devem ser livres. E aqueles que desejarem aprofundar-
se no conceito do trabalho e nas motivacdes do artista, buscardo informacg6es adicionais
sobre a obra. Esses detalhes teréo o potencial de enriquecer a compreenséo da peca, e
ampliar a perspectiva em relacéo a arte (Belém, 2023).

Embora considere que o artista possui liberdade para reagir ao contexto de
acordo com sua vontade, seja estabelecendo um dialogo direto ou ndo, Laura sustenta
que o patriménio cultural possui uma natureza e vocacao expositiva condicionada a
proposta de ocupacao do espaco. Tanto por parte do artista quanto da curadoria (Belém,
2023).

As figuras a seguir apresentam o folder da exposicdo; algumas fotografias

gue foram feitas da exposicéo recém montada e matérias de divulgacéo do evento.
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Figuras 54 e 55: Imagens do folder da exposicdo Anekdota. Fonte: PMSP/SMC/MCSP. In:
PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC, 2015. Acervo Fotogréafico do Museu da Cidade de S&o Paulo e
Acervo do Centro de Documentacéo do Museu da Cidade de S&o Paulo.
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Figura 56: Imagem externa da exposi¢ao Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.

Figura 57: Imagem externa da exposicéo Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.
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Figura 58: Imagem externa da exposi¢ao Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.

Figura 59: Imagem interna da exposi¢ao Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.
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Figura 60: Imagem interna da exposi¢cao Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.

Figura 61: Imagem interna da exposi¢do Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.
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Figura 62: Imagem interna da exposicdo Anekdota. Fonte: https://laurabelem.com.br/Anekdota-
Anekdota-Anecdote. Acesso em: 19/06/2023.

Figura 63: Imagem de maguete eletrénica da instalacdo Anekdota. Fonte: PMSP/SMC/MCSP,
Relatdrio de Exposicao. In: PMSP/SMC/DMM/MCSP/CEDOC. Pasta Capela do Morumbi. Anekdota.
Ago/2015. Acervo Fotografico do Museu da Cidade de S&o Paulo e Acervo do Centro de
Documentacéo do Museu da Cidade de S&o Paulo.



LauraBelém

Na instalag¢do 'Anekdota’, a artista
propde uma mudanca no sentido
de espaco da Capela do Morumbi,
Anave, por exemple, foi coberta de
vegetagao, onde ela montouuma
nova fachada construida ao nivel
dosolo. Capela do Morumbi.

Av. Morumbi, 5.387, Morumbi,
3772-4301.9h/17h (fecha 2).
Gratis. Até 30/8.

Figura 64: Imagem da publicagdo Divirta-se -
Exposicdes, em 2015. Fonte: Acervo Estadao,

12/06/2015, p. 80.
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Ninguém tem certeza
se as ruinas de taipa
de pildo, encontradas
proximo a antiga ca-
sa-sede da Fazenda
do Morumbi, foram
uma capela consagra-
da aSao Sebastido dos
Escravos, uma capela
para sepulturas de
antigos proprietarios
dafazenda ouapenas
umvelho paiol. Fato é
que, Nosanos 1970, 0
imoével foi repassado
ao Departamento do
Patrimonio Historico
¢, em seguida, revitali-
zado ¢ adaptado pela
Prefeitura. Desde
1991, 0 espaco abriga
exposi¢oes de arte
contemporanea,
como ‘Anekdota’,

de Laura Belém,

em cartaz até 30/8
(Av. Morumbi, 5387,
Morumbi; gratis).

Figura 65: Imagem da publicagdo Divirta-se -
Paulistices, em 2015. Fonte: Acervo Estadao,

19/06/2015, p. 6.
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4.3. Anadlise dos resultados — andlise da arquitetura historica e as relagfes

com a arte contemporanea e curadoria

As instalagbes fazem uso do edificio de diferentes formas: ‘Taipa, Tijolo e
Fantasia’ € a interacdo e a contemplacdo com a ruina restaurada; ‘Anekdota’ é a ruina
vista de fora para dentro; e, ‘Penélope’ é a ruina vista de dentro para fora. Todas
ressaltam o valor histérico da construcdo remanescente, e sédo grandes adicfes que
propbem qualificar o espaco pela intervencao artistica. Todavia, dispdem de solucdes
gue poderiam até ser consideradas anti preservacionistas, do ponto de vista do

patrimonio.

E relevante destacar que, em relac&o ao patrimonio material edificado, e de
acordo com as ideias apresentadas por Pavan (2013), a funcionalidade de um artefato
arquitetdnico esta intimamente ligada a sua preservacao fisica. Visto que, reconhece-se
a importancia de sua utilizacdo para manter o edificio conservado; em contraste a seu

desuso, 0 que aumenta a probabilidade de degradacgéo da construcao.

O tema da reutilizacéo de edificacdes histdricas como salas de exposicoes,
embora cada vez mais comum na cultura brasileira, € controverso (Silva; Torres;
Salamoni, 2017). A adaptacéo de construcdes histéricas''®, pode resultar em danos aos
seus materiais construtivos devido a mudanca do microclima. No entanto, ha mais
aspectos positivos associados a nova utilizacao de edificios histéricos como museus, do
gue sua ociosidade por possivel ‘respeito’ a seus usos originais. Aqui, para destacar
alguns destes beneficios, tem-se: a restauracao das edificacdes; o acesso da sociedade
a imoveis historicos e centros culturais; a possibilidade de realizar conservacéo
preventiva, de forma continuada, devido a seu uso diario; além da conexdo entre a
reciclagem de prédios historicos, e a melhoria de seu entorno imediato, contribuindo para

0 aprimoramento urbano (Silva; Torres; Salamoni, 2017).

De acordo com Gallo (2018), para preservar o artefato arquitetbnico é
necessario intervir e frequentemente modifica-lo. Pois 0 monumento nunca é algo
estético; e sim, algo que se modifica ao longo do tempo, nos processos de interacdes.
N&o existe uma obra arquitetbnica do passado, seja simples ou complexa, que nao

apresente indicios de uma continua transformacao e adaptacgéo.

113 Que ja se encontram aclimatadas as condic6es ambientais de seu interior.
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Sendo o termo ‘intervencao’, o substantivo feminino que da significado ao ato
ou feito de intervir, ou de exercer impacto em uma situacéo especifica na tentativa de
modificar seu resultado; no contexto artistico, o termo ‘intervencdo’ € usado como
tipologia de execucdo de uma obra de arte. E apresenta uma semelhanca de significado
com as palavras ‘apropriacao’, ‘contribuicdo’, ‘manipulacdo’ e ‘interferéncia’. Estes
termos, séo utilizados neste contexto, para descrever a acdo de modificar ou acrescentar
elementos em imagens, fotografias, objetos ou obras de arte pré-existentes; de forma

definitiva ou efémera.

No contexto da arquitetura contemporanea, a intervencdo representa,
eventualmente, a manifestacdo mais relevante das formas pelas quais é possivel
conectar-se com o0 passado. Ela constitui um marco significativo no papel que a
restauracdo desempenha na sociedade e cultura atuais, bem como na relacdo
estabelecida com os valores espirituais e memoriais da intervencdo. Na acéo
interventiva, fatores especificos exercem uma influéncia substancial, caracterizando o
vinculo estabelecido entre uma obra contemporanea e uma obra antiga. Tais como: 0
valor simbolico que a obra pode adquirir no contexto politico-econémico em que ocorre;
o grau de negligéncia pela critica historiogréafica; a evolucédo temporal da prépria obra, e
as necessidades resultantes de seu estado de conservacdo; bem como o papel
desempenhado pelos envolvidos na intervengéo (Salvo, 2008).

Sob esta perspectiva, retoma-se a ideia do genius ou spiritu loci. Na qual
compreende-se que o espirito do lugart!* delineia as particularidades do ambiente e
estabelece sua singularidade e identidade no ato da diferenciac@o cultural e estética.
Fato que ocorre na mudanca do pensamento moderno para o contemporaneo. E que se
apresenta como um elemento que subsiste de forma abstrata, podendo ser identificada
de modo sensivel e conceitual. Transmitido por legados anteriores, nem sempre

plenamente conscientes no presente (Gallo, 2018).

Segundo a visdo de Gallo (2018), a criagdo arquitetbnica possibilita uma
apropriacdo existencial que vai além do aspecto pratico, e alcanca a dimenséo
psicologica da percepgcdo e da simbolizagdo. A expresséo artistica da arquitetura

consiste nesta apropriacdo e abstracdo; que extrapola a funcdo de abrigo. Na qual

114 Que é um conceito de heranca cultural italiana, pois esta associado ao costume praticado na Roma
classica.
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ocupa-se todo o espaco edificado, e o transforma de simples espacos, em lugares com
significado, constituidos por sua matéria e carater ambiental distintivo, historicamente

compreendida como genius loci.

Ao reconhecer a relevancia dos aspectos simbdlicos do patriménio e o valor
metafisico dos locais, o ICOMOS formulou a declaracdo de Québec (2008), um
documento que contém principios e orientacdes com o proposito de salvaguardar o
spiritu loci por meio da protecdo do patriménio material e imaterial. Tal abordagem, é
considerada uma maneira de promover 0 desenvolvimento sustentavel e social em

escala global.

Inicialmente, essa declaracdo enfatiza que o patriménio cultural intangivel
proporciona uma dimensdo mais enriquecedora e abrangente ao patriménio em sua
totalidade. Assim, € necessario considera-lo em toda legislacao vinculada ao patriménio
cultural, bem como em cada iniciativa de preservagéo e reabilitacdo de monumentos,
locais, paisagens, rotas e acervos de objetos. Em seguida, elenca uma série de medidas
com o propésito de salvaguardar e fomentar o espirito dos lugares, ou seja, sua esséncia
de vida social e sua espiritualidade; através de dez recomendacdes que visam a
protecdo, promoc¢édo, salvaguarda, realce, disseminagdo, preservacao e transmissao
intergeracional e transcultural do espirito do lugar. Diante de algumas ameacas nela
identificadas, como: alteracdes climaticas, turismo excessivo, confrontos bélicos e
expansao urbana, que podem causar mudancas e descontinuidades nas sociedades.
Seu objetivo, € aprimorar a percepc¢éo de tais adversidades, com o intuito de estabelecer
medidas de preservacao, e solucbes de carater sustentavel ICOMOS, 2008).

A validade de uma apropriacdo artistica com intervencdo em outra obra
preexistente, seja ela de arte ou de arquitetura, gera polémicas. Podendo ser
considerado para alguns como: crime, ato de vandalismo, protesto contra a arte. E para
outros, ainda ser visto como: poesia. O que levanta diversas opinides, conforme
mencionado por Coelho (2003), de a concepcdo de patrimdnio ndo ser restrita, nem
permanente. E isso que o artista esta expressando: ele constroi, ele desconstroi a arte.
E no ambito artistico, € desafiador contestar esse aspecto conceitual. Dessa forma, é
viavel considerar que a medida que alguém exerce a fungdo de criador de uma obra,
detém um amplo dominio sobre ela. Sendo seu compromisso com a humanidade
relativo. Pode-se valer do argumento de que a arte é algo sagrado, e que cada obra é

fruto de um ato criador Unico, insubstituivel e de valor impar. Portanto, ao intervir ou
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alterar uma obra primitiva, impossibilitar-se-ia ndo apenas o criador da obra
contemporanea, mas toda a humanidade, de acessar algo irreplicavel; que somente

poderia ser encontrado nela (Coelho, 2003).

O ato de intervir em uma obra, seja arquitetdnica ou artistica, pode até
confrontar a acao de intervencao com retificacdo da obra anterior; em aluséo aos ‘ready-
mades retificados’ (Coelho, 2003, s.p.) de Marcel Duchamp. Esse autor ainda traz que,
“A intervencao na ideia do bem cultural pesa mais do que a intervengé&o no bem em si
[...]" (Coelho, 2003, s.p.); tal visdo enfatiza o sentido da intervencgéo. A intervencao € uma
acao politica, e toma como principio a apropriacdo; negando, também por principio, a
autoria absoluta. E preciso considerar que a apropriacdo e a intervencdo, também
implicam no deslocamento de um elemento de seu local original. Onde, uma vez
removido, torna-se impossivel reconstituir suas formas e significados iniciais. Ainda que,

talvez, seja exatamente esta a intencao do artista que intervém.

Por isso, ha de se pensar que a cada exposicdo executada na Capela do
Morumbi, altera-se o cenario e as solucdes arquitetdnicas, e de sua ambiéncia;
previamente projetadas para aquele lugar. A intervencéo pode propor a dessacralizacéo,
0 rompimento da tradicdo, o deslocamento de uma obra, a despatrimonializacéo, entre

outras.

Segundo o filésofo Walter Benjamin (1955), em ‘A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica’, quando reconhece que o carater singular da obra de arte é
tema central para sua legitimacéo. E, através da nocédo de aura, ele representa uma
espécie de presenca transcendente. Onde se reflete a manifestacdo de unicidade que
se declara na particularidade de um determinado objeto ser Unico, e que ndo se pode
repetir. Ainda que, a reprodutibilidade técnica (também se relaciona com a apropriacéo)
destrua a autoridade da origem, e reescreva o objetivo, da obra, em uma ampla

pluralidade, que desde sempre esteve presente.

De acordo com Massimino (2019), corroborando com a filosofia de Benjamin
(1955), cada obra de arte carrega uma ‘aura’, uma espécie de brilho que envolve certos
objetos e seres. Como uma atmosfera intangivel, imaterial, que confere ao original uma
singularidade de autenticidade. Uma obra de arte, assim como um monumento, €
singular por se estabelecer em um momento e lugar particulares, desde sua concepcéo.

Essa singularidade explica por que obras arquitetdnicas, como igrejas e templos,
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possuem um carater mistico. Mantendo memorias do passado, e as sensacdes que

reproduziram no espectador.

Benjamin (1955) aborda as origens historicas da arte, e Massimino (2019)
corrobora com tais conceitos, quando esta estava ligada a segredos, cerimonias
religiosas e culturais que foram esquecidos pela sociedade. Nessa perspectiva, ele
afirma que os monumentos historicos carregam em sua materialidade, a memoria e o
significado social e cultural. De acordo com Souza Junior (2017), ainda sob a filosofia de
Benjamin (1955), se tratando das ruinas, estas recebem um significado alegérico para

alcancar a eternidade.

Na contemporaneidade, é possivel presumir que os objetos e os artefatos ndo
tém mais a ‘magia do momento’, no qual foram produzidos. Nem apresentam o mistério
da origem por tras deles. Entdo o conceito de aura, ndo mais se aplica, e pode ser melhor
aceito, como uma fetichizacdo, ou uma adoragéo de objetos. E é nesta particularidade
de existéncia, que a histéria da obra se revela e se desdobra (Benjamin, 1955). Existe a
memodria, se conhece a histéria do objeto; aquele objeto que é Unico. Mas quando ndo
se vivenciou aquele determinado momento, e 0 conhece como representacido ou
reproducéo, ndo é possivel obter a aura. Apenas se sente a emocao, pois mudaram 0s

valores e as formas de culto (Benjamin, 1955).

A autenticidade de um elemento — seja um projeto, conceito, artefato, obra de
arte, ou objeto — é a manifestacdo mais genuina de tudo o que foi transmitido por um
legado cultural. Desde seu inicio, até sua existéncia material e seu registro historico. A
reproducédo desse elemento, acarreta o desaparecimento do testemunho e da autoridade
dele. Os conceitos e sentidos atribuidos a um patrimoénio edificado, ndo precisam
permanecer inalterados ao longo do tempo; ja que uma modificacdo desses aspectos

ndo compromete a autenticidade do bem imovel (Ribeiro, 2019).

Na maior parte das ocasides, tais transformagdes sao inevitaveis, e resultam
das mudancas pelas quais a sociedade atravessa. Contudo, e ainda sob a ¢ptica de
Ribeiro (2019), a reconstituicdo de um edificio, ocasiona a atribuicdo de novos valores.
O qual, adquire assim, uma nova carga de significado, fragmentando a memdéria da
construcdo. Tornar-se-a uma peca de memdria, ndo exclusivamente de arquitetura. Essa
mudanga altera o conceito de autenticidade, uma vez que ndao mais havera a

autenticidade da matéria, mas sim da representacéo (Ribeiro, 2019).
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Levando a discusséo para o campo das artes visuais''®, é possivel fazer um
cotejamento com a obra ‘Desenho de De Kooning Apagado’, executada por
Rauschenberg em 1953. Na qual, o artista questiona a concepcao de que € inadequado
destruir, desmantelar ou modificar intencionalmente obras de arte pré-existentes. Mesmo
gue a obra em questdo, tenha sido criada por um artista renomado ou influente. Pois
‘Desenho de De Kooning Apagado’, é resultado da destruicdo definitiva de outra obra;
apesar se ter sido de consentimento de De Kooning. Neste exemplo, a obra revela na
histéria da arte que, de maneira impactante, desfazer obras de arte, pode ser
considerado uma expressao artistica. Trata-se de declarar que é preciso encontrar um
caminho proprio, homenageando e reconhecendo, ao mesmo tempo, tudo o que este
caminho deve ao trabalho de De Kooning. Rompendo com a sacralidade das obras-
primas da arte primitiva.

Trazendo para o campo arquitetdnico, a apropriacdo do imével através da
arte, pode alterar definitvamente a composicdo do todo. Transformando, em
consequéncia, e por vezes de modo irreversivel, o valor deste patriménio edificado.
Promovendo uma nova atualizac&o. Invamoto (2012), ainda cita que os estudiosos da
arquitetura moderna, reconhecem que ha uma facil reprodutibilidade técnica dos
elementos construtivos, e consequentemente, uma pressuposta perda de aura dos

artefatos deste movimento arquitetonico.

A partir do século XX, os artistas passaram a produzir obras para situacoes
expositivas especificas. Tanto como intervencdes em um espaco pré-definido que se
torna o préprio assunto da intervencéo, quanto como concep¢ao da questao expositiva
enquanto narrativa central da obra. Diversos artistas contemporaneos, tém continuado a
usar o0 museu e o espaco expografico como tema intrinseco ao trabalho artistico e
expositivo. Paralelamente, a experimentacdo de um formato expositivo mais adequado
a esta tipologia de obra, podera proporcionar uma experiéncia que evocara todos os
sentidos e emocgdes do visitante; como um momento a ser vivido e recordado (Coutinho;
Tostoes, 2014).

Diante da andlise das trés exposicGes estudadas!'®, tanto da Capela do

Morumbi, quanto de outros locais considerados como patriménio; € possivel dizer que

115 Segundo a visdo da presente autora, e realizada para o presente trabalho de pesquisa.
118 E alguns outros casos verificados no decorrer desta pesquisa de mestrado.
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as instalacdes do tipo site-specific'’, demonstram que entre a expografia, e a arquitetura
historica existem alguns pressupostos comuns: de que o espaco foi percebido e
entendido como patrimbnio e o conteldo expositivo 0 valorizou com a tipologia das
obras. Podendo considerar que as exposi¢cdes enquanto obra/instalacdo, nao retiraram
o0 protagonismo da edificacdo e nem da obra de arte em si. Mas compreendeu-se que, a
instalacdo expressa muito mais do que somente a sua apresentacdo e disposicdo
artistica. A obra site-specific, confronta e estabelece relacdes entre o histérico e a

memodria do lugar, e as suas diferentes narrativas.

Em contraposicéo ao museu de tipologia do cubo branco, o dialogo entre a
obra de arte criada e os artefatos construidos!*® (que |lhe s&o suporte), é imprevisivel e
cria, simultaneamente, uma nova obra. A qual, é experienciada por cada espectador de
forma diversa e particular. Assim, surgem novas perspectivas sobre a obra
contemporanea em exposicao e a arquitetura historica; fazendo com que a coexisténcia
das diferentes temporalidades, faca parte da identidade e autenticidade do préprio lugar
e da obra artistica.

As instalacbes, levam o espectador a um espaco imersivo, de qualidades
individuais. Que o envolve, e o torna tanto participante quanto observador. O visitante
percebera o espaco, assim como a edificacdo, de formas distintas; uma vez que as
diferentes solucdes expositivas (de ambiéncia e de fruicdo), o transformam a maneira
em gue é sentido e incorporado. O espaco, assim como a edificacao, articulado com a

instalacéo desenvolvida, gerara uma experiéncia singular a cada visitante.

De acordo com Hernandez (2018), apesar do desafio decorrente das
particularidades do espaco, o impacto nos resultados museograficos e expograficos é
mitigado pelo carater contemporaneo das obras de arte expostas. Quando se refere ao
uso do espaco historico arquitetdnico, estabelece-se uma ligacdo temporal entre a arte
contemporanea, e as propriedades fisicas da é&rea expositiva. Resultando, por
conseguinte, em decisGes curatoriais e artisticas especificas para cada projeto. Isso

permite que esses espagos assumam novas funcdes; e que sua preservacado como

117 Em especial as analisadas aqui nesta dissertacgao,

118 Em consonancia com os outros elementos que constituem o espaco — edificacéo historica, arquitetura
preexistente, as antigas estruturas da Capela, materiais existentes. E materiais e solucdes
contemporaneos, organizacdo espacial, iluminacdo, cores, texturas e acabamentos, eventuais
expositores, outros suportes expositivos e/ou suportes graficos, circuito expositivo projetado e
posteriormente concebido.
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patrimdnio imével enriqueca a vida da comunidade, e dé vida aos seus mecanismos de

identificacdo (Hernandez, 2018).

Considerando as analises até aqui apresentadas, foi possivel perceber que
em cada exposicao realizada na Capela do Morumbi, provavelmente, buscou-se por
projetos artisticos que fizessem da edificacdo um artefato de experimentacéo e pesquisa.
Onde foi possivel testar diferentes estratégias de apresentacao, recepcao e percepcao
da obra-contexto, respeitando-se a identidade do lugar. Buscou-se o entendimento do
espaco edificado preexistente, como um elemento ativo e determinante na construcao
dos varios discursos expositivos e artisticos. E as exposi¢cdes aqui estudadas, foram
ambiciosas, enquanto projetos curatoriais e artisticos. Além de terem tido uma liberdade

expositiva, ainda que apresentadas dentro de um patriménio material imével.

O espaco restaurado integra a possibilidade de abrigar exposicdes de obras
de arte contemporanea, porém amplia e suscita discussfes de temas artistico
arquitetdnicos. Gerando reflexdo sobre a sobreposicao de intervencdes, e as camadas
historicas as quais a edificacdo foi submetida ao longo do tempo. A instalacdo site-
specific, concebida dentro de um espaco com valor histdrico arquitetbnico, remete a ideia
de Richard Serra que sugere: “[...] como se transforma o espago em objeto, assim como
a parede € um objeto” (apud Castillo, 2008, p. 173).
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme explanado ao longo desta dissertagéo, a atual Capela do Morumbi
€ um edificio historico que foi encontrado em estado de ruina. Ao longo dos anos, passou
por intervencbes e processo de restauracdo, evidenciando as taipas e a técnica

construtiva utilizada, como vestigio da ocupacéo paulistana.

A Capela do Morumbi, que antes era uma ruina situada em uma fazenda de
cha, transformou-se em um simbolo do patriménio edificado situado no municipio de S&o
Paulo. E resultado de um projeto de restauro elaborado por Gregori Warchavchik em
1949, sobre as ruinas de um edificio de uso desconhecido do século XIX. Mantiveram-
se as paredes remanescentes de taipa de pildo, e novas vedac¢des de completamento
foram erguidas com solucdes construtivas distintas das primitivas. Apesar de nao
conhecer seu uso e propoésito originais, tornou-se um significativo patriménio cultural

material.

Se remontarmos a Carbonara (1997), a obra de Warchavchik ultrapassa os
limites de um projeto de restauro; se revelando como a primeira instalagdo no edificio;
uma intervengéo sobre uma ruina remanescente; a experiéncia e repertorio italianos de
formacdo adotados; a significativa criacdo de espaco de natureza inovadora, que
simultaneamente enfatiza de forma clara a carga simbdlica das ruinas de taipa; a
problematizacao do tijolo ceramico em cima da taipa de pildo realcando todo este seu
valor simbdlico; a apropriacao e requalificacdo do espaco; a possivel aplicacdo da nocao
de genius loci pela retomada do uso (talvez de forma inconsciente).

A edificacéo restaurada, permaneceu sem uso até aproximadamente 1975, e
manteve-se como propriedade da Cia. Imobiliaria Morumby. Em 1975, a Cia. Imobiliaria
Morumby cedeu a PMSP os terrenos remanescentes do empreendimento imobiliario
gue havia desenvolvido para a cidade de S&o Paulo. E entre tais terrenos, encontrava-
se a referida capela. A partir de entdo, esta passou a ser um bem arquitetonico e cultural

sob a responsabilidade do DPH, e tutela da recém-estabelecida SMC.

Em 1979, iniciaram-se novas obras de revitalizacdo e adapta¢cao ao novo uso
gue iria abrigar. Reinaugurada em 25 de janeiro de 1980 com fins culturais, até a
atualidade, a Capela do Morumbi, recebe exposicdes de artes visuais. Hoje o imovel
abriga exposi¢bes de arte contemporéanea a ela relacionada, mais especificamente,

instalagbes do tipo site-specific. Tendo como principal proposito, estabelecer uma
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conexao entre a obra de arte e o artefato construido; bem como, com seu valor histérico
arquiteténico, por meio de exposicdes que enfatizam sua utilizacdo como espaco para a
realizacdo de instalacfes artisticas. Permitindo que artistas, curadores e espectadores

se conectem com sua historia.

Diante das analises, observa-se que a Capela do Morumbi € um patriménio
arquitetdbnico exemplar, que tem como objetivo a preservagédo, valorizacdo e
reconhecimento das conexfes entre cultura, histéria, patriménio, identidade e arte
contemporanea. As instalacdes ali realizadas, intensificam as conexdes entre as obras
de arte e 0 espaco histérico arquitetdnico por meio de caracteristicas estéticas, plasticas,
visuais, estruturais e espaciais distintas. Isso resulta em deslocamentos que promovem

a reconfiguragao do espago.

Com a insercéo das obras artisticas no patriménio arquiteténico restaurado,
indaga-se sobre a propria finalidade da estrutura narrativa. Anulando as interpretagdes
literais da funcdo do imdvel histérico ao entrelagar em complexas camadas o desfecho

estético. O espaco fisico ndo é imparcial, ele organiza e desmonta narrativas.

Através da utilizacdo de um edificio patrimonial como suporte de uma obra de
arte, ou apropriando-se do artefato arquiteténico integrando-o a obra; é possivel realizar
uma interpretacdo histdrica por meio da abordagem contemporanea. Uma analise em

relacdo a valorizacdo dos edificios como registro, e a ressignificacdo dos espacos

museoldgicos, trazendo-os para a atualidade.

Este tipo de obra, a instalacdo integrada ao espaco arquitetdnico historico,
além de atingir tamanha visibilidade e didlogo com a arquitetura, provoca a
transformacéo subita e momentanea da percepcao do lugar, propondo a renovacao de
uma cena. Desta forma, o espaco (neste caso, o edificio historico), atua como poténcia

transformadora, assumindo a posicéo de diretriz para o projeto.

No caso da Capela do Morumbi, a comunicacdo entre a ruina e o artefato
contemporaneo estd presente. Havendo, desse modo, uma ligacdo entre a
temporalidade. O ambiente expositivo ndo apenas atende as demandas de sua

finalidade, mas também busca realgar o valor do edificio no qual esta integrado.

Desta maneira, suscitando a percepgdo de que: o edificio historico pode e

deve ser utilizado como suporte e/ou parte da elaboracdo da obra de arte
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contemporanea. Sem perder de vista o0 bom senso e o respeito requeridos pelo bem
imovel. Pesquisando sobre sua historia, para manté-la viva. Devendo preservar e

valorizar o espago, enquanto repensa a atualidade.
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APENDICES

APENDICE A — Entrevista estruturada por meio de questionario sobre a obra Anekdota
e a Capela do Morumbi, com a artista Laura Belém, agosto/2023.
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Questionario

1. Acriacao da obra de arte se deu:
a. pelo prévio estudo do potencial histérico da edificagao Capela do Morumbi,
sendo ela escolhida por vocé, artista, para criar a obra de arte?
b. a obra de arte foi criada especificamente para a Capela do Morumbi, porém
como premissa curatorial, ja tendo o local previamente definido? ou ainda,
c. a obra fez parte de anterior projeto artistico, precisando ser adaptada a Capela
do Morumbi?

A obra & um site-specific e foi criada especialmente para a Capela do Morumbi, a
convite do curador Douglas de Freitas. O contexto historico e as lacunas histéricas
e temporais, bem como as particularidades da edificag@o, foram motivadores para
a criagao.

1.a. Caso o edfficio tenha sido escolhido especificamente para desenvolver a
obra, o que inspirou a escolha do edificio historico como suporte?

1.b. Caso a obra tenha sido criada especialmente para a Capela do Morumbi,
como premissa de projeto curatorial ou convite, quais foram os fatores que
influenciaram a obra decorrentes do historico do edificio como suporte? Houve
interesse em demonstrar que o espacgo teve importante papel na concepg¢ao do
trabalho, porém questionando sua identidade como protagonista da criagao
artistica?

1.c. Caso a obra tenha sido parte de outro projeto artistico, como ocorreu o
processo de adaptagao da obra de arte a Capela do Morumbi? Houve alguma
importante alteracdo na obra necessaria para adapta-la a edificagao? Voce
desenvolveu esta obra em outro edificio? Se sim, ele era considerado um

patrimoénio cultural?
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1.b. Justamente as peculiaridades dessa construgao arquitetdnica, sua
localizacao, e as lacunas histéricas que permitiram a projecao de novas narrativas.
Houve interesse em demonstrar que o espago teve importante papel na

concepgao do trabalho, porém questionando sua identidade como protagonista
da criacao artistica? Sim, o trabalho se relaciona diretamente ao espaco e nao

esta dissociado dele.

2. De que forma a historia do patriménio histérico edificado se relaciona com a obra
de arte? Em relagdo a questao temporal, de que forma vocé acredita que esta

carga historica do edificio influenciou na sua intervencao contemporanea?

Interessei-me pelas lacunas historicas, ou seja, pela auséncia de documentos que
comprovam a origem das ruinas de taipa de pilao e pelas varias hipoteses
projetadas pelos pesquisadores. E também pela interpretacdo do arquiteto
arquiteto Gregori Warchavchik, pela sobreposicao de pensamentos imaginativos, e
pela oralidade, que me parece ser o fio condutor ao longo do tempo e da historia,
no caso da Capela.

3. A auseéncia de registros historicos sobre a origem e do uso primitivo do local da

Capela do Morumbi inspirou o projeto artistico?

Creio que ja respondi.

4. Havia algum significado ou mensagem especial por tras da escolha do projeto

artistico utilizando o edificio como suporte para a obra de arte?

O local me pareceu potente para explorar narrativas relacionadas ao fato e a
ficcao, temporalidade e inversao, percepgao e subversdao, e uma mescla da
arquitetura com a natureza; uma espécie de reconhecimento do divino na
natureza, quando esta € levada para o interior da Capela. E também uma
contiguidade entre o interior e o exterior. Mas nao vejo o edificio como suporte e
sim como parte da obra, pois ela € indissossiavel dele.
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5. Como a arquitetura do edificio influenciou fisicamente o projeto artistico e
insercdo da obra de arte no espaco? Foi considerada a influéncia que a
intervencao artistica iria causar nos elementos constitutivos da edificacao

(estruturas, revestimentos e ornamentos)?

Sim, foram estudados e considerados os impactos das construgdes escultéricas
no edificio, e cumpridas as diretrizes apresentadas pela curadoria naquele
momento.

6. Que tipo de impacto a combinacao da obra de arte e do edificio historico causou

nos espectadores e em sua experiéncia?

Espero que a experiéncia do trabalho tenha gerado um tempo de pausa, reflexao,
descoberta, questionamento, siléncio e contemplagao para os espectadores.

7. Vocé percebeu e acredita que a natureza patrimonial do espago potencializou o
resultado comunicativo da exposigao, dos sistemas expositivos e dos conceitos
artisticos?

Certamente foi motivadora para os conceitos artisticos.

8. A questao da flexibilidade dos usos e das intervengées, da autenticidade e, ainda,
o debate sobre a aura da obra de arte foi levantado e estudado durante o projeto

para articular o espaco histérico com a proposta artistica?

Como toda instalagao em um espago patrimonial ou tombado, foram necessarias
flexibilizagoes e adequagdes para que a obra nao infringisse o bem patrimonial,
como por exemplo forrar o chao da Capela com uma manta isolante para receber
a terra e a vegetacgao, forrar toda a taipa por dentro da Capela, durante a
contrugdo da obra, e nao tocar a taipa de pilao com as construgées escultoricas
realizadas.
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9. Vocé projetou e desenvolveu outra obra, além dessa, que também utilizava o

patrimoénio edificado como suporte ou tema?

Sim, varias de minhas obras sdo site-specific e utilizam o patriménio edificado,
como por exemplo: Pampulha (Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte,
2002), O Templo dos Mil Sinos (Bienal de Liverpool, Reino Unido, 2010), /lha
Restaurante (Casa do Baile, Belo Horizonte, 2015) e The [...] Element (Parque
Wildbad Rothenburg, Alemanha, 2019).

VOCAGAO EXPOGRAFICA DE EDIFICACOES HISTORICAS

10. O espago historicamente relevante € interessante para a exposicao e a
criagdo de uma obra de arte? De que forma vocé acredita que as diretrizes para
intervir e criar artisticamente em um espaco com carga e relevancia histérica se

diferem daquelas de uma galeria de arte ou museu tradicional?

O espaco historicamente relevante é interessante para a exposi¢ao e a criagao de
uma obra de arte? Sim, a histéria e as lacunas histéricas podem ser muito
motivadoras para a criagdo, assim como elementos da arquitetura, da paisagem,
do contexto social, etc. De que forma vocé acredita que as diretrizes para intervir e
criar artisticamente em um espago com carga e relevancia histérica se diferem
daquelas de uma galeria de arte ou museu tradicional? Cada espacgo traz as suas
diretrizes proprias e no caso de espagos historicos sempre ha necessidade de
negociagcoes e adequagdes as normas patrimoniais. Para exposicoes de arte
contemporanea, sobretudo, € preciso que o Patriménio tenha um entendimento de
que o equipamento que esta recebendo a intervencao é vivo e nao pode ficar
preso a uma época histérica. Portanto, € necessario que haja certa flexibilizagao
de seu uso, a fim de que sejam trazidos novos conceitos, pensamentos, publicos e

significados.

11. O contexto histérico do espaco pode mudar a maneira como interpretamos
uma obra de arte? Como esse contexto histérico pode melhorar a experiéncia

geral da exposigao e de percepgao da obra de arte?
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Nao creio que o contexto histérico pode melhorar ou piorar a experiéncia da obra
de arte ou da exposicdo. Ha obras que se relacionam a histéria do local e
outras nao. No caso de edificagdes com uma arquitetura muito presente e
peculiar, como a da Capela do Morumbi, € necessario que seja feita uma
intervencdo escultérica forte, potente, a fim de se criar novas percepcoes e
significados no local. Creio que a experiéncia e a percepgao da obra devem ser
livres, e os espectadores que quiserem adentrar mais profundamente o conceito
da obra e as motivagoées do artista irdo buscar mais informacgoes sobre a
mesma. Essas informagdes poderdo ampliar o entendimento da obra e a
percepgao sobre a arte.

12. Vocé acredita que o espago com carga historica contém uma diretriz
intrinseca para a exposicao? Vocé acredita que o patrimoénio cultural edificado tem
uma vocacao expografica?

Vocé acredita que o espago com carga histérica contém uma diretriz intrinseca
para a exposicao? Nao creio. Penso que o artista € livre para responder ao
contexto como quiser, dialogando diretamente com ele ou nao. Vocé acredita que
o patrimonio cultural edificado tem uma vocacao expografica? Sim, acho que tudo
depende da proposta de ocupagdo do local, tanto pelo artista quanto pela
curadoria.
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APENDICE B — Entrevista estruturada por meio de questionario sobre a obra Penélope

e a Capela do Morumbi, com a artista Tatiana Blass, agosto/2023.
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Questionario

1. Acriagao da obra de arte se deu:
a. pelo prévio estudo do potencial historico da edificagao Capela do Morumbi, sendo
ela escolhida por vocé, artista, para criar a obra de arte?
b. a obra de arte foi criada especificamente para a Capela do Morumbi, porém como
premissa curatorial, ja tendo o local previamente definido? ou ainda,
c. a obra fez parte de anterior projeto artistico, precisando ser adaptada a Capela

do Morumbi?

Sobre a primeira pergunta, o trabalho feito & pra Capela do Morumbi foi pensado
né especialmente praquele espacgo né, € um trabalho de site specific e fazia parte
de um programa do Museu da Cidade né, da prefeitura, de artistas contemporaneos
fazerem instalagoes feitas para aquele espacgo. Ja nos anos 90 teve um momento
em que esse programa foiinventado e depois nesse outro momento ele foi retomado
e entdo ja alguns artistas fizeram trabalhos especificos para la.

Entdo eu desenvolvi o projeto pensando mesmo no espago da Capela entdo a
primeira ideia que eu tive quando eu visitei la foi de conseguir juntar o espacgo de
dentro com o espago de fora, como tinha aquelas paredes de pilao de taipa com
aqueles buracos, a ideia foi fazer uma conexao entre dentro e fora e de alguma
forma é um trabalho que continuasse se vocé pudesse ver tanto comegando por
fora ou também entrando na Capela e eu também queria um elemento que fosse
préprio de uma capela né, apesar de la ter funcionado muito pouco como uma
capela mesmo, mas funcionou por um periodo curto né, pessoas casaram la tudo,
entdo eu escolhi o tapete vermelho, que € um elemento existente em qualquer
igreja, em qualquer Capela, entao esse tapete vermelho vocé podia pisar nele, era
de mais ou menos 10 metros do tapete feito para aquele lugar e no que seria o altar
tem um tear que onde liga toda a urdidura do tapete e de la saem os fios que
atravessam os buracos pro lado de fora do jardim. Entdo vocé poderia ver tanto
comegando entrando pela capela e vendo os fios indo pra fora como se vocé
entrasse, fosse pelo lado de fora da Capela ser veria todos aqueles fios entrando
pro lado de dentro entdo ele tem esses dois movimentos. E por fim eu escolhi o
titulo que te faz uma referéncia ao mito de Penélope, que ai também tem um pouco
da ideia do casamento né e da espera ai desse tempo congelado entdo é também
um pouco sobre essa relagao amorosa assim, e do que é feito e desfeito.

1.a. Caso o edificio tenha sido escolhido especificamente para desenvolver a obra,

0 que inspirou a escolha do edificio histérico como suporte?
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1.b. Caso a obra tenha sido criada especialmente para a Capela do Morumbi, como
premissa de projeto curatorial ou convite, quais foram os fatores que influenciaram
a obra decorrentes do histérico do edificio como suporte? Houve interesse em
demonstrar que o espaco teve importante papel na concepgao do trabalho, porém
questionando sua identidade como protagonista da criagéo artistica?

1.c. Caso a obra tenha sido parte de outro projeto artistico, como ocorreu o
processo de adaptagdo da obra de arte a Capela do Morumbi? Houve alguma
importante alteracdao na obra necessaria para adapta-la a edificagdo? Vocé
desenvolveu esta obra em outro edificio? Se sim, ele era considerado um

patriménio cultural?

O convite foi feito pelo curador da época que era o Douglas de Freitas, entao ele
me convidou pra eu fazer um projeto para a Capela do Morumbi e foi uma obra
comissionada pelo museu da cidade. Entédo foi feito pensado mesmo no espaco.
Depois, como eu falei né, na verdade o titulo e a referéncia ao mito de Penélope foi
uma coisa meio a posteriori em um momento que eu tinha que fazer as pegas
graficas e tinha que ter um titulo para obra e eu acabei achando interessante ter um
nome de mulher e fazer referéncia ao mito, mas depois eu achei que ficava muito é
quase uma ilustragao do mito.

E ai numa segunda montagem que eu refiz em 2019 no museu da Pampulha em
Belo Horizonte ai eu mudei o titulo para mais dia, menos noite, que é poema da Ana
Martins Marques que faz referéncia ao mito de Penélope, mas € nao tao claramente.
Essa remontagem também eu achei que fazia sentido ser remontada porque
também o museu da Pampulha foi um cassino, né entdo também teria um tapete
vermelho e ai foi remontado de uma maneira bem diferente do que foi na Capela do
Morumbi. Um outro elemento assim que veio da onde veio a obra também foi a
paisagem em Minas que as vezes tem uma planta parasita que se chama Cipo
Chumbo, que ela vai subindo pelas plantas assim e vai tomando todas as plantas e
€ um parasita, entao também essa ideia desse vermelho que vai se liquefazendo e
subindo nas plantas assim quase que como tomando a paisagem aquela cor; foi
algo que me interessou.

No caso la na Capela aconteceu um processo interessante porque o jardim ele
estava bem verde e, ai desculpa, o que eu ia explicar & que quando comegou a
obra, a parte externa estava totalmente vermelha tomado pelos fios vermelhos née,
o jardim, a gente, foram acho que mais ou menos 10 estudantes de arte que me
ajudaram a puxar todos esses fios, que eram os fios proprios que constituiam o
tapete, que € o fio de |a e chenille e o barbante da urdidura, e a obra ficou exposta
durante 6 meses e, no momento de verdo com bastante chuva tudo, entao as
plantas cresceram bastante, entdo o jardim comegou bem vermelho e depois as

4
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plantas foram crescendo e esses fios foram ficando por baixo das plantas e ele
entao voltou a ficar, a crescer em cima dos fios vermelhos. Também esse elemento
da natureza e o prédio também como essa integracdao muito grande, porque eu pego
um prédio meio organico com essa terra toda assim quase como um formigueiro
assim, entdo é me interessou bastante essa interagao entre arquitetura e natureza
assim.

2. De que forma a histéria do patrimoénio histérico edificado se relaciona com a obra
de arte? Emrelacado a questao temporal, de que forma vocé acredita que esta carga

histérica do edificio influenciou na sua intervencao contemporanea?

Por ser um patriménio cultural acaba que tem que ter muito cuidado com que nao
seja um trabalho ofensivo ou que machuque o prédio. Entao até para passar os fios
em todos os buracos tém que proteger esses buracos e depois todo o jardim foi
refeito para manter o prédio com era. Entdo sdo poucas possibilidades assim de
intervencao de uma forma que, quer dizer existe esse limite, 0 mesmo aconteceu
também no museu da Pampulha que também é um prédio de patriménio cultural.
Sobre a pergunta numero 2 acho que eu ja falei um pouco né, acho que o prédio
ele foi realmente o ponto de partida para a obra e eu acho que conforme o contexto
que ela é colocada ela dialoga muito com o passado e o contexto em que esta.
Entao quando a obra foi montada na Capela do Morumbi, ela teve uma relagéo muito
com esse prédio ruina modernista, com esses varios tempos conjuntos e era um
trabalho muito sobre o tempo, sobre esse tempo de espera do fazer e desfazer,
construir e desconstruir, entdo vocé um pouco néo via se as linhas vinham de fora
e dali teciam aquele tapete ou se o contrario se o tapete foi todo desfeito e de I1a ele
se desfez pelo jardim, entdo eu tenho esses dois movimentos dubios.

Ja no museu da Pampulha tinha acho que uma relagdo bem diferente com a
paisagem e com o contexto por o museu antes ter sido um cassino né, que tinha um
trabalho bem maior e tinha uma relagao também com os pilares do prédio e também
por ser um prédio todo de vidro né, ja tinha uma relagdo com o jardim externo muito
diferente e que também os fios iam até a Lagoa da Pampulha, entdo de alguma
forma esta tapete ia se liquefazendo até chegar a agua mesmo. Entdo acho que o
contexto é a situacdo toda da histérica dos prédios muda muito também a parte
conceitual do trabalho.

3. A auséncia de registros histéricos sobre a origem e do uso primitivo do local da

Capela do Morumbi inspirou o projeto artistico?
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Sobre a terceira pergunta quando eu fiz o trabalho eu tive acesso a pesquisa sobre
toda a historia da capela, ja tinha algum material sobre isso e também das
diversas outras intervengoes que foram feitas |a, mas por si € uma situagao muito
singular né, em que a Capela se encontra assim, o contrario de um cubo branco
assim, entdo. Nao sei se a auséncia de registro, na verdade existia ja muita
histéria né dentro de tudo o que foi ja feito naquela Capela que ja foi ruina, que
ja foi Capela e ja foi lugar de muitas outras intervengées artisticas.

4. Havia algum significado ou mensagem especial por tras da escolha do projeto

artistico utilizando o edificio como suporte para a obra de arte?

Sobre a quarta pergunta acho que eu contei um pouco né sobre a ideia um pouco
mais conceitual do trabalho. Eu acho que nao existe muito uma mensagem por
tras de uma obra de arte, acho que existem meio que uma situagao singular para
se criar um novo contexto visual e de significados que geram leituras
imprevisiveis assim, acho que o lugar da obra de arte € um pouco levar essa nova
experiéncia tanto sensorial como de reflexées assim, entdo pra mim me interessa
mais as obras que tragam uma leitura mais ampla e aberta e com certeza o
contexto todo ele influencia totalmente na obra, ele é parte da obra. Justamente
acho que o proposito de se criar essas intervengoes artisticas na Capela é para
criar cada vez novas situagoes de subjetividades e criar novos olhares e aquele
lugar vai se virando sempre mutante assim e muito diferente de um espago neutro
e branco assim, rigido, ele por si ja tem, ja traz o peso histérico e de significados
muito maior.

5. Como a arquitetura do edificio influenciou fisicamente o projeto artistico e insergao
da obra de arte no espago? Foi considerada a influéncia que a intervencao artistica
iria causar nos elementos constitutivos da edificagao (estruturas, revestimentos e

ornamentos)?

Sobre a quinta pergunta acho que eu falei um pouco né, que tinha que ter além de
se pensar aquele contexto bem especifico da Capela, também era preciso pensar
que nao tivesse nenhum dano e nenhum furo, nada podia ser feito que alguma
forma ferisse o prédio. Entdo, mas o que a gente teve foi um cuidado, também
por exemplo, o tapete tinha que ser de alguma forma nao podia escorregar
porque as pessoas podiam pisar no tapete né, entdo ndo poderia ser
escorregadio para ndo causar acidentes, entdo ndo podia usar nada adesivo por
exemplo, a gente teve que usar um antiderrapante, teve que tomar alguns
cuidados. E na verdade a parte do jardim pelo o que eu me lembre nao é tombado
assim, entdo jardim que foi aonde teve a maior intervencao assim, depois ele foi



A DE TAIPA ARRUINADA A OBRA DE ARTE:
Ca® AVOCAGAO EXPOGRAFICA DO PATRIMONIO EDIFICADO RESTAURADO

ANALISADA ATRAVES DE TRES OBRAS NA CAPELA DO MORUMBI

UNICAMP  RIINGW

refeito né, foi replantado tudo, mas do eu me lembre nao tem um paisagismo
proprio do jardim, que € onde teve, talvez, a maior intervencao assim, talvez a
matéria pudesse danificar de alguma forma, mas na verdade pelo contrario, o fio
até ajudou a adubar e a manter a umidade das plantas, e até elas cresceram
muito mais, entdo nao teve nada que danificou.

6. Que tipo de impacto a combinagao da obra de arte e do edificio historico causou

nos espectadores e em sua experiéncia?

Sobre a pergunta nimero 6 eu nao sei muito como dizer, porque na verdade eu
tenho muito pouco acesso ao publico assim né, tiveram muitas visitas de escola,
bastante publico assim, mas sé que é dificil dizer qual o impacto exatamente.
Acho que é quando as pessoas na abertura, principalmente né, da uma sensagao
um pouco onirica de estar pisando num lugar que é tomado por um jardim
completamente vermelho, entao principalmente essa situagado € que causava um
pouco essa sensagao assim meio onirica assim né, de estar num espago quase
imaginario assim, mas totalmente matérico.

7. Vocé percebeu e acredita que a natureza patrimonial do espago potencializou o
resultado comunicativo da exposigcao, dos sistemas expositivos e dos conceitos

artisticos?

Pra mim me interessa muito trabalhar em lugares que nao sejam, fazer intervengoes
artisticas em lugares que nao sejam exatamente feitos, essa neutralidade de um
cubo branco assim, entdo ndo sé acho que lugares de patriménio, mas também as
vezes como eu fiz a pouco uma exposigdo aqui em Belo Horizonte no Sesc
Palladium que era no espago de um saguao entado eu fiz um trabalho nas escadas
rolantes, era um espago mais de espera em um lugar onde tinham colunas, assim
entao eu fiz intervengdes no espago também como site specific, mas nao utilizando
muito dentro daquele contexto da vivéncia das pessoas que nao estavam ali prontas
para ver uma obra de arte mas um pouco se deparavam e se surpreendiam com
que estava la. Entdo também me interessa essas situagoes de intervengées em
lugares em que vocé nao vai preparado ali para ter, para ver uma obra de arte como
num museu, numa galeria, mas ali se depara e acaba tendo essa confrontacao
assim e essa contemplagao.

8. A questao da flexibilidade dos usos e das intervengdes, da autenticidade e, ainda,
o debate sobre a aura da obra de arte foi levantado e estudado durante o projeto

para articular o espaco historico com a proposta artistica?
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Sobre a pergunta nimero 8 € como eu falei na resposta anterior sobre a pessoa nao
estar preparada as vezes para ver uma obra e se deparar com ela me interessa
bastante de alguma forma tira essa aura da obra de arte, mas que de alguma forma
as vezes ajuda e as vezes atrapalha, as vezes ela fica tao integrada ao espago que
ela nem é quase percebida porque nao esta ali para ser... vocé nao esta preparado
para ver aquilo como uma intervengao artistica entdo as vezes ela fica um pouco
camuflada no espago, ou as vezes ela ganha uma dimensao de um estranhamento
que é algo que também me interessa assim. Acho que para a arte contemporanea

é

muito interessante esse contexto até de se perder essa aura s6 que as vezes pro

artista isso € um desafio ainda maior assim, porque € preciso fazer algo que
realmente cria um desvio do olhar assim.

9.

Vocé projetou e desenvolveu outra obra, além dessa, que também utilizava o

patrimonio edificado como suporte ou tema?

Sobre a pergunta nimero 9, sim né, ja falei que eu ja fiz também outros trabalhos

além no museu da Pampulha também, mas também em outros lugares, mesmo
exposicdes que eu participei no museu em colénia na Alemanha por exemplo que
as obras eram de arte contemporanea eram dispostas junto ao acervo do museu
entdo por exemplo uma videoarte que eu fiz ficou exposta junto dentro da sala de
arte medieval, entao existe muitos contextos assim que tem essa relagéo né da
arte contemporanea com lugares historicos ou acervos que sao de contextos
diversos assim, ou intervengées mesmo urbanas ou em situagdées que nao sao
feitas proprias para servir uma obra de arte que também algo bem interessante.

VOCACAO EXPOGRAFICA DE EDIFICACOES HISTORICAS

10.

O espaco historicamente relevante é interessante para a exposigao e a criagao
de uma obra de arte? De que forma vocé acredita que as diretrizes para intervir e
criar artisticamente em um espago com carga e relevancia historica se diferem

daquelas de uma galeria de arte ou museu tradicional?

Sobre a pergunta numero 10, acho que eu também ja respondi um pouco né, eu

acho que os espacos historicos também de alguma forma trazem um limite a
criagao do artista assim no sentido de vocé ter um ponto de partida e geralmente
isso na verdade acho que é mais até estimulante assim, do que vocé fazer algo
a partir de si mesmo. Entao eu acho muito interessante também essas relagoes
mesmo de uma pesquisa historica as vezes até sociologica assim que pode levar
as vezes nao tao obviamente, tdo claramente assim no trabalho que vai ser
desenvolvido, mas ali tem toda uma carga de pesquisa e de relagao que junta
todos os tempos né, porque a obra de arte ela € sempre contemporanea mesmo

8
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1.

que ela tenha sido feita ha 1000 anos atras, porque a contemplacéo € no agora
né, a contemplacdo é contemporanea. Entédo se vocé estd vendo uma obra
medieval ou uma obra feita no dia de hoje, ela esta presente igualmente na sua
frente e acho que essa que é a grande, € o lado bonito da arte assim né, que por
ser uma matéria ela pode se conservar pelos anos e ela atingir a pessoa que ta
ali na frente na mesma maneira assim, claro que com contextos historicos que
diferem que as vezes va levar a outros lugares, mas juntar esses diversos tempos
de passado e presente assim € algo que a arte te permite assim e que & muito
bonito.

O contexto histérico do espago pode mudar a maneira como interpretamos uma
obra de arte? Como esse contexto historico pode melhorar a experiéncia geral da

exposicao e de percepgao da obra de arte?

Sobre a pergunta nimero 11 acho que sim, acho que o contexto histérico ele pode

12.

mudar muito conforme o viés de leitura que voceé faga né, entao € vocé ter acesso
por exemplo aqui o museu da Pampulha foi um cassino e tudo o que abrigou
aquele espago € do que se tratava, eu acho que ele pode levar mesmo a mudar
sua leitura da obra, mas s6 que ndo, mas também nao de uma maneira fechada
ne.

Vocé acredita que o espaco com carga historica contém uma diretriz intrinseca
para a exposicdo? Vocé acredita que o patriménio cultural edificado tem uma

vocagao expografica?

E sobre a pergunta niumero 12, sobre ter uma vocacao expografica, acho que nao
necessariamente né, eu acho também ai vem um lado que € de gestao assim como
se faz também essa vocacgao expografica, que num lugar em si histérico por si ndo
necessariamente ele vai ser um bom lugar para se fazer intervengées artisticas, as
vezes é preciso ter toda uma estrutura e todo um pensamento sobre como fazer e
como melhor sinalizar e como cuidar e quais condi¢gées dar ao artista também para
ele poder realizar a obra, entdo também existe uma questdo de gestdo desse
patriménio que € muito importante.
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ANEXOS

ANEXO A — Parecer para solicitacdo de tombamento da Capela do Morumbi pelo
CONDEPHAAT. Desenvolvido pelo arquiteto Carlos Lemos, em 1974. Fonte:
PMSP/SMC/CONPRESP, Processo 1992-0.007.730-7 — Caixa 14, 1992, p. 113.

Folha de informagdo rubricada sob n°.

so.ProgCOND EPHAAT° 00497 / 1974 .

o MUNICTCIO DE SRO PAlLO
& o, M. DL tombamento do imovel sity

#27 clicita

¥ S0 5594, conhecido como sede g

bis

., @p
ado na Q(wm“ A\ 'EA
ant |qZ{F

formacao:C.T-E.T.-146

P . L
senhor Secretario-Cxecutivo

v . o - |
Solicita-nos o Senhor Secretario dos Nego-
cios Extraordinarios da Prefeitura de Sao Paulo, impeli- ‘
do por pedido emanado da Sociedade Amigos da Cid

ade Jar-
dim, que tombemos a sede da antiga F

azenda de Morumbi,dg
‘preservar a sua autencid
eleva a condicao de ”

sejando, assim, ade”, o que a
[ 4 .
ponto turistico”,

como diz o presi-
dente daquela sociedade.

Tal tombamento, portanto, teria como Justi
E ficativa maior o interesse tuv;stico, o qual, cvidente -

ibuido somente a uma construr

mente nao pode ser atp ao -
sem que se atente g paisagem envoltori

Conclui-se que
Y
urge um estudo detalhado d

. el < .
as condi¢oes paisagisticas
s que vao desde a vegetagao,

cipalmente,

do
local

as consfvuqoes e, prin

até a vista que se descortina daquele sitio.

Sob os pontos de vista histéricn artisti-
€0 ou arquitetonico nada podemos descobpip de importante
e possa justificar de modo pl
anentu.

ausivel o pretendido tom-

Da arquitetura antiga de

aipa de pilao pratica
ne
nte nada mais lm, devido as sucessivas reformas o adap
tago
es, A Principal lntcvvengno,

feita pelo arquiteto
anChaVChIC,

dcﬁf|guvou~a completamente, impedindo, pra
tha

m ~ 8t -

ente, 4 "eversao ao feitio original.

Quanto ao va-
bay histon;

\
!
1C0, ignoramos fatos ou cventos de interesse - {
Socj lal . ~ \
Ou cultupg| que realmente justifiquem a inserecao- {
ﬂq | o \‘
Cle construgao rurql nos livros do tombo deste
EPliApT, .
N C.T.E.T., em 2//dozvmh|o/| ”/‘
N ~ I’Z ( v Y \/ \\
S —— i _“\| XS l.l MOS
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ANEXO B — Parecer para solicitacdo de tombamento da Capela do Morumbi pelo
CONDEPHAAT. Desenvolvido pelo arquiteto Carlos Lemos, em 1983. Fonte:
PMSP/SMC/DPH/NDP. Pasta 03A.004-1.

SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA

35
Folha de informagdo rubricada sob n.° s
doP - CONDEPHAAT n‘022263 ! 82 .
Interessado  M3rio Chamie . \
Assunto Estudo de tombamento da Capiela do Morumbi - Cavital.

Senhor Presidente:

A capela do Morumbi foi reconstruida,se
gundo projeto de Warchavchik, na segunda metade da década de 40,
‘! quando,também, o empresario Luiz de Barros vorovidenciou o aumen-—
to e reforma da sede da antiga fazenda naauela paragem. Aquele
renomado arquiteto, no entanEo, nio teve preocunaqéo alguma, nas
duas intervengdes, em ater-se is regras técnico-construtivas
proprias da arquitetura tradicional paulistana, fazendo ali ver-
dadeiras invengOes que agora nao vale a mena comentar, ficando
assinalado somente que a capela, em sua conformacao atual, nao
filia-se a qualquer corrente arquitetdnica do passado, varecendo

ter sido inspirada em exemplares hispano-americanos.

Sabemos, também, que hoje as recomenda-
¢oes internacionais ndo toleram o aproveitamento de ruinas no in

" tento de valoriza-las criando novos espag¢os Gteis, ainda mais

—

quando nessa intervengao recorre-se a "unidade estilistica", is
to &, apela-se 3@ imitagdo de solugdes prévrias do tempo do monu-
mento aproveitado. 3

Por tudo isso, somos contrarios ao tom-
bamento proposto, sabendo da enorme importancia documental da tai
pa ali conservada pois trata-se do Ginico exemplo na cidade, tal
véz no Estado, de taipa de pilao dita "de formigdo", isto &, de
terra socada misturada a pedregulho grosso de fundo de rio, cer-
tamente trazido de muito longe. Além do mais, também aguelas »a-
redes mostram as evidéncias de um taipal de "canto", formado de
tabuas due permitiam cunhais inteiricos, com cabodas a 459, solu

100.000 - V-$80 Imp. Serv. Gréf. SICCT



187

SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA

Folha de informagao rubricada sob n.° 36
do.P.CONDEPHAAT .o 22263 /. 82 @)

Interessado Ma@rio Chamie

Assunto Estudo de tombamento da cahela do Morumbi - Capital.

¢ao rara, quando o normal era super posicao de blocos em malhete.

Trata-se de um préprio municipal, ja na
turalmente preservado, fato, a nosso ver ji suficiente 3 salva-
guarda das taipas historicas.

S3o Paulo, 3 de novembro de 1983.
. C:/,g\\/égﬂvv,f, .

CARLOS LEMOS
Conselheiro

Isa*
100.000 - V-980 Imp. Serv. Gréf, SICCT
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ANEXO C - Oficio de deliberacdo de tombamento da Capela do Morumbi pelo
CONPRESP, em 2005. Fonte: PMSP/SMC/CONPRESP, Processo 1992-0.007.730-7 —

Caixa 14, 1992, p. 255.

(wpis
2 MUNIC
, HI IPA
ﬁl:;; STORICO, cuLTyRpy ELADMEBzgrif'ERVACI‘O DO PATRIMG
AL D -MONIO
CONPREsp  CTDADE DE sjg PAULO

Sdo Paulg 29
» ¢3 de dezembrg d
Jficio no 1669/2005/CONPRESP "o
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” gado(a) Senhor(a),
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.0.80
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(1]
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(1)
021
ONPHES
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piaprovada a Resolugdo no 11/CONPRESP/2.005, publicada no Dirio Oficial da
rdade de Sao Paulo em 23/12/05, referente a0 Tombamento dos iméveis
«onhecidos como Capela do Morumbi, localizado na Avenida Morumbi, 5387
(setor 300, Quadra 055, Area Municipal), e como Casa Sede da Antiga
fazenda Morumbi, localizado na Avenida Morumbi, 5594 (Setor 123, Quadra
194, Lote 0002), ambos no bairro Jardim Morumbi, pertencente & Subprefeitura
d Butanta, conforme Processo Administrativo n© 1992-0.007.730-7.

Quaisquer intervengBes a serem executadas nos imdveis
wnstantes na indicada Resolucdo deverdo ser submetidas a prévia analise

deste Conselho.
Ao ensejo apresentamos protestos da mais alta estima e

Onsiderac3o.
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