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Resumo



E inegdvel a importancia da obra de Aldo Rossi (1931-1997) para
disciplina arquitetonica. Considerado como uma das mais impor-
tantes figuras do chamado pés-modernismo, a sua extensa pro-
ducao, tedrica e edificatdria, é conhecida pela severa critica ao
funcionalismo do Movimento Moderno e pelo emprego da histo-
ria e da perspectiva simbdlica como questdes centrais para a praxis
projetual. Dentro do amplo panorama investigativo empreendido
por Rossi, perquire-se a influéncia dos tratados e das obras da Ilus-
tracdo e das linguagens adotadas pelas vanguardas metafisica e
surrealista, em suas indagacoes sobre a forma e as suas tempora-
lidades, narradas em seus livros L'Architettura della citta (1966)
e no Autobiografia scientifica (1981). Neste primeiro, o arquiteto
milanés buscou constituir uma teoria projetual transmissivel, fun-
dada em procedimentos didaticos e sistematicos. Alicercado por
um discurso cientifico e racional, ele desenvolveu preceitos que
adotam as formas dos fatti urbani como a referéncia méxima para
a disciplina. Na Autobiografia, Rossi se aproxima de um discurso
mais poético e metafdrico. Nessa obra, ele discorre os procedimen-
tos compositivos e as relacoes semanticas de suas proprias obras.
Ele evidencia também o conceito de citta analoga e a experiéncia
pessoal como dispositivos fundamentais para a ideacao edifica-
téria. Trabalha-se, portanto, com estas duas instancias da obra de
Rossi, aracional e a poética. Elas nao sao entendidas como aspec-
tos conflitantes, mas como perspectivas complementares da sua
trajetdria intelectual e profissional. Espera-se com esse estudo, que
estd amparado por uma cuidadosa leitura de seus textos, apontar
uma interpretagdo de sua obra, distante daquelas que a definem

como nostalgica e hermética.

Palavras-chave: Rossi, Aldo, 1931-1997; Histéria da Arquitetura,
Arquitetura pés-moderna, Tempo (Filosofia).



Abstract



Aldo Rossi (1931-1997)'s work has an unequal importance for
the architectural subject. Considered as one of the most impor-
tant figure of the so-called post modernism, his extended pro-
duction both theoretical and practical is conceived by the severe
critic regarding the functionalism of the Modern Movement and
by the use of history and symbolic perspective as a central ques-
tion for the praxis of project. Within the wide panorama of research
undertaken by Rossi, we investigate the influence of both the
Enlightenment's treaties and buildings, and the languages adop-
ted by metaphysic and surrealistic vanguard on his searches for
forms and its temporalities, explained within L'Architettura della
citta (1966) and Autobiografia scientifica (1981). In the former, the
Milanese architect looked for conceiving a transmissible theory
of project, founded on didactic and systematic processes. Based
on a scientific and rational discourse, he developed precepts that
adopt fatti urbani's forms as an extremely important reference
for the discipline. In the latter, Rossi gets closer to a more poetical
and metaphorical discourse. In this work, he narrates the compo-
sition processes and the semantic relations of his own works. He
also clarifies the concept of citta analoga and personal experience
as fundamental devices for building ideation. Therefore, we consi-
der these two instances of Rossi's work, one rational and the other
poetical. They are not taken as conflicting aspects, but as comple-
mentary perspectives of his intellectual and professional trajec-
tory. By this work and based on a careful reading of his texts, we
expect to indicate an interpretation of his work away from those

that define it as nostalgic and hermetic.

Keywords: Rossi, Aldo, 1931-1997; Architectural History; Post
Modern Architecture; Time (Philosophy).
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Sao vérios os autores que atribuem a passagem da década de 1960
para a de 1970 como o momento de inflexao das artes no século
XX. Tornou-se uma convencgao historiogréafica afirmar que, nesse
periodo, se manifestou uma nova concepgao artistica marcado
pela ruina das chamadas vanguardas modernas ou heroicas, a
saber, o pds-modernismo. Ainda que o termo “pds-modernismo”
seja controverso, pode-se afirmar claramente a emergéncia de um
“novo cenario” (LYOTARD, 1998, p. 11), caracterizado pela hete-
rogeneidade dos temas e contetidos abordados e pela pluralidade
das técnicas empregadas®. O campo da arquitetura foi aquele em
que mais demarcou essa mudancga, como lembra Huyssen (1991,
p. 25). Na critica arquitetonica, reivindicava-se uma nova teoria
para nortear a préxis da disciplina, por entender que, diante do
contexto do pés-Segunda Guerra, os principais preceitos da arqui-

tetura moderna eram problemaéticos.

Em editorial do quinto niimero da revista Oppositions, o arquiteto
norte-americano Mario Gandelsonas (1976) aponta dois eixos de
pensamento que se destacaram nos diversos debates arquitetoni-
cos que se desenvolveram durante o periodo: o neorrealismo e o
neorracionalismo, expressoes de divergentes convic¢oes ideolo-

gicas. O grupo dos neorrealistas era representado pelos arquitetos

1 Andreas Huyssen (1991) diagnostica a pluralidade e o ecletismo da pds-modernidade no
campo das artes, corporificada na Documenta 7. Ja Kenneth Frampton, tedrico da arquitetura, lo-
caliza, de forma panoramica, numerosas tendéncias durante esse periodo, tais como o populismo,
o racionalismo, o estruturalismo, o produtivismo e 0 neo-vanguardismo, organizados seqgundos
critérios formais. Ele restringe o termo pés-modernismo as tentativas ndo muito bem-sucedidas
de internacionalizar o debate promovido pela Bienal de Veneza de 1980, denominado Strada
Novissima. (FRAMPTON, 2008).

25



26

norte-americanos Peter Eisenman e John Hejduk e pelos profissio-
nais europeus do grupo Tendenza, cuja figura central foi o italiano
Aldo Rossi. Todos advogavam em defesa da autonomia discipli-
nar, como meio para definir principios arquitetonicos capazes de
transcender a histdria e a cultura. Segundo eles, era urgente o esta-
belecimento de vocabuldrios e sintaxes proprios para o campo da
arquitetura, ou seja, de uma linguagem que falasse “[...] sobre si
mesma e que ndo comunicasse ideias além de suas préprias’; con-

forme pontua Gandelsonas (1976, p. 1).

De maneira oposta, o grupo dos neorracionalistas, cujo represen-
tante mais expressivo é Robert Venturi, reivindicou a interdiscipli-
naridade no campo arquitetural para afirmar a importancia dos
simbolos urbanos e edificatérios como mecanismos de comuni-
cacao. Em seu primeiro livro, Complexity and Contradiction in
Architecture (1966), o arquiteto recorreu aos elementos composi-
tivos adotados pelo barroco, bem como ao procedimento retérico
para a obtengéo do valor simbdlico nas edifica¢des. Mais tarde,
em coautoria com Denise Scott Brown e Steven Izenour, publicou
Learning from Las Vegas (1972), obra em que sdo apontadas as
estratégias publicitédrias dos letreiros Strip como possiveis inves-
tigacoes projetuais. Para os autores, a arquitetura deveria ser pen-
sada como um meio de comunicacao potente, ou seja, inspirada
na cultura mididtica, tais como o cinema, a pop art, a linguagem

comercial e a propaganda.

Apesar da distingdo dos posicionamentos ideolégicos, Gandel-
sonas (1976) conclui que esses dois grupos de arquitetos se asse-
melhavam pelas severas criticas ao primado do funcionalismo no
Movimento Moderno e reivindicavam a elaboracao de novos prin-
cipios para nortear a praxis arquitetonica. Para tanto, defendiam a
importancia do significado e da dimensao simbdlica da arquitetura
como um caminho para a construcdo de uma nova base tedrica
para a disciplina. Este trabalho discute a obra tedrica, artistica e
projetual de Aldo Rossi, um dos arquitetos da segunda vertente da

chamada arquitetura pds-moderna, a neorracionalista, por meio



de um minudente exame de seus dois principais escritos, Larchi-
tettura della citta (1966) e Autobiografia scientifica (1981).

Os representantes europeus do neorracionalismo eram, predo-
minantemente, os membros italianos do grupo que se autointi-
tulava Tendenza, e que difundiram boa parte de suas discussoes
tedricas e pedagégicas nas revistas Casabella-Continuita e Con-
trospazio. Esse influente movimento era composto por expressi-
vos personagens da cena arquitetonica do pds-Segunda Guerra,
Aldo Rossi, Giorgio Grassi, Carlo Aymonino, Massimo Scolari, Vit-
torio Gregotti e Stefano Boeri. Eles reivindicavam a autonomia dis-
ciplinar?, por entenderem que a cidade e os seus fatti eram a mais
completa e complexa expressao da arquitetura. Néo se tratava, con-
tudo, de eliminar qualquer tipo de influéncia externa ou de banir
conceitos de outros campos disciplinares, mas de insistir na “[...]
necessidade de conhecer a prépria profissao (sua prépria disci-
plina) para poder ter impacto positivo nos processos de produgao
no setor da construciao” (ROSSI, 19774, p. 24). O grupo almejava
conformar uma teoria projetual e racional que operasse de forma
rigorosa e semelhante a ciéncia, mediante a definicao de princi-
pios e regras. Era, portanto, um projeto pedagdégico cujos funda-
mentos deveriam ser extraidos do material préprio da disciplina,

ou seja, da cidade e de suas edificacdes.

Isso significou, para o grupo, a construcao de uma nova ideia de
racionalidade, distante do discurso que se apoiava nas solucdes
tecnoldgicas e industriais, tal como declarou certa parte do movi-
mento moderno. Para eles, o caminho perseguido para recom-
por a teoria e a praxis arquitetdnicas deveria ser a retomada e a
continuidade da racionalidade desenhada durante o periodo da
Ilustragao (VIDLER, 2008), a qual alguns arquitetos do Moderno

2 Enquanto a discussao sobre a autonomia na arquitetura era levada a cabo pelos italianos,
no mesmo periodo outro grupo, nos Estados Unidos, defendia principios semelhantes. Esse segun-
do nucleo, formado por Anthony Vidler, Peter Eisenman, Kenneth Frampton e Mario Gandelsonas,
também tratou do assunto em debates que ocorreram no The Urban Institute for Architecture and
Urban Studies. De tais debates resultaram diversas publicacdes na revista Oppositions.
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também se alinharam, como Adolf Loos. A ideia de “projetar com
uso da razao” defendida por Rossi e pelo grupo Tendenza equiva-
lia a conceber um sistema didatico em que o emprego das formas
fosse entendido como procedimento légico e também dotado de
um “significado transmissivel da arquitetura” (ROSSI, 1989, p. 351).

Para conformar essa teoria, os arquitetos italianos fomentaram a
pesquisa coletiva sobre as formas da cidade e da arquitetura e em
estreito didlogo entre o espago urbano e os edificios. A abordagem
analitica e ordenada da composicdo formal e as nocoes tedricas
de morfologia e tipologia foram os fundamentos dessa linguagem
arquitetonica perseguida pelos italianos. O historiador Anthony
Vidler (1976b), critico da vertente neorrealista, considera o estudo
tipoldgico dos neorracionalistas italianos o tinico capaz de res-
taurar as bases tedricas e o papel da critica arquitetonica ap6s a
crise do Movimento Moderno. Para este autor existem trés leitu-
ras sobre a questao tipoldgica na arquitetura. A primeira tipologia,
proposta por Marc-Antoine Laugier, teve como paradigma a cabana
primitiva e foi justificada por sua analogia com as formas da natu-
reza. A segunda tipologia, explorada pelo Movimento Moderno,
fez referéncia a outro tipo de natureza: a das maquinas. A rela-
¢do entre a coluna, a casa e a cidade eram dadas agora pela ana-
logia com a piramide da producao em massa industrializada, de
modo que desde as pequenas ferramentas até as grandes maqui-
nas complexas eram os modelos a serem seguidos. A dltima tipo-
logia, proposta por Rossi, diferentemente das anteriores, nao era
legitimada segundo “naturezas” externas a da arquitetura. A pré-
pria cidade, ou seja, as colunas, as casas, o espaco urbano e as
suas respectivas geometrias seriam o arcabouco para fornecer os
tipos, essencialmente arquitetonicos e autbnomos como base para

arecomposicao formal.

Aideia de racionalidade advogada pelo Tendenza foi apresen-
tada com maior forca durante a XV Triennale di Milano realizada
em 1973, cuja curadoria e texto introdutdrio do catdlogo foram

assinados por Aldo Rossi. Com o tema Architettura Razionale, a



exposicao, que reuniu um grande niimero de arquitetos, como
Oswald Mathias Ungers, James Stirling e os irmaos Krier, apre-
sentou um extenso conjunto de projetos que traduzia as convic-
¢oes tedricas de seus principais organizadores, que defendiam a
nocao de uma disciplina arquitetonica fundamentada em suas pro-
prias questoes. Por isso, os projetos selecionados para a exibicao
destacavam-se tanto por suas relevancias na histéria da arquite-
tura como pelas composicoes baseadas no repertorio tipoldgico
e geométrico da arquitetura. Vale lembrar que, para essa mostra,
as interpretacdes meramente historicistas foram desconsideradas,
visto que o principal mote do grupo era traduzir o papel da histéria
como uma “tomada de consciéncia” (BRONSTEIN, 2010a, p. 42),
ou seja, como uma ferramenta para identificar as possibilidades
formais na arquitetura. E o que afirma o curador: “Esta exposicdo
pretendeu dar a méxima importancia ao momento figurativo da
arquitetura, levando também em conta o valor autbnomo, o pro-

duto em si, do projeto arquitetdénico” (ROSSI, 19794, p. 20).

Sem duvida, o livro Larchitettura della citta (1966), de Aldo Rossi,
é uma das publicacdes que teve maior repercussdo e impacto no
circulo intelectual e académico, sendo considerado por alguns
estudiosos como uma das principais referéncias da chamada
arquitetura pés-moderna (MONTANER, 2009). Nessa obra, o arqui-
teto italiano questiona o funcionalismo do Movimento Moderno
como fundamento projetual. Para ele, a cidade, que era o ponto
de partida de sua teoria, deve ser interpretada como uma cons-
trucao, uma obra de arte que se modifica ao longo do tempo, pois
ela sempre acompanha as transformacdes politicas e sociais. A
funcéo edificatdria era, segundo Rossi, um dos fatores mais sen-
siveis a tais mudancas e, por isso, a arquitetura que se delineava
visando uma funcdo predeterminada correspondia a uma atitude
ingénua. O “funcionalismo ingénuo’, segundo o autor (1966), impe-
dia que a obra arquitetonica se modificasse e se adaptasse ao longo
do tempo para acompanhar as dinamicas da sociedade. A partir
desse pressuposto, ele propée a refundacao da disciplina arqui-

tetonica mediante a andlise dos fatti urbani e da investigacao das
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suas origens, transformacdes e permanéncias.

As formas dos fatti urbani, como elementos resistentes as dindmi-
cas da cidade, eram, para Rossi (1966), um terreno tao fértil que
deles poderia extrair os preceitos tedricos e conceptivos da arqui-
tetura. Para ele, as verdadeiras regras da arquitetura, os tipos, os
“principios légicos que sdo a priori da forma e a constitui’, seriam
deduzidos mediante a anélise dos objetos arquitetdnicos e urba-
nos (ROSSI, 1966, p. 31). A retomada da questao tipoldgica, ampla-
mente debatida durante o Século das Luzes, significou para Rossi e
para os demais arquitetos do Tendenza a reconquista de um cami-
nho seguro e racional para a disciplina e o abandono dos impasses
ideolégicos, anti-historicistas e progressistas, préprios do moder-

nismo canonico.

Para compreender o conceito de tipo, Rossi partiu dos ensinamen-
tos de Quatremere de Quincy, que o definiu como algo constante,
fixo e que constitui a esséncia e o principio da arquitetura. De
modo distinto dos modelos, o tipo néo € passivel de ser copiado,
mas dele se extrai todas as formas edificatérias. Por isso, Rossi
defendeu o tipo como a ideia da arquitetura, como a base para
novas composicoes e para a construcao de novos fatti, de modo
que a investigacdo, a descrigdo e a classificacdo tipolégica das
formas da cidade deveriam ser os primeiros procedimentos de

sua teoria projetual, o “momento analitico”

Era admissivel ao arquiteto, portanto, tomar como referéncia as
mesmas tipologias encontradas no exame formal das cidades, pois
o carater singular das obras era garantido por aquilo que ele enten-
dia como locus. Esse conceito, na perspectiva de Rossi, ao contrério

da interpretacao de outros autores®, nao se refere apenas a nogao

3 Além do neorrealismo e do neorracionalismo, outras vertentes também questionaram
0 abandono da perspectiva simbélica da arquitetura moderna. Uma delas é o chamado Critical
Regionalism, de Kenneth Frampton (1983). Sequndo esse historiador, a arquitetura moderna
deveria ser adotada de forma critica, para que se reavaliassem melhor as questdes relativas ao
contexto e a tradicao de cada lugar. Para tanto, ele destaca a importancia do estudo topografico,



de projetar tendo em vista o exame do lugar, da cultura local, da
tradicdo e da influéncia das fachadas do entorno. Um fatto urbano,
para ele, tem o sentido de um evento histérico, de um aconteci-
mento mobilizado por motivagoes politicas e sociais que sempre
pressupde um tempo e um espaco especificos. Portanto, locus
tem o valor de “conformar uma situagao” (ROSSI, 1966, p. 119), é
aquilo que é capaz de identificar e relacionar uma arquitetura a
um acontecimento. Por isso, tempo e espago eram o que garan-
tiriam a obra concreta, ao objeto material, uma individualidade
em relacdo a concepg¢ado mental, ao principio tipolégico. A cidade,
por sua vez, era o lugar de reunido de diversos acontecimentos, de
distintos tempos da cidade. E nesse sentido que Rossi afirma as
formas arquitetdnicas ndo s6 como aquilo que compde a imagem

da cidade, mas também ha nelas um valor simbdlico e retérico.

O universo simbélico da arquitetura é abordado com mais afinco
por Rossi em Autobiografia scientifica (1981). Nessa obra, o arqui-
teto milanés se afasta do discurso cientifico e racional de seu livro
anterior e se aproxima de discussdes mais poéticas e pessoais.
Em uma dissertacdo menos objetiva e mais metaférica, discorre
sobre as suas principais obras, arquitetonicas e artisticas, e des-
creve as relacdes simbolicas mobilizadas na construcao de cada
uma dessas producdes. A ideia de citta analoga assume especial
importancia nesse livro, contrariamente ao ocorrido em Larchitet-
tura della citta (1966), quando é pouco mencionada. Esse conceito,
proximo da nocdo linguistica de Ferdinand de Saussure, aponta
para a possibilidade de se partir dos elementos tipolédgicos, fixa-
dos pela tradigdo arquitetdnica, para construir edificagdes com
arranjos e significados originais, mas sem perder, contudo, certo
didlogo com a fonte referencial tomada aprioristicamente. Isso
porque o pensamento analdgico trabalha com a possibilidade de
operar com um universo de correspondéncias formais, de ressig-

nificar semanticamente uma forma tradicional e histérica, e, com

do clima, da luz, das técnicas, da cultura, da historia do local e do entorno dessa nova intervencao.
Entende-se, aqui, que a nocdo de locus (lugar), de Aldo Rossi, é distinta da proposta de Frampton.
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esse novo conteuido simbdlico, conduzir a um resultado formal
que pode ser reconhecivel e associado as formas pretéritas. Ao
fazer uso da planta central (um tipo comumente ligado as solu-
¢oes de edificios sacros), para citar um exemplo usado por Rossi,
essa traria consigo uma certa sensibilidade e espacialidade que

remeteria aos espacos de culto.

E nesse sentido que o milanés também defende a tipologia
como algo que nao carrega um significado intrinseco. H4 uma
certa noc¢ao de vagueza, de possibilidades semanticas do tipo, de
modo que, a cada nova solucdo formal extraida de um mesmo tipo,
poder-se-ia atribuir a nova obra distintos significados. Por outro
lado, era essencial a escolha da tipologia adequada, alinhada com
o sentido que se almejava atribuir a nova intervencao. Essa selecdo,
para Rossi, deveria contar com a experiéncia pessoal do arquiteto,
com a interpretacdo das formas e dos possiveis significados que
essas poderiam assumir. Era, portanto, a defesa da subjetividade
e daleitura figurativa individual como um procedimento também
racional. Ao fim dessa “operacao légico-formal’, obtinha-se uma
solucgdo formal original, mas reconhecivel, pois o ponto de par-

tida era a cidade e seus fatti urbani.

Foi seguindo a sua prépria teoria projetual que Rossi concebeu
as suas obras arquitetonicas e artisticas. Ao investigar as tipolo-
gias encontradas nas cidades em que viveu durante a infancia
ou durante a sua formacao como arquiteto, ele seleciona alguns
desses componentes formais, tais como a coluna, o pértico, o fron-
tdo, o tronco de cone e o cubo, e os inclui em suas producdes. Tais
formas foram constantemente empregadas tanto em seus projetos
edificatérios quanto no extenso conjunto de desenhos, pinturas,
colagens, croquis e objetos utilitdrios desenvolvidos por ele. Sdo
tipologias obsessivamente trabalhadas e arranjadas em diversas
composicoes, pois, para Rossi, as formas da arquitetura e dos tra-
¢ados urbanos histéricos, por meio de processos de adicao, de jus-
taposicao e de alternancia de escala, poderiam assumir, além de

uma nova configuracao formal, novos significados em relacéao ao



referencial tomado inicialmente. A selecdo dessas tipologias nao
erauma escolha aleatdria, e sim formas que partem da preexistén-
cia das cidades, de fatti concretos analisados e selecionados pela
experiéncia do autor no espaco urbano e na observacdo de suas
formas. A ctipula, por exemplo, serviu como solugao para uma sala
de eventos no Progetto per Municipio Scandicci e no Progetto di
complesso Leipzigerplatz, em Berlim, quando se tornou um espago
publico que poderia abrigar uma série de usos comerciais. Essa
mesma forma também foi utilizada no fechamento superior da

cafeteira La Cupola, desenhada para a fébrica de utensilios Alessi.

Ap6s a grande repercussao alcangada pelas teorias e obras rossia-
nas, muitos tedricos criticaram duramente o emprego de nocdes
emprestadas da linguistica como meio de restaurar o carater sim-
bélico na arquitetura. Para Francesco Dal Co (1978), por exemplo,
o uso repetitivo que Rossi fazia das mesmas formas representava
uma atitude nostélgica autorreferente, cuja linguagem era apenas
acessivel mediante o conhecimento biogréfico do autor. Sem isso,
esgotava-se a possibilidade de posicionamento politico na disci-
plina da arquitetura. Manfredo Tafuri (1974) também se posicionou
de forma semelhante. Segundo o teérico italiano, os arquitetos da
geracao 1960-1970 propuseram tanto o uso da linguistica quanto
a reafirmacao das técnicas do Movimento Moderno, e, por isso,
a producao desses arquitetos significou a reproducéo do projeto
autodestrutivo das vanguardas e uma resposta arquitetonica as

imposicoes da sociedade de consumo.

Sob a perspectiva tafuriana, a linguagem dessa arquitetura que
se espelha nos objetos da experiéncia cotidiana possui condicdes
histéricas limitadas, uma vez que, para funcionar em um con-
texto capitalista, ela deve necessariamente comunicar-se com seu
publico consumidor, ou seja, reproduzir as suas formas e 16gi-
cas. Desse modo, a disciplina arquitetonica é reduzida a um sis-
tema de signos e, por isso, abandona a sua importéancia social,
politica e ideoldgica. O historiador conclui afirmando que esse

tipo de arquitetura seria, irremediavelmente, condenado a pura
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instrumentalizagdo dos significados. As suas formas, munidas
de estratégias vindas da linguistica, corresponderia ao cume do
projeto da autonomia formal iniciado pelas vanguardas heroi-
cas, que liberariam o discurso da arquitetura de qualquer contato
com o real, com o espago urbano concreto. Além de fazer ressal-
vas a importincia do trabalho de Rossi, Tafuri (1974) também tece
criticas aos conceitos de tipo e analogia, pois considera que tais
nogoes sao descoladas da realidade. Para o critico, a colagem La
citta analoga, elaborada por Rossi para a Biennale di Venezia de

1967, reflete a fragilidade do discurso do arquiteto.

Esta pesquisa defende uma interpretacao distinta das que atri-
buem a obra de Rossi uma linguagem hermética e autorreferente,
cujos resultados expressam uma atitude melancélica em relacao
as formas do passado e ao descompromisso politico do arquiteto.
Para tanto, afirma uma dupla perspectiva da obra rossiana: a racio-
nal e a poética. A primeira compreende o intento do milanés de
construir uma teoria racional semelhante ao procedimento cien-
tifico, descrita no Larchitettura della citta. Nesse livro, as nocoes
de fatti, [ocus e tipo sdo centrais, sendo este ultimo aquele que
recebeu atencao especial. O problema da tipologia é comumente
considerado como um esquema projetual fechado, com solucées
formais predeterminadas, em que o passado é reafirmado em
chave nostélgica. Na presente leitura, o tipo presente na teoria
aldorossiana é entendido como um meio de afirmacao da vali-
dade do universo formal no campo da arquitetura, um caminho
para se compreender a cidade, as suas particularidades histéricas,
culturais e sociais, ndo apenas no tempo pretérito, mas também
considerando as suas dinamicas ao longo da histdria. Para Rossi,
definir a tipologia formal como as leis imutdveis da arquitetura
seria o inico meio capaz de elevar a disciplina ao campo cienti-

fico, ao constituir principios didéticos e transmissiveis.

Ressalta-se, ainda, como Rossi interpretou a experiéncia tratadis-
tica e edificatdria da Ilustragdo como modelo a ser seguido para a

restauracao dos preceitos disciplinares da arquitetura na pds-crise



do Movimento Moderno. As licdes de Emil Kaufmann foram, parti-
cularmente, referenciais para Rossi, pois foi esse tedrico que iden-
tificou, pela primeira vez, a arquitetura do Século das Luzes, em
especial aquela dos arquitetos “revoluciondrios” (Claude-Nicolas
Ledoux, Etienne-Louis Boullée e Jean-Jacques Lequeu), como um
ponto de inflexao da arquitetura e como a origem da arquitetura
moderna. A aproximacao entre Rossi e Kaufmann também permite
identificar na arquitetura ilustrada a matriz de alguns conceitos e
léxicos que foram empregados nos escritos de ambos os autores,
a exemplo da defesa da autonomia, da arquitetura racional como
uma atitude moral, do universo simbélico na arquitetura e seus
desdobramentos representativos e sociais, e, por fim, da assun¢ao

da forma como questdo central da arquitetura.

A ideia de tipo, uma heranca da Ilustracio, reforca a relevancia
da cultura do século XVIII nos estudos de Rossi. Para o italiano,
o uso do tipo nio foi apenas o modo de afirmar os preceitos pro-
prios da arquitetura, mas também o caminho para compreender
0 propdsito e o compromisso politico e social de um arquiteto. O
que Rossi identificou naquele periodo, sobretudo em relagédo ao
caso do neoclassicismo milanés, foi a construcdo de uma nova
linguagem arquitetonica fundamentada no discurso tipoldgico e
que se alinhava com a nova realidade social. Com a ascensao da
burguesia, e, por isso, com a emergéncia de novas demandas, os
arquitetos dos Setecentos tiveram de repensar as solucoes formais
e simbolicas da arquitetura para atender a essas necessidades, sem
abandonar, contudo, a tradi¢do consolidada na Antiguidade e no
Humanismo. Para Rossi, foi, portanto, um momento de afirma-
¢ao das tradicionais tipologias arquitetonicas e de construcdo de

outros significados para os objetos da arquitetura.

Ao se espelhar no caso milanés dos séculos XVIII e XIX, defendeu
a assuncao da tipologia como conquista da autonomia na arqui-
tetura, a fim de afirmar o seu potencial seméntico como uma pos-
sibilidade de construir uma realidade social e politica alternativa.

Em outras palavras, ele defendia a autonomia arquiteténica como
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um caminho para liberar a arquitetura da sua dependéncia as von-
tades da classe dominante e se colocar como um campo préprio,
capaz de questionar e de se opor ao poder politico vigente. Nesse
sentido, este trabalho se alinha com a interpretacdo dada por Pier
Vittorio Aureli.

A segunda perspectiva da obra de Rossi, a poética, centra-se no
conceito de citta andloga. Essa é a possibilidade de o artista se
colocar na obra, mobilizando sua sensibilidade, e também de reno-
var os significados das formas tipoldgicas. Buscou-se afirmar que
a “operacao légico-formal” rossiana, ao partir dos elementos for-
mais tradicionais, ndo reafirma a histdria pretérita nem almeja
recompor o seu contexto original. Antes, a analogia em Rossi cir-
cunscreve a nocao de correspondéncia na arquitetura ao se refe-
renciar a algo ja conhecido, rememorar imagens ja apresentadas
a memoria do observador e associé-las a outras poéticas. E, por-
tanto, atribuir a arquitetura o potencial de referenciar-se a outros

elementos por meio da imaginagao.

O passado, por conseguinte, nao é trabalhado segundo uma chave
nostalgica, pois as formas pretéritas sao apropriadas e repetidas
visando a sua continuacao e transformacao. Essas formas devem
ser analisadas segundo seus valores no tempo presente, mas
também, como propde Rossi, podem ser trabalhadas sob a pers-
pectiva de receberem novos significados em intervencées futu-
ras. A forma, destituida de seus significados primeiros, poderia ser
manuseada e receber novas camadas de sentido, distintas meta-
foras, para compor os novos fatti urbani, mas ainda sem se desco-
lar dos seus motivos originais. Por isso, o lugar da cidade nédo era
apenas a representacao da sociedade, mas também o espago da
experiéncia individual e do recolhimento do catélogo formal pes-
soal do artista, que guardava em sua memadria os elementos que

lhe sao caros em sua vivéncia.

Ja o tempo da cidade néo era entendido como uma dindmica

linear, e sim circular, que retoma e reafirma as mesmas formas.



Nas palavras de préoprio Rossi, “um tempo desastroso que retoma
as coisas” A cidade e as suas tipologias, enfim, tornavam-se o ele-
mento mediador entre passado e presente e recolocavam a forma
como questdo primeira da disciplina da arquitetura. Essa com-
preensdo do jogo entre signo e forma, inscrito nas noc¢ées de tipo
e analogia de Rossi, foi discutida a luz da aproximacdo do milanés
das escolas surrealistas e metafisica, sobretudo em relagao a obra
de Giorgio De Chirico. Procurou-se, com isso, esclarecer a parti-
cular nocédo de temporalidade defendida pelo arquiteto para usar
as formas tradicionais da arquitetura para ampliar as suas densi-
dades semanticas. As leituras de Anthony Vidler, Adrian Gorelik,
Daniele Vitale e Michael Hays foram particularmente relevantes

para a compreensao da perspectiva poética na obra de Aldo Rossi.

Entende-se, por fim, que a complexidade de Rossi nédo reside
apenas na multidisciplinaridade de sua teoria, e sim no seu duplo
apelo as categorias da razdo e da subjetividade. Afirma-se, por-
tanto, que, aos olhos do arquiteto, nao existem duas reflexdes de
naturezas completamente opostas, pois ambas sdo perspectivas
complementares do processo projetual. Enquanto o pensamento
racional e 16gico opera “com palavras’, afirma Rossi ao citar Sig-
mund Freud e Carl Jung, o analégico ndo é um discurso, e sim uma
meditagdo sobre coisas imaginaveis, fantdsticas e sensiveis, em
suma, sobre o que é inefavel. Desse modo, define-se o primeiro
movimento como um “chamado” a tradicao histdrica formal da
arquitetura e um intento em sistematizar e generalizar o processo
analitico da leitura da cidade. J4 o segundo movimento é o que per-
mite modificar essa mesma tradicao ao apresentar meios para a
concepcdo de novas edificacdes, tomando a forma, o significado,

o tempo e o espac¢o como fatores centrais na obra arquitetonica.

Em relacdo a organizacéao geral, o trabalho se estrutura em trés
capitulos. No Capitulo 1, “A concepc¢ao formal como teoria pro-
jetual’, intentou-se nao apenas elucidar as questoes gerais rela-
tivas ao recorte histérico da produgao intelectual do milanés,

mas também analisar cuidadosamente o contexto em que ele
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desenvolveu a sua tese, bem como apontar os autores e arquitetos
que influenciaram sua formacao. Destaca-se a importancia de sua
atuacdo no grupo Tendenza e de seus primeiros anos de docéncia
no Istituto Universitario di Architettura di Venezia (IAUV), ao lado
de Saverio Muratori, Giuseppe Samona e Carlo Aymonino. Em um
segundo momento, recorreu-se ao livro Larchitettura della citta
(1966), de modo a explicitar a teoria formal de Rossi, ressaltando a
importancia dos conceitos centrais de tipo, fatto, locus e analogia.
Mostra-se também como Rossi mobilizou uma série de autores,
teorias e disciplinas, tais como a geografia francesa de Pierre Lave-
dan e de Malcel Poete, o estruturalismo de Claude Lévi-Strauss,
os tratados renascentistas e ilustrados, os polémicos ensaios de
Adolf Loos, as criticas marxistas de Antonio Gramsci e de Gyorgy
Lukécs, as teorias psicolégicas de Carl Jung e Maurice Halbwachs,

os estudos linguisticos de Ferdinand Saussure.

O Capitulo 2, “Rossi, leitor da Ilustracao: a construgdo de uma
teoria racional’, é dedicado ao entendimento da perspectiva racio-
nal da teoria de Aldo Rossi e a importancia da Ilustragdo em seus
estudos. Esclarece como Rossi toma as interpretacdes da arqui-
tetura “revolucionaria” dadas pelo vienense Emil Kaufmann.
Busca-se aproximar esses dois tedricos para esclarecer os léxi-
cos arquitetdnicos compartilhados por eles, e apontar os distan-
ciamentos entre o italiano e o vienense. A tipologia, em seguida,
recebe especial atencio. E analisado como o tipo se diferencia do
conceito de fatto no sistema tedrico rossiano, sendo o primeiro
pensado como um principio fixo da arquitetura e o segundo, como
um fenémeno mobilizado pelas categorias tempo e espago. Apon-
ta-se, também, os intentos do arquiteto italiano de pensar uma
possibilidade para conceber uma alternativa a cidade capitalista,
semelhante a experiéncia milanesa dos séculos XVIII e XIX. Na
altima secdo, apresenta-se a interpretacao de Rossi da obra do
arquiteto francés Etienne-Louis Boullée e a sua defesa da exis-
téncia de um racionalismo exaltado, que define a interpretacao
pessoal e a sensibilidade individual como uma postura racional.



Por fim, no Capitulo 3, “Tempo e forma como poética da arqui-
tetura’; a temporalidade na obra de Aldo Rossi é abordada como
problema central, sob o prisma da nocao de analogia. Primeiro
trabalha-se o problema das memdrias pessoal e coletiva como
agentes fundamentais na teoria aldorossiana. A importancia da
memoria pessoal é revelada nas escolhas tipoldgicas e nas ressig-
nificacoes semanticas da forma atribuida pelo arquiteto a confor-
macao de um novo fatto, enquanto a memoria coletiva é revelada
narelacdo entre a forma, aimagem da cidade, o simbolo e o0 acon-
tecimento histdrico. Em seguida, discutem-se as pinturas assina-
das por Aldo Rossi e 0 modo como ele se apropriou das linguagens
e dos temas abordados pelas vanguardas modernas, em especial
da pintura metafisica e do surrealismo. Com isso, o milanés afir-
mou as formas tradicionais como o instrumento do arquiteto, mas
repropondo a sua continuidade mediante novas composicoes e
novos arranjos semanticos. Por fim, conclui-se o trabalho com o
paralelo construido por Rossi entre a dinamica da cidade e os tea-
tros. Segundo o italiano, ambos correspondem a uma temporali-
dade circular, na qual cada novo acontecimento se apresenta como
Unico, como um fatto singular, apesar de remeter a um movimento

temporal continuo e repetitivo.

Nas paginas que se seguem, procura-se contribuir com a histo-
riografia da arquitetura e, quando possivel, com interpretagoes
pouco difundidas no cenério brasileiro que possam auxiliar com
os estudos sobre a obra de Aldo Rossi, bem como o avango das
andlises criticas sobre elas.
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As obras tedricas de Aldo Rossi sdo marcadas por uma certa com-
plexidade. Ndo se trata de um hermetismo em sua composicao
textual, mas tal caracteristica se reflete na quantidade de fontes
mobilizadas pelo autor para compor os seus argumentos. Da lite-
ratura a filosofia, passando pelos ensinamentos do cinema, das
artes pldasticas, da sociologia, da geografia e da antropologia, todas
estas disciplinas despertavam o interesse do arquiteto italiano e
foram cruciais para a elaboragédo de seus livros mais significan-
tes: o L'architettura della citta (1966) e o Autobiografia scientifica
(1981)". Rossi se aproximou de tais fontes ao longo de sua for-
macao enquanto arquiteto, mas, principalmente, a época de sua
intensa participacdo em grupos de pesquisa, em equipes editoriais
e, também, como militante no Partito Comunista®.

Para analisar a teoria projetual de Aldo Rossi deve-se perfilar o con-
texto da sua trajetdria académica, retomando, inclusive, a geracdo
anterior que formou e influenciou o arquiteto, ou seja, os arquitetos
e criticos dos anos de 1950 e de 1960, bem como as suas respecti-
vas referéncias intelectuais. Soma-se, ainda, a estas consideracgoes
a condicdo central, destacada por Rossi, para se pensar o projeto:
aforma. Para a sua teoria, ele adotou a arquitetura como uma dis-
ciplina autébnoma e circunscreveu esse debate dentro dos concei-

tos de tipologia, locus e analogia.

4 Autobiografia scientifica foi publicado originalmente em 1981, em Nova York, mas
na lingua italiana foi lancada apenas em 1990. Para esta pesquisa, foram consultadas as duas
versdes. A edicdo italiana de 2009, organizada pela Fondazione Aldo Rossi, foi usada para as
citacdes e referéncias.

5 Paraum completo quadro da importancia do Partito Comunista na formacdo de Rossi,
consultar o capitulo 1 da tese de doutorado de Florencia Natalia Andreola, Architettura Insegnata:
Aldo Rossi, Giorgio Grassi E 'insegnamento Della Progettazione Architettonica (1946-1979).
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1.1.
Formacao, matrizes e interlocutores de Aldo Rossi

Nascido em Mildo em 1931s, Aldo Rossi integrou-se ao corpo dis-
cente da Facolta di Architettura del Politecnico di Milano em 1950,
onde se formou em 1959. Na instituicdao, também deu inicio a sua
militdncia comunista. Outra experiéncia que também marcou a
trajetéria do jovem Aldo Rossi, como ele mesmo afirma em sua
Autobiografia scientifica (1981), foi a viagem a Moscou em 1951,
durante a vigéncia da Unido Soviética (URSS). Segundo ele, tudo
na paisagem da capital stalinista lhe encantava, desde os monu-
mentos histdricos pré-revoluciondrios até o realismo socialista.
Acreditava que a arquitetura desse lugar poderia ser uma impor-

tante alternativa para o modernismo que se encontrava em crise.

Nesses seus primeiros anos de estudo, é relevante marcar ainda
que a geracdo de Rossi foi uma das primeiras a receber uma for-
macao multidisciplinar® que visava a constituicao de alternati-
vas ao impasse funcionalista do Movimento Moderno (AURELI,
2007). A compreenséo da cidade dependia de uma educacao cul-
tural, dada pela investigacao da literatura, da filosofia, do cinema,
da sociologia e da antropologia. Completam o quadro, a geografia
francesa de Pierre Lavedan e de Marcel Poete, o estruturalismo de
Ferdinand de Saussure e Claude Lévi-Strauss, os tratados renas-
centistas, os escritos dos arquitetos da Ilustracao, os polémicos
ensaios de Adolf Loos, as leituras marxistas de Antonio Gramsci e
Gyorgy Lukdcs, as teorias psicolégicas de Carl Jung e Maurice Hal-
bwachs. Todos estes trabalhos compdem as inimeras referéncias
que o arquiteto milanés usou para compor a base argumentativa
de seu Larchitettura della citta (1966).

6 PierVittorio Aureli, em The Difficult Whole (2007), analisa a formacdo de Rossi para tentar
compreender as inimeras fontes consultadas por Rossi que foram mobilizadas na construcao
de sua teoria arquitetdonica, em especial o L'architettura della cittd. Para Aureli, é essencial re-
tomar o periodo de formacao de Rossi para compreender os conceitos aldorossianos, como tipo,
autonomia e fatti urbani.



Foram textos e autores abordados ndo apenas durante sua for-
macao como arquiteto, mas também trabalhados pelos mestres
e tutores de Rossi, sobretudo quando colaboravam com a revista
Casabella-Continuita’. Nos primeiros anos depois de formado, o
contato com determinados profissionais e intelectuais, bem como
suas contribuicoes a produgdes académicas e editoriais e suas ati-
vidades estudantis e politicas, foi fundamental para a construgdo
do corpus tedrico que fundamentou a sua teoria urbana e arqui-
tetonica, publicada, em linhas gerais, em 1966. Destaca-se ainda
a importancia de sua atuacao no grupo Tendenza e de seus pri-
meiros anos de docéncia no Istituto Universitario di Architettura
di Venezia (IAUV), ao lado de Saverio Muratori, Giuseppe Samona
e Carlo Aymonino. Para compreender as bases tedricas da teoria
rossiana e seu entendimento sobre arquitetura e cidade, é neces-
sdrio, portanto, retomar a trajetdria de sua formacéo de arquiteto
e urbanista, identificando as principais figuras que contribuiram

com a sua investigacao tedrica e projetual.

Na Italia do pés-Segunda Guerra, o contexto artistico foi carre-
gado de pluralidade nos posicionamentos em relagdo ao cami-
nho que a disciplina arquitetonica deveria trilhar diante da crise.
Tais posturas se converteram em diversas iniciativas no campo cri-
tico e editorial e na criacdo de importantes revistas especializadas
como a Domus e a Casabella. De um lado, foi necessario enfrentar
os problemas relativos ao colapso econdmico deixado pela guerra,
a necessidade de habitacao, a reconstrucdo dos locais que sofre-
ram bombardeios e a defasagem italiana em relacdo a tecnolo-
gia e a industria. Do outro, na esfera cultural, foi crucial superar o
legado fascista, que havia influenciado as relacoes profissionais,

interferido nas escolas de arquitetura e alterado o papel politico e

7 A Casabella-Continuta é uma revista italiana, especializada em arte e arquitetura. A
primeira versao do periédico nasceu em 1928, com o nome de La Casa Bella e dirigida por Guido
Marangoni. Em 1933, sob a direcdo editorial dos arquitetos Giuseppe Pagano, o nome foi alterado
para Casabella. Em 1943, por decisao do Ministero della Cultura Popolare a revista é obrigada
a encerrar as suas atividades. Apenas em 1954 o 6rgao editorial “renasce”, com o comando de
Ernesto Nathan Rogers, com o nome de Casabella-continuita.
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critico da profissao. A preocupacao central inicial foi a reconstru-
¢do do pais e a discussdo sobre o destino da arquitetura italiana a
partir de suas herancas arquitetonicas: o neoclassicismo acadé-
mico e o racionalismo moderno. Marco dessa primeira inquieta-
¢ao foi a criagdo do Movimento di Studi per I'Architettura (MSA)
em 1945, uma espécie de organizacdo que promovia debates e
estudos entre os arquitetos que defendiam a arquitetura moderna

em oposicao a académica.

Mesmo com a vontade em comum dos estudiosos e profissio-
nais da drea em reerguer as cidades italianas, o debate intelectual
seguiu varias posicoes em relacao as tradicoes e tendéncias proje-
tuais, ocupando-se do exame sobre a relacdo da arquitetura com
a histdria e sobre as obras e os projetos que deveriam ser produ-
zidos para a reconstrucdo da Itdlia. Para Vittorio Gregotti (1968,
p. 48) a conjuntura tedrica italiana desse periodo era dividida em
dois polos distintos: Roma, onde se destacava a atividade critica
de Bruno Zevi (1928-2000) e Milao, com Ernesto Nathan Rogers
(1909-1969). Em relacdo as experiéncias de projetos e de obras
destaca-se os de Mario Ridolfi (1904-1984), Franco Albini (1905-
1977), Ignazio Gardella (1905-1999), Michele Valori (1923-1979),
Ludovico Quaroni (1919-1987), Giovanni Michelucci (1891-1990)
e Giuseppe Samona (1898-1983).

O chamado neorrealismo?® foi uma dessas tendéncias culturais

8 Segundo Manfredo Tafuri (1989, pp.9-10), as raizes do neorrealismo remontam a se¢ao
sobre a arquitetura rural, exposta na VI Triennale di Milano (1936), que contou com o projeto de
Ludovico Quaroni e Mario Ridolfi. No mesmo ano, os racionalistas Guiseppe Pagano e Guarniero
Daniel que publicaram o caderno da exposicdo, Architettura Rurale Italiana (1936), tecendo elogios
a “arquitetura espontanea”, que buscava reforcar a ideia da “verdadeira” sociedade italiana dentro
do campo arquitetdnico. Silvia Malcovati (2006, p. 9) dd uma importante contribuicdo em relacao
a este debate do termo “realismo” e “racionalismo”, esclarecendo as diferentes conotacdes que
eles adquiriam no contexto italiano. Mesmo em que, em diversos periodos esses dois vocabu-
los viessem associados em posicdes complementares, “realismo” e “racionalismo” possuem
concepcdes distintas. A primeira se refere ao que existe, s3o as experiéncias e as percepcdes do
mundo concreto; a segunda, de origem Iluminista, liga-se a ideia de compreensdo da realidade
segundo regras, leis paradigmas e tipos. Por influéncia dos ensinamentos da Bauhaus, o grupo
Racionalista (Gruppo 7) do periodo entre guerras interpretou o termo “realismo” de forma bem
especifica. Para seus integrantes, era necessario recorrer a historia, a cidade e seus monumentos



p6s-guerra, e o movimento cultural italiano mais disseminado
neste periodo, quando obteve um certo sucesso em quase todos
0s campos artisticos como a arte, a literatura, a sociologia, a filoso-
fia, a geografia urbana e o cinema. O neorrealismo almejava afas-
tar aimagem da estética propagandista e monumental do regime
fascista e igualmente da linguagem abstrata modernista em prol
da construcdo de uma nocéao de sociedade italiana, revelando o
que entendiam pela “verdadeira” realidade das pessoas comuns.
O movimento reivindicava ainda um esforco multidisciplinar para
areconstrugdo identitéria e cultural do pafs, cuja inspiracédo foi o
mito da cultura tradicional e espontanea. A experiéncia popular foi
eleita justamente para anular o passado fundado na experiéncia
intelectual, baseado no construtivismo, no internacionalismo ou
no neoclassicismo (TAFURI, 1989, p. 11). Destacam-se o cinema
neorrealista e as narrativas dos trabalhadores oprimidos de Ladri
di biciclette, pelicula dirigida por Vittorio De Sica, e o uso do dia-
leto local em La Terra trema de Luchino Visconti, como pontua
Mary Louise Lobsinger (2002, p. 48).

Critico em relacéo a este termo adotado pela a historiografia,
Gregotti (1968) acredita que o neorrealismo no campo da arqui-
tetura e do urbanismo teve suas particularidades em relacao a
outros fendmenos culturais também considerados “neorrealis-
tas” Por isso adotou a expressdo “lutando pela realidade”® para
esclarecer os principais motes do movimento no campo arquite-

tonico: “Lutando pela realidade como compreensao da histéria e

e ao contexto local para construir o que chamaram de “nova arquitetura”, contudo sem deixar
de olhar para as novas tecnologias. A palavra “tradicao” se tornou a chave do debate italiano
neste periodo. Entre 0s anos 1950-1960 um novo discurso surgiu acerca do conceito e das fontes
do “real”. Se antes da Segunda Guerra Mundial, tratava-se de se aproximar da tecnologia e das
maquinas, agora seria compreender a arquitetura como uma realidade social e cultural, o que
significou voltar a aten¢do a “continuidade historica”, contextualizacdo e o uso da arquitetura
popular e vernacular. Para os arquitetos dessa geracdo, como pontua Malcovati (2006, p. 9), era
necessario distanciar das representacdes abstratas para definir um “racionalismo como uma
tradicdo arquitetdnica autbnoma”.

9 Aobraconsultada é uma versao em inglés e nela a expressao “lutando pela realidade”
aparece como “striving for reality”. Como nao se trata do idioma original da obra, escrita em
italiano, optou-se por traduzir a expressao.
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da tradigéo, lutando pela realidade como um aspecto da ideologia
de esquerda, nacional e popular e, finalmente, lutando pela rea-
lidade no contexto do ambiente existente ou da geomorfologia”
(GREGOTTI, 1968, pp.47)™. A base para constituir esta nova lin-
guagem arquitetonica foi a de integrar as caracteristicas de uma
arquitetura rural, popular e espontdnea a um projeto moderno,
tendo em vista a anulacdo do passado que se espelhava nas expe-
riéncias do construtivismo e do internacionalismo. Tratava-se,
portanto, de retomar as tradicdes populares e defender a ideia do

“homem simples” e “das coisas simples”.

Essa distin¢éo entre o conceito de neorealismo na arquitetura e nas
demais manifestagdes culturais propostas por Gregotti se justifica
pelas diferentes posi¢cdes que os profissionais iam adquiriam ao
longo do tempo, pois o0 que antes era para ser um projeto unifica-
dor em prol da reconstrucédo das cidades italianas, tomando como
pano de fundo a realidade nacional, tornou-se uma reflexao sobre
questdes cruciais naquele momento, tais como pressdes economi-
cas, métodos de producio, relacoes politicas, a funcao do arqui-
teto na sociedade: “o fantasma da realidade progressiva nacional
muitas vezes evocado pelos arquitetos italianos depois de 1950
ainda era um simbolo da estreiteza de uma cultura elitista inca-
paz de aceitar isolamento real ou tornar-se uma cultura de massa
auténtica” (GREGOTTI, 1968, pp.47-48)™.

De acordo com Manfredo Tafuri (1989, p.10), mesmo que o neor-
realismo italiano nos 1950 tenha sido, inicialmente, concebido
como um projeto coletivo, seus desdobramentos resultaram em

expressoes individuais e autobiogréficas dos arquitetos envolvidos.

10 “Striving for reality as understanding history and tradition, striving for reality as an
aspect of left-wing, national and popular ideology, and finally, striving for reality in the context
of the existing environment or the geomorphology” (Esta e as demais traducdes constantes na
dissertacdo sdo de nossa autoria.)

11  “The ghost of national progressive reality often evoked by the italian architects after
1950 was still a symbol of the narrowness of an elitist culture incapable of accepting real
isolation or becoming na authentic mass culture”



Um dos projetos mais emblematicos do periodo foi a proposta de
Ludovico Quaroni, Mario Ridolfi, Mario Fiorentino e Aldo Car-
delli para o concurso da construgéo da Stazione Termini (1947).
O projeto feito para a cidade de Roma apresentou como solucdo
uma grande cobertura que aspirava uma forma tinica, capaz de
abrigar todo o programa em seu interior. Para Tafuri (1989) tal
experiéncia significou “[...] a libertacdo daqueles que estavam se
tornando os mestres da «escola romana». Era, ao final, uma ten-
tativa de explorar o significado dos projetos, ao se «autoapresen-
tar» como um ponto de interrogacdo melancoélico questionando

as estruturas de comunicacgao” (1989, p.12)%.

Foi também nessa conjuntura romana que nasceu o Istituto Nazio-
nale delle Assicurazioni (INA), uma organizagio governamental
que financiava projetos de habitacao para a populacao de baixa
renda e que abriu varias possibilidades de trabalho aos arquitetos
que atuavam nesta cidade. A obra mais representativa das aspi-
racoes e contradi¢des deste movimento foi a do bairro INA Casa
Tiburtino (1950), projeto que contou com uma extensa equipe lide-
rada por Quaroni e Ridolfi. A solu¢do propunha um conjunto de
blocos de habitacao coletiva, com edificios de cinco andares cada
e, cujo conjunto foi arranjado no terreno de forma a criar peque-

nos espacos comuns, semelhante a configuracao de um bairro.

Para Gregotti (1968, p. 50) a solugao formal “popular” dos edificios
do bairro INA Casa Tiburtino demonstra o desejo desses arquite-
tos (e de toda a geracao do imediato pés-guerra) de se comunicar
com a populagéo através da arquitetura, segundo uma estrutura
linguistica. Victoriano Sainz Gutiérrez (1999, p. 114), por sua vez,
pontua que Quaroni buscou encontrar uma forma, uma linguagem,
que correspondesse a capital italiana e o INA foi um terreno fértil

para experimentacdes de diversas teorias de solugdes projetuais:

12 “The liberation of those who were becoming the masters of the “roman school”was
in the end na attempt to avoid exploring the projects meaning, while presenting itself as a
melancholy question mark interrogating structures of comunication”
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como “o mito mumfordiano da edificacdo espontanea’; “o realismo
populista” e 0 “neoempirismo escandinavo” e até o “Aluminium
City de Groupius”. Poucos anos ap6s a abertura desse programa
para habitac¢do social, em decorréncia de problemas burocréati-
cos para a execugdo do projeto e pela baixa aderéncia politica, o

INA encerra suas atividades.

E no Piani Urbanistici di Ivrea (1952) que Quaroni consegue
demonstrar melhor, na pratica, suas metodologias interdiscipli-
nares e suas teorias projetuais e que impactaram profundamente
a geracgdo arquitetonica posterior, a dos anos 1960. Em parceria
com o empresario Adriano Olivetti, o projeto propunha criar uma
comunidade na escala do homem e, por isso focaram no problema
e na escala dos bairros. Era uma solucdo que permitia ver a cidade
segundo uma dimensao reduzida. Mesmo assim, Quaroni defen-
dia a capacidade de seu projeto em constituir uma imagem da
cidade e de se relacionar vividamente com o restante do tecido
urbano, com os fatti urbani®, os elementi primari (elementos pri-
marios), monumenti (monumentos), e com a area-residenza (drea
residéncial) (GREGOTT], 1968). Nesse sentido, Quaroni (1967, p.

142) afirma a necessidade de

[...] encontrar um novo sistema, masnao taonovo [...] de progra-
magcao e de planejamento figurativo para a cidade, capaz de ser
comunicado e de sensibilizar - através de meios de comunicagéo
adequados, e particularmente através de transmissoes de televi-
sdo e filmes especialmente opinido publica sobre os problemas
dacidade para criar, generalizada, anecessidade de qualidade. *

13 Ao contrario dos conceitos elementi primarii (elemento primario), 'area della residenza
(area de residéncia) e monumenti (monumento) que foram traduzidos nesse trabalho, o termo
fatti urbani permanecera na lingua original, para evitar equivocos de compreensdo e traducao
desse conceito que é central na teoria aldorossiana. Como bem coloca Pier Vittorio Aureli (2007),
na traducdo norte-americana foram usados os termos urban artifacts para designar expressao fatti
urbani, o que pode trazer confusdo ao entendimento do termo. Enquanto artifacts se aproxima
de uma ideia de um objeto materializado, um produto de um trabalho, fatti remete a nocao de
evento, de fato, de acontecimento da cidade marcado “ou por uma decisdo politica ou por uma
vontade coletiva” (p. 39).

14 “[...] trovare un sistema nuovo, poi non tanto nuovo [...] di programmazione e di



Semelhante a classificagdo proposta por Quaroni, Rossi, sob uma
base tedrica ainda mais complexa, trabalhou-a e reformulou-a em
sua propria teoria: € nesse aspecto que reside a primeira aproxima-
¢do entre os dois arquitetos. Mais tarde, Quaroni organizou essas
questdes levantadas na experiéncia em Ivrea, em um curso sobre
urbanismo, ministrado em 1963 na cidade de Arezzo. Em 1967, as
aulas foram publicadas no livro La Torre di Babele, cujo prélogo
foi escrito e assinado por seu professor assistente durante o curso,
Aldo Rossi. Nessa apresentacao, Rossi (1989)%, ao repetir a meta-
fora do livro - alegoria que evoca a ideia tanto de unidade cons-
trutiva e complexa, quanto da perda do significado da linguagem
comum - elogia a drdua tarefa de Quaroni em construir uma racio-
nalidade e uma unidade para a anélise arquitetonica e urbana em
um momento critico para a disciplina. Em alguns trechos, anun-

cia estar se referindo a sua propria posicao tedrica:

O objeto arquitetonico, projetado de forma autdnoma, desce
na cidade onde adquire vida e histéria (...). Em seguida, o
edificio é separado do mundo da arquitetura para se tornar
um dos fatti da cidade e se tornara cada vez mais um destino
urbano caracteristico e importante. Quanto mais sua forma
for precisa, mais arquitetura serd. E, portanto, um sinal no
tempo, permanéncia e memdria. Mas aqui eu corro o risco
de me sobrepor a argumentos que nao sao inteiramente das
intencdes de Quaroni e que refletem a minha leitura deste
texto. Por outro lado, um trabalho sempre cria correspon-
déncias. (ROSSI, 1989, pp. 341-342)%*

pianificazione figurativa per la cittd, capace d’essere comunicato e di sensibilizzare - attra-
verso opportuni mezzi di massa, e particolarmente attraverso trasmissioni televisive e films
appositamente allestini - 'opinione pubblica sui problemi della cittd fino a creare, diffuso, il
bisogno di qualita”.

15 0 texto original da introducdo do livro La torre di Babele, de 1967, foi republicado no
livro Scritti scelti sull'architettura e la cittd. Nesse trabalho, foi usado essa segunda versao.

16  “Loggetto architettonico, progettato autonomo, si cala nella citta dove acquista vita
e storia (...). Allora la costruzione si stacca dal mondo dell’architettura per divenire uno dei
fatti della citta e diventerd tanto piti un fatto urbano caratteristico e importante -quanto pit la
-sua forma sara precisa. Quanto pit sard architettura. E quindi segno nel tempo, permanenza e
memoria. Ma qui rischio di sovrapporre degli argomenti che non sono del tutto nelle intenzioni
di Quaroni e che piuttosto riflettono una mia lettura di questo testo. D’altro canto un’opera
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Os primeiros ensaios publicados por Rossi, como pontua Pier Vit-
torio Aureli (2007, p. 40), sdo dedicados ao problema do realismo
no campo arquitetural. Em 1955, Rossi publica, com Guido Canella,
o texto “Per una architettura realista” no jornal L'Unita". Nesse
ensaio, os dois jovens posicionam-se contra a abordagem dada ao
conceito de realismo da cultura italiana do imediato pés Segun-
da-Guerra. Para eles, as experiéncias de Ignazio Gardella, Franco
Albine e do escritério BBPR*™ ndo iam além de opcdes estilisticas de
uso da linguagem popular e vernacular, empregadas nas fachadas
dos edificios. De acordo com os arquitetos, a verdadeira arquite-
tura realista, que Rossi afirma ter encontrado em Moscou, deveria
transmitir “honestidade, comprometimento social e consciéncia
nacional” (ROSSL; CANELLA, 2015, p.25). Para os jovens arquite-
tos era necessario abandonar o realismo descritivo que tratava da
realidade de forma passiva e implantar um “novo realismo’, que
estivesse ativamente engajado com o presente socio histérico. Para
tanto, seria essencial resgatar a tradigéo histérica e “os modelos
que provaram sua habilidade de interpretar o contetido da socie-
dade” e “agarrar-se na tradicao e no reconhecimento de sua essén-
cia humanista, suas figuracoes e conexdes emotivas, que sdo tipicas
de suas linguagens expressivas” (ROSSI; CANELLA, 2015, p.25).

Apesar do posicionamento critico de Rossi sobre o realismo ita-
liano, Aureli (2007) mostra que dois aspectos do cinema e da
literatura deste periodo influenciaram a “educacao realista” do
arquiteto: a nogao da cidade como um lugar de experiéncia coti-
diana e o reconhecimento de figuras e imagens cotidianas da
paisagem urbana como imagens identificdveis. Em suma, a rea-

lidade como a “[...] proje¢ao de expectativas sociais e culturais

crea sempre delle corrispondenze”.

17 Texto republicado no livro Per una architettura realista (2015), organizado por Gentucca
Cannella, Elvio Manganaro e Laura Locatelli.

18 0 termo refere-se ao nome do escritorio milanés fundado pelos arquitetos Gian Luigi
Banfi, Luduvico Barbiano di Belgiojoso, Enrico Peressutti, Ernesto Nathan Rogers. O sobrenome
de cada um dos arquitetos compde a sigla do escritorio.



concretizadas em um popular e particular evento histérico”
(AURELL, 2007, p. 43).

A esse respeito, o proprio Rossi (1989, p. 39) afirma:

Eu estava procurando realismo cotidiano e antigo. Ao estudo
dos esquemas tipolégicos do movimento moderno eu opu-
nha o longo corredor das casas da Lombardia; assim, das
emocoes eu voltava para alguma certeza. Os grandes patios
eram "quarteirdes", vestigios de uma antiga colonizacao
latina. As construgdes romanas aceitaram esta civilizacao,
dando-lhe uma forma universal, e esta era a relacdo mais
auténtica com a realidade. E por isso que o realismo - ou
realidade - se misturava com as analogias, as referéncias, as
reflexoes, as relagoes - licitas ou ilicitas.”

No polo oposto da capital, nas cidades do norte, como Milao e Turim,
os embates em relacdo a reconstrucao do pais ndao foram em dire-
¢do ao planejamento urbano e a habitacao social, como foi o caso
da producdo em Roma, com exce¢do ao plano urbano de reconstru-
¢ao para a cidade de Milao (Plano AR - Architetti Riuniti) discutido
no Congres Internationaux d'Architecture Moderne (CIAM) de 1944.
Nessaregido os debates centraram mais nas problemadticas relativas
aos centros histdricos. Reivindicava-se aretomada do didlogo entre a
cidade, sua arquitetura e histéria e o papel social da forma arquiteto-
nica como possibilidade de balizamento das questdes sobre memdaria
e seus modos de representacao (TAFURI, 1989, pp.51-52). De forma
distinta ao nicleo romano, que se aproximou da esfera ptblica, esses
arquitetos do Norte, mais proximos do investimento privado, se dedi-

caram as obras de museus e as questdes relativas ao centro histérico.

19 “Je cherchais um réalisme quotidien et antique. A l'étude des schémas typologiques
du mouvement moderne, j’opposais les longs couloirs des maisons de Lombardie; partant des
émotions je remontais a quelque certitude. Les grandes cours figuraient “l’insula”, vestiges
d’une antique colonisation latine. Les constructions romaines avaient accepté cette civilisa-
tion, en lui donnant une forme universelle, et ceci était le rapport le plus authentique avec la
realité. C’est pour cela que le réalisme - ou la realité- se mélait aux analogies, aux références,
aux réflexions, aux relations - licites ou illicites”
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Os dois projetos mais iconicos que exprimiram o espirito do grupo

dos arquitetos do Norte foram o Musei del Castello (1954-56) e a
Torre Velasca (1958) (FIGURA 1), ambos do escritério BBPR. O pri-
meiro projeto foi o do restauro e da organizacdo do layout das
salas do Museu cuja solugdo assemelhou-se a uma cenografia.
Para Tafuri (1989), a solucdao demonstra “uma ansiedade de comu-
nicagdo” e arelacdo entre memdria coletiva e individual (p. 52).
O segundo projeto, o da Torre Velasca, foi a resposta ao pedido
da empresa Rice para a construcao de um edificio multifuncio-
nal em um terreno que havia sofrido um bombardeio durante a
Segunda Guerra. A solucao encontrada foi a construcdo de uma
torre compacta, marcada verticalmente por uma estrutura meta-
lica, que recebeu o coroamento de um prisma maior que sua base,

» «

com aparéncia de um “vulcdo energizado’, “uma torre medieval

paradoxalmente ampliada’; nas palavras de Tafuri (1989, p. 52).

20 ParaTafuri (1989), a relacdo entre a memoria coletiva e a individual é um problema na
representacdo arquitetonica. Nesse sentido, ele questiona: “como fazer a memoria privada de
alguns intelectuais falarem - uma memoria considerada, como se fosse um consenso - o guardiao
e 0 executor de todas as obrigacdes da coletiva” (p. 52).
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FIGURA 1:

Torre Velasca, Studio BBPR, Mildo, 1951-1958. Fonte:
Site Ordine e Fondazione degli Architetti Pianificatori,
Paesaggisti e conservatori della Provincia di Milano.

Ambas as obras, como mostra esse critico, objetivavam comuni-
car com as pessoas através das formas de tempos pretéritos, “ensi-
nar as pessoas a ver” os significados, as analogias, como propos
o filosofo mais estudado pelos membros da Casabella, Enzo Paci
(TAFURI, 1989).

As publicacoes do texto “Le preesistenze ambientali e i temi pratici
contemporanei” no nimero 204 (1955), da Revista Casabella-Con-
tinuita, reimpresso no livro Esperienza dell’Architettura (ROGERS,
1958), esclarecem a postura formal do BBPR nessas duas obras.
Um dos sécios do escritdrio, Ernesto Nathan Rogers, defendeu, em
sua tese sobre a preexisténcia ambiental, que o ambiente seria a
chave entre a juncédo da arquitetura moderna com a histdria e a tra-
dicdo (apud GREGOTTI, 1968, p.58). A histdria e a cultura, como
variantes centrais na concepg¢ao arquitetonica, serviriam como
um espelho para a construcao formal do objeto. Os varios lega-
dos do passado poderiam ser combinados a fim de ser reconhe-
cidos como marcas pretéritas e tradicionais da cidade, pois, para
Rogers (1955, p. 4), os “[...] valores culturais que as novas formas
se inserem historicamente” absorvem “a priori [...] os contetidos
particulares e caracteristicos sugeridos pelo ambiente”. Conforme
Gregotti (1968), Rogers negou a ideia de existéncia de um objeto
por ele mesmo, sem relacdo com o espaco, pois ao situd-lo em um
determinado lugar, se estaria lhe conferindo uma nocéo de rea-
lidade. O tedrico ainda completa que néo se tratava, portanto, de
um rompimento com a metodologia racionalista, mas a introdu-

¢do de novos elementos: a tradicdo e a historia.

Ainda de acordo com Gregotti (1968), naquele momento Rogers,
junto com a equipe do escritério BBPR, torna-se destaque como
continuador do modernismo italiano, que ainda era mino-

ria entre os arquitetos, sobretudo nas academias. Em 1946 o
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FIGURA 2:

(Capa da revista Casabella-continuitd, com
uma obra de Aldo Rossi na capa, 1963. Fonte:
Casabella-continuita. Milano: AA.VV, 1963.

arquiteto assume a direcao da revista Domus, mas foi na revista
Casabella (FIGURA 2) que afloraram as discussoes mais relevan-
tes da geracdo milanesa dos anos 1950 e 1960. Durante a atua-
¢do como diretor da revista, cargo que ocupou entre 0s anos
de 1954 e 1965, Rogers prop6s a mudanca do nome do peri6-
dico para Casabella-continuita, aludindo a defesa de continui-
dade da equipe editorial em relacdo as premissas dos mestres da
arquitetura moderna, sem renunciar, contudo, a tradigédo histé-
rica italiana. Ainda, esta continuidade néo se referia apenas ao
passado préximo de Giuseppe Pagano e Edoardo Persico, mas
remetia as raizes mais profundas da arquitetura italiana (GRE-
GOTTI, 1968).

O grupo que se formou ao redor da revista, como os jovens arqui-
tetos Aldo Rossi - que integrou o corpo editorial em 1955-, Vittorio
Gregotti, Guido Canella e Francesco Tentori, se propds a pensar
utilizando as lentes histdricas e filolégicas para unir a teoria da
arquitetura com a critica e a pratica (GREGOTTI, 1968, p.56). Os
temas debatidos, como aponta Victoriano Sainz Gutierrez (1999,
p.108), eram, predominantemente, a recuperacédo da histéria como

problema relevante para a disciplina, o balanco entre os preceitos



modernos e a retomada da tradi¢do, o compromisso ético e poli-
tico do profissional e, por fim, a defesa de uma formacao arquitetd-
nica préxima de outros campos das humanidades que advogassem
ser necessdrio o contato com um amplo contexto intelectual que
transitasse entre as artes, mas mantendo em vista as referéncias
darealidade.

Um tema bastante abordado por Rogers foi o problema das pree-
xisténcias urbanas que recuperavam o olhar as tradicoes locais e
também a cultura tradicional dos ambientes fisicos, bem como a
busca de uma linguagem prépria do lugar. Tais consideracoes abri-
ram caminho para Rossi construir seu conceito de locus e da teoria
das permanéncias, questoes basilares de L'Architettura della Citta
(1966). Além de Rossi, o diretor da revista Casabella-Continuita
também influenciou os jovens arquitetos a recuperarem as obras
dos grandes mestres da arquitetura, como Adolf Loos, Mies van der
Rohe e Le Corbusier para além dos posicionamentos da bibliogra-
fia canonica sobre a modernidade, e investigar suas obras segundo
um panorama mais amplo, considerando toda a producdo deles. A
revisdo historiografica sobre esses arquitetos, sobretudo a do vie-
nense Loos, serd tema caro a Rossi, como ele mesmo reconhece

em um ensaio publicado em 1959 para a Casabella-Continuita:

Apés as aclamacoes e consenso da critica contemporanea
que, acima dos valores pessoais, viram nele [Adolf Loos], antes
de tudo, o inimigo declarado do ornamento, apés as reservas
e os julgamentos negativos, parece que chegou o momento
de um reexame atento de sua obra e sua personalidade. Por-
que, além de restaurar os termos de julgamento critico, isso
significa para nds nado nos privarmos das experiéncias mais
intensas e puras da arquitetura que o nosso século nos ofe-
receu. (ROSSI, 1989, p. 78)*

21 “Dopo le acclamazioni e i consensi della critica contempordnea che, al disopra del
valori personali, vide anzitutto in lui il nemico dichiarato dell’ornamento, dopo le riserve e i
giudizi negativi, pare ogge venuto il momento di un riesame attento della sua opera e della
sua personalitd. Perche, oltre a ristabilire i termini di um giudizio, critico, questo significa per
noi non privarci oltre di uma delle piti intense e pure esperienze dell’architettura che il nostro
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Para Gregotti (1986) os trés eixos tedricos (mesmo que contradi-
térios entre si) que fundamentaram as discussoes do grupo lide-
rado por Rogers foram encontrados nos livros Walter Gropius e
la Bauhaus (1951) de Giulio Carlo Argan, que analisa os elemen-
tos culturais da escola alema segundo um ponto de vista mar-
xista; Minima Moralia (1951) de Theodor W. Adorno, uma critica
a sociedade de consumo e, por fim, os escritos de Enzo Paci, que
aborda a teoria de Karl Marx segundo uma perspectiva fenome-
nolégica. Tafuri (1989) inclui uma quarta aproximacgao tedrica:
Georg Lukdcs, ainda que ressalte que, possivelmente os arquite-
tos deste periodo néo tiveram contato direto com as obras Theory
of the Novel (1914) e Soul and Form (1909), que nao tinham sido

traduzidas para o italiano naquele momento. Contudo, pontua que

(...) todos eles participaram da nostalgia que este filésofo htn-
garo experimentou por um mito em que o "ser" e a "forma"
coincidiram: o grande épico cléssico. E, como Lukdcs, eles
pareciam conscientes de que a divisdo entre o eu e o mundo,
entre "interior" e "fora", entre a alma e a agao, provocada pela
intervencao corrosiva do pensamento, era, se ndo corrigivel,
a0 menos artisticamente representéavel (TAFURI, 1989, p.56)%.

Outro importante marco do contexto italiano da arquitetura
durante a década de 1950 foi a admissao de Giuseppe Samona a
frente da direcao do Istituto Universitario di Architettura di Vene-
zia (IUAV). Em sua atuagao entre os anos de 1945 a 1971, Samona
reuniu alguns importantes nomes, dentre os quais Bruno Zevi,
Carlos Scarpa, Egle Trincanato, Franco Albini, Giancarlo De
Carlo, Saverio Muratori e Ignazio Gardella. Até mesmo Rossi inte-
grou o quadro de professores entre 1963 e 1966, atuando, incial-

mente como professor auxiliar de Carlo Aymonino. A discussao

secolo ci ha offerto”.

22 “all of them participated on the nostalgia that this Hungarian philosopher experienced
for @ myth time in which ”being” and ”form”coincided: the great classical epic. And like Lukdcs
they seemed aware that the division between the self and the world, between ”inside” and
“outside”, between soul and action, provoked by the corrosive intervention of thought was, if
not remediable, at least artistically representable”



encabecada por Samona, descrita em seu livro L'urbanistica e
‘avvenire della citta (1959)* e levada a cabo dentro das disciplinas
lecionadas no IUAV, modificou o olhar corrente para a experién-
cia da modernidade urbana ao defender uma anadlise da cidade
que valorizasse os processos de continuidade e de alteragdo. Seria
uma forma de retomar a importancia da histéria, afastando-se dos
embates idealistas modernos, mas percebendo o espaco urbano
como uma estrutura concreta que joga com suas permanéncias e

transformacodes no decorrer do processo histérico.

Essa compreensao de Samona foi decisiva para as investigacoes
de Rossi sobre o modo de ver e analisar a cidade®. Contudo, ha
algumas distingdes entre os entendimentos desses dois autores,
como pondera Pascuale Lovero (apud GUTIERREZ,1999, p. 113).
Ele conta que, por ocasido de uma palestra apresentada no IUAV,
a convite de Samona, Rossi discorreu sobre a geografia e a cidade,
acentuando a importancia do “Iluminismo” de Carlo Cattaneo.
Samona, que, naquela oportunidade, manifestou-se contrério
ao posicionamento de Rossi sobre atribuir grande importancia
a experiéncia da Ilustracdo, argumentando que esta ndo poderia
ser uma referéncia consideravel para discutir as questoes urba-

nas atuais e futuras.

Muratori também contribuiu fortemente para a geracdo de Rossi.
Foi ele quem propos a revisao dos pressupostos modernos e reto-
mar a cidade histérica foi o caminho escolhido para recompor a
fragmentacdo do discurso moderno e a arquitetura seria o instru-

mento para conhecer a cidade e para construi-la. Em Studi per

23 Apublicacdo consultada para este trabalho foi a de 1971.

24 Rossi (1989, p. 335), declara abertamente a importancia da obra de Salmona, no que
tange a analise da cidade e da sua historiografia: “D’altra parte si sviluppavano gli studi di
urbanistica; prima ancora di porsi con aspetti scientiftci era quasi uno stato d’animo e non
si sapeva bene a quali opere e a quali autori riferirla; alcune esperienze come quella di Le
Corbusier erano abbastanza ignorate dal punto di vista globale, se ne aveva una esperienza
frammentaria. A questo punto usci un libro molto importante (mi riferisco alla situazione
italiana, ma se questa situazione non fosse ancora oggi abbastanza isolata potrebbe valere
per ’Europa): L ’urbanistica e U'avvenire della citta”
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un'operante storia urbana di Venezia (MURATORI, 1959), Muratori
defende a histéria como uma disciplina importante para pensar
a cidade, mas por outro lado advoga que € a arquitetura a drea do
conhecimento que melhor expressa a sociedade e seu desenvol-
vimento histérico. O conceito de tipo foi retomado por ele como
elemento que carrega uma duplicidade: historicidade e racionali-
dade. De acordo com Muratori (1959, p.5) “o tipo néo se identifica
sendo em sua aplicagao concreta, ou seja, em um tecido urbano”
e esse € “apenas apreendido em sua dimensao histérica, uma vez
que, na sua continuidade intrinseca, a sua realidade cresce com o
tempo e se cumpre apenas como reacao e desenvolvimento resul-
tante da condi¢do imposta pelo seu passado” Pode-se dizer que,
apesar de nédo se reconhecer como um sucessor das pesquisas
tipolégicas de Muratori®, Rossi atribuiu maior forca ao estudo da
tipologia formal em suas pesquisas durante o periodo em que foi
professor no IUAV, mesma instituicdo que Muratori atuava. De
acordo com Rossi (1966), o tipo cumpre um dos papeis mais rele-
vantes em sua ciéncia urbana, tanto no processo de analise e clas-

sificagdo arquitetonica, quanto como base projetual.

Além de Quaroni, Samona e Muratori, outra importante influéncia
na formacao intelectual de Rossi foi o Tendenza, que se desenvol-
veu no interior dos debates promovidos pela revista Casabella-
-Continuita. Além de Rossi, 0 grupo contava com expressivos
personagens, como Carlo Aymonino, Ezio Bonfanti, Giorgio Grassi,
Massimo Scolari, Vittorio Gregotti e juntos reivindicavam a auto-
nomia disciplinar %, isto ¢, as especificidades do urbanismo e da
arquitetura. Para o grupo a cidade era a mais completa e complexa
expressdo da arquitetura, por isso consideravam a morfologia, a

25 Ao serquestionado durante uma entrevista sobre a influéncia de Muratori em sua obra,
Rossi nega uma aproximacdo maior com a teoria dele: “Je ne crois pas &tre [’'um des continua-
teurs de l’cevre de Saverio Muratori, méme si, n’em déplaise aux conformistes italiens, jdi une
pronfunde admiration pour cet architecte chercheur” (ROSSI, 1977a, p. 42).

26 Enquanto a discussao sobre a autonomia na arquitetura era levada a cabo pelos italia-
nos, no mesmo periodo outro grupo, nos Estados Unidos, defendia principios semelhantes. Esse
segundo niicleo, formado Anthony Vidler, Peter Einsenman, Kenneth Frampton e Mario Gandelso-



tipologia e a histéria como questdes capitais tanto para a andlise
da tradicao histérica quanto para a construcao da “nova cidade”
(ROSSI, 1989, p. 175).

Para esse grupo de arquitetos, as formas tipolégicas da cidade - as
edificacoes e os tragados urbanos - por serem os elementos per-
manentes e “dissociados de seu tempo histérico e de suas ideolo-
gias originarias” (BROSTEIN, 2010a, p. 39), compunham o vasto
vocabuldrio da linguagem arquitetdnica que carecia de uma pro-
funda investigacao. A teoria, incorporada pelas anélises morfo-ti-
poldgicas, era vista como inseparéavel do projeto, ou seja, como um
momento de um mesmo processo; tratava-se de uma relacgao dialé-
tica entre teoria e praxis e as duas configuravam como um pro-
cesso cognitivo. Essa investigacdo tedrica se explica também pela
postura profissional dos membros do Tendenza: quase todos exer-
ciam um ativo papel dentro da academia, pois defendiam o ensino
como chave fundamental de uma cultura arquitetdnica racional,

realista e transmissivel. Em suma, uma ciéncia urbana positivista.

Essa relacao dual entre o racionalismo e o realismo do Tendenza,
como Malcovati (2016, p. 11) lembra, foi apresentado com maior
afinco em 1973 na XV Triennale di Milano, com a exposicao Archi-
tettura razionale (FIGURA 3), cuja curadoria foi assinada por Aldo
Rossi. Tal evento selou o posicionamento do grupo ao delinear
uma teoria coletiva, tendéncia que reformulava o legado do Movi-
mento Moderno (heranca da continuita de Rogers), recuperava

os conceitos ilustrados, retomavam o socialismo realista (através

nas, também tratou do assunto em debates que ocorreram dentro do The Institute for Architec-
ture and Urban Studies. De tais debates resultaram diversas publicacdes na revista Oppositions.

27 0termo “positivismo” foi amplamente usado para Rossi ao se referir a sua teoria pro-
jetual. A arquitetura é entendida pelo arquiteto italiano como uma ciéncia positiva, pois sua
realidade era passivel de ser conhecida de maneira analoga ao rigor experimental das ciéncias, pois
“[...J una concezione dell’architettura di questo tipo puo essere desunta dalla linea principale
del pensiero architettonico, dai grandi trattatisti dell’illuminismo fino agli studiosi positivisti
dell’800 come nei maggiori interpreti del movimento moderno m architettura” (ROSSI, 1989,
p. 299) Sobre esta questdo consultar o texto “Ensinar um oficio, propor uma forma”, de Daniele
Vitale (2006).
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ARCHITETTURA
RAZIONALE

EY Triennale di Milano
Sozione Internazionnle & Architetiurs

FIGURA 3:
Capa do Catalogo da
exposicao Architettura

Framce Angsll Editore Razionale, na XV Triennale
di Milano. Fonte:

BONFANTI; BRAGHIERT,
BONICALZT; RAGGI; ROSST;
SCOLARI; VITALE (1973).

do cinema neorrealista) e a composi¢ao da pintura metafisica. Na
ocasido, Rossi, inclusive, apresentou o filme Ornamento e Delitto,
titulo homoénimo do famoso ensaio de Adolf Loos. Com roteiro
escrito em conjunto com Gianni Branghieri e Franco Raggi, a fita
consistia em uma colagem de filmes neorrealistas e imagens de
obras de Mario Sironi, acompanhados de citacoes de Adolf Loos,

Walter Benjamin, Karl Marx e Hans Schmidt.

Além dos tedricos, ensaistas do Casabella-Continuitta, e dos
arquitetos atuantes durantes os anos 1950, quatro autores contri-
buiram, especialmente, para a formacao dos intelectuais do Ten-
denza: Antonio Gramsci, Gyodrgy Lukdcs, Theodor W. Adorno e
os estruturalistas Levi-Strauss e Ferdinand de Saussure. Gutiér-
rez, em seu La cultura urbana de la posmodernidad: Aldo Rossi

y su contexto (1999), enfrentou a dificil tarefa de compreender os



tedricos consultados por Rossi e pelo Tendenza a fim de demar-
car as aproximacoes e distincdes entre os fildsofos e os arquitetos
italianos. Segundo o autor espanhol, o Tendenza buscou nesses
autores bases investigativas para conceberem uma nova politica
cultural no campo da arquitetura e do urbanismo, em contrapo-
sicao as duas posturas politicas vigentes, o profissionalismo e o
revolucionarismo, arraigadas na cultura italiana:

Em sua opinido [de Francesco Tentori|?, o profissionalismo,
baseado no oficio em sua pior acepc¢ao, havia sido rechacado,
porque se falava do lado da “frente conservadora” e porque
ao aceitar -falando em termos politicos- os mecanismos
dominantes de produgao capitalista do espaco, se encon-
trava frente a um dilema insoltvel: nao ficava mais op¢do do
que eleger entre a repeticdo de modelos fixados a priori (o
academicismo) ou a experimentacio carente de toda fina-
lidade (o formalismo). Entretanto, a simples oposicdo entre
tais mecanismos nao era garantia suficiente para alcancar
uma posicao realmente “progressista” ja que o compromisso
politico do arquiteto, por muito de esquerda que esse fosse,
nio se seguia necessariamente uma arquitetura avancada:
o revolucionarismo, também néao, poderia ser uma opg¢ao
vélida. (GUTIERREZ, 1999, p.129)

Para opor-se aos posicionamentos politicos conservadores e bur-
gueses, e constituir uma teoria arquitetonica segundo uma cultura
de esquerda, mas “[...] sem aceitar uma subordinagdo mecénica
da arquitetura a politica” (GUTIERREZ, 1999, p. 153), os arquitetos
do Tendenza consultaram, Antonio Gramsci e Gyorgy Lukécs. A
teoria do primeiro propoe, como demarca Gutiérrez (1999), afastar
todo resquicio de transcendéncia da teoria marxista para afirmar
aidentidade entre a teoria e a praxis, ou seja, romper com a linha
diviséria entre filosofia e politica. Gramsci, ainda, reivindicava a

28 Essa opinido, assinalada por Gutierrez foi colocada por Francesco Tentori na I Confe-
renza Internazionale degli Studenti di Architettura, realizada em 1954, na cidade de Roma, com
o tema “Architettura e tradizione nazionale”. Rossi cita essa comunicacdo no texto “Risposta a
sei domande” e cita essa mesma cisdo entre os intelectuais italianos dos anos de 1950 em relacdo
a postura politica e o papel do arquiteto. (ROSSI, 1989)
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emergéncia de uma “nova cultura integral” baseada nas tradicoes
populares e a transformacéo da cultura burguesa em marxista. Essa
transi¢do daria um novo sentido a sociedade civil, pois aproxima-
ria as questdes da cultura daquelas concernentes a moral. Por isso,
para ele, o intelectual deveria, também, exercer seu papel social.
Aureli (2007), por sua vez, pontua que, para Gramsci, caberia ao
intelectual ir além do aciimulo de sua bagagem de conhecimento e
uséa-la de forma critica e consciente, com a finalidade de mediar a
linguagem popular e tradicional com as instituicoes culturais. Tais
pontos foram fundamentais para Rossi, como ele mesmo sinaliza

em um ensaio no qual cita Gramsci®.

A importancia de elaborar uma “nova ideia’, uma “nova cul-
tura” centrada no desenvolvimento cultural e social dos habi-
tantes da “nova cidade” aliada a formacao de um novo tipo de
intelectual era preponderante nos discursos dos arquitetos do
Tendenza®. Muito se discutia sobre a necessidade em estabele-
cer um corpus tedrico coerente, alicercada em principios 16gi-
cos e transmissiveis. Aureli (2007) também pondera acerca das
distincdes de interpretagdes gramscianas de Rossi e Aymonino.
Segundo Aureli, se este tltimo interpretou a retomada do “con-
tetido popular” como uma necessidade de construir centros
sociais e administrativos na regido periférica, para Rossi a “ati-
tude realista” nao significou reproduzir as formas pitorescas e

vernaculares. Antes, foi vista como “[...] uma profunda aderéncia

29 Notexto La cittd e la periferia, Rossi (1989b) cita Antonio Gramsci para explicar alguns
problemas do crescimento das cidades italianas: “Questo studio dell’evoluzione delle citta ita-
liane durante il Risorgimento ci darebbe un quadro molto interessante, a un secolo dall’unita
d’Ttalia, degli effettivi progressi compiuti, delle distor sioni, degli errori, delle operazioni di
specula;done che hanno ritardato lo sviluppo della cittd moderna e democratica. Esiste a
questo proposito una nota di Antonio Gramsci di grande valore in sé, e per 'impostazione di
uno studio di questo tipo” (p. 167).

30 Aindasobre o discurso de Francesco Tentori na I Conferenza Internazionale degli Stu-
denti di Architettura, Rossi (1989, p. 144) reafirma a importdncia em constituis essa nova politica
cultural com base na leitura de Gramsc: “parlo in modo veramente nuovo di architettura e di
questioni ideologiche, del significato della citta e della trasformazione dell’urbanistica sulla
base dei testi di Gramsci, della evoluzione politica del dopoguerra, dell’impegno verso una
nuova politica culturale”.



da linguagem arquitetdnica na realidade histérica do homem”
(AURELL 2007, p. 47).

Da teoria de Gyorgy Lukdcs, como assinala Gutiérrez (1999), os
conceitos centrais empregados pelos arquitetos do Tendenza
foram os de totalidade e de dialética, fundamentais para a com-
preensao do pensamento histérico lukacsiano, que almejava refle-
tir sobre o desdobrar dos fatos pretéritos sem perder de vista as
questdes do presente. Para o pensador htiingaro o passado serve
para explicar as conjunturas do homem e do mundo que o cir-
cunda, em suma, acredita ele que “[...] somente integrando os
fatos singulares em uma totalidade, como momento de desen-
volvimento histérico, é possivel o conhecimento real do presente”
(LUKACS apud GUTIERREZ, 1999, p. 147). Transpondo o pro-
blema do “realismo” para a arte, Lukacs defende que esta mostra
os conteudos essenciais do desenvolvimento da humanidade, ela
sempre se refere aos problemas imediatos da época. Tal nocao de
realismo serd importante aos jovens do Tendeza, sobretudo para
Rossi, quando afirma que a cidade é uma criacdo humana, inse-
parével da vida coletiva e da sociedade. Contudo, como pondera
Gutierrez (1999), se para o fildsofo hiingaro o contetido era o ele-
mento mais relevante nos campos da arte e da arquitetura, para

Rossi, a forma era a prioridade.

Em relacdo ao embate sobre o profissionalismo entre os arquitetos
do Tendenza, Theodor W. Adorno - ja investigado pelos escritores
da Casabella-Continuita - e os estruturalistas Ferdinand Saussure
e Lévi-Strauss serao suas maiores referéncias. Adorno, ao anali-
sar a faléncia do projeto racional do periodo moderno, cujos fun-
damentos enderegam aos pensamentos ilustrados, quis retomar
a origem do pensamento Iluminista tendo em vista o seu “salva-
mento” Em Dialética do Esclarecimento (ADORNO, 1944 apud
GUTIERREZ, 1999), escrito em parceria com com Max Horkhei-
mer, Adorno afirma que a liberdade na sociedade ainda mora
no pensamento e nas teorias do Século das Luzes. Era necessa-

rio, portanto, ndo abandonar tal projeto, mas leva-lo as dltimas
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consequéncias em direcéo a sua realizacdo plena e integral. Para
isso, seria importante restabelecer uma dire¢ao critica, consolidar
consciéncia sobre os dominios da razdo, evitando cair no pragma-
tismo da racionalidade técnica. Ainda, segundo Adorno (ADORNO,
1944, apud GUTIERREZ, 1999), as consequéncias desse pragma-
tismo eram a sociedade de massa e a alienacao, presentes tanto

na sociedade stalinista, como no mundo do capitalismo.

Em Minima Moralia (1951, apud GUTIERREZ, 1999), Adorno notou
que o destino das cidades e das arquiteturas da sociedade de massa
era a desconsideragdo da tradicdo e da cultura para assumir um
raciocinio de tabula rasa e, por isso, o resultado era a consolidacdo
de espacos sem nenhuma relacdo com aqueles que as habitavam.
De forma analoga Rossi (1989) vé no excesso do profissionalismo
um mal caminho para a razao, e por isso considera que o retorno
a Ilustracao seria colocar a cultura da modernidade de “volta aos
trilhos” O interesse pela cultura ilustrada, em especial pela arqui-
tetura de Boullée, acompanha toda a obra de Rossi, que buscou ree-
xaminar os fundamentos primeiros da Ilustracdo para recuperar a

razao e evitar sua alienacao na forma de uma razao técnica.

Por fim, talvez as influéncias mais evidentes recebidas pelo Ten-
deza (em especial no caso de Rossi) sdo as obras dos estrutura-
listas Ferdinand Saussure e Levi Strauss. Saussure, em Cours de
Linguistique Générale (1916, apud GUTIERREZ, 1999), interpreta
a linguagem como um sistema complexo de signos e a analisa
segundo métodos e principios positivos. Ele visava dotar a linguis-
tica do mesmo estatuo cientifico e autonomo das ciéncias naturais
empiricas, sem abrir mao das relagoes com as demais discipli-
nas, como a psicologia, a sociologia e a fisiologia. Nesse projeto,
para fundar uma sistematizacao linguistica analoga ao rigor exi-
gido pela ciéncia, ele elabora trés bindmios categoricos, trés prin-
cipios irredutiveis: lingua/fala, sincronia/diacronia e significante/
significado. Semelhante a linguagem, Rossi considera ser a cidade
uma estrutura complexa, que pode ser estudada de vérios pontos

de vista. Contudo, Gutiérrez (1999, p. 166) ressalta que “[...] do



mesmo modo que o suigo [Saussure] encontrava na lingua um sis-
tema autdbnomo sobre o que fundar a linguistica, o milanés [Rossi]
vé na arquitetura o fundamento adequado para a ciéncia urbana
que deseja construir” (GUTIERREZ, 1999, p. 166).

Mais tarde, nos anos 1940, Lévi-Strauss transpde o método estru-
turalista para outros estudos nas ciéncias humanas, suscetiveis de
serem assimilados desde o ponto de vista formal, para pensar ques-
toes que aparecem em niveis diferentes de realidade. Para Levi-S-
trauss (1940, apud GUTIERREZ, 1999), questdes complexas que
ndo permitem uma reducdo a um nivel inferior precisam ser abor-
dadas estudando as rela¢bes internas, isto é, compreendendo que
tipo de sistema original forma o conjunto. Tal metodologia estru-
turalista sera central para a publicacdo do de Larchitettura della
citta em 1966. Rossi (1989) certamente 1é a cidade como arquite-
tura, como uma manufatura, pois somente com a sua redugdo em
tipologias arquitetonicas é que conseguiu reconhecé-la segundo

uma estrutura formal.

E legitimo falar de modelos no estudo da cidade? (...). Recor-
da-se que, do ponto de vista cientifico, um modelo, em si, rela-
cionado a um certo fendémeno do mundo deve ser entendido
como um conjunto orgéanico de relagoes ligando aspectos
singulares do fendmeno em exame que nao sdo todos de iden-
tidade e ndo contém tautologias. (E com base nesta defini¢ao,
os modelos podem ser: descritivos; interpretativos (ciéncias
exatas); de comportamento; de precisao). Os tinicos modelos
que parecem legitimos para se referir, estudando a cidade, sdo
os descritivos, isto é, aqueles relativos a todos os casos em
que hd problemas de grande importancia que ndo podem ser
reduzidos em termos da teoria adquirida, que néo é definivel
no sentido tradicional e que sao estudadas através da andlise
do maior niimero de aspectos detectados e relacionados entre
eles. (ROSSI, 1989, p.283)*

31  “F lecito parlare di modelli nello studio della citta? (...). Si ricordi che, dal punto
di vista scientifico, modello in sé connesso ad un certo fenomeno del mondo € da intendersi

67



68

Apesar dos distanciamentos e diferenciacoes em relagdo a postura
de alguns tedricos e arquitetos, a convivéncia com Saverio Mura-
tori (que instituiu o tipo como problema central nas disciplinas do
[UAV), Ludovico Quaroni (que uniu os aspectos da arquitetura com
os do urbanismo, desenvolvendo conceitos classificatérios), Giu-
seppe Samona (que desenvolveu estudos sobre a andlise urbana)
e Ernesto Nathan Rogers (que prop0s a revisdao dos arquitetos da
modernidade e constituiu de uma base filoséfica para reformular
a teoria da arquitetura pés Segunda Guerra) foram cruciais para
Rossi desenvolver sua teoria projetual publicada em 1966. A cola-
boracdo no grupo Tendenza, também foi fundamental ao milanés
em sua busca para conformar teoria conjunta, com base nas teo-
rias de Adorno, Lukécs, Saussure e Lévi-Strauss. No fim da década
de 1970, Rossi abandonou o projeto Tendenza de construir uma
teoria coesa e coletiva e dedicou-se mais as questdes que tangem a

memoria e a experiéncia pessoal, aliadas a pratica da arquitetura.

1.2.
A teoria formal de Aldo Rossi

Elementos geometricamente simples como ctpulas, frontdes, pira-
mides, cilindros, prismas de base triangular e troncos de cone,
foram formas constantemente manipuladas por Aldo Rossi e sub-
metidos a inimeras operacgdes de combinagdes, justaposicoes e
alternancias de escala. Tais processos compositivos sdo os mais evi-
dentes no conjunto de obras idealizado pelo arquiteto. Essas geo-

metrias também constituem o vocabulario formal de sua produgao

come un insieme organico di relazioni leganti singoli aspetti del fenomeno in esame che non
siano tutte identitd e che non contengano tautologie. (E in base a questa definizione i modelli
possono essere: descrittivi; interpretativi (scienze esatte); di comportamento; di precisione). Gli
unici modelli a cui sembra lecito riferirsi studiando la citta sono quelli descrittivi, cioé quelli
relativi a tutti quei casi dove esistono problemi di grande importanza non riducibili in termini
di teoria acquisita cioé non definibili in senso tradizionale e che vengono studiati attraverso
l'analisi del maggior numero di aspetti rilevabili e alla relazione tra questi”.



artistica que transita entre uma vasta gama de técnicas, como o
Oleo sobre tela, a colagem, a aquarela, a litografia e o silkscreen.
Essas formas elementares, contudo, nao fazem referéncia ao abs-
tracionismo das vanguardas e tampouco ao legado purista®. Nao
obstante, elas aludem as formas empregadas nos tracados das
cidades, nas construc¢des urbanas, nas habita¢es periféricas e nos
monumentos perscrutados e vivenciados pelo milanés. Sdo deri-
vadas de formas concretas, reais, pré-existentes, e eleitas segundo

um duplo principio: o histérico e o subjetivo.

Por um lado, Rossi lembra que essas geometrias sao elementos
adotados em diferentes periodos histéricos, em suma, reafirmados
ao longo do tempo. Por outro, hd também o componente pessoal
e autobiografico na selecdo dessas formas: sdo elas os fragmen-
tos formais que compdem as imagens de suas experiéncias mais
significantes. Sao, portanto, as lembrancas extraidas dos lugares
de sua infancia e de suas viagens e experiéncias académicas. Esse
fascinio pelas mesmas formas e a obsessdo em manipulé-las até a
exaustdo indica o grande esfor¢o do arquiteto milanés de retomar
a cidade e a arquitetura do passado como referéncia maxima e de
obter resultados compositivos e simbolicos originais e imprevis-

tos, distintos dos referenciais tomados inicialmente.

Enzio Bonfanti (1992), em um ensaio dedicado ao exame do

32 Muitos autores veem em algumas obras de Rossi, por exemplo, o Cemitério de Modena e
0 Monumento em Cuneo, a influéncia da arquitetura purista de Loos. Aos olhos de Rossi, contudo,
tais obras ndo apresentam tal relacdo. Em varios momentos de seu Autobiografia scientifica (2009,
pp. 115-116), 0 arquiteto milanés recusa a identificacdo de sua obra com o purismo: “Questo libro,
como compendiando altre letture e mie esperienze personali, mi aveva avvicinato a uma visione
pitr complessa della realtd soprattutto per quanto riguarda la concezione della geometria dello
spazio. Qualcosa di simile, como ho detto, [’avevo incontrato nell’ascesa al Monte Carmelo di
Juan de la Cruz; la rappresentazione del monte nel magnifico disegno-scrittura mi avvicinava
ala mia intuizione dei Sacri Monti dove la cosa piu difficile da capire mi sembrava sempre il
senso e il perché dell’ascesa. All’incirca nella stessa época, svolgendo com i miei allievi del
Politecnico di Milano uma ricierca su Pavia, mi erro incontrato com la carta di Opicino De Canis-
tris. In questa carta si confondono figure umane e animali, congiunzioni sessuali, ricordi com
gli elementi topografici del rilievo; se trata di uma direzione diversa cha l'arte e la scienza in
alcuni momenti potevano prendere. Tutto wueto incideva sulla mia architettura o era tutt’uno
com quanto facevo; la geometria del monumento di Cuneo o di quelo di Segrate veniva letta de
me secondo complesse derivazioni, mentre altri ne accentuavano il purismo e ir razionalismo”.
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procedimento formal rossiano, classificou em duas categorias
os elementos usados obstinadamente pelo arquiteto, ordenados
segundo os seus respectivos arranjos compositivos: as pecas e as
partes. As “pecas’, a primeira classe, referem-se aos elementos
primarios e irredutiveis, como “[...] cilindro-coluna, pilar pris-
matico, muros macicos, aberturas limitadas por forma e medida,
escadas externas, vigas-ponte de secdo triangular, coberturas
planas, em ctpulas e em forma de cone” (BONFANTI, 1992, p.
17) que sdo organizadas segundo suas possibilidades dimensio-
nais e proporcionais. O cilindro, por exemplo pode ser adotado
como coluna ou como a forma de um edificio inteiro. A segunda
categoria, as “partes’, sdo os elementos mais complexos, acaba-
dos em si mesmos, e que podem se referir a arquiteturas inteiras
e, por isso, remetem mais diretamente a sua forma original. Para
Daniele Vitale (1992) a reiteragdo do conjunto geométrico eleito
por Rossi é um “retorno aos motivos origindrios” (p.83), que fixa
e reafirma as formas pretéritas, mas que possibilita a constituicao
de distintas paisagens, de novas experiéncias arquitetdnicas, dota-

das de novos significados.

A obsessdo pela repeticdo como procedimento projetual é justi-
ficada pelas investigacoes tedricas do arquiteto, desenvolvida em
suas duas publicagdes mais relevantes: L'architettura della citta
(1966) (FIGURA 8) e Autobiografia scientifica (1981). Na primeira,
Rossi defende um ambicioso projeto: a refundacao da disciplina
arquitetonica através da andlise e da classificacdo das formas da
cidade no transcorrer do tempo e dos seus processos historicos,
considerando a origem, as permanéncias e as alteracdes no espago
urbano e de suas construgdes. Nessa obra, o seu maior prop6sito
foi o de constituir uma suma teérica transmissivel, elaborar proce-
dimentos didaticos e sistemdticos para a fundamentacao da prdxis
arquitetonica, ou seja, uma “teoria de projetacdo como momento
de uma teoria de arquitetura” (ROSSI, 1989, p. 323. Alicercado por
um discurso de carater cientifico e racional, o italiano desenvol-
veu preceitos que adotava a cidade e seus fatti urbani como refe-

réncia e fundamento do processo de concepgao.



FIGURA 4:
Capa do LArchitettura della cittd, Aldo
Rossi, 1966. Fonte: ROSSI (1966).

Em Autobiografia scientifica (1981), um
texto menos argumentativo, mais poético
e com uma estrutura nao linear, Rossi traca
o balanco de seus principais feitos na arte
e na arquitetura e descreve as associagoes
formais e as relacoes simbdlicas trabalha-

das em cada uma delas. O conceito de citta

analoga e a defesa da experiéncia pessoal
como um procedimento também racional
assumiram, portanto, protagonismo nesse seu segundo livro. Em
certa medida, ele atribui sua teoria a uma retomada dos antigos
tratados, sobretudo aqueles de Leon Battista Alberti, Andrea Pal-
ladio e pelos arquitetos da Ilustragao. Era, para ele, a reassuncao
de uma tradigdo arquitetonica que fixava aprioristicamente os ele-
mentos formais e construtivos no processo de concepgao, os quais
se tornavam o fundamento para a constituicdo de novas solucoes

combinatdrias, de inéditos arranjos e de distintas interpretacdes:

Esse é o mesmo principio que aparece nos tratados da Renas-
cenca com referéncia aos mestres medievais; a descricao e a
proeminéncia concedida as formas antigas permitiam a con-
tinuidade que, de outra forma, ndo poderia ter sido mantida,
também, bem como a transformacao, uma vez que a vida foi
fixada em formas precisas. Maravilhava-me a persisténcia de
Alberti, em Rimini e Méantua, ao repetir as formas e os espacos
de Roma, como se nio existisse uma histdria contemporanea;
narealidade ele trabalhou cientificamente com o tinico material
possivel e disponivel para um arquiteto (ROSSI, 2009, p.19)*.

33 “Era lo stesso atteggiamento dei trattatisti ripetto ai maestri del medioevo; la des-
crizione e il rilievo dele formr antiche permettevano uma cotintinuita altrimenti irrepetibili,
permettevano ache uma transformazionne, uma volta che la vita fosse fermata in forme
precise. Erro ammirato dall’ostinazione dell’Alberti, a Rimini e a Mantova, nel ripetere le forme
e gli spazi di Roma, come se non sistesse uma storia contemporanea; in realitd egli lavorava
scientificamente com il solo materiale possibile e disponibile per um architetto”.
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Em LArchitettura della Citta, Rossi (1966) defende as formas das
edificagoes, dos tracados das pracas e das ruas, dos monumen-
tos como os elementos que melhor definem as cidades. Eles sao,
segundo o autor, os dados mais concretos da realidade urbana e,
por isso, resumem o seu conceito de arquitetura da cidade. Assu-
mindo o pressuposto de andlise formal, a cidade é entendida, por
um lado, como uma manufatura, uma criacdo humana por exce-
léncia, uma construcdo complexa que cresce e se modifica com
o decorrer do tempo. Alinhado com visao antropolégica de Lévi-
-Strauss e Halbwachs®*, a cidade é entendida como um artefato
cultural, um espaco dotado de identidade fisica e reconhecivel
por aqueles que a habitam. Por outro, a cidade é compreendida
também como um conjunto de fatti urbani, fragmentos constru-
tivos de natureza particular, que compdem a imagem identificavel
de cada uma delas, e, por isso, as suas formas assumem o cara-

ter de signo concreto da manifestagdo da vida coletiva e social®.

A definicéo de fatto vai além de uma no¢do imagética e simbdlica,
uma vez que o arquiteto italiano também considera a relacdo entre
o homem e o espaco, pois pressupde a experiéncia na cidade e a
leitura e apreensao dos elementos urbanos. Por isso, Rossi (1966)
atribui aos fatti urbani a mesma magnitude de uma obra de arte.
Ambos se conformam segundo uma técnica e concepcao estética,
se referem ao coletivo, sdo obras feitas para o publico, e, acima de

tudo sdo permanentes e continuos, suas existéncias transcendem

34 Naseguinte passagem do primeiro capitulo do L'Architettura della cittd, Rossi (1966,
p. 27) indica duas de suas mais importantes fontes: “[...Jcom questa impostazione Lévi-Strauss
ha riportato la citta nell’ambito di uma temadtica ricca di sviluppi imprevisti. Egli ancora hd
nobato come in pitl dele altre opere d’arte la citta stra tra 'elemento naturale e lartificiale,
oggetto di natura e soggetto di cultura. QUesta analise era stata avanzata ahce da Maurice
Halbwachs quanto aveva visto nelle caratteristiche dell’immaginazione e della memoria coletiva
il carattere tipico dei fatti urbani”.

35 Rossi (1989, p. 281), ao definir a nocdo de fatti urbani, estabelece sua relacdo com o
conceito de “atividade fixa” dado por Kevin Lynch: “Questi elementi, in altri termini, potrebbero
essere quelli che il Lynch chiama le attivita fisse interpretando su tutto l'arco storico il sequinte
passaggio dove identificazione delle caratteristiche urbane, almenoal rilievo non risultano
molto diverse da quelle da noi proposte”.



a vida dos seus autores®. A cidade, como objeto da experiéncia
individual e da expressao coletiva, era, para o arquiteto, um ter-
reno tdo fecundo que deveria ser a referéncia maxima para a cria-
¢ao de novos elementos ao fornecer todos os principios e leis para

nortear tal processo:

Talvez apenas isso me interessasse na arquitetura; porque
sabia que havia se tornado possivel por uma forma precisa
que combatia o tempo a ponto de por ele ser destruida. A
arquitetura era um dos modos para sobreviver que a huma-
nidade havia procurado era um modo para exprimir sua fun-
damental procura da felicidade (ROSSI, 2009, p.19)*

A leitura dos fragmentos da cidade e a assung¢éo do vinculo entre
as formas urbanas e a sua temporalidade, por meio de classifica-
¢do e descricdo, era imperativo para conceber uma arquitetura que
nascesse de outra arquitetura®. Para a compreensao da cidade sob
a perspectiva racional, descritiva e empirica, Rossi, mesmo reivin-
dicando a autonomia disciplinar, buscou nos estudos e nos méto-
dos dos gedgrafos franceses uma referéncia para construir seu
aporte tedrico e argumentativo. Como pressuposto, o arquiteto ita-
liano partiu das hipéteses de Georges Chabot e Jean Tricart®. Esse

altimo analisou o contetdo social da cidade e estabeleceu relagdes

36 Vittorio Savi (1998, p. 53), em um ensaio publicado pela revista Block, trabalha com o
problema do esquecimento na teoria de Rossi e a ideia que a cidade, diferentemente do seu cria-
dor, persiste em suas formas: “De echo, Rossi escribe em el incipit, la arquitectura de la ciudad
posse el cardcter de persistir em el tempo, y em efecto, lo demuestra pagina tras pagina: la
arquitectura de la ciudad permanece, subsiste no sélo em la meteria sino también em principios
tipomorfoldgicos, em las reglas formativas, em las experiéncias constructivas”.

37  “Forse solo questo mi interessava nell’architettura; perché sapevo che era reso pos-
sibile da uma forma precisa che combatteva il tempo fino a esserne dostrutta. L'architettira
era uno dei modi di sopravvivere che "'umanitd aveva ricercato; era um modo di esprimere la
sua fondamentale ricerca della felicta”.

38 Emum texto publicado originalmente em 1968, Rossi (1989, p. 332) aborda a ideia que
0 arquiteto deve ter clareza “de qual arquitetura nasce a nossa arquitetura” ao citar os estudos
Borromini sobre a arquitetura tardo-romana e a sua influéncia na obra do arquiteto barroco.

39 Rossi comenta mais sobre a obra de Chabort e Tricart no ensaio, La citta come fonda-
mento dello studio dei caratteri degli edifici, posteriormente publicados no Scritti scelti sull’ar-
chitettura e la cittd (1989).
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entre a emergéncia de novos grupos, os modelos de ocupacéo e os
desenhos das ruas e dos quarteirdes. O primeiro, trabalhou com
anocao de paisagem urbana e reconheceu a impossibilidade de
classificar a cidade de forma precisa e, por isso, definiu a impor-
tancia em se considerar a leitura da cidade em sua totalidade e
em suas diversas manifestacoes. Segundo Rossi (1966), Chabot
define a cidade como uma composicao de distintos elementos de

tal forma que o conjunto de suas partes definem a “alma da cidade”.

Os estudos de Marcel Poéte e Pierre Lavedan, ambos do Institut
d’Urbanisme de Paris, foram os mais significativos para Rossi. Con-
forme o italiano, para Poéte, a raison d'étre do organismo urbano
era a sua continuidade temporal. Em outros termos: compreen-
der a constituicao dos fatti urbani pretéritos seria a base com-
parativa para analisar a conformacao urbana do presente®. Para
ilustrar sua hipétese, Poéte dedicou-se, essencialmente, a analise
dos planos das cidades, considerando o desenho dos tracados, das
ruas e dos espacos livres para identificar os motivos constantes e
persistentes que asseguravam a expressao e a identidade urbana.
Com relagao a Lavedan, Rossi (1966) afirma que, na obra Géogra-
phie des villes, o urbanista francés trata o crescimento e desenvol-
vimento das cidades a partir de um “plano gerador” Tal plano, diz
o milanés, nem sempre coincide com os tragados atuais da cidade,
mas indica os seus eixos de crescimento. Afirma, ainda, que Lave-
dan dividira a cidade em area livres e 4reas construidas e as ana-
lisa segundo trés pontos de vista distintos: a origem, a estrutura e
a funcao. Tais classificacoes foram cruciais para que ele préprio
construisse a sua ciéncia urbana positivista que atribuia a paisa-

gem urbana o problema central:

A andlise da paisagem é o ponto central; o estudo dos fato-
res geogréficos, fisicos, humanos que contribuem para a

40 Em “I problemi metodologici della ricerca urbana” (1989, p. 210), Rossi reforca a
necessidade do método descritivo para a disciplina: “Con questo dovrebbe essere chiaro che la
morfologia urbana non significherd la mera descrizione delle forme della citta; ma che questa
descrizione ¢ il metodo di questa disciplina”.



construcao dessa paisagem, e o estudo das formas da cidade
no passado e no presente, vistas em suas influéncias com fato-
res geograficos e histéricos (ROSSI, 1989, p.321)*

Nao seréd necessdario®, na presente investigacao, avaliar a precisao
ou as possiveis distor¢goes da interpretacao do arquiteto italiano
sobre os estudos desses autores franceses. E, contudo, importante
marcar como Rossi se apropriou da teoria da geografia humana
para constituir sua base argumentativa em defesa da estreita rela-
¢do entre a teoria e a prdxis baseada em processos de descricao
e classificacdo das construgoes das cidades. A leitura comparada
dos elementos da cidade em seus diversos tempos histdricos era
pra Rossi, e para os demais arquitetos do Tendenza, uma predis-
posicao projetual, um procedimento que permitia identificar as

formas pretéritas permanentes e o impacto das novas construgoes.

A capacidade de descrigdo para Rossi, era o “momento analitico
da arquitetura’;, uma condicao essencial para a prética arquiteto-
nica, pois tinha um valor epistemoldgico, além de ser, também,
a primeira etapa do processo conceitual. A forma arquitetonica
tem, portanto, um duplo papel para ele: ser um esquema fechado
e uma geratriz (ROSSI, 1989, p.334). Como um elemento complexo
e fechado, a forma arquitetonica define as leis imutéveis, fixas e
eternas, preceitos que “ndo possuem histéria” (p. 334). O arqui-
teto acredita que, ao se examinar o Pantedo e sua complexidade
formal, por exemplo, sempre seria possivel extrair os enunciados
l6gicos e técnicos que regenerariam o seu projeto (ROSSI, 1989, p.
328). Por isso, elogia Quartemere de Quincy, que viajou para Roma
para estudar os principios da Antiguidade. Outro procedimento

investigativo que Rossi (1966) destaca é o de Adolf Loos, um dos

41 “Lanalisi del paesaggio é il punto centrale; lo studio dei fattori geografici, fisici,
umani che concorrono alla costruzione di questo paesaggio, e lo studio delle forme della citta
nel passato e nel presente, viste nelle loro influenze con i fattori geografici e storici”

42 Nosso objetivo, nessa dissertacao, é compreender, em si, a teoria da forma, os conceitos
e anocao de temporalidade delineadas por Aldo Rossi. Para essa finalidade, ndo foi necessario
cotejara interpretacdo dada pelo milanés e outras perspectivas das obras dos estudiosos consul-
tados por ele. Caberia, portanto, um estudo mais aprofundado nessa direcdo.
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mestres da modernidade que restringia a boa arquitetura somente
aquela passivel de ser descrita. Para Loos, a andlise e descricao
da forma de determinada obra dirigia-se aos enunciados primor-
diais arquitetonicos. E tais prescricoes s6 poderiam ser extraidas
das boas obras, como € o caso do Pantedo e ndo o das construgoes

da Secessao vienense.

De acordo com Rossi (1989), o segundo papel da forma, o de ser
um principio gerador de novas arquiteturas, é o elemento capaz
de transformar a prépria paisagem da cidade e definir a imagem
que temos dela. Nesse aspecto, a forma como “medida do processo
de transformacéao” (p.333), também informa sobre os aconteci-
mentos histéricos, sobre os grandes eventos da cidade marcados
por construcdes, tal como foi o aqueduto romano: uma grande
intervencao topografica que modificou a realidade da cidade e a
imagem que temos dessa realidade (ROSSI, 1989, p.333). A tensao
entre a forma e o tempo, contidas no exercicio de classificagdo e
descricgao, é a chave da compressdo da nocao de fafti, uma vez que
essas duas categorias atribufam singularidade as novas constru-
¢oes, mesmo que o referencial conceptivo fossem tipologias his-
téricas. Com isso, era possivel se apropriar das caracteristicas de
determinada arquitetura, mas sem cair em esquemas de imitacao
dos estilos antigos. Em outras palavras, para Rossi (1989), seria um
procedimento para constituir arquitetura segundo a propria tra-
dicao formal arquitetonica, circunscrevendo as questoes e os pro-

blemas colocados no tempo presente.

Ao buscar o duplo papel da leitura da forma como principio cons-
trutivo, sem cair na subjetividade do juizo individual, Rossi (1966)
recorre ao conceito ilustrado de tipologia. A ideia de tipologia, res-
paldada nos ensinamentos de Quatremeére de Quincy, é entendida
como uma regra, um enunciado légico e aprioristico em relacao
a forma. A tipologia “[...] é um elemento que joga o seu préprio

7 .

papel na constituicao das formas; ela é uma constante’, é o aquilo



mais préximo da “esséncia da arquitetura” (ROSSI, 1966, p.33)®.
Relaciona-se, ainda, com as questdes relativas as necessidades e
com as aspiracdes de beleza em determinada sociedade. E, por-
tanto, para Rossi, um conceito que considera a forma como ele-
mento simbdlico da vida coletiva. Nao é um modelo formal a ser
seguido ou copiado, e sim principios, fixos e imutaveis, que nao
abarcam somente questoes relativas a composi¢do formal, mas

também dialoga com técnica, com a func¢éo, com o estilo.

Quando se escolhe o uso de uma planta central, um tipo tomado
dos espacos de culto, ele traz em si, dialeticamente, temas da
arquitetura religiosa: suas fungoes, técnicas e a relacao espacial
de seus usuarios. Por isso, o tipo nédo é associado apenas a uma
Unica forma, ao passo que diversas formas podem ser extraidas
pelo o mesmo tipo. O tipo € fixo, mas as formas e as expressoes
que partem dele sdo diversas. O conceito de tipologia, ampa-
rada pela teoria da permanéncia dos gedgrafos Poéte e Lavedan,
assume, portanto, papel central na teoria de Rossi ao se tornar a
“base essencial da projetacdo” (ROSSI, 1989, p.445) e a possibili-
dade de sistematizar principios, internos ao dominio da arquite-
tura, que associam teoria e pratica segundo categorias de tempo e
forma. “O material de pesquisa era, portanto, no campo da arquite-
tura, o de classificar a tipologia existentes e suas dimensoes, inda-
gando sobre o significado que assumiram, assumem, para fora de

qualquer esquema pré-estabelecido de evolucao (p.446)* .

A nocao de permanéncia, proposta por Poete, que investiga os
“sinais fisicos do passado” (apud ROSSI, 1966, pp.51) incorpora-
dos nos monumentos e nos tracados urbanos originais que ainda

afetam na dindmica e na continuidade da cidade, é também caro

43 “[...] la tipologia é 'idea di un elemento che gioca un proprio rulla nella costituzione
della forma; e che essa é una constante”.

44 “I materiale da ricercare era quindi nel campo dell’architettura; di classificare le
tipologie esistenti e le loro dimensioni, indagando sul significato che queste hanno assunto,
assumono, mantengono, al di fuori di qualsiasi schema precostituito di evoluzione”.
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ao arquiteto milanés. Em relagdo as construcdes permanentes,
contudo, seu interesse parece nao morar apenas na identificacao
de elementos pretéritos persistentes, mas mais precisamente na
tentativa de compreender as mudancas fisicas e sociais da cidade.
Rossi (1966) classifica os fatti urbani permanentes em vitais e pato-
légicos. Como exemplo do primeiro caso, cita o Pallazzo della
Regione, em Padua (FIGURA 5), por ter sido uma obra que conse-
guiu acomodar diversas funcodes desde o século XV, mantendo
sua forma estéavel. A sua vitalidade consistia em sua aptiddo em se
adequar as novas necessidades e as distintas dinamicas da cidade,
sendo, sempre, incorporada as atividades cotidianas da urbe. Ja a
permanéncia patolégica é exemplifica com o caso de Alhambra, na
cidade de Granada. Segundo o arquiteto, essa obra encerrou sua
vitalidade ao nédo permitir adaptacées, modificacdes em seu uso,
se tornou um espaco fixo e isolado, afastando, assim, das ativida-
des didrias da cidade. Por isso, Rossi (1966) pondera sobre a dife-
renca entre a teoria da permanéncia e o método histérico (p. 52). A
primeira considera os fatti presentes como um desencadeamento

de uma acdo remota, identificando-os segundo uma percepcéo de

FIGURA 5:

Pallazzo della Regione, Padua, 1172.

Fonte: ROSSI (1984, p.28).



continuidade, em suma “um passado que experienciamos ainda”
(p- 52). A ultima distingue a permanéncia, enquanto agio passada,
da atualidade. Na leitura histdrica, os fatti sdo investigados em um

tempo isolado: passado e presente nio se encontram.

A teoria como pratica projetual, sustentada por Rossi, pressupoe
olhar a cidade e seus edificios como obras em constante modifica-
¢do. Mesmo as formas permanentes, os pontos fixos que conferem
aimagem da cidade, se alteram e se adaptam as novas necessida-
des da sociedade, a usos distintos dos que lhes foram atribuidos
originalmente. Nesse sentido, Rossi (1966) critica os enunciados
funcionalistas modernos, que designa a forma do objeto como
consequéncia de sua fungdo®. Tal teoria, enunciada pela primeira
vez por Friedrich Ratzel, transpds os conceitos da fisiologia para os
estudos urbanos, vendo o espaco da cidade como um organismo,
cujas partes se determinam pelos seus usos. A fortuna dessa ana-
lise foi tdo substancial que motivou amplamente as pesquisas no
campo das ciéncias sociais, como os do antropdlogo Bronistaw
Malinovsky, que equiparou a forma de objeto manufaturado a de
uma casa e afirmou que as formas de ambas deveriam atender
a uma funcéo especifica. De tais premissas, como pontua Rossi
(1989), derivam os “sistemas funcionais” (p. 331) modernos que
estudam, classificam e dividem as cidades por fun¢des comerciais,

industriais, administrativos e residenciais.

Negando qualquer esquema preconcebido, como o dos “sistemas
funcionais’, Rossi (1966) indica que o procedimento analitico-ti-

polégico ndo é um processo neutro, uma férmula fechada e ser

45 Este € 0 ponto em que Rossi é mais critico em relacdo ao Movimento Moderno. Ele
denomina “funcionalismo ingénuo” a arquitetura que é concebida segundo a sua funcdo: “Io
penso che la respingere quando si tratti di illuminare la loro costituzione e la loro conforma-
zione; se illustreranno esempi di fatti urbani preminenti dove la funzione é mutata nel tempo
o addirittura dove una funzione specifica non esiste. E quindi evidente che una delle tesi di
questo studio, che vuole affermare i valori dell’architettura nello studio della cittd, é quello
di negare questa spiegazione mediante la funzione di tutti i fatti urbani; anzi io sostengo che
questa spiegazione lungi dall’essere illuminante sai regressiva perché essa impedisce di studiare
le forme e di concerne il mondo dell’architettura secondo le sue vere leggi” (ROSSI, 1966, p. 34)
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seguida. A escolha dos elementos, fornecidos pela cidade, para
a investigacao e adogao em novos projetos ficaria, contudo, ao
encargo do préprio arquiteto e este seria o leitmotiv de cada artista:
a busca pelos elementos compositivos segundo uma compreen-
sdo histérica que vise a formacédo de uma linguagem pessoal. Esta
eleicao é o préprio carater subjetivo da arquitetura e antecipa o
aspecto criativo do projeto, ao colocar em primeiro plano a expe-
riéncia pessoal do autor em suas obras. Esse processo de sele-
¢do e exclusio, dentro de um universo formal, é uma operagdo
mental, um trabalho da imaginacao que ira constituir o vocabu-
lario poético de cada arquiteto, um “catélogo figurativo pessoal”
(DAGUERRE, 1998, p. 44).

Em uma operacao, designada por Rossi (1989) de “redugao’,
determinada forma é escolhida dentre as varias possibilidades
fornecidas pelo tipo para ser arranjada em distintos esquemas
compositivos a fim de criar novas significages para o elemento
tomado originalmente. Tal procedimento analitico assegura, por-
tanto, um “caminho seguro’, j& que, na perspectiva do arquiteto
italiano, recoloca o trajeto dos mestres da Renascenca, ao usar as
leis e principios extraidos da observacao da cidade, e, além disso,

autorizava o cardter autobiografico no desenvolvimento projetual:

Nés reunimos este caminho da arquitetura como uma cién-
cia, da formulacao légica de principios, da meditacao dos
fatti architettonici e, portanto, principalmente em monu-
mentos, e planejamos verificé-la através de uma série de
arquitetos e obras antigas e modernas que escolhemos,
nas quais operamos um certo tipo de escolha. A arquite-
tura, escreveu Le Corbusier, significa claramente formular
problemas, tudo depende disso, esse é 0o momento decisivo
(ROSSI, 1989, p.329)%.

46 “Noi raccogliamo questa strada dell’architettura come scienza, della formulazione lo-
gica dei principi, della meditazione sui fatti architettonici e quindi principalmente sui monumenti
e pensiamo di verificarla attraverso una serie di architetti e di opere antiche e moderne che noi
scegliamo, su cui operiamo un certo tipo di scelta. Architettura, ha scritto Le Corbusier, significa
formulare con chiarezza i problemi, tutto dipende da questo, questo é il momento decisivo”.



A teoria analitica de Rossi (1989), que pressupoe a dimenséo tem-
poral como um componente transformador da paisagem, divide
os fatti urbani em duas categorias: a drea residencial e os elemen-
tos primaérios. A primeira é definida como um fragmento da cidade
que, apesar de constituir parte da forma urbana, possui menor
constancia e maior dinamicidade. E um fatto com especifica carac-
teristica morfoldgica e estrutural e que carrega em si as questdes
mais proximas do conteddo social. Por isso, aborda os problemas
relativos as divisdes de classes sociais, segregagdes espaciais e a
funcdo economica que cada classe exerce dentro da metrépole. J&
os elementos primadrios sao fatti que participam da dinamica da
cidade de uma forma mais permanente. Nao sdo, contudo, apenas
atividades fixas (equipamentos publicos como edificios adminis-
trativos hospitais e universidades) ou monumentos, mas é tudo
aquilo que tem o poder de acelerar ou retardar o processo da dina-
mica urbana, sdo uma espécie de geradores da evolucao, cataliza-
dores das transformacées. Por um lado, podem ser o plano urbano
original, um templo ou um forte, ao redor dos quais a cidade se
desenvolve de forma nuclear; por outro lado, em alguns casos nao
sdo espagos fisicos, pois correspondem a um evento que “tomou
espaco” na transformacao da cidade. Sdo, portanto, profunda-

mente ligados ao momento e ao espaco em que foram inseridos.

A individualidade desses dois fatti, ou seja, o que lhes confere qua-
lidade, peculiaridade e significado, consiste na relacdo tempo e
lugar em que foram concebidos, isto €, no evento que movimen-
tou seu surgimento, e ao qual Rossi atribui o nome de locus. O
primeiro exemplo que o milanés usa para explicar tal conceito é
anocdo classica de genius loci, do qual o sitio (seu ambiente, sua
topografia e seu entorno) define o tratamento do projeto - questio
especialmente cara a Palladio. Contudo, a ideia rossiana de locus
néo é apenas a de uma relagdo com os valores fisicos do lugar.
Ele também considera o entendimento de “pontos singulares’, tal
como apontado pelo gedgrafo Max Scorre, que analisa as caracte-
risticas necessdarias para a compreensao dos fatti, ou seja, sao as

qualidades figurativas que tornam o espago singular, é a imagem
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que elas compdem da cidade, em suma, é a “ideia de espaco” que

temos de determinado lugar.

Por fim, Rossi (1966) ainda acrescenta a relacdo dos fatti com o
evento do qual foram origindrios. Trata-se da relacdo da arquite-
tura com o momento histdérico em que ela foi concebida, e no qual
a arquitetura se torna um evento em si, ela “conforma uma situa-
¢ao” (p. 119). Por isso, tal como explica o autor, o Império Romano
restabelecia os mesmos paradigmas formais ao inaugurar novas

cidades, pois consideravam o “valor de transfiguragao” do locus:

“[a arquitetura no mundo antigo] "conformava" uma situacao;
suas proprias formas se mudavam na mutagao mais geral da
situacdo, constituiam um "todo" e serviram como um evento,
constituindo-se como um evento; s6 assim podemos entender
a importancia de um obelisco, uma coluna ou uma lapide”
(ROSSI, 1966, p. 119)".

A nocao de analogia, a “operacao légico-formal’; pouco descrita
em LArchitettura della Citta (1966) é bem mais trabalhada em
Autobiografia (2009)*%. Nesse ultimo livro, Rossi completa a teoria
analitico-projetual e reflete sobre os processos de modificagéo e
continuidade das formas permanentes na cidade. Para desenvolver
tal conceito, traduziu para o universo da arquitetura as questoes
levantadas pela teoria linguistica, em especial os estudos acerca da
analogia fixados por Saussure. Com esta aproximacao, ele procu-
rou entender o significado das formas arquitetonicas e dos traga-
dos urbanos histéricos para demostrar que as primeiras, por meio

de operacdes paratdticas, poderiam assumir novos significados.

47 “[larchitettura] “conformava” una situazione; le sue stesse forme si mutavano nella
mutazione pit generale della situazione, esse costituivano un “tutto” e serviano ad un avve-
nimento costituendosi esse stesse come avvenimento; solo cosi si puo capire 'importanza di
un obelisco, di una colonna, di una lapide”.

48 Ateoria da citta analoga nao foi amplamente desenvolvida no livro LArchitettura della
cittd, sendo mais citada, um ano depois, em 1969, na introducdo para a sequnda edicao italiana.
0 tema, contudo, se tornou central no painel La Citta Analoga, exibido na XV Trienal de Milao,
em 1973.



Para ilustrar sua nocao, Rossi (1975) cita uma das perspectivas da
cidade de Veneza, assinada por Canalleto, que dispde trés projetos
de Andrea Palladio em uma mesma imagem: da Ponte de Rialto, a
Basilica e o Palazo Chiericari, dos quais os dois primeiros sao obras
construidas em lugares distintos e o tltimo, um projeto nao exe-
cutado. O interesse de Rossi em Canaletto é compreender como o
artista representou uma Veneza analoga, pois mesmo ao conceber
uma paisagem inexistente, ele produziu uma Veneza real, por ser
reconhecivel como tal, feita com “elementos certos e ligados tanto
a histéria da arquitetura como a da cidade” (ROSSI, 1975, p. 8).

Essa sua reflexdo marca a passagem do pensamento lgico ao pen-
samento analdgico de sua teoria, como o préprio autor admite ao
citar Freud e Jung: o pensamento logico é “pensar com palavras’,
ao passo que o analédgico ndo é um discurso, mas uma medita-
¢do sobre coisas imaginéaveis, fantasticas e sensiveis, em suma,
o que é inefavel (ROSSI, 1975, p. 8). A passagem de Walter Ben-
jamin: “[...] porém, eu sou deformado pelas conexdes, com tudo
aquilo que aqui me rodeia” (apud ROSSI, 2009, p.41) é, para o
arquiteto italiano, o que melhor traduz a sua arquitetura analégica,
ou seja, um jogo de associacdes e correspondéncias das formas
da memodria, dos objetos de afetos, extraidos da experiéncia na
cidade. E o que permite Rossi sempre fixar os mesmos elementos
formais, mas, ao mesmo tempo, transp6-los para construcao de
novos fatti e, assim, sobrepor a esses, novos significados a forma

tomada originalmente:

A analogia se expressa em si mesma através de um processo
de projetacao arquitetdnica cujos elementos sao preexistentes
e formalmente definidos, mas cujo verdadeiro significado
néo é impresso no inicio e se desenrola apenas no final do
processo. Assim, o significado do processo é identificado com
o significado da cidade (ROSSI, 1984, p. 18) ®

49  “Analogy express itself through a process of architectural design whose elements
are preexisting and formally defined, but whose true meaning is unforeseen at the beginning
and unfold only at the end of the process. Thus the meaning of the process is identified with
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Vitale (1992), ponderando sobre as criticas tecidas ao proce-
dimento analégico de Rossi*, afirma que, mesmo sendo uma
operacdo mental, esse se relaciona com a realidade constru-
tiva da cidade e com sua sociedade. Segundo o autor, as formas
trabalhadas pelo arquiteto sdo deduzidas, elaboradas e reela-
boradas a partir do real, pois sdo tomadas dos elementos encon-
trados nas cidades, que vao das tipologias habitacionais as obras
monumentais. As produc¢des arquitetdnicas e artisticas de Rossi
distinguem-se, conforme a andlise de Vitale (1992), do purismo
abstrato das vanguardas que desejavam representar os princi-
pios geométricos como nao reduziveis e puros, destituidos de
significados. J4 os objetos projetados por Rossi, de acordo com
o autor, “[...] se definem por oposi¢cdo ao ambiente como obje-
tos autonomos e acabados em si mesmos: se presentam como
alternativa, mas ao mesmo tempo, derivam de um processo de
sublimacao das formas reais” (VITALE, 1992, p.84).

Tal processo foi o que conferiu sucesso a uma das obras mais
intrigantes de Rossi: o Teatro del Mondo (1979), projeto de uma
estrutura flutuante e tempordria realizada para a Biennale di Vene-
zia e inicialmente instalado 8 margem de San Marco. Para Vitale
(1992) a obra institui uma relagao analégica nao literal com essa
cidade italiana que, tradicionalmente, recusa a construcao de

obras modernas e se manteve com o0s recursos de restauracao e da

the meaning of the city”.

50 Para Francesco Dal Co (1978) o uso repetitivo das mesmas imagens nostalgicas por Rossi
significava o fim de um ideal dentro da disciplina da arquitetura, ou pelo menos um luto pelo fim
do seu direcionamento politico. Ja Manfredo Tafuri, em Architecture dans le Boudoir: The Language
of Criticism and the Criticism of Language (1974), explicita sua posicdo em relacdo a arquitetura da
geracdo 1960-70, as chamadas vanguardas tardias (neorrealismo e neorracionalismo). Conforme
0 autor, a arquitetura dessa geracdo era apenas uma reproducdo do projeto autodestrutivo das
vanguardas. 0 retorno a linguagem e o0 apelo a autonomia eram a constatacdo do fracasso deste
projeto, pois o uso da linguagem ndo foi uma escolha da arquitetura, mas uma imposicao da
sociedade de consumo. O resultado desse processo foi 0 de uma arquitetura de excesso ou vazia.
Tafuri também pontua que a linguagem dessa arquitetura se espelha nos objetos da experiéncia
cotidiana cujas condicdes sdo limitadas pela historia e transforma a disciplina arquitetonica em
apenas um sistema de signos, ignorando a sua importancia social. Por isso, diz ele, a arquitetura
se torna algo desprovido de qualquer contato com o real.



manutencao estilistica, o que gerou um obstaculo para a transfor-
macao da cidade e para a construcao de novos elementos. A solu-
¢ao encontrada por Rossi foi a de construir um “ponto fixo” na
paisagem capaz de gerar ao mesmo tempo tensao e relacdo com
o seu entorno. A forma simplificada do edificio “[...] deriva de uma
ideia e de uma sintaxe fortemente autébnoma, [e,] longe de qual-
quer cisdo, os assimila quanto ao gosto ou sentimento” (VITALE,
1992, p. 88). Mas também alude ao seu préprio horizonte de refe-
réncias venezianas, como os batistérios, os moinhos, os fardis e
as construcdes sobre a 4gua, ou até mesmo no proprio projeto de
Rossi para o Teatro Paganini em Parma (1968). Sobre a relagao
dos elementos fixos e o processo analdgico, Rossi afirma (1989,
p-452): “[...] aqui também a cidade analoga significou um sistema
de referéncia da cidade a elementos fixos dos quais é possivel deri-
var outros fatos. Por outro lado, a supressao de limites claros de
tempo e espaco oferece ao desenho aquela tensdo que encontra-

mos na memoria”.

Nesse aspecto, a teoria formal de Rossi identifica-se com o que
Giulio Carlo Argan denomina revival. Segundo esse tedrico ita-
liano, a atitude revivalista relaciona o passado com as questdes
atuais, negando a separagdo entre o passado e o presente, enten-
dendo “[...] a vida como uma sucessao continua que nunca pode
se dar por acabada” (ARGAN, 1977, p. 7). Ja para Rossi (1989), ha
uma relacdo operativa entre o passado e o presente que nao con-
siste, contudo, na retomada do passado tal e qual por meio da pra-
tica da mera imitacgéo e da reproducao dos antigos estilos - sendo
esta uma aplicagdo de um “historicismo insosso” (p.3303). Para
o0 arquiteto, recorrer a investigacao das tipologias formais e das
regras que essas fornecem é uma postura, diante da realidade e
da conjuntura politica do contexto italiano dos anos de 1960, que

reconheceu a faléncia dos modelos de progresso industrial e de

51 “[...] anche qui la cittd analoga ha significato un sistema di riferimento della citta a
elementi fissi da cui € possibile derivare altri fatti. D’altra parte la soppressione di chiari limiti
di tempo e spazio offre al disegno quella tensione che ritroviamo nella memoria.”
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pragmatismo, préprios da modernidade.

Na teoria de Rossi, as formas pretéritas, encarnadas sobretudo
nos monumentos, sdo fundamentais para refletir sobre os aspec-
tos puramente arquitetdnicos dos fatti urbani e servem como base
projetual de novas arquiteturas, que visam atender as questdes
préprias de seu tempo. Portanto, salvo o alinhamento irrestrito
com o pensamento platonico® e a adesao a uma “moda” especi-
fica, o procedimento de Rossi assemelha-se ao que Argan identi-
fica ser tipico do revival. O milanés toma como ponto de partida
a constatacido das mudancas sofridas pela cidade em decorréncia
do impacto do industrialismo e das novas tecnologias, das quais
conformaram uma “nova realidade” (ROSSI, 1989, p. 175). Ele,
portanto, ndo nega o desenvolvimento urbano, tampouco busca
arestauragdo do tempo passado, mas vé na tradicao tipoldgica
arquitetonica uma forma de reestabelecer parametros racionais
para pensar a cidade e suas edificagdes, algo distinto, portanto,

dos paradigmas funcionalistas.

Ainda, em relagao ao conceito rossiano de tipologia e analo-
gia, duas interpretacdes sdo pertinentes: a de Peter Eisenman e
Michael Hays. Em uma breve introdugao ao livro L'architettura
della citta, publicada na versdo norte-americana, Eisenman (1984),
comenta as principais hip6teses da teoria rossiana. Conforme o
norte-americano, Rossi reintroduz os elementos da histéria, sob
o viés da tipologia, mas ndo em sentido nostélgico ou como uma
simples adesdo dos elementos pretéritos. Usando uma metafora
do préprio arquiteto italiano, o editor da revista Oppositions com-

para a concep¢ao de histéria rossiana a imagem de um “esqueleto’,

52 Emalguns textos, como Architettura per i musei (1989, pp.323-339), Venezia come
modelo: I Caratteri delle citta venete (1989, pp. 379- 402), Tipologia, manualistica e architettura
(1989, pp. 298-310) e La citta come fondamento dello studio dei caratteri degli edifici (1989,
pp. 311-322), todos esses republicados no Scritti scelti sull’architettura e la citta (1989), versao
usada nesse trabalho. Rossi aponta a importancia da leitura aristotélica da cidade, que leva em
consideracdo a experiéncia da realidade e a sua descricdo - 0 que converge com seu objetivo de
elaborar uma teoria da arquitetura e do urbanismo como uma ciéncia positivista.



um sistema composto de uma “vértebra’; a cidade, e de pequenas
partes, cujas condicoes sdo medidas pelo tempo. Nessa estrutura,
registra-se as marcas e as agoes que ocuparam a cidade e as que

ainda vao ocupar.

J4 a nocao de tipologia, para Eisenman (1984), possui um duplo
sentido: é um “processo’, um objeto investigativo que contem o
cérter sintético da forma, por ser capaz de transmitir os significa-
dos, e também um “aparato” para medir o tempo, um instrumento
capaz de operar com o “esqueleto da histéria” Esse duplo papel
das formas tipoldgicas, pela primeira vez, possibilitou compreen-
der a tipologia como uma ferramenta para o partido arquitetonico.
Como ressalta o autor: “A tipologia, que anteriormente era conside-
rada apenas pela classificacdo do conhecimento, agora pode servir
como elemento catalisador para intervencao. E se torna a essén-
cia do projeto para o pesquisador autbonomo” (EISENMANN, 1984,
p- 5)®. Em suma, a tipologia, como elemento analitico, relaciona
forma e simbolo, e, como componente projetual, opera segundo

uma complexidade temporal.

A analogia, para Eisenmaan (1984), é o procedimento que trans-
poe a tipologia do campo histérico para o horizonte da memoria,
e constitui o mais importante aparato da teoria do autor italiano.
Contrariamente ao “esqueleto” da cidade, a analogia ndo possui
nem tempo e nem lugar determinado. O tempo da analogia é outro,
distinto do tempo cronolégico (o tempo dos eventos) e do atmos-
férico (tempo do locus solus) e transita entre a memoria e o esque-
cimento. J4 a auséncia de lugar, como pondera o norte-americano,
ndo é, para Rossi, a mesma da utopia modernista, pois ela pressu-

poe uma relacdo entre tempo e memoria.

Em uma leitura semelhante a de Eisenman, Hays (2010), amparado

53  “Thus, typology, which previously consisted only of the classification of the know,
now can serve as a catalyst for intervention. It becomes the essence of design for the auto-
nomous researcher”.
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pela filosofia pds-estruturalista francesa, indica que o pensamento
analégico de L'Architettura della Citta advém da influéncia estru-
turalista de Lévi-Strauss e da linguistica de Saussure. De acordo
com o autor, a reflexdo rossiana sobre a analogia se aproxima ao
que Lévi-Strauss descreveu como o pensée sauvage, um tipo de
pensamento em que as respostas dadas a determinada situacao
sdo elaboradas segundo vérios niveis de uma mesma estrutura
mental, o que facilita a compreensdo da complexidade do mundo.
O “pensamento selvagem” pode ser definido como uma compreen-
sdo analdgica, e, segundo esse raciocinio, o mundo é organizado
por uma série de conjuntos de estruturas opostas, e depois é pro-
posto, para cada uma delas, um conjunto analogo, que de certa
forma se assemelham (HAYS, 2010). Um exemplo que, segundo
o autor, traduz tal operacao é a proposta de Rossi para o Cimitero
di San Cataldo, em Modena: a relagdo entre uma tumba indivi-
dual, as ldpides monumentais e o todo o espacgo do cemitério é a
mesma relacao formal entre casas unifamiliares, os monumentos
e o conjunto da cidade *.

Ainda de acordo com Hays (2010), em seu sistema, Rossi opera em
um campo imaginério e outro simbdlico, mas reconhece a possi-
bilidade de novos eventos arquitetonicos, novas experiéncias e
novos significados que se constituem ndo apenas da reafirmacéo
dos cédigos preexistentes, mas também da negacao de tais codi-
gos. E o que o autor chama de negagédo espontinea, programatica
e projetual: “Espontaneamente, pelos efeitos em curso da reifica-
¢do; programaticamente, mudando convengoes e possibilidades
performativas e perceptivas; ou por desenho, através da pratica
ideolégica do arquiteto” (HAYS, 2010, p. 29). A conceituacgao de
Rossi de estrutura na arquitetura vai, contudo, além da organizacao
de significantes. O tipo atua como um mediador entre os cédigos,
categorias e convencoes de projeto e pressupde uma determinada
realidade social e histérica. De acordo com Hays (2010), o que

54 A mesma relacao é também lembrada por Rafael Moneo no texto “The Idea of Archi-
tecture and the Modena Cemetery”, publicado pela Oppositions 7 em 1976.



Rossi desejou incluir em seu sistema foi a possibilidade de o social
e o histdrico fazerem também parte do sistema estrutural e que
se constituissem em forma e matéria: “A histéria humana produz

estrutura e estrutura produz o social” (p. 29).

E isso que confere a arquitetura a sua autonomia: h4 um plano
histérico que representa a manifestacao material dos eventos pas-
sados, e um “plano ativado” e independente do potencial para a
criacdo de novos eventos. Hé entao diferentes planos de realidade,
diferenciados pelos préprios capitulos do L'Architettura della Citta,
dos quais o tipo é um “mecanismo movel” de producao e de analise
que permeia todos os niveis. Por isso, para Hays (2010), o método
de Rossi é puramente ligado ao real, pois a cidade é objeto socio-
material e o fator concreto de realidade para a arquitetura: ela ndo

fornece apenas forma, mas atmosfera, humor, vivéncia.

Asnocoes de tipo, de tempo e de simbolo, apontadas por Eisenman
e Hays como as mais relevantes da teoria de Rossi, elucida sobre as
motivacoes da repeticao formal empregadas pelo arquiteto mila-
nés. A proposta do LArchitettura della Citta de delinear uma teoria
como momento projetual, almejou abandonar os impasses da
ideologia anti-historicista e progressista do modernismo canénico
(COHEN, 2015, p. 120)* e desenvolver uma ciéncia urbana cen-
trada na investigacao da realidade, nos problemas e nas pré-exis-
téncias concretas. Isso significou analisar a cidade sob a luz dos
métodos de estudos da histéria, da geografia e da antropologia;
do discurso tipolédgico; e das tipologias antigas e modernas como

formas invariantes, como elementos constantes.

Esta seria a reconquista de um caminho seguro para o estudo da

arquitetura, sem abandonar, contudo, um discurso racionalista.

55 Em La coupure entre architectes et intellectuels, Cohen (2015, p. 120) afirma que o
trabalho de Rossi aponta para o abandono das ideologias utdpicas, a fim de recuperar a tradicao
historica: “Rossi oppose d travers une lecture de ’histoire de 'urbanisme que échappe aux
impasses des textes idéalistes décrivant le cheminement continu du progres et de rationalité
d travers les dges, un rappel a l'ordre indispensable”
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O método tipolégico como “momento analitico da arquitetura”
defende, portanto, a cidade e suas arquiteturas como instrumento
epistemoldgico dado a partir da leitura das formas permanentes
e de sua classificacdo em tipologias formais que apontariam para
os principios eternos da arquitetura. Mas se os principios, extrai-
dos das formas tipoldgicas sdo fixos, os significados assumidos por
elas seriam diversos. Para Rossi (1989), a forma é, portanto, “signo
de mobilidade das coisas” (p.223), mas também elemento cons-
tituinte da imagem da cidade, ou seja, determinam as caracteris-

ticas intrinsecas dos espacos urbano.

O conceito de analogia conclui a teoria de Rossi dado o seu caré-
ter de elemento modificador. Semelhante ao que Saussure postu-
lava no campo linguistico, o italiano via na teoria analégica uma
orientacao conceptiva para possibilitar a alteracdo do significado
das formas tipoldgicas fornecidas aprioristicamente. A forma, des-
tituida de seus significados primeiros, poderia ser manuseada
e receber novas camadas de sentido, distintas metaforas, para
compor os novos fatti urbani, mas ainda sem se descolar dos seus
motivos originais. Por isso o lugar da cidade néo era apenas repre-
sentacao da sociedade, mas espago da experiéncia individual e de
recolhimento do catidlogo formal pessoal do artista, que guardava
em sua memoria os elementos que sdo caros a sua vivéncia. J4 o
tempo da cidade ndo era entendido como uma dinamica linear,
mas circular, que retomam e reafirmam as mesmas formas. Con-
forme as palavra do préprio Rossi (2009, p. 38), “[...] um tempo
desastroso que retoma as coisas” *. A cidade, enfim, torna-se o
elemento mediador entre passado e presente e recoloca a forma

com questdo primeira da disciplina da arquitetura.

56 “Il tempo dell”architettura non era pit nella duplice natura di luce e ombra o di
invecchiamento della cose, ma si proponeva come un tempo disastroso che si riprende le cose”
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2.1.
Emil Kaufmann e a linguagem
da arquitetura revolucionaria

Trés anos apés a publicacdo do L'architettura della citta (1966),
Rossiredigiu o prefacio da segunda edigéo italiana desse mesmo
livro (1984a)*, no qual faz um breve exame da recepcdo de seus
escritos no meio profissional e académico. Nesse escrito, o arqui-
teto justifica a sua recusa em adicionar ou alterar a estrutura origi-
nal do texto como uma reacao as criticas que recebeu e se limitou
a esclarecer alguns conceitos e hipdteses abordadas. Ele enfatizou,
ainda, um dos objetivos centrais do zlivro: a avaliacao do legado
e dos significados da arquitetura e do urbanismo modernos. Por-
tanto, ndo seria equivocado conjecturar que Rossi, declaradamente
e como um avido estudioso e devedor da experiéncia da Ilustra-
¢do na arquitetura, tivesse consultado os escritos do historiador
da arte Emil Kaufmann. Esse tedrico, atuante durante a primeira
metade do século XX, investigou com afinco as obras edificatérias
e tedricas dos arquitetos do Setecentos, em especial as de Jean-
-Jacques Lequeu, Claude-Nicolas Ledoux e Etienne-Louis Boul-
lée. Contudo, a sua maior fortuna tedrica foi a de estabelecer um
paralelo entre esses arquitetos dos Setecentos com a producao
moderna, mediante a analise formal dos projetos e obras das prin-

cipais figuras dos dois periodos.

Os textos produzidos por Rossi durante o periodo de colabora-
¢ao para a revista Casabella-Continuita, sobretudo o ensaio Emil
Kaufmann e L'architettura dell'Tlluminismo (1958)%, mostram que
a pesquisa do estudioso vienense foi, seguramente, uma impor-

tante fonte examinada pelo arquiteto para a elaboracao de sua

57 Esse prefacio foi publicado, orginalmente, em 1969 para a sequnda edicdo do L’Archi-
tettura dell’cittd. Ele foi também inserido na edicao norte-americana do livro. Para esse trabalho
foi consultado essa segunda versao.

58 Publicado incialmente em 1958, no niimero 222 da revista Casabella-Continuitd. Pos-
teriormente, foi republicado no Scritti scelti sull’architettura e la citta.
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FIGURA 1:

Capa do livro Von Ledoux bis Le
Courbusier, Emil Kaufmann, 1933.
Fonte: VIDLER (2008, p. 16)
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teoria projetual. Apesar das criticas feitas a Kaufmann - conde-
nado por ser “generalista” e demasiadamente formalista® -, as suas
contribuicées historiogréficas, como lembra Anthony Vidler em
Histories of the Immediate Present (2008), foram altamente rele-
vantes. O autor lembra que o tedrico contribuiu para o endosso da
arquitetura moderna mediante a busca de suas fontes em perio-
dos pretéritos, cuja investigacao influenciou toda uma geracao de
historiadores da arquitetura, de Sigfried Giedion a Nikolaus Pevs-
ner (VIDLER, 2008, p. 20).

Kaufmann também foi, conforme acentua Vidler (2008), um dos
primeiros a questionar a natureza abstrata das formas geométri-
cas empregadas pelos arquitetos do Iluminismo e do Modernismo,
ao apontar as relacoes estreitas entre forma arquitetonica, poli-
tica e sociedade. Além disso, colaborou para o desenvolvimento
do conceito de Klassizismus (neoclassicismo), diferenciando-o

do Klassik (classico)®, amplamente recolocado e retrabalhado

59 Anthony Vidler comenta sobre os criticos que desaprovaram a interpretacdo de Emil
Kaufmann sobre a arquitetura ilustrada. Entre eles estao Edoardo Persico e Meyer Schapiro, que
consideraram a leitura do vienense “simplista” e como marco do “sintoma patoldgico da deca-
déncia do modernismo”, e Hans Sedlmayr, que o acusou de “excesso de generalizacao” (VIDLER,
2008, p. 18).

60 Georges Teyssot, em sua introducdo do livro Three Revolutionary Architects (1987),



posteriormente no campo teorico e critico. Por fim, introduziu o
problema da autonomia no campo arquitetonico, derivado das
nocodes kantianas, ao aproximar as categorias estéticas das éticas.
Esse extenso legado de Kaufmann ndo motivou apenas os tedri-
cos que lhe foram contemporaneos, mas se estendeu até os arqui-
tetos do p6s-Segunda Guerra Mundial, como o norte-americano
Philip Johnson e toda a geracao da escola italiana neorracionalista
dos anos de 1960, e, em especial, o arquiteto Aldo Rossi (VIDLER,
2008, p. 21). Diante do evidente interesse de Rossi pela obra de
Kaufmann, convém retomar as principais contribuicées alcan-
¢adas por esse dltimo a fim de compreender como o primeiro se

apropriou de tais ideias para construir sua teoria projetual.

O livro Von Ledoux bis Le Corbusier®*, de Kaufmann (FIGURA 1),
publicado em 1933, possui, particularmente, uma grande relevan-
cia historiografica por ter estabelecido uma continuidade histdrica
entre a arquitetura “revolucionaria” do século XVIII e o purismo
das vanguardas modernas, cujo apice foi atingido com as obras
de Le Corbusier. Para ele, os arquitetos setecentistas, em especial
Claude-Nicolas Ledoux, foram os inauguradores da autonomia no
campo visual da arquitetura, um dos aspectos mais determinantes,
segundo o vienense, para a conquista da “nova arquitetura” Alicer-
¢ado no método formal de caracterizacao dos periodos artisticos

desenvolvido por Heinrich W6lfflin® e ndo mediante a concepcgao

ressalta a importancia do termo Klassik (classico) estabelecido por Kaufmann e esclarece sua
distincdo do conceito de Klassizismus (neoclassico), apontando, contudo, que “[...] enquanto
o0 primeiro designa uma época que favorece uma fusdo pictorica dos elementos (por exemplo,
a parede e a escultura), o sequndo estabelece uma coexisténcia harmonica entre as partes”.
Nesse ensaio, Teyssot questiona, justamente, essa classificacdo e periodizacdo apresentada por
Kaufmann, baseada em um formalismo que, segundo ele, tenta “[...] unir a analise da forma
com o espirito do tempo”. 0 autor também mostra que o termo inicialmente foi cunhado por
Sigfried Giedion, ao defender a ideia de um Neoclassicismo Romantico. Por fim, aponta para o
desenvolvimento de outras pesquisas que repensaram o termo desde o ponto de vista historico,
e ndo puramente formal (TEVSSOT, 1987, p. 16-20).

61 Nesse trabalho foi consultado a versdo em espanhol dessa obra, De Ledoux a Le Cor-
busier. Origen y desarrolla de la arquitectura auténoma, de 1985.

62 Sobre a influéncia das “categorias formais”, desenvolvidas por Wolfflin na obra de
Kaufmann, Georges Teyssot (1987, p. 19) afirma: “0 Einheit (unidade e movimento ininterrupto)
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da histéria da arte segundo os seus estilos, como lembra Damisch
(1985), Kaufmann inicia seu argumento sobre a conquista da arqui-
tetura autonoma mostrando como o desenho neocldssico rompeu
com o esquema heterénimo de composicao barroca. O exemplo
maior dessa ruptura, segundo o vienense, é a comparacio feita
entre as duas versoes do projeto da cidade ideal de Chaux, conce-
bida por Ledoux, que considera a figura mais emblematica nesse
periodo de transi¢ao. A primeira versao, de 1771, propunha o agru-
pamento de todas as fun¢des em um mesmo bloco edificatdrio,
distribuidas ao redor de um patio central e organizadas segundo os
principios de hierarquia compositiva. A dltima proposta (FIGURA 2),
de 1774, concebia uma série de pavilhées, distribuidos de acordo
com as suas func¢des e colocados em uma conformacao eliptica.
Essa dissociacao representou, para Kaufmann, o abandono da
unidade barroca (Barocken Verband) e a inauguracgao do novo sis-
tema de pavilhoes (Pavillonsystem), caracterizado pela adogao de

do Barroco se opde ao Vielheit (multiplicidade e articulacao) do Neoclassico. Esta oposicdo aparece
na distincdo que Kaufmann estabelece entre Barock-Verband e o Pavillon System: o primeiro
implica em principio unitério, ‘heteronomo’, de organizacao espacial; o sequndo demonstra a
natureza maltipla, ‘fragmento’ auténomo do Neoclassicismo. Também no caso de Kaufmann,
as oposicdes formais estdo na base, como é o caso de Wolfflin, de distin¢do estabelecida entre
heteronomia e autonomia”.



FIGURA 2:

Perspectiva da Ville Idéale de Chaux, Claude-Nicolas-
Ledoux, 1774. Fonte: Site Oficial Bibliothéque
Nationale de France, Arquivo digital Gallica.

volumes isolados, divergentes da antiga disposicao volumétrica

admitida pelo Barroco.

Com a nova légica de independéncia das partes, ndo seria mais
admitido que a arquitetura adotasse leis externas as exigéncias fun-
cionais, as quais o tedrico definia como préprias da disciplina. As
antigas normas artisticas de composicao que garantiam a unidade
das partes da edifica¢do, como o emprego do ritmo, da simetria e
da proporcdo, ndo precisariam mais ser atendidas. As novas plan-
tas antibarrocas seriam regidas por leis proprias de determinacgao
formal, fundando, desse modo, uma nova relagdo entre as partes
do objeto edificado. Essa alteragdo no tratamento da forma signi-
ficou, para o vienense, a revolugdo no campo arquitetonico e fez
de Ledoux “o verdadeiro precursor do século XX” (KAUFMANN,
1980, p. 156).

Ainda em divergéncia com o esquema barroco, Kaufmann apon-
tou que a nova arquitetura era contréria ao emprego de ornamen-
tos e ao uso indevido dos materiais. No kunstwollen, as pinturas,
as esculturas ou qualquer elemento ornamental “estrangeiro’, ou
seja, as linguagens externas a arquitetura, eram consideradas des-
necessarias. Também as excessivas “transposi¢oes miméticas” dos
materiais eram indesejadas, tal como faziam os arquitetos-escul-
tores Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni e Gian Lorenzo
Bernini. Em contraponto, na arquitetura pds-revolucionaria “[...]
a pedra volta a ser pedra e sua condicao natural deveria transmi-
tir o seu pleno valor” (KAUFMANN, 1985, p. 77).

Por fim, Kaufmann evidencia a inovacao da planta autonoma.
Divergente da arquitetura barroca, pensada segundo a percep-
¢do do observador na constituicao de dispositivos visuais hierar-

quicos, o novo esquema evidencia a planta racional, construida
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a partir da pura geometria. Com isso, era assegurado o total con-
trole da forma, garantida por um “[...] sistema neutro de ordem,
inteiramente abstraido da experiéncia pessoal de um observa-
dor em perspectiva” (VIDLER, 2008, p. 30). E pela conquista do
modelo pavilhonar e do emprego da planta autdnoma que Kau-
fmann estabelece um paralelo entre a arquitetura iluminista e
aquela consagrada no periodo de Le Corbusier. Como exemplo
dessa aproximacao, ele mostra uma série de casas projetadas por
Ledoux e afirma que o fio condutor para a concepcao dessas era
o0 jogo de massas, a mesma busca que Walter Gropius empreen-
deu no primeiro volume de Bauhausbiicher, uma “[...] variedade
do mesmo tipo fundamental mediante a troca de corpos adicio-
nais sobre células espaciais repetitivas” (KAUFMANN, 1985, p. 77).

Mas o vienense nao se ateve apenas ao campo da arquitetura.
Mediante o argumento da conquista da autonomia formal, como
pontuaram Georges Teyssot (1980) e Vidler (2008), o tedrico evi-
dencia a moralizacdo das intengoes artisticas dos arquitetos “revo-
lucionérios” Na anélise de Kaufmann (1980), em paralelo a teoria
kantiana - que recusou a validade dos principios éticos do pas-
sado para decretar a autonomia da vontade, aquela guiada pela
razdo pura como principio moral supremo -, a “arquitetura autd-
noma revoluciondria” também tinha em vista uma agenda ética.
Era basilar a nova arquitetura referenciar-se as mudancas sociais
e politicas provocadas pela ascensao da burguesia dentro do seu
campo de atuacdo. Em outros termos: a arquitetura racional deve-
ria servir aos “[...] fins sociais e morais de sua época” (KAUFMANN,
1985, p. 60). Trata-se, portanto, como assinalou Vidler (2008), da
aproximacao entre as categorias estéticas e morais, pois, para Kau-
fmann, o principio da arquitetura independente e isolada (Isolie-
renden Architektur) era andlogo a moderna consciéncia individual

(Individualbewusstsein).

Precisamente entre os anos de 1770 e por 1790, estava se ges-
tando a grande revolucao que iria modificar por completo o
sistema social do Ocidente; justamente também naqueles



anos alcancava maturidade a obra de Emmanuel Kant. Nao
hé nada casual em tais coincidéncias. Vérios fios de uniao
conduzem um ao outro. Trata-se sempre, em ambos os casos,
de uma profunda, hoje podemos dizer que uma decisiva, rup-
tura com a tradicdo, de um consistente trancado de limites
claramente separados, o grande passo até a nova legitimidade
da pessoa. No momento em que se declara os direitos do indi-
viduo a partir dos direitos humanos, em que Kant estabelece
a moralidade auténoma no lugar da anterior moral heterd-
noma, colocaré Ledoux os cimentos da arquitetura autbnoma.
(KAUFMANN, 1985, p. 29)

No diagndstico de Kaufmann (1980), foi fundamental, para os
arquitetos “revolucionarios” do Século das Luzes o estabeleci-
mento de esquemas arquitetonicos e principios compositivos espa-
ciais que concordassem com os valores éticos regidos pela nova
ordem social e pelas recém-criadas institui¢cdes. Ao lado do rigor
geométrico, era também necessario o desenvolvimento de uma
linguagem arquiteténica universal que restaurasse a dimensao
simbdlica na arquitetura. Para tal designio, a “nova arte” edifica-
téria, por um lado, deveria se servir das formas puras e elementa-
res, operadas segundo os principios compositivos parataticos de
“interpenetragao’; “sobreposi¢ao” e “justaposicdo” (KAUFMANN,
1980, p. 156-157), a fim de estabelecer um arranjo independente e
equivalente entre os volumes. Por outro lado, era também impres-
cindivel se valer do dominio semantico dessa geometria elementar,
de tal modo que parecessem “[...] signos transcendentais dotados
de uma intrinseca claridade” (KAUFMANN, 1985, p. 54). A “arqui-
tetura visiondaria” deveria comunicar-se por meio de seus volu-

mes edificatérios.

63 “Precisamente entre los afios 1770 y 1790 se estaba gestando la gran revolucion
que iba a modificar por completo el sistema social de Occidente; justamente también em
aquellos afios alcanzaba la madurez de la obra de Emmanuel Kant. No hay nada casual em
tales coincidencias. Numerosos hilos de union conducen de un hecho al otro. Se trata siempre
em ambos casos de una profunda, hoy podemos decir decisiva ruptura con la tradicion, de un
consciente trazado de lindes limpiamente separados, el gran paso hacia la nueva legitimidad
de la persona. Em el momento em que se declaran los derechos del individuo a partir de los
derechos humanos, em que Kant establece la moralidad autonoma em el puesto de la anterior
moral heteronoma, pondrd Ledoux los cimentos de la arquitectura autonoma.”
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E nessa perspectiva que Kaufmann aponta o tema da architecture
parlante nas obras dos arquitetos da Revolucdo, discutidos nao
apenas em seu Von Ledoux bis Le Corbusier (1985), mas também
em seus escritos posteriores, em especial Three Revolutionary
Architects (1980)%. A cada leitura projetual delineada pelo tedrico,
a descri¢do da forma acompanha o seu respectivo significado sim-
bélico: geometria elementar e simbolo andavam de méaos dadas
sob o olhar do vienense. Para se referir a grande referéncia revolu-
cionaria, Ledoux, Kaufmann (1980, p. 202) esclarece que a opgao
pela horizontalidade volumétrica e pela planta de cruz grega para
a Eglise de Chaux (FIGURA 3) foi a solucdo encontrada para instituir
o sentimento de “paz e tranquilidade” J4 a escolha do cubo para
as obras do Pacifere (FIGURA 4) e do Panaréthéon (FIGURA 5) se jus-
tifica por suas correspondéncias simbdlicas com a justica e a imu-

tabilidade, respectivamente.

A virtuosidade, tal como advogou o tedrico, nao estava latente
apenas nas formas empreendidas nas edificacoes Neocléssicas,
mas se refletiam também a postura de seus criadores. Esse era o
caso de Ledoux, que possuia “os elevados ideais morais de Ros-
seau” e concebia espagos com “exuberante generosidade” (KAU-
FMANN, 1936, p. 17). Caberia, portanto, ao edificio, falar por si
mesmo e enunciar o uso para o qual estava destinado a fim de atin-
gir a maxima claridade. Dever-se-ia garantir aos edificios publicos,
tal como observou Vidler (2006, p. 72), o “efeito emocional e inte-
lectual dos monumentos’, ressaltando que deveriam nao apenas
comunicar sobre o tipo e o género de cada obra, mas expressar
ideias e evocar sensacdes em seus espectadores. Enquanto nas
igrejas era fundamental transmitir o sentimento de elevacio, nas

prisdes era igualmente relevante a suscitacido do temor.

Para garantir a finalidade expressiva da obra, os arquitetos

64 Asprimeiras edicdes do Von Ledoux bis Le Corbusier e do Three Revolutionary Architects
sdo de 1933 e 1952, respectivamente. Para esse trabalho foi consultado as versdes espanholas
de 1985 do primeiro e de 1980 do segundo.
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de cima para baixo:
FIGURA 3:

Vista em perspectiva
da Eglise de Chaux,
Claude-Nicolas Ledoux,
1804. Fonte: Site
Oficial Bibliothéque
Nationale de France.

FIGURA 4:

Le Pacifére, Claude
Nicolas Ledoux,
1804. Fonte: Site
Bibliotheque
Nationale de France.

FIGURA 5:
Panaréthéon, Ecole de
Morale, Claude-Nicolas
Ledoux, 1804. Fonte:
Site Bibliothéque
Nationale de France.
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revoluciondrios recorreram ao uso das categorias do sublime, con-
forme delineadas por Edmund Burke em A philosophical enquiry
into the origin of our ideas of the sublime and the beautiful (1759).
Segundo o filsofo irlandés, o sublime, de forma distinta a ideia de
beleza, remonta as sensacoes de terror e de medo. Nenhuma outra
fonte, para ele, despertaria uma paixao mais elevada no homem
(BURKE, [1759] 2013, p. 81). Assim, ao usar a arte edificatéria como
exemplo central de sua investigacao, ele prescreve o uso de grandes
escalas, os jogos de luz e sombras, e os arranjos espaciais contra-
rios a orientagdo perspectiva como meios para incitar a imagi-
nacao e atingir o sentimento de sublime no expectador. Ledoux,
tal como afirma Vidler (2006), explorou as estratégias delineadas
por Burke em seus projetos de carater publico, pois, aos olhos do
arquiteto francés, “[...] a inica maneira permitida pela economia

da arte levara ao sublime” (p. 72).

Sobre Ledoux, Kaufmann (1985, p. 52) observa que suas obras
visavam “[...] impressionar com a poténcia de suas massas e pela
forca de suas formas” Para comunicar as qualidades do “sublime
artificial’; o arquiteto francés, ainda conforme Kaufmann (1985),
também adverte sobre a importincia do conceito de distincia (dis-
tanzierung), a fim de assegurar ao espectador a apreensao visual
totalizante da obra.

O emprego de elementos geométricos puros e a associacdo deles
com um conteudo simbélico constituem os principios sintéticos
da arquitetura “revoluciondria” Um “sistema de signos”, nas pala-
vras de Teyssot (1987, p. 117), e uma “linguagem social das formas’,
conforme situou Vidler (2008, p. 25). Tal sintaxe, na visao de Kau-
fmann, (1985, p. 59), ndo poderia contar com “meios auxiliares’,
tais como imagens e simbolos, pois as obras edificatérias neces-
sitariam se configurar como “meios autonomos da arquitetura”.
Nada poderia, portanto, estar entre o elemento geométrico e a
sua dimensao simbdlica, pois a configuracdo arquitetonica deve-
ria falar por ela mesmo, visando, assim, alcancar um valor sim-

bdlico universal.



Teyssot (1980, p. 25), apesar de discordar da aproximacdo que
Kaufmann faz entre as esferas estéticas e morais para comprovar
o surgimento de uma revolucdo na arquitetura®, identifica essa
busca por uma linguagem simbélica que fosse universalmente legi-
vel como um ponto-chave da sensibilidade do Século das Luzes.
Mesmo que essa estrutura tenha sido definida segundo uma certa

arbitrariedade entre a relacdo da forma e o signo, para ele,

[...] mais do que renovacao linguistica - termo que implicara
uma ideia evolucionista totalmente fora do lugar no seio do
pensamento ilustrado - deve-se falar de reconstrugdo do
corpo geral da lingua arquitetdnica. E isso porque a utopia
arquitetonica do século XVIII é uma parte inseparavel do
conjunto da época clédssica: seu objetivo, sua instancia - que
confere uma unidade epistemoldgica a todo periodo clés-
sico - € a constituicdo de um sistema que instituia o espaco
permanente - imutavel, embora perfectivel - das represen-
tagOes em suas relagoes de ordem. Mediante a elaboracao
de um sistema de signos, serd necessdrio, pois, constituir a
linguagem - arbitraria como convencional e universal - em
que o signo e a natureza, signo e contetido, nao tenha nenhum
intermedidrio, de modo que entre o signo e a coisa nao exista
“deslizamentos” (TEYSSOT, 1987, p. 117)®

Aldo Rossi, por sua vez, imerso em um contexto distante dos

65 Para Georges Teyssot (1980), a aproximacdo das esferas estética e moral foi 0 que per-
mitiu Kaufmann afirmar a arquitetura “autonoma” como “revolucionaria”. Conforme o tedrico
francés, trata-se de uma analise um pouco questionavel, pois “[...] significa reintroduzir, por
uma determinacdo puramente imanente e automatica, umas notacdes de conteido no interior
de um método (a critica ‘formalista’ da arte) que tentava, pelo contrario, eliminar todas as in-
terferéncias” (p. 20).

66  “Pero, mds que de renovacion lingiiistica - término que implicard una idea evolu-
cionista totalmente fuera de lugar em el seno del pensamiento ilustrado - se debe hablar de
reconstruccion del cuerpo general de la lengua arquitectonica. Y ello porque la utopia arqui-
tectonica del siglo XVIII es una parte inseparable de la del conjunto de la época cldsica: su
objetivo, su instancia - que confiere una unidad epistemoldgica a todo el periodo cldsico - es
la constitucion de un sistema que instituya el espacio permanente, aunque perfeccionarle - de
las representaciones em sus relaciones de orden. A través de la elaboracion de un sistema de
signo, serd necesario, pues, constituir el lenguaje - arbitraria em cuanto convencional y uni-
versal - em que entre signo y naturaliza, signo y contenido, no haya ya ningin intermediario,
de modo que entre el signo y la cosa no existan ya ‘deslizamientos’.”
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primeiros debates causados pela publicacdo da obra De Ledoux
a Le Corbusier, de Kaufmann (1985), recorreu ao legado da Ilus-
tracdo e aos estudos do autor nao para contribuir para o embate
historiogréfico, e sim para compreender a experiéncia dos “arqui-
tetos da revolucgdo” Para o arquiteto italiano, esse era um possivel
caminho para a construgdo de uma teoria arquitetonica, fixada em
principios racionalistas e formais. Para Rossi (1985, p. 63), a Ilus-
tracdo, apesar de ser um periodo de grande complexidade, dada a
existéncia de inimeras correntes tedricas e de distintos resultados
formais, foi também um momento de “profunda transformacao
na arquitetura”. Entre as conquistas alcancadas pelos arquitetos
do Setecentos, identificou a primazia dos elementos préprios ao
campo da disciplina (a forma arquitet6énica) e o tratamento dado
as formas do passado, ou seja, as “distintas maneiras de tratar a

forma” (p. 63) como questdes especialmente relevantes.

No ensaio Emil Kaufimann e l'architettura dell Tlluminismo®, Rossi
(1989¢) também declara que a investigacdo de Kaufmann nao se
resume apenas a elaboracdo de um extenso quadro artistico do
periodo ilustrado. Para o italiano, a relevancia da pesquisa do ted-
rico residia no reconhecimento tanto do papel social do arquiteto
quanto da minuciosa descricao dos tracos pessoais na obra de
cada um dos “revoluciondrios” Essa dualidade da figura do arqui-
teto, narrada pelo vienense, foi especialmente significativa para
Rossi por se aproximar do que ele defende em sua teoria analitica
eracional, mas que também admite certos aspectos da subjetivi-
dade. Nesse mesmo texto, Rossi parece concordar com a tese de
Kaufmann sobre a atribuicdo da origem da arquitetura moderna
ao Século das Luzes. Em suas palavras: “A arquitetura do século
XVIII, ou, mais exatamente, a arquitetura da Ilustracéo é aquela
que, pela primeira vez funda os problemas préprios da sociedade
moderna” (ROSSI, 1989, p. 68)%.

67 Publicado originalmente em 1958, na revista Casabella-Continuitd, n. 222.

68 “Sié detto che per il K. la architettura del Settecento, o piti propriamente la architet-
tura dell’illuminismo, é quella che per la prima volta si cimenta con problemi originali della
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Na leitura de Rossi (1989), o afastamento da arte barroca hete-
ronoma e o surgimento de novas leis de coordenacao das partes
enfatizados por Kaufmann permitiram a arquitetura desenvol-
ver novos modos de morar e de organizar o espago. Para ele, tais
inovagoes, além de terem atendido as novas exigéncias burgue-
sas de ordenacao e de representatividade, também apontaram
para uma nova forma de procedimento projetual, centrado no
estudo tipolégico. “A arquitetura da ilustracdo propoe e desen-
volve edificios da cidade burguesa [...], fixam os caracteres tipo-
légicos ligados a instituicao, que estrutura a cidade moderna”
(ROSSI, 1989, p. 464)%.

Rossi (1989) também considera Jacques-Frangois Blondel, Clau-
de-Nicolas Ledoux e Jean-Nicolas-Louis Durand como grandes
expoentes tedricos por suas investigacoes realizadas durante o
periodo pré-revoluciondrio, quando defenderam o uso da razao
na arquitetura, o que a teria levado “a um nivel excepcional” Nas
preceptivas de Blondel, segundo Rossi (1989), o racionalismo esta
no elogio ao ideal de pureza, na autonomia da forma e na determi-
nacao das partes como uma solucao que converge as demandas
funcionais e representativas da burguesia com a pratica constru-
tiva. Quanto a contribuicdo de Ledoux para o desenvolvimento de
uma teoria racionalista, o arquiteto aponta a investigacao da forma
pura como meio de aproximar a arquitetura das novas questdes
politicas e sociais, mediante da sua simbolizacao. Ja a admiragao
por Durand decorre do estabelecimento de “toda a base da precep-
tiva moderna’; tendo em vista que os vrais principes conduziram a
uma nova comunicabilidade e a novas exigéncias e aspiracoes do
homem na sociedade moderna (ROSSI, 1989¢, p. 70).

A investigacdo de Kaufmann sobre os arquitetos “revoluciondrios”

societd moderna e che quindi a buon dilitto é essa stessa parte integrante della architettura
moderna.”

69 “[...Jlarchitettura dell’Illuminismo propone e sviluppa gli edifici della cittd borghese
[...] fissano dei caratteri tipologici legati all’istituzione che strutturano la citta moderna”.
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foi uma das fontes mais significativas mobilizadas por Rossi para
conceber Larchitettura della citta (1966). O propdsito do arqui-
teto italiano foi o de constituir uma teoria que meditasse sobre o
universo das formas segundo os principios da racionalidade. Para
ele, os arquitetos da Ilustracao lograram éxito relacionar as novas
demandas sociais, latentes naquele periodo, com as mudancas no
campo disciplinar arquitetdnico, instaurando a razao como prin-

cipio méximo da teoria e das propostas projetuais.

Diante das criticas e dos questionamentos dos preceitos moder-
nos da abstracao e do funcionalismo durante o periodo do pés-
-Segunda Guerra, Rossi (1966) viu na racionalidade ilustrada uma
tentativa de recompor a teoria arquitetonica. De acordo com ele,
para a teoria projetual racional, era imprescindivel partir da ané-
lise do “concreto da cidade’; dos elementos que sdo intrinsecos ao
campo da arquitetura, tais como as obras construidas, os monu-
mentos e as edificagdes histdricas. Portanto, tomou as investi-
gacoes realizadas durante a Ilustragdo para edificar a sua teoria
projetual, pautada no estudo das formas da cidade, e ndo na deter-
minacao funcional das obras. Para isso, foi necessario estabelecer
um método de andlise e procedimentos compositivos que condu-

zissem o arquiteto ao caminho seguro da ciéncia:

Os arquitetos da Ilustracdo realizaram um vasto exame das
formas da arquitetura; mesmo que, sobretudo na primeira
metade do século XVIII, adquirisse consisténcia das correntes
funcionalistas e moralistas, esse periodo da arquitetura, que
chega até a metade do século XIX considera todas as formas
da arquitetura como material de construgao [...]. Mesmo que
um componente historicista esteja presente, especialmente
no segundo periodo, isso nao explica: que é em parte esse
procedimento. Creio que é certamente mais interessante, algo
que nao foi experimentado até agora, buscar esse desejo de
assumir a arquitetura como um material de referéncia que
nos permita analisar o mundo das formas para chegar auma
construgdo auténoma. A combinagao de objetos, de forma, de
material de arquitetura, destina-se a criar um potencial para
desenvolvimentos imprevistos, para construir o real a partir



de dentro de uma instituicdo que é cada vez mais especifi-
cada: arquitetura. A posicao cientifica é a de ordenar e medir
o material da arquitetura, constituindo as leis de forma autd-
noma e desenvolvendo o critério da racionalidade. (ROSSI,
1989, p. 469)™

Além de afirmar que “[...] a composi¢ao arquitetonica se pode
medir somente com os fatos que lhe sdo préprios” (ROSSI, 19891, p.
456), o milanés defendia também o estabelecimento de leis e regras
intrinsecas ao préprio dominio arquitetonico. Em outras palavras,
Rossi defendeu as operacgdes analiticas de ordenacéo, a descricao
e a catalogacdo do universo formal da arquitetura como um meio
de levar a disciplina ao campo de conhecimento transmissivel e
racional. Esse foi um dos grandes intentos de Larchitettura della
citta (1966): tornar as formas da cidade e suas edificacoes o funda-
mento de estudo do arquiteto e o ponto de partida para a concep-
¢do projetual. A saida encontrada para essa sistematizagao tedrica
foi explicitada no ensaio L'architettura dell' Tlluminismo (1989f)™,
quando Rossi recupera a tradicao tipoldgica e o estudo da relacao
entre topografia e arquitetura que, de acordo com ele, “[...] sempre
estiveram presentes na histéria da arquitetura e que no periodo da

Ilustragdo tiveram um caréter de emergéncia” (p. 458).

Para o exame das formas preexistentes na cidade, Rossi (1989f)

afirma ter sido fundamental para os arquitetos do Iluminismo

70  “Gli architetti dell’TIlluminismo compiono un vasto esame dele forme dell’architettura;
anche se prendono consistenza, soprattutto nella prima meta del 700, le correnti funzionaliste
e moraliste questo periodo dell’architettura che va fmo alla meta dell’800’ considera tutte le
forme dellarchitettura come materiale da costruzione [...]. Anche se é presente, soprattutto nel
secondo periodo, una componente storicistica, essa non spiega: che in parte questo procedimen-
to. Credo certamente pill interessante, cosa finora poco sperimentata, ricercare questa volonta di
assunzione dell’architettura come materiale di riferimento che permette di analizzare il mondo
delle forme per giungere ad uma costruzione autonoma. La combinazione di oggetti, di forme,
di materiale dell’architettura é intesa a creare un potenziale di sviluppi imprevisti, a costruire
il reale partendo dall’interno di un’istituzione che viene sempre pitl precisata: Uarchitettura. La
posizione scientifica € quella di ordinare e misurare il materiale della architettura costituendo
le leggi in modo autonomo e sviluppando il criterio di razionalita”.

71 Texto publicado, originalmente na ata do “Convegno Internazionale Bernardo Vittone
e la disputa fra classicismo e barocco nel 700 de 1973. Para esse trabalho foi consultada a
versao do Scritti scelti sull’architettura e la citta (1989).

109



110

retomar o contetido histérico da cidade para trabalhar a justa vin-
culacdo entre forma e simbolo e entre o novo e o antigo, pois, para
ele, foi “[...] com a Ilustracdo que se colocou a relacdo com a cidade
nova e o nucleo antigo, relagdo totalmente moderna” (p. 462). O
Piano Napoleonico di Milano teria sido, para o italiano, uma das
experiéncias mais completas para o estudo de periodos revolucio-
néarios, mediante a anélise de materiais histéricos.

Diante dessa necessidade de se relacionar com os objetos do pas-
sado, vista por Rossi como necessdria, a atitude revivalista também
foi apontada como questao central em sua teoria. Para o desen-
volvimento de uma nova construcdo nao bastava apenas analisar
as formas urbanas e edificatéria, era imprescindivel ao arquiteto
apropriar-se das caracteristicas de determinado fatto da cidade
da maneira adequada. Por isso, Rossi (1989¢, p. 65) parte das pon-
deracoes de Kaufmann sobre as diferencas entre as posturas de
Ledoux, “un vero rivoluzionario’, e de John Soane, “un puro asser-
tore del revival”. O italiano mostra que, em cada um deles, a reto-
mada do elemento antigo possui dois valores distintos: em Ledoux,
afirma ter encontrado um revolucionério, pois considera que ele
buscava as formas pretéritas ideais para reconstitui-las em sua
versdo pura e elementar. A partir dessa recomposicao, o francés
atribuia significados e contetidos novos, baseados em seu proprio
contexto politico e social. Era, portanto, uma operacao de reite-
racdo do objeto do passado sem perder de vista as questoes colo-
cadas no momento presente. J4 na obra de Soane, Rossi (1989¢)
apontou que as formas e os estilos passados eram eleito por moti-
vos diversos, mas, normalmente baseados no gosto pessoal e ndo
por critérios racionais. Por isso, considerava que havia, no con-
junto de sua obra, uma ampla alusao das formas antigas, como a

classica, a gdtica e a egipcia.

Mesmo nao se colocando contrariamente a nenhuma das duas
posicoes, Rossi (1989¢, p. 67), ao concluir que “[...] os melho-
res artistas, que fizeram da experiéncia cultural um canone vital

que ofereceram uma visao consciente” parece atribuir a Ledoux



uma postura mais coerente. Ha, por isso, em Rossi, uma nogéo de
renovacao dos significados sociais e culturais dos elementos tra-
dicionais da arquitetura, pois a reiteracao das formas do passado
deveria estar alinhada com a compreensdo das novas necessida-
des sociais e culturais mediante a adequada eleicéo tipoldgica e
da busca de novos valores simbolicos. Para a “construcao légica de
uma cidade’; adverte, pode-se até mesmo considerar os procedi-
mentos de citagdo. Dever-se ia, contudo, considerar que “[...] um
revival mais sério e mais artisticamente importante € indiferente
ao ecletismo (sem ser eclético) e é indiferente a uma moralidade
de formas em si” (ROSSI, 1989, p. 376). Para ele, era também pelo
exame dos elementos da cidade que o arquiteto poderia se posicio-
nar ao eleger e recuperar as formas mais adequadas ao que alme-
java erigir. Assim, a experiéncia e a interpretacdo da arquitetura

também se convertem em modo racional de projetacao.

Se esse caminho de “renovagao das formas tradicionais” (ROSSI,
1989¢, p. 70) ndo era, entretanto, uma atitude inaugurada pelos
arquitetos italianos dos anos 1960, tampouco Rossi se coloca como
herdeiro direto da Ilustragao. Para ele, o olhar para o passado como
uma perspectiva de adequacao ao momento presente - colocada
com bastante énfase no periodo da arquitetura “revolucionaria” -,
foi também um resgate de importantes figuras da histéria da arqui-
tetura. No periodo do Renascimento, ele destaca a obra de Andrea
Palladio e a sua dessacralizagdo das formas tipoldgicas cléssicas,
solucdo dada a Villa La Rotonda (FIGURA 6), cuja planta central,
identificada com a da arquitetura religiosa, foi adotada em uma
construcao privada. J4 no século XIX, Rossi atribui a Karl Friedrich
Schinkel, com sua obra Altes Museum, em Berlim, o mesmo éxito
no didlogo com o antigo. Segundo ele, a rentncia aos aspectos
decorativos superficiais, que ressaltam apenas os elementos essen-
ciais da arquitetura classica, aponta para um processo de racio-

nalizacdo do arquiteto, sobretudo pelo destaque dado a coluna.

Fechando esse quadro, Rossi (1989) aponta dois atores da arqui-

tetura moderna que também a pensaram a partir do material que
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lhe é préprio: Adolf Loos e Hannes Mayer. Sobre o primeiro, afirma

que, seguindo as licdes de Boullée, ele dedicou-se a refletir sobre
as questoes do artesanato, do monumento e das construgoes civis,
eainda que “[...] aruptura entre heranca e revolucao, nunca resol-
vida pelo Movimento Moderno, nio se produz[a] na obra do mestre
vienense” (ROSSI, 1989, p. 456), Loos contribuiu para uma clara
distincao entre as obras publicas das habitacdes. A respeito de
Meyer, Rossi (1989, p. 457) remete a um escrito de 1941 em que o
arquiteto suico aborda as relagdes entre os monumentos e os fatos
revoluciondrios e entre o novo poder e o desenho antigo ao atri-
buir a obra de Ledoux um papel fundamental de representacao
do poder civil e da economia burguesa.

Com essa linha de raciocinio, Rossi coloca em evidéncia, em seu
ensaio L'architettura della ragione come architettura di tendenza
(1989d)™, o desejo de estabelecer uma tendéncia para a arquitetura
darazdo. Era o caminho para se referenciar as formas do passado
segundo o exame de seus fundamentos racionais: os principios
compositivos e construtivos. Recorrer as obras histdricas seria
um modo de aludir a distintas obras, de “[...] analisar as formas

e o mundo das formas para alcang¢ar uma constru¢do autbnoma”

72 Publicado, originalmente, para o catalogo da exposicao Iluminismo e Architettura del
‘700 Veneto, realizada em novembro de 1969. Nesse trabalho foi usado a versdo do Scritti scelti
sullarchitettura e la citta (1989).



FIGURA 6:
Villa Almerico Capra, “La Rotonda”, Andrea Palladio,
Vicenza, 1570. Fonte: Site Oficial da Villa Rotonda.

(ROSSI, 1989d, p. 372). Era, desse modo, uma hipétese de proje-
tacdo que partia da compreensdo da cidade e de sua arquitetura,
tanto construtiva quanto simbolicamente. Ao fim, esperava um
descolamento da referéncia tomada, de tal forma que fosse pos-
sivel transpor “as formas existentes na arquitetura” para se obter
um resultado novo, de desenvolvimentos imprevistos. Por meio da
arquitetura racional o arquiteto poderia aludir as formas tradicio-
nais, consagradas pela histéria, mas sem deixar de trabalhar com
arealidade social e cultural da atualidade, pois “[...] mudando as
relacoes sociais, também mudam as relacoes da arquitetura com
a sociedade” (ROSSI, 1989, p. 68).

Por isso, Rossi vé nessa tendéncia de referenciar as obras do pas-
sado uma possibilidade de sempre manter coeso e continuo o
campo proprio da arquitetura, ou seja, o universo formal, mesmo
diante das continuas mudancas politicas. Em seu contexto de atua-
¢do, ele reconheceu os movimentos sociais, a luta de classes e as
novas técnicas como agentes que poderiam transformar as con-
dicdes da cidade. Era, entdo, exigido do arquiteto que soubesse
identificar a importancia histérica e cultural das preexisténcias da

cidade para a criagdo de novos significados na arquitetura.

Com a crise que se sucedeu, nos anos seguintes a unificacao
da Italia, essas intervenc¢odes perderam o sentido e acabaram
reduzindo as antigas capitais a cidade de origem. Dessa perda
de sentido tem inicio aquele processo de decadéncia do qual
eles ainda sdo testemunhas; eu ndo acho que isso possa ser
superado com uma defesa simplista das obras do passado
(muitas vezes desastrosas, como no caso da conservagao
ambiental que estd nivelando nossos centros urbanos com
cenas de papel maché). O problema é redescobrir o signi-
ficado de novas arquiteturas urbanas, é uma medida direta
com a cidade do passado. Sabemos que a luta de classes, os
usos, as técnicas, o clima modificam a cidade; a arquitetura

da razao conforma isso tornando-se através de suas proprias
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leis e cresce ao longo do tempo criando novos monumentos.
(ROSSI, 1989, p. 378)™

Nao causa estranhamento, portanto, encontrar na obra edificada
de Rossi alguns dos principios compositivos e elementos tipologi-
cos empregados pelos arquitetos do Setecentos e por profissionais
que deram continuidade a essa “tendéncia’ As referéncias usadas
por Rossi sdo sempre diversas e podem também aludir as suas proé-
prias obras. Em concordancia com a arquitetura de tendéncia, o
poder evocativo de uma edificacao nao reside apenas na escolha
da tipologia adequada, mas também no arranjo e na reconstru-
¢ao semantica dessa. Por isso, para a ampliacdo do Cemitério de
Modena (FIGURA 7), a “casa dos mortos’, como ele préprio denomi-
nou, Rossi (1976) trabalhou com algumas das formas tipoldgicas
mais usadas durante o Século das Luzes: o cubo, o cone e o para-

lelepipedo, todos dispostos de modo a serem independentes uns

FIGURAT:

Perspectiva do Cimiterio di San Cataldo,

Aldo Rossi e Gianni Braghieri, Modena, 1971-1978.
Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p. 91).

73 “La crisi successiva, negli anni seguenti l'unita d’Italia, ha perso il senso di questi
interventi finendo per ridurre a citta di provincia le antiche capitali. Da questa perdita del signi-
ficato inizia quel processo di decadenza di cui ancora siano testimoni; non credo che esso possa
essere superato con una semplicistica difesa delle opere del passato (spesso disastrosa come
nel caso della conservazione ambientale che sta livellando i nostri centri urbani con quinte di
cartapesta). Il problema é quello di ritrovare il significato di nuove architetture urbane, é una
misura diretta con la cittd del passato. Noi sappiamo che la lotta di classe, gli usi, le tecniche,
il tempo modificano la cittd; larchitettura della ragione conforma questo divenire attraverso
le proprie leggi e cresce nel tempo creando nuovi monumenti.”



FIGURA 8:

Unita residenziale
Gallaratese, Aldo Rossi,
Mildo, 1969-1970. Fonte:
FERLENGA (2001, p. 49).

dos outros. Para transmitir a ideia de “casa deserta” e “trabalho
abandonado’; partiu tanto de referéncias funerarias, tais como a
urna etrusca “em forma de casa” e a Tomba del Fornaio (ROSSI,
1976, p. 31), como tipologias habitacionais. Circunscrita pelo peri-
metro do terreno retangular do cemitério, foi instalada uma edifi-
cacgao de dois andares, coroada com telhado triangular. Na frente
do edificio foi disposto um elemento também em forma de para-
lelepipedo, mas dessa vez conformando, em planta, o desenho de
um “U” A solucao de fachada desses dois objetos é semelhante a
composicdo de janelas e pilares usadas na Unita Residenziale Gal-
laratese (FIGURA 8).

Entre dois dos elementos monumentais do Cemitério de Modena,
o cone e o cubo, hé o edificio do ossudrio, circunscrito em um
tridngulo e semelhante a uma “espinha ou vértebra” O cone serve
a dois propdsitos: acomoda um pequeno anfiteatro para visitan-
tes e um timulo para indigentes, ou seja, é um “monumento aos
oprimidos” (ROSSI, 1976, p. 32). A referéncia mais clara do cone
é o projeto de Boullée para o Cénotaphe Tronconique (FIGURA 9).
A mesma forma conica também foi usada na Scuola Elementare
Fagnano Olona (FIGURA 10), de Rossi. O cubo, composto de mul-
tiplas janelas e marcado pela auséncia de telhado, foi idealizado
parareceber o espago do santuério, um “[...] monumento coletivo
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FIGURA 9:

Coupe du Cénotaphe,
Etienne-Louis Boullée, 1781-
1793. Fonte: Site Oficial
Bibliothéque Nationale de
France, Arquivo digital Gallica.

FIGURA 10:

Entrada da Scuola Elementare
Fagnano Olona com vista
para a chaminé em cone,
Aldo Rossi, 1972-1976. Fonte:
FERLENGA (2001, p.60).




FIGURA 11: Perspectiva em
secao do Monumento

alla Resistenza, Aldo Rossi,
Cuneo,1962. Fonte: SCULLY;
MONEO (1987, p. 31)

FIGURA 12: Il monumento

ai caduti dei campi di
concentramento nazististi,
Studio BBPR, Mildo, 1946-1946.
Fonte: Site Ordine e Fondazione
degli Architetti Pianificatori,
Paesaggisti e conservatori
della Provincia di Milano.
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que representa a relacdo entre a instituicdo da cidade e a morte”
(ROSSI, 1976, p. 31). A referéncia nesse elemento remete a tempos
mais recentes: o préprio projeto de Rossi para o Monumento alla
Resistenza di Cuneo (FIGURA 11) e ao Il monumento ai caduti dei
campi di concentramento nazististi, do escritério milanés BBPR
(FIGURA 12). Outro ponto também aproxima o Cemitério de Modena
da sensibilidade ilustrada: o uso de luz e sombra nos desenhos téc-
nicos apresentados por Rossi (FIGURA 13), que se assemelha com os
cortes de Boullée, evidenciando os efeitos do sublime.

Mas se foi com Boullée que Rossi dialogou no desenho do cemi-
tério, o projeto para a Scuola Media Contardo Ferrini (FIGURA 14)
aproxima-se mais dos esquemas compositivos de Ledoux. Em
relacdo ao uso do terreno, ha um tratamento semelhante ao de
Modena, com o edificio estreito que acompanha o limite do ter-
reno. Aqui o destaque é, contudo, para o elemento central: um
prisma de oito lados que se conecta com o elemento externo por
meio de coberturas triangulares. E uma solu¢do muito préxima do

arranjo do Forge a Canon do arquiteto francés (FIGURA 15).

FIGURA 13:

Cortes dos volumes cubico e cdnicos do Cimiterio
di San Cataldo, com estudo de iluminacdo, Aldo
Rossi e Gianni Braghieri, Modena, 1971-1978.
Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p.94).
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de cima para baixo:

FIGURA 14: Modelo fisico da Scuola Secundaria Contardo
Ferrini, Aldo Rossi e Gianni Braghieri, Broni, 1979.

Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p.191).

FIGURA 15: La Forge a Canon, Claude-Nicolas Ledoux, 1804.
Fonte: Site Oficial da Bibliothéque Nationale de France.
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A referéncia de Rossi a Ilustracdo, portanto, ndo é apenas gosto
formal, pois ele viu no periodo um modelo tedrico para compreen-
der tanto o papel do arquiteto quanto o da composigao e signifi-
cacgdo projetual. Para Rossi, 0 compromisso do arquiteto era, por
um lado, o de transmitir as relagdes sociais e politicas por meio de
formas arquitetonicas, e, por outro lado, tomar como referéncia
as formas do passado. Certamente, foram as ligdes que aprendeu
com a investigacao dos escritos e das obras dos “arquitetos revo-
luciondrios” sobre os quais Emil Kaufmann discorreu que o ajuda-
ram a pensar sobre as obras arquitetdnicas do passado e a 1é-las.
Por fim, foi fundamental ao milanés a elaboracao de uma lingua-
gem arquitetonica semelhante a construida no século XVIII, regida
por leis e normas racionais que guiassem o arquiteto a operar com
o universo formal. De posse dessas regras, ao arquiteto era per-
mitido atribuir novos sentidos as formas arquitetonicas tradicio-
nais, mas sem perder as relagdes com a sua prépria conjuntura

cultural e social.

2.2,
A tipologia arquitetonica como
caminho para a autonomia

A relevancia atribuida aos preceitos da arquitetura do Século das
Luzes ndo se reporta exclusivamente a teoria de Aldo Rossi. Grande
parte dos historiadores e dos criticos de arte e arquitetura con-
temporaneos do arquiteto milanés também recorreu aos tratados
e as obras dos principais arquitetos e tedricos dos Setecentos. A
retomada da ideia de tipo apds o fim da Segunda Guerra, sobre-
tudo no ambiente intelectual italiano, recebeu especial atencao.
Destacam-se os nomes de Saverio Muratori, Carlo Aymonino e
Giorgio Grassi. Contudo, foi Giulio Carlo Argan quem se empe-

nhou, especificamente, na conceituagdo dessa noc¢ao nuclear do



neoclassicismo. Em uma série de ensaios™, esse tedrico, além de
questionar o abandono dessa nocéao por parte da critica da arquite-
tura moderna, colocou em evidéncia o processo originario da tipo-
logia arquitetonica. Para ele, o tipo ndo é dado aprioristicamente,
e sim deduzido por meio da consulta de uma série de exemplares
que compartilham, entre si, um determinado atributo formal. Por
meio da anélise comparativa de cada uma das formas investiga-
das, retiram-se todos os caracteres que os diferenciam, restando,
assim, apenas aquilo que é comum a todos os elementos. Tem-se
af o tipo. Ele é, portanto, determinado pelas tradicoes histéricas e
culturais e se configura como uma “forma-base’; uma “estrutura
interna da forma” (ARGAN, 2004, p. 66-67).

Nessa perspectiva, a categoria tipo se estabelece como um funda-
mento arquitetonico, por ser uma constante. Por isso, as solucoes
formais derivadas do tipo sdo diversas e distintas. Rossi, alicercado
em uma nocdo muito préxima a delineada por Argan”, retomou a
questdo tipoldgica ndo somente com a finalidade historiografica,
pois considerava que seu sentido era mais profundo. Seu intento,
portanto, foi o de conceber uma teoria projetual™ na qual o tipo
fosse o mediador entre a andlise e a ideacdo arquitetdnica. Além
da aproximacao desses dois polos da disciplina, a ideia de tipo-
logia foi, ainda, basilar para Rossi (1989, p. 210) “adotar uma lin-
guagem que permita falar dos fendmenos que constituem o nosso
campo de estudo, com a concretude prépria das ciéncias empiri-
cas” e, desse modo, afirmar a potencialidade autdbnoma do campo

arquitetonico.

74 Giulio Carlo Argan publicou uma série de ensaios sobre o tipo arquitetdnico, dentre eles,
voce Tipologia (1966a) e Sul concetto di tipologia architettonica ([1965] 2004).

75  No texto Tipologia, manualistica e architettura, Rossi (1989g) cita Argan como uma
importante referéncia no estudo do tipo arquitetdnico, sobretudo por ter recolocado 0s ensina-
mentos de Quatremére de Quincy.

76 Sobre a defesa de uma teoria de projeto, Rossi (1989, p. 232) afirma: “La formazione di
una teoria della progettazione costituisce 'obiettivo specifico di una scuola di architettura e la
sua priorita su ogni altra ricerca é incontestabile. Una teoria della progettazione rappresenta
il momento pit importante, fondativo, di ogni architettura, e quindi un corso di teoria della
progettazione dovrebbe porsi come l'asse principale di una scuola di architettura”.
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Para desenhar os procedimentos de uma compreensdo da cidade
que fosse distante da catalogacao formalista, Rossi (1989) estabe-
leceu a andlise das formas das edificacoes e dos tracados urbanos
como o principio de sua teoria projetual. No chamado “momento
analitico’, o tipo tornou-se um dispositivo cientifico de leitura e
classificacdo da manifestacdo material da cidade, ou seja, dos
fatti urbani. Nao se trata apenas de um instrumento para auxi-
liar a exposicdo da configuracao espacial, volumétrica e estilis-
tica dos edificios. A descri¢ao €, em si, o método de sua teoria, uma
vez que, por meio dela, seria possivel alcangar uma visdo ampla
da sociedade, da condicdo econdmica dos seus habitantes, de suas
organizacoes culturais e institucionais, da relacdo entre as esferas
publicas e privadas e dos processos de permanéncia e de transfor-
macao da cidade™. Ainda que as formas dos fatti urbani possuam
uma estreita relacdo de interdependéncia com a tipologia, visto que
as primeiras sdo uma deducao da segunda, Rossi considerava essas
duas categorias como opostas. O tipo, dizia ele, possui um carater
autdbnomo e atemporal, é uma “entidade técnica’;, “uma constante”
(ROSSI, 1989, p. 304), e, uma vez estabelecido ao longo da histéria,
é transmitido e alterado “por suas préprias virtudes” (p. 256).

As variagoes do tipo, ou seja, as formas dos fatti urbani, sao “[...]
extremamente sensiveis a sociedade, lugar, tempo e cultura em que
sdo produzidos” (ROSSI, 1989, p. 256). Elas ddo a ver as motivacoes
politicas e sociais mobilizadas no momento em que foram conce-
bidas, pois possuem um significado particular “[...] do ponto de
vista do acontecimento histérico” (ROSSI, 1989, p. 333). Em outras
palavras, a organizacao e as transformagoes da cidade sempre
se referem as exigéncias da classe dominante de cada periodo
(ROSSI, 1966, p. 15). Por estarem vinculados aos momentos his-

tdricos e as expressodes de poder, os fatti também informam sobre

77 Em Contributo al problema dei rapporti tra tipologia edilizia e morfologia urbana,
Rossi (1989) mostra como o estudo morfoldgico da cidade, ou seja, a investigacao das formas ur-
banas circunscrita na perspectiva tipoldgica, pode esclarecer sobre os sistemas econdmico, social e
cultural de uma cidade. Isso ocorre porque a forma urbana revela as subdivisdes da terra, a origem
da formacdo dos lotes, a regulamentacdo da construcao e a influéncia das forcas imobiliarias.



a potencialidade simbdlica e representativa da arquitetura. Sim-
bolo e forma sédo resultados dos acontecimentos histéricos, sdo
“[...] inseparaveis da vida e da sociedade na qual se manifestam”
(ROSST, 1989, p. 256).

De acordo com Rossi (1980), o vinculo entre o tipo e o simbolo é
semelhante a relacdo entre a forma e a tipologia: do mesmo modo
que de um unico tipo pode-se extrair uma variedade de formas,
uma vasta gama de significados pode ser atribuida a mesma tipo-
logia. Mas, ressalta ele, apenas por meio da andlise comparativa e
da classificacdo dos fatti, que foram derivados da mesma tipolo-
gia, percebe-se como diversos significados foram adotados para
um unico tipo ao longo do processo histérico. Esse é o critério
cientifico de ordenagao do “material da arquitetura’; € o modo de
constituir “as leis de modo autdbnomo” e de desenvolver “o critério

de racionalidade” no campo da arquitetura (ROSSI, 1989, p. 469).

E nesse sentido que o arquiteto milanés atribui importancia ao tra-
tado de Jean-Nicolas-Louis Durand. Apesar de ser limitada dentro
de seu arco histdrico, segundo o italiano, essa obra sistematizou
e ordenou os estilos e as tipologias arquitetonicas. A experién-
cia tipolédgica da Ilustragdo, na perspectiva de Rossi, ndo se limi-
tava a catalogacao dos elementos formais edificatérios. Para ele,
o esfor¢o dos “arquitetos da revolugao” de meditar acerca do pro-
blema tipoldgico e de conceber projetos que partiam das tipolo-
gias consagradas para traduzir, formal e simbolicamente, as novas
dinamicas sociais é o ponto proeminente da experiéncia do século
XVIIL Foi segundo o processo de “|...] captar a realidade tal como
ela se oferecia em suas exigéncias praticas e em suas razoes ideias”
(ROSSI, 1989, p. 6) que os arquitetos desse periodo conseguiram
reafirmar a continuidade das tipologias, ainda que para atender

as recentes demandas da sociedade burguesa.
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Fundamentado no exemplo da racionalidade ilustrada, Rossi, em
Tipologia manualistica e architettura™, esclarece a sua concepg¢ao
arquitetdnica como um procedimento cientifico. Nesse escrito, ele
define os trés carateres da arquitetura, circunscritos em sua teoria
projetual: a andlise, a histéria e a composi¢éo, sendo este tltimo o
mais importante. Para o primeiro, Rossi (1989g) aponta a impor-
tancia da constituicao de fundamentos, de leis que guiassem o
processo investigativo da arquitetura. Segundo ele, os principios
cientificos sdo “generalizacdes hipotéticas’, tomadas da observa-
¢do e daregularidade manifestada nos fendmenos, mas que, uma
vez estabelecidos, poderiam ser a “base dos quais os fenémenos
podem ser antecipados sistematicamente” (p. 300), ou seja a ana-
lise tipolégica dos objetos histéricos funciona como uma “previsao
da experiéncia” As igrejas de planta central, por exemplo, apontam

para uma nocao de espaco sublime e contemplativos.

A partir desse entendimento, Rossi (1989) insiste em afirmar que,
para uma visao cientifica, o campo arquitetdonico deve funda-
mentar-se na propria experiéncia, em sua “realidade construida”
pois, por meio dela, é possivel “[...] destacar o fio da razao, o sinal
racional, as operagdes para as quais € possivel a comparabilidade”
(ROSSI, 1989f, p. 469). E a assuncdo da arquitetura “em sentido
positivo” (1989g, p. 298). Por ser a fonte origindria de todas as res-
postas formais e, por isso, conter um carater de “universalidade’,
de “imutabilidade” e de “unicidade’; o tipo foi escolhido por Rossi
com o principio norteador da arquitetura. Ela nao possui histéria
nem tempo, mas, por um lado, sempre se relaciona com os obje-
tos proprios da arquitetura. Por outro lado, a forma arquitetdnica

é reconhecivel em todos os fatti urbani:

O tipo é, portanto, constante e se apresenta com carac-
teres de necessidade e universalidade: mesmo que essas

78 Texto publicado, originalmente, no livro Rapporti tra la morfologia urbana e la tipolo-
gia edilizia, em 1966. Para esse trabalho foi consultado a versdo do Scritti scelti sull’architettura
e la citta (1989g).



caracteristicas reajam dialeticamente com a técnica, com
as fungoes, com o estilo, com o caréter coletivo e com o
momento individual do fato arquiteténico. (ROSSI, 1989g,
p. 304)™

Se a tipologia é o principio da teoria rossiana, o fatto urbano é o
fendmeno a ser observado e analisado. Ele é a manifestacao con-
creta do espaco urbano, conforma-se como um evento, como um
acontecimento, pois € uma resposta particular que os arquitetos
dao a situagoes culturais e a demandas politicas da sociedade,
tendo como referéncia os principios. O fatto, de forma oposta ao
tipo, reflete um recorte histérico preciso, pois pressupde um tempo
e um espaco especificos® e, por isso, carrega em si certa individua-
lidade. Nao é arbitrario, portanto, o motivo pelo qual Rossi elegeu
anocao de locus como a categoria que atribui singularidade aos
fatti urbani, pois tempo e espaco sao condicdes necessarias para
que os principios tipoldgicos sejam aplicados na cidade real, pois

é ela que mobiliza a ideia de contexto politico e social.

Para se obter um amplo quadro da estrutura, do desenvolvimento,
das modificacdes e das permanéncias da cidade, ndo é suficiente,
conforme Rossi (1989), compreender um tnico fatto e sua com-
posicdo arquitetdnica. E necessario ler as formas da cidade con-

siderando as suas temporalidades, pois a “[...] racionalidade est4a

79  “Il tipo é dunque costante e si presenta con caratteri di necessita e di universalita:
ma sia pure determinati questi caratteri reagiscono dialetticamente con la tecnica, con le fun-
zioni, con lo stile, con il carattere collettivo e il momento individuale del fatto architettonico.”

80 A concepcdo rossiana associa o fatto arquitetdnico, aquele que é mobhilizado pelas
propriedades do tempo e do espaco (que o milanés aproxima de seu conceito de [dcus), a uma
nocao de “fendmeno”, ao passo que a tipologia, aquilo que ndo possui nem tempo nem espaco, é
0 “principio” da arquitetura e s6 pode ser deduzido a partir da experiéncia concreta e sucessiva do
fendmeno. Essa relacdo possivelmente pode sugerir uma certa matriz kantiana no pensamento de
Aldo Rossi em relacdo as nocdes de “coisa em si” e fendmeno. Caberia, portanto, uma investigacao
mais aprofundada. K. Michel Hays, em Architecture’s Desire (2010, p. 37-38) aponta essa possivel
relacdo: “Type is a fundamentally Kantian conception (...)For if architecture is structured like
conceptual-objective thought itself and is an activity whose contented is determinately social
and socially useful, it is precisely because architectural type mimic conceptual processor and
social contented at the level of form. Or to put in as even more Kantian way, the logic types is
autonomous in the sense that it provides the form for conceptual thought and social experience
rather than being determined by them”.
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vinculada ao conceito de histdria e tem sua razio de ser naquelas
referéncias” (ROSSI, 1989, p. 463). Dai tem-se a hist6ria como o
segundo cardter da arquitetura, sabendo-se que cada um desses
fatti, no momento em que foi concebido, refere-se a um determi-
nado arco histdrico. A investigacdo do conjunto desses elemen-
tos possibilita a apreensao tanto dos distintos tempos existentes
na cidade quanto das alteracdes e transformacodes de cada fatto

no transcorrer do tempo.

Na perspectiva rossiana, a histéria é um instrumento de anélise
da realidade urbana que nao se limita apenas as narracgdes dos
desencadeamentos dos eventos. Ela é também um meio de com-
preender as transformacdes dos fendmenos urbanos ao longo do
tempo. O processo histdrico é, portanto, o modo de verificacdo dos
diversos tratamentos dados a tipologia e de identificacao das dis-
tintas associacdes entre forma e valor simbdlico. Compreender os
distintos empregos de uma mesma tipologia mediante o estudo
das formas concretas da cidade, ou seja, dos fatti, é o que Rossi
define como morfologia, ao citar Guido Canella. Sobre a relagao

dessa nocao com a ideia de tipo, ele alega:

Refiro-me a definicao proposta por Guido Canella. Por vias
diversas, ele chegou a definir a tipologia como "... a sistema-
tica que busca a invariante da morfologia, de modo que por
morfologia entendo uma sucessao de eventos expressos em
um histérico concreto e por tipo o aspecto categérico derivado
de uma certa sucessao particular" O invariante, ele escreveu,
investido com o valor da suposi¢dao metodolégica, torna-se, de
fato, a filosofia do arquiteto ( ROSSI, 1989g, p. 305) *

Era basilar, segundo a teoria de Rossi, reconhecer esses dois primei-

ros momentos investigatorios da arquitetura, a andlise tipoldgica e

81 “Accenno alla definizione avanzata da Guido Canella. Per vie diverse egli giungeva a
definire la tipologia come ”... la sistemadtica che ricerca Uinvariante della morfologia, intendendo
per morfologia una successione di avvenimenti espressi in un concreto storico e per tipologia
l’aspetto categorico desunto da una certa particolare successione”. L’invariante, egli scriveva,
investita del valore di assunto metodologico, diventa di fatto la filosofia dell’architetto.”



averificagdo histdrica, uma vez que a sele¢ao e o entendimento de
varios exemplos histéricos garantiriam um caminho seguro para
atuar no terceiro dominio da arquitetura, a projetacao. O reco-
lhimento das referéncias arquitetonicas do passado, “colecao de
exemplos’, foi o que Rossi (1989) definiu como mutualistica. Nao
seria por outro motivo que a concepg¢ao de um novo teatro, por
exemplo, exigiria do arquiteto a consulta dos exemplos pretéritos e
concretos, pois seria “[...] assim se atua na pratica” (ROSSI, 1989g,
p- 306). Para legitimar a relevancia do material arquiteténico do
passado no processo de projetacdo, mais uma vez, o milanés cita
o racionalismo ilustrado como a experiéncia que soube considerar
a evolucao histérica da cidade, mediante o estudo tipoldgico das
preexisténcias, e reconhecer o que “[...] o passado tinha de nobre
e de significativo” (ROSSI, 1989, p. 17).

Com o exame das formas do passado os arquitetos do Setecentos sou-

beram, por umlado, preservar os fatti preexistentes, ao terem atuado,
efetivamente, nos centros histdricos; por outro lado, compreenderam
as novas demandas construtivas da sociedade burguesa, desenvol-
vendo novos arranjos espaciais e construindo, para esses, novos con-
tetidos simbdlicos. Essa foi a nogao de tradicao defendida por Rossi
no ensaio Il concetto di tradizione nell'architettura neoclassica mila-
nese (1989h)%, que versa sobre a construcao da linguagem arquite-
tonica na cidade de Mildo entre os séculos XVIII e XIX, periodo no
qual identificou as novas exigéncias que foram impostas ao arqui-
teto. Entre elas constava, além do dominio da perspectiva histdria das
construcdes da cidade, a concepcao de casas privadas para a baixa e
amédia burguesia, e de instituicdes e espacos publicos que exaltas-
sem o “espirito civico” (ROSSI, 1989h, p. 4).

O posicionamento racional® da arquitetura milanesa desse

momento, segundo Rossi (1989h, p. 6), foi o de interpretar “[...] a

82 Artigo publicado, originalmente, na revista Societd, em 1956. Para esse trabalho foi
consultado a versdo do Scritti scelti sull’architettura e la citta (1989h).

83 Rossi (1989) identifica dois tipos de posicionamentos no movimento neoclassico do
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tradicdo e os costumes vivos e, claramente, perfilados na cidade,
adaptando-os, ou melhor, desenvolvendo-os para a burguesia nas-
cente que assumia a direcdo da cidade” Esse foi um intento de
grande renovacgéo urbana, tanto do ponto de vista material quanto
simbdlico. Essa perspectiva foi vista, sobretudo, em Giuseppe Pier-
marini, Giovanni Antolini e Luigi Cagnola, cuja interpretacao das
obras do passado ndo conduziu a uma sujei¢cdo ao mundo formal

das antigas civilizacoes, configurando-se

[...] como uma livre escolha do que a histéria poderia oferecer,
como uma aceitacdo de uma ordem a partir da qual era possi-
vel voltar a algo mais amplo e novo através da critica racional
do que havia sido feito. Precisamente fora da continuidade
desses elementos nédo era possivel reconhecer o progresso,
mas apenas a imprecisao e a desordem, enquanto, em nome
desses principios, se tratava de construir e de representar a
cidade moderna, cujas instituicoes tendiam, agora, a convergir
no Estado. Cada um desses homens foi convencido a operar
dentro do trabalho de reforma e renovagao civil, do qual ele
poderia ter profunda conviccao ao seu trabalho, consciente
de estar em uma era muito importante. (ROSSI, 1989, p. 11)*

Rossi (1989h) ressalta o trabalho desses arquitetos tanto pelo tra-
tamento dado ao material arquitetonico do passado quanto pela
compreensdo das novas exigéncias praticas e simbélicas no campo
da arquitetura. Como resultado, tem-se a construcao de uma lin-
guagem “completa e original” que atende aos critérios de beleza e

de necessidade da sociedade burguesa. Na obra de Cagnola, Rossi
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século XVIIL. O primeiro é a postura racional, que recompde as experiéncias formais da arquitetura
Antiga e Humanista, experimentando-as em novas condicdes sociais, politicas e econdmicas. 0
segundo tipo é a postura anticlassica, que é “[...] abstrata o quanto a outra é realista, metafisica
tanto quanto a outra é concreta” (ROSSI, 1989, p. 2).

84  “[...] ma come libera scelta di quanto la storia andava porgendo, come accettazione
di un ordine dal cui interno era possibile risalire ad altro pit ampio e nuovo mediante la critica
razionale di quanto si era fatto. Al di fuori della continuita di questi elementi, appunto, non
era possibile riconoscere progresso, ma solo imprecisione e disordine, mentre in nome di quei
principi si trattava appunto di costruire e di rappresentare la cittd moderna, le cui istituzioni
tendevano ormai a confluire nello Stato. Ognuno di questi uomini era convinto di operare
all’interno dell’opera di riforma e di rinnovamento civile, da cui sapeva trarre convincimento
profondo alla propria opera, conscio di trovarsi in epoca importantissima.”



ao lado:

FIGURA 16:

Villa di Inverigo “La Rotonda”, Luigi
Cagnola, Inverigo, 1813. Fonte: Site
oficial Comune di Inverigo.

embaixo:

FIGURA 17: Vista da fachada principal do
Palazzo Ducale (Pallazo Reale) em frente ao
Duomo, Giuseppe Piermarini, Mildo, 1773.
Fonte: Site Oficial Palazzo Reale.

(1989h) destaca o uso das formas greco-romanas da Antiguidade
como uma escolha adequada a evocacao de aspiracdo moral e
politica. Na Villa di Inverigo (FIGURA 16) Cagnola explorou o caréter
monumental e a concep¢dao humanista de sua implantagao “[...]
em cima de uma colina que domina o estupendo Valle de Inve-
rigo” (ROSSI, 1989h, p. 14), que lhe recorda, diretamente, as indi-
cacoes de Andrea Palladio.

Nas obras de Piermarini, Rossi (1989h, p. 14) evidencia o estudo
das formas barrocas e renascentistas como a tradu¢do de um
“racionalismo atento” Para ele, o Palazzo Ducale (FIGURA 17),

mesmo ao atender as diretrizes racionalistas de “configuracao
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clara e reguladora” do tragado urbano, considerou a relagdo com
os monumentos existentes. No desenho do Palazzo, pontua, foi
aberta uma ampla praga em frente a sua fachada principal, para
receber a ala lateral do Duomo di Milano, refor¢cando o “senti-
mento civico” (ROSSI, 1989h, p. 5). A linguagem arquitetonica da
obra, o “[...] reboco amarelo continuo, o perfil severo das jane-
las, a linha dos beirais, o patio pequeno ordenado com grandes
pedras” demonstram, segundo Rossi (1989h, p. 5), o profundo
conhecimento de Piermarini sobre as referéncias locais da cul-

tura arquitetonica milanesa.

Outro exemplo apontado por Rossi é Il Foro Bonaparte
(FIGURA 18), um projeto urbano desenhado por Antolini que
desemboca na praga do Duomo, construido em frente ao Castello
Sforzesco. Segundo ele, a proposta atende as exigéncias de raciona-
lidade e ordem, evidentes nos desenhos de seus tracados e também
expressa as necessidades reais de desenvolvimento urbano, por ter
dado continuidade as linhas de forca que seguiram o transito e o
crescimento possivel naquela drea. Rossi (1989h) identifica como
um grande destaque o tratamento dos monumentos histéricos da

FIGURA 18:
Projeto para Il Foro Bonaparte, Giovanni Antolini,
1801. Fonte: Site Oficial Castello Sforzesco.
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FIGURA 19:

Coupe du
Cénotaphe de
Newton, Etienne-
Louis Boullée, 1784.
Fonte: Site Oficial
da Bibliothéque
Nationale de
France.

cidade, considerados como “sede e testemunho da hist6ria muni-

cipal” (p. 21), que se conformaram como diretrizes para a abertura
das pracas e das vias. Por fim, o arquiteto destaca a postura desses
arquitetos, por entender que elarevela a “[...] intencdo manifesta de
uma renovacgao da arquitetura em direcdo a uma concepg¢ao moral
e politica, ligada a vida social em seu aspecto urbano’, ja que nessas
figuras havia a “[...] consciéncia precisa de agir sobre o aspecto da
cidade para expressar e direcionar através disso as exigéncias mais
profundas da cultura do tempo” (ROSSI, 1989h, p. 10).

A contribuicdo da arquitetura neocldssica milanesa, para Rossi
(1989), configura mais do que solucdes para questdes patrimo-
niais e histéricas no campo da arquitetura. Segundo ele, os monu-
mentos, como “testemunhas da histéria’; sao os fatti que melhor
representam os eventos histéricos, sdo os signos que fixam a acao
humana e, por isso atuam como o principal objeto da memoria
coletiva. Para o arquiteto, a leitura de tais elementos esclarece,
dentro da perspectiva da forma arquitetonica, sobre os marcos his-
téricos e temporais da cidade, pois eles sdo “[...] o signo absoluto,
sempre ligado ao mundo das formas” (ROSSI, 1989, p. 373). Esses
elementos sdo as expressdes mais evidentes de como a arquitetura
se aproxima da dimenséo simbdlica, e estdo no horizonte do uni-
verso sensivel, além de relacionarem forma, simbolo e aconteci-
mento. Por isso, Rossi considera a esfera de Etienne-Louis Boullée

tao significativa para a histéria da arquitetura. A ideia simbdlica

131



132

de igualdade, mobilizada pelo arquiteto francés no Cénotaphe
de Newton (FIGURA 19), é considerada por ele como o principio e
a condigdo da construcao da obra, pois “[...] a esfera nao apenas
representa, ou melhor néo representa, ela é a ideia por si mesma
de igualdade” (ROSSI, 1966, p. 130). A um monumento, o arqui-
teto deve indagar sobre seu significado, sua razao, seu estilo, sua

histéria, visto considerar ser esse conjunto de fatores que

[...] se torna uma ideia de arquitetura que se apresenta de
uma nova maneira. Ninguém pode falar sobre a arquitetura
da cidade ignorando esses fatos; e eles devem sempre ser
mais conhecidos. Eles sdo o principal fundamento de uma
ciéncia urbana. O significado particular dado a arquitetura
do simbolismo pode assumir toda a arquitetura e, acima de
tudo, por meio da identificacdo do evento que ela acarreta
(ROSSI, 1966, p. 131)*

A ideia que estd por tras da forma arquitetonica é, para Rossi
(1989), o que deve mobilizar a escolha adequada do tipo. Este deve
dar conta das instancias simbdlicas necessarias para representar
as acdes sociais e politicas de seu tempo; de tal modo que forma
e arquitetura comuniquem sobre os eventos da cidade. Mesmo
que essa “ideia-forca” seja o mecanismo de selecdo tipolégica, ele
esclarece que nao h4, contudo, uma relagao fixa entre forma e sim-
bolo, pois 0 monumento é um “...] dispositivo formal autbnomo
em que todas as conexdes das diferentes combinacdes adquiri-
ram sua propria autonomia” (ROSSI, 1989, p. 373). H4 uma certa
vagueza semantica na tipologia, que pode acomodar sentidos dis-
tintos. Nas obras de Paul Klee e de Max Ernst, tal como cita Rossi
(1989, p. 373), é evidente essa busca dos jogos formais para meditar
sobre os significados, sobre os “horizontes e ambientes incertos e

inquietos” Caberia aos procedimentos anal4gicos e compositivos,

85 “[...] ediventa un’idea di architettura che si ripropone in un diseno nuovo. Nessuno
puo parlare di architettura della citta ignorando questi fatti; ed essi devono sempre meglio
conosciuti. Esse sono il principale fundamento di una scienza urbana. La particulare accezione
che que si é data dell’architettura del simbolismo puo ivestire tutta 'architettura’e soprattutto
per identificazione tra avvenimento segno che essa comporta.”



impulsionados pelas perquiri¢coes histéricas do arquiteto, atri-
buir a tipologia novos significados que se referenciassem as novas
demandas de representatividade social. Esse era, acredita Rossi
(1989), o caminho capaz de transformar a cidade, tal como Gio-
vanni Battista Piranesi havia proposto para Roma, cujos monu-

mentos eram o material inventivo para a cidade e sua arquitetura.

Mirio Henrique D’Agostino (2006, p. 120), todavia, ressalta que
até mesmo para Quatremere de Quincy, tedrico também consul-
tado por Rossi, acreditava existir uma certa nocao de obscuridade
entre o tipo e o significado:

Delineia-se, com a tipologia, um estudo sistemético da forma.
Conscia da versatilidade seméntica das formas, a tipologia
recusa toda aspiracao a estabelecer modelos. Primeiro,
reconhece que, da idéia compositiva - aquela na qual uma
determinada forma se prende a um conteddo eidético - a
obra acabada, ndo h4 desenvolvimento direto ou solugdo
unitaria, modelar. Por sua vez o mesmo tipo pode historica-
mente responder, com grande “ambiguidade’; a variados usos
(simbdlicos-funcionais), levando supor que seus distintos
significados decorrem de puras convencdes formais. Todavia,
faz-se imperativo, aqui, visar a um sentido de relacao, uma
possibilidade de associacao dada por um “nticleo” em torno
do qual gravitavam os significados histéricos. E, portanto, a
l6gica desta associacdo que a abordagem tipoldgica persegue;
somente ela pode embasar a racionalizagao do universo for-
mal da arquitetura através de uma teoria critica anelante por
“formas perfeitas” (Grifo do autor).

As categorias fundamentais para a teoria racional aldorossiana
- o fatto, o locus, a histéria e o contetido simbdlico - colocam no
centro o problema da forma arquitetonica e urbana. A assungao da
primazia dessa para a teoria e para a pratica conceptiva foi o que
permitiu ao italiano reivindicar a autonomia na arquitetura. Mas
nio se trata da defesa de uma autonomia absoluta no campo da
arquitetura, ou de uma recusa do campo interdisciplinar, como ele
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mesmo advertiu®. A contribuicao de varias disciplinas, sobretudo
da histdria e da geografia, seria mais uma forma de compreender
a cidade, as suas edificacoes e as suas relacées com o ambiente

natural, com a politica e com a sociedade.

Rossi reconhece a complexidade do espago urbano e, por isso,
buscou em outros campos alguns conceitos e no¢des que foram
basilares em Larchitettura della citta (1966). Todavia, o arquiteto
defendeu uma investigacdo que aliasse teoria e pratica, na qual a
tipologia seria a mediadora entre os dois polos da arquitetura. Tra-
tar-se-ia, portanto, de compreender que a forma é o campo espe-
cifico e préprio da arquitetura, por ser a geradora dos principios
racionais, ainda que outras disciplinas sirvam de apoio para a com-
preensdo da complexidade urbana. Por umlado, a forma é o instru-
mento de anélise nao sé da cidade construida, mas também de suas
relagdes sociais e culturais; por outro lado, quando associada aum
contetdo simbdlico, € aresposta que o arquiteto da ao seu préprio
contexto e as demandas geradas pelas forcas politicas. A forma é
um elemento cognitivo da prépria disciplina. Por isso, quando se
investigam as formas dos fatti urbani da cidade, torna-se possivel

reconhecer o “real’; ou seja, a cidade concreta, construida.

E nessa perspectiva que o historiador da arquitetura Anthony
Vidler, no texto The third typology (1976b), interpreta a nogao de
tipologia sugerida por Rossi, a “terceira tipologia’, como a tinica
capaz de recompor as bases tedricas da critica arquitetonica apés
a crise do Movimento Moderno. Para Vidler (1976b), diferente-
mente das duas primeiras das trés tipologias - j& consolidadas na
histéria da arquitetura sob os paradigmas da natureza (FIGURA 20)

e da maquina, respectivamente -, a terceira define as tradi¢coes

86 NalIntroducdo paraaversao portuguesa de L'architettura della cittd, Rossi (1966, p. 169)
declara: “Eu nunca falei de uma autonomia absoluta da arquitetura ou de uma arquitetura “an
sich”, como alguns pretendem fazer-me declarar; mas eu preocupei-me em estabelecer algumas
das preposicoes caracteristicas da arquitetura. O desejo para fazer isso pela teoria, ao invés de
uma estrutura de projetacao, levantou suspeitas das quais eu duvido que minha arquitetura, de
outra forma, teria provocado”.



FIGURA 20:
Aideia da cabana primitiva, Marc-Antoine
Laugier, 1755. Fonte: VIDLER (1997, p. 69).

da cidade e da arquitetura como os pro-
prios materiais de classificacao e recom-
posicao formal, ou seja, a validacao da
disciplina referia-se aos seus préprios

elementos, geometrias e materiais.

Para Rossi, contudo, a conquista da auto-
nomia nao se limitava a busca de uma
linguagem racional para ser contraposta
alégica do funcionalismo arquitetonico

tampouco era apenas uma investigacao

sobre a especificidade disciplinar. Ela é,
acima de tudo, um modo de pensar como
o universo formal, ou seja, como o campo préprio da arquitetura
poderia se projetar para fora dele, tendo em vista uma amplitude cul-
tural e social ao alterar a propriarealidade da cidade. A autonomia é,
portanto, um proposito politico que poderia pensar alternativas para
acidade capitalista e a crencairrestritano progresso e na tecnologia,
para, assim, propor o redesenho de novos espagos publicos e novas
maneiras de habitar para uma cidade socialista, como pontuam Pier
Vittorio Aureli (2008, p. 55) e Florencia Andreola (2015, p. 156). Ao
se afastar das justificagdes utépicas “moralistas e funcionalistas” do
Movimento Moderno, Rossi (1989, p. 372) afirma a forma arquite-
tonica como a principal matéria de anélise da realidade urbana e
aponta uma possibilidade de restaurar o posicionamento politico do
projetista. Para tanto, configura uma linguagem arquitetonica fun-
dada nas questdes formais e nos conceitos de tipo, locus e fatto. Em
outras palavras, de acordo com Aureli (2008, p. 57), Rossi constitui
uma “[...] teoria da formaliberada da sequéncia dos estilos formais e
aservico das instituicoes burguesas dominantes’, cujo “[...] redesco-
brimento da arquitetura racional foi um modo de recuperar e reapro-

priar olegado da cidade burguesa como a forma da cidade socialista’”
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O Século das Luzes e, especialmente, o caso lombardo, foi para-
digmatico a Rossi como momento de renovacao arquitetonica
e social, em que predominou a vontade burguesa de se colocar
como classe dominante, como sujeito politico soberano em rela-
¢do a antiga aristocracia. O Foro Bonaparte, de Antolini, é a grande
expressao de como a arquitetura caminha ao lado das decisoes
politicas para pensar os valores simbdlicos da cidade, sobretudo
dos lugares publicos. Segundo Aureli (2008), na perspectiva de
Rossi, a partir da experiéncia ilustrada, seria possivel construir a
propria tradicdo socialista, ao se apropriar e reinventar o legado
da cidade burguesa e transpor aquela realidade para o desenvol-

vimento da cidade socialista.

Andreola (2015, p. 157) pontua, por sua vez, que nao apenas o século
XVIII foi o espelho de Rossi para a construcdo dessa nova cidade,

tendo em vista que toda a tradicao racionalista foi revisitada:

Rossi marxianamente reinterpreta a tradicao do racionalismo
arquiteténico dos dltimos dois séculos - desde Boullée até
Loos - como uma grande época burguesa que teria tido em
si as sementes de sua propria reversiao em chave socialista.
Como para o arquiteto e teérico Hans Schmidt, também para
o arquiteto milanés a cidade socialista ndo era uma cidade
ex-novo ou uma utopia; se existe a possibilidade de uma
cidade socialista, s6 pode ser o legado da cidade burguesa
assumida, porém por uma perspectiva politica alternativa.®’

Somente afirmando a possibilidade autonoma da arquitetura de se
referir aos fatti urbani e analisa-los segundo os principios tipold-
gicos, a disciplina alcancaria um horizonte cientifico. Nessa pers-

pectiva que Andreola (2015) considera ter sido fundamental para

87 “Rossi rilegge marxianamente la tradizione del razionalismo architettonico degli
ultimi due secoli - da Boullée a Loos - come una grande epica borghese che avrebbe avuto
in sé il germe di un suo rovesciamento in chiave socialista. Come per U'architetto e teorico
Hans Schmidt, anche per l’architetto milanese la cittd socialista non era una cittd ex-novo o
un’utopia; se vi é la possibilita di una citta socialista, essa non puo che essere [’eredita della
citta borghese assunta pero da una prospettiva politica alternativa.”



Rossi recuperar as tradi¢oes racionalistas arquitetonicas da Ilus-
tracdo e do Movimento Moderno, que colocaram a perspectiva
racional como primado da disciplina. Sendo essa segunda, como
aponta o préprio Rossi (1979a, p. 14), a que “[...] afrontou todas as
contradicdes da arquitetura no mundo burgués desde uma pers-
pectiva socialista” Para Andreola (2015), seria esse o caminho para
conquistar a liberdade no campo arquitetonico, de modo a afas-
tar-se das vontades da classe dominante e, com isso, defender as
suas préprias ideias e ser, até mesmo, um manifesto contrario as
forcas imperantes. Trata-se, portanto, da defesa das “ideias forgas”
(ROSSI, 1989, p. 373) da arquitetura por tras das escolhas formais

edificatérias como posicoes eminentemente politicas.

2.3.
O racionalismo exaltado
de Etienne-Louis Boullée

Entre todos os arquitetos da “revolucdo’, Etienne-Louis Boullée
foi o que Rossi examinou com maior atengao, e cujo interesse foi
evidenciado na Introducao que redigiu para a versao italiana da
obra do arquiteto francés, Architecture, Essai sur I’Art, publicada
em 1968 (ROSSI, 1989i)%. Para o arquiteto milanés, esse tratado é o
paradigma a ser seguido no processo projetual arquiteténico, pois
opera com as categorias poéticas e com as referéncias autobiogra-
ficas sem perder de vista a faculdade da razao. Os principios eram
regulados e extraidos da propria reflexdo sobre a arquitetura e, por
isso, continuamente verificados. Rossi interpretou tal atitude como
a construcao de um sistema racional e compositivo bem definido,
de tal modo que, a cada projeto, novas questdes sao mobilizadas,

e as solucoes dadas sao distintas e originais.

88  Esse texto foi republicado no Scritti scelti sull’architettura e la cittd (1989), sendo essa
a versdo consultada para esse trabalho.
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A argumentacdo sobre a linguagem e as escolhas tipoldgicas atri-
buidas a cada obra é, por si, o raciocinio mobilizado naquele
projeto. No Essai de Boullée, a descri¢do e o desenho projetual
desenvolvem-se juntos. Para além de uma concepcao projetual
racionalista, aos olhos de Rosssi (1989i), esse tratado também
aborda a dificil relacao entre a logica e as artes, dreas nas quais
se situa o campo da arquitetura. H4, por isso, uma necessidade
de considerar o dmbito da sensibilidade pessoal e da experiéncia
subjetiva na composicao arquitetdnica, no qual Boullée reivindica
ainvestigacdo da natureza como fonte da verdadeira beleza. Essa
dualidade na arquitetura, ou seja, a emergéncia da perspectiva
autobiografica do arquiteto, a partir de uma nogéo racionalista da
arquitetura, foi o que Rossi (1989i) chamou de razionalismo esal-
tato (racionalismo exaltado). Essa concep¢ao, bem como alguns
entendimentos descritos no Essai, foi crucial para Rossi confor-
mar alguns dos principios defendidos em Larchitettura della citta
(1966). A compreensao poética da arquitetura de Boullée, contudo,
foi aquela que teve maior relevancia para o italiano, evidenciada
em Autobiografia scientifica (1981).

O Essai pode ser entendido como um tratado de arquitetura con-
formado por comentérios e descricdes de projetos desenhados
pelo préprio Boullée, cujo destaque maior sdo as obras publi-
cas e os monumentos. Trata-se de uma concepgao de arquitetura
baseada em principios légicos e na investigacdo e manipulacao
dos corpos puros e geométricos, que garantem a obra regulari-
dade, simetria, variedade e beleza (BOULLEE, 1985). Todavia, os
resultados derivados exclusivamente dos principios racionais ndo
poderiam colocar a arquitetura no mesmo nivel de uma obra de
arte, pois, como Rossi adverte (1989i, p. 347), se revelariam “insufi-
cientes” e “mediocres” Esse nao era o caso de Boullée, que rompeu
com os procedimentos compositivos racionais, em seu sentido
convencional, o chamado razionalismo convenzionale (raciona-
lismo convencional). Segundo Rossi (1989, p. 347), foi, portanto,
fundamental promover, dentro do campo disciplinar, uma “[...]

espécie de contradicdo continua entre o ensino sistematico e a



necessidade autobiogréfica de expressao”.

O sistema légico da arquitetura deveria ser auténomo, valido em
simesmo e independente da cisdo entre a concepgao cientifica da
arquitetura e da arte. Dito de outra forma, ao contrario do razio-
nalismo convenzionale, que ndo distingue a fronteira entre arte e

a ciéncia, Boullée (1985, p. 42) acentua essa diferencga:

Acredito ser importante distinguir dentro da arquitetura a
ciéncia e a arte propriamente dita. A maioria dos autores
que escreveram sobre esse tema trataram da parte cientifica.
Parece natural que isso se considere pouco. Era necessario
estudar os meios de construir solidamente antes de tentar
construir agradavelmente. Sendo a primeira necessidade
a parte cientifica, e, como resultado, a mais essencial, os
homens se viram naturalmente determinados a prestar parti-
cular atencao a ela. Temos de concordar que as belezas da arte
nao podem ser demonstradas como verdades matematicas.*

No razionalismo esaltato, a razao cientifica deve ser superada por
sua “[...] incapacidade nao s6 sentimental, mas também racio-
nal” de construir um “[...] mundo que garanta e satisfaca as neces-
sidades nao apenas ldgicas e intelectuais do homem’; conforme
preconiza Rossi (1989i, p. 351). O arquiteto ressalta, todavia, que
essa superacao nao significa o abandono das exigéncias logicas
e racionais da disciplina, uma vez que pressupde uma “crenca’,
uma “confianca” que “ilumina” o sistema dos principios légicos
(p. 348). E nesse sentido que Boulée recusa as arquiteturas fanta-
siosas como solugdo poética na arquitetura, pois a obra arquiteto-
nica também circunscreve as suas questdes técnicas, distributivas

89 “Lo que creo importante distinguir dentro de la arquitectura es la ciencia y el arte
propiamente dicho. La mayoria de los autores que han escrito sobre este tema han tratado la
parte cientifica. Ello parece natural a poco que se reflexione. Hacia falta estudiar los medios de
construir solidamente antes de intentar construir agradablemente. Siendo la primera necesidad
la parte cientifica y, por consiguiente, la mds esencial, los hombres se han visto naturalmente
determinados a prestarle particular atencion. Tenemos que convenir que las bellezas del arte
no pueden ser demostradas como las verdades matemadticas.”
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e préticas, como bem pontua Rossi (1989i). A arquitetura deve fun-
cionar como um poema, e nada pode ser apresentado de modo
arbitrario. Para alcancar esse “auténtico racionalismo” (ROSSI,
1989i), cujos principios sdo extraidos do préprio material arqui-
tetonico, devia-se conformar um discurso arquiteténico, um sis-
tema projetivo, que atribuisse um tratamento légico ao mundo
das formas. Somente assim o arquiteto poderia responder aos pro-
blemas edificatérios e representativos, colocados pelo homem e

pelo progresso civil.

Era fundamental, para Rossi (1989i), que os enunciados de Boul-
lée fossem além de uma especulacao tedrica, que se conformas-
sem também como uma teoria da prdxis, um ensino projetual
dotado de principios e entendimentos transmissiveis. Mas se,
por um lado, o sistema projetual defendido por Rossi a partir
de sua leitura do Essai implicava na maxima claridade e racio-
nalidade dos principios extraidos dos fatti e de suas formas, por
outro lado, pressupunha a experiéncia formal e singular de cada
aluno como material de trabalho. Esse tltimo aspecto é, parti-
cularmente, relevante para o milanés, pois é o que compreende
o campo metafdrico da arquitetura, aquele que é capaz de pro-

vocar emocoes e de evocar “correspondance”.

Ao advogar aimportancia da racionalidade e da autonomia nesse
sistema projetual, Rossi (1989) nega as outras duas posic¢oes for-
malistas existentes na arquitetura: a que estd baseada nas prepo-
si¢oes da psicologia® e as que conduzem a cépia e a imitacdo. A
primeira refere-se as teorias da experiéncia individual para a ana-
lise da forma, que trabalham a percepcéo visual e a conformacgao

pessoal de imagens. Essa vertente, para ele, apesar de ser uma

90 Em Larchitettura della cittd, Rossi (1966) retoma o ensino arquitetdnico baseado em
preceitos psicolégicos, citando as experiéncias da Gestalt aplicadas no ensino da Bauhaus e na
escola norte-americana de Kevin Lynch. Ele reconhece a possibilidade de extracdo de importantes
informac0es a partir desses experimentos, contudo, aponta para apropriacdes e extensdes indevi-
das para o campo da arquitetura, uma vez que a cidade deve ser considerada como um fendmeno
de natureza coletiva. (Sobre essa discussdo, consultar a secdo “Ecologia urbana e psicologia”,



FIGURA 21:

Interior do Couvent Sainte-
Marie de la Tourette,

Le Corbusier, Eveux-
sur-UArbresle, 1953.

Fonte: Site Oficial
Fondation Le Corbusier.

posicao cientifica, ndo possui rebatimento ou uma traducao para
a arquitetura, ja que nédo configura nenhum resultado aplicével ao
processo projetual. A segunda posicao, a mais problematica para
o arquiteto italiano, é a dos formalistas, ou seja, a dos arquitetos
que reconhecem o valor das formas, mas ndo constroem um sis-
tema de principios. Para projetar, eles se baseiam em uma série de
fatti que funcionam apenas como pretexto de suas obras. E uma
solucdo que nasce meramente das categorias de gosto e concilia
com as aspiracdes mercadoldgicas de constituicao de imagens,
adequadas para ser divulgadas e propagandeadas e, por isso, pos-
suem uma capacidade de consumo elevada.

Para esclarecer a posi¢ao dos arquitetos formalistas, Rossi (1989)
compara os tratamentos formais das obras de Le Corbusier e Louis
Isadore Kahn®. O arquiteto suico apresentou, no Convento de
La Tourrete (FIGURA 21), uma sintese tanto da arquitetura romana
quanto a dos Setecentos. Aos olhos de Rossi (1989, p. 138), essa
é uma solucdo auténtica, com “excepcional capacidade de sin-
tese figurativa’, pois demonstra a investigacdo pessoal do arqui-

teto sobre as obras do passado e cujo resultado nao é facilmente

capitulo terceiro de L'architettura della cittd (ROSSI, 1966).

91 Rafael Moneo (1950) identifica a figura de Kahn como o “pai comum” de Aldo Rossi e
Robert Venturi, aproximacao da qual Mafredo Tafuri (1979), além de Rossi, parece discordar. Para
o historiador da arquitetura, a obra de Kahn ndo aponta para uma “[...] analise concreta, pontual
e motivada dos sistemas arquiteténicos” no dmbito critico e os resultados correspondem mais a
difusdo e vulgarizacdo da relacdo entre arquitetura e historia (TAFURI, 1979, p. 95).
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reproduzivel. Os recursos usados por Le Corbusier para garantir
ailuminacdo do nivel subterraneo - com grandes volumes que se
projetam para o exterior - e a parede em vitral do refeitério revelam,
segundo Rossi (1989), um intenso estudo das formas arquitetdnicas

tradicionais, mas que, ao final, configuram uma solucao original.

De modo contrario, a obra do arquiteto norte-americano Kahn e
as suas investigac¢oes sobre a arquitetura classica, convertem-se,
segundo Rossi (1989), em modelos de ampla difusdo. A “roma-
nidade” de Kahn, diz o milanés, existe apenas na aproximacao de
alguns elementos e de alguns meios estilisticos e funcionais, e por
isso o resultado de suas obras ndo aponta para uma meditacao
sobre a arquitetura do passado, e sim uma superficial citacao das
referéncias histéricas. O mesmo paralelo, conforme Rossi (1989),
é também encontrado nas obras de Ledoux e Boullée. A disposi-
¢do pictoérica dos elementos fantasticos da architecture parlante
do primeiro néo se diferencia nas distintas categorias de arquite-
tura. A casa do campo e o monumento possuem o mesmo trata-
mento, o que torna a arquitetura de Ledoux mais apta a imitacao.
Boulée, por sua vez, coloca as questdes do tema e do carater da
obra como problemas decisivos no processo conceptivo. Por isso,
a escolha tipoldgica se situa em primeiro plano. Para Rossi (1989,
p- 351), isso significa conduzir as respostas arquitetdnicas para
dentro do préprio campo, ou seja, deduzir os problemas a partir

da andlise dos fatti:

No entanto, permanece apenas um auténtico racionalismo,
como construcdo de uma légica da arquitetura, pode por fim
ao velho impasse funcionalista e as novas fabulas da arquite-
tura como uma questao interdisciplinar; a arquitetura sem-
pre se apresentou com seu corpo disciplinar bem definido,
pratico e tedrico, consistindo em estudos composicionais,
tipoldgicos, distributivos, estudo dos problemas da cidade
etc., que temos de levar adiante e que constituem o corpus
da arquitetura, juntamente com todas as obras concebidas,
projetadas ou construidas das quais temos conhecimento.
Carrega-lo para a frente significa aceita-lo de dentro, isto é, de



dentro do discurso arquitetonico, para tentar responder dessa
maneira a todos os problemas que o homem e o progresso
civil colocam na arquitetura.”

O grande interesse do arquiteto italiano pelo tratado de Boullée era,
justamente, o sistema compositivo apresentado no Essai, que é nar-
rado mediante a apresentacdo dos préprios projetos do arquiteto
francés. Rossi (1989) identifica, na descricao oferecida por Boullée,
quatro procedimentos que configuram esse sistema: o nticleo emo-
cional dereferéncia, a construcao daimagem conjunta, a andlise téc-
nica e a reconstituicao da obra. A Bibliotheque du Roi (FIGURA 22),
de acordo com Rossi (1989, p. 458), é o exemplo que evidencia com
maior forca essas etapas conceptivas e cuja exposi¢ao oferecida pelo
arquiteto “revolucionario’; pois expressa toda a “[...] complexidade
de quem olha o irracional com os olhos da razao” Primeiro, assume-
-se o tema do projeto, uma biblioteca, e perquire-se areferéncia a ser
trabalhada na obra. Boullée (apud ROSSI, 1989i) define esse espaco
como a sede fisica da heranca dos grandes homens e da cultura do
passado, pois, para ele, os livros sdo os protagonistas, sdo eles que
constituem uma biblioteca. Essa imagem percorre todos os outros
momentos do sistema. Deve-se aqui, contudo, pontuar que néo se
trata de uma classificagdo funcional e programatica da arquitetura.
Como observa Rossi (1989, p. 346), alégica apresentada pelo arqui-
teto francés “rechaca, imediatamente, o funcionalismo’, ao nega-lo
como fundamento ou certeza na teoria e no oficio. Todavia, o traba-
lho de seu sistema é o de construcao de imagem para a arquitetura,
de refletir sobre a relacao entre a forma e a ideia. Nesse sentido, ndo
éarbitrario arecusa de Boullée do conceito vitruviano de arquitetura

como a arte de construcio.

92  “Resta comunque che solo un autentico razionalismo, come costruzione di una lo-
gica dell’architettura, puo porre fine al vecchio impaccio funzionalista e alle nuove favole
dell’architettura come questione interdisciplinare; l’architettura si é sempre presentata con
un suo corpo disciplinare ben defmito, pratico e teorico, costituito da problemi compositivi,
tipologici, distributivi, di studio della cittd ecc. che a noi tocca portare avanti e che costituis-
cono il corpus dell’architettura insieme a tutte le opere pensate, disegnate o costruite di cui
abbiamo conoscenza. Portarlo avanti significa accettarlo dal suo interno, cioé dall’interno del
discorso architettonico, per cercare di rispondere in questo modo a tutti i problemi che 'uomo
e il progresso civile pongono all’architettura.”
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acima:

FIGURA 22:

Bibliothéque du Roi, Etienne-
Louis Boullée, 1785.Fonte: Site
Oficial Bibliothéque Nationale
de France, Arquivo Gallica.

embaixo:

FIGURA 23:

La Scuola d’Atene, Raffaello,
1509-1511. Fonte: Site
Oficial Musei Vaticani.




Para Boullée (apud ROSSI, 1989i), a concepg¢do mental, ou seja, a
criagdo da imagem vem antes da matéria construtiva. Mediante
essa primeira escolha, associa-se a uma solugdo figurativa,
podendo ser até uma imagem distante da arquitetura. Para esse
projeto, o arquiteto dos Setecentos escolhe La Scuola d'Atene, de
Raffaello (FIGURA 23), que, para Rossi, é mais do que um simbolo,
por ser a mais potente representacdo de grandes homens do pas-
sado e da exaltacao da cultura humanista. A representacao espa-
cial, oferecida pela perspectiva do pintor humanista, converte-se
no segundo momento do sistema, a conformacao de uma imagem.
O espaco amplo e aberto torna-se, portanto, a ideia que Boullée
almejou alcancar. Apds a construgdo mental e imagética, o arqui-
teto enfrenta as questdes técnicas, os caracteres distributivos, cons-
trutivos e estilisticos. H4, entdo, uma especial importancia para a
escolha da tipologia adequada, na qual se deve considerar a justa
adequacao desse projeto a sua finalidade: se uma obra publica, pri-
vada ou um monumento. Tem-se, por fim, um “anfiteatro de livros’,
uma “basilica-biblioteca” como solucao tipoldgica. Os livros, a
referéncia inicial, tornam-se, ao mesmo tempo, a decoracao, o uso
do edificio e a “estrutura” que suporta a cobertura. Com essa sele-
¢do tipoldgica, Rossi (1989i) acredita que Boullée se aproxima da
espacialidade de Raffaello e apresenta uma “solucao exemplar”

de obra ptblica urbana.

Para Boullée (1985), contudo, a arquitetura ndo se resume a esses
procedimentos sistematicos. O arquiteto francés acredita que,
para dar carater a uma obra edificatdria, era necessario fazer uso
de meios que evocassem sensagdes e emogoes ao espectador, de
modo que, por “carater’, se entende “[...] o efeito que resulta deste
objeto” e que causa “uma determinada impressdao” (BOULLEE,
1985, p. 67). A experiéncia do autor e a sua interpretacao pessoal
é o meio de provocar emocao por meio do objeto arquitetdnico,
uma forma de tornar “as coisas agradéveis” (p. 69). Esse é o teste-
munho do autor que, na perspectiva de Rossi (1989i), traduz sua
maneira particular de interpretar as coisas, pois essa é a verda-

deira técnica do artista.
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Para atingir a emocao, Boullée (1985) prop0s que a arquitetura
tomasse como referéncia as leis da natureza, os “tableaux de la
nature”. A fim de introduzir caréter nas edificagoes, os arquitetos
deveriam reportar-se as distintas estacoes e aos efeitos de luz e
sombra. A observagdao minuciosa desses fendmenos, para Rossi
(1989, p. 361), era uma disposicao adquirida pelo autor, apds expe-
riéncias repetidas para captar o bom e aquilo que o torna belo. De
acordo com o arquiteto milanés, os projetos de Boullée para os
Cenotéfios sdo os que mais refletem essa relagdo. Neles, a luz se
converte no meio para suscitar o sentimento e refletir sobre ele.
Nao € a busca de uma arquitetura de efeitos e de ilusao, e sim uma
forma de se reportar ao tempo, aos dias e as estagoes, sem fazer o

uso de formas orgénicas.

O uso daluz como estratégia de marcar a temporalidade dentro de
um pensamento formal geométrico traz a arquitetura cléssica, de
acordo com Rossi (1989, p. 359), um valor de natureza, “[...] uma
coisa natural, firme no tempo, mas sentida com a luz do tempo”.
Para ele, nem mesmo Boullée compreendeu a amplitude de sua
proposicao de reportar ao tempo mediante o uso da luz na arqui-
tetura, pois o ciclo da humanidade coincide com o ciclo da arqui-
tetura. Estas sdo, por si mesmas, a condi¢do de toda a arquitetura:
a permanéncia e o marco da existéncia humana.

[...] o homem féssil e o utensilio puro constituem, ao
mesmo tempo, nossa Unica imagem; e do sentimento dessa
imagem se desenvolve a beleza da forma. O monumento,
superada a sua relacdo com a histéria, torna-se geografia;
e a luz que cria as sombras ndo é a mesma luz que corréi o
material, dando-nos uma imagem mais auténtica do que os
proprios artistas queriam oferecer? Com isso, mais do que
ser pessoal e coletivo, ao mesmo tempo, a arquitetura é a
mais importante das artes e das ciéncias; porque seu ciclo
é natural quanto o ciclo do homem, mas é o que resta do
homem. Nesse sentido falei do monumento e da cidade;
mas também do relacionamento continuo que as coisas



tém ao longo do tempo (ROSSI, 1989, p. 360)*

O razionalismo esaltato, segundo Rossi (1989i), nao foi um cami-
nho seguido apenas por Boullée. Outros arquitetos também se
guiaram por essa tradicdo racionalista, “desenvolveram o fio conti-
nuo da tendéncia’, e se valeram de procedimentos andlogos ao do
arquiteto “revoluciondrio” Conforme o arquiteto milanés, a exa-
tidao dos preceitos racionais e o emprego de referéncias autobio-
graficas é também vista na obra de Adolf Loos e de Le Corbusier, o
que explicaria a aparente contradicao entre os volumes geométri-
cos do edificio da Michaelerplatz (FIGURA 24) e a proposta da Coluna
de Chicago (FIGURA 25), desenhados pelo primeiro, e o contraste
entre as obras brancas e geométricas (FIGURA 26) e a capela de Ron-
champs (FIGURA 27), propostos pelo segundo. Para Rossi (1989, p.
138), até mesmo a mais rigorosa e racional defini¢cdo da habitacao
moderna como une machine a habiter, proposta por Le Corbusier,
apresenta uma perspectiva poética e pessoal, pois é “[...] a defini-

¢ao mais revoluciondaria da arquitetura moderna” para o italiano.

Em sua interpretagdo do Essai, Rossi manifesta-se radicalmente
a favor da arquitetura como um campo auténomo e autorrefle-
xivo, cujos principios racionais sdo extraidos das formas arqui-
tetbnica. Trata-se, certamente, de uma leitura interessada, como

ponderou Aureli (2011)*. Importa, contudo, compreender como

93  “Cosi che l'uomo fossile e l'utensile litico costituiscono a un tempo la nostra sola
immagine; e dal sentimento di queste immagini si sviluppa la bellezza della forma. il monu-
mento, superato il suo rapporto con la storia, diventa geografia; e la luce che crea le ombre non
¢ forse la stessa luce che ne corrode la materia dandoci un’immagine piu autentica di quella
che gli stessi artisti volevano offrirei? Con questo, ancora di piti che per essere personale e
collettiva a un tempo Uarchitettura é la pit importante delle arti e delle scienze; perché il suo
ciclo é naturale come il ciclo dell’uomo ma é quanto resta dell’uomo. In questo senso ho parlato
del monumento e della cittd; ma anche del rapporto continuo che le cose hanno col tempo.”

94  PierVittorio Aureli, em The possibility of an absolute architecture (2001), afirma que Rossi,
na introducdo para o Essai, ndo foca na “[...] relacdo estrutural entre o dado tipoldgico da cidade e
os fatti urbani, mas no fatto em si como composicao, desprovido de qualquer restricdo, exceto a
autoimposicao dos principios logicos arquiteto”. De forma contraria a interpretacao de Rossi, ele
demonstra “[...] como os principios logicos de Boullée produzem uma arquitetura ‘autonoma’, que
pode ser lida como uma tentativa de condensar e representar no monumento os atributos formais
que caracterizam o desenvolvimento de Paris nos séculos XVII e XVIII” (AURELI, 2011, p. 145-146).
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de cima para baixo:

FIGURA 24: Michaelerplatz, Adolf
Loos, Viena, 1909-1911. Fonte:
LUSTENBERGER (1998, p. 69).

FIGURA 25: Coluna de Chicago,
Adolf Loos, 1922. Fonte:
LUSTENBERGER (1998, p. 132).



de cima para baixo:

FIGURA 26: Fachada da Villa
Savoye, Le Corbusier, Poissy, 1928.
Fonte: Site Oficial Fondation

Le Corbusier.

FIGURA 27: Chapelle Notre
Dame du Haut, Le Corbusier,
Ronchamp, 1950 - 1955.
Fonte: Site Oficial Fondation
Le Corbusier.
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Rossi viu em Boullée a figura de um grande tratadista que ope-
rava com as categorias da razao e da sensibilidade para conformar
um sistema projetual. Ele viu, nas propostas edificatérias desse
arquiteto “revolucionario’; como a composicao paratatica e a jus-
taposicdo de geometrias simples, aliadas aos efeitos naturais do
jogo de luz e sombra, podem se transformar em principios claros
e transmissiveis. Mas, de forma contraria ao razionalismo conven-
zionale, em que as normas técnicas, programaticas e distributivas
sdo meramente aplicéaveis, o razionalismo esaltato ndo contava
com esquemas preconcebidos ou imitdveis nem normas totali-
zantes. Os principios racionais sdo sempre recolocados e repen-
sados diante de uma nova arquitetura. Caberia as categorias da
subjetividade atribuir carater a obra edificatéria.
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3.1.
Memoria e esquecimento

A Historia foi apontada por Rossi (1966) como um dos principais
alicerces de sua pesquisa tedrica. Ele esclarece, porém, que nao
se trata apenas de uma histdria que buscava a interpretacao dos
documentos e das narrativas do passado, mas sim daquela que
tem como objeto a materialidade da cidade, ou seja, a que advoga
que as formas arquitetonicas e urbanas devem ser tratadas como
uma categoria cultural capaz de revelar as atividades, as dinami-
cas e os valores de uma determinada sociedade. Tais formas, por-
tanto, ndo apenas ressaltam determinados estilos e ornamentos,
mas também expressam as atividades humanas por exceléncia, por
serem uma grande obra de arte, pois “[...] a partir da arquitetura,
talvez mais do que qualquer outro ponto de vista, se pode atingir
avisao mais globalizante da cidade e, portanto, de sua estrutura”
(ROSSI, 1966, p. 125)*. Mas para defender tal posicdo, o apelo a
memoria coletiva foi crucial para Rossi, uma vez que ela é a pro-
pria consciéncia da cidade, a responsavel por constituir suas ima-
gens e a transformacao delas. A memdria € o “guia da estrutura”
da cidade cujas formas sdo vivas, tal como pontua Peter Eisen-
man (1984, p. 7).

A essa consideracao de Eisenman, Rossi acrescenta a relevan-
cia da memoria individual, por entender que a cidade é também
o espaco da experiéncia pessoal, capaz de despertar sensacoes,
afetos, paixdes ou dores, sentimentos caros e da maior relevancia
para a criagdo. E é nessa articulacao entre as memorias, coletiva
e individual, e entre o “[...] contraste entre o particular e o univer-
sal, entre o individual e o coletivo” (ROSSI, 1966, p. 12) que reside
a orientacao criativa do arquiteto. Ha de se apontar ainda que tais
consideracdes sobre a memoria nio foram apenas fundamentais

para a anélise e a investigacao da cidade, tal como Rossi defendeu

95 “[...] dall’architettura, forse piu che da altri punti di vista, si puo giungere a uma
visione globalizante della citta e quindi ala comprensione della sua struttura”

155



156

em Larchitettura della citta (1966), pois foram também essenciais
para a prdxis projetual, uma vez que as formas lembradas eram a
grande inspirac¢ao para o arquiteto-artista. A categoria da memo-
ria também possibilitou a elaboragao do conceito rossiano de citta
analoga (cidade analoga), que colocou no centro da préatica proje-
tual os mecanismos de recordacéao, de correspondéncia e de res-

significagdo das tradicionais formas arquitetonicas.

O livro Larchitettura della citta (1966) foi, antes de tudo, um pro-
jeto que almejou a refundacdao da disciplina arquitetonica segundo
uma orientacdo racional que defendia um rigor investigativo seme-
lhante ao adotado no campo cientifico: “uma ciéncia urbana’,
nos termos do autor. Nessa obra, Rossi propde a estruturaciao do
corpus tedrico arquitetonico baseado na constituicdo de principios
e métodos definidos segundo a observacao das formas da cidade
e de suas respectivas classificagoes, e que tinham como base as
tipologias. Desse modo, ele se colocava em oposi¢ao a razao sus-
tentada por um determinado discurso moderno que negava a tra-
dicao historica, em defesa da irrestrita adesao a estética do novo
e do progresso. Os apelos rossianos a razao e a ciéncia nao defen-
diam a cidade como tdbula rasa. Tampouco advogava a favor de
uma metodologia projetual enrijecida, andloga aos processos cien-
tificos que impunham procedimentos meramente aplicaveis. Era,
antes de tudo, uma defesa da formacao de um campo discipli-
nar da arquitetura que pudesse ser didatico e transmissivel e que
operaria com a sua prépria matéria, estabelecendo assim leis e
procedimentos inerentes a disciplina. De certa forma, retomava
o projeto dos antigos tratadistas que estabeleceram uma estreita
relacdo entre a teoria e a pratica projetual (ROSSI, 1984c, p. 169)*.

Com isso, Rossi negou tanto a nocdo de genialidade artis-

tica, que considerava a criatividade autoral a fonte exclusiva do

96 Aldo Rossi (1984c, p. 169), na Introducdo para a edicao portuguesa, afirma a importancia
dos tratados em sua obra: “T wish to emphasize, however that it was the architectural treatise
that served as a general model for this work [L’architettura della citta]”.



desenvolvimento de novas formas, quanto a concepc¢ao projetual
destituida de aporte tedrico, que se norteava apenas pelo mero
gosto subjetivo do arquiteto e de suas preferéncias estéticas. Na
opinido de Rossi (1984c), tais posturas, as quais considerava “a
miséria da arquitetura”¥, correspondiam a uma vulgarizacao e
banalizagdo dos papéis do profissional e da forma arquiteténica.
Essas préticas, segundo ele, estavam sendo adotadas nas constru-
¢oes de interesse comercial erigidas naquela época e que, progres-

sivamente, tomavam os espacos da cidade.

Assim, Larchitettura della citta, além de almejar a recomposicao
da teoria arquitetonica pés-Segunda Guerra Mundial, foi também
uma reivindicacao a postura moral no campo da Arquitetura. A
constituicdo de preceitos projetuais baseados na classificacdo de
tipologias formais foi a resposta encontrada por Rossi para fun-
damentar a sua teoria, de tal modo que o exercicio arquitetonico
fosse validado segundo um sistema racional, e ndo apenas justifi-
cado por critérios subjetivos. Ao arquiteto caberia o afastamento
da arbitrariedade, devendo orientar-se pelos parametros particu-
lares do campo arquitetonico, em suma, guiar-se pelas tipologias
consagradas pela tradicdo para produzir suas préprias criagoes.
Ao recusar, por um lado, a genialidade autoral como tnica fonte
de concepgao arquitetonica e, por outro lado, afirmar a importan-
cia da tipologia, Rossi voltou-se a perquiricdo das preexisténcias
da cidade. Assim, o exame das edificacées, dos monumentos e dos
tracados de ruas e pragcas, classificados em tipologias, tornou-se o

primeiro momento do processo de projetacao.

De acordo com Rigotti (1998, p. 78), a partir da andlise de tais ele-

mentos histdricos, o arquiteto deveria extrair todas as normas e

97 Em alguns textos, Aldo Rossi menciona a “miséria da arquitetura”, tal como em Ar-
chitettura per i musei, publicado na revista VV. AA em 1968 e republicado, posteriormente, no
Scritti scelti sull’architettura e la cittd. Segundo o autor, a pratica de buscar formas inovadoras,
esse continuo “recomecar” como atitude projetual, era simbolo de fragilidade e de debilidade
cultural, uma vez que as arquiteturas ja construidas, a tradicao do pensamento arquitetonico ja
estabelecida, deveriam ser o parametro de toda nova construcao (ROSSI, 1989c).
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preceitos a fim de estabelecer

[...] a forma urbana como um regime autébnomo, métodos
objetivos desde onde modelar procedimentos incontamina-
dos de voluntarismo e refratarios a toda manipulacédo ideol6-
gica fraturando a tarefa do intellectuel engagé em dois planos
autdnomos: o disciplinador e o politico.

Tal atitude busca delimitar os objetos proprios do campo dis-
ciplinar arquitetonico e definir o papel social dos profissionais
que estivessem divorciados das necessidades mercadolédgicas da
construcao civil e das forcas especulativas urbanas. Além da rei-
vindicacdo da autonomia do campo arquitetural e da defesa da
moralizacdo da prética arquitetonica, a recuperacgao das formas
tradicionais como fundamento projetual significou também a reco-
locacao da histéria como problema indispensavel para arquite-
tura. Contudo, tais elementos histéricos foram repropostos nao
por uma atitude nostdlgica ou por uma recusa aos avangos e aos
progressos da modernidade®, e sim porque, para Rossi (1975, p.
444), o passado deveria “[...] abrir novas perspectivas para o futuro”
Entendia ele que examinar a arquitetura do passado era impres-
cindivel para o estabelecimento de regras e normativas disciplina-
res no presente, mas também representava a abertura do campo
de possibilidades interpretativas para a criacdo de novas edifica-
¢oes. Significava, portanto, recuperar as antigas formas e colocé-

-las em outras condicdes semanticas.

Em outras palavras, tratava-se de atribuir as formas tradicionais
urbanas novas camadas de sentido. Rossi (1966, p. 130) reconhe-
cia que a arquitetura poderia evocar determinados sentimentos,
representar simbolos, remeter a determinadas representacoes

sociais ou a especificos momentos histéricos, “[...] como se no

98 Em Nuovi problemi, ensaio publicado pela revista Casabella-Continuitd em 1962, e
reeditado no Scritti scelti sull’architettura e la cittd, Rossi reconhece as novas dinamicas da
cidade durante os anos 1960, sobretudo a nova eficiéncia técnica. A partir dessa nova realidade,
o0 arquiteto milan@s discute qual seria 0 novo papel do arquiteto.



proprio momento decisivo da histéria da arquitetura se reiterasse
esta necessidade de ser um ‘signo’ e ‘evento’ para poder estabelecer
e reconstruir uma nova época’®. E nesse sentido que, ao parafra-
sear Adolf Loos, define a importéancia da arquitetura como repre-

sentacao simbdlica:

[E] Neste senso que podemos interpretar a palavra de Adolf
Loos: “Quando na floresta encontramos um timulo com seis
pés de comprimento e trés de largura, modelado em pirdmide
com uma p4, ficamos sérios e uma coisa fala em nés: ‘alguém

=m

foi sepultado aqui”. Isto é arquitetura. O tdmulo de seis pés de

comprimento e trés de largura € a arquitetura mais intensa e
mais pura, pois se identifica no fato” (ROSSI, 1966, p. 120)'®

Para explanar sobre a identificacdo do simbolo com a agao histo-
rica, o arquiteto italiano retoma dois exemplos recorrentes da his-
toriografia arquitetdnica: o emprego da esfera por Etienne-Louis
Boullée no periodo da Revolucao Francesa e a discussao sobre o
uso da planta central durante o Humanismo. Segundo Rossi (1966),
a esfera do arquiteto neoclassico nao é apenas um elemento repre-
sentativo; ela é, per se, a ideia de igualdade tdo cara aos arquite-
tos franceses dos Setecentos. Como um monumento, essa forma
se manifesta como o lugar de igualdade do espago urbano, “[um]
simbolo, entao, [que] de um lado, reassume a arquitetura e seus
principios, por outro, estd a prépria condicdo para a construgdo; o
motivo " (p. 130)*. O segundo exemplo é o da planta central, uma
forma tipica empregada durante o declinio do Império Romano e
no Império Bizantino, que foi reproposta em periodos de grande

99 ““Como se proprio nei momenti decisivi dela storia l’'architettura si riproponesse
questa necessitad di essere signo e avvenimento per poter fissare e contituire essa stessa un’epo-
ca nuova.”

100 “In questo senso si possono interpretare le parole di Adolf Loos: ‘Quando nella
foresta troviamo un tumulo lungo sei piedi e largo ter, foggiato a piramide com la pala, diven-
tiamo seri e qualcosa disse in noi: ‘qui € sepolto qualcuno’. Quella é Uarchitettura’. Il tumulo
lungo sei piedi e largo ter é l’architettura pili intensa e pit pura poiché si identifica nel fatto.”

101  “[...] nel simbolo quindi da un lato si reassume larchitettura e i suoi principf,
dall’altro vi e la condizione stessa per construire; il movente.”
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tendéncia reformista. Tal tipologia foi retomada pelos artistas do
Renascimento como uma ideia de arquitetura, mas, ao ser repro-
posta por eles, assumiu um novo desenho: “E a necessidade de
estabelecer um novo juizo que se pde mais ou menos necessaria-

mente em certos periodos da arquitetura” (p. 130)%,

Para Rossi, as grandes obras da arquitetura devem sempre ser a
referéncia primeira dos arquitetos, como € o caso da Basilica de
San Lorenzo, em Mildo. Construida no periodo imperial romano,
a basilica possui esse esquema tipoldgico e, por isso, foi obsessi-
vamente estudada por Leonardo da Vinci e por Borromini (ROSSI,
1966). Para o autor milanés, cada tipologia revela uma determi-
nada poética, propicia uma certa relacao entre o espectador e o
espaco e carrega em si certos significados que lhes foram atribui-
dos em tempos passados. Essa relacdo entre o tipo e a sua memdria
semantica € o critério que orienta o arquiteto na eleicdao da forma
adequada para a concepcao de novas edificacdes. As plantas cen-
trais, por exemplo, tal como Rossi (1966) assinala ao citar André
Chastel no livro Larchitettura della citta (1966), foram escolhidas
pelos arquitetos do Humanismo devido a trés motivos predomi-
nantes: pelo valor simbélico ligado a forma circular; pelas gran-
des especulacgées sobre a combinacao das geometrias esféricas e
cubicas durante essa época; e, por fim, pelo prestigio dos exem-
plos histéricos. Na perspectiva da interpretacao de Rossi, as formas
extraidas das tipologias, ao serem repropostas em novos periodos,
colocam-se com outros significados, assumem distintos desenhos
e atendem a outras demandas sociais e politicas, ou seja, sdo liga-
das aos eventos e acontecimentos em curso, atuando como uma
resposta a situacao concreta da cidade. Na teoria do arquiteto, os
significados antigos conferidos as formas tipoldgicas nao sdo com-
pletamente anulados, porque ao reempregar esses elementos for-

mais, eles podem ganhar maior densidade semantica.

102 “E la necessitd di stabilire um nuovo giudizio che si pone pitl 0 meno necessariamente
in certi periodi dell’architettura.”



Por conseguinte, fica claro por que a tese central defendida em Lar-
chitettura della citta (1966) interpreta a cidade como coisa humana
por exceléncia, como estrutura inseparavel da vida social’®, como
uma obra de arte que retrata as dinamicas da coletividade. A cidade
e suas edificacdes, distintas da fugaz vida humana, eram capazes
de resistir e de vencer o tempo. Eram, portanto, o rastro perma-
nente das acdes dos homens, a testemunha concreta do modo de
viver, das escolhas politicas, da organizacao coletiva de determi-
nada sociedade. Contudo, ndo sdo apenas as pedras edificatérias
que resistem ao tempo. Os principios morfoldgicos e as regras nor-
mativas derivadas das tipologias (moldadas por um longo pro-
cesso histérico) conservam-se junto com as obras permanentes e
também alcancam o tempo presente. Por isso, as tipologias foram
admitidas por Rossi como as leis que regem a sua teoria projetual
porque, apesar de serem principios constantes e fixados pela tra-
dicéo, as variacoes formais provindas do mesmo tipo eram diver-
sas: poderiam ser encontradas em diferentes lugares e tempos e
sempre davam a ver a dinamica social e a politica de determinada

cidade em um certo periodo.

Rossi (1966) viu no estudo de Gilberto Freyre sobre as colonias
americanas fundadas pelos portugueses, publicado nos livros Casa
Grande e Senzala e Sobrados e Mucambos, um notavel exemplo
para demonstrar o vinculo entre a forma, a cidade e a sociedade.
O caso brasileiro especialmente o encantou, porque o arquiteto
acreditava ser possivel verificar como a influéncia das tipologias
portuguesas, espanholas e jesuiticas conformaram a incipiente
sociedade rural e latifundiaria brasileira. Com efeito, a nocao de
tipologia rossiana transita entre as esferas do geral e do particular,
pois, enquanto uma lei é um fundamento conceitual, o tipo possui

valor universal. Ao se referir a tipologia de uma casa gética, por

103  Em varios textos, Rossi defende a cidade como uma criacdo que exprime a vida social,
tal como ele explicita no seqguinte excerto do texto Architettura per i musei: “Vi diro ora in breve
quale intendo sia Uarchitettura. Intendo l’architettura in senso positivo come una creazione
inscindibile dalla vita e dalla societd in cui si manifesta; essa e in gran parte un fatti collet-
tivo” (1989c¢, p. 325).
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exemplo, assume-se as caracteristicas comuns a todos os casos,
ou seja, as solucdes edificatorias que adotaram essa tipologia pos-
suem qualidades reconheciveis, algo que as identifica com a matriz
originéria. Mas a tipologia também abre possibilidades para par-
ticularidades, de tal modo que a casa gética em Veneza, na Ale-
manha ou em Budapeste nao corresponda a solucgoes idénticas,
porque “[...] o tipo vai [...] se constituindo segundo a necessidade
e segundo as aspiracdes de beleza; tinico contetddo variadissimo
em diferentes sociedades, [que] esta ligado a forma e ao modo de
vida” (ROSSI, 1966, p. 30)™*.

A relacao entre a tipologia formal e o contetido social reivindicado
por Rossi é reforgada pelo seu conceito de fatti urbani, uma das
nocoes centrais de Larchitettura della citta (1966). Um edificio, um
monumento ou uma praca, quando interpretados como um fato,
néo se caracterizam por ser apenas construgoes, pois suas impor-
tancias ndo se limitam as solucdes estéticas e estilisticas. Segundo
essa perspectiva, a arquitetura é entendida como parte de um sis-
tema complexo que constitui a totalidade urbana e que configura
aimagem da cidade, imagem esta reconhecivel por aqueles que a
vivenciam. Essa é uma nocao que entende a forma arquitetonica
como algo tdo relevante quanto os acontecimentos que a inau-
guraram, a ponto de se confundir com eles, convertendo-se, por-
tanto, nao apenas no “[...] lugar da condigao humana, mas [em]
uma parte dessa condi¢dao” (ROSSI, 1966, p. 28)®.

Trata-se da ideia e dos valores que cada edificio exprime como um
produto da coletividade, uma visdo de mundo conformada pelos
componentes edificatérios e monumentais da cidade. Tal conceito
também considera a percepcao pessoal da cidade, a experiéncia
que cada individuo absorve ao vivenciar o espago urbano e seus

fatti. Quando visita um paldcio ou percorre as ruas de uma cidade,

104 “Il tipo si va quindi constituendo secondo dela necessitd e secondo dela aspirazioni
di belezza; unico eppur variatissimo in societd diversi é legato alla forma e al modo di vita.”

105 “[...] il luogo della condizione umana, ma uma parte stessa di questa condizione”
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como pondera Rossi (1966), cada sujeito tem uma experiéncia
particular: alguns adquirem apreco por esses espacos, enquanto
outros os detestam, porque os remetem aos maus momentos da
vida. Porém, cada uma dessas experiéncias e a soma de todas elas
constituem a qualidade dos fatti urbani. Nesse sentido, para o
arquiteto, a forma arquitetdnica, aquilo que “resume o carater
total” de um fatto, se da a ver nas questdes concernentes as expe-
riéncias universais e particulares na cidade, portanto, dizem res-

peito a construgdao da meméria individual e coletiva.

A arquitetura, nessa perspectiva, deixa de restringir-se a uma
mera construcao e passa a ter também um alcance civico e poli-
tico (ROSSI, 1966), por ser o elemento urbano que cumpre o papel
de simbolo da manifestacao da vida coletiva. Em outras palavras,
é a materializacao espacial de modelos culturais, das vontades
estéticas e representativas de determinada sociedade em um dado
periodo. E a forma mentis (DAGUERRE, 1998, p. 44), 4 medida que
a configuracdo do desenho arquiteténico é associada as opgdes
politicas e sociais da cidade. A analise dos aspectos formais dos
fatti e de suas mudancas e permanéncias ao longo do tempo era,
para Rossi (1966), da maior relevincia para a compreensao da
cidade. Segundo o critério de investigacdo formal, poder-se-ia
depreender o contetdo social e politico das cidades, de tal forma
que seria possivel compreender, por exemplo, tanto o ciclo de vida
da capital italiana (rastreando desde a sua formacdo como cidade
agricola e os seus tempos imperiais até chegar a sua configuracao
republicana) quanto a forma das casas, distinguindo-as entre capi-

talistas, extracapitalistas, paracapitalistas e socialistas'®.

A importancia das formas da cidade como base para a investiga-
¢ao de sua histéria social e politica, tdo defendida em Larchitettura

106 Em uma das partes do sequndo capitulo de L'architettura della cittd, denominado
“Problemi di classificazione”, Rossi dedica-se ao estudo do desenho das formas dos lotes e de
suas formacoes e evolucdes. Sequndo ele, tal analise topografica permitia a aproximacao com
as questdes econdmicas das cidades e, portanto, tornava possivel classificar uma casa como
capitalista, extracapitalista, paracapitalista ou socialista (ROSSI, 1966, p. 40-41).
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della citta, portanto, nao se restringe apenas a um material de
conhecimento do passado, mas, antes, é o fundamento para a
criacdo de novos fatti. Esse é o duplo sentido do qual o italiano
recupera a histéria como fundamento disciplinar. De acordo com
Daguerre (1998, p. 42), ao assumir a “dindmica da dialética entre
passado e presente” - mediante a readmissao das formas perma-
nentes, tais como os elementos que marcaram os eventos histori-
cos e que traduzem a imagem cultural e politica de determinada
sociedade -, Rossi traz para o tempo presente a necessidade de
retomar tais formas como uma resposta para a reformulacao de
novos projetos. Mas, pondera o autor, se, por um lado, as formas
extraidas das tipologias sdo a reiteracdo dos elementos histéricos,
por outro lado, o que confere individualidade as novas obras, ou
seja, aquilo que distinguia a arquitetura do passado e a do pre-
sente, é a noc¢do que o arquiteto tinha de locus.

O entendimento rossiano de tal conceito nao toma as fachadas
do entorno como uma inspirac¢ao exclusiva para as solucédes for-
mais e estilisticas de novas intervengdes. Também néao se limita
a defesa das justificacoes projetuais que se pautam unicamente
pela resposta ao clima local, as condi¢oes tectonicas do terreno
ou ao alinhamento a um estilo vernaculo, tal como defendeu Ken-
neth Frampton (1983) com sua nogao de Critical Regionalism. O
locus, segundo Rossi (1966), aproxima-se mais de uma associagao
entre o acontecimento histérico ou mitolégico, a obra arquiteto-
nica e o signo que foi fixado a ela. Trata-se de um dos argumen-
tos mais complexos descritos no LArchitettura della citta (1966),
porque se centra no entendimento de que existiam dois tipos de
espaco: o espaco fisico, concreto e o lugar do mito, do sagrado e
da construcao idealizada, no qual o primeiro, os punti singolare
(pontos singulares), dotados de um tempo e um espacgo especi-
ficos, sdo a derivagdo, a materializagdo, do segundo, os “espacos
indiferenciados’, que sdo as concepg¢des mentais da arquitetura,
estdo no campo da imaginacdo e das ideias. Sao duas nocdes espa-
ciais presentes na nossa “cultura histérica’; nos imaginéarios, e nas

paisagens construidas e que também permeiam o entendimento



do conceito rossiano de locus.

Para explanar sobre tal nocdo, Rossi (1966) se baseia nas teorias de
Max Sorre e Maurice Halbwachs. O primeiro indicou a existéncia
de “pontos singulares” como qualidades que evidenciam as carac-
teristicas de um fatto determinado em relacdo aos espacos urbanos
indiferenciados, enquanto o segundo investigou os lugares santos
ereligiosos. O arquiteto afirma que esses espagos ja foram repre-
sentados com distintas fisionomias e diferentes solucdes espa-
ciais, portanto, sempre corresponderam a aspira¢do da beleza e
anecessidade do grupo cristdo que os construiu. Com essas duas
teorias em vista, apresentou seu primeiro exemplo para ilustrar o
conceito de locus: o espaco da religido catdlica. Conforme Rossi
(1966, p. 117-118), trata-se de um espaco Unico, total, “o espago
da comunhéo dos santos” e que cobre toda a superficie terrestre,
porque a Igreja é indivisivel. Portanto, “[...] nesse universo, a drea
singular, o seu conceito, passa para segundo plano, assim como

um limite ou a fronteira”".

Dentro desse quadro de espacialidade total e indiferenciada, no
qual “o espaco se anula e se sublima” (ROSSI, 1966, p. 118)™®, exis-
tem “pontos singulares” da Igreja Catdlica, tais como os sitios de
peregrinacdo e os santudrios, nos quais hd uma maior aproximacao
com Deus. Esses espacos sdo lugares que funcionam como uma
espécie de materializacdo de uma concepgao do espaco sublime,
do espaco total. Sdo signos dessa totalidade, partes visiveis da
graca cristd, dessa crenca da completude sagrada. De modo ana-
logo a esses “pontos singulares’; estdo as partes dos sacramentos
dos rituais sensiveis, que simbolizam a graca divina e invisivel.
Nesse sentido, observa-se uma nocao metafisica nesse conceito de
espaco sagrado, de tal modo que os “pontos singulares” ecoam a

grandiosidade do irrepresentével, sdo espacos terrestres e finitos,

107 “[...] in questo universo l'area singola, il suo concetto, passa in secondo piano cosi
come il limite o il confine”.

108 “[...] dove lo spazio stesso si annulla e si sublima”.
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sdo “momentos” e pequenas partes da totalidade Catdlica que,
normalmente, podem se “[...] dever a um dado acontecimento
que sucedeu naquele ponto” (p. 118)**. Sdo préximos, portanto,
da nocao de martyrium, de lugares sacros como testemunha, e

por isso sdo dotados de uma unicidade.

O segundo exemplo do locus rossiano refere-se as representacoes
espaciais consolidadas no imagindrio comum, as paisagens cons-
truidas e que permanecem vivas na memoria coletiva. Esses luga-
res sdo “[...] signos concretos do espago; e como signos estdo em
relacgdo entre o arbitrério e a tradigao” (ROSSI, 1966, p. 118)*°. A
nocao de praca italiana, que foi representada e fixada em um dado
momento pelos pintores do Renascimento, é um desses casos.
Em suas telas, foi construida “[...] a mais profunda nogao que nés
temos das pracas na Italia” (p. 118)'*, ou seja, trata-se da imagem
compartilhada, uma ideia de espaco que todos identificam como
o lugar publico essencialmente italiano. Nessa mesma direcao
encontra-se a nocao de “lugares psicoldgicos” defendida por Henri
Focillon e citada por Rossi (1966) para reforcar o seu argumento.
A “arte gética como lugar’; conforme o historiador francés, criou a
paisagem, o perfil, alinha do horizonte da Franca tal como as pes-
soas identificam e reconhecem “[...] uma poética que emana dela
[da arte gdtica como lugar], e ndo da geologia ou das instituigoes
capetingias” (FOCILLON apud ROSSI, 1966, p. 119)* Trata-se de
uma imagem compartilhada, construida segundo representagdes
visuais que se tornam paradigmas de um estilo ou de um esquema
espacial. Nesse sentido, para Rossi (1966, p. 119), a construcao

arquitet6énica torna-se “coisa humana por exceléncia” e estd “[...]

109  “[...] puo essere dovuta a un dato avvenimento che é successo in quel punto”.

110 “[...] questi luoghi sono i segni concreti dello spazio; e in quanto segni stanno in
rapporto tra l'arbitrario e la tradizione”.

111 “[...] ma quest’ora é anche la prima e piu profonda nozione che noi abbiamo delle
piazze d’Ttalia”.

112  “[...] una poetica che esce da lei [I'arte gotica come luogo] e non dalla geologia o
dall’istituzione capetingie”.



profundamente ligada ao evento origindrio, ao primeiro signo, a

sua constituicao, a sua permanéncia e a sua evolucao”*®.

Quanto aos exemplos de locus citados, observa-se que, no pri-
meiro, os lugares cristdos, hd uma nocao de espago sublime, mitico,
total e indiferenciado, e dos quais derivam-se os pontos singu-
lares. No segundo, o das paisagens construidas, ha uma confor-
macao imagética de espaco ideal e de estilo, uma resposta visual
as operacdes mentais de concepcao do espago, marcada por um
primeiro momento, tinico, tal como € a representagdo renascen-
tista das pracas italianas ou a ideia de “arte gética” Em ambos os
casos, trata-se da passagem do plano ideal, da construcéo pura-
mente mental, para o fato concreto, marcado por um tempo e por
um lugar especifico. Nos espacos catélicos, é a construcao, efetiva,
de um objeto edificatério que se aproxima e retrata o sagrado ou
o mitoldgico. No caso das pracas retratadas pelos pintores renas-
centistas, é a conformacdo de uma imagem, a representacao
em uma perspectiva que se tornou, coletivamente, reconhecida
como o que se indagava ser o espago publico ideal da cultura ita-

liana humanista.

Rossi (1966) ainda enfatiza a importancia do acontecimento, do
evento, nesses dois exemplos como aquilo que atribuiu individua-
lidade a construcdo material arquitetonica: € o momento de deri-
vacao dos principios espaciais, fundamentados em imagens ou
em discursos miticos e religiosos para a construcao de fatti con-
cretos. A importancia dada ao acontecimento, como define o pr6-
prio arquiteto, revela que a sua nocao de locus é determinada pelo

espaco e pelo tempo:

[...] Portanto o conceito de individualidade e seu limite, onde
esse comeca e onde termina, dizem respeito a relacao local

113 “In questo senso la costruzione, il monumento e la cittd, diventano la cosa umana
per eccellenza; ma in quanto tali, esse sono profondamente legate all’avvenimento originario,
al primo segno, al suo costituirsi, al suo permanere e al suo evolversi”.
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da arquitetura, ao lugar de uma arte. E, portanto, ao vinculo
e a prépria particularizacao do locus como um fatto singular
determinado pelo espaco e pelo tempo, por sua dimensao
topogréfica e por sua forma, por ser sede de acontecimentos
antigos e novos, por sua memoria. (ROSSI, 1966, p. 120)

Assim, a arquitetura, balizada pela tipologia como fundamento
formal e pela imagem mitica e poética como parametro ideal,
assume seu carater particular quando é associada a um “[...] acon-
tecimento e ao signo que fixou o acontecimento” (ROSSI, 1966,
p- 120)*. Ou seja, quando é marcada por um momento especi-
fico e um lugar concreto, tal como foram estabelecidos os “pontos
singulares cristdos’, as construcoes goticas francesas e as concre-
tas pragas italianas. Nesse sentido, a arquitetura, como dado real,
identifica-se com o fatto, com o acontecimento e, por isso, torna-

-se original. Contudo, Rossi (1966, p. 120) adverte que

[...] somente na historicidade da arquitetura ocorre aquela
separacao entre o elemento original e as formas que o mundo
antigo parece ter resolvido para sempre e do qual deriva o
carater de permanéncia que nés reconhecemos naquela
forma. Também por isso todas as grandes arquiteturas se
repropdem a arquitetura da antiguidade como se a relacao
fosse fixada para sempre; mas cada vez se repropde com uma
individualidade diferente.

Assume-se, portanto, que a noc¢ao de locus aponta para trés movi-
mentos analiticos. Primeiro, deve-se perquirir, por meio de pro-
cessos descritivos e classificatérios, as formas dos fatti urbani,
consideradas a matéria primordial da ciéncia urbana rossiana. Tais
elementos forneciam os “principios imutéveis da arquitetura’; que
operam “[...] de um modo suficientemente auténomo da concre-
tude do locus e da histéria” (ROSSI, 1966, p. 121-127)*. Tais nor-

mativas deveriam servir como parametro projetual para orientar o

114 “[...] che esse é nell’avvenimento e nel segno che ha fissato l’avvenimento”.

115  “[...Jgli immutabili principi [...] in modo sufficientemente autonomia dalla concre-
tezza del locus e della storia”



arquiteto, que em seguida deveria se ocupar “[...] com os lugares,
com os acontecimentos, com as situacoes e com a sociedade” (p.
122)"%, ou seja, com as questdes concretas e com 0 modo como ele
ira alterar o ambiente, a cidade, o entorno e a sociedade. A indivi-

dualidade de uma obra, portanto, comeca

[...] com o fato individual, na matéria, em seus eventos e
na mente dos que elaboram esse fatto. Consiste também
no lugar que determina uma obra: no sentido fisico, mas
também e, sobretudo, no sentido da escolha daquele lugar
e da unidade inseparével que se estabelece entre o lugar e
a obra. (ROSSI, 1968, p. 128)

Por fim, para completar o movimento investigativo circular, Rossi
(1966) recomenda que o arquiteto volte ao inicio do processo e
retome a leitura e o estudo dessa mesma cidade e de suas cons-
trugoes, dessa feita considerando a sua totalidade. Para isso, sera
fundamental atribuir juizo critico a cada edificacao e reconhecer,
nelas, os acontecimentos e as opcoes estilisticas que as motiva-
ram’, pois “[...] a histdria da cidade é também a histéria da arqui-
tetura, mas a histdria da arquitetura é, no maximo, um ponto de

vista de que se deve olhar a cidade” (p. 128)*.

Desse modo, em uma equacao espaco-tempo, a individualidade
acontece no momento da apari¢ao da obra e no simbolo que ela
adquiriu quando foi erguida, assegura Rossi (1966). Leon Battista
Alberti (1989, p. 451), ao determinar o juizo da beleza como uma
“faculdade cognitiva inata da mente’, afirma a apreensdo espon-
tdnea da arquitetura. Para o humanista, “[...] na configuragao e na

aparéncia dos edificios ha certamente uma exceléncia ou perfeicao

116  “[...] ma poi si preoccupa dei luoghi e degli eventi, delle situazioni e della societa”.

117 Rossi elogia a atitude de Bernini e Mies van der Rohe pelos seus interesses no estudo
das cidades e das edificacdes. Ao arquiteto milanés, ndo interessava entender a psicologia desses
dois mestres, e sim compreender o juizo que atribuiam a cada cidade, pois era esse juizo que
revelava as suas bases tedricas e herangas culturais (ROSSI, 1968, p. 129).

118  “La storia della citta e anche la storia dell’architettura; ma la storia della architettura
¢ al massimo un punto di vista con cui guardar ella citta”.
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da natureza que estimula o espirito e € imediatamente sentida”***
(p- 451). H4, em Rossi, essa mesma for¢a da manifestacdo, da apa-
ri¢do do fatto, do encontro estético como algo que promove sen-
sacoes e associagoes e, por isso, faz com que o espectador remeta
a um acontecimento histdrico.

Ainda mais préxima da nocao de singularidade de Rossi, implicita
no conceito de locus, é aideia de aura, de Walter Benjamin. Para o
filésofo alemao, a aura “[...] é uma teia singular, composta de ele-
mentos espaciais e temporais: a aparicio tnica de uma coisa dis-
tante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 2014, p. 180).
Cada fatti se destaca por representar o momento histdrico que
mobilizou a sua existéncia e por ocupar um lugar especifico, “[...]
governado pelo genius loci” (ROSSI, 1966, p. 117). E a cidade, por
sua vez, € um conjunto de registros de momentos, de fatti mate-

riais que representam distintos periodos.

A produgéo arquitetonica é, portanto, esse continuo jogo de repro-
por as formas arquiteténicas fixadas na Antiguidade (ROSSI, 1966).
Tais formas, ao serem retrabalhadas, ndao assumiam o valor de
reproducdo absoluta do passado, mas antes configuravam um pas-
sado renovado, um objeto que foi retirado de seu tempo histérico
original e que assumiu um novo sentido, pois os acontecimen-
tos que mobilizam as novas construcdes, ou seja, aquilo que lhes
garante individualidade, e o pensamento que orientou o arqui-
teto ndo sdo os mesmos do tempo pretérito. E precisamente este
o papel que Rossi (2009) defende para o arquiteto: conceber nao
apenas edificacdes, mas fatti urbani, favorecer o acontecimento,
gerar espacos para a vida cotidiana e para as acdes imprevistas,
conceber uma arquitetura com alcance civil e politico capaz de

marcar uma épOC&.

Segundo essa mesma ldgica, a histdria pode ser recontada como

119 “Nella configurazione e nell’aspetto degli edifici si trova certamente un’eccellenza
o0 perfezione di natura la quale stimola lo spirito ed é subito avvertita”



um fragmento, como uma composicao de elementos fisicos dis-
tribuidos ao longo da cidade e que ficam a disposicao do arqui-
teto-pesquisador como material primordial de sua investigacdo
(ROSSI, 1984c), afinal, “[...] a forma da cidade é sempre a forma
de um tempo da cidade, e existem muitos tempos na forma da
cidade” (ROSSI, 1966, p. 55)%. O estudo das formas urbanas, por-
tanto, é o meio mais adequado para o arquiteto decifrar a histd-
ria da cidade e de sua sociedade. Tendo isso em vista, examinar
os fragmentos urbanos como fatti materiais e discorrer acerca dos
significados que adquiriram ao longo do tempo eram, também,
papel do arquiteto. Desse modo, ndo é despropositado o interesse
do milanés pelo fragmento e pelo processo arqueoldgico que retine
pecas aparentemente desconexas a fim de compor um todo, um
inteiro compreensivel (ROSSI, 2009). Caberia ao arquiteto, por-
tanto, uma perquiricdo anédloga a do arquedlogo: a reconstituicao
da histéria urbana e social por meio de suas formas-fragmentos, a
reconstrucao dos significados origindrios de cada fatti. Com isso,
era garantido nédo sé restauragdo das camadas histéricas e tempo-
rais gravadas nas pedras da cidade, mas também a possibilidade

de adicionar novos sentidos a esses fragmentos.

O conceito de locus sugere um profundo didlogo entre a histéria
da cidade, os simbolos, os acontecimentos e a consciéncia cole-

121

tiva. Ao narrar a importancia dos eventos - miticos™ ou concretos

- na atribuicao de individualidade as interveng¢oes urbanas, Rossi
(1966) defende a nogédo de “imagem de cidade” nao apenas como
uma figurabilidade, mas também como uma paisagem reconhe-

civel e transmissivel a todos os cidadaos, inserida em uma cultura

120  “La forme della citta é sempre la forma di um tempo della cittd; ed esistono molti
tempi nella forma della citta”

121 No fim do segundo capitulo de L'architettura della citta, Rossi (1966) dedica-se longa-
mente ao caso da fundacao mitoldgica da cidade de Atenas, encarnado na construcdo do templo
dedicado a deusa Atena. Segundo ele, essa cidade é primeira ideia de fatti urbani, “[..]ela éa
passagem da natureza a cultura. Quando o mito se torna um fatto concreto no templo, ja surge
a relacao com a natureza e o principio logico da cidade, e esta se torna a experiéncia que se
transmite” (ROSSI, 1966, p. 153).

171



172

coletiva, na qual ela é a sintese de determinados valores: trata-se
de uma visdo de mundo compartilhada. E necessario, portanto,
considerar, no sistema de Rossi, a atuacdo da memoria coletiva
na construcao dessa visdo compartilhada de mundo. Se a cidade
corresponde a esse conjunto de fragmentos fisicos provenientes
de distintas temporalidades e abriga, ao mesmo tempo, elementos
pretéritos permanentes e novas intervengoes, a sua imagem é uma
coisa mutante, estd em constante alteracdo, mas tem a memoria
coletiva como “o fio condutor de toda a estrutura” (ROSSI, 1966,
151). E a memoria coletiva que estd encarregada de dar custédia
das transformacées da cidade e de suas permanéncias. E ela que

relaciona as sobreposicoes do tempo e do espago da cidade, pois

[...] a uniao entre passado e futuro esta na prépria ideia de
cidade, que percorre a memoria tal como ela percorre a vida
de uma pessoa e que, para concretizar-se, deve conformar a
realidade, mas também conformar-se nela. Essa conformacao
permanece em seus fatos tinicos, nos seus monumentos, na
ideia que temos deles. (ROSSI, 1966, p. 152)

Nesse contexto, 0 monumento recebe especial atencao, pois se
trata de um fatto de grande éxito social e cultural que superou o
tempo e conseguiu abrigar varias fun¢ées. H4 nele um forte cara-
ter simbdlico que exalta determinados valores civicos e, portanto,
sdo matérias privilegiadas da histéria. Por fim, ao citar La Mémoire
collective, do filésofo e socidlogo francés Maurice Halbwachs, Rossi
(1966, p. 151) conclui sua andlise acerca da complexa relacdo que
permeia o seu conceito de locus:

Ampliando a tese de Halbwachs, gostaria de dizer que a
cidade em si é a memoria coletiva dos povos; e como a memo-
ria é ligada aos fatti e aos lugares, a cidade é o locus da mem¢-
ria coletiva. Esta relacdo entre o locus e os citadinos torna-se,
entdo, aimagem predominante da arquitetura, da paisagem;
e como os fatti fazem parte da memoria, novos fatti crescem
juntos na cidade. Nesse sentido, de todo positivo, as grandes
ideias percorrem a histéria da cidade e a conformam.



Se, por um lado, Rossi reconhece o carater simbélico e histérico
dos monumentos e a importancia desses para a memoria cole-
tiva, por outro lado questiona a natureza coletiva dos fatti urbani.
Segundo ele, a construcao dos fatti revela a vontade de um res-
trito grupo de individuos, pois “[...] a arquitetura que se constitui,
e que ¢ a Unica valida, sempre deve a classe dominante” (ROSS],
1989, p. 9). Em outras palavras, a organizacao e as transforma-
¢oes da cidade sempre se referem as exigéncias de poucos indi-
viduos (ROSSI, 1966), deixando, assim, a maioria a margem da
histdria narrada pelas construgdes da cidade. Os fafti, portanto,
também mostram a instancia seletiva da histdria da arquitetura,
pois ela representava apenas um determinado ponto de vista da
cidade, uma vez que relata somente os acontecimentos histéri-
cos segundo o prisma de uma minoria. A arquitetura, por sua vez,
sempre respondeu aos poderes politicos dominantes. E por isso
que Rossi (1966, p. 127) afirma que nao h4, ainda, na histéria da
arquitetura, edificios de “oposicdo”. Para a arquitetura se impor
como um movimento contrario as forcas politicas predominantes
e se estabelecer como um “vasto movimento cultural” seria neces-
sario, segundo ele, o estudo dos periodos revoluciondrios para se
chegar ao desenvolvimento de solugdes alternativas para a orga-

nizacdo da sociedade.

A compreensao dos fatti, para o arquiteto milanés, nao se d4, con-
tudo, apenas na esfera do comum, do plano civico e coletivo, pois
também € fruto da experiéncia pessoal de cada pessoa. Em diver-
sas passagens de Autobiografia Scientifica (2009), Rossi menciona
o impacto que lhe provocou o livro Vie de Henri Brulard, de Sten-
dhal'®?, obra repleta de diagramas e ilustragées que acompanham
o texto. Impressionou-lhe o modo livre e despretensioso com que
o autor representava as plantas arquitetOnicas, essa “estranha
combinacao entre a autobiografia e a planta de casa’, e por isso

considerava que a obra havia sido sua “primeira apropriacao da

122 Stendhal é o pseuddnimo do escritor Marie-Henri Beyle.
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arquitetura” (ROSSI, 2009, p. 25). Tais representagdes lembravam-
-lhe a variacdo de um manuscrito e prescindiam do rigor métrico,
porque eram marcadas pela grafia pessoal do escritor francés. E,
nesse sentido, Rossi reivindica também a importéancia do trago
pessoal do artista e do arquiteto na producao de suas obras, e,
consequentemente, refere-se a experiéncia subjetiva da cidade e
amemdria pessoal.

As motivacoes individuais do arquiteto como fundamento cria-
tivo, pouco mencionadas em Larchitettura della citta (1966), sdo
esmiucadas em Autobiografia scientifica (2009), mediante as des-
cricoes de suas recordacoes e da forma como cada uma dessas con-
tribuiu para a concepcao de suas obras arquitetonicas e artisticas.
Vale demarcar ainda que, para ele, memdria coletiva e memoéria
pessoal nao sao planos opostos ou contraditérios, uma vez que
ambas abordam o mesmo problema: referem-se a experiéncia na
cidade, a atencdo aos objetos, as suas figuracoes e a percepcdo do
artista no espago urbano.

A poténcia, a for¢a da racionalidade é compreender toda
a experiéncia do homem e da memdria coletiva. O projeto
de um todo, ou a aten¢do a um objeto, a experiéncia mais
aparentemente objetiva, ou aquela mais aparentemente
autobiografica sdo na realidade um conceito dialético de
experiéncia da cidade e, portanto, do homem. Porque
acredito justamente que é nesse espacgo entre a vida e a
morte do homem, e, portanto, dos homens, do futuro e da
memdria, ou seja, a memoria pessoal, a memoria coletiva,
que estd o fundamento de toda experiéncia cientifica e
artistica. Acredito que se aos meus primeiros desenhos eu
dava maior peso a um tipo de experiéncia pessoal, hoje sao
mais maduros estes desenhos que compreendem os dois
aspectos: o aspecto de uma experiéncia pessoal das coisas,
que se traduz e que se deseja tentar-se em uma experiéncia
coletiva e vice e versa. (ROSSI, 1998, p. 37)'#

123  “[...] La potencia, la fuerza de la racionalidad es la de comprender toda la experiencia
del hombre y de la memoria colectiva. EL proyecto de un todo, o la atencion a un objeto, la
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A Autobiografia de Rossi (2009) esté repleta de recordacdes de
momentos marcantes de sua infancia burguesa e de sua forma-
¢do catolica. Mas também conta com as narracoes dos fatos que
contribuiram para o seu interesse pela figuracao, pelas formas dos
objetos e pelos seus respectivos significados. Nessa obra ele des-
creve, comriqueza de detalhes, ndo sé as impressoes de sua juven-
tude, o impacto diante dos grandes monumentos e dos famosos
edificios italianos, como também o seu interesse pelos pequenos

objetos domésticos:

Talvez a observacdo das coisas tenha sido a mais importante
edificacdo formal; entdo a observagao se transformou em
memoria dessas coisas. Agora, parece-me veé-las todas dis-
postas como utensilios em uma bela fila, alinhadas como um
herbério, em uma lista, em um diciondrio. Mas essa lista entre
imaginacao e memoria néo € neutra, ela retorna sempre a
alguns objetos e, nestes, constitui também a deformagao ou,
de algum modo, a evolugao. (ROSSI, 2009, p. 44)*

A imagem do Colosso di San Carlo Borromeo, do Sacro Monte
(FIGURA 1), uma gigantesca estdtua que possui uma escada interna
acessivel ao publico e que permite visualizar a cidade de Arona do
alto, foi objeto de especial interesse de Rossi para refletir sobre o
naturalismo dos objetos e a relacao “interior-exterior” da arqui-
tetura. Tal como o arquiteto descreve, durante sua infincia em

Miléo, as viagens para a regiao do Lago Maggiore eram constantes

experiencia mds aparentemente objetiva, o aquella mds aparentemente autobiogrdfica, son en
realidad el concepto dialéctico de la experiencia de la ciudad, y por lo tanto del hombre. Porque
creo justamente que en este espacio, entre la vida y la muerte del hombre, y por lo tanto de los
hombres, del futuro y de la memoria personal, la memoria colectiva, estd el fundamento de
toda experiencia cientifica y artistica. Creo que en mis primeros disefios deba mayor peso a un
tipo de experiencia personal de las cosas, hoy son mds maduros estos disefios que comprenden
los dos aspectos: el aspecto de una experiencia personal de las cosas, que se traduce y que
desea insertarse en una experiencia colectiva, y viceversa”.

124 “Forse ['osservazione delle cose e stata la mia piu importante educazione formale;
poi l'osservazione si é tramutata in una memoria di queste cose. Ora mi sembra di verle tutte
disposte come utensili in bella fila; allineate come in un erbario, in un elenco, in un dizionario.
Ma questo elenco tra immaginazione e memoria non é neutrale, esso ritorna sempre si alcuni
oggetti e ne costituisce anche la deformazione o in qualche modo [’evoluzione.”
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FIGURA 1:

Colosso di San Carlo Borromeo, Giovan
Battista Crespi, Arona, 1614-1698.
Fonte: ROSSI (2009, p. 22).
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e tal ponto turistico causou-lhe especial comocao. Mais tarde, a
imagem da palma da méao do santo, aberta e levantada em diregao
ao céuy, foi elemento constante nas colagens e nas composicoes
imagindrias do arquiteto-artista. O colosso, ou a mao santa, nor-
malmente representado em primeiro plano, toma frente na pai-
sagem e na densidade urbana, como se conferisse uma bencao as

cidades representadas por Rossi.

Em Composizione com San Carlo - citta e monumenti (1970)
(FIGURA 2), a estatua é representada em frente a fragmentos do
Unita Residenziale de Gallaratese e do Monumento ai Partigiani,
em Segrate, todas elas obras assinadas por Aldo Rossi. Em Com-
posizione con cimitero di Modena (1979) (FIGURA 3), a figuracdo
sagrada se repete e, dessa vez, em frente ao cemitério, proje-
tado por ele. Essa relacdo com a imagem sacra é evidenciada na

seguinte passagem:

Por fim, na educacao da infancia nao posso esquecer o Monte
Sacro de San Carlo e outros Montes Sagrados que visitava-
mos na orla dos lagos. Indubitavelmente, foi o meu primeiro
contato com a arte figurativa e era, como sou, atraido pela
fixacao e pela natureza, pelo classicismo das arquiteturas
e pelo naturalismo das pessoas e dos objetos. O éxtase que
experimentava suscitava em mim formas de exaltada frieza,
queria também, aqui, entrar para além da grade, colocar um
objeto meu sobre a toalha da dltima ceia, sair da condicao de
quem passa; em cada projeto ou desenho meu creio existir a
sombra desse naturalismo, que vai para além das bizarrias e
das feridas dessas construgoes. (ROSSI, 2009, p. 25)**

Outras grandes referéncias extraidas dos momentos de sua infancia

125 “Infine tra l’educazione dell’infanzia non posso dimenticare il Sacro Monte di S. e
gli altri Sacri Monti che visitavamo al confine dei laghi. Indubbiamente é stato il mio primo
contatto con larte figurativa ed ero, come sono, attratto dalla fissita e dalla naturalezza, dal
classicismo delle architetture e dal naturalismo delle persone e degli oggetti. La sospensione che
ne provavo suscitava in me forme di esaltata freddezza, anche qui volevo entrare oltre la grata,
disporre un mio oggetto sopra la tovaglia consumata dell’ultima cena, uscire dalla condizione
di che passa; in ogni mio progetto o disegno credo vi sia 'ombra di questo naturalismo, che
va oltre le bizzarrie e le piaghe di queste costruzioni”.
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de cima para baixo:
FIGURA 2:

Composizione com S.

(arlo - citta e monumenti,
Aldo Rossi, 1970.

Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO
(1993, p. 95).

FIGURA 3:

Composizione con Cimitero
di Modena, Aldo Rossi, 1979.
Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO
(1993, p.94).



e constantemente trabalhadas em suas ilustracoes e pinturas sao as
chaleiras, os bules, os copos e talheres: utensilios da vida doméstica
(ROSSI, 2009). Tais objetos, conforme Adjmi e Bertolotto (1993),
eram desenhados obstinadamente por Rossi e representados em
escalas desproporcionais, que se equivaliam as dimensdes das
edificacdes, conformando verdadeiras “paisagens domésticas” (p.
101). Outras vezes, pontuam os autores, esses artefatos tornavam-se
abrigos, lugares habitaveis ou se transformavam, até mesmo, nos
proprios habitantes de uma edificacao, tal como se configura em
Il ritorno dalla scuola (1984) e Il teatro domestico (1987) (FIGURA 4).

A referéncia ao Sacro Monte e as cafeteiras, em suma, aos “obje-
tos de afeto’), eram de fato uma reflexao sobre a forma arquitet6-
nica, pois o que estavam em jogo no estudo dos objetos banais
eram as relacdes interno e externo, os problemas proporcionais e
de escala, e as solucdes de espaco. Para além das questoes referen-
tes a espacialidade, Rossi via um potencial de transfiguracdo das

Il teatro domestico,

Aldo Rossi, 1987.

Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO 4: h ' 4l :u'h
(1993, p. 110)

I
FIGURA 4: El 1
wy
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FIGURA 5:

Planta do Cimitero de San Cataldo,
Aldo Rossi, Modena, 1971-1978.
Fonte: FERLENGA (2001, p. 52).

coisas que estavam ao seu redor, ou seja, um potencial semantico
dos objetos de sua vida cotidiana. Era, entdo, fundamental para o
arquiteto saber eleger os seus “objetos de afeto’; pois esses, assim
como o conhecimento das formas da cidade, também eram refe-
réncias vélidas. E essa liberdade de deslocamento das formas de
seu estado original ou de sua fun¢ado, que Rossi parece operar, tra-
balhando com objetos como se fossem fragmentos arqueolégicos

sem significados estabelecidos.

Mas a questao do fragmento em arquitetura é muito impor-
tante porque talvez apenas as destrui¢oes exprimam com-
pletamente um fato. Fotografias da cidade durante a guerra,
secdo de apartamentos, brinquedos quebrados. Delfos e
Olimpia. Esse poder de usar pecas de mecanismos cujo senso
geral é em parte se perdeu sempre me interessou, também
formalmente. Penso em uma unidade, ou em um sistema
feito somente de fragmentos recompostos: talvez apenas um
grande impulso popular possa dar o sentido de um desenho
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geral. (ROSSI, 2009, p. 29)*

A relevancia dos objetos de afeto, do fragmento resgatado pela
memoria, revela o posicionamento projetual do arquiteto italiano.
As formas dadas pela experiéncia e pela meméria sdo apropriadas
ereiteradas pelo milanés com o objetivo de lhes atribuir outras fun-
¢oes e significados, pois, para ele, “[...]o emergir das relacoes entre
as coisas, mais do que as prdprias coisas, coloca sempre significa-
dos novos” (ROSSI, 2009, p. 41). Trata-se, portanto, de uma memo-
ria que escapa a narrativa linear histérica, é a mémoire involontaire
de Proust, sinalizada por Benjamin (1983): é a lembranca pessoal
que surge de forma espontanea e imprevisivel, ou seja, pelo acaso.
O passado é retornado ao presente por meio de sensagoes, emo-
¢oes e sentidos que dao a ver as experiéncias de cada individuo.
Em Rossi, as percepgoes visuais da sua infancia e de suas viagens
sdo as mais fortes. Esse passado fragmentado, o da experiéncia, que
se torna o seu repertdrio figurativo a ser retrabalhado. O exemplo
mais célebre dessa operacéao € a sua proposta para a ampliacdo do
Cimitero di San Cataldo, em Modena. O desenho inicial, tal como
narrou, foi concebido no quarto de um hospital, quando se recu-
perava de um acidente automobilistico e sentia apenas as “dores
dos ossos” A estrutura Gssea, o fragmento e a “[...] conformagao
osteoldgica do corpo como uma série de fraturas por reconstituir”
(ROSST, 2009, p. 33) ficam evidentes no desenho do edificio cen-
tral do projeto, constituindo, conforme Ferlenga (2001, p. 50), uma
“espinha dorsal” que conecta os dois elementos monumentais, o
cubo e o cone (FIGURA 5).

A representacao do esqueleto e dos 0ssos como partes que se

completam em um todo foi também tema de muitos de seus

126  “Ma la questione del frammento in architettura é molto importante poiché forse
sole le distruzioni esprimono completamente un fatto. Fotografie delle citta durante la guerra,
sezione di appartamenti, giocattoli rotti. Delfi e Olimpia. Questo poter usare pezzi di meccanismi
il cui senso generale ¢ in parte perduto mi ha sempre interessato anche formalmente. Penso
a un’unitd, o a un sistema fatto solo di frammenti ricomposti: forse solo una grande spinata
popolare puo darci il senso di un disegno generale”.
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desenhos. Em Costruzioni in collina (1983) (FIGURA 6), a ossada
de um cavalo e de um crustédceo estdo ao lado dos blocos retan-
gulares do Cemitério de Modena e dos compridos pilares da
Villa Borgo Ticino, ressaltando suas semelhancas figurati-
vas. Outro fragmento extraido de suas experiéncias e bastante
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FIGURA 6:

Construzioniin collina, Aldo Rossi, 1983.
Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO (1993, p. 84).

empregado em suas obras arquitetdnicas e ilustracdes é a
coluna de Filarete (FIGURA 7), do incompleto Palazo Ca' del Duca,
no Canal Grande: “A coluna e seu embasamento” é “um princi-
pio e um fim’, um “[...]simbolo de arquitetura devorada pela vida
que a circunda” (ROSSI, 2009, p. 27)"*". A mesma relagao de uma
coluna do canto isolada foi referéncia para o projeto da Unita
Residenziale Friedrichstadt (1981) (FIGURA 8).

A interpretacdo da cidade como um conjunto de fragmentos
arqueoldgicos de diversas temporalidades e a importancia das
memorias, coletiva e individual, para a compreensdo da comple-
xidade dos fatti possibilitaram a Rossi o enfrentamento das formas
em suas complexidades figurativas. Conforme o arquiteto argen-
tino Adrian Gorelik (1998, p. 94), cada objeto, fosse uma chaleira,
uma espinha dorsal ou um cone, era encarado como livre de fungdo
e significado fixos, eram apenas formas, prontas para serem “dis-
postas arbitrariamente sobre um tabuleiro neutro” e para se asso-
ciarem a outras referéncias a fim de estabelecer diversas relacoes
e valores culturais distintos. Desse modo, como conclui Gorelik
(1998), Rossi abre uma possibilidade de correspondéncias de sig-
nificacdes e de valores simbdlicos para elementos dados aprioristi-
camente. As formas, para ele, possuem um valor em sua imagem e
em sua capacidade de evocar outras imagens e, portanto, no esta-
belecimento das relacoes semanticas. Elas, de tal modo, sempre
possibilitavam uma ambiguidade de sentido e um potencial para

criar outros novos.

O conceito de citta analoga que possibilitou a operagéo rossiana
de atuar na relacédo entre a forma e o simbolo. E a superacio das
etapas de descricdo e de conhecimento descritas no L'architettura

127 “[...] colonna e il suo basamento, questa colonna che é un principio e una fine [...]
un simbolo dell’architettura divorata dalla cita che la circonda”.
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acima:

FIGURAT:

Coluna angular do Pallazo Ca’ del Duca, Antonio
di Pietro Averlino (Filarete), Veneza, 1461.
Fonte: ROSSI (2009, p. 22).

a direita:

FIGURA 8:

Complexo residencial Friedrichstadt, Aldo Rossi, Berlim, 1981
Fonte: FERLENGA (2001, p. 102).
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della citta e “[...] a capacidade da imaginacdo que nasce do con-
creto’; como pontua Gorelik (1999, p. 214). Essa é a chave do pro-
cedimento inventivo rossiano, uma vez que as tipologias formais
fixadas pela tradicdo poderiam assumir sentidos auténticos por
marcarem 0s novos acontecimentos, mas sem perder, contudo,
sua relacdo com o passado e com os seus significados primeiros.
Em um pensamento puramente formal, com destaque para o pro-
blema da representacédo e da transmissibilidade figurativa, Rossi
consegue, entdo, estabelecer um plano de semelhancas figurati-
vas entre areas, situacoes, edificios e objetos, destituindo-os de
um tempo Unico, recuperando-os do passado, para trazé-los ao
presente. E, conforme pontua Narpozzi (1992, p. 171), uma “[...]
atitude de colecionista que ‘arranca’ as coisas do tempo histérico

e as isola do contexto que pertenciam, as eleva fora do tempo”

Para Gorelik (1998), a figura da citta analoga, além de ser o
momento supremo do desenvolvimento projetual, propde romper
com o processo de naturalizacdo da cidade, uma espécie de atitude
trivial por parte dos cidadaos diante da producao coletiva urbana
e dos seus processos de mudanca e conservagao, uma vivéncia na
cidade sem experiéncia, enfim, uma dorméncia produzida pelo
shock dos estimulos provocados pela cidade, tal como teorizou o
sociélogo alemao Georg Simmel. Ainda de acordo com o arqui-
teto argentino, a citta analoga propoe um caminho inverso a tal
processo que levou a percepcao distraida, a atitude blasé e ao dis-
tanciamento da postura critica diante das imagens urbanas. Esse
conceito rossiano “[...] permite colocar em cena as figura¢oes natu-
ralizadas da cidade, desconstruindo-as e compondo suas diferen-
tes qualidades temporais e espaciais” (GORELIK, 1999, p. 210),
permitindo os desdobramentos das imagens e das simbolizacoes

culturais que a cidade produz.

Por fim, para que esses fragmentos recolhidos pela experiéncia
citadina ou pela rememoracao pessoal encontrem um novo lugar e
recebam novos significados, eles devem ser esquecidos. O esque-

cimento é o movimento final de toda operacgéo légico-analdgica, é



“[...] o objetivo de uma inalteravel selegdo da tipologia das cons-
trugdes pictéricas e graficas” (ROSSI, 2009, p. 68)*%. E quando o
arquiteto, com suas recordacodes e afinidades figurativo-anal4gi-
cas, sai de cena e dé espaco ao outro. Afinal, o arquiteto milanés
acreditava que “[...] o projeto pode ser a conclusao ou ser esque-
cido e confiado a outras pessoas e situagoes” (ROSSI, 2009, p. 65)*%.
A arquitetura assume entdo sua razao de ser: um espaco para o
acontecimento, para o imprevisto, o lugar da agao humana se torna
“[...] um fundo perceptivel apenas para o especialista” (p. 71). Ela
deve ser esquecida para desenvolver a vida. Ao lado desse esque-
cimento, também deixa levar um pouco da identidade do autor e
das coisas que ele observou, uma vez que o préprio processo de
descricdo de certa forma revela a sua identificacdo com a coisa des-
crita. Por isso, os projetos Cabina dell’Elba e do edificio em Galla-
ratese mobilizaram o mesmo raciocinio da relacao da cidade com
a habitacédo e a vida do homem, apesar de serem “[...] cépias de
observagoes e de tempos diversos” (p. 65)*.

E nesse sentido que Vittorio Savi (1998, p. 52), no texto Olvidar a
Rossi, publicado na revista argentina Block, ndo sente receio em
convidar o leitor para o trabalho de esquecer a figura de Aldo Rossi.
Nesse ensaio, Savi relembra o discurso de Enzo Paci por ocasido
da homenagem a morte de Ernesto Nathan Rogers. Naquela cele-
bracao, Paci defendeu o esquecimento da “[...] existéncia do autor-
-arquiteto, com o fim de privilegiar a esséncia de sua autoridade
arquitetdnica e de garantir que tal esséncia continue no tempo”
(apud SAVI, 1998, p. 52). Era o que também pensava Rossi (2009):
que o autor, em sua curta existéncia terrena, pode ser esquecido,
mas a sua producao arquitetdnica, como fatto, persiste no tempo.

Ainda assim, ressalta ele, “[...] a arquitetura, para ser grande, deve

128 “Dimenticare l'architettura o qualsiasi proposizione era ['obiettivo di una scelta
immobile della tipologia delle costruzioni pittoriche e grafiche [...]”.

129 “[...] Cosi credo che il progetto puo essere la conclusione oppure essere dimenticato
effettivamente e affidato ad altre persone o situazioni”.

130 “[...] sono come copie di osservazioni e tempi diversi”.
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ser esquecida ou colocar apenas uma imagem de referéncia que se
confunde com as recordagdes” (ROSSI, 2009, p. 71)®. Ou seja, ao
contrario do homem, a arquitetura pode resistir ao tempo, mas seu
valor, a sua raison d'étre, nao é sustentar um valor em si mesmo,
tal como um objeto artistico guardado em um museu, mas ser um
organismo vivo, servindo sempre com uma cena para o aconte-
cimento humano. O esquecimento é, portanto, conforme pontua
Gutiérrez (2001, p. 135), “[...] o desejo de liberar a arquitetura do
principio do autor, para facilitar sua transformagao em veiculo de

experiéncia e sua insercdo no curso da vida”

No sistema rossiano, as memadrias, a coletiva e a pessoal, atuam
como mediadoras da temporalidade de dois extremos: a forma
arquiteténica (encarnada nas pedras, nas cidades, na matéria de
longa duracéo e extraida das leis tipoldgicas) e o simbolo (mutével,
que acompanha o instante, representa o acontecimento e demarca
um periodo curto). O primeiro tipo de memoria é fundamental
para demarcar as relacdes entre a forma e a sociedade, e entre o
simbolo, a cultura e a identidade social. J4 a memoria subjetiva
autoriza ao autor o uso da poética analdgica, da interpretacao e da
ressignificacdo das formas elegidas aprioristicamente. Por isso, é
necessario ao arquiteto o esquecimento de sua propria criacdo e
das relacoes que foram mobilizadas para seu surgimento. A arqui-
tetura, por fim, segundo Rossi (2009), podera cumprir seu papel
como lugar dos acontecimentos e para a livre interpretacéo e asso-

ciacdo daqueles que vao vivencia-la.

131 “Larchitettura per essere grande deve venire dimenticata o porre solo un’immagine
di riferimento che si confonde con i ricordi”



3.2.
A metafisica aldorossiana e os tempos da cidade

Embora as contribuicdes arquitetonicas de Aldo Rossi sejam bas-
tante difundidas nos grandes manuais arquitetdnicos, em decor-
réncia de seu relevante papel no movimento neorracionalista'?,
muitas dessas interpretacoes reduzem seus trabalhos teéricos e
praticos a meros esquemas, ndo revelando a complexidade do
pensamento do arquiteto. A rigor, o conjunto de sua obra orga-
niza-se segundo duas dimensdes que aparentemente sao confli-
tantes. Em uma delas, observa-se uma pesquisa tedrica pautada
na légica de um discurso racional, em que o rigor disciplinar, a
retomada da importéancia da histdria, o recurso da investigacao
analitica das formas da cidade e a classificacdo dessas em tipolo-
gias se constituiram nos fundamentos estabelecidos pela “cién-
cia urbana” Na segunda dimenséo, encontram-se os projetos, as
obras arquitetdnicas e artisticas que estdo fortemente marcadas
por suas subjetividades e poéticas, ambas influenciadas pelo con-

ceito da citta analoga.

A nocao de citta analoga permitiu a Rossi reunir objetos e figu-
ras de distintas condicdes e origens em uma tnica representacao,
ou seja, elas compartilhavam, entre si, correspondéncias formais
e/ou evocavam a experiéncia pessoal do autor. E, portanto, uma
teoria projetual que considera a vivéncia pessoal e as capacida-
des de rememoracao e de imagina¢cdo como mecanismos nuclea-
res ao processo compositivo arquitetdnico. Ambas as dimensoes, a
racional e a poética, revelam a vontade do milanés de querer apro-
ximar os campos da teoria e da prdxis, uma vez que ele nao os via

como esferas opostas, e sim como perspectivas complementares

132 Kenneth Frampton (2008), tedrico da arquitetura, localiza, de forma panoramica,
numerosas tendéncias artisticas durante esse periodo de 1960-1970, tais como o populismo, o ra-
cionalismo, o estruturalismo, o produtivismo, o neovanguardismo, organizadas segundos critérios
formais. Ele restringe o termo pos-modernismo as tentativas nao muito bem-sucedidas de inter-
nacionalizar o debate promovido pela Bienal de Veneza de 1980, denominada Strada Novissima.
Rossi, por sua vez, configurou o grupo do racionalismo ou neorracionalismo (FRAMPTON, 2008).
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e correlatas. Na perspectiva rossiana, o processo analégico era
o movimento final de sua teoria, que almejava, em um primeiro
momento, “[...] analisar a forma e 0o mundo da forma para alcan-
¢ar uma construgao auténoma” (ROSSI, 1975, p. 372), para, em
seguida, manipular tais elementos visando a constituicdo de uma
nova composicao. Também néo significou o abandono da pos-
tura racional, tao reivindicada em sua obra escrita. Ao contrario,
advogava que o recurso analégico se referia a um determinado
momento de um rigoroso processo, no qual o projeto arquiteto-
nico seria o produto de uma investigacao metddica que conside-

rava também o posicionamento pessoal.

O conceito de citta analoga, nao explicitamente mencionado no livro
de 1966, foi citado posteriormente em dois artigos: L'architettura della
ragione come architettura di tendenza, desenvolvido para o catélogo
da exposicao Illuminismo e architettura del Settecento Veneto, e a
Introdugao da segunda edicdo italiana de L'architettura della citta,
ambos publicados em 1969. Nesses escritos, Rossireforca o conceito
de analogia, esclarecendo-o mediante uma comparac¢ao coma obra
Capriccio com edifici palladiani (1755), de Canaletto. A operagao
empregada por esse pintor do Setecentos foi a de transpor monu-
mentos palladianos ideais para um unico sitio. O intuito do pintor
era constituir uma paisagem imaginéria de Veneza, elaborada com
“[...] elementosligados a histéria da arquitetura e da cidade” (ROSSI,
1975, p. 370), enfim, idear uma cittd analoga aquela tomada como
referéncia. Em 1976, o mesmo tema ganhou destaque na obra La citta
analoga: tavola (FIGURA9), assinada por Rossi junto com Eraldo Con-
solascio, Bruno Reichlin e Fabio Reinhart e exposta na Biennale di
Venezia. O painel era uma grande colagem formada por diferentes
fragmentos extraidos de obras artisticas, projetos arquitetonicos e tra-
cados urbanos, ora consagrados pela histdria, ora assinados pelo pré-
prio Aldo Rossi. Nesse trabalho, nota-se uma forma radical de propor
uma teoria arquitetonica. Resumida em uma tinica imagem, seu prin-
cipal objetivo era incorporar distintos tempos e diversas camadas
de sentido que sao observéaveis quando se investigam as formas da

cidade. Sobre tal discussao, o autor esclareceu:
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FIGURA 9:

Painel La citta analoga, Aldo Rossi, Bruno
Reichlin, Fabio Reinhart and Eraldo
Consolascio, 1976. Fonte: ROSSI (1976a. p. 5).
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Parece, contudo, claro que o painel sugere, de modo bastante
pléstico, a imagem do significado diverso que projetos dis-
tintos produzem através de uma montagem relativamente
arbitréria; para retirar cada valor mecanico ou mecanismo
a essa construgao, que os autores, mais ou menos automa-
ticamente introduziram nas coisas, objetos, recordacdes,
buscando exprimir uma dimenséo ao entorno da memdria.
(ROSSI, 19764, p. 7)**

Ailustracdo da ordem ddrica de Andrea Palladio e as plantas edifi-
catorias assinadas por Michelangelo, Bramante, Le Corbusier, Bor-
romoni e Piranesi compartilham a mesma superficie desse painel.
Tais imagens célebres também se conjugaram com os desenhos
técnicos e com os croquis do Cimitero di San Cataldo, em Modena;
da Villla Borgo Ticino e dos Uffici della Regione, em Triste; da Unita
Residenziale San Rocco, em Monza, todos concebidos por Rossi.
Ha lugar, até mesmo, para as chaleiras, as janelas e as cabines de
praias, figuracdes comumente usadas pelo arquiteto em seus tra-
balhos artisticos. Todos esses elementos, supostamente dispostos
de forma arbitraria, foram articulados segundo suas aproximacoes
formais, de tal modo que a composicao final é apenas apreensivel

mediante o artificio da mem©ria.

Essa técnica da colagem empregada na construgdo do painel,
bem como a adogao dos elementos histéricos como poética, avi-
zinha-se das questdes e dos procedimentos adotados pela Pintura
Metafisica. Vanguarda predominantemente italiana que emergiu
durante o fim da Primeira Guerra, esse estilo de pintura foi classi-
ficado como uma vertente do realismo, mas também flertava com
algumas inquiricoes surrealistas. Em reacao as experiéncias futu-
ristas, artistas como Giorgio De Chirico, Giorgio Morandi, Mario

Sironi, Felipe Casorati e Ubaldo Oppi reuniam-se informalmente

133 “Mi sembra comunque chiaro che la tavola renda in modo abbastanza plastico I
‘immagine del significato diverse che progetti distinti producono attraverso un montaggio rela-
tivamente arbitrario; per togliere ogni valore meccanico o di meccanismo a questa costruzione
gli autori, pitr 0 meno automaticamente, hanno introdotto cose, oggetti, ricordi cercando di
esprimere una dimensione dell’intorno e della memoria”.



ao redor das revistas Valori Plastici e Novecento. Eles interpreta-
ram a herancga do passado como uma nova perspectiva para os
rumos da arte moderna italiana. Assim, ndo demorou para que,
apos a exposicao do painel da citta analoga, os historiadores da
arte e da arquitetura estabelecessem relagdes entre a obra e o con-
ceito aldorossiano de citta analoga a expressdo artistica da “pin-
tura metafisica”

No campo da critica, entretanto, a reacao imediata ao painel nao
foi muito positiva, em especial, o posicionamento dos italianos
Manfredo Tafuri e Francesco Dal Co. Na interpretacao do primeiro,
divulgada no ensaio L'architecture dans le Boudoir (1974), a gera-
¢do dos arquitetos italianos das décadas de 1960-1970, visando a
reconstrucao da disciplina arquitetonica, apropriou-se tanto da
linguistica quanto das técnicas artisticas do Movimento Moderno.
No olhar tafuriano, tal atitude, além de revelar um posicionamento
nostélgico em relacdo ao passado préximo, reduziu os elementos
da tradicao moderna a meros “fragmentos enigméticos’, a “[...]
sinais mudos de uma linguagem cujo c6digo havia se perdido”
(TAFURI, 1974, p. 38). O critico alegou que aqueles que desejavam
que a arquitetura “falasse’; ou seja, os arquitetos que adotavam
as categorias do campo linguistico, eram forcados a se afastar do
mundo da realidade e da experiéncia cotidiana. Afinal, os materiais
do “magico circulo da linguagem” eram completamente alheios
de qualquer significado. Por fim, em seu diagndstico, a arquite-
tura tornava-se uma operacao anti-histérica e era “[...] reduzida
ao grau zero de toda ideologia arquitetonica, de qualquer sonho
de funcéo social” (TAFURI, 1974, p. 38).

Especificamente em relacao a teoria analdgica e aos projetos de
Rossi, Tafuri (1974) os condenou por seu completo distanciamento
do universo empirico e real. O conjunto da obra do arquiteto, no
julgamento do critico, resumia-se a um sistema auténomo, estru-
turado em simbolos que nao se justificavam por fatores externos,
mas apenas por suas proprias relacoes. Tal estrutura, fechada em

si mesma, néo seria capaz de efetivamente se comunicar com o
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outro, pois revelaria, apenas, os seus proprios c6digos e a natureza
de suas leis, cujo “[...] imperativo categdrico € a absoluta aliena-
¢ao da forma” (TAFURI, 1974, p. 42). Era, portanto, uma linguagem
sem significado, uma tautologia linguistica que nao atingiu o resta-
belecimento da disciplina, mas antes promoveu a sua dissolucdo:

Rossi proclama um alfabeto que rejeita articulagées. Como
a representacdo abstrata de suas préprias leis arbitrérias,
ela torna artificio para seu préprio campo. Por este meio, tal
arquitetura remonta a natureza estrutural da prépria lingua-
gem. Exibindo uma sintaxe de signos vazios, exclusdes progra-
madas, limitagdes rigorosas, ela revela a inflexivel natureza do
arbitrario e da falsa dialética entre a liberdade e as normas que
sdo caracteristicas da ordem linguistica. (TAFURI, 1974, p. 42)

Mais tarde, em 1982, no Storia dell’architettura italiana™*, Tafuri
reafirma sua posicao sobre a producao tedrica e projetual de Rossi
e de sua geracgdo. Para ele, as discussdes mobilizadas dentro do
ciclo de Ernesto Nathan Rogers - que discutia a relacao entre a
arquitetura e a linguagem e do qual Rossi era um membro atuante
-, abriram espaco para horizontes em que os ambitos da subjeti-
vidade e da experiéncia pessoal atuassem como justificativas para
a producéo arquitetonica. Esse posicionamento introspectivo, de
acordo com o critico italiano, pertencia apenas ao campo da ima-
ginacao e, assim, revelava-se como uma atitude obstinadamente
alienada, pois “[...] qualquer um que se emerge no campo do ima-
gindrio hoje - tal como Blanchot nos alertou - é for¢ado a anular
espaco e tempo, para envid-los profundamente na inexisténcia do
«espaco literario»” (TAFURI, 1989, p. 137).

Enquanto Tafuri definiu a linguagem rossiana como incomuni-
cavel, Dal Co, em Criticism and Design (1978), desaprova-a por
seu simplismo e redundancia. Na avaliacdo desse critico, a arqui-
tetura de Rossi era marcada pela “vocacao narrativa” e pela “veia

134  Para esse trabalho foi consultado a versao norte-americana da obra, History of Italian
Architecture, de 1974.
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nostalgica) e tal linguagem s6 era compreensivel se fosse possi-
vel acessar o universo autobiografico do autor, uma vez que suas
obras referenciavam apenas as descri¢gdes de seu processo criativo,
que, por sua vez, remetia as suas experiéncias pessoais. A imagem
final da obra, dessa forma, sempre estaria associada ao desenvol-
vimento compositivo do autor, o que impossibilitava a sua aber-
tura para distintas interpretagdes. Era um objeto que nao poderia
assumir outros significados, uma “[...] imagem congelada naquilo
que ela representa” (DAL CO, 1978, p. 162) e, portanto, ndo traria
nenhum progresso ao campo disciplinar. Nessa perspectiva, o ato
de projetacdo se resumiria a uma atitude nostalgica de “continuo
retorno as solucdes ja elaboradas” (p. 166), uma vez que a arquite-
tura resultante desse processo analdgico sempre se delimitaria com
areafirmacdo do mesmo significado. Em outras palavras, o edificio
seria condenado a eterna narracdo da concepgao projetual de seu
autor. A concluséo de Dal Co (1978) apontou, por fim, que o prin-
cipio rossiano de citta analoga restringe a arquitetura a uma mera
arte do fragmento, em uma pratica de agrupamento e associacio de

pecas livremente disponiveis para a montagem do arquiteto.

Ambos os criticos, além de relacionarem os procedimentos de
citta analoga com uma das técnicas empregadas pelas vanguardas
modernas, a collage de fragmentos, defendem uma aproximacao
com a poética da Pintura Metafisica. Para Dal Co (1978), os pro-
jetos de Rossi apresentam a mesma atmosfera metafisica dequiri-
quiana. Contudo, pondera que essa atmosfera nao revelaria uma
tentativa de construir um movimento de revival, e sim uma von-
tade de arcaizar os mecanismos da arte moderna de composicao
por meio da montagem, com a finalidade de afirmar a validade

onirica do discurso projetual.

J& Tafuri (1989) atribuiu semelhanca entre os projetos de Rossi e as
representacoes urbanas de De Chirico, especialmente o Cemitério
de Modena. Essa relacdo é notdvel aos olhos do critico, que identi-
fica, em ambos os artistas, o recorrente emprego de signos vazios

e a construcao de lugares igualmente vazios e abandonados pelo
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tempo. A constatacdo final de Tafuri e Dal Co, contudo, é a mesma:
ambos sustentam que Rossi retoma o vocabuldrio e os procedi-
mentos modernos e que isso se deve a um posicionamento mera-

mente nostélgico, que desobriga a arquitetura de sua funcao social.

Diferentemente das consideracoes desses dois criticos, outra com-
preensdo da producio artistica de Aldo Rossi pode ser alcangada
quando se considera a hipétese da apropriacao das linguagens
vanguardistas pela noc¢ao rossiana de citta analoga. Para tanto,
cabe apontar as aproximagcoes e os distanciamentos entre o con-
ceito e as obras do milanés e as producdes desses pintores vanguar-
distas. As cria¢des do arquiteto italiano ndo se fundam em uma
interpretacao nostélgica do passado, tanto em relacdo as manifes-
tacdes modernas quanto as expressoes anteriores. A linguagem
construida por Rossi no plano teérico e empregada em suas obras
ndo aponta para o esvaziamento de significado no campo arqui-
tetonico. Rossi, portanto, busca uma continuidade das formas da
tradicao histérica como uma alternativa aos impasses funciona-
listas enfrentados por sua geracao, e o faz mediante o artificio da

memoria e da imaginacéao.

Os objetos retratados em algumas de suas obras, tais como pintu-
ras, croquis e gravuras, revelam a mesma obsessao formal aplicada
em seus projetos arquitetonicos. Ctipulas, frontdes, piramides,
cilindros, prismas e troncos de cone foram elementos eleitos por
Rossi para compor o seu proprio vocabuldrio, a fim de ser tra-
balhados até a exaustdo. Apesar da simplicidade geométrica das
formas adotadas, o didlogo formal néo se estabelece com o abs-
tracionismo ou com o purismo. Esses elementos, chamados por
ele de “formas de afeto’, foram eleitos dentro da vasta diversidade
formal oferecida pela tradigao histérica arquitetonica. Além do cri-
tério racional e investigativo, descritos em L'architettura della citta
(1966), ha também um componente autobiografico na escolha
dessas formas: sdo fragmentos buscados na memoria de sua infan-
cia, de seus estudos académicos e de suas viagens, enfim, de suas

experiéncias pessoais e de seu contato com os objetos da cidade.



A obsessdo e a repeticao formal indicam o desejo de Rossi de partir
das formas preexistentes fornecidas pela cidade, pela periferia
urbana e pelos monumentos, para manipulé-las, até extensiva-
mente, segundo operacdes de combinacdes, justaposicoes e alter-
nancia de escala. A cidade, como objeto da experiéncia individual e
coletiva, é a sua referéncia maxima de criagéo. E, por conseguinte,
um esforco para tragar um caminho possivel para a composi¢ao
arquitetOnica, pautada na anélise de suas formas e no seu manu-
seio dentro da esfera da imaginacdo, mas uma “[...] imaginagéo
verdadeiramente baseada no concreto” (ROSSI, 1977, p. 42). Para
tanto, o arquiteto milanés defendia que era necessario, também,
dar espago para o posicionamento pessoal. A sele¢cdo dos “obje-
tos de afeto” corresponderia justamente a predile¢do de cada um

por determinadas formas.

Carlos Marti Aris, no ensaio La huella del surrealismo en la obra de
Aldo Rossi (1998), empenhou-se em estabelecer as aproximacoes
entre a producdo de Rossi, o conceito de citta analoga e os proce-
dimentos adotados pelos artistas do surrealismo. O autor alega que
a grande conquista da nogdo de analogia, conforme estabelecida
pelo milanés, é a inclusdo do trabalho da memoria na perspec-
tiva arquitetonica, de tal modo que a arquitetura se converte em
uma “méquina da memdria” Nesse sentido, segundo Aris (1998),
o procedimento adotado por Rossi permitiu reunir nao sé diversas
arquiteturas e lugares no mesmo plano sincrénico, mas também
considerou o uso de imagens de outra natureza, por serem recor-
dadas e extraidas de sua interpretacdo da realidade formal. O autor
identifica também dois mecanismos nas obras de Rossi: o da col-
lage e o do objet trouvé, ambos comumente adotados pelos artistas
vanguardistas. O primeiro refere-se a justaposi¢do de elementos
originalmente ndo contiguos, e que, ao serem reunidos e recom-
postos em uma imagem unificada, adquirem novos valores e signi-
ficados: um jogo de manipulagado e recombinacao dos fragmentos.
Além do painel exposto durante a Biennale de 1976, tal operagao
é recorrente em diversas representagoes de Rossi, a exemplo da

obra Dicatum Carolo (1989). Nesse quadro, o arquiteto concebeu
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FIGURA 10:
Dicatum Carolo, Aldo Rossi, 1889.
Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO (1993, p. 47).

uma paisagem urbana imagindaria, combinando distintas referén-
cias edificatdrias da Europa, desenhos de seus préprios projetos,
objetos utilitarios e esqueletos de animais, referéncias que dialo-

gam entre si apenas por suas proximidades formais (FIGURA 10).

Em grande parte da Autobiografia scientifica (2009), Rossi justifica
que esse trabalho formal é um discurso em defesa dalégica do frag-
mento. Ele advoga que a grande hip6tese de sua teoria projetual é a
de fixar os elementos aprioristicamente, apds investigados e orga-
nizados em tipologias formais. Entretanto, o significado dessa mon-
tagem ¢é estabelecido apenas no final da operacao, que se revela
imprevisto e inédito, pois “[...] uma teoria de arte nao pode limitar
o significado da obra a construir” (ROSSI, 1975, p. 371). J4 o objet
trouvé, técnica também recorrente na arte moderna, assemelha-se
ao que Rossi chama de “fragmentos” e “objetos de afeicao’; como
bem pontua Aris (1998, p. 69). E 0 emprego de objetos extraidos da
realidade, eleitos sem nenhuma outra mediacdo ou categoria racio-
nal; é o movimento dado apenas pelo desejo de apropriacao, tal

como bem pontua Maddalena d’Alfonso (2011, p. 30):

Rossi repropoe, tanto nos croquis e nas pinturas quanto
nos projetos e nas obras edificadas, a légica do fragmento
urbano e, tornando a evocar a cidade como locus memoriae
e sedimento de arquétipos, marca suas arquiteturas com um
explicito estigma identitério, que é filtrado por uma erudita e
encantada iconografia historicista.

A cafeteira esmaltada de Rossi, como tema frequente, é o exem-

plo mais enfatico de tal procedimento.

Sobre as criticas que se aproximam da avalicao de Dal Co e que
também atribuem a linguagem de Rossi um hermetismo em seus
proprios objetos e procedimentos, e, portanto, impossivel de ser

praticada como uma teoria amplamente vélida, Antonio Diaz
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(1998) elucida a légica dos “objetos de afeto” Ele argumenta que,
para aqueles que queriam seguir a teoria projetual de Rossi, ndo era
valido nem a cépia direta das imagens empregadas pelo italiano
nem a selecdo das mesmas formas que ele elegeu. O préprio arqui-
teto, em entrevista a revista francesa Architecture d'aujourd’hui,
relata seu repudio a essa postura® (ROSSI, 1977a). De acordo com
ele, era necessario, contudo, que cada um pesquisasse e buscasse
narealidade urbana os préprios objetos para a manipulacido com-
positiva, e ndo simplesmente repetir as mesmas fixacoes formais de
outros arquitetos. Por isso, Rossi proclamava que o discurso ana-
l6gico era também um discurso racional, porque o profissional,
baseado somente no estudo da cidade, das tipologias e da hist6-
ria, conseguiria eleger as referéncias validas para o seu trabalho.

Em razao disso, Diaz (1998) afirma que Rossi defendia ser impres-
cindivel determinar os limites do campo disciplinar, estabelecer
uma educacio pautada em principios formais e construir uma
racionalidade que tentasse “[...] resolver melhor os problemas da
linguagem que exige o campo cultural das formas e da construcdo”
(p. 59). Dependeria, por fim, da transgressdo pessoal de cada autor
para a elaboracao de arquiteturas plurais, distintas tanto umas
das outras quanto delas com os objetos histéricos tomados como
referéncias iniciais. Era um caminho contrario ao da “arquitetura
do pensamento tinico’, mas no qual, para todos os casos, 0 ponto
de partida era o mesmo: a arquitetura, a cidade e os elementos da

vida cultural e cotidiana.

O processo de recolhimento dos distintos elementos da cidade,

cabe ressaltar, significou centrar a histéria como questédo

135 Na entrevista concedida a revista francesa Architecture d’aujourd’hui, Rossi (1977a,
p. 42) declara seu posicionamento contrario a copia e a imitacao: “A imitacao formal é sempre
negativa. 0 aprofundamento e o desenvolvimento de principios tedricos sao mais importantes.
Na realidade, eu ndo acredito que exista uma verdadeira ‘escola rossiana’ baseada na copia formal
de minha obra. Minha arquitetura é importante além das solucdes que forneci. Se eu tenho um
mérito, é o de ter formulado os principios gerais (por exemplo, a claridade das escolhas tipoldgicas)
que foram, principalmente, compreendidos e desenvolvidos pelos jovens. Minha poesia, ou minha
historia pessoal, € uma outra coisa e seria estlipido imita-los”. (Traducdo nossa).



fundamental da composicao arquitetdnica. Rossi via a arquite-
tura e a arte moderna como mais uma tradi¢do, mais uma heranga
histérica, da mesma forma como interpretou os demais capitulos
pretéritos da arquitetura. Todas essas tradi¢des, modernas e pré-
-modernas, estariam a disposicdo dos artistas e arquitetos para a
reafirmacéao e retrabalho das formas histéricas e de suas respec-
tivas poéticas. E nesse sentido que Peter Biirger, em A Teoria da
Vanguarda (2008)™, reconhece a importincia das vanguardas para
essa sensibilidade pés-moderna. Ele afirma que, mesmo com a
faléncia das intengdes politicas, as vanguardas ampliaram as possi-
bilidades de linguagens, de técnicas e de procedimentos artisticos.
Essa anélise do autor aleméao aponta para uma mudanca da nogdo
de temporalidade nas esferas das artes, como observa Ricardo Fab-
brini (2017, p. 208): “A concepgao de um tempo linear e a suces-
sdo progressiva de técnicas teria sido substituido pela noc¢éo de
‘tempos possiveis, de simultaneidade nas artes”. O préprio Aldo
Rossi (2009, p. 106), em seu livro autobiogréfico, reconhece a
impossibilidade de apontar para os estilos artisticos segundo um
entendimento de superacao e evolucao:

[...]Considero possivel qualquer técnica e no limite poder cha-
mar de estilo essa técnica. Considerar uma técnica superior
a outra ou como mais apropriada é um sinal de deméncia
da arquitetura contemporanea e da mentalidade iluminista
dos Politécnicos que se transmitiu tal e qual ao movimento
moderno em arquitetura.”

Além das técnicas vanguardistas supracitadas, a aproximagao
entre a obra de Rossi e as poéticas de Mario Sironi (1885-1961),
Giorgio Morandi (1890-1964) e Giorgio De Chirico (1888-1978) foi

136 Aobraoriginal é de 1974. Para esse trabalho foi consultado a versao, em portugu@s,
de 2008.

137 “[...] considero possibile ogni tecnica e al limite di poter chiamare questa tecnica
come stile. Considerare una tecnica superiore all’altra o piti propria e un segno della demenza
dellarchitettura contemporanea e della mentalita illuministica della cultura dei Politecnici che
si e trasmessa tale e quale nel Moderno in architettura”.
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amplamente apontada pela historiografia®®. Nos primeiros qua-
dros pintados pelo arquiteto italiano, como observa Carter Ratcliff
(1993), as representagoes aproximam-se bastante daquelas atribui-
das a Sironi, declaradamente um dos pintores favoritos do arqui-
teto italiano. A temdtica central de Sironi - a cidade moderna e suas
formas eternas, que exaltavam a grandiosidade italiana baseada na
crenca do destino de grande nagédo europeia - estava centrada em
discurso que se esvaiu com o fim da Segunda Guerra (FIGURA 11).
J4 em Rossi, as formas elementares revisitadas e a influéncia de
Sironi (FIGURA 12) comunicam a sua rejeicao ao fascismo. Aqui, a
eloquéncia da cidade moderna é substituida por uma aproxima-
¢do com a tradicdo e a histéria que sobreviveram aos dramaéticos

eventos bélicos.

H4, por isso, conforme Ratcliff (1993), um certo grau melancdlico
na retratacdo dessas paisagens urbanas, marcado pelo emprego
de cores sobrias. Mas o autor ressalta que, apesar da semelhanca
em relacdo a opgao cromadtica, no emprego de pinceladas grossas e
densas e no uso radical de efeitos de luz e sombra, as perspectivas
de Rossi, de forma distinta as de Sironi, buscavam “[...] um futuro
fundado em um passado melhor” (p. 11). Ainda, prossegue ele, o
tema da periferia, também largamente trabalhado por Sironi, foi
de especial importancia para Rossi. A discrepancia entre o centro
e a periferia foi uma das grandes questoes discutidas pelo arqui-
teto no meio académico, e também abordada nos ensaios La citta
e la periferia e Il problema della periferia nella citta moderna, reu-
nidos no livro Scritti scelti sull’architettura e la citta (1989).

Ja os exercicios parataticos de Rossi aproximam-se do processo
compositivo de Giorgio Morandi, pintor italiano que se desta-
cou por suas naturezas mortas. Morandi retratou utensilios do

cotidiano, como garrafas, potes e vasos, que dispunha de forma a

138  Entre os manuais da historia da arquitetura que apontam a aproximacao de Rossi com
a pintura metafisica estao: Depois do Movimento Moderno, de Josep Maria Montaner (2009, p.
143) e Depois da Arquitetura Moderna, de Paolo Portoghesi (2002, p. 183).
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de cima para baixo:

FIGURA 11:

Paesaggio urbano con ciminiera,
Mario Sironi, 1930.

Fonte: Site Oficial da Pinacoteca Brera.

FIGURA 12:
Sem titulo, Aldo Rossi, 1950.
Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO (1993, p. 162).




assemelharem-se a edificios grandiosos e monumentos (FIGURA 13).
O mesmo jogo de escalas é usado por Rossi quando representa
objetos domésticos em proporcdes edificatérias. Em Larchitettura
assassinata (1976), as cafeteiras, os copos e os talheres sao elemen-
tos compositivos da paisagem urbana, dispostos livremente. No
desenho Dieses ist lange her-ora questo é perduto (1975), as cha-
leiras e garrafas de café assumem a mesma dimensao do edificio
central projetado para o Cemitério San Cataldo (1971), em Modena
(FIGURA 14). Em I pesce d'oro (1997), uma igreja é colocada lado a
lado com sua proposta para o museu Bonnefantenmuseum (1989-
1990), cuja ctipula é uma referéncia comum a igreja e ao museu
(FIGURA 15). A mesma forma tornou-se também uma cafeteira dese-
nhada por Rossi, denominada La cupola (1988) (FIGURA16).

No entanto, possivelmente a maior afinidade entre a pintura meta-
fisica e a obra de Rossi se d4 com as figuracoes e com a poética
de De Chirico. Vincenzo Trione, no ensaio Metapolis: Metafisica
e Citta (2006), explicita as convergéncias e os distanciamentos
entre as obras do arquiteto italiano e as do artista grego. Em termos
documentais, o autor afirma que a influéncia dequiriquiana na
obra do milanés é imprecisa e que existem poucos registros nos
quais Rossi declara essa aproximacao. Ressalta Trione (2006) que
apenas em uma anotacao des Quaderni azzuri, datada de 19 de
junho de 1968, Rossi elenca alguns artistas dos quais se sente pro-
ximo, incluindo o nome de De Chirico ao lado de Boullée, Klee
e Adolf Loos, os quais, conforme o autor, eram os seus grandes
heréis. Um ano depois, Rossi cita De Chirico e sua concepcao de
espaco no texto escrito para o catdlogo da exposicdo lluminismo
e architettura del’700 veneto (1989d)***. Mesmo que as referéncias
a De Chirico nédo sejam uma assuncio declarada da influéncia do
pintor nas obras de Rossi, é notavel a conformidade entre os dis-

cursos mobilizados pelos dois artistas: a fascinacdo pela memoria

139 O texto L ’architettura della ragione come architettura di tendenza, redigido para
o0 catalogo da exposicdo foi, posteriormente, republicado no Scritti scelti sull’architettura e la
citta (1989).
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de cima para baixo:
FIGURA 13:

Natura morta, Giorgio
Morandi, 1929.
Fonte: Site Oficial da
Pinacoteca Brera.

FIGURA 14:

Dieses ist lange her-ora questo
¢ perduto, Aldo Rossi, 1975.
Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO
(1993, p. 171).
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FIGURA 15:

Il pesce d’oro, Aldo
Rossi, 1997.

Fonte: Site BMIAA
(Bigmat International
Architecture Agenda).

d direita:

FIGURA 16:

La Cupola, Aldo Rossi, 1988
Fonte: Site Dezeen.

e pelo monumento como representacoes da identidade cultural, o
interesse pelo fragmento e pelas associacdes e analogias formais

e aretomada da arquitetura renascentista.

De Chirico, um pintor que se afastou do movimento futurista, do
barulho, da velocidade e da utopia moderna do progresso, assumiu
a cidade e sua arquitetura como um importante universo simbg-
lico e uma das suas principais perscrutacoes artisticas. Ele, como
aponta D’Alfonso (2011, p. 15), resgatou o mundo cléssico para
compor outra nogdo de modernidade, um novo mundo regido
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pelos valores humanisticos, e, portanto, baseado na defesa de uma
humanidade renovada na vivéncia pessoal na polis e na constru-
¢do um novo homem, capaz de transformar o mundo por meio
da razdo. E nesse sentido que, para o pintor metafisico, os espa-
¢os publicos, construidos como simbolos da civilizacao, espe-
cialmente as pracas, tornaram-se uma das grandes questdes para
construcao de sua “enigmatica modernidade”. As referéncias pri-
mordiais sdo as cidades gregas e as renascentistas, mas, em suas
representacdes urbanas, elas se misturam com pequenos vesti-
gios da modernidade, figurados nas chaminés fabris e na fumaca
das locomotivas que, normalmente, ocupam os planos distantes
dos quadros, tal como é representado em Piazza d’Italia con Fon-
tana, de 1934 (FIGURA 17).

Assim como Rossi, que possui seus “objetos de afeto’, tais como
o cone e a cipula, Trione (2006) afirma que De Chirico também
parece ter insistido, obstinadamente, em alguns componentes: o
arco, o portico e a torre. Esses elementos constituem o seu voca-
bulério metafisico e sdo usados em suas versoes “puras’, simplifi-
cados, alheios a alguma ornamentacao. As cidades dequiriquianas
néo sdo lugares reais, mas antes composicoes oniricas e imagina-
das, recuperadas pela lente da memoria, como enfatiza o historia-
dor da arte (TRIONE, 2006). Tais espagos referem-se a iconogréfica
histérica, sdo lugares compostos de fragmentos extraidos das cida-
des que foram caras a De Chirico, tais como Florenca, Roma, Turim
e Ferrara. Por isso, sdo representacdes abertas a compreensao do
espectador, imagens cujos modelos sdo facilmente reconheciveis.
Trione (2006) também aponta que, de forma equivalente ao dis-
curso analégico rossiano, De Chirico cria cenas urbanas fantasti-
cas, mas que trabalham em um sistema de correspondéncias com

as cidades reais.

De Chirico sitia o real, por alargar o raio de agao do imagina-
rio, fixa com compasso do desejo com a exatidao aritmética
da compensacao. Em um tabuleiro de xadrez, ele faz jogar
elementos inventados e dados reais, que dispdem dentro de
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FIGURA 17:
Piazza d’Italia con Fontana, Giorgio De Chirico, 1934.
Fonte: FUNDACAO IBERE CAMARGO (2011, p. 111).

uma dimensao tocada por alteracdo e dissonancia, distantes
das necessidades da histdria. Para ele, a liberdade é sempre
intensa, nascida do confronto com o mundo, filtrada por meio
de transposi¢oes. (TRIONE, 2006, p. 309)**°

A cidade criada pelo pintor opera, portanto, segundo relacoes de
memoria e recordacao, por isso, a sua experiéncia individual é
indissocidvel para o processo de idealizacdo desse espaco. E pro-
prio da teoria metafisica da beleza, como aponta Sergio Bettini
(1996), compreender a imagem artistica como uma “realidade
em si’, pois essa oferece “uma representacao das coisas que sio,
na realidade, na «natureza»: s6 mais imediatas, mais vivas, mais

personalizadas do que a visdo comum” (p. 140)**, Por isso, em um

140 “De Chirico stringe d’assedio il reale, per allargare il raggio d’azione dell’imagina-
rio, fissato dal compasso del desiderio con l’aritmetica esattezza di un risarcimento. Su una
scacchiera, fa giocare elementi inventati e dati veri, che dispone all’interno di una dimensione
sfiorata da alterazioni e da dissonanze, distante dalle necessitd. La libertd piu intensa, per lLui,
nasce sempre dal confronto con il mondo, filtrato attraverso trasposizioni”.

141  “[...Juna rappresentazione delle cose che sono nella realtd, nella «natura»: soltanto
pitr immediata, pit viva, pit personalizzata della visione comune”.



movimento interpretativo da histéria, D’Alfonso (2011, p. 18) afirma
que De Chirico elege os seus arquétipos ndo apenas porque eles
evocam determinada caracteristica social, mas também porque
representam o proprio autor, pois sao “simulacros de si mesmo’,
sdo “[...] espelhos de artefatos que evidenciam sua natureza e dao
corpo a seus sonhos” A indagac¢ado de De Chirico sobre a natureza
de um novo homem moderno, explica a autora, significava abordar
arelacdo entre a identidade do individuo e a sua interpretagdo do
mundo, ou seja, era necessaria a tomada de consciéncia dos ele-
mentos reais. Somente depois desse processo, seria possivel pensar
o poder de transfiguracao da arquitetura e da cidade no campo
da arte e indagar sobre a capacidade de “perturbar a ordem nor-
matizada que condiciona o cotidiano” (D’ALFONSO, 2001, p. 29).

Nesta analise comparativa entre os dois artistas, fica evidente que,
tal como para De Chirico, também para Rossi (2009) a memoria
e a experiéncia configuram como atributos de uma atuacéo ativa
diante da cidade, em que reconhecer, perquirir e representar os
objetos externos significa revelar a si prprio. E neste viés que Rossi

(2009, p. 93) atribui a relacdo entre o homem e a cidade:

Memoria e especifico como caracteristicas para reconhecer
a si préoprio e aquilo que lhe é estranho pareciam-me as mais
claras condicdes de explicacdo da realidade. Nao existe um
especifico sem meméria e nem uma memdria que nao prove-
nha de um momento especifico; e apenas esta uniao permite o
conhecimento da prépria individualidade e do contrério [...].
Era esta a relacdo do homem com a cidade, com a construgao
do seu microclima, com a prépria especificidade.'

Por seu turno, é também em razdo desse posicionamento que De

Chirico (1968) celebrou a atividade exercida pelo arquedlogo, que

142  “Memoria e specifico come caratteristiche per riconoscere se stesso e cio che é es-
traneo mi sembrava le pit chiare condizioni e spiegazioni della realtd. Non esiste uno specifico
senza memoria, e una memoria che non provenga da un momento specifico; e solo questa
unione permette la conoscenza della propria individualitda e del contrario [...] Era questo ra-
pporto dell’'uvomo con la cittd, con la costruzione del suo microclima, con la propria specificita.”
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trabalha entre a memodria e a histéria, que joga luz nos fragmen-
tos das civilizacoes ja esquecidas, mas que subjazem a cultura
presente. Em Archeologi (1968), ele retrata duas figuras que repre-
sentam essa atividade e levam em suas visceras os elementos his-
téricos e os fragmentos arquitetonicos (FIGURA 18). Esse elogio ao
fragmento e a arqueologia também é compartilhado por Rossi.
Segundo o arquiteto italiano, as reconstrucoes dos pedacos insig-
nificantes de objetos que se despedacaram no tempo é uma das
atitudes que mais o fizeram refletir sobre os significados da forma
e sobre a relacao passional entre os individuos e determinados
objetos banais (ROSSI, 2009, p. 19).

Em relacéo a figuragao, também ha congruéncias entre as obras de
Rossi e De Chirico. A tematica das cabines de praia em Le Cabina
dell’Elba (FIGURA 19), de Rossi, e Bagni misteriosi (1939), de De Chi-
rico (FIGURA 20), por exemplo, é enaltecida por meio do discurso
de redugao méxima de uma tipologia canonica. Trata-se de uma
simples construgdo que remete ao tradicional desenho da casa, a
méxima sumarizacdo da ideia de abrigo. O emprego do tronco de
cone também é recorrente na obra dos dois artistas, tal como nos
quadros L'enigma di una giornata (1914) e Larchitecture assassi-
née (1974), de De Chirico (FIGURA 21) e de Rossi (FIGURA 22), respec-
tivamente. Em suas obras, ambos evidenciam essa geometria que
carrega em si a nocao de marco referencial das cidades, um objeto
de destaque, um monumento.

Mas a questdo mais abordada sincronicamente por Rossi e De Chi-
rico é a da praga italiana. Em relacdo ao modo de representar tais
espacos e os procedimentos implicados, Rossi chegou a se mani-
festar sobre a grande contribui¢do de De Chirico nessa temaética.
Em um ensaio publicado de 1972, o declarou: “Talvez nao exista
relacdo mais precisa e arquitetonica entre o estudo e a realidade
das Pracas de Itdlia de De Chirico; esses espagos, que tém sua rea-

lidade na observacgao de Ferrara, constroem uma imagem diferente



e decisiva” (ROSSI, 1989, p. 475)*3.

O elogio ao espago publico renascentista é também ponto de con-
gruéncia entre ambos. Para Trione (2006), a descri¢do da represen-
tacdo renascentista das pracas feitas pelo arquiteto milanés (1966,
p- 118) no excerto “[...] a mais profunda nogao que nés temos da
pracaitaliana é, portanto, ligada a mesma nocéo de espaco que nés
temos da cidade italiana” é bastante préxima da ideia defendida
por De Chirico no ensaio Il senso architettonico nella pintura antica,
publicado na revista Valori Plastici em 1920 (TRIONE, 2006, p. 336).

143 “[...] Non esiste forse un rapporto pitl preciso, e architettonico, tra studio e realtd
delle Piazze d’Italia di De Chirico; questi spazi che hanno la loro realtd nell’osservazione di
Ferrara, costruiscono un’immagine diversa e decisiva”.

FIGURA 18:
Archeologi, Giorgio

De Chirico, 1968.
Fonte: FUNDACAO IBERE
CAMARGO (2011, p. 63).




ao lado:

FIGURA 19:

Le Cabina delUElba, Aldo Rossi, 1976.
Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO (1993, p. 146).

embaixo:

FIGURA 20:

Bagni misteriosi, Giorgio De Chirico, 1939.
Fonte: FUNDAGAO IBERE

CAMARGO (2011, p. 72).
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ao lado:

FIGURA 21:

'enigma di una giornata,
Giorgio De Chirico, 1914.
Fonte: Site Oficial
Fondazione De Chirico.

embaixo:

FIGURA 22:

L’architecture assassinée,
Aldo Rossi, 1974

Fonte: ADJIMI; BERTOLOTTO
(1993, p. 171).
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As pragas dequiriquianas, como Lénigme d’une journée (1914) e
Piazza d’Italia con statua di Cavour (1974) (FIGURA 23), contam com
uma auséncia de multidao, restando apenas um ou dois indivi-
duos. A arquitetura que circunda o espaco aberto das pragas ganha
assim maior expressdo na composicao, enquanto as edificagoes
sdo caracterizadas pela solucao mural de arcos e pilares, alinha-
dos com aberturas superiores retangulares. No centro da praca,
quase sempre se ergue uma estatua de marmore branco ou uma
fonte. O monumento é o grande protagonista da cena, o objeto da
memodria coletiva que exalta, por exceléncia, os feitos humanos.
O esquema espacial da praca como espaco aberto, circundado de
porticos que abragam um elemento monumental é também usado
por Rossi em muitos de seus projetos que contemplam a proble-
matica do espago publico. Os projetos da Praca e do Teatro Paga-
nini (1964), em Parma (FIGURA 24), e o da Praca em Sannazzaro de'

Burgondi (1976) sao solugdes que contemplam essa perspectiva.

Por fim, um simbolo mais ligado ao avanco da modernidade
também foi constantemente retratado nas paisagens urbanas do
artista e do arquiteto: aimagem do rel6gio. Em Lénigme de I’heure
(1910), a edificacao de dois andares, compostos por arcos, ocupa
todo a superficie da tela, e um relégio de pontos ganha destaque
no alto da fachada desenhada por De Chirico (FIGURA 25). Rossi, por
sua vez, emprega o mesmo elemento em suas obras e desenhos.
Para a escola de Fagnano Olona, o relégio é o componente de des-
taque da parede que recebe a escadaria localizada no patio central
do edificio (FIGURA 26). Entretanto, a relacdo com o tempo é o ponto

que parece diferenciar a poética de Rossi da pintura metafisica.

Ainda que a questdo da permanéncia, debatida no discurso do
monumento e da identidade coletiva, seja igualmente relevante na
obrarossiana e na dequiriquiana, o arquiteto nao defende recons-
tituir o passado nem o contrapor ao tempo presente. Como bem
pondera Trione (2006), a atragio de Rossi pela arquitetura da Anti-
guidade e do Renascimento nao exprime um desapego da vida, e

sim, como enfatiza Portoghesi (2002, p. 183), uma “forca de estar ao



de cima para baixo:

FIGURA 23:

Piazza d’Ttalia con statua di Cavour, Giorgio De Chirico, 1974.
Fonte: FUNDACAO IBERE CAMARGO (2011, p. 110).

FIGURA 24
Praca e do Teatro Paganini, Aldo Rossi, Parma, 1964.
Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p. 48).
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tempo” Em consonéncia com alguns mestres do Periodo Moderno,
como Terragini, Loos e Mies, Rossi considera a histéria como um
importante material de trabalho e a origem de toda sua investiga-
¢ao formal e de seu processo criativo. Ele é, contudo, um arquiteto
da continuidade, da nao ruptura entre passado, presente e futuro
e que vé a transformacao urbana como sinal de vivacidade. Desta

forma, Trione (2006, p. 338) esclarece:

Rossi propde-se reconduzir a solucao poética da metafisica
para a substancia das coisas, nascida do corpo vivo da cidade,
concebida como um organismo em incessante modificacao,
que nao deve perder a sua identidade. Ele identifica a arqui-
tetura como a arte de construir e de modificar a polis ndo
apenas como um fendmeno a ser relacionado aos resulta-
dos da civilizacdo moderna, mas, acima de tudo, como um
ativo no qual eventos e situacdes convergem, em experiéncias
sobrepostas.™

E nesse sentido que Rossi (1996, p. 9) declara sua autonomia em

relacdo a poética metafisica:

Em muitos dos meus projetos, De Chirico € citado de forma
inadequada; bastaria guardar o tempo da estacédo, sem tempo.
O trem ja passou nos quadros urbanos de Sironi; em outras
palavras, o trem esta perdido. Eu acho que a realidade de
quem perde o trem é sempre uma condicao invertida e incon-
veniente do tempo”'*

Em outras palavras, enquanto as periferias de Sirione e as pracas de

144  “[...] Rossi si propone di ricondurre le soluzioni poetiche della Metafisica alla sostan-
za delle cose, scaturita dal corpo vivo della cittd, concepita come un organismo in incessante
cambiamento, che non deve mai smarrire la sua identitd. Egli identifica Uarchitettura con l'arte
del costruire e del modificare la polis, intensa non solo come un fenomeno da porre in rela-
zione con gli esiti della civilta moderna ma, soprattutto, come bene in cui vicende e situazioni
confluiscono, in sovrapposizioni di esperienze”

145  “[...] In molti miei progetti si cita a sproposito De Chirico; basterebbe guardare ['ora
delle stazioni, senza tempo. Nei quadri urbani di Sironi il treno é gia passato: in altri termini
il treno é perduto. Penso che la realta di chi perde il treno é sempre una condizione capovolta
e scomoda del tempo”.



De Chirico sdo paisagens pouco habitadas, cuja atmosfera revela a
ilusao de um tempo suspenso ou de um tempo perdido, expresso
pela luz seca, pela opcao cromética fechada, Rossi anseia pela
continuidade temporal. Para Gorelik (1999), a citta analoga nao
demonstra um saudosismo em relacao ao passado, pois é uma ati-
tude de reconhecimento das temporalidades da cidade. De um
lado, hd o tempo curto das intengdes de projetos, dos movimentos
politicos e dos acontecimentos sociais; de outro lado, h4 o tempo
extenso de transformacdo das estruturas materiais.

Uma vez colocada a crise da légica funcionalista de progresso e
homogeneidade, Gorelik (1999) afirma que Rossi opera com outra
condigdo espaco-temporal: a assuncdo do tempo heterogéneo,
fragmentado e que da a ver as fraturas da experiéncia histdrica.
Seria esse, de acordo com o autor, o mesmo recurso do cinema da
Nouvelle Vague que representa o tempo ndo transcurso, mas sim
os espectros da histéria e da memoéria. A citta analoga é o cume da
perspectiva aldorossiana de tempos plurais existentes no espaco
urbano, “[...] é a necessidade de mostrar o templo multiplo e o
territério fragmentado de histéria cultural das cidades” (GORE-
LIK, 1999, p. 220).

O espaco urbano, como uma construgio que se desenvolve de
forma lenta, é o lugar de agregacéao e justaposicao de todos os dife-
rentes fatti urbani. Estes, por sua vez, sdo marcados por um deter-
minado acontecimento que fixou, inicialmente, o seu significado.
Mas, assim como as funcdes, os simbolos dos fatti também podem
se transformar e assumir outras perspectivas interpretativas, res-
tando apenas a persisténcia e a continuidade da forma da cidade.
Ao afirmar o tempo multiplo e circular, Rossi consegue entao, ainda
de acordo com Gorelik (1999), sobrepor o tempo linear e progres-
sivo da histdria. Por isso, a colagem de vérios elementos foi a forma

que encontrou para melhor ilustrar tal conceito.

Faz-se claro assim por que, para o arquiteto, os seus procedimen-

tos parataticos das formas tradicionais ndo resultaram em uma
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acima:

FIGURA 25:

L’énigme de I’heure, Giorgio
De Chirico, 1910.

Fonte: FONDAZIONE FERRARA
ARTE (2016, p. 24).

d esquerda

FIGURA 26:

Scuola Elementare, Aldo Rossi,
Fagano Olona, 1972-76.

Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p. 119).
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mera agregacdo despropositada de elementos estilisticos do pas-
sado, como defendem alguns autores, mas, ao contrario, afirmam
o discurso de Aldo Rossi, que visou atribuir novas significacdes
as formas da tradicao histérica. Na légica rossiana, as formas sdo
imutaveis e fixadas previamente, mas, ao serem trabalhadas e apli-
cadas em outros contextos, podem assumir novos significados, dis-
tintos em relagdo ao referencial urbano tomado orginalmente. O
problema central enfrentado pelo arquiteto italiano é, portanto,
a busca das formas que transcendem o zeitgeist, que perdurem
no tempo. E o que ele define como uma “tipologia sem tempo”. A
forma ressignificada, contudo, nao é descolada de seu ponto de
partida, a cidade. Por meio do que ele entende por “processo ana-
l6gico’; os elementos formais, mesmo extraidos de seus contextos
originais, sdo sempre passiveis de se referenciar a algo ja conhe-
cido, de corresponder a imagens ja apresentadas a meméria do
observador, de ser associados a outras poéticas. Seriam, portanto,
elementos relacionais que incitam a imaginacao. O passado nao
é trabalhado segundo uma chave nostalgica, pois as formas pre-
téritas sdo apropriadas e repetidas visando a sua continuagao e

transformacao.

Apesar da proximidade com as técnicas das vanguardas negati-
vas, que questionavam a representacao e o simbolo, Rossi parece
caminhar no sentido oposto. Ele nao almeja esvaziar o contetido do
simbdlico do campo arquitetura, tal como sugeriu Tafuri ao para-
frasear Magritte e seu cachimbo no ensaio Ceci n'est pas une ville
(1976), no qual descreve o processo analégico de Aldo Rossi. Mas,
de modo contrario, a citta analoga propoe partir da forma histérica
e jogar com o universo de semelhancas e correspondéncias entre
os objetos da cidade, a fim de comp6-los em diferentes qualida-
des espaciais e temporais. As esferas da memoria e da imaginacao,
entao, agiriam como uma espécie de mediador entre os significa-
dos estabelecidos previamente e os possiveis. Com isso, Rossi nao
almejou destituir ou deslocar o significado do objeto tomado ini-
cialmente, e sim potencializar a sua capacidade de informacao

e representacao ao atribuir-lhe novos sentidos, ou seja, dilatar a
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densidade de significante de cada objeto. A cidade seria, entéo,
um organismo em continua transformacao, sempre que seus obje-
tos pudessem adquirir significados e, dessa forma, acompanhas-
sem o seu desenvolvimento histérico, os eventos e a vida que nela
pulsa. Contudo, ao garantir o uso das mesmas formas, a cidade se
transformaria, mas ainda seria a mesma. Como bem pontua Gore-
lik (1998, p. 96), trata-se também da conjuncao entre a cidade e

sua cultura, pois

[...] [a figura da “citta analoga”] busca dar forma a um modo
alternativo de interpretar essa relacao [cidade e cultura] em
que os objetos da histdria, seus rastros culturais, estao carre-
gados de um simbolismo mudo, fundante da identidade social
e cultural, que deve ser decifrado e reativadol...]. Como mon-
tagem de objetos que condensam valores, a “citta analoga”
postula que a cultura urbana funcione com formas pré-cons-
tituidas, que podem combinar-se em diversas constelacdes
de sentido, mas nao se inventarem a cada vez.**

Por isso, a questdo da experiéncia na cidade é tdo cara a Rossi. Em
busca do estabelecimento de um novo contexto e de uma nova
perspectiva para os objetos da tradigao histérica, o arquiteto mila-
nés defendeu a necessidade da observacao, do estudo e da inter-
pretacao da cidade como critérios fundamentais para a escolha dos
fragmentos a serem trabalhados. Mas é somente na perspectiva da
experiéncia pessoal que os objetos da cidade se tornam fonte de
conhecimento figurativo para o arquiteto. Assim, as novas inter-
vencoes poderiam ser pensadas a partir do reconhecimento das
diferentes qualidades e tempos do espaco urbano. Aqui nédo cabe-

ria a fruicdo distraida da metrépole moderna, pois a observagao

146  “[...] [la figura de ciudad andloga] busca dar forma a una vision alternativa de la
relacion entre ciudad y cultura, y a un modo alternativo de interpretar esa relacion, en que los
objetos de la historia, sus huellas culturales, estdn cargados de un simbolismo mudo, fundante
de la identidad social y cultural, que debe ser descifrado y reactivado [...]. Como montaje de
objetos que condensan valores, la ciudad andloga postula que la cultura urbana funciona con
formas preconstituidas, que se pueden combinar en diversas constelaciones de sentido, pero
no inventarse cada vez”.



minuciosa dos elementos da cidade e a memadria desses €, para
Rossi (2009), um instrumento critico na elaboracdo de novas cons-
trugdes. A investigacdo do arquiteto seria, como visto anterior-
mente, andloga a do arquedlogo: pensar no tempo presente por

meio de fragmentos histdricos.

Os recursos da experiéncia, da imaginacao e da memoria, ine-
rentes ao conceito de citta analoga, por fim, nao parecem signi-
ficar um descolamento do papel politico-social do arquiteto, tal
como sugeriu Tafuri e Dal Co. Em resposta a algumas dessas cri-
ticas, o arquiteto milanés republicou na revista Lotus a colagem
apresentada na Biennale de 1976, acompanhada de um ensaio no
qual esclarece as motivacoes sociais e politicas que mobilizaram a
obra. Segundo o arquiteto, ao usar a obra de Canaletto para escla-
recer a sua nocao de analogia, ndo defendia uma criacdo absolu-
tamente fantasiosa, e sim a “[...] capacidade da imaginagdo que
nasce do concreto” (ROSSI, 1976, p. 6). Tal representacdo - que
justapunha na mesma imagem edificios e projetos ndo construi-
dos de Palladio, a fim de construir uma Veneza Andloga - tinha,
para ele, grande valor politico e social, pois os elementos extrai-
dos da prépria histdria véneta representavam os carateres repu-

blicanos e modernos da nacao.

Nao desatento aos problemas urbanos debatidos entre os profis-
sionais de sua geracdo, Rossi citou o abandono dos centros histéri-
cos, a expansdo do subtrbio, a gentrificacdo das cidades europeias,
que sofreram com os danos decorrentes da Segunda Guerra, como
algumas de suas grandes preocupacées. O procedimento analégico
era, para ele, uma possivel solucao para tais questdes, uma alter-
nativa que considerava o crescimento urbano distante tanto dos
esquemas funcionalistas quanto da ambicdo moderna da invencgéao
ex novo, e que retomava a arquitetura histérica como referéncia
para novas intervencoes. Era um caminho possivel e politicamente
justificavel porque as grandes construcées refletiam os valores
culturais de determinada sociedade, e era essa arquitetura que

deveria ser perscrutada pelos profissionais. E nesse sentido que
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Diaz (1998, p. 60-61) o considera um arquiteto do presente: “Rossi
é um realista e coloca os problemas da arquitetura tal como sao
hoje em dia, ndo como foram e nem como podem chegar a ser
[...]. Para Rossi, a arquitetura s6 é cendrio onde deve se desenvol-

ver a vida das pessoas”.

O posicionamento de Rossi e o seu olhar para a pintura metafi-
sica podem ser resumidos na conclusao a que chegou Andreas
Huyssen, em Mapeando o Pés-Moderno (1991): seriam um modo
de o arquiteto “jogar uma nova luz sobre o modernismo” ao se
apropriar de suas estratégias estéticas e técnicas, mas para refle-
tir sobre as inquietagoes de sua propria geracdo. Entende-se que
Aldo Rossi tinha como pano de fundo o desmonte do projeto racio-
nal, da confianca irrestrita no telos da abstragdo e na moderni-
dade tecnolégica - utopias que se exauriram diante das barbdries
das guerras. O arquiteto italiano viu na retomada da tradicao, das
formas historicas e da cultura local um horizonte possivel para a
prética artistica e arquitetonica. A propria arte vanguardista, para
ele, também deveria ser uma referéncia possivel para o trabalho
inventivo. Pode-se afirmar, portanto, como bem pontua o critico
alemao, que a sensibilidade p6s-moderna opera exatamente em
“[...] um campo de tenséo entre tradi¢ao e inovagao, conservagao
erenovacdo, cultura de massas e grande arte, em que os segun-
dos termos ja ndo sdo automaticamente privilegiados em relacao
aos primeiros” (HUYSSEN, 1991, p. 74).

A atitude pés-moderna ndo necessariamente se opoe as categorias
modernas, conforme observa Fredric Jameson (1985), pois opera
em um campo de relacao entre as linguagens pretéritas. Nao obs-
tante, ha de se reconsiderar as criticas que consideram a nostalgia
e o siléncio como caracteristicas inerentes a obra de Rossi. Talvez o
titulo de “arquiteto otimista’; usado por Carlo Aymonino (1977, p.
46), seja 0 mais conveniente para ser conferido aquele que defen-
deu o retorno as formas da tradi¢do como principais instrumentos
do arquiteto, mas ndo em sua versao kitsch ou politicamente des-

compromissada. Rossi, ao localizar os pontos de encontro entre



a histdria, a cultura, a cidade e seus simbolos, propds, antes de
tudo, uma nova racionalidade baseada em um projeto de continui-
dade, distante da efemeridade, dos mitos do progresso perpétuo
e do arquiteto que julga o trabalho inventivo como um constante

retorno ao ponto zero.

3.3.
A tipologia teatral: metafora do tempo e do espaco

Logo nos paragrafos introdutdrios de Larchitettura della citta
(1966), Rossi adverte o leitor que havia atribuido um certo prota-
gonismo as categorias do espacgo e do tempo para fabricar a sua
analise dos fatti urbani. E uma perquiricdo que assume a forma
arquitetonica como objeto de grande complexidade, implicando
determinada “organizacdo no espago e no tempo” (ROSSI, 1966,
p. 24). Sobre os temas concernentes ao espaco, Rossi os enfrenta a
partir do estudo das relacdes entre as novas intervencées, o espaco
urbano e a tradicao histérica, abordados na perspectiva de seu con-
ceito de locus. No que se refere a nocao do tempo, ele a desenvolve
dentro do quadro de debates sobre o entendimento de permanén-
cia arquitetdnica que atuava contra a efemeridade funcional das
edificacoes. O arquiteto trata, portanto, do tempo duradouro das
formas da cidade, compreendido como um modo de combate a
uma arquitetura de rapido consumo e de veloz degradacao. E sob
esse viés que Rossi (1996) se pautou para defender a reiteracao das
formas tradicionais e das relagées compositivas fixadas pela his-
téria e pelos tratados arquitetdnicos, pois, para o arquiteto, “[...] a
histdria da arquitetura é uma andlise do tempo” (p. 8), cujos ele-
mentos antigos sdo também parte do projeto. Essa era uma ati-

tude fundamental para qualquer artista e técnico.

As discussoes sobre essas duas categorias ndo se esgotam, entre-
tanto, com os estudos apresentados em Larchitettura della citta

(1966), pois também receberam destaque nos seus escritos
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posteriores e nas obras edificadas. Em sua Autobiografia Scienti-
fica (2009), o problema do tempo é tratado para além do discurso
da permanéncia. Nesse texto, Rossi comenta sobre os dois senti-
dos temporais apreensiveis pela arquitetura: o tempo cronolégico
e o atmosférico, que sdo dois distintos parametros de percep¢ao da
temporalidade, as quais interferem e modificam o olhar do espec-
tador para as obras arquitetdnicas. O primeiro refere-se ao tempo
linear, continuo, em que cada momento se sobrepde a outro. E ele
o responsavel pelo envelhecimento das coisas, pela degradacdo da
matéria que constitui a arquitetura. Também aborda os vestigios
deixados pelos antigos usudrios da cidade e de suas edificagdes,
tais como os pequenos sinais de uso e desgaste, as marcas deixa-
das nas pedras das edificagoes “[...] desgastadas e polidas pelos
pés e pelas mios de geracdo de homens” (ROSSI, 2009, p. 19).
Esses rastros sdo os sinais deixados pelas pessoas em um tempo
passado, mas que se arrastaram até os dias de hoje. Portanto, sdo
marcas gravadas nas construgdes que atuam como uma forma de

permanéncia e resisténcia do passado.

A segunda forma de percepcao da arquitetura, a do tempo atmos-
férico, refere-se aos registros fisicos e geogréficos que interferem na
apreensdo de um observador, tais como a luz, a sombra, a chuva
e 0 nevoeiro. Sdo elementos naturais e imprevisiveis que modifi-
cam a percepcao do espectador ao vivenciar determinado espaco,
fazendo com que cada momento possua certa unicidade. E nesse
sentido que Rossi (2009) descreve sua passagem pela Igreja de
Sant’Andrea de Mantua (FIGURA 27). Para ele, essa obra de Alberti,
marcada por aberturas superiores que permitem a entrada da luz
e da névoa, permitiram-lhe, justamente, apreender esse espaco

em seu duplo significado temporal.

Esses dois sentidos de temporalidade, ou seja, esses parametros
perceptivos do tempo que atua no espago, sdo fundamentais para
a ideia rossiana de citta analoga. Tal teoria determina a fixacao
aprioristica dos elementos pretéritos consagrados pela histéria e,

portanto, marcados pela presenca do tempo cronolégico, como



importante procedimento projetual. Mas o objetivo de tal opera-
¢do era o de constituir novas composicées com auténticos signi-
ficados, e, para tanto, Rossi reivindica a importancia da vivéncia
na cidade, na qual o tempo atmosférico € um grande atuante. Por-
tanto, pode-se dizer que o procedimento analdgico, que agrega o
tempo cronolégico e o atmosférico, esclarece as duas nogées de
temporalidade presentes na teoria e na obra rossiana.

Recusando tanto a possibilidade de invencdo formal, da légica
ex novo, quanto a inspiracao arquitetonica pautada no arquétipo
da maquina, Rossi trabalha com a dimenséo analédgica na arqui-
tetura para afirmar que cada nova intervencdo pode se apresen-
tar como uma possibilidade para reiterar os signos histéricos e

FIGURA 27:

Abertura da capela lateral, visto internamente,
da Basilica di Sant’Andrea, Leon Battista Alberti,
Mantua, 1472. Fonte: ROSSI (2009, p. 20).
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culturais que as formas carregam em si, mas também para adicio-
nar, a esses mesmos objetos, novas camadas simbédlicas. Assim, a
nocao do tempo histdrico progressivo é substituida por uma “tem-
poralidade relativa’, tal como pontua Daguerre (1998, p. 46), em
que a repeticao e a manipulacdo das formas arquitetonicas e urba-
nas apontam para uma nocao de tempo circular, mas dentro de
uma perspectiva de avanco. A forma passada, ao ser reafirmada, ja
ndo é mais a mesma, pois mesmo que ela sempre suscite as suas
relacoes simbdlicas pretéritas, ela também possibilita a constru-

¢ao de novas associacoes.

E nesse sentido que Rossi atribui importancia aos rastros grava-
dos nas pedras ao esclarecer sobre a percepg¢ao cronolégica do
tempo, pois tais marcas evidenciam que a matéria do passado,
ao se apresentar no tempo presente, nao é idéntica ao que ja foi,
pois ja estd alterada pela acdo humana e, ainda, pode ser cons-
tantemente transformada. Seria, entao, a ideia de um tempo que
se desenvolve como uma espiral, cujo término se confunde com
o principio, pois a cada momento que o passado é reconstituido,
ele se coloca de outra forma e segundo diferentes circunstancias.
E nesse sentido que, ao defender a continua transformacéo das
coisas com o passar do tempo, Rossi (2009, p. 18) 1é, poeticamente,
o principio da teoria da conservacdo da energia de Max Planck

como uma metafora do exercicio do arquiteto:

Narealidade, em cada artista ou técnico, o principio da con-
tinuagado da energia se mescla com a pesquisa da felicidade
e damorte. Também na arquitetura esta pesquisa é ligada ao
material e a energia, [pois] sem essa observacao nio é possivel
compreender qualquer construcdo do ponto de vista estatico
e nem compositivo. O uso de cada material deve pressupor a
construcdo de um lugar e sua transformacao.”’

147 “[...] In realta, in ogni artista o tecnico, il principio della continuazione dell’energia
si mescola con la ricerca della felicitd e della morte. Anche in architettura questa ricerca é legata
con il materiale e con Uenergia, senza questa osservazione non e possibile comprendere qualsiasi
costruzione né dal punto di vista statico né da quello compositivo. L’uso di ogni materiale deve
prevedere la costruzione di un luogo de la sua trasformazione”



Paralelamente a defesa da temporalidade circular, Rossi (2009)
também opera com outra ideia de tempo: o da experiéncia, funda-
mental para a selecdo das formas a ser manuseadas na operacao
analdgica. Trata-se de uma nog¢do temporal encarnada, sobre-
tudo, na percepcao atmosférica do espaco e que revela a condigdo
da duragéo subjetiva do instante, dos acontecimentos e da acgao,
sejam eles publicos ou privados. Ambas as concepg¢des tempo-
rais, a ciclica e a subjetiva, revelam que a nogdo de temporalidade
aldorossiana que transita entre o instante e a eternidade, entre o
mutavel e o permanente, opera de forma conjunta e interdepen-

dente no espaco da cidade.

A relacao entre essas duas no¢des pode ser mais bem ilustrada
no longo debate que o arquiteto travou sobre o teatro. Essa tipo-
logia, trabalhada por ele sob varias perspectivas, pode ser enten-
dida como uma metéfora das temporalidades do espago urbano
e darelagdo espacial entre a arquitetura e a cidade, por exemplo,
quando afirma: “No tempo e no lugar tinha encontrado a ana-
logia da arquitetura, aquela que tinha chamado de ‘a cena fixa
das vicissitudes do homem! E isso também fixou o meu interesse
pelo teatro e pelo lugar do teatro” (ROSSI, 2009, p. 112-113). Dessa
forma, sugere-se que o espaco e o tempo, as categorias centrais da
teoria rossiana, sdo sumarizados na reflexao do arquiteto sobre tal
edificacdo. A partir dessa aproximacao também € possivel com-
preender melhor a poética rossiana que viceja por trds da concep-
¢do de algumas de suas obras mais importantes, como a Scuola

Fagnano Olona e o Cimitero di San Cataldo.

O interesse do milanés pela tipologia teatral iniciou-se logo nos
dltimos anos de sua formacao arquitetonica, quando ele elegeu o
tema para desenvolver o seu trabalho de conclusao de curso, com
a orientacdo de Piero Portaluppi. Em sua proposta (FIGURA 28), a
opcao de desenvolver um desenho a partir da escolha de uma tipo-
logia recorrente da histéria da arquitetura ja estava presente, como
ele préprio afirmou (ROSSI, 1987, p. 19). Nos primeiros esbogos
de seu projeto, também ja estava evidente a predilecdo pela planta
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circular e pelos volumes octogonais, bastante empregados em suas
obras e projetos posteriores. Mesmo antes da publicacao do Lar-
chitettura della citta (1966), Rossi j4 havia enfrentado essa temdtica
em sua carreira profissional. Em 1964, ao participar do concurso da
reconstru¢ao do Teatro Paganini, em Parma (FIGURA 24), a praca e o
monumento surgem como os fundamentos de seu projeto, como
lugares que representam o cardter civico e coletivo da cidade. Por
isso, o teatro, que assumiu um volume eliptico autbnomo, monu-
mental e centralizado no terreno, insere-se ao lado de um edificio
retangular e composto de diversos pilares retangulares que aludem
aos porticos das pracgas tipicamente italianas, pois, para o arqui-
teto, era necessario conceber “uma arquitetura urbana” capaz de
dar “um caréter publico ao teatro” (ROSSI, 1991a, p. 30).

Alguns anos depois, em 1983, Rossi retoma a mesma discussao
sobre a relacdo entre o espaco publico e a edificacdo para ideali-
zar o projeto de reconstrucdo do Teatro Carlo Felice, em Génova
(FIGURA 29), construido com a colaboracéo de Ignazio Gardella,
Fabio Reinhart e Angelo Sibilla. Nessa obra, ele jogou, de forma
mais enfatica, com as relagdes entre os ambientes internos e exter-

nos. Na entrada do edificio, ¢ uma pequena praca coberta, aberta

FIGURA 28:

Trabalho fim de curso de Aldo Rossi apresentado
para a Politecnico di Milano, Aldo Rossi, 1959.
Fonte: FERLENGA (2001, p. 28).




para a cidade, que, apesar de sua reduzida dimensao, constitui “
[...] um dos aspectos particulares do projeto e interpreta o espi-
rito do teatro: as pessoas param ou passam por uma zona que é
como o filtro entre a cidade e o edificio do teatro” (ROSSI, 1991b, p.
156). No saldo principal, as paredes que circundam a plateia rece-
beram tratamento em pedra, e janelas e balcoes se assemelham
a fachada externa da edificagdo, como se a praga tivesse sido tra-

zida para o ambiente dos espetéculos (FIGURA 30).

A poética que circunscreve a tipologia teatral, para Rossi (1966),
é a de afirmar que a cidade é apenas um cenario para a agao, é a
“cena fixa dos eventos do homem” (p. 13). Assim, a arquitetura, as
pragas, as galerias e os patios nao sao lugares que apenas revelam
a trajetoéria histérica e estilistica de determinada cidade, e sim os
palcos dos eventos, dos encontros da vida humana, é o lugar onde
se devem desenvolver as vivéncias e os embates sociais. Analoga-
mente aos teatros, a arquitetura e os espacos publicos sdo como
os palcos cénicos: suas formas sao fixas, constantes, duradouras e
estdo dispostas para receber e favorecer os eventos. H3, portanto,
uma relagao tempo-espacial que coaduna o teatro com as constru-
¢oes civis: ambos se referem ao tempo continuo e perduravel e ao
lugar da atividade ptblica, ao passo que as acdes dos homens sdo
semelhantes as dramatizagdes teatrais, acontecem em um tempo

preciso e correspondem a uma duragao breve, cujo fim € certo.

Mas, como nas encenacoes teatrais, os acontecimentos sempre se
repetem a cada geracdo e tomam os espagos da cidade. Sao cons-
tantes, tais como os ritos, mas diferentes desses, pois as acoes do
presente nao correspondem, de forma idéntica, aos episddios pre-
téritos. Cada acontecimento, analogamente as performances tea-
trais, € Unico, porque sempre conta com atores distintos, com o
imprevisto e com a circunstancia do instante. E, entdo, oposto aos
processos mecanicistas e repetitivos. Apesar de sua efemeridade,
a acdo humana ainda é capaz de deixar os seus rastros nas estru-

turas fixas e, por meio delas, conformam a meméria e a histéria:
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E talvez, melhor do que cada tentativa de recuperacao, a partir
da antiga Roma, é a invencéo do teatro como lugar delimitado,
os eixos do palco, cenografias que ja ndo querem imitar nada,

as poltronas, os palcos, a vertigem do fingimento, agdes e per-
sonagens que, na continua repeticao, quase se desprendem da
inteligéncia e do corpo; um mundo que aos primeiros acordes
da orquestra se impde como magia do teatro. Esses primei-
ros acordes sdo sempre um inicio e possuem toda a magia
do inicio; compreendia tudo isso ao olhar para os teatros
vazios, como constru¢des abandonadas para sempre, ainda
que seu abandono esteja de tal modo carregado de memdria
que constroi o teatro. (ROSSI, 2009, p. 53)™

Essas discussdes sobre as relagoes tempo-espaco do teatro e da
cidade foram materializadas com a constru¢do do Teatrino Scien-
tifico (FIGURA 31), projeto que Rossi desenvolveu em parceria com

148  “E forse meglio di ogni tentativo di ricupero, a partire dall’antica Roma, é l'inven-
zione del teatro come luogo delimitato, le assi del palcoscenico, scenografie che non vogliono
pit imitare nulla, la poltrone, i palchi, la vertigine della finizione, azioni e personaggi che, nel
continuo ripetersi, sono quasi staccati dall’intelligenza e dal corpo; questo modo che ai primi
battiti dell’orchestra si impone con il prestigio del teatro. Questi primi battiti sono sempre un
inizio e possiedono tutta la magia dell’inizio; capivo tutto questo guardando i teatri vuoti come
costruzioni abbandonate per sempre anche se il loro abbandono é tanto carico di memoria
che costruisce il teatro”.
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d esquerda:

FIGURA 29:
Reconstrucdo do Teatro
Carlo Felice, Aldo
Rossi, Génova, 1983.
Fonte: FERLENGA
(2001, p. 124).

d direita:

FIGURA 30:

nterior da sala de
espetaculos do Teatro
Carlo Felice, Aldo
Rossi, Génova, 1983.
Fonte: FERLENGA
(2001, p. 128).

Gianni Braghieri e Roberto Freno, em 1978. E uma maquete que
representa o espago cénico, um pequeno objeto de estudo arqui-
tetural que permitiu ao arquiteto mobilizar sua memdria, imagina-
¢ao e visoes fantasticas ante a possibilidade da livre manipulacao
de seus objetos de afeto e de fragmentos. E o cendrio da dialética
entre dois extremos opostos, a fragmentacéo e a composicao, con-
forme aponta Dal Co (1992). Sua forma é composta por uma estru-
tura ctibica metélica, com um frontédo pintado de azul e cujo centro
leva um relégio que marca exatas cinco horas. Contudo, tais pon-
teiros, como pondera Rossi (2009, p. 52), ndo marcam um tempo
preciso: “As cinco podem ser em torno de quatro ou até os cinco
mitolégicos de Ignacio Sdnchez Mejias”*. O tempo teatral ros-
siano néo é, portanto, o tempo exato dos relégios, pois é o tempo
ciclico das apresentagées, que se repetem a cada noite:

[...] o tempo de um breve amor de verao, de uma estacdo
febril e incerta; o teatro provisério, destruido pelo Outono,
que Cechov sabiamente projetou entre uma gaivota morta e

149 Essa mencao as cinco horas do toureiro Ignacio Sanchez Mejias possivelmente faz
referéncia ao poema Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, escrito por Federico Garcia Lorca.
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um disparo de pistola. Era precisamente um teatrinho onde
os acontecimentos se desenvolviam por dentro da vida, mas
onde o acontecimento teatral, estival, de tempo de férias mar-
cava a vida. (ROSSI, 2009, p. 52)*°

O teatrinho também contava com pecas que representavam os ele-
mentos arquitetdnicos e cendrios removiveis pintados pelo préprio
Rossi, nos quais figuravam paisagens urbanas constituidas por edi-
ficios assinados por ele, chaleiras e geometrias puras - composi-
¢oes semelhantes as que elaborava em suas pinturas metafisicas.
Ja essas pecas de composicao cénica faziam referéncias as obras
que havia construido, como o Cemitério de Modena e a habita-
¢ao de Gallaratese. Todavia, os cenérios eram, para ele, apenas os
lugares que cercam a vida das pessoas e as auxiliam na constru-
¢ao da memdria humana, e, por isso, os acontecimentos eram os
verdadeiros protagonistas do espac¢o urbano: “A acdo nunca sera
alheia a atmosfera de teatro ou teatrinho: e tudo isso é resumido
em algumas tdbuas de madeira, um palco, luzes improvisadas e
inesperadas, pessoas” (ROSSI, 2009, p. 53).

Assim, o teatrinho era também uma pequena “méquina da memé-
ria” e das recordacoes de suas experiéncias, um aparelho em forma
cénica do qual Rossi experimentou tanto as suas indagacoes com-
positivas quanto refletiu sobre as relacdes entre cidade e arquite-
tura, entre o consciente e o inconsciente, entre o pensamento e a
vida. Ao contrario dos muitos que o criticaram pelo uso do dimi-
nutivo no nome do Teatrino Scientifico (Teatrinho Cientifico), tal
atribuicao nao alude apenas ao universo infantil ou a dimensao
reduzida da construgao, e sim a um certo “[...] carater de privado,
de singular, de repetitivo daquilo que, no teatro é fingimento’, con-
forme defendeu-se Rossi (2009, p. 51). J4 a adjetivagao “cientifico”

é apontada por ele como uma inspira¢do dos lugares dos quais

150 “[...] il tempo di un amore di mezza estate, di una stagione febbrile e incerta, il
teatro provvisorio, distrutto dall’autunno, che Cechov ha sapientemente progettato tra un
gabbiano morto e un colpo di pistola. Era proprio un teatrino dove la vicenda si svolgeva
all’interno della vita ma dove la vicenda teatrale, estiva, da tempo di vacanze, segnava la vita”
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FIGURA 31:
Teatrino Scientifico, Aldo Rossi, 1978. -
Fonte: FERLENGA (2001, p. 76).

se recordava, como o Teatro Anatomico di Padova (FIGURA 32) e o

Teatro Scientifico di Mantova.

Além da construcao da pequena maquete, Rossi também se envol-
veu com a elaboracgéo de verdadeiras cenografias teatrais, que lhe
permitiram refletir ainda mais sobre o lugar teatral, circunscrito no
debate sobre arelacdo entre o tempo, o espaco e a cidade. Em 1986,
oitaliano desenvolveu o cendrio para a montagem de Madame But-
terfly (FIGURA 33) na cidade de Ravena. No palco, foi montada uma
estrutura simples de madeira que se desenvolve em trés andares, e,
por isso, evoca uma secao arquitetdnica de uma casa. Alguns obje-
tos domésticos, construidos fora de suas escalas originais, foram
dispostos em cena para diferenciar as funcionalidades de cada
um dos “cémodos” da casa cénica, como pontuou Ferlenga e Sar-
tarelli (1990). A mesma estratégia para a representacdo do espaco
privado foi também usada no Teatro Domestico (FIGURA 34), para a
XVII Triennale di Milano. Nesse trabalho, que também possui uma
estrutura de madeira de trés andares, as cafeteiras desenhadas por
Rossi assumem o protagonismo, por causa de seus tamanhos, por

serem desproporcionais em relagdo ao conjunto dos outros objetos.
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Em contraponto a essa solucdo cénica que explora a questdo da

vida doméstica, outras experiéncias teatrais de Rossi enfrentaram
o problema do espaco aberto, compartilhado. Para a montagem de
Elektra, encenada no Teatro Grego de Taormina (FIGURA 35) durante
o ano de 1988, Rossi concebeu uma estrutura que representa o
patio central do paldcio da familia Atride, lugar onde acontece a
morte de Agamemnon, o rei de Micenas. Trata-se de uma fachada
feita de placas de metal, divididas em trés partes que abragcam o
espaco vazio destinado a atuacao. Na superficie cénica, foram dis-
postas as imagens dos rostos de Elektra e Agamemnon, e, acima
delas, colocada uma faixa composta de imagens inspiradas da arte
micénica. Contudo, o destaque é um grande corte obliquo, uma
rachadura da qual escorre sangue, que atravessa grande parte do
elemento central da fachada teatral. Esse cendrio, elaborado para
a tragédia sofocliana, no entanto, nao é indiferente a tradi¢do do
periodo narrado pela peca. Para Rossi (2001a, p. 306), o paldcio
teatral possui a mesma ambiguidade e o mesmo aspecto inco-
mum das construc¢oes micénicas: é uma arquitetura “[...] profunda,
com entradas obscuras, luzes zenitais, pocos profundos e sombras
inquietantes: como os nuraghi ou as decidas sagradas das aguas

de Sardenha, a ilha panica ciumenta da sua histéria”.

Da mesma forma, a solugdo de Rossi ndo ignora o lugar esco-

lhido para a montagem, um teatro grego, como observou Silvia



Cattiodoro (2007, p. 81-82):

Coroando o edificio cénico aparecem a efigie de toda a saga
micénica, [essas] tornam-se citagdes, como as métopas e tri-
glifos nos templos ou como os fragmentos dos vasos encon-
trados pelos arquedlogos no enterro de Micenas. Sao os frag-
mentos do passado distante, a histéria perdida de um mundo
que Rossi tenta recuperar sem a pretensao de reformular sua
forma unitéria.

Mas é apenas com a construcao do cendrio para a 6pera Lucia di
Lammermoor, que Rossi obteve, contudo, uma relagdo mais com-
plexa entre os espagos cénico e urbano (FIGURA 36). Para tal mon-
tagem, instalada em 1986 em Rocca Brancaleone, na cidade de

d esquerda:

FIGURA 32:

Teatro Anatomico, Paolo Sarpi e Dario Varotari, Padova, 1959.
Fonte: ROSSI (2009, p. 55).

embaixo:

FIGURA 33:

Cenario para montagem de Madame Butterfly, Aldo Rossi, Ravena, 1986.
Fonte: FERLENGA (2001, p. 153).




ao lado:

FIGURA 34:

Teatro Domestico para a XVII Triennale
di Milano, Aldo Rossi, 1986.

Fonte: FERLENGA (2001, p. 154).

embaixo:

FIGURA 35:

Cenario para montagem de Elektra,
Aldo Rossi, Taormina, 1992.

Fonte: FERLENGA (2001, p. 306).

d direita:

FIGURA 36:

Cenario para montagem de Lucia di
Lammermoor, Aldo Rossi, Ravenna, 1986.
Fonte: FERLENGA (2001, p. 153).

Ravena, ele concebeu no primeiro plano do palco um grande muro,

tratado com uma textura que se assemelhava a tijolos de barro,
ou a uma “cortina vermelha’; nas palavras do arquiteto (ROSSI
2001b, p. 152). Assim, o muro da Rocca serviu como continuidade
do espaco cénico. No fundo do palco, foram construidas grandes
estruturas que emulavam edificagdes reais, tais como casas que
continham pequenas janelas, chaminés e torres, todas elas pro-
porcionais as construgdes da cidade. A referéncia de Rossi foram
as vilas géticas imagindrias e as pequenas cidades de Borgonha,
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regido francesa visitada pelo arquiteto. O resultado foi um verda-
deiro didlogo entre a arquitetura real e a arquitetura efémera e

entre o horizonte urbano e a perspectiva teatral.

O apice de suas discussoes sobre a tipologia teatral e as suas rela-
¢Oes temporais e espaciais foi o projeto para o Teatro del Mondo
(FIGURA 37), concebido em 1979 e exposto como instalagido na Bien-
nale di Venezia de 1980. Tal obra foi erigida na cidade de Fusina e,
posteriormente, levada para a frente do Punta della Dogana, em
Veneza, onde se manteve durante toda a duracdo da Biennale. Com
o fim da mostra, o teatro viajou pela costa da Dalmécia, regido da
extinta Iugoslavia, e logo apds sua estrutura foi completamente
desmontada. E, portanto, um edificio temporario, revestido de
madeira e sustentado por uma estrutura metdlica de encaixes, e
construido em cima de uma balsa. O elemento central da edifi-
cacdo possui forma cubica, e nele foram agregados dois volumes
retangulares, situados em duas laterais opostas, que abrigam as
escadas que conectam os quatro niveis da obra. O topo da edi-
ficacdo recebeu outra geometria: um prisma poligonal de oito

lados, com seis metros de altura, e coroado com uma cobertura




piramidal, decorada com uma esfera e uma bandeira de aco. As
duas cores usadas - azul e amarela - sdo austeras e foram empre-
gadas para estabelecer uma relagédo hierdrquica dos volumes. As
franjas azuis, usadas na parte superior do octégono e do cubo, refe-
rem-se a cor do céu veneziano e as cornijas classicas, mas também
estabelecem uma relacdo de hierarquia com a parte inferior do

volume, a em amarelo, como pontua Portoghesi (1992, p. 101).

Inicialmente concebido para evocar a tradi¢cao dos barcos espeta-
culares venezianos do século XVI, a estrutura temporaria de Rossi
parece se aproximar mais de outros objetos arquitetonicos. Tafuri,
em L'Ephemere est eternel (1980), dedicou-se a apontar as outras
relacdes suscitadas pela construcdo naval projetada pelo arquiteto
milaneés. O critico italiano comentou que, ao contrério do teatro de
Rossi, cuja forma é quase inteiramente fechada para o exterior, as
navegacoes cénicas da Serenissima Republica eram espacos aber-
tos e fluidos. Por outro lado, destaca ele, o Teatro del Mondo parece
homenagear a ideia de limite, inserida no conceito albertiano de
finitio, que é, especificamente, anti-veneziano. Contudo, como
pondera o critico, essa mesma nocao foi amplamente empregada
por Palladio para definir a margem da Bacia de San Marco com
os edificios do Redentore e de San Giorgio Maggiore. Rossi, desta

forma, em uma atitude palladiana, concebe seu edificio em um

FIGURA 37:

Teatro del Mondo navegando
em frente da Piazza San Marco,
Aldo Rossi, Veneza, 1979.
Fonte: SCULLY; MONEO

(1987, p. 229).
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tnico eixo central (FIGURA 38), no qual os dois volumes de escada
copenetram lateralmente a estrutura central, solucdo semelhante
ada Villa Capra em Vicenza de Palladio (TAFURI, 1980) (FIGURA 39).

Além dessa aproximacao com Palladio, arquiteto dos Quinhen-
tos, o teatro itinerante mantinha relagées com as préprias obras
de Rossi. E a mesma solucio formal apresentada em 1977 para o
concurso do Centro Direzionale di Firenzi (FIGURA 40), cujo orga-
nismo octogonal também abrigava um teatro. As janelas peque-
nas, divididas em quatro partes e presentes em todas as faces da
edificacao, também sdo constantes em suas representacoes artis-
ticas das obras, como o Complexo de Gallaratese, em Mildo, e o

Quartier Schuetzenstrasse, em Berlim (FIGURA 41).

Como é uma estrutura viajante, o teatro ndo ocupa um espaco defi-
nido, mas ainda assim Rossi ndo renuncia completamente nem
a uma nocao de lugar nem a um didlogo com a cidade. O edifi-
cio flutuante, mesmo sem ter um sitio fixo e préprio, foi inserido
no espaco que mais caracteriza a cidade de Veneza: as d4guas da
bacia do Canal Grande. E é precisamente a desorientagdo da obra,
como pontua Poletti (2009, p. 164), que permite que as associa-
coes e relacoes com distintos elementos do horizonte urbano de
Veneza acontecam durante o percurso da viagem. Por isso, pode-se
dizer que a obra é capaz de compor diversos cendrios, ou seja, ela
atua no cendrio sem que pare¢a um objeto estranho ou destoante

do conjunto das preexisténcias dessa tradicional cidade italiana.

Em decorréncia de sua grande proporgao e gracas ao procedimento
analdgico rossiano, o Teatro del Mondo possui formas e compo-
nentes semelhantes aos de alguns edificios publicos da cidade,
fazendo com que o edificio temporario estabeleca uma clara rela-
¢do visual com seu entorno. E o caso das aproximacoes formais
com a esfera da Punta della Dogana, antigo edificio da Alfandega
(FIGURA 42), e com a Igreja Santa Maria della Salute (FIGURA 43), em
Veneza. Por isso, pode-se dizer que o teatro possui uma propen-

sdo a se tornar parte do imagindrio coletivo de Veneza, porque
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acima:

FIGURA 38:

Planta dos dois primeiros dos niveis e da
cobertura, elevacdes e perspectiva isométrica
do Teatro del Mondo, Aldo Rossi, 1979.
Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p. 223).

a direita:

FIGURA 39:

Planta da Villa Almerico Capra “La Rotonda”,
Andrea Palladio, Vicenza,1550.

Fonte: PALLADIO (2010, p. 87).



suscita inimeras relacdes mnemonicas que lhe garantem o poder
de figurar ndo apenas como uma Unica cena reconhecivel, e sim
multiplas. Mesmo internamente a obra, a relagdo do edificio com
a paisagem urbana estd presente no teatro por suas janelas dis-
postas em todas as faces do volume que enquadram o horizonte
de Veneza. Dessa forma, Rossi nao s6 permitiu a possibilidade
de explorar o “tempo atmosférico” no interior da edificagao, mas
também inseriu aberturas que permitiam a visualizacdo da cidade
dentro do espaco cénico, fazendo com que Veneza se tornasse o

proprio cendrio do palco.

Apesar de sua efemeridade, que aparentemente contradiz a defesa
de Rossi das permanéncias e do tempo duradouro, o teatro sugere
a mais profunda nogao de tempo como experiéncia e como vivén-
cia dos fatti urbani descritos em sua teoria. Esse teatro, mais do
que favorecer os acontecimentos - conforme Rossi (2009) advogava
como necessidade primeira para a concep¢ao de novas interven-
¢oes -, se constituiu, por si mesmo, como um evento que marcou
tanto a vida das pessoas que passaram por ele quanto a hist4-
ria e a memoria da Bienalle e da cidade de Veneza. Foi, portanto,

um objeto que construiu histéria e memdria, mesmo tendo sido
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d esquerda:

FIGURA 40:

Desenho de perspectiva da proposta
para o concurso do Centro Direzionale
di Firenzi, Aldo Rossi, Carlo Aymonino
e Gianni Braghieri, Florenca, 1977.
Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p. 164).

embaixo:

FIGURA 41:

Quartier Schuetzenstrasse,
Aldo Rossi, Berlim, 1992. Fonte:
FERLENGA (2001, p. 406).

Fonte: PALLADIO (2010, p. 87).




o produto de um tempo especifico, de um curto momento, mas
que pretendeu discutir e repensar as relagdes de espago e de ana-
logia no campo arquitetdnico. Foi breve como uma peca de teatro,
como o tempo veloz dos acontecimentos, momentaneo como os
verdes com suas cabines de praia, mas que marcam definitiva-

mente a vida.

E nesse sentido que Tafuri (1980) afirma que o Teatro del Mondo
é um objeto destinado a aparecer e a desaparecer, um espetaculo
que atraiu olhares desde sua construgdo no canteiro de obras em
Fusina, cuja estrutura metélica assemelhava-se a uma chaminé
surrealista. Entretanto, na perspectiva do autor, o teatro de Rossi
nao excluiu o espectador, pois era um objeto-espeticulo que foi
construido nao apenas para ser observado, mas também para ele
mesmo ser um observador da cidade. Por isso, aproximava-se mais
de um faro, de uma torre de luz, do que os teatros venezianos do
século XVI.

Mas o Teatro del Mondo, mesmo ressaltando o tempo da expe-
riéncia, também ilustra como o tempo circular da cidade pode ser
trabalhado dentro da nocéo rossiana de citta analoga. Ao recupe-
rar e retificar as formas derivadas tanto das experiéncias pessoais
quanto das herancas histéricas, o arquiteto conseguiu mostrar a
possibilidade de evocar e se relacionar com o passado, mas dentro
de uma perspectiva atual, ou seja, a de “[...] representar o pas-
sado com o desejo do presente” (ROSSI, 2009, p. 105). Como a sua
“méaquina da memdria’; ele alcancou o didlogo entre as preexis-
téncias e seus signos com as novas intervengoes. Seria, portanto,
a continuacao da proépria tradicdo formal arquitetonica, ou seja,

“[...] refazer a mesma coisa para que resulte diferente” (p. 86).

Em relacao as questdes espaciais suscitadas pelo teatro provisorio,
cuja solugdo resultou em um esquema limitado e fechado, Daniel
Libeskind (1992) afirma terem sido elas uma atitude de dupla sub-
versao espacial. Segundo o arquiteto polonés, a tipica organiza-

¢do interna de um teatro, que conta com esquemas bem definidos
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e hierarquizados de foyer, galerias e o palco, foram supridos na

obra de Rossi, de tal modo que “[...] o espaco da representacio e
da experiéncia e da participacdo se compenetram de tal forma que
ndo é mais possivel distinguir uma da outra” (LIBESKIND, 1992,
p. 111). Assim, as acoes da atividade cénica e do espectador pare-
cem se confundir e se relacionar, fazendo com que o ambiente do
teatro se converta no lugar da participacgao, do evento e da acdo
humana (FIGURA 44).

Ja a relacao externa com a cidade, ainda conforme Libeskind

(1992), também é transformada, pois o objeto de Rossi, que nao



possui fachadas definidas nem um espaco determinado, ndo o
impediu de se relacionar com os seus intimeros entornos e criar
possiveis realidades e paisagens urbanas. Em suas viagens, o teatro
flutuante também se transforma em uma “maquina” de analogias
cujas correspondéncias vao desde a referéncia aos elementos da
arquitetura histdrica, tais como os entablamentos, até os simbo-
los mitolégicos e cristdos que relacionam “[...] a d4gua e a puri-
ficagdo, entre o acontecimento e a sua mitologia” (LIBESKIND,
1992, p. 112). A conclusao do autor é a de que Rossi, ao intervir

em uma cidade como Veneza, onde 0s espacos vazios sdo quase

d esquerda:

FIGURA 42:

Teatro del Mondo

em frente ao Punta
della Dogana, Aldo
Rossi, Veneza, 1979.
Fonte: SCULLY; MONEO,
(1987, p.228).

a direita:

FIGURA 42:

Teatro del Mondo

em frente ao Punta
della Dogana, Aldo
Rossi, Veneza, 1979.
Fonte: SCULLY; MONEO,
(1987, p.228).
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inexistentes, ocupa um lugar incerto, mas que abre possibilidade

anovos acontecimentos.

As metéforas do tempo e do espaco inscritas na figura do objeto
teatral esclarecem, por fim, a descri¢do de Rossi de duas impor-
tantes obras suas: a Scuola Elementare Fagnano Olona e o Cimi-
tero di San Cataldo. Nessa primeira (FIGURA 45), o milanés explica
por que vé no patio e na escadaria do edificio um “puro teatro’, ou
“o teatro da vida”: o desenho do edificio ja havia sido previsto pelo
arquiteto para que o imprevisto pudesse ocorrer, uma vez que deve
abrir espaco para “[...] os contratempos, as variacoes as alegrias e
as desilusdes” (ROSSI, 2009, p. 86-87). Esse lugar aberto, central e
fixo é a sua mais pura concepgao do lugar publico e do tempo que
se arrasta e continua, mas, por outro lado, esse mesmo lugar s6
se concretiza com a presenca dos acontecimentos, com os “fatos

cotidianos” e com as “criangas que brincavam”.

Com esse mesmo conceito, Rossi (2009) explicou o desenho feito
para o Cemitério de Modena, a “casa da morte’, tal como ele defi-
niu. Segundo o arquiteto, a obra “tem uma vida que decorre no
tempo” e s6 faz sentido ao ser ocupada, tanto por seus eternos
“moradores’, como por seus visitantes que deixam ali fotos ama-

relecidas, velas e flores e criam assim luminosidades e calores

“imprevistas do frio e do calor das estagoes” (ROSSI, 2009, p. 87).




d esquerda:

FIGURA 44:

Espaco interno do Teatro del
Mondo, Aldo Rossi, 1979.

Fonte: SCULLY; MONEO (1987, p.230).

ao lado:

FIGURA 45:

Patio central localizado em frente a
grande escadaria da Scuola Fagnano
Olona, Aldo Rossi, 1972-1976. t -— - -
Fonte: BRAGHIERI (1991, p. 67). b 5, 78 i 5

As poéticas do teatro, portanto, ilustram tanto a sua dupla perspec-
tiva de tempo da urbis, a temporalidade do ciclico e da experién-
cia, quanto a relagdo espacial entre a cidade e a edificacdo. Mas,
acima de tudo, tais nogoes refletem as motivacoes de Rossi por
tras das concepcoes de suas obras: a arquitetura é sempre deter-
minada pelo momento e pelo acontecimento, de tal forma que a
histéria cidade é a histéria da vida do homem.
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Aldo Rossi é um arquiteto instigante. Um dos principais atores da
chamada p6s-modernidade, cuja produtiva carreira nao se limita a
projetacdo edificatéria. Além de atuar intensivamente como proje-
tista, foi responsavel pela criacdo de uma extensa colecdo de obje-
tos utilitarios e assinou dezenas de obras artisticas, transitando
em uma larga variedade técnica - colagem, aquarela, silkscreen
e pintura a 6leo. Também escreveu uma das obras mais referen-
ciais de seu periodo, Larchitettura della citta (1966), que marcou,
ao lado do livro Complexy and Contradiction ([1966] 2004), de
Robert Venturi, a historiografia da arquitetura da segunda metade
do século XX. A sua contribuicao para o universo da arquitetura

é inquestionavel.

H4, contudo, algo de obscuro no conjunto da obra de Rossi,
sobretudo em relacdo com a sua teoria arquitetdnica. Essa
obscuridade nao se deve, no entanto, a quantidade de fontes
mobilizadas pelo italiano para redigir Larchitettura della citta.
Tampouco esse traco € explicado pela sua obsessao pelas
mesmas formas geométricas, empregadas com insisténcia tanto
em seus desenhos quando em suas edificacdes, e motivo pelo
qual muita vez foi acusado de ser uma figura nostélgica, melan-
cOlica e de trabalhar com uma linguagem hermética, esvaziada
de sentido. O que parece auxiliar na compreensao de sua produ-
¢do é a investigacdo de sua teoria projetual, que considera duas
perspectivas de leitura e tratamento da forma arquitetdnica:
uma instancia racional, normativa e metddica, e outra, poé-
tica e metaférica. Todavia, essas perspectivas apesar de serem
polos opostos, sdo também harmonicos e igualmente relevan-
tes para Rossi. Ambas se referem a distintos momentos de sua
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teoria projetual e pressupdem uma peculiar nocao de tempora-

lidade da forma arquitetonica.

A perquiricao para conformar uma teoria arquitetonica racional
e transmissivel, fundamentada em principios fixos e na analise
dos materiais préprios da disciplina, foi o primeiro movimento
de Rossi para a constitui¢do de sua “ciéncia urbana” Estimulado
pelos tratados e pelas edifica¢ées erigidas no periodo da Ilustra-
¢do, Rossi viu no tipo as noc¢des de universalidade, atemporali-
dade e constancia que eram necessdrias as leis da arquitetura. O
tipo poderia ser verificado mediante a investigacdo dos edificios e
dos tracados da cidade, uma vez que todos os fatti eram reconhe-
cidos por algum tipo. A forma é sempre a derivacdo de algum tipo.
Diferentemente dos modelos, o tipo nao € algo a ser reproduzido
ou imitado. Ele é um principio légico que joga tanto com as ques-
toes relativas a espacialidade e a técnica quanto com a aspiracao
de beleza e com o estilo (ROSSI, 1966, p. 32). Ele também é a base,
o ponto de partida para a concepgéo de novas intervencoes. Na
teoria tipoldgica rossiana, no “momento analitico da arquitetura’,
a cidade e as suas arquiteturas tornam-se os instrumentos epis-
temoldgicos do arquiteto, cujo processo de leitura e classificagao
dos objetos permanentes da cidade em tipos forneciam os dados
e os principios necessarios para a teoria e a préxis arquitetonica.
Por isso, as formas encontradas no espaco urbano poderiam ser
tomadas como referéncias projetuais para serem trabalhadas em
diversas operacdes compositivas. Ao fim da manipulacdo dos frag-

mentos formais, obter-se-iam novos arranjos e novos significados.

Para a precisa eleicao dos fragmentos urbanos que se almejava
tomar como fundamentos para a ideagdo de uma nova obra arqui-
tetdnica ou urbana, conforme advertiu Anthony Vidler (1976b, p.
14), esse tipo deveria ser avaliado em trés instancias. Na primeira
delas, era necessario considerar os significados herdados inscritos
nas obras que possuiam a mesma tipologia que se pretendia traba-
lhar. Na segunda, era primordial considerar a experiéncia pessoal

de cada arquiteto e o estudo tipoldgico comparativo. Na terceira, o



arquiteto recomporia essas formas em um novo contexto. Isso sig-
nificou que, na teoria proposta pelo arquiteto italiano, o uso das
formas tradicionais ndo demonstrava nem uma tentativa de reto-
mar o tempo passado nem uma negacao dos significados que as
formas tipolégicas ja haviam assumido. Nao se poderia apagar as
relacdes consagradas durante o percurso da histdria, entre sim-
bolo e forma, pois esse vinculo era basilar para a continuidade da
memdria coletiva. Para a prética projetual arquitetdnica, a elei-
¢ao das formas a serem retrabalhadas pressupunha a assuncao
dos sentidos originais que lhes eram atribuidos e as camadas de
experiéncias humanas acumuladas e nelas depositadas. Por isso,
entende-se que os significados pretéritos eram também conside-
rados nessa operacdo compositiva e semantica. Ha, também, um
componente pessoal e autobiografico nessa selecdo. Ao arquiteto
é permitido, por exemplo, eleger os fragmentos lembrados e bus-
cados na memoria de sua infancia, de seus estudos académicos e
de suas viagens, enfim, de suas experiéncias pessoais na cidade.
Essa, como objeto da experiéncia individual e coletiva, é a refe-

réncia méxima para a ideacao de novos fatti.

Se, por um lado, o tipo carrega essa nocdo de constancia e imutabi-
lidade, por outro, os fatti urbani, como elementos definidos por um
tempo e um lugar especificos, representam a materializagao singu-
lar desses principios arquitetdnicos, sao os fendmenos particulares.
O edificio, o monumento e o desenho urbano, interpretados como
um fatto urbano, assumem o carater de acontecimento historico, de
criacdo humana de manifestacdo material das agdes da sociedade.
Cada fatto é, portanto, um marcador temporal que corresponde
a um evento da cidade, pois € a resposta concreta as necessida-
des funcionais, representativas, culturais e politicas de um deter-
minado periodo. O fatto sempre revela as dindmicas sociais que
foram mobilizadas em sua criagao. Esse € o outro motivo pelo qual
Rossi insiste na importancia da investigacao das formas do espago
urbano. Ele advoga que os fatti, por serem as maiores expressoes
da vida coletiva, além de fornecerem os principios para a compo-

si¢do edificatoria, também revelam as ordens sociais, as estruturas
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politicas que estdo por tras de suas construcoes. As “oscilagdes eco-
némicas, o conceito de classe social, de grupos sociais e outros”
(ROSSI, 1989, p. 308), por exemplo, poderiam ser compreendidos a
partir da andlise formal dos objetos da cidade. Esta, portanto, era o
lugar de agrupamento dos fatti de diversos periodos, um espaco de

fragmentos de distintas temporalidades.

O vinculo entre o principio (o tipo) e o fenémeno (o fatto), toda-
via, é apenas possivel devido a noc¢éo de citta analoga. Trata-se do
modo como Rossi introduziu, em sua teoria projetual, a questdao do
universo simbélico na arquitetura, baseado nos estudos linguis-
ticos de Ferdinand de Saussure. Para esclarecer essa nocao, ele
tomou a pintura Capriccio com edifici palladiani (1755), de Cana-
letto, como um paradigma. Nessa obra, o pintor italiano, mesmo
ao representar uma perspectiva inexistente da cidade de Veneza,
cria uma imagem reconhecivel e identificdvel com a cidade real.
Com essa operacao em vista, Rossi, de modo poético, propds a
reorganizacao dos tipos formais da arquitetura mediante a possi-
bilidade de insercdo de novas camadas de sentidos, do aumento
das suas densidades semanticas. Esse procedimento rossiano de
operacao “logico-formal” propunha, portanto, um meio de relacio-

nar as formas histdricas da cidade a composi¢do de novos projetos.

Ao considerar, de um lado, um plano de semelhanca figurativa
entre as formas e a nova intervencao, e, por outro, um plano de
novos significados obtidos mediante os rearranjos das formas,
Rossi afirmava a possibilidade de ressignificacao e correspondén-
cia das formas arquitetdnicas. Esse é o instrumento que permite a
abertura da forma tipoldgica para outros sentidos, outras relagoes
simbdlicas, distintos daqueles jé estabelecidos no tempo passado.
Os fragmentos da cidade, como objetos investigativos e materiais
de trabalho compositivo e semantico, tornam-se o campo mais
fértil para a pratica arquitetdonica. Esses novos arranjos, além de
terem outros sentidos em relacdo as solugoes pretéritas, ainda se
vinculavam com os fatti histéricos, ao remeterem a uma certa fami-

liaridade, ao se aproximarem das imagens urbanas ja conhecidas.



Assim como a lingua falada, a forma arquitetonica, no sistema ros-
siano, era uma coisa viva, mutante, ciclica. Sempre era possivel

obter novas relagoes simbdlicas.

E circunscrita & essa nogao de transfiguragao simbdlica que
aparece a problemadtica do tempo na obra de Rossi. A forma da
arquitetura, por meio da figura da citta analoga, s6 poderia ser con-
tinuada, ressignificada e retrabalhada se pressupunha uma tempo-
ralidade nao congelada ou nao linear. Na realidade, na perspectiva
aldorossiana, coexiste no espaco da cidade uma multiplicidade
de tempos. H4 o tempo duradouro da cidade e de seus fatti, que
se contrapde a efemeridade da vida humana, sendo o primeiro o
meio encontrado pelo homem para marcar sua existéncia, os seus
feitos e sua histdria, ou seja, para assegurar a sua permanéncia. A

cidade é o rastro da criacdo dos homens.

Hé também a noc¢do de tempo como experiéncia, o que Rossi
define como “tempo atmosférico” Nele se inserem a percepcao do
observador e a interpretacdo pessoal de como atuam as marcas
do tempo nos objetos permanentes da cidade. E por isso que a
neblina, a luz e a sombra sdo sempre questdes consideradas por
Rossi. Quase oposta a essa nocao, ha o tempo cronoldgico, duro
e linear, responsével pelo encadeamento e pela sobreposicdo das
acoes e dos eventos. Todavia, a temporalidade que mais interessa
a Rossi € a da forma arquitetonica. Nessa ha uma perspectiva de
tempo ciclico, de uma temporalidade que se desenvolve em espiral.
As formas do passado s6 podem ser ressignificadas e continuadas
porque elas sempre pressupdem um novo tempo e um novo lugar.
Elas nunca retornam do mesmo modo que apareceram no tempo
passado. Sempre hd um meio para meditar sobre os novos sentidos
do material fornecido pela histéria. Os significados e as formas sao,
portanto, a resposta de um determinado contexto. H4, para Rossi,
um vinculo forte entre a forma criada, o tempo e o espaco. Por isso,
nio se trata de retomar o passado; ao contrario, esse é um traba-
lho de consciéncia histérica que ocorre por meio da apropriacao

do material e dareelaboracéo de arranjos compositivos e de signos.
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Pelo exame das pinturas e croquis de Rossi e pelo cotejamento
desses com as figuragdes produzidas pelos artistas das escolas
modernas surrealista e metafisica, fica mais evidente essa nogao
de temporalidade reivindicada pelo arquiteto milanés. Ao intro-
duzirem os campos da memdria, da imaginacao e dos sonhos
como validos a investigacao figurativa, essas vanguardas propu-
nham alcancar, por meio do rearranjo das formas, novos simbo-
los e novos significados para os objetos ja conhecidos, cotidianos e
ordindrios. O retrabalho compositivo desses elementos geométri-
cos, mediante operacdes de alternancia de escala, adigao, combi-
nacao e de justaposicdo, era exatamente a fonte para a meditacao
e a obtencdo de novos significados. Dai se compreende como as
garrafas e os objetos trabalhados por Giorgio Morandi asseme-
lham-se as paisagens urbanas e a elementos monumentais. Pos-
sivelmente, foram as licbes de Morandi que permitiram a Rossi
adotar a forma da ctipula tanto em solugdes teatrais como em obje-
tos utilitarios. Ja os elementos geométricos e simplificados mobi-
lizados nas composicoes de Giorgio De Chirico, que constroem
espacos vazios, misteriosos e melancdlicos assumem um certo
otimismo na obra de Rossi. Na teoria do milanés, as formas das
tradicionais cidades italianas poderiam ser continuadas e reafir-

madas no tempo presente.

Isso explica por que o préprio arquiteto italiano insiste tanto em
manusear as mesmas formas de maneira obsessiva. As cipu-
las, os frontées, as piramides, os cilindros, os prismas de base
triangular e os troncos de cone sédo alguns dos constantes moti-
vos extraidos das cidades italianas que compdem o vocabulario
formal rossiano. Esse modo vanguardista de indagar e pesqui-
sar as possibilidades da composicao e da figuracao das formas
foi o que aproximou Rossi de uma linguagem poética para afir-
mar a possibilidade semantica da arquitetura. Ao repropor as
formas da histéria em novos contextos e arranjos, a nova inter-
vencao arquitetonica adquiria outros sentidos, mas mantinha,
por meio da correspondéncia figurativa, vinculos também com

as imagens familiares, ja conhecidas pelo observador.



Qualquer simbolo atribuido unitariamente a uma determinada
forma é cancelado na teoria rossiana. Além de afirmar a instan-
cia simbdlica na arquitetura, Rossi também adverte sobre a impor-
tancia da experiéncia no espaco urbano, a relacao afetiva entre os
objetos da cidade e o cidaddo, o que caminhava em sentido oposto
a atitude blasé. A teoria neorracionalista, mais especificamente
a rossiana, ao contrario do que foi acusada, como aponta Vidler
(1976b), nao caminha em dire¢do a uma perspectiva nostalgica
em suas evocagoes histdricas. Ela recusa “todas as descri¢des uni-
tarias do significado social da forma, reconhecendo a qualidade
enganosa de quaisquer atribui¢ées individuais da ordem social a

um aspecto arquitetonico” (p. 16).

O arquiteto, para Rossi, é, portanto, um operador do tempo. Ele é
a figura que, como o arquedlogo, investiga e reconhece os objetos
histéricos da cidade e os analisa através de uma lente tanto cien-
tifica quanto sensivel e poética. Ele resgata os objetos passados
trazendo-os para o tempo presente, para o contexto atual, confor-
mando novos fatti, que representam os acontecimentos do agora,
sem, contudo, se afastarem dos objetos ja conhecidos, ja consolida-
dos pela memodria coletiva. Por meio dessa temporalidade circular
da forma, o arquiteto também pode reiterar o tempo da experién-
cia na cidade, fundamental tanto para os arquitetos, criadores de
novos fatti, quanto para o espectador, que é convidado a estabe-
lecer uma nova relagdo com a arquitetura e com o espago publico.
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