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Resumo

A MEMORIA NO PENSAMENTO POETICO DE ALDO ROSSI
Carina Pires Batista
Orientadora: Prof®. Dr®. Fabiola do Valle Zonno

Resumo da Dissertagdo de Mestrado submetida ao Programa de P6s-Graduagdo em Arquitetura,
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, como
parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de Mestre em Ciéncias em Arquitetura.

Vinculado a escola neorracionalista italiana, uma das principais frentes de critica a arquitetura
moderna, Aldo Rossi foi internacionalmente reconhecido por seu livro A Arquitetura da Cidade
(1966). Nessa obra, o arquiteto formulava as bases de uma nova “ciéncia urbana”, propondo um
entendimento de cidade como construg@o no tempo e concebendo um método racional e sistema-
tico para compreensdo da estrutura urbana e seu desenvolvimento. O feito fisico concreto da ci-
dade assumia um papel central nessa teoria, como dado ltimo e verificavel de uma elaboracgdo
complexa. Na passagem do exercicio analitico ao projeto arquitetonico, um mesmo desejo cien-
tifico se observa na busca de Rossi pelo material para o projeto do novo nos tipos formais extrai-
dos da analise da cidade, o que acarreta uma arquitetura cujo significado reside na relagdo com a
cidade preexistente e, consequentemente, com a histdria e a memoria coletiva. No entanto, como
ressalta Ignasi de Sola-Morales em Tendenza: neorracionalismo y figuracion (1987), o método
racional de Rossi ndo define a totalidade do seu processo de projetar. Um salto subjetivo permeia
a admissao rossiana da “analogia” como método de projeto. Essa subjetividade esta diretamente
relacionada a participacdo da memoria pessoal no seu processo criativo, e ¢ justamente investi-
gando essa participag@o, que se busca, no presente trabalho, complexificar o entendimento desse
processo, enquanto se reflete sobre suas dimensoes cientifica e artistica. Isso permite tracar para-
lelos com a concepgdo de memoria como “virtualidade” e explorar o potencial para criagdo que
essa condi¢do comporta, através da analise dos desenhos do arquiteto, que se revelam expressdes
de um pensamento poético que acaba por construir uma visdo particular de cidade.

Palavras-chave: Aldo Rossi, memoria, historia, arte



Abstract

THE MEMORY IN THE POETIC THOUGHT OF ALDO ROSSI
Carina Pires Batista
Orientadora: Prof®. Dr®. Fabiola do Valle Zonno

Abstract da Dissertagdo de Mestrado submetida ao Programa de Pos-Graduagdo em Arquitetura,
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, como
parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de Mestre em Ciéncias em Arquitetura.

Linked to Italian neo-rationalist school, one of the main modern architecture critical fronts, Aldo
Rossi has been internationally recognized for his book The Architecture of the City (1966). In this
work, the architect formulated the basis for a new "urban science", proposing an understanding
of the city as a construction over time and devising a rational and systematic method to compre-
hend the urban structure and its development. The city physical composition assumed a central
role in this theory, as the last and verifiable data of a complex elaboration. Moving from the
analytical exercise to the architectonic design, the same scientific desire is observed in Rossi’s
pursuit for the new project material in the type-forms extracted from the city analysis, which leads
to an architecture whose meaning lies in the relationship with the pre-existing city and, conse-
quently, with the history and the collective memory. Nonetheless, as Ignasi de Sola-Morales sig-
nalizes in Tendenza: neorracionalismo y figuracion (1987), Rossi’s rational method do not define
his entire design process. A subjective leap permeates the Rossian admission of the "analogy" as
design method. This subjectivity is directly related to the participation of the personal memory in
his creative process, and it is precisely investigating this participation that we seek, in the present
work, to complexify this process understanding, while reflecting upon its scientific and artistic
dimensions. This allows us to draw parallels with the concept of memory as "virtuality" and to
explore the potential for creation that this condition entails, through the analysis of the architect's
drawings, which are expressions of a poetic thinking that ends up constructing a particular vision
of city.

Keywords: Aldo Rossi, memory, history, art
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Introducgao

As décadas de 1960 e 1970 presenciaram uma vasta producdo tedrica em arquitetura,
decorrente de um desejo de reconsideracdo dos principios ideoldgicos que fundamenta-
vam a arquitetura reconhecida como do Movimento Moderno. Vinculado a escola neor-
racionalista italiana, uma das principais frentes dessa produ¢ao, o milanés Aldo Rossi
(1931-1997), formado arquiteto pela Faculdade de Arquitetura Politécnica de Mildo entre
1949 e 1959, ficou internacionalmente reconhecido por seu livro A Arquitetura da Cidade

(1966).

Nessa obra, fundamental para a determina¢do dos métodos analiticos do neorraciona-
lismo, Rossi elaborava as bases do que chamou de uma nova “ciéncia urbana”, ao propor
um entendimento de cidade como construgdo no tempo e formular um método racional e
sistematico para compreender a estrutura urbana e o seu desenvolvimento. O feito fisico
concreto da cidade, suas formas, assumia um papel central nessa teoria, donde tipologia
e morfologia se convertiam em instrumentos de analise dos fatos urbanos (ROSSI,

2001a).

Tratava-se de uma defini¢ao de racionalismo, a luz do pensamento estruturalista, nos ter-
mos de uma tradi¢ao autonoma da disciplina arquitetonica, em que as formas eram iden-
tificadas como o repertorio proprio da arquitetura, reconhecido ao longo de sua historia e

de sua experiéncia enquanto realidade social e cultural.



Na passagem do exercicio analitico ao projeto, um mesmo desejo cientifico, racional,
observa-se na busca de Rossi pela definicdo de uma teoria de projeto em que o material
para o desenho da nova arquitetura ¢ encontrado nos tipos formais extraidos da analise da
cidade. Sendo deduzidos da cidade concreta, esses tipos, quando reelaborados no projeto,
tendem a gerar arquiteturas cujos significados se constroem na relagcdo com o passado e

a memoria coletiva.

O método racional de Rossi, no entanto, nao define a totalidade do seu processo de pro-
jetar. Uma componente subjetiva permeia a admissao rossiana da “analogia” como mé-
todo de projeto. Essa subjetividade esta diretamente relacionada ao recurso a memoria

pessoal no seu processo criativo.

A proposta do presente trabalho, portanto, € investigar a participagdo da memoria no pen-
samento de Rossi, a fim de complexificar o entendimento desse processo. Esse interesse
nos foi despertado tanto pela observagao dos desenhos do arquiteto, testemunhos de uma
experiéncia artistica que excede largamente o olhar sisteméatico alegado a teoria dos fatos
urbanos desenvolvida em seu livro de 1966 — e que, portanto, converteram-se no objeto
de estudo do trabalho —, quanto pelas ressaltas feitas por diversos autores, geralmente

apos vincular Rossi a tradi¢cao neorracionalista.

Constata Ignasi de Sola-Morales (2003b, p.238-239, tradugdo nossa), em Tendenza: ne-
orracionalismo y figuracion (1987), que ha um trecho final do processo rossiano que
pertence a “discricionariedade do sujeito”, de forma que a arquitetura de Rossi se insta-
laria “na fratura entre o discurso objetivo e poético proprio da cultura moderna”. Essa
(13 TANAY b b b (13
contradi¢do” inerente ao processo rossiano, segundo o autor, manifestaria “do modo
mais angustiante, porém também da forma mais licida, a necessidade e a impossibilidade

do projeto racionalista”.

Rafael Moneo (2008, p.118-124), por sua vez, em Inquieta¢do Teorica e Estratégia Pro-
Jjetual na obra de oito arquitetos contempordneos, entreve, na obra de Rossi, o desvenci-
lhamento do afa cientifico de 4 Arquitetura da Cidade em prol de um pensamento que se
deleita da iconografia como suporte do sentimento. O que interessaria ao arquiteto, se-
gundo o autor, seriam as “memorias vagas”, donde os seus desenhos tornar-se-iam depo-

sitarios dos sentimentos que descobriu na cidade e em suas arquiteturas.
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Ja Alan Colquhoun (2004c, p.92), em Racionalismo: um conceito filosofico em arquite-
tura (1987), ap6s reconhecer as proposi¢des da escola neorracionalista italiana, ressalta
que Rossi “enfatiza as imagens subjetivas e poéticas” as quais pode dar origem uma “tra-

dicdo racionalista”.

O presente trabalho, portanto, ndo se propde a constatar nada que ja ndo tenha sido sina-
lizado por outros autores, mas a explorar, desenvolver o tema, a fim de melhor o entender

ao confrontar a obra e o discurso de Rossi com o olhar da “memoria”.

O proprio Rossi assume o recurso a memoria pessoal em textos como o artigo Uma ar-
quitetura analogica, publicado originalmente em 1976 em um nimero dedicado a sua
obra da revista japonesa Architecture and Urbanism, ¢ em seu segundo e ultimo livro,

Autobiografia Cientifica, lancado em 1981, mas iniciado dez anos antes.

Como o titulo denuncia, nesse segundo trabalho, Rossi fala de sua produ¢do, numa cons-
trucdo em que a memoria pessoal vem a ter um papel protagonista. Embora o qualitativo
“cientifica” revele um desejo por ndo se desvincular de uma postura racionalista, a con-
tradi¢do entre razao e ndo razio se faz presente em varias passagens do texto, que contra-
pde, ao discurso objetivo e sistematico da obra de 1966, uma narrativa poética e fragmen-

tada.

Tal diferenga de abordagem faz tentador reconhecer uma espécie de transi¢ao na atitude
do arquiteto ao longo do tempo. Alguns autores destacam essa mudanga, como Moneo
(2008, p.101), que entende que a viagem de Rossi aos Estados Unidos em 1976 teria sido
o marco do desprendimento em relacdo a um desejo cientifico; e Jean-Pierre Chupin
(2010, p.158-159) que, em Analogie et Théorie em Architecture, interpreta a “analogia”
de Rossi segundo trés periodos que coincidiriam com trés referéncias a que o arquiteto
recorre para definicdo do seu método de projeto e que demonstram, segundo o autor, um

movimento crescente de identificacdo pessoal entre obra e vida.

Teremos a oportunidade de analisar essas trés referéncias, mas ndo construiremos nosso
trabalho abordando os projetos rossianos de forma cronologica na tentativa de comprovar
essa hipotética transicdo, embora seja importante pontuar que Rossi assume o desenho a
mao livre como forte instrumento de projeto a partir da década de 1970, donde todos os

trabalhos aqui analisados sdo posteriores a teoria de A Arquitetura da Cidade. Apenas por
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facilitar a constru¢do do discurso, iniciamos com o que o arquiteto escreveu com preten-
sdo tedrica, dedicando um capitulo especial ao reconhecimento do livro 1966, para depois
debrugar sobre o que o arquiteto escreveu sem essa pretensdo e sobre o que projetou, de
forma que Autobiografia Cientifica, por ter a obra do arquiteto como tema, protagoniza a

ultima parte do texto, onde também sdo analisados os desenhos de Rossi.

E notavel ainda que na introducio que escreveu em 1967 — note-se: somente um ano apos
publicacdo de A Arquitetura da Cidade — para o livro Architettura. Saggio sullarte
(c.1793) do arquiteto da Ilustragdo Etienne-Louis Boullée, Rossi (1977) reconhece que
ndo existe arte que ndo seja autobiografica e condena a “mediocre” os resultados em ar-

quitetura obtidos apenas em “chave racional”.

O presente trabalho aceita, portanto, essas contradi¢des como naturais de um pensamento
criativo e ndo se dedica a reconhecer as transicdes ao longo da carreira de Rossi, mas
aborda a obra e o discurso do arquiteto buscando compreender o seu pensamento sob o

dominio da complexidade.

Interessa-nos a forma particular de Rossi de fazer arquitetura, reconhecendo, como sugere
o historiador inglés Royston Landau (1981, p.113), em Notes on the concept of an archi-
tectural position, mais do que uma tendéncia geral, mas também “o complexo, as incon-
sisténcias e as acoes erraticas” que constroem as posicoes individuais. Na oportunidade
de compreender o personagem sob maior complexidade reside a relevancia do trabalho
monografico. Por entender que essa individualidade ¢ o que define nosso arquiteto como

artista, propomos falar da “poética” de Rossi.

Assim, o primeiro capitulo cumpre reconhecer Rossi a luz das concepgdes da escola ne-
orracionalista e essa, por sua vez, em relagdo a um novo entendimento de histéria e as

influéncias de um pensamento estruturalista.

O segundo capitulo apresenta a teoria proposta em A Arquitetura da Cidade e seus des-
dobramentos para uma metodologia de projeto baseada na tipologia, ressaltando o papel

da memoria coletiva em um entendimento de cidade como constru¢ao no tempo.

E o ultimo capitulo se dedica a explorar a participagdo da memoria no processo criativo
rossiano, investigando os contornos proprios que a atitude racionalista ganha em Rossi ao
nascer de um verdadeiro encontro com arte e aderir a um enigmatico apelo a memoria

pessoal e a imaginagdo. Para isso, o trabalho se propde a uma interpretagdao do discurso e
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dos desenhos do arquiteto, organizando o texto segundo chaves sugeridas tanto pela ana-
lise desse material, quanto por reflexdes propostas por outros autores, dentre as quais €
destacavel a promovida por Sola-Morales (2003b), Kate Nesbitt (2006) e Rafael Moneo

(2008) dos desenhos de Rossi as artes metafisica e surrealista.

Reconhecida a estrutura do trabalho, ¢ importante explicar ainda duas de suas premissas.
A primeira € que a opgao por trabalhar com os desenhos do arquiteto pressupoe que esses
sdo registros do pensamento poético de Rossi e que, mesmo ndo tendo sido construidos,
sdo “arquitetura de limite”, concepcdo proposta por Bernard Tschumi que, em Arquite-
tura e Limites I (1981), defende que essas obras desenhadas, ou “de limite”, sdo impor-
tantes “expressoes arquitetonicas que, apesar de nao necessariamente construidas, nos
informam com muito mais exatiddo sobre a situa¢do da arquitetura, suas preocupacdes ¢

suas polémicas, que os proprios edificios de seu tempo” (TSCHUMI, 2006, p.174).

A segunda ¢ que a complexidade da participagdo da memoria constitui o fio condutor de
nossa argumentag¢ao, a “intriga”, que, conforme esclarece o historiador Paul Ricoeur, ¢ o

elemento ordenador da configuragdo, constru¢ao da narrativa:

A colocagdo-em-intriga (aquilo que Aristoteles nomeou como mythos, onde o
aspecto ordenado ¢ mais acentuado que o aspecto fabuloso) (...) permite nao ape-
nas reunir eventos, mas também aspectos da acdo e, em particular, maneiras de
produzi-la, com causas, motivos para agir e também acasos. (...) Tudo isso esta
contido no ato de fazer-narrativa. Trata-se, portanto, de transformagdes reguladas

(RICOEUR, 1998).

Como uma narrativa, portanto, o trabalho assume a condi¢do de construcao provisoria
capaz de iluminar apenas uma situacao especifica. Diversos outros olhares poderiam ser

lancados sobre a obra rossiana.

Nesse esfor¢o, serve-se também de alguns autores que falam sobre o tema da memoria,
especialmente do filésofo francés do final do século XIX, autor de Matéria e Memoria
(1896), Henri Bergson, resgatado por pensadores contemporaneos como Gilles Deleuze
em O Bergsonismo (2008). Note-se que Rossi jamais faz referéncia a Bergson, donde

mais uma vez reforga-se o carater interpretativo do presente trabalho.

O recurso a memoria pessoal em Rossi ndo rompe com o desejo por encontrar na leitura

da cidade concreta o material para o projeto do novo, mas possibilita um olhar sensivel e
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subjetivo sobre a cidade. Consequentemente, experiéncias pessoais vém a entremear o
processo de projeto, dissolvendo o tipo em uma série de fragmentos de lembranga, ele-
gendo um determinado repertdrio que se repete, e submetendo-o a uma grande capacidade
imaginativa. Esse processo acaba por construir, como expressam os desenhos do arqui-
teto, uma visao particular de cidade. Como desenvolveremos, isso nos permite tragar pa-
ralelos com a concepg¢do bergsoniana de memoria como “virtualidade” e explorar o po-

tencial para criagao que essa condi¢do comporta.

A memoria se converte assim no meio para entender o trabalho de Rossi como uma cria-
¢ao artistica. No desafio de definir memoria como um dos temas da Enciclopédia Einaudi,
o historiador Jacques Le Goff (1984, p.20-21) rememora que, na Grécia arcaica, a memo-
ria foi feita uma deusa, Mnemosine, que, antes do surgimento da escrita, lembrava aos
homens as recordagdes dos herdis e seus altos feitos, ao presidir a poesia lirica. Ainda
segundo o mito, Mnemosine seria a mae das nove musas, filhas também de Zeus, que
protegiam as artes e a historia e que, induzindo a memdria, inspiravam escritores e artis-
tas. Essa ligagcdo entre memoria, poesia e arte se conserva na inabalavel correlagdo entre

memoria e imaginagao, e parece legitimar a componente poética do pensamento rossiano.
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1. O contexto de uma teoria

Os anos 1960 presenciaram na Italia um desejo de refundamentagdo tedrica do trabalho
arquitetonico que, sob o rétulo do “neorracionalismo”, como observa Ignasi de Sola-Mo-
rales em Tendenza: neorracionalismo y figuracion (1987), abrangia uma tentativa de te-
orizagdo sobre desde os instrumentos especificos do discurso arquitetdnico até os méto-
dos légicos e racionais que podem sustentar o exercicio pratico de projetar a arquitetura

(SOLA-MORALES, 2003b).

Foi nesse contexto, que, em 1966, Aldo Rossi publicou 4 Arquitetura da Cidade, um
compilado de sua producdo tedrica fundamental na determinacdo dos métodos analiticos
neorracionalistas e primordial para o entendimento do nosso objeto de interesse: a sua

teoria de projeto.

A profundidade da teoria exposta nesse livro, bem como os desdobramentos para a pratica
projetual rossiana, s6 se fazem, portanto, compreensiveis, se analisado o contexto de sua
producao diante de uma infundida necessidade de reconsideracao dos principios funcio-
nalistas, tecnologicos e sociais procedentes da ideologia do Movimento Moderno, em sua
relacdo com as transformacgdes de ordem do tempo derivadas do impacto causado por
duas guerras mundiais e com a transposi¢ao do pensamento estruturalista a diversos cam-

pos da cultura.



1.1. A escola neorracionalista italiana

Na virada da década de 1940 para 1950, apds duas guerras mundiais e mais de vinte anos
de regime politico ditatorial, o contexto italiano presenciou o surgimento de uma grande
variedade de correntes arquitetonicas, cuja teoria e pratica, segundo Josep Maria Monta-
ner (2001), estiveram inseridas em um esfor¢o de reconstrugao politica, econdmica e so-
cial que decorria do prolongamento de uma cultura de resisténcia. De acordo com o autor,
com diferencas potencializadas pela diversidade cultural, urbana e de posturas politicas,
esteve no centro das ideias desses grupos a consciéncia do valor dos setores populares,
que constituiram a principal frente de resisténcia ao fascismo; a necessidade de continuar
a atualizar a mensagem de modernidade dos mestres da arquitetura italiana dos anos 1920
e 1930; e a “defesa da cidade como lugar coletivo, expressdo da sociedade livre e do

patrimonio cultural” (MONTANER, 2001, p.95).

Sola-Morales (2003b) identifica trés circulos protagonistas nesse cenario da critica arqui-
tetonica italiana, que se consolidava em torno da bandeira do “neorracionalismo”: um que
acontecia na Escola de Arquitetura de Veneza, dirigida por Giuseppe Samona; outro que
teria sido personalizado por Ludovico Quaroni, no contexto romano; € o terceiro, 0 mais
consolidado e o que ird nos interessar, que teve inicio no espago milanés, foi registrado
nas publicacdes do periddico Casabella-Continuita e constituido sob o protagonismo do

diretor da revista, Ernesto Nathan Rogers.

A frente de critica milanesa manifestava um desejo de revisao dos principios do Movi-
mento Moderno, contextualizando-os a realidade da arquitetura italiana e atualizando-os

para as novas formas de viver e pensar do presente.

Montaner (2001) percebe, na posi¢cdo de Rogers, uma dialética entre o desejo de se con-
tinuar a revolu¢do do Movimento Moderno e a potencializacdo de sua propria crise. Se-
gundo Rogers (apud MONTANER, 2001, p.98): “se a bandeira dos nossos antecessores
imediatos chamava-se vanguarda, a nossa denomina-se continuidade”. Essa continuidade
seria conquistada no discernimento entre os principios essenciais do Movimento Mo-

derno, dignos da longa duracao, e aqueles que seriam conjunturais e de vigéncia limitada.
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Sola-Morales (2003b) reconhece, nessa critica, uma revisao empreendida a partir de uma
leitura historica, que, mais do que um rompimento com o Movimento Moderno, reivindi-
cava, frente a historia oficial de Giedion, Nikolaus Pevsner € Bruno Zevi, uma historia
em que o Movimento Moderno nao aparecesse como uma tradigdo monolitica, mas como
um jogo de forcas e tendéncias que era necessario discernir e criticar. Na busca por uma
visdo ndo reducionista do movimento, abria-se lugar para a descoberta de alguns de seus
personagens marginalizados e para um trabalho de continuidade, que se concretizava, por
exemplo, nas publicagdes na revista Casabella-Continuita sobre Frank Lloyd Wright,

Adolf Loos e J. J. P. Oud.

No centro dessa revisdo estavam as necessidades de “superar o esquematismo abstrato da
linguagem moderna” (ROGERS apud MONTANER, 2001, p.97) — fruto de uma visdo
progressista que levou a arquitetura a cortar lacos com os estilos do passado e buscar seus
significados e sua linguagem nas condig¢des objetivas da técnica e do programa — e repen-
sar a relacdo da arquitetura com a sua histéria e com o contexto urbano e cultural em que

se insere.

Em Sistemas Arquitetonicos Contemporaneos, Montaner (2009) identifica que a relagdo
com o contexto se coloca como premissa geral para entendimento dos sistemas arquite-
tonicos contemporaneos, como consequéncia direta de uma “crise do objeto moderno iso-
lado”. A proposta neorracionalista pode ser entendida a luz do que o autor define como
um sistema de adaptacdo ao contexto baseado na “memoria”, que parte da premissa de
que “toda intervencdo inteligente na cidade, no territorio € na paisagem tem a ver com
saber interpretar os palimpsestos escritos sobre a insubstituivel matéria dos solos e das
construcdes; com atualizar certos signos e significados” coletivos (MONTANER, 2009,

p.116).

Esse entendimento, que, como desenvolveremos, terd correspondéncia na ideia de cidade
de Rossi, parte, como ressalta Montaner (2009), da concepc¢ao de que toda intervengao na
cidade ¢ continuidade da cidade existente, e pode ser visto no conceito de “preexisténcias
ambientais” de Rogers, em clara critica a busca da arquitetura moderna por um “estilo

internacional”:

Para combater o cosmopolitismo que opera em nome de um sentimento universal
ainda ndo suficientemente arraigado e que levanta as mesmas arquiteturas em

Nova York, em Roma, em Toquio ou no Rio de Janeiro (em pleno campo do
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LUDOVICO BARBIANO BELGI-
0JOSO, ENRICO PERESSUTTI.
Torre Velasca, Mildo, 1951-1957

Figura 2: IGNAZIO GARDELLA.
Casa alle Zattere, Veneza, 1953-
1958

Figura 3: ROBERTO GABETTI,
AIMARO D ISOLDA. Edificio de
apartamentos Bottega d’Erasmo,
Turim, 1953-1957
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Figura 1: ERNESTO N. ROGERS,

mesmo modo que nas cidades), devemos tratar de harmonizar
nossas obras com as preexisténcias ambientais, quer seja com a
natureza, quer com aquelas criadas historicamente pela habili-

dade humana (ROGERS apud MONTANER, 2007, p.62).

Nessa postura, estava contida a ideia de que era preciso re-
cuperar o sentido da “tradi¢do”, que entende a contempora-
neidade como parte de um ambito cultural problematica-

mente ja estruturado:

A nos foi necessario recuperar o sentido da tra-
dicdo, que, embora se achasse implicito nas
obras da arquitetura moderna (pelo simples fato
de que a contemporaneidade &, sempre, o ato de
uma cultura profunda), havia sido posto de lado,
provisoriamente, na polémica revolucionaria
com a qual se deveria tingir toda agdo efetiva
para vencer obstaculos do culteranismo acadé-
mico, nostalgico e reacionario (ROGERS apud

MONTANER, 2007, p.61).

Como reflete Montaner (2001, p.99), na posi¢ao de Rogers
estd contida a defesa de uma producgdo de bases éticas e hu-
manistas, que, na busca pelo equilibrio entre a “tradicdo —
como cumulo do esfor¢o humano — e a modernidade — como
ansia e transformacao e melhoria coletiva”, assume a res-
ponsabilidade de refazer o tecido cultural italiano abalado

pela Segunda Guerra Mundial.

A préatica do pensamento de Rogers pode ser vista no pro-
jeto que desenvolveu com seus socios no escritorio BBPR,
Ludovico Barbiano Belgiojoso e Enrico Peressutti, para
Torre Velasca (1951-1957), em Mildo (figura 1). A referén-
cia as fortificagdes e aos torredes da cidade medieval mila-
nesa ¢ evidente na tipologia moderna do arranha-céu, con-

figurando-se uma sintese entre tradicdo e modernidade.



Propostas similares (figuras 2 a 6) a da Torre Velasca pro-
liferaram naqueles anos em outras paisagens italianas,
como o prédio de apartamentos Bottega d’Erasmo (1953-
1957) de Roberto Gabetti e Aimaro d'Isolda, em Turim, a
Casa alle Zattere (1953-1958) de Ignazio Gardella, em Ve-
neza, o edificio Girasole (1947-1950) de Luigi Moretti e
as casas edificio em Viale Etiopia (1950-1954) de Mario
Riolfi e Wolfgang Frankl, ambos em Roma, e os escritorios

INA (1950) de Franco Albini, em Parma.

Formava-se uma escola que, sob o nome de Neoliberty, in-
fluenciava varios jovens arquitetos. Entre eles, estava Aldo
Rossi, que publicou, em 1958, no nimero 219 da revista
Casabella-Continuita !, o artigo Il Passato e il presente

della nuova architettura, em forte defesa das ideias do

grupo.

Essas obras e publica¢des geraram grande reagdo da critica
internacional. De maior destaque ¢ o artigo do arquiteto in-
glés Reyner Baham, publicado no nimero 747, de abril de
1959, da revista The Architectural Review, intitulado Neo-
liberty. A retirada italiana do Movimento Moderno, em
que, de forma impetuosa, o autor condenou qualquer re-
torno a momentos anteriores a ruptura alcancada pela ar-

quitetura moderna.

No artigo A evolugdo da arquitetura. Resposta ao guar-
dido das geladeiras, publicado na revista Casabella-Con-
tinuita no mesmo ano, Rogers respondeu que “seria ab-
surdo que as visdes ao passado proximo pudessem ser di-
rigidas somente ao Movimento Moderno e ndo para o que
poderia ser denominado a pré-histéria do novo”. Embora

aos seus olhos o Movimento Moderno ndo estivesse de

Figura 4: MARIO RIOLFI, WOLF-
GANG FRANKL. Casas Edificio,
Viale Etiopia, Roma, 1950-1954

= = A‘.__‘...- St
Figura 5: LUIGI MORETTI. Edifi-
cio Girasole, Roma, 1947-1950

=YTe

Figura 6: FRANCO ALBINI. Escri-
torios INA, Parma, 1950

I Rossi iniciou sua colaboracdo com a revista milanesa em 1955. Entre 1958 e 1960, atuou como membro
do Centro de Estudos e, de 1961 até 1964, ano do afastamento de Rogers da dire¢do, como redator.
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todo morto, era necessario “ser sensivel ao belo (e nao apenas ao seu valor de documento)
em alguns exemplos que ndo sdo mais suficientemente apreciados” (MONTANER, 2001,
p.104). Nesse sentido, seria “uma honra ter reposto na histdria e atualizado certos valores
que haviam sido deixados em suspenso pela urgéncia de outras lutas” (ROGERS apud

COHEN, 2013, p.377).

Como aprofundaremos, essa critica rescindia com o determinismo histérico do Movi-
mento Moderno, que, originado das vanguardas, baseava-se na ideia de rompimento com
o passado e inauguragdao de um novo momento historico. Junto a esse retorno a historia,
estava um desejo pela racionalidade, como observa Sola-Morales (2003b), refletido na
inteng¢do de se teorizar sobre os instrumentos especificos do discurso arquitetonico e sobre
os métodos 16gicos que podem sustentar a analise e o ato de projetar a arquitetura, diante
de um contexto carente de formulagdes gerais, uma vez trivializados os principios funci-

onais, tecnologicos e sociais da ideologia do Movimento Moderno.

Essa leitura historica embasada por um desejo de racionalidade permitia um retorno a
além dos limites das vanguardas. Manfredo Tafuri, por exemplo, buscava a origem do
arquiteto moderno no Renascimento. A obra de Rossi, por sua vez, evidencia um interesse
renovado pelos esforcos teoricos e tratadisticos do passado, entendidos como capazes de
iluminar problemas do presente, na referéncia desde aos tratadistas renascentistas Alberti
(1404-1472) e Andrea Palladio (1508-1580) até o arquiteto e tedrico moderno Adolf Loos
(1870-1933), passando pelos arquitetos da Ilustragdo Etienne-Louis Boullée (1728-1799)
e Francesco Milizia (1725-1798). O interesse pela arquitetura iluminista € notavel: essa é
entendida enquanto “fundamento e expressdo genuina da racionalidade metddica com a
qual, no comego da revolugdo industrial, a cultura moderna dotara os construtores da ci-

dade europeia” (SOLA-MORALES, 2003b, p.231, tradugdo nossa).

A XV Trienal de Milao, realizada em 1973, foi uma ocasido determinante para a escola
neorracionalista italiana. Como observa Lais Bronstein (2010, p.42), a “Trienal atuou
como um férum de encontro, no ambiente europeu, de posturas reunidas sob a égide de
uma “arquitetura racional” (...). Sob a denominag¢ao de “neorracionalistas”, ela apresentou
diversos projetos relacionados com o contexto urbano e com a histdria, enquanto meio
para se estudar as possibilidades formais da arquitetura, através do recurso as tipologias
ou as composi¢des geométricas — “elementos que em diferentes graus indicariam uma

vinculagdo a um repertério proprio da disciplina”.

28



Consolidava-se o grupo neorracionalista italiano La Tendenza, que, encabecado por
Rossi, entdo curador da se¢do internacional da Trienal, teve como seus colaboradores
mais notaveis Manfredo Tafuri, Carlo Aymonino, Giorgio Grassi e Vittorio Gregotti. Ou-
tras figuras como Uberto Siola, Gianni Braghieri, Edoardo Guazzoni, Daniele Vitali e

Arduino Cantafora contribuiram de forma secundéria para o seu desenvolvimento.

Harry Francis Mallgrave e David Goodman (2011) observam que o catalogo da exposi¢ao
da Trienal, nomeado Architettura razionale, constituiria um manifesto para o novo pen-
samento. O ensaio de Rossi, que abria o catdlogo, enaltecia a tipologia e o racionalismo
ndo como uma resposta vaga a complexidade dos problemas da atualidade, mas como

uma forma mais concreta de trabalhar.

Como veremos adiante, a tipologia terd um papel fundamental nas analises urbanas em-
b
preendidas por Rossi e no seu recurso a “analogia” como método de projeto de arquite-
tura. Antes, porém, precisamos compreender como influenciam essas ideias, a mudanca
b 9 b
de um entendimento de Historia e, em intrinseca relacdo com essa, o pensamento estru-

turalista.

1.2. Dissolugdo de um regime progressista de historicidade

A nova “importancia” conferida a historia pela escola neorracionalista é fruto das trans-
formagdes de ordem do tempo presenciadas ao longo do século XX e que afetaram o

entendimento de historia.

Essas transformagoes devem-se ao que, em Regimes de Historicidade: presentismo e ex-
periéncias do tempo (2003), Frangois Hartog (2014) identificou como a dissolugdo do
“regime moderno de historicidade”. Um “regime de historicidade”, para o historiador
franceés, ¢ a expressao de uma ordem dominante do tempo, uma forma de “traduzir e de
ordenar as experiéncias do tempo — modos de articular passado, presente e futuro — e dar-
lhes sentido” (HARTOG, 2014, p. 139), o que ndo significa que esse regime ndo possa,

em sua vigéncia, ser questionado.
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Observa Alan Colquhoun (2004d), em T7és tipos de historicismo (1983), que o pensa-
mento classico acreditava que, enquanto produto de uma “natureza humana”, os valores
culturais provinham de uma lei natural. O papel da historia seria, portanto, evidenciar essa
lei, livrando-se do desnecessario e do particular para expor o essencial € o universal. Esse
pensamento teria influenciado a maioria dos arquitetos e tedricos até os séculos XVIII e

XIX, que acreditavam que a boa arquitetura deveria obedecer a leis naturais imutaveis.

A nocao historicista de que todo fendmeno cultural ¢ historicamente determinado rompeu
com esse pensamento e relativizou o entendimento de cultura: a partir de entdo, “o homem
e suas instituicdes s6 poderiam ser estudados em relacao ao contexto de seu desenvolvi-
mento historico” (COLQUHOUN, 2004d, p.25). O papel da histdria seria, portanto, in-
vestigar o passado de determinada sociedade visando a pesquisa em si, € ndo a confirma-

¢do de principios pré-determinados.

Para Hartog (2014) a historia perdia, assim, o seu papel de “magistra vitae”. Historia
magistra vitae refere-se a uma visao de tempo circular, influenciada pelo carater ciclico
das sociedades agrarias e pautada em um entendimento de que o passado pode explicar o
futuro. Segundo o historiador alemao, Reinhart Koselleck, em “Espaco de experiéncia”
e “horizonte de expectativa”: duas categorias historicas (1979), a expressao, do contexto
da oratoria, seria capaz “de emprestar um sentido de imortalidade a histéria como instru-
¢do para a vida, de modo a tornar perene o seu valioso conteudo da experiéncia”

(KOSELLECK, 2006, p. 43).

As transformagdes que, para Hartog, tiveram inicio com a Revolugdo Francesa, propici-
aram a formagao de uma visdao de tempo linear em que “os acontecimentos ndo se produ-
zem mais somente no tempo, mas através dele” (HARTOG, 2014, p.137), ou seja, o en-
tendimento de que todo fendmeno ¢ historicamente determinado ndo se deu desacompa-
nhado de uma ideia de evolugdo. O passado se torna, assim, por principio, ultrapassado,
deixa de ser referéncia ou exemplo para o que esta por vir, aumentando a distancia entre
o que Koselleck (2006) define por “espago de experiéncia” e “horizonte de expectativa”.
Mais do que isso, as sociedades reconhecem o seu poder e dever de evoluir, transferindo

a primazia da dimensao do passado a dimensao do futuro.
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A histéria, passa-se a exigir ndo apenas um sentido como dire¢io, consolidado na ideia
de progresso da humanidade, mas também um sentido como significado, razao e ordena-
mento, cabendo ao historiador a construgdo de um fio condutor capaz de conferir unidade
a uma narrativa historica de processos findos ao longo de um tempo linear. Trata-se do
que Colquhoun (2004d, p.30) define por uma visao “teleologica” de historia, “em que

todos os eventos historicos eram determinados por causas finais”.

O mesmo autor observa que esse determinismo historico foi enfatizado mais pela filosofia
da histéria do que propriamente pelos historiadores. O filosofo alemao Friedrich Hegel
(1770-1831) defendia a ideia de um Zeitgeist (espirito do tempo), que representava a con-
dicdo intelectual e cultural da sociedade em uma determinada época e que estava em per-

manente evolugdo. A vontade do sujeito se submetia a vontade supra pessoal da histoéria.

Essa visdao hegeliana do tempo esteve diretamente relacionada a escrita das historias na-
cionais, construtoras de uma tradi¢cao pautada no tempo curto das revolugdes e persona-
lidades individuais, e teve profunda influéncia no discurso das vanguardas artisticas do
século XX, o que pode explicar a trajetoria ideologica do Movimento Moderno no ambito
da arquitetura, no que diz respeito a ruptura que essas vanguardas efetuaram com a tradi-

¢ao figurativa como fonte de referéncia.

Lais Bronstein (2010) observa que, a partir do discurso de seus principais protagonistas e
das narrativas elaboradas por seus principais promotores, “€¢ possivel afirmar que o Mo-
vimento Moderno do século XX, fundado com as vanguardas historicas, moveu-se em
torno de uma concepg¢ao ideologica e de uma clara vocagdo doutrinaria” (BRONSTEIN,
2010, p.34), pautadas por um historicismo relacionado a um “valor de transcendéncia”,
que “carregava em si toda uma ideia de progresso e emancipacao social, aliados a certeza

de se estar inaugurando um novo processo histoérico” (BRONSTEIN, 2010, p.35).

Essa ideologia transparece de forma vigorosa no Manifesto do Partido Comunista itali-
ano, também conhecido como Manifesto Futurista, langado por Fillipo Tommaso Mari-
netti, em 1909. No texto, o pintor proclama que ¢é preciso libertar o pais de sua “gangrena
de professores, de arquedlogos, de cicerones e de antiquarios”, uma vez que “o esplendor
do mundo se enriqueceu de uma beleza nova: a beleza da velocidade”. Na sequéncia,
declara: “Estamos no promontério extremo dos séculos! (...) Por que haveremos de olhar

para tras (...)? 7 (MARINETTI apud HARTOG, 2014, p.141).
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Ressalta Hartog (2014) o paradoxo por trds de uma contestacdo dessa natureza vindo jus-
tamente da Italia, o exato lugar onde, durante o Renascimento, a Europa forjou a sua

nog¢ao de patrimonio.

A 1ideia de progresso historico levou a arquitetura moderna a um rompimento com 0s
estilos do passado. Observa Colquhoun (2004c¢) que se tratava de um historicismo base-
ado no entendimento de que a arquitetura alcangara “um limite que lhe permitia dar forma
as leis eternas da estética”, numa espécie de “classicismo que rejeita as formas especificas
e historicamente determinadas” (COLQUHOUN, 2004c, p.85). A elementarizacao da ar-
quitetura era o meio de “alcancar significados mais profundos — porque mais primitivos,
e de distanciar o artista de uma concepg¢do burguesa “degenerada” da arte” (COLQU-
HOUN, 2004c, p.81). Nao deveria haver interferéncia de no¢des preconcebidas do que
era a arquitetura — seus significados adviriam, portanto, das condi¢des objetivas da técnica

e do programa.

Os critérios de racionalidade técnica, baseados na busca pela eficiéncia e no avango das
possibilidades materiais, aliados a uma ideia de progresso e emancipagao social, constru-
iram a certeza de que a arquitetura deveria ser expressdo de um novo tempo e, auxiliada
pela tecnologia, garantir a superacdo da insalubre cidade europeia pré-industrial. O per-
petuado “funcionalismo arquitetonico” da arquitetura moderna, portanto, como observa
Bronstein (2010, p.35), “estava imbuido de uma concepcao ideologica extremadamente

consequente com determinadas ideias de forma e de imagem”.

Colquhoun (2004c¢) destaca que as origens do formalismo moderno podem ser encontra-
das na teoria da “visibilidade pura” de Konrad Fiedler, que defende o estudo das estrutu-
ras formais da obra de arte desvinculado da discussdo do que essas obras significaram em
outros periodos histdricos, e, que através da representacao de Franz Wickhoff, Alois Riegl
e Heinrich Wolfflin, influenciou a atmosfera intelectual da vanguarda artistica do inicio

do século XX.

Montaner (2007) ressalta a importancia de Benedetto Croce (1866-1952) na abertura do
caminho para a tradi¢do italiana que seria reelaborada por Ernesto Nathan Rogers. Croce
teria sido o responsavel pela introdugdo das teorias visualistas na Italia, sem que essa
caisse em interpretagcdes puramente formalistas, desprendidas de relacdo com a sociedade

¢ a historia.
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Resume Sola-Morales (2003a) que a arquitetura moderna se articulava sob “principios
psicologico-técnicos” — a racionalidade técnica como base da concepgao arquitetonica, e
a expressao do arquiteto como intérprete dos desejos e aspiragdes da sociedade. Se a his-
toria estava presente nessa nova teoria da arquitetura, segundo o autor, “esta relagao era
a de aportar credibilidade, certeza, a respeito da veracidade e conveniéncia” desses prin-
cipios sobre os quais se construia a atividade arquitetonica presente (SOLA-MORALES,

2003a, p.258, traducao nossa).

Tratava-se, portanto, de uma historia construida em sentido linear que confere legitimi-
dade ao momento presente como apice de uma evolugdo, e nao admite, ao passado, ser

continuidade ou exemplo para constru¢cao do novo.

A critica a arquitetura moderna, contudo, recairia mais a sua autoproclamada ideologia e
a um movimento que se tornara profissionalizado e corriqueiro, revelando o fracasso da
ideia de um papel influente do arquiteto na sociedade, do que a arquitetura propriamente
dita, sobretudo as obras seminais da década de 1920 e 1930, que estavam longe de se
permitir ser restringidas pelo estreito conceito do funcionalismo e pela total recusa a his-

toria.

Se a relacdo com o tempo no comego do século XX se construiu sob a dtica do progresso,
o infortinio de duas guerras mundiais e as crises que as sucederam, como analisa Hartog
(2014), colocou em duvida o carater eminentemente positivo da caminhada para o futuro
e engajou diversos campos da cultura na revisdo de seus valores e métodos de trabalho.
Trata-se do que o historiador chamou de “dissolu¢do do regime moderno de historici-
dade”. As reacdes a esse momento de crise, nos diversos campos da cultura, foram diver-
sas: de um superinvestimento no discurso pelo desenvolvimento a uma total descrenca

pela ideia.

Chamando a atengdo para o fato de que o chamado pds-modernismo em arquitetura de
forma alguma configura uma posigao critica monolitica, Colquhoun (2004a) reconhece,
frente a visdo positiva e cientifica da sociedade e da cultura que caracterizou o moder-
nismo, duas grandes atitudes criticas pds-modernas, que bem demonstram essas reagdes
no campo da arquitetura: a progressista € a culturalista. A primeira mantém muitas das

ideias associadas a ideologia moderna, como a radical ruptura com a historia, mas as
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transforma. A segunda, na qual podemos enquadrar os neorracionalistas, implica a disso-

ciacao do modernismo e uma reag¢ao em favor da tradigao.

Seguindo pelo caminho que nos interessa, se antes um olhar para o futuro fazia do passado
uma dimensao de tempo ultrapassada, elaborada como uma sucessao de verdades maxi-
mas que legitimavam o momento vigente, o rompimento com a otica evolucionista en-
controu no passado multiplas vias para o entendimento do presente e possibilitou o reco-

nhecimento das continuidades.

Destituida de seu sentido de evolugdo, a propria disciplina da histéria assume uma nova
relagdo com o passado. O movimento historiografico da escola francesa dos Annales,
inaugurada em 1929 sob o comando de Marc Bloch e Lucien Febvre, reivindicava uma
nova forma de escrever a historia, para além de uma narragdo de acontecimentos em uni-
cidade, linearidade e progressdo. Trata-se de um entendimento de que a histdria se cons-
troi a partir de questionamentos do presente e que os processos histéricos podem ter di-

ferentes duracoes.

Em Historia e ciéncias sociais: a longa duragdo (1958), Fernand Braudel (1978, p.150),
vinculado a segunda geragdo da escola, entende que “todo trabalho histérico decompde o
tempo decorrido, escolhe entre suas realidades cronoldgicas, segundo preferéncias e op-
¢oes exclusivas mais ou menos conscientes”, € argumenta que a “historia tradicional”,
sob uma perspectiva politica, habitou-se ao “tempo breve” e a narrativa “precipitada”.
Reivindica, entdo, uma nova histoéria, voltada a atividade econdmica, a organizagao social

e a psicologia coletiva, mais atenta a oscilacdo ciclica e as duragoes.

Conforme analisa Henriques Estrada Rodrigues (2009, p.167), Fernand Braudel elabora,
sob a perspectiva da “longa duracdo”, “uma abordagem da historia capaz de isolar um
instantaneo em meio a diversidade do mundo, sondando as permanéncias e repeti¢cdes da
historia, as constancias e os constrangimentos da vida social”. Essa atitude versa sobre
uma historiografia que “ao buscar os aspectos novos e imprevistos da historia, encontra,
antes de tudo, continuidades e raizes” (RODRIGUES, 2009, p.167), construindo “uma
ciéncia na qual os “acontecimentos” desvendam sua verdade ndo em seu encadeamento,
mas em sua relacdo com uma estrutura que os ultrapassa” (RODRIGUES, 2009, p.180).
Comportamentos, civilizagdes e mentalidades, sob essa perspectiva, tornam-se inteligi-

veis em sua relagdo com o passado.
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Readmite-se uma continuidade, mas que nao se explica nem por uma temporalidade cir-
cular, em que o futuro seria necessariamente uma repeticdo do passado, nem por visdo
progressista. Para Hartog (2014), trata-se de uma supremacia do ponto de vista do pre-

sente.

De forma semelhante, a teoria arquitetonica italiana das décadas de 1960 e 1970, centrada
na critica ao determinismo histérico e ao funcionalismo arquitetonico modernos, consti-
tui-se tendo a histéria em uma posi¢do central. Conforme analisa Sola-Morales (2003a),
um olhar atento e complacente com os materiais da histéria empenhava-se em oferecer
instrumentos para decodificagdo do presente, em “permanente analogia estrutural com o
passado”. Esse novo olhar que a teoria da arquitetura dirigiu a histdria ja ndo pode ser

entendido sem nos debrucarmos sob a influéncia que sofreu do pensamento estruturalista.

1.3. O estruturalismo e as pontes com a linguistica

Concernente com o fim de uma concepgdo de historia embasada por uma ideia de pro-
gresso e evolugdo da humanidade, o estruturalismo, nascido da linguistica formalista,
propds ser um novo instrumento explicativo da realidade, estabelecendo pontes entre as
estruturas linguisticas e varios campos da cultura. Podemos atribuir ao estruturalismo a
condi¢do de “episteme”, conforme definicdo de Michel Foucault em 4 Arqueologia do

Saber (1969):

A episteme ndo ¢ uma forma de conhecimento, ou um tipo de racionalidade que,
atravessando as ciéncias mais diversas, manifestaria a unidade soberana de um
sujeito, de um espirito ou de uma época; € o conjunto das relagdes que podem ser
descobertas, para uma €poca dada, entre as ciéncias, quando essas sdo analisadas

no nivel das regularidades discursivas (FOUCAULT, 2015, p. 231).

Qualquer processo cultural entendido como linguagem em si mesmo pressupde uma in-
terdependéncia entre significante e significado. Isso ndo deve ser entendido como a atri-
buicao de significados fixos aos signos, como se os signos tivessem significados ineren-

tes, mas sim a luz da ideia de que o significado se constroi e ganha realidade dentro do
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sistema, na relacdo com os outros elementos que formam o conjunto. E, portanto, o en-

tendimento dessas relagdes, que permite chegar aos significados.

O estudo da semiotica do teorico suico Ferdinand Saussure (1857-1913), publicado em
1916, na obra péstuma Curso de Linguistica Geral, volta-se a analise da natureza dos
signos e das regras que o determinam. Agrest ¢ Gandelsonas (2006) ajudam a definir
alguns conceitos importantes para o entendimento da teoria de Saussure: a “semiotica” ¢
a ciéncia que estuda os diferentes sistemas de signos; a “langue” pressupde o exame de
um entre os varios sistemas semioticos; o “signo”, entendido como as unidades do sis-

tema, ¢ formado por um “significante” (imagem acustica) e um “significado” (conceito).

O significado veiculado esta ligado ao significante por uma conveng¢do social, mas nao
tem vida fora do sistema, une-se ao significado apenas na relagao estabelecida dentro da
estrutura (ou da “langue”). Nesse sentido, Saussure considera que a relagdo entre signifi-

cante e significado ¢ arbitraria.

Toda palavra da lingua tem a ver com as outras palavras — ou melhor, ela ndo
existe a ndo ser em relag@o as outras palavras e em virtude do que esta em volta
dela. (...) O valor de uma palavra s6 vale em todos os momentos em relagao as
outras unidades semelhantes. (...) uma palavra € sempre antes de tudo membro de
um sistema, solidaria as outras palavras, ora numa ordem de relagdes, ora numa
outra ordem de relagdes. Isso serd uma coisa a considerar naquilo que constitui o

valor (SAUSSURE apud SOBRAL, 2008, p.7).

Se fosse possivel que uma lingua consistisse unicamente em denominar os obje-
tos, os diferentes termos dessa lingua ndo teriam relagdo entre si, ficariam tdo
separados uns dos outros quanto os proprios objetos (SAUSSURE apud SO-
BRAL, 2008, p.5).

Para Saussure, as relacdes em um estado de lingua, que garantem o funcionamento do
sistema linguistico e a significa¢do, ddo-se em dois eixos: o eixo sintagmatico (relativo a
sintaxe) e o eixo pragmatico ou associativo (relativo a semantica). Como explica Sobral
(2008), as relagdes sintagmaticas sao lineares. Os sintagmas sdo constituidos de dois ou
mais elementos que estabelecem entre si um encadeamento e s6 adquirem significado
quando confrontados com os termos que os antecedem e/ou precedem. As relagdes para-
digmaticas ou associativas sdo limitadas pelo sintagma dado e estdo presentes na cadeia

da fala, na linearidade do discurso.
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E, portanto, a condigdo do significante dentro da estrutura que lhe imprime significados
— a mudanga das relagdes dentro do sistema, como acontece com a mudanga de uma pa-
lavra ou de sua posi¢cdo em uma frase, pode gerar novos resultados sintaticos (sintagma-
ticos) e semanticos (associativos). Enfatiza-se o valor paradigmatico das estruturas tipicas

e invariaveis subjacentes a fala individual.

Pode-se ver a transposi¢ao do pensamento estruturalista a diversos campos da cultura. Ele
esteve presente, por exemplo, nas teses da antropologia moderna de Lévi-Strauss, que
revolucionou as ciéncias sociais no século XX. Para o antropologo, rompendo com as
teorias evolucionistas, que entendiam as sociedades ditas “primitivas” como estagios ul-
trapassados no caminho do progresso, a antropologia deveria buscar, por tras da diversi-

dade humana, as invariantes.

Segundo Lévi-Strauss (1975, p.16), em Antropologia estrutural (1958), “procurar-se-a,
pois, retalhar as culturas em elementos isolaveis por abstragdo, e estabelecer, ndo mais
entre as proprias culturas, mas entre elementos do mesmo tipo no seio de culturas dife-
rentes, essas relagdes de filiagao e de diferenciagdo progressiva (...)”. Tratava-se de reco-
nhecer as estruturas, comparando as diversas sociedades em busca daquilo que todas tém
em comum. A analogia a linguistica se constréi no entendimento de que as sociedades,
embora diferentes entre si, obedecem a um mesmo co6digo ou sistema, que se elucida no

entendimento de suas relacdes.

O estruturalismo também se revelou no movimento historiografico da Escola francesa dos
Annales, sob o protagonismo de Fernand Braudel, como mencionamos anteriormente.
Sob a perspectiva da “longa duragdo”, o historiador propds uma nova abordagem da his-
toria sondando as estruturas que faziam inteligiveis os comportamentos, as civilizagdes e

as mentalidades, através do reconhecimento das permanéncias da histoéria.

No campo das artes, tem-se uma aproximagao ao estruturalismo especialmente na arte
conceitual, interessada mais na ideia, no pensamento, que produz a obra de arte do que
no produto como objeto final materializado, enfatizando-se assim o processo. Como ana-
lisa Sola-Morales (1995a), entendida como sistema estrutural, o que passa a interessar a
arte ¢ a reflexdo sobre a sua propria atividade. Trata-se de uma postura coerente com o

entendimento de que as estruturas, as linguagens e os processos de significagdo sdo por
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defini¢dao fechados em si mesmos, submetidos, portanto, puramente a sua autoalimenta-

¢ao.

A transposi¢do do modelo linguistico a arquitetura oferece uma explicacao aos dois ob-
jetos de ataque da critica neorracionalista a arquitetura moderna: o funcionalismo arqui-
tetonico e o determinismo historico. Como destaca Colquhoun (2004b, p.232), em Pos-
modernismo e estruturalismo: um olhar retrospectivo (1988), trata-se de uma arma com

“todas as credencias de uma ciéncia positiva”.

Conforme Agrest e Gandelsonas (2006), a ideia de arbitrariedade entre significante e sig-
nificado de Saussure pode ser refletida, na arquitetura, sobre a questdo da forma e da
funcdo (um dos significados da arquitetura), invalidando completamente a no¢ao mo-

derna, como veremos, criticada por Rossi, de que a fun¢do determina a forma.

Os autores alertam ainda para distingdo entre as no¢des de comunicagao, essa jamais men-
cionada pelo linguista, e significagdo: a nogdo de significacdo ndo diz respeito a uma
caracteristica compartilhada por todos os sistemas de signos (como ¢ a capacidade da
comunicac¢do de estabelecer uma via de didlogo entre os individuos), mas “depende da
estrutura interna especifica dentro de um determinado sistema cultural, como o da arqui-
tetura, o do cinema ou da literatura. (...) A comunicacao tem a ver com o uso ¢ os efeitos
dos signos, enquanto a significagdo remete a natureza dos signos e as regras que os go-

vernam” (AGREST; GANDELSONAS, 2006, p.134).

Em uma visdo estruturalista, portanto, a forma ¢ qualificada como o elemento que confi-
gura o repertorio (signo) proprio da arquitetura e gera diferentes significados dependendo

das relagdes que estabelecem entre si (na langue).

A nocdo de tipo explica como, em um sistema analogo a linguagem, geram-se as formas
arquitetonicas. Como estruturas formais arquetipicas, reconhecidas ao longo da histéria
da arquitetura enquanto realidade social e cultural, e consolidadas no feito fisico concreto
da cidade, os tipos conformam um repertorio preexistente a determinado periodo ou ar-

quiteto.

A ideia impde limites a visdo do arquiteto como criador de “novas formas”, ao condici-
ona-lo a aceitacdo de uma estrutura, donde se sustenta o significado. Dai a ideia de um
N1

racionalismo: “o que €

discurso cultural que perpassa toda a histéria” (COLQUHOUN, 2004c, p.92).

racional” em arquitetura € o que conserva a arquitetura como um
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Nao se trata de pressupor que ndo exista criagdo, mas do entendimento de que o autor ¢
deslocado. Em 4 morte do autor (1968), Roland Barthes (2004) identifica “o autor”” como
uma personagem moderna, oriunda da descoberta do prestigio pessoal do individuo no

fim da Idade Média, e engrandecida de importancia pelo pensamento positivista.

A morte do autor se daria no momento em que a escrita contemporanea entende a “neces-
sidade de por a propria linguagem no lugar daquele que até entdo se supunha ser o seu
proprietario”. Barthes (2004) parte da premissa de que a linguagem ¢ algo dado e de que,
ao se apropriar da linguagem, o autor ndo trabalha com palavras originais, jamais ditas.
O texto, portanto, deixa de ser “a mensagem do Autor-Deus” e passa a ser “um tecido de
citacoes, saidas de mil focos da cultura”, “que entram umas com as outras em didlogo”.
O “autor” seria entdo substituido pelo “escritor”, que “nao pode deixar de imitar um gesto
sempre anterior, nunca original; o seu tinico poder ¢ o de misturar as escritas, de as con-

trariar umas as outras, de modo a nunca se apoiar numa delas”. O escritor ndo teria “ja

em si paixdes, humores, sentimentos, impressdes”, mas sim ‘“um imenso dicionario”.

A luz do pensamento estruturalista, a arquitetura ¢, portanto, entendida como sistema fe-
chado em si mesmo, “disciplina autonoma”. Trata-se da busca pelos seus proprios funda-
mentos, uma mudang¢a no entendimento da préopria disciplina. Se antes a arquitetura res-
pondia as necessidades da tecnologia, do programa ou do usuario, a forma, como observa
Bronstein (2010, p.39), “dissociada de tempo, espaco e respectivas ideologias, (...) se
converte no elemento em que a autonomia dos processos linguisticos ¢ capaz de ser ple-
namente estabelecida no dmbito da arquitetura”, sem negar a inter-relacao entre a arqui-
tetura e os fendmenos técnicos culturais, mas apresentando “os instrumentos especificos
para concepc¢ao, analise e critica da arquitetura”. A historia assume um papel central nessa
teoria — uma historia, como ressalta Sola-Morales (2003a), essencialmente “estruturalista

e formal”.

Colquhoun (2004b, p.233) observa que, desse ponto de vista, os sistemas culturais, assim
como a linguagem, podem ser entendidos mais como “estruturas espaciais” do que como
“processos temporais”: “a historia estd presente ndo somente como um processo em que
cada fase anula a anterior, mas também como uma série de rastros que sobrevivem em
modos atuais de ver o mundo”. Nada impediria, entdo, que uma forma histérica pudesse

“ser vista como matéria-prima dentro da presente pratica da arquitetura — e ndo como algo

que foi relegado a um passado externo”.
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No corpo teorico elaborado por Rossi, essa visdo de historia mediara, como desenvolve-
remos, a elaboracdo de uma “ciéncia urbana” que reconhece as permanéncias na forma
da cidade e identifica, na analise dessa, um repertério de tipos atemporais, que, por sua
generalidade, podem ser encontrados em todos os fatos arquitetonicos. Em seguida, faz

uso desses mesmos tipos no processo de concepgao projetual.

A década de 1970 presencia um crescente questionamento do determinismo das estrutu-
ras, que ¢ coerente com a emergéncia do pensamento pos-estruturalista. Na antropologia,
viu-se crescerem as criticas a propensao do estruturalismo as generalizagdes, em detri-
mento do conhecimento das especificidades. Novos caminhos sugerem um processo de
desestruturacdo também na escrita da historia, como reconhece Rodrigues (2009) em
meio a autores como Chartier, Ranciére e Lefort 2. Nfo se trata, segundo o historiador, de
um rompimento com a tradicdo de Annales ou de um descarte do horizonte social, mas

de uma flexibilizagdo da rigidez das estruturas.

A historiografia reconheceu a impossibilidade de constru¢ao de modelos interpretativos
de alcance mais amplo, bem como de o texto, mesmo com base em pesquisa documental,

refletir a realidade dos eventos passados.

Michel Foucault entende que invalida para a analise historica a regressdao em busca dos
comegos € precursores €, em A Arqueologia do Saber (1969), defende que o conheci-
mento provém do entendimento de que as coisas sdo no cruzamento de suas relagdes, e

que essas relagdes sao multiplas:

Redistribuicoes recorrentes que fazem aparecer varios passados, varias formas
de encadeamento, varias hierarquias de importancia, varias redes de determina-

¢oes, varias teologias, para uma unica e mesma ciéncia, a medida que seu presente

2 Para Roger Chartier tratar-se-ia de pensa-las em campo de negociagio entre as vontades particulares e os
constrangimentos sociais. Em Jacques Ranciere, da revitalizacdo de um conceito de tempo politicamente
orientado, entendendo o politico como o espago do conflito e criagdo de novos valores e sentidos. Para
Claude Lefort, do entendimento da “agdo politica como a desformalizacdo de toda identidade previamente
dada, como a desordenagdo de toda medida segura para o curso do tempo” (RODRIGUES, 2009, p.183).
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se modifica: assim, as descri¢des historicas se ordenam necessariamente pela atu-
alidade do saber, se multiplicam com suas transformagdes e nao deixam, por sua

vez, de romper com elas proprias (...) (FOUCAULT, 2015, p.5).

Observa David Harvey em A Condi¢ao Pos-Moderna: Uma Pesquisa sobre as origens
da Mudanca Cultural (1989) que, extinto todo sentido de continuidade e rejeitadas as
metanarrativas, “o unico papel que resta ao historiador (...), € tornar-se, como insistia
Foucault, um arqueo6logo do passado, escavando seus vestigios (...) e colocando-os, lado

a lado, no museu do conhecimento moderno” (HARVEY, 2001, p.58).

Pensando a transposi¢do desse processo de desestruturagdo para o campo da arquitetura,
Sola-Morales (2003a, p.262) entende que “a acumulacdo de referéncias historicas” subs-
titui “o antigo conhecimento sistematico e eficiente da historia por um multiplo estoque
de imagens”. Buscar as origens ou reconstruir a trama original perde sentido em um pen-
samento contemporaneo que parte da desordem da realidade, da multiplicidade e das di-
ferencas, que aceita a convivéncia dos diversos modelos tedricos sem buscar alegar a
falsidade ou a verdade de um frente aos demais. Consequentemente, a historia como fun-
damento da disciplina arquitetonica também perderia forga, frente a um pluralismo que
parece dispensar a ideia de que a arquitetura necessite de “paradigmas inquestiondveis”

para conformar a sua propria identidade.

Como veremos na sequéncia, o pensamento por tras da teoria arquitetonica de Rossi €,
sem duvida, estruturalista. A analise de sua obra, no entanto, revelara um processo cria-
tivo e um pensamento poético que excedem largamente o olhar sistematico e racional que

o estruturalismo ajudou a construir.

41






2. O desenvolvimento de uma ciéncia urbana

E fundamental para compreensdo do processo projetual de Rossi o seu reconhecimento
da intrinseca relagdo entre a arquitetura e a cidade. O seu método projetual pode ser en-
tendido como um desdobramento da “ciéncia urbana” que desenvolve em seu primeiro

livro, A Arquitetura da Cidade, publicado originalmente em 1966.

Essa obra teve grande influéncia no meio académico, quando uma geragdo de novos ar-
quitetos lidava com a descrenga dos principios historicistas do Movimento Moderno, e
buscava novos rumos para a arquitetura e novas bases para o seu entendimento. O traba-
lho, como destaca Sola-Morales (2003b, p.233, tradugdo nossa), foi fundamental na “de-

terminacao dos renovadores métodos analiticos do neorracionalismo”.

Em A Arquitetura da Cidade, Rossi (2001a) defende uma visao de cidade sob maior com-
plexidade, provida pela geografia urbana, economia e, acima de tudo, pela historia. Essa
¢ uma postura coerente com as ideias da escola neorracionalista italiana, que, como visto,
propunha uma revisao dos principios da arquitetura moderna a partir de uma leitura his-

torica que admitia, do ponto de vista do presente, o olhar para passado.

Em sua “ciéncia urbana”, Rossi (2001a, p.1) entende a cidade como arquitetura, refe-
rindo-se ndo “apenas a imagem visivel da cidade e ao conjunto de suas arquiteturas, mas
antes a arquitetura como construcdo” — “construcdo da cidade no tempo”. A forma, o feito
fisico concreto da cidade, assume um papel central nessa teoria, como dado ultimo e ve-
rificavel de uma realidade mais complexa e, portanto, segundo o autor, “como o ponto de

vista mais concreto com o qual se pode encarar o problema” (ROSSI, 2001a, p.13).



Morfologia urbana e tipologia arquitetonica se convertem nos instrumentos de aproxima-
¢ao analitica a cidade, mas, uma vez reconhecida a estrutura formal, Rossi identifica ou-
tros aspectos nao empiricos que vém a contribuir para o entendimento da realidade ur-

bana, relacionados a ideia de cidade como artefato.

2.1. A cidade como estrutura formal

Um dos conceitos fundamentais para compreensao da ideia de cidade como “arquitetura”,
“construc¢ao no tempo”, proposta por Rossi em 4 Arquitetura da Cidade, ¢ o de “perma-
néncia”. O arquiteto sustenta que “o desenvolvimento urbano ¢é correlato em sentido tem-
poral, isto &, (...) na cidade ha sempre um antes e um depois”, mas, ao longo dessa coor-
denada temporal, seria possivel conectar “fendmenos que sdo estreitamente comparaveis
e, por sua natureza, homogéneos” (ROSSI, 2001a, p.61). Desse principio, decorre a iden-

tificagao dos elementos permanentes na cidade.

Essas permanéncias * seriam “sinais fisicos do passado”, que se revelam na persisténcia
de tragados, planos e edificios. Tratam-se de fatos urbanos antigos que se mantém ou de
vestigios de fatos urbanos que ja se extinguiram, “um passado que ainda experimenta-

mos” (ROSSI, 2001a, p.49).

3 Rossi destaca, em A Arquitetura da Cidade, que a formulagdo do seu conceito de permanéncia foi influ-
enciada pelas teorias de Marcel Poéte e Pierre Lavedan.

Pocéte (1866-1950) foi um historiador e tedrico do planejamento urbano francés, fundador, juntamente com
Henri Sellier, em 1918, da Escola de Altos Estudos Urbanos (Ecole des hautes études urbaines, EHEU),
onde lecionou e teve grande influéncia no desenvolvimento de novas teorias de planejamento urbano em
Paris na primeira metade do século XX. Ja Lavedan (1885-1982) foi um historiador de arte francés, autor
da celebre obra de trés volumes Histoire de l'urbanisme (1926-1952), que se dedicou a estudar as cidades
francesas e entendia a cidade como evolugdo das formas urbanas, referindo-se a morfologia da cidade e as
suas arquiteturas, desde o tracado das ruas as composicdes volumétricas dos edificios.

Segundo Rossi (2001a, p.38), a inspiragdo em Poete se deve a sua busca pelos dados verificaveis na cidade
existente e seu entendimento de que existe uma constancia de motivos que assegura uma relativa unidade
na expressao urbana. No reconhecimento de uma continuidade, de uma persisténcia que estaria na base do
organismo coletivo que ¢ a cidade, o historiador refor¢a que ¢ o conhecimento do passado que constitui o
termo de comparagdo e medida para o presente e para o futuro. A influéncia de Lavedan, por sua vez, reside
na apropriagdo que faz da nogdo de persisténcia de Pocte, tornando-a a geratriz do plano que remonta a
formagao espacial da cidade.
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A ideia rossiana de permanéncia, numa leitura formal da cidade, desdobra para um en-
tendimento da morfologia urbana segundo um sistema constituido de “elementos prima-
b 2 (194 . A s 99 . . . , .
rios” e “area-residéncia”, que, conforme Rossi, inspira-se no pensamento do tedrico da
arquitetura iluminista Francesco Milizia (1725-1798). Milizia dividia os edificios urbanos
em publicos e privados, sendo que os primeiros eram considerados os elementos princi-
pais, comportando desde os edificios para satde publica e para a seguranca até os edifi-
cios para “magnificéncia ou para sublimidade”, ou seja, os monumentos. Os segundos

eram as habitagoes.

Os elementos primdrios, portanto, para Rossi (2001a) compreendem os monumentos * e
as “atividades fixas” — lojas, edificios publicos e comerciais, universidades, hospitais,
escolas, equipamentos urbanisticos, servigos, infraestruturas, etc.. Esses elementos “(...)
participam da evolugdo da cidade no tempo de maneira permanente, identificando-se fre-

quentemente com os fatos constituintes da cidade” (ROSSI, 2001a, p.115).

A permanéncia desses elementos, em especial dos monumentos, nada tem a ver com a
sua funcdo. Observa o arquiteto que a quantidade de atividades que uma arquitetura pode
abrigar ao longo do tempo invalida completamente a interdependéncia forma-funcao: as
funcdes sdo totalmente arbitrarias a forma, mas € “essa forma que fica impressa em nos,
que vivemos e percorremos a cidade, e que, por sua vez, a estrutura” (ROSSI, 2001a,

p.16). Esse entendimento embasa a veemente critica rossiana ao “funcionalismo ingénuo”

dos arquitetos modernos.

Justamente para evitar o entendimento equivocado de que recorre a classificagdes funci-
onais em sua teoria urbana, Rossi prefere utilizar o termo “elementos primarios” em vez
de “atividades fixas”. O termo “elementos primarios” pressupde uma concepgao de es-

trutura urbana completamente diferente e s6 se identifica com o outro pelo carater pa-

4 Ao falar em “monumento”, Rossi ndo se refere ao que, no texto O Culto Modernos aos Monumentos
(1903), de suma importancia para a defini¢do e classificagio do monumento enquanto patrimonio na con-
temporaneidade, Alois Riegl (2013) define por “monumentos intencionais” — aqueles que atendem ao sen-
tido mais antigo e originario da palavra monumento e designam uma obra construida pela mao humana a
fim de conservar vivo na consciéncia das geragdes procedentes feitos humanos particulares — mas sim
aquilo que ele nomeia “monumentos histéricos”, referindo-se a objetos que ndo nascem necessariamente
de um objetivo inicial de memoria, mas sdo posteriormente consagrados a representa-la, o que justificaria
o desejo por sua permanéncia.
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blico, coletivo, dos elementos que caracteriza. Nesse sentido, a diferenciacdo entre ele-
mentos primarios e area-residéncia estd intimamente relacionada a divisdo proposta pela

sociologia entre esfera publica e esfera privada.

Ressalta similar o autor faz ao justificar que tomar a residéncia como base nao significa
adotar um critério funcional de divisao da cidade, mas tratar um fato urbano que €, por si,
preeminente na composi¢ao dessa. A forma que caracteriza os tipos de edificagdo resi-
denciais estaria diretamente relacionada a forma urbana. Ademais, a residéncia represen-
taria “o modo concreto de viver de um povo, a manifestacdo pontual de uma cultura”

(ROSSI, 20014, p.80).

Na teoria de Rossi (2001a), por seu carater publico, os elementos primarios assumem uma
natureza cada vez mais complexa e nao se modificam tao facilmente quanto a residéncia,
que tem maior caracteristica dindmica como area. No entanto, as transformagdes da area-
residéncia estdo diretamente atreladas a vida dos elementos primarios. Esses elementos
agem como “‘catalizadores” e sdo capazes de acelerar os processos de urbanizagao e trans-

formagao espacial do territério.

Ao empreender a divisao da cidade em elementos primarios e area-residéncia, Rossi
(2001a) busca estabelecer um critério unitario para analise do material da cidade. Entende
que a cidade nasce de numerosos e diversos momentos de formagao, mas que seu pree-
minente carater formal e espacial permite ler a cidade com continuidade. Conceber a fun-
da¢do da cidade por elementos primarios €, para o arquiteto, a unica forma de extrair uma
lei racional, um principio logico, para uma continua analise da cidade ao longo de seu

desenvolvimento.

Adentrando a esfera da arquitetura em sua analise formal da cidade, o arquiteto distingue
as variantes construtivas segundo tipologias, retomando a teoria de Quartemere de
Quincy, trazida ao circulo neorracionalista italiano pelas pesquisas de Giulio Carlo Ar-

gan, no comego da década de 1960.

Em Dictionnaire historique de larchitecture (Paris, 1832), o tedrico do século XIX dife-
renciava “tipo” e “modelo fisico”. O tipo seria algo complexo, um significado ldgico que
esta antes da forma, aquilo que esta mais proximo da propria esséncia da arquitetura, e

que seria manipulado na constru¢do de modelos a serem repetidos tal qual apresentados.
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Por sua generalidade, o tipo ¢ uma constante, que pode ser encontrada em todos os fatos

arquitetonicos.

(...) nenhum tipo se identifica com uma forma, mesmo sendo todas as formas
arquitetonicas redutiveis a tipos (...). O tipo é, pois, constante e se apresenta com
caracteristicas de necessidade; mas, mesmo determinadas, elas reagem com a téc-
nica, com as fungdes, com o estilo, com o carater coletivo e momento individual

do fato arquitetonico (ROSSI, 2001a, p.27).

A ideia de tipo de Quartemére de Quincy, retomada por Rossi (2001a), parte de um en-
tendimento de que a criagdo ndo vem do nada, mas sempre de um antecedente. Em alto
grau de abstracdo, o tipo resume, para o arquiteto neorracionalista, a propria ideia da ar-
quitetura, “aquilo que, ndo obstante qualquer mudancga, sempre se impds “ao sentimento
e a razdo”, como principio da arquitetura e da cidade” (ROSSI, 2001a, p.27). Como ve-
remos adiante, Rossi recorrera aos tipos extraidos da andlise da cidade no seu proprio
processo projetual, num entendimento de que o repertorio da arquitetura ndo se inventa,
ele existe desde sempre, € que a inovagdo nasce nas relagdes que se estabelecem entre

esse repertorio, num contexto analisavel e definivel pelo mesmo repertorio.

Como observa Sola-Morales (2003b, p.234, traducdo nossa), a compreensao estrutural da
arquitetura “encontra, na no¢ao de tipo, um sistema com o qual descrever a logica dos
processos da forma arquitetonica”, permitindo confrontar as diferengas com um reperto-
rio proprio da arquitetura e, portanto, desde o seu interior. Referimo-nos, entdo, a uma
postura em que est4 contida uma vontade de redefini¢do da disciplina arquitetonica em-
basada por uma ideia de autonomia, coerente com o desejo de racionalidade que movia a
teorizagdo neorracionalista e sua critica aos principios funcionalistas da arquitetura mo-

derna.

Nesse sentido, no ensaio 4 ferceira tipologia, publicado originalmente em 1976 na revista
americana Oppositions, Anthony Vidler (2006) chama atencdo para a diferenca entre a
noc¢ao de tipologia utilizada pelos neorracionalistas e, em especial por Rossi, em relagao
as nogdes de tipologia que a precederam: a que dever-se-ia a filosofia iluminista, que,
voltada a ideia da cabana primitiva, recorria as formas primarias da geometria em analo-
gia a ordem da natureza; e a tomada pela arquitetura moderna, que se fundamentava na
analogia a maquina e ao processo produtivo. Segundo o autor, a primeira e a segunda

tipologias legitimariam a arquitetura por componentes externos a disciplina, “em fungao
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de outra natureza”. A “terceira tipologia”, utilizada pelos neorracionalistas, remete uni-

camente a natureza dos elementos arquiteturais, a cidade em sua condi¢ao formal.

Rossi (2001a) entende que tanto o funcionalismo quanto o organicismo, as duas correntes
caracteristicas da arquitetura moderna, fracassaram ao destituir a forma de suas motiva-
¢Oes mais complexas, reduzindo-a a um mero esquema distributivo, no primeiro caso, €
negando a arquitetura qualquer valor autonomo, no segundo. No artigo Consideraciones
sobre la morfologia urbana y la tipologia constructiva (1964), o arquiteto ressalta ainda
que os problemas relativos a tipologia construtiva tiveram um importante tratamento por
parte dos arquitetos modernos, mas que os maiores arquitetos europeus falharam quando
se apoiaram nesse problema perdendo de vista a relagdo entre a construgao e a cidade e

seu entorno (ROSSI, 1975a).

O modelo para a visao de cidade proposta por Rossi € o pensamento iluminista que, como
observa Colquhoun (2004c¢, p.92-93), “via o progresso ndo como um desenvolvimento
imprevisivel e infindavel, mas como a reordenacdo e exploragdo racionais do material ja
existente”. Analisa o autor que, desse ponto de vista, “as caracteristicas tipologicas de
uma arquitetura racional ndo sdo aquelas criadas pela tecnologia ou por formas especifi-
camente modernas de comportamento social, mas aquelas que persistem por meio da mu-

danca tecnoldgica e social e que nos prendem a uma imagem permanente do homem”.

Essa influéncia ¢ admitida pelo proprio Rossi na identificacdo de trés contribuicdes gerais
da teoria iluminista a sua ciéncia urbana, que revelam as origens, respectivamente, de sua
busca pelos principios racionais de andlise da cidade, de seu entendimento da cidade
como estrutura e do papel fundamental conferido a forma: as bases logicas que os trata-
distas do século XVIII propunham para desenvolvimento da arquitetura; o entendimento
de que o elemento singular pertence a um sistema maior que € a cidade e que lhe confere
os critérios de necessidade e realidade; e a compreensao da forma como aspecto ultimo
da estrutura, que tem uma “persisténcia (classica) que nao estd reduzida ao momento 16-

gico” (ROSSI, 2001a, p.39).

Essas concepgdes encontraram no modelo estruturalista o arcabougo para seu desenvol-

vimento. Nas palavras do proprio arquiteto:

O significado dos elementos permanentes no estudo da cidade pode ser compa-

rado com o que eles tém na lingua. E particularmente evidente que o estudo da
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cidade apresenta analogias com o da linguistica, sobretudo pela complexidade
dos processos de modificacdo e pelas permanéncias. Os pontos estabelecidos por
Saussure para o desenvolvimento da ciéncia linguistica poderiam ser transpostos
como programa para o desenvolvimento da ciéncia urbana: descri¢do e historia
das cidades existentes, pesquisa das for¢as que agem de maneira permanente ¢
universal em todos os fatos urbanos. E, naturalmente, sua necessidade de delimi-

tar-se e definir-se (ROSSI, 2001a, p.5).

E notavel que Rossi parte de um entendimento de cidade como sistema, em que os ele-
mentos ganham realidade e significado nas relagdes com os demais elementos que con-
formam a estrutura. E o entendimento dessas relagdes — das permanéncias na dindmica
da cidade, das transformagdes da area-residéncia em fungdo dos elementos primarios, do
tipo na sua relacdo ao sistema da cidade — que revela os significados. A inser¢@o ou trans-
formag¢ao de um elemento na estrutura afeta todos os demais e, ao mesmo tempo, € con-
dicionada pelos eles. O que interessa, portanto, a arquitetura e a cidade entendidas como

sistema estrutural, é o seu funcionamento interno € sua autonomia.

Essa concepgao de cidade enquanto estrutura formal, que permite entender tanto a cidade
antiga quanto a cidade moderna como uma continuidade, e que teria sido assumida na
época do iluminismo, foi refutada, segundo Rossi (2001a, p.188), pelas “teorias destruto-

ras da cidade do progresso”.

Como construcao no tempo, para o arquiteto, a “forma da cidade ¢ sempre a forma de um
tempo da cidade, e existem muitos tempos na forma da cidade” (ROSSI, 2001a, p.57). A
cidade, na teoria rossiana, s6 pode ser definida precisamente com referéncia a um mo-
mento determinado, e, ainda assim, em um mesmo corte temporal, serdo encontradas ma-
nifestagdes de varios tempos anteriores, em fungdo dos fendmenos de permanéncia que

ligam a cidade de hoje a cidade do passado.

Sob esse ponto de vista, as leis que regem os processos de transformacao da cidade sao
as mesmas em qualquer tempo e lugar, mas os processos que deram origem aos fatos
urbanos podem ter diferentes duragdes. Referimo-nos, portanto, a um entendimento de
histéria da cidade coerente com a abordagem de influéncia estruturalista, como vimos, da

historia geral.

Nesse sentido, ¢ importante destacar o carater presentista da abordagem do passado pro-

posta por Rossi. Sob a otica da estrutura, o olhar para a histéria legitimado pelo autor
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busca elucidar questdes do presente, ndo extraindo do passado justificativas tendenciosas
para afirmagdo das posturas vigentes, mas, antes de tudo, entendendo a permanéncia dos
principios logicos que estruturam o desenvolvimento da cidade e o tornam compreensi-

veis em qualquer tempo ou lugar.

Simultaneamente, o autor entende as permanéncias como “um passado em que ainda ex-
perimentamos”, condenando a patoldgico os elementos que retardam ou impedem o de-
senvolvimento da cidade. O exemplo extremo do efeito patoldgico seria o caso de uma
cidade morta, cuja visita, para Rossi (2001a, p.56), pode ser uma “experiéncia inica, mas

(...) totalmente fora da ideia de um passado que ainda experimentamos”.

Nao se trata, portanto, nem do reconhecimento de uma continuidade diacronica que valide
a perspectiva do futuro, nem do resgate do passado como exemplo incontestavel para o
presente, mas de um entendimento de estruturas que admitem e tornam inteligiveis tanto

as continuidades quanto as inovagoes.

Para Peter Eisenman, na introdugdo a primeira edi¢do americana de A Arquitetura da
Cidade (1982), a historia da arquitetura, no caso de Rossi, seria andloga a um “esqueleto”,
uma vez que ela “reside em seu material; e ¢ esse material que se torna o objeto de ana-

(1313

lise”. Segundo o autor, o ““esqueleto” (...) serve como uma medida do tempo e, por sua
vez, ¢ medido pelo tempo”. Ele “carrega as marcas das a¢des que tiveram lugar e que
terdo lugar na cidade (...) €, de uma vez, uma estrutura € uma ruina, um registro de eventos
e um registro do tempo, e nesse sentido uma afirmacgao de eventos e ndo de causas” (EI-

SENMAN, 1982, p.5, tradu¢do nossa).

Através dessa associagdo, Eisenman evidencia a importancia do feito fisico concreto da
cidade para a teoria rossiana, restringindo, a principio, o entendimento de historia da ar-
quitetura aquilo que concerne a estrutura material da cidade, e, portanto, encontrando sua
analogia na imagem do “esqueleto”, objeto que por si configura uma estrutura. Na se-
quéncia, por sua vez, o autor complexifica esse entendimento ao alegar que o esqueleto é
uma simples afirmacdo de eventos, insuficiente para explicar as suas causas, o que relem-
bra que a estrutura formal da cidade, a cidade como fato material, ¢, na teoria de Rossi,

dado ultimo e verificavel de uma realidade mais complexa.
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Rossi também jamais esquece disso em seu livro, e entre o reconhecimento dos aspectos
empiricos que conformam sua teoria urbana, evoca constantemente o valor da cidade

como “artefato”, constru¢cdo humana.

2.2. A cidade como o “locus” da memoria coletiva

Por tras da ideia de cidade enquanto arquitetura, construgao, esta o entendimento rossiano
de cidade como “artefato”, produto deliberado da mao-de-obra humana, que remete “ao
dado ultimo e definitivo da vida da coletividade: a criagdo do ambiente em que esta vive”
(ROSSI, 2001a, p.1). Tipologia e morfologia urbana, descricdo das formas de um fato
urbano, ndo sdo, portanto, mais do que um instrumento de andlise da cidade. Além da
estrutura dos fatos urbanos estaria a “alma da cidade” ° ou, em outras palavras, “a quali-

dade dos fatos urbanos” (ROSSI, 2001a, p.17).

A cidade ¢ assim entendida como sintese de uma série de valores, ligados a imaginacao e
a memoria coletiva. Ao longo de seu desenvolvimento no tempo, o arquiteto entende que
a cidade adquire consciéncia e memoria de si mesma. A cidade concreta somam-se a
memoria e a imagem da cidade, portadoras de valores que equivalem e representam outras
experiéncias ja vividas. Como observa Rossi, através de Mumford (apud ROSSI, 2001a,
p.258), a cidade ndo somente € instrumento material da vida coletiva, mas também “um
simbolo daquela comunidade de objetivos e consensos que nasce em circunstancias tao

favoraveis”.

Nesse sentido, o arquiteto identifica que nem sempre sao fatos fisicos, construidos, que
dao lugar as transformacdes espaciais na cidade. Um acontecimento que acontece em
determinado local pode, por sua importancia, induzir tais transformagdes (ROSSI, 2001a,

p.117).

Essa questdo esta diretamente relacionada ao seu conceito de “locus’: “fato [urbano] sin-

gular determinado pelo espaco e pelo tempo, por sua dimensdo demografica e por sua

5 Termo que Rossi toma emprestado da obra do gedgrafo francés Georges Chabot (1890-1975).
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forma, por ser sede de acontecimentos antigos € novos, por sua memoria” (ROSSI, 2001a,

p.152).

Para exemplificar a ideia de “/ocus”, Rossi recorre ao caso do Foro Romano. Na sua ori-
gem, o Foro era um grande e vivo espago comercial. Com o passar dos séculos, foi ga-
nhando novas construgdes e se redefinindo. Por volta do século 1V, ja perdida a sua fun-
¢do de mercado, convertia-se em uma grande praga, cercado por templos, basilicas e edi-
ficios administrativos, tonando-se o espaco central, o grande lugar de encontro da repu-
blica romana. Ficavam para trés, inclusive, os eventos sanguinarios que o espaco viven-
ciou durante a monarquia, que se esgotaram quase sempre em si mesmos. ““AS pessoas
passavam sem querer nada, sem fazer nada; ¢ a cidade moderna, o homem da multidao,
0 ocioso que participa do mecanismo da cidade sem o conhecer, s6 pertencendo a ela na
sua imagem” (ROSSI, 2001a, p.178). O antigo Foro era absorvido pela nova cidade, in-
tegrando-se a sua dindmica, e, conforme Rossi (2001a, p.178), revelando-se “um fato
urbano de extraordinaria modernidade; [que] possui em si tudo o que de inexprimivel

existe na cidade moderna”.

Até entdo pensando a estrutura da cidade como um todo, ao recorrer a nogao de “locus”,
Rossi trata da individualidade dos fatos urbanos, da possibilidade de apreender o concreto
de cada experiéncia singular, o que pressupde o reconhecimento de que a complexidade
dos fatos urbanos em si torna “possivel analisa-los, mas dificilmente defini-los. (...) res-
tard um tipo de experiéncia possivel apenas a quem tenha percorrido aquele palécio,

aquela rua, aquele bairro” (ROSSI, 2001a, p.18).

A descrigao do “/ocus” ultrapassa a analise formal e faz referéncia a vida que se apropria
daquele espaco. Numa analogia de grande importancia para todo o seu trabalho, Rossi
(2001a, p.3) entende que a “arquitetura ¢ a cena fixa das vicissitudes do homem, carre-
gada de sentimentos de geragdes, de acontecimentos publicos, de tragédias privadas, de

fatos novos e antigos”.

O valor do “locus” nao esta, portanto, em suas fun¢des — uma fungao nada mais ¢ do que
um momento na realidade desse fato urbano —, mas sim no reconhecimento desse espago
como sede de acontecimentos, como cumulo de memorias que se indiciam no dado veri-
ficavel de suas formas construidas, estabelecendo uma “relacdo singular mas universal
(...) entre certa situagdo local e as constru¢des que se encontram naquele lugar” (ROSSI,

2001a, p.147).
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Nesse sentido, o arquiteto encontra a origem do conceito de “/ocus” na ideia de “genius
loci”, que no mundo cléssico identificava uma divindade local que presidia tudo o que
ocorria em um determinado lugar. A escolha do lugar tanto para uma constru¢do como

para uma cidade tinha, por conseguinte, um valor preeminente.

O valor do “locus” também nao estd no seu carater estatico de preservagdo do ambiente
do passado, como ficou claro na descricdo do Foro Romano, mas na sua inser¢ao na di-
namica da cidade, na sua capacidade de conjugar histéria e inven¢do, o novo e o antigo.
A cidade, para Rossi (2001a, p.57), esta inserida em um processo dindmico muito mais
ligado a “evolu¢ao” do que a “conservagao”, motivo pelo qual condena a patoldgicos os
elementos primarios que impedem essa ordem natural. Nessa evolu¢ao, os monumentos

se conservam e representam fatos propulsores do proprio desenvolvimento.

Diante das preocupag¢des de ordem do tempo que fundamentam nosso trabalho, ¢ impor-
tante definir que a palavra “evolucdo”, empregada por Rossi, ndo pressupde um caminho
propriamente positivo em dire¢@o ao futuro, mas apenas transformagao no tempo. Como
0 proprio arquiteto argumenta: “(...) se considerarmos a cidade como artefato, tal como
os arqueologos, poderemos afirmar que tudo o que se acumula ¢ signo de progresso; mas
isso ndo impede que existam diferentes avalicdes desse progresso” (ROSSI, 2001a,

p.252).

As permanéncias se referem, portanto, a um passado, mas integradas a dinamica urbana,
sua persisténcia independe do reconhecimento imediato dessa referéncia ao passado. Os
estudos de Frangoise Choay (2008), em Alegoria do Patrimoénio (1982), contribuem para
o entendimento dessa questdao no que diz a respeito ao papel da memoria nas relagdes que

podemos estabelecer com 0os monumentos historicos:

O monumento histérico mantém uma rela¢do diferente com a memoria viva e
com a duragdo. Ou é simplesmente constituido em objeto de saber e integrado
numa concepgdo linear do tempo e, nesse caso, o seu valor cognitivo relega-o,
sem apelo, nem agravo para o passado, melhor dizendo, para a histdria geral, ou
para a historia da arte em geral; ou entdo, pode também, enquanto obra de arte

dirigir-se ao nosso “desejo de arte” (Kunstwollen) °. Neste caso, torna-se parte

6 A autora se refere a expressdo “desejo de arte” (Kunstwollen), cunhada por Alois Riegl, em o Culto Mo-
derno dos Monumentos (1903). Nessa obra, de grande importancia para o tema do patriménio até hoje,
Riegl (2013) propde que os valores atribuidos aos monumentos sao relativos a uma vontade artistica (desejo
de arte) moderna, e que a relagdo que o cidaddo moderno estabelece com o monumento ¢ mediada mais por
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constitutiva do presente vivido, mas sem a mediagdo da memoria ou da historia

(CHOAY, 2008, p.25).

Nesse sentido, Rossi (2001a, p.124) afirma que o monumento pode constituir “um valor
que ¢ mais forte do que o ambiente e mais forte do que a memoria”, e argumenta que ¢
“significativo que grandes obras urbanas nunca tenham sido destruidas, e nenhum defen-

sor da Antiguidade tera de (...) um dia, (...) defender a Capela Pazzi ou Sao Pedro™.

Assim sendo, o papel da memoria coletiva como determinante do “/ocus”, no discurso
rossiano, esta para além de uma questao patrimonial, mas relacionado justamente a um

entendimento de cidade como cendrio da vida homem, construido pela coletividade.

(...) a propria cidade € a memoria coletiva dos povos; e como a memoria esta
ligada a fatos e a lugares, a cidade € o “locus” da memdria coletiva. Essa relacdo
entre o “locus” e os citadinos torna-se, pois, a imagem predominante, a arquite-
tura, a paisagem; e, como os fatos fazem parte da memoria, novos fatos crescem
juntos na cidade. Nesse sentido, de todo positivo, as grandes ideias percorrem a

historia da cidade e a conformam (ROSSI, 2001a, p.198).

Sem negligenciar as estruturas de poder, mas ressaltando em seu texto o intermédio das
instituicdes politicas, Rossi (2001a, p.198) entende que, assim, “(...) a memoria coletiva
se torna a propria transformacao do espago, a cargo da coletividade; uma transformacgao
que ¢ sempre condicionada por aqueles dados materiais que se opdem a essa acao”. Essa
ideia lhe ¢ sugerida pelas proposigdes do socidlogo francés Maurice Halbwachs (1877-
1945) que teria tratado a memodria como um fendmeno social, ao estudar os “quadros

sociais da memoria”.

Como apresenta Ecléa Bosi (1994), Halbwachs argumenta que a memoria do individuo
depende do seu relacionamento com seus grupos de convivio e referéncia: a familia, a
profissdo, a classe social, a religido, entre inimeros outros. O socidlogo elaborou uma
teoria baseada na memoria coletiva, que, por sua vez, estaria ligada a esfera maior da

tradicdo, a memoria social — a memoria coletiva de cada sociedade. Avalia Bosi (1994,

uma percepgao sensivel, estética, do que por uma necessidade de conhecimento de cultura histdrica. Por
meio da teoria dos valores de Riegl, somos levados a perceber que a vida e a permanéncia de um monu-
mento histdrico na paisagem podem ser mediadas também por coeréncia com a vontade artistica do pre-
sente, por seu valor de contemporaneidade, ndo s6 pelo de rememoragao - valor de antiguidade ou de do-
cumento historico.
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p-59) que a interpretagao de Halbwachs ¢ radical ao entender que “ja no interior da lem-
branca, no cerne da imagem evocada, trabalham nogdes gerais, veiculadas pela lingua-

gem, logo, de filiacdo institucional”.

Parte do préprio Halbwachs a ideia de que reside “nas caracteristicas da imaginagao e da
memoria coletiva o carater tipico dos fatos urbanos” (HALBWACHS apud ROSSI,
2001a, p.22): “Quando um grupo ¢ inserido numa parte do espago, ele a transforma a sua
imagem, mas, a0 mesmo tempo, dobra-se e adapta-se a coisas materiais que resistem a

ele (...)” (HALBWACHS apud ROSSL, 2001z, p.198).

Numa explicacdo que parece legitimar a ideia de tipologia, podemos ver essa adaptacao
acontecendo de duas maneiras: uma pelas proprias condi¢des determinadas pelas preexis-
téncias; outra pela ideia, correlaciondvel a no¢ao de uma memdria coletiva que cria uma
imagem da cidade, proposta por Viollet-Le-Duc ’ (apud ROSSI, 2001a, p.138), de que “a
arquitetura, essa constru¢cao humana, nao € pois, na verdade, nada mais do que uma apli-
cacdo de principios que nasceram fora de nds e de que nos apropriamos por observagao”.
Rossi (2001a, p.138) complementa: “Esses principios encontram-se na cidade, ela ¢ a
paisagem de pedra — “bricks and mortar”, segundo a expressio de Fawcett 8, que simbo-

liza a continuidade de uma continuidade”.

O historiador Fernando Catroga (2009) observa que as abordagens historicistas da historia
que acompanharam a consolidag@o dos estados nacionais, a defini¢do da sociedade como
totalidade, as mudangas sociais provocadas pela industrializa¢do e a emergéncia da soci-
edade de massas, fundamentadas numa visao de tempo progressista, criaram condi¢oes
favoraveis a “entificagcdo de sujeitos sociais coletivos” e fomentaram a elaboragdo dos

conceitos de memoria social e memoria coletiva.

Para David Lowenthal (1998), data justamente desse periodo a percep¢ao de que “a me-
moria forma a identidade”. O reconhecimento de uma continuidade diacronica da historia

teria levado a “percepcao da memoria como chave para o autodesenvolvimento, assegu-

rando a identidade através da vida” (LOWENTHAL, 1998, p.84-85).

7 Bugéne Viollet-Le-Duc (1814-1879): arquiteto francés; um dos primeiros tedricos da restauracdo do pa-
trimoénio historico.
8 Charles Bungay Fawcet (1883-1952): gedgrafo britanico.
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Consequentemente, como observa o também historiador Pierre Nora (1993, p.10), imbu-
idos da certeza de que o papel da histdria consistia em “estabelecer uma memoria mais
positiva do que as precedentes, mais globalizante e explicativa (...) Todos os grandes re-
manejamentos historicos consistiriam em alargar o campo da memoria coletiva”. A busca
por um discurso unico e linear, capaz de legitimar o presente, fazia da escrita da historia
a transposicao de uma Unica e verdadeira memoria, mantendo firme o vinculo entre me-

moria e historia.

Na proeminéncia dada por Rossi ao carater coletivo da constitui¢do da cidade, contudo,
vemos uma aproximacao diferente a no¢ao de memoria coletiva daquela que embasou as
abordagens historicistas da historia. A oOtica da estrutura lhe permite reconhecer as conti-
nuidades, numa perspectiva de entendimento da cidade do presente mediante 16gicas que
se repetem, ndo sob uma ideia de evolucdo, mas sim de tradi¢do. O carater coletivo atri-
buido a cidade favorece o entendimento da sua historia segundo estruturas de longa du-
ragdo, pois confere coesdo as particularidades que a conformam. E possivel encontrar
paralelo entre esse ponto de vista e o carater social que a propria historia geral reivindicou
para si, na busca pelo entendimento dos acontecimentos em sua relagdo com uma estru-

tura que os ultrapassa.

O olhar legitimado para o passado se constroi sob o ponto de vista do presente € nao

revela, na teoria rossiana, uma nostalgia pela conservagao dos ambientes do passado.

E notavel que, para Halbwachs (apud BOSI, 1994) a memoéria é construgio, é repensar
com as ideias de hoje as experiéncias do passado, ¢ “imagem construida pelos materiais
que estdo, agora, a nossa disposicao, no conjunto de representacdes que povoam nossa
consciéncia atual” (BOSI, 1994, p.55). E-se possivel partir desse entendimento para com-
preender que, na cidade em desenvolvimento, ndo ha espaco para um “reviver” o passado,
mas apenas para recordacdes construidas no presente, despertadas pelo reconhecimento

de suas permanéncias.

Assim como a memoria, a cidade é constru¢do em constante transformacao: fatos novos
surgem, outros sao esquecidos, € outros reativados, quase apagados ou postos sob novos
pontos de vista pelas novas circunstancias. Deste modo, como coloca Rossi (2001a,
p.200), “a unido entre o passado e o futuro esta na propria ideia da cidade, que a percorre

tal como a memoria percorre a vida de uma pessoa (...)”.
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“Aqui, a “alma da cidade” se torna histdria, signo ligado aos muros dos municipios, ca-
rater distintivo e a0 mesmo tempo definitivo, memoria” (ROSSI, 2001a, p.198). A cidade
como fato material ¢ “o texto dessa histéria” (ROSSI, 2001a, p.193) — um texto escrito
com um sistema predefinido de signos, analogo a linguagem, constituido por formas, mas
para o qual Rossi reclama uma dimensao artistica: recorrendo as palavras de Jacob Burc-
khardt ° (apud ROSSI, 2001a, p.198), sobretudo através dos monumentos, “a historia fala

mediante a arte”.

Os monumentos, para Rossi, sdo persisténcias fisicas cujo valor constitutivo ¢ dado “pela
histéria e pela arte, pelo ser e pela memoria” (ROSSI, 2001a, p.56). Alguns dos elementos
primdrios alcancam o valor de monumento, seja por seu valor intrinseco ou por sua situ-
acao histdrica particular, o que “diz respeito precisamente a historia e a vida da cidade”
(ROSSI, 2001a, p.142). Sua permanéncia se impde, muitas vezes, acima das caracteristi-
cas econdmicas e das necessidades praticas. Constitui sinal de uma vontade coletiva e da
histéria da cidade. Por isso, como veremos adiante, suas formas sdo tdo importantes para

arquiteto em seu trabalho.

Rossi identifica que € caracteristica estavel da constru¢ao humana da cidade no tempo,
ndo apenas a criagdo de um ambiente mais propicio a vida, mas também a intencao esté-
tica. Nos monumentos, essa segunda caracteristica tem a oportunidade de revelagdo ma-
xima, mas nada impede de encontrar expressao legitima em uma obra de menor. Afinal,
haveria, de uma maneira geral, “na natureza dos fatos urbanos (...) algo que os torna muito

semelhantes, e ndo s6 metaforicamente, a obra de arte” (ROSSI, 2001a, p.18).

E notavel que se trata de um entendimento de valor artistico que reside, como observa
Sola-Morales (1997, p.71) em Weak Architecture (1987), destacando as diferengas para
uma visdo contemporanea, em uma “concep¢do monistica da realidade e uma definigdo

fixa e estatica de cidade”.

O carater artistico dos fatos urbanos, segundo ROSSI (2001a, p.18) estaria ligado a sua
“qualidade”, ao seu “unicum”, e, portanto, ao “/ocus” como seu principio caracteristico:
“Esses contornos dizem respeito a individualidade dos monumentos, da cidade, das cons-

trugdes e, (...) arelagdo local da arquitetura, ao lugar de uma arte” (ROSSI, 2001a, p.152).

% Jacob Burckhardt (1818-1897): historiador da arte e da cultura suigo.
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As relagdes encontradas, por Rossi (2001a), entre os fatos urbanos e a arte, podem ser
resumidas a trés aspectos. Em primeiro e segundo lugares, o fato de ambos serem cons-
trugdo na matéria de algo diferente e de serem condicionados, mas também condicionan-
tes, do material que lhes ¢ oferecido. A arte para o arquiteto, contudo, ¢ capaz de existir
por si mesma, um entendimento que pressupde que a arte, de uma maneira geral, pode ser
autorreferente. Os fatos urbanos, por sua vez, mesmo enquanto obra de arte, estdo inti-

mamente ligados a cidade, relacionados ao contexto fisico e cultural em que se inserem.

Em terceiro lugar, os fatos urbanos sdo relacionaveis a arte pelo “fato de nascerem da
vida inconsciente; esse nivel ¢ coletivo no primeiro caso, individual no segundo (...)”
(ROSSI, 2001a, p.19). Essa concep¢do de que um momento inconsciente caracteriza a
criacdo artistica sera muito importante nos desdobramentos do préximo capitulo, quando
analisaremos o processo criativo rossiano. Por ora, é importante compreender, desse ca-
rater inconsciente, que a cidade ¢ reconhecida como criagdo artistica, mas uma criagao
que, tendo como promotores individuos, adquire reconhecimento na natureza coletiva do

todo.

A nogao de “cidade como obra de arte” tem importante precedente nos estudos urbanos
do arquiteto vienense Camillo Sitte (1843-1903). Em Construgdo das Cidades Segundo
seus Principios Artisticos (1889), Sitte (1992, p.14) argumentava que ‘““a construgdo ur-
bana ndo deveria ser apenas uma questdo técnica, mas também artistica, em seu sentido
mais proprio e elevado” e analisava diversos casos refletindo sobre os principios de com-
posi¢do que garantiam a “beleza” do esquema urbano. Nesse estudo, empreendia uma
dura critica os esquemas contemporaneos (século XIX), que caracterizava como “confu-

sos” e “‘mondtonos”.

Rossi (2001a, p.22) entende que a licdo de Sitte ¢ importante por seu empirismo, mas
distingue o que, para ele, seria um grande equivoco em sua teoria: “o de que a cidade
como obra de arte ¢ redutivel a algum episddio artistico, ou a sua legibilidade, e nao,
enfim, a sua experiéncia concreta”. Para o arquiteto neorracionalista, mais importante do
que as partes seria o fato urbano em sua totalidade, o que inclui também o sistema viario
e a topografia urbana, aspectos que, para Sitte ndo teriam valor artistico, mas apenas téc-

nico.
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Pensando a cidade como obra de arte, Rossi recorre a reflexdo do critico Bernard Beren-
son '° sobre Veneza, e argumenta que “observagdes desse tipo sdo verdadeiras para todas

as cidades” (ROSSI, 2001a, p.138):

Nao ha nada que os venezianos ndo tenham procurado acrescentar a grandeza do
Estado, a sua gloria, ao seu esplendor. E isso levou-os a fazer da sua cidade um
monumento vivo, maravilhoso, do amor e da reveréncia que nutriam pela repu-
blica, monumento que ainda hoje suscita mais admiracao e d4 mais alegria do que
qualquer outra obra nascida do fervor da arte. (...) (BERENSON apud ROSSI,
2001a, p.138)

Do mesmo ponto de vista, Rossi vé o trecho em que o historiador de arte Henri Focillon'!
“fala de lugares psicoldgicos, sem os quais o génio dos ambientes estaria opaco e inapre-
ensivel” (ROSSI, 2001a, p.149): “A paisagem gdtica, ou antes, a arte gotica como lugar,
criou uma Franga inédita, uma humanidade francesa, determinadas linhas de horizonte,
determinados perfis de cidade, em suma, uma poética que emana dela (...)” (FOCILLON
apud ROSSI, 2001a, p.149). Na sequéncia, o arquiteto destaca a importancia da substi-
tuicdo feita pelo autor da expressdo “paisagem gotica” pela ideia de “arte gotica como

lugar”, que teria conferido, aquela criacdo, status de feito humano por exceléncia.

O recurso de Rossi a essas referéncias refor¢a que a sua concepcao de cidade como obra
de arte esta diretamente relacionada ao seu entendimento de cidade como artefato, criagao
coletiva, e também a concepcao de cidade como representacao, sustentando a ideia de

que, a cidade concreta, somam-se a imagem e a memaria que se cria da cidade.

Rossi ndo aprofunda, em A Arquitetura da Cidade, a discussdo acerca de como a cidade
influencia a experiéncia de seus habitantes, embora reconhe¢a que um mesmo local possa
provocar aos individuos sensacdes e impressoes diversas, em virtude de associagdes a
experiéncias de vida anteriores e, portanto, ao que poderiamos denominar, embora o autor
ndo recorra ao termo, de memorias pessoais. O arquiteto admite apenas que “essas expe-

riéncias e a soma dessas experiéncias também constituem a cidade” (ROSSI, 2001a,

p.16).

19 Bernard Berenson (1865-1959): historiador de arte americano, especialista em Renascimento.
' Henri Focillon (1881-1943): historiador de arte francés.
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Para falar da qualidade dos fatos urbanos, Rossi (2001a, p.144) cita o antrop6logo Lévi-
Strauss '2, ressaltando a forca de seu entendimento de que, “por mais rebelde que nosso
espirito euclidiano tenha se tornado a uma concepgao qualitativa do espago”, independe

de nossa vontade a existéncia dessa qualidade”:

O espago tem valores proprios, como os sons € os perfumes tém cores e senti-
mentos tém um peso. Essa busca de correspondéncias ndo ¢ uma brincadeira de
poeta ou uma mistificacdo...; ela propde ao estudioso o terreno mais novo e aquele
cuja exploragdo ainda lhe pode proporcionar ricas descobertas (LEVI-STRAUSS
apud ROSSI, 2001a, p.144).

Se, por um lado, a cidade como obra de arte nasce como uma constru¢ao coletiva, ao
reconhecer que os espacgos carregam em si a qualidade, que “Os fatos urbanos tém uma
vida, um destino proprios” (ROSSI, 2001a, p.144), Rossi volta a reivindicar a autonomia

da arquitetura.

A arquitetura, na teoria de Rossi, tem um tempo préprio, um tempo da historia enquanto
estrutura, que ultrapassa o tempo do homem e ¢ reconhecido em suas invariantes. Esse
entendimento, apoiado no estruturalismo, esta contido na ideia de permanéncia dos mo-
numentos, na concepcao do desenvolvimento urbano segundo a légica de elementos pri-
marios e areas-residéncia e na identificagdo de tipologias formais que se repetem e carac-
terizam todos fatos urbanos. Ele confere, a cidade, um valor enquanto existéncia pura-
mente arquitetural, fornecendo-lhe subsidios para descreve-la, mas ndo para defini-la em
sua totalidade, pois, por tras da estrutura dos fatos urbanos, est4 o seu valor como artefato

e cena das vicissitudes humanas.

O reconhecimento do valor artistico dos fatos urbanos revela um olhar rossiano sobre a
cidade que excede o pensamento estruturalista e admite ir além da analise cientifica de
sua estrutura morfoldgica e de suas formas arquetipicas, o que sera fundamental para o
entendimento da complexidade do processo criativo do arquiteto. A tensdo entre razdo e
ndo razdo que sua obra revelara parece latente nessa concepgao de cidade como obra de

arte:

Reagoes e relagoes sdo dificilmente individuaveis de modo analitico; elas estdo

compreendidas na estrutura dos fatos urbanos. Essa dificuldade de individuagéo

12Cf. p.30
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pode induzir-nos a procurar um elemento irracional no crescimento da cidade.
Mas ela ¢ tao irracional quanto qualquer obra de arte; seu mistério esta, talvez e
sobretudo, na vontade secreta e incontivel das manifestagdes coletivas (ROSSI,

2001a, p.253).

Rossi assume que a condicao genérica dos resultados de um esforgo analitico e racional
que busca as leis que regem a dinamica da cidade pode, por vezes, faze-lo parecer limitado
e acaba por induzir a procura por um elemento irracional nessa dindmica. O arquiteto
entdo acolhe a existéncia dessa componente irracional na natureza da cidade como obra
de arte e retoma a ideia de que o valor dessa obra estd na sua qualidade de construgao,

criagdo, coletiva.

Seu processo projetual revelard um desejo inicial de fazer parte dessa construgao, ao fun-
damentar-se no recurso aos tipos formais deduzidos da analise cidade, uma operagdo que,
ao buscar o seu repertorio na analise do feito fisico concreto da cidade, acaba por o en-
contrar também na imaginacao e na memoria coletivas. Por ora, exploraremos essa carac-
teristica do processo, no entanto, adiante, veremos que um salto subjetivo o permeia, ex-
pondo os frageis limites entre memoria coletiva e memoria pessoal, e complexificando o

entendimento do valor artistico da cidade enquanto criagdo coletiva.

2.3. O tipo como material de projeto

A tipologia, para os neorracionalistas, constitui ndo apenas um instrumento para a analise
da cidade, em consondncia com as proposi¢des de Rossi em A Arquitetura da Cidade,
mas também um recurso de projeto, que visa, como observa Sola-Morales (2003b, p.232,
tradug¢do nossa), vincular o processo de projeto a etapa analitica, de forma a “superar

qualquer veleidade intuicionista” no momento de producdo da nova forma arquitetonica.

Independente de consideragdes funcionais ou estilisticas, os tipos formais, que, como vi-
mos, constituiam o repertorio proprio da arquitetura, reconhecido ao longo de sua historia
e encontrado na analise do feito fisico concreto da cidade, convertem-se em material de

projeto, num entendimento, segundo Rossi, de que:
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(...) a arquitetura sempre foi apresentada como um corpo disciplinar bem defi-
nido, pratico e tedrico, constituido por problemas compositivos, tipologicos, dis-
tributivos, de estudo da cidade, etc., que a cabe a nds levar adiante e que consti-
tuem o corpus da arquitetura, junto com todas as obras pensadas, desenhadas ou
construidas que conhecemos. Levar adiante significa aceita-lo desde dentro (...)
do discurso arquitetonico, para tentar responder desta maneira a todos os proble-
mas que o homem e o progresso civil plantam a arquitetura. E ¢ essa, em sua
forma mais geral, a atitude racionalista em relagdo a arquitetura e sua construgio;
crer na possibilidade de um ensino que esta todo compreendido em um sistema e
em que o mundo das formas € tao logico e preciso como qualquer outro aspecto
do feito arquitetdnico, considerando como significado transmissivel da arquite-
tura, igual a qualquer outra forma de pensamento (ROSSI, 1975, p.218, traducao

nossa).

Isso significaria aceitar que os problemas da arquitetura do passado ndo sao diferentes

dos da atualidade, e ambos residem na logica das formas arquitetonicas.

Destaca Sola-Morales (2003b, p.235, tradugdo nossa) que esse interesse reduzido a ex-
pressdo fisica e estrutural da arquitetura e da cidade se contrapunha a ideologia mais di-
vulgada da arquitetura moderna como aquela que “deveria reunir em um s6 impulso or-
ganizativo e poético todo o ambiente humano, todos os feitos fisicos e as condi¢des de

vida a eles relacionados”.

Na introducdo a edicdo americana de 4 Arquitetura da Cidade, Eisenman (1982) corre-
laciona essa mudanca de perspectiva a faléncia do projeto moderno que, suportado por
um impeto moral de necessidade social e tecnoldgica e impulsionado por uma visao higi-
enista, propunha, através de uma ruptura com a historia, suplantar a cidade do século XIX.
Contribuia para a sensacdo de fracasso a impossibilidade dessa utopia em mitigar as des-
truigdes apos Segunda Guerra Mundial. Com sua ciéncia urbana, o que Rossi estaria pro-

29 ¢

pondo, segundo Eisenman, seria um “outro arquiteto”: o nao “heroico” “pesquisador au-
tobnomo”, que mantém uma certa distancia de seu objeto de analise e ndo mais acredita no

progresso.

Em seu segundo livro, Autobiografia Cientifica (1981), Rossi (1984, p.7, traducdo nossa)

parece, de certa forma, expressar esse desencantamento ao declarar, algumas vezes, que
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poucas coisas poderia aspirar em seu oficio, “porque os grandes feitos prescreveram his-

toricamente”.

Conforme vimos com Roland Barthes !*, essa atitude também vai ao encontro de um pen-
samento estruturalista que entende a necessidade de colocar a préopria linguagem no lugar
do prestigio pessoal do “autor”. O trabalho com os tipos pressupde o entendimento da
arquitetura como um sistema autonomo, analogo a lingua, em que os elementos sdo pre-
estabelecidos e o significado nasce das relagdes que eles estabelecem entre si dentro da
estrutura. A nova arquitetura, operando com os tipos, vem, assim, a fazer parte do sistema
da cidade. Consequentemente, como observa Sola-Morales (2003a, p.261, tradugao
nossa), a “autonomia disciplinar significa ndo apenas que ha instrumentos especificos
para a analise arquitetonica e que esses instrumentos criticos podem ser objeto de elabo-
ragdo tedrica, mas também que serdao ponto de partida para novas praticas arquitetonicas

contemporaneas”.

E notavel, contudo, que embora pressuponha o uso de um repertorio extraido da histéria
da arquitetura, através da analise da cidade concreta, construida, a operagdo com os tipos
nao implica resultados 6bvios ou reprodugdes da arquitetura do passado. Para esse enten-
dimento, ¢ valido resgatar a diferenciagdo proposta por Quatremere de Quincy entre tipo
e modelo, trazida ao circulo neorracionalista pelos estudos de Argan ', a luz das reper-

cussoes para 0 momento projetual:

O modelo, entendido como parte integrante da validagdo pratica de uma arte, é
um objeto a ser imitado pelo que é; o tipo, por outro lado, € uma coisa com relagdo
a qual pessoas diferentes podem imaginar obras que nao tém semelhanga 6bvia
entre si. Tudo € perfeito e bem definido no modelo; no “tipo” tudo € mais ou
menos vago. Portanto, ndo existe nada na imitacdo de “tipos” que desafie a in-
fluéncia do sentimento e da inteligéncia (...) (QUATREMERE DE QUINCY
apud ARGAN, 2006, p.269).

Pela propria natureza do tipo, a operagao com esses elementos ndo constitui uma simples
reprodu¢do, mas implica mudanga e transformacao. Isso parte, segundo Argan (2006), do

fato inicial de que o tipo ¢ “aceito” mas nao “imitado”.

13 Cf. p.32
14 Em especial pelo texto de Argan: Sobre a tipologia em arquitetura (1963).
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Montaner (2009) atribui ao tipo relacdo com o conceito de “arquétipo” da psicologia de
Carl Gustav Jung. Nos textos dos trés primeiros capitulos do livro Os arquétipos e o in-
consciente coletivo, publicados originalmente entre 1933 e 1936, Jung (2002) defende
que o inconsciente individual repousa sobre uma camada mais profunda: o inconsciente
coletivo, conformado por contetidos e modos de comportamento inerentes a todos os in-
dividuos. O inconsciente coletivo ndo se desenvolveria individualmente, mas seria her-

dado, constituido de “formas preexistentes”, a que chama de “arquétipos”.

O psicologo remonta a existéncia do termo “arquétipo” na Antiguidade, quando a palavra
era sinonimo de “ideia” no sentido platonico. Para Jung (2002), os “arquétipos’ seriam,
de forma muito limitada e primordial, determinados apenas quanto a sua “forma”, e nao
quanto ao seu “conteudo”. Seriam uma “possibilidade dada a priori da forma da sua re-
presentagdo” (JUNG, 2002, p.91) e s6 ganhariam contetido, uma aparéncia concreta, atra-
vés de “sua conscientizacao e percepcao, assumindo matizes que variam de acordo com

a consciéncia individual na qual se manifesta” (JUNG, 2002, p.17).

29 ¢¢.

Para Montaner (2009, p.116) o recurso aos “arquétipos” “tem a ver com uma economia
natural da inteligéncia humana, que se desfaz de tudo o que ndo ¢ imprescindivel, na

busca do essencial, apreendido da heranga cultural”.

Enquanto “arquétipos”, um paradoxo permeia, portanto, a ado¢ao dos tipos na operagao
compositiva. Primeiramente, sendo extraido da anélise das formas construidas da cidade,
o tipo comporta uma relac¢do intrinseca com a histéria. Ao mesmo tempo, originando-se
da reducao de um complexo de variantes formais a uma estrutura formal comum, o tipo
constitui um principio que contém em si a possibilidade de infinitas variacdes, de modo
que a operagdo compositiva com os tipos ndo elimina o momento da escolha livre, da

decisdo projetual.

Nesse sentido, Moneo (1978, p.203) observa que atuar sobre determinado tipo, “vago e
indefinido”, respeitando-o, transformando-o ou destruindo-o, constitui “processo de

adaptacao que nos leva até o singular, se alcanca o nivel do especifico”.

Segundo Argan (2006, p.272), a tipologia corresponderia, portanto, a uma atitude do ar-
tista frente a historia que nada tem de problematica: este aceitaria “como hipdtese deter-
minados dados, tomando como premissa de todo seu trabalho um grupo de conceitos co-

muns ou uma heranga de imagens com todo seu conteudo mais ou menos explicito e suas
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referéncias ideoldgicas implicitas”. Controverso seria 0 momento da defini¢do formal,
que implica o julgamento explicito da referéncia a determinados “valores formais do pas-

sado”.

O recurso aos tipos responde, assim, ao entendimento rossiano de que “a historia da ar-
quitetura constitui o material da arquitetura. Atuamos na construcao de um grande pro-
jeto unitario no tempo, trabalhando sobre determinados elementos que modificamos len-
tamente; e, através disso, chegamos seguramente a invengao” (ROSSI, 2001b, p.292).
Desse ponto de vista, o trabalho com os tipos estabelece firmes lagos com a sociedade ao

reforcar a ideia de cidade como construgao coletiva.

Colquhoun (1981; 2006) analisa que a abstrag¢ao do tipo formal de Rossi e dos neorraci-
onalistas se diferencia da abstracdo que a forma adquiriu a partir da revolucao cientifica
no século XVIII e que se consolidou na arte e arquitetura das vanguardas, pois a forma
resgatada através do tipo ndo ¢ a forma em seu “grau zero”, como propunha a arquitetura
moderna ao negar a tradicao figurativa da arquitetura e atrelar o significado da forma a
funcdo. O recurso ao tipo aceitaria a tradi¢do figurativa da arquitetura e sua conotagdo
semantica ao recuperar a imagem da arquitetura propriamente dita, como uma realidade
social e cultural. “O que antes era a forma de um contetido ¢ agora o contetido em si.
Estamos lidando com um tipo de metalinguagem — com uma arquitetura que fala de si

mesma” (COLQUHOUN, 1981, p.199, tradugao nossa).

Por maior que seja a liberdade impressa pela essencialidade do tipo a operagdo projetual,
como observa Vidler (2006, p.287), quando uma tipologia formal é “selecionada do pas-
sado da cidade, ela ndo chega despojada de seu significado politico e social original, por
mais desmembrada que tenha sido”. As “camadas de implica¢des” depositadas “pelo
tempo e pela experiéncia humana” ndo poderiam ser simplesmente eliminadas, e essa ndo
seria a inten¢do neorracionalista. “Ao contrario, os significados contidos nesses tipos po-
dem ser usados para sugerir uma explicagdo para novos significados de que foram inves-
tidos”. Nesse sentido, a operacdo com os tipos implica uma estreita relagdo ndo apenas

com a histéria, mas também com a memoria coletiva.

65



Essa conduta vai ao encontro de uma critica que reclama importancia ao contexto urbano
e cultural em que a arquitetura se insere, como meio de resgate de uma arquitetura cria-
dora de lugares significativos, que teria sido perdida com a cidade moderna e a busca por

um Estilo Internacional.

Colquhoun (2006) observa que a operagdo com o0s tipos atinge esse objetivo ao garantir a
arquitetura um propdsito iconico predominante, assumindo uma postura critica diante da
ideologia progressista, que teria levado a arquitetura moderna a cortar lagos com os estilos
do passado e extrair os seus significados das condigdes objetivas da técnica e do pro-
grama. Para essa critica, as formas geradas pela arquitetura moderna sofreriam de uma
caréncia de sentido, uma vez que s6 podem ser interpretadas em fun¢ao de um meio cul-
tural especifico. Far-se-ia entdo necessario estabelecer um sistema de valores que leve em
conta as solucdes do passado — trata-se de uma dimensao de significado que se funda na

memoria coletiva.

A nogdo de tipo revela uma busca pelas permanéncias que rompe com uma ideia evolu-
cionista de historia. O presente ¢ visto em continuidade com o passado, ¢ a identificacao
de tipologias, no fim das contas, converte-se “na analise do proprio processo da arquite-
tura ¢ da relacdo que se estabelece constantemente nela entre as formas assumidas e a

propria coletividade” (ROSSI, 2001b, p.294).

Consequentemente, sendo extraidos da cidade concreta, os tipos, quando reelaborados no
projeto, tendem a gerar arquiteturas que se relacionam com o passado e despertam uma
espécie de memdria coletiva. A significag@o se estabelece na relagdo da nova arquitetura
com o contexto fisico, historico e cultural em que ela se insere, sem que essa relagao seja

limitada a um esfor¢o de imitagao.

Embora extremamente relevante, o recurso a tipologia ndo €, contudo, suficiente para
definir a totalidade do processo rossiano de projetar. Em Rossi, a resposta ao problema
perpassard, como desenvolveremos, um momento subjetivo, quando a memoria indivi-
dual se junta a historia e a memoria coletiva, na mobilizagdo de suas referéncias projetu-

ais.

Nesse sentido, analisa Moneo (1978, p.204, tradugdo nossa) que os desenhos de Rossi
dos “tipos que povoam a cidade” falam de uma vontade de didlogo com a realidade e com

a sociedade a que a arquitetura serve, e de uma empatia com uma atitude teérica que
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pressupde a aceitagdo do contexto. “Porém, entretanto, chegada a hora de satisfazer tais
propositos, os tipos de Rossi se relacionam (...) com seu contexto ideal, convertendo-se
em mudas recordag¢des de um passado, quica perfeito, um passado, sem embargo, que

pode inclusive ndo haver existido”.

Vale uma reflexdo o que sobre o que seria exatamente esse “ideal” a que Moneo se refere,
mas nao desenvolve. Nao se parece em momento algum que uma hd ambi¢ao em Rossi
por encontrar os tipos que sdo modelos de perfeicdo. As tipologias a que o arquiteto re-
corre sao muitas vezes aquelas ligadas a um vernaculo tanto rural quanto industrial. En-
tretanto, a participagao da memoria, como veremos no capitulo a seguir, propiciara uma
certa selecdo entre as estruturas oferecidas pela cidade concreta, e uma liberdade criativa
na operagao com esses tipos, que consolidard uma visao pessoal de cidade, que poderia

ser sim descrita como “ideal”, mas no sentido de imaginada.
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3. A memodria no processo criativo de Aldo Rossi — um pensamento em

desenho

Reconhecida a ciéncia urbana proposta em A4 Arquitetura da Cidade, obra de Aldo Rossi
que ndo pode aqui ser ignorada tanto por sua repercussdo quanto pela importancia para
os desdobramentos de sua teoria de projeto, representativa do seu vinculo com os valores
da escola neorracionalista italiana, propomos, nesta terceira parte do trabalho, aprofundar

o entendimento sobre a participacao da memoria no processo criativo do arquiteto.

Ja tivemos oportunidade de verificar que o trabalho com os tipos formais deduzidos da
analise da cidade a que os neorracionalistas se propdem, por um lado, busca instituir um
método 16gico e racional de projetar — que estabelece firmes lagos com a historia da ar-
quitetura e com uma dimensao de significado que se funda na memoria coletiva —, mas,
por outro, ndo elimina o problema da decisdo projetual. Como desenvolveremos a seguir,
em Rossi, a resposta ao problema perpassa um momento subjetivo, quando a memoria
individual se une a historia e a memoria coletiva na mobilizag¢do de suas referéncias pro-
jetuais, e complexifica aquele que a principio se propunha um método racional de proje-

tar.

Explorar essa complexidade € o que interessa ao presente trabalho. Note-se que ndo se
trata simplesmente de confrontar teoria e pratica para encontrar as diferengas entre elas,

mas de explorar a complexidade que juntas elas constroem, em um processo projetual em



que, como veremos, um principio de irracionalidade parece nascer do interior do discurso

racional.

Nessa empreitada, optamos por priorizar a analise dos desenhos de Rossi e ndo das suas
obras construidas, por reconhecer que essas obras “de limite” sdo pensamento em arqui-
tetura, e revelam com muito mais expressividade as ideias do arquiteto: a sua concepgao
do analogo, a sua visdo de cidade e o seu entendimento do fazer artistico. E notavel que
Rossi frequentemente recupera seus projetos construidos nessa dimensdo do desenho,
amiude anos depois de sua conclusdo, donde ¢ importante ressaltar que a apari¢do da
referéncia a um projeto do arquiteto no desenho nao significa que esse desenho data da
época de elaboragado do edificio ou foi parte de sua concepcao. Muitas vezes, seus projetos

vém a fazer parte de outros projetos, que independem da construcao.

Nao se pode deixar de salientar a grande quantidade de desenhos a que o arquiteto se
dedicou, bem com a sua ampla divulgag¢ao em livros dedicados a sua “obra grafica”, como
o organizado por Germano Celant e Stijn Huijts !°, em ocasifio da exposi¢do Aldo Rossi.
La finestra del poeta. Opera Grafica 1973-1997, no Bonnefantenmuseum, em Maastricht,

2015, do qual deriva a maioria dos desenhos apresentados em neste trabalho '°.

Embora ndo seja o foco da investigagdo proposta, ¢ notavel ainda que, para fazer do de-
senho 2 mao livre um instrumento de pensamento em arquitetura e de apresentacao de
seus projetos (construidos ou nao), o que se da sobretudo a partir da década de 1970,
como observa Celant (2016), Rossi recorre tanto a pintura, a qual se dedicara antes de se
formar arquiteto, quanto as entdo inovadoras técnicas tradicionais da arte grafica, como a

gravura, a litografia, a serigrafia e a impressao offset.

Decidido trabalhar com os desenhos de Rossi, a tarefa de organizar o discurso nos levou
a construir algumas chaves, com o objetivo de elucidar a complexidade do processo cri-
ativo rossiano a partir do fio condutor de nossa narrativa, que € a participagdo, nele, da
memoria. Poderiam ter sido outras, tal como poderia ser diferente o seu enredamento,

pois todas elas conversam entre si.

150 trabalho de pesquisa a respeito das obras foi realizado por Ingrid Kentgens, Beatrice Lampariello, Ton
Quick e Chiara Spangaro.

16 Os demais desenhos foram obtidos no site da Fondazione Aldo Rossi, constituida em 2005 e presidida
por Vera Rossi, filha do arquiteto Aldo Rossi. A direcdo cientifica da fundagao é responsabilidade de Ger-
mano Celant e Chiara Spangaro.
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A selecdo dos desenhos para ilustrar cada chave foi o maior dos desafios — uma necessi-
dade da construcao do discurso que, ndo raramente, limitou a analise das obras. Todas
poderiam, facilmente, servir de exemplo para outros olhares. Se, depois de ler todo o
trabalho, o leitor voltar a pagina-lo para rever as ilustracdes, terd, sem duvida, uma rica

experiéncia.

Iniciaremos, assim, reconhecendo a complexidade do pensamento de Rossi, que caracte-
riza a sua arquitetura como arte. Apesar dos esforgos teoricos que levaram a adogao da
tipologia como um procedimento racional de projeto, o arquiteto reivindica uma dimen-
sao “autobiografica” que atravessa a teoria — o salvo conduto para o salto subjetivo de seu
processo criativo. Na sequéncia, abordaremos a ideia de “analogia” que media a aproxi-
macao particular do arquiteto a teoria dos tipos, reconhecendo as diferentes dimensdes da
memoria que ela mobiliza, complexificando o trabalho racional ao permitir que lembran-
cas pessoais venham a ser determinantes do projeto arquitetonico. Em seguida, identifi-
caremos que a participacdo da memoria pessoal implica um encantamento com algumas
formas, o que induz a sele¢do de um determinado repertdrio e propicia um processo cria-
tivo repetitivo, mas diferencial, que beira a “fixacdo”. Como exploraremos na quarta
chave, nesse processo, a unidade do tipo se dispersa em uma série de fragmentos de re-
corda¢do no limite de uma grande diversidade de analogias. A continua andlise dos dese-
nhos de Rossi revela a construcdo, pelo arquiteto, de uma visdo pessoal e subjetiva de
cidade, que, proporemos, na sequéncia, a entender a luz das concepgdes de memoria como
“virtualidade” do filésofo francés Henri Bergson. A associacdo ao virtual elucida a po-
téncia da imaginacdo no processo criativo do arquiteto, conduzindo-nos, entdo, a finalizar
com a investigagdo de como o dominio da imaginagdo se expressa na analogia rossiana

da cidade ao teatro, e como possibilita a comparagdo de seu trabalho a arte surrealista.

3.1. O autobiografico — entre razdo e nao razao

A essa altura do trabalho ja ¢ sabido que as teorias rossianas compiladas em 4 Arquitetura

da Cidade nao apenas foram determinantes dos métodos analiticos do neorracionalismo,
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mas também, por desdobramento, sustentaram a formulacao de um procedimento de pro-
jeto — a operagao com os tipos formais deduzidos da andlise da cidade — que, embora
pretendido 16gico e racional, ndo elimina o momento da decisdo projetual, da livre esco-

lha.

A resposta ao problema em Rossi perpassa um momento subjetivo. Incorre que, apesar
dos esforcos em propor uma “ciéncia urbana” e dela derivar uma metodologia de projeto,
o proprio arquiteto reconhece a insuficiéncia dos resultados obtidos de principios estrei-
tamente racionais e reivindica uma dimensao autobiografica que atravessa a teoria e ca-
racteriza a arquitetura como arte — afinal, segundo o arquiteto, “Nao existe arte que nao

seja autobiografica” (ROSSI, 1975, p.222, traducdo nossa).

Paradoxalmente, se as teorias iluministas foram o modelo de pensamento para as teses
formuladas em A Arquitetura da Cidade, ¢ também no didlogo com a obra de um arquiteto
da Ilustragdo que encontramos o salvo conduto rossiano: em 1967, apenas um ano apos a
publicagdo de seu primeiro livro, o arquiteto neorracionalista foi o responsavel pela in-
troducdo de uma edicdo do tratado Architettura. Saggio sull’arte (Arquitetura. Ensaio

sobre a arte), escrito por Etienne-Louis Boullée entre 1770 e 1784.

E perceptivel que, nesse trabalho, Rossi (1975) se aproxima da obra do arquiteto ilumi-
nista tendo em mente alguns principios de sua propria teoria, tentando, como diz, ao pen-
sar as ideias de Boullée sobre a composi¢do arquitetonica, também “propor um sistema

mais geral” (ROSSI, 1975, p.215, tradugdo nossa).

No texto, o autor define e enaltece Boullée como um “racionalista exaltado”. O qualita-
tivo “racionalista” adviria de o arquiteto iluminista se propor a construir um sentido 16-
gico para a arquitetura e, através de seus projetos, verificar continuamente os principios
preestabelecidos. A racionalidade do projeto proviria de aderir a esse sistema (ROSSI,

1975, p.215).

29 ¢

Entretanto, embora a “construcao logica” constitua “o oficio”, “o corpus tedrico e pratico
da arquitetura” de Boullée, ela ndo se identificaria, segundo Rossi (1975, p.216), com o
resultado da arquitetura, donde o adjetivo “exaltado” vem a caracterizar um racionalismo
emocional e metaforico, em que se chega a composicao através de uma construgdo logica

da arquitetura que perpassa um momento pessoal e autobiografico.
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Insistindo na relagdo entre logica e arte em Boullée, Rossi (1975, p.215-216, tradugao
nossa) entdo “reconhece a insuficiéncia e a mediocridade que podem oferecer os resulta-
dos obtidos apenas em chave racional (...)”, e defende a necessidade de “(...) romper a
construgdo racional desde dentro e plantar uma espécie de contradi¢do continua entre a
educagao sistematica e a necessidade autobiografica de expressao”. Trata-se da busca por
um racionalismo que, ao contrario do convencional, que “pretende fazer derivar todo o
processo da arquitetura dos [seus] principios, (...) pressupde uma confianga (ou uma f@)
que ilumina o sistema, porém se situa fora dele”, e, com isso, garante, “por uma parte, a
maxima autonomia do sistema, a clareza das proposicdes, e, por outra, a singularidade

autobiografica da experiéncia”.

Para darmos continuidade, a esse ponto, convém entendermos melhor a teoria do arquiteto

iluminista, acompanhada de sua interpretacao por parte de Rossi.

Para Boullée (1985), negando a tradi¢ao de Vitravio, a arquitetura ndo ¢ a arte de cons-
truir, mas a arte de conceber imagens ao desenvolver formas que sintetizam ideias. Con-

sequentemente, seus desenhos sdo amiude caracterizados como arquitetura utopica.

Esse rechaco tanto ao funcionalismo arquitetonico, quanto a identificacdo do pensamento
da arquitetura com a obra construida, segundo Rossi, propiciaria “uma experiéncia da

arquitetura mais ampla do que a tradicional” (ROSSI, 1975, p.220, tradugdo nossa).

Vale ressaltar que € essa mesma experiéncia que o arquiteto parece buscar, como veremos
no desenvolvimento do trabalho, ao fazer do desenho um instrumento de pensamento em
arquitetura, onde pode operar a forma arquitetonica livre de qualquer limite imposto pela

fung¢do ou pela construgao.

A arte de produzir imagens na arquitetura, segundo Boullée (1985), proviria do efeito dos
corpos, € a base para constru¢do de uma teoria coerente e universal dos corpos seria do
estudo da natureza e, numa busca pela razao no irracional, de como essa € capaz de sen-
sibilizar o homem, através de suas formas, proporcdes e jogos de luzes. Esse estudo per-
mitiria ao arquiteto reconhecer o “carater” dos objetos, o efeito que deles resulta e causa

em nos uma determinada impressao.

Assim sendo, Rossi (1975, p.227), interpreta que, em seu processo projetual, o arquiteto
iluminista realizaria uma opg¢ao por algo que esta dado antes do projeto arquitetonico, e,

portanto, poderia se falar que ele esta interessado no “aspecto tipoldgico” da arquitetura.
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E valido ressaltar que é a ideia de um repertério a priori, que faz com que a arte nio seja
pura invengdo, que permite Rossi fazer essa aproximacao. Boullée ndo fala, em seu livro,
em tipologia, nem tampouco da relagao das formas com a cidade. Ele esta interessado nas
formas puras, regulares, facilmente reconheciveis porque existiriam desde sempre na cul-
tura do homem, como resultado de seu encontro com a natureza. Essas formas se conver-
teriam, como descreve Carlos Sambricio (1985 p.17, tradugdo nossa), em sua introducao

a Architettura. Saggio sull’arte, em “metaforas de um saber que se baseia nas sensagoes”.

Rossi reconhece essa dimensao subjetiva do pensamento de Boullée e, em seu segundo
livro, Autobiografia Cientifica (1981), diz que foi a citagdo “Passeando uma tarde por um
bosque me ocorreu de tomar a sombra das plantas, etc.” do arquiteto iluminista que lhe
“permitiu compreender a complexidade do irracional em arquitetura” (ROSSI, 1984,

p.66, tradugdo nossa).

Entender as sensacdes, certamente, ndo advém da racionalidade. A capacidade do arqui-
teto de apresentar em suas obras o “atrativo sublime da poesia”, segundo Boullée, depen-
deria da sua intuicdo e sensibilidade como artista para “ser capaz de manejar a natureza;
[e] com suas preciosas virtudes (...) produzir o efeito de suas imagens e domar nossos
sentidos” (BOULLEE, 1985, p.30, tradugdo nossa). Nao seria, portanto, o raciocinio 16-
gico que forma o artista, porque “o raciocinio l6gico ndo serve para fazermos adquirir
certas sensacdes e porque a arte de expressa-las, que provém de nossa sensibilidade, ¢ a

meta das Belas Artes” (BOULLEE, 1985, p.150, tradugéo nossa).

E notéavel que esse mesmo olhar sensivel, que para o arquiteto da Ilustragdo ¢ imprescin-
divel ao artista, vem a conformar o olhar de Rossi sobre a cidade — seu objeto de estudo
para uma teoria coerente de projeto. Trata-se de um olhar subjetivado e, por isso, subme-

tido a todo tipo de manipulagdes, idealizagdes e cruzamentos com a propria vida:

Nas velhas casas de Mildo via os currais ¢ as galerias, tdo intimamente ligados,
como uma forma de vida feita de sofrida intimidade, de unides sentimentais, de
impaciéncias. Em minha infancia burguesa me sentia excluido dessas casas, e
entrava nos patios com curiosidade e temor. Mais tarde, o interesse cientifico da
busca afastou de mim a fantasia que conformava as relagdes, que € o mais impor-
tante. Esta fantasia renasceu nos currais sevilhanos (...) (ROSSI, 1984, p.28, tra-

dugdo nossa).
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“Essas relagdes permanecem fixas a uma recordagao (...)” (ROSSI, 1984, p.77, tradugdo
nossa) e animam o momento projetual, conferindo-lhe uma dimensdo autobiografica.
Afirma Rossi (1984, p.28, traducdo nossa) identificar “o projeto arquitetonico com todas
estas coisas: € essa rua sevilhana formada por galerias superpostas, pontes, escadas, alvo-
roco e siléncio, que creio repetir em cada desenho” — o projeto nao poderia surgir “sendo
como recomposicao dessas coisas, afinal, o artista poderia escrever, como [Walter] Ben-

2999

jamin: “Sou deformado pelas relagdes com tudo o que me cerca™”.

O processo rossiano se aproxima assim ao de Boullée, cujo trabalho, como observa o
proprio arquiteto neorracionalista, utilizando “elementos arquitetonicos concretos”, insis-
tindo em sua “combinagdo e disposicao (...), repeti¢des e oposigdes, contrastes e luzes,
2 b (13 L b b b 4 2
(...)”, seria “sempre uma memoria mais geral, direta e autobiografica, da natureza
(ROSSI, 1975, p.225, tradugdo nossa). O mesmo poderia ser dito do trabalho de Rossi,

substituindo a referéncia a “natureza” pela “cidade”.

Como observa Rossi (1984, p.27, tradug¢do nossa), em sua Autobiografia Cientifica, a
busca das “leis imdveis de uma tipologia situada fora do tempo” se complexifica, em um
processo em que “o racionalismo ¢ tao necessario como a ordem, mas qualquer ordem
pode ser invertida por feitos externos de tipo historico, geologico, psicologico”. Assim,
um principio de irracionalidade legitima-se justamente no interior de um processo que,

na operacao com os tipos, pressupde a razao:

Tao estranha recordacgdo ou experiéncia do racionalismo formou, em mim, a cons-
ciéncia de que a realidade pode ser captada em um s6 aspecto, e de que a racio-
nalidade ou uma minima lucidez fazem com que seja este aspecto realizado, pre-
cisamente, 0 mais fascinante: o do irracional e o inexpressavel. Porém por uma
vontade de higiene ou educagdo, ou de forma natural, sempre desconfiei de quem
faz a bandeira da irracionalidade. Com frequéncia me pareceram os mais pobres
e, antes de tudo, os que menos podem captar, precisamente, o irracional (ROSSI,

1984, p.66, tradugdo nossa).

Admitindo a “desordem” desde que ela ndo se revele como “indiferenca a ordem”
(ROSSI, 1984, p.33), o retorno ao que a cidade construida oferece parece se converter no
limite necessario ao ato criativo rossiano — dessa forma, nao haveria “inven¢ao, comple-
xidade e irracionalidade” que ndo pudessem ser vistas “pelo lado da razao ou, pelo menos,

pelo lado da dialética do concreto” (ROSSI, 1976, traducao nossa). Entretanto, a férmula

75



estruturalista do trabalho com os tipos se complexifica, em uma teoria de projeto que
admite que a memoria pessoal venha a intermediar a relagdo com a cidade concreta, como
veremos a seguir, conduzindo as decisdes projetuais, em operacdes que revelam indicios

de uma tensdo entre razdo e ndo razao.

3.2. A analogia — por uma arquitetura entre histéria, memoria coletiva e

mem©aria pessoal

Em seu compromisso com as buscas da escola neorracionalista italiana pelos métodos
logicos e racionais que podem sustentar o ato de projetar a arquitetura, Rossi se empenha
em definir uma teoria de projeto. O arquiteto da a essa 0 nome de “analogia” e sustenta o
seu estreito vinculo com as proposic¢des de 4 Arquitetura da Cidade, afirmando, na intro-
dugdo a posterior edi¢ao portuguesa (escrita em 1971 e publicada em 1977), tratar-se de
um desenvolvimento derivado das teses sustentadas em sua publicagdao de 1966 (ROSSI,

2001b, p.303).

De fato, a no¢do de analogia surge atrelada a um entendimento estruturalista da arquite-
tura e da cidade, que, em consonancia com o pensamento neorracionalista, encontra o
material para o projeto nos tipos formais deduzidos da analise da cidade. Entretanto, em
Rossi, essa atitude ganha contornos proprios ao nascer de um verdadeiro encontro com
arte e aderir a um enigmatico apelo a memoria e a imaginagao, que excede largamente a

analise dos fatos urbanos reivindicada em seu primeiro livro.

A ideia de analogia aparece pela primeira vez no texto L ‘architettura della ragione come
architettura di tendenza (1969), publicado no catdlogo da exposi¢do //luminismo et ar-
chitettura del ‘700 Veneto, e entdo ¢ transposta ao prefacio da segunda edigdo italiana de
A Arquitetura da Cidade, publicada em 1970. Para ilustrar o conceito nessa ocasido, Rossi
recorre a obra Capriccio con edifici palladiani (1755), do pintor italiano Canaletto (figura
7). A imagem de Canaletto, como seu proprio titulo anuncia, ¢ um “capricho” — uma
pintura, geralmente de paisagem, que retne elementos reais e ficticios segundo critérios

da visdo imaginativa de um artista.
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No quadro, dois monumentos da
cidade de Vicenza, a Basilica Pal-
ladiana e o Palacio Chiericati sao
inseridos, como em uma colagem,
em torno do projeto de Palladio
para a ponte do Rialto sobre um
tipico canal veneziano, gerando

uma paisagem de valores pura-

mente arquitetonicos, imaginaria,

P
> 3

mas totalmente crivel, a que o ar- Figura 7: CANALETTO. Capriccio con edifici palladiani, 1975

quiteto chamou de “Veneza ana-

loga”.

A partir dessa referéncia, segundo Rossi (2001b, p.303), a “cidade andloga” poderia ser
entendida como “um procedimento compositivo centrado em alguns fatos fundamentais
da realidade urbana e em tornos dos quais constitui outros fatos no ambito de um sistema

analdgico”, ou seja, por associacdes.

E notavel que o que torna o produto da operagdo analdgica verossimil é o entendimento
de que a cidade se constréi sobre um sistema de referéncia a elementos invaridveis, que
formam a imagem e a memoria coletiva da cidade. Isso reporta a no¢ao proposta no pri-
meiro livro de Rossi de que a cidade, como construcao coletiva, tende a uma continuidade,
pois a memoria coletiva se encarrega de criar a sua imagem. Numa intrinseca relagdo com
as formas da cidade de Veneza, as arquiteturas de Palladio, das quais uma € apenas pro-
jeto, unem-se na formagao de uma paisagem imaginaria, cuja “supressao de claros limites
de tempo e de espago oferece (...) aquela tensdo que encontramos na memoria” (ROSSI,

2001b, p.303).

Algumas caracteristicas da memoria assinaladas por Lowenthal (1988) contribuem para
o entendimento dessa ilusdo de veracidade que a cidade analoga opera: o autor observa
que tendemos a registrar com mais facilidade aquilo que de certa forma ¢é excepcional e
que “os lugares lembrados tendem a convergir, a menos que sejam especialmente distin-
tos” (LOWENTHAL, 1998, p.100). Essa concepg¢do tanto notabiliza os monumentos
como referéncia para a imagem da cidade, como torna crivel a construcao de uma imagem

com edificios transpostos de seu lugar comum e projetos que nunca foram construidos,
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uma vez que seja mantida a coeréncia com a imagem prévia que temos das paisagens e
construcdes daquele lugar, cujos detalhes que permitiriam lhes distinguir, por sua gene-

ralidade, dificilmente sdo apreendidos.

Através do que chama de uma operacao de “colagem” em que projetos e objetos inventa-
dos ou reais propdem uma alternativa a cidade real, o quadro de Canaletto reflete, para

Rossi, “a capacidade da imaginag¢do nascida do concreto” (ROSSI, 1976).

Haveria, segundo o arquiteto, muitos caminhos para se chegar a esse resultado, e um deles
seria justamente o da analise urbana sustentada em A Arquitetura da Cidade. Consequen-
temente, a referéncia de Canaletto servia-lhe também “para mostrar como uma operacao
logico-formal podia traduzir-se num modo de projetar”, apresentando-lhe “a hipdtese de
uma teoria de projeto arquitetonico em que os elementos sdo preestabelecidos, formal-
mente definidos, mas que o significado que brota ao cabo da operacdo ¢ o sentido autén-

tico, imprevisto, original da pesquisa” (ROSSI, 2001b, p.303).

Numa operacao artistica, portanto, Rossi reencontra aquele que seria um método racional
e cientifico de projetar: o recurso aos tipos, como formas preestabelecidas para o projeto
de arquitetura, que vinculam o momento projetual ao analitico. Sendo extraidos da leitura
da cidade concreta, os tipos, quando reelaborados no projeto, refor¢am o valor da cidade
como construc¢ao coletiva e geram arquiteturas em intrinseca relacdo com a histéria e a

memoria coletiva, tal como o faz o quadro de Canaletto.

Figura 8: ROSSI. Teatro del Mondo, Veneza, 1979
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Isso fica particularmente evidente no projeto de Rossi para o Teatro del Mondo (figura
8), uma estrutura temporaria construida para a Bienal de Veneza de 1979, visto as muito
claras analogias que o projeto estabelece com o seu contexto fisico e cultural, como uma
operagao tipoldgica que busca nas formas do seu entorno as referéncias para reinvengao.
Esse ¢ um dos projetos do arquiteto em que, a principio, a referéncia tipoldgica se faz
mais evidente, por ser portador de uma aparente unidade formal, que permite pressupor a

elei¢do do tipo como a primeira etapa do projeto de arquitetura.

Na natureza vaga e abstrata do tipo, entretanto, ¢ notavel que o arquiteto encontra a pos-
sibilidade de pensar sua arquitetura numa grande diversidade de associacdes, preocupado
com a forma arquitetonica em si, autonoma frente a qualquer fungao. As correlagdes de
Rossi ultrapassam os limites do teatro, e também as fronteiras venezianas, reencontrando
a tese sustentada em A Arquitetura da Cidade de que os tipos sdo atemporais e “ageogra-
ficos”, serviriam para entender a estrutura da cidade independentemente de tempo e lugar.
Segundo o arquiteto, “A torre do teatro podia ser um farol ou um relodgio; o Campanario,
um minarete ou as torres do Kremilin: as analogias sdo ilimitadas e se confrontam com

essa cidade analoga por exceléncia” (ROSSI, 1984, p.84, tradugdo nossa).

Desenhos de Rossi (figura 9) mostram as in- e
teressantes afinidades formais que o arqui-
teto encontra entre a forma de seu teatro, di-
ferentes variagdes de fardis, uma torre esca-

lonada e construgdes rurais. As analogias

sdo diversas, e parecem transcender a preo-
L

cupacdo de se as formas relacionadas se en- 'jlm aya

A

contram na essencialidade do tipo. A analo-

o e

N
.“\T‘,k

gia rossiana encontra na natureza arqueti-

pica do tipo a oportunidade de o converter -
Figura 9: ROSSI. 11 libro azzurro. I miei progetti
em multiplos fragmentos de lembranga para 1981, 1981

0 projeto arquitetonico.

Sendo extraidas da cidade concreta, contudo, tal como ¢ da propria natureza do trabalho
com os tipos, quando essas referéncias sdo selecionadas do passado da cidade, elas ndo
sdo completamente despojadas das camadas de significado que lhes sdo depositadas pelo

tempo e pela experiéncia humana. Essa bagagem vem a contribuir na constru¢ao de novos
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significados, enriquecendo as analogias. A associagdo ao farol, por exemplo, carrega ao
projeto rossiano a memoria de ser esse propriamente uma “casa de luz”, que serve para

observar e ¢ observada (ROSSI, 1984, p.79).

Essa imagem encontra releitura na construcao do cendrio do teatro como um caminho que
une a porta a uma janela (embora pareca, a estrutura da planta ndo ¢ centralizada, essa
ideia vem a ser dada pela circularidade das galerias e pela inclinagdo do telhado pontia-
gudo). Pela janela, € possivel ver a paisagem, 0s vaporettos € as barcas venezianas a pas-
sar, introduzindo-se na vida do teatro, “constituindo a verdadeira cena, fixa e mével ao
mesmo tempo” (ROSSI, 1984, p.79). O mundo da ficcdo se confunde com a vida da ci-
dade, e essa reencontra sua analogia ao teatro, insinuada desde A Arquitetura da Cidade,

quando chamada de “cena fixa das vicissitudes do homem” (ROSSI, 2001a, p.3).

O grande diferencial desse projeto de Rossi ¢ talvez o fato de a edificagdo ser original-
mente flutuante, rememorando a tradigao das festas barrocas venezianas que aconteciam
em barcas atadas entre si. Essa condi¢ao facilita a compreensao da diversidade de associ-
acdes que a arquitetura estabelece com os elementos da paisagem veneziana — na referén-
cia a Canaletto, ¢ a possibilidade real da transposicao do elemento arquitetonico na cria-

¢ao de diferentes “Venezas analogas”.

A partir da inspiragdo de Canaletto, a cidade de Veneza se transforma, para Rossi, na
imagem de um pensamento criativo que busca suas referéncias no real, no concreto, e,
nesse sentido, em ocasido de encerrar alguns comentarios sobre o seu projeto para o 7e-
atro del Mondo, o arquiteto afirma: “Estas sdo algumas poucas notas sobre o meu projeto
independente da possibilidade de sua construg@o e de seu uso. Mas certamente ndo inde-
pendente de uma construcao veneziana, de um modo de projetar que procura apenas no

real a fantasia” (ROSSI, 200-).

A relagdo com a realidade ¢ uma constante na obra de Rossi, entretanto, como ja sugere
esse enigmatico apelo a fantasia, o método objetivo da operagdo com os tipos, que bebe

da historia e da memoria coletiva, ndo define a totalidade do seu processo de projetar.

Um salto subjetivo permeia a admissdo da “analogia” como método de projeto, o que fica
particularmente evidente quando, em 1976, no texto Por uma arquitetura analogica, o
arquiteto recorre ao trecho da carta escrita pelo psicologo Carl Jung a Freud, para defini-

¢do do pensamento analdgico:
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Expliquei que o pensamento “logico” é aquele que se expressa em palavras diri-
gidas ao mundo exterior na forma do discurso. O pensamento “analdgico” € per-
cebido ainda que irreal, ¢ imaginado mesmo que silencioso; ndo ¢ um discurso,
mas uma meditagdo sobre temas do passado, um mondlogo interior. O pensa-
mento logico é um “pensar em palavras”. O pensamento analdgico € arcaico,
inexplicito e praticamente inexprimivel em palavras” (JUNG apud ROSSI,

2006b, p.379).

Essa defini¢do mostra um movimento de introspec¢do em que a memoria pessoal substitui
a referéncia a historia e & memoria coletiva, adicionando uma componente subjetiva
aquele que, a principio, seria um método racional e objetivo de projetar. Consequente-
mente, o carater autobiografico, que segundo Rossi € inerente ao fazer artistico, ¢ admi-

tido no interior de sua teoria de projeto.

Na sequéncia, Rossi (2006b, p.380) assume que em seus projetos mais recentes afloram
com mais clareza “tensdes gerais e pessoais”, embora continue a pensar em “objetos fa-
miliares, cuja forma e posicao ja sdo fixas, mas cujos significados podem ser modificados.
Celeiros estabulos, abrigos, oficinas, etc., objetos arquetipicos cujo apelo emocional co-

mum desvenda preocupacdes eternas”.

Tal como ressalta o arquiteto, o intermédio da memoria individual ndo significa um aban-
dono da perspectiva de cidade como construgdo coletiva ou um desinteresse em construir
sua arquitetura numa intrinseca relagdo com a histdria e a memoria coletiva. Na verdade,
a participacdo da memoria garante um vinculo com a realidade e, portanto, com uma ex-

periéncia que em grande parte do tempo ¢ comum.

O historiador portugués Fernando Catroga (2009, p.13) observa que recordar € por exce-
léncia um ato “relacional”: a “intersubjetividade” media “o relacionamento entre a inte-
rioridade do sujeito e algo que parece vir do seu exterior”. O sujeito, antes de “ser um
eu”, ja estaria imerso em uma “memoria que o socializa”, define sua “estratégia de vida”
e seus “sentimentos de pertenca e adesdo ao coletivo”. A memoria coletiva seria “um

adquirido que a subjetividade permanentemente renegoceia’.

E consideravel que, para construir sua argumentacdo, o autor recorre a Maurice Hal-

bwachs, o socidlogo francé€s que vimos influenciar a teoria rossiana de 4 Arquitetura da
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Cidade 7. Segundo Catroga, em La Mémoire collective (1950), Halbwachs teria revisto
sua posi¢do em Les Cadres sociaux (1925) e aceitado a interiorizacdo da propria experi-
éncia do tempo social, abrindo espago para a inclusdo memoria pessoal na socializacao,
ao admitir que “as recordacdes radicam na subjetividade, embora cada eu s6 ganhe cons-
ciéncia de si em comunicagdao com os outros, pelo que a evocagao do que lhe ¢ proprio

tem insitas as condigdes que a socializam” (CATROGA, 2009a, p.12).

Assim, pode-se inferir que, se a participacao da memoria tem poténcia de imprimir um
carater pessoal e imprevisivel ao processo criativo rossiano, também nao o desliga de um
desejo de viabilizar o reconhecimento dos significados atribuidos a sua obra, o que, desde
a perspectiva cultural neorracionalista, da-se pela intrinseca relagdo entre suas formas e

as formas da cidade preexistente.

Essa ideia permite confrontar também a no¢ao de memoria a de historia, uma vez que, se
a histéria ¢ exigido maior esforco metodoldgico do que a memoria, € preciso entender
que a escrita da historia também ndo ¢ autdbnoma, ¢ um fazer narrativo mediado por um
sujeito — o historiador. Desse ponto de vista, o compromisso com a via da historia, exigida
de um esfor¢o metodoldgico que garanta racionalidade e veridi¢do, que leva Rossi a bus-
car o material da arquitetura no feito concreto da cidade, consolidado na historia, ja se

constrdi no respaldo da subjetividade e da imaginagao.

Se avaliada a natureza do tipo como uma forma em alto grau de abstragdo, que, se descrita
e, principalmente, se desenhada, ja pressupde uma defini¢do formal, podemos refletir se,
de fato, o melhor lugar para ela ser conservada ndo seria justamente na imprecisdo da
memoria, pois, como analisa Pierre Nora (1993, p.9), “a memoria ndo se acomoda a de-
talhes que a confortam, ela se alimenta de lembrangas vagas, telescopicas, globais ou
flutuantes (...)”. Guardar as referéncias na memoria ¢, portanto, admitir a elas a mesma
indeterminacao do tipo. Ambos os caminhos favorecem a abstra¢do que a formas ganham
nos projetos de Rossi — abstracdo ndo no sentido de um isolamento da realidade, mas de

simplicidade geométrica, simplificacdo da representagao.

Rossi diz ter encontrado na defini¢do de analogia de Jung “um sentido diferente da histo-
ria concebida ndo somente como fato, mas como uma série de coisas, objetos afetivos a

serem usados pela memoria na concepcao de um projeto” (ROSSI, 2006b, p.380). Assim,

17.Cf. p.46.
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como afirma em sua Autobiografia Cientifica (1981), as “im-
pressdes” da cidade encontram reflexo em sua arquitetura,
“nas relagdes analdgicas, nas associagdes entre coisas € situa-
¢oes, (...) mesclando autobiografia e historia civil” (ROSSI,
1984, p.28, tradugdo nossa), numa mobilizagdo, a luz de Hal-
bwachs, de memorias pessoais, ciente das condigdes que as

socializam.

Pode-se ver a complexidade desse intermédio da memoria no
processo criativo rossiano quando a participagdo de lembran-
¢as pessoais passa a ter um papel determinante no projeto,
como no caso da proposta do arquiteto para a expansao do ce-

mitério de San Cataldo em Mddena (1971-1978) (figura 10).

A defini¢ao formal teve como desafio, para Rossi, a represen-
tacdo da morte, ¢ a resposta ao problema advém de duas ideias
principais. Uma ¢ a assimila¢do da morte & morfologia de um
esqueleto e a ideia de fratura (ROSSI, 1984, p.22). A analogia
aqui nao se da sem parcialidade, revela os encontros entre me-
moria pessoal e coletiva, e tem uma justificativa quase pro-
saica — surgiu da persistente “dor dos 0ssos” que o arquiteto
sentiu durante a recuperagao de um grave acidente de carro que
sofreu na época em que elaborava o projeto. Essa ideia define
a forma do conjunto de columbarios: edificios de secdo retan-
gular em sucessdo inscritos em um triangulo. Desenhos de
Rossi mostram a associagdo desta forma algo proximo a uma
espinha de peixe (figura 11), e sdo interessantes para mostrar
o potencial da analogia para ultrapassar os limites da disci-

plina arquitetonica.

O caminho central que corta o conjunto remonta a ideia de
fratura e ¢ também uma releitura da sequéncia de contrafortes
da Catedral de Milao, cuja origem ¢ a experiéncia da cidade:
“Pessoalmente creio ter permanecido durante muito tempo

deslumbrado pela presenga daqueles volumes perpendiculares

Figura 10: ROSSI. Expansdo do
cemitério de San Cataldo, Mo-
dena, 1971-1978
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Figura 11: ROSSI. Studio con
pesce, 1982
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ao muro do edificio. Sdo elementos que reaparecem na rua central de meus projetos de

Modena e Fagnano Olona” (ROSSI, 1984, p.77, tradugao nossa).

Essa experiéncia como sensagdo também estd presente na segunda ideia central para o
projeto: o reconhecimento de que “as coisas, 0s objetos, as constru¢des dos mortos, nao
sao diferentes das dos vivos. Lembrava da tumba romana do panadero, uma fabrica aban-
donada, uma casa vazia; também via a morte no sentido de “nada vive aqui” (...)” (ROSSI,
1984, p.50, traducdo nossa). Tal concepgdo se faz particularmente evidente no siléncio e

na austeridade que emanam das formas e da composi¢ao do projeto.

As formas do cubo, que abriga o santuario dos
mortos na guerra € o ossudrio, € do cone, que
acomoda a sepultura comunitaria, colocadas no
comego ¢ no fim da espinha central, em sua sim-

i plicidade geométrica ¢ monumentalidade, des-

crevem o significado da morte e da lembranca.

&

Figura 12: ETIENNE-LOUIS BOULLEE. As janelas regulares sem esquadria e o patio co-
Cenotafio conico, séc. XVIII

berto do ossuario remetem a uma casa abando-
nada e inacabada. A luz que atravessa com precisos raios a se¢ao do cubo ¢ a mesma que
penetra pelas vidragas do quadro Pio Albergo Trivulzio (1892) de Angelo Morbelli '®,
outra recordagdo presente a durante a elaboracdo do projeto de Mddena, cujo naturalismo
e “ar de morte” o arquiteto buscou transpor ao seu projeto (ROSSI, 1984, p.23). E notavel
que a forma conica do jazigo comunitario remete a proposta para o Cenotdfio conico (fi-

gura 12), um célebre projeto utdpico concebido por Etienne-Louis Boullée no século

XVIIL

Os desenhos de Rossi para o projeto de San Cataldo (figura 13) revelam a complexidade
que a dimensdo subjetiva imprime ao processo projetual no que diz respeito a propria

representacao arquitetonica.

Sobre o plano do conjunto, o arquiteto dispde as vistas, fachadas e plantas dos edificios

que compdem o projeto. A localizagdo dos elementos ¢€ precisa: a esquerda da composi¢do

'8 Angelo Morbelli (Alexandria, 1853 — Mildo, 1919) foi um pintor italiano, vinculado ao Divisionismo,
movimento que, em finais do século XIX, empenhava-se em novas investigagdes sobre a decomposicao da
luz e da cor, como meio de expressdo de temas “sociais” modernos, como a dificuldade das classes mais
pobres e a velhice, e que viria dar origem ao Futurismo.
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estdo a vista, a planta e o corte

do volume conico da sepul-

tura comunitaria e, a direita,

$iasw

os mesmos desenhos, nas
mesmas posigdes, do cubo do
ossuario; as fachadas dos co-
lumbérios periféricos ocupam

a parte inferior do plano.

. HAEEE L LU & 5 3 A LLELL)
Todos os desenhos se encai- -';ig"»"' oo YA i e |

xam perfeitamente nos vazios

Figura 13: ROSSI. Plano para o cemitério San Cataldo de Mddena,
malha simétrica formada pelo 1971-1978, data do desenho desconhecida

entre as edificagdes, em uma

prolongamento das linhas su-

geridas pela disposi¢cdo dos proprios edificios no plano geral. No caso das vistas, a ima-
gem ¢ colorida e passa a ter um céu, o que ressalta os quadros criados pela estrutura, mas
também confere, a esses trechos, um destaque que coloca em divida o ponto de vista do

desenho.

Um “santinho”, precisamente colado sobre a imagem, cobrindo parcialmente a planta do

ossuario, fala da dimensao mistica que esteve presente durante todo o projeto.

A mistura de recordagdes pessoais de uma experiéncia da cidade a um proposito metafo-
rico de representacdo da morte e as referéncias que ultrapassam o campo da arquitetura
sdo algumas aberturas que o intermédio da memoria traz ao processo criativo rossiano,

ultrapassando o carater objetivo a que o trabalho com os tipos se propoe.

A tipologia das cabanas tem uma importancia consideravel na obra de Rossi. Ela se con-
verte na residéncia de estudantes de Chieti (1976) (figura 14), nas casas suspensas na
floresta de Borgo Ticino (1973), em provadores e armarios, € em inimeros outros projetos
que tomam vida em seus desenhos. E um bom exemplo para se observar a complexidade
de significado que a participacdo da memoria em seu processo projetual imprime ao tipo,
como se pode ver na comparagao feita por Rossi de seu projeto para a residéncia de estu-

dantes de Chieti (1976) ao do edificio residencial Gallaratese 2 de Milao (1968-1973):
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A diferenca que existe entre o grande edificio que
desenhei alguns anos antes para o Gallatarese de
Mildo e essas casitas serve para iluminar o Unico
pensamento que sobre a cidade e os lugares que ha-
bitamos pode-se fazer: o de observa-los como parte
da realidade da vida do homem. S&o como copias e
visoes e tempos diferentes: a juvenil visdo das gran-
des galerias das casas operarias, dos patios cheios
de vozes e de encontros, que, em minha infancia
burguesa, espiava quase com temor, exerciam em
mim a mesma fascina¢do que as casitas de praia,

ou, melhor ainda, que as casitas que voltavam a mi-

nha mente em outras situacdes e outros lugares,

Figura 14: ROSSI. La casa dello studente di

e como podem ser as casas dos monges da provincia
Chieti, 1976 p ges dap

de Paiva ou aquelas disseminadas pelos suburbios
americanos (ROSSI, 1984, p.52-53, tradu¢do

nossa).

Entre memorias coletivas e pessoais, “a casita, cabana, pequena casa de praia, confor-
mava-se e deformava segundo o lugar e as pessoas, e nada podia eliminar ou substituir
nela esse carater privado, quase singular, de identificacdo com o corpo, com o desnudar-
se e vestir-se” (ROSSI, 1984, p.53, tradugdo nossa). Nos desenhos, a cabine frequente-
mente aparece em uma disposi¢do irregular e em condi¢do de instabilidade, o que reforca

essa identificacdo com o corpo que se movimenta, com a fragilidade do tempo do homem.

Vé-se, portanto, que uma experiéncia pessoal vem, através da memoria, a intermediar as
relagdes com as formas da cidade concreta, tendo um papel determinante nas escolhas

projetuais rossianas.

Esse fato tem como resultado significativo um processo que, como veremos a seguir,
dentre as diversas referéncias formais que a analise da cidade € capaz de oferecer, deleita-
se da repeticao de um seleto repertorio formal e figurativo, fruto do encantamento por

determinadas formas, que provém dessa experiéncia da cidade como sensagao.
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3.3. A espiral da memodria rossiana

Observando a obra de Rossi, € notavel que as suas formas sdo poucas. Isso acontece pre-
cisamente, como observa o historiador de arte Vincent Scully (2013), porque elas nio sdo
inventadas e sim relembradas, e ¢ da natureza da memoria, como identifica Nora (1993),
ser “susceptivel de longas laténcias”, de uma relagdo afetiva e particular com o passado.

O proprio Rossi reconhece essa condi¢ao ao afirmar que:

Provavelmente a observacgao das coisas construiu minha melhor educacao formal;
essa mesma observagdo se converteu logo em memoria das coisas. Agora creio
poder ver a todas, belamente dispostas em fileira, alinhadas como em um herba-
rio, um catalogo, um dicionario. Porém tal catalogo, situado em um ponto in-
termediario entre a imaginacdo e a meméria, ndo pode ser neutro, seniao que
se refere com preferéncia a alguns objetos, dos quais é uma deformacéo, ou,
de alguma maneira, a evolucao” (ROSSI, 1984, p.33, tradugdo nossa, grifo

Nnosso).

A reincidéncia de um mesmo repertdrio ndo apenas formal, mas também figurativo, re-
velada pelas arquiteturas de Rossi, descreve um processo criativo em que a repeticao se
converte em meio de atingir novos e inesperados resultados, na certeza de que “€ impos-
sivel criar algo fantastico sem uma base rigida, incontrovertivel e, por suposto, repetitiva”

(ROSSI, 1984, p.47, tradugdo nossa).

E nesse sentido que Rossi diz ver, ao olhar para o Teatro del Mondo, surgir das aguas
também o cubo de Mddena ou o Monumento pela Resisténcia de Cuneo (1962), e na
sequéncia declara que “Ver-se obrigado a repeticao pode significar falta de esperancga,
mas (...) fazer sempre o mesmo para que resulte diferente ¢ algo mais que um exercicio:

¢ a unica liberdade que se pode encontrar” (ROSSI, 1984, p.69, traducao nossa).

E notavel que o proprio trabalho com os tipos propicia essa conduta, uma vez que eles
nada mais sdo que estruturas arquetipicas que se repetem na cidade. Em certa medida,
portanto, transpde-se ao processo projetual rossiano a ideia proposta em sua publicacao
de 1966 de que a estrutura urbana pode ser entendida segundo um conjunto de tipologias
e logicas que se repetem, sem que isso signifique uma uniformidade de manifestagdes.

Nesse processo, tal como na formula estruturalista:
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Mais do que as coisas mesmas € a aparicdo das relagdes entre elas que determina
novos significados (...) A repetigdo, a “colagem”, a translagdo de elementos de
uma composicdo para a outra também nos colocam, em cada projeto, diante de
outro projeto que queremos desenvolver e que ¢, por sua vez, memoria de outras

coisas (ROSSI, 1984, p.30, tradugdo nossa).

Entretanto, se em A Arquitetura da Cidade esse entendimento sustenta uma ideia de ci-
dade como criagdo coletiva, a participagdo da memoria no processo criativo rossiano se
encarrega de uma selecao em que a repeti¢ao constroi uma visao particular de cidade. Isso
se faz particularmente evidente através do maior instrumento de pensamento em arquite-

tura de Rossi: o desenho — onde o arquiteto pode explorar a0 méximo as analogias.

Como observa Sola-Morales (1995, p.89), num “interminével jogo estrutural entre tipos
e imagens em constante interagdo”, ¢ a apresentacdo de uma ideia, como “jogos de figu-
ras”, que constitui o objetivo fundamental do trabalho arquitetonico de Rossi. A desilusdo
que muitos sofrem diante da sua arquitetura construida justificar-se-ia por uma tentativa
de considera-la “objetual ou funcionalmente”, quando seus desenhos chamam atengao

para um processo do qual a construgdo do edificio € apenas um episddio de uma ideia.

Trata-se de uma ideia que muitas vezes ndo comeca em fungdo da constru¢do, nem se
encerra com ela. Como declara Rossi (apud QUIK, 2015, p.51, tradugdo nossa), o que
mais lhe “surpreende em arquitetura € que um projeto tem uma vida em seu estado cons-
truido, mas outra em seu estado escrito ou desenhado”. Nesse estado desenhado, seus
projetos ganham uma nova vida, retomados e inseridos em outros contextos, reunidos na
construgdo de paisagens imaginarias, deformados ou desmembrados na investigacdo de

novas formas.

Na série de desenhos Composicdo Urbana (1973), por exemplo, Rossi justapde versdes
de seus projetos construidos criando paisagens imagindrias, em que, nas relagdes e asso-
ciagdes estabelecidas, as formas ganham novos significados. Em um dos desenhos da
série (figura 15), o cubo, a sequéncia de ossudrios € o cone do seu projeto para a expansao
do cemitério San Cataldo ocupam o centro da composicao, e uma versao do edificio do
complexo residencial Gallatarese 2 (1973), construido em Mildo numa “tipologia de ga-
lerias lineares” (ROSSI, 2006a), vem a dar forma as galerias que originalmente confor-

mavam o seu perimetro. A ponte de secdo triangular projetada para a Piazza dela Pilotta
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em Parma (1964), cuja forma foi repro-
duzida no monumento para a praca da
prefeitura de Segrate (1965), repousa
sobre a edificagao em primeiro plano. O
fundo da imagem ¢ composto por um
conjunto de construgdes anonimas fa-
miliares ao repertorio de referéncias de

Rossi.

Um segundo desenho da série (figura

16) justapde uma variante do monu-

mento de Segrate, uma torre escalonada
e a dupla de colunas do edificio residen-
cial de Gallatarese sustentando galerias
lineares, marcadas por janelas da escola
de Falagno Olona (1972-76), na época,
em construcdo. O uso de sombras traz
um carater expressivo a imagem, eluci-
dando os diferentes planos em que se en-
contram as arquiteturas e, a0 mesmo
tempo, criando um jogo dubio de claro e
escuro, ao nao corresponder a exata po-

si¢do dos edificios.

Figura 16: ROSSI: Composi¢do urbana
com monumento, 1973.

E notavel que Rossi faz, nessas operagdes, 0 mesmo que Canaletto em seu “capricho”:

reunir elementos reais e ficticios dando forma a uma visdo particular e imaginada de ci-

dade. O uso de seus proprios projetos e de um repertdrio especifico refor¢a a dimensao

subjetiva e pessoal desse processo.

O mesmo pode ser dito do desenho La due Citta (1973) (figura 17), em que um trecho da

fachada do edificio residencial Gallatarese ¢ duplicado e as suas colunas alongadas, de

modo que o edificio passa a constituir uma espécie de “ponte” ligando a cidade historica,

ao fundo, formada por um conjunto de casas torres e chaminés, e a cidade moderna, no

plano frontal, formado por uma sequéncia regular de edificios prismaticos.
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Conhecidas as teses rossianas, vale uma refle-
x40 sobre o possivel significado dessa imagem:

fazendo uma ponte entre os dois lados da ci-

dade, a arquitetura de Rossi parece defender
que, através da tipologia, a nova arquitetura se

construa na relagao com a cidade do passado.

O dirigivel cinza que Rossi viu nos céus de Mi-

lao em 1973 durante a Fiera Campionaria, en-

-

quanto fazia o desenho, tem a sua primeira apa-

s

e,

ricdo, e vird a fazer parte das imagens que cons-
tituem a sua visao de cidade. Embora o desenho
ndo transpareca em sua totalidade, vale convo-

car a criativa analogia que o dirigivel lhe sus-

cita, mostrando a imprevisivel participagdo da

P memoria pessoal: “O volume ocupava comple-
Figura 17: ROSSI. La due Citta, 1973 p p p
tamente o céu, projetando uma grande sombra
na estrada. O que mais me impressionou foi o seu movimento / como um grande peixe na

agua” (ROSSI apud KENTGENS et al., 2015, p.68, tradugdo nossa).

E notavel que, submetendo-o a tantas condi¢des e deformagdes na dimensao do desenho,
em nada parece importar para Rossi a fung¢ao do edificio Gallatarese construido como um
bloco residencial. A observa¢do dos desenhos deixa, portanto, claro que o que interessa
ao arquiteto, em seu processo projetual, € explorar as qualidades formais da arquitetura,
0 que € consequente e, a0 mesmo tempo, revelador de sua certeza na independéncia entre
forma e fun¢do. A ideia que embasa a sua veemente critica ao que chama de “funciona-
lismo ingénuo” dos arquitetos modernos — a de que nao se trataria de, com a arquitetura,
impor um modo de vida, mas de “permitir tudo o que de imprevisivel ha na vida” (ROSSI,
1984, p.14, tradugdo nossa) — parece encontrar sua oportunidade de expressao maxima na
dimensdo do desenho, onde a forma nio se submete a qualquer limite dado pelo uso ou

pela construgao.

O mesmo se faz evidente por outra composic¢ao (figura 18) de Rossi, em que os elementos

de arquitetura sao novamente tomados na construcao de uma cena imagindria, desta vez
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distribuindo-se em diferentes planos. No pri-
meiro desses, uma colunata que lembra o em-
basamento do edificio de Gallatarese sustenta
uma forma de se¢do triangular que remete ao
volume da fonte do monumento de Segrate, po-
rém destituida de sua espessura e fundo. A re-
feréncia a forma se mantém, na generalidade
do tipo, mas o elemento parece uma folha de
papel dobrada em vez de uma estrutura de con-
creto. Num segundo plano, vé-se variantes da
torre e da chaminé comuns ao repertorio rossi-

ano e, num terceiro, uma forma analoga ao

bloco de apartamentos do edificio Gallatarese, s poy SR o

. , . Figura 18: ROSSI. Citta copernicana, 1973
com suas janelas. O fundo é composto por mais & P

algumas chaminés e, por fim, um céu.

Além das diferentes camadas de arquitetura, o desenho é confeccionado sobre uma pagina
de jornal tomada por uma matéria sobre o sistema solar de Copérnico. E perceptivel que
a pintura deixa propositalmente algumas partes do texto e a sua ilustragdo visiveis, e que
os seus limites ora atendem aos contornos das formas arquitetonicas, ora aos da diagra-
magcao do jornal. Dessa forma, a folha do jornal ndo constitui apenas o papel do desenho,

mas vem a fazer parte dele, ao ponto de lhe proporcionar o nome de Citta copernicana.

Essa operagao ganha um significado interessante quando resgatamos a ideia, proposta por
Rossi em seu primeiro livro, do “estudo da cidade como fato material, artefato, cuja cons-
tru¢do que ocorreu no tempo, e do tempo conserva vestigios (...)”. Desse ponto de vista,
a cidade pode ser entendida como uma série de camadas sobrepostas, acumulo de diversos
tempos, que constituem dado ultimo e verificavel da histéria de seu desenvolvimento.

“As cidades sdo [portanto] o texto dessa historia (...)” (ROSSI, 2001a, p.193).

Em todos esses desenhos, um determinado repertorio se repete, construindo novas analo-
gias, ndo sem comportar deformag¢des, manipulagdes e fragmentagdes caracteristicas das
operacdes da memoria e de uma nitida vontade de experimentacdo. Se a arquitetura de
Rossi se propde uma tradugdo do tipo, e podemos ver na ideia de tipo a origem de sua

disposi¢do a repeti¢do, a insisténcia no retorno aos seus proprios projetos —uma referéncia
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explicita que ja ndo parece ser determinada ao nivel da essencialidade do tipo, mas da
definicao formal, da opg¢do figurativa — mostra a dimensao pessoal de seu processo cria-

tivo e expoe a busca do artista “autobiografico”.

Em sua incessante tentativa de entender a poténcia da “analogia”, em Autobiografia Ci-
entifica Rossi fala da importancia que teve para si a leitura da obra surrealista, carregada
de misticismo, de Ren¢ Daumal: O monte Andlogo. Romance de aventuras alpinas, ndo-
euclidianas e simbolicamente auténticas (1952). No romance, um grupo de pessoas se
empenha na ascensdo de um monte invisivel, compartilhando uma experiéncia que se
traduz na busca pelo significado da existéncia. A historia nao foi finalizada e, portanto, o

que hé no alto do monte nunca se revela.

Segundo o arquiteto, esse livro o conduziu a uma visdo complexa da realidade, ndo sem
ser associado a uma experiéncia pessoal: a representacdo da montanha se aproximava a
sua “intuicdo dos Sacri Monti [que costumava visitar na infancia], dos quais o mais dificil

de entender ¢ o sentido e o porqué da ascensao” (ROSSI, 1984, p.97, traducdo nossa).

|

= Em Analogie et Théorie em Architecture, Jean-Pierre

ALDO ROSSI Chupin (2010) destaca a relag@o entre o0 movimento da
L'ARCHITETTURA subida do monte e a ideia de “espiral ascendente” que
DELLA CITTA’ . . .
acompanha a imagem que ilustra a capa da quarta edi-

i o,
B3 % =il c¢do italiana (1978) de 4 Arquitetura da Cidade (figura
1 19),

E Na introducao a edi¢ao americana do mesmo livro, Ei-
senman (1982) faz uma extensa interpretacdo, carregada

de simbolismo, dessa figura, que se aproxima da se¢ao

clap _ | horizontal do Mausoléu de Hadrian (135-139 a.C.), que

Figura 19: Capa da quarta edigdo itali-

posteriormente veio a integrar o Castelo de Sant’An-

ana de A Arquitetura da Cidade (1987) gelo em Roma.

Primeiramente, o autor reconhece na imagem uma espiral e fala da possivel correlagdo da
forma da espiral a de um labirinto, que, de acordo com o mito cléssico, seria uma criagao
de Dédalo. Na sequéncia, relembra que Dédalo era o unico arquiteto da mitologia e que
seu labirinto se tornou, para a historia, simbolo de uma arquitetura humanista. Essa con-

di¢do humanista estaria por tras da ideia da espiral como um mausoléu, representando o
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lugar simbdlico da morte. Note-se que a representacdo da morte tem o seu lugar no tra-
balho e no discurso de Rossi, como pudemos ver, por exemplo, em sua poética interpre-
tacdo no projeto para o Cemitério de Modena. Em um outro texto, escrito por ocasido da
mostra Aldo Rossi in America em 1979, Eisenman (1979) aprofunda a relagao entre o
interesse rossiano pelo tema da morte e a desilusao de uma geracao que viveu os horrores
da Segunda Guerra Mundial. Essa desilusdo est4 diretamente relacionada a sua segunda
interpretagdo sobre a espiral: como imagem psicologica, essa representaria o local da
transformagao, o rito de passagem da geracao de Rossi, entre a admiragdo e a critica ao

Movimento Moderno.

Para Chupin (2010), por sua vez, a associagdo entre as duas imagens, a subida do monte
invisivel e a espiral, revela uma busca “abertamente mistica” por uma defini¢do da ana-
logia, apta a formular uma teoria que ultrapassa largamente a instauracdo de um processo
operatdrio, para fazer do projeto de arquitetura um processo do qual nunca se sabe o re-

sultado, ele mesmo analogo a qualquer outro.

A analogia se converte, para Rossi (1984, p.95, traducdo nossa), em “um campo de pro-
babilidades, de definicdes que se aproximavam a coisa repetindo-se entre elas, que se
cruzavam como as agulhas dos trens”. A medida em que percorre diferentes projetos, a
arquitetura rossiana estabelece novas e infinitas analogias, construindo novos significa-

dos, num grande projeto particular de cidade que parece nunca chegar ao seu fim.

Nesse processo, a repeti¢do transparece o desencantamento, o0 modo de ver o mundo do

artista que viveu a desilusao da guerra e o fim da utopia da arquitetura como expressao

bh) 13

do progresso social, € que ja ndo se admite positivo, “pode aspirar em seu oficio” a “pou-
cas coisas” (ROSSI, 1984, p.33, traducdo nossa), entendendo que a arquitetura ¢ “mais

um rito que um ato criativo” (ROSSI, 1984, p.48, tradugdo nossa).

A ideia da espiral para descrever o processo criativo de Rossi revela a angustia do artista,
que, como diz o arquiteto, “ao procurar uma coisa ndo encontra apenas a ela”, donde
“existe sempre em cada pesquisa um grau de imprevisibilidade, bem como um sentido de
enfado ao terminar” (ROSSI, 1984, p.30, tradugdo nossa) que o leva a recomegar. Nao se
trata de uma espiral ascendente no sentido evolutivo, mas uma espiral que, na constru¢ao
de uma visdo de mundo, permite-se ir e voltar sobre determinados temas, determinadas

formas.
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Esse movimento ¢ favorecido pela propria natureza da memoria, presa a dialética da lem-

branca e do esquecimento. O resgate nunca ¢ exatamente igual: se, na vivéncia da cidade,

Rossi encontra suas referéncias projetuais, armazenadas na memoria, essas sdo submeti-

das a todo tipo de obsessdo, deformagdo e imprecisdo que essa natureza proporciona.

Nesse processo, os objetos se desligam das relagcdes de tempo e espaco que a realidade os

prescreve, e sao tomados como fragmentos de uma nova composi¢ao.

3.4. Os fragmentos de lembrancga — a dispersao do tipo

Figura 20: ROSSI. L’architecture assassinée,
1974

A ideia de morte exerce grande atragdo sobre
Rossi, e ndo aparece apenas no seu ja analisado
projeto para o Cemitério de Mddena. Ela é tema
também da sua série de desenhos L ’architec-
ture assassinée (A Arquitetura Assassinada),

digna de diversas interpretagdes.

O mais conhecido desses trabalhos (figura 20)
¢ o dedicado a Manfredo Tafuri, que veio a uti-
liza-lo para ilustrar a capa de seu livro Progetto
e Utopia: Architettura e Sviluppo Capitalistico
(Projeto e Utopia — Arquitetura e desenvolvi-

mento do capitalismo), em 1976.

Nessa imagem, a frente de um horizonte for-
mado por construgdes andOnimas, mas para as

quais o arquiteto encontra analogia com suas

formas projetadas, a arquitetura entra em verdadeiro colapso: uma chaminé sobre um

grande cilindro e a torre escalonada comuns ao repertério de referéncias visuais de Rossi,

o complexo residencial Gallatarese e a galeria de se¢do triangular do Monumento de Se-

grate sdo quebrados e fraturados. As cores vivas de fundo destacam as formas arquiteto-

nicas, conferindo maior dramaticidade a cena através do contraste.
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Uma primeira interpretacdo do desenho remete ao entendimento rossiano de que nada
sobrevive a passagem do tempo, o fim mais previsivel de tudo ¢ a morte: “Talvez era isso
0 unico que me interessava da arquitetura; porque sabia que era resultado de uma luta
entre o tempo ¢ uma forma que ia ser, finalmente, destruida em combate” (ROSSI, 1984,
p.10, traducdo nossa). Essa ideia vai de encontro ao louvor, visto em 4 Arquitetura da
Cidade, aos monumentos como permanéncias, estruturas que sobrevivem a passagem do
tempo e as transformagdes da cidade. Ha, portanto, uma tensdo, uma expectativa, entre

permanéncia e impermanéncia no discurso de Rossi que se externaliza nessa composicao.

A associagdo ao livro de Tafuri, contudo, atrela ao desenho um significado critico mais
profundo: a ideia de que a arquitetura ¢ massacrada pela ideologia. Em sua obra, o critico
e historiador defende que, desde o Iluminismo, a arquitetura tem sido um instrumento
ideologico do capitalismo e que, por isso, ela ndo poderia ser "revolucionaria" como que-

riam os modernos.

Nao se pode esquecer que Tafuri e Rossi, ambos discipulos de Ernesto Nathan Rogers,
participavam do mesmo projeto de refundamentacdo teorica da disciplina arquitetonica,
que movia o debate sobre arquitetura na Italia pés Segunda Guerra Mundial, apostando
na crise dos principios ideologicos do Movimento Moderno. Pelo menos enquanto colo-
cacdo do problema, as ideias do arquiteto e do historiador entram em consonancia: o his-
toriador defendia, como resume Montaner (2007), a incorporacgdo da arquitetura na histo-
ria da cultura, o principio da cidade como base que justifica a existéncia e finalidade de
todas as obras, € a conviccao de que a referéncia de toda critica sobre arquitetura deve ser
a sua historia. As solugdes apresentadas, entretanto, por vezes revelam divergéncias entre

as ideias dos dois italianos, como teremos oportunidade de ver adiante.

Em Autobiografia Cientifica, a critica rossiana a ideologia do Movimento Moderno tam-

bém aparece em relagdo direta com a memoria das destrui¢cdes provocadas pela guerra:

A ilusdo do Movimento Moderno, tranquila e moderada, pds-se em pedacos baixo
aviolenta e definitiva explosao das bombas. (...) SO entre as ruinas estava a vitoria
e a derrota das vanguardas. Uma paisagem surrealista tangivel, o amontanha-
mento de escombros. Tinha sido um auténtico ato de destruicdo. Nao havia afe-
tado a arquitetura, sendo a cidade do homem, e o que sobrava ja ndo pertencia,
certamente, a arquitetura, mas era um simbolo, um sinal, uma recordacdo com

frequéncia perturbadora.
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Assim, aprendi a olhar as cidades com olho arqueoldgico ou cirurgico. (ROSSI,

1984, p.16, tradugdo nossa).

“Perturbadora” e “surrealista” sdo termos que também podem descrever a imagem rossi-
ana. A invocacao da ideia de “cidade do homem” relembra a importancia da cidade como
testemunho de valores ¢ memoria, como constru¢do humana, e fortalece o entendimento
de que, embora as formas destruidas na composi¢ao sejam referéncia direta aos seus pro-
jetos e a um repertorio figurativo especifico, € dificil imaginar que Rossi pense o assassi-
nato da arquitetura como o fim de um projeto pessoal. A sua arquitetura €, de inicio,
traducdo dos tipos deduzidos da andlise da cidade, o que revela um desejo de fazer parte

da construcao da cidade como obra coletiva.

Ademais, a arqueologia estuda a cultura e os modos de vida do passado através de objetos,
vestigios aos quais imputa os valores da propria sociedade a que pertencem. A qualidade
“arqueologica” que Rossi atribui ao seu olhar para a cidade reforga, portanto, o encontro
de uma profunda relacdo entre as formas dessa e a propria coletividade. Ao mesmo tempo,
revela um interessante apelo ao fragmento, que nasce justamente da morte da arquitetura:
“a questdo do fragmento ¢ muito importante em arquitetura, ja que quica tado apenas por
meio das destrui¢des podem explicar-se absolutamente alguns sucessos. Fotografias de
cidades durante a guerra, segcdes de casas, brinquedos quebrados. Delfos e Olimpia”

(ROSSI, 1984, p.18, tradugao nossa).

Desse ponto de vista, o assassinato da arquitetura apresenta, para Rossi, um certo encan-
tamento, que esta diretamente relacionado a oportunidade da recomposi¢ao que a destrui-

¢do comporta, quando a ruina se converte em fragmento para a operagao projetual:

Sempre, inclusive formalmente, me interessou esta possibilidade de utilizar pe-
dacos de mecanismos cujo sentido mais geral foi perdido. Penso na unidade ou
em um sistema construido exclusivamente de fragmentos reunidos: qui¢a apenas
um grande impulso popular poderia dar-lhes sentido de um desenho de conjunto

(ROSSI, 1984, p.18, tradugdo nossa).

O fragmento nada mais ¢ do que uma parte de um todo e ¢ notavel que o que Rossi faz
em seus desenhos, recorrendo a formas deduzidas da observagao da cidade e recuperando

0s seus proprios projetos, destituindo-os de seu lugar comum no espago € no tempo, ou
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seja, de um todo, para integrar uma nova realidade e construir novos significados na re-
lagdo com a memoria de seus significados anteriores, pode ser descrito como uma opera-

¢do com fragmentos.

A principio, essa constatacdo parece contraditoria visto o olhar sistematico que regia as
proposi¢oes de A Arquitetura da Cidade, trabalho do qual o arquiteto diz derivar sua te-
oria de projeto. Convém, entretanto, perceber que embora em sua “ciéncia urbana” Rossi
busque instrumentos que permitam entender a estrutura da cidade e o seu desenvolvi-
mento como um todo, o arquiteto propde que os estudos se centrem em “fatos urbanos”,

e reclama a individualidade desses fatos através do seu conceito de “locus”.

Além disso, se, por um lado, juntamente com a morfologia, a tipologia permite o enten-
dimento da estrutura da cidade como um sistema, por outro, podemos nos aproximar da
no¢ao de tipo a luz da ideia de fragmento, quando pensamos que, deduzido das formas da
cidade e convertido em material de projeto, ele constitui fragmento livre para integrar
novas relacdes. Essa transposi¢ao ndo destitui o tipo das camadas de significado que lhe
foram atribuidas ao longo do tempo como formas concretas da cidade, mas cria a oportu-
nidade de amplia-las, reintegrando o sistema da cidade no caso da arquitetura construida,
e encontrando a possibilidade maxima de relagdes no mundo da memoria e da imaginacao

expresso nos desenhos rossianos.

A operacgao com fragmentos ganha uma evidéncia especial em alguns desenhos de Rossi

em que a colagem enquanto procedimento manual constitui a técnica artistica.

A B e WA preeopras] | (HEAIR
Figura 21: ROSSI. Sem titulo, data desconhecida — a colagem de re- Figura 22: Sem titulo, 1985
corte do segundo desenho sobre o primeiro da origem a Figura 22



E o caso de seu trabalho (figura 22) de 1985, em que formas recortadas de desenhos de
seu projeto para o Edificio Aurora em Turim (1987) (figura 21) sdo coladas sobre outro
desenho (figura 21) em que a fachada do mesmo projeto € justaposta a vista aérea da
Academia de Turim, inspirada na cole¢do de ilustracdes Theatrum Statuum Sabaudiae

(1682) do ducado de Saboia de Joan Blaeu.

No desenho original, galerias lineares com telhado duas aguas, anélogas as que confor-
mam o edificio rossiano, cruzam-se conformando patios. Em alguns pontos, o cruzamento
¢ resolvido pela inser¢do de um outro elemento, com destaque para o volume de planta

octogonal que rememora a forma do Teatro del Mondo.

A colagem dos novos elementos ndo ¢ aleatoria, ela estabelece novas relagdes entre as
formas, revelando um procedimento racional. Primeiramente, uma vista em perspectiva
do Edificio Aurora vem a substituir sua fachada, e evidencia que sua forma também ¢
resultado do encontro de galerias lineares cuja esquina ¢é resolvida pela inser¢ao de um
outro elemento, no caso, um macig¢o volume cubico em que se destaca a grande entrada
com duas colunas, que claramente transcendem necessidades estruturais e sao evidencia-

das por seu valor enquanto forma.

Vale ressaltar o notavel o comentario de Rossi a respeito das colunas, que aparecem nesse
e em outros de seus projetos, como por exemplo no ja visto residencial Gallatarese, e que
mostra o valor reconhecido a um elemento arquitetonico singular, fragmento de uma
construcdo. Segundo o arquiteto, ao passar de vaporetto pelo Grande Canal veneziano,
ele teria visto as ruinas de uma coluna de Filarette, entre “as pobres casas construidas
sobre os restos do que deveria ter sido um ambicioso palacio (...)”. Essa coluna, “Docu-
mento ou reliquia do tempo”, parecia-lhe “sempre, em sua absoluta pureza formal, o sim-
bolo de uma arquitetura devorada pela vida que a rodeia”. Rossi teria voltado a vé-la, “nas
ruinas romanas de Budapeste, na transformacdo de alguns anfiteatros, porém, antes de
tudo, como fragmento possivel de mil diferentes construgdes” (ROSSI, 1984, p.18, tra-

dugdo nossa).

O segundo recorte, colado sobre a composi¢ao justamente na interse¢ao das galerias line-
ares, mostra o Edificio Aurora anteposto a uma forma andloga a Mole Antonelliana (1863-
1897), de maneira que a cipula do monumento, tomada como fragmento, parece deixar
o seu local original para coroar a edifica¢do rossiana. Rossi conta que viu essa sobrepo-

si¢do ao observar a paisagem do topo de um edificio proximo (KENTGENS et al., 2015,
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p-152). A citagdo ao edificio turinés do século XIX ¢ bastante clara, a sua importancia
como monumento parece legitimar que a forma seja extraida de sua realidade concreta

para figurar na visdo de cidade rossiana como referéncia explicita.

Fzgura 23: ROSSI Fragments 1985

A colagem tanto evidencia a operacdo com fragmentos que, ndo a toa, esses vém a dar o
nome a outra produ¢do de Rossi (figura 23) que utiliza de técnica similar para alternar
vistas de prédios residenciais nova-iorquinos € uma paisagem formada por edificios iso-
lados e paredes amarelas que se cruzam. Divisdes lineares definem quadros de igual di-
mensao, revelando uma estrutura racional para encaixe dos desenhos. A clareza com que,
a primeira vista, as imagens adaptam-se aos quadros do desenho e diferenciam-se en-
quanto fachada e perspectiva, ¢ um primeiro aspecto que evidencia a natureza fragmen-

taria da composigao.

As paredes amarelas remetem as fachadas do projeto rossiano para a prefeitura de Bor-
goricco (1983) e o seu cruzamento cria uma sequéncia inusitada de patios retangulares.
Em um dos encontros, uma parede sobrepde a outra, dando a estranha impressao de que
o cruzamento acontece em diferentes niveis. Em outros pontos, o encontro é resolvido
pela colagem, exatamente na interse¢do dos muros, do nucleo de entrada do mesmo pro-
jeto. A proporc¢ao dos elementos em relacdo a sua posicdo na vista, entretanto, parece

negligenciar a razdo da perspectiva.

Dois quadros recebem imagens de uma visao de cidade mais densa. Um olhar mais atento,
contudo, revela o desejo de os incorporar a composicao geral. Mesmo isolado entre as
vistas das fachadas, o menor, no canto superior direito da imagem, estabelece uma relacao

com o todo, garantida pela continuidade do céu. De certa forma, ele integra as fachadas
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ao redor a composicao total, parecendo ser a vista além do edificio mais baixo. No outro
quadro, a incorporagdo a paisagem geral ¢ propiciada pela transparéncia da parede ama-

rela, que permite ver o assentamento do conjunto de arranha-céus no solo.

A cobertura verde abobadada que cobre esses edificios, celebre no projeto rossiano com
Gianni Braghieri para a Villa Borgo Ticino (1973), coroa diversas outras arquiteturas da
composicao, estabelecendo analogias entre formas diferentes que ndo parecem remeter a

um mesmo tipo.

Faz-se notavel que, convertendo o tipo em multiplos fragmentos de lembranga para a
construcdo do novo, a analogia rossiana abre espaco para a fragmentacao do proprio tipo,

tal como observa Moneo:

A arquitetura de Rossi parece, sem duvida, disposta a enfrentar tal processo [de
projetar a partir dos tipos], ao encorajar nela um evidente desejo unitario. Porém
(...) Apesar da defesa que Rossi faz do conceito de tipo ao descrever qual é o
proposito de seu trabalho, uma sutil dissolugdo formal se produz e a unidade da
estrutura formal se desvanece. (...) Ha uma deliberada provocagio no processo de
fratura e recomposicao dos tipos. Com extrema sofisticacdo, Rossi alude ao nosso
conhecimento — ¢ também a nossa ignorancia — do que s2o os tipos; estes foram

quebrados, porém, todavia, conservam um potencial cujo alcance nos escapa: a

nostalgia de uma ortodoxia impossivel brota dessa arquitetura (MONEOQO, 1978,

p.207-208).

Isso ficar particularmente evidente em um desenho
de 1980 (figura 24), em que a unidade que a prin-
cipio fazia da forma do Teatro del Mondo o resul-
tado de uma aparente operagdo tipologica, parece
dar lugar a ideia de uma arquitetura feita com par-

tes, fragmentos de outras.

Primeiro aspecto interessante do desenho ¢ que a
torre escalonada ¢ transposta para a dgua e o teatro
para o solo, invertendo-se as localiza¢des e com-
plexificando-se as analogias. A ideia de fragmen-

tagdo, entretanto, evidencia-se pelo aparecimento

Figura 24: ROSSI. Sem titulo, 1980 de um terceiro elemento: uma edificacdo de base
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octogonal, que parece um intermédio entre as formas da torre e a do teatro. Ela reproduz
o que seriam dois segmentos do perfil escalonado da torre. O seu volume superior, por
sua vez, que equivale a uma das se¢des da torre, ¢ repetido no teatro sobre uma forma
cubica. Ambos sdao coroados por um telhado pontiagudo, que pode também ser associado
as coberturas de duas dguas das casitas que completam a composigao e, frageis, parecem
estar na iminéncia de serem levadas pelo vento. A arquitetura se converte em uma jungao

de diversas formas.

A transposi¢ao de um projeto da realidade para o desenho, ou de um desenho para o outro,
propicia a descoberta desses encontros. A medida em que os elementos se repetem e in-
tegram diferentes realidades, estabelecem novas relagdes e constroem novos significados,

que sdo entao incorporados a sua memoria.

Essas operagdes nunca sao aleatorias, estabelecem relagdes e associagdes, consequentes
da assuncdo da analogia como método de projeto. No entanto, lidam com referéncias da

cidade concreta com grande licenga imaginativa.

Dessa forma, por um lado, a operagdo com fragmentos mantém a ambicdo do trabalho
com os tipos de reconhecer a condi¢do do artista como operador de um repertorio dado.
Em contrapartida, a liberdade carregada pela condi¢do de fragmento, destituido de seu
lugar comum no tempo e espago, submetido a um chamado da memoria pessoal e subor-

dinado a criatividade do arquiteto, parece pleitear a autoria do projeto.

Libertas pela memoria para integrar diferentes realidades, essas formas e imagens, tal
como uma constru¢do abandonada, uma ruina, cercam-se “de uma possibilidade de ser”
(ROSSI, 1984, p.69). Na memoria, embora carreguem os significados inerentes a sua ori-
gem como parte do todo que ¢ cidade concreta, elas constroem uma visdo de cidade pes-
soal e subjetiva, com todas as caracteristicas, como exploraremos a seguir, de uma virtu-

alidade.
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3.5. A “cidade analoga” como escrita virtual — uma visao particular de ci-
dade

A luz da cena de Canaletto, Rossi elaborou, para a Bienal de Veneza de 1976, em parceria
com Fabio Reinhart, Bruno Reichlin e Eraldo Consolascio, um grande painel, intitulado
Citta analoga (figura 25). Como o préprio titulo do trabalho sugere, esse pode ser enten-

dido como uma concretizagdo da teoria rossiana da cidade analoga.

O trabalho reune projetos dos autores a arquiteturas consagradas ao longo da histéria além
de referéncias a aspectos geograficos e a arte, numa composicao heterogénea em diversos
aspectos: quanto ao ponto de vista, as diferentes escalas, a forma de representacao e a
justaposicao dos elementos. A complexidade da cidade ganha uma interpretagdo nesse

projeto.

IR

(g

ST A S e
6 - R RIS e = EOS L

- e

Figura 25: ROSSI; REINHART; REICHLIN; CONSOLASCIO. Citta analoga, 1976
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Os minuciosos estudos promovidos por Jean Pierre Chupin em Analogie et Théorie em
Architecture (2010) e por Dario Rodighiero para a exposicao Aldo Rossi - The Window
of the Poet, realizada em 2015 no Bonnefantenmuseum '°, juntamente com o texto elabo-
rado por Fabio Reinhart (2015), um dos autores do painel, para a mesma exposi¢ao, con-
tribuem imensamente para o entendimento de seus detalhes e possibilitam a sua descrigao

a seguir.

O centro da composi¢do ¢ definido pelo elemento circular que corresponde a um trecho
da planta do monumento de Giuseppe Pistocchi no Monte Cenis (1813) 2°. Partindo desse
centro, uma se¢ao do desenho da cidade vitruviana, elaborado por Giovanni Battista Ca-
porali (1536), destaca-se da composi¢do, conferindo uma estrutura espacial a imagem e
induzindo o olhar a um movimento que, de certa forma, direciona a leitura de um segui-

mento do painel.

Na parte inferior do desenho, até a barreira formada pela jun¢do das vistas dos projetos
de Rossi 2! para a conexdo das muralhas ao portdo de entrada do Castelgrande de Bellin-
zona (1974) e para o centro administrativo de Trieste (1974), o mar e as montanhas, re-
presentadas por um mapa topografico da Suica de 1864, retratam o extramuros da cidade.
De forma implicita, a referéncia a cidade submersa fala da histéria que passou. A coluna
dodrica de Andrea Palladio (1786), que serve de base para as Cabines de Praia (1970) e a
cafeteira Moka (1975) de Rossi, sobrepde-se a imagem no canto inferior direito, preocu-

pada em alinhar-se com o seu contetdo.

O portdo do Castelgrande de Bellinzona e o caminho sinuoso do projeto rossiano com
Massimo Fortis e Massimo Scolari para a municipalidade de Scandicci (1968), & esquerda

do painel, sugerem duas opg¢des de entrada na cidade, por mar e por terra respectivamente.

A parte entre as muralhas e a vista do edificio residencial Gallatarese 2 (1973) de Rossi €

dedicada as elevagdes, justapondo, entre outros elementos, o projeto do arquiteto e de

19 Edificio projetado pelo proprio Rossi em 1995, em Maastricht, Holanda.

20 Inscrito nele, encontra-se referéncia a constelagdo de Pleiades de Galileu Galilei (1610) e as trés pessoas
que caminham no desenho do projeto de Rossi de 1967 para uma praca em Sannazzaro de’ Burgondi.

2! Projetos elaborados em parceria com outros arquitetos: a conexdo das muralhas a porta principal do
Castelgrande de Bellinzona com Gianni Braghieri, Bruno Reichlin e Fabio Reinhart; e o projeto para o
centro administrativo de Trieste com Max Bosshard e Gianni Braghieri.
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Braghieri para a Villa Borgo Ticino (1973) as prisoes ficticias de Giovani Battista Pira-
nesi (1746-1778). As figuras geométricas de Augustin-Charles d’Aviler (1738) parecem

sair do painel de tal ponto da composicao.

Transpondo a colunata do edificio Gallatarese, estamos definitivamente na cidade e na
ordem da planta. Além da cidade vitruviana, preenchem o fundo da composi¢cao o mapa
de 1963 da cidade italiana de Como, de Giancarlo Cannigia, ¢ a composi¢do /I Campo

Marzio dell’Antica Roma, de Piranesi (1762).

Vale notar que o trabalho de Piranesi pode ser considerado um precedente para o de Rossi:
o arquiteto romano do século XVIII, utilizando-se de fragmentos de um plano da antiga
Roma, também constréi uma cidade imaginaria, rompendo os limites de local, escala e

tempo histoérico.

Inseridas estrategicamente na planta de Como e de Vitruvio, como se delas fizessem parte,
encontram-se arquiteturas consagradas ao longo da historia, que vao desde o Palacio de
Knossos (Creta, séculos 15 ¢ 16 a.C.), passando pelo Tempietto di San Pietro em Monto-
rio (Roma, 1502) e outros representantes do Renascimento, até a capela Notre Dame du
Haut de Le Corbusier (Ronchamp, 1954). Tal como as permanéncias na estrutura da ci-
dade concreta revelam os diferentes tempos da historia do desenvolvimento urbano, na
composi¢do imaginaria de Rossi, edificios de diferentes épocas convivem, mas segundo

a visdo imaginativa do artista.

Sobre um dos modulos da planta de Vitriivio, em outra escala, encaixa-se perfeitamente
uma versao do esquema triangular e “osteoldgico” do projeto de Rossi para o cemitério
de Mddena (1971-1984), evidenciando a analogia entre a forma do projeto do cemitério

e a dos quarteirdes da cidade vitruviana.

Essa situagdo alude a convocagdo de Rossi, na apresentagdo de sua teoria da cidade ana-
loga na introdugdo a edi¢do portuguesa de 4 Arquitetura da Cidade, ao exemplo da cidade
de Spalato, cuja origem ¢ o Paldcio de Diocleciano, que, construido por volta do século
III d.C., converte-se em cidade na medida em que transforma suas caracteristicas internas
em caracteristicas urbanas. Decorre, segundo o arquiteto, que “o edificio reencontra em
sua forma tipoldgica toda a cidade; [sendo,] portanto (...) relacionado analogamente a

uma forma de cidade”. Consequentemente, um “edificio [também] pode ser projetado por
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analogia com a cidade (...) os nexos entre tipologia, arquitetura e cidade se estabelecem

com complexidade (...)” (ROSSI, 2001b, p.302).

Outros projetos de Rossi se unem a composi¢ao de diferentes maneiras, como: o projeto
com Braghieri para moradias unifamiliares em Broni (1973), que se mistura a planta como
se dela fizesse parte; a Piazza del Municipio e o Monumento ai Partigiani de Segrate
(1965-1967), que se insere nela embora em outra escala; o projeto elaborado com Giorgio
Grassi em 1966 para o Bairro de San Rocco, em Monza, que a sobrepde estabelecendo
relagdes com os demais elementos e evidenciando a analogia entre a malha do projeto e
amalha de quarteirdes da cidade de Como; € 0 homem que observa de sua janela a cidade,
que corresponde a reproducao do desenho de Rossi conhecido como Spazio Chiuso, in-
terno (1974), e que superpde a planta com a liberdade de um desenho a mao livre, mas é
estrategicamente colocado em relagdo a estrutura da composicao, de forma que o edificio

Gallatarese vem a lhe constituir uma espécie de peitoril.

Como observa Chupin (2010, p.148), o painel se apresenta como uma “colagem” 22, Nesse
jogo, inser¢des sutis e superposi¢cdes bruscas parecem aleatorias, mas um olhar mais
atento revela que as relacdes entre os elementos sugerem diversos significados — alguns
facilmente identificaveis e outros que requerem um exame mais profundo. Mostrar essas

relagdes e associagdes € a inten¢do da analogia rossiana, enquanto método de projeto.

Completa o trabalho uma versao da imagem de Davi de Tanzio Varallo (c.1625). No en-
tanto, em vez de segurar a cabega de Golias como na pintura original, o anjo aponta para

o centro da composigao.

Para Chupin (2010), na referéncia ao mito de Davi, a cidade analoga poderia ser entendida
como emblema de uma realidade que se procura destruir, mas que resiste. De fato, ao

comentar sobre o painel no texto The analogous city: panel, publicado na revista milanesa

22 Chupin salienta que Rossi dificilmente emprega o termo “colagem” e jamais o faz em relagdo ao painel
de 1976. O autor destaca ainda que ¢ tentador estabelecer a ligagdo entre o trabalho de Rossi ¢ as teses de
Colin Rowe, mas ressalta que a ideia de Citta Analoga antecede a publicagdo de Collage City, obra de
Rowe que consagrou o termo “colagem” em arquitetura e que, apesar de escrita em 1973, foi apresentada
apenas parcialmente em 1975, em um artigo na revista americana Architectural Review, e publicada em
1978. Por outro lado, o autor ndo descarta que um certo espirito do tempo possa ter encorajado Rossi a um
processo de composi¢io proximo a ideia de “colagem”. E certo que tanto Rossi como Rowe participaram,
em 1978, do encontro internacional de arte que, sob o tema Roma Interrotta, promoveu reflexdes acerca do
futuro da cidade de Roma e seu patriménio cultural através de um grande exercicio de “colagem”.
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Lotus Internacional em dezembro de 1976, Rossi faz uma dura critica a gestao dos centros

histéricos e as proposi¢des para a cidade apos o trauma da Segunda Guerra Mundial 3.

No texto, o arquiteto defende que os sistemas tecnoldgicos ndo sdo a solugdo para a cidade
do futuro, e que um padrao destinado a evolucdo no tempo nao pode substituir uma pers-
pectiva de politica cultural. Desse ponto de vista, a arquitetura e a cidade modernas nao
existiriam “como categoria. O que existe sdo os problemas com os quais fazer a compa-
racdo” (ROSSI, 1976, tradugdo nossa). Ao mesmo tempo, Rossi critica as solugdes que,
sob a “perspectiva das “Belas Artes””, impunham a arquitetura um kitsch de imagens do
que seria uma tradigdo italiana e europeia, de forma que, a cidade analoga, propondo uma
nova relacao entre realidade e imaginacdo, apresenta-se como alternativa para constru¢ao

de uma nova cidade.

O arquiteto se preocupa, portanto, em ndo reduzir a cidade andloga a um desenho e alega
que o que lhe interessa no trabalho ¢ “reafirmar o senso de liberdade das coisas que faze-
mos; uma liberdade que ¢ ainda maior quando amarrada pelo fato concreto ou quando
nasce criativamente disso”. Por isso, ao falar de arquitetura seria importante “iluminar os
fios que ligam a imaginagao de volta a realidade, e ambos de volta a liberdade” (ROSSI,
1976, traducdo nossa). Rossi resgata, assim, sua ideia ao ver o quadro de Canaletto, ao

mesmo tempo em que faz um interessante apelo a imaginacao.

Na cidade analoga, icones da historia da arquitetura, da arte e da ciéncia sao tomados
como fragmentos em uma composi¢do livre de marcos geograficos e temporais, que,
como observa o arquiteto, “mostrou diversos aspectos da memoria”. Os monumentos sao
tomados como “pedagos de cidades, sedimentagdes de materiais, que podem ser transfor-
mados, adaptados ou arranjados para uma vida renovada”. Vale lembrar que, através da
analogia a esses elementos, € a isso que se propde a arquitetura rossiana, num entendi-
mento de que: “Entre passado e presente, realidade e imaginacao, a cidade andloga € sim-

plesmente a cidade a ser desenhada dia a dia (...)” (ROSSI, 1976, tradugao nossa).

23 As destrui¢des em massa da Segunda Guerra Mundial fomentaram, no contexto europeu, as discussdes
acerca da relagdo novo-antigo nas intervengdes contemporaneas em sitios de valor historico. Beatriz Kiihl,
em seu livro Preservagdo do Patriménio Arquitetonico da Industrializacdo (2009), reflete sobre as posigdes
de alguns autores que protagonizaram esses debates e identifica duas posturas predominantes em relagao
ao existente: a “diferenciagdo em consonancia”, a que tendem as proposi¢des de Cesare Brandi, e a “dife-
renciagdo em dissonancia”, a que tendem as ideias de Bruno Zevi.
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Convém convocar, a esse ponto, a critica tafuriana ao painel de Rossi, consolidada no
artigo Ceci n’est pass une Ville, publicado na revista Lotus em dezembro de 1976. Dentro
de uma critica maior ao procedimento de “colagem” das vanguardas artisticas, o histori-
ador qualifica o trabalho do arquiteto de “sonho ecuménico”, por colocar em pé de igual-
dade elementos com valores tao dispares para a historia, inclusive projetos dos proprios
autores, perdendo, segundo o autor, todo o sentido de “lugar”. Ao contrario do Capriccio
de Canaletto, que tinha um significado politico profundo, retratando uma Veneza que, no
século XVIII, em meio a decadéncia econdmica, parecia aberta as mais devastadoras ma-
nipulagdes, o painel de Rossi, para Tafuri, careceria de consisténcia e revelaria a inacei-
tavel “fragilidade do poeta que anuncia (...) o desejo de esticar-se, diante de “seu” publico,

em um consolador diva freudiano” (TAFURI, 1976, p.13, traducdo nossa).

E notorio que essa critica identifica, no trabalho rossiano, a participacao da memoria pes-
soal e a grande licenca imaginativa que ela propicia. O painel, tal como vimos nos outros

desenhos de Rossi, expressa uma visao particular de cidade.

Em seus Cadernos Azuis **, Rossi qualifica a cidade analoga de “aciio paralela”, como se,
observa Chupin (2010), existisse um “mundo virtual” que a arquitetura contribuisse para

construir “paralelamente ao mundo real”, “numa sorte de projetos dos projetos”.

Podemos dizer que esse mundo se constrdi com participagdo da memoria, donde vale uma
aproximacao a teoria do filésofo francés Henri Bergson (1999), que, em Matéria e Me-
moria (1896), define a memoria como uma “virtualidade inativa”, em que o passado se

preserva “em si” e coexiste com o presente.

O passado enquanto memdria seria inativo porque so agiria ao se inserir numa sensagao
presente da qual “toma emprestada a vitalidade”. Segundo o filésofo, atendendo a esse
chamado do presente, a memoria recobriria, por uma operagao involuntaria, todas as nos-
sas percepcdes, a0 mesmo tempo em que tiraria das novas experiéncias o material que a
constitui e amplia infinitamente. A memoria consistiria, portanto, na “contribuicdo da
consciéncia individual na percepcao, o lado subjetivo do conhecimento das coisas”

(BERGSON, 1999, p.31).

24 I Quaderni Azzurri é uma obra editada por Francesco Dal Co, formada por 47 cadernos do arquiteto Aldo
Rossi, que, entre textos e desenhos, registram seu trabalho entre 1968 e 1986.
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A principio, nosso corpo, orientado para a acdo, escolheria para trazer a consciéncia, a
lembranga util, aquela que por semelhanca e contiguidade completa e esclarece a situagao

presente em vista da agdo final. Entretanto, como:

(...) nossa experiéncia passada ¢ uma experiéncia individual e ndo mais comum,
(...) a natureza ndo pode ter aqui (...) uma regra inflexivel para delimitar nossas
representacdes. Uma certa margem ¢ portanto necessariamente deixada desta a
fantasia; (...) o espirito humano (...) lanca-se a todo instante com a totalidade de
sua memoria de encontro a porta que o corpo lhe ird entreabrir: dai os jogos da
fantasia e o trabalho da imaginagdo — liberdades que o espirito toma com a natu-

reza (BERGSON, 1999, p.209-210).

Desse ponto de vista, o painel de Rossi parece refletir a natureza da memoria e, como ela,
constroi um mundo virtual com aquilo que retira do real, da cidade concreta, encontrando
nos jogos da fantasia e no trabalho da imagina¢do uma liberdade que, como diz o arqui-

teto, ¢ ainda maior porque amarrada a realidade.

Em Written into the void, Eisenman (2007) parte da nocao de virtual em Bergson, como
a maneira como o passado sobrevive e se preserva em si, coexistindo com o presente,
para caracterizar o que seria nao uma realidade virtual, mas a condi¢do do virtual na rea-
lidade do espago arquitetonico. Para isso, mobiliza mais um conceito — o de “escrita”
(writing) — buscando nas teses de Jean-Francois Lyotard, em The Postmodern Condition
(1979), a ideia de que, nas culturas orais, a memoria reside fora do sujeito, constituindo
uma espécie de “corpo coletivo” ativado pela comunicacdo. A escrita € o que teria per-
mitido as culturas a consciéncia de um sujeito externo a esse corpo da memoria, tomando

contato com ele a partir da escrita e da leitura.

O virtual como realidade no espago da arquitetura seria produzido, portanto, pela “escrita”
(writing), “que carrega a memoria como um aspecto da interioridade da arquitetura, ndo
como a preservagao do passado na sedimentacdo da historia da arquitetura, ou o passado
que realmente existiu, mas ao contrario, como poderia existir no presente (...) projetado

no presente” (EISENMAN, 2007, p.81, traducao nossa).

Para exemplificar seu raciocinio, Eisenman recorre a obra Campo Marzio de Piranesi,

que, como vimos, ndo apenas aparece no painel Citta Analoga de Rossi, como poderia
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ser considerado um precedente a esse trabalho por descrever uma operacao bastante si-
milar. Numa composi¢do que apresenta diversas condi¢des do tempo, Piranesi justapde
monumentos romanos do passado e edificios remanescentes em seu presente (1762) de
forma integra ou sob tragos e ruinas, permitindo-se transferi-los de seu lugar comum, a
edificios por ele inventados, que parecem do passado, mas sdo “concebidos da interiori-
dade da memoria”. “Essa memoria nao considera os edificios como uma forma nostélgica,
porque eles nunca existiram; eles sdo como fantasmas, diagramas, simulacros — todas

condi¢cdes da virtualidade” (EISENMAN, 2007, p.81, traducdo nossa).

E notdrio que o painel de Rossi poderia também ser descrito como uma “escrita virtual”,
ao retomar, entre monumentos e suas proprias arquiteturas, diversos elementos do pas-
sado e do presente, submetendo-os a novas condi¢des e reunindo-os a projetos ndo cons-
truidos, que, através da analogia, estabelecem diversas relagdes com as formas do pas-

sado.

A “escrita” estabelece “a possibilidade de inventar as convencdes do passado no presente,
ndo apenas as recuperando. O arquiteto pode escrever algo que nao existe” (EISENMAN,
2007, p.82, traducao nossa). Esse procedimento se repete nos desenhos de Rossi, incor-
porando diversas formas de manifestacdo, canalizado a partir da analogia, da inten¢do de

criar associagoes e relacoes.

Como observa Kentgens et al. (2015, p.232), no desenho Geometrie romane (1995) (fi-
gura 26), monumentos romanos existentes, como a Pirdmide de Céstio (entre 18 e 12
a.C.), e projetados mas nao construidos, como a versdo da Basilica de Sdo Pedro de An-
tonio da Sangallo (1539-1546),
cuja maquete hoje esta exposta
no Museu do Vaticano, sao I A

combinados com aquedutos e A ; o s
formando 7

edificios comuns,

uma densa estrutura urbana.

Nota-se que, em meio a paisa- SaEeE

gem imagindaria, aparecem tam- AT

bém alguns elementos caracte-

risticos do repert(')rio formal Figura 26: ROSSI. Geometrie romane, 1995
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rossiano, como a torre conica € o cubo com janelas quadradas, que aludem ao projeto do

arquiteto para o Cemitério de Mddena.

O desenho insinua a distribui¢do dos elementos ao longo de uma perspectiva, mas, em
determinados momentos, as arquiteturas parecem sobrepostas, revelando uma leitura po¢-
tica e pessoal da densidade e da irregularidade que de fato caracterizam a paisagem de
Roma. Trata-se de uma cidade andloga a Roma, em que alguns elementos fazem sentido
como parte de uma memoria coletiva e outros como memoria pessoal. A referéncia ¢ a
realidade, a cidade concreta, mas a submissdo a condi¢do virtual da memoria propicia

uma interpretacao conduzida pela imaginagao.

Em Autobiografia Cientifica, numa analise carregada de impressdes pessoais, preocupado
com o tema do abandonado e da ruina, Rossi fala do uso nova-iorquino da “escala gigante
da Beaux Arts”’, afirmando sua capacidade de provocar “efeitos anormais™: “arquiteturas
firmes e ruinosas a0 mesmo tempo, tipos inesperados, uma beleza que olhamos com olhos
de arquedlogo, feita assim mesmo de ruinas, derrubamentos, superposicdes” (ROSSI,
1984, p.75, tradugdo nossa). Na sequéncia, anuncia ter tentado expressar essa “ideia ou

emocdo” no desenho Cedimenti terrestre e sovrapposizzione dele esperienze (1977).

A composic¢do (figura 27) reune
elementos diversos: um edificio
de grandes dimensdes, com trés
pavimentos escalonados coroa-
dos por avantajadas cornijas,

que aludem as “cornijas quebra-

das que exibem com claridade

sua se¢ao” (ROSSI, 1984, p.75,

traducdo nossa) que Rossi viu

Figura 27: ROSSI. Cedimenti terrestre e sovrapposizzione dele es-
perienze, 1977

nos edificios da Broadway; a
torre tipica do seu repertorio de
referéncias da arquitetura italiana, analoga ao edificio em seu perfil escalonado, e que
parece desmoronar, abrindo espago para que apareca, no céu, o dirigivel que o arquiteto
avistou dois anos antes em Mildo; ruinas de antigas arquiteturas — “casas vazias ou aban-

donadas, (...) estruturas de ferro que ja nao suportam nada” (ROSSI, 1984, p.75, tradugao
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nossa) —; ¢ um conjunto de edificios que rememoram os arranha-céus nova-iorquinos €

constituem o fundo da imagem.

Observa o arquiteto que, no desenho, “o elemento pessoal, quase privado, se mescla com
a busca de uma arquitetura que ndo ¢ necessariamente ruinosa, porém na qual (...) as
imagens seguem dire¢des diversas, como nos desmoronamentos terrestres” (ROSSI,

1984, p.75, tradugdo nossa).

Mais uma vez, constroi-se uma visao de cidade que tem sua inspiracao nas lembrancas da
cidade concreta, mas que, ao se materializar, ser “escrita”, pressupde uma liberdade cria-
tiva que admite a diferenga em relagdo a essa. A subjetividade das associacdes revela o
carater autobiografico do trabalho de Rossi, a participagdo da memoria pessoal em seu

processo criativo.

Em O Bergsonismo, Gilles Deleuze (2008) insiste sobre um ponto notavel da teoria berg-
soniana: a ideia de que a “atualizagdao” ¢ a forma como a lembranga se encarna em ima-
gem. Segundo o autor, o “virtual” se distingue do “possivel”, pois enquanto o possivel se
opoe ao real, o virtual se opde ao “atual”. O processo de realizagdo do possivel pressupde
“que o real seja a imagem do possivel que ele realiza”, mas “o atual, ao contrario, ndo se
assemelha a virtualidade que ele encarna” (DELEUZE, 2008, p.78). A atualizacdo pres-
supde “diferenciacao”, ultrapassa os limites da semelhan¢a no caminho da indetermina-
¢do, imprevisibilidade, liberdade e invengdo, embora o atual guarde algo de sua origem

virtual.

Segundo o filésofo contemporaneo, “finalidade, causalidade, possibilidade estdao sempre
em relacdo com uma coisa uma vez pronta, e supdem sempre que “tudo” esteja dado”
(DELEUZE, 2008, p.137). A verdadeira razao da “coisa em vias de fazer” seria, ao con-
trario, ndo a determinagao, mas a diferenca. Nesse sentido, ha “finalidade, porque a vida
nao opera sem dire¢des; mas ndo ha “meta”, porque tais dire¢des ndo preexistem ja pron-
tas, sendo elas proprias criadas na “propor¢ao” do ato que as percorre” (DELEUZE, 2008,

p.86).

Essa concepcao evidencia a imprevisibilidade e a poténcia criativa que o recurso a me-
moria no processo projetual rossiano legitima, embora ele opere com a repeticao. Rea-
firma-se a ideia da espiral para descrever o processo criativo do arquiteto, pois, através

da memoria, a repetigdo possibilita a diferenca. Rossi parece reconhecer tudo isso quando
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diz ver “com clareza a relagdo
que existe entre a observagdo e a
e memoria, ou, se preferir, entre a
analise e a criatividade” (ROS-

SI, 1984, p.33, traducdo nossa).

Nesse processo, suas impressoes

da cidade se misturam a sua pro-

pria arquitetura, aproveitando da

e predisposi¢do da memoria a uma
Figura 28: ROSSI. Venezia Analoga, 1989

repeticdo que comporta a dife-
renga, a ponto de realidade e virtualidade se entrelagarem, e a sua propria “Veneza anad-
loga” (1989), inspirada em Canaletto, recorrer a projetos que desenvolveu para outras

localidades.

Esse trabalho (figura 28) revela uma interessante mistura entre desenho técnico e artistico.
O desenho técnico, elaborado em parceria com Christopher Stead, concebe uma paisagem
urbana imaginaria em torno do Teatro del Mondo, a partir de diversos projetos elaborados
por Rossi por volta de 1980: a capela funeraria Molteni em Giussano, a torre da cidade
em Pesaro, um hotel em Cannaregio, o bloco residencial Siidliche Friedrichstadt do IBA
em Berlim e dois projetos para a Bienal de Veneza, o portal de ingresso para a mostra de

arquitetura e a ponte para o Arsenal, ndo construida.

Na colagem, os fragmentos se organizam como uma paisagem urbana. Centrados em al-
guns fatos fundamentais da cidade concreta, constituem-se outros fatos no ambito de um
“sistema analdgico”. Tal como no capriccio de Canaletto, as relagdes estabelecidas con-
ferem coeréncia a paisagem imaginaria de Rossi, a0 mesmo tempo em que revelam a
capacidade inventiva do artista. Entre projetos proprios construidos e ndo, ¢ nitida parti-
cipacao da memoria pessoal na sua versao da cidade veneziana e, consequentemente, a

subjetividade que permeia seu processo criativo.

Sobre a imagem colorida, o arquiteto acrescenta ainda uma camada em pastel, que cobre
algumas partes do desenho e anula seus detalhes, reproduzindo uma atmosfera enevoada.
A precisdo do desenho técnico se perde. Nebulosas, as formas parecem reencontrar seu

lugar na imprecisao da memoria.
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Consideracgdes similares podem
ser feitas a respeito do desenho
1l pesce d’oro (1997) (figura
29), em que Rossi mistura suas
arquiteturas a monumentos de
diferentes €pocas e lugares e a

constru¢des andnimas de tipolo-

gia ordinaria, que vém a formar
Figura 29: ROSSI. 1l pesce d’oro, 1997

a sua visdo de cidade.

Observa Kentgens et al. (2015, p.240) que, ao fundo do projeto rossiano para o Bonne-
fantenmuseum, construido junto ao rio Mose entre 1990 ¢ 1994, em Maastricht, erguem-
se a basilica medieval de Nossa Senhora, da mesma cidade holandesa, e o projeto do
arquiteto para a Torre Alameda na Cidade do México (1994). A esquerda do conjunto,
surge a Basilica di San Gaudenzio da provincia italiana de Novara, acompanhada de seu
campanario do século X VIII e cipula do século XIX, cuja analogia com a forma do museu

¢ evidente.

E notavel que as analogias formais, apelando a imprecisao da memoria, garantem a ima-
gem uma certa credibilidade, tal como no quadro de Canaletto. A apari¢do do peixe de
grandes dimensdes, colorido em contraste com o restante do desenho, parece, no entanto,

querer elucidar o carater fantastico da composicao.

A participagdo da memoria no processo criativo rossiano constroi, portanto, uma visao de
cidade particular, que podemos definir, a luz das concepgdes bergsonianas, como proéxima
a condi¢do de atualizacao do virtual da memoria. Cada desenho de Rossi constitui expres-
sdo de uma das formas do virtual tornado atual, que se cria com a participa¢do da imagi-

nacgao.

Por um lado, como a referéncia ¢ a cidade concreta, esses desenhos nunca perdem uma
esséncia de cidade, de ambientes a serem ocupados e vividos. Retomando a analogia pro-
posta em A Arquitetura da Cidade, eles constituem cenarios para possiveis eventos hu-
manos. Por outro lado, esses trabalhos revelam um apelo a imaginagao que parece reivin-
dicar, para essa visdo de cidade, a qualidade do olhar do artista, tal como, veremos na

sequéncia, faz a mesma analogia rossiana da arquitetura ao teatro.
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3.6. A arquitetura como cenario — a expressao do teatral

Os desenhos de Rossi dificilmente comportam figuras humanas, embora, como observa
Scully (2013, p.130-131), eles deem ““a ilusdo de ambientes a habitar”, uma vez que nao
sdo “esquematicos”, mas sim “espaciais; criam volumes arquitetonicos e ambientes urba-
nos. Nao sdo estudos abstratos, mas registros de visdes” — o que aqui entendemos nao
como uma reproducao do que o arquiteto literalmente v€, mas como sua visao particular

de cidade.

Em A Arquitetura da Cidade, esse aparente paradoxo encontra uma explicagao na teoria
das permanéncias de Rossi e seu entendimento de que a arquitetura e a cidade, embora
sejam constru¢des humanas, t€m o seu proprio tempo, um tempo na histéria que ¢é dife-
rente do tempo do homem. E justamente a “possibilidade de permanéncia (...) que faz a
paisagem ou as coisas construidas superiores as pessoas” (ROSSI, 1984, p.68, traducdo
nossa). Esse entendimento desdobra para uma concepgao de cidade como “cena fixa das

vicissitudes humanas”:

Comparei tudo isso [a cidade e a arquitetura] com o teatro; as pessoas S0 como
atores em um momento em que acendem as luzes do cenario (...). As luzes das
lampadas, a musica, ndo sao diferentes de uma tempestade de verdo, de uma con-

versa, de um rosto.

Mas as luzes dos teatros estdo, frequentemente, apagadas, e as cidades, como
grandes teatros, vazias. Também comove a forma em que cada qual vive o seu
pequeno papel; em tltima instancia, nem o ator mediocre nem a atriz sublime tém

o poder de mudar o desenrolar dos fatos (ROSSI, 1984, p.63, tradugdo nossa).

A rara presenga de figuras humanas nos desenhos de Rossi parece potencializar a analo-
gia. O arquiteto diz gostar, de maneira particular, dos teatros vazios (ROSSI, 1984, p.40).
Eles seriam como “constru¢des abandonadas (...), ainda que esse abandono seja a princi-
pio mais breve que a luz do dia” (ROSSI, 1984, p.42, tradug@o nossa). Nessa associacao,
ambos os elementos sao imbuidos de uma certa expectativa: o abandonado “se cerca de
uma possibilidade de ser” (ROSSI, 1984, p.69, tradugao nossa), tal como o teatro aguarda
o0s “primeiros compasses da orquestra” para dar inicio a toda a magia (ROSSI, 1984, p.42,

tradugdo nossa).
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Ao dar a ideia de ambientes a habitar, os desenhos rossianos refletem essa expectativa.
Nas palavras de Scully (2013, p.130-131), “Aqui, a insisténcia de Rossi na arquitetura
como cena para a a¢gdo humana toma um tom expectante, os espacos tém possibilidades
latentes, profundamente evocativos de presencas ocultas prestes a avancgar, presencas

grandiosas e melancolicas de atores cldssicos no teatro classico”.

A analogia rossiana da arquitetura ao teatro ga-
nha expressdo maxima no projeto para o Tea-
trino Scientifico (figura 30), elaborado pelo ar-

quiteto em 1978.

Explicando o titulo de seu trabalho, Rossi argu-
menta que o termo “featrino” ¢ mais complexo
que “teatro”, pois “ndo se refere apenas ao ta-
manho, sendo ao carater de privacidade, de sin-
gularidade, de repeticdo de tudo aquilo que no
teatro ¢ ficcdo. (...) tem um sentido Unico e

quase secreto que insiste no teatral” (ROSSI,

1984, p.40, tradugdo nossa).

O qualitativo “cientifico”, por sua vez, derivaria de um desejo de fazer daquele espaco
um palco para experimentagdes com a arquitetura. Tinha como inspira¢do, segundo o
arquiteto, o teatro anatomico de Padua (1595), onde estudantes de medicina assistiam aos
ensinamentos de anatomia humana dispostos em galerias circulares ao redor da mesa de
dissecacdo dos cadaveres, o Teatro Accademico Bibiena, também conhecido como Teatro
Cientifico Mantua (1767-1975), desenhado para abrigar ndo apenas espetaculos mas tam-

bém experimentos cientificos, e os teatros de marionete de Goethe (ROSSI, 1984, p.40).

Em relagdo ao ultimo, vale destacar a semelhanga do projeto rossiano por nao prever
espaco para publico, constituir apenas o limite para o cenario, rememorando a tradi¢do
dos cendrios para bonecos que eram transportados para apresentagdes ao ar livre, nas ruas

€ pracgas.

Através do desenho e da maquete, o teatrino de Rossi se transforma em um verdadeiro

laboratorio:
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Nos ultimos projetos seguia estas exterminadas analogias: as casas-barracdo da
residéncia de estudantes de Chieti e os desenhos das casitas de praia de Elba, as
palmeiras e as casas de Sevilha, eram os pedacos de um sistema que devia recom-
por-se no interior do Teatrino Scientifico. Se convertia em um laboratorio em que
o resultado da experiéncia mais lucida sempre era inesperado; porém nada é mais
inesperado que um mecanismo repetitivo, e nenhum mecanismo € to repetitivo
como o das questoes tipologicas da casa, das construgdes civis, do teatro (ROSSI,

1984, p.42, tradugdo nossa).

Aludindo a natureza repetitiva do teatro, a “vertigem da ficgdo, agdes e personagens que,
repetindo-se constantemente, estdo quase separados da inteligéncia e do corpo” (ROSSI,
1984, p.42, tradugdo nossa), Rossi constrdi, com seu Teatrino Scientifico, um espago de
experimentacdo para o seu processo criativo, que também se baseia na repeticao. Poste-
riormente, encontra a relacao entre teatro, repeticdo e memoria, ao se referir ao conceito
de “teatro da memoria” de Frances A. Yates, uma associagdao que lhe foi despertada ao

receber, de Anthony Vidler, um livro da autora de presente.

Em A Arte da Memoria (1966), Yates (2007) investiga como uma invengdo grega que
pertencia a retdrica e constituia técnica que permite o orador aprimorar a memorizagao
por meio da impressdo de “lugares” e “imagens” na memoria viaja pela tradi¢do europeia,
do periodo cléssico até o renascentista. Essa “arte da memoria” utilizava as arquiteturas
e o repertdrio figurativo de cada €poca para elaborar, respectivamente, seus lugares de

memoria e as imagens que habitariam esses lugares.

Conclui Yates que, no Renascimento, Giulio Camillo materializaria a arte da memoria
em um teatro, em que as regras dessa arte sao claramente discerniveis: a constru¢do seria
dividida em lugares de memoria, onde estdo sistematicamente depositadas as imagens de
memoria, que dao conta de uma representacdo do “Universo, que se expande a partir de

causas primeiras atraves dos estagios da Criacao” (YATES, 2007, p.184).

Obviamente as inten¢des de Rossi sdo incomparaveis as do empreendimento de Camillo,
mas € notavel que o featrino rossiano também materializa memorias, ao se tornar instru-
mento de um processo criativo em que a memoria tem um papel fundamental, construindo

uma visdo particular de cidade.

Argumenta Rossi que o seu teatrino poderia ser entendido como um “teatro da memoria,

porém no sentido em que o teatro ¢ memoria como repeticao” (ROSSI, 1984, p.85, tra-
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dugdo nossa). Como vimos, a memoria, enquanto virtualidade, propicia essa repetig¢ao,

bem como a diferenga que dela se origina.

O Teatrino Scientifico se converte assim no espago limite para o projeto, o lugar onde
literalmente a arquitetura se converte em cena. Observando com atencdo o desenho, ¢
notavel que a distribui¢do das edificagdes — uma versao do projeto de Rossi para o edificio
Gallatarese de Milao, uma casa em sua representacao mais trivial com telhado duas aguas
e uma chaminé — ndo constitui simplesmente um fundo para a a¢do, mas propde uma

espacialidade, como em um fragmento de cidade.

(...) 0 Teatrino Scientifico, como todo projeto teatral, (...) se preocupa tdo apenas
de ser um utensilio, um instrumento, um lugar para que ocorra a possivel e deci-
siva acdo. (...) ndo pode entender-se sem suas cenas, sem suas maquetes, sem a
experiéncia de cada combinagdo, ¢ o cendrio ¢ reduzido a mesa de trabalho do
artesdo ou do cientista; ¢ experimental, como a ciéncia, porém outorga prestigio

a cada experimento (ROSSI, 1984, p.42-43, tradugdo nossa).

A luz do teatrino, a uma nocdo de ciéncia de viés estruturalista, que busca instituir méto-
dos logicos predeterminados para anélise e projeto da arquitetura e da cidade, vem a se
somar uma ideia de ciéncia como experimenta¢do. Isso ndo significa um abandono por
parte de Rossi pela busca das referéncias formais na cidade concreta, mas insinua a von-
tade do arquiteto que, parecendo ja ter dominado esse mundo das formas arquitetonicas
— a repeti¢ao de um mesmo repertdrio € prova desse dominio e revela suas escolhas —,
deseja agora submete-las a novas condigdes, relagoes, manipulagdes, num processo de
experimentacdo. Esse processo, em sua defini¢ao, ¢ conduzido pelo o cientista ou pelo o
artesdo, que, equiparados, revelam a tensdo entre ldgica e arte latentes na obra e no dis-

curso rossianos.

Convertida em cenario, a arquitetura de Rossi ndo apenas reafirma seu papel como espago
para as acdes humanas, como requisita o “prestigio” que “o teatro, e quica so ele, tem (...)

de transformar toda situacao objetiva” (ROSSI, 1984, p.43, traducdo nossa).

Nesse sentido pode-se entender que, na analogia ao teatro, o arquiteto reclama também a
qualidade daquilo que ¢ teatral, que se exibe num palco e se caracteriza como arte. A vida
humana ¢ tema constante do teatro, mas, naquela ocasido, ela € vista pelos olhos do artista.
A mesma liberdade poética parece entdo legitimada ao trabalho rossiano. Operagdo simi-

lar define um pensamento criativo que busca sua inspiragao nas formas da cidade concreta
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e constréi um mundo imaginario, analogo, aproveitando da predisposi¢ao a fantasia que

a memdaria proporciona.

A escolha da tipologia da casita para dar forma ao projeto ¢ consideravel, pelo seu carater
de privacidade, de singularidade, que aqui contribui para a expressao da dimensao pessoal
do processo criativo de Rossi: tal como o arquiteto assume, o Teatrino Scientifico tem
“algo de privado, de autobiografico, que (...) permite continuar com tudo aquilo que, de
outro modo, permaneceria detido no desejo de um passado fechado em si mesmo”
(ROSSI, 1984, p.54, tradugdo nossa). Como vimos, o autobiografico ¢ o que define, para

Rossi, a arquitetura como arte.

No projeto para o teatrino, a casita se faz muito claramente inseparavel do que o arquiteto
chama “de seu outro significado, o Teatro” (ROSSI, 1984, p.54), uma analogia que parece

querer transparecer através do potencial da imagem impressa ao tipo para representa-la:

As casitas tém sempre, necessariamente, quatro paredes € um timpano; o timpano
tem algo que ndo pode ser identificado com o estritamente funcional, assim como
sua presenca pressupoe a de uma bandeira ou uma cor. A pintura em faixas cons-
titui um aspecto intrinseco, de identidade, quiga o mais claramente arquitetonico
das casitas. E, antes de tudo, o que nos faz notar que em seu interior algo ocorre,

e que a ele seguira o espetaculo (ROSSI, 1984, p.54, traducdo nossa).

O atributo dramatico do teatral, a capacidade de
produzir uma forte impressao, transpde-se ao tra-
balho de Rossi na forga de expressdo, no aspecto

enfatico de suas imagens.

E o caso do desenho I/ cortile di Broni, (figura
31), de 1987. A imagem representa o patio do seu
projeto para a Escola primaria de Amicis (1969-

1970), na comuna italiana de Broni.

As cores intensas e pouco naturais do piso e do
céu, por contraste, destacam as fachadas que con-

formam os limites do patio, dominadas pela cor

Figura 31: ROSSL. 1l cortile di Broni, 1987 cinza do papel de fundo. As sombras escuras, por
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sua vez, impedem a visdo do que ha além das ga-

lerias e conferem a cena um carater obscuro.

Trata-se de um dos raros desenhos de Rossi em
que ha a referéncia a figuras humanas, mas ¢ no-
tavel que elas aparecem como machas pretas que
se insinuam na escuriddo. Uma delas sugere sair
para o patio, criando a expectativa de que logo
esse cenario podera se encher de criangas e de sua

vivacidade.

A partir da fotografia de Heinrich Helfenstein (fi-
gura 32), provavel inspiragdo para o desenho de
Rossi, € perceptivel que, na arquitetura constru-
ida, o patio vazio somado a austeridade das for-
mas arquitetonicas despertam impressoes simila-
res as da ilustragdo. Rafael Moneo (2008, p.110)
interpreta que Rossi, nesse projeto, pretendia falar
as criangas, desde a infancia, a verdade sobre a
“dureza da vida institucional”, uma vez que o
“projeto (...) oferece uma cenografia cruel, provo-
cativamente afastada de tudo aquilo que tem a ver
com o sentido de conforto ou com a complacéncia

na percepcao do espaco”.

A forca de expressdo de Il Trattato perduto
(1981) também ¢ notdvel. Nessa composi¢ao (fi-
gura 33), o Teatro del Mondo ja ndo flutua e, en-
quanto fragmento digno de ser replicado, aparece
duas vezes, entre outros edificios, num contexto

imaginario.

O gosto pela vista frontal, que se revela em varios
trabalhos de Rossi, confere & imagem um carater
plano, que deixa confuso o ponto de vista de que

sdo olhadas as edificacdes e a sua exata posi¢ao

Figura 32: ROSSI. Escola Primaria de Ami-
cis, Broni, 1969-1970. Fotografia: Heinrich

Helfenstein

A JhTere s |
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Figura 33: ROSSI. Il Trattato perduto, 1981
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Figura 34: ROSSI. Quartier Schﬁtzenstfasse, Ber-
lim, 1992-1998, data do desenho desconhecida

-

Figura 35: ROSSI. Quartier Schiitzenstrasse, Ber-
lim, 1992-1998

Figura 36: ROSSI. Expansdo do cemitério de San
Cataldo, Modena, 1971-1978

Figura 37: ROSSI. Expansdo do cemitério de San
Cataldo, Modena, 1971-1978
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no espago. Sem explorar grandes niveis de pro-
fundidade, a perspectiva favorece a associacao

ao cenario teatral.

A sombra ajuda a esclarecer os diferentes pla-
nos, quando uma forma gera manchas sobre a
outra. Como em uma segunda camada sobre a
imagem, Rossi escreve: “Meu interesse nesse
tipo de desenho ¢ representado pela compara-
¢do de diferentes formas de arquitetura e dife-
rentes dimensdes, da mesma forma que as som-
bras que elas geram” (ROSSI apud KENT-
GENS et al., 2016, p.118, tradugdo nossa). No
entanto, a sombra ¢ utilizada sem compromisso
com a veracidade, “como algo diferente da som-
bra real, mesmo se esse diferente for simples-
mente um erro na representacao da se¢io ou da
sombra” (ROSSI apud KENTGENS et al.,
2016, p.118, tradugdo nossa). Ela adquire um
aspecto grafico expressivo, juntamente com as

cores fortes e bem definidas.

Interessante perceber que esse universo de cores
transborda para a arquitetura rossiana constru-
ida: o amarelo vivo do Teatro del Mondo re-
forca o seu valor como lugar da representagao,
ja o colorido das fachadas do quarteirdo Schut-
zenstrasse (1992-1998) de Berlim (figuras 34 ¢
35), acentuado pelo contraste com a predomi-
nancia cinza da cidade, traz o impacto daquilo

que afeta como arte.

O efeito dramético das sombras, por sua vez, é
favorecido na arquitetura rossiana edificada

pela qualidade geométrica de suas formas, que



tendem a gerar contraste entre os planos € manchas com limites precisos, como vemos,
por exemplo, nas fotografias do projeto rossiano para o cemitério de Modena (figuras 36

e 37).

O carater teatral dos trabalhos de Rossi ¢ indicio da constru¢do de um mundo analogo que

esta para além do real, do concreto, e pertence ao dominio da imaginagao.

Isso posto, propomos, no proximo subcapitulo, explorar as manifestagdes desse dominio,
que permitirdo a associagao, feita por diversos autores, dos trabalhos de Rossi a expressao

do universo do sonho e do absurdo, e, portanto, a arte surrealista.

3.7. Memoria, sonho e livre associagao — expressoées do dominio da imagi-

nagéao

Os desenhos de Rossi submetem a realidade de tal forma ao dominio da imaginacdo, que
permitem a aproximacgdo feita por autores como Sola-Morales (2003) e Kate Nesbitt

(2006) da sua obra a arte surrealista.

O Surrealismo foi um dos movimentos das vanguardas artisticas do século XX, cuja ide-
ologia reunia um grupo de artistas e escritores em Paris em torno da figura de André
Breton (1896-1966), autor do Manifesto do Surrealismo (1924). No entanto, conforme
Herschel B. Chipp (1999), em Teorias da Arte Moderna, ele também pode ser entendido
num “sentido filos6fico mais amplo”, como um dos polos para os quais a arte € o pensa-

mento sempre foram atraidos.

Em Arte Moderna. Do iluminismo aos movimentos contempordneos (1992), Argan (2008)
define o Surrealismo como a “teoria do irracional ou do inconsciente na arte” e ressalta a
influéncia, sobre essa teoria, dos estudos da psique de Freud, em especial no entendimento
de que, no inconsciente, pensa-se por imagens. Como a arte formula imagens, seria “o
meio mais adequado para trazer a superficie os contetidos profundos do inconsciente”

(ARGAN, 2008, p.360).
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Nesse apelo ao inconsciente, observa Chipp (1999, p.374) que os surrealistas “aceitavam
plenamente a realidade do mundo fisico, embora julgassem havé-lo penetrado tao profun-
damente que o tinham transcendido”. Nas palavras de Breton, em Que é Surrealismo?
(1934), tratar-se-ia da “transmutacao (...) desses dois estados, aparentemente tdo contra-
ditorios, que sao o sonho e a realidade, numa espécie de realidade absoluta (...) [em que]
a realidade do mundo exterior serve como prova e ilustragdo e ¢ posta ao servigo da rea-
lidade do nosso espirito” (BRETON, 1999, p.419-420). Consequentemente, como insiste
André Masson em A4 pintura é uma aposta (1941), “o artista imaginativo” deveria “ter os
olhos abertos (...) e ver as coisas, ndo em sua generalidade apreendida, mas em sua indi-
vidualidade revelada”, uma vez que “s6 pode compor sua obra com elementos ja existen-
tes na realidade” (MASSON, 1999, p.442). A memoria assume assim um papel central na

operacao surrealista, requisitada sob a liberdade méxima do sonho.

Conforme visto, segundo Bergson, a memoria constitui uma virtualidade que, por uma
operagao de natureza involuntaria e, portanto, inconsciente, recobre de recordagdes todas
as nossas percepcoes presentes. Sonhar, para o filosofo, seria nada mais do que alcangar
o nivel mais profundo da virtualidade da memoria, pois, se uma situacao presente “(...)
evoca sucessivamente lembrancgas diferentes, ndo ¢ por uma adjun¢do mecanica de ele-
mentos cada vez mais numerosos que ela exerceria, imével, uma atragdo ao seu redor”,
mas sim ““(...) por uma dilatacdo de nossa consciéncia inteira, que, expandindo-se sobre
uma superficie mais vasta, ¢ capaz de levar mais longe o inventario detalhado de sua
riqueza” (BERGSON, 1999, p.94). A memdria seria, portanto, a coexisténcia virtual de
diferentes planos de consciéncia. Cada um desses planos compreenderia em si ndo alguns
elementos do passado, mas sempre a totalidade do passado em niveis mais ou menos
dilatados, mais ou menos contraidos. Dessa maneira, “Completar uma lembranca com
detalhes mais pessoais (...) consiste (...) em transportar-se a um plano de consciéncia mais

extenso, em afastar-se da a¢@o na dire¢ao do sonho” (BERGSON, 1999, p.282).

A aproximagao a arte surrealista ressalta a importancia da participagdo da memoria pes-
soal no processo criativo de Rossi, no que diz respeito ndo apenas ao olhar sobre a cidade
que vem a construir o seu repertério de referéncias, convertidos em fragmentos de lem-
branga, mas também a licenga imaginativa com que o arquiteto opera com esses elemen-
tos, associada, entdo, a liberdade do sonho como o nivel mais pessoal e descomedido da

memoria. No desenho, um repertdrio especifico, extraido de uma leitura da realidade, ¢é
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livremente manipulado na constru¢ao de mundo analogo, que a luz do Surrealismo en-
tendido de modo amplo, poderia ser resultado de uma interpretagao da realidade através
do imaginario, do sonho, em que entram em jogo as dimensdes consciente € inconsciente

no processo criativo.

Rememora-se a defini¢io, mobilizada por Rossi, de Jung %°, para quem o pensamento
analdgico ¢ mondlogo interior, inexplicito e praticamente inexprimivel em palavras

(JUNG apud ROSSI, 2006, p.379).

O dominio da imaginacdo nessa criagdo de uma outra realidade fica, em maior ou menor
grau, evidente em varios trabalhos do arquiteto que ja tivemos oportunidade de avaliar:
nas deformag¢des descomunais do edificio Gallatarese (figura 17, p.90), no assassinato de
uma arquitetura cujas partes se quebram como pecas de objetos frageis (figura 20, p.94),
nas cabanas que parecem estar prestes a serem carregadas pelo vento (figura 24, p.100),

etc..

A composi¢ao com o sugestivo nome de Reliquie (figura 38) reune varios elementos que
nos permitem ampliar essas reflexdes. Empenhar-nos-emos, na sequéncia, em sua descri-
¢do, aproveitando as oportunidades ao longo para assinalar alguns outros trabalhos de

Rossi em que a expressdo da imaginagdo favorece a associagdo a arte surrealista.

Figura 38: ROSSI. Reliquie, 1989

O painel, elaborado em 1989, ¢ formado pela justaposicao de quatro desenhos autonomos,
que, juntos, segundo Rossi (apud KENTGENS et al., 2015, p.178, tradugd@o nossa), “con-
tam uma histéria, como partes de um filme ou uma tira de quadrinhos”. Embora, de fato,

seja possivel identificar as cenas, ha uma nitida preocupagdo com a transi¢ao entre os

% Cf p.72.
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desenhos, uma tentativa de integra-los, favorecida pela uniformidade da linguagem e da

cor do céu.

Cada desenho ¢ uma colagem de diversos elementos do repertdrio usual do arquiteto,
entre projetos proprios, monumentos de diferentes lugares e constru¢cdes anonimas. No
primeiro, num encontro virtual entre arquiteturas construidas de localidades completa-
mente dispares, que nao deixam de estabelecer analogias entre si, seu projeto para o hotel
em Fukuoma, Japao, antepde-se a igreja veneziana La Zitelle de Palladio (1581-1588),
encobrindo parte da visdo de sua fachada. Essa disposi¢ao dos elementos cria uma intri-
gante entrada em escadaria, gerando um cenario misterioso, em que ¢ latente a expectativa

pelo que nao esta revelado.

O segundo desenho, por sua vez, reproduz o patio da escola de Broni e ja tivemos opor-
tunidade de o analisar *°. Vale relembrar que se trata de um dos poucos desenhos de Rossi
em que se insinua a presenca de figuras humanas. Ainda assim, elas s3o figuras pretas,
que mais parecem enigmaticas sombras. Uma dessas figuras sugere que a fachada do patio
de Broni ¢ apenas uma parede que separa as cenas 2 ¢ 3, e que € possivel transitar de um
lado para o outro. A justaposicdao dos desenhos a arquitetura rossiana a novas relagdes e,

com isso, cria novos significados.

O terceiro trecho talvez seja o que mais transparece o dominio da imaginagdo surrealista,
pela associacdo de elementos que ndo fazem parte do universo arquitetonico. Numa pai-
sagem formada por um dos modulos das casas palafiticas de Borgo Ticino e edificios,
torres e chaminés do repertdrio rossiano de constru¢des anonimas, destaca-se a figura de

uma cafeteira, cuja tampa faz clara analogia a cobertura do Teatro del Mondo.

Essa cafeteira merece uma atengdo especial, por sua reincidéncia no trabalho de Rossi,
em composi¢des bastante surrealistas. Na insisténcia do arquiteto em ndo atrelar o signi-
ficado da forma a fungdo, cafeteiras sdo agigantadas ao tamanho de torres e edificios ou
a arquitetura ¢ reduzida a dimensdo de utensilios domésticos, constituindo imagens de
profunda ambiguidade. A associacdo, entretanto, ndo ¢ fortuita, dd-se pela natureza das

formas, dignas de aproximagao.

2 Cf. p.109.
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The Fork of Man (1974) (figura 39) parece um
exemplo do segundo caso, pois sugere a lem-
branca da disposi¢do de elementos sobre uma
mesa, como numa pintura do tipo “natureza-
morta”. O edificio Gallatarese, sobre alongadas
colunas, a torre escalonada, casas e chaminés,
parecem reduzidos a escala dos utensilios do-

mésticos para elucidar as analogias formais.

Reliquie, por sua vez, favorece a interpretagao

inversa, que fica evidente no discurso de Rossi

quando o mesmo diz que gostava, “por suas es-

EX) . NY. ’Z.-' M* q.ln

tranhas formas”, das cafeteiras esmaltadas em PR, e Jodkcsf flare
E

azul, verde ou roxo, que eram uma ¢€SpeCiC mi- Figura 39: ROSSI. The Fork of Man, 1980

niatura das fantasticas arquiteturas” com que

viria a se encontrar” (ROSSI, 1984, p.16, traducdo nossa). Elas se converteriam, em sua
na imaginacdo, “em estruturas de tijolo por cujo interior se pode caminhar” (ROSSI,
1984, p.12, traducdo nossa) (figura 40), uma ideia que lhe foi sugerida por outro elemento
que aparece na composicao, a estatua de San Carlo Borromeo, construida em 1698, em
Arona, pelos escultores Siro Zanella e Bernardo Falconi, com base no projeto de Giovanni

Battista Crespi:

(...) San Carlone de Arona, uma obra que desenhei e estu-
dei depois muitas vezes (...). Pouco a pouco compreendi
que gostava porque, nela, os limites disciplinares da arqui-
tetura, da maquina, do instrumento, confundem-se com
uma inven¢do maravilhosa. Igual no cavalo homérico, o
peregrino penetra no corpo do santo como se se tratasse de
uma torre ou um coche manejado com sabia técnica. Uma
vez subida a escada exterior do pedestal, a ingreme subida
pelo interior do corpo descobre a estrutura de muros e sol-
daduras das grossas placas metalicas. Finalmente, a cabega

¢ um interior-exterior: desde os olhos do santo os limites

) do lago se dissolvem no infinito, como um observatorio
Figura 40: ROSSI. Sem titulo,

1997 celeste (ROSSI, 1984, p.16, tradugdo nossa).
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A experiéncia de observar a paisagem literal-
mente pelos olhos do santo, quando conhecida,
imbui a aparicdo da imagem nos desenhos de

Rossi de inumeros significados.

Como acontece em Reliquie, na realidade do de-
senho, a estatua dificilmente sucede em sua to-
talidade. Muitas vezes, apenas a mao do santo,
em posicdo de ben¢do, repete-se, como no caso
da surreal imagem com seu projeto para o Tea-
tro Faro (Toronto, 1988-1999, figura 41), sobre

a qual ndo aprofundaremos, mas em que, sub-

bl

Figura 41: ROSSI. Titulo e data do desenho des-
conhecidos.

) v
{ &k WV \ mersos juntamente com a estrutura que sustenta
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sobre a 4gua a forma do farol, encontramos uma
garrafa, um copo, um garfo, um livro e um relo-
gio, além de sombras que rememoram rostos € uma forma que remete ao Teatro del
Mondo. Nesse desenho, o arranjo cadtico dos elementos e a forga de expressdo do traco

do arquiteto parecem reforgar a dramaticidade do tema.

A grande dimensao da escultura de San Carlone, que originalmente possui 35 metros de
altura, por outro lado, ¢ sempre evocada. Para Rossi (1984, p.16, tradugdo nossa), “Talvez
seja a causa de suas dimensdes o porqué essa construcao [lhe] desperta (...) uma estranha
sensacgao de felicidade: contém uma forga potencial”. A apari¢do parcial e desmensurada

do monumento carrega, aos desenhos rossianos, uma dimensao mistica e simbolica.

A imagem agigantada do esqueleto do cavalo € outra presenc¢a enigmatica na terceira cena
da composic¢ao Reliquie. Clara ¢ a sua analogia a conformagao, declarada pelo arquiteto,
“osteoldgica” do projeto para o cemitério de Modena. Na colagem, a planta desse projeto
ganha autonomia e, como um fragmento, ¢ surrealmente carregada por um caranguejo. A
arquitetura adentra uma realidade fantéstica, que se constroi com elementos colhidos da

realidade, mas submetidos ao espirito criativo e de imaginagao associativa do artista.

A vista de uma estreita construcao de varios pavimentos, que mais parece uma torre ha-
bitada, faz a transi¢do para o quarto e tltimo desenho da composicao. Expandidas indefi-
nidamente, as alas do projeto rossiano para o Edificio Aurora, conformam caminhos ao

longo de uma paisagem arida. Elas conectam alguns grupos de edificagdes, entre as quais
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se destacam: em primeiro plano, o Teatro del Mondo e a torre escalonada; no meio, um
grupo de arranha céus cobertos pelo mesmo telhado abobadado de suas casitas de Borgo
Ticino; e, ao fundo, o bloco principal do projeto turinés, coroado pelo domo do monu-

mento Mole Antonelliana.

Vale salientar que a aproximagao do trabalho de Rossi a arte surrealista sustenta-se num
entendimento de sentido amplo, como propos Chipp. O Surrealismo, enquanto movi-
mento artistico caracteristico do comeco do século XX, propunha a associa¢do livre —
procedimento inspirado nos métodos psicanaliticos freudianos que visavam liberar os afe-
tos, as lembrancas e as representagdes através da expressao de todo pensamento que ve-
nha a mente, sem submissao a uma orientagao consciente, selegdo com inteng¢ao ou qual-
quer tipo de censura. O processo de Rossi, por sua vez, depende da analogia. Se, por um
lado, ele mobiliza memorias pessoais, e disso deriva alguns surpreendentes resultados,

por outro, as submete a manipulagdo consciente na cria¢ao de relagdes e aproximagoes.

Consequentemente, apesar dos encontros inusitados e das apari¢des enigmaticas que con-
formam os cendrios imagindrios de Rossi, esses desenhos sdo portadores de uma aparente
objetividade, o que justifica a sua especial comparacdo a obra de um artista especifico:
Giorgio de Chirico (1888-1978), tido como precursor do movimento surrealista. Para
Nesbitt (2006, p.378), suas “primorosas colagens sdo interpretagdes vivamente pds-mo-
dernas, talvez mesmo apropriacdes, da obra do pintor surrealista Giorgio de Chirico”.
Moneo (2008, p.127), por sua vez, fala da “divida de Rossi as técnicas de desenho dos
pintores italianos dos anos 1920 e 1930. A presenga da pintura de um De Chirico (...)” se

revelaria, segundo o autor, em alguns desenhos de Rossi.

A frente da Scuola Metafisica, apds a Primeira Guerra Mundial, De Chirico opds ao im-
peto renovador do Futurismo “a ideia de uma arte acima da histéria, metafisica, de clas-
sicidade absoluta, exterior ao tempo” (ARGAN, 2008, p.372). Chipp (1999, p.452) ob-
serva que a escola tinha por principio “provocar os inquietantes estados de espirito que
levam a duvidar da existéncia desligada e impessoal do mundo empirico, vendo, em lugar
disso, cada objeto apenas como parte exterior de uma experiéncia que ¢ sobretudo imagi-
nativa e enigmatica em seu significado”. Nao estariam interessados em sonhos, mas sim

“no fendmeno mais intrigante das associagdes que nascem das observagdes cotidianas”.

Em Sobre a Arte Metafisica (1919), De Chirico (1999, p.454) declara que se abstém de

buscar a fonte da criagao nos sonhos e que “embora o sonho seja um fenomeno muito
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estranho e um mistério inexplicavel, muito mais inexplicavel € o mistério e o aspecto que
nossas mentes conferem a certos objetos e aspectos da vida”. Nessa declaracdo, o pintor

parece expressar a poténcia imaginativa da memoria.

Sob a influéncia da filosofia de Nietzsche e Arthur Schopenhauer, as imagens enigmaticas
de De Chirico refletem sobre a esséncia e as relagdes entre os elementos, dando signifi-
cado aos objetos retirados de seu lugar comum e transpostos a um cendrio imaginario, em

que reina o abstrato, o siléncio e o vazio.

Realizagdo similar descrevem os desenhos de Rossi, em que a analogia propde o estabe-
lecimento de novos significados a formas extraidas da anélise da cidade construida e sub-
metidas a novas relagdes, na construgdo de paisagens imagindrias. A participagdo da me-
moria nesse processo revela o lado poético e subjetivo dessa operacdo, ao buscar essas
formas nas lembrancas de experiéncias vividas, ao apegar-se a determinados objetos que

se repetem e ao reuni-los de forma descompromissada com a realidade.

Ao colocar lado a lado imagens de De Chirico e Rossi, varias semelhangas podem ser
reconhecidas. Concentrar-nos-emos, primeiramente, para ampliar essas reflexdes, na ima-
gem Composizione con cimitero di Modena e Santo (1979) do arquiteto (figura 42), que
recupera seus projetos para o Residencial Gallatarese, o cemitério de Mddena e o Teatro
del Mondo, e na composicao intitulada Piazza d'Italia (1950) do pintor metafisico (figura

43).

Figura 43: DE CHIRICO. Piazza d'Italia, 1950

Figura 42: ROSSI. Composizione con cimitero di Mo-
dena e Santo, 1979
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Assim como para Rossi (1984, p.75-76, traducao nossa) a cidade ¢ capaz de sugerir uma
leitura de sua propria arquitetura, preocupado em seu trabalho com “o problema da me-
tafisica arquitetonica italiana”, De Chirico encontrava sua inspirag¢ao “Na construcio das
cidades, na forma arquitetonica das casas, pragas, jardins e passeios publicos, portos, es-
tagdes ferroviarias, etc., [onde] existem os alicerces de uma grande estética metafisica”
(DE CHIRICO, 1999, p.458). O fato de os dois artistas terem o mesmo contexto de ori-
gem e encontrarem suas referéncias projetuais na observagao da cidade concreta contri-
buiu para a semelhanca entre as formas representadas pelo pintor e as adotadas por Rossi
em seus projetos — como a forma conica, as chaminés, as janelas quadradas e as arcadas,
embora, pelo arquiteto, essas ultimas sejam destituidas do arco pleno e rememoradas ape-

nas no ritmo impresso pela estrutura.

A simplicidade geométrica das formas que caracterizam as edificagdes representadas nos
quadros do pintor e as arquiteturas de Rossi ¢ um outro ponto digno de aproximacao. Se,
para o arquiteto, essa decorre do recurso as “leis imoveis de uma tipologia situada fora
do tempo” (ROSSI, 1984, p.27, tradugdo nossa), ¢ ¢ favorecida pela imprecisao da me-
moria, em De Chirico se trata de retratar o que transcende a experiéncia sensivel — “os
simbolos de uma realidade superior podem ser vistos frequentemente nas figuras geomé-
tricas” (DE CHIRICO, 1999, p.458). O resultado, conforme interpretagdo feita por Chipp
das imagens do pintor, que poderia facilmente ser usada para descrever também o trabalho
de Rossi, seriam “construcgoes solidas, claramente definidas e que, paradoxalmente, pare-

cem dotadas de total objetividade” (CHIPP, 1999, p.452).

Somam-se ao repertorio do pintor as estdtuas que rememoram as pracas italianas. Nos
desenhos de Rossi, por sua vez, ¢ comum a referéncia a estatua de San Carlo Borromeo,

cujos significados ja tivemos oportunidade de analisar.

Esses elementos constroem paisagens, tanto nas pinturas metafisicas quanto nas imagens
rossianas, envoltas por uma absoluta atmosfera de siléncio. Contribuem para esse resul-
tado, nos dois casos, ndo apenas a austeridade das formas arquitetonicas, mas também o
vazio que as permeia. Dispostas sobre uma paisagem arida, definida frequentemente ape-
nas por um horizonte que separa terra e céu, sao apenas elas que configuram os espagos
e os caminhos. A tipica cor amarela ou alaranjada do fundo reforga o carater desértico das

cenas. Também amplia a impressdo a auséncia de figuras humanas, embora ambos os
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casos constituam cenarios potencialmente habitaveis, onde a qualquer momento algo

pode acontecer.

Segundo Chipp (1999, p.452), para De Chirico trata-se da “soliddo dos signos”, do fasci-
nio pela “consciéncia ameacadora e pressaga do desconhecido”. Nos desenhos de Rossi,
talvez reflita a “ideia do inacabado e do abandonado que (...) [lhe] perseguia em todas as
partes (...) [e] tem um mais ou menos historico ar de destino, e ponto de equilibrio”

(ROSSI, 1984, p.69, tradugdo nossa).

Parece, a esse ponto, inevitavel a associagao da visao de cidade do arquiteto a memoria
da Segunda Guerra Mundial. Vale lembrar que o proprio Rossi, em justificativa para suas
escolhas no projeto para o Cemitério de Mddena, relacionou a morte a uma construgao

abandonada, ao sentido de que “nada vive aqui”.

Em The House of the Dead as the City of Suvival (1979), Eisenman (1979) faz uma elo-
quente interpretacdo da ideia de abandono no trabalho de Rossi sob a sombra da morte
em massa provocada pela guerra. Para o autor, a desilusdo com uma projecao de futuro
para a vida humana, provocada pelo confronto, teria levado Rossi a buscar a sobrevivén-
cia da arquitetura fora do homem, em um “universo pré-linguistico”, atemporal, onde
arquitetura ja ndo poderia ser “reduzida ao hermetismo inconsequente do trabalho inte-

lectual individual” (EISENMAN, 1979, p.6, traducdo nossa).

De fato, os neorracionalistas encontram nos tipos as constantes que constituem um uni-
verso proprio da arquitetura, independente do homem. O recurso a tipologia submete a
producdo arquitetonica a métodos ldgicos que pdem a propria linguagem no lugar do au-
tor. Coerentemente com esse pensamento, a arquitetura de Rossi, mostra-se realmente
disposta, a principio, a pensar desde esse universo autobnomo das formas arquitetonicas,
ao explorar as qualidades formais da arquitetura, independente de questdes relativas a sua
func¢do ou uso. Entretanto, o fardo da morte e do abandono parece assombrar esse mundo
das formas rossiano, revelando a impossibilidade de um projeto de dissociar a arquitetura
e a cidade de sua natureza como artefato e cena da vida humana, tal como o arquiteto ja
alertava em A4 Arquitetura da Cidade. Uma melancolia emana de suas paisagens inabita-

das.

O vazio e a austeridade das formas arquitetonicas, que caracterizam tanto as pinturas me-

tafisicas quanto os desenhos de Rossi, também aludem a natureza vaga da lembranga e
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do sonho. A dimensdo da memoéria, remetem igualmente as cores fortes e bem definidas
utilizadas pelos dois artistas. Esse ¢ um outro ponto de vista, além do da teatralidade, com
que se pode abordar a expressdao do trabalho de Rossi, e que transborda a dimensao do
desenho. No projeto para o Teatro del Mondo, por exemplo, o azul e 0 amarelo vivos, em
meio a paisagem veneziana que, embora colorida, carrega o desgaste da passagem do
tempo, trazem aquela arquitetura a forca do teatral, ou do sonho, ambos ligados pelo

dominio do imaginario.

E notavel também que as arquiteturas e formas de
Rossi, tanto em sua realidade construida quanto no
desenho, tendem a se apresentar sob cores seme-
lhantes. A cor dominante garante a sua forga como
imagem e inclusive ajuda no seu reconhecimento
na passagem pelos diversos projetos rossianos.

Desse ponto de vista, refor¢a-se o carater dessas

imagens como reconstru¢des de cenas da memo-
ria. Diz Rossi (apud KENTGENS et al., 2015,
p.97, tradugdo nossa) que “Colorir esses planos ¢

algo quase instintivo (...)".

As sombras precisas, como também j& analisamos,

Figura 44: DE CHIRICO. Turin Spring, 1914

proporcionam dramaticidade aos desenhos, e ¢

mais um ponto que permite a correlagdo do traba-
lho do arquiteto ao do pintor metafisico. Pretas e
praticamente solidas, essas sombras tém uma pre-
senga grafica forte, constituem quase outras figu-
ras. As formas geométricas bem definidas contri-
buem para efeito similar na arquitetura rossiana
construida, embora a realidade do desenho per-
mita ao arquiteto explorar seus efeitos de forma

descompromissada com a realidade.

E valido destacar ainda que, tal como os desenhos

O

) o ) Figura 45: ROSSI. Torre com lattina di Coca
gam objetos de um cotidiano externo ao universo Cola e Gauloises, 1981

de Rossi, as pinturas de De Chirico também abri-
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arquitetonico, como no caso de Turim Spring (1914, figura 44), onde ¢ possivel ver um
livro, um vegetal, uma pedra e uma luva, cujo formato dos dedos fazem parecer estar
vestindo uma mao. Esses objetos, contudo, mantém suas reais proporgdes € nao aparen-
tam querer dar forma a arquitetura, como no caso das cafeteiras rossianas, melhor com-
paradas as propostas da escola surrealista que sucedera a metafisica. O recurso pelo pintor
se aproxima mais do que Rossi propde em Torre com lattina di Coca Cola e Gauloises
(1981, figura 45), embora ai o arquiteto ainda trabalhe com liberdade a escala dos ele-

mentos.

Nesse desenho, um edificio cujas analogias formais e cores rememoram o Teatro del
Mondo, acrescido de mais um fragmento de se¢cdo octogonal, reline-se a outras constru-
¢oes, junto as quais estabelece claras associacdes a torre escalonada. Uma lata de Coca-
Cola, um mago de cigarros e um lapis, em primeiro plano tal como na imagem de De
Chirico, complementam a composicdo. Entretanto, ao contrario dos objetos da pintura
metafisica, envoltos por uma ideia de transcendéncia ou mesmo simbolismo, os elemen-
tos de Rossi parecem simples objetos que fazem parte do seu dia-a-dia — afinal, o arquiteto

diz ser afetado por tudo que o rodeia.

O carater fantéstico e a aparente objetividade que entram tensdo tanto nos desenhos e
arquiteturas de Rossi quanto nas pinturas metafisicas, € que nos permitem relacionar a
duas obras, transparece a complexidade do pensamento criativo que aproxima os dois
artistas. Abstendo-se do filtro do sonho e do delirio, que caracteriza a arte surrealista de
Breton e submete a realidade a uma interpretagdo de carater iminentemente personalista,
De Chirico reivindica ao artista uma “clareza de visao e uma sensibilidade particulares”,
uma disposi¢@o psicoldgica do “espirito humano” de que poucos sdo dotados, para ver,
captar e expressar o que “nos atinge com for¢ca metafisica” (DE CHIRICO, 1999, p.453-
455).

Uma razao universalista submetida a sensibilidade da consciéncia individual ¢ o que tam-
bém podemos ver em Rossi, quando a memdria intermedia o seu processo baseado no
recurso aos tipos formais extraidos da analise da cidade, submetendo-o a um olhar pessoal
sobre a realidade. Consequentemente, um repertdrio que provém das experiéncias vividas
¢ mobilizado, no projeto, para expressar as analogias formais que tanto caracterizam a

cidade concreta como repeticao dos tipos.
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Essa inerente contradi¢cdo exterioriza-se em desenhos em que razao e nao razao convivem
entre si. Embora revelem uma visao particular de cidade, esses nunca perdem uma certa
coeréncia, que reside em seu vinculo com a realidade concreta e nas associagdes promo-
vidas pela analogia. Por outro lado, adquirem uma forca de expressao que expoe a natu-

reza essencialmente artistica do trabalho criativo.
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Consideracgoes finais — o pensamento poético de Aldo Rossi

Se, por um lado, o entendimento da estrutura urbana segundo relagdes tipo-morfologicas
hoje parece simplista e questionavel enquanto modelo para defrontar a arquitetura ¢ a
cidade contemporaneas, a oportunidade de aprofundar a analise dos desenhos de Rossi,
j& com certo afastamento temporal, revela a poténcia de um processo criativo que trans-

cende em muito a rigida regra estruturalista proposta em 4 Arquitetura da Cidade.

Investigar a complexidade desse processo foi o objetivo do presente trabalho. Enquanto
pista dada pelo proprio arquiteto para entendimento dessa complexidade, a participacao
da memoria pessoal direcionou nosso estudo e, consequentemente, a construg¢do da nar-

rativa.

Obviamente que a participacdo da memoria nao € inerente apenas ao processo projetual
rossiano, mas esta presente em todo ato criativo, como os antigos ja reconheciam ao sub-
meter a criagdo artistica a inspira¢ao divina de Mnemoisine e suas filhas. Na investigacao
do trabalho de Rossi, contudo, ela sobressai por constituir o artificio do arquiteto, vincu-
lado a uma tradi¢do racionalista, para justificar certos aspectos de seu trabalho que, sozi-

nho, o seu método racional ndo da conta de definir.

Abordar o pensamento criativo ndo significou tentar definir os passos do processo rossi-
ano de projetar, como se de uma formula se tratasse, mas reconhecer as manifestacdes de

sua complexidade a partir da interpretacao dos desenhos do arquiteto. A participagao da



memoria parece reforgar a dimensao erratica, a0 mesmo tempo, consciente € inconsciente,

voluntaria e involuntaria, livre e associativa do processo da analogia.

Essas interpretacdes desfrutaram do discurso do arquiteto, mas ndo se limitaram a ele, até
porque, embora Rossi nos presenteie com diversos comentarios sobre seus trabalhos, ¢
importante manter a reserva de que essas justificativas sao suficientes para definir suas
decisdes projetuais — afinal, esse discurso em geral ¢ uma construgdo a posteriori, 0 que
implica, como toda narrativa, adequagdes para conferir sentido a acontecimentos passa-
dos. Portanto, embora falemos da participacdo da memoria pessoal no processo criativo,
nao se fez objetivo (e ndo seria nunca possivel) investigar todas as lembrangas que pas-
saram pela mente do arquiteto e inspiraram o seu momento de criagdo, embora a identifi-

cacdo de algumas tenham contribuido para as analises realizadas.

O feito foi lancar diversos olhares sobre a obra de Rossi a fim de atestar a complexidade
do seu pensamento criativo a partir da participagdo, nele, da memoria; uns sugeridos pela
fala do arquiteto, outros pela analise critica de diferentes autores, mas todos fundamen-

talmente pela observagdo e interpretagdo do seu conjunto de desenhos.

Para embasar essa interpretagdo, fez-se necessario, primeiramente, definir o contexto do
trabalho de Rossi, reconhecendo o seu vinculo com uma tradi¢cdo racionalista italiana que
investigava os instrumentos especificos do discurso arquitetonico, almejando os métodos
16gicos e racionais que poderiam sustentar o exercicio pratico de projetar a arquitetura. A
luz do pensamento estruturalista, esse grupo acolheu a forma como o objeto especifico da
arquitetura enquanto disciplina autdnoma, reconhecido ao longo da histéria, rompendo
com o determinismo historico e o funcionalismo arquitetonico pregados até entdao pela
ideologia da arquitetura moderna, que, apoiada por uma ideia de progresso € emancipagao
social, negava a tradi¢do figurativa da arquitetura como fonte de referéncia, sustentando

a dependéncia entre forma e funcao.

Em consonancia com as ideias neorracionalistas, o primeiro livro rossiano, A Arquitetura
da Cidade (1966), encarrega-se de definir, através da morfologia e da tipologia, a forma
como o objeto de interesse de toda aproximacao analitica da cidade. A estrutura formal é
ali entendida como dado ultimo e verificavel de uma elaboracdo complexa: a cidade en-

quanto realidade social e cultural, artefato, constru¢ao humana.
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Subordinando o momento projetual ao rigor da etapa analitica, o recurso as tipologias
formais deduzidas do exame da cidade converte-se, para os neorracionalistas, em um mé-
todo légico e racional de projetar, que decorre do entendimento de que a criagdo ndo ¢é
pura invengdo — a arquitetura operaria com um repertorio preestabelecido, reconhecido
ao longo de sua historia e consolidado no feito fisico concreto da cidade. O significado
da nova arquitetura adviria, portanto, de sua relagdo de reciprocidade com o contexto
fisico e cultural em que se insere, embora a condi¢do do tipo enquanto estrutura arqueti-
pica nao pressuponha que ela seja uma imitacao das formas do passado. Trata-se de uma

dimensao de significancia que se funda em uma espécie de memoria coletiva.

Esse apelo a qualidade formal da arquitetura e o reconhecimento de que a realidade cons-
truida € a referéncia, parece, de fato, nunca abandonar Rossi, ¢ vém a fundamentar a sua
definicdo da “analogia” como teoria de projeto. A certeza de que a fung@o nao determina
a forma confere liberdade ao arquiteto para explorar os atributos formais da arquitetura —
0 que ganha sua expressao maxima na dimensao do desenho, onde limites impostos pela
constru¢ao ou uso inexistem —, enquanto a correlacdo com as formas extraidas da leitura
da cidade concreta garante uma intrinseca objetividade aos projetos do arquiteto, tanto

construidos quanto desenhados.

A participagdo da memoria pessoal no processo criativo rossiano ndo rompe com o anseio
por encontrar nas formas da cidade o material para o projeto. Pelo contrario, ela o reforga
ao submeter a criacdo as experiéncias vividas. Por outro lado, permite que a subjetividade
e a afetividade intermedeiem o olhar do arquiteto sobre a cidade. Consequentemente, as
analogias de Rossi, que a principio derivariam de uma operacao 16gico-formal, tornam-
se fruto de um pensamento imaginativo que, como descreveu Jung, j4 nao consegue se
expressar em palavras como um pensamento l6gico, mas ¢ arcaico, inexplicito e inexpri-
mivel, como um mondlogo interior. A anélise dos trabalhos do arquiteto revela que lem-
brangas pessoais se misturam as operagoes tipoldgicas, sendo determinantes para o pro-

jeto.

Como ¢ de sua natureza, a memoria pessoal se encarrega da eleigdo de um repertério tanto
formal quanto figurativo especifico. O processo projetual de Rossi desfruta da repeticao
desse mesmo repertorio, submetido as deformagdes e transformagdes proprias de uma

memoria que opera com lembrancas vagas.
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Na dimensao do desenho, sob a inspiracao do capriccio de Canaletto, suas arquiteturas
construidas ganham outra vida, integrando novas analogias. Uma repeti¢do que beira a
obsessdo parece revelar a busca do artista que encontra, no exercicio do desenho, a liber-
dade para conceber e expressar uma visao particular de cidade — uma “cidade analoga”,
marcada pela desolagdo com a perspectiva de progresso, € que, portanto, ja ndo admite ao
arquiteto uma postura positiva movida pela pura invengao. Isso levou a um entendimento
do processo do arquiteto como um movimento em espiral, em que a diferenca nasce da

repeticao.

E notavel que a ideia de que a repeticdo dé origem as inovagdes esta presente na teoria de
Rossi desde A Arquitetura da Cidade. Nesse livro, a leitura da cidade segundo tipologias
formais ¢ legitimada pela noc¢ao de cidade como constru¢do humana que opera por repe-
ticdo, na cria¢do, mediada pela memoria coletiva, de uma imagem da cidade. A transpo-
si¢ao dessa concepcao a operacao artistica rossiana esta submetida a mediagdo da memo-
ria pessoal, o que da forma a uma ideia particular de cidade, cuja imagem ¢é expressa em

seus desenhos.

Nesse processo repetitivo, a participagdo da memoria encontra, na natureza vaga e abs-
trata do tipo, a oportunidade de o dispersar em multiplos fragmentos de lembranga para
referéncia do projeto arquitetonico. Nas operacdes rossianas, a unidade do tipo de frag-
menta e se recompoe, enquanto suas arquiteturas e referéncias sao destituidas de seu lugar
comum no tempo e espago para dar forma a um novo projeto de cidade, integrando, atra-
vés da analogia, novas relacdes que jamais sdo aleatérias, mas que lidam com referéncias
da cidade concreta com grande licenca imaginativa. Como fragmentos, carregam a me-
moria de seus significados de origem ao mesmo tempo em que, nas novas relagdes, pro-

pdem construir novos significados.

Mais uma vez cabe um paralelo com a teoria do livro de 1966, em que, na dindmica da
cidade, os monumentos, como permanéncias no tempo, acabam, ao longo de sua historia,
submetidos sempre a novas relacdes. Na qualidade de vestigios de momentos passados,
sao depositarios de diversas camadas de significado, mas ndo raramente estao tao envol-
tos na dinamica do presente, que sua relagdo com o passado pouco ¢ relembrada — nisso
reside o valor do “/ocus” enquanto fragmento da estrutura urbana. A analogia permite a

Rossi operar com esses monumentos, reconhecido o seu valor enquanto forma, transfor-
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mando-os e arranjando-os para uma vida renovada. Essa operagdo se submete ao preexis-
tente sistema da cidade no caso da arquitetura construida, e se d4 de maneira soberana no

mundo da memoria e da imaginagao expresso nos desenhos.

A definigdo bergsoniana da memoria como virtualidade parece entdo descrever a poténcia
criativa da memoria rossiana, capaz de intercalar as lembrangas do passado no presente,
liberta de regras rigidas. A memoria, a luz de Bergson, ¢ definitivamente criadora, donde,
operando por via da memdria, o processo de Rossi elucida uma experiéncia essencial-
mente artistica. A referéncia extraida da leitura da cidade concreta, submetida a condigao
de virtualidade da memoria, € sujeita a uma atualizagdo que comporta a diferenca e des-
creve a capacidade criativa do artista. O dominio da imaginagdo, consequentemente,
transborda nas analogias rossianas, excedendo largamente o trabalho racional de recom-

posi¢do com o0s tipos.

O apelo a memoria, que consistia em uma rentncia particular do arquiteto a pura inven-
¢do, planta, no interior de seu processo criativo, uma espécie contradicio, que reside na
inabaldvel correlagdo entre memoria e imaginagdo — algo que esta entre a capacidade de

evocar imagens anteriormente percebidas e formar imagens originais.

Consequentemente, a cidade, que tinha o seu valor artistico para o arquiteto enquanto
construgdo coletiva, encontra seu valor na obra rossiana enquanto criacdo pessoal, mas
que, a partir das operacdes da memoria, mantém uma intrinseca relagdo com a cidade
concreta. A tensdo entre individual e coletivo emana dessa arquitetura que comporta uma
aparente objetividade e, ao mesmo, a for¢a de expressdo caracteristica de uma experiéncia

artistica singular.

A analogia rossiana da arquitetura ao teatro, ao descrevé-la como “cena fixa das vicissi-
tudes humanas”, rememora as ideias postuladas em 1966 de que a estrutura da cidade se
caracteriza pela permanéncia dos monumentos e pela persisténcia de um repertdrio tipo-
légico, a0 mesmo tempo em que as associa ao carater repetitivo intrinseco ao trabalho

teatral, apoiando a concep¢ao de um processo criativo baseado na repeti¢ao.

Com seu Teatrino Scientifico, Rossi literalmente transforma sua arquitetura em cenario e
a submete, através do desenho e da maquete, a uma verdadeira experimentagdo. Vista
pelos olhos do teatro, a ciéncia para Rossi ja ndo € analitica, mas experimental, mostra o

momento em que o arquiteto, que a principio buscava o seu repertorio na analise da cidade
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concreta, parece ja ter dominado o seu mundo préprio das formas arquitetdnicas, arma-
zenando-as na memoria, € anseia, através de sua repeticao, submete-las a novas relagdes,

novas experiéncias, usufruindo da imaginacao.

A analogia ao teatral transborda para uma arquitetura que, em suas cores € sua poténcia
como imagem, parece invocar justamente a for¢ca do imaginario, do ficcional, o “presti-
gio” que o teatro tem de transformar toda situag@o objetiva, tal como a memoria faz com
o olhar rossiano sobre a cidade, submetendo-o ao dominio da subjetividade, da imagina-

¢ao.

A livre associacdo e a fantasia impregnam as analogias rossianas a ponto de diversos
autores compararem seus desenhos a arte surrealista, em que a memoria como inspiragao
¢ requisitada sob a maxima liberdade do sonho. Nesses desenhos, elementos de uma na-
tureza alheia a arquitetura vém a integrar as relagdes que, a principio, em um desejo de
definicdo da arquitetura enquanto sistema autonomo, deveriam restringir-se ao repertorio
proprio da disciplina; as analogias possibilitam os mais inusitados encontros, promo-
vendo o misterioso € o enigmatico; e uma melancolia ou dimensdo obscura parecem car-
regar a sombra da morte, do abandono e da desolagdo, revelando o modo de ver o mundo
de um artista que viu a desilus@o da guerra destruir a utopia de uma arquitetura moderna

como expressao do progresso social.

A um olhar sistematico, que busca definir um repertorio de tipos atemporais extraidos da
histéria da cidade, vé-se, portanto, somar-se um olhar subjetivado, que encontra o mate-
rial para o projeto nos fragmentos de recordagdo da arquitetura do passado, num processo
autobiografico, aberto ao irracional e ao inesperado, em que a selecdo operada pela me-

moria estd diretamente relacionada a experiéncia do arquiteto como sensagao.

A dimensao irracional do pensamento de Rossi nasce, assim, do cerne de uma teoria de
projeto que busca se definir como cientifica e racional. A melhor explica¢do para esse
aparente paradoxo parecer ser a defesa feita pelo proprio Rossi do “racionalismo exal-
tado” do arquiteto da Ilustracao Etienne-Louis Boullée. A memoria seria, no seu caso, o
elemento capaz de romper a construgdo racional desde dentro e plantar a almejada con-
tradicdo entre a educacao sistematica e a necessidade autobiografica de expressao, que
caracteriza o seu pensamento em desenho, a sua arquitetura, como arte. Se o recurso aos
tipos formais deduzidos da anélise da cidade ¢ a base da racionalidade do trabalho de

Rossi, nos termos de uma concepgao estruturalista de razao, e constitui o “corpus tedrico
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e pratico” que o arquiteto propde sempre verificar, a memoria seria o elemento que, ao
adentrar o processo criativo, “ilumina o sistema” pois subordina a criagdo a experiéncia
da cidade, mas rompe a construgdo racional desde dentro ao submeter essa cidade — o
objeto de estudo rossiano para uma teoria coerente de projeto — a uma interpretagao sub-

jetiva, emocional e autobiografica.

A anélise dos desenhos do arquiteto, fica entdo o desafio, visto no presente trabalho em
inimeros momentos, de explorar os limites entre razao e nao razdo, que expdem a com-

plexidade do pensamento poético de Rossi.
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