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Resumo

BARBOSA, A.A. (2007). Uma fresta na neblina: estudo da possibilidade de
restauro urbano do Serro. 288p. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de
Engenharia de S&o Carlos, Universidade de Séo Paulo, S&o Carlos, 2007.

Estudo da possibilidade de restauro urbano da cidade patriménio cultural.
Reforca o carater artistico da cidade, reconhece a sua materialidade através da
percepcao espacial, e identifica condi¢des fisicas de espacgos urbanos. Discute
suas transformacdes para a preservagao. Adota, como estudo de caso, Serro
(MG) reconhecendo sua natureza artistica. Interpreta a Teoria do Restauro de
Cesare Brandi focando o espaco urbano percebido, a partir da leitura da cidade
antiga brasileira, através dos principios artisticos de Camillo Sitte. Conclui que
a cidade passa por transformacdes que podem comprometer sua condicéo

artistica, necessitando, desta forma, de a¢Ges de preservagdo apropriadas.

Palavras-chave: Restauro urbano. Serro (MG). Patrimonio cultural. Cidade.

Preservacéo. Restauracédo. Cesare Brandi.



Abstract

BARBOSA, A.A. (2007). An opening in the fog: Study of possibility of the
restore urban of the Serro. 288p. M.Sc. (Dissertation) — Escola de Engenharia
de S&o Carlos, Universidade de S&o Paulo, Séo Carlos, 2007.

Study of possibility of the restore urban of the patrimony city. It reinforces the
artistic character of the city, it recognizes your materiality through the space
perception and it identifies physical conditions of urban spaces. It discusses
your transformations for the preservation. The city of Serro (MG) was used as
case study due its artistic nature. This study interprets the Cesare Brandi's
Theory of Restoration applied the urban space, and this urban space is
interpreted through analysis of the brasilian old city (colonial city), according to
artistic principles of Camillo Sitte. Like this we ended that the city changes and
this change can to alter its artistic nature, imposing apropriate preservation

action.

Keywords: Restore urban. Serro (MG). Work of art. Cultural patrimony. City.

Preservation. Restoration. Cesare Brandi.
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Introducéo

Esta pesquisa tem sua origem a partir da observacao direta da condi¢céo atual
de preservacdo das cidades setecentistas mineiras, da realidade de entendimento
predominante sobre espaco urbano por agentes, que possuem grande
responsabilidade por importantes transformacdes pelas quais a cidade passa.
Percebemos graves deficiéncias quanto ao entendimento do significado dessas
cidades e o quanto é importante a forma de tratar a preservagdo. Esta nossa
inquietacdo estava sempre presente durante o desenvolvimento de trabalhos pelo
Instituto do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) em cidades como

Diamantina, Tiradentes, Sabara, e Serro.

Desta oportunidade de conhecermos diferentes cidades mineiras, em
diferentes condicbes econdmicas e sociais, com origem e formacao distintas, apesar
de ter em comum a mineracao, foi possivel percebermos o que realmente favorece a
salvaguarda de um acervo urbano: € o seu reconhecimento como tal, principalmente
por sua populacao local. E, ligado a isso, o reconhecimento das especificidades do

acervo por agentes como arquitetos e engenheiros, que transformam estas cidades.

Neste universo, podemos entender Serro (MG) de maneira diversa das
demais, pois o turismo ainda nao faz parte da base de sua economia, e a area mais
antiga é habitada predominantemente pela populacéo propria do lugar. Além disso,

tem em sua origem econdmica, tradicional e histérica, a mineracdo a agropecuaria.
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Entendemos que disso resulta um povo que se relaciona com seu habitat com mais
intimidade, uma vez que na agricultura, para se colher, € preciso cuidar da terra; e
na mineracao, basicamente, explorar o existente. Serro é diferente de Tiradentes ou
Ouro Preto com relacdo a esta raiz exploratoria a qual o turismo, se vincula,
podendo resultar em uma comunidade despreocupada com o0s motivos da
preservacdo e mais vinculada a resultados imediatistas. Diamantina, a partir de
1999, apds a obtencdo do titulo de patriménio da humanidade, se voltou para o
caminho do turismo e vivencia fortes transformacdes, refletindo na populacéo local
davidas quanto aos motivos da preservacdo de sua cidade. Sabara possui uma
populacdo de certa forma “desterritorializada”, devido a sua condicdo de regiao

metropolitana de Belo Horizonte, referenciada por muitos como “cidade dormitério”.

Cada cidade tem sua especificidade, e neste universo entendemos que Serro
(MG) representa o conjunto urbano setecentista mineiro, tombado pelo IPHAN mais
integro, no sentido de uma maior aproxima¢ao com suas origens, se apresentando
como objeto de estudo ideal para a verificacdo de um possivel restauro urbano. Este
qguadro é reforcado por sua escala urbana, com maiores possibilidades de dominio

de “um inteiro” que favorece nossas discussdes urbanisticas de preservagao.

O desenvolvimento deste trabalho nos cria a expectativa de somar maiores
contribuicdes. Com o conhecimento dessas cidades, acrescido da aproximac¢do com
0os demais conjuntos urbanos tombados pelo IPHAN, devido a sua natureza
nacional, tivemos a oportunidade de amplo aprendizado por meio de colaboracdes
em trabalhos em Sao Joao Del Rei (MG), Mariana (MG), Ouro Preto (MG), e cidades
como Prados (MG), onde participamos, em 2002, da elaboracdo de um plano de

preservacao para o entorno da igreja tombada de Nossa Senhora da Conceigao.
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Esta realidade tem colaborado, de maneira positiva, nos debates que esta pesquisa

exige.

Quando trabalhamos no Serro pelo IPHAN, mapeamos lacunas relacionadas
a auséncia de edificacfes antigas e verificamos a existéncia de danos na cidade
tombada. Entdo nos perguntavamos se seria possivel um restauro urbano. Como
tratarmos um objeto em especial condicdo de reconhecimento de valor artistico? E

quais 0s mecanismos para viabilizarmos este processo?

A partir de entdo, verificamos a necessidade de ampliagdo do conhecimento
para lidar com tais questdes e ingressamos no Programa de Pos-Graduacdo em
Arquitetura e Urbanismo da EESC/USP. Durante o desenvolvimento da pos-
graduacdo, realizamos ampla pesquisa bibliografica e levantamento de dados sobre
0 tema restauracdo. Consultamos bibliotecas, arquivos e sites sobre a histéria do
restauro e seus principais teoricos. Ja no inicio do processo, identificamos o periodo
histérico em que o espaco urbano, uma cidade inteira passaram a ser reconhecida

como bem patrimonial, sendo Choay (2001) fundamental neste momento.

Como nosso proposito foca a questdo urbana pensando em seu restauro,
avancamos a pesquisa bibliografica rumo a aproximacgdo entre a cidade e sua
preservacdo, conservacdo e restauracdo. Contamos nesta fase, dentre varios
autores, com a colaboracao de Dourado (2003), que nos apontou varios caminhos.
Dentre os estudiosos da cidade e de sua preservacdo, aquele que mais se
aproximou do tema restauracdo urbana foi o italiano Gustavo Giovannoni. Jokilehto
(1986) lembra que Giovannoni desenvolveu a Teoria de ‘Diradamento’, onde ele

destaca a importancia para a cidade, da arquitetura de pequenas edificagdes, aquela
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ndao monumental. Giovannoni “estava consciente de que a cidade desenvolveu-se ao
longo dos anos, e nela foram introduzidos estilos diferentes em periodos diferentes”

(JOKILEHTO, 1986, p.196, traducéo da autora).

Mas, nos voltamos aos tedricos classicos do restauro, como Viollet-le-Duc,
John Ruskin, Camilo Boito, Alois Riegl, em que percebemos uma abordagem da
guestdo do restauro a partir das inquietacbes de cada época, gerando importante
legado, um apés o outro, num desenvolvimento constante de amplos avancos do
tema enquanto disciplina autbnoma. Temos ciéncia de que todos oferecem
destacada contribuicdo, mas para uma abordagem mais direta, voltada para o
restauro da cidade, acreditamos que encontrariamos em Giovannoni a maior
contribuicdo para o debate que buscamos. Mesmo tendo o discernimento de
conceitos ainda atuais desses teoricos classicos da restauracdo, viamos, a excecao
de Giovannoni, que eles ndo apresentavam em suas pesquisas a Visdo mais

contemporanea sobre o tema do restauro para uma demanda urbana.

Pensamos, entdo, ser o restauro cientifico de Gustavo Giovannoni o mais
adequado recurso da linguagem da preservacdo para a avaliacdo de um possivel
restauro urbano. Entretanto, a partir do momento que nossas leituras e pesquisas
avancavam e descobriamos novas abordagens, fichAvamos mais distantes de
Giovannoni que, apesar de ter sido inovador principalmente quanto a questdo
urbana, sofreu importantes influéncias de Camillo Sitte, quanto a forma de
percepcao dos valores visuais e pinturescos da cidade (JOKILEHTO, 1986). A partir
da segunda guerra mundial Giovannoni viu seus principios de restauro entendidos

como insuficientes, uma vez que os amplos danos que surgiram apresentavam

demandas de analises e solu¢cdes ndo contempladas pelo seu método do restauro
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cientifico. O ponto mais determinante neste sentido trata da auséncia, em seus
estudos, da dimensao figurativa da imagem, onde “neutros” ndo funcionavam na
recomposicdo de obras severamente danificadas ou destruidas. A partir dessas
constatacOes decorrentes dos graves prejuizos causados pela guerra no patriménio
europeu, ocorreram novas reflexdes e pesquisas que culminaram no surgimento do
restauro critico, quando novos pesquisadores perceberam que cada caso é um caso
diferente. E, consequentemente a reflexdo de que a obra danificada deva ser tratada
como Unica, vinculada ao conhecimento de histéria da arte do restaurador, de sua

sensibilidade, experiéncia, dentre outros condicionantes.

A partir do final da década de 1940, aconteceu uma revolu¢cdo no
entendimento de restauro, que historicamente foi conflituoso e passivel de leituras
diversas. Da vivéncia desse periodo histérico, na década de 1960, Cesare Brandi
publicou um compilado de seus textos e producdo sobre o tema, com o titulo de
“Teoria del Restauro”, e a partir de uma filosofia como a kantiana criou sua propria

teoria do restauro, sem referenciar seus antecessores (CARBONARA, 2003).

Brandi (2005) busca definir caminhos para um entendimento do objeto a que
se pretende restaurar para entdo pensar na realizacdo. Para ele, a “restauracéo
constitui 0 momento metodologico do reconhecimento da obra de arte, na sua
consciéncia fisica e na duplice polaridade estética e historica, com vistas a sua
transmissado para o futuro” (BRANDI, 2005, p.30). Ou seja, a acdo de restaurar esta

vinculada ao reconhecimento da obra de arte como tal, e é o objeto que a determina.

Para Azevedo (2003), desde o trabalho de Brandi, a producdo sobre o tema

do restauro nao teve colaboragdo neste teor e nesta ordem de grandeza. Existem
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posturas diferentes da sua, como o atual “conservadorismo puro” que busca
desmontar a Teoria brandiana em sua base, fundamentada no reconhecimento do
objeto a ser restaurado como sendo obra-de-arte. Para estudiosos do restauro como
Carbonara (2006), Brandi ainda nao foi superado, mostrando-se absolutamente

atual.

Acreditamos, portanto, que Cesare Brandi, por meio de sua Teoria do
Restauro, represente o caminho mais adequado e atual para se avaliar a
possibilidade de um restauro urbano, pois seu pressuposto é que se trate de uma
obra-de-arte, exigindo uma analise de natureza formal e estética, como a apreensao
do espaco visual da cidade (ARGAN, 1998). Entdo, neste sentido, retomamos

nossas pesquisas quanto ao reconhecimento da cidade como bem patrimonial.

a nocdo de patrimdnio urbano histérico constituiu-se na contramao do
processo de urbanizacdo dominante. Ela € o resultado de uma dialética da
histéria e da historicidade que se processa entre trés abordagens [memorial,
histdrica e historial] (CHOAY, 2001 p.180).

Percebemos que a abordagem historica discutida por Choay (2001) encontra-
se presente, de maneira expressiva, na obra de Camillo Sitte, que apresenta um teor
técnico quanto a abordagem estética do espaco urbano antigo e do importante
carater humano em sua manutencdo. Para Sitte (1992), a percepcdo visual do

espaco urbano deve trazer ao observador a sensacéo do belo, do agradavel.

Camillo Sitte é considerado por Choay (2001) como o pai da morfologia
urbana, e tem sido objeto de constantes estudos retomados com maior vigor a partir
da década de 60, mostrando-se contemporaneo. Seu trabalho sobre os principios

artisticos da construcdo dos espacos publicos se aproxima de maneira técnica da
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leitura do espaco urbano como obra de arte. E esta leitura ocorre a partir da forma,

dos dados espaciais, da materialidade urbana.

Cesare Brandi (2005) acredita que se restaura apenas a matéria da obra de
arte. Para verificarmos a possibilidade de um restauro urbano, entendemos como
sendo adequado partir de uma leitura pioneira e contemporanea. Elegemos Camillo
Sitte em “A construcdo das cidades segundo seus principios artisticos”, como o
instrumento que possui 0 maximo de qualidades necessérias para satisfazer os
critérios de apreciacao apontados por Brandi (2005), para atingirmos nosso objetivo
de verificar a possibilidade de um restauro urbano da cidade patrimonio cultural,
reforcarmos o caréater artistico da cidade, reconhecermos a sua materialidade por
meio da percepcdo espacial, identificarmos condicdes fisicas de espacos urbanos,

discutirmos suas transformacdes para a preservagao.

Contudo, percebemos a necessidade de complementarmos os estudos para o
entendimento da cidade como obra de arte. Em entrevistas com arquitetos e
engenheiros que atuam em cidades reconhecidas como obra de arte, constatamos a
deficiéncia quanto ao reconhecimento desta natureza artistica (BARBOSA, 2005). A
partir de nossas andlises e pesquisa bibliogréfica, percebemos em Argan (1998)
uma leitura do historiador da arte com amplitude do objeto de maneira global, que
transporta o conceito de cidade para um universo mais amplo do que aquele
entendido convencionalmente, e que traz a tona as relacdes internas de uma
edificacdo, a maneira de se vestir e 0 espaco tido como rural. Entendemos que esta

visdo € das mais atuais quando aplicada ao universo patrimonial contemporaneo.
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Além das pesquisas bibliograficas, realizamos levantamentos de campo para
0 conhecimento pleno do objeto de estudo. Apds a decisdo de trabalhar Serro (MG),
ampliamos nossas investigacdes bibliograficas a respeito dessa cidade, assim como
analises e levantamentos de dados no proprio local objeto do trabalho.
Fotografamos percursos, pragas, monumentos; registramos vistas panoramicas e
parciais da cidade, elaboramos mapas tematicos, assim como complementamos o
material de pesquisa com acervo fotografico e documental levantado por outros
pesquisadores que estao trabalhando com a cidade, vinculados a instituicbes como:
a Universidade Federal de Minas Gerais, com o Plano Diretor; o Ministério da
Cultura, com o Programa Monumenta; o Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico
Estadual e a Prefeitura Municipal de Serro que, além de participarem do Programa
Monumenta, participam da Lei Estadual de Incentivo a Cultura de Minas Gerais, que
dispbe sobre a concessao de incentivos fiscais com o objetivo de estimular a
realizacdo de projetos culturais no Estado. Salientamos, ainda, a valiosa
colaboracdo do IPHAN com seu vasto arquivo sobre a cidade desde seu

tombamento, dentre outras contribuigdes.

Apés inimeras reflexbes, estruturamos a dissertacdo em trés capitulos: o
primeiro, de carater teorico-conceitual, para a discussdo e apresentacdo dos
principios da teoria do restauro de Cesare Brandi, de como se pode realizar uma
analise formal da cidade, e de que maneira ela pode ser percebida como obra de
arte, com destaque para as contribuicoes de Cesare Brandi, Camillo Sitte e Giulio

Carlo Argan.

O segundo capitulo consta da histéria e transformacdo urbana do objeto —

cidade setecentista de Serro —, da trajetoria de preservacdo da cidade, da sua
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apresentacao a partir do estudo de seu valor estético, lido a partir dos conceitos
apontados principalmente por Argan, Sitte e aqueles reconhecidos pelo IPHAN em
seu tombamento; das analises do estado atual de sua forma urbana, utilizando os

principios artisticos da construcédo do espaco urbano por Camillo Sitte.

O terceiro, consta de preciosa discussdo que aborda a relacdo dos critérios
da Teoria brandiana que séo passiveis de aplicacdo ao universo urbano. Esta

aplicabilidade é avaliada a partir da condicdo da forma urbana atual demonstrada no
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incendiado em Ouro Preto). Atrelado a isso, Baptista (2002) aponta a gravidade da
deterioracédo da reflexdo critica que vivemos, atualmente, decorrente do expressivo
desenvolvimento tecnoldgico, apesar da criagdo de melhores condi¢des de trabalho

da técnica de restauro.

A confirmacdo de um restauro urbano trata de um grande desafio, pois,
conforme dissemos anteriormente, S&o muitos os profissionais e estudiosos que néo
véem a cidade como obra de arte, mesmo considerando o alargamento do conceito
de bem cultural, ou que néo acreditam ser aplicavel a Teoria brandiana no espaco

urbano por sua multipla constituicdo, além de sua materialidade.
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1. Capitulo 1 — Principios para um restauro urbano

Neste capitulo desenvolvemos o embasamento tedrico conceitual que se
exige as analises e reflexdes para o alcance de nosso objetivo principal quanto a
verificacdo da possibilidade de um restauro urbano. Descortina-se a faculdade
intelectual voltada para a organizacdo e unificacdo das sensac¢des mdultiplas em
conceitos e juizos adequados ao conhecimento do mundo sensivel da restauracéo a
partir de Cesare Brandi. Surge, entéo, a percepc¢ao da espacialidade urbana, em sua
materialidade reconhecida na experiéncia vivida da consciéncia, em uma exploracao
do espaco visual da cidade por Camillo Sitte. Desvendamos o entendimento desta
artisticidade com colaboracao de Brandi, Sitte, Argan e Benedetto Croce por possuir

importante contribuicdo as bases do restauro critico.

Restauracéo

O tema da restauracdo se apresenta sempre em debate; entretanto, ja é
compreendido como uma disciplina desde a década de vinte do século XIX (CHOAY,
2001). O modo contemporaneo de vermos 0s bens culturais, a salvaguarda, ndo se
limita exclusivamente as "obras de arte" de especial interesse, porém contempla os

bens considerados mais simples, de “baixa colocacdo”, mas que carregam
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destacada significacdo cultural. Aquilo que no passado era entendido como
"Monumento Historico" — referindo-se a obras espetaculares —; atualmente é
utilizado a partir de uma leitura mais préxima da origem do termo Monumento,
conforme entendimentos de Alois Riegl, mostrando-se como dispositivo da memaria

coletiva e de bens historicos.

Para melhor compreensdo de nossas opc¢bes quanto a questdo da
restauracdo urbana, indicamos, de maneira geral, apontamentos sobre a trajetoria
de modificacbes sobre no¢des de restauro para compreendermos que a preservacao

de bens culturais, tal como entendida hoje, tem raizes remotas.

E possivel detecta-las no século XV, quando, de forma paulatina, as
intervencdes em obras de épocas passadas deixam de ter como moventes
questbes de ordem essencialmente pratica e utilitaria e comecam a ter
motivacdo cultural. A partir de finais do século XVIIl a preservacdo vai se
sistematizar, assumindo, de forma gradativa, uma maior autonomia e
consolida-se como campo disciplinar autbnomo principalmente a partir do
século XX (KUHL, 2006, p.3).

Percebemos que as producdes vinculadas ao tema da preservagdo, como
principios e preceitos, estdo fundamentadas em pelo menos 200 (duzentos) anos de
sélidas e respeitadas experimentacdes. Mas devemos ter atencéo, pois divergéncias
sdo constantes, apesar de ndo impedir preciosas discussées e contribuicdes
criteriosas para a area, proporcionando ao tema da preservagdo importantes

instrumentos de reflexao.

No que se refere a arquitetura, Feilden (1982) afirma que o trabalho de
preservacao requer tratamento de materiais em um ambiente aberto e virtualmente
incontrolavel, onde devem ser permitidos os efeitos do tempo. Entretanto,

historicamente, as intervencdes feitas em edificios ja existentes foram, ao longo do
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tempo, voltadas, em geral, para sua adaptacédo as necessidades da época e ditadas

por exigéncias praticas e de uso.

no¢des que floresceram, isolada e esporadicamente, a partir do
Renascimento e amadureceram entre os séculos XV e XVIII, foram
posteriormente conjugadas na formacdo das vertentes teéricas da
restauracdo: o respeito pela matéria original; a idéia de reversibilidade e
distinguibilidade da intervencéo; a importancia da documentacdo e de uma
metodologia cientifica; 0 uso como um meio de preservar os edificios e ndo
como a finalidade da intervencéo; o interesse por aspectos conservativos e
de minima intervencdo; a nog¢do de ruptura entre passado e presente
(KUHL, 2006, p.3).

Ainda podemos destacar a importancia dos debates decorrentes das
transformacdes e demandas criadas pela Revolucédo Industrial e principalmente pela
Revolugcdo Francesa, quanto aos valores de patrimonio. A preservagdo de
monumentos historicos se transforma em uma conotacdo fundamentalmente
cultural, vinculada aos valores formais, historicos, simbodlicos e memoriais, em

contraposicao as agdes de cunho pratico (CHOAY, 2001).

Todo esse processo de reflexBes tedricas esteve atrelado a experiéncias
praticas, que a partir do século XIX obtiveram repercussdo mais ampla, inclusive
legislativa, em varios paises europeus. Ocorreram vertentes distintas, das quais
podemos destacar a busca de um estado completo para a obra, que pode nao ter
existido, um completamento do que nao foi construido originalmente, que possui
como importante representante Eugene E. Viollet-le-Duc. Outra importante vertente
foi liderada por John Ruskin e William Morris, que acreditavam no respeito absoluto
pela matéria original do bem, indicando sempre a manutencdo periddica para
prolongar o mais possivel a vida do edificio, mas admitindo a possibilidade de uma

possivel perda.
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Kiahl (2006) afirma que as experiéncias dispares e, mesmo, antagodnicas
praticadas até entdo foram reformuladas por Camillo Boito no final do século XIX.
Ele consolidou uma via que se contrap6s a pratica difusa de tentativas de voltar a
um suposto estado original, unidade de estilo, ou estado anterior qualquer. O

trabalho de Boito preconizava

0 respeito pela matéria original, pelas marcas da passagem do tempo e
pelas varias fases da obra, além de recomendar a minima intervencao e, no
caso de acréscimos, a distinguibilidade da a¢do contemporanea, para que
esta Ultima nao fosse confundida com aquilo que subsistia da obra, o que
poderia levar o observador ao engano de considera-la como antiga (KUHL,
2006, p.4).

No que se refere a abordagem da preservacao urbana, em especial a questao
do restauro, de acordo com Jokilehto (1986), Gustavo Giovannoni marcou a historia
da arquitetura, na conservacao e restauracdo de edificios historicos e cidades,
destacando sua forte fundamentacdo em Camilo Boito, a partir do respeito as

expressdes de varios periodos sobrepostos no monumento.

Boito trouxe questdes como a distinguibilidade, a énfase ao valor documental
dos monumentos, e Alois Riegl, no final século XIX inicio do século XX, trouxe
novidades tanto para a teoria quanto para a pratica da preservacao e restauracao
dos bens culturais, contemplando aspectos normativos na Austria, além de anélises
profundas sobre o papel dos Monumentos Histéricos e suas formas de apreenséao

por uma dada sociedade.

Riegl deu passos fundamentais para consolidar a preservacdo de bens
culturais como um campo disciplinar autbnomo, que deixou de ser apenas
um "auxiliar" da histéria da arte (assim como também contribuiu para a
consolidagdo da propria histéria da arte como um campo autdbnomo em
relacdo a "histéria geral"), passando a assumir caracteristicas préprias,
podendo, por sua vez, oferecer contribuicbes para a propria historiografia e
para a criacdo artistica contemporanea. Elaborou proposicdes prospectivas,
gue permanecem validas ainda hoje, contendo elementos que podem ser
continuamente explorados (KUHL, 2006, p.5).
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Claudia Reis (2006) chama a atencao para o interesse das colocacdes de
Riegl em sua obra O Culto Moderno dos Monumentos, de 1903. Esse trabalho de
Riegl se direciona a uma estruturacéo legislativa para a conservacéo na Austria,
sendo composto de trés partes: a primeira, O Culto, é uma discusséo teorica que
fundamenta a proposta de lei; a segunda € o projeto de lei para a tutela dos
monumentos; a parte final contempla as disposi¢des para a aplicacao da lei (REIS,

2006).

Riegl propunha debates sobre Monumentos Historicos distantes daqueles
tradicionalmente baseados nas abordagens historico-artisticas, como prevalecera
até entdo. Foi inovador em considerar as formas de recepc¢do, de percepcédo e de

fruicdo dos monumentos, através dos "valores" por ele explicitados no Culto.

para Riegl, monumentos histéricos eram ndo apenas as "obras de arte",
mas qualquer obra humana com certa antigliidade (para ele, qualquer obra
com mais de sessenta anos), contrapondo-se assim as politicas de
preservacdo que se voltavam apenas aos objetos de excepcional relevancia
histérica e artistica (KUHL, 2006, p.5).

O "valor de antiguidade" — fundamenta as propostas de Riegl para a nova
legislacdo, que buscava uma tutela difusa afim de assegurar a preservacdao de
ampla gama de testemunhos relevantes de épocas passadas. Riegl considerava que
0s outros "valores" deviam ser aplicados, de modo alternado ou indistinto,

dependendo da situacéo.

Cabe destacar ainda que Riegl foi um dos primeiros a evidenciar que as
atuacOes voltadas a preservacdo dos Monumentos Historicos ndo podiam ser
entendidas em sentido absoluto; para ele ndo existe uma Unica solucao
universalmente valida, mas comporta varias solu¢cdes, de pertinéncia relativa. Mas

isso néo significa que a acao seja arbitraria, pelo contrario (KUHL, 2006).
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Em meados do século XX, foram feitas novas proposicbes no campo da
restauracdo, que surgiram também em consequéncia das destruicdes da Segunda
Guerra Mundial, evidenciando o0s reduzidos instrumentos teoricos até entdo
empregados para se entender a realidade figurativa dos monumentos. As
contribuicdes da estética ndo haviam sido levadas suficientemente em conta, ndo
sendo empregados 0s meios conceituais disponiveis para abordar obras e extensas
areas devastadas, tornando-se evidente a inadequacdo de se trabalhar com
"neutros” no completamento de edificios, ou no tratamento de conjuntos urbanos,
como se fizera e se propusera naquela primeira metade do século, principalmente

com o restauro cientifico de Gustavo Giovannoni.

Foram de relevancia (e permanecem atuais) textos escritos desde os anos
1940, a exemplo dos de Cesare Brandi, Roberto Pane, Renato Bonelli e
Paul Philippot, atingindo-se certa posicdo de consenso internacional na
Carta de Veneza, de 1964 (KUHL, 2006, p.7).

Houve buscas paralelas que convergiram em alguns temas, oferecendo meios
para a critica e aprofundamento reciprocos. Autores filiados ao chamado "restauro
critico", tais como Bonelli e Pane, alicercam suas posicfes nas analises das
transformacdes historicas por que passaram as teorias de restauracao,
reformulando-as e articulando-as a outras enuncia¢cdes da época, tais como as de
Brandi, que, por sua vez, fundamenta suas proposi¢cdes essencialmente através da
estética e da historia. E, conta com o importante vinculo as atividades praticas do

Instituto Central de Restauro (ICR).

Por se fundamentar na relagdo dialética entre as "instancias" estéticas e
historicas da obra (ou conjunto de obras), suas proposi¢des exigem esfor¢co
interpretativo caso a caso, e a intervencdo nao pode ser enquadrada, a
priori, em uma determinada categoria fixa como acontecera anteriormente,
em especial com as formulacdes de Gustavo Giovannoni (KUHL, 2006,
p.10).
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Mas o fato de cada restauracao constituir um caso a ser analisado em razao
das caracteristicas particulares de sua especificidade no transcorrer na historia nao
faz com que a intervencao seja arbitraria. Essa objetividade s6 pode ser alcancada
pela reflexdo tedrica e critica. Por isso, a restauracdo deve seguir principios gerais
através de procedimentos e conceitos consistentes, sustentados na histéria e na
filosofia, “em uma formulacdo de restauro como hipétese critica ndo expressa
verbalmente, mas concretizada em ato” (CARBONARA, 2000, tradugéo da autora). A
"ancoragem" nesses campos disciplinares € essencial para aqueles que atuam na
preservacdo de bens culturais, pois possibilita que se superem atitudes ditadas
unicamente por predilecdes individuais. Acreditamos que a restauracdo deve, ainda,
estar vinculada a valores de hipdteses e ndo “di scientifica o dogmatica certezza
rende subito piu chiaro il senso dei criteri-guida vigenti in materia, come la
distinguibilita, la reversibilita, il minimo intervento, il rispetto dell'autenticita”

(CARBONARA, 2000).

Dentre as tendéncias atuais que procuram seguir 0S objetivos da
preservacdo, podemos destacar o “restauro tipolégico”, que responde a principios de
imitacdo; a “pura conservagdo” com uma postura de maxima cautela, que privilegia a
instancia historica, amenizando as a¢des do tempo na obra, assemelhando-se neste
ponto ao “restauro tipolégico”; a tendéncia “critico-conservativa” alicercada na teoria
brandiana e na releitura de aspectos do chamado restauro critico. De acordo com
Carbonara (2006), conservativa porque parte do pressuposto de que 0 monumento
deve ser perpetuado para o futuro, e por atuar na consciéncia histérica impde a
conservacdo de um numero maior de “coisas" do passado; e critica pela explicita

atracdo com a formulacdo tedrica que impulsiona o convencimento que cada
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intervencdo constitui um episddio por si, ndo enquadrado em categorias, nao
respondendo a regras preestabelecidas, mas objetivando estudar a fundo cada

momento, sem assumir posicdo dogmatica ou preestabelecida.

Si dovra quindi interrogare con viva coscienza storica l'opera, nella sua
natura figurativa e materiale, nei problemi di degrado e conservazione che
manifesta, perché essa stessa risponda suggerendo la strada da seguire
nella specifica contingenza. Il tutto senza mai dimenticarsi di fornire una
soluzione estetica al problema conservativo e di considerare anche i valori
figurativi indotti, sulle antiche superfici, dall'invecchiamento (CARBONARA,
2000, p.545).

Ao considerarmos a realidade da restauracdo atualmente, percebemos a

necessidade de uma maior consciéncia cultural.

1.1. “Teoriado Restauro” de Cesare Brandi

Como indicamos anteriormente, nos ultimos 200(duzentos) anos, ocorreu uma
consolidacdo da disciplina de restauro por meio de um processo de aprendizado
maduro e coeso. E, através deste processo de amadurecimento, entendemos que a
ultima consolidacdo de uma teoria da restauracdo arquitetdnica ocorreu a partir da
necessidade de escolher entre dois caminhos contraditérios e igualmente
insatisfatorios: da reparacdo ou perda total dos centros historicos europeus,

decorrentes dos efeitos extremamente penosos da Segunda Guerra Mundial.

[...] pouco se avancou nos ultimos 40 anos no que se refere a teoria de
restauracdo arquitetdnica, embora se tenha progredido bastante no que
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toca ao desenvolvimento de uma metodologia cognoscitiva dos centros
histéricos e a criacdo de modelos de gestdo dos mesmos, especialmente na
Europal...] (AZEVEDO, 2003, p.19).

E neste contexto que ocorre a retomada da discussdo da problematica da
restauracdo arquitetonica, trazendo novas questdes e inovagdOes expressivas, por
meio das conferéncias em 1994 e 1996 no Japao e na Bulgaria, onde aconteceu o

debate sobre autenticidade e integridade do patrimonio cultural.

Contudo, os debates atuais ndo contemplam os critérios de intervengdo em
bens culturais notadamente arquitetdnicos e urbanisticos, atendo-se, basicamente,
ao carater critico-historiografico sobre as conceituagbes e politicas patrimoniais.
Conforme afirma Feilden (1982) no caso da conservagao arquitetbnica, surgem
frequentemente problemas porque a utilizacao do edificio histoérico, que é economica

e funcionalmente necesséria, também tem que respeitar valores culturais.

Observamos esta realidade no preenchimento, em 2005, da lacuna ocorrida
na praca Tiradentes em Ouro Preto (MG), resultado do incéndio no sobrado antigo
onde funcionava o Hotel Pildo, em 2003. A variedade de critérios adotados neste
tipo de restauracdo é ampla, e contraditoriamente € muito pequena a producdo de
estudos de carater teodrico e critico sobre essas intervengdes, resultando em
escassas publicacbes sobre as restauracdes, de maneira a gerar deficientes bases

criticas sobre as intervencdes de restauro arquiteténico e urbano no Brasil.

A insuficiéncia de tais debates criticos resulta em ambiglidades e graves
lacunas quanto ao entendimento do conceito de restauracdo aplicado a arquitetura,
que, em funcdo de seu carater utilitario, gera divergéncia entre varios criticos e

tedricos de arte quanto a sua natureza de obra de arte, que a véem como “meia-
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arte”, conforme afirma Azevedo (2003). Buscamos, através de Brandi (2005),
compreender que a funcionalidade na arquitetura representa carater primordial,

porém nao é de natureza primaria em sua restauracdo como obra de arte.

Amplos debates quanto a natureza artistica da arquitetura, envolvendo os
interesses de sua preservacdo, ocorrem com freqiéncia; entretanto, no que se
refere ao tema da teoria da restauracdo, discussfes da década de sessenta ainda
sdo atuais. Estas reflexfes, que resultaram do pos segunda guerra, geraram uma
maior avaliacdo critica do entorno e do monumento afetado pelas destruicées, para

entdo decidir-se o que pode ser feito diante dos danos provocados pela guerra.

Neste contexto, tais acdes revelaram uma nova forma de ver a arquitetura da
cidade, momento em que Cesare Brandi publicou os conceitos de sua Teoria do
Restauro em um livro, que, de acordo com Carbonara (2002), traz nas bases de seu
pensamento a confirmacdo de um sélido alargamento conceitual que manifesta, de
maneira implicita, uma contribuicdo sistematizada e rigorosamente teérica de Alois

Riegl.

Considerando a importancia dos conceitos desenvolvidos por Brandi (2005),
estudaremos sua Teoria, por se mostrar instrumento solido para os debates criticos
atuais quanto aos critérios de intervencdo em bens culturais, e como
apropriadamente afirma Azevedo (2003), por representar a Ultima formulacéo tedrica
desta categoria que aborda o tema da restauracdo. Destacamos ainda que, de

acordo como Carbonara (2006), na atualidade a linha “critico-brandiana” é a mais

adequada a preservacao do patrimonio cultural.
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Enfatizamos, ainda, a importancia da publicacdo em lingua portuguesa, a
partir de 2004, da Teoria do Restauro de Cesare Brandi, um trabalho da Beatriz Kuhl
para a ampliacdo dos estudos sobre o tema junto aos falantes de lingua portuguesa.
Entendendo a importancia dos estudos de Brandi, introduzimos um olhar através de
sua teoria, voltado para os bens culturais arquitetdnicos, que traz neste universo a

presenca do espaco urbano, que possui carater essencial em nossas pesquisas.

Observamos que, nos Uultimos anos, ocorreram em cidades tradicionais
brasileiras numero expressivo de intervencbées com a denominacdo de
requalificacdo, revitalizacdo. Normalmente, essas intervencdes sdo executadas pelo
poder publico, que busca um maior aproveitamento de &reas e regides,
implementando modificacbes das estruturas dos espacos urbanos por ele
trabalhados, onde coincidem construgces sobre o ja construido, gerando uma nova
configuragdo estética e funcional. E, em muitos desses casos, trata-se de espacos
urbanos especialmente qualificados como obras de arte, por serem assim
reconhecidos. Entretanto, revelam-se freqientemente acdes de intervencédo sobre
eles, sem o devido reconhecimento de fato (e ndo conceitual) de uma artisticidade
inerente; por isso, o adequado tratamento do tecido figurativo da obra de arte nao

ocorre, propiciando aos monumentos danos irreparaveis.

Acdes dessa natureza vém acontecendo no Brasil, e podemos utilizar como
exemplo o Programa Monumenta, que tinha como premissa basica, para realizar
intervencdes em bens culturais, que fossem reconhecidos como patrimoénio mundial.
Foram alteradas posteriormente suas normas, que passaram a contemplar cidades
patriménio nacional, sem o titulo de patriménio mundial, e atualmente, com novas

mudancas, tém em suas regras possibilidades de investimento em outras categorias



34

patrimoniais, como foco de suas ac¢des de preservacao. Entretanto, ao se referir aos
espacos urbanos, as intervencdes deste programa vém ocorrendo com deficiéncia,
guanto a abordagem do entendimento conceitual de restauracdo. Esta faltando uma
busca adequada da relacdo com o espaco urbano, objeto de intervencfes, em seu

carater estético e historico.

Para melhor exemplificarmos deficiéncias como essas, destacamos 0 que
Odete Dourado (2003) afirma em relacédo a perda devida ao incéndio do sobrado a

praca de Tiradentes de Ouro Preto, em 2003.

[...] reconstrui-lo na sua aparéncia de casardo do século XVIIl, mesmo com
a utilizacdo de materiais contempora
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casa térrea na esquina com duas janelas e uma porta. No século XX, conhecemos
esses volumes modificados, de maneira que 0 maior incorporou o menor, passando
a um unico volume assobradado com dez janelas e dez portas. Agora, no século
XXI, um sobrado foi reconstituido naquela area. Por que um sobrado, e ndo um

sobrado e uma casa térrea? Ou por que ndo uma interveng¢ao contemporanea?

As ilustracdes a seguir retratam estes trés periodos histéricos, com suas
diferencas formais. Acreditamos que o sobrado incendiado ndo seja uma construcéo
do final do século de XIX, mas uma obra de ampliagdo de um sobrado existente a

partir da eliminacéo da casa térrea, (Figura 1).

Figura 1. Praca Tiradentes, Ouro Figura 2. Praca Tiradentes, Ouro Figura 3.
Preto, em 1867 - edificacBes onde Preto — Hotel Pildo antes do  .gnstruido onde era o
era o Hotel Pildo incéndio. Hotel Pildo.
Fonte:LAFODOC — EA UFMG (2006) Fonte: Dourado ( 2003).

sobrado
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Figura 4. Praca Tiradentes, Ouro Preto, em 2007 — sobrado construido onde era o Hotel Pildo.

Analisando e estudando intervencbes desta natureza, percebemos a
importancia de conhecermos o que é restauracdo e compreendermos 0 restauro
urbano em sua possivel implementacdo, pois o Brasil nem sempre reflete as

concepcgdes mais atualizadas do tema.

Azevedo (2003), notando essa deficiéncia brasileira no que se refere ao
restauro, nos apresenta trés tendéncias de recolocacdo do monumento frente a
histéria. Para ele, a primeira, de carater museificante, procura congelar o edificio
com o auxilio das novas técnicas de consolidacdo estrutural, voltada para o
anacronismo e para o passado. A segunda tendéncia foca o presente como sintese
do passado, e procura integrar 0 monumento na vida contemporanea, flexibilizando

seus usos e intervengdes, introduzindo novos servicos e fungbes, para torna-lo
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viavel e auto-sustentavel. A terceira vertente, de carater modernizante, tende a criar

uma composi¢ao nova, voltada primordialmente para o futuro.

Em cada uma dessas posturas ocorre uma concepc¢ao distinta de patrimonio e
de historia; na maioria das vezes, refletem a auséncia de linha conceitual unitaria e
coerente, percorrendo sensibilidades e gostos pessoais, gerando fragilidade e danos

decorrentes do tipo de intervencao realizada.

Recorremos a Cesare Brandi (2005), para destacarmos que o restauro deve
objetivar o restabelecimento da “unidade potencial da obra de arte”, sem com essa
recuperagdo cometermos uma falsificagdo artistica ou histérica, de maneira a ndo
apagarmos algum vestigio da passagem da obra de arte pelo tempo. Esse
restabelecimento se torna o objetivo principal da restauracédo, a partir da Teoria
brandiana. E sua importancia € destacada por restauradores e pesquisadores; varios
autores tém manifestado suas criticas ao tema da restauracéo, dentre eles Paulo
Ormindo de Azevedo (2003), que afirma ser o restabelecimento da “unidade
potencial” da obra de arte “o estado da arte do restauro hoje”, e a grande questao da

restauracdo atualmente é saber,

[...] 0 que se deve retirar e o que se pode introduzir para refazer a unidade
potencial da obra de arquitetura e sua plena interacdo social, sem
comprometer sua autenticidade ou eliminar as marcas de sua trajetoria
historica e possibilidades futuras (AZEVEDO, 2003, p.22).

Acreditamos que a teoria desenvolvida por Brandi (2005) propicia
fundamentos para esta discussdo, por entendermos ser ainda a mais

contemporanea Teoria que aborda a obra de arte quando de seu restauro.
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Para o professor arquiteto de teoria e historia do restauro, Luigi Guerriero
(2004), da Seconda Universita degli estudi di Napoli, o século XX teve como
momentos de expressao para a restauracdo Riegl, através de O Culto Moderno dos
Monumentos, e Giovannoni, com a caracteristica do restauro cientifico. A partir de
entdo ocorreu uma ruptura do pensamento do restauro, representada pela Segunda
Guerra Mundial, que fez surgir a urbanistica da cidade historica, e o restauro critico
com raiz neoidealizadora e fenomenoldgica. E é nesta linha que a teoria do restauro

de Cesare Brandi se fundamenta.

Guerriero (2004) afirma que, ap6s Brandi, somente no ultimo decénio se
iniciou um aporte de estudos que tém contribuido para a qualificacdo do restauro
como disciplina autbnoma voltada para a rigorosa conserva¢do matério-figurativa do
patrimoénio cultural. Em sua Teoria de restauro, Brandi (2005) mantém sempre

presente fundamentos filosoficos.

[Brandi possui] uma ascendéncia sempre kantiana, do idealismo e do
espiritualismo de Benedetto Croce, em dire¢cdo, no inicio, a fenomenologia
de Edmund Husserl, e, depois, ao estruturalismo e também ao
existencialismo de Jean-Paul Sartre, sem excluir, por fim, Martin Heidegger
(CARBONARA, 2003,p.15).

Tendo como principio que a Teoria brandiana é de carater filosdfico,
buscamos compreender a fenomenologia em sua teoria, para melhor explora-la.
Para Brandi (2005) restauracdo é “0 momento metodoldgico do reconhecimento da
obra de arte na duplice polaridade estética e historica”. Afirma que o reconhecimento
da obra de arte como obra de arte “ocorre de modo intuitivo na consciéncia
individual”, e chega ao esclarecimento de que o momento metodolégico deste

reconhecimento se refere ao “... reconhecimento naguele momento do processo

critico em que, tdo s0, podera fundamentar a sua legitimidade...”. Ou seja, segundo
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Brandi (2005) a conceituacdo de restauracdo, em sua fundamentacdo, esta no
proprio momento da manifestacdo da obra de arte como tal na consciéncia de cada

um.

De acordo com o autor, € na imagem que a obra de arte se formula, ndo
reduzida somente a uma funcdo do conhecimento em meio da figuratividade desta
imagem, pois nestas condi¢cdes qualquer postulado de integridade organica se
dissolve. Assim, ele afirma que “a imagem é verdadeiramente e somente aquilo que
aparece: a reducao fenomenoldgica que serve para indagar o existente torna-se, na

Estética, o proprio axioma que define a esséncia da imagem” (BRANDI, 2005, p.44).

Buscando a relagdo com o restauro, verificamos que Brandi (2005) conclui
gque a manifestacdo, ou percepcdo da natureza, ou do significado essencial da

imagem, & mostrada através da matéria e diz que

[...] deve-se definir a matéria, pelo fato de representar contemporaneamente
o tempo e o lugar da intervencdo de restauro. Por isso s6 podemos nos
servir de um ponto de vista fenomenoldgico[...] (BRANDI, 2005, p.36).

Brandi (2005) esclarece que tal definicdo reflete um processo analogo aquele
que conduz a definicdo de belo, “definivel tdo s6 pela via fenomenoldgica, como ja o
fizera a Escolastica: quod visum placet” (BRANDI, 2005). Ou seja, podemos
entender que ha uma experiéncia de contato direto com a verdade revelada, diante
daquilo que agrada o olhar. A partir dessa realidade, percebemos que a

fenomenologia® faz parte das bases da Teoria do Restauro de Cesare Brandi, e que

1 Edmund Husserl fundou a fenomenologia na busca de que a filosofia tivesse as bases e a condicdo de uma
ciéncia rigorosa, procurando dar raciocinio filosofico em relagdo as coisas variaveis do mundo real. Para ele,
trata-se de um “método filoséfico que se propde a uma descricdo da experiéncia vivida da consciéncia, cujas
manifestagbes sdo expurgadas de suas caracteristicas reais ou empiricas e consideradas no plano da
generalidade essencial [Reconhecida como uma das principais correntes filoséficas do século XX, influenciou
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estabelece a importancia dos fenbmenos da consciéncia — 0s quais devem ser
estudados em si mesmos — e que tudo que podemos saber do mundo resume-se a
esses fendbmenos, a esses objetos e idéias que existem na mente, cada um

designado por uma palavra, que representa a sua esséncia, sua significacao.

Os objetos da fenomenologia “sdo dados absolutos apreendidos em intuicao
pura, com o propoésito de descobrir estruturas essenciais dos atos (noesis) e as

entidades objetivas que correspondem a elas (noema)” (COBRA, 2005, p.1).

Com o auxilio dos preceitos filoséficos como a fenomenologia, Brandi (2005)
vé um dos conceitos mais importantes para a restauracdo, “o conceito de imagem”,
dizendo que imagem é “exatamente o que aparece: a reducdo fenomenoldgica”.
Entendendo que a fenomenologia trata do estudo da consciéncia e dos objetos da
consciéncia, a reducdo fenomenoldgica, segundo Cobra (2005) é “[...] o processo
pelo qual tudo que é informado pelos sentidos é mudado em uma experiéncia de
consciéncia, em um fenbmeno que consiste em se estar consciente de algo”,

podendo se referir a imagens, coisas, fantasias, atos, relacdes, pensamentos,

sentimentos e demais constituicdes de experiéncias da consciéncia.

Percebemos entdo que, para a fenomenologia, 0 mais relevante nao é o que
existe no mundo, mas, sim, o modo como o conhecimento do mundo acontece e se
realiza para o individuo, onde a “reducdo fenomenoldgica” significa restringir o
conhecimento ao fendmeno da experiéncia da consciéncia, importando

prioritariamente a visdo de mundo que cada um tem. Neste contexto, a percepcao,

autores como Heidegger (1889-1976), Sartre (1905-1980) e Merleau-Ponty (1908-1961).]". (Houaiss, 2001,
verbete da Rubrica: filosofia).
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assim como o pensamento, se faz nas coisas, considerando-se que pensar consiste
em se reinstalar no ato da visédo. Desta forma, de acordo com Merleau-Ponty (1999),
a cada instante da existéncia estamos integrados ao mundo por meio de nosso
corpo. Sendo esta a nossa condicao, temos que reavaliar o fenébmeno da percepcao
e perguntar como percebemos o mundo e, mais, devemos inquirir se podemos

pensa-lo sem antes percebé-lo.

Formulacdo conceitual

Brandi se apresenta como um dos principais tedricos do chamado “restauro
critico”, ao lado de Roberto Pane, Pietro Gazzola e Renato Bonelli. Essa vertente do
restauro surgiu em meados da década de 1940, resultante do dualismo entre

aspectos historicos e estéticos de uma mesma obra (KUHL, 1998).

Brandi, em 1963, publica pela primeira vez a “Teoria del Restauro”, uma
sintese de sua producdo textual, em processo de elaboracdo desde os anos de
1940, com discussbes desmontando de imediato o conceito preestabelecido de que
“restauracdo” trata de dar nova eficiéncia a qualquer produto da atividade humana.
Na sua obra ha auséncia de destaque para Viollet-le-duc e Ruskin, pois mesmo se

presentes, continua a existir a falta de citacdo referente a eles em suas exposicoes,
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assim como de Camillo Boito, Alois Riegl, Gustavo Giovannoni, dentre outros

estudiosos do restauro.

O pensamento brandiano percorre caminhos diferentes daqueles
tradicionalmente explorados pela conservacdo propriamente dita. Ele foi se
solidificando fora do envolvimento inquietante que conjuga historicamente as
sucessOes de mudangas deste tema. Conforme esclarece Carbonara (2005) Brandi

hY

“prefere remeter-se, por principio e por via dedutiva, diretamente a estética e

QJ/

Q

flosofia da arte, [ambas] investigada por ele de modo paralelo a restauracao”,

partir de cujas principais questfes, sempre presentes na matéria, € proposta

Q

Teoria do Restauro.

Carbonara (2005) sustenta que Brandi desenvolveu suas bases tedricas “com
grande distancia e soberana indiferenca em relacdo ao debate especializado
contemporaneo”, e sua Teoria do Restauro gerou axiomas, entendidos por muitos
como sendo ditados por uma légica rigorosa. Devido a isto, recentemente,
opositores de Brandi acreditaram encontrar motivos para considerar a Teoria
brandiana superada, a partir da elaboracdo de criticas que com frequéncia sao
interpretadas por seus seguidores como equivocadas. Entretanto, Giovanni
Carbonara (2002) reconhece a contribuicdo de Brandi “entre as mais atuais

formulacg@es filosoficas”, desde sua formulacéo até a atualidade.

As criticas contrarias a Teoria brandiana sdo fundamentadas no que concerne
a construcao tedrica de Cesare Brandi, que se rompe caso seja negada a arte na
“linguagem da consciéncia humana” (ou seja, em seus fundamentos filosoficos

basicos), pois se isso acontecer, extingue-se no mesmo instante o “juizo de valor”,
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que € o que realmente esta apto a resolver a “dialética entre a instancia estética e
histérica” colocadas por ele como essenciais. E por esse caminho, portanto, que se

sustentam as criticas atuais a Teoria do Restauro brandiana.

Os defensores da linha, conhecida como “pura conservacao”, defendem a
ruptura do reconhecimento da obra de arte proposta por Brandi (2005),
fragmentando sua estruturagdo conceitual, ou seja, as bases da fundamentacéo de

sua Teoria do Restauro.

Contudo, Carbonara (2006) afirma que a unido da Teoria brandiana com o
pensamento do “restauro critico” delineou novas perspectivas de desenvolvimento,
estando assegurado que a Teoria se encontra na “linha mais correta e mais

adequada a defesa do patrim6nio cultural”.

Brandi (2005) evidencia suas premissas basicas quanto a utilizacdo da
restauracdo quando se tratar de uma producédo industrial, afirmando que “o escopo
da restauragdo serd evidentemente restabelecer a funcionalidade do produto”. E,
nesse sentido, desde as primeiras paginas de seu livro, ele ja definiu a delimitacdo
do que é restauro quando se tratar de obra de arte. Afirmando, ainda, que o
restabelecimento da funcionalidade, caso seja o0 objetivo da intervencéo de restauro
em “obra de arquitetura e artes aplicadas [0 restabelecimento da funcionalidade]
representara, definitivamente, s6 um lado secundario ou concomitante, e jamais o

primario e fundamental que se refere a obra de arte” (BRANDI, 2005).

Cesare Brandi (2005), em sua Teoria da Restauracdo, enfatiza que a
caracteristica peculiar das obras de arte estd no fato de se tratar de um produto

especial da atividade humana a que se da o nome de obra de arte, “pelo fato de um
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singular reconhecimento que vem a consciéncia,... até que este reconhecimento que
a consciéncia faz dele [do produto humano] como obra de arte, excetue-o,
definitivamente do comum dos outros produtos”. E essa excecdo acontece, “pois
neste momento ele comeca a fazer parte do mundo, do particular ser no mundo de
cada individuo. Portanto, € preciso apenas que se aceite a arte como um produto da
espiritualidade humana” (BRANDI, 2005). Neste sentido, é preciso que nado haja
davida de que até que aconteca o reconhecimento da “obra e arte” como tal, ela é

“obra de arte” apenas potencialmente.

Esta compreensdo do significado da obra de arte € de fundamental
importéncia para a Teoria brandiana, pois, por meio desse entendimento, Brandi
(2005) estabelece que “qualquer comportamento em relacdo a obra de arte, nisso
compreendendo a intervencdo de restauro, depende de que ocorra o
reconhecimento ou ndo da obra de arte como obra de arte” representando a espinha
dorsal da sua Teoria do Restauro, pois a restauracdo somente € cabivel em obras
de arte — atualmente inserida no alargamento de bem cultural —, conforme nos

esclarece Carbonara (2002).

No caso de uma restauracdo, a qualidade da intervencédo estara estreitamente
ligada ao juizo de “artisticidade” obtido a partir do comportamento em relacdo a obra
de arte, do qual vem o reconhecimento da Teoria brandiana com a imposicédo da
necessidade de articular o conceito de restauracdo nao com base nos
procedimentos praticos que caracterizam o restauro de fato, mas com base no
conceito da obra de arte, de que recebe a qualificacdo, “ocorrendo, portanto, a
ligagdo indissoluvel entre a restauracdo e a obra de arte, pelo fato de a obra de arte

condicionar a restauragéo e ndo o contrario” (BRANDI, 2005, p.29).
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Brandi (2005) demonstra, portanto, que a ligacdo entre obra de arte e
restauracao se estabelece no ato do reconhecimento da obra de arte como tal, e é
nesse reconhecimento que se encontram as premissas desta ligacdo, que tendera a
se desenvolver. Estabelecida entdo a relacdo entre obra de arte e restauracao,
Brandi (2005) define que “serdo levadas em consideragcdo ndo apenas a matéria
através da qual a obra subsiste, mas também a bipolaridade com que a obra de arte
se oferece a consciéncia”. Comprovando que a obra de arte se coloca em uma
daplice instancia: a instancia estética e a instancia historica. Sendo a primeira “fato
basilar da artisticidade pela qual a obra de arte é obra de arte”, e a segunda, se
refere a obra de arte “como produto humano realizado em um certo tempo e lugar e

gue em certo tempo e lugar se encontra” (BRANDI, 2005, p.29-30).

Constatamos que Brandi (2005) se preocupa em evidenciar o significado de
obra de arte, esclarecendo que ela “é estruturada na consciéncia fisica e nas duas
instancias fundamentais [estética e histérica], na recepcado que a consciéncia faz
dela”, pois tais definicbes sdo fundamentais para que ele possa enunciar o seu
conceito de restauro, condicionado a devolucdo de uma relagdo direta com a obra

de arte, a partir do seu reconhecimento como tal, definindo que:

restauracdo constitui 0 momento metodolégico do reconhecimento da obra
de arte, na sua consciéncia fisica e na duplice polaridade estética e
historica, com vistas a sua transmisséo para o futuro (BRANDI, 2005, p.30).

E definida por Brandi (2005) uma estruturacdo fundamental para o
entendimento da obra de arte, na recepcdo que dela faz a consciéncia de cada
individuo. E é a partir dessa capacidade para o conhecimento, sentimento e

vontade, por meio da qual o ser humano se apercebe daquilo que se passa dentro



46

dele ou em seu exterior, que derivardo 0s principios para a atuacao pratica da
restauracdo. A Teoria brandiana se define de maneira que passa a mergulhar em
cada detalhe, organizando as diversas partes que a compdem solidamente. E nesse

processo de reconhecimento da obra de arte como tal € que

a consciéncia fisica da obra deve necessariamente ter a precedéncia,
porque representa o préprio local da manifestacdo da imagem, assegura a
transmissdo da imagem ao futuro e garante, pois, a recepcao na
consciéncia humana (BRANDI, 2005, p.30).

E por isso que no reconhecimento da obra de arte, o autor destaca a
importancia relevante do lado artistico, entendendo que €é a partir desse
reconhecimento que ocorre o objetivo da conservacao para o futuro de uma possivel
revelacdo. Nesse sentido, a consciéncia fisica adquire priméaria importancia, de onde

é formulado o primeiro axioma da teoria do restauro brandiana, que diz:

“Restaura-se somente a matéria da obra e arte” (BRANDI, 2005).

Evidencia-se a clareza de que os meios fisicos responsaveis pela transmissao
da imagem séo a ela simultaneos, gerando a afirmacao: “ndo existe a matéria de um
lado e a imagem do outro”. Entretanto, tal coexisténcia ndo podera manifestar-se por
completo no interior da imagem. Conforme é apresentado por Brandi(2005) em sua
Teoria do Restauro, parte destes “meios fisicos” servira de suporte para os “outros
meios fisicos” aos quais sera confiada a transmissdo da imagem propriamente dita

(ex: fundacgdes para a obra de arquitetura).

Segundo Brandi (2005), se as condi¢des da obra de arte exigirem sacrificio de

parte de sua consisténcia material, a instancia estética sera a primeira, prevalecendo
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sobre as demais, e devera ser considerada como a mais importante, o que evidencia

a especial relevancia da artisticidade para a restauracao brandiana, ressaltando que:

a singularidade da obra de arte em relacdo aos outros produtos humanos
ndo depende da sua consisténcia material e tampouco da sua duaplice
historicidade [do momento de sua confeccdo, e de seu presente], mas de
sua artisticidade, donde se ela perder-se [seu carater de obra de arte] ndo
restara nada além de um residuo. (BRANDI, 2005, p.32).

Brandi (2005) afirma, ainda, que ndo poderd ser subestimada a instancia
histérica, a qual possui uma duplice historicidade: a que coincide com o ato da
criacao e se refere portanto a um artista, a um tempo e a um lugar, e a que provém
do fato de insistir no presente de uma consciéncia, e portanto, uma historicidade que

se refere ao tempo e ao lugar em que esta naquele momento.

A partir de tais reflexdes, Cesare Brandi (2005) atinge o que denomina
“dialética da restauracdo”, como sendo a disposicdo benéfica entre a instancia
estética e a historica, exatamente “como momento metodolégico do reconhecimento
da obra de arte como tal”. Como conseqiiéncia desse avancgo, ocorre a enunciacao

do segundo principio do restauro de sua teoria:

a restauracdo deve visar ao restabelecimento da unidade potencial da obra
de arte desde que isso seja possivel sem cometer um falso artistico ou um
falso histérico, e sem cancelar nenhum traco da passagem da obra de arte
no tempo (BRANDI, 2005, p.33).

Considerando o que foi conceituado como restauracdo, por Brandi,
destacamos a importancia do entendimento do que é “matéria da obra de arte”, por
ser 0 que se restaura. E de igual importancia o que o autor acredita ser “unidade
potencial”, por ser a que se dedica a restauracdo. Portanto, essas abordagens

representam importantes estratégias para a restauracao.
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O gue se restaura

O primeiro axioma da Teoria brandiana, premissa para uma restauracao, diz
gue: “Restaura-se somente a matéria da obra e arte”. E 0 que se entende por
“matéria da obra de arte”? Brandi (2005) afirma que “na relacdo matéria e obra de
arte, a matéria adquire uma fisionomia precisa, e € com base nessa relacdo que se
deve definir o que é a matéria”, ou seja, deve-se investigar aquilo que constitui a

matéria com respeito a imagem (BRANDI, 2005).

Brandi (2005)nos propiciou analisar, até este momento, o que € obra de arte.
Entretanto, para descobrirmos o que € a matéria, precisamos focar a relacdo entre
“obra de arte” e “matéria”, para entdo entendermos o que se deve restaurar. Nesse
sentido, uma vez que a Teoria brandiana apresenta como Unico objeto da
intervencdo de restauro a “matéria da obra de arte”, ocorre a exigéncia de um

aprofundamento do conceito de matéria em relacdo a obra de arte, definida

pelo fato de representar contemporaneamente o tempo e o lugar da
intervencao de restauro. Por isso, s6 nos podemos servir de um ponto de
vista fenomenoldgico e, sob este aspecto, a matéria se mostra como aquilo
que serve a epifania da imagem (BRANDI, 2005, p.36).

Essa definicdo nos deixa claro que, a partir “da percep¢ao” do significado
essencial da imagem, que representa um ponto de vista fenomenolégico (conhecer
por intuicdo psicologica), € que a matéria se mostra e representa o tempo e o lugar

da intervencéo de restauro.
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Continuando, Brandi (2005) afirma que, “a matéria como epifania da imagem
da portanto, a chave do desdobramento apenas esbocado e agora definido como
estrutura e aspecto”. Ou seja, a matéria como significado essencial da imagem

possibilita a distingéo entre estrutura e aspecto.

O conceito de matéria na obra de arte se insere “ndo de modo diverso, porém
ainda mais inseparavel do que aquele que é o verso e o recto para a medalha”
conforme afirma Brandi (2005). O autor estabelece ainda que o fato de ser
prevalentemente aspecto ou estrutura representa duas funcées da matéria na obra
de arte. Uma em geral ndo contradir4 a outra, sem que com isso possa excluir um

enfrentamento entre essas funcoes.

Semelhante conflito, como para a instancia estética e instancia histérica, s6
podera ser resolvido com a prevaléncia do aspecto sobre a estrutura,
guando ndo puder ser conciliado de outra maneira (BRANDI, 2005, p.36).

Brandi (2005) nos mostra por meio de tal conflito que sempre deveremos
observar atentamente a “matéria da obra de arte” em sua bipolaridade de aspecto e
de estrutura. Verificamos, com isso, que a compreensdo da matéria, no
desdobramento de suas duas fungbes, como significado essencial da imagem,
resulta na revelagdo desta também em aspecto e estrutura, subordinando a

estrutura ao aspecto (Figura 5 e 6).



50

Figura 5. e Figura 6. Campanilha e Giraldillo da Catedral de Sevilia — “estrutura e
matéria como aspecto”

Fonte: Andaloro (2006)

Contudo, a distincdo entre aspecto e estrutura é sutil e, para Brandi (2005)
“nem sempre, para fins praticos, sera de todo possivel”’. De onde verificamos que, de
acordo com ele, “a matéria permite a manifestacdo da imagem e a imagem nao
limita sua espacialidade ao involucro da matéria transformada em imagem” (Figura 5
e 6). Isso ocorre porque sao ainda meios fisicos de transmissdo da imagem

elementos intermediarios entre o observador e a obra, como a atmosfera e a luz.

Uma vez que a matéria € o veiculo de uma imagem, a sua estrutura pode ser
alterada desde que néo se repercuta no aspecto. Nesse sentido, saibamos que a
matéria na obra de arte ndo se trata da matéria em sua concretude, pois “... sendo

historicizada pela obra atual do homem pertencera a esta época e ndo aquela mais
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longinqua, e por mais que seja quimicamente a mesma, sera diversa...” (BRANDI,

2005, p.38).

E oportuno discutirmos o quanto s&o graves os equivocos decorrentes da n&o
identificacdo das funcdes de aspecto e estrutura da matéria da obra de arte. Dentre
tais erros Brandi (2005) apresenta 0s mais comuns, como: pensarmos que a matéria
em sua concretude € a mesma matéria na obra de arte (marmore esculpido e o
mesmo marmore na pedreira); pensarmos que a matéria € que determinaria o estilo;
considerarmos 0 aspecto assumido pela matéria na obra de arte como funcdo da
estrutura; assimilarmos o aspecto a forma, mas dissolvendo a forma como matéria,
ou seja, a matéria é veiculo da forma, mas ndo € a propria forma (falta de
reconhecimento da importancia da matéria como estrutura); limitarmos a obra de
arte a consciéncia material de que resulta a prépria obra (ocorrem meios fisicos de
transmissdo da imagem e/ou elementos intermediarios entre a obra e o observador,
como a qualidade da atmosfera e da luz); limitarmos a obra de arte a consciéncia

material de que resulta a propria obra (BRANDI, 2005).
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O que deve visar a restauracao

O segundo principio da “Teoria del Restauro” diz que “a restauracdo deve
visar ao restabelecimento da unidade potencial da obra de arte” e, para definirmos
os limites da restauracdo, devemos abordar o conceito de “unidade” desenvolvido
por Brandi (2005). Para evitarmos ddvidas, o autor recomenda que seja verificado o
guanto é indispensavel que se atribua o carater de unidade a obra de arte e,
precisamente, a unidade que concerne ao inteiro, € ndo aquela que se alcanca no
total. De onde ele afirma que a obra de arte deve realizar “um inteiro” e ndo “um

total”.

O carater de unidade é demonstrado, por exemplo, em um “mosaico”, ou em
uma construcdo arquitetbnica feita de “blocos separados” e, por analogia,
entendemos que esse carater pode ser compreendido em edificacfes isoladas na
cidade, onde percebemos a diferenca entre os elementos reunidos em um total, ou

conformados em um inteiro na constru¢do da cidade enquanto obra de arte.

Considerando aceita para a obra de arte a “unidade do inteiro”, Brandi (2005)
afirma que se deve perguntar “se essa unidade ndo reproduz a unidade organica ou

funcional como fundamentada de modo continuo pela experiéncia”.

Na imagem que a obra de arte formula, o mundo do conhecimento obtido por
meio dos sentidos aparece reduzido tdo sé a uma funcédo do conhecimento em meio

da figuratividade, da representacdo de formas reconheciveis da propria imagem
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(Figura 7). Entendemos que “qualquer postulado de integridade organica se
dissolve, [pois] a imagem é verdadeiramente e somente aquilo que aparece: a
reducdo fenomenoldgica que serve para indagar o existente torna-se, na Estética, o

proprio axioma que define a esséncia da imagem” (BRANDI, 2005, p.44).

Figura 7. Esculturas danificadas sem destrui¢cdo
da “continuidade figurativa” que se mantém
Unica e legivel. Louvre: a — Nike de Samotracia
séc.ll a. C., glorificacdo de uma vitéria no mar;
b — Venere di Milo, cerca de 150 a.C., escultura
em marmore, que mantém o carater poético e
evocativo.

Fonte:
a. http://it.wikipedia.org/wiki/Nike_(mitologia)

b.
http://it.wikipedia.org/wiki/Immagine:Wenuszmf.j
P9

Em consequéncia disso, a imagem de uma escultura em que se vé apenas 0

busto de um homem, com apenas 0 seu tronco, ndo pode por considerada mutilada,
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porque, na verdade, ndo possui corpo, “pois o que se vé é uma funcdo semantica

com respeito ao contexto figurativo que a imagem desenvolve” (BRANDI, 2005).

Isso nos faz perceber que a “unidade organico-funcional da realidade
existencial” reside nas fungdes ldgicas do intelecto, enquanto a “unidade figurativa
da obra de arte se d4 concomitantemente com a intuicdo da imagem como obra de
arte” (BRANDI, 2005). A partir desse ponto, o autor entende que ha duas
proposicoes definidas para estabelecer os termos que regulam uma acao concreta
de restauracdo: “a obra de arte goza de singular unidade pela qual ndo pode ser
considerada como composta de partes; essa unidade ndo pode ser equiparada a
unidade organico-funcional da realidade existencial” (BRANDI, 2005, p.46). Com

esse encaminhamento dedutivo, o autor elabora a seguinte argumentacéo reflexiva:

deduzimos que a obra de arte ndo constando de partes, ainda que
fisicamente fracionada, devera continuar a subsistir potencialmente como
um todo em cada um de seus fragmentos e essa potencialidade sera
exigivel em uma proposicdo conexa de forma direta aos tragos formais
remanescentes, em cada fragmento, da desagregacao da matéria.

infere-se que se a ‘forma’ de toda obra de arte singular € indivisivel, e em
casos em que na sua matéria, a obra de arte estiver dividida, sera
necessario buscar desenvolver a unidade potencial originaria que cada um
dos fragmentos contém, proporcionalmente a permanéncia formal ainda
remanescente neles. (BRANDI, 2005, p.46).

infers50tf3050m a-2.(b)( ¢)-(e)5.tdee a i5.8



55

Além disso, tal analogia produz ainda a ilusdo de querer trazer a “salvacdo” da

intervencao voltada a retracar a unidade originaria que,

desenvolvendo a unidade potencial dos fragmentos daquele todo que é a
obra de arte, deve limitar-se a desenvolver as sugestdes implicitas nos
préprios fragmentos ou encontraveis em testemunhos auténticos do estado
originario (BRANDI, 2005, p.47).

restaurada e recuperada pelo ICR - Ba5|I|ca
Superior de Séo Francisco de Assis (IT)

Fonte: Andaloro (2006)

No desenvolvimento da unidade potencial, através desta “salvagdo” que se
liga ao inicio do ato da restauracdo, sdo apresentadas as duas instancias da obra de
arte — a estética e a histérica — que evitardo a constituicdo de um falso historico ou
uma ofensa estética neste processo (Figura 8). A partir de tais reflexbes, Brandi

(2005) constroi dois principios tidos por ele como préaticos, mas ndo empiricos.
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O primeiro diz que “a integracédo devera ser sempre reconhecivel — mas sem
infringir a unidade que se visa a reconstituir” (Figura 8, Figura 234 e Figura 235).
Desse modo, a integracédo deve ser invisivel a distancia de que a obra de arte deve
ser observada, e reconhecivel de imediato, de perto, sem a necessidade de

instrumentos especiais (BRANDI, 2005, p.47) — ver figura 230.

O segundo principio diz que “a matéria de que resulta a imagem, é
insubstituivel s6 quando colaborar diretamente para a figuratividade da imagem
como aspecto e ndo para aquilo que é estrutura” (BRANDI, 2005). A partir desse
principio, Brandi (2005) afirma que s@o contestados muitos axiomas da restauracao
dita arqueoldgica, que sempre em harmonia, prioritariamente, com a instancia
histérica, desenvolve maior liberdade de acdo no que se refere aos suportes,

estruturas portantes, dentre inimeras outras abordagens.

Brandi (2005), em sua Teoria do Restauro, se refere ao que esté por vir, ou
seja, “prescreve que qualquer intervencao de restauro nao torne impossivel, mas,
antes, facilite as eventuais intervencdes futuras”. Entretanto, para o autor, mesmo
com as questdes ja discutidas e apresentadas, o assunto nao esta esgotado, porque
permanece sempre em aberto o problema das lacunas. Segundo ele, é proibida
integracdo fantasiosa, ou seja, a “substituicdo do elemento figurativo desaparecido
com uma integracao analdgica” (Figura 9 e 10), pois esta é completamente diferente
de um desenvolvimento da figuratividade do fragmento até que ele se una com o

fragmento sucessivo.

lacuna, naquilo que concerne a obra de arte, é uma interrupcao do tecido
figurativo. Mas contrariamente aquilo que se acredita, o0 mais grave, em
relacdo a obra de arte, ndo é tanto aquilo que falta, quanto o que se insere
de modo indevido (BRANDI, 2005, p.49).
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Figura 9. Laocoonte Museu do Vaticano — Roma. Figura 10. Laocoonte, situagéo da
Situacdo em 1960 com o bragco original, apoés a primeira obra de restauracdo em
restauragdo de F.Magi 1532, restauracgéo fantasiosa
Fonte: Fonte: Carbonara (1997)

http://www.miti3000.it/mito/musei/louvre/louvre7.htm

Ou seja, a lacuna insere-se como “corpo estranho” no tecido figurativo da
imagem da obra de arte. Para esse entendimento, Brandi (2005) recorre ao
Gestaltismo no sentido de interpretar e neutralizar o sentido das lacunas, pois
entende que a carga emocional e 0s conceitos estéticos séo atributos de uma obra
de arte e ndo do seu espectador (Figura 7). Ele afirma que a lacuna “coloca-se como
figura, em relacdo a um fundo”, e que na organizagdo espontanea da percepcéo
visual através de sua complexidade de interpretacdo instantanea, permanece a

percepcao que visa estabelecer uma imagem de figura e fundo.
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Dessa maneira, para Brandi (2005), quando ocorre mutilacdo de uma
imagem, da-se conta de que a dimenséo da gravidade é de tal ordem que ocorre um

retrocesso daquilo que nasceu como figura, pois agora passa a ser fundo.

E ainda através do Gestaltismo que Brandi explica o tratamento de lacunas
gue enfatiza a “camuflagem” da interrupcdo do tecido figurativo, causado pela
lacuna, mas a postura deve ser no sentido de “fazer frutificar um mecanismo

espontaneo da percepcao” (BRANDI, 2005, p.51).

Compreendendo o que é obra de arte, matéria da obra de arte, unidade
potencial, instancia estética e instancia historica, dentro das abordagens brandianas,
acreditamos que podemos entdo constatar que na teoria do restauro de Brandi, a
instancia estética impera em relacdo ao restauro através da reconstituicdo da
unidade potencial, que representa especial estrutura da obra de arte como unidade,
mas, sem a realizacado de um falso histérico, respeitando a esséncia da obra diante
daquilo que a propria obra "indaga" ou "conduz". A partir de tais entendimentos,
conflamos que seja possivel caminhar rumo aos debates necessarios para a
verificagdo de um possivel restauro urbano, buscando identificar como se pode

perceber a matéria da cidade, e como ela pode ser vista como obra de arte.
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1.2. O método formal

De acordo com Mouldon (1997), morfologia urbana é um procedimento
fundamentado em um processo organizado, logico e sistematico de pesquisa,
utilizado na anélise das formas urbanas, que consiste no estudo da cidade como um
“habitat humano”, possibilitando a analise dessas formas a partir da identificacédo e
detalhamento de seus varios componentes. Tais estudos revelam a materializacao

das idéias e das intencdes que se estabeleceram nas cidades.

Tal maneira de se analisar as formas urbanas, denominada morfologia
urbana, possibilita o entendimento de que a cidade pode ser “lida e analisada
através de sua forma fisica”. Esta analise pode ser estruturada em trés principios
basicos: definicdo da forma urbana pelos elementos fisicos fundamentais
(edificacbes e seus espacos livres, areas livres publicas e privadas, quarteires,
lotes e vias); compreensdo da forma urbana decorrente das resolucbes que
oficializam a relacdo construtiva entre o edificio e o lote, as vias e as quadras, a
cidade e a regido; e compreensao da forma urbana a partir da historia (MOULDON,

1997).

Podemos entender que essa leitura apresentada por Mouldon (1997) esta
fundamentada nos dados espaciais do universo urbano, compreendidos
principalmente através da historia, pois tais elementos espaciais estdo sempre em

processo de transformacgédo e substituicdo. Com isso, percebemos que os dados



60

formais da cidade ndo sao os dados formais do edificio, ou do monumento. Os

dados formais da cidade estéo atrelados a seus dados espaciais.

Entendemos que a morfologia urbana permite analisar a relacdo existente
entre 0s espacos livres, constituidos de ruas, pracas, e 0s espacos construidos
formados pelas edificagdes, materializados pela acao social. Neste sentido, torna-se
importante o conhecimento de que esta relacdo decorre tanto da forma urbana,

prépria do lugar, como das normas e leis que ali incidem.

As bases conceituais da morfologia urbana tém sido abordadas de vérias
maneiras diferentes por seus seguidores. A partir dessas posturas distintas, a
morfologia urbana se apresenta tendo como referéncia trés correntes tidas como
principais. E, através delas, sdo lancadas como ponto de partida, analises
morfologicas através de “linhas” ou “escolas” de morfologia urbana, decorrentes da
maior énfase a determinados elementos conceituais do que a outros. Essas analises
sdo realizadas ap0s a descrigdo, caracterizacdo e compreensao ou explicacdo das
formas urbanas. Assim, as trés correntes ou “Escolas de Morfologia Urbana”, que
representam linhas de investigagéo distintas, sdo conhecidas como escola inglesa,

italiana e francesa (PEREIRA COSTA, 2004).

7

Nosso objetivo ndo € estudar tais escolas, mas conhecer suas principais
diferencas e aproximacoes, para melhor compreensao dos instrumentos de pesquisa
desenvolvidos por elas. Precisamos saber que, conforme esclarece Whitehand
(1981), a “Escola Inglesa” ressalta o estudo da evolugdo das formas urbanas
utilizando como parametro as modificacdes e transformacdes, tendo como objetivo

estabelecer uma teoria sobre as construcbes das cidades, baseada nas
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transformacdes do parcelamento do solo e sistema viario. Disso resulta o
entendimento da ocorréncia de padrbes semelhantes, que sdo identificados como
“tipos” caracteristicos de determinada forma urbana, que sobressaem em

determinados periodos de tempo.

A “Escola Francesa” refere-se ao estudo que possibilita a analise da aplicacédo
de teorias, como a avaliagdo da acdo do movimento modernista sobre a forma
urbana; a andlise dos espacos livres, boulevard e pracas, e de seu impacto nas

formas urbanas (DARIN?, 2000, apud PEREIRA COSTA, 2004).

E a “Escola Italiana” de morfologia urbana, de acordo com Muratori (1959),
enfatiza seus estudos entendendo que a forma urbana representa um modelo
projetual para uma cidade, decorrente das andlises de como as cidades deveriam
ser tragcadas, tendo como referéncia as tradigfes histéricas das cidades italianas e
sua relacdo com o espaco urbano. Podemos apontar, como importantes nomes
dessa escola, Caniggia e Rossi. Neste sentido, torna-se importante para nosso
estudo a afirmacdo de Lamers (2003) de que Rossi utiliza as teses urbanisticas de
Camillo Sitte em suas andlises da cidade, inclusive morfolégica, apesar de
conhecermos sua discordancia com relacéo a Sitte na leitura global da cidade como
obra de arte. Mas ainda assim, podemos perceber a referéncia de Camillo Sitte a
essa escola, a partir do entendimento de suas analises da cidade antiga, reforcada

pela influéncia em Rossi.

2 DARIN, Michaél (2000). French Belts Boulevards. Apud PEREIRA COSTA, S.A. (2004). Transformacgdes,
conflitos, perdas e permanéncias na paisagem sul-metropolitana de Belo Horizonte. 315f. Tese
(Doutorado) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2004.
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Para Cannigia e Maffei (2001), a “Escola Italiana” credita o aparecimento de
nacleos urbanos a implantacédo de uma rota principal, a que outras rotas secundarias
se conectaram, estabelecendo a malha viaria que estruturaria a no¢céao de regido ou
territdrio. Desta estruturagdo — unido entre rotas secundarias e principais —
apareceriam os nucleos urbanos. Ressaltamos que esse tipo de leitura é utilizado
por Sylvio de Vasconcellos (1980), em suas analises a respeito do surgimento e
evolucao urbana dos nucleos urbanos setecentistas mineiros, conforme ilustra o

esquema desenvolvido por ele, para Diamantina.

Figura 11. Diamantina - ligagdo entre Arrais
periféricos

Fonte: Vasconcellos (1980)

Figura 12. Diamantina — reticulado
gue compde a parte urbana.

Fonte: Vasconcellos (1980)

Retomando a presencga e importancia de Camillo Sitte decorrente de sua
pesquisa do espaco urbano, Francoise Choay (2001) baseada em estudos
detalhados do livro “Der Stadte-Bau nach seinen Kunstlerischen Grundsatzen”,
afirma que Camillo Sitte é o “criador da morfologia urbana”. Dai ocorre uma analise

preliminar das disposi¢cdes espaciais das quais as cidades antigas tiram a sua
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beleza. Para ela, Camillo Sitte recorre a um tratamento racional e sistematico da

analise morfologica,

sob a diversidade das configuracdes espaciais para buscar regras ou
principios constantes no tempo que contém um conjunto de caracteres
formais, comuns aos diferentes exemplos de espacos publicos antigos
apresentados por Sitte: fechamento, assimetria, diferenciacdo e articulacao
dos elementos (CHOAY, 2001, p.185).

Na busca pela compreensdo dos dados espaciais e materiais do espaco
urbano, torna-se fundamental um amplo conhecimento das leituras de Camillo Sitte,
gue contemplam com igual importancia os aspectos estéticos — e executados com
arte — dos conjuntos urbanos. Tudo isso faz de Sitte o elemento de base de nossa
leitura urbana, que percebe o0s aspectos artisticos e principalmente formais da
cidade. Rossi (2001) entende que Camillo Sitte “procurava leis na constru¢do da
cidade que prescindissem dos fatos exclusivamente técnicos e se dessem
plenamente conta da ‘beleza’ do esquema urbano, da forma tal como ela € lida”.
Sitte enaltecia as formas livres da organizacdo antiga e medieval do espaco urbano:

ruas, pracas irregulares, que nao surgiram na prancheta, mas ao natural.

O trabalho de Camillo Sitte em “A construcdo das cidades segundo seus
principios artisticos” compara plantas e efeitos em perspectivas de varias cidades. O
autor traca uma espécie de histéria morfolégica da arte urbana, que permite
assinalar a diferenca estrutural e o corte irremediavel que separam as cidades do

presente e do passado (CHOAY, 1980).

A retomada da percepcdo da importancia do legado de Sitte, a partir da
década de sessenta, tem trazido inimeras contribuicdes as pesquisas e estudos do
espaco urbano. Kohlsdorf (1996), em seu trabalho sobre leituras e percepcdo da

forma urbana, utiliza Sitte e entende gque ele aplica a “técnica de andlise sequencial,
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gue procura representar a passagem progressiva do visto para o percebido, na
sucessao de registros selecionados da composicdo morfolégica de determinado
lugar”. O que representa, geralmente, o significado do comportamento imediato do
individuo diante de uma obra de arte. Os estudos urbanisticos de Sitte sdo vistos

pela autora como uma série de seqiienciamento de cenas.

Essa analise formal e estética da cidade, realizada por Camillo Sitte, traz até
ndés uma importante leitura, que evidencia a sua aproximagdo a um dos mais
importantes tedricos da restauracdo. Nesta leitura, Ranellucci (2003, p.18) se refere
a Viollet-le-Duc e Sitte quando ressalta que “le prime premesse al restauro urbano,
nella sua opera Les Entretiens sur l'architecture, egli dedica parecchie pagine ad
analisi e temi che solo una ventina d'anni piu tardi saranno piu compiutamente
sviluppati da Camillo Sitte". E Choay (2001) afirma que “Sitte como Viollet-le-Duc
viam na mise-em-scéne o fundamento da arte urbana”. A autora vé na analise

morfoldgica sittiana uma “finura” que:

nos aponta a cidade, o centro ou bairro museais, e impdem-se como
totalidades singulares; a morfologia, a malhas urbanas antigas, séo
monumentos histéricos portadoras de calores artisticos e histéricos bem
como de valor pedagdgicos de estimulos imaginados por Sitte e Viollet-le-
Duc (CHOAY, 2001, p.198).

Com isso, Francoise Choay possibilita a percepcdo, em Sitte, do estudo
morfologico das cidades antigas, ou seja, a historia e analise formal desses espacos
urbanos, que representam para Camillo Sitte um instrumento inigualavel de

descoberta dos fatos urbanos.
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A percepcao da cidade por Camillo Sitte

De acordo com Bresciani (2004), “o meio externo” e sua acédo formadora do
homem configuram a base dos argumentos sittianos. Sdo de fundamental
importancia para a opgédo de estudo do espac¢o urbano, em sua natureza material,

focado por Camillo Sitte.

Costa (2004) desenvolve um estudo sobre Camillo Sitte focando questdes
histéricas e estéticas referentes ao processo projetual do urbanista. E aponta
aproximacoes filoséficas em Sitte, o que nos possibilita compreender sua forma de
percepcdo do espaco. Nesse sentido, Costa (2004) percebe que Sitte “ndo tem na
estética apenas o locus do discurso do belo, que constréi seu projeto como um devir
que reflete criticamente o presente a partir do passado, mas que mira o futuro”. Esta
leitura permite uma andlise de Sitte em seus estudos para além da questédo
projetual, a partir de suas leituras referentes a diversas reflexdes com objetivos
variados. Consideramos relevantes os elementos apontados por Costa (2004), que

acredita no entendimento que Sitte faz da Estética em sua obra, afirmando que:

Sitte parte da materialidade, isto é, das formas urbanas do tempo pretérito
para elaborar “leis”, “principios” que conduzam, balizem a construcao das
cidades no presente. Nesse sentido, espagco e tempo, em Sitte, sdo as
nogBes a priori que permitem o desenvolvimento da sensibilidade, da
percepcdo. Estas possibilitam a apreensdo ndo do nimeno ou nomeno (da
coisa em si), mas do fenbmeno (como a coisa se apresenta a mim),
permitindo “experiéncias” sensitivas, perceptivas, que possibilitam o
conhecimento. Estas, por sua vez, o levam a formulacdo dos “principios
artisticos” que deveriam servir de “fio condutor” para “a constru¢do das

cidades” (COSTA, 2004, p.12).
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N&o podemos deixar de esbocar aqui uma aproximacao entre Camillo Sitte e
Cesare Brandi, através dos fundamentos da fenomenologia, que faz parte das bases
da Teoria brandiana, na percepcao de uma obra de arte. O foco na materialidade, a
sensibilidade na percepcédo das formas do objeto artistico e a maneira de seu
reconhecimento apontam para nosso objetivo maior, que é a verificar possibilidade

de um restauro urbano.

Tal sensibilidade sittiana para os estudos urbanos € apontada por varios
pesquisadores, dentre eles Gonzalez-Varas (1999), que percebe em Sitte a
proposicdo de uma *“visdo pictorico-pinturesco da cidade, com escor¢os e
perspectivas relacionadas as massas arquitetbnicas que servem tanto para a

reestruturacao da cidade antiga como para a projetacéo da cidade moderna”.

Desta maneira, uma vez que Choay (2001) aproxima Sitte de Viollet-le-Duc, e
gue Costa (2004) apresenta bases filosoficas que podem ser comuns entre Camillo
Sitte e Cesare Brandi, e Gonzéalez-Varas (1999) evidencia a utilidade dos estudos
sittianos para o tratamento da cidade antiga, podemos ampliar a percepcdo da
importancia de Camillo Sitte para os estudos e pesquisas de restauracdo que
estamos desenvolvendo. Reforcada ainda por Gonzalez-Varas (1999), que o
aproxima de um dos mais importantes nomes do Restauro Cientifico, no que se
refere a questbes urbanas (Gustavo Giovannoni) quando afirma que “Giovannoni
participa do aspecto da teoria de Sitte, que aponta as vantagens perspectivas que
derivam da conservac¢ao da posicao historico-urbanistica primitiva dos monumentos”
(GONZALEZ-VARAS, 1999, traducdo da autora). Cabe ressaltar o destaque que

Ranellucci (2003) atribui a Camillo Sitte e a influéncia dele em Gustavo Giovannoni.
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Analogamente ispirata alla consapevolezza delle [Sitte] sistemazioni urbane
del passato emerge, all'inizio del secolo successivo, la figura e I'opera di
Gustavo Giovannoni (RANELLUCI, 2003, p.7).

Percebemos, a cada momento, a importancia de Camillo Sitte em relacdo aos
mais diversos temas da pesquisa que envolve os espacos urbanos. Conforme indica
Choay (2001), Sitte ndo propde copiar ou reproduzir os aglomerados urbanos
antigos. Para isso, ele “recorre a um tratamento racional e sistematico da analise
morfologica”. E neste processo explora-se permanentemente o efeito perspectivo de

limites espaciais irregulares (LAMERS, 2003).

Dentre os inumeros destaques de Sitte para o nosso estudo, acrescenta-se
de maneira relevante que, para o autor, “o ‘urbanismo ruralizado’ é privilegiado entre
as formas urbanas historicas, porque € a mais longinqua e, portanto, a que com
relacdo ao primeiro modelo fornecido pela natureza, menos alteracdo e perversbes
apresentara” (CHOAY, 1980). Isso representa uma caracteristica marcante de nosso

objeto de estudo, conforme veremos nos capitulos seguintes.

A leitura formal de Camillo Sitte ocorre “sob a oética da psicologia da
percepcdo do efeito estético das relagbes de proporcdes entre os edificios
monumentais e as pracas [...]. A partir da fenomenologia, Sitte define uma tipologia
de praca“ (LAMERS, 2003), que representa um sistema de pracas fechadas nos
tempos antigos. Para ele a questdo primordial € definir as estruturas especificas de
uma paisagem especial, construida de maneira tridimensional apresentando suas

qualidades visuais e sensitivas.

Sitte (1992) afirma que "0 senso artistico ndo consciente e natural” que

sempre organizou 0s espacgos urbanos é determinado ao mesmo tempo pelas
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normas transformadoras das culturas histéricas e por uma organizacdo mental
estavel. “O invariante, que deve permitir a formulacdo dos principios e de leis
universais utilizaveis para a elaboracdo do construido, situa-se entdo no dominio da

psicologia” (CHOAY, 1980).

Camillo Sitte (1992) estuda o ambiente artistico da cidade em contra-ponto ao
manual higiénico-sanitarista. O autor apresenta uma reagao contra as tendéncias
urbanisticas de seu tempo buscando dotar de bases artisticas o planejamento
urbano. Ele “explica pela primeira vez de modo analitico as caracteristicas de beleza

das cidades historicas” (GONZALEZ-VARAS, 1999).

Disto resulta que a nocdo de ambiente artistico das cidades, em seu inicio um
conceito evocativo, a partir dos esquemas de planificacdo de Sitte (1992), foi capaz
de concretizar, no final do século XIX, um conjunto de técnicas de intervencao

urbana.

Em Sitte (1992), ocorre uma analise preliminar das disposicdes espaciais de
gue as cidades antigas tiram a sua beleza. Ele descreve e explica, desde a cidade
antiga até a barroca, como diferentes configuracdes do espaco ndo cessaram de

irradiar beleza; a cidade antiga pode dar licbes (CHOAY, 2001).

Utilizaremos desta percepcdo de Camillo Sitte (1992) para realizarmos uma
leitura espacial do ambiente urbano, das formas urbanas em sua materialidade, para
entdo, verificarmos a possibilidade de um restauro urbano a partir dos
condicionantes apresentados por Brandi (2005) em sua Teoria do Restauro. Para
isso, além de compreendermos o0s principios sittianos, apresentaremos 0s

procedimentos estabelecidos por ele, para realizar uma pesquisa de leitura urbana,
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a fim de posteriormente aplica-los em nosso objeto de estudo no capitulo seguinte.
E, assim, termos em evidéncia a matéria da cidade, que, em nosso caso, é também

obra de arte, de que trata o restauro segundo Brandi (2005).

Para Sitte a mudanca da cidade antiga para a contemporéanea se deve a uma
mudanca de cultura, a uma transformacao irreversivel das mentalidades (SITTE,
1992). O autor vienense compara plantas e efeitos em perspectivas de varias
cidades. Com seu método exaustivo, animado pela vontade de aprovar a
coincidéncia dos fatos e da teoria, assinala um enfoque cientifico em seus estudos.

Ele é um tedrico da arte urbana e realiza analise morfologica (CHOAY, 1980).

A partir de leitura realizada por Camillo Sitte da parte para “o inteiro”, é o
férum romano que ele designa como parametro principal, adota as regras estéticas
da edificacdo; ndo aquelas da praca (medieval, renascentista ou barroca) ou da
cidade antiga (LAMERS, 2003). Em Sitte (1992) a qualidade criadora do espaco
urbano é mais importante que a forma arquitetdnica, ressaltando-se, assim, seu

carater artistico.

A cidade e sua constituicdo de acordo com Camillo Sitte

Para Camillo Sitte (1992), o seu livro Der Stadte-Bau nach seinen
Kinstlerischen Grundsatzen apresenta “a andlise, sob um aspecto puramente

técnico-artistico, de cidades antigas e de cidades modernas, com o intuito de por a
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descoberto os motivos de sua composicao”, e a partir desta proposta ele justifica
gue, analisando o todo, podera buscar uma liberdade em relacdo ao sistema
moderno de “bloco de edificios” e, dentro do factivel, realizar investigacéo “para nos
resgatar da tendéncia ao aniquilamento das belas cidades antigas, ao mesmo tempo
permitindo o florescimento de uma producdo equivalente a dos mestres antigos”

(SITTE, 1992, p.15).

Entendemos com isso que Camillo Sitte (1992) apresenta uma preocupagao
nao somente com a construgcao das cidades, mas com a preservagao daquelas ditas
antigas. Ele circunscreve o estudo ao periodo da Renascenca e do Barroco, focando
0s conjuntos urbanos e a disposicdo dos monumentos. E principalmente, desta
preocupacao pelo nédo aniquilamento das cidades antigas, que buscaremos tirar

maior proveito dos estudos sittianos.

Sitte (1992) inicia a demonstracdo da necessidade do estudo das pracgas,
afirmando que a praca da atualidade provoca interrup¢cdo da monotonia oriunda da
grande quantidade de moradias e assegura uma visdo mais ampla sobre um edificio
monumental, fazendo sobressair seu efeito arquitetdnico. O arquiteto faz um paralelo
com as cidades antigas em que entende que nelas “as pracas principais eram uma
necessidade vital de primeira grandeza, na medida que ali tinha lugar uma grande
parte da vida publica, que hoje ocupa espacos fechados, em vez das pracas

abertas” (SITTE, 1992, p.17).

Essa realidade evidenciada por Camillo Sitte no final do século XIX mantém-
se atual; entretanto, verificamos que ainda existem cidades antigas (neste caso

consideremos uma analogia para o universo brasileiro, entendendo como “antiga” as
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A medida que desvendamos Sitte, torna-se evidente a importancia de seu
legado. Neste sentido, quando em morfologia urbana se fala na influéncia de Sitte
sobre Rossi, podemos observar que esta maneira de perceber o espaco artistico
colocada anteriormente esta presente em Aldo Rossi, quando ele apresenta suas

leituras para identificacdo de um “fato urbano”.

Essa aproximacao possui especial importancia para nés, na medida em que
estudos de Rossi e Argan se aproximam em suas fundamentacfes tedricas, quanto
ao consenso da cidade como obra de arte. Disto, podemos provocar uma reflexao a
cerca de uma possivel influéncia de Sitte sobre ambos, mas principalmente sobre
Rossi. E, se considerarmos a aproximacgao entre Argan e Brandi e, se inserirmos
Sitte, tendo em vista as possiveis influéncias de raizes kantianas em ambos,
podemos ampliar nossos entendimentos e conjecturas referentes as bases para um

restauro urbano de fundamentacéo brandiana.

Mas, para isso, precisamos identificar a materialidade da cidade através de

Sitte, que deixa claro em seus estudos a importancia em

esclarecer os aspectos artisticos desta questdo [paralelo entre aspectos
pinturescos das cidades antigas e as condi¢cdes modernas], bem como
identificar com precisdo o que ainda pode ser resgatado em nosso
beneficio, das belezas destes conjuntos ao menos como patriménio (SITTE,
1992, p.30).

Camillo Sitte (1992) destaca a importancia das pracas com caracteristicas do
“velho forum”, onde o significado publico da vida urbana é mantido nas relacdes
entre pracas e edificios monumentais. Com isso o autor evidencia as pracas como
sendo o0s principais pontos da cidade, por terem o privilégio de reunirem as

construcées que mais se sobressaem pelas suas qualidades artisticas. E nas pracas
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que acontecem a efervescéncia urbana, a concentracdo do movimento, festas

publicas, exibicdes, cerimbnias oficiais, realizacdo de eventos em geral.

Para Sitte (1992), de acordo com o tamanho da comunidade, ou tipo de
administracdo da localidade, as necessidades de utilizacdo dos espacos publicos
abertos eram sanadas por duas ou trés pracgas principais, pois, conforme afirma o
autor, “as pragcas eram manifestacdo da diferenca entre autoridade secular e
autoridade eclesiastica”. E, dessa diversidade surgiram padrées que foram imitados
ou serviram como fonte de inspiragdo adequada a outros espacos. Para Camillo

Sitte (1992) esses modelos independentes podem ser agrupados sob a seguinte

estrutura:
Tipos de pracas Componentes basicos das pragas observacéao
Praca da catedral. = Batistério;
= Campanilha;
= Palacio episcopal.
Praca Laica principal = Palécio dos senhores da regido Funcionava como atrio da
(localizada mais (rodeando a praca); residéncia principesca.
distante) — signoria. *  Monumentos; (como
ornamentacao)
= Estatuas de cunho histérico. (como
ornamentacao).
A praga Mercato = Prefeitura;
(préxima das outras, ®  Chafarizes.
mas igualmente
separada).

Figura 13. Composicdo dos modelos de pracas por Camillo Sitte
Fonte: adaptado de Sitte (1992)

E, por analogia, podemos entendé-los no universo antigo brasileiro como
praca da Matriz, praca do Pelourinho — com a casa de camara e cadeira — uma de

cunho religioso; a outra, administrativo, civil.



74

De acordo com Sitte (1992), ocorria uma harmonizacdo entre as pracas
antigas e os edificios publicos contiguos. Apreendendo intelectualmente a praca
como espaco urbano, o autor faz referéncia a praca “Piazza del Duomo” em Pisa,
como representacdo de uma “verdadeira e pura obra de arte” enfatizando seus
principais componentes como sendo a catedral, a campanilha (torre sineira), o

batistério e 0 campo santo.

Para o autor vienense, a relacdo entre a praca e sua ornamentacéo deve ser
atentamente observada, na busca por uma harmonia do espaco. E enfatizado por
ele que as pracas possuem espacos suficientes para as esculturas, e que os locais
mais adequados para elas sado as laterais junto aos muros, € ndo 0 centro,
lembrando que no caso de uma praca irregular seu centro geométrico ndo pode ser
definido, inviabilizando lugar para monumentos em seu centro, conforme pretende

as propostas modernas (observar pragas seiscentistas e setecentistas brasileiras).

O entendimento das minucias de leitura do espaco urbano, de seus valores,
das caracteristicas de destaque espacial, ou seja, a exposicdo minuciosa da
percepcao da materialidade destes espacgos estudados por Camillo Sitte (1992) nos
exige um estudo e andlise detalhada, pois pretendemos aplicar esses principios
morfolégicos desenvolvidos por ele em nosso objeto de estudo para torna-lo
evidente em sua matéria. Nesse sentido, procuraremos discutir o resultado do
empreendimento de Sitte (1992) ao examinar a cidade, em uma transposi¢cao ao

universo brasileiro.

No esforco de estudar o espaco urbano, Sitte (1992) analisa 0 Forum Romano

e as pracas da Idade Média e Renascenca, e conclui que, nele, o centro era livre,
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pois concernia aos gladiadores e ndo as estatuas, e que, quanto mais chegamos
aos nossos dias, mais se torna frequente a disposicdo de monumentos nos centros

das pracas.

cada lugar tem seu significado e sua histdria, e assim monumentos e
chafarizes ndo se encontram nos principais eixos de trafego, nem no centro
das pracas, mas estdo ao lado de tudo isso (SITTE, 1992, p.37).

Para Sitte, a composi¢do de uma praca varia de acordo com a cidade, com
seu desenvolvimento histérico, pois sdo varias as desembocaduras de ruas e linhas
de trdnsito que geram pequenas areas ou pontos intocados em cada praca. Camillo
Sitte (1992), por uma questdo natural, acredita que os monumentos devem ser
colocados nesses pontos. Por meio desse sistema natural, observa-se a

coincidéncia das exigéncias do transito e do efeito artistico, presentes nas pragas.

aquilo que por um lado garante a liberdade das linhas de transito, por outro
garante também a liberdade da linha de visdo. Também se compreende
com facilidade a auséncia de monumentos obstruindo a vista sobre porticos
ou partes especialmente grandiosas de certos edificios (SITTE, 1992, p.38).

De acordo com Camillo Sitte (1992), este entendimento para um centro livre é
valido para o edificio; segundo ele, muitas vezes as igrejas acabam sendo colocadas
no centro das pracas, contrariamente ao jeito antigo. O autor observa que
antigamente as igrejas ndo eram construidas isoladas, representando uma relacao

de implantacédo de “um efeito sereno e expressivo”.

Conforme lembra Choay (1980), Sitte realiza uma analise cientifica dos belos
conjuntos urbanos do passado com o objetivo de extrair os principios instauradores
utilizados. Ele 1é a posicéo das ruas em relacédo a praca, a forma da praca, a posicao
da igreja, e sua fachada principal em relacdo a praca e aos edificios vizinhos. De

acordo com Sitte (1992), em uma disposicdo antiga, os monumentos ficam nas
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bordas das pracas, fato este ainda mais relevante no caso de obras arquitetonicas,
“ja que um edificio sO estara em evidéncia e causara seu melhor efeito quando visto
a partir de uma distancia adequada em uma praca ndo exageradamente grande”

(SITTE, 1992, p.42).

O autor aponta as desvantagens da implantacdo de uma igreja isolada em
uma praca, em relagdo aquela ligada fisicamente a outras construgdes formando um

Unico conjunto, pois “o isolamento significa a perda de todo o seu efeito”.

Sitte (1992) chama a atencao para o “efeito harmonico” do conjunto quando
igrejas e palacios estdo encostados em outros edificios, pois nessas circunstancias
ocorre um “fechamento rigoroso em relagdo ao espago externo”, como no férum
antigo, evidenciando “que um espaco vazio no meio de uma cidade se transforma

em praca sobretudo devido a este fator”.

Mas o autor enfatiza que “qualquer espaco vazio entre quatro ruas” nao
representa uma praca, uma vez que falta muito no que diz respeito a ornamentacao,
significado e carater — como veremos no proximo capitulo, ao examinar a praca Dom
Epaminondas em Serro (MG) —. Sitte (1992) faz uma analogia entre 0s aposentos
mobiliados e vazios de uma casa, e as “pracas mobiliadas” e “pracas ainda nao

mobiliadas”.

A partir deste conjunto de elementos concretos e abstratos, apds observacao
atenta, chega a afirmacdo que “o mais importante e imprescindivel pressuposto do

efeito artistico” é o seu fechamento.
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Condicédo essencial Condicdo para o Exemplo de uma condigcdo para o
de uma praga fechamento de uma efeito artistico do fechamento.
praca
Fechamento do = Estreiteza das ruas; Da massa de casas é recortado um
espaco. "  Pouca necessidade espaco diante de um edificio
de transito. monumental.

Figura 14. Meta para a eficacia artistica de uma praca, por Camillo Sitte
Fonte: adaptado de Sitte (1992)

A Figura 14 mostra que, para o fechamento do espaco urbano, tido como
essencial a sua boa estética, as caracteristicas das ruas sao importantes, inclusive
sua dinamica de circulagdo. E nesta leitura urbana, Sitte (1992) enfatiza a
importancia dos espacos livres (ruas e pragas), mostrando a integracao de edificios
semelhantes no ambiente das cidades histéricas, de maneira que esses espacos

permitam uma maior visibilidade dos edificios monumentais.

[Em] cada angulo da praga deve desembocar, a medida do possivel,
apenas uma unica rua, e, se houver uma perpendicular, esta desemboca na
primeira, mas bem adiante, onde ja ndo pode ser vista da praca (SITTE,
1992, p.48).

Disso resulta que essas ruas desembocam em diferentes angulos da praca,
representando procedimentos conscientes ou intuitivos na constru¢ao urbana antiga.
Para Sitte (1992), a qualidade criadora do espaco urbano € mais importante que a
forma arquitetbnica. Sob a oOtica da psicologia da percepcao, o efeito estético das
relacbes de proporcdes entre os edificios monumentais e as pracas € apreendido a

partir do efeito perspectivo de limites espaciais irregulares (conforme Figura 15).

Esta sensacdao fisica experimentada por Sitte (1992), interpretada através da
experiéncia do espaco urbano, se aproximaria a de Cesare Brandi para a apreensao

da obra de arte, enquanto conjunto urbano?
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As ruas

Orientadas
em forma de
pas de
turbina.

As pracgas

= De qualquer ponto,
se tem uma Unica visao
fora dela;

= A coesao do contorno
parece continua a partir
de qualquer  ponto
dentro dela.

O conjunto de
edificios
= Possui uma
Unica interrupcgéo;
= A perspectiva
garante a coesao
do todo.

Observacéao

® ruas perpendiculares as
linhas de visdo, e ndao
paralelas (segredo da
coesao);

= pode ser utilizado pértico
encimado por edificagdes.
(coeséo visual de uma praca);
® uma rua perpendicular ao
eixo de visdo da praga, nao
causa interferéncia em seu
fechamento e em seu efeito.

Figura 15. Resultado de reflex6es sobre o espago urbano ideal por Camillo Sitte

Fonte: adaptado de Sitte (1992)

Analisando as pracas e seus edificios prioritariamente sob o aspecto da

forma, Camillo Sitte (1992) entende que se podem identificar atributos distintos e

positivos de duas naturezas (pragas de largura e de profundidade), o que faz uma

praca sobressair em relagdo a outras (figura 16).



Tipos de pracas

de largura
(praca
curta).

de
profundida
de (praca
longa).

Caracteristicas
de cadatipo de
praca.

Edificio principal
deve ter maior
largura que
altura (caso das
prefeituras)

Edificio principal
localizado em
um dos lados
mais estreitos.
(dimensdo do
edificio principal
similar a da
praca — maior
altura que
largura/ex:facha
da de igreja).

Efeitos artisticos
de cadatipo de
praca.

do tipo larga;

dominada pela
fachada de um

palacio;

grande ou
pequena.

do tipo
profundo;
dominada pela
fachada de
uma igreja;
grande ou
pequena.

Condicionantes
para os 2 tipos de

Referencial para
0 observador

pracas
= posicao do
observador . fincioal
(define o eixo princip
de visdo da edlf!C|c3[ do
: conjunto
praca); (posicdo  do
= direcéo do olhar observador).

do observador.

Figura 16. Cada um dos conceitos fundamentais do entendimento de pracas por Camillo Sitte

Fonte: adaptado de Sitte (1992)

Resultado da leitura do
observador

= identificacd@o do tipo da praca;

= sua
forma
percepcao " suas
das dimensbes
construcoes
mais = sua
importantes: ornamenta-
céo
figurativa
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Considerando de modo analitico a explicacdo das caracteristicas de beleza
das cidades histéricas apresentadas por Sitte (1992), compreendemos a importancia
de sua investigacdo em pracas antigas, uma vez que trata do estudo da “genuina
obra de arte” que aponta para o0 descobrimento de novas belezas e novas
sensacOes. Na opinido dele, o detalhamento que elaborou das categorias de pracas
ndo representa um “modelo puro”, porque as pracas possuem naturalmente a
influéncia do “desenvolvimento histérico e das necessidades geradas por ele”
(SITTE, 1992). Considerando a importancia atribuida a instancia histérica na obra de
arte, podemos identificar uma aproximacéao entre Sitte e Brandi, quanto a percepcéo

do objeto?

A partir de tais analises, entende-se que, assim como a forma, “também a
dimensdo das pracas mantém uma relacdo proporcional com os edificios que as
dominam” (SITTE, 1992, p.57). E, para o autor, essa relacdo ndo é explicita, mas

nitidamente perceptivel.

Podemos descortinar em Sitte (1992) uma leitura fenomenoldgica para o
espaco urbano, reforcada por uma possivel influéncia kantiana, apontada por Costa
(2004). Para Camillo Sitte (1992), uma praca muito pequena ndo permite a
revelacdo do efeito total das construgbes monumentais que a compdem. E uma
praca muito grande € pior ainda, pois uma construgdo monumental se tornaria
diminuta em relacdo a praca. O autor se utiliza da percepcdo humana para alertar
gue néo é possivel que “recebamos a impresséo de grandiosidade de uma praca na

mesma proporcdo de suas dimensdes reais”, pois a percepgcdo humana “nao
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acompanha o ritmo de estimulos ininterruptos e crescentes, detendo-se em um certo

momento” (SITTE, 1992, p.58).

Sitte apresenta seu entendimento de limite para o crescente efeito causado

pelas dimensdes das pracas.

em uma praca pequena este efeito pode crescer consideravelmente a partir
do acréscimo de alguns metros em sua largura; em uma praca grande, o
aumento de suas dimensdes seria pouco perceptivel; e no caso de pracas
muito grandes se tem a perda completa da relagdo mitua entre a praca e 0s
edificios que a circundam, tornando-se indiferente a medida que ela
aumenta (SITTE, 1992, p.58).

O autor evidencia a desvantagem de pragcas de dimensdes exageradas
(fazendo uma critica as pragcas modernas) e esclarece que as proporcdes
resultantes das dimensGes de uma praca e dos edificios que a circundam nao

podem ser definidas com preciséo, pois estdo sujeitas a oscilacdes frequentes.

[...] na arte do espaco tudo depende das relagdes muituas, e nao das
dimensdes absolutas. [...] A relacao entre os edificios e as pragas néo pode
ser definida com a mesma exatiddo com que, por exemplo, os manuais
determinam a relagdo entre colunas e travejamentos (SITTE, 1992, p.60).

Considerando sutilezas dessa natureza, trabalhando com sensibilidade a
natureza artistica e predominantemente estética dos espacos urbanos, Sitte (1992)
traz a realidade reconhecidamente consolidada da arquitetura como obra de arte
para o universo da cidade, do espaco publico aberto. Esse esforco em demonstrar
com clareza a artisticidade urbana gerou principios verificados por ele a partir da

percepcao, apresentados pela leitura morfoldgica de pracas (Figura 17).
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Pracas Dimensdes das Dimens@8es dos Observacédo

principais pracas edificios
principais dominantes
nas cidades muito  maiores a altura do edificio = para a praca de
grandes - gue as pragas principal (do nivel profundidade a fachada
sao principais das da pragca a cornija da igreja é proporcional ao
maiores. cidades mais alta) é comprimento da praca;
pequenas. proporcional as
. . . dimensdes da praca " para a praca de largura

nas cidades muito maiores (medidas a altura do palacio ou da
pequenas — que as demais perpendiculares & prefeitura, € proporcional
sdo LEGEE da  fachada do edificio) a largura da praga.
menores. cidade.

Figura 17. Principios artisticos verificados para pracas a partir da percepcdo por Camillo Sitte
Fonte: adaptado de Sitte (1992)

Destes principios identificados por Camillo Sitte, observa-se que

a simples altura do principal edificio da praca, em uma aproximacao
grosseira, pode ser considerada como a menor dimensédo possivel para ela.
Da mesma maneira, o dobro da altura do edificio corresponde a dimenséo
maxima da praga para que seja obtido efeito satisfatério (SITTE, 1992,
p.60).

Sitte (1992) lembra que pracas maiores aceitam edificios menores desde que
eles sejam desenvolvidos lateralmente, com poucos pavimentos. Para o autor a
proporcdo entre a largura e o comprimento de uma pragca € incerto, pois “tudo
depende do efeito da perspectiva, e ndo do comportamento da praca em uma

planta” (SITTE, 1992).

E, por consequéncia, este efeito natural depende da posicdo do observador.
Percebe-se que, tendo em vista as limitacbes de visdo do olho humano, “nossa
capacidade de avaliacdo da profundidade é bastante inexata, de forma que a
verdadeira relacdo entre a largura e a profundidade de uma praga atinge apenas

parte de nossa consciéncia” (SITTE, 1992, p.61).
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Sitte (1992) chama a atencédo para que percebamos que as pragas quadradas
nao sao bonitas, e que no caso das de profundidade, quando o comprimento é trés
vezes maior que a largura, o espaco comeca a deixar de ser agradavel. O autor
vienense lembra que as pracas de largura comportam maior diferenca entre o
comprimento e a largura, se comparadas com as pracas de profundidade (mas

deve-se levar em consideracdo as particularidades de cada caso).

Para Sitte (1992), o comum para qualquer centro de cidade é ser composto
por um conjunto de pracas junto aos edificios importantes. Pracas isoladas sao
excecdo. Através das pracas sequenciadas, Sitte (1992) aponta para o
vislumbramento de imagens urbanas distintas formando um conjunto harménico e

coeso a partir de um Unico monumento.

Esses efeitos de unidade devido a concordancia do conjunto sdo possiveis a
partir da construcdo de edificios monumentais encaixados nas paredes das pracas
gue devem ser fechadas. De acordo com Sitte (1992), “a notabilidade de uma praca
pode ser encontrada através de sua forma, dimensao, de outras pracas adjacentes,
desembocadura de ruas, disposicdo de chafarizes e monumentos” (ex: praca
Signoria, Florenca). Para Camillo Sitte (1992), a beleza dos monumentos e suas

implantagdes estdo atreladas.

E destacado pelo urbanista vienense o efeito criado pelo movimento de uma
praca na outra, dando como exemplo a pragca de S&o Marcos, em Veneza, com suas

pracas adjacentes.
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a cada instante um novo conjunto pinturesco nos surpreende o olhar, e
assim o efeito causado é sempre outro. Podemos verificar a riqueza de
efeitos dessas pracas em especial nas fotografias [...]. Fotografando-as [as
pracas] de vérias posi¢cdes, pode-se obter mais de uma dulzia de imagens
diferentes, cada uma delas mostrando um outro quadro, de maneira que
dificilmente acreditamos serem elas da mesma praga (SITTE, 1992, p.74).

Sitte (1992) esclarece que as suas analises tém como foco principal cidades
italianas com referéncia a beleza classica, e que os principios de configuracdo das
pracas dessas cidades € diferente das do norte da Europa (Figura 18). Nestas,
ocorrem outras exigéncias quanto a ruas e pragas e “isto é valido tanto para a Italia

medieval e renascentista, quanto para os paises nérdicos” (SITTE, 1992, p.75).

Igrejas do norte (mais Igrejas Igrejas Observacao
importantes ou catedral) do norte barrocas

Condicionantes (pequena renascentista

para a s) S

implantacéo

= |mplantaca
o isolada;
= No centro
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oferecer uma visdo ampla, ndo havendo, sinuosidade nas ruas que as circundam”
(SITTE, 1992, p.81). Ou seja, para Sitte a sinuosidade das ruas é um fato importante

na coesao do conjunto urbano, pois lhe possibilita ampla visao.

Esta abordagem do autor tem carater essencial para percebermos a devida
importancia do papel das ruas no tecido urbano, mesmo que o enfoque principal de
Sitte (1992), em seus estudos urbanisticos, seja as pracas devido a sua plenitude

artistica e estética, conforme ele mesmo explica.

E digna de atencéo a referéncia vinculada ao férum antigo adotada por Sitte
(1992) na leitura das pracas: “ndo podemos distinguir entre uma disposicao de
pracas tipicamente italiana ou germanica, mas apenas notar uma maior ou menor
semelhanca em relacdo ao férum antigo”. Essa postura reforca toda a linha
esteticista adotada por Camillo Sitte (1992) em sua percepcao do espaco urbano
como obra de arte. Para tanto, ele utiliza, mais uma vez, de elementos consagrados
em sua artisticidade, como o férum antigo, para apresentar uma Vvisao convincente
do reconhecimento de ambientes da cidade em sua condicdo estética

morfologicamente especial.

pracas e ruas permaneceram alheias as mudancas de estilo, alterando-se
apenas a medida que as constru¢gdes no novo estilo [renascimento]
ofereciam uma viséo diferente sobre os edificios circundantes (SITTE, 1992,
p.84).

O autor entende que os edificios do Renascimento eram constituidos de
elementos que se tornaram decisivos para a definicdo da forma das pragas, e “esta
efervescéncia centrava-se no estudo dos efeitos da perspectiva no qual a pintura, a

escultura e a arquitetura rivalizavam entre si”. E, dessa inquietagdo do espirito,
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surgiram grande quantidade de disposi¢cdes arquitetdnicas e novos tipos de edificio
com vistas a procura de melhores efeitos da perspectiva. Sitte afirma que estes

novos efeitos foram incorporados a propria realidade.

foi assim que surgiram as grandes pracas fechadas em trés lados, diante de
igrejas e paléacios, jardins geométricos, panoramas e vistas de toda sorte; foi
assim que desenvolveu o motivo tao fértil da rampa de acesso defronte as
constru¢des monumentais.O espaco em forma de palco tornou-se o motivo
principal de todas as disposi¢c@es, tendo trés lados fechados e um aberto
correspondendo ao da platéia (SITTE, 1992, p.85).

Contudo, para o autor, o fechamento em trés lados, que gera esta platéia
deve representar um conjunto de edificios coeso sem abertura de ruas laterais. Sitte
(1992) adverte que a percepcao de todos estes motivos foi gerada a partir da
maturacdo das primeiras teorias sobre a perspectiva. Para ele sempre nos
deparamos, dentro do material historico, com “coisas significativas”; com a bela
imponéncia das pracas; com o refinamento da disposicdo do conjunto; com a
composicdo de beleza e exceléncia de constru¢cdes contiguas e adjuntas que
ultrapassam o valor artistico dos proprios edificios e monumentos. E “todo este novo
mundo da construcdo urbana tem seu desdobramento mais fecundo nas obras do

Barroco” (SITTE, 1992).

No barroco as pracas eram utilizadas como atrio das grandes construcdes
arquitetbnicas de palacios e mosteiros, que eram constituidos por conjuntos de

imponentes edificios.

nos conjuntos barrocos tudo é ponderado de maneira conveniente, e a
aparéncia das construcdes é decidida de antemao. [...] 0 aspecto mais forte
do barroco esta no calculo dos efeitos de perspectiva e o engenho dos
conjuntos de pragas (SITTE 1992, p.87 e p.89).



87

Apesar de o barroco divergir dos principios basicos da antiglidade, para Sitte

(1992) ele “alcancou um requinte muito par
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passado resulta num inicio de classificagcdo, voltada para uma pesquisa

absolutamente atual, denominada ‘invariavel”. Conforme é relacionado por Sitte

(1992) em padrdes de pracas (Figura 19 e 20).
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Figura 19. Cita, Palermo. Séo
Michele, Lucca. Estudo de
praca e sistematizacdo urbana
- manuscrito de Camillo Sitte

Fonte: Ranellucci (2003)

Figura 20. Brescia, Praca do
Duomo - manuscrito de
Camillo Sitte

Fonte: Ranellucci (2003)

Os estudos de Camillo Sitte (1992) possibilitaram-lhe realizar criticas a
modernidade que foram, em muitas situacdes, mal interpretadas, como a famosa
divergéncia conceitual publicada por Le Corbusier, quanto a caracteristica das ruas,
por exemplo. Cabe enfatizar que, para Camillo Sitte (1992), linhas e angulos retos

representavam de fato caracteristicas de cidades frias quanto a sensibilidade
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estética, mas néo é esse 0 aspecto de maior negatividade aos espacos modernos,
uma vez que “conjuntos barrocos também eram constituidos por linhas e angulos
retos, sem que isso fosse um obstaculo para a obtencdo de efeitos imponentes e
genuinamente artisticos”(SITTE, 1992, p.95). Neste sentido, o autor vienense
destaca o que acredita ser de fato danoso aos espacos urbanos apresentados até

entdo pela modernidade.

a principal causa da total impossibilidade de um efeito coeso no conjunto
urbano [moderno] € a interrup¢do continua das ruas por perpendiculares
muito largas, de maneira que, tanto a esquerda quanto a direita, nada resta
além de uma série de blocos isolados de edificios (SITTE, 1992, p.96).

Para o autor, a configuragdo do espaco deveria trazer como impressao
conveniente ao resultado de um todo coeso, a partir de uma consequéncia baseada
na continuidade, acompanhando a silhueta de uma rua inteira ou circundando uma
praca, de modo a lhe conferir uma forma encerrada. O espago “vazio” da cidade
antiga, como ruas e pracas, de acordo com Camillo Sitte “formava um todo coeso e
de efeito calculado”, diferente da atualidade onde a massa edificada é que define o
que vai sobrar para as ruas e pracas. Para o autor o efeito estético destes espacgos
publicos € especial, de maneira que “a irregularidade das pracas antigas enganam o
olhar, sendo percebidas apenas em suas plantas, mas jamais na realidade” (SITTE,

1992, p.98).

Em seu exame racional dos espacos modernos, Sitte (1992) entende que
existem sistemas que caracterizam a construcdo urbana, como o0 “sistema
retangular”, “sistema radial” e “sistema triangular”. Para o autor, eles possuem como

proposito a regularizacdo do tracado das ruas, representando um “objetivo técnico e



90

nao artistico”. A partir das analises dos sistemas modernos, Sitte (1992) apresenta

uma leitura conforme Figura 21.

Sistema moderno Sistema antigo

Tracado das ruas

Serve _ a = N3o serve a arte ® |napreensiveis como um todo;
comunicacao o ) ~ ) o
= Nao é apreendido = N&o apresentam interesse artistico;

Serve ao trafego pelos sentidos

Gera alamedas € = N3o é visto em sua

jardins totalidade — exceto em
planta

Figura 21. O sistema viario moderno e antigo, por Camillo Sitte.
Fonte: adaptado de Sitte (1992)

Observando o quadro acima, cabe-nos chamar atencdo para o fato de que
segundo Sitte (1992), “o tracado das ruas” (no plural) ndo apresenta interesse
artistico, contudo, considera de grande valor a artisticidade de uma Unica rua (no
singular), pois afirma que “artisticamente relevante s6 € aquilo que pode ser visto
como um todo, ser apreendido em sua totalidade — portanto uma Unica rua, uma
Gnica praca” (SITTE, 1992, grifo nosso). Para o autor, € possivel que se tenha a
totalidade de uma via inteira, mas ndo de um tracado viario(sistema). Entretanto,
Sitte (1992) analisa como esteticamente essencial também a sequéncia de pracas,
como vimos anteriormente. Nesse sentido, acreditamos que a colocacdo do autor
referente ao carater individual de cada um desses elementos (pracas e ruas) diz
respeito ao que, de fato, € relevante para ele no momento. Ou seja, 0 mais
importante e de destaque deve ser o relativo ao “um - Unico” (uma rua, uma praca)
em detrimento “do conjunto” (varias ruas, varias pracas). Acreditamos existir, neste

caso, flexibilidade quanto as leituras e percepcédo do espaco urbano, pois para as
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pracas (mais de uma, ao se referir a um sequénciamento), sdo possiveis 0

reconhecimento de seu valor estético e a apreensdo como um todo.

Para Rossi (2001), Sitte entende “que a cidade como obra de arte seja
redutivel a qualquer episédio artistico ou a sua legibilidade e néo, afinal, a sua
experiéncia concreta”. A isso Aldo Rossi se contrapbe acreditando que,

naturalmente, deve-se observar esta arquitetura total por partes, mas

o todo € mais importante que cada uma das partes; e que apenas o fato
urbano na sua totalidade, portanto também o sistema viario e a topografia
urbana até as coisas que se podem apreender passeando de um lado para
0 outro numa rua, constituam esta totalidade (ROSSI, 2001, p.52).

Entendemos que Rossi ndo nega Sitte, mas acrescenta o evidenciamento da
importanica de fatores como a topografia e o sistema viario na percep¢do do espago
em sua totalidade. Se, para Sitte (1992), “artisticamente relevante sé é aquilo que
pode ser visto como um todo” como veria a relagcdo entre ruas e pracas atraves

da fotografia panoramica apresentada a seguir?

Figura 22. Vista panoramica do Serro — inicio do século XX (sistema viario em linhas
vermelhas)
Fonte: adaptado de LAFODOC —-EA UFMG
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Para o autor vienense, os sistemas de tracados de ruas voltados para as

especificidades orientadas exclusivamente para o trafego trazem consigo éxitos

irrisdrios para “justificar a pouca consideracdo dada ao auxilio da arte, aos

ensinamentos da histéria e a toda a grande tradicdo da construcdo urbana” (SITTE,

1992, p.107). Desta mesma maneira danosa, considera a presenca da vegetacao

em espacos urbanos livres (pracgas, ruas, largos).

guanto mais 0s motivos paisagisticos se aproximam do centro de uma
cidade grande, em especial das imponentes constru¢des monumentais,
tanto mais dificil € encontrar-se uma solucado satisfatéria em termos gerais e
irrepreensivel do ponto de vista artistico (SITTE, 1992, p.107).

Em sua justificativa quanto a negatividade da presenca da vegetacdo em

pracas, o autor chama atencéo para o comprometimento que as folhagens trazem as

tomadas de perspectivas dos espacos das pracas.

Apoés apresentar a disparidade do método antigo e moderno até mesmo por

meio dos jardins, Sitte apresenta a seguinte sintese de recapitulacao:

fechamento do espaco e dos efeitos de visdo era a base de todas as
disposicdes nas cidades antigas, e derivou da evolugdo histérica de uma
rua que era sem interrup¢ces quando de sua formacdo, como ainda hoje
ocorre nas aldeias (SITTE, 1992, p.110).

Assim, o autor entende que muito do que havia nas cidades antigas, onde o

homem estava habituado a beleza e ao aconchego, perdeu o encanto de maneira

irrecuperavel.

caso queiramos dar livre transito a esse triste fado [perda irrecuperavel da
qualidade da cidade antiga], mas pelo contrario, salvar ainda o que for
possivel do valor artistico das cidades, devemos ter bem claro o que ainda
pode ser mantido e o que deve ser deixado de lado (SITTE, 1992, p.111).
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Entendemos que, para Sitte (1992), “0 que deve ser mantido” representa o
que deve ser preservado, conservado. E este trabalho de salvamento pode ser
obtido por intervencbes como a restauracdo. Nesse sentido, a ampliacdo do
conhecimento dos estudos urbanos sittianos nos possibilita entender sua influéncia
em pesquisadores da restauracdo e da intervencdo urbana como Gustavo
Giovannoni. De acordo com Jokilehto (1986), Giovannoni, influenciado por Camillo
Sitte em seus estudos sobre restauracdo, enfatizou valores visuais e pitorescos da
cidade, e as surpresas subitas causadas pelo contraste entre palacios suntuosos,
conventos, igrejas e a arquitetura “secundaria” das pequenas casas. Desta maneira,
a cada momento reforca-se a adequada utilizacdo dos méetodos de Camillo Sitte,
para identificacdo da matéria em uma estrutura espacial urbana, visando a sua

restauracao.

De acordo com Sitte (1992), muitas das antigas formas de construcao
perderam seu sentido. A dinamica social antiga era outra, ou seja, naquela época a
vida era muito mais favoravel a concepcao artistica da construcéo urbana que a vida
moderna. O autor chama a atencdo para o fato de que, nas cidades da
modernidade, a populacdo € grande ou é elitizada, o que gera uma valorizacdo da
propriedade urbana. Esse processo tem como conseqiiéncia direta que “a abertura
de ruas e o parcelamento do terreno ocorrem como processo espontaneo, de modo
gue mesmo nas regibes mais antigas da cidade surgem sempre novas vielas
laterais” (SITTE, 1992, p.113). Esse fenbmeno é considerado pelo autor como

nefasto e irreversivel em termos estéticos.
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Sitte considera que para a modernidade ficou economicamente dificil escapar

do parcelamento do terreno. Entretanto, o autor se contrap0e a essa realidade.

nao podemos render cegamente aos efeitos de um método utilizado com
tamanha freqiiéncia, e que sacrifica sem piedade as belezas da
construcdo urbana. S&@o todas essas belezas que designamos pela
palavra pinturesco (SITTE, 1992, p.113-114, grifo nosso).

Curiosamente esta € a realidade de nossas cidades antigas (do Brasil), onde
por diversos interesses econdmicos e mercadoldgicos, o adensamento desfigura a
estrutura urbana original. E, nesse caso, néo se trata de questdes sociais coletivas,
mas de investimentos empresariais individuais. Sitte (1992) alerta que “os altos
precos dos terrenos exigem seu melhor aproveitamento, e com isso o0s lotes
construidos tomam forma cubica do ‘moderno bloco de constru¢do’ — abandonando

inUmeras possibilidades formais”.

Para Sitte (1992), na cidade antiga elementos da arquitetura dos prédios mais
importantes possuem escadarias e pértico, tdo destacados que “a cidade inteira é
embelezada e honrada pelo efeito artistico destes elementos, que a postura
moderna considera pouco praticos” (compreendemos estes valores em Serro ver
Figuras 141, 142, 142 e Figura 178). Para o autor, na utilizacdo desses motivos
arquitetdbnicos, que se deslocam da arquitetura interna para o espaco exterior
(escadarias, galerias, etc), que consiste, de fato, o encanto das cidades antigas.
Entendendo a valorizacdo que tais elementos e detalhes construtivos trazem aos
ambientes urbanos, Camillo Sitte (1992) apresenta motivos “pinturescos” na
arquitetura antiga, tida por ele como encantadora e dinamica, que possibilitam a

compreensao especifica de acordo com a percepcdo de cada um, dada a
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combinacéo peculiar de cada edificio, da mesma forma que se encontra em cenarios

teatrais (SITTE, 1992, p.115).

De acordo com o autor sdo motivos pinturescos desta arquitetura percebida
como “cenarios”, projecfes arquitetdbnicas mais vigorosas, interrup¢cdes na linha
frontal dos edificios, ruas tortuosas e angulosas, ruas de larguras variadas,

diferentes alturas de edificios, escadarias, loggias, cumeeiras, sacadas.

A partir de uma leitura da importancia da preservacéao e de sua dificuldade,
entende-se que “o tracado de um castelo antigo € bastante agradavel para um
rapido passeio no verdo, mas para residir preferimos a construcdo moderna com
toda a gama de conforto que nos oferece” (SITTE, 1992, p.116). Essa situacéo
representa um dos maiores problemas atuais da preservacdo em centros historicos
brasileiros, cuja populacdo busca incessantemente tornar seu espaco de moradia
adequado as suas expectativas, nem sempre favoraveis a preservacao. Disso
resulta que, segundo o autor, todas as coisas possuem sempre em sua hatureza

uma contradi¢cdo interna entre o “pratico” e o “pinturesco”.

todavia, esta luta interna entre duas reivindicagbes oponentes nao
caracteriza apenas a construcdo urbana, mas existe em todas as artes,
mesmo nas aparentemente mais livres, ao menos enquanto conflito entre as
suas metas ideais e as restricdes causadas pelo material em que a obra de
arte assume a sua forma (SITTE, 1992, p.116).

Se a matéria colabora na definicdo da forma e restringe o pratico do
pinturesco, entendemos que tal abordagem do autor interessa no sentido de
evidenciar a leitura de valoracdo e a importancia que a matéria possui em sua

natureza estética. O que aproxima, mais uma vez, Camillo Sitte do nosso objeto de
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estudo e objetivo principal quanto a verificacdo da possibilidade de um restauro
urbano, uma vez que seguiremos Cesare Brandi em sua afirmacdo de que se

restaura apenas a matéria da obra de arte.

Percebemos que os limites da atuacéo artistica na construcao urbana tém se
mostrado muito restritos por que “falta-nos um ideal estético, carentes que somos de
uma visdo de mundo unanime e vivida na alma de um povoe que possa encontrar

na obra de arte a sua expresséao sensivel” (SITTE, 1992, p.116-117).

O autor vienense acredita que ndo se pode alterar a realidade dos fatos da
construcdo urbana da modernidade, tornando-se irrecuperavel boa parte das

belezas pinturescas estudadas, e chega ao resultado de que

as magnificas obras antigas, verdadeiros modelos legados pelos mestres do
passado, devem permanecer vivas entre nds de outro modo que néao
através da imitacdo insensata; e apenas quando apreendermos sua
esséncia e conseguirmos aplica-la com sensatez as circunstancias
modernas é que sera possivel obter ainda uma colheita florida de uma terra
gue se tornou estéril (SITTE, 1992, p.117, grifo nosso).

Serd que podemos perceber nesta abordagem de Sitte a presenca de
principios para uma restauracdo, quem sabe urbana? Para Camillo Sitte (1992), é
necessario perceber que “a cidade é o espaco da arte por exceléncia, porque é esse
tipo de obra que surte efeitos mais edificantes e duradouros sobre a grande massa

da populacao”.

No auxilio a resposta desta indagacao, Sandro Ranellucci (2003) nos indica a
importancia de Sitte para o restauro urbano, quando afirma que ele propés um novo
modo de conceber a cidade e seu planejamento, que une a cidade antiga e a

contemporanea, conciliando a exigéncia desta ultima com o modelo acumulado do
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ambiente urbano do periodo classico. Para Ranellucci, Sitte teoriza que o valor do
monumento consiste no legado que ele traz ao ambiente que o envolve. Mesmo
fundamentado em uma leitura relativa ao espaco da cidade antiga, o pensamento de
Camillo Sitte “definitivamente eleva-se para uma antecipacdo criadora do modo
moderno de entender o campo disciplinar do restauro urbano” (RANELLUCCI, 2003,

p.25, traducéo da autora).

1.3. A cidade como obra de arte

A acepcéo tradicional e etimoldgica de arte deriva do latim “ars” e teria um
ambito consideravelmente mais amplo do que se tem hoje em dia. Compreendia ndo
somente as belas artes, mas todos os oficios manuais, e incluia todos os objetos
feitos pelo homem em contraposicdo as obras da natureza. Como podemos
observar, esse conceito se aproxima bastante do atual conceito de “bem cultural”.
Atualmente, o conceito de obra de arte esta fortemente atrelado aquilo que é feito

pelo homem, suscetivel de ser contemplado esteticamente.

Gonzalez-Varas (1999) entende que “as obras de arte se caracterizam por

serm objetos feitos pelo homem que, de um modo absoluto, atuam esteticamente na
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experiéncia humana”, e € esta especial “capacidade estética” que lhe prenuncia
caracteristicas peculiares dentro do conjunto de “bens culturais” e distingue a obra
de arte do resto dos objetos produzidos pelo ser humano. Entretanto, ndo podemos
deixar de evidenciar que a obra de arte possui ainda um carater testemunhal, ou
seja, carrega uma bagagem historica. Mas seus valores artisticos estédo
correlacionados a estética, e neste sentido cabe o apontamento de, pelo menos,

analises fundamentais a partir de seus valores sensoriais, formais e expressivos.

De maneira simplificada, podemos dizer que a sensacao em uma obra de arte
ocorre a partir de uma relacédo fenomenoldgica em que o objeto em si provoca uma
resposta estética resultante da satisfacdo obtida a partir da textura, da rugosidade,

da luz, da cor, existentes em torno dela.

Ja os “valores formais”, entende-se que sdo uma sintese dos valores
sensoriais, pois sdo o resultado da relacdo dos elementos sensitivos, ou seja, a obra
de arte possui uma estrutura que surge da organizacao global resultante das inter-
relacbes dos elementos basicos de que consta. Portanto, cada obra de arte possui
um modo unico de organizacdo e constituicdo, “uma unidade”, que nas artes
figurativas € tratada como “unidade de imagem”. No caso de uma cidade, por
exemplo, podemos perceber essa caracteristica na disposicdo dos edificios em uma
trama urbana, na relacdo com a geografia, na interface entre o edificado e 0 néo
edificado. Ou seja, “a unidade é uma importante qualidade formal das obras de arte
que determinard as opcbes de sua conservacido e restauracido” (GONZALEZ-

VARAS, 1999).
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Portanto, ainda tomando por base Gonzalez-Varas (1999), sobre os valores
da obra de arte correlacionados a estética, que foram analisados como essenciais,
cabe dizer, assim como o0s demais, que aqueles ditos “valores expressivos” sao
fundamentais, por serem entendidos como “vitais” ou “associativos”, pois é atraves
deles que o espectador intuitivamente transfere para a obra de arte emocdes e
sentimentos proprios. Dessa maneira, ao reunirmos tais valores “associativos” com
os “formais”, percebemos com maior facilidade as qualidades estéticas da obra de

arte, que garantem sua fruicao.

Para Andrade (1995), ao considerar a cidade enquanto obra de arte e
manufatura, “a historia urbana propde descobrir a dimensdo simbdlica e
representativa do espaco construido pelo homem”, e através desta valorizacao
arquitetbnica do ambiente urbano, € que a referida historia procura desvendar a
cidade em seus aspectos plasticos, onde, segundo ele, a “dimensao plastica e
formal da cidade, a arquitetura de seus tipos edilicios e a morfologia de seu tracado
adquirem ai importancia decisiva”. E a partir da apreensdo da esséncia da cidade

que a intervencdo em seu espaco se torna coerente.

Camillo Sitte € um dos maiores estudiosos do espaco urbano no que se refere
a leitura formal e artistica. Choay (2001) acredita ser ele o grande mentor da
morfologia urbana. Sua importancia € acentuada por Sandro Ranellucci (2003), que
em sua obra, “Il restauro urbano: teoria e prassi”’, destaca que, a idéia moderna de
restauracdo comecou a se delinear na segunda metade do século XIX com o

surgimento da distingcdo entre “cidade historica” e “cidade contemporanea”; e se fez
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devido a importantes contribuicdes de Camillo Sitte e, no que se refere ao restauro

propriamente dito, de Alois Riegl e Gustavo Giovannoni.

Para Schorske (1988), em Camilo Sitte a cidade deve ser “uma obra de arte
espiritual significativa..., um elemento de arte popular grandioso e auténtico...”, ndo
havendo davidas quanto a natureza artistica da cidade. Por meio da percepcéao da
artisticidade urbana, acreditamos que, na cidade enquanto obra de arte, a fruicéo
artistica esta correlacionada a estética. Conforme aponta Carbonara (2005),
referindo-se a Brandi, que retém em suas formulacdes a presenca do idealismo e do
espiritualismo de Benedetto Croce, esta valoracdo é presente nos preceitos
restaurativos da Teoria Del Restauro, onde a razdo do conhecimento humano,
relativo ao processo mental de percepcéao, considera o sentido e a inteligibilidade de

um objeto, dependentes do sujeito que o compreende.

Para ilustrar a influéncia de Benedetto Croce em Brandi, na busca pela
compreensdo do que para ele é obra de arte a ser restaurada, recorremos a
Jokilehto (1986), que nos permite observar que Benedetto Croce se organizou
dentro da moderna filosofia de estética, com seu pensamento baseado em Hegel, na
filosofia roméntica classica. Tendo criado um método de avaliacdo estética,
independente e pratico, enfatizando a qualidade do todo de um objeto em cima das
gualidades de seus detalhes, Benedetto Croce percebeu um dos problemas
principais da estética na restauragcdo, vendo a esséncia da pura arte contra as
emocodes, indicando importantes caminhos adotados pelo processo restaurativo do

pdés-guerra.
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Croce formou a base conceitual para a teoria de restauracdo que surgiu apos a
Segunda Guerra Mundial. De Benedetto Croce se fundamentou o denominado
“restauro critico”, como especialmente expressado dentro da Italia por Argan, Pane,
Bonelli e Brandi que teve importante influéncia na formulagdo dos principios da
Carta Internacional de Restauracdo de 1964 — a Carta de Veneza. (JOKILEHTO,
1986, p.412-413 — tradugao da autora).

Em Cesare Brandi (2005) esta leitura do todo sobre os detalhes é
demonstrada com clareza em seus preceitos de restauro. Acreditamos que ao
entender os apontamentos de Croce quanto a compreensao atribuida ao objeto
como um “todo” e suas bases estéticas, ampliaremos a capacidade de percepcao da
importancia do legado de Argan, quanto a leitura da cidade enquanto obra de arte,
assim como a possibilidade de aplicacdo da Teoria brandiana ao espaco urbano,
uma vez que, para Brandi (2005), a restauracao incide sobre a matéria da obra de
arte com vista a sua transmissdo para o futuro. Acreditamos que, por meio da

compreensao de estudos de Benedetto Croce, obteremos uma maior elucidacdo da

importancia da estética nos principios de restauracao elaborados por Cesare Brandi.

Para Croce (1990) “arte € aquilo que todos sabem o que €” e possui um
significado circunstanciado sendo passivel de ser referido as dificuldades

especificas que surgem num momento especifico da histdria do pensamento.

arte é visdo ou intuicdo. O artista produz uma imagem ou fantasma; e quem aprecia
a arte dirige o olhar para o ponto que o artista lhe apontou, olha pela fresta que lhe
abriu e reproduz em si aquela imagem. ‘Intuicdo’, ‘visdo’, ‘contemplacéo’,
‘imaginacgdo’, ‘fantasia’, ‘figuracéo’, ‘representagdo’, e assim por diante, sdo palavras
gue recorrem continuamente, quase sindnimos no discorrer acerca da arte, e que
todas elevam nossa mente ao mesmo conceito ou & mesma esfera de conceitos,
indicio de um consenso universal (CROCE, 1990 p.35-36).

O autor aponta uma negacdo implicita na definicho da arte como intuicao
esclarecendo que, se “intuicdo vale por teoria” no sentido de contemplagéo, a arte

ndo pode ser “um ato utilitario”, e segundo ele “um ato utilitario visa sempre a
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alcancar um prazer e, portanto, afastar uma dor; a arte considerada em sua propria
natureza n&o tem nada a ver com o util, nem com o prazer, nem com a dor enquanto
tais”. Croce (1990) entende que a arte pode trazer sensacdes de prazer
independentemente de seu reconhecimento como tal. Para ele, arte € uma forma

particular de prazer.

seu carater distintivo seria dado néo pelo agradavel, mas por aquilo que distingue
aquele agradavel dos outros agradaveis, e é parar esse elemento distintivo - mais
que agradavel ou distinto do agradavel - que conviria dirigir a investigacdo (Croce
1990, p.38).

Assim, Croce (1990) lembra que a doutrina que define a arte como sendo
agradavel é a prépria estética hedonista e esclarece que ndo esta negando a
doutrina hedonista — que evidencia o prazer que é compartilhado pela atividade
estética e por todas as formas de atividade espiritual — quando nega a identificacédo

da arte como agradavel, e quando distingue a arte do agradavel, ao defini-la como

intuigcdo. O autor lembra ainda que

a arte ndo nasce por obra da vontade: a boa vontade, que define 0 homem de bem
[onest’ uomo], ndo define o artista.

(-]

uma imagem artistica representara um ato moralmente louvavel ou reprovavel; mas
a imagem, enquanto a imagem, ndo é nem louvavel ou reprovavel moralmente
(CROCE, 1990, p.39).

Para Croce (1990), deriva da “doutrina moralista” o objetivo preestabelecido
de que a arte deva orientar para o bem, fornecer estimulos de aversao pelo mal,
procurar melhorar os costumes, onde o pedido aos artistas € que contribuam, no que
lhes cabe “para a educacdo civil das plebes, para o fortalecimento do espirito
nacionalista ou guerreiro de uma populacdo, para a difusdo dos ideais de vida

modesta e laboriosa, e assim por diante” Croce (1990 p.40). O autor lembra que as
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artes nado tém esta capacidade e, por isso, ndo perdem a respeitabilidade. Para ele a
arte foi, muitas vezes, apropriada como instrumento didatico, conduzindo os homens

“por um jardim de Armida”.

Dentre os apontamentos de Benedetto Croce (1990) ha ainda o destaque
para outra questdo de relevancia: ele define a arte como intuicdo, negando “que ela
tenha um carater de conhecimento conceitual”, pois o conhecimento conceitual é

sempre realista e

a intuicdo significa, precisamente, indistingdo de realidade e irrealidade, a imagem
em seu valor de mera imagem, a idealidade pura da imagem; e ao contrapor o
conhecimento intuitivo ou sensivel ao conhecimento conceitual ou intelegivel, a
estética & noética, visa-se a reivindicar a autonomia desta forma de conhecimento,
mais simples e elementar, que foi comparada ao sonho (ndo ao sono) da vida
teorética, relativamente ao qual a filosofia seria a vigilia (CROCE, 1990, p.41).

Para o autor, o conceito de arte como intuicado exclui, ainda, “a concepcao de
arte como producao de classes e tipos e espécies e géneros” ou mesmo como
exercicio de aritmética inconsciente; ou seja “distingue a arte das ciéncias positivas
e das matematicas”, entendendo que, em ambas, esta presente a forma conceitual,
embora privada — de carater realistico, como mera representacao geral, ou mera

abstracao.

O filésofo afirma que a “arte ndo € pura intuicdo” uma vez que representa

a producdo de uma imagem, e ndo de uma acumulacéo incoerente de imagens, que
se obteria evocando imagens antigas, deixando que se sigam umas as outras por
um ato de arbitrio, combinando uma imagem com outra por outro arbitrio
semelhante, juntando a cabec¢a humana com uma cerviz equina, numa brincadeira
de crianga (CROCE, 1990, p.46).

Nesse sentido, precisa-se “aprofundar mais o carater da fantasia e da mera

intuicdo”. E, para preparar esse aprofundamento, o melhor é
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recordar e criticar as teorias em que se tentou diferenciar a intuicéo artistica da mera
imaginacdo incoerente, e estabelecer em que consiste o principio da unidade, e
justificar o carater produtivo da fantasia. A imagem artistica é tal quando une a um
sensivel um intelegivel e representa uma idéia (CROCE, 1990, p.47).

Inteligivel e idéia, para Croce (1990), exprimem conceito, mesmo que seja
conceito concreto ou idéia, préprio da alta especulacao filoséfica — distinto do

conceito abstrato e do conceito representacional das ciéncias. O autor enfatiza que:

em qualquer dos conceitos, 0 conceito ou a idéia une o intelegivel ao sensivel
sempre e ndo somente na arte, porque o novo conceito de conceito, inaugurado por
Kant e, por assim dizer imanente em todo o pensamento moderno, veio sanar a
cisdo entre o mundo sensivel e mundo intelegivel, concebendo o conceito como
juizo, o juizo como sintese a priori, € a sintese como o verbo que se fez carne, como
histéria (CROCE, 1990, p.47).

Para melhor entendimento do que é arte, Croce (1990) discute o0s
preconceitos que a envolvem, indicando inicialmente os prejuizos oriundos do século
XIX guanto a divisdo dos estudos da estética do conteudo (Gehaltsaesthetik) e da
estética da forma (Formaesthetik), no questionamento sobre em qual ou quais delas
a arte se encerraria. Disto resulta o interesse do autor pela “dialética na qual os
conteudistas involuntariamente se tornaram formalistas e os formalistas se tornaram
conteudistas”. Dessa desinquietacédo despertaram as “formas belas” que nao diferem
dos “contetdos belos”. Entretanto, Croce (1990) alerta de que conteudo e forma
devem estar bem distintos na arte, mas ndo podem qualificar-se separadamente
como artisticos. Acreditamos que tal entendimento possa se aproximar da
fundamentacéo daquele apresentado por Brandi (2005) como aspecto e estrutura da

obra de arte.

porque sé é artistica sua relagéo, isto é, sua unidade, entendida ndo como unidade
abstrata e morta, mas como aquela unidade concreta e viva que é propria da sintese
a priori; e a arte € uma verdadeira sintese a priori estética, de sentimento e imagem
na intuicdo (CROCE, 1990, p.56).
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O filésofo chama a atencédo para a percepcao de que da mesma maneira, nao
se “separa a intuicdo da expressao, a imagem da traducéo fisica”, ndo havendo
interior e exterior da arte. Insistindo nesta busca pela distincdo entre arte e aquilo
com que se costuma confundi-la, ele evidencia acdes que equivocadamente se
aderiram aos conceitos de expressao estética, separando-os “da expressao
estritamente considerada, (...) , e da beleza da expresséo, ou ornato” (CROCE,
1990), que é o fundamento das expressdes “nuas” e “ornadas” diante de uma obra
de arte. Nesse sentido, ele lembra que beleza e expressédo representam um soO

conceito.

Para Croce (1990), ha varias ou muitas formas particulares de arte, cada uma
delas determinavel em seu préprio conceito e limites, e dotada de leis préprias. O
fildsofo se firma na reflexdo de que é “infundada qualquer teoria da divisdo das
artes”, uma vez que a producado da arte é espontanea e seu juizo é filoséfico. Nao se
devem confundir indices de estudos, de categorizacdo da arte com a realidade dela.
Para o autor de Breviario de Estética, “na histéria, cada obra de arte toma o lugar
que lhe cabe” (1990), e afirma ainda que a ligacdo entre a filosofia e a estética &
intrinseca e nao extrinseca. Na filosofia moderna, segundo Croce (1990, p.113) “o
pensamento critico € que é o principal, e a metafisica, o episédico”, da mesma
maneira ele acredita que Kant define obra de arte como “representacdo adequada
de um conceito, na qual o génio combinaria intelecto e imaginacéo”. O autor entende

que um “problema de estética” trata de um problema légico ou ético. Entendemos

que para Cesare Brandi ndo é diferente, uma vez que para ele
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o produto especial da atividade humana a que se da o nome de obra de arte, assim
0 é pelo fato de um singular reconhecimento que vem a consciéncia:[...] até que o
reconhecimento que a consciéncia faz dele [0 produto humano] como obra de arte, o
excetue, definitivamente, do comum dos outros produtos (BRANDI, 2005, p.27).

Acreditamos que o reconhecimento realizado pela consciéncia da obra de arte
enquanto cidade tem, no século XX, Aldo Rossi como um dos importantes
estudiosos. Neste sentido recorremos a ele, que acredita ser a obra de arte coletiva
0 especial produto humano, e que a cidade constituida por arquitetura representa a
chave da leitura e interpretacdo dos fatos urbanos. A cidade € compreendida por
Rossi (2001) como uma grande representacao da condicdo humana lida através da

sua cena fixa e profunda; a arquitetura como

coisa humana que forma a realidade e conforma a matéria segundo uma concepgao
estética. E, assim, ela mesma néo € s6 o lugar da condi¢gdo humana, como até uma
propria parte desta condigdo, que se representa na cidade e nos seus monumentos,
nos bairros, nas residéncias, em todos os fatos urbanos que emergem do espaco
habitado (ROSSI, 2001, p.50).

O autor vislumbra a cidade como algo que foi produzido como obra de
arquitetura, ou de engenharia, que se amplia no tempo. Para ele, edificios sdo como

monumentos que fazem parte de um todo — a cidade.

Entretanto, Argan (1998, p.216) entende que as teorias urbanisticas mais
recentes desenvolveram-se num sentido ecoldgico, em que passa a denominar
“ambiente urbano” o objeto de estudo da cidade e ndo mais o “espaco urbano”, que
se referia ao projetavel. Agora se entende que o ambiente é condicionado, mas néo

estruturado ou projetado.

a cidade é feita de coisas, mas essas coisas n0s as vemos, oferecem-se como
imagens a nossa percepgdo, e uma coisa € viver na dimenséo livre e mutavel das
imagens, outra é viver na dimenséo estreita, imutavel, opressiva, cheia de arestas,
das coisas (ARGAN, 1998, p.220).
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O autor reivindica que a cidade moderna realize esta passagem da
concretizacdo da “dureza das coisas” a mutabilidade das imagens. Nesta
interpretacdo da imagem, deve ser contemplada ndo apenas “a coisa” mas a
“imagem dada como coisa”. Para Argan (1998), o urbanismo e a arquitetura foram
submetidos a um lucro imediato de aparato industrial devido ao enquadramento
“para um papel subsidiario de arte aplicada justamente pelos intelectuais-artistas”.
Nesse sentido, ele lembra que a cidade “ndo é a dimensdo de uma funcéo, é a

dimensao da existéncia”.

hoje, ndo podemos mais conceber a distin¢gdo entre um espago interno e um espago
externo, entre um espago apenas meu e um espaco de todos. Hoje, é componente
do espago urbanistico qualquer coisa que, na continua mutacdo da realidade
ambiental, retém por um instante nossa atencéo (ARGAN, 1998, p. 224).

Para o autor, essa realidade nos obriga a reconhecermo-nos em objetos ou
em algo que nao conhecemos, cuja interpretacdo ainda devemos encontrar. Argan
(1998) entende que todas as pesquisas visuais deveriam ser organizadas como
pesquisas urbanisticas. Para ele, fazem urbanismo o escultor, o pintor; “faz
urbanismo quem quer que realize alguma coisa que, colocando-se como valor,
entre, ainda que nas escalas dimensionais minimas, no sistema dos valores”. O
autor afirma que a obra de arte ndo € mais mercadoria, e que o urbanismo nao
deveria se ater ao ensino superior e restrito a arquitetura, mas se ampliar a todos o0s
individuos no sentido de que seja criada a educacado para a constru¢do da cidade
como “forma sensivel da civilizacdo”, como unidade urbana, organismo historico em
desenvolvimento, com “o fim a que deveria visar uma arte que fosse consciente de
ser e dever ser, como sempre foi, um fato de cultura urbana, e cuja teoria, mais

ainda do que uma estética seria um urbanismo geral” (ARGAN, 1998).
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E, indagando o que é urbanismo, se arte ou ciéncia, sociologia, economia,
politica, tecnologia, Argan (1998) entende que *“urbanismo €, em substancia,
programacao e projeto”, onde projeto esta fundamentado em “dados estéticos,
sociologicos, econdmicos, politicos, tecnologicos”, ndo se limitando a combinacéo
destes dados, e indica o plano diretor como sendo o “projeto de desenvolvimento do
urbanismo”. Para ele, projetar € “conservar e transmitir’, e questiona entdo o que
conserva 0 urbanismo que projeta o desenvolvimento das cidades. Percebe-se,
entdo, tratar dos valores ditos “historico-estéticos”, apresentados como “um unico” e
nao distintos. Exemplifica, por meio do significado urbanistico do Coliseu e da sua
alteracao fisica em relagéo a concepcéo original. Argan (1998) enfatiza que, mesmo
com as perdas de reconhecimento estético, o Coliseu mantém indiscutivel valoracéo
atribuida por todas as entidades romanas, sejam elas técnicas, politicas,
empresariais, comunitarias. Percebe-se que o Coliseu se faz presente em vasto raio

urbano e € das mais importantes representacdes simbolicas de Roma.

A partir desse entendimento, Argan (1998) chama a atencdo para a
percepcdo de que o “problema € justamente o do valor estético da cidade, da cidade
como espaco visual”. O autor ndo se atém ao fato de que a cidade possa ser
considerada uma obra de arte ou um conjunto de obras de arte. E, por isso,

entendemos que o exemplo apresentado pelo Coliseu é elucidativo, pois

sdo os homens que atribuem um valor as pedras e todos os homens, ndo apenas o0s
arquedlogos ou os literatos. Devemos, portanto, levar em conta, ndo o valor em si,
mas a atribuicdo de valor, ndo importa quem facga e a que titulo seja feita. De fato, o
valor de uma cidade é o que lhe é atribuido por toda a comunidade e se, em alguns
casos, este € atribuido apenas por uma elite de estudiosos, é claro que estes agem
no interesse de toda a comunidade, porquanto sabem que o que é hoje ciéncia de
poucos, sera amanha cultura de todos (ARGAN, 1998, p.228).
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E preciso, portanto, observar em todos os niveis culturais a atribui¢éo de valor
aos dados visuais da cidade. A experimentacdo dos espacos, da arquitetura €
freqiente e distinta. Portanto, Argan (1998) chama atencdo para que nao se
identifique a funcdo de um edificio inserido no contexto urbano, uma vez que “a
funcdo ndo outorga o significado, mas simplesmente a razdo de ser’. Para
esclarecer esse entendimento, o autor utiliza o exemplo de uma estacdo de trem,
que pode representar o ponto de partida de um trem, ou ponto de fixacdo visual no
contexto urbano (uma referéncia), podendo ter seu significado relacionado ao

ambiente urbano, permitindo ao individuo se localizar ai.

O significado da interpretacéo coletiva dos valores urbanos € gerenciado pelo
urbanismo, e a configuracdo mental do espaco urbano de um individuo representa
um emaranhado de sinais marcados por “ritmos repetidos, certos tracados, certos
pontos de convergéncia que corresponderiam com certeza a atribuicdes de valor”.
Composto por varias camadas que se inter-relacionam, conservando sempre 0s
valores ja existentes, lembrando que a “cidade néo se funda, se forma”, por meio de
um processo, pelo qual nos deparamos com uma cidade que deixa de ser lugar de
abrigo e torna-se instrumento de comunicagdo, contemplando a transmissao de

conteudos urbanos (ARGAN, 1998).

Através dos estudos de compreensdao da significacado da cidade, Argan (1998)
enfatiza a analogia que traca entre “o fendmeno da formacgédo, da agregacdo e
estruturacdo do espaco urbano e o da formacdo, agregacdo e estruturacdo da

linguagem”. Isso aproxima o linguista do urbanista.
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a configuragdo humana, enfim, ndo seria mais do que o equivalente visual da lingua,
e ndo tenho nenhuma dificuldade em admiti



111

a cidade como residéncia de uma comunidade desapareceu; e visto que, em toda a
sua historia, a arte € o produto de técnicas urbanas para a construgdo do ambiente
da vida social, o da cidade, ndo surpreende que ao fim da cidade se siga o fim da
arte.

Acreditamos estar compreendida a natureza artistica da cidade, e
consideramos interessante destacar que se torna importante resgatar o
entendimento de Argan (2005) de que a cidade é uma entidade histérica
absolutamente unitaria, e uma das grandes tarefas culturais dos arquitetos é
resgatar as periferias urbanas de uma condicdo de inferioridade ou até mesmo de
semicidadania, pois “a obra de arte é o0 objeto Unico que tem 0 maximo de qualidade

e 0 minimo de quantidade”.
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2. Capitulo 2 - A cidade-patriménio

Neste capitulo, apresentamos o objeto de estudo de nossa pesquisa, a cidade
patrimdnio cultural Serro, através de sua trajetoria existencial. Discutimos seu valor
estético, com o auxilio dos subsidios que obtivemos no capitulo anterior, sua origem
histérica e principais transformacdes urbanisticas. Buscamos investigar sua
realidade de preservacdo, pretendendo discutir a condicdo atual de sua forma
urbana, utilizando para tanto as andlises obtidas a partir dos principios de Camillo

Sitte (1992) aplicados ao universo urbano setecentista de Serro.

2.1. Atribuicdo do valor estético

Procuraremos evidenciar aqui a natureza artistica da cidade. Acreditamos que
este reconhecimento parta da percepcdo de cada um, conforme principios da
fenomenologia indicados por Cesare e Brandi (2005), e da compreensao das
relacbes de valores esclarecidas por Argan, conforme capitulo anterior. Entretanto,

no caso do Serro, esta tomada de consciéncia ocorreu primeiramente de maneira
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técnica por intelectuais modernistas brasileiros em 1938, e iSso nos apresenta uma

condicdo especial para nossas analises.

A obra de arte (pintura, escultura, expressdo arquitetbnica, mas também centro
histérico ou paisagem), como tal e como produto ou testemunho da atua¢cdo humana
em um certo tempo e lugar, coloca a duplice instancia fundamental segundo a qual
se deve estruturar: a histérica e a estética, podendo cada qual, para fins da
restauracdo, ter exigéncias proprias, diversas e contrastantes, desde a pura
conservacao, por um lado, até as propostas profundamente reintegrativas, por outro
(CARBONARA , 2003, p.11, traducéo da autora).

Carbonara (2003) ndo apresenta duvidas quanto a condicdo de obra de arte
do “centro historico ou paisagem” e, como “produto ou testemunho da atuacao
humana”, deve ser estruturado a partir da instancia estética e historica, que podem
impor condi¢des conflitantes. Esse entendimento pode decorrer da percepcéo de

que

o produto especial da atividade humana a que se da o nome de obra de arte, assim
0o é pelo fato de um singular reconhecimento que vem a consciéncia:
reconhecimento duplamente singular, seja pelo fato de dever ser efetuado toda vez
por um individuo singular, seja por ndo poder ser motivado de outra forma a ndo ser
pelo reconhecimento que o individuo singular faz dele (BRANDI, 2005, p.27).

Para Beatriz Kuhl (2006),® o que se refere no texto de Cesare Brandi como
obra de arte deve ser compreendido por meio do alargamento deste conceito para o
de bem cultural, conforme abrangéncia esclarecida também por Giovanni Carbonara

(2006)

No Brasil, desde a década de 1930, com o Decreto Lei 25 e a criacdo do
IPHAN, entendemos que o reconhecimento da artisticidade em obras de especial

caracterizagdo se tornou efetivamente solido e oficial. O tombamento é um dos

® Informacédo fornecida por Kilhl em Seminario na FAU/USP, em 01 setembro de 2006, nas atividades
comemorativas do centenario de nascimento de Cesare Brandi.
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principais instrumentos de preservacao adotados, o mais antigo do Brasil, instituido
justamente pelo referido Decreto, onde para Castro (1991) “o valor contido nas
coisas de interesse cultural forma, no seu todo, o ‘patrimdénio histérico e artistico
nacional’, que é uma universalidade que, como bem juridico, interessa a toda a
coletividade, a sociedade nacional’. Para ela se, através do Decreto Lei 25, o
patrimdnio cultural nacional reconhecido pela sua preservacédo € bem de interesse
da coletividade, “pode inferir que esta comunidade de cidadéos passa a ter o direito
publico subjetivo de té-lo protegido” (CASTRO, 1991). E isto, como refere Argan
(1998), traz como importante acdo o0 reconhecimento desses valores para a
conscientizacdo do individuo inserido na realidade atual, uma vez que a sua
condicao especial na memoria da coletividade destes espacos, adquirida em tempos
anteriores, se perdeu por meio dos interesses mercadolégicos — podemos incluir
nestes casos o turismo em massa, dentre outros — presentes de maneira expressiva
na sociedade moderna. Acreditamos que os entendimentos de Sitte (1992) estdo de

acordo com estes apresentados por Argan (1995).

Consta, no Decreto Lei 25 de 1937, que:

Art. 1° - constitui 0o patrimdnio histdrico e artistico nacional o conjunto de bens
moveis ou imoveis, existentes no pais e cuja conservacdo seja de interesse
publico, quer por sua vinculacdo a fatos memoraveis da histéria do Brasil, quer por
seu excepcional valor arqueoldgico ou etnografico, bibliogréfico ou artistico.

§1°(.)

§ 2° - Equiparam-se aos bens a que se refere o presente artigo e sdo também
sujeitos a tombamento os monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens
gue importe conservar e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados
pela natureza ou agenciados pela industria humana”. (BRASIL, 1937) [grifo nosso].

Percebemos que o Decreto Lei 25 de 1937 estipula como sendo de interesse

publico a ser protegido o “patriménio histérico e artistico”, caracterizando a
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universalidade da acéo pretendida que se estende aos “monumentos naturais, sitios
e paisagens”, independentemente de sserem agenciados pela natureza ou pelo
homem, indicando a amplitude do que pode ser entendido atualmente como bem

cultural.

Ao se referir a tutela dos “bens moveis e imoveis”, a lei se restringe aquilo que
existe materialmente ndo estando, portanto, contemplado o “patrimdénio imaterial”. O
Decreto Lei 25 refere-se apenas aos bens materiais, que possuem sua natureza
classificada nos artigos 43 e 47 do Cddigo Civil. Quanto a essa natureza, Castro
(1991) evidencia aspectos importantes para a referéncia de tombamento de

conjunto, como no caso de uma cidade.

evidentemente que, tanto no caso de tombamento de conjunto de bens méveis como
no de imoéveis, as coisas em si ndo perdem sua caracteristica individual para efeitos
civis, mas, para efeitos de tombamento, tornam-se uma s6 — o bem tombado
(CASTRO, 1991, p.70) [grifo nosso].

Portanto, no tombamento do acervo arquitetdnico e paisagistico da cidade de
Serro, 0 que esta tombado pelo ato administrativo ndo € cada imovel
individualmente, mas o todo (os efeitos do tombamento incidem sobre todas as
partes deste todo). Por isso, de acordo com Castro (1991), o 8 1° do artigo 1° do
Decreto Lei 25 “refere-se a inscricdo separada ou agrupadamente dos bens no Livro
do Tombo, isto porque o valor susceptivel de interesse publico € o conjunto e nao
cada coisa individualmente”. A jurista esclarece que o valor é sustentado pela

materialidade da coisa, e que o0 objeto juridico do tombamento ndo é a

individualidade, mas o significado da representacdo dada pelo conjunto.
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o tombamento de conjunto de bens de valor cultural, méveis ou iméveis, forma uma
universalidade de direito que por sua vez compde a universalidade maior, que é o
proéprio ‘patriménio histérico e artistico nacional’ (CASTRO, 1991, p.70).

O valor cultural da cidade contempla todos os imoveis inseridos no espaco ao
qual pertence “o todo”, que é reconhecido como “patri