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A preservação da arquitetura moderna expandiu-se internacionalmente na década de 1990, com pro-
tagonismo da organização Docomomo, privilegiando a concepção e o projeto de obras ligadas ao 
Movimento Moderno. Na década de 2000, formou-se outra visão sobre o tema, que culminou com a 
ǐɡʉȽĬƖƌɡύƚɡύ�ɡȽǶʭƫύ�ǶơɃʭǺ̹Ɠɡύ^ɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύÔƣƓʽȤɡύĜĜύƚɡύ^ƓɡȽɡʡ·ύƓɡȽύǶɃʭơʉơʡʡơʡύȽĬǶʡύ
amplos, inclusive a história e a materialidade dos edifícios – posição consolidada na década passada, 
ƓɡȽύɡύ$ɡƓʽȽơɃʭɡύƚơύ�ĬƚʉǶά�ɡ̂Ĭύ$ƣȤǶ·ύƚơύ͎̈́̀͂Άύ$ơ̹Ƀơάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽύơʡʭĬƚɡύƚĬύĬʉʭơύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʇʽơύƓɡɃʡǶƚơʉĬύʡʽĬύʄȤơɃĬύǶɃʡơʉƖƌɡύɃɡύƓĬȽʄɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύȤǧơύʉơƓɡ-
nhece uma variedade de valores e de atributos de valor. A presente tese contribui para o para o avanço 
ƚɡύƚơƒĬʭơύơύƚĬʡύʄʉİʭǶƓĬʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡ·ύĬɡύĬɃĬȤǶʡĬʉύĬʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύƚơύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύơύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
do valor de antiguidade de 32 edifícios brasileiros, construídos de 1901 a 1991, em nove unidades da 
federação. O valor de antiguidade é chave da Teoria dos valores concorrentes, desenvolvida por Alois 
ÄǶơǒȤύơȽύ͂͒̀͆·ύʇʽơύʡơǒʽơύƓɡȽɡύȽĬʉƓɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡύƚĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉΆύ�ύʄʉǶȽơǶʉĬύʄĬʉʭơύƚĬύʭơʡơύ
demonstra como o valor de antiguidade surge e se transforma no pensamento de Riegl, em relação com 
seus conceitos de atmosfera (Stimmung) e atenção (Aufmerksamkeit), partindo da ênfase no tempo 
natural e chegando à ênfase na continuidade humana, e se manifestando por meio do envelhecimento, 
da obsolescência e das alterações nos edifícios. Os casos da segunda parte da tese exploram os 
ƚơʡƚɡƒʉĬȽơɃʭɡʡύơȽʄǺʉǶƓɡʡύƚɡʡύʭʉƫʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƓǶʭĬƚɡʡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬɃƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύơύ
passível de preservação em numerosos exemplos. O valor de antiguidade associado ao envelhecimento 
varia conforme o material de construção, o elemento arquitetônico em que é empregado e o edifício em 
que se insere; pode se manifestar em materiais modernos ou tradicionais, frágeis ou resistentes; pode 
ơʡʭĬʉύơȽύĬƓɡʉƚɡύɡʽύơȽύƓɡɃ̺ǶʭɡύƓɡȽύĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΉύơύʄɡƚơύʡơύǐɡʉȽĬʉύơȽύʄơƖĬʡύʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύ
em série, as tornando únicas. O valor de antiguidade associado à obsolescência pode se manifestar 
nos padrões ultrapassados, nas formas antiquadas e nos usos perdidos dos edifícios; nessa variedade, 
ambiguidade e fricção entre tempos e constituem fonte de interesse para o público. O valor de anti-
guidade associado às alterações se manifesta menos frequentemente do que os demais, enquanto 
complexidade ou contradição formais visíveis, e seu reconhecimento depende da sensibilidade para 
ơʡʡĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡΆύÀɡʉύ̹Ƚ·ύĬύpreservação desse valor é favorecida pelo reconhecimento dos edi-
fícios, dentro e fora das instituições de patrimônio, antes e depois do tombamento; e por uma cultura 
de preservação que reconheça relevância em sua materialidade e sua história.

Palavras-chave: Preservação da arquitetura do século XX; preservação da arquitetura moderna; pre-
servação do patrimônio cultural; valor de antiguidade; Alois Riegl. 

Resumo



Modern architecture conservation initiatives expanded internationally in the 1990s, under the leadership 
of Docomomo organization, favouring the concept and design of works linked to the Modern Movement.  
In the 2000s, another view on the subject emerged, and culminated in the formation of Icomos 
^ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύÔƓǶơɃʭǶ̹Ɠύ�ɡȽȽǶʭʭơơύɡɃύ̈́̀ʭǧύ�ơɃʭʽʉ̉ύYơʉǶʭĬǒơύΰύ̃ǧǶƓǧύʡʭĬʉʭơƚύʭɡύƓɡɃʡǶƚơʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύ
of buildings from a broader time frame, with a wider range of value attributes, including their history and 
their materiality. This view gained momentum in the last decade, and the issuing of the Madrid-New Delhi 
Document in 2017 is a milestone of that process. Thus, the state-of-the-art for 20th century heritage 
ƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύĬƓȟɃɡ̃ȤơƚǒơʡύǶʭʡύǐʽȤȤύǶɃʡơʉʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύ̹ơȤƚύĬɃƚύʉơƓɡǒɃǶ̱ơʡύǶʭʡύƚǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύɡǐύ̂ĬȤʽơʡύ
and value attributes. This thesis contributes to a deeper understanding of those issues and to more precise 
professional practices, by analysing the recognition and preservation of age value in 32 buildings, built 
from 1901 to 1991, spread across nine Brazilian states. Age value is a key concept in Alois Riegl’s concurrent 
values theoryύǐʉɡȽύ͂͒̀͆·ύʭǧĬʭύʉơȽĬǶɃʡύĬύȤĬɃƚȽĬʉȟύǶɃύƓɡɃʭơȽʄɡʉĬʉ̉ύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʭǧɡʽǒǧʭΆύáǧơύ̹ʉʡʭύʄĬʉʭύɡǐύ
the thesis demonstrates how age value has arisen and changed during Riegl’s last years, in its relation to 
his concepts of atmosphere (Stimmung) and attention (Aufmerksamkeit), departing from an emphasis on 
natural time and arriving at the emphasis in human continuity, and manifesting itself through weathering, 
obsolescence and intentional changes in buildings. The case studies in the second part of the text explore 
those three attributes in a practical way, identifying many cases in which age value is relevant and liable to 
be conserved. Weathering-related age value varies according to building materials, to the architectural 
element in which these are used, and the building in which the latter takes part; it can exist in modern or 
ʭʉĬƚǶʭǶɡɃĬȤ·ύǐʉĬǒǶȤơύɡʉύʉơʡǶʡʭĬɃʭύȽĬʭơʉǶĬȤʡΉύǶʭύȽĬ̉ύƒơύǶɃύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃƓơύɡʉύǶɃύƓɡɃ̺ǶƓʭύ̃ǶʭǧύƚơʡǶǒɃύǶɃʭơɃʭΉύ
and it can spring from mass-produced items, making them unique. Obsolescence-related age value 
can manifest itself in outdated standards, unfashionable appearance, or lost functions of buildings; the 
ambiguity and friction between times are a source of interest for the public. Change-related age value is 
less common than the other ones; it becomes visible as a type of formal complexity or contradiction, and 
its recognition depends on one’s sensitivity to these features. Finally, age value conservation depends 
on the recognition of the importance of buildings, within heritage agencies and outside of them, before 
and after their listing; it also depends on whether or not the conservation concepts of the professionals 
involved in its safeguarding recognize its materiality and its history as being relevant. 

Keywords: 20th century architecture conservation; modern architecture conservation; heritage 
conservation; age value; Alois Riegl. 
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Figura i.1. Catedral de Brasília. Vista geral, 2022. Vidros 
ʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡ·ύɃɡ̂ɡʡύơύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ɡʡΆ

Figura i.2. Edifício Pirelli, Milão. Vista geral, 2014. 
Vidros e painéis de fechamento substituídos, novos 
ơύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ɡʡΆ

Figura i.3. The Economist, Londres. Vista do pátio, 2018. 
Fachadas limpas como novas.
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Alguém interessado em arquitetura que veja pela primeira vez a Catedral de Brasília, o edifício Pirelli, 
em Milão, ou os prédios do The Economist, em Londres, tende a sentir algum contentamento e 
interesse, diante da pureza e da riqueza e de suas formas.1 É possível que sinta também estranha-
mento, diante do aspecto muito novo desses edifícios que sabemos existirem antes de nós, que 
são referências consolidadas, há muito discutidas e conhecidas. Com efeito, a Catedral de Brasília 
ʭơȽύɃɡ̂ɡʡύ̂Ƕƚʉɡʡ·ύʉơǐȤơ̈Ƕ̂ɡʡύơύĬ̱ʽȤĬƚɡʡ·ύƚơʡƚơύʡʽĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚơύ̈́̀̀͒Ϲ̈́̀͂̈́Άύ,ʡʭơύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύʇʽơύ
nos habituamos a ver em empreendimentos comerciais contemporâneos, dá um toque descon-
fortavelmente comum àquela aparição tão especial em seus demais aspectos. O Edifício Pirelli 
apresenta problema similar. Após um acidente aéreo em 2002, a estrutura metálica de seus panos 
de vidro foi restaurada com extremo rigor, mas na mesma ocasião foram instalados vidros e painéis 
de fechamento de alto desempenho, cujo aspecto semiespelhado o faz parecer um edifício de 
escritórios contemporâneo. No The Economist, a questão é outra: após as obras concluídas em 
2018, as fachadas revestidas com a característica pedra calcária Portland apresentavam-se brancas 
como se inauguradas no dia anterior.2

As três intervenções são complexas e justificáveis, e não julgamos seu mérito em função das vari-
áveis isoladas citadas. As referimos porque tornam visível uma relação entre tempo e construção, 
ơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʇʽơύʄɡƚơȽɡʡύƚơʡƓʉơ̂ơʉύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉȽơɃʭơύƓɡȽɡύĬύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂Ĭ·ύɃƌɡύʭɡʭĬȤ-
mente consciente, de que esses prédios, já com muitas décadas de existência, sejam diferentes 
daqueles recém-construídos; de que a distância entre sua construção e o presente seja, de algum 
modo, perceptível.

Estendendo à coletividade a perspectiva pessoal descrita, esta tese argumenta que é possível atribuir 
̂ĬȤɡʉύŰύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʄơʉƓơƒǶƚĬύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƒơȽύƓɡȽɡύʄʉơʡơʉ̂ĬʉύʭĬȤύ̂ĬȤɡʉ·ύɃɡύ
ƓɡɃʭơ̈ʭɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύơύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύΰύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύʡơύʄɡƚơύǐĬ̱ơʉύơȽύʉơȤĬƖƌɡύ
às construções de todos os tempos.

^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ Modos de preservar o 
patrimônio do século XX

1 �ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύ͂͒͊͐Ϲ͎͂͒̀Άύ
,ƚǶǐǺƓǶɡύÀǶʉơȤȤǶΆύDǶɡύÀɡɃʭǶ·ύ͂͒͊̀Ϲ͂͒͌̀Άύ
The EconomistΆύ�ȤǶʡɡɃύÔȽǶʭǧʡɡɃύơύÀơʭơʉύÔȽǶʭǧʡɡɃ·ύ͂͒͊͒Ϲ͂͒͌͊Ά

2 As fontes citadas indicam data e escopo das intervenções. A leitura crítica é nossa. WILSON, Rob, Economist Building renamed 
in Smithsons’ honour as DSDHA renovation revealed, áǧơύĬʉƓǧǶʭơƓʭʡνύȖɡʽʉɃĬȤ, p. 31–41, 2018; SALVO, Simona, Arranha-céu Pirelli: 
crônica de uma restauração, $ơʡǺǒɃǶɡ·ύɃΆύ͌·ύʄΆύ͌͒ΰ͐͌·ύ̈́̀̀͌Ήύ^ÀY��ά$CύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ
Superintendência no Distrito Federal), �ĬʭơƚʉĬȤύȽơʭʉɡʄɡȤǶʭĬɃĬύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡ, 2017.
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�ύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚɡύʭơȽĬύĬƚ̂ƣȽύƚĬύȽĬǒɃǶʭʽƚơύƚɡύơʡʭɡʇʽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύƚʽʉĬɃʭơύɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ3 e da difusão 
mundial de sua preservação, realizada tanto por instituições locais e nacionais4 como pela Organiza-
ção das Nações Unidas para a Educação, a Ciência e a Cultura (Unesco), que até 2021 reconheceu 46 
ʡǺʭǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύƓɡȽɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύYʽȽĬɃǶƚĬƚơΆ5

Ao valor em questão, chamamos valor de antiguidade, conceito criado pelo historiador da arte austríaco 
�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύΞ͂͐͊͐Ϲ͂͒̀͊Π·6 em sua obra O culto moderno dos monumentos, de 1903.7ύèȽĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƓɡʉ-
rente de valor de antiguidade seria a capacidade que os objetos têm de evocar a passagem do tempo, 
por meio de sua aparência transformada pelos anos – um valor acessível a todos os públicos, por ser 
de apreensão sensível, imediata, não intelectual.

�ơʡʭĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ·ύʄĬʉʭǶȽɡʡύƚĬʡύǐɡʉȽĬʡύƚơύʄơɃʡĬʉύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʇʽơύƓɡɃʡ-
ʭǶʭʽơȽύɡύɃˀƓȤơɡύƚơύɃɡʡʡĬύʄʉɡƒȤơȽĬʭǶ̱ĬƖƌɡύơύƚơύɃɡʡʡĬύǶɃʭơʉȤɡƓʽƖƌɡύƒǶƒȤǶɡǒʉİ̹ƓĬ·ύʄĬʉĬύƚơ̹ɃǶʉύʽȽĬύ
situação atual do tema – em que se reconhece tais edifícios como plenamente inseridos no campo 
da preservação patrimonial e se desenvolvem inúmeras iniciativas para viabilizar a preservação da 
maior quantidade possível de seus valores. A contribuição da presente tese a tal esforço consiste 
ơȽύƚǶʡʄɡɃǶƒǶȤǶ̱Ĭʉύʉơ̺ơ̈ɿơʡύơύơ̈ơȽʄȤɡʡύĬƓơʉƓĬύƚĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ
desses edifícios. Em seguida, apresentamos Riegl, enfatizando o conceito de valor de antiguidade 
enquanto parte de sua teoria dos valores, considerada “base de toda teoria da restauração.”8 Àɡʉύ̹Ƚ·ύ
apresentamos a estrutura deste trabalho, indicando os métodos de pesquisa utilizados e os objetivos 
de cada capítulo, enfatizando o processo de seleção e análise dos edifícios brasileiros que compõem 
o corpus da tese.

preservação do patrimônio moderno: o novo, o atual e o autoral

,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭƫȽύʡǶƚɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀·ύơȽύƚǶǐơ-
rentes contextos, frequentemente com participação dos autores das obras a preservar ou de seus 
círculos próximos.9 Essas iniciativas, até então isoladas, começaram a se avolumar na década de 
1980, em virtude de fatores como o envelhecimento e morte dos arquitetos que haviam tido pro-
tagonismo no período, as críticas então correntes aos seus ideais e práticas, a emergência de uma 
produção à qual se chamou pós-modernismo e, no Brasil, o fortalecimento da pesquisa na pós-

-graduação, que produzia novas narrativas e interpretações desse acervo.10ύ�ɡύ̹ȽύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ
1980, iniciativas europeias convergiram para a fundação da organização internacional Docomomo –  

3 ��Ä,^Ä�·ύCơʉɃĬɃƚɡύ$ǶɃǶ̱·ύ�ʡύƚơʡĬ̹ɡʡύʄɡʡʭɡʡύʄơȤĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύin: �ǶƚĬƚơύȽɡƚơʉɃĬύơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬΈύ
ʡǺɃʭơʡơύơύʄĬʉĬƚɡ̈ɡύƚĬʡύĬʉʭơʡύΞĬɃĬǶʡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡʡύƚɡύ̼͐ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύƚơύ͂ύĬύ͈ύƚơύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ
2009), Rio de Janeiro: Prourb/UFRJ – Docomomo Rio, 2009.

4 A situação atual da preservação do patrimônio do século XX em 102 países de todo o mundo aparece sistematizada em: CARUGHI, 
Ugo; VISONE, Massimo, áǶȽơύǐʉĬȽơʡΈύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄɡȤǶƓǶơʡύǐɡʉύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ, Londres: Routledge, 2017.

5 UNESCO – WHC, ėɡʉȤƚύYơʉǶʭĬǒơύ�Ƕʡʭ. Disponível em: <https://whc.unesco.org/en/list/>.
6 ÀɡʉύʽȽĬύʇʽơʡʭƌɡύƚơύʡǶȽʄȤǶƓǶƚĬƚơ·ύĬƚɡʭĬȽɡʡύĬύǒʉĬ̹ĬύAlois Riegl, sem trema no i.
7 RIEGL, Alois, $ơʉύȽɡƚơʉɃơύƚơɃȟȽĬȤȟʽȤʭʽʡΆύÔơǶɃύ̃ơʡơɃύʽɃƚύʡơǶɃơύơɃʭʡʭơǧʽɃǒ, Viena – Leipzig: W. Braumüller, 1903; No presente 

texto, a obra é citada a partir de sua edição portuguesa. RIEGL, Alois, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, 
in: �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύơɃʡĬǶɡʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡ·ύ�ǶʡƒɡĬΈύ,ƚǶƖɿơʡύ͎̀·ύ̈́̀͂͆·ύʄΆύ͒ΰ͌͊Ά

8 BACHER, Ernst, La teoria della tutela dei monumenti di Alois Riegl come base di ogni teoria del restauro, in: ^ȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύ
ơύǶύʡʽɡǶύʡʭʉʽȽơɃʭǶΆύÔơƓɡɃƚɡύƓɡʉʡɡύƚǶύʄơʉǐơ̱ǶɡɃĬȽơɃʭɡύǶɃύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ·ύĖơɃơ̱ĬΈύ^è�Ė·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͈͂ΰ͈͌Ά

9 PESSÔA, José, Cedo ou tarde serão considerados obra de arte, in: �ɡƚơʉɃɡύơύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ,ƚè̶·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͎͂͊ΰ͂͌͐Ήύ
PRUDON, Theodore H. M., Àʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύ�ɡƚơʉɃύ�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ, Hoboken: John Wiley & Sons, 2008.

10 NASCIMENTO, Flávia Brito do, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ, São Paulo: 
,ƚʽʡʄΘύCĬʄơʡʄ·ύ̈́̀͂͌·ύʄΆύ͂̀͊ΰ͂̈́͒Ά
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International Committee for Documentation and Conservation of Buildings, Sites and Neighbourhoods 
of the Modern Movement – voltada prioritariamente para o Movimento Moderno, como indica seu nome.

áʉĬʭĬɃƚɡύƚĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύʇʽơύƓɡɃʡĬǒʉɡʽύɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡ·ύÀĬɃĬ̉ɡʭǶʡύáɡʽʉɃǶȟǶɡʭǶʡύɡύƚơ̹Ƀơύƚơύ
forma equivalente à arquitetura moderna: 

Os sintagmas ‘arquitetura moderna’ e ‘Movimento Moderno’ se usam aqui como des-
crições equivalentes da nova arquitetura dos anos 1920 e 1930, e de suas extrapola-
ções nas três décadas seguintes, tanto em sentido material (nos projetos dos mestres 
e daqueles que se formaram diretamente com eles) como ideológico (a aceitação 
da modernidade).11

�ơʡʭĬύʭơʡơ·ύĬƚɡʭĬȽɡʡύĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚɡύĬʽʭɡʉύǒʉơǒɡ·ύȽĬʡύȤơȽƒʉĬȽɡʡύʇʽơ·ύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ
mantinha um interesse mais restrito, voltado aos edifícios mais próximos às vanguardas artísticas das 
ʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆ12 Mesmo em tal recorte, trata-se de um movimento complexo, inserido 
num quadro de transformações culturais, territoriais e técnicas de uma modernidade que remonta ao 
ʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^Ή13 que é múltiplo e diverso em suas concepções e manifestações;14 e que se mostra coeso 
ơύȤǶɃơĬʉύĬʄơɃĬʡύɃĬʡύʭʉĬȽĬʡύƚơύʡʽĬύʄʉɢʄʉǶĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬΆ15

O Docomomo consolidou-se como principal fórum internacional de debate sobre a arquitetura moderna 
e sua preservação. Ao longo da década de 1990, sua ampliação pelo mundo correspondeu à ampliação 
ƚơύʡơʽύ̔ ɃǶ̂ơʉʡɡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơ·ύʭĬɃʭɡύơȽύʭơʉȽɡʡύǒơɡǒʉİ̹Ɠɡʡ·ύƓɡȽɡύʭĬȽƒƣȽύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύ̔ ȽĬύ̂ ĬʉǶơƚĬƚơύ
de expressões arquitetônicas e urbanas, inclusive aquelas menos ligadas às vanguardas europeias e 
aos expoentes do Movimento Moderno.16

O núcleo Docomomo Brasil, fundado em 1992, no Mestrado em Arquitetura e Urbanismo da Universidade 
CơƚơʉĬȤύƚĬύ�ĬǧǶĬ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύʭĬȤύʄʉɡƓơʡʡɡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬʡύƓĬʉʭĬʡύĬɡύɃˀƓȤơɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύ
nos anais do primeiro encontro nacional e no depoimento de Anna Beatriz Galvão, desde o início de 
suas atividades os brasileiros indicaram a importância de ampliar o foco para além daqueles primeiros 
edifícios das décadas de 1920 e 1930, em direção ao urbanismo e a expressões mais variadas da pro-
ƚʽƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆ17

$ơʡƚơύĬύʄʉǶȽơǶʉĬύƓɡɃǐơʉƫɃƓǶĬύ$ɡƓɡȽɡȽɡ·ύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύơȽύ,ǶɃƚǧɡ̂ơɃύơȽύ͂͒͒̀·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύʽȽĬύĬʭʽĬƖƌɡύ
ʡǶʡʭơȽİʭǶƓĬύƚơύʡơʽʡύƚɡǶʡύǐʽɃƚĬƚɡʉơʡύΰύɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύǧɡȤĬɃƚơʡơʡύYʽƒơʉʭά|ĬɃύYơɃȟơʭύΞ͈͂͒̀ϹΠύơύėơʡʡơȤύƚơύ
|ɡɃǒơύΞ͎͂͒͊Ϲ   ), professores da Universidade Técnica de Delft – na sistematização e difusão de princípios 
de preservação para edifícios modernos.18 Henket explicitou o caráter proselitista de sua atuação:

11 TOURNIKIOTIS, Panayotis, �ĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬǐǺĬύƚơύȤĬύĬʉʇʽǶʭơƓʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύ�ĬƚʉǶΈύÄơ̂ơʉʭƣ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͂͌Ά
12 A organização foi fundada com o nome de International working party for documentation and restoration of early modern 

architecture – denominação que aparece em seu primeiro boletim. Cf. DOCOMOMO, First Newsletter, $ɡƓɡȽɡȽɡύ|ɡʽʉɃĬȤ,  
n. 1, p. 2–10, 1989.

13 FRAMPTON, Kenneth, YǶʡʭɢʉǶĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ, São Paulo: Martins Fontes, 1997, p. 10.
14 ARGAN, Giulio Carlo, �ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬ, São Paulo: Companhia das Letras, 1992.
15 Como, por exemplo, em: PEVSNER, Nikolaus, �ʡύʄǶɡɃơǶʉɡʡύƚɡύƚơʡơɃǧɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ$ơύėǶȤȤǶĬȽύ�ɡʉʉǶʡύĬύėĬȤʭơʉύDʉɡʄǶʽʡ, São Paulo: 

�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͂͒͐̀ύΦ͂͒͆͌ΨΉύD^,$^��·ύÔǶǒǐʉǶơƚ·ύ,ʡʄĬƖɡ·ύʭơȽʄɡύơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͈̈́̀̀ύΦ͈͂͒͂ΨΆ
16 NASCIMENTO, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʄΆύ͌͊Ά
17 SEGAWA, Hugo; DE JONGE, Wessel, Letters to Docomomo, $ɡƓɡȽɡȽɡύ�ỡʡȤơʭʭơʉ, n. 8, p. 4, 1993; CARDOSO, Luiz Antonio; OLIVEIRA, 

Olivia Fernandes de, ΞÄơΠƚǶʡƓʽʭǶɃƚɡύɡύȽɡƚơʉɃǶʡȽɡΈύèɃǶ̂ơʉʡĬȤǶƚĬƚơύơύ$Ƕ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύơȽύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύ
Ƀɡύ�ʉĬʡǶȤ, Salvador: MAU/UFBA, 1997; GALVÃO, Anna Beatriz Ayroza, Há 25 anos..., Äơ̂ǶʡʭĬύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ, v. 1, n. 1, p. 10–13, 2017.

18 HENKET, Hubert-Jan, Modern architecture requires a new conservation approach, in: CǶʉʡʭύ^ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ɡɃǐơʉơɃƓơύ
Ξ�ĬƚơʉɃɡύƚơύʉơʡʽȽɡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ,ǶɃƚǧɡ̂ơɃ·ύƚơύ͂ ̈́ύĬύ͂ ͊ύƚơύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ͂ ͒͒̀Π, Eindhoven: Docomomo, 1990, p. 34; DE JONGE, Wessel, 
Contemporary requirements and the conservation of typical technology of the Modern Movement, in: CǶʉʡʭύ̂ ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ
�ɡɃǐơʉơɃƓơύΞ�ĬƚơʉɃɡύƚơύʉơʡʽȽɡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ,ǶɃƚǧɡ̂ơɃ·ύƚơύ͂̈́ύĬύ͂͊ύƚơύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ͂͒͒̀Π, Eindhoven: Docomomo, 1990, p. 34.



16

Neste artigo, faz-se uma primeira tentativa de combinar em uma estrutura coerente 
vários pensamentos e ideias que foram apresentadas e discutidas na conferência na 
�ĬʽǧĬʽʡύΦΆΆΆΨύ�ɢʡύʭơȽɡʡύƚơύʡơʉύʡơȤơʭǶ̂ɡʡΆύ$ơύǐɡʉȽĬύĬύƓǧơǒĬʉύĬύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽ·ύɃɢʡύ
ơʡʭĬȽɡʡύʭơɃʭĬɃƚɡύΦΆΆΆΨύƓʉǶĬʉύĬȤǒʽȽĬύɡʉƚơȽύɃĬύʇʽơʡʭƌɡΆ19

De Jonge esclarece que eles se baseavam na experiência pessoal da dupla no desenvolvimento do 
projeto de restauração para o Sanatório para Tuberculosos Zonnestraal (Hilversum, Holanda, Jan Duiker, 
͂͒̈́͌Ϲ͂͒̈́͐ΠΆύáʉĬʭĬ̂ĬάʡơύƚơύƓĬʡɡύȽʽǶʭɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡΈύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬʡύʄĬʉĬύȤǶƚĬʉύƓɡȽύʽȽĬύƚɡơɃƖĬύ
que se esperava fosse erradicada em trinta anos, de forma que a durabilidade não foi uma preocupação 
de projeto e de construção.20

�ύ̂ Ƕʡƌɡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύʇʽơύYơɃȟơʭύơύ$ơύ|ɡɃǒơύƓɡɃʡʭʉɡơȽ·ύǶɃʭơʉơʡʡĬύκɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƚɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽɡύʉơƓʽʉʡɡύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύƓɡȽɡύơȤơȽơɃʭɡύʇʽơύʄʉɡƚʽ̱ύɃɡ̂ĬʡύǶƚơǶĬʡΆλύ�ʡʡǶȽ·ύʇʽĬɃʭɡύȽĬǶɡʉύĬύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƚơύ̔ ȽύʄʉɡȖơʭɡ·ύȽĬǶɡʉύ
seria a sua importância; e quanto maior sua importância, mais um edifício deveria retornar ao seu estado 
original, independentemente de sua trajetória histórica.21ύ,ʡʡĬʡύĬ̹ʉȽĬƖɿơʡύǶɃƚǶƓĬȽύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύơȽύʄʉơ-
servar o Movimento Moderno enquanto sistema de ideias, restando os edifícios como meios para tanto. 
Não por acaso, não se fala em monumentos ou patrimônio, mas em ícones – as imagens de um culto ativo.

Trata-se de proposições em completo desacordo com a visão de preservação internacionalmente estabe-
ȤơƓǶƚĬύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬύɃĬύ�ĬʉʭĬύƚơύĖơɃơ̱Ĭ·ύƒĬʡơĬƚĬύɃĬύǧǶʡʭɡʉǶƓǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΆ22 
èȽĬύƚĬʡύʉĬ̱ɿơʡύʄĬʉĬύɡύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύʉơ̺ơ̈ƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬύơʉĬύĬύʄʉɡơȽǶɃƫɃƓǶĬύƚơύ
ʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚĬύʄʉİʭǶƓĬύʄʉɡȖơʭʽĬȤύƓɡʉʉơɃʭơύơύƚɡύơɃʡǶɃɡύ̔ ɃǶ̂ơʉʡǶʭİʉǶɡύɃɡʡύǒʉʽʄɡʡύơʽʉɡʄơʽʡύƚɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡ·ύƓɡȽύ
ʽȽĬύʄĬʉʭǶƓǶʄĬƖƌɡύȤǶȽǶʭĬƚĬύƚơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆ23 A preservação de ideias proposta foi traduzida 
em termos mais próximos ao discurso patrimonial, como preservação da autenticidade dos conceitos:

A meu ver, a reconstrução ideal de um edifício do movimento moderno seria, todavia, 
a melhor garantia de uma continuidade histórica, talvez melhor do que restaurá-lo 
com materiais autênticos.24

Mas a quintessência do Movimento Moderno permanece a ideia, os pontos de partida 
conceituais do projetista original.25

A autenticidade do conceito (isto é, as intenções sociais e culturais) do projeto e constru-
ção originais é o aspecto mais importante da arquitetura e do urbanismo do século XX.26

�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύĬύƚǶǐʽʡƌɡύƚơʡʡĬʡύǶƚơǶĬʡύơɃʭʉơύɡʽʭʉɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύơʽʉɡʄơʽʡ·ύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂ ͒͒̀ύ
e 2000. Por exemplo, o arquiteto britânico John Allan vinha desenvolvendo projetos de intervenção em 

19 HENKET, Hubert-Jan, The icon and the ordinary, $ɡƓɡȽɡȽɡύ�ỡʡȤơʭʭơʉ·ύɃΆύ͐·ύʄΆύ͆͌ΰ͆͐·ύ͂͒͒͆·ύʄΆύ͆͌Ά
20 DE JONGE, Wessel, Docomomo. Strategie varie per la conservazione dell’Architettura del Movimento Moderno in Europa, in: Il 

ʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύÄɡȽĬ·ύƚơύ͈͂ύĬύ͂͌ύƚơύȽĬǶɡύƚơύ͂͒͒̈́Π, Viterbo: BetaGamma, 1993, p. 154–155; 
DE JONGE, Wessel, Early modern architecture: how to prolong a limited life span, in: Àʉơʡơʉ̂ǶɃǒύʭǧơύʉơƓơɃʭύʄĬʡʭ, Washington: 
Historic preservation education foundation, 1995, p. IV–8.

21 HENKET, The icon and the ordinary, p. 37, 38.
22 ICOMOS, Carta de Veneza (Carta internacional sobre conservação e restauração de monumentos e sítios), in: �ĬʉʭĬʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡ, 

Rio de Janeiro: IPHAN, 2000, p. 91–95. Documento elaborado e aprovado no 2º Congresso internacional de arquitetos e técnicos 
de monumentos históricos·ύơȽύĖơɃơ̱Ĭ·ύơȽύ͈͂͒͌Ά

23 Referimo-nos a Henket e de Jonge, mas também a John Allan e Sergio Poretti, de que trataremos adiante.
24 $,ύ|��D,·ύ$ɡƓɡȽɡȽɡΆύÔʭʉĬʭơǒǶơύ̂ĬʉǶơύʄơʉύȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤȤν�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύƚơȤύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύǶɃύ,ʽʉɡʄĬ·ύʄΆύ͂͌̈́Ά
25 DE JONGE, Early modern architecture: how to prolong a limited life span, p. IV–8.
26 HENKET, Hubert-Jan; TUMMERS, Nic, Authenticity of the modern movement, in: �ĬʉĬύ�ɡɃǐơʉơɃƓơύɡɃύ�ʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ

ơ̂ơɃʭɡύơȽύ�ĬʉĬ·ύƚơύ͂ύĬύ͌ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͒Π, Paris, Roma e Tóquio: Unesco – WHC/ Iccrom/ Icomos/ Agência Japonesa para 
a Cultura, 1995, p. 328.
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edifícios modernos desde a década de 1980 e foi fundador do Docomomo Reino Unido. Em texto de 1996, 
ơȤơύʡơύơʇʽǶȤǶƒʉĬύơɃʭʉơύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύʄʉɡʄɡɃƚɡύơɃǐʉơɃʭĬʉύĬʡύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύƚơύ
cada caso e reconhecendo a necessidade de atender às agências de preservação.27 Contudo, em 2007, 
ơȤơύʄĬʡʡĬύĬύĬ̹ʉȽĬʉύʇʽơύκɡύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύȽɡƚơʉɃɡύȖİύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơʽύʡơʽύʄʉɢʄʉǶɡύƚǶʡƓʽʉʡɡύơύ
sua própria caixa de ferramentas” e, assim, alinha-se aos princípios anteriormente referidos, defendendo 
uma prática de preservação diferenciada do que ele chama de “conservação tradicional.” Allan demonstra 
desinteresse pela preservação da matéria e sua satisfação por afastar-se dos preceitos da Society for the 
Protection of Ancient Buildings e de “outras cartas tradicionais” que seguira, no início de sua carreira.28

Situação análoga é a de Sergio Poretti, professor da Università di Roma Tor Vergata e fundador do Docomomo 
Itália. Em 1997, ele insere a arquitetura moderna no campo do restauro, defendendo que “no plano dos prin-
cípios e do método, entre arquitetura antiga e moderna não haja diferenças.”29 Dez anos depois, também 
muda sua posição, e dedica todo um artigo a inventariar as diferenças processuais, metodológicas e de 
caráter do “restauro do moderno,” defendendo a inadequação da metodologia do “restauro do antigo” 
e mesmo a maior importância do redesenho do projeto inicial em relação ao levantamento da situação 
existente – pois a ideia inicial seria mais importante do que o estado atual dos edifícios.30 Vemos, assim, 
que no intenso diálogo internacional do Docomomo, parte dos discursos variados da década de 1990 
convergiu, na década seguinte, para o “discurso próprio” referido por John Allan em 2007.

Em 2008, a publicação nos Estados Unidos do primeiro manual completo sobre o tema, Preservation 
of modern architecture, de Theodore Prudon, é outro marco do debate. Prudon sistematiza e consolida 
os raciocínios e princípios de Henket e de Jonge. Ao mesmo tempo, sua redação deixa implícito que 
não se trata de regras absolutas – talvez como resultado da perspectiva histórica mais ampla que ele 
constrói, ou da variedade dos casos estudados, ou de sua experiência anterior com patrimônio cultural.

Observamos, então, que enquanto se reconhece uma arquitetura moderna progressivamente diversa, 
ơȽύƚǶʉơƖƌɡύɡʄɡʡʭĬύƚơ̹ɃơȽάʡơύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚɡʡύơȽύʽȽύˀɃǶƓɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
cultural: as ideias dos autores. Não por acaso, em texto que sintetiza as principais posições sobre o tema 
no debate italiano, Ana Carolina Bierrenbach denominou essa visão como restauro dos conceitos.31 
André Castro, por sua vez, a sintetizou nos seguintes termos:

A arquitetura moderna tem, conforme os autores dessa visão predominante dos 
ĬɃɡʡύ͂͒͒̀Ϲ̈́̀̀̀·ύʡơʽʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύĬύơʡʡơύʄʉǶȽơǶʉɡύƓǶƓȤɡύƚơύ̂ǶƚĬ·ύ
sobretudo em aspectos abstratos da inovação formal, funcional, tecnológica que ela 
representa. O edifício é visto mais no contexto do Movimento Moderno do que como 
ʽȽύơȤơȽơɃʭɡύǐǺʡǶƓɡ·ύƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬƚɡύʄɡʉύΰύơύǶɃ̺ʽơɃƓǶĬɃƚɡύΰύʽȽύƓɡɃʭơ̈ʭɡύȽĬǶɡʉ·ύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύ
e social. Assim, o que está em jogo – e o que deve ser preservado –, segundo esse 
raciocínio, é o edifício como manifesto, como conceito, como experimento, como 
protótipo e, não menos importante, como expressão artística de seu arquiteto.32

27 ALLAN, John, Conservation of modern buildings: a practioner’s point of view, in: �ɡƚơʉɃύ�Ĭʭʭơʉʡ·ύÔǧĬǐʭơʡƒʽʉ̉Έύ$ɡɃǧơĬƚ·ύ͂͒͒͌·ύ
ʄΆύ͂̈́͌·ύ͂͆͌ΰ͎͂͆Ά

28 ALLAN, John, Points of balance: patterns of practice in the conservation of modern architecture, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύ
ĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ, Shaftesbury: Donhead, 2007, p. 15, 43.

29 PORETTI, Sergio, Il dibattito sul restauro dell’architettura moderna, ^ύƒơɃǶύƓʽȤʭʽʉĬȤǶΈύʭʽʭơȤĬύơύ̂ĬȤɡʉǶ̱̱Ĭ̱ǶɡɃơ·ύ̂Άύ͊·ύɃΆύ͈ΰ͊·ύʄΆύ͎͌ΰ͎͐·ύ
͂͒͒ ·͎ύʄΆύ͎͌ΰ͎͎Ά

30 PORETTI, Sergio, Nuovi strumenti nel restauro del moderno: il caso del Padiglione Tavolara, in: ^ȤύÀĬƚǶǒȤǶɡɃơύƚơȤȤνĬʉʭǶǒǶĬɃĬʭɡύĬύ
ÔĬʡʡĬʉǶΆύ�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύơύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ, Roma: Gangemi, 2007, p. 33, 35.

31 Adotamos a expressão, por entender que ela descreve de forma adequada e sintética o pensamento em questão. BIERRENBACH, 
Ana Carolina de Souza, Debates recentes sobre o restauro da arquitetura moderna na Itália, áǧƣʡǶʡ, v. 2, n. 3, p. 137–157, 2017.

32 CASTRO, André Luiz de Souza, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ, Tese – doutorado em arquitetura e urba-
nismo, Universidade de Brasília, Brasília, 2020, p. 38–39.
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No Brasil, os casos do dito tombamento preventivo já haviam colocado em cena a preservação de 
ideias ao menos desde a década de 1960, com a proteção legal da Catedral de Brasília e do Aterro do 
Flamengo, antes da conclusão de suas obras.33ύ�ƌɡύƓɡɃʡơǒʽǶȽɡʡ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉ·ύɃɡʡύÔơȽǶɃİʉǶɡʡύ
Docomomo Brasil nas décadas de 1990 e 2000, tentativas de correlacionar essas práticas excepcionais 
do Iphan com os princípios que vinham sendo desenvolvidos em âmbito internacional. Nesse fórum,  
o debate sobre como preservar esteve presente, porém de forma secundária.34 Entre as abordagens 
dadas ao tema, estão a apropriação do debate internacional35 e a análise das práticas do Iphan,36 mas 
não tentativas de correlacionar essas duas linhas de ação. 

Ao buscar as motivações desses esforços contra a preservação tradicionalmente estabelecida, cabe 
considerar sua convergência com outras correntes de pensamento e prática da preservação que 
relativizam ou negam a importância da história e da materialidade do patrimônio. Conforme lembra 
André Castro, nos Estados Unidos, a preponderância da intenção de projeto como condicionante da 
intervenção patrimonial é um princípio costumeiramente reconhecido, independentemente do perí-
odo da obra em questão.37 Diretamente relacionada a essa visão, e ainda mais difundida, é a prática 
das reconstruções.38 Além disso, cabe referir o cabedal teórico acumulado desde a década de 1980 
até o presente, voltado à desconstrução dos conceitos de autenticidade e materialidade39. Por exem-
plo, a Conferência de Nara, em 1994, evidenciou a convergência entre os fundadores do Docomomo 
^ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύơύɡʽʭʉɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύĬύʇʽơȽύʭĬȽƒƣȽύǶɃʭơʉơʡʡĬ̂ĬύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬʉύĬύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύȽĬʭơʉǶĬȤΆ40

Reconstruir e refazer livremente edifícios, adaptando os projetos e seu detalhamento, é também um 
modo prático para que arquitetos e proprietários se aproximem, simultaneamente, de uma imagem 
inicial desejada e de um desempenho adequado aos padrões contemporâneos. Há, portanto, um ele-
ȽơɃʭɡύʄʉĬǒȽİʭǶƓɡύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύʄĬʉĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύ
especialmente evidente nos textos de John Allan.41ύ�ĬǶʡύĬȽʄȤĬȽơɃʭơ·ύơʡʭİύĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύ
contra a própria preservação, descrita por alguns arquitetos como limitadora de sua liberdade de ação 
e mesmo como ameaça.42

33 NASCIMENTO, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ.
34 Pesquisa desenvolvida anteriormente ao início desta tese. CARVALHO, Juliano Loureiro de, Universalidade e diversidade dos 

ʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚɡύʉơʡʭĬʽʉɡΈύɡύƚơƒĬʭơύɃɡʡύÔơȽǶɃİʉǶɡʡύ$�������ύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒͒͊Ϲ̈́̀͂͌·ύin: �ɃĬǶʡύƚɡύÔǶȽʄɢʡǶɡύ�ǶơɃʭǺ̹Ɠɡύ͎̈́̀͂ύƚɡύ^ƓɡȽɡʡύ
�ʉĬʡǶȤ, Belo Horizonte: Instituto Metodista Izabela Hendrix, 2017.

35 Por exemplo: GONSALES, Célia Helena Castro, A preservação do patrimônio moderno: critérios e valores, in: �ɃĬǶʡύƚɡύ̼̈́ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ
$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ɡʉʭơά�ɡʉƚơʡʭơ, Salvador: FAUFBA, 2008, p. 1–15; PELLEGRINI, Ana Carolina, De volta para o futuro: projeto antigo, 
patrimônio novo, in: �ǶƚĬƚơύȽɡƚơʉɃĬύơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬΈύʡǺɃʭơʡơύơύʄĬʉĬƚɡ̈ɡύƚĬʡύĬʉʭơʡύΞĬɃĬǶʡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡʡύƚɡύ̼͐ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ
$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύƚơύ͂ύĬύ͈ύƚơύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ̈́̀̀͒Π, Rio de Janeiro: Prourb/UFRJ – Docomomo Rio, 2009.

36 GUIMARAENS, Cêça de, Paradoxos entrelaçados: as torres para o futuro e a tradição nacional, in: �ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύơʡʄĬƖɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύ
ʄʉɡȖơʭɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʭơύơύʭƣƓɃǶƓĬΈύɃɡ̂ĬʡύǐɡʉȽʽȤĬƖɿơʡύɃɡύƓĬȽʄɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼̈́ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ
�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύƚơύ͂̀ύĬύ͂̈́ύƚơύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ͎͂͒͒Π, Teresina: UFPI, 2019, p. 29–41; PESSÔA, José Simões de Belmont, Brasília e 
o tombamento de uma ideia, in: �ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύ�ɡƚơʉɃɡʡ·ύʄʉɡȖơʭɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼͊ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ
�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύÔƌɡύ�ĬʉȤɡʡ·ύƚơύ͎̈́ύĬύ͆̀ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ̈́̀̀͆Π·ύÔƌɡύ�ĬʉȤɡʡΈύ,,Ô�ΘèÔÀ·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͂Ϲ͂̀Ά

37 CASTRO, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ, p. 47–48.
38 STANLEY-PRICE, Nicholas, The reconstruction of ruins: principles and practice, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύ

ʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ·ύ�̈ǐɡʉƚύΰύ�ʽʉȤǶɃǒʭɡɃύΰύ�ɡɃƚʉơʡΈύ�ʽʭʭơʉ̃ɡʉʭǧάYơǶɃơȽĬɃɃΘύĖǶƓʭɡʉǶĬύĬɃƚύ�Ȥƒơʉʭύ�ʽʡơʽȽ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͆̈́ΰ͈͌Ά
39 KRESTEV, Todor, Cultural diversity and the concept of authenticity, in: �ĬʉĬύ�ɡɃǐơʉơɃƓơύɡɃύ�ʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ�ĬʉĬ·ύ

ƚơύ͂ύĬύ͌ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͒Π, Paris, Roma e Tóquio: Unesco – WHC/ Iccrom/ Icomos/ Agência Japonesa para a Cultura, 1995, p. 
͈͆͆ΰ͈͆͌Ήύ�è��ħύĖ^��Ô·ύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύ�ɡɃʭơȽʄɡʉĬʉ̉ύʭǧơɡʉ̉ύɡǐύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ, Oxford/ Burlington: Elsevier, 2005; CLAVIR, Miriam, 
�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύĬɃƚύƓʽȤʭʽʉĬȤύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ·ύin: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, Oxford/ Burlington/ 
Londres: Butterworth-Heinemann/ Victoria and Albert Museum, 2009, p. 139–149.

40 LARSEN, Knut Einar, �ĬʉĬύ�ɡɃǐơʉơɃƓơύɡɃύ�ʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ�ĬʉĬ·ύƚơύ͂ύĬύ͌ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͒Π, Paris, Roma e 
Tóquio: Unesco – WHC/ Iccrom/ Icomos/ Agência Japonesa para a Cultura, 1995.

41 ALLAN, Conservation of modern buildings: a practioner’s point of view; ALLAN, Points of balance: patterns of practice in the 
conservation of modern architecture.

42 BARREIRO, Fernando Casqueiro et al, Arquitectura y transformación, in: �ʉǶʭơʉǶɡʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƓǶɢɃύơɃύơȤύʄĬʭʉǶȽɡɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢά
ɃǶƓɡύƚơȤύʡǶǒȤɡύĜĜύΞĬɃĬǶʡύƚĬύ�ɡɃǐơʉơɃƓǶĬύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύ��Ÿ́̀ʭǧ�Π·ύ�ĬƚʉǶΈύ�ǶɃǶʡʭơʉǶɡύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬ·ύ̈́̀͂͂·ύʄΆύ̈́͌͊ΰ͎̈́͆Ήύ���Y��Ô·ύÄơȽ·ύ
Àʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύǶʡύɡ̂ơʉʭĬȟǶɃǒύʽʡ, Nova Iorque: GSAPP Books, 2014.



19

�ʽʭʉĬʡύʉĬ̱ɿơʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύĬȖʽƚĬȽύĬύơ̈ʄȤǶƓĬʉύĬύƚǶǐʽʡƌɡύƚĬύ̂ǶʡƌɡύƚơύYơɃȟơʭύơύƚơύ|ɡɃǒơΆύÔʭơʄǧơɃύ�ĬǶʉɃʡύơύ
Jane M. Jacobs chamam de natalismo a ênfase da cultura arquitetônica naquilo que se relaciona à criação, 
em oposição ao que se relaciona à degradação. Os autores partem do uso intensivo, no pensamento 
arquitetônico, das analogias com corpos humanos, por meio das imagens da concepção e do nascimento, 
ơύƓǧơǒĬȽύŰύƫɃǐĬʡơύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύɃɡύĬʭɡύƓʉǶĬʭǶ̂ɡύơύɃĬύ̹ǒʽʉĬύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƓʉǶĬƚɡʉΆ43ύ�ύƫɃǐĬʡơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύɃɡύ
momento da criação é tamanha que a própria existência dos prédios depois de construídos – a duração 
de sua vida – não merece a mesma atenção. Também as imagens de degradação e morte têm pouco 
espaço, exceto no campo do patrimônio cultural, com seus diagnósticos, tratamentos, lacunas e perdas. 

Conforme apontado por numerosos autores, desde o Renascimento e seus processos de separação 
ơɃʭʉơύʭʉĬƒĬȤǧɡύȽĬɃʽĬȤύơύʭʉĬƒĬȤǧɡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤ·ύĬύƓʉǶĬƖƌɡ·ύʄʉɢʄʉǶĬύƚĬύʄʉɡ̹ʡʡƌɡ·ύĬ̂ĬɃƖɡʽύơȽύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡȽɡύ
e foi progressivamente entendida como processo abstrato e individual, consubstanciado no projeto. 
As narrativas disciplinares supervalorizam a ideia, a centelha criativa, em detrimento de seu desenvolvi-
mento até a documentação executiva e dos demais saberes, sujeitos e tempos envolvidos na produção 
e manutenção de edifícios.44

�ɡύʄˀƒȤǶƓɡύơȽύǒơʉĬȤ·ύǧİύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύơȽύȤǶƚĬʉύƓɡȽύɡύ̂ơȤǧɡύơύƓɡȽύɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύơȽύʡʽĬʡύƚǶ̂ơʉʡĬʡύĬƓơʄƖɿơʡΆύ
David Lowenthal fez um levantamento das motivações e manifestações populares, na cultura ocidental, 
ƚơύƚơʡƓɡɃ̹ĬɃƖĬύơύʉơʄˀƚǶɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʡơȖĬύʄɡʉύʇʽơʡʭɿơʡύʄʉĬǒȽİʭǶƓĬʡ·ύ
seja por questões simbólicas.45 Tratando do mesmo público, Antoine Picon explora a aversão à degrada-
ção dos objetos recentes, em oposição ao gosto pelas ruínas antigas, partindo das transformações na 
paisagem depois da Revolução Industrial: enquanto as imagens de ruínas clássicas, em meio ao campo, 
evocariam um reconfortante retorno do homem à natureza, os objetos contemporâneos abandonados 
ɃĬύʄĬǶʡĬǒơȽύǶɃƚǶʡʭǶɃʭĬȽơɃʭơύʽʉƒĬɃǶ̱ĬƚĬύɡύƓɡɃ̹ɃĬʉǶĬȽύκơȽύȽơǶɡύĬύʡơʽʡύʄʉɡƚʽʭɡʡ·ύƓɡȽɡύƚơɃʭʉɡύƚơύ
uma prisão – uma prisão ainda mais terrível porque ele mesmo é seu construtor.”46 As leituras de Picon 
e Lowenthal fazem atentar para o fato de que, além de questões práticas, apreciação e aversão pelo 
envelhecimento envolvem sensibilidades.

Assim caracterizado um modo de preservar a arquitetura moderna, exploraremos sua busca do novo, 
do atual e do autoral, temas que permitem contrapontos profícuos ao conceito de valor de antiguidade, 
ƚơύʇʽơύʭʉĬʭĬʉơȽɡʡύĬƚǶĬɃʭơΆύ�ɡʡύʭơ̈ʭɡʡύʇʽơύơ̈ʄʉơʡʡĬȽύơʡʡĬύǐɡʉȽĬύƚơύʄơɃʡĬʉ·ύƣύǐʉơʇʽơɃʭơύĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύ
de uma obsolescência programada na arquitetura moderna. O argumento pressupõe que a maior parte 
desses edifícios deveria atender a funções transitórias, com uma existência também transitória – eles 
̹ƓĬʉǶĬȽύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡʡύʉĬʄǶƚĬȽơɃʭơύơύʭơʉǶĬȽύʄɡʽƓĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύǐǺʡǶƓĬύƚǶĬɃʭơύƚɡύʭơȽʄɡΆ47 Tal raciocínio 
ơ̈ʄȤǶƓǶʭĬύĬύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚơύYơɃȟơʭύơύ$ơύ|ɡɃǒơ·ύʇʽơ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύƓĬʡɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύƚơύʽȽύʡĬɃĬ-
tório pensado para uma doença que se planejava extinguir, extrapolam regras para toda uma produção 
arquitetônica: “Zonnestraal serviu como uma cobaia, e depois o método foi usado na prática para vários 
casos de restauração na Holanda.”48 

43 Expressões como circulação, membrana, pele e caráterύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬȽύĬʡύĬɃĬȤɡǒǶĬʡύʉơǐơʉǶƚĬʡΆύ��^Ä�Ô·ύÔʭơʄǧơɃΉύ|����Ô·ύ|ĬɃơύ
M., �ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύΞ�ĬʡʡĬƓǧʽʡơʭʭʡΠΈύáǧơύ�^áύÀʉơʡʡ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͂͂ΰ͂͌Ήύ�ǐΆύÄĝ�ė,Äá·ύ|ɡʡơʄǧ·ύ�ύƓɡȤʽɃĬύƚĬɃƖĬɃʭơ, São 
Paulo: Perspectiva, 2015, p. 47–154.

44 GOMBRICH, Ernst, �ύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύĬʉʭơ, Rio de Janeiro: Guanabara Koogan, 1993, p. 222–223; FERRO, Sérgio, �ύƓĬɃʭơǶʉɡύơύɡύƚơʡơɃǧɡ, 
ÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύÀʉɡȖơʭɡΘύ^��άÔÀ·ύ͎͂͒͒·ύʄΆύ͌͂ΰ͒͂Ήύ��^Ä�ÔΉύ|����Ô·ύ�ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ, p. 17.

45 LOWENTHAL, David, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơΈύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ̈́͊̈́·ύ̈́͌͒ΰ̈́͌͒·ύ
͎̈́͊ΰ͎̈́͌Ά

46 PICON, Antoine, Anxious landscapes: from the ruin to rust, DʉởύÄɡɡȽ·ύɃΆύ͂·ύʄΆύ͈͌ΰ͐͆·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ͎͒Ά
47 $�������·ύCǶʉʡʭύ�ỡʡȤơʭʭơʉ·ύʄΆύ̈́ΉύY,��,á·ύáǧơύǶƓɡɃύĬɃƚύʭǧơύɡʉƚǶɃĬʉ̉·ύʄΆύ͆͌Ήύ$,ύ|��D,·ύ,ĬʉȤ̉ύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơΈύǧɡ̃ύʭɡύ

ʄʉɡȤɡɃǒύĬύȤǶȽǶʭơƚύȤǶǐơύʡʄĬɃ·ύʄΆύ^Ėΰ͐Ήύ�����·ύÀɡǶɃʭʡύɡǐύƒĬȤĬɃƓơΈύʄĬʭʭơʉɃʡύɡǐύʄʉĬƓʭǶƓơύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ·ύʄΆύ͂͌Ά
48 DE JONGE, Early modern architecture: how to prolong a limited life span, p. IV–8.
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De toda forma, consolida-se um discurso depreciativo sobre o acervo que se pretende preservar, com 
juízos generalizantes como “edifícios modernos envelhecem de forma muito deselegante”49 ou “a arqui-
tetura moderna geralmente precisa parecer nova para ter uma boa aparência.”50 Assim, a preservação 
de sua materialidade seria inviável e, mesmo, indesejável – desconsiderando os valores a ela associados. 

Outra fonte do fascínio desses arquitetos pelos edifícios novos é sua adesão a concepções próprias 
do Movimento Moderno, que relacionavam o aspecto novo dos edifícios a ideais de ordem e limpeza, 
e que pretendiam eliminar o passado e seus resíduos, vistos como mortos e inúteis:

Eram brancas as catedrais, porque eram novas. As cidades eram novas; se construíam 
ǺɃʭơǒʉĬʡ·ύɡʉƚơɃĬƚĬʡ·ύʉơǒʽȤĬʉơʡ·ύǒơɡȽƣʭʉǶƓĬʡ·ύƚơύĬƓɡʉƚɡύƓɡȽύʄȤĬɃɡʡύΦΆΆΆΨύ�ɡȽơƖĬ̂Ĭύ
o mundo novo. Branco, límpido, alegre, asseado, ordenado e sem retornos, o novo 
ȽʽɃƚɡύʡơύĬƒʉǶĬύƓɡȽɡύʽȽĬύ̺ɡʉύʡɡƒʉơύĬʡύʉʽǺɃĬʡύΦΆΆΆΨύĬύ̂ơʉƚĬƚơǶʉĬύƓʽȤʭʽʉĬύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬύ
pela cor nova, pela roupa branca e por uma arte ordenada.51

Imagine os efeitos da Lei da Tinta Esmalte. Cada cidadão é obrigado a substituir seus 
ʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύƚơύʄĬʉơƚơ·ύʡơʽʡύƚĬȽĬʡƓɡʡύΦΆΆΆΨύʄɡʉύʽȽĬύƚơȽƌɡύʄʽʉĬύƚơύʭǶɃʭĬύơʡȽĬȤʭơύ
branca. A pessoa torna limpa a sua casaύΦΆΆΆΨύ�ĬύʭǶɃʭĬύơʡȽĬȤʭơ·ύɡύʇʽơύʡơʉ̂ǶʽύơύƣύʉơʡǺƚʽɡ·ύ
̂ɡƓƫύȖɡǒĬʉİύǐɡʉĬύΦΆΆΆΨύơʡʡơʡύĬȽɡɃʭĬƚɡʡύƚơύƓɡǶʡĬʡύȽɡʉʭĬʡύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύɃƌɡύʄɡƚơʉǶĬȽύ
ser tolerados.52

Mostafavi e Leatherbarrow interpretam o interesse de Le Corbusier pelo edifício novo e branco também 
como desejo de permanência, no mundo concreto, do estado perfeito do projeto enquanto ideia:

ΦΆΆΆΨύɡύʭơȽʄɡύʇʽơύʡơύʡơǒʽơύŰύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύĬύ̂ǶƚĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύƣύ̂ǶʡʭɡύƓɡȽɡύ
um afastamento da condição ideal do projeto realizado, antes de sua ocupação e seu 
desgaste. É neste sentido que sujeira e erosão podem ser vistas como antíteses do 
caráter ideal do projeto. Pode-se ver, na fascinação do Movimento Moderno com a 
ǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʽȽύƚơʡơȖɡύƚơύ̹̈ĬʉύơʡʡơύȽɡȽơɃʭɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƓɡȽʄȤơʭɡΆ53

O fragmento levanta outro foco de interesse dos arquitetos modernos, pronto a ser absorvido pelo 
restauro dos conceitos: as imagens idealizadas dos edifícios recém-inaugurados, captadas em foto-
ǒʉĬ̹Ĭʡ·ύƚǶ̂ʽȤǒĬƚĬʡύơȽύʉơ̂ǶʡʭĬʡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚĬʡύơ·ύɃʽȽύȽɡȽơɃʭɡύʄɡʡʭơʉǶɡʉ·ύƓʉǶʡʭĬȤǶ̱ĬƚĬʡύɃɡʡύȽĬɃʽĬǶʡύ
ʇʽơύƓɡɃʡʭǶʭʽǺʉĬȽύɡύƓŌɃɡɃơύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹ƓɡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύɡƒʡơʉ̂ɡʽύÔʽʡĬɃύ�ĬƓ$ɡɃĬȤƚ·ύκĬʡύǶȽĬǒơɃʡύơȽύ
preto-e-branco do Movimento Moderno capturam o maior interesse dos arquitetos na forma em relação 
à materialidade [...] imagens que não deixam espaço para a pátina do tempo.”54ύ�ɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύ
tornou-se comum pensar nos edifícios a partir delas, e não da experiência física. Enquanto as obras 
se transformavam no tempo, essas imagens permaneceram imutáveis por décadas, em sucessivas 
ʄʽƒȤǶƓĬƖɿơʡΆύ�ʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύʭɡʉɃĬʉĬȽάʡơ·ύơɃʭƌɡ·ύĬȤƣȽύƚơύʭơʡʭơȽʽɃǧɡʡ·ύʄĬʉʭǺƓǶʄơʡύƚĬύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύȽǶʭɡʡ·ύ

49 Ibid., p. IV–7.
50 �����·ύÀɡǶɃʭʡύɡǐύƒĬȤĬɃƓơΈύʄĬʭʭơʉɃʡύɡǐύʄʉĬƓʭǶƓơύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ·ύʄΆύ͂͌Ά
51 LE CORBUSIER, �ʽĬɃƚɡύȤĬʡύƓĬʭơƚʉĬȤơʡύơʉĬɃύƒȤĬɃƓĬʡΈύ̂ǶĬȖơύĬȤύʄĬǶʡύƚơύȤɡʡύʭǶȽǶƚɡʡ, Buenos Aires: Poseidon, 1977, p. 18, 73–74; Primeira 

edição: LE CORBUSIER, ÂʽĬɃƚύȤơʡύƓĬʭǧƣƚʉĬȤơʡύƣʭĬǶơɃʭύƒȤĬɃƓǧơʡΈύ̂ɡ̉ĬǒơύĬʽύʄĬ̉ʡύƚơʡύʭǶȽǶƚơʡ, Paris: Plon, 1937.
52 LE CORBUSIER, �ύĬʉʭơύƚơƓɡʉĬʭǶ̂Ĭ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͂͒͂ΉύÀʉǶȽơǶʉĬύơƚǶƖƌɡΈύ�,ύ��Ä�èÔ^,Ä·ύ�νĬʉʭύƚƣƓɡʉĬʭǶǐύƚνĬʽά

ȖɡʽʉƚνǧʽǶ, Paris: G. Grès et Cie., 1925.
A casa pintada de branco que não aceita resíduos, descrita por Le Corbusier, antecipa a casa de vidro que não aceita vestígios, 
descrita por Benjamin em 1933, em texto que cita nominalmente o arquiteto. Sua discussão será realizada no Capítulo 2. BENJAMIN, 
Walter, Experiência e pobreza, in: �ƒʉĬʡύơʡƓɡȤǧǶƚĬʡύΞ̂Άύ͂ΠΆύ�ĬǒǶĬύơύʭƣƓɃǶƓĬ·ύĬʉʭơύơύʄɡȤǺʭǶƓĬΆύ,ɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύ
ƓʽȤʭʽʉĬΆ, São Paulo: Brasiliense, 1987, p. 117.

53 MOSTAFAVI, Mohsen; LEATHERBARROW, David, �Ƀύ̃ơĬʭǧơʉǶɃǒΈύʭǧơύȤǶǐơύɡǐύƒʽǶȤƚǶɃǒʡύǶɃύʭǶȽơ, Cambridge (Massachusetts): The 
MIT Press, 1993, p. 82.

54 MACDONALD, Susan, Materiality, monumentality and modernism: continuing challenges in conserving twentieth-century places, 
in: ΞèɃΠ�ɡ̂ơƚύ�ɡƚơʉɃύΞĬɃĬǶʡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύỔƚɃở·ύơȽύ̈́̀̀͒Π, Sydney: Icomos. Seção Austrália, 2009, p. 8.
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de hábitos e afetos disciplinares, dos quais é difícil se desvencilhar. Voltamos, assim, à ideia do ícone, 
representação que tem valor em si mesma.55

ÀơȤĬύɡʉƚơȽ·ύʄơȤɡύĬʡʡơǶɡ·ύʄơȤɡύĬʄơǒɡύĬɡύơʡʭĬƚɡύǶƚơĬȤύơύŰύǶȽĬǒơȽύƓɡɃǧơƓǶƚĬ·ύʄʉɡʄɿơάʡơ·ύơɃ̹Ƚ·ύɡύʄʉǶɃ-
cípio de que a arquitetura moderna deve parecer sempre nova:56

Reconhece-se que a arquitetura moderna seja concebida prioritariamente a partir do 
valor de novidade, rejeitando o valor de antiguidade. Nesse sentido, os teóricos dessa 
tendência assumem a predominância desse valor, que induz a arquitetura moderna 
a parecer sempre nova, recusando a imagem de deterioração ou de arruinamento.57

Assim, quando das iniciativas de preservação.

não raro, essas operações de ‘restauro,’ ‘repristinação’ ou ‘reconstrução’ parecem 
buscar o objetivo principal de dar consistência tridimensional a ícones conhecidíssimos 
ơύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύǶȽʽʭİ̂ơǶʡύΦΆΆΆΨύơɃ̹Ƚ·ύ̂ ɡȤʭĬύʡơȽʄʉơύŰύȽơɃʭơύɡύ$ɡʉǶĬɃύDʉĬ̉ύƚơύ�ʡƓĬʉύėǶȤƚơύ
ΦΆΆΆΨύʡƌɡύĬǒɡʉĬύĬʡύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬʡύʉơɃĬʡƓǶƚĬʡύĬύʄɡʡʡʽǶʉύĬύơʭơʉɃĬύȖʽ̂ơɃʭʽƚơύʇʽơύĬʡύǐɡʭɡʡύơȽύ
preto-e-branco, com seu aspecto ‘datado,’ não mais possuem.58

Um segundo tema dominante é a funcionalidade,59 já que os “pioneiros do Movimento Moderno conside-
ravam que o direito de um edifício existir não era determinado por sua história, mas por sua utilidade,”60 
e “começaram a estabelecer um vínculo direto entre o projeto, vida útil e necessidades dos usuários.”61 

Contudo, os mesmos discursos apontam, nessas virtudes passadas, defeitos presentes, porque “há um 
‘ajuste preciso’ em grande parte do design moderno que pode levar a uma obsolescência operacional mais 
precoce do que em edifícios históricos comuns”62 e porque “as oportunidades para o reuso adaptativo 
ƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύȽɡƚơʉɃɡʡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύʭǶʄɡȤɡǒǶĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡ·ύɃƌɡύʡƌɡύʭƌɡύǐĬƓǶȤȽơɃʭơύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύʇʽĬɃʭɡύʄĬʉĬύĬʡύ
tipologias tradicionais, menos funcionalmente determinadas.”63 Ou seja: os textos que difundiram as ideias 
de Henket e De Jonge esperavam que os edifícios modernos se apresentassem integralmente funcionais 
e atuais, mesmo décadas depois de inaugurados, e rapidamente passam para a decepção de descobrir 
que isso não corresponde à sua situação, e então para a ansiedade de restabelecer o atendimento aos 
padrões contemporâneos.64 Em síntese, em lugar da compreensão de que, em sendo de outro tempo, 
esses edifícios são naturalmente obsoletos e somente podem se adaptar a padrões de desempenho 
̺ơ̈Ǻ̂ơǶʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬȽάʡơύĬύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬύơύĬύĬɃʡǶơƚĬƚơύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύsempre atual.

Em meio a tantos defeitos das construções, alguns textos iniciais desse grupo consideravam que suas 
qualidades principais estariam em seus projetos, de forma que “redescobrir o projeto original de um 

55 ��ÄÄ,Ä�·ύ�ĬʉǶĬɃɃĬ·ύèɃĬύɃɡʭĬύʡʽȤȤѽǶɃ̺ʽơɃ̱ĬύƚơȤȤĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬύɃơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤѽĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύ�ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓά
ɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ, n. 53, p. 134–140, 2008, p. 134–135; MANGONE, Fabio, Emblemi del movimento moderno e immagine 
ǐɡʭɡǒʉĬ̹ƓĬΈύǶȤύʉơʡʭĬʽʉɡύκĬȤȤĬύƚɡʉǶĬɃύǒʉĬ̉λ·ύ�ɡɃǐʉɡɃʭǶΆύÂʽĬƚơʉɃǶύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, v. 1, n. 1, p. 102–105, 2012, p. 102–103.

56 PRUDON, Àʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύ�ɡƚơʉɃύ�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ·ύʄΆύ̈́͊ΰ̈́͌·ύ͈̈́Ά
57 BIERRENBACH, Debates recentes sobre o restauro da arquitetura moderna na Itália, p. 140.
58 ���D��,·ύ,ȽƒȤơȽǶύƚơȤύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύơύǶȽȽĬǒǶɃơύǐɡʭɡǒʉĬ̹ƓĬΈύǶȤύʉơʡʭĬʽʉɡύκĬȤȤĬύƚɡʉǶĬɃύǒʉĬ̉λ·ύʄΆύ͂̀͊Ήύ�ǐΆύʭĬȽƒƣȽύ��ÄÄ,Ä�·ύ

èɃĬύɃɡʭĬύʡʽȤȤѽǶɃ̺ʽơɃ̱ĬύƚơȤȤĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬύɃơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤѽĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʄΆύ͎͂͆ΰ͂͆͐Ά
59 HENKET, The icon and the ordinary, p. 37.
60 DE JONGE, Early modern architecture: how to prolong a limited life span, p. IV–7.
61 Ibid., p. IV–3.
62 �����·ύÀɡǶɃʭʡύɡǐύƒĬȤĬɃƓơΈύʄĬʭʭơʉɃʡύɡǐύʄʉĬƓʭǶƓơύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ·ύʄΆύ͂͌Ά
63 PRUDON, Àʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύ�ɡƚơʉɃύ�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ, p. 30.
64 Ibid.; ALLAN, Points of balance: patterns of practice in the conservation of modern architecture, p. 15.
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edifício restaurado deve ser o aspecto determinante da ação conservativa.”65 Contudo, rapidamente 
também o projeto passa a ser depreciado, por seu detalhamento inadequado e seus consequentes 
problemas de desempenho,66ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύκĬύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύʡơύƚơʡȤɡƓɡʽύʄĬʉĬύɡύ
conceitual: a ideia da intenção projetual do arquiteto.”67 Apresenta-se, assim, um terceiro tema: a autoria.

ÔǶȤ̂Ƕɡύ�ȟʡȽĬɃύȖİύĬɃĬȤǶʡɡʽύơʡʡơύκɡȤǧĬʉύǐơʭǶƓǧǶʡʭĬύơύȽǶʭǶ̹ƓĬƚɡύʄĬʉĬύɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύȽɡƚơʉɃɡʡλύơύ
ǶƚơɃʭǶ̹ƓɡʽύʡʽĬʡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύʄĬʉĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύΰύƓɡȽύƓɡɃʡʽȤʭĬʡύĬɡʡύĬʽʭɡʉơʡ·ύƓɡɃʭʉĬʭĬƖƌɡύƚơύʡơʽʡύ
escritórios e de seus sucessores para o desenvolvimento de projetos e intervenção e, frequentemente, 
decisões de preservação pouco cuidadosas.68 Chegamos, assim, de volta ao restauro dos conceitos. 
Confunde-se edifício com projeto, e projeto com centelha criativa; supervaloriza-se o projeto original 
e uma mais abstrata intenção do arquitetoΉύơʡʄơʉĬάʡơύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύĬύ̹ƚơȤǶƚĬƚơύ
ĬɡύơʡʭĬƚɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύȽĬʡύ̹ƚơȤǶƚĬƚơύŰύǶɃʭơɃƖƌɡύƚɡύʄʉɡȖơʭǶʡʭĬΉύơʡʄơʉĬάʡơύʇʽơύơȤĬύʡơȖĬύsempre autoral. 

A supervalorização da ideia repete uma postura intelectual do próprio Movimento Moderno. A criação 
ǶɃʡʭĬɃʭŌɃơĬύơύǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬȤύƚɡȽǶɃɡʽύɡʡύƚǶʡƓʽʉʡɡʡύƚɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύơʡƓĬȽɡʭơĬɃƚɡύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύ
complexos de seleção, reapropriação, montagem e maturação também próprios da disciplina. Cairns 
e Jacobs exploram essa estratégia em Le Corbusier, que narra o nascimento espontâneo e completo 
do projeto da capela em Ronchamp, anterior inclusive à preparação dos desenhos.69 Também no Brasil, 
ao estudar o Palácio do Congresso Nacional a partir das pesquisas desenvolvidas na Câmara dos 
Deputados e do Senado Federal,70 observamos as numerosas hesitações e alternativas exploradas 
por Niemeyer, antes de chegar às formas simples que parecem já ter nascido prontas, divulgadas em 
croquis produzidos a posteriori.

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒͒̀ύơύ̈́̀̀̀·ύ̹ǒʽʉĬʡύƓơɃʭʉĬǶʡύƚɡύDocomomo International sistematizaram 
e difundiram um conjunto de concepções e práticas de preservação que vê os edifícios modernos 
como um bloco homogêneo e trabalha para que esse patrimônio seja sempre novo, sempre atual e 
sempre autoral.

A ideia de uma atuação em continuidade com o Movimento Moderno está presente nos escritos de 
Hubert-Jan Henket e de Wessel de Jonge, quando eles referem esse edifícios como sendo protótipos 
e inspirações, e concebem sua prática como a correção das construções remanescentes até que eles 
atinjam o estado ideal que nunca existiu. Esses raciocínios parecem desconhecer as rupturas históricas, 
epistemológicas e disciplinares ocorridas do entreguerras até a contemporaneidade. Entre outras 
possibilidades de interpretá-los, os vemos como apelos a afetividades identitárias dos arquitetos,71 
associados à absorção acrítica nas narrativas consagradas pelos manuais da arquitetura moderna – 
mesmo que cada um desses mitos viesse sendo descontruído enquanto tal desde a década de 1960.

65 $,ύ|��D,·ύ$ɡƓɡȽɡȽɡΆύÔʭʉĬʭơǒǶơύ̂ĬʉǶơύʄơʉύȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤȤν�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύƚơȤύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύǶɃύ,ʽʉɡʄĬ·ύʄΆύ͂͊͌Ά
66 $,ύ|��D,·ύ,ĬʉȤ̉ύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơΈύǧɡ̃ύʭɡύʄʉɡȤɡɃǒύĬύȤǶȽǶʭơƚύȤǶǐơύʡʄĬɃ·ύʄΆύ^Ėΰ͌Ήύ�����·ύÀɡǶɃʭʡύɡǐύƒĬȤĬɃƓơΈύʄĬʭʭơʉɃʡύɡǐύʄʉĬƓʭǶƓơύ

in the conservation of modern architecture, p. 17.
67 PRUDON, Àʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύ�ɡƚơʉɃύ�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ, p. 30.
68 OKSMAN, Silvio, �ɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ, Tese – doutorado em arquitetura e urbanismo, Universidade 

de São Paulo, São Paulo, 2017, p. 21, 72.
69 CAIRNS; JACOBS, �ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ, p. 20.
70 CASTRO, André Luiz de Souza; CARVALHO, Sidney Vieira, Senado Federal – o edifício e sua história, ÔơɃĬʭʽʡ·ύ̂Άύ͐·ύɃΆύ͂·ύʄΆύ͂͊͌ΰ͂͒͊·ύ

2010; SILVA, Elcio Gomes da, �ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ, Tese – doutorado em arquitetura e urbanismo, Universidade de 
Brasília, Brasília, 2012; SILVA, Elcio Gomes da, �ĬƖɿơʡύèɃǶƚĬʡύơύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύƓɡɃơ̈ɿơʡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ, Dissertação – 
mestrado em arquitetura e urbanismo, Universidade de Brasília, Brasília, 2017; SILVA, Elcio Gomes da; MELO, Fábio Chamon, 
�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡύƚĬύƚơȽɡƓʉĬƓǶĬ, Brasília: Câmara dos Deputados, 2021.

71 NASCIMENTO, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ, p. 39.
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Para além do despropósito intelectual, trata-se de um contrassenso patrimonial: na ausência de dis-
tanciamento histórico, não se faz preservação do patrimônio. Riegl nos ajuda a esclarecer a situação, 
com seus conceitos distintos de monumentos intencionais e monumentos históricos. Ele marca o 
ĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύʇʽĬɃƚɡύƚơ̹ɃơύκʄɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύʭʽƚɡύɡύʇʽơύơ̈ǶʡʭǶʽύơύȖİύɃƌɡύơ̈Ƕʡʭơύ
no presente.”72 Diferentemente, nos lembra que “um monumento intencional [...] tem o propósito de 
superar a distância para negar a passagem do tempo [...] e é cuidado enquanto a pessoa ou evento 
que ele celebra ainda é lembrada.”73 Assim, entendemos que a postura descrita é de criação de monu-
mentos intencionais ao Movimento Moderno e a seus mestres – e não de preservação do patrimônio 
cultural. Essa interpretação é reforçada ao lembrarmos que a preservação dos túmulos dos familiares 
ɡʡύȽĬɃʭƣȽύʡơȽʄʉơύȤǶȽʄɡʡ·ύƓɡȽύ̺ɡʉơʡύʡơȽʄʉơύǺɃʭơǒʉĬʡ·ύȽơʡȽɡύʇʽơύƚơύʄȤİʡʭǶƓɡΆύ�ơʡʡơʡύƓɡɃʭơ̈ʭɡʡ·ύ
apagam-se as marcas do tempo, para que não se questione a validade e atualidade dos ideais home-
ɃĬǒơĬƚɡʡΆύ�̹ɃĬȤ·ύƓɡȽɡύȤơȽƒʉĬύYơȤǒĬύƚĬύÔǶȤ̂ĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύǧĬƒǶʭĬƓǶɡɃĬȤύƚɡύÀơƚʉơǒʽȤǧɡ·ύɃɡύ
Rio de Janeiro, “as marcas do tempo [...] não deixam dúvidas da distância entre o projeto ideal e seu 
abandono real.”74

Preservar o novo, o atual e o autoral é preservar o valor de novidade, o valor de uso e o valor artístico – os 
valores de atualidade de Riegl.75 O problema da preservação de edifícios tratados como monumentos 
ao moderno torna-se, então, mais do que conceitual. Desconsiderar os valores de memória – valor 
histórico e valor de antiguidade – de todo o acervo construído de uma época é um corte excessivo 
e imprudente.

A gravidade desse recorte radical se explicita a partir da tese de Ana Carolina Pellegrini, que leva tal 
raciocínio às suas últimas consequências, ao propor que o projeto arquitetônico divida o protagonismo 
da preservação patrimonial com as construções – ou mesmo as substitua:76

Admitindo-se, entretanto, o edifício como uma cópia do projeto, este último eleva-se 
ŰύƓĬʭơǒɡʉǶĬύƚơύμɡʉǶǒǶɃĬȤνύơ·ύƚơʡƚơύʡơȽʄʉơ·ύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύơʡʭǶ̂ơʉĬȽύǶɃ̂ơʡʭǶƚɡʡύƚơύȽĬǶɡʉύ̂ĬȤɡʉύ
patrimonial do que suas cópias.77

Em sua exploração empírica, a autora aborda um conjunto de edifícios reconstruídos, ou construí-
dos depois da morte de seus autores, e neles encontra relevante valor arquitetônico, o que lhe per-
mite questionar, de forma pertinente, as restrições intelectuais a tais iniciativas.78 Ao mesmo tempo,  
o texto instiga a pensar em tudo que não está nas reconstruções. Em lugar da riqueza e da pluralidade 
de sentidos da experiência patrimonial, observam-se objetos interessantes e válidos sob o ponto de 
vista arquitetônico, mas apenas isto. Essa percepção esclarece a postura parcial e patrimonialmente 
inadequada do restauro dos conceitos, que, nos casos extremos, parte de edifícios modernos existen-
tes, que eram memória, testemunho e continuidade, e os transforma em reconstruções de si mesmos, 
mantendo somente seu valor arquitetônico.

72 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 10.
73 ARRHENIUS, Thordis, The cult of age in mass-society: Alois Riegl’s theory of conservation, Cʽʭʽʉơύ�ɃʭơʉǶɡʉ·ύ̂ Άύ͂ ·ύɃΆύ͂ ·ύʄΆύ͎ ͈ΰ͐̀·ύ̈́ ͈̀̀·ύʄΆύ͎ ͌Ά
74 SILVA, Helga da, �ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύʄĬʉĬύĬύǧĬƒǶʭĬƖƌɡύʄɡʄʽȤĬʉΈύĬύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύɃɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤύ�ơɃƚơʡύƚơύ

�ɡʉĬǶʡύΞÀơƚʉơǒʽȤǧɡΠ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͆Ήύ
apud NASCIMENTO, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ, p. 337.

75 Não se trata de três relações unívocas novo/valor de novidade, atual/valor de uso e autoral/valor artístico. Por exemplo, aquilo 
que é novo também serve ao valor artístico. Os três atributos, em conjunto, servem aos três valores.

76 PELLEGRINI, Ana Carolina, ÂʽĬɃƚɡύɡύʄʉɡȖơʭɡύƣύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΈύĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʄɢʡʭʽȽĬύơȽύʇʽơʡʭƌɡ, Tese – doutorado em arquitetura 
e urbanismo, UFRGS, Porto Alegre, 2011, p. 11.

77 Ibid., p. 70.
78 Ibid., p. 251–255.
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�ʡύƓɡɃƓơʄƖɿơʡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύʡơǒʽơȽύǶɃǐɡʉȽĬɃƚɡύɡύƚơƒĬʭơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύơύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύɡύʄʉɡƒȤơȽĬύƚơύǐʽɃƚɡύ
em relação ao qual se coloca a presente tese. Conforme exporemos, ela tem sido continuamente con-
frontada com outras concepções e, aparentemente, tem perdido força. Tal enfraquecimento também se 
observa no Brasil. Na sessão temática Práticas de preservação da arquitetura e do urbanismo modernos 
do seminário nacional do Docomomo em 2017,79 seguia corrente a valorização da ideia e da imagem ditas 
originais contra a matéria dita obsoletaύΰύȽơʡȽĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚĬύɃɡύÔǶȽʄɢʡǶɡύ�ǶơɃʭǺ̹Ɠɡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡύ
�ʉĬʡǶȤύƚơύ̈́̀͂͐·ύʇʽơύʭơ̂ơύʄɡʉύʭơȽĬύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡύ�ʡύƚơʡĬ̹ɡʡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύȽɡƚơʉɃɡ.80 Diferentemente, 
nos Seminários Docomomo Brasil mais recentes, em 2019 e em 2021, observamos que essas posições 
têm aparecido de forma apenas residual, em meio a uma ampla variedade de abordagens tecnológicas, 
projetuais, sociais, históricas e críticas.81

preservação do patrimônio do século xx: múltiplos valores e atributos

Mesmo antes que se desenvolvesse e difundisse o restauro dos conceitos da arquitetura moderna, 
formulavam-se e acumulavam-se outras visões sobre o tema, que também informam o estado atual do 
debate. Tratamos inicialmente de algumas contribuições italianas, sem pretender esgotar a diversidade 
das abordagens do tema no país, condizente com sua tradição no campo do patrimônio cultural.

$ơʡʭĬƓĬȽɡʡύĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ĬʉƓɡύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶ·ύʇʽơύƚơʡƚơύ͈͂͒͐ύʇʽơʡʭǶɡɃĬ̂ĬύɡύĬʄĬǒĬȽơɃʭɡύ
da história na restauração do Weissenhofsiedlung, em Stuttgart, demonstrando perspicácia ao conce-
ber precocemente tais edifícios como dignos de uma preservação plena.82 Nas décadas seguintes, o 
autor seguiu publicando sobre o tema, tratado em acordo com sua teoria da conservação integral, que 
analisaremos no Capítulo 3. Sua contribuição pode ser sintetizada como um apelo ao reconhecimento 
desse acervo enquanto documento histórico e testemunho humano.83 A continuidade de seu pensa-
mento é perceptível, por exemplo, quando Sara Di Resta propõe uma conservação da arquitetura do 
ʡƣƓʽȤɡύĜĜύʇʽơύʡơύȤǶȽǶʭơύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύơύŰύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύʽʡɡʡύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡΆ84

Ainda em 1984, na mesma edição da Domus em que Dezzi Bardeschi questionava a restauração do 
Weissenhofsiedlung, Fulvio Irace e Maria Luisa Scalvini exploravam as transformações deliberadas 
ơύĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύʄĬʉĬύʉơ̺ơʭǶʉύʡɡƒʉơύĬʡύ̂ǶƓǶʡʡǶʭʽƚơʡύƚơʡʡĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύĬύ
ɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύƓɡɃʡǶƚơʉİάȤĬύƓɡȽύƚǶʡʭĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύɡʡύȽˀȤʭǶʄȤɡʡύƓɡɃ̺Ƕʭɡʡύ
inerentes ao Movimento Moderno e ao seu tempo, bem como a ruptura temporal entre aquelas obras 
e seus observadores contemporâneos.85

79 CAPPELLO, Maria Beatriz Camargo; CAMISASSA, Marta dos Santos, �ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύΰύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
ƓʽȤʭʽʉĬȤύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡΈύƚǶǐʽʡƌɡ·ύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύʡɡƓǶơƚĬƚơύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼͂̈́ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύèƒơʉȤŌɃƚǶĬ·ύƚơύ̈́͂ύĬύ͈̈́ύƚơύ
Ƀɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͎̈́̀͂Π, Uberlândia: PPGAU/FAUED/UFU, 2017.

80 ICOMOS – BRASIL, �ɃĬǶʡύƚɡύ^^ύÔǶȽʄɢʡǶɡύ�ǶơɃʭǺ̹Ɠɡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡύ�ʉĬʡǶȤ, Belo Horizonte: UFMG, 2018.
81 Yè�À�ĝ�ύ,ÔÀ^��ħ�·ύ|ɡʡƣύ�ĬʉȤɡʡ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆύ̈́͊ύĬɃɡʡύƚɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤΆύáɡƚɡʡύɡʡύȽʽɃƚɡʡ·ύʽȽύʡɢύȽʽɃƚɡύ

ΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼͂͆ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύƚơύ͎ύĬύ͂̀ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ̈́̀͂͒Π, Salvador: UFBA, 2019; CHAVES, Celma; 
MIRANDA, Cybelle, �ύȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύơȽύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡΆύèʡɡʡ·ύʉơʽʡɡʡ·ύɃɡ̂ĬʡύƓĬʉʭɡǒʉĬ̹ĬʡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ͈̼͂ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ
ơȽύ�ơȤƣȽ·ύƚơύ͎̈́ύĬύ̈́͒ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ̈́̀̈́͂Π, Belém: UFPA, 2021.

82 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύʉǶʄʉɡƚʽʉʉơ·ύǶȤύȽɡƚơʉɃɡ·ύ$ɡȽʽʡ·ύɃΆύ͈͌͒·ύʄΆύ͂̀ΰ͂͆·ύ͈͂͒͐Ά
83 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�Ȥ̂Ĭʉύ�ĬȤʭɡύɃơȤȤĬύʉơʭơύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡΈύƓɡɃʭʉɡύǶύʡơƚʽƓơɃʭǶύǐĬɃʭĬʡȽǶύƚơȤύʉǶʄʉǶʡʭǶɃɡ·ύ�ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύ

ʭơƓɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύ̂Άύ͌·ύɃΆύ͂͊·ύ͂͒͒͌Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ɡȽơύʡĬȤ̂ĬʉơύĖǶǶʄʽʉǶύʡơɃ̱ĬύƓɡȽʄʉɡȽơʭʭơʉɃơύȤνơʉơƚǶʭŰ·ύ
�ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύ̂Άύ͌·ύɃΆύ̈́͂·ύʄΆύ͒͊ΰ͂̀̀·ύ͂͒͒͐Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύáʽʭơȤĬύƚơȤύƓɡɃʭơȽ-
poraneo: indietro tutta?, �ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύɃΆύ͈͌·ύʄΆύ̈́·ύ̈́̀͂͂Ά

84 $^ύÄ,Ôá�·ύÔĬʉĬ·ύκ�ơʡʡύǶʡύΞʡʭǶȤȤΠύȽɡʉơΆλύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύʉĬ̱ǶɡɃĬȤǶʡʭĬΈύʽɃύʇʽĬƚʉɡύƚνǶɃʡǶơȽơ·ύin: �Ĭύ�ĬʡĬύƚơȤύCĬʡƓǶɡύƚǶύÀʉơƚĬʄʄǶɡύ
ɃơȤύʄĬɃɡʉĬȽĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉĬɃơĬΆύ�ɡɃʭʉǶƒʽʭǶύʄơʉύĬǶʽʭĬʉơύĬύʡƓơǒȤǶơʉơ, Bolonha: Bononia University 
Press, 2015, p. 89.

85 IRACE, Fulvio, La conservazione del moderno. Stuttgart Weissenhof case study., $ɡȽʽʡ·ύɃΆύ͈͌͒·ύʄΆύ̈́ΰ͈·ύ͈͂͒͐ΉύÔ���Ė^�^·ύ�ĬʉǶĬύ
Luisa, Il nuovo di ieri, $ɡȽʽʡ·ύɃΆύ͈͌͒·ύʄΆύ͌ΰ ·͎ύ͈͂͒͐Ά
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Outras contribuições italianas são a desnaturalização e o questionamento do termo arquitetura moderna, 
enquanto objeto de preservação. Na década de 1990, o termo é usado correntemente,86 mas passa a 
ser questionado por diferentes autores,87 e multiplicam-se expressões como restauração do moderno, 
intervenção na arquitetura contemporânea, salvaguarda do contemporâneo, questão do novo, patri-
mônio arquitetônico do século XX e patrimônio recente. A variedade de termos se associa a diferentes 
recortes de interesse, mais ou menos amplos.88

Também desde a década de 1990, Giovanni Carbonara dedica-se ao tema, visto a partir do restauro crítico 
ou do restauro crítico-conservativo. Para o autor, nem sob o ponto de vista histórico, nem sob o ponto de 
̂ǶʡʭĬύĬʉʭǺʡʭǶƓɡ·ύʇʽơύƒĬʡơǶĬȽύʡʽĬύʉơ̺ơ̈ƌɡ·ύǶɃʭơʉơʡʡĬȽύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύǶƚơǶĬʡύơύĬύƒʽʡƓĬύƚơύʽȽύơʡʄȤơɃƚɡʉύ
originário, que resultam em protótipos ou modelos corrigidos.89ύÔǶȽɡɃĬύÔĬȤ̂ɡύʭơȽύʉơĬ̹ʉȽĬƚɡύơύĬȽʄȤǶĬƚɡύ
essa posição, a partir da análise de casos como o Edifício Pirelli, a Casa della GIL, em Roma, e, de forma 
mais ampla, com uma revisão da prática internacional das últimas décadas, em sua obra Restaurare il nove-
cento.90ύ�ύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚɡʡύĬʽʭɡʉơʡύʄĬʡʡĬ·ύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύʄơȤĬύʉơĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚɡύƚǶʡʭĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύ
ơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơύƚĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʽȽύȖʽǺ̱ɡύƓʉǺʭǶƓɡύΰύɡʽύʡơȖĬ·ύʽȽĬύĬƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉĬ-
ƖƌɡύΰύʇʽơύȤǧơʡύʉơƓɡɃǧơƖĬύĬύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơύơύʇʽơύʭʉĬɃʡǶʭơύʡĬƒǶĬȽơɃʭơύơɃʭʉơύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơύĬύǶȽĬǒơȽΆ91

,ȽύŌȽƒǶʭɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύɡύƚơƒĬʭơύʡơύǶɃʭơɃʡǶ̹ƓɡʽύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒͒̀ύơύ̈́̀̀̀·ύƓɡȽɡύʉơʡʽȤʭĬƚɡύƚơύ
iniciativas sistematizadas por Sheridan Burke,92 entre as quais destacamos: a criação da 20th Century 
Society, na Inglaterra (1992); as conferências Preserving the Recent Past!, nos Estados Unidos (1995); e 
Icomos Seminar of Experts on 20th-century Heritage, no México (1996); a preparação, pelo Docomomo, 
de uma listagem indicativa de sítios do Movimento Moderno para a lista do Patrimônio da Humanidade 
(1997)93 e a criação do Programa para o patrimônio moderno Docomomo/Unesco (2001).94

Em meio a essa multiplicação de instâncias de discussão, difundiram-se concepções de um patrimônio do 
ʡƣƓʽȤɡύĜĜύĬȽʄȤɡ·ύƓɡȽύƒĬʡơʡύʡɡƓǶĬǶʡύơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡ·ύĬύʡơʉύʭʉĬʭĬƚɡύʄɡʉύȽƣʭɡƚɡʡύ
compartilhados com o campo da preservação. O processo culminou em 2005, com a fundação do Comitê 
ƓǶơɃʭǺ̹ƓɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύʄĬʉĬύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύƚɡύ̂ ƓɡȽɡʡύΞ^Ô�̈́̀�Π·ύʇʽơύʭơ̂ơύ�ǧʉǶʡʭǶĬɃơύÔƓǧȽʽƓȟȤơά
Mollard e Sheridan Burke como líderes em seus primeiros anos, e segue em atividade até o presente.

Essas mudanças de pensamento se mostram no texto de 2009 Materiality, monumentality and moder-
nism: continuing challenges in conserving twentieth-century places, de Susan Macdonald, integrante 

86 GIMMA, Maria Giuseppina, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύÄɡȽĬ·ύƚơύ͈͂ύĬύ͂͌ύƚơύȽĬǶɡύƚơύ͂͒͒̈́Π, Viterbo: 
BetaGamma, 1993; CARBONARA, Giovanni, Teoria e metodi del restauro. Il restauro del moderno, in: áʉĬʭĬʭʭɡύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶά
ʭơʭʭɡɃǶƓɡ·ύáʽʉǶȽΈύèá,á·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͎͎ΰ͎͐Ά

87 �����^·ύCơʉʉʽƓƓǶɡ·ύÄơʡʭĬʽʉɡύƚơȤύƓɡɃʭơȽʄɡʉĬɃơɡύΞ͈͂͒͊Ϲ̈́̀̀͊ΠΈύʽɃĬύʡơ̱ǶɡɃơύʡʄơƓǶĬȤơύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡύɡύʽɃĬύƓĬʭơǒɡʉǶĬύ
autonoma?, ÀĬʉĬȽơʭʉɡ·ύ Ά̂ύ͆͌·ύɃΆύ̈́̈́͊·ύʄΆύ͊͌·ύ̈́̀̀͌Ήύ���ħ^��^·ύ�ɃƚʉơĬ·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʉơύȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬΆύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύʄʉɡǒʉĬȽȽĬʭĬύʄơʉύ
ǶȤύʄĬʭʉǶȽɡɃǶɡύƚơȤύĜĜύʡơƓɡȤɡ, Milão: Mondadori Electa, 2009.

88 SALVO, Simona, Il restauro dell’architettura contemporanea come tema emergente, in: áʉĬʭĬʭʭɡύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡΆύÀʉǶȽɡύ
�ǒǒǶɡʉɃĬȽơɃʭɡ·ύáʽʉǶȽΈύèá,á·ύ̈́̀̀ ·͎ύʄΆύ̈́͌͌ΰ̈́͌͐Ά

89 ��Ä����Ä�·ύáơɡʉǶĬύơύȽơʭɡƚǶύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡΆύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡ·ύʄΆύ͐̀ΉύʄɡʡǶƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύʉơĬ̹ʉȽĬƚɡύơȽύ��Ä����Ä�·ύDǶɡ̂ĬɃɃǶ·ύ
ÀơʉƓǧƣύʉơʡʭĬʽʉĬʉơύκǶȤύȽɡƚơʉɃɡλΎ·ύin: ^ȤύƓĬɃʭǶơʉơύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬΆύáơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶ, Florença: Nardini, 2018.

90 Ô��Ė�·ύ�ʉʉĬɃǧĬάƓƣʽύÀǶʉơȤȤǶΈύƓʉɤɃǶƓĬύƚơύʽȽĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΉύÔ��Ė�·ύÔǶȽɡɃĬ·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤĬύơ̈ύκ�ĬʡĬύD^�λύƚǶύáʉĬʡʭơ̂ơʉơύǶɃύÄɡȽĬ·ύ�ʽǶǒǶύ
�ɡʉơʭʭǶύ͂͒͆̈́Ϲ͂͒͆ ·͎ύin: áʉĬʭĬʭʭɡύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡΆύáơʉ̱ɡύ�ǒǒǶɡʉɃĬȽơɃʭɡ, Turim: UTET, 2008, p. 257–284; SALVO, Simona, 
ÄơʡʭĬʽʉĬʉơύǶȤύɃɡ̂ơƓơɃʭɡΆύÔʭɡʉǶĬ·ύơʡʄơʉǶơɃ̱ĬύơύʄʉɡʡʄơʭʭǶ̂ơύǶɃύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ·ύ�ĬƓơʉĬʭĬΈύÂʽɡƚȤǶƒơʭύÔʭʽƚǶɡ·ύ̈́̀͂͌Ά

91 SALVO, ÄơʡʭĬʽʉĬʉơύǶȤύɃɡ̂ơƓơɃʭɡΆύÔʭɡʉǶĬ·ύơʡʄơʉǶơɃ̱ĬύơύʄʉɡʡʄơʭʭǶ̂ơύǶɃύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ, p. 158–159.
92 BURKE, Sheridan, áǶȽơȤǶɃơύɡǐύƚơ̂ơȤɡʄȽơɃʭύĬɃƚύĬƓʭǶ̂Ƕʭ̉ύɡǐύʭǧơύ^ƓɡȽɡʡύ^Ô�̈́̀�, 2021. Disponível em: <https://isc20c.icomos.

org/history-of-isc20c/>.
93 HENKET, Hubert-Jan, áǧơύ�ɡƚơʉɃύ�ɡ̂ơȽơɃʭύĬɃƚύʭǧơύėɡʉȤƚύYơʉǶʭĬǒơύ�ǶʡʭΆύáǧơύ$�������ύʭơɃʭĬʭǶ̂ơύȤǶʡʭ (Relatório do Docomomo 

ŰύèɃơʡƓɡΠ·ύ͎͂͒͒Ά
94 OERS, Ron van, Introduction to the programme on modern heritage, in: ėɡʉȤƚύǧơʉǶʭĬǒơύʄĬʄơʉʡύ͊Άύ^ƚơɃʭǶ̹ƓĬʭǶɡɃύĬɃƚύƚɡƓʽȽơɃʭĬʭǶɡɃύ

ɡǐύȽɡƚơʉɃύǧơʉǶʭĬǒơ, Paris: World Heritage Centre, 2003, p. 8.
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ƚĬύƚǶʉơƖƌɡύƚɡύ^Ô�̈́̀�ύƚơʡƚơύʡʽĬύǐʽɃƚĬƖƌɡΆύÂʽơʡʭǶɡɃĬɃƚɡύĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύʉơƓɡʉʉơɃʭơύƚĬύʄơʉơƓǶƒǶȤǶƚĬƚơύ
voluntária desse acervo, a autora lembra as “contra-evidências de que alguns arquitetos valorizavam 
ʄʉɡǐʽɃƚĬȽơɃʭơύĬύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύƚʽʉİ̂ơǶʡ·ύƒơȽύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬʡ·ύƓɡȽύȽʽǶʭĬύĬʭơɃƖƌɡύĬɡύʡơʽύƚơʡơȽ-
penho no longo prazo.”95 Assim, desloca o foco da reconstrução e do refazimento para a busca de meios 
para lidar com a materialidade da arquitetura moderna e com suas limitações:

�ƌɡύʡơύƓɡɃʡǶƚơʉɡʽύɃơƓơʡʡİʉǶɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύʭơɢʉǶƓĬύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύɡʽύɃɡ̂Ĭύ
para a preservação do século XX. O objetivo para alguns que trabalhavam na área 
ơʉĬύʭɡʉɃİάȤĬύƓɡȽʽȽ·ύʉơƚʽ̱ǶʉύĬύƓɡɃʭʉɡ̂ƣʉʡǶĬ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʽȽĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύƓɡȽʽȽύơύ
seguir adiante.96

Raciocínios complementares aparecem no texto Sobre a duração da arquitetura moderna, de Maristella 
Casciato, também de 2009. Embora italiana, a autora não ancora seu raciocínio no binômio estético-

-histórico; e embora presidenta do Docomomo International à época, não reedita os princípios dos 
fundadores da organização. Em vez disso, adere à preservação de uma ampla gama de atributos, apro-
̈ǶȽĬɃƚɡάʡơύŰʡύƚǶʡƓʽʡʡɿơʡύƚɡύ^Ô�̈́̀�Άύ�ĬʡƓǶĬʭɡύĬƒʉơύʡʽĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƓɡȽύʽȽĬύƓǶʭĬƖƌɡύƚǶʉơʭĬύĬύÄǶơǒȤύơύʡơʽύ
monumento moderno·ύơύơɃʭƌɡύĬ̹ʉȽĬύĬύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύƚĬύĬʭơɃƖƌɡύĬύʽȽĬύκĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽĬǶʡύĬɃɤɃǶȽĬ·ύȽĬʡύ
não por isso menos válida no plano da qualidade e da modernidade,” reconhecendo interesse em seus 
mais variados aspectos – projetista, lugar, tempo, materiais, condições de contração e memória cole-
tiva – e superando as tentativas de “retornar tudo que é patrimônio moderno ao seu estado original.”97

Portanto, enquanto se cristalizavam, no manual de Theodore Prudon, os princípios restritivos de uma 
arquitetura moderna sempre nova, sempre atual e sempre autoral, a discussão da preservação do patri-
ȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύĬȽĬƚʽʉơƓǶĬ·ύʡơύĬȽʄȤǶĬ̂ĬύơȽύɡʽʭʉĬʡύƚǶʉơƖɿơʡύơύʡơύǶɃʭơǒʉĬ̂ĬύŰύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύ
consolidada. Esse amadurecimento levou à sistematização dos princípios institucionais do ISC20C, no 
Documento de Madri, de 2011, atualizado em 2014 e 2017, quando passou a ser chamado Documento 
de Madri-Nova Déli.98 Ao narrar o desenvolvimento do documento, Sheridan Burke reapresenta várias 
das questões colocadas por Susan Macdonald em 2009.99ύ�ύ$ɡƓʽȽơɃʭɡύȽĬʉƓĬύĬύǶɃʡơʉƖƌɡύƚơ̹ɃǶʭǶ̂Ĭύ
desse acervo no campo do patrimônio cultural e resgata o debate para a contemporaneidade, ao reler 
a Carta de Veneza a partir das atualizações conceituais da Carta de Burra e do Documento de Nara 
ʡɡƒʉơύ�ʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơΆύ,ɃǐĬʭǶ̱Ĭ·ύĬʡʡǶȽ·ύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύʡơʽʡύ
atributos, e a tomada de decisões a partir deles.

Seguindo o amadurecimento do debate, Association for Preservation Technology tem considerado, no 
desenvolvimento de seus próprios princípios, questões como lidar com a pátina e manter o máximo pos-
sível da matéria existente.100 Outro agente importante de transformações conceituais tem sido o Getty 
Conservation Institute, cujo programa Keeping it modernύ̹ ɃĬɃƓǶɡʽύĬύơȤĬƒɡʉĬƖƌɡύƚơύʄȤĬɃɡʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύ

95 MACDONALD, Materiality, monumentality and modernism: continuing challenges in conserving twentieth-century places, p. 4.
96 Ibid., p. 2.
97 CASCIATO, Maristella, Sulla durata dell’architettura moderna, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʉơύȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬΆύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύʄʉɡǒʉĬȽȽĬʭĬύʄơʉύǶȤύ

ʄĬʭʉǶȽɡɃǶɡύƚơȤύĜĜύʡơƓɡȤɡ·ύ�ǶȤƌɡΈύ�ɡɃƚĬƚɡʉǶύ,ȤơƓʭĬ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͂͌ΰ͂͐Ά
98 Entre outras atualizações, a versão mais recente usa a expressão 20th century cultural heritage, em lugar de 20th century 

architectural heritage, adotada nas primeiras versões do documento. Cf. ICOMOS – ISC20C, �ĬƚʉǶƚύƚɡƓʽȽơɃʭΈύĬʄʄʉɡĬƓǧơʡύǐɡʉύ
ʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ, 2011; ICOMOS – ISC20C, �ĬƚʉǶƚύƚɡƓʽȽơɃʭΈύĬʄʄʉɡĬƓǧơʡύǐɡʉύʭǧơύ
ƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ, 2014; ICOMOS – ISC20C, �ĬƚʉǶƚά�ỡύ$ơǧȤǶύƚɡƓʽȽơɃʭΈύĬʄʄʉɡĬƓǧơʡύ
ǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύƓʽȤʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ, 2017.

99 BURKE, Sheridan, Developing guidelines for conserving the heritage of the 20th century, in: �ʉǶʭơʉǶɡʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƓǶɢɃύơɃύơȤύʄĬʭʉǶά
ȽɡɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢɃǶƓɡύƚơȤύʡǶǒȤɡύĜĜύΞĬɃĬǶʡύƚĬύ�ɡɃǐơʉƫɃƓǶĬύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύ��Ÿ́̀ʭǧ�Π, Madri: Ministerio de Cultura, 2011, p. 193–200.

100 FIXLER, David N., Towards APT Consensus Principles for Practice on Renewing Modernism, �Àáύ�ʽȤȤơʭǶɃ·ύ̂Άύ͈͐·ύɃΆύ̈́ΰ͆·ύʄΆύ͌ΰ͐·ύ͎̈́̀͂Ά



27

ʄĬʉĬύ͎͎ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύʭɡƚɡύɡύȽʽɃƚɡ·ύɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ͈̈́̀͂Ϲ̈́̀̈́̀·ύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡʡύơύȽƣʭɡƚɡʡύȽʽǶʭɡύ
próximos aos do ISC20C.101 Também convergindo com os objetivos do Comitê, o Getty Institute elaborou o 
Quadro temático histórico do século XX102ύΰύ̔ ȽĬύǐơʉʉĬȽơɃʭĬύʄĬʉĬύĬȖʽƚĬʉύĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύơύ̂ ĬȤɡʉĬʉύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
desse século partindo de critérios não-arquitetônicos : históricos, sociais, econômicos e tecnológicos.

áĬȤ̂ơ̱ύɡύơ̈ơȽʄȤɡύȽĬǶʡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡύƚơʡʡĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡύʡơȖĬύʇʽơύɡύʄʉɢʄʉǶɡύėơʡʡơȤύƚơύ|ɡɃǒơύ
mudou seu discurso e, em texto de 2007, admitiu a necessidade de “encontrar soluções equilibradas” 
ơɃʭʉơύɡʡύĬʡʄơƓʭɡʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơύʡơʽʡύĬʡʄơƓʭɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύʄơʉƓơʄʭǶ̂ɡʡΆ103

No Brasil, para além da fragmentação e do avanço lento que observamos na discussão sobre preser-
̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύɃɡʡύʡơȽǶɃİʉǶɡʡύɃĬƓǶɡɃĬǶʡύƚɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύ
consistentes, de origem acadêmica, que constituem uma base segura a partir da qual trabalhamos 
nesta tese, e que exporemos sem pretensão de exaustividade.

Cláudia Rodrigues de Carvalho, na tese Preservação da arquitetura moderna: edifícios de escritórios 
ɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơɃʭʉơύ͂͒͆̀Ϲ͂͒͌̀,104 de 2006, traz um panorama crítico da preservação 
ƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύȽɡƚơʉɃɡʡύơȽύƓʽʉʡɡύĬʭƣύơɃʭƌɡύơ·ύĬȤƣȽύƚĬύĬɃĬȤǶʡĬʉύʡơʽύɡƒȖơʭɡ·ύʉơĬ̹ʉȽĬύƓɡɃʡǶʡʭơɃʭơȽơɃʭơύĬύ
̂ĬȤǶƚĬƚơύƚɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύʄĬʉĬύơʡʡơύĬƓơʉ̂ɡΆύ�ʭƣύɡɃƚơύʄʽƚơȽɡʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉ·ύĬύʭơʡơύƣύʄǶɡɃơǶʉĬύ
nessa argumentação no Brasil, juntamente com alguns artigos publicados por Beatriz Mugayar Kühl à 
época, que culminariam em seu livro Preservação do patrimônio arquitetônico da industrialização.105 
Ainda como artigo, referimos �ʡύƚơʡĬ̹ɡʡύʄɡʡʭɡʡύʄơȤĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ, de Fernando 
Diniz Moreira,106ύʇʽơύʉơƓɡɃǧơƓơύɡʡύƚơʡĬ̹ɡʡύƚɡύʭǺʭʽȤɡύơύȤǧơʡύɡǐơʉơƓơύƓɡɃʭʉĬʄɡɃʭɡʡύơύʡĬǺƚĬʡ·ύɃʽȽĬύĬʉǒʽ-
mentação alinhada àquela apresentada por Susan Macdonald no mesmo ano de 2009.

Flávia Brito do Nascimento, em 2011, com a tese Blocos de memórias: habitação social, arquitetura 
moderna e patrimônio cultural, reconstitui as trajetórias da preservação da arquitetura moderna no Brasil 
e no exterior, entrelaçando o tema com a preservação da habitação social.107 O olhar crítico e questio-
nador e a riqueza da documentação utilizada tornam o texto referência indispensável. No mesmo ano 
de 2011, a tese Quando o projeto é patrimônio: a modernidade póstuma em questão, de Ana Carolina 
Pellegrini traz objetivos divergentes dos demais trabalhos revisados.108 A clareza do raciocínio expande 
os limites das práticas patrimoniais que se podem considerar válidas, enquanto revela, por exclusão, os 
valores que o patrimônio póstumo não tem.

Em 2012, a dissertação CʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ, de 
Denise Invamoto, explora as relações, mais próximas do que a prudência recomendaria, entre a escrita da 

101 �ơơʄǶɃǒύǶʭύȽɡƚơʉɃΆύ�ʽȤʭǶάʄʉɡȖơƓʭύǶɃǶʭǶĬʭǶ̂ơΆύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύǧʭʭʄʡΈΘΘ̃̃ Ά̃ǒơʭʭ Ά̉ơƚʽΘʄʉɡȖơƓʭʡΘȟơơʄǶɃǒάǶʭάȽɡƚơʉɃΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ̀ ͌Θ͂̈́Θ̈́̀̈́̈́Ά
102 MARSDEN, Susan; SPEARRITT, Peter, áǧơύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύǧǶʡʭɡʉǶƓύʭǧơȽĬʭǶƓύǐʉĬȽỡɡʉȟΆύ�ύʭɡɡȤύǐɡʉύĬʡʡơʡʡǶɃǒύǧơʉǶʭĬǒơύʄȤĬƓơʡ, 

Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2021.
103 DE JONGE, Wessel, Sustainable renewal of the everyday Modern, |ɡʽʉɃĬȤύɡǐύ�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύ̂Άύ̈́͆·ύɃΆύ͂ΰ̈́·ύʄΆύ͌̈́ΰ͂̀͊·ύ

̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͌̈́·ύ͐͊·ύ͂̀̈́Ά
104 CARVALHO, Claudia Rodrigues de, Àʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬΈύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡʡύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύ

ơɃʭʉơύ͂͒͆̀Ϲ͂͒͌̀·ύáơʡơύΰύƚɡʽʭɡʉĬƚɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ̈́̀̀͌Ά
105 �òY�·ύ�ơĬʭʉǶ̱ύ�ʽǒĬ̉Ĭʉ·ύÂʽơʡʭɿơʡύʭơɢʉǶƓĬʡύʉơȤĬʭǶ̂ĬʡύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬǶʡ·ύ$ơʡǺǒɃǶɡ, n. 1, p. 101–117, 2004; KÜHL, 

Beatriz Mugayar, Preservação da arquitetura moderna e metodologia de restauro, ÀɢʡύΰύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύÀʉɡǒʉĬȽĬύƚơύÀɢʡάDʉĬƚʽĬƖƌɡύ
ơȽύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύƚĬύC�èèÔÀ·ύɃΆύ͂͒·ύʄΆύ͂͒͐ΰ̈́̀͂·ύ̈́̀̀͌Ήύ�òY�·ύ�ơĬʭʉǶ̱ύ�ʽǒĬ̉Ĭʉ·ύÀʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύ
ƚĬύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤǶ̱ĬƖƌɡΆύÀʉɡƒȤơȽĬʡύʭơɢʉǶƓɡʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡ, Cotia: Ateliê Editorial, 2008.

106 ��Ä,^Ä�·ύ�ʡύƚơʡĬ̹ɡʡύʄɡʡʭɡʡύʄơȤĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬΆ
107 NASCIMENTO, Flávia Brito do, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ, Tese – douto-

rado em arquitetura e urbanismo, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2011. O mesmo trabalho foi publicado em livro, já citado.
108 PELLEGRINI, ÂʽĬɃƚɡύɡύʄʉɡȖơʭɡύƣύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΈύĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʄɢʡʭʽȽĬύơȽύʇʽơʡʭƌɡ.
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história e as decisões de preservação.109 Por sua vez, as relações entre autoria e preservação, frequente-
mente problemáticas, são o foco da tese Contradições na preservação da arquitetura moderna, de Silvio 
�ȟʡȽĬɃ·ύƚơύ̈́ ̀͂ Ά͎ύ,ɃʇʽĬɃʭɡύǶʡʡɡ·ύ�ɃƚʉƣύƚơύÔɡʽ̱Ĭύ�ĬʡʭʉɡύơɃǐɡƓĬύĬύĬʭʽĬƖƌɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύƓɡȽύʡơʽʡύǶɃʭơʉơʡ-
ses, posicionamentos e práticas, na tese Preservando o edifício moderno. Congresso Nacional, de 2020 
ΰύƓɡȽʄȤơʭĬɃƚɡύ̔ ȽύʭʉǶɡύƚơύĬƒɡʉƚĬǒơɃʡύʡɡƒʉơύǐĬʭɡʉơʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆ

�ɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύʉơǐơʉǶƚĬʡ·ύʄɡƚơȽɡʡύƚơ̹ɃǶʉύʽȽύestado da arte ou, mais pre-
cisamente, um conjunto de pressupostos de ação e de pautas de pesquisa atuais, ao qual o presente 
trabalho se soma: 

a) ʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύơȽύʽȽύĬƓơʉ̂ɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʇʽơύ̂ĬǶύĬȤƣȽύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ
Moderno e de suas sucessivas ampliações, pois parte de um olhar multidisciplinar;

b) Ĭʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύĬɡύ̂ɡƓĬƒʽȤİʉǶɡ·ύŰύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶƚĬƚơύơύŰʡύơʡʭʉĬʭƣǒǶĬʡύƚĬύvalues-based conservation anglo-
άʡĬ̈ƌ·ύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύʇʽơύɡύĬƓơʉ̂ɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơʡʭİύdentro do campo da preservação e se 
ƒơɃơ̹ƓǶĬύƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉΉ

c) reconhecimento de uma variedade de atributos de valor no patrimônio, que incluem conceitos e 
intenções, projeto e soluções técnicas, imagem inaugural e matéria historicizada, transformações 
e apropriações etc.;

d) ʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύơύơɃǐʉơɃʭĬȽơɃʭɡύƚĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύơ̈ơƓʽʭǶ̂ĬʡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơʡʡơύ
acervo, buscando soluções técnicas e projetuais para elas, ampliando o conhecimento sobre o 
tema acumulado nas últimas décadas.

Podemos tomar a recente intervenção na Piscina Marítima em Leça de Palmeira (Portugal, Álvaro Siza 
ĖǶơǶʉĬ·ύ͂͒͌̀Ϲ̈́̀̈́͂ΠύƓɡȽɡύơ̈ơȽʄȤɡύƚơύʭʉĬƒĬȤǧɡύƓɡɃ̂ơʉǒơɃʭơύƓɡȽύĬύʄĬʽʭĬύƚơȤǶɃơĬƚĬΆύ�ύơʡǐɡʉƖɡύƚơύƓɡɃ-
servação e adaptação compreendeu com naturalidade a degradação material, a obsolescência parcial 
encontrada e as transformações passadas e futuras, manejando-as da melhor forma possível, com o 
apuro histórico, projetual e técnico viabilizado por uma equipe ampla e multidisciplinar.110

tese, contribuições e estratégias

�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύĬύơ̈ʭơɃʡƌɡύƚɡύĬƓơʉ̂ɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơύĬύƓɡɃʭǺɃʽĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚơύʡơʽύʉơƓɡɃǧơƓǶ-
ȽơɃʭɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤΉύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύʇʽơύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơʡʡơύĬƓơʉ̂ɡύĬʭǶɃǒǶʽύ̔ ȽĬύǐĬʡơύȽĬƚʽʉĬ·ύƚơύʉơ̹ɃĬȽơɃʭɡύ
de estratégias, práticas e procedimentos, que se segue à expansão da década de 1990 e às revisões 
metodológicas das décadas de 2000 e 2010; e considerando que é oportuno construir uma cultura 
da preservação mais inclusiva nos objetos e valores que pretende tutelar, apresentamos a tese de que 
edifícios do século XX podem ter valor de antiguidade relevante, manifesto em seu envelhecimento, 
sua obsolescência e suas alterações, cuja preservação é possível, desejável, e variável em função do 
conjunto dos fatores que incidem sobre o patrimônio cultural – lugar, projeto, história e reconhecimento.

Para desenvolver essa tese, exploramos condições e potencialidades de atribuição e de preservação 
do valor de antiguidade em 32 edifícios tombados, construídos entre 1901 e 1991, localizados em 9 uni-
dades da federação de 4 regiões brasileiras, buscando uma abrangência nacional.

109 INVAMOTO, Denise, CʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ, Dissertação – mestrado em 
arquitetura e urbanismo, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2012.

110 FERREIRA, Teresa Cunha; URBANO, Luís Martinho, �ơɃǧʽȽύʡǺʭǶɡύƣύƚơʡơʉʭɡΆύ�Ȥ̂ĬʉɡύÔǶ̱ĬΆύÀǶʡƓǶɃĬύƚơύ�ĬʉƣʡύΞ͂͒͌̀Ϲ̈́̀̈́͂Π, Porto: 
FAUP/ Afrontamento, 2022.
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�ʡʡǶȽ·ύƚǶʡʄɡɃǶƒǶȤǶ̱ĬȽɡʡύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȽƣʭɡƚɡʡ·ύơ̈ơȽʄȤɡʡύơύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύŰύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύơύ
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ɡȽύǶʡʡɡ·ύʄʉơʭơɃƚơȽɡʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶʉύʄĬʉĬύʽȽĬύƓʽȤʭʽʉĬύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύ
ȽĬǶʡύʡơɃʡǺ̂ơȤύŰύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơ·ύŰύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơύŰύǧǶʡʭɡʉǶƓǶƚĬƚơύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƚơύǐɡʉȽĬύĬύ
realizar uma preservação mais consciente e, assim, potencialmente mais ampla de seus valores culturais. 
�ʽʡƓĬάʡơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶʉύĬǶɃƚĬύʄĬʉĬύʇʽơύĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύĬƓơʉ̂ɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʡơύƚƫύƓɡȽύĬȤʭơʉǶƚĬƚơύơύƚǶʡʭĬɃ-
ciamento histórico, em conformidade com proposições que vêm desde Giovanni König,111 passam por 
Giovanni Carbonara e Jukka Jokilehto112 e chegam, mais proximamente a nós, a Flávia do Nascimento, 
Silvio Oksman e André Castro.113

Em sentido mais amplo, trata-se de colaborar com a construção de “uma cultura da responsabilidade 
e das escolhas,”114ύơȽύʇʽơύɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύɃƌɡύʡǶȽʄȤǶ̹ʇʽơȽύĬʡύƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύƚơύ
projeto e obra por meio de dogmas que descartam aprioristicamente parte dos valores envolvidos; 
mas, em vez disso, assumam o processo contraditório e por vezes inconciliável das decisões, poucas 
vezes neutras ou óbvias, e comumente de consequências irreversíveis.

Para chegar às contribuições pretendidas, tomamos um conjunto de decisões estratégicas. A primeira 
delas é construir os raciocínios não a partir da arquitetura, abstrata, mas considerando os próprios 
edifícios, individuais e concretos, que trazem incorporados projeto, construção e história, e cuja mate-
rialidade viabiliza a experiência do valor de antiguidade.115

Tratamos de edifícios do século XXύʄĬʉĬύơ̈ʄȤǶƓǶʭĬʉύĬύĬȽʄȤǶʭʽƚơύƚɡύʽɃǶ̂ơʉʡɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύơύʄĬʉĬύĬ̹ʉȽĬʉύ
nossa aproximação ao termo do �ɡȽǶʭƫύƓǶơɃʭǺ̹ƓɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ, do Icomos. 
Não se trata de neutralizar ou ignorar as necessárias discussões sobre ser moderno e sobre o Movimento 
Moderno, mas eliminar essa atribuição como pré-requisito para que algo seja conhecido e preservado. 
Assim, os casos analisados em maior profundidade não deixarão de ser apresentados em seus vínculos 
e seus limites em relação às ideias de progresso e modernização, ao Movimento Moderno – e a outras 
tradições disciplinares, com suas próprias complexidades e contradições.

Seguindo essa diversidade, os casos escolhidos são heterogêneos em localização, época, materiais 
e expressão formal. A conferir-lhes unidade, está o reconhecimento patrimonial institucional – o que 
garante uma base social e coletiva para as valorações realizadas.

Nosso eixo teórico é a teoria dos valores de Riegl. Assim, o valor de antiguidade é o conceito central, 
mas é um valor entre outrosύΰύǶȽʄȤǶƓĬɃƚɡύƓɡɃ̺ǶʭɡʡΆύÀɡʉύɢƒ̂Ƕɡ·ύɃƌɡύʡơύơ̈ƓȤʽǶύƚĬύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơ-
tônico; mas veem-se os desvios do conceito e da obra inaugurada não necessariamente como perdas, 
e sim como possíveis enriquecimentos relacionados à existência dos homens e dos objetos no tempo. 
�̹ɃĬȤ·ύʭĬȽƒƣȽύɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƣύʽȽύ̂ĬȤɡʉύơɃʭʉơύɡʽʭʉɡʡΆύ,ʡʡĬύʄɡʡʭʽʉĬύȽĬʉƓĬύɡʽʭʉĬύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡ·ύ
conceitual e metodológica, ao ISC20C/Icomos.116

111 KÖNIG, Giovanni Klaus, Il restauro dell’architettura moderna, ÂʽĬƚơʉɃǶύƚơȤȤν^ʡʭǶʭʽʭɡύƚǶύÔʭɡʉǶĬύƚơȤȤν�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ, n. 1–10, p. 583–584, 1987.
112 CARBONARA, Teoria e metodi del restauro. Il restauro del moderno; JOKILEHTO, Jukka, Continuity and change in recent heritage, 

in: ėɡʉȤƚύǧơʉǶʭĬǒơύʄĬʄơʉʡύ͊Άύ^ƚơɃʭǶ̹ƓĬʭǶɡɃύĬɃƚύƚɡƓʽȽơɃʭĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύǧơʉǶʭĬǒơ, Paris: World Heritage Centre, 2003, p. 102–109.
113 NASCIMENTO, �ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΉύ��Ô���·ύ�ɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύɃĬύ

ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ; CASTRO, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ.
114 VARAGNOLI, Claudio, Presentazione, in: ÄơʡʭĬʽʉĬʉơύǶȤύɃɡ̂ơƓơɃʭɡΆύÔʭɡʉǶĬ·ύơʡʄơʉǶơɃ̱ĬύơύʄʉɡʡʄơʭʭǶ̂ơύǶɃύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ, Macerata: 

ÂʽɡƚȤǶƒơʭύÔʭʽƚǶɡ·ύ̈́̀͂͌·ύʄΆύ͒Ήύ�ǐΆύʭĬȽƒƣȽύ��Ô���·ύ�ɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʄΆύ͂͌Ήύ����Ô·ύ�ĬʉȤɡʡύ
Eduardo Dias, Ruminações recentes: reforma/ reciclagem/ restauro, ÔʽȽȽĬϷ·ύ͂͂͊ΆύơƚΆύʄΆύ͊͌ΰ͌͂·ύ̈́̀͂͂Ά

115 CASTRO, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ, p. 9.
116 ICOMOS – ISC20C, �ĬƚʉǶƚά�ỡύ$ơǧȤǶύƚɡƓʽȽơɃʭΈύĬʄʄʉɡĬƓǧơʡύǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύƓʽȤʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ.
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�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύĬʉǒʽȽơɃʭĬƖƌɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƣύʽȽĬύơʡʭʉĬʭƣǒǶĬύʇʽơύ
pretende colocar entre parênteses princípios consolidados da conservação, conduzindo a um olhar 
mais fresco e, especialmente, buscando um diálogo aberto e persuasivoύƓɡȽύǶɃƚǶ̂Ǻƚʽɡʡύơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύ
que não compartilhem de tais princípios.

,Ƚύ̂ơ̱ύƚơύɡȤǧĬʉύʄĬʉĬύɡʡύƓĬʡɡʡύʡɡƒύɡύ̂ǶƣʡύƚɡύƚơʭĬȤǧĬȽơɃʭɡύǶɃʡʽ̹ƓǶơɃʭơ·ύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύǶɃĬƚơʇʽĬƚɡʡύ
e da obsolescência incontornável, propomos lidar com o conhecimento de época, os materiais que 
envelhecem e as demandas que se transformam como naturais, esperados e, por vezes, positivos – e 
não motivo de sobressalto, decepção e desconforto. 

Àɡʉύ̹Ƚ·ύĬƚɡʭĬȽɡʡύɡύʭơʉȽɡύpreservação com o sentido mais amplo de conjunto de atividades destinadas 
à continuidade do patrimônio no tempo, da pesquisa histórica à execução de obras, e o termo cultura 
da preservação como o conjunto de conhecimentos, concepções, discursos etc. relacionados a essas 
atividades. Com a palavra intervenção, descrevemos quaisquer ações físicas sobre os objetos, inde-
pendentemente de seus propósitos. Já manutenção, conservação e restauração são as intervenções 
norteadas pelos valores culturais presentes, diferindo entre si por sua escala.117

valor de antiguidade

�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύɃĬʡƓơʽύơȽύ͂͐͊͐·ύơȽύ�ǶɃ̱·ύɃɡύ^ȽʄƣʉǶɡύ�ʽʡʭʉǺĬƓɡ·ύ̹ȤǧɡύƚơύʽȽύǐʽɃƓǶɡɃİʉǶɡύƚơύʽȽĬύȽĬɃʽǐĬʭʽʉĬύƚơύ
tabaco. Iniciou estudos universitários de Direito, na Universidade de Viena, mas lá dedicou-se à História 
e à História da arte, tendo obtido o diploma e o título de doutor em 1883, com pesquisas em história da 
arquitetura austríaca. Trabalhou no Museu de Arte e Indústria, onde tornou-se curador da coleção de 
têxteis em 1887, e na Universidade de Viena, de cujo Instituto de História da Arte tornou-se professor 
titular em 1897.118 Enquanto desenvolvia essas atividades, escreveu a maior parte de sua obra, da qual 
destacamos: Questões de estilo, que introduz o conceito de Kunstwollen (vontade artística);119 A indús-
tria artística tardorromana, que apresenta as ideias de percepção óptica e percepção tátil, e atravessa 
limites convencionais entre artes maiores e artes menores, entre períodos de apogeu e decadência 
artística;120 e O retrato holandês de grupo, cujas análises baseiam-se no conceito de Aufmerksamkeit 
(atenção).121 Essas categorias serão retomadas nos Capítulos 1 e 2, em suas relações com o valor de 
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύÀơʉʄĬʡʡĬɃƚɡύơʡʡĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡ·ύơʡʭİύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃĬύʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύơύɡƒʉĬ·ύʇʽơύ
também aparece em seus textos patrimoniais.

�ĬύĖǶơɃĬύƚɡύ̹ ȽύƚɡύʡƣƓʽȤɡ·ύĬύʄɡȤǺʭǶƓĬύȤǶƒơʉĬȤύƚɡύ̂ ȽʄƣʉǶɡύΰύʇʽơύƚơʡƚơύ͂ ͎͐͌ύʡơύʭɡʉɃĬʉĬύ�ʽʡʭʉɡάYˀɃǒĬʉɡύΰύơʡʭĬ̂Ĭύ
em crise, tendo por uma de suas questões as múltiplas nacionalidades que compunham o mesmo Estado.122 
Cultura e monumentos históricos tornaram-se estratégicos nas tentativas de manejar os diferentes grupos 

117 KÜHL, Àʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚĬύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤǶ̱ĬƖƌɡΆύÀʉɡƒȤơȽĬʡύʭơɢʉǶƓɡʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡ, p. 73–75.
118 GUBSER, Michael, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ, Detroit: 

ėĬ̉ɃơύÔʭĬʭơύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ̈́̀ΰ̈́͂ΉύÔ��ÄÄ���Y^�·ύÔĬɃƚʉɡ·ύ�ɡʭĬύƒǶɡǒʉĬ̹ƓĬ·ύin: ^ȤύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ^Ȥύ
ʡʽɡύƓĬʉĬʭʭơʉơύơύǶύʡʽɡǶύǶɃǶ̱Ƕ, Milão: Abscondita, 2011, p. 105–123.

119 RIEGL, Alois, ÀʉɡƒȤơȽĬʡύƚơύơʡʭǶȤɡΈύǐʽɃƚĬȽơɃʭɡʡύʄĬʉĬύʽɃĬύǧǶʡʭɡʉǶĬύƚơύȤĬύɡʉɃĬȽơɃʭĬƓǶɢɃ, Barcelona: Gustavo Gili, 1980; 1ª edição: 
RIEGL, Alois, ÔʭǶȤǐʉĬǒơɃΈύDʉʽɃƚȤơǒʽɃǒơɃύ̱ʽύơǶɃơʉύDơʡƓǧǶƓǧʭơύƚơʉύ�ʉɃĬȽơɃʭǶȟ, Berlim: Verlag von Georg Siemens, 1893.

120 RIEGL, Alois, �ĬʭơύÄɡȽĬɃύĬʉʭύǶɃƚʽʡʭʉ̉, Roma: Giorgio Bretschneider, 1985; 1ª edição: RIEGL, Alois, $ǶơύʡʄŨʭʉɫȽǶʡƓǧơύ�ʽɃʡʭά^ɃƚʽʡʭʉǶơύ
ɃĬƓǧύƚơɃύCʽɃƚơɃύǶɃύ§ʡʭơʉʉơǶƓǧάèɃǒĬʉɃ, Viena: Österreich Archäologisches Institut, 1901.

121 RIEGL, Alois, áǧơύǒʉɡʽʄύʄɡʉʭʉĬǶʭʽʉơύɡǐύYɡȤȤĬɃƚ, Los Angeles: The Getty Research Institute for the History of Art and the Humanities, 
1999; 1ª edição: RIEGL, Alois, Das holländische Gruppenporträt, |ĬǧʉƒʽƓǧύƚơʉύȟʽɃʡʭǧǶʡʭɡʉǶʡƓǧơɃύÔĬȽȽȤʽɃǒơɃύƚơʡύĬȤȤơʉǧɫƓǧʡʭơɃύ
�ĬǶʡơʉǧĬʽʡơʡ, v. 23, n. 3–4, p. 71–278, 1902.

122 SCHORSKE, Carl E., ĖǶơɃĬύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơΆύÀɡȤǺʭǶƓĬύơύƓʽȤʭʽʉĬ, São Paulo: Companhia das Letras, 1988, p. 14, 21, 227.
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em jogo.123 Não por acaso, “no auge da epidemia dos monumentos austríaca, em 1900, inaugurava-se em 
média um monumento por mês, somente no centro de Viena.”124 Foi nesse contexto que Riegl passou a 
fazer parte da Comissão Central para a Pesquisa e Conservação dos Monumentos Artísticos e Históricos, 
em 1901, tornando-se editor de seu periódico em 1902 e, no ano seguinte, recebendo o encargo de redigir 
uma proposta de lei para reorganização da proteção dos monumentos no Império.125

O culto moderno dos monumentos·ύƚơύ͂͒̀͆·ύƣύĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύʇʽơύơȽƒĬʡĬύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύƚơύÄǶơǒȤύʄĬʉĬύĬύLei 
de preservação dos monumentos126 e para as disposições de aplicação dessa lei,127 do mesmo ano.  
O texto-base e seu sistema de valores já foram resumidos e sistematizados por diversos autores,128 de 
forma que, nesta Introdução, nos atemos aos aspectos indispensáveis a seu entendimento e à con-
textualização do valor de antiguidade. O autor parte da diferenciação entre monumentos intencionais 

– criados para lembrar um dado grupo de um dado fato – e monumentos históricos – bens materiais 
reconhecidos como testemunhos do passado, independentemente das intenções de suas criação. 
Descreve, então, o fenômeno do interesse crescente e cambiante por esses testemunhos, que ele via 
se desenvolver desde o Renascimento até sua época.129 Reconhecendo o culto dos monumentos como 
sendo moderno, e não de outras épocas, ele reconhece seu caráter não-absoluto, relativo, mutável.130

ÄǶơǒȤύơɃʭƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύʭʉƫʡύvalores de memória nos monumentos – três tipos de motivos para seu apreço, 
relacionados ao passado:131

a) valor de antiguidade: capacidade de fazer perceptível a passagem do tempo, presente nos objetos 
não-modernos, imperfeitos ou desgastados;

b) valor histórico: capacidade de documentar algum estágio das atividades humanas; 
c) ̂ĬȤɡʉύƚơύȽơȽɢʉǶĬύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬȤΈύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύƚơύǐĬ̱ơʉύȤơȽƒʉĬʉύɡύǐĬʭɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύʇʽơύȽɡʭǶ̂ɡʽύʡʽĬύƓʉǶĬƖƌɡΆ

O texto se completa com os valores de atualidade – outros três tipos de motivos de apreço aos monu-
mentos, não-relacionadas ao passado:132

d) valor de uso: capacidade de satisfazer necessidades práticas;

123 OLIN, Margaret, The cult of monuments as a state religion in late 19th century Austria, ėǶơɃơʉύ|ĬǧʉƒʽƓǧύǐˌʉύ�ʽɃʡʭǒơʡƓǧǶƓǧʭơ, v. 38, 
p. 177–198, 1985.

124 BLOWER, Jonathan, áǧơύȽɡɃʽȽơɃʭύʇʽơʡʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύȤĬʭơύYĬƒʡƒʽʉǒύ�ʽʡʭʉǶĬΈύĬύƓʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʭʉɡƚʽƓʭǶɡɃύʭɡύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʉĬȟνʡύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ, 
Tese – doutorado, University of Edinburgh, Edimburgo, 2012, p. 17.

125 Ao citarmos Riegl direta ou diretamente, utilizamos o termo monumento e suas variações, correspondente ao pensamento da 
época. Ao fazermos interpretações próprias a partir do autor, ou ao tratar da preservação contemporânea, utilizamos o termo 
patrimônio e suas variações. Como se trata de conceitos próximos, mas não livremente intercambiáveis, houve atenção para 
empregá-los adequadamente em cada frase que aparecem.

126 RIEGL, Alois, La legge di tutela dei monumenti, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύ
ʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 207–221; 1ª versão: κ,Ƀʭ̃ʽʉǐύơǶɃơʉύDơʡơʭ̱ȤǶƓǧơɃύɡʉǒĬɃǶʡĬʭǶɡɃύƚơʉύ
ƚơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύǶɃύ§ʡʭơʉʉơǶƓǧ·ύ^^λ, 1903. Biblioteca do Bundesdenkmalamt.

127 RIEGL, Alois, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύ
ƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ̈́̈́̈́ΰ̈́͆͌Άύ̻͂ύ̂ơʉʡƌɡΈύκ,Ƀʭ̃ʽʉǐύơǶɃơʉύ
Dơʡơʭ̱ȤǶƓǧơɃύɡʉǒĬɃǶʡĬʭǶɡɃύƚơʉύƚơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύǶɃύ§ʡʭơʉʉơǶƓǧ·ύ^^^λ, 1903. Biblioteca do Bundesdenkmalamt.

128 CHOAY, Françoise, �ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ,ʡʭĬƖƌɡύ�ǶƒơʉƚĬƚơΘύèɃơʡʄ·ύ̈́̀̀͂·ύʄΆύ͎͂͌ΰ͎͂̀ΉύÀ,^Ĝ�á�·ύ,ȤĬɃơύÄǶƒơǶʉɡΉύ
VICENTINI, Albertina, Introdução da tradução brasileira, in: �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύÔʽĬύơʡʡƫɃƓǶĬύơύʡʽĬύǒƫɃơʡơΆύáʉĬƚΆύ
,ȤĬɃơύÄǶƒơǶʉɡύÀơǶ̈ɡʭɡύơύ�ȤƒơʉʭǶɃĬύĖǶƓơɃʭǶɃǶύ�ʡʡʽȽʄƖƌɡύÄɡƚʉǶǒʽơʡ, Goiânia: UCG, 2005, p. 29–40; CUNHA, Cláudia dos Reis e, 
�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύơύκ�ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡλ·ύÄơ̂ǶʡʭĬύ�À�·ύ Ά̂ύ͂·ύɃΆύ̈́·ύʄΆύ͌ΰ͂͌·ύ̈́̀̀͌Ήύ|��^�,Yá�·ύ|ʽȟȟĬ·ύ�ύǧǶʡʭɡʉ̉ύɡǐύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύ
ƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύ�ɡɃƚʉơʡΈύÄɡʽʭȤơƚǒơ·ύ̈́̀̀ ·͎ύʄΆύ̈́͂͊ΰ̈́͂͌Ά

129 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 9–21.
130 ���ÀÄ���Ô·ύ�ǶƓǧơȤơ·ύÄǶơǒȤνʡύκ�ɡƚơʉɃύ�ʽȤʭύɡǐύ�ɡɃʽȽơɃʭʡλύĬɃƚύʭǧơύʄʉɡƒȤơȽύɡǐύ̂ĬȤʽơ·ύ�ǧĬɃǒơύ�̂ơʉύáǶȽơ, v. 4, n. 2, p. 418–435, 2014, 

p. 424. GUBSER, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ, p. 142, 153.
131 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 27–43.
132 IbidΆ·ύʄΆύ͈͆ΰ͌͊ΆύValor de novidade e valor artístico relativo são apresentados como dois tipos de valor artístico, já que ambos 

ƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύŰύvontade artística moderna (Kunstwollen).
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e) valor de novidade: capacidade de satisfazer a vontade artística dos sujeitos por aquilo que é 
coeso, fresco e novo;

f) valor artístico relativo: capacidade de satisfazer a vontade artística dos sujeitos por determinadas 
características formais.

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύʡǶʡʭơȽĬύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚơ̹ɃǶƚɡ·ύɡύȽĬǶɡʉύǶɃʭơʉơʡʡơύƚĬύteoria dos valores concorrentes133 está 
ɃĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚơύʡʽĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡΆύÔǶʡʭơȽĬʭǶƓĬȽơɃʭơ·ύÄǶơǒȤύʇʽơʡʭǶɡɃĬύʇʽơύĬʭǶʭʽƚơύ
de preservação tomar, sob o ponto de vista de um valor, e a confronta com as exigências de outro valor, 
buscando resolver os impasses e escolhendo qual deles deve predominar, em cada caso. As situações são 
ƚơʡƓʉǶʭĬʡύƓɡȽύƚơʭĬȤǧơʡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơʡύʄĬʉĬύȤơȽƒʉĬʉύĬύʄʉİʭǶƓĬύơύʄĬʉĬύȽɡʡʭʉĬʉύƓɡȽɡύĬʡύʡɡȤʽƖɿơʡύȽĬǶʡύĬƚơʇʽĬƚĬʡύ
podem variar conforme as circunstâncias. Os exemplos explicam cada valor e terminam por demonstrar 
um método em que as atividades da preservação são guiadas por sucessivas decisões relativas, variáveis, 
mas não arbitrárias. O texto considera ainda as variações de interesses de sujeito para sujeito e de grupo 
social para grupo social – reconhecendo, assim, o caráter subjetivo e intersubjetivo da preservação.

A norma proposta não entrou em vigor, e Riegl morreu dois anos depois, em 1905. O culto moderno dos 
monumentos teve sua importância reconhecida por Max Dvorak, sucessor de Riegl na Comissão Central 
de Monumentos,134 e foi republicado em 1929,135 mas depois disso permaneceu majoritariamente ignorado, 
mesmo nos países de língua alemã.136 A obra só chegou ao centro do debate internacional na década de 
1980, quando foi sucessivamente traduzida em italiano (1981), inglês (1982), francês (1984), espanhol (1987), e 
também republicado no original (1989).137 Dentre as numerosas interpretações da obra de Riegl, destacamos 
a coletânea organizada por Sandro Scarrocchia, que inclui seus textos relacionados ao patrimônio cultural, 
as principais peças que conformaram sua fortuna crítica e um conjunto de contribuições contemporâneas.138

A ênfase de Riegl em valores que transcendem a nacionalidade antecede a ideia de patrimônio da 
humanidade, formulada no pós-guerra e implantada nas décadas de 1960 e 1970.139 Por sua vez, a mul-
ʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύơύʉơȤĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƓɡɃ̂ơʉǒơȽύƓɡȽύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύ̹Ȥɡʡɢ̹ƓĬʡύƚɡύʄɢʡάȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύ
emergente nas décadas de 1970 e 1980 e com discussões patrimoniais então em curso, que levaram, por 
exemplo, ao Documento de Nara sobre Autenticidade, de 1994.140 Também é evidente a proximidade 

133 ÄǶơǒȤύɃƌɡύƚơɃɡȽǶɃɡʽύʡʽĬύʭơɡʉǶĬΉύơʡʡĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύƣύƚơύÔĬɃƚʉɡύÔƓĬʉʉɡƓƓǧǶĬΆύÔ��ÄÄ���Y^�·ύÔĬɃƚʉɡ·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƚơǶύ̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύ
dei monumenti di Alois Riegl, in: ^ȤύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ^ȤύʡʽɡύƓĬʉĬʭʭơʉơύơύǶύʡʽɡǶύǶɃǶ̱Ƕ, Milão: Abscondita, 2011, p. 75–104. 
Traduzimos o termo ƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶ por concorrentes·ύȽĬɃʭơɃƚɡύɡύʡơɃʭǶƚɡύƚơύƓɡɃ̺Ƕʭɡ·ύơύǶɃƓɡʉʄɡʉĬɃƚɡύɡύʡơɃʭǶƚɡύƚơύƓɡɃ̂ơʉǒƫɃƓǶĬ·ύ
presente no termo em língua portuguesa – por exemplo, na expressão retas concorrentes.

134 DVORAK, Max, Alois Riegl, in: áǧơύȽɡɃʽȽơɃʭύʇʽơʡʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύȤĬʭơύYĬƒʡƒʽʉǒύ�ʽʡʭʉǶĬΈύĬύƓʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʭʉɡƚʽƓʭǶɡɃύʭɡύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʏİȟνʡύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύ
Ξáơʡơύΰύ$ɡʽʭɡʉĬƚɡΠ, Edimburgo: University of Edinburgh, 2012, p. 202–217; 1ª edição: DVORAK, Max, Alois Riegl, �ǶʭʭơǶȤʽɃǒơɃύƚơʉύȟΆύȟΆύ
ħơɃʭʉĬȤȟɡȽȽǶʡʡǶɡɃ·ύ̂ Άύ̂ Ė·ύɃΆύ͎ ΰ͐·ύʄΆύ̈́ ͊͊ΰ͎̈́͌·ύ͂ ͒̀͊Ήύ$Ė�Ä��·ύ�Ĭ̈·ύ�ʽȤʭɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύơύʡ̂ǶȤʽʄʄɡύĬʉʭǶʡʭǶƓɡ·ύin: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύ
ƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂ ͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 359–372; 1ª edição: 
DVORAK, Max, Denkmalkultus und kunstentwicklung, �ʽɃʡʭǒơʡƓǧǶƓǧʭȤǶƓǧơʡύ|ĬǧʉƒʽƓǧύƚơʉύȟΆύȟΆύħơɃʭʉĬȤȟɡȽȽǶʡʡǶɡɃ, v. IV, p. 1–32, 1910.

135 RIEGL, Alois; SWOBODA, Karl Maria (Org.), DơʡĬȽȽơȤʭơύ�ʽǐʡŨʭ̱ơ, Augsburg – Viena: Benno Filser, 1929.
136 Ô��ÄÄ���Y^�·ύÔĬɃƚʉɡ·ύ�ĬύʉǶƓơ̱ǶɡɃơύƚơȤȤĬύʭơɡʉǶĬύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚǶύÄǶơǒȤύ̹ɃɡύĬȤȤνĬʄʄĬʉǶ̱ǶɡɃơύƚơȤȤĬύʭơɡʉǶĬύƚǶύ�ʉĬɃƚǶ·ύin: �Ĭύ

ʭơɡʉǶĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύɃơȤύ�ɡ̂ơƓơɃʭɡύƚĬύÄǶơǒȤύĬύ�ʉĬɃƚǶύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύĖǶʭơʉƒɡ·ύƚơύ͂̈́ύĬύ͂͊ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ̈́̀̀͆Π, Florença: 
�ĬʉƚǶɃǶ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͆͊ΰ͆͌Ά

137 Como relatos da reapreciação de Riegl desde a década de 1980 e recapitulações das suas traduções recomendamos: IVERSEN, 
Margaret, �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύ�ʉʭύYǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύáǧơɡʉ̉, Cambridge (Massachusetts): The MIT Press, 1993; GUBSER, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ
�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ.

138 SCARROCCHIA, Sandro, �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ
͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003. 1ª edição: Bolonha, Accademia Clementina, 1995.

139 SALVO, Simona, Più che moderno, contemporaneo. Riegl e la tutela del patrimonio culturale nell’ultima decade, �ɡɃ̂ơʉʡĬƓǶɡɃơʡΆΆΆ, 
ɃΆύ͊·ύʄΆύ͎͆͂ΰ͆̈́͌·ύ̈́̀͂͐·ύʄΆύ͆̈́͊ΰ͆̈́͌Ά

140 �ʡύƓɡȤɡƓĬƖɿơʡύƚơύ�ǶƓǧơȤύÀơʭ̱ơʭύɃĬύ�ɡɃǐơʉƫɃƓǶĬύƚơύ�ĬʉĬύǶɃƚǶƓĬȽύĬύƓɡʉʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύʭɡƚɡʡύơʡʡơʡύǐĬʭɡʡΈύκɃĬύʄʉİʭǶƓĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύ
podemos e devemos munir-nos de todas as possibilidade, caso a caso, no que podemos chamar de um pluralismo pós-modernoΆλ 
À,áħ,á·ύ�ǶƓǧĬơȤ·ύκ^ɃύʭǧơύǐʽȤȤύʉǶƓǧɃơʡʡύɡǐύʭǧơǶʉύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉λΆύáǧơύʭơʡʭύɡǐύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύĬɃƚύʭǧơύɃỡύƓʽȤʭύɡǐύȽɡɃʽȽơɃʭʡ·ύin: �ĬʉĬύ
�ɡɃǐơʉơɃƓơύɡɃύ�ʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ�ĬʉĬ·ύƚơύ͂ύĬύ͌ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͒Π, Paris – Roma – Tóquio: Unesco – WHC/ 
Iccrom/ Icomos/ Agência Japonesa para a Cultura, 1995, p. 95.
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entre a teoria dos valores concorrentes e a values-based conservation, em expansão naquele período – 
ơȽƒɡʉĬ·ύƓɡȽɡύ̂ơʉơȽɡʡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͈·ύĬύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƚơύÄǶơǒȤύʡɡƒʉơύơʡʡĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύʡơȖĬύ
limitada. Por esses motivos, o pensamento do autor antecipa conquistas intelectuais da preservação do 
ʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΈύʭɡʉɃĬʉάʡơύʉơȤĬʭǶ̂Ĭ·ύȽˀȤʭǶʄȤĬ·ύǶɃʭơʉʡʽƒȖơʭǶ̂ĬύơύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤΆ141

Dentre os conceitos da teoria dos valores concorrentes, esta tese toma o valor de antiguidade como 
̹ȤʭʉɡύʄĬʉĬύɡƒʡơʉ̂ĬʉύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬƚɡύʄɡʉύƚǶ̂ơʉʡĬʡύĬʽʭɡʉĬʡ·ύĬύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύ
ơʡʄơƓǺ̹ƓĬύƚơύÄǶơǒȤύʄĬʉĬύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʡɡƒʉơύɡʡύɡƒȖơʭɡʡ·ύʇʽơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơʡʡơύ
valor, se relaciona aos efeitos da Revolução Industrial nas sociedades e nos espaços europeus, que já no 
ʡƣƓʽȤɡύĜ^ĜύʡơύǧĬ̂ǶĬȽύʭɡʉɃĬƚɡύǶɃơǒİ̂ơǶʡΆ142 Mais de um século depois de Riegl, a aceleração do tempo143 
e a transformação das paisagens144 são mais intensamente percebidas do que naquele época. O valor 
de antiguidade segue descrevendo percepções relevantes de passagem do tempo e de continuidade 
humana, despertadas pelas transformações visíveis nos objetos; segue tornando visíveis e palpáveis 

– sensíveis – os fenômenos racionalmente explicados pela história.

�ʽʡƓĬɃƚɡύʡǶʭʽĬʉύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ^·ύƓɡɃʡǶƚơʉĬȽɡʡύɡύǶɃ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡʡύǶɃʭơʉơʡʡơʡύʄơȤɡύ
passado na sociedade ocidental contemporânea, feito por David Lowenthal. Excluindo desse universo as 
memórias pessoais e as vertentes utilitárias e identitárias, resta um interesse difuso, que pode tender, por 
exemplo, ao escapismo ou à comunhão com as gerações anteriores ou à contemplação da existência.145

Podemos circunscrever parte desse gosto difuso como sendo a nostalgia por um passado de alguma 
forma perdido, visto positivamente – interesse que prescinde de uma base material para se manifestar, 
embora possa se projetar sobre os objetos. Para além de sua ocorrência individual, Lowenthal aponta 
ciclos periódicos de nostalgia na cultura ocidental.146 A nostalgia pode se voltar ao patrimônio cultural 
material e à sua preservação, mas não se confunde com esta, baseada em objetos concretos, com suas 
histórias complexas. O valor de antiguidade seria, então, a outra parte desse interesse difuso pelo passado, 
emerso das manifestações do tempo sobre os objetos, e relacionado a sentimentos de contemplação 
da natureza e continuidade humana. Com seu caráter concreto e sua abertura à experiência do tempo, 
incluindo nuances incômodas deste, o valor de antiguidade é menos idealizado, mais crítico e mais próximo 
Ĭɡύ̔ ɃǶ̂ơʉʡɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƚɡύʇʽơύĬύɃɡʡʭĬȤǒǶĬΆύèȽύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡǶȽύƚơ̹ɃǶƚɡύƓɡȽƒǶɃĬύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύ
e proximidade, transitoriedade e permanência, natureza e humanidade. No contexto do patrimônio cul-
tural, evidentemente, suas vertentes de continuidade, de humanidade e de coletividade ganham força.

�ʡύƚơʡƓʉơ̂ơʉύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύÄǶơǒȤύĬ̹ʉȽĬΈ

É antes a percepção serena do ciclo puro, regular, do nascer e perecer naturais que 
alegra o homem moderno desde o início do século XX. Toda a obra humana é com-
preendida como um organismo natural em cujo desenvolvimento a ninguém é lícito 
ǶɃʭơʉ̂ǶʉΉύɡύɡʉǒĬɃǶʡȽɡύƚơ̂ơύ̂Ƕ̂ơʉύȤǶ̂ʉơȽơɃʭơύĬύʡʽĬύ̂ǶƚĬύĬʭƣύĬɡύ̹Ƚ·ύơύɡύǧɡȽơȽύʄɡƚơ·ύ
quanto muito, preservá-lo de uma morte temporã.147

141 GUBSER, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ·ύʄΆύ͌Ϲ͂̈́Ά
142 OLIN, The cult of monuments as a state religion in late 19th century Austria; CHOAY, �ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ·ύʄΆύ͂͆̈́ΰ͈͂͆Ήύ�ħ,Ė,$�·ύ

Mirandulina Maria Moreira, Valor de antiguidade, conservação e restauro, ÀɢʡΈύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύÀʉɡǒʉĬȽĬύƚơύÀɢʡάDʉĬƚʽĬƖƌɡύơȽύ
�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύƚĬύC�èèÔÀ·ύ̂Άύ͂͒·ύɃΆύ͆̈́·ύʄΆύ͆͐ΰ͌͂·ύ̈́̀͂̈́Ά

143 HARTOG, François, Memória, história, presente, in: ÄơǒǶȽơʡύƚơύǧǶʡʭɡʉǶƓǶƚĬƚơΆύÀʉơʡơɃʭǶʡȽɡύơύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬʡύƚɡύʭơȽʄɡ, Belo 
Horizonte: Autêntica, 2013, p. 133–191.

144 PICON, Anxious landscapes: from the ruin to rust.
145 LOWENTHAL, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ, p. 90, 105.
146 Ibid., p. 32, 43, 47, 52.
147 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 29–30.
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Diante dessa passagem e de outras com sentido similar, Riegl e o conceito de valor de antiguidade já 
foram duramente criticados, por supostamente defenderem a mera contemplação da degradação e 
do desaparecimento dos monumentos, privilegiando a “experiência vaga e confusa de uma diferença 
entre velho e novo,” em detrimento do efetivo cuidado com a obra de sociedades precedentes.148 Essa 
crítica não é procedente, pois se baseia em fragmentos isolados, em que o autor explora o valor de 
antiguidade em todas as suas consequências, segundo seu método de exposição. No mesmo texto, ele 
relativiza essas colocações, trazendo à cena o interesse na continuidade da existência dos monumentos:

Naturalmente que nada está mais distante do culto do valor de antiguidade do que 
querer acelerar esta destruição. De modo nenhum considera, como poderia talvez 
parecer, as ruínas o objetivo último, mas prefere-lhe no seu lugar certamente, por 
exemplo, um castelo medieval bem conservado.149

Riegl aponta ainda que monumentos íntegros têm mais oportunidades de mostrar a ação do tempo, 
e lembra que o valor de antiguidade atinge seu máximo quando são simultaneamente visíveis a forma 
construída pelo ser humano e as marcas do envelhecimento, com as tensões e evocações próprias 
dessa contradição.150

Assim, interessa à presente tese o envelhecimento controlado, compatível com a continuidade da exis-
tência física dos edifícios, passível de ser apreendido em uma calma contemplação.151 Essa tentativa de 
conciliar a manutenção dos sinais do envelhecimento com a conservação de longo prazo pode satisfazer 
ao público em geral152 e converge com diversas propostas contemporâneas de preservação do patrimônio, 
ǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬʇʽơȤơύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆ153 Para tanto, são indispensáveis escolhas responsáveis, amplamente instru-
ǺƚĬʡ·ύʇʽơύÄǶơǒȤύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύơȽύʡʽĬύĬʉǒʽȽơɃʭĬƖƌɡ·ύơύʇʽơύʄɡƚơȽύʡơʉύʡǶɃʭơʭǶ̱ĬƚĬʡύɃĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύjuízo crítico.

Para além da clássica ponderação entre instância histórica e instância estética, teorizada por Brandi,154 
ƓɡɃʡǶƚơʉĬʉơȽɡʡύɡʡύʡơǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚơ̹ɃǶƚɡʡύʄɡʉύÄǶơǒȤύơύʡʽĬʡύơ̂ơɃʭʽĬǶʡύʉơƚơ̹ɃǶƖɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡΆύ
Assim, por exemplo, reconhecemos a importância da unidade da imagem da obra, mas o valor dessa 
imagem não necessariamente deve se sobrepor ao valor de antiguidade. Tensionaremos, portanto, 
qual é o grau de integração visual necessário para que as marcas de antiguidade de um prédio sejam 
consideradas enriquecedoras da experiência patrimonial, e não meros danos. Se, por vezes, a tolerân-
cia para ƚơʡƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơʡύɃɡύʭơƓǶƚɡύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂ɡύƣύơ̈ƓơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʉơʡʭʉǶʭĬύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύ
exploraremos uma sensibilidade mais inclusiva.

148 WOHLLEBEN, Marion, �ɡɃʡơʉ̂ǶơʉơɃύɡƚơʉύʉơʡʭĬʽʉǶơʉơɃΎύħʽʉύ$ǶʡȟʽʡʡǶɡɃύˌƒơʉύ�ʽǐǒĬƒơɃ·ύħǶơȤơύʽɃƚύÀʉɡƒȤơȽơύƚơʉύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύ
ʽȽύƚǶơύ|ĬǧʉύǧʽɃƚơʉʭ̃ơɃƚơ·ύħʽʉǶʇʽơΈύ^ɃʡʭǶʭʽʭύǐˌʉύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύƚơʉύ,áYύħˌʉǶƓǧ·ύ͂͒͐͒ύapud LIPP, Wilfried, Da una moderna a una 
ʄɡʡʭȽɡƚơʉɃĬύʭʽʭơȤĬύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύÄǶ̺ơʡʡǶɡɃǶύʡʽύ^ȤύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύin: ^ȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύơύǶύʡʽɡǶύ
ʡʭʉʽȽơɃʭǶΆύÔơƓɡɃƚɡύƓɡʉʡɡύƚǶύʄơʉǐơ̱ǶɡɃĬȽơɃʭɡύǶɃύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ·ύĖơɃơ̱ĬΈύ^è�Ė·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͎͂ΰ͂͐Ά

149 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 32.
150 Ibid., p. 31.
151 κ$ĬɃƚɡύǶǒʽĬȤύ̂ĬȤɡʉύŰʡύǐɡʉƖĬʡύɃĬʭʽʉĬǶʡύơύǧʽȽĬɃĬʡ·ύÄǶơǒȤύɃƌɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬύʽȽύƓʽȤʭɡύƚĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓĬʉʉơǒĬƚɡύƚơύpathos, e contrasta 

ɡύƓɡɃƓơǶʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡȽύɡύƓʽȤʭɡύƒĬʉʉɡƓɡύŰʡύʉʽǺɃĬʡύʄʉơƓǶʡĬȽơɃʭơύʄɡʉύơʡʭơύȽɡʭǶ̂ɡΆλύ���D·ύ�ĬʉơɃ·ύáǧơύ
experience of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, in: �ǧĬɡʡύĬɃƚύƓɡʡȽɡʡΈύɡɃύʭǧơύǶȽĬǒơύǶɃύĬơʡʭǧơʭǶƓʡύ
ĬɃƚύĬʉʭύǧǶʡʭɡʉ̉·ύ^ʭǧĬƓĬΈύ�ɡʉɃơȤȤύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͂͌̈́Ά

152 ė,��Ô·ύ|ơʉơȽ̉ύ�ΆΉύ���$ė^�·ύ,ȤǶ̱Ĭƒơʭǧύ$Ά·ύYǶʡʭɡʉǶƓύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ·ύĬɃƚύĬǒơύ̂ĬȤʽơΈύĬύƓɡȽʄĬʉĬʭǶ̂ơύʄǧơɃɡȽơɃɡȤɡǒ̉ύɡǐύ
historic Charleston and the nearby new-urbanist community of I’On, |ɡʽʉɃĬȤύɡǐύ,Ƀ̂ǶʉɡɃȽơɃʭĬȤύÀʡ̉ƓǧɡȤɡǒ̉, v. 32, n. 4, p. 384–400, 
2012, p. 397–398; LOWENTHAL, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ, p. 271.

153 CARBONARA, Giovanni, �̂̂ǶƓǶɃĬȽơɃʭɡύĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡΆύáơɡʉǶĬ·ύʡʭɡʉǶĬ·ύȽɡɃʽȽơɃʭǶ·ύ�İʄɡȤơʡΈύ�ǶǒʽɡʉǶ·ύ͂͒͒ ·͎ύʄΆύ͆͌̀Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ
�ĬʉƓɡ·ύÀơʉύǶȤύǐʽʭʽʉɡύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΈύƒĬʭʭĬǒȤǶơ·ύʡƓɡɃ̹ʭʭơ·ύʄʉɡʄɡʡʭơ·ύ�ɡɃǐʉɡɃʭǶΆύÂʽĬƚơʉɃǶύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, v. 1, n. 1, p. 91–101, 
2012; ICOMOS – ISC20C, �ĬƚʉǶƚά�ỡύ$ơǧȤǶύƚɡƓʽȽơɃʭΈύĬʄʄʉɡĬƓǧơʡύǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύƓʽȤʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ.

154 BRANDI, Cesare, áơɡʉǶĬύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ, Cotia: Ateliê Editorial, 2004. 1ª edição: áơɡʉǶĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ. Roma: Edizioni di Storia e 
�ơʭʭơʉĬʭʽʉĬ·ύ͂͒͌͆Ά
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Ao longo de nossas análises, diferenciaremos do valor artístico relativo de Riegl um valor arquitetônico 
ơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύʄɡʉύơɃʭơɃƚơʉύʇʽơύĬʡύʇʽĬȤǶƚĬƚơʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬʡύʄɡʉύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύ
edifícios vão além da imagem percebida, englobando experiências espaciais e, além destas, feitos 
ʭƣƓɃǶƓɡʡύơύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡʡ·ύȽĬǶʡύƒơȽύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύʄɡʉύʽȽύʭơʉȽɡύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƚɡΆ

A pátinaύƣύƓɡɃƓơǶʭɡύʄĬʉĬȤơȤɡύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʇʽơύƓĬƒơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύơύƓǶʉƓʽɃʡƓʉơ̂ơʉ·ύʄɡʉύʡʽĬύ
importância e suas possíveis controvérsias. Embora haja referências da Antiguidade Clássica e do 
,̈ʭʉơȽɡύ�ʉǶơɃʭơύɃɡύʄʉǶȽơǶʉɡύȽǶȤƫɃǶɡύƚΆύ�ΆύʡɡƒʉơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύơȽύĬʉʭơǐĬʭɡʡύƚơύƒʉɡɃ̱ơύʇʽơύ
eram consideradas esteticamente agradáveis, o vocábulo pátina, propriamente dito, apenas surgiu na 
Itália, na Idade Moderna, com referência à pintura.155 Phoebe Weil explorou a fundo as transformações 
ƚơύʡơɃʭǶƚɡύƚɡύʭơʉȽɡ·ύʇʽĬɃƚɡύĬƚĬʄʭĬƚɡύŰʡύȤǺɃǒʽĬʡύĬȤơȽƌ·ύǐʉĬɃƓơʡĬύơύǶɃǒȤơʡĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^ύΰύ
especialmente a adoção do envelhecimento de determinados metais como sua referência principal.156  
A recapitulação da autora permite sistematizar três níveis conceituais, sucessivamente restritos:

a) Weathering, desgaste, como “degradação gradual dos edifícios pela natureza, no tempo”, ou 
seja, qualquer envelhecimento, sem juízo de valor;157

b) Pátina na acepção italiana inicial, como envelhecimento material esteticamente relevante, pro-
veniente de alterações no substrato ou de deposições sobre este;

c) Pátina na acepção inglesa, francesa e alemã do século XVIII, como envelhecimento material esteti-
camente relevante, proveniente de alterações estáveis do substrato, que lhe conferem proteção.158

As diferenças entre b) e c) são sutis, mas ajudam a explicar a contenda entre Brandi e os restauradores 
da National Gallery·ύĬɡύ̹ȽύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀·ύʡɡƒʉơύɡύʇʽơύʄɡƚơʉǶĬύɡʽύɃƌɡύʡơʉύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύʄİʭǶɃĬύơȽύ
pintura.159 Na arquitetura, são relevantes por abrirem ou não a possibilidade de considerar como pátina 
os recorrentes fenômenos de deposição e acúmulo de sujidade, não necessariamente nocivos.

Na acepção italiana inicial, a pátina pode ser considerada o próprio envelhecimento enquanto atributo 
do valor de antiguidade. Nesta tese, contudo, optamos pelo uso dos termos envelhecido e envelheci-
mento·ύʄʉɡƓʽʉĬɃƚɡύơ̂ǶʭĬʉύĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύǶɃƚǶƓĬƚĬʡύƚɡύʭơʉȽɡύʄİʭǶɃĬ·ύơύƒʽʡƓĬɃƚɡύʽȽύʄĬʉĬȤơȤǶʡȽɡύƓɡȽύ
os termos alterado e obsoleto – os outros atributos do valor de antiguidade que exploramos. 

Mesmo sem usar o termo pátina, julgamos conveniente invocar a abordagem crítica da questão, apre-
sentada por Paul Philippot na década de 1960, que se aproxima à nossa:

Este não é um conceito físico ou químico, mas crítico. Pátina é nada mais do que a 
ƓɡȽƒǶɃĬƖƌɡύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύμɃɡʉȽĬǶʡνύʇʽơύĬǐơʭĬȽύĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚĬύɡƒʉĬύʡơȽύƚơʡ̹ǒʽ-
ʉİάȤĬύΦΆΆΆΨύơύʡơȽʄʉơύʄʉơʡʡʽʄɿơύʽȽύȖʽǺ̱ɡύơʡʭƣʭǶƓɡύΦΆΆΆΨύ�ʡʡǶȽ·ύʡơʉİύɃơƓơʡʡİʉǶɡύĬ̂ĬȤǶĬʉύĬʡύ
alterações sofridas – se elas são uma simples questão de pátina ou dano material ou 
ơʡʭƣʭǶƓɡύʉơĬǶʡύΦΆΆΆΨύ�ύƓɡɃʡơʉ̂Ĭƚɡʉύƚơ̂ơύʭĬȽƒƣȽύǐɡʉȽĬʉύĬύǶƚơǶĬύȽĬǶʡύʄʉơƓǶʡĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύ
da unidade original da obraύΦΆΆΆΨύ-ύƓɡȽύƒĬʡơύɃơʡʡơύǶʉάơά̂ǶʉύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύʄĬʉĬύĬύǶȽĬǒơȽύơύ
vice-versa, no curso do qual o diagnóstico crítico torna-se mais e mais preciso, que 
o conservador será capaz de reconhecer o papel desempenhado pelas camadas 

155 LOWENTHAL, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ·ύʄΆύ̈́͊͒ΰ̈́͌̀Ήύ�Ä��$^·ύ�ơʡĬʉơ·ύ�ύȤǶȽʄơ̱ĬύƚĬʡύʄǶɃʭʽʉĬʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύʄİʭǶɃĬ·ύ
Ĭɡʡύ̂ơʉɃǶ̱ơʡύơύŰʡύ̂ơȤĬƚʽʉĬʡ·ύin: áơɡʉǶĬύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ, Cotia: Ateliê Editorial, 2004, p. 154–155.

156 WEIL, Phoebe Dent, Brandi and the concept of patina, in: ̂ ȤύÀơɃʡǶơʉɡύƚǶύ�ơʡĬʉơύ�ʉĬɃƚǶύƚĬȤȤĬύʭơɡʉǶĬύĬȤȤĬύʄʉĬʭǶƓĬύΞĬɃĬǶʡύƚɡʡύʡơȽǶɃİʉǶɡʡύ
ơȽύ�ʽɃǶʇʽơ·ύYǶȤƚơʡǧơǶȽ·ύĖĬȤƫɃƓǶĬ·ύ�ǶʡƒɡĬ·ύ�ɡɃƚʉơʡ·ύĖĬʉʡɢ̂ǶĬ·ύ�ʉʽ̈ơȤĬʡύơύÀĬʉǶʡύơȽύ͎̈́̀̀Π, Roma/ Lurano: Associazione Amici di 
Cesare Brandi/ Istituto Centrale per il Restauro/ Associazione Giovanni Secco Suardo, 2008, p. 195.

157 MOSTAFAVI; LEATHERBARROW, �Ƀύ̃ơĬʭǧơʉǶɃǒΈύʭǧơύȤǶǐơύɡǐύƒʽǶȤƚǶɃǒʡύǶɃύʭǶȽơ·ύʄΆύ͌Ά
158 ė,^�·ύ�ʉĬɃƚǶύĬɃƚύʭǧơύƓɡɃƓơʄʭύɡǐύʄĬʭǶɃĬ·ύʄΆύ͂͒͌Ά
159 �Ä��$^·ύ�ύȤǶȽʄơ̱ĬύƚĬʡύʄǶɃʭʽʉĬʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύʄİʭǶɃĬ·ύĬɡʡύ̂ơʉɃǶ̱ơʡύơύŰʡύ̂ơȤĬƚʽʉĬʡΆ
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ȽĬǶʡύɡʽύȽơɃɡʡύĬȤʭơʉĬƚĬʡύƚơύ̂ơʉɃǶ̱ύΦΆΆΆΨύĬʡʡǶȽ·ύĬύȤǶȽʄơ̱ĬύƚơύʄǶɃʭʽʉĬʡύɃƌɡύʄɡƚơύȖĬȽĬǶʡύ
ser concebida como uma operação puramente material e assim, ‘objetiva.’160

Dentre outros possíveis desdobramentos do valor de antiguidade, reconhecemos suas relações com 
o trabalho humano e com a ideia de durabilidade do mundo, conforme tratados por Hannah Arendt.161 
Essa aproximação já foi apontada por Mirandulina Azevedo,162 mas não a desenvolveremos, porque sua 
relação com a trajetória histórica dos objetos é acidental: as marcas do trabalho existem desde a criação 
do objeto, e podem remeter somente a esse momento inicial. Também não trataremos do patrimônio 
com evocações especialmente traumáticas – como guerras, massacres etc.163 – para controlar o grau 
de complexidade da pesquisa e a quantidade de variáveis nela envolvidas.

construção da tese

A primeira parte deste trabalho corresponde à construção de um repertório conceitual em torno do 
valor de antiguidade. Examinamos textos fundamentais de Riegl, de Benjamin, da conservação integral 
italiana e da values-based conservation dos países de língua inglesa, bem como de seus principais 
intérpretes. Não buscamos recapitular a história da disciplina, mas sim aprofundar a compreensão do 
conceito central da tese, desdobrando suas nuances e mapeando suas reverberações no campo. Assim, 
os temas de cada capítulo foram escolhidos por suas relações com o conceito de valor de antiguidade 
ou com a teoria dos valores concorrentes. Nesses diálogos, reconhecemos a contribuição e a validade 
contemporânea de diferentes linhas de pensamento sobre a preservação do patrimônio cultural, espe-
ƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤ·ύĬύvalues-based conservation, e o restauro crítico-conservativo (de 
ʇʽơύɃƌɡύʭʉĬʭĬȽɡʡΠ·ύʡơȽύ̹ȤǶĬʉύĬύʭơʡơύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύĬύɃơɃǧʽȽĬύƚơȤĬʡΆύ�ƌɡύĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬȽɡʡύơʇʽǶ̂ĬȤơɃʭơʡ·ύ
nem isentas de limites conceituais e práticos, mas entendemos que são capazes de produzir propostas 
ĬƚơʇʽĬƚĬʡ·ύʇʽĬɃƚɡύʄĬʉʭơύƚơύʽȽύĬʉƓĬƒɡʽƖɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύơύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬȤύʭĬȽƒƣȽύĬƚơʇʽĬƚɡΆ

No Capítulo 1·ύɡύɡƒȖơʭǶ̂ɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύƣύʡǶʭʽĬʉύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃĬύɡƒʉĬύƚơύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύơύ
na cultura da preservação de sua época. Analisamos dez textos do autor relacionados à preservação, 
ampliando o repertório a partir do qual se o analisa costumeiramente – que frequentemente exclui as 
disposições normativas que acompanham O Culto Moderno dos Monumentos, os estudos de caso em 
ʇʽơύơȤơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơύʡʽĬύʭơɡʉǶĬύơύĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡύʇʽơύȤǧơύʡơʉ̂ơȽύƚơύƒĬʡơΆύ�ύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύƚơʡʡơύ
ɡȤǧĬʉύƣύƓɡɃ̹ʉȽĬƚĬύʄơȤĬύơʡƓĬʡʡơ̱ύƚơύʭʉĬƚʽƖɿơʡύơύĬɃİȤǶʡơʡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύơȽύʇʽơʡʭƌɡΆ164

�ơʡʡơύƓĬʄǺʭʽȤɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύƓɡȽɡύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʡơύ̂ĬǶύǐɡʉȽĬɃƚɡύǒʉĬƚĬʭǶ̂Ĭ-
mente no pensamento de Riegl e como esse valor se expressa a partir de três atributos principais –  

160 PHILIPPOT, Paul, The idea of patina and the cleaning of paintings, in: YǶʡʭɡʉǶƓĬȤύĬɃƚύʄǧǶȤɡʡɡʄǧǶƓĬȤύǶʡʡʽơʡύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύ
ƓʽȤʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơ·ύ�ɡʡύ�ɃǒơȤơʡΈύáǧơύDơʭʭ̉ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύ^ɃʡʭǶʭʽʭơ·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͎͆͆ΰ͎͆͊ΉύʄʉǶȽơǶʉĬύơƚǶƖƌɡΈύÀY^�^ÀÀ�á·ύÀĬʽȤ·ύ�ĬύɃɡʭǶɡɃύƚơύ
patine et le nettoyage des peintures, �ʽȤȤơʭǶɃύƚơύȤν^ɃʡʭǶʭʽʭύÄɡ̉ĬȤύƚʽύÀĬʭʉǶȽɡǶɃơύ�ʉʭǶʡʭǶʇʽơ·ύ̂Άύ͒·ύʄΆύ͂͆͐ΰ͈͂͆·ύ͂͒͌͌Άύ�ɡύȽƣʭɡƚɡύʄʉɡ-
posto e no vocabulário utilizado por Philippot, é visível a interlocução com Brandi, que adiantara, em sua Teoria da restauração, 
ĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚĬύĬɃİȤǶʡơύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύʄİʭǶɃĬ·ύƓĬʡɡύĬύƓĬʡɡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶƓĬȽơɃʭơύǶɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύɡύʇʽơύĬύʉơʭǶʉĬʉǶĬύκƚɡύƚɡȽǺɃǶɡύƚɡύ
ǒɡʡʭɡύơύƚɡύɡʄǶɃİ̂ơȤλΆύ�Ä��$^·ύáơɡʉǶĬύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύʄΆύ͌̈́Ά

161 ARENDT, Hannah, �ύƓɡɃƚǶƖƌɡύǧʽȽĬɃĬ, Rio de Janeiro: Forense Universitária, 1991. 1ª edição: áǧơύǧʽȽĬɃύƓɡɃƚǶʭǶɡɃ. Chicago: The 
University of Chicago Press, 1958.

162 �ħ,Ė,$�·ύ�ǶʉĬɃƚʽȤǶɃĬύ�ĬʉǶĬύ�ɡʉơǶʉĬ·ύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύơύʉơȽơȽɡʉĬƖƌɡΈύɃɡʭĬʡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉơʡύʡɡƒʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύÄơ̂ǶʡʭĬύ
CPC, n. 11, p. 7–32, 2011.

163 HUYSSEN, Andreas, Monumentos e memória do Holocausto numa idade da mídia, in: Ôơƚʽ̱ǶƚɡʡύʄơȤĬύȽơȽɢʉǶĬΈύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύ
ȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύȽǺƚǶĬ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ�ơʉɡʄȤĬɃɡ·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ͎͌ΰ͐͐ΉύY,��·ύ|ʽȤǶĬΉύÔ�Y§��,·ύ�ɃƚʉơĬʡ·ύÄʽǶɃʡύɡǐύȽɡƚơʉɃǶʭ̉, Durham 
(Carolina do Norte): Duke University Press, 2010.

164 Dos textos analisados, apenas estão disponíveis em língua portuguesa A disposição harmoniosa como conteúdo da arte moderna; 
Sobre os amadores de arte: antigos e modernos e O Culto Moderno dos Monumentos. Os demais foram consultados a partir 
de suas traduções em italiano e espanhol.
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o envelhecido, o alterado e o obsoleto – evocando tanto a passagem do tempo universal como a con-
tinuidade humana. Os termos obsoleto e obsolescência são utilizados ao longo de toda a tese para 
descrever os objetos fora de seu tempo – próprios do passado e não mais do presente. Não há juízo de 
valor negativo; ao contrário, trata-se de descrever um dos principais atributos do valor de antiguidade.

Para escolher o texto-base de O Culto Moderno dos Monumentos a utilizar, cotejamos as três tradu-
ções disponíveis em língua portuguesa.165 Comparamos termos-chave e fragmentos especialmente 
ʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡʡύɡʽύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓɡʡύɃơʡʡĬʡύʭʉƫʡύ̂ơʉʡɿơʡ·ύɃĬʡύʭʉĬƚʽƖɿơʡύơʡʄĬɃǧɡȤĬύơύǶʭĬȤǶĬɃĬύơύɃĬύơƚǶƖƌɡύ
fac-similar do original de 1903, em alemão.166 Assim, excluímos a edição brasileira de 2005 por ter sido 
realizada indiretamente, a partir da edição francesa.167 Depois, excluímos a edição brasileira de 2014 
por considerar que alguns termos-chave foram traduzidos de forma inadequada.168 Além disso, essa 
ơƚǶƖƌɡύʭơȽύʭʉơƓǧɡʡύơȽύʇʽơύĬύʡǶȽʄȤǶ̹ƓĬƖƌɡύƚĬύơʡƓʉǶʭĬύƓɡȽʄȤơ̈ĬύƚơύÄǶơǒȤύʉơʡʽȤʭĬύơȽύʄơʉƚĬύƚơύƓɡɃʭơ-
údo.169 Assim, adotamos a edição portuguesa de 2013, que não apresenta tais limitações.

No Capítulo 2, o objetivo é esclarecer as relações do conceito de valor de antiguidade com o conceito 
de auraύƚɡύ̹ȤɢʡɡǐɡύĬȤơȽƌɡύėĬȤʭơʉύ�ơɃȖĬȽǶɃύΞ͂͐͒̈́Ϲ͈͂͒̀ΠΆύ�ύĬʽʉĬύĬʄĬʉơƓơύƓɡȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύĬƓơʄƖɿơʡύĬɡύ
longo da obra de Benjamin, inclusive no célebre texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
técnica – nesse caso, com aproximações importantes ao valor de antiguidade. Para além de diferenciar 
ɡʡύƚɡǶʡύʭơʉȽɡʡύơȽύʇʽơʡʭƌɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύơȽύ�ơɃȖĬȽǶɃύʽȽύʭơʉƓơǶʉɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơΈύɡύvestígio 
ou rastro. O valor de antiguidade dos objetos comporta, então, duas possíveis experiências: a aura – 
experiência da distância temporal do observador à origem do objeto – e o vestígio – experiência da 
proximidade com essa origem distante, por meio da presença.

No Capítulo 3·ύƒʽʡƓĬȽɡʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡȽύĬύconservação integral, 
teoria da preservação desenvolvida nas décadas de 1970 e 1980 pelos arquitetos italianos Marco Dezzi 
�ĬʉƚơʡƓǧǶύΞ͈͂͒͆Ϲ̈́̀͂͐Πύơύ�Ƚơƚơɡύ�ơȤȤǶɃǶύΞ͈͂͒̀ϹΠ·ύʇʽơύʄʉɡʄɿơύĬύȽİ̈ǶȽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
ʭơȽʄɡύʡɡƒʉơύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύɃĬύʭɡʭĬȤǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆύ�ƓɡȽʄĬɃǧĬɃƚɡύʡơʽʡύơʡƓʉǶʭɡʡύ
até a década de 2010, observamos como a teoria se estabelece inicialmente de forma independente 
de Riegl e, a posteriori·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬύʡʽĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡΆύ,ȽύʡʽĬʡύʄʉɡʄɡʡǶƖɿơʡύʭơɢʉǶƓĬʡύơύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύĬύƓɡɃ-
servação integral induz a repensar o conceito brandiano de unidade potencial da obra de arte e, mais 
diretamente para esta tese, os discursos e práticas que concebem a arquitetura moderna com uma 
imagem idealizada e coesa.

165 RIEGL, Alois, �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύÔʽĬύơʡʡƫɃƓǶĬύơύʡʽĬύǒƫɃơʡơΆύáʉĬƚΆύ,ȤĬɃơύÄǶƒơǶʉɡύÀơǶ̈ɡʭɡύơύ�ȤƒơʉʭǶɃĬύĖǶƓơɃʭǶɃǶύ
�ʡʡʽȽʄƖƌɡύÄɡƚʉǶǒʽơʡ, Goiânia: UCG, 2005; RIEGL, Alois, �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύ�ύʡʽĬύơʡʡƫɃƓǶĬύơύĬύʡʽĬύɡʉǶǒơȽΆύáʉĬƚΆύ
ėơʉɃơʉύ$Ĭ̂ǶƚʡɡǧɃύơύ�ɃĬʭύCĬȤƒơȤ, São Paulo: Perspectiva, 2014; RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença.

166 RIEGL, Alois, ,ȤύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύĬύȤɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύáʉĬƚΆύ�ɃĬύÀƣʉơ̱ύ�ɢʄơ̱, Madri: A. Machado Libros, 1987; RIEGL, Alois, ^ȤύƓʽȤʭɡύ
ȽɡƚơʉɃɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ^ȤύʡʽɡύƓĬʉĬʭʭơʉơύơύǶύʡʽɡǶύǶɃǶ̱ǶΆύáʉĬƚΆύÔĬɃƚʉɡύÔƓĬʉʉɡƓƓǧǶĬ, Milão: Abscondita, 2011; RIEGL, Alois, $ơʉύȽɡƚơʉɃơύ
ƚơɃȟȽĬȤȟʽȤʭʽʡΆύÔơǶɃύ̃ơʡơɃύʽɃƚύʡơǶɃơύơɃʭʡʭơǧʽɃǒ, Londres: Forgotten Books, 2018.

167 RIEGL, Alois, �ơύƓʽȤʭơύȽɡƚơʉɃơύƚơʡύȽɡɃʽȽơɃʭʡΆύáʉĬƚΆύ$ĬɃǶơȤύėǶơƓ̱ɡʉơȟ, Paris: Seuil, 1984.
168 Àɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύκȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύ̂ɡȤǺ̂ơǶʡλύơύκ̂ĬȤɡʉύ̂ɡȤǺ̂ơȤύƚơύȽơȽɢʉǶĬύɡʽύƚơύƓɡȽơȽɡʉĬƖƌɡλύƚǶ̹ƓʽȤʭĬȽύĬύƓɡȽʄʉơơɃʡƌɡύƚơύκȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύ

ǶɃʭơɃƓǶɡɃĬǶʡλύơύƚơύκ̂ĬȤɡʉύƚơύȽơȽɢʉǶĬύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬȤΆλύ�ɡȽʄĬʉĬʉΈύÄ^,D�·ύ�ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύ�ύʡʽĬύơʡʡƫɃƓǶĬύơύĬύʡʽĬύ
ɡʉǶǒơȽΆύáʉĬƚΆύėơʉɃơʉύ$Ĭ̂ǶƚʡɡǧɃύơύ�ɃĬʭύCĬȤƒơȤ·ύʄΆύ͆ ͂·ύ͌ ͆ΉύÄ^,D�·ύ�ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύáʉĬƚΆύ|ɡƌɡύáǶĬǒɡύÀʉɡơɃƖĬ·ύʄΆύ͒ ·ύ͈ ̈́Ά

169 Por exemplo, em:
κ�ύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʡơύơ̈ʄʉǶȽơύȽĬǶʡύʄơȤɡύơǐơǶʭɡύɢʄʭǶƓɡ da decomposição da superfície – ǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƚɡύʭơȽʄɡ·ύʄİʭǶɃĬ – do desgaste 
ƚơύŌɃǒʽȤɡʡύơύƓĬɃʭɡʡ·ύʇʽơύʉơ̂ơȤĬ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύĬύǶɃơ̈ɡʉİ̂ơȤύơύǶȽʄȤĬƓİ̂ơȤύĬƖƌɡύƚơύƚǶʡʡɡȤʽƖƌɡύʄʉɡ̂ɡƓĬƚĬύʄơȤĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬΆλ
Há perda relevante de conteúdo em relação a: 
κΦΆΆΆΨύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύǶȽʄɿơάʡơύƚơύȤɡɃǒơύƓɡȽύȽĬǶɡʉύơ̹ƓİƓǶĬύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚɡύơǐơǶʭɡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύĬɡʡύʡơɃʭǶƚɡʡ·ύȽơɃɡʡύ
̂ǶɡȤơɃʭɡύơύȽĬǶʡύɢʄʭǶƓɡύʇʽơύǧİʄʭǶƓɡ, da destruição da superfície (ơʉɡʡƌɡ·ύʄİʭǶɃĬ), além dos cantos e as esquinas gastas e coisas 
desse gênero, onde se dá a ver o trabalho de dissolução operado pela natureza, sem dúvida lento, mas certo e incessante, 
ʉơǒʽȤĬʉύơ·ύʄɡʉύǶʡʡɡ·ύǶʉʉơʡǶʡʭǺ̂ơȤΆλ
Comparar: RIEGL, �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύ�ύʡʽĬύơʡʡƫɃƓǶĬύơύĬύʡʽĬύɡʉǶǒơȽΆύáʉĬƚΆύėơʉɃơʉύ$Ĭ̂ǶƚʡɡǧɃύơύ�ɃĬʭύCĬȤƒơȤ,  
p. 51; RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 29.
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No Capítulo 4·ύɡύɡƒȖơʭǶ̂ɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύƣύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡȽύ
Ĭʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύŰύvalues-based conservation. Trata-se de um conjunto de princípios e práticas 
de preservação consolidado na Austrália nas décadas de 1970 e 1980, hoje amplamente utilizado em 
países de língua inglesa. Embora pouco absorva o pensamento de Riegl diretamente, essa linha de 
pensamento reconhece um historical value associativo, não-documental, que se aproxima ao valor de 
antiguidade. Além disso, incorporando uma cultura disciplinar difusa, mostra-se atenta à preservação 
ƚơύʄĬʉʭơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƚɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơ̹ɃǶƚɡύʄɡʉύÄǶơǒȤΆ

A segunda parte do trabalho é a exploração de 32 edifícios brasileiros, tombados, construídos entre 
͂͒̀͂ύơύ͂͒͒͂·ύƓɡȽύ̂ǶʡʭĬʡύŰύ̂ơʉǶ̹ƓĬƖƌɡύƚĬύʭơʡơύʄʉɡʄɡʡʭĬ·ύʽʡĬɃƚɡύɡύĬʉƓĬƒɡʽƖɡύƓɡɃƓơǶʭʽĬȤύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύɃĬύ
primeira parte. Os casos são explorados em diferentes extensões, permitindo a discussão mais pro-
ǐʽɃƚĬύƚơύĬȤǒʽɃʡύƚơȤơʡύơύĬƒʉǶɃƚɡύʽȽύʄĬɃɡʉĬȽĬύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡ·ύʇʽơύơɃʉǶʇʽơƓơ·ύƓɡɃ̹ʉȽĬύɡʽύƓɡɃʭʉĬƚǶ̱ύɡʡύ
casos principais.

O primeiro critério de escolha dos edifícios foi a existência de tombamento em nível federal ou 
estadual/distrital, garantindo um recorte institucional prévio que dá segurança à pesquisa sobre a 
relevância cultural, socialmente reconhecida, dos casos. Considerar os tombamentos estaduais/
distritais foi uma forma de ampliar moderadamente o campo de objetos a analisar, para além daqueles 
reconhecidos pelo Iphan, evitando a quantidade excessiva de dados que resultaria da inclusão dos 
tombamentos municipais.

�ύʡơǒʽɃƚɡύƓʉǶʭƣʉǶɡύƚơύơʡƓɡȤǧĬύǐɡǶύĬύƒʽʡƓĬύƚơύʽȽĬύƚǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύǒơɡǒʉİ̹ƓĬύĬȽʄȤĬ·ύƚơύǐɡʉȽĬύĬύĬʽȽơɃʭĬʉύ
ĬύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύʄʉɡƓơʡʡɡʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡ·ύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύǐɡʉȽĬǶʡύơύɃǺ̂ơǶʡύƚơύʉơ̹ɃĬ-
ȽơɃʭɡύʄʉơʡơɃʭơʡύɃɡʡύƓĬʡɡʡΆύ^ɃƚɡύĬȤƣȽύƚɡʡύɃˀƓȤơɡʡύƚɡȽǶɃĬɃʭơʡύɃĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύΰύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύÔƌɡύ
Paulo, Minas Gerais e Distrito Federal – consideramos também os estados de Pernambuco, Bahia, Goiás 
e Rio Grande do Sul. Partimos, assim, de uma listagem com os tombamentos federais em oito unidades 
da federação e mais oito listagens de tombamentos estaduais e distritais, totalizando 2344 inscrições 
de bens patrimoniais.170

,ʡʡĬʡύȤǶʡʭĬǒơɃʡύǐɡʉĬȽύǶɃʭơǒʉĬȤȽơɃʭơύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡ·ύʄĬʉĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʭɡƚɡʡύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύCɡʉĬȽύ
excluídos conjuntos urbanos, bens móveis, bens integrados e patrimônio imaterial, mas foram mantidos 

170 Como há bens tombados simultaneamente em âmbito federal e estadual/distrital, a quantidade total de inscrições ultrapassa 
o número efetivo de bens culturais.

RS

Quadro i.1.ύáɡȽƒĬȽơɃʭɡʡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơȽύɃǺ̂ơȤύǐơƚơʉĬȤ·ύơʡʭĬƚʽĬȤύơύƚǶʡʭʉǶʭĬȤ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύʄơȤĬύʄơʡʇʽǶʡĬύơȽύɡǶʭɡύʽɃǶƚĬƚơʡύ
da federação, a partir das listagens disponibilizadas pelos órgãos de preservação.

Âmbito de  
proteção

PE BA DF GO MG RJ SP Total

Federal 

Estadual ou  
distrital

Federal + esta-
dual ou distrital

1 

25 

26

12 

50 

62

25 

11 

36

2 

25 

27

10 

32 

42

28 

58 

86

27 

181 

208

6 

59 

65

111 

441 

552
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conjuntos que tinham o caráter de coleção de edifícios isolados, como, por exemplo, o Acervo arqui-
tetônico e urbanístico art déco de GoiâniaΆύ�ǧơǒĬȽɡʡ·ύơɃʭƌɡ·ύĬύɃɡ̂ơύȤǶʡʭĬʡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύ
tombados, anexas a esta introdução, que totalizam 552 inscrições, conforme o quadro i.1.

�ʡύȤǶʡʭĬʡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύǐɡʉĬȽύǶɃʭơǒʉĬȤȽơɃʭơύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡ·ύƒʽʡƓĬɃƚɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʇʽĬǶʡύ
seriam os casos mais férteis para a pesquisa, considerando seu potencial de apresentar elementos 
envelhecidos, obsoletos e/ou antiquados, e também o interesse em ter uma variedade de programas, 
épocas de construção e materiais. Diferentemente dos demais critérios, objetivos e precisos, este 
ʉơƓɡʉʭơύǐɡǶύʡʽƒȖơʭǶ̂ɡύơύ̺ơ̈Ǻ̂ơȤύΰύʡơȽύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύɃơǒĬʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύĬύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύɃƌɡύǧɡʽ̂ơύ
abordagens quantitativas posteriores que pudessem ser prejudicadas por vieses incorporados nesta 
etapa. Assim, chegamos aos 58 edifícios que compuseram o universo preliminar da pesquisa.

Levantamos e lemos os processos de tombamento dos 58 bens da listagem preliminar, para adquirir 
um conhecimento mínimo dos edifícios e dos valores neles reconhecidos. Ao mesmo tempo, iniciamos 
ɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύƚơύƓĬȽʄɡΆύ�ɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύȽʽǶʭɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύǐɡʉĬȽύơ̈ƓȤʽǺƚɡʡύʄơȤĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύơȽύ̂ǶʡǶʭİάȤɡʡΉύ
outros, porque a visita indicou pouco interesse para a pesquisa; e outros, para diminuir o desequilíbrio 
na quantidade de bens em cada unidade da federação. Mesmo assim, permanece um desequilíbrio, 
devido ao atraso no cronograma de pesquisa, resultante das restrições sanitárias vigentes até o 
início de 2022 – quando das visitas em São Paulo, no Rio Grande do Sul e no Distrito Federal, já não 
havia tempo para abordar tantos casos quanto em Pernambuco, Rio de Janeiro e Goiás, por onde as 
atividades começaram.

No processo, incorporamos quatro casos que não atendiam totalmente aos critérios, mas se mostra-
ram relevantes para a argumentação da tese: o Teatro José de Alencar, em Fortaleza, fora dos estados 
pesquisados; a Igreja da Ascensão do Senhor, em Salvador, e a sede do Instituto Moreira Salles, no 
Rio de Janeiro, cujo tombamento é municipal; e o edifício conhecido como Rainha da Sucata, em Belo 
Horizonte, protegido apenas como entorno da Praça da Liberdade, tombada em âmbito estadual. 
Chegamos, então, aos 32 edifícios do corpusύƚơ̹ɃǶʭǶ̂ɡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύɃɡʡύʇʽĬƚʉɡʡύǶΆ̈́ύơύ
ǶΆ͆ύơύɃĬʡύ̹ǒʽʉĬʡύǶΆ͈ύĬύǶΆ͆͌·ύĬύʡơǒʽǶʉΆύ�ύȤǶʡʭĬǒơȽύ̹ɃĬȤύƣύƚǶ̂ơʉʡĬ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύʄʉơʭơɃƚǶƚɡΆύáơʉύĬύÄİƚǶɡύ$ǶǐʽʡɡʉĬύ
de Caruaru ao lado do Cassino da Pampulha e a estação ferroviária de Pires do Rio ao lado da Rainha 
da Sucata corresponde, de fato, a uma estratégia. 

Total

͈͂ 

͂͌ 

 2 

͆̈́

RS

Quadro i.2.ύÂʽĬɃʭǶƚĬƚơ·ύƚǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύǒơɡǒʉİ̹ƓĬύơύŌȽƒǶʭɡύƚĬύʄʉɡʭơƖƌɡύȤơǒĬȤύƚɡʡύ͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬƒɡʉƚĬƚɡʡύɃĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Âmbito de  
proteção

PECE BA DF GO MG RJ SP

Federal 

Estadual ou  
distrital

 Municipal 

(Todos)

1 

- 

- 

͂

͂ 

͊ 

-  

͌

- 

͂ 

 ͂ 

2

2 

- 

- 

2

͊ 

͂ 

- 

͌

͂ 

2 

- 

͆

2 

͆ 

ύ͂ 

͌

͂ 

2 

- 

͆

2 

͂ 

- 

͆
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Quadro i.3. Listagem dos 32 edifícios abordados na pesquisa.

Nome do edifício

Teatro José de Alencar 

Hotel Central

Santuário de Nossa Senhora de Fátima

Escola Alberto Torres

Pavilhão Luiz Nunes

Rádio Difusora

Cine São Luiz 

Igreja de Ascensão do Senhor (Igreja do CAB)

Sede da Chesf 

Casa da Cultura (Estação Ferroviária)

Museu Pedro Ludovico

Palácio das Esmeraldas

Teatro Goiânia

Museu Professor Zoroastro Artiaga

Estação Ferroviária 

Palácio do Congresso Nacional (Edifício Principal)

Catedral 

Museu de Arte da Pampulha

Igreja do Divino Espírito Santo

Rainha da Sucata 

Sede do Fluminense Futebol Clube

Museu da Imagem e do Som

Hangar de Santa Cruz

Sede do Incaer (Estação de Hidroaviões)

Centro Adm. do TJRJ (Entreposto de Pesca)

Sede do Instituto Moreira Salles 

Casa da Rua Santa Cruz

Secretaria de Esportes (Banco de São Paulo)

Sociedade Harmonia de Tênis 

Palacete Argentina

Casa da Neni

Cantina de Vinho

Ano de 
conclusão

1910 

1928

1935

1936

1937

1951

1952 

1975

1976 

1922

1937

1938

1942

1943

1950 

1960

1970 

1942

1981

1991 

1920

1922

1936

1937

1941

1951 

1927

1938

1970 

1901

1910

1921

Cidade

Fortaleza 

Recife

Recife

Recife

Recife

Caruaru

Recife 

Salvador

Salvador 

Pires do Rio

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia 

Brasília

Brasília 

Belo Horizonte

Uberlândia

Belo Horizonte 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 

São Paulo

São Paulo

São Paulo 

Porto Alegre

Antônio Prado

ÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬ

UF

CE 

PE

PE

PE

PE

PE

PE 

BA

BA 

GO

GO

GO

GO

GO

GO 

DF

DF 

MG

MG

MG 

RJ

RJ

RJ

RJ

RJ

RJ 

SP

SP

SP 

RS

RS

RS

Tombamento  
mais amplo

Iphan 

Estadual (Fundarpe)

Estadual (Fundarpe)

Estadual (Fundarpe)

Iphan

Estadual (Fundarpe)

Estadual (Fundarpe) 

Municipal

Estadual (Ipac) 

Estadual (Secult-GO)

Iphan

Iphan

Iphan

Iphan

Iphan 

Iphan

Iphan 

Iphan

Estadual (Iepha)

Estadual (Iepha) 

Estadual (Inepac)

Estadual (Inepac)

Iphan

Iphan

Estadual (Inepac)

Municipal 

Iphan

Estadual (Condephaat)

Estadual (Condephaat) 

Iphan

Iphan

Estadual (Iphae)

Ano de 
tombamento

1964 

2018

2010

1994

1998

2004

2009 

2020

2017 

1998

2002

2002

2002

2002

2002 

2007

1967 

1994

1997

1977 

1998

1992

1978

1956

1998

2018 

1984

2003

1993 

1990

1985

1964
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Figura i.8. Sede do Fluminense Clube. 1920. Rio de Janeiro.

Figura i.6. Teatro José de Alencar. 1910. Fortaleza.Figura i.5. Palacete Argentina. 1901. Porto Alegre.

Figura i.7. Casa da Neni. 1910. Antônio Prado (RS).

Figura i.4. Localização dos 32 edifícios pesquisados, em 14 cidades de 9 estados de 4 regiões brasileiras. 

Fortaleza

Recife

Caruaru

SalvadorBrasília
Goiânia Pires do Rio

Belo Horizonte

Uberlândia

São Paulo

Porto Alegre

Antônio PradoÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬ

Rio de Janeiro
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Figura i.12. Casa da Rua Santa Cruz. 1927. São Paulo.

Figura i.16. Hangar de Santa Cruz (antigo hangar de dirigí-
̂ơǶʡΠΆύ͂͒͆͌ΆύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆ

Figura i.10. Casa de Cultura (antiga Estação Ferroviária). 
1922. Pires do Rio (GO).

Figura i.9. �ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡΆύ͂͒̈́͂ΆύÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬύΞÄÔΠΆ

Figura i.11. MIS (Pavilhão do Distrito Federal). 1922. Rio de 
Janeiro.

Figura i.14. Santuário de N. S. de Fátima. 1935. Recife.Figura i.13. Hotel Central. 1928. Recife.

Figura i.15. ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡΆύ͂͒͆͌ΆύÄơƓǶǐơΆ
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Figura i.20. Palácio das Esmeraldas. 1938. Goiânia.

Figura i.24. Museu de Arte da Pampulha. 1942. Belo Horizonte.

Figura i.18. Museu Pedro Ludovico. 1937. Goiânia.Figura i.17. Pavilhão Luiz Nunes (antigo pavilhão de de veri-
̹ƓĬƖƌɡύƚơύɢƒǶʭɡʡΠΆύ͎͂͒͆ΆύÄơƓǶǐơΆ

Figura i.19. Sede do Instituto histórico-cultural da Aeronáutica 
(Incaer, antiga Estação de hidroaviões). 1937. Rio de Janeiro.

Figura i.22. Centro administrativo do TJRJ (antigo Entreposto 
de pesca). 1941. Rio de Janeiro.

Figura i.21. Banco de São Paulo. 1938.

Figura i.23. Teatro Goiânia. 1942.
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Figura i.28. Instituto Moreira Salles. 1951. Rio de Janeiro.

Figura i.32. Sociedade Harmonia de Tênis. 1970. São Paulo.

Figura i.26. Estação Ferroviária. 1950. Goiânia.Figura i.25. �ʽʡơʽΆύħɡʉɡĬʡʭʉɡύ�ʉʭǶĬǒĬΆύ͈͂͒͆ΆύDɡǶŌɃǶĬΆ

Figura i.27. Rádio Difusora. 1951. Caruaru (PE).

Figura i.30. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͂͒͌̀ΆύFigura i.29. Cine São Luiz. 1952. Recife.

Figura i.31. Catedral. 1970. Brasília.
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Figura i.36. Rainha da Sucata. 1991. Belo Horizonte.

Figura i.34. ÔơƚơύƚĬύ�ǧơʡǐΆύ͎͂͒͌ΆύÔĬȤ̂ĬƚɡʉΆFigura i.33. Igreja da Ascensão do Senhor. 1975. Salvador.

Figura i.35. Igreja do Divino Espírito Santo. 1981. Uberlândia 
(MG).

�ɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃɡύʇʽĬƚʉɡύǶΆ͆·ύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʡƌɡύʭʉĬʭĬƚɡʡύʄɡʉύʡʽĬʡύƚơɃɡȽǶɃĬƖɿơʡύĬʭʽĬǶʡ·ύʇʽơύʉơ̺ơʭơȽύ
seus usos presentes. Por clareza, por vezes indicamos também os usos iniciais. O uso das denomina-
ções atuais condiz com nosso interesse em observar cada um deles em seus valores culturais presentes, 
que remetem a uma história. Tomamos projetos, imagens e narrativas consagradas como informações 
fundamentais, mas não como referência principal de valor. Essa perspectiva de análise foi denominada 
por André Castro como um vetor retrospectivo, que

tem como parâmetro inicial a situação presente do bem para, a partir dela, com-
ʄʉơơɃƚơʉύɡʡύǐĬʭɡʡύơύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖɿơʡύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύΦΆΆΆΨύ�ύʄĬʡʡĬƚɡύ̂ĬǶύʡơɃƚɡύʉơ̂ơȤĬƚɡύĬύ
partir de instruções do momento atual, e fatos da trajetória histórica e arquitetônica 
ƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǒĬɃǧĬȽύȽĬǶɡʉύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƓɡȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύƓɡɃƓơʄƖƌɡύơύĬɡύʄʉɡȖơʭɡΆύ�ƌɡύʡơύ
trata apenas de questões de cronologia, mas da maneira pela qual o arquiteto procura 
entender o edifício.171

Todos os 32 edifícios mereceram o mesmo levantamento de dados, iniciado na fase anterior com a 
leitura dos processos de tombamento e com as visitas, e complementado com leituras suplementares 
ơύĬύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύʽȽύİȤƒʽȽύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓɡΆύ�ύƓɡɃǐʉɡɃʭɡύʄʉơʡơɃƓǶĬȤύƓɡȽύɡʡύɡƒȖơʭɡʡύơɃ̂ɡȤ̂ơʽύʽȽύɡȤǧĬʉύ
muito próximo, inclusive sob o ponto de vista físico, atento aos materiais, ao detalhe e ao fragmento, 
posteriormente rememorados e revistos durante a escrita das análises. Este olhar íntimo foi favorecido 
pelo fato de a maior parte das visitas ter sido realizada sem limite de duração e sem uma supervisão que 
ditasse seu ritmo.

171 CASTRO, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ, p. 231, 237.
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�ʡύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύȤơ̂ĬɃʭĬƚĬʡύǐɡʉĬȽύʡǶʡʭơȽĬʭǶ̱ĬƚĬʡύơȽύ̹ƓǧĬʡύʄĬƚʉɡɃǶ̱ĬƚĬʡ·ύʽȽĬύƚĬʡύʇʽĬǶʡύʡơǒʽơύĬɃơ̈ĬύĬύ
esta Introdução, como exemplo, compreendendo uma cronologia básica e três breves textos relativos a 
intenções projetuais e caráter do edifício; materiais e construção; e valores reconhecidos no tombamento.  
A análise das variáveis da pesquisa foi consolidada em mais três breves textos, incorporados a cada 
̹ƓǧĬΈύenvelhecimento enquanto valor; obsolescência enquanto valor; e alterações enquanto valor. 
Assim, colocamos o valor de antiguidade dos três últimos textos diante do valor arquitetônico, de suas 
condições de preservação e do reconhecimento institucional, presentes nos três primeiros. Buscou-se ir 
além da discussão da interferência na imagem, na forma e na função projetadas pelo arquiteto, discutindo 
também como os atributos do valor de antiguidade dialogam, reposicionam ou contradizem o caráter 
do edifício – nos termos de Corona e Lemos, a “expressão peculiar do edifício que dá ao observador 
ɃɡƖƌɡύǶȽơƚǶĬʭĬύƚĬύ̹ɃĬȤǶƚĬƚơύƚĬύɡƒʉĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬΆλ172

�ύĬɃİȤǶʡơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʡɡƒύʭɡƚɡʡύɡʡύĬʡʄơƓʭɡʡύʄʉƣάƚơ̹ɃǶƚɡʡ·ύȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύʡơύǶɃʭʽǺĬύʇʽơύʽȽύƚơȤơʡύ
não fosse relevante, foi um meio de controle do processo. Outro foi tentar relacionar os temas entre 
ʡǶ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύɡʡύȖʽǺ̱ɡʡύǶɃǶƓǶĬǶʡύǐɡʉĬȽύʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʉơ̂Ƕʡʭɡʡ·ύʉơ̹ɃĬƚɡʡύơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬƚɡʡΆύ,ʡʡơύ
esforço de valoração ampla levou a análises do que os edifícios efetivamente apresentam, e não do 
atendimento ou não-atendimento a princípios pré-determinados, criando oportunidade para surpresas 
e contradições em relação à argumentação da tese.

�ʡύĬʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύƚơύ̂ ĬȤɡʉύʡƌɡ·ύơ̂ǶƚơɃʭơȽơɃʭơ·ύĬʡύƚơύ̔ Ƚύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύĬʉʇʽǶʭơʭɡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡύơȽύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
do patrimônio cultural, que usa das ferramentas deste campo de conhecimento para projetar valores 
nos edifícios. O reconhecimento social mais amplo do valor de antiguidade foi abordado por Jeremy 
ėơȤȤʡύơύ,ȤǶ̱Ĭƒơʭǧύ�ĬȤƚ̃ǶɃ·ύʇʽơύȽɡʡʭʉĬȽύʇʽơύʄĬʉƓơȤĬύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚɡʡύƓǶƚĬƚƌɡʡύƓɡȽʽɃʡύƚơύʽȽĬύʄơʇʽơɃĬύ
ƓǶƚĬƚơύơʡʭĬƚʽɃǶƚơɃʡơύƚơȽɡɃʡʭʉĬȽύĬʄʉơƖɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡύʄɡʉύơʡʡơύ̂ĬȤɡʉΆ173 Buscando abrir o diálogo com 
indivíduos que não necessariamente partilhem dos princípios disciplinares, nossas interlocuções diretas 
ao tratar do envelhecido, do obsoleto e do alterado foram os textos de David Lowenthal e de Stephen 
Cairns e Jane M. Jacobs, que abordam esses temas com uma perspectiva não-prescritiva.174 Com o 
mesmo objetivo, em nossas análises, substituímos o binômio autenticidade/não-autenticidade pelo 
reconhecimento de uma gradação de valores nos objetos,175 o que se mostrou adequado à discussão 
proposta, conforme já sugerido por Petzet.176 Assim expostos método, procedimentos e estratégias 
dos estudos de caso que subsidiam a parte 2 desta tese, passamos à exposição de cada um de seus 
ƓĬʄǺʭʽȤɡʡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύȽơʭɡƚɡȤɢǒǶƓĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡΆ

Nos capítulos que tratam do envelhecido, do obsoleto e do alterado, cada argumento é introduzido 
por meio de estudos de caso relativamente extensos, que tratam do valor de antiguidade como parte 
dos valores dos edifícios em questão. Esses textos buscam ter relativa autonomia, enquanto interpre-
tações das obras, ao tempo em que viabilizam insights relevantes acerca de diferentes aspectos do 
valor de antiguidade. Após cada estudo de caso, esses insights são desenvolvidos em diálogo com a 

172 CORONA, Eduardo; LEMOS, Carlos A. C., $ǶƓǶɡɃİʉǶɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ, São Paulo: Romano Guerra, 2017, p. 109.
173 ė,��ÔΉύ���$ė^�·ύYǶʡʭɡʉǶƓύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ·ύĬɃƚύĬǒơύ̂ĬȤʽơΈύĬύƓɡȽʄĬʉĬʭǶ̂ơύʄǧơɃɡȽơɃɡȤɡǒ̉ύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύ�ǧĬʉȤơʡʭɡɃύĬɃƚύ

the nearby new-urbanist community of I’On.
174 LOWENTHAL, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ; CAIRNS; JACOBS, �ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ.
175 Por exemplo, uma elemento construtivo substituído, que com o tempo ganha pátina, pode ter valor de antiguidade; mas o mesmo 

elemento mantido, com outras marcas do tempo e uma continuidade histórica mais longa, tende a ter um valor de antiguidade 
maior. Analogamente, uma reconstrução é resposta possível a um dado contexto, e pode ter valores arquitetônicos ou sociais, 
mas não substitui o edifício perdido, com o conjunto de valores próprios de sua trajetória histórica irreprodutível.

176 κΦΆΆΆΨύĬύʭơɃʭĬʭǶ̂ĬύƚơύơʡʭĬƒơȤơƓơʉύμʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύȽɡʉĬǶʡνύǒơʉĬǶʡύʄĬʉĬύȤǶƚĬʉύƓɡȽύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύʄɡƚơʉǶĬύʡơύʽʭǶȤǶ̱ĬʉύȽơɃɡʡύƚɡύƓɡɃ-
ƓơǶʭɡάƓǧĬ̂ơύƚĬύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύΦΆΆΆΨύơύȽĬǶʡύƚɡύʭơʉȽɡάƓǧĬ̂ơύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơΆλύÀ,áħ,á·ύκ^ɃύʭǧơύǐʽȤȤύʉǶƓǧɃơʡʡύɡǐύʭǧơǶʉύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉λΆύáǧơύ
test of authenticity and the new cult of monuments, p. 98.
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177 Visitas realizadas em poucas horas (por vezes em mais de uma ocasião), sem uso de equipamentos para trabalho em altura e 
ʡơȽύĬƓơʡʡɡύŰʡύƓɡƒơʉʭʽʉĬʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆ

178 TUTIKIAN, Bernardo; PACHECO, Marcelo, ^ɃʡʄơƖƌɡ·ύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡύơύʄʉɡǒɃɢʡʭǶƓɡύɃĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƓǶ̂ǶȤΆύ�ɡȤơʭǶȽύʭƣƓɃǶƓɡύɃ̼ύ͂ύƚĬύ
�ȤƓɡɃʄĬʭ, Mérida: Alconpat Internacional, 2013, p. 5.

179 JOHN, Vanderley M.; SATO, Neide Matiko Nakata, Durabilidade de componentes da construção, in: �ɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύȽơǶɡύĬȽƒǶơɃʭơ, 
Àɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơΈύ�ɃʭĬƓ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͈̈́Ά

180 JESTER, Thomas C., á̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύƒʽǶȤƚǶɃǒύȽĬʭơʉǶĬȤʡ, Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2014; CUPELLONI, 
�ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ. 

181 CASTRO, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύʄΆύ͆͌ΰ͆͐Ά

ƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύơύƓɡȽύɡƒʡơʉ̂ĬƖɿơʡύƒʉơ̂ơʡύʡɡƒʉơύɡʽʭʉɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύʄơȤĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆύ
Assim, esses capítulos alternam estudos de caso individuais e seções argumentativas que corroboram, 
estendem, dão nuances e por vezes contradizem os achados dos casos.

O Capítulo 5 apresenta o envelhecimento como atributo de valor em edifícios do século XX. A sede 
do Instituto Moreira SallesύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ύɡʡύǐĬʭɡʉơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύƓɡȽɡύȽĬǶʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύ
para que haja envelhecimento com valor de antiguidade nos edifícios. A Igreja da Ascensão do Senhor, 
em Salvador, permite discutir o envelhecimento como intenção projetual, enquanto o Teatro José de 
Alencar, em Fortaleza, mostra como a ação do tempo pode tornar únicas peças produzidas em série. 

O capítulo discute também a relação dos materiais de construção e de acabamento com o valor de 
antiguidade, nos 32 prédios pesquisados. Cada associação material/elemento arquitetônico foi anali-
sada em três frentes: um juízo de valor de antiguidade, um juízo de valor arquitetônico e um juízo de con-
servação física, dentro das possiblidades das visitas realizadas.177 Os juízos de conservação realizados 
têm o nível de aprofundamento da inspeção preliminarύƚơ̹ɃǶƚĬύʄɡʉύáʽʭǶȟǶĬɃύơύÀĬƓǧơƓɡ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύƚơύ
inspeção visual, sem uso de métodos laboratoriais.178 Em cada situação, raciocinou-se considerando 
ɡʡύĬǒơɃʭơʡύơύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύʇʽơύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉ·179ύĬȤƓĬɃƖĬɃƚɡύʄʉơƓǶʡƌɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύ
ʄĬʉĬύĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƚĬύʭơʡơ·ύʇʽơύɃƌɡύǶɃƓȤʽǶύĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύ

Em função dos resultados da análise dessa etapa, aprofundamos, ao longo do capítulo, a discussão 
ƚơύɡǶʭɡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύɡʽύǒʉʽʄɡʡύơύƓɡȽƒǶɃĬƖɿơʡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡΈύĬʇʽơȤơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύƓɡȽύȽĬǶɡʉύǐʉơʇʽƫɃƓǶĬ·ύ
ĬʇʽơȤơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύƓɡȽύȽĬǶɡʉύʄʉɡʄɡʉƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύĬȤƣȽύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύ
armado aparente, pela importância e complexidade de sua discussão. Para cada um deles, cotejamos 
as observações de campo com as obras de referência Twentieth-century building materials e Materiali 
del moderno,180 complementadas por outras fontes técnicas.

O Capítulo 6 explora a explora a obsolescência de forma positiva, como atributo de valor em edifícios 
do século XX. A obsolescência formal é apresentada por meio da Rainha da Sucata, em Belo Horizonte; a 
obsolescência funcional é tratada a partir do Hangar de Santa Cruz, no Rio de Janeiro; e a obsolescência 
dos padrões adotados aparece no caso do Cine São Luiz, em Recife. Esses três aspectos do conceito 
ʡƌɡύƚơʡƚɡƒʉĬƚɡʡύơȽύɡʽʭʉɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄơʡʇʽǶʡĬƚɡʡΆύĖơʉǶ̹ƓĬȽɡʡύʇʽơ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽ-
ʉĬȤύƚơύɡʽʭʉĬʡύƣʄɡƓĬʡ·ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύʡƌɡύʄʉơʡơʉ̂ĬƚɡʡύʄɡʉύʡơʉơȽύantiquados, 
por estarem fora dos padrões, por causa de seus usos perdidos – e não por sua contínua atualidade e 
funcionalidade. Assim, pudemos repropor, em viés positivo, os conceitos de obsolescência estética, 
obsolescência funcional e obsolescência técnica sistematizadas por André Castro a partir da biblio-
ǒʉĬ̹ĬύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆ181

O Capítulo 7ύǶɃʭʉɡƚʽ̱ύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ
Casa da Rua Santa Cruz, em São Paulo. O Palácio do Congresso Nacional permite discutir como essas 
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alterações atualizam a imagem icônica do edifício, substituindo, no imaginário, sua imagem inicial. Já 
o Palacete Argentina·ύơȽύÀɡʉʭɡύ�Ȥơǒʉơ·ύȽɡʡʭʉĬύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡʡύƚɡύ
valor de antiguidade. Assim como nos capítulos anteriores, outros casos corroboram, esclarecem e 
dão nuances aos argumentos.

Para que tenham valor de antiguidade, as alterações devem ser facilmente perceptíveis como tais, em 
virtude da própria conceituação desse valor. Para tratá-las em sua relação com o conjunto das transfor-
mações sofridas pelos prédios, mesmo aquelas não visíveis, sobrepusemos plantas correspondentes 
ŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύǶɃĬʽǒʽʉĬȤύơύŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤ·ύƓǧơǒĬɃƚɡύĬύʡǺɃʭơʡơʡύǒʉİ̹ƓĬʡύƚơύʡʽĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡΆύ�ɡȽɡύ
ʉơʡʽȤʭĬƚɡύƚĬʡύĬɃİȤǶʡơʡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύʽȽĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʄɡʉύ
vezes consideradas espúrias. Também observamos que, frequentemente, o valor de antiguidade não 
ơʡʭİύʄʉơʡơɃʭơ·ύʄơȤĬύɃƌɡάƚǶʡʭǶɃǒʽǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬʡύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡΆ

,ȽύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύ͊·ύ͌ύơύ͎ύƓʽȽʄʉơȽύʭʉƫʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΈύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύǧơʭơʉɡǒƫɃơɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΉύʡǶʡʭơȽĬʭǶ̱ĬʉύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύƚơʡʡơύ
ƓɡɃƓơǶʭɡύʄĬʉĬύʽȽĬύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬύơύʄʉơƓǶʡĬύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΉύơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
de variáveis relevantes para sua atribuição.

Àɡʉύ̹Ƚ·ύɡύCapítulo 8ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύʄʉɡƓơʡʡɡʡύơύʄʉİʭǶƓĬʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύʇʽơύƓɡɃʭʉǶƒʽơȽύʄĬʉĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύơʡʭʽƚɡύƚĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ
Museu de Arte da Pampulha (MAP), em Belo Horizonte. Para tanto, além dos procedimentos dos capí-
tulos anteriores, realizamos pesquisa documental no Iepha – primeiro órgão a tombar o prédio, que 
detém as mais longas e completas séries documentais relativas à sua preservação – complementada 
no arquivo do Centro de Documentação do Museu (Cedoc/MAP). Essa documentação foi fundamental 
para compreender as intervenções físicas e outras ações institucionais realizadas no edifício, bem como 
ɡʡύʄɡʡǶƓǶɡɃĬȽơɃʭɡʡύƚɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύɃơȤĬʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬʡύơύơάȽĬǶȤʡύʭʉɡƓĬƚɡʡύƓɡȽύ
ơʡʡơʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύʭǶ̂ơʉĬȽύʽʡɡύȽĬǶʡύơ̈ʭơɃʡɡύơύȽĬǶʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƚɡύʇʽơύɃɡʡύƚơȽĬǶʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡ·ύơʡƓȤĬʉơƓơʉĬȽύ
ȤĬƓʽɃĬʡύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύơύʄơʉȽǶʭǶʉĬȽύƓɡɃ̹ʉȽĬʉύơύʉơǐʽʭĬʉύǧǶʄɢʭơʡơʡύǶɃʭơʉʄʉơʭĬʭǶ̂ĬʡΆ

Na discussão do envelhecimento enquanto atributo do valor de antiguidade, a documentação comple-
ȽơɃʭɡʽύĬύǶɃʡʄơƖƌɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉύƓɡȽύƚĬƚɡʡύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύơȽύ͎͂ύ̹ƓǧĬʡύƚơύ
ĬɃİȤǶʡơύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύΰύĬʄʉɡǐʽɃƚĬȽơɃʭɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬ̂ơȤȽơɃʭơύȽĬǶɡʉύƚɡύʇʽơύĬύ̹ƓǧĬύˀɃǶƓĬύ
preenchida para os demais casos abordados. Para discutir as alterações do Museu enquanto atributos 
de seu valor de antiguidade, a disponibilidade de fontes permitiu desenvolver uma série de plantas que 
ƚơʭĬȤǧĬȽύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄơʉǺɡƚɡʡ·ύĬʭƣύƓǧơǒĬʉύŰύʡǺɃʭơʡơύ̹ɃĬȤΆ

�ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύʉơǶʭơʉĬύƓɡɃƓȤʽʡɿơʡύƚɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡύơύʄơʉȽǶʭơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʽȽύ
conjunto de fatores relevantes para a preservação do valor de antiguidade, relacionados ao reconhe-
ƓǶȽơɃʭɡύʄʉơƓɡƓơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύŰύĬʭʽĬƖƌɡύƚɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύɃĬʡύ
intervenções físicas realizadas, incluindo a cultura de preservação por eles mobilizada.



^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡΆύAnexos
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ficha de sistematização de dados e análise (exemplo)

Estação Cultura – Antiga Estação Ferroviária (Goiás – Goiânia)

propriedade, endereço, dados de visita

Propriedade – Governo Estadual – atualmente sob gestão da prefeitura
Ocupa a quadra delimitada pelas avenidas Independência, Oeste e Contorno
Visita realizada no dia 7 de junho de 2021, das 14h30 às 16h30 

dados cronológicos básicos

1950

1951

1952 

1954

Déc.  
1970

1984 
 

1985

1987

1998

1999

2002

2018 

2019

Inauguração, segundo o Guia das estradas de ferro do Brasil

Início das obras

�ǧơǒĬƚĬύƚĬύʄʉǶȽơǶʉĬύƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύɃɡʭʽʉɃĬύơʡʭʉĬƚĬύƚơύǐơʉʉɡύǒɡǶİʡύΞʄȤĬƓĬύĬ̹̈ĬƚĬύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡΠύΰύ
foto (ainda em obras).

Inauguração, segundo o processo de tombamento federal

Aparente desativação da estação, mas em 1981 ainda havia trens de passageiros. 

Prédio passa para a Prefeitura, que usa o terreno para uma nova rodoviária; e o pátio ferroviário 
ʄĬʡʡĬύʄĬʉĬύĬύƓǶƚĬƚơύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬύƚơύÔơɃĬƚɡʉύ�ĬɃơƚɡ·ύʇʽơύǧɡȖơύƣύɡύʄɡɃʭɡύ̹ɃĬȤύƚĬʡύȤǶɃǧĬʡύƚơύǐơʉʉɡ·ύʇʽơύ
não mais chegam a Goiânia.

Reforma para implantação do Restaurante do Centro de Cultura e Tradições Goianas

Reforma para implantação do Centro Estadual de Artesanato e Associações Cooperativas de Goiás.

Tombamento estadual. 

Reforma. Obra de troca de azulejos.

Tombamento federal.

Obras em virtude do PAC/Cidades Históricas (nova troca de azulejos, aparentemente granitina 
nova, mas não sei onde).

Inauguração da Estação Cultura, compreendendo: Museu Municipal Frei Nazareno Confaloni – 
MFC (SECULT Goiânia), que foi criado na ocasião; uma unidade do CAT - Centro de Atendimento 
ao Turista (vinculado à Secretaria de Turismo); uma unidade do ATENDE-FÁCIL (Secretaria de 
Administração e Finanças); Posto da Guarda Civil Metropolitana – GCM; Biblioteca Municipal 
“Amaury Menezes” (a ser inaugurada) (planejamento, p. 7). Além disso: praça e equipamentos 
públicos novos no lado da linha férrea (do outro lado, já havia praça).
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dados de proteção e valores considerados no tombamento

Do dossiê apresentado pela superintendência do Iphan em Goiás (texto de Wolney Unes):
“[...] em Goiás o art déco foi o estilo apropriado pelas instituições e pelo poder [...] para provocar a 
ideia de mudança, de modernidade [...] Com esse elemento alienígena há uma perturbação da ordem 
regional tranquila, imutável e modorrenta. Pois há quem veja na arquitetura art déco uma negação da 
arquitetura vernácula em Goiás, um corpo estranho que vem alterar a vocação arquitetônica da região 
[...] Mas de modo diferente de outras modas importadas, o art déco é universal mas ao mesmo tempo 
regionalizante [...] ao propor que cada região se apresente ao mundo [...] ao propor uma moldura única e 
uniforme para essa apresentação, o art décoύʄʉɡȽơʭơύĬύƓĬƚĬύʉơǒǶƌɡύɡύƓɡʡȽɡʄɡȤǶʭĬɃǶʡȽɡλύΞʄʭǶ·ύǐΆύ͂̈́͆Ϲ͈͂̈́ΠΆ

No crescimento e modernização do país da Era Vargas, “Goiânia assume importância nacional em dois 
planos. O primeiro plano [...] diz respeito ao sucesso obtido com a iniciativa de construir uma nova 
capital numa região até então inóspita do País [...] Mas há ainda outro plano, este de fundo estético. 
Neste segundo plano, Goiânia desponta como a capital art déco do país [...] Ao propor o tombamento 
do acervo art déco goianiense, pretende-se, isso sim, para a única cidade fundada no país no ápice do 
Ƚɡ̂ǶȽơɃʭɡλύΞʄʭǶ·ύǐΆύ͂̈́͌Ϲ͎͂̈́ΠΆ

Da instrução do processo de tombamento, ofício assinado pelo Presidente do Iphan, Carlos Heck:  
[...] representa um conjunto arquitetônico e urbanístico da maior importância, um modelo exemplar na 
evolução do urbanismo e da arquitetura brasileira [...] é o início da conquista do Centro-Oeste, o olhar 
para o nosso interior sertanejo [...] a redescoberta dos feitos das bandeiras, a semente que resultou na 
plantação da nossa capital, a extraordinária Brasília” (pti, f. 150).

Manifestação do Coordenador de Proteção: “[...] acervo composto de duas dimensões bem diferen-
ciadas de bens e valores agregados. Uma constitui o acervo arquitetônico art déco [...] enquadrados 
pelos valores histórico e o de belas artes [...] Outra constitui a malha remanescente do plano urbano 
de Goiânia [...] Nesse caso, os valores a serem considerados são o histórico e o urbanístico, sendo que 
ơʡʭơύˀȤʭǶȽɡύʉơʡʽȤʭĬʉİύɃĬύǶɃʡƓʉǶƖƌɡύƚɡύƒơȽύɃɡύȤǶ̂ʉɡύƚɡύʭɡȽƒɡύ�ʉʇʽơɡȤɢǒǶƓɡ·ύ,ʭɃɡǒʉİ̹ƓɡύơύÀĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡλύ
(pti, f. 154).

Do parecer de Paulo Bertran Wirth Chaibub. Goiânia como a chegada da modernidade a Goiás: o sis-
tema métrico decimal, os relógios, os automóveis, os juros etc: “O novo goianiense, bolsa coletora da 
discutível modernidade predadora da Marcha para o Oeste” (pti, f. 181).

“O art déco, por mais que se rarefaça hoje, é a efígie tutelar de Goiânia, enquanto existir a Praça Cívica 
com o Palácio dos Governadores e seus edifícios administrativos” (pti, f. 181).

“Haveremos de nos surpreender quando levantamentos mais amplos nos mostrarem a importância e a 
amplitude que o art déco teve em todo o Brasil – e em todas as Américas – como um símbolo que unia 
a noção de modernidade ao mais profundo tradicionalismo nacionalista pan-americano” (pti, f. 182).

observações sobre intenções projetuais

Projeto desenvolvido pela RFFSA.
Marca o limite norte da cidade.
Não foi possível avançar com a análise da autoria e das intenções projetuais. 
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observações sobre construção, materiais, caráter e conservação

“Trata-se da última manifestação desse estilo em Goiânia, fruto temporão, terminado apenas em 1954, 
com projeto de autoria desconhecida” (Unes, p. 95).

Prestar atenção no mármore do piso principal e escadaria (restou apenas na escadaria); na serralheria 
artística dos portões de entrada da plataforma e grades externas (persiste); nos vidros marchetados 
da fachada sul (são antigos, não são marchetados); nas bilheterias (maravilhosas).

“O edifício possui em sua área interna (saguão principal) dois importantes murais produzidos pelo artista 
italiano Frei Nazareno Confaloni - introdutor do modernismo em Goiás, ambos pintados no ano de 1953” 

- “Bandeirantes (Antigos e Modernos)” – (planejamento, p.4, 15).

análise/ valor de antiguidade/ arquitetura obsoleta

Elementos de projeto, especialmente as torres, têm aspecto visual e estilístico decididamente 
antiquado, o que também se aplica a detalhes como os gradis do acesso principal, do acesso à 
plataforma e das bilheterias. As esquadrias em aço, solução hoje em desuso, têm desenho espe-
cialmente elegante.

Ainda em termos construtivos, destacam-se elementos que não mais hoje se produzem, como os 
azulejos de padrão decorativo incomum, os vidros planos de superfície irregular, que persistem, em 
quantidade considerável, no grande painel de pequenas peças da fachada principal, e os remanescentes 
ƚĬʡύơɃʭʉĬƚĬʡύʄĬʉĬύ̹ĬƖƌɡύơȤƣʭʉǶƓĬ·ύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƚɡʡύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύ̂ǶĬύǐƣʉʉơĬΆ

O caráter antiquado do prédio brilha mais nos elementos que remetem diretamente à função perdida. 
Nesse sentido, os trilhos (originais, com a inscrição “Carnegie USA 1940 OH GWBR”) e a Maria Fumaça 
(Locomotiva nº 11 da Estrada de Ferro de Goiás) são as peças mais diretamente evocativas, mas tudo se 
ǶɃʭơǒʉĬύɃĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚɡύʽʡɡύǐơʉʉɡ̂ǶİʉǶɡΈύʡơȖĬύɃɡύ̺ʽ̈ɡύʇʽơύ̂ĬǶύƚĬύȽĬʉʇʽǶʡơύĬɡύʡĬȤƌɡύƓơɃʭʉĬȤύŰύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬ·ύ
seja nas bilheterias preservadas, seja na torre do relógio, com mecanismo antigo ainda presente, que 
marcava, simultaneamente, os horários dos trens e os horários do cotidiano.

�ύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚĬύ�ĬʉǶĬύCʽȽĬƖĬύȖʽʡʭǶ̹ƓĬύɡύǶȽʄĬƓʭɡύƓĬʽʡĬƚɡύʄơȤɡύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύƓʉǶĬƚɡύ
para abrigá-la. Em outro sentido, a interrupção dos trilhos, quase rente ao edifício, enfatiza seu uso 
ʄơʉƚǶƚɡ·ύȽĬʡύƓĬʽʡĬύǶȽʄʉơʡʡƌɡύƚơύƓơʉʭĬύĬʉʭǶ̹ƓǶĬȤǶƚĬƚơ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʇʽĬɃƚɡύƓɡȽƒǶɃĬƚĬύƓɡȽύɡʡύ
dormentes novos, numa contradição perceptiva.

análise/ valor de antiguidade/ arquitetura envelhecida

Na escada e nos pisos superiores da torre, o piso com acabamento em cimento queimado pigmen-
tado em vermelho apresenta uma mescla de cores que parece indicar sua manutenção ao longo 
do tempo. Os corrimãos, com acabamento em granilite, também com pigmentação vermelha, 
ĬʄʉơʡơɃʭĬȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡ·ύʄơʇʽơɃĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύʄơʇʽơɃĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύʇʽơύơ̂ɡƓĬȽύĬύʄĬʡʡĬ-
gem do tempo sobre eles. Diferentemente, os pisos em granilite no primeiro pavimento, em três 
ʭɡɃʡύƚơύƓǶɃ̱Ĭ·ύȽơʡȽɡύƓɡȽύĬȤǒʽȽĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡ·ύʭƫȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơ̈ƓơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύǧɡȽɡǒƫɃơĬ·ύƚơύǐɡʉȽĬύ
que não causam a mesma impressão – não sabemos se foram refeitos ou apenas polidos nas obras 
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recentemente inauguradas (não foi possível recuperar esta informação a partir do anteprojeto de 
restauro disponibilizado pelo Iphan).

Os mármores das escadas apresentam desgaste geral, pequenas lacunas nas arestas dos degraus, 
̹ʡʡʽʉĬʡύơʡʄĬʉʡĬʡύơύʡʽȖǶƚĬƚơύǶȽʄʉơǒɃĬƚĬ·ύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύĬɡύ̺ʽ̈ɡύƚơύʄơʡʡɡĬʡύΰύʡơɃƚɡύİʉơĬύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύ
ƚơύʄĬʡʡĬǒơȽ·ύơʡʡơύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȽĬʉƓĬʡύơ̂ɡƓĬύɡύ̺ʽ̈ɡύƚơύʄơʡʡɡĬʡύɃĬύơʡʭĬƖƌɡΆ

Situação análoga se apresenta nos blocos maciços de pedra granítica que conformam os degraus de 
acesso: o desgaste das superfícies, já naturalmente ásperas, e as alterações cromáticas devidas ao 
ʭơȽʄɡύơ̂ɡƓĬȽύɡύ̺ʽ̈ɡύƚơύʄơʡʡɡĬʡύǶɃƚɡύơύ̂ǶɃƚɡύƚĬύơʡʭĬƖƌɡΆ

As esquadrias, em aço pintado, apresentam a superfície irregular resultante de suas oxidações e repin-
ʭʽʉĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚơύʄơʉ̹ʡύȽơʭİȤǶƓɡʡύƚɡύȽɡʡʭʉĬƚɡʉύƚɡύʉơȤɢǒǶɡύƚĬύ
torre, que, não tendo sido repintada, apresenta corrosão exposta, com gravidade maior no médio prazo. 
Nas esquadrias, a evocação da passagem do tempo é reforçada pelas empunhaduras, cotidianamente 
manipuladas, ao longo do tempo, e que também se apresentam envelhecidas.

O maquinismo do relógio, antiquado enquanto máquina e antiquado por remeter ao uso não mais 
existente da estação, tem seu sentido de antiguidade por se encontrar também envelhecido, seja 
em seu aço pintado, com deformações, seja em seu latão e outro metal inoxidável, incolor, ambos 
com arranhões, manchas e deformações, seja pela peça em madeira maciça, com arranhões e alte-
rações cromáticas.

Também o latão dos gradis das bilheterias, com suas marcas de oxidação azuis-turquesa, indicando a 
presença do cobre, têm aspecto envelhecido que reforça a antiguidade do que é antiquado pelo uso.

Os azulejos originais, que parecem manchados mas, em verdade, devem seu aspecto à sua fabrica-
ƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬ·ύʄɡƚơȽύʡơʉύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬʡύʄơȤɡύĬʡʄơƓʭɡύƚơύȽɡʡĬǶƓɡύʇʽơ·ύȖİύ
existente historicamente, em virtude do fornecimento com irregularidades, se aprofundou ao longo 
do tempo, com as substituições por peças de coloração similar, porém não igual, nas obras de 1999 
ơύ̈́̀͂͐Ϲ̈́̀͂͒Άύ�ύƓĬʡɡύƚơʡʡơʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƣύǶɃʭơʉơʡʡĬɃʭơύʄĬʉĬύĬύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚɡʡύ̂Ƕƚʉɡʡ·ύʄɡǶʡύɡύĬʡʄơƓʭɡύƚơύ
mosaico adquirido pelo painel não é resultado apenas de uma manutenção que não encontrou peças 
idênticas às existentes; é reintegração intencional, que, diante de um fornecimento irregular, executou 
uma reintegração com dois tons.

análise/ valor de antiguidade/ arquitetura alterada

A interrupção nos trilhos: gera algo insólito: sim, enfatiza o uso que não mais existe, o que nos leva para 
o antiquado.

�ĬύǒʉĬɃƚơύɡƒʉĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύƚơύ̈́ ̀͂͐Ϲ̈́̀͂͒·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύĬύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύơʡʄĬƓǶĬȤύʄʉǶȽİʉǶĬύǐɡǶύʉơʡʄơǶʭĬƚĬύ
(saguão, plataforma, acessos, caixa murária), os espaços secundários foram fortemente reorganizados, 
com demolições e construções (anteprojeto de restauro). Essas alterações não permitem uma leitura 
ƚĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚɡύʄʉƣƚǶɡύơύɃƌɡύơ̂ɡƓĬȽύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆ

Diferentemente, os novos corrimãos nas laterais das escadas de acesso, por seu desenho contempo-
râneo, marcam discretamente a nova inserção, indicando um tempo com novos requisitos normativos.
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fontes e notas

IPHAN, (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional). ÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�Ɠơʉ̂ɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύ
ʽʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡύĬʉʭύƚƣƓɡύɃɡύȽʽɃǶƓǺʄǶɡύƚơύDɡǶŌɃǶĬ·ύơʡʭĬƚɡύƚơύDɡǶİʡΆύ̈́̀̀͐ΆύÀʉɡƓơʡʡɡύ͂͊̀̀Ϲáά̀̈́·ύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύ
digital. Arquivo Noronha Santos.

OLIVEIRA, Janaína de Castro. Antiga estação ferroviária de Goiânia. Projeto de urbanização e paisagismo. Anteprojeto 
(5 pranchas de projeto em formato digital), 2014. Arquivo do Iphan-GO.
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quadro i.4. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤɡύ^ʄǧĬɃύɃɡʡύơʡʭĬƚɡʡύƚơύÀơʉά
ɃĬȽƒʽƓɡ·ύ�ĬǧǶĬ·ύDɡǶİʡ·ύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤ·ύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡύ
ơύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΆ

Organizado a partir de: IPHAN – DEPAM (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional. Departamento de Patrimônio Material). 
Lista completa de processos de tombamento. Listagem em formato .xls, 2019.

Município

Recife 
 
 
 

Salvador

Salvador

Salvador 

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Itaparica 
 

Trindade

Goiânia 
 

Brasília

Brasília

Brasília 

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília 

Brasília

Brasília

Estado

Pernambuco

Bahia

Goiás

Distrito Federal

Elevador Lacerda

Teatro Castro Alves

Casa da Praça Terreiro de Jesus - Prédio da Antiga Faculdade 
de Medicina da Bahia

Solar Amado Bahia

Terreiro da Casa Branca

Terreiro do Axé Opô Afonjá

Terreiro de Candomblé Ilê Iyá Omim Axé Iyamassé

Terreiro do Alaketu, Ilê Maroiá Láji

Terreiro de Candomblé do Bate-Folha

Terreiro de Candomblé Ilê Axé Oxumaré

Terreiro Tumba Junsara

Terreiro Omo Ilê Agbôula - Ilha de Itaparica 
 

Santuário Matriz do Divino Pai Eterno

Acervo Arquitetônico e Urbanístico Art Déco de Goiânia 
 

Catetinho

Catedral Metropolitana

Remanescentes do Conjunto Hospitalar Juscelino Kubitschek 
de Oliveira

Espaço Lúcio Costa

Memorial dos Povos Indígenas

Teatro Nacional

Capela Nossa Senhora de Fátima

Palácio do Planalto

Casa de Chá

Congresso Nacional

Conjunto Cultural da República: Museu da República Honestino 
Guimarães e Biblioteca Nacional Leonel de Moura Brizola

Conjunto Cultural Funarte

Edifício do Touring Club do Brasil

Edifício (ou conjunto de edifícios)

ÀĬ̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡ·ύĬɃʭǶǒɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύĖơʉǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύƚĬύ
Escola de Medicina de Recife
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Espaço Oscar Niemeyer

Memorial JK

Blocos Ministeriais e anexos

Museu da Cidade

Conjunto do Palácio da Alvorada (incluindo a capela)

Palácio da Justiça

Praça dos Três Poderes

Palácio do Itamaraty e anexos

Palácio Jaburu

Panteão da Liberdade e Democracia

Quartel General do Exército

Supremo Tribunal Federal 
 

Igreja de São Vicente

Praça da Matriz: conjunto arquitetônico e Museu Municipal de 
Arte e História: prédio

Casa de Saúde Carlos Chagas

Estação Ferroviária

Complexo ferroviário de São João del Rei a Tiradentes

Cataguases, MG: conjunto histórico, arquitetônico e paisagístico

Cine-Teatro Central, situado na Praça João Pessoa, s/n

Conjunto Arquitetônico e Paisagístico do Museu Mariano 
Procópio

Igreja de São Francisco de Assis

Pampulha: conjunto arquitetônico e paisagístico 
 

Casa da Flor – Estrada dos Passageiros, 232 – Município de São 
Pedro da Aldeia, Estado do Rio de Janeiro

Casa de Santos Dumont – Rua Riachuelo, 22, com o respectivo 
acervo de objetos e utilidades pertencentes a Santos Dumont

Hotel do Parque São Clemente

Prédio do MEC/ Palácio Capanema – Edifício na rua da Imprensa, 
16, com toda a área de terreno situada entre as ruas da Imprensa e 
de Santa Luzia, a avenida Graça Aranha e a rua Araujo Porto Alegre 

Estação de Hidroaviões

Casa à Rua do Russel, 734

Conjunto Arquitetônico da Avenida Central: Edifício da Antiga 
Caixa de Amortização, Biblioteca Nacional, Museu Nacional de 
Belas Artes, Teatro Municipal.

Prédio localizado na Estrada do Açude, 764 e respectivos acervos 
histórico e artístico

Prédio localizado à rua Murtinho Nobre, 93, conhecido como 
“Chácara do Céu”, e respectivos acervos histórico e artístico

Escola de Enfermagem Ana Neri: pavilhão de aulas

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília 
 

Itabirito

Nova Era 

Lassance

Lassance

São João del Rei

Cataguases

Juiz de Fora

Juiz de Fora 

Belo Horizonte

Belo Horizonte 
 

São Pedro da Aldeia 

Petrópolis 

Nova Friburgo

Rio de Janeiro 
 
 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 
 

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro

MunicípioEstado

Distrito Federal

Minas Gerais

Rio de Janeiro

Edifício (ou conjunto de edifícios)
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Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 
 
 
 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro 
 

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 
 

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro 

Niterói 
 
 

Santos

Iguape 

Registro 

Registro 

Registro 

Registro 

Registro 

Prédio na Av. Rio Branco, 46, sede da Companhia Docas de Santos

Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão, inclu-
sive as pontes rolantes, os elevadores, as escadas de acesso,  
o motor, o mecanismo de abertura das portas principal e secun-
dária, e a estação de passageiros anexa

Palácio das Laranjeiras – Rua Gago Coutinho s/n

Estádio Mário Filho, conhecido como Estádio Maracanã

Prédio da Associação Brasileira de Imprensa - ABI – Rua Araújo 
Porto Alegre, 71

Conjunto constituído pelos edifícios à Rua Gago Coutinho, 66 e 
à Rua Paulo César de Andrade, 70 e 106, núcleo inicial do deno-
minado Conjunto Residencial do Parque Guinle

�ȤɡƓɡύ^ύǶɃʭơǒʉĬɃʭơύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύơƚǶ̹ƓĬƚɡύʡǶʭʽĬƚɡύɃĬύ� Ά̂ύ�ĬʉơƓǧĬȤύ
Floriano, 168 (Prédio da Light)

Copacabana Palace Hotel: prédio

Casa Av. Rio Branco, 241 - antigo Supremo Tribunal Federal

Ed. Dom Pedro II, Central do Brasil

Conjunto Histórico do Forte de Copacabana, atual Museu Histó-
rico do Exército, e o seu acervo móvel e integrado, no município 
do Rio de Janeiro, Estado do Rio de Janeiro

Imóvel situado na Av. Presidente Antônio Carlos, 641 ,denominado 
Palácio Tiradentes e obras de arte a ele integradas

Casa das Canoas

Prédio do Ministério da Fazenda, no município do Rio de Janeiro, 
Estado do Rio de Janeiro

Passarela do Samba

Monumento aos Mortos da II Guerra Mundial, ou Monumento 
aos Pracinhas

Edifício “A Noite”, localizado no Praça Mauá, 7, Município do Rio 
de Janeiro

Museu de Arte Contemporânea de Niterói 
 
 

,ƚǶǐǺƓǶɡύƚĬύ�ɡȤʡĬύ�̹ƓǶĬȤύƚɡύ�Ĭǐƣ

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Enge-
nho, Sede Social e Residência Colônia Katsura

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Fábrica 
de chá Amaya

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Fábrica 
de Chá Kawagiri

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Fábrica 
de Chá e Residência Shimizu

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Resi-
dência Fukasawa

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Resi-
dência Gozo Okiyama

MunicípioEstado Edifício (ou conjunto de edifícios)

Rio de Janeiro

São Paulo
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MunicípioEstado Edifício (ou conjunto de edifícios)

São Paulo

Rio Grande do Sul

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Resi-
dência Família Hokugawa

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Resi-
dência Família Amaya

^ǒʉơȖĬύƚơύÔƌɡύCʉĬɃƓǶʡƓɡύĜĬ̂Ƕơʉ

Sede da Kaigai Kogyo Kabushiki Kaisha KKKK

Bens Culturais da Imigração Japonesa no Vale do Ribeira – Igreja 
Episcopal Anglicana

Casarão do Chá

Estação da Luz

Casa de Warchavchik na Rua Santa Cruz, 325, com jardim e bosque

Casa de Warchavchik na Rua Bahia, 1126

Casa de Warchavchik na Rua Itápolis, 961, Pacaembu

Teatro Municipal de São Paulo

�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ʡƓĬʉύ�Ƕơ-
meyer para o Parque do Ibirapuera

Conjunto Arquitetônico e Paisagistico no Bairro da Luz

Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand – MASP: edifício 
e acervo móvel constituído pelos cavaletes de concreto e cristal

áơĬʭʉɡύ�̹ƓǶɃĬ·ύÄʽĬύ|ĬƓơǒʽĬǶ·ύ͊̈́̀·ύĬɃʭǶǒɡύ͎̀ύơύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύ͈͌

Teatro Cultura Artística

Sesc Pompeia

Edifício Sede do IAB - Departamento de São Paulo

�ɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύơύƒơɃʡύȽɢ̂ơǶʡύƚĬύ�ɡȽʄĬɃǧǶĬύÀĬʽȤǶʡʭĬύ
de Estrada de Ferro

Casarão de Madeira na Rua Gustavo Sampaio, 34 ou Casa de 
Dona Neni

Igreja de Nossa Senhora das Dores

Prédio onde funcionam os Correios e Telégrafos, na Praça Barão 
do Rio Branco

Cais do Porto: pórtico central e armazéns

Imóvel situado na Av. Independência, 867 conhecido como Pala-
cete Argentina

Prédios do Observatório Astronômico e da Faculdade de Direito, 
situados no Campus do Centro da Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul

Registro 

Registro 

Registro

Registro

Registro 

Mogi das Cruzes

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo 

São Paulo

São Paulo 

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

Jundiaí 
 
 
 

Antônio Prado 

Porto Alegre

Porto Alegre 

Porto Alegre

Porto Alegre 

Porto Alegre
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quadro i.5. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤĬύCʽɃƚĬʉʄơύΞÀơʉɃĬȽƒʽƓɡΠΆ

Organizado a partir de: FUNDARPE (Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco). Gerência geral de preservação 
do patrimônio cultural. Bens tombados pelo estado (planilha em formato .pdf), 2021.

Município

Cabo de Santo Agostinho

Carauaru

Custódia

Floresta

Garanhuns

Gravatá

Olinda

Palmares

Paulista

Pesqueira

Petrolina

Recife

Recife

Recife

Recife

Recife

Recife

Recife

Recife

Recife

Recife

Surubim

Timbaúba

Triunfo

Edifício (ou conjunto de edifícios)

�ɃʭǶǒĬύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύʉʽʉĬȤύƚɡύơ̈άǒɡ̂ơʉɃĬƚɡʉύ|ɡʡƣύÄʽ̹Ƀɡ

Antiga Rádio Difusora

Igreja Matriz de São José

Prédio da antiga força pública de Floresta

Prédio onde Funcionou o Sanatório Tavares Correia, atual Hotel Tavares Correia

Cadeia pública de Gravatá

Caixa d’água de Olinda

Cine Teatro Apollo

Casa grande e jardim do Coronel

Igreja de Santa Isabel, Rainha de Portugal

Antiga Fábrica Rosa

Quartel do Derby

Antiga Escola de Medicina do Recife

Cine São Luiz

Escola Rural Alberto Torres

Igreja de Nossa Senhora de Fátima do Colégio Nóbrega

Palácio da Justiça de Pernambuco

Cinema Glória

Hotel Central

Casa de Badia

Antiga Sede do Diário de Pernambuco

Fachada principal original do Conjunto Arquitetônico da Usina Farias

Cine Teatro Recreios Benjamin

Cine Teatro Guarany
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quadro i.6. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤɡύ^ʄĬƓύΞ�ĬǧǶĬΠΆ

�ʉǒĬɃǶ̱ĬƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύ^À��ύϹύ$^À�áύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύơύ�ʽȤʭʽʉĬȤύƚĬύ�ĬǧǶĬύϹύ$ǶʉơʭɡʉǶĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
cultural). Bens sob salvaguarda no estado da Bahia (planilha em formato .pdf), 2019.

Município

Cachoeira

Cachoeira

Cachoeira

Camaçari

Feira de Santana

Feira de Santana

Feira de Santana

Feira de Santana

Feira de Santana

Feira de Santana

Feira de Santana

Ilhéus

Itaparica

Lauro de Freitas

Lauro de Freitas

Lauro de Freitas

Maragogipe

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Casa do Maestro Tranquilino

Terreiro Loba’nekun Filho

Terreiro Rumpame Ayono Huntoloji

Terreiro Manso Kilembekweta Lemba Furamam

Igreja Senhor dos Passos

Prédio da Escola Maria Quitéria

Prédio do Arquivo Público Municipal

Prédio Grupo Escolar J.J. Seabra (Antiga Escola Normal Rural)

Prédio do Mercado Municipal

Paço Municipal

Prédio da Villa Fróes da Motta

Colégio de Nossa Senhora da Piedade e Palácio Episcopal

Terreiro Omo Ilê Agbôula

Terreiro de São Jorge Filho da Goméia

Terreiro Ilê Axé Ajagunã

Terreiro Ilê Axé Opô Aganju

Terreiro de Candomblé Ilê Axé Alabaxé

Casa do Rio Vermelho

Edifício Caramuru

Edifício dos Arquitetos

Edifício Dourado

Edifício Jornal A Tarde

Edifício Oceania

Edifício-sede da Chesf

Edifício Sulacap

Hospital Aristides Maltez

^ɃʡʭǶʭʽʭɡύDơɡǒʉİ̹ƓɡύơύYǶʡʭɢʉǶƓɡύƚĬύ�ĬǧǶĬ

Palacete do Comendador Bernardo Martins Catharino

Terreiro Ilê Axé Ibá Ogum

Terreiro Ilê Axé Kalé Bokum

Terreiro Lajuoumim

Antiga Fábrica Fratelli Vita

Cine–Teatro Jandaia

Colégio Nossa Senhora da Vitória (Marista)

Edifício da Associação dos Empregados do Comércio da Bahia

Edifício Sede do Instituto do Cacau da Bahia

Hotel Tropical da Bahia

Palácio da Aclamação

Sede do Corpo dos Bombeiros

Terreiro de Candomblé Ilê Axé Oxumaré
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Município

Salvador

Salvador

Salvador

Salvador

São Félix

São Félix

São Sebastião do Passé

Wagner

Wagner

Wagner

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Terreiro de Candomblé Pilão de Prata

Terreiro Ilê Asipá

Terreiro Mokambo Onzó Nguzo Za Nkisi Dandalunda Ye Tempo

Terreiro Tumba Junsara

Antiga Casa dos Hansen na Fazenda Santa Bárbara

Palácio da Prefeitura e Conjunto

Usina Sete Rios

Grace Memorial Hospital

Igreja Presbiteriana

Instituto Ponte Nova
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quadro i.7. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤĬύÔơƓʽȤʭάD�ύΞDɡǶİʡΠΆ

Organizado a partir de: SECULT-GO (Secretaria de estado de cultura de Goiás). Relação dos bens tombados pelo estado de Goiás 
(planilha em formato .pdf), 2020.

Município

Cidade Ocidental

Cumari

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Goiânia

Pires do Rio

Pires do Rio

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Antiga Usina de Saia Velha

Igreja de Nossa Senhora do Rosário

Centro Cultural Martim Cererê

Tribunal de Justiça/ Centro Cultural Marieta Telles Machado

Fórum/ Secretaria do Planejamento e Desenvolvimento

Delegacia Fiscal/ Ministério da Fazenda

Delegacia do Trabalho

Tribunal Eleitoral

Procuradoria-Geral do Estado (antiga Chefatura de Polícia)

Tribunal de Contas

Prédio do Grande Hotel

Liceu de Goiânia

Faculdade de Direito/ Justiça Federal

Ateneu Dom Bosco

Prédio do antigo Grupo Escolar “Modelo”/ CE Prof. José Carlos de Almeida

Igreja do Sagrado Coração de Maria

Igreja do antigo Seminário dos Padres Redentoristas

Sede do Fórum e da Prefeitura Municipal de Campinas

Prédio da Escola Técnica Federal de Goiás

Capela Nossa Senhora das Graças

Academia Goiana de Letras

Centro Cultural Gustav Ritter

Centro Sociocultural Celg

Museu Ferroviário de Pires do Rio

Estação Ferroviária de Pires do Rio
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quadro i.8. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤĬύÔơƓʽȤʭά$CύΞ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤΠΆ

Organizado a partir de: SECULT-DF (Secretaria de Cultura do Distrito Federal). Relação detalhada de bens tombados pelo Distrito 
Federal (planilha em formato .doc), 2019.

Município

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Brasília

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Brasília Palace Hotel

Ermida Dom Bosco

Escola Classe 308 Sul

Igreja São Geraldo

Centro de Ensino Metropolitana

Igreja São José Operário

Escola Parque 308 Sul

áơĬʭʉɡύ$ʽȤƓǶɃĬύƚơύ�ɡʉĬơʡύơύ�Ɠơʉ̂ɡʡύCɡʭɡǒʉİ̹Ɠɡ·ύáơ̈ʭʽĬȤύơύ�ƫɃǶƓɡύƚĬύĬʭʉǶ̱

Cine Brasília

Centro de Ensino Médio EIT/CEMEIT e Centro Cultural Teatro da Praça

Templo Budista de Brasília
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quadro i.9. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤɡύ^ơʄǧĬύΞ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡΠΆ

Organizado a partir de: IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Guia dos bens tombados, 2v. 
Belo Horizonte: Iepha, 2014.

Município

Araguari

Araxá

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Belo Horizonte

Caxambu

Congonhas

Itajubá

Juiz de Fora

Juiz de Fora

Lambari

Leopoldina

Poços de Caldas

Uberlândia

Varginha

Viçosa

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Conjunto Paisagístico e Arquitetônico da Antiga Estação da Estrada de Ferro Goiás

Complexo Hidrotermal e Hoteleiro do Barreiro

Palácio da Liberdade

Praça da Liberdade

Conselho Deliberativo e Câmara Municipal de Belo Horizonte

Catedral de Nossa Senhora da Boa Viagem

Igreja do Sagrado Coração de Jesus

Escola Estadual Pedro II

Casa de Afonso Pena Júnior

Conjunto Arquitetônico da Pampulha

Academia Mineira de letras

Automóvel Clube

Antiga Sede do BEMGE

Conjunto Paisagístico e Arquitetônico da Praça Rui Barbosa(Praça da Estação)

Conservatório de Música da UFMG

Escola Estadual Barão do Rio Branco

Escola Estadual Barão de Macaúbas

Escola Estadual Olegário Maciel

Secretaria de Agricultura

Cine-Teatro Brasil

Casa Juscelino Kubitschek

Balneário hidroterápico do Parque das Águas de Caxambu

Conjunto Arquitetônico e Paisagístico das Romarias

Casa Wenceslau Braz

Conj. Arq. das Antigas Estações da Central do Brasil e da Estrada de Ferro Leopoldina

Edifício do Banco de Crédito Real e Acervo do Museu

Cassino

Escola Estadual Prof. Botelho Reis

Complexo Hidrotermal e Hoteleiro de Poços de Caldas

Igreja do Espírito Santo do Cerrado

Cine Rio Branco

Casa de Arthur Bernardes
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quadro i.10. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤɡύ^ɃơʄĬƓύΞÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΠΆ

Organizado a partir de: INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro). Lista de bens tombados (planilha em 
formato .xls), 2019.

Município

Campos dos Goytacazes

Bom Jesus do Itabapoana

Nilópolis

Niterói

Niterói

Niterói

Niterói

Niterói

Niterói

Niterói 

Nova Friburgo

Petrópolis

Petrópolis

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Prédio do Colégio Estadual Nilo Peçanha

Cine-Teatro Monte Líbano

Avenida Getúlio de Moura, 1435, 1441A e 1441B

Prédio do antigo Cinema de Icaraí

Conjunto da Praça da República

Casa “Notre Réve” (Solar Norival de Freitas)

Paço Municipal de Niterói, antiga Casa dos Vereadores

Agência Central dos Correios e Telégrafos de Niterói

Palácio Euclides da Cunha (Jardim Botânico de Niterói)

Conjunto Antonio Virzi – Galpão na Rua Aníbal Benévolo, 315, Imóvel na Rua Coronel Tamarindo, 67, 
Igreja Nossa Senhora de Lourdes

Colégio Anchieta – Rua General Osório, 181

Edifício do Matadouro Municipal de Petrópolis

Imóvel na Av. Flávio Castrioto, 5.070 (Casa Saavedra)

Pedregulho

Instituto de Educação

Cinema Íris

Sede do Fluminense Futebol Clube

Conjunto Estado Novo. Inclui antiga Imprensa Nacional, antigo Entreposto de Pesa, antigo Ministério 
do Trabalho, Prédio da Alfândega, antigo Ministério da Guerra, antigo Ministério da Marinha

Museu da Imagem e do Som

Igreja de São Daniel Profeta – Parque São José – Manguinhos

Theatro Municipal – Centro

Academia Brasileira de Letras – Av. Presidente Wilson, 203

Palácio das Laranjeiras

Quartel Central do Corpo de Bombeiros

Obra do Berço

Restaurante Albamar (torreão do antigo Mercado Municipal)

Edifício do Jardim de Infância Marechal Hermes, Botafogo

Câmara Municipal (Palácio Pedro Ernesto)

Teatro Armando Gonzaga, Marechal Hermes

Clube Naval – Av. Rio Branco, 180

�ɡʄĬƓĬƒĬɃĬύÀĬȤĬƓơύYɡʭơȤύΞʄĬʉʭơύƚĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤΠ

Teatro do Hotel Copacabana Palace

Sede do Observatório Nacional e Tutela do Campus

Igreja de São Sebastião e Santa Cecília e Sede do Bangu Atlético Clube

Centro Municipal de Saúde Oswaldo Cruz – Rua do Resende, 128

Prédio do antigo DOPS – Rua da Relação, 40

Estação Ferroviária Leopoldina – Barão de Mauá

Fundação Universitária José Bonifácio; Museu do Folclore; Casa da Rua Ibituruna, 81
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Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

São João da Barra

São João da Aldeia

Seropédica

Volta Redonda

Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

Antiga Casa das Máquinas dos Bondes, atual sede do IAB

Forte de Copacabana e Pontas de Copacabana e Arpoador – Copacabana

Hospital da Lagoa e Prédio do antigo Banco Boavista

Teatro Nacional de Comédia, atual Teatro Glauce Rocha

Conjunto Arquitetônico e Esportivo do Fluminense Futebol Clube

Prédio da antiga sede da Secretaria de Estado de Fazenda

Pavilhão de cursos e Restaurante Central do Campus da Fundação Oswaldo Cruz

Estação de Passageiros do Aeroporto Santos Dumont

Edifício Standard, Prédio da Esso

Hangar do Aeroporto Santos Dumont

Palacete Linneo de Paula Machado e Respectivos jardins

Antigo Pavilhão de Máquinas da Exposição Nacional de 1908

Sede da Catedral Presbiteriana do Rio

Casa de Portinari – Rua Cosme Velho, 343

Antigo Museu do Índio – Rua Mata Machado, 126

Terreiro de Candomblé Ilê Axé Opô Afonjá

Casa de Shows Emoções

Imóvel na Rua dos Passos, 121

Casa da Flor, Cabo Frio

Conjunto arquitetônico e paisagístico da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro

Cine 9 de Abril, na Rua 14
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quadro i.11. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤɡύ�ɡɃƚơʄǧĬĬʭύΞÔƌɡύÀĬʽȤɡΠΆ

Organizado a partir de: CONDEPHAAT (Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, Arqueológico, Artístico e Turístico. São Paulo). 
Lista de Bens Tombados (listagem em formato .pdf), 2020.

Município Edifício (ou conjunto de edifícios)Município

Águas da Prata

Águas de Lindóia

Águas de Lindóia

Andradina

Apiai

Araçatuba

Assis

Barretos

Bauru

Bauru

Botucatu

Botucatu

Brodósqui

Cajamar

Campinas

Campinas

Campinas

Campinas

Campinas

Campinas

Campinas

Casa Branca

Casa Branca

Cruzeiro

Embu das Artes

Guaratinguetá

Guarujá

Guarujá

Guarulhos

Guarulhos

Ilhabela

Itu 

Jacareí

Jaú

Jaú

Jundiaí

Jundiaí

Lençóis Paulista

Mairinque

Marília

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Conjunto da Estação Ferroviária de Águas da Prata da Companhia Mogiana de Estrada de Ferro

Hotel Glória – Rua Pernambuco, 512 

Balneário Águas de Lindóia – Praça Dr. Francisco Tozzi, 1 

Estação Ferroviária

�ɃʭǶǒɡύCɢʉʽȽύơύ�ĬƚơǶĬύΰύÀʉĬƖĬύCʉĬɃƓǶʡƓɡύĜĬ̂ǶơʉύƚĬύÄɡƓǧĬ·ύ͈̈́͆

Conjunto de residências e depósito de locomotivas da RFFSA

Teatro São Vicente - Rua Floriano Peixoto, 755, esquina com Rua Joaquim José da Silveira

Recinto de Exposições Agropecuárias Paulo de Lima Corrêa – Rua Trinta e Quatro, s/n, bairro Exposição

Asilo Colônia Aimorés, incluindo estruturas variadas

Complexo Ferroviário de Bauru

Instituto de Educação Cardoso de Almeida – Praça Nove de Julho, s/n

Fórum Desembargador Alcides de Almeida Ferrari – Rua Ruy Barbosa, s/ n

Casa de Cândido Portinari - Praça Cândido Portinari

Estrada de Ferro Perus - Pirapora

Escola Normal 

Mercado Municipal - Rua Benjamin Constant, s/n

Colégio Técnico Da Unicamp - Rua Culto à Ciência, 177

Instituto Agronômico de Campinas - Av. Barão de Itapura, 1481

Imóvel da Polícia Civil – Av. Andrade Neves, 471 

Imóvel à Rua Sales de Oliveira, 429/433 

Centro de Convivência e Cultura de Campinas - Praça Imprensa Fluminense, s/n – Cambuí

EE/Cefam Dr. Francisco Thomaz de Carvalho - Praça Dr. Carvalho, 281

Antigo Asilo Colônia Cocais, atual Centro de Reabilitação Casa Branca – Rodovia SP-340, Km 238 

Rotunda - Avenida Rotary Clube, s/n

Ilê Afro Brasileiro Ode Lorecy - Rua Madureira, 165 e Rua Monte Alegre, 126

Estação Ferroviária - Praça Condessa de Frontin

,ƚǺ̹ƓǶɡύÔɡƒʉơύĬʡύ�ɃƚĬʡύΰύ�̂Άύ�ĬʉơƓǧĬȤύÄɡɃƚɡɃ·ύ͆̀

EEPG Conceiçãozinha - Rua Hélio Ferreira, 540

Cinema e Capela no Antigo Sanatório Padre Bento - Rua Francisco Foot, s/n

EE Conselheiro Crispiniano – Av. Arminda de Lima, 57

Cadeia e Fórum – Praça Coronel Julião, 40

Antigo Asilo Colônia Pirapitingui, atual Hospital Dr. Francisco Ribeiro Arantes

Edifício da Manufatura de Tapetes Santa Helena – Rua Barão de Jacareí, 508

Rodoviária de Jahú, incluindo seus acessos e os jardins que a circundam – Rua Humaitá

Balneário Municipal Aristides Coló - Rua 24 de Maio, 1965

Cine Teatro Politeama – Rua Barão de Jundiaí, 178 – Jundiaí 

Imóvel da Indústria Argos - Rua Dr. Cavalcanti, 396 – Vila Arens

Destilaria Central – Rua Coronel Joaquim Anselmo Martins, s/n

Estação Ferroviária

Escola Sesc - Senac – Rua Nelson Spielmann, esquina com a Rua Paraíba
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Marília

Mauá 

Mirassol

Mogi das Cruzes

Mogi das Cruzes

Mogi Mirim

Pindamonhangaba

Piquete

Piracicaba

Piracicaba

Piraju

Pirassununga

Presidente Venceslau

Promissão

Redenção da Serra

Registro

Ribeirão Preto

Ribeirão Preto

Ribeirão Preto

Rio Claro

Rio Claro

Salto 

Santa Rita do Passa Quatro

Santo André

Santo André

Santo André

Santos

Santos

Santos

Santos

São Bernardo do Campo

São Bernardo do Campo

São Carlos

São Carlos 
 

São João da Boa Vista

São José do Rio Preto

São José dos Campos

São José dos Campos

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

Imóvel Residencial – Rua D. Pedro, 87

Escola Estadual Emiko Fujimoto, antigo Centro Educacional de Paranavaí – Estrada Mauá e Adutora 
Rio Claro

Casa de Cultura Dr. Ariovaldo Corrêa – Praça Dr. Anísio José Moreira

Casarão do Chá, Km 3 da estrada secundária à direita da Rodovia Mogi - Salesópolis, km 10

Asilo Colônia Santo Angelo - Conjunto Arquitetônico e Ecológico Hospital Dr. Arnaldo Pezzuti Cavalcanti

Antiga Casa de Câmara e Cadeia de Mogi Mirim – Av. Dr. Jorge Tibiriçá, 342

Estação Ferroviária de Pindamonhangaba e seu pátio envoltório - Praça Barão Homem de Mello, s/n

Estação Ferroviária - Av. Tancredo Neves; Rua Duque de Caxias; Rua General Frutuoso Mendes

Edifício da Antiga Escola Normal de Piracicaba – Rua São João, 1121

Conjunto Arquitetônico do Campus da Escola Superior de Agricultura Luiz de Queiroz

Conjunto da Estação Ferroviária

Escola Normal – Rua José Bonifácio

ÔơƚơύƚĬύCĬ̱ơɃƚĬύÔĬɃʭĬύÔɡ̹Ĭύơύ�ǶʉĬɃʭơύΰύÀʉĬƖĬύÔĬɃʭɡύ�ɃʭɤɃǶɡ·ύʡΘɃ

Edifício do Fórum – Av. Rio Grande, 730

Igreja Matriz e Antiga Sede da Prefeitura – Rua Capitão Alvim - Cidade Velha

Kaigai Kogyo Kabushiki Kaisha - KKKK

áǧơĬʭʉɡύÀơƚʉɡύ^^ύΰύÀʉĬƖĬύĜĖύƚơύ�ɡ̂ơȽƒʉɡ·ύ͎͆̀

Edifício Diederichsen – Rua Álvares Cabral, 469

Cervejaria Paulista

Horto e Museu Edmundo Navarro de Andrade

Estação Ferroviária de Rio Claro - Rua 1

Conjunto de prédios da antiga fábrica de tecidos BRASITAL 

Estação Ferroviária – Pátio da Estação, s/n ou Avenida Paulista, s/n

Haras São Bernardo – Av. Taioca e Rua Ducin

Paço Municipal de Santo André – Praça IV Centenário, s/n

Casa de culto afro-descendente Dambala Kuere Rho Bessein – Av. dos Amoritas, 629

�ɡȤʡĬύ�̹ƓǶĬȤύƚɡύ�ĬǐƣύΰύÄʽĬύÂʽǶɃ̱ơύƚơύ�ɡ̂ơȽƒʉɡ·ύơʡʇʽǶɃĬύƓɡȽύĬύÄʽĬύCʉơǶύDĬʡʄĬʉ

Teatro Coliseu – Rua Amador Bueno, 237

Museu de Pesca – Av. Bartolomeu Gusmão, 192 

Escola Técnica Estadual Dona Escolástica Rosa – Av. Bartolomeu de Gusmão, 111 

Templo de culto sagrado Tatá Percio do Battistini Ilê Alaketu Ase Ayra – Rua Antônio Batistini, 226

Centro Cultural Ilê Olá Omi Ase Opo Araka – Alameda dos Pinheirais, 270

Instituto de Educação Doutor Álvaro Guião – Av. São Carlos, 2190

I – Conjunto de imóveis: Palacete Bento Carlos de Arruda Botelho; II - Antiga Sede da Società Dante 
Alighieri; III - Antiga Câmara e Fórum, atual Edifício Euclides da Cunha; IV - EEPG Eugênio Franco; 
V - Jardim Público; VII - Antiga Estação Ferroviária, atual Estação Cultura; VIII - Casa do Visconde 
de Cunha Bueno
Teatro São João da Boa Vista – Praça da Catedral, 22, esquina com a Rua Antonina Junqueira

Antiga Fábrica Swift Armour

Sanatório Vicentina Aranha – Av. Presidente Prudente Meirelles de Moraes, 503

Sede da Fazenda Sant’Ana Res. Olívio Gomes – Av. Sebastião Gualberto, 545 

Casa de Mário de Andrade – Rua Lopes Chaves, 546 - Barra Funda

Vila Penteado Rua Maranhão, 88 - Higienópolis

Colégio Visconde de Porto Seguro – Rua João Guimarães Rosa, 111 - Consolação

Faculdade de Medicina - USP – Av. Dr. Arnaldo, 445 - Cerqueira César

Faculdade de Arquitetura e Urbanismo - USP – Rua do Lago, 876 - Cidade Universitária
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Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

Instituto Butantã – Av. Vital Brasil, 1500 - Butantã

Teatro Municipal de São Paulo – Praça Ramos de Azevedo, s/n - Centro

Palácio da Justiça – Praça da Sé, 270 - Centro

Pinacoteca do Estado de São Paulo – Av. Tiradentes, 141 e 173 e Praça da Luz, 2 - Luz

Palácio das Indústrias Parque Dom Pedro II - Centro

Museu de Arte de São Paulo “Assis Chateaubriand” - MASP - Av. Paulista, 1578 - Cerqueira César

�̹ƓǶɃĬύ�ʽȤʭʽʉĬȤύ�ʡ̃ĬȤƚύƚơύ�ɃƚʉĬƚơ·ύĬɃʭǶǒĬύCĬƓʽȤƚĬƚơύƚơύ�ƚɡɃʭɡȤɡǒǶĬύάύÄʽĬύáʉƫʡύÄǶɡʡ·ύ͆ ͌͆ύάύ�ɡȽύÄơʭǶʉɡ

Teatro Brasileiro de Comédia – Rua Major Diogo, 311 e 315 - Bela Vista

Instituto Oscar Freire – Rua Teodoro Sampaio, 115 - Cerqueira César

áơĬʭʉɡύ�̹ƓǶɃĬύΰύÄʽĬύ|ĬƓơǒʽĬǶ·ύ͊̈́̀ύάύ�ơȤĬύĖǶʡʭĬ

Castelinho da Brigadeiro – Av. Brigadeiro Luís Antônio, 826 - Bela Vista

Teatro São Pedro – Rua Albuquerque Lins, 171 - Barra Funda

,ƚǶǐǺƓǶɡύ�Ȥơ̈ĬɃƚʉơύ�ĬƓȟơɃ̱ǶơύΰύÄʽĬύĜĬ̂ǶơʉύƚơύáɡȤơƚɡ·ύ̈́͆ύάύ�ơɃʭʉɡ

Casa Modernista – Rua Santa Cruz, 325 - Vila Mariana

EE Rodrigues Alves – Av. Paulista, 227 - Paraíso

Casa das Rosas – Av. Paulista, 37 - Paraíso

Indústrias Reunidas Francisco Matarazzo – Av. Francisco Matarazzo, 1.096 - Água Branca

Edifício Saldanha Marinho – Rua Líbero Badaró, 39 - Centro

Colégio Sion – Avenida Higienópolis, 901 - Higienópolis

Casa de Vidro – Rua General Américo de Moura, 200 - Morumbi

,ƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύƚơύÀʉɡʄʉǶơƚĬƚơύƚɡʡύ$ɡȽǶɃǶƓĬɃɡʡύΰύÄʽĬύ�ĬǶʽƒʽǶ·ύ͂̈́͌Θ͈͂͌ύ

�ɃʭǶǒĬύ,ʡƓɡȤĬύ�ɡʉȽĬȤύƚɡύ�ʉİʡύΞǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύƓɡȽɡύ,,ÀÔDύÀĬƚʉơύ�ɃƓǧǶơʭĬΠ

CĬƓʽȤƚĬƚơύƚơύCǶȤɡʡɡ̹Ĭ·ύ�ǶƫɃƓǶĬʡύơύ�ơʭʉĬʡύάύèÔÀύΰύÄʽĬύ�ĬʉǶĬύ�ɃʭɤɃǶĬ·ύ͈̈́͒ύơύ͆͂̀ύάύ�ɡɃʡɡȤĬƖƌɡ

Terreiro Aché Ilé Obá – Rua Azor Silva, 77 - Vila Fachini

Edifício Esther – Praça da República, 64 a 80 - Centro

Edifício Central do Instituto Adolfo Lutz – Avenida Dr. Arnaldo, 355 - Cerqueira César

Sociedade Harmonia de Tênis – Rua Canadá, 658 - Jardim América

Casarão e Mata Remanescente da Vila Fortunata – Av. Paulista, 1919

Vila Maria Zélia – Rua Cachoeira, s/n - Belenzinho

Edifício Louveira – Rua Piauí, 1081 - Higienópolis

Biblioteca e Arquivo Histórico Wanda Svevo – Parque Ibirapuera, Portão 3 - Ibirapuera

Casas Modernistas – Rua Itápolis, 961 e Rua Bahia, 1126

Capela de Santa Luzia

Memorial da América Latina – Av. Mário de Andrade, 664 - Barra Funda

Estádio Paulo Machado de Carvalho - Pacaembu

Antiga Estação Júlio Prestes – Rua Mauá, 51 – Campos Elíseos

ÀʉƣƚǶɡύƚɡύĬɃʭǶǒɡύ$ɡʄʡύΰύÀʉĬƖĬύDơɃơʉĬȤύ�ʡɢʉǶɡ·ύ͌͌·ύ͐͐·ύ͂̈́̀ύơύ͂͆͌ύΰύÔĬɃʭĬύ^̹ǒƫɃǶĬύ

Edifício do Instituto dos Arquitetos do Brasil – Rua Bento Freitas, 306 – Vila Buarque

Conjunto de Edifícios da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo - PUC

Instituto Biológico – Av. Conselheiro Rodrigues Alves, 1252 – Vila Mariana

Faculdade de Direito da Universidade São Paulo e Tribuna Livre Largo de São Francisco - Centro

Conjunto das Antigas Instalações da Escola Politécnica - USP

�ɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ,ƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύƚĬύ�ʡʡɡƓǶĬƖƌɡύ�ʭȤƣʭǶƓĬύ�ƓĬƚƫȽǶƓĬύ�ʡ̃ĬȤƚɡύ�ʉʽ̱ύάύÀʉĬƖĬύƚơύ,ʡʄɡʉʭơ

Edifício do Antigo Banco de São Paulo – Praça Antônio Prado, 9 - Centro

Edifício do Centro Cultural Banco do Brasil de São Paulo – Rua Álvares Penteado, 112 - Centro

Capela Cristo Operário – Rua Vergueiro, 7.290 – Vila Brasílio Machado
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Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo 

São Simão

São Vicente

Sertãozinho

Sorocaba

Mercado Municipal Paulistano – Rua da Cantareira, 306 e 396 - Centro

Conjunto Nacional – Av. Paulista, 2073 – Cerqueira César

Vila Itororó – Bela Vista

EE Nossa Senhora da Penha – Rua Padre Benedito Camargo, 762

Teatro de Cultura Artística – Rua Nestor Pestana, 196

Academia Paulista de Letras - Largo do Arouche, 312/324

Edifícios Paulicéia e São Carlos do Pinhal

Círculo Esotérico da Comunhão do Pensamento Imóvel – Rua Rodrigo Silva, 85 

Santa Casa de Misericórdia de São Paulo

�ɃʭǶǒɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚơύCǶȤɡʡɡ̹ĬύÔơƚơʡύÔĬʄǶơɃʭǶĬơύΰύÄʽĬύ�ĬʉʇʽƫʡύƚơύÀĬʉĬɃĬǒʽİ·ύ͂͂͂ύ

Jockey Club de São Paulo – Av. Lineu de Paula Machado, 1263

Residência Castor Delgado Perez – Av. 9 de julho, 5162

Conjunto de imóveis do bairro de Campos Elíseos

Antigo Moinho Minetti Gamba (Moinho Eventos) – Rua Borges de Figueiredo, 510 - Mooca 

Edifício da antigo Banco Sul Americano atual Banco Itaú – Av. Paulista, 1948

Biblioteca Mário de Andrade – Rua da Consolação, 94, com Praça Dom José Gaspar 

Cine Ipiranga e Hotel Excelsior – Av. Ipiranga, 770/786

Instalações do DOI-CODI – Rua Tutóia, 921

Antiga Fábrica Labor – Rua da Mooca, 815

Instalações da antiga TV Tupi – Rua Prof. Alfonso Bovero, 52 

Castelinho de Pirituba – Rua Maestro Arturo de Angelis, 190

Edifício Altino Arantes – Rua João Brícola, Centro 

Residência Villanova Artigas I e II - Rua Barão de Jaceguai, 1151, esquina com Rua João de Souza Dias

Edifício Conde Matarazzo e Viaduto do Chá

Residência Rio Branco Paranhos - Rua Heitor de Moraes, 120

Antiga Residência do Arquiteto Felisberto Ranzini – Rua Santa Luzia, 31

Quadra cultural do Itaim, conjunto formado pela Biblioteca Anne Frank e Teatro Décio de Almeida Prado

Postos de Gasolina – Av. da Aclimação, 11 e Avenida Tiradentes, 1565 

Garagem América - Rua Riachuelo, 297 (Rino Levi)

Antigo Santa Paula Iate Clube – Interlagos

Residência Taques Bittencourt II - Rua Votuporanga, 275

Catedral Metropolitana da Sé e Praça da Sé

Colégio Dante Alighieri (Conjunto dos edifícios Leonardo Da Vinci e Colméia, incluindo pátio)

Imóvel da FAAP – Rua Ceará, 2

Tecelagem de Seda Ítalo Brasileira – Rua Joly, 179/273/294 e Rua Sampson, 232/280/322/343 – Brás 

Hospital Psiquiátrico Philipe Pinel – Av. Raimundo Pereira Magalhães, 5214 - Pirituba 

Casarão – Rua Sabbado D’Angelo, 657 – Itaquera

Vila dos Ingleses – Rua Mauá

Equipamentos de Saúde - Bairro de Pinheiros

Terreiro de Candomblé Santa Bárbara – Rua Ruiva, 90

Casa onde morou Guilherme de Almeida – Rua Macapá, 187

Cine Belas Artes – Rua da Consolação, 2423

Residência Grassmann – Rua Rodolfo Miranda, 203

Casa do Barão e Cobertura Vegetal – Rua Frei Gaspar, 280

Fórum E Cadeia Praça Quinze de Novembro

�ɃʭǶǒɡύCɢʉʽȽύƚơύÔɡʉɡƓĬƒĬ·ύĬʭʽĬȤύ�̹ƓǶɃĬύ�ʽȤʭʽʉĬȤύDʉĬɃƚơύ�ʭơȤɡ·ύʡǶʭʽĬƚɡύɃĬύÀʉĬƖĬύCʉơǶύ�ĬʉĬˀɃĬύʡΘύɃ̼



71

Tatuí

Tatuí

Tupã

Ubatuba

Valinhos

Valinhos

Vargem

Agudos

Altinópolis

Amparo

Angatuba

Aparecida

Araraquara

Araras

Avaré

Bariri

Bebedouro

Bocaina

Botucatu

Bragança Paulista

Brotas

Caçapava

Cachoeira Paulista

Caconde

Cajuru

Campinas

Capão Bonito 

Cordeirópolis

Cravinhos

Cruzeiro

Cunha

Descalvado

Dois Córregos

Dourado

Fartura

Franca

Ibitinga

Igarapava

Itapira

Município

Município

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Industrias Têxteis São Martinho – Rua Nhonhô da Botica

Antiga Fábrica Santa Adélia

Solar “Luiz De Souza Leão” – entre as Ruas Caingangues, Coroados, Guaianazes e Guaranis, Quadra 75

Residência Irmãos Gomes – Rodovia SP-55, 2244 – Praia Grande

Casa de Flávio de Carvalho

CİƒʉǶƓĬύƚơɃɡȽǶɃĬƚĬύDơʡʡ̉ύΰύơɃʭʉơύĬʡύÄʽĬʡύ�ĬȽʄɡʡύÔĬȤȤơʡύơύĜĖύƚơύ�ɡ̂ơȽƒʉɡύ

Estação Ferroviária, casa do maquinista, depósito de material e banheiro

,�,Cύ�ơȤΆύ�ơǶʭơύΰύÄʽĬύ͂͆ύƚơύ�ĬǶɡ·ύ͊͒͐ύ�,Àύ͎͂͂̈́̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ�ơȤΆύ|ɡĬʇʽǶȽύƚĬύ�ʽɃǧĬύΰύÄʽĬύ�ĬʉȤɡʡύDɡȽơʡ·ύ͎͂̀ύ�,Àύ͈͂͆͊̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύÄĬɃǒơȤύÀơʡʭĬɃĬύΰύÀʉĬƖĬΆύ$ʉΆύ�ơǶʉơȤȤơʡύÄơǶʡ·ύ͂͊͆ύ�,Àύ͂͆͒̀͆Ϲ͈̀͒

,,ύ$ʉΆύCɡʉʭʽɃĬʭɡύƚơύ�ĬȽĬʉǒɡύΰύÄʽĬύ^ʉȽƌɡʡύ�ĬʡǶȤơ·ύ͎͊̈́ύ�,Àύ͈͂͐̈́̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ǧĬǒĬʡύÀơʉơǶʉĬύΰύÀʉĬƖĬΆύ$ʉΆύ�ơɃơƚǶʭɡύ�ơǶʉơȤȤơʡ·ύ͂͂͂ύ�,Àύ͎͂̈́͊̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ɃʭɡɃǶɡύ|ɡĬʇʽǶȽύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡύΰύÀʉĬƖĬύÀơƚʉɡύƚơύáɡȤơƚɡ·ύʡΘɃύ�,Àύ͈͂͐̀͂Ϲ͈͆͐

,,ύ�ơȤΆύ|ʽʡʭǶɃǶĬɃɡύėǧǶʭĬȟơʉύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύΰύÄʽĬύ�ơȤΆύ�ɃƚʉƣύèȤʡɡɃύ|ʽɃǶɡʉ·ύ͆̈́ύ�,Àύ͂͆͌̀̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύ�ĬʭǶȤƚơύĖǶơǶʉĬύΰύÀʉĬƖĬΆύ�ơȤΆύ,ƚȽʽɃƚɡύáʉơɃƓǧ·ύ�,Àύ͎͂͐̀͂Ϲ͎͐͆

,,ύÀʉɡǐΆύ,ʽƓȤǶƚơʡύ�ɡʉơǶʉĬύƚĬύÔǶȤ̂Ĭύΰύ�̂Άύ�ȤĬʽƚǶɡɃɡʉύ�ĬʉƒǶơʉǶ·ύ͎͐̀ύ�,Àύ͎͂̈́͊̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύ�ƒǺȤǶɡύ�ĬɃɡơȤύΰύÀʉĬƖĬύĖĬȤƫɃƓǶɡύƚơύ�Ĭʉʉɡʡ·ύ͂͐͌ύ�,Àύ͈͎͂̀̀Ϲ̀̀͒ύ

,�,Cύ$ơʄΆύ�ơɤɃǶƚĬʡύÀĬƓǧơƓɡύCơʉʉơǶʉĬύΰύÄʽĬύÔơʭơύƚơύÔơʭơȽƒʉɡ·ύ͎͆͊ύ�,Àύ͎͈͂̈́̀Ϲ̀̀̀

,�,^ύ$ʉΆύ�Ĭʉƚɡʡɡύƚơύ�ȤȽơǶƚĬύΰύÀʉĬƖĬύÀʉɡǐΆύ�ĬʉʭǶɃǧɡύ�ɡǒʽơǶʉĬ·ύʡΘɃύ�,Àύ͂͐͌̀̀Ϲ̀͂̀

,�,Cύ$ʉΆύ|ɡʉǒơύáǶƒǶʉǶƖİύΰύÄʽĬύ�ơȤύ�ơȽơ·ύʡΘɃύ�,Àύ͂̈́͒̀̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ɡɃĬύCʉĬɃƓǶʡƓĬύÄǶƒơǶʉɡύƚɡʡύÄơǶʡύΰύÄʽĬύÂʽǶɃʭǶɃɡύ�ɡƓĬǶˀ̂Ĭ·ύ͈͂͊ύ�,Àύ͎͂͆͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύÄʽ̉ύ�ĬʉƒɡʡĬύΰύÀʉĬƖĬύ$ʉΆύÀơƚʉɡύƚơύáɡȤơƚɡ·ύ͂͆͌ύ�,Àύ͂̈́̈́͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύ,̂ĬɃǒơȤǶʡʭĬύÄɡƚʉǶǒʽơʡύΰύÄʽĬύ$ʉΆύ�ơʉɃĬʉƚǶɃɡύƚơύ�ĬȽʄɡʡ·ύ͒̀ύ�,Àύ͂̈́͌͆̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύ�ĬɃƚǶƚɡύ�ɡƒɡύΰύÀʉĬƖĬύ�ơȤΆύDʽʡʭĬ̂ɡύÄǶƒơǶʉɡ·ύ͒̈́ύ�,Àύ͎͎͂͆̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύ�ɡʽʡĬʉʭύ�Ȥ̂ơʡύƚĬύÔǶȤ̂ĬύΰύÄʽĬύÔĬȽʄĬǶɡύ�ɡʉơǶʉĬ·ύ͎͐̈́ύ�,Àύ͈͈͂̈́̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ʉɡʡǶȽƒɡύ�ĬǶĬύΰύ�̂Άύ�ɃƚʉĬƚơύƚơύ�ơ̂ơʡ·ύ͈̈́͂ύ�,Àύ͂͆̀͂͆Ϲ͂͌̀

��,CύÀʉɡǐĬΆύ|ĬƓ̉ʉĬύ�ĬɃƚǶȽύÔʭɡʉǶύΰύÄʽĬύ�ơɃȖĬȽǶȽύ�ɡɃʡʭĬɃʭ·ύ͌͆͂ύ�,Àύ͂͐͆̀̀Ϲ̀̀̀

,,Θ,�,^ύ�ơȤΆύ|ɡʡƣύ�ơ̂̉ύΰύÄʽĬύĖǶʡƓɡɃƚơύƚɡύÄǶɡύ�ʉĬɃƓɡ·ύ͈͎͆ύ�,Àύ͈͂͆͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύ|ɡƌɡύ�ɡǒʽơǶʉĬύΰύ�̂ΆύÄǶʭĬύ�ŌɃƚǶƚĬύ�ɡǒʽơǶʉĬ·ύ͎͂͆ύ�,Àύ͈͈͂͂̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύ�ʉɃɡȤǐɡύ�̱ơ̂ơƚɡύΰύ�̂Άύ�ĬȖΆύ�ɡ̂Ĭơʡ·ύ͂̈́͌ύ�,Àύ͎͂̈́̀̀Ϲ̀̀̀ύ

,,�Cύ$ʉΆύ�ĬʡơȽǶʉɡύÄɡƓǧĬύΰύÀʉĬƖĬύ͒ύƚơύ|ʽȤǧɡ·ύ͒̀͊ύ�,Àύ͂̈́͊͆̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ�ơȤΆύáɡƒǶĬʡύΰύÄʽĬύ$ʉΆύ�ɡɃʡΆύ�ɃʭɡɃǶɡύÀʉĬƚɡύ·ύ͌͆͌ύ�,Àύ͂͆͌͒̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύCʉĬɃƓǶʡƓɡύÔǶȽɿơʡύΰύÀʉĬƖĬύCʉĬɃƓǶʡƓɡύÔǶȽɿơʡ·ύ͆͒ύ�,Àύ͎͂͆̀̀Ϲ̀̀̀

,,Θ,�,Cύ$ʉΆύÔĬȤȤơʡύ|ʉύΘύ�ĬʉȤɡʡύ|ɡʡƣύ�ɡʭơȤǧɡύΰύÄʽĬύ|ɡʡƣύ�ɡƚơʡʭɡύƚơύ�ƒʉơʽ·ύ̈́͌͒ύ�,Àύ͂͆͊͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύ�ĬʉƓɡʡύÄǶƒơǶʉɡύΰύÀʉĬƖĬύ$ơɡƓȤơƓǶĬɃɡύÄǶƒơǶʉɡ·ύ͈͂͆ύ�,Àύ͎͂͐͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύCʉĬɃƓǶʡƓɡύ�ĬʉʭǶɃʡύΰύÀʉĬƖĬύ�ơȤΆύ�ɃʭɡɃǶɡύ|ĬƓǶɃʭɡύ·ύ͂͊͆͆ύ�,Àύ͈͈͂̀̀Ϲ͈͊̀

,,Θ,�,^ύÀʉɡǐΆύ�ɃǒơȤɡύ�ĬʉʭǶɃɡύΘύ�ʉƓǧĬɃǒơȤɡύ�ĬʉʭǶɃơȤȤǶύΰύ�̂Άύ$ɡȽ·ύÀơƚʉɡύ^^·ύ͈͌͊ύ�,Àύ͈͈͂͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύÀʉɡǐΆύ$ĬɃʭơʡύΰύÄʽĬύ�ơɃȖĬȽǶɃύ�ɡɃʡʭĬɃʭ·ύ͈͈͆ύ�,Àύ͈͈͂͊̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύ|ʽȤǶɡύ�ơʡʇʽǶʭĬύΰύÄʽĬύ�ĬȽʄɡʡύÔĬȤȤơʡ·ύ͆͊ύ�,Àύ͎͂͆͒̀Ϲ̀̀̀ύ

�ʡύơʡƓɡȤĬʡύĬƒĬǶ̈ɡύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύʽȽĬύˀɃǶƓĬύǶɃʡƓʉǶƖƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύΞÄơʡɡȤʽƖƌɡύɃ̼ύ͌̀ύƚĬύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬ·ύƚơύ̈́͂Θ͎̀Θ̈́̀͂̀·ύʄʽƒȤǶƓĬƚĬύ
em 11/11/2011). Listamos apenas os edifícios do século XX.
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Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

Itápolis

Itararé

Itatiba

Itatinga

Itu

Ituverava

Jaboticabal

Jardinópolis

Jaú

Jaú

Joanópolis

Jundiaí

Lençóis Paulista

Limeira

Lorena

Matão

Mococa

Mogi Guaçu

Mogi Mirim

Monte Alto

Monte Mór

Nazareth Paulista

Orlândia

Pederneiras

Pedreira

Penápolis

Pereiras

Pindamonhangaba

Piracaia

Piraju

Pitangueiras

Porto Ferreira

Queluz

Ribeira

Ribeirão Bonito

Ribeirão Preto

Ribeirão Preto

Ribeirão Preto

Ribeirão Preto

Rio Claro

Rio Claro

Salto

Santa Adélia

Santa Bárbara do Oeste

Santa Branca

Santa Cruz da Conceição

,,ύÀʉɡǐύ|ʽȤǶɡύ�ʡƓŌɃǶɡύ�ĬȤȤơʭύΰύ�̂ΆύÔơʭơύƚơύÔơʭơȽƒʉɡ·ύ͎͌͆ύ�,Àύ͈͂͒̀̀Ϲ̀̀̀

,,ύáɡȽơύáơǶ̈ơǶʉĬύΰύÄʽĬύ͂͊ύƚơύ�ɡ̂ơȽƒʉɡ·ύ͂̈́̀ύ�,Àύ͈͂͐͌̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ�ơȤΆύ|ʽȤǶɡύ�ƣʡĬʉύΰύÄʽĬύÄĬɃǒơȤύÀơʡʭĬɃĬ·ύ͆̈́͌ύ�,Àύ͂͆̈́͊̀Ϲ̈́͊̀ύ

,�,CύÀĬʽȤɡύáǧɡȽĬ̱ύƚĬύÔǶȤ̂ĬύΰύÀʉĬƖĬύ�ĬɃƚơǶʉĬ·ύ͂͂͂ύ�,Àύ͂͐͌͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ɡɃ̂ơɃƖƌɡύƚơύ^ʭʽύΰύÀʉĬƖĬύ�ɡɃƚơύƚơύÀĬʉɃĬǺƒĬ·ύ͈̈́̈́ύ�,Àύ͂͆͆̀̀Ϲ̀̀̀ύ

,�,CύCĬƒǶĬɃɡύ�Ȥ̂ơʡύƚơύCʉơǶʭĬʡύΰύÄʽĬύ�ơȤΆύ�ʽǒʽʡʭɡύ�ĬʉƒɡʡĬ·ύ͒͌ύ�,Àύ͈͂͊̀̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ɡʉɡɃơȤύĖĬ̱ύΰύ�̂ΆύDơɃơʉĬȤύ�ʡɢʉǶɡ·ύ̈́͂͊ύ�,Àύ͈͎͂͐̀Ϲ͂̀̀

,�,Cύ�ȽƣʉǶƓɡύÔĬȤȤơʡύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύΰύÄʽĬύ͎ύƚơύÔơʭơȽƒʉɡ·ύ͂̈́͂ύ�,Àύ͈͂͌͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ĬȖɡʉύÀʉĬƚɡύΰύÄʽĬύ�ɡʽʉơɃƖɡύÀʉĬƚɡ·ύ͊͂͆ύ�,Àύ͎͂̈́̀͂Ϲ̀̀̀

,�,Cύ$ʉΆύÀİƚʽĬύÔĬȤȤơʡύΰύÄʽĬύ,ƚǒĬʉƚύCơʉʉĬ̱·ύ͌͌͊ύ�,Àύ͎͂̈́̀͂Ϲ͈͈̀

,,ύ�ơȤΆύ|ɡƌɡύ,ʉɃơʡʭɡύCǶǒʽơǶʉơƚɡύΰύ�̂ΆύėĬȤƚɡȽǶʉɡύĖǶȤȤĬƖĬ·ύ͂̈́͌ύ�,Àύ͂̈́͒͐̀Ϲ͂̀̀

,,ύ�ɡɃƚơύÀĬʉɃĬǺƒĬύΰύÄʽĬύ�ʉύƚơύ|ʽɃƚǶĬǺ·ύ͂͂̀͌ύ�,Àύ͂͆̈́̀̀Ϲ̀̀̈́ύ

,�,Cύ,ʡʄơʉĬɃƖĬύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύΰύÄʽĬύ�ɡĬύ�ɡʉʭơ·ύ͈͎͂ύ�,Àύ͈͂͆͐̀Ϲ͂̀̀

D,ύ�ơȤΆύCȤĬȽǺɃǶɡύCơʉʉơǶʉĬύΘύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύơύ�ĬʡĬύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬύΰύÄʽĬύ�ɡĬύ�ɡʉʭơ·ύ͈͎͂ύ�,Àύ͈͂͆͐̀Ϲ͂̀̀

EE Conde Moreira Lima – Rua Viscondessa de Castro e Lima, 22

,,ύ|ɡʡƣύ^ɃɡƓƫɃƓǶɡύƚĬύ�ɡʡʭĬύΰύÄʽĬύ�ơʡİʉǶɡύ�ɡʭĬ·ύ͎͊͌ύ�,Àύ͂͊͒͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�Ĭʉƌɡύ�ɡɃʭơύÔĬɃʭɡύΰύÀʉĬƖĬύ�ƚơȽĬʉύƚơύ�Ĭʉʉɡʡ·ύ͂͐͂ύ�,Àύ͎͂͆͆̀Ϲ̀̀̀

,,ύÀĬƚʉơύ�ʉȽĬɃǶύΰύÄʽĬύÔǶʇʽơǶʉĬύ�ĬȽʄɡʡ·ύ͂͆̈́ύ�,Àύ͈͂͆͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύÄɡƚʉǶǒʽơʡύ�Ȥ̂ơʡύΰύ�̂Άύ�ơȤΆύ|ɡƌɡύ�ơǶʭơ·ύ̈́̀̀ύ�,Àύ͂͆͐̀̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ$ʉΆύÄĬʽȤύƚĬύÄɡƓǧĬύ�ơƚơǶʉɡʡύΰύÀʉĬƖĬύƚĬύ�ĬɃƚơǶʉĬ·ύ͈͆ύ�,Àύ͂͊͒͂̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύ$ɡȽǶɃǒɡʡύCơʉʉơǶʉĬύΰύÄʽĬύ$ʉΆύ�ĬʉȤɡʡύƚơύ�ĬȽʄɡʡ·ύ͈̈́ύ�,Àύ͂͆͂͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύCʉĬɃƓǶʡƓɡύƚơύ$ơʉɡʡĬύΰύÀʉĬƖĬύ$ʉΆύ�Ȥ̂ĬʉɡύDʽǶƌɡ·ύʡΘɃύ�,Àύ͂̈́͒͌̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύCʉĬɃƓǶʡƓɡύ�ʉȤĬɃƚɡύΰύÄʽĬύ͈·ύ͈͂͌ύ�,Àύ͈͂͌̈́̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ,ȤǶĬ̱Ĭʉύ�ʉĬǒĬύΰύÄʽĬύ,ȤǶĬ̱Ĭʉύ�ʉĬǒĬ·ύ͂͆̈́ύ�,Àύ͎͂̈́͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύ|ɡƌɡύÀơƚʉɡύƚơύDɡƚɡ̉ύ�ɡʉơǶʉĬύΰύÄʽĬύÂʽǶɃ̱ơύƚơύ�ɡ̂ơȽƒʉɡ·ύ͒͊̈́ύ�,Àύ͂͆͒̈́̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ʽǶ̱ύ�ǧʉǶʡɡʡʭɡȽɡύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύΰύÀʉĬƖĬύ͒ύƚơύ|ʽȤǧɡ·ύ͆͌ύ�,Àύ͂͌͆̀̀Ϲ̀̀̀

,,ύÄɡ̱ơɃƚɡύ$ʽĬʉʭơύ�ɡƒɡύΰύÄʽĬύ�ơȤΆύ|ɡʡƣύ�ɡɃǶɃǶ·ύ̈́̈́̈́ύ�,Àύ͂͐͊͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ʉΆύ�ȤǐʉơƚɡύÀʽȖɡȤύΰύÄʽĬύ�ʉΆύYɡȽơȽύƚơύ�ơȤȤɡ·ύ͌͆ύ�,Àύ͈͂̈́̀̀Ϲ͈͈̀ύ

,�,Cύ�ơȤΆύáǧɡȽĬ̱ύDɡɃƖĬȤ̂ơʡύƚĬύÄɡƓǧĬύ�ʽɃǧĬύΰύ�̂Άύ$ʉΆύ�ŌɃƚǶƚɡύÄɡƚʉǶǒʽơʡ·ύ͂̀̀ύ�,Àύ͎͂̈́͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ʭĬȤǶƒĬύ�ơɡɃơȤύΰύÄʽĬύ�ơɃƫύCʉơǶʭĬʡ·ύ͈͈͒ύ�,Àύ͂͐͐̀̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ĬʉǶĬύCĬȤƓɡɃǶύƚơύCơȤǶƓǶɡύΰύÀʉĬƖĬύÄǶɡύ�ʉĬɃƓɡ·ύ͆͂ύ�,Àύ͈͎͂͊̀Ϲ̀̀̀

,�,CύÔʽƚύ�ơɃʽƓƓǶύΰύÄʽĬύ�ơȤΆύÀʉɡƓɢʄǶɡύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡ·ύ͆͊̈́ύ�,Àύ͂͆͌͌̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ�ĬʄΆύ|ɡʡƣύ�ĬʉȤɡʡύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύDĬʉƓơ̱ύΰύÀʉĬƖĬύÀơΆύCʉĬɃƓǶʡƓɡύƚĬʡύ�ǧĬǒĬʡύ�ơ̂ơʡ·ύ͂ ͌͐ύ�,Àύ͂ ̈́͐̀̀Ϲ̀̀̀

D,ύ$ǶɢǒơɃơʡύÄǶƒơǶʉɡύƚơύ�ǶȽĬύΘύÀʉƣƚǶɡύƓơƚǶƚɡύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬύΰύ� Ά̂ύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬ·ύ͎͂̈́ύ�,Àύ͂͐͆͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύÀǶɃʭɡύCơʉʉĬ̱ύΰύÄʽĬύ$ʉΆύÀǶʉĬȖĬύƚĬύÔǶȤ̂Ĭ·ύ͈͎͆ύ�,Àύ͂͆͊͐̀Ϲ̀̀̀

,,ύ$ɡɃĬύÔǶɃǧİύ|ʽɃʇʽơǶʉĬύΰύÄʽĬύ�ɡɃʡΆύ$ĬɃʭĬʡ·ύ͆͊͐ύ�,Àύ͈͂̀͊̀Ϲ͈̀̀ύ

,,ύ$ʉΆύDʽǶȽĬʉƌơʡύ|ʉΆύΰύÄʽĬύ�ĬǐĬǶơʭơ·ύ͈͊͐ύ�,Àύ͈͂̀͂͊Ϲ̀͐̀ύ

,,ύCİƒǶɡύ�ĬʉʉơʭɡύΰύÄʽĬύ�ȽĬƚɡʉύ�ʽơɃɡ·ύ̈́̈́̀ύ�,Àύ͈͂̀͂̀Ϲ͎̀̀ύ

,,ύ�ʭɡɃǶơȤύ�ɡʭĬύΰύÄʽĬύÀʉʽƚơɃʭơύƚơύ�ɡʉĬǶʡ·ύ͎͈͌ύ�,Àύ͈͂̀͂͊Ϲ̀̀̀ύ

,,ύ�ơȤΆύ|ɡĬʇʽǶȽύÔĬȤȤơʡύΰύÄʽĬύÔơʭơ·ύ͎͒͆ύ�,Àύ͂͆͊̀̀Ϲ̀͌̀ύ

D,ύ^ʉǶɃơʽύÀơɃʭơĬƚɡύΰύÄʽĬύèȽ·ύ͂͒͐̈́ύ�,Àύ͂͆͊̀̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύáĬɃƓʉơƚɡύƚɡύ�ȽĬʉĬȤύΰύ�̂Άύ$ΆύÀơƚʉɡύ^·ύ͎͂̀ύ�,Àύ͂͆͆̈́̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύ$ʉΆύ�ʽǶ̱ύ$ʽȽɡɃʭύΰύ�̂Άύ$ʉΆύ�ʽǶ̱ύ$ʽȽɡɃʭ·ύ͆͐̀ύ�,Àύ͂͊͒͊̀Ϲ̀̀̀

,,ύ|ɡʡƣύDĬƒʉǶơȤύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύΰύ�̂Άύƚơύ�ǶȤȤɡ·ύ͎͌ύ�,Àύ͈͂͆͊̀Ϲ̀͊̀

,�,Cύ�ĬʉƌɡύÔĬɃʭĬύ�ʉĬɃƓĬύΰύÄʽĬύ�ơʡʭɡʉύÔĬȽʽơȤύƚơύ�ȤǶ̂ơʉǶĬ·ύ͂͒͆ύ�,Àύ͂̈́͆͐̀Ϲ̀̀̀ύ

,,Θ,�,Cύ$ʉΆύ�ʽǶʡύ�ĬʉƓǶʡɡύDɡȽơʡύΰύÄʽĬύ$ʉΆύ|ɡʉǒơύáǶƒǶʉǶƖİ·ύ͈͂̀͂ύ�,Àύ͂͆͌̈́̀Ϲ̀̀̀
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Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

Santa Cruz das Palmeiras

Santa Cruz do Rio Pardo

Santos

Santos

São Bento do Sapucaí

São Carlos

São José da Bela Vista

São José dos Campos

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Paulo

São Pedro

São Simão

Serra Azul

Serra Negra

Sertãozinho

Sorocaba

Tambaú

Taquaritinga

Tatuí

,,ύ$ʉΆύ�ĬʉȤɡʡύDʽǶȽĬʉƌơʡύΰύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύ̈́̀͌ύ�,Àύ͂͆͌͊̀Ϲ̀̀̀

Pólo do Circuito Gestão Santa Cruz do Rio Pardo, Antiga Delegacia Regional de Ensino

,,ύ�ĬʉɃĬƒƣύΰύÀʉĬƖĬύ�ɡʉʉơĬύƚơύ�ơȤȤɡ·ύʡΘɃύ�,Àύ͂͂̀͂͆Ϲ͊͊̀ύ

,,ύĖǶʡƓΆύÔƌɡύ�ơɡʄɡȤƚɡύΰύÄʽĬύ|ɡƌɡύDʽơʉʉĬ·ύ̈́͊͂ύ�,Àύ͂͂̀̈́̀Ϲ͂͆͂ύ

,�,Cύ�ơȤΆύÄǶƒơǶʉɡύƚĬύ�ʽ̱ύΰύÄʽĬύ$ʉΆύÄʽƒǶƌɡύ|ʽɃǶɡʉ·ύ͈͂͌ύ�,Àύ͈͂̈́͒̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ơȤΆύÀĬʽȤǶɃɡύ�ĬʉȤɡʡύΰύÄʽĬύ$ɡɃĬύ�ȤơĜĬɃƚʉǶɃĬ·ύ͎͂̀͐

,�,^ύ|ɡƌɡύ|ʽʡʭǶɃɡύƚơύ�ơƚơǶʉɡʡύΰύÄʽĬύ�ĬȖɡʉύ|ɡƌɡύÔɡĬʉơʡ·ύ̈́͆͌ύ�,Àύ͈͈͈͂̀Ϲ̀̀̀

,,ύÔĬɃʭνĬɃɃĬύƚɡύÀĬʉɃĬǺƒĬύΰύÄʽĬύDʽĬʉĬɃǶ·ύ͂͆̀ύ�,Àύ͂̈́̈́͂͂Ϲ͎͈ ̀ύ

,,ύ�ȽĬƚơʽύ�ȽĬʉĬȤύΘύ�ơȤƣȽύΰύ�ǒɡΆύÔƌɡύ|ɡʡƣύƚɡύ�ơȤƣȽύ�,Àύ͎̀͆̀͊Ϲ͈̀̀ύ

,,ύ�ɃǧĬɃǒʽơʉĬΰύÄʽĬύ�ɃʭɡɃǶɡύÄĬʄɡʡɡ·ύ͎͐ύ�,Àύ͎͈̀͊̀ Ϲ̀̈́̀ύΰύ�ĬʄĬ

,,ύ�ɡɃʡΆύ�ɃʭɡɃǶɡύÀʉĬƚɡύΰύÄʽĬύĖǶʭɡʉǶɃɡύ�ĬʉȽǶȤɡ·ύ͌̈́͂�,Àύ̀͂͂͊͆Ϲ̀̀̀ύΰύ�ĬʉʉĬύCʽɃƚĬύ

,,ύ$ɡȽύÀơƚʉɡύ^^ύΰύÄʽĬύ�ĬʉʭĬ·ύ͆͆ύ�,Àύ̀͂͂͊͊Ϲ̀͂̀ύΰύÀơʉƚǶ̱ơʡύ

,,ύ�ĬȤΆύ$ơɡƚɡʉɡύΰύÄʽĬύ$ɡʡύ^ʭĬȤǶĬɃɡʡ·ύ͈̀͊ύ�,Àύ̀͂͂͆͂Ϲ̀̀̀ύΰύ�ɡȽύÄơʭǶʉɡ

,,ύ�ĬȤΆύCȤɡʉǶĬɃɡύΰύÄʽĬύ$ɡɃĬύ|ʽȤǶĬ·ύ̈́͂͐͆ύ�,Àύ͈͎̀͂͂Ϲ̀̈́̀ύΰύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬύ

,,ύ�ʡ̃ĬȤƚɡύ�ʉʽ̱ύΘύ�ɡɡƓĬύΰύÄʽĬύ$Ĭύ�ɡɡƓĬ·ύ̈́͂͐͆ύ�,Àύ̀͆͂̀͆Ϲ̀̀̀

,,ύÀơΆύ�ɃʭɡɃǶɡύĖǶơǶʉĬύΰύ�̂Ά�ʉʽ̱ơǶʉɡύƚɡύÔʽȤ·ύ͆͆̀͂ύ�,Àύ̀̈́̀͆͂Ϲ̈́̀̀ύΰύÔĬɃʭĬɃĬ

,,ύÀʉɡǐΆύ|ɡʡƣύƚơύ�Άύ�ĬȽĬʉǒɡύΘύD,ύÔĬɃʭɡʡύ$ʽȽɡɃʭύΰύÀʉĬƖĬύ͐ ύƚơύÔơʭơȽƒʉɡ·ύ͎ ͆ύ�,Àύ̀ ͆͂̀͆Ϲ̀̀̀ύάύÀơɃǧĬ

,á,ύ�ĬʉȤɡʡύƚơύ�ĬȽʄɡʡύΰύÄʽĬύ�ɡɃʡơɃǧɡʉύ�ɃƚʉĬƚơ·ύ͎͒͐ύ�,Àύ̀͆̀̀͐Ϲ̀̀͂ύΰύ�ʉİʡύ

ÀʉƣƚǶɡύ̂ĬǒɡύΘύD,ύ�ĬȽʄɡʡύÔĬȤȤơʡύΰύÄʽĬύÔƌɡύ|ɡĬʇʽǶȽ·ύ̈́͐͐ύ�,Àύ̀͂͊̀͐Ϲ̀̀̀

,�,CύDʽʡʭĬ̂ɡύáơǶ̈ơǶʉĬύΰύÄʽĬύ|ɡĬʇʽǶȽύáơǶĜơǶʉĬύƚơáɡȤơƚɡ·ύ͈͊̈́ύ�,Àύ͂͆͊̈́̀Ϲ̀̀̀

,,ÀDύÔǶȽƌɡύƚĬύÔǶȤ̂ĬύΰύÀʉĬƖĬύ$ɡȽύ�ȤƒơʉʭɡύDɡɃƖĬȤ̂ơʡ·ύ͂̈́̈́ύ�,Àύ͈͂̈́̀̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύCʉĬɃƓǶʡƓɡύCơʉʉơǶʉĬύƚơύCʉơǶʭĬʡύΰύÄʽĬύÀơΆύÔɡĬʉơʡ·ύ͊ύ�,Àύ͈͂̈́͆̀Ϲ̀̀̀

,,ύ�ɡʽʉơɃƖɡύCʉĬɃƓɡύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύΰύÄʽĬύáǶʉĬƚơɃʭơʡ·ύ͎͂͆ύ�,Àύ͂͆͒͆̀Ϲ̀̀̀ύ

,�,CύÀʉɡǐΆύ�ɃĬƓȤơʭɡύ�ʉʽ̱ύΰύÄʽĬύ�ʄʉǺǒǶɡύƚơύ�ʉĬˀȖɡ·ύ͎͌͒ύ�,Àύ͈͂͂͌̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύ�ɃʭɡɃǶɡύÀĬƚǶȤǧĬύΰύÄʽĬύÀʉɡǐΆύáɡȤơƚɡ·ύ͎͎ύ�,Àύ͂͐̀͆͊Ϲ̈́̀̀ύ

,,ύ�ȤǐʉơƚɡύDʽơƚơʡύΰύÀʉĬƖĬύÀơΆύ$ɡɃǶ̱ơʭơύáΆύƚơύ�ǶȽĬ·ύ͂͊͒ύ�,Àύ͎͂͆͂̀Ϲ̀̀̀

,�,Cύ$ɡȽǶɃǒʽơʡύƚĬύÔǶȤ̂ĬύΰύÄʽĬύĖǶʡƓɡɃƚơύƚɡύÄǶɡύ�ʉĬɃƓɡ·ύ͎͂͒�,Àύ͂͊͒̀̀Ϲ̀̀̀ύ

,,ύ�ĬʉƌɡύÔʽʉʽǶύΰύÀʉĬƖĬύÀĬʽȤɡύÔơʭʽƒĬȤ·ύ͂̀͂ύ�,Àύ͎͂͐̈́̀Ϲ̀̀̀ύ
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quadro i.12. ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄơȤɡύ^ʄǧĬơύΞÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠΆ

Organizado a partir de: IPHAE (Instituto do patrimônio histórico e artístico do estado. Rio Grande do Sul). Bens tombados pelo estado 
do Rio Grande do Sul (listagem em formato .doc), 2020.

Município

Bagé

Bagé

Cachoeira do Sul

Candiota

Caxias do Sul

Cruz Alta

Dom Pedrito

Erechim

Esteio

Guaíba

Itaqui

Jaguarão

Jaguari

Lajeado

Montenegro

Nova Prata

Pareci Novo

Pelotas

Pelotas

Pelotas

Pelotas

Piratini

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Porto Alegre

Rio Grande

Santa Cruz do Sul

Edifício (ou conjunto de edifícios)

Palacete Pedro Osório

Hidráulica de Bagé

Banco Pelotense - Filial

Usina de Candiota I

Sítio Ferroviário

Prefeitura Municipal

Prefeitura Municipal

Castelinho

Antigo Seminário Claretiano

Matadouro São Geraldo

Mercado Público de Itaqui

Clube 24 de agosto

Capela Nossa Senhora Monte Bérico

Prefeitura Municipal

Antiga Estação Ferroviária

Casarão Verde

Seminário São José

Castelo Simões Lopes

Clube Cultural Fica ahi pra ir dizendo

Banco Pelotense - Matriz

Casa da Banha

Antiga Casa Fabião

Museu da Brigada Militar

Museu de Comunicação Social

MARGS

Prédio Força e Luz

Palácio do vice-governador

Palácio Piratini

Antigo Cine Teatro Capitólio

Usina do Gasômetro

Agência Matriz do Banco Meridional

Biblioteca Pública

Capela Bom Pastor

Capela Positivista de Porto Alegre

Hotel Majestic

Instituto de Educação Flores da Cunha

Arquivo Público de Porto Alegre

�ɡɃȖʽɃʭɡύ,ƚǶ̹ƓĬƚɡύƚĬύC�Ô,ύΞ�ʡǶȤɡύÔƌɡύ|ɡĬʇʽǶȽΠ

Banco Pelotense - Filial

Antiga Estação Férrea de Santa Cruz do Sul
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Município Edifício (ou conjunto de edifícios)

Santa Cruz do Sul

Santa Cruz do Sul

Santa Maria

Santa Maria

Santa Teresa

Santa Vitória do Palmar

Santana do Livramento

Santo Ângelo

Santo Ângelo

São Borja

São Borja

São Leopoldo

São Leopoldo

ÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬ

Taquara

Vacaria

Venâncio Aires

Veranópolis

Viamão

Prédio do antigo Banrisul

Forum

Instituto de Educação Olavo Bilac

Sítio Ferroviário

Antiga Escola Estadual Santa Teresa

Cine Teatro Independência

Banco Pelotense - Filial

Antiga Estação Férrea de Santo Ângelo

Capela Verzeri

Casa do Ex Presidente João Goulart

Museu Getúlio Vargas

Antigo Seminário Evangélico (Castelinho)

Conjunto arquitetônico da EST

Cantina de Vinho Cervieri

Associação Comercial e Industrial de Taquara

Casa do Povo

Casa de Cultura de Venâncio Aires

Casa Saretta

Antiga Igreja Evangélica do Hospital Colônia de Itapuã



Pa
rt

e 
1

Valor de antiguidade e 
cultura da preservação



77

desdobrando o valor de antiguidade1 

O conceito de valor de antiguidade se apresenta pela primeira vez em 1903, no texto O culto moderno 
dos monumentos,2 de Alois Riegl, enquanto um dos valores a serem considerados na preservação.3  
Os fragmentos a seguir mostram esse valor em duas perspectivas: a partir dos elementos dos monu-
mentos em que ele se manifesta; e a partir do efeito que ele causa no observador:

�ύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύʽȽύȽɡɃʽȽơɃʭɡύʭʉĬǶάʡơύŰύʄʉǶȽơǶʉĬύ̂ǶʡʭĬύΦΆΆΆΨύɃʽȽĬύǶȽʄơʉ-
feição, numa falta de coesão, numa tendência para a dissolução de formas e cores, 
ʇʽơύʡơύɡʄɿơύƚǶʉơƓʭĬȽơɃʭơύŰʡύʄʉɡʄʉǶơƚĬƚơʡύƚĬʡύƓʉǶĬƖɿơʡύȽɡƚơʉɃĬʡ·ύʇʽơʉύƚǶ̱ơʉ·ύƚĬʡύ
recentemente produzidas.4

�ύȽɡɃʽȽơɃʭɡύʭɡʉɃĬάʡơύĬʄơɃĬʡύȽĬǶʡύʽȽύʡʽƒʡʭʉĬʭɡύʡơɃʡǺ̂ơȤύǶȽʄʉơʡƓǶɃƚǺ̂ơȤ·ύĬύ̹Ƚύƚơύ
produzir no seu espectador aquele efeito afectivo que a representação da órbita 
regular do nascer e perecer, do irromper do particular a partir do universal e seu reentrar 
gradual naquele, obedecendo a uma necessidade natural.5

Essa diferenciação estrutura nossa análise: denominaremos atributos6 os elementos dos monumentos 
que despertam a percepção do seu valor e sentidos7 aquilo que é evocado ou percebido. Por exemplo, 
o valor de antiguidade de uma escultura pode ter por atributos sua pátina8ύơύʡơʽύƚơʡǒĬʡʭơύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύ

– elementos que despertam no sujeito um sentido de contemplação do tempo transcorrido desde a 
ƓʉǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬΆύ�ύ̹ǒʽʉĬύ͂·ύĬύʡơǒʽǶʉ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύơȽύǐɡʉȽĬύǒʉİ̹ƓĬύơʡʡơʡύƓɡɃƓơǶʭɡʡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύĬʡύƚơʡƓʉǶ-
ƖɿơʡύȽĬǶʡύƚǶǐʽɃƚǶƚĬʡύɃĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬΆ

Para explorar o potencial do valor de antiguidade para a preservação contemporânea, e também 
ʄĬʉĬύʭơɃʭĬʉύơʡƓȤĬʉơƓơʉύʡʽĬʡύǶɃƚơ̹ɃǶƖɿơʡ·ύĬʄɡɃʭĬƚĬʡύʄơȤɡύʄʉɢʄʉǶɡύÄǶơǒȤ·9 revisitamos o conceito a 

�ĬʄǺʭʽȤɡύ͂ Valor de antiguidade na 
obra de Alois Riegl

1 Para uma abordagem geral da obra de Riegl e de sua Teoria dos valores concorrentes, ver Introdução.
2 1ª edição: RIEGL, Alois, $ơʉύȽɡƚơʉɃơύƚơɃȟȽĬȤȟʽȤʭʽʡΆύÔơǶɃύ̃ơʡơɃύʽɃƚύʡơǶɃơύơɃʭʡʭơǧʽɃǒ, Viena – Leipzig: W. Braumüller, 1903.
3 Utilizaremos preservação de monumentos como tradução para $ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ e proteção de monumentos para Denkmalschutz. 

Cf. BREITLING, Peter, The origins and development of a conservation philosophy in Austria, in: ÀȤĬɃɃǶɃǒύǐɡʉύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ, Londres: 
Mansell, 1981, p. 49.

4 RIEGL, Alois, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, in: �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύ
ơɃʡĬǶɡʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡ·ύ�ǶʡƒɡĬΈύ,ƚǶƖɿơʡύ͎̀·ύ̈́̀͂͆·ύʄΆύ͎̈́Ϲ̈́͐Ά

5 Ibid.·ύʄΆύ͂͌Ά
6 Termo não usado por Riegl, corrente no vocabulário patrimonial contemporâneo, especialmente quando se trata de valores culturais.
7 Termo não usado por Riegl, proposto no âmbito da presente pesquisa.
8 Para uma discussão do conceito de pátina, ver Introdução.
9 RIEGL, Alois, Nuevas corrientes en el cuidado de los monumentos, �ɡɃ̂ơʉʡĬƓǶɡɃơʡΆΆΆ·ύɃΆύ͊·ύʄΆύ͌̈́Ϲ͎͊·ύ̈́̀͂͐·ύʄΆύ͌͒Ϲ͎̀Ά
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Riegl 

Riegl 
 

Dehio 

Riegl 

Riegl 

Figura 1.1. Valor de antiguidade, com seu sentido e seu 
ĬʭʉǶƒʽʭɡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύƚơʡƓʉǶƖɿơʡύƒǶƒȤǶɡǒʉİ̹ƓĬʡύƓɡʉʉơɃʭơʡΆ

Quadro 1.1. Textos de Riegl, Dehio e Dvorak analisados, com títulos traduzidos para o português.

Ano Autor Texto 1ª edição

“Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst”. 
Graphische Künste ĜĜ^^ύΞ͂͐͒͒ΠΆ

“Über antike und moderne Kunstfreunde”. 
Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. 
Zentralkommission I (anexo) (1907): 1–14.

Was wird aus dem Heidelberger Schloss werden? 
Estrasburgo: Karl J. Trübner, 1901.

“Das Riesentor zu St. Stephan”. Neue Freie Presse. 1º 
de fevereiro de 1902.

Der moderne denkmalkultus. Sein wesen und seine 
entstehung. Viena – Leipzig: W. Braumüller, 1903.

A disposição harmoniosa como conte-
údo da arte moderna13 

1899 

͂͐͒͒Ϲ
190214 
  

1901 

1902 

1903 

Sobre os amadores de arte: antigos  
e modernos15

O que será do Castelo de Heidelberg? 16

A portada de Santo Estêvão17

O culto moderno dos monumentos18 

partir de uma série de textos do autor, de Max 
Dvorak10 e de Georg Dehio11 – próximos a ele no 
tempo, no idioma e no diálogo entre suas obras, 
como parte de “um vasto, articulado e complexo 
movimento pela preservação do patrimônio.”12  
O material analisado data de 1899 até 1916, e inclui 
o cerne da produção de Riegl no campo da pre-
servação, bem como as principais posições sobre 
o tema de Dehio e Dvorak.

Ao longo de nossa exposição, apresentamos 
também outros conceitos de Riegl, úteis a uma 
compreensão mais ampla do valor de antiguidade – 
Stimmung (atmosfera) e Aufmerksamkeit (atenção). 
�ʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύĬύʭơ̈ʭɡʡύƚɡʡύʡƣƓʽȤɡʡύĜĖ^^^ύ
ơύĜ^ĜύƒʽʡƓĬȽύʡǶʭʽĬʉύĬʡύĬʄʉɡʄʉǶĬƖɿơʡύơύʄʉɡʄɡʡǶƖɿơʡύ

10 Historiador da arte de origem tcheca, ativo na Áustria, nascido em 1874, falecido em 1921. Sucedeu Riegl como professor de 
história da arte na Universidade de Viena e como conservador geral na Real e imperial comissão central para a pesquisa e pre-
servação de monumentos históricos e artísticosΆύ,ȽύɃɡʡʡɡύʭơ̈ʭɡ·ύĬƚɡʭĬȽɡʡύĬύǒʉĬ̹ĬύʡǶȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬύ$̂ɡʉĬȟ·ύơȽύƓɡɃʡɡɃŌɃƓǶĬύƓɡȽύ
ʄĬʉʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤΆ

11 Historiador da arte germânico, nascido em 1850 e falecido em 1932.
12 Ô��ÄÄ���Y^�·ύÔĬɃƚʉɡ·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƚơǶύ̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύin: ^ȤύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ^Ȥύʡʽɡύ

ƓĬʉĬʭʭơʉơύơύǶύʡʽɡǶύǶɃǶ̱Ƕ· Milão: Abscondita, 2011, p. 82.
13 RIEGL, Alois, A disposição harmoniosa como conteúdo da arte moderna, in: �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύơɃʡĬǶɡʡύ

ơʡʭƣʭǶƓɡʡ, Lisboa: Edições 70, 2013, p. 7790.
14 Para a datação do texto, ver nota na seção Atmosfera e atenção.
15 RIEGL, Alois, Sobre os amadores da arte: antigos e modernos, in: �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύơɃʡĬǶɡʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡ, 

Lisboa: Edições 70, 2013, p. 125–141.
16 DEHIO, Georg, Was wird aus dem Heidelberger Schloss werden?, in: �ʽɃʡʭǧǶʡʭɡʉǶʡƓǧơύ�ʽǐʡŨʭ̱ơ, Munique – Berlim: Roldenbourg, 

͈͂͒͂·ύʄΆύ͈͎̈́ΰ̈́͊͒Ήύ�ʄʽƚύ�Ä,�$�,·ύ�ơʭŌɃǶĬ·ύκ�ɡɃʡơʉ̂ǶơʉơɃ·ύɃǶƓǧʭύʉơʡʭĬʽʉǶơʉơɃλΈύDơɡʉǒύ$ơǧǶɡύơύĬʡύʉĬǺ̱ơʡύƚĬύȽɡƚơʉɃĬύʭơɡʉǶĬύƚĬύʉơʡ-
tauração, in: $ơύĖǶɡȤȤơʭάȤơά$ʽƓύŰύ�ĬʉʭĬύƚơύĖơɃơ̱ĬΆύáơɡʉǶĬύơύʄʉİʭǶƓĬύƚɡύʉơʡʭĬʽʉɡύɃɡύơʡʄĬƖɡύǶƒơʉɡάĬȽơʉǶƓĬɃɡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ
�ǶʡƒɡĬ·ύƚơύ̈́̀ύĬύ̈́͂ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͈̈́̀͂Π·ύ�ǶʡƒɡĬΈύ�ĬƒɡʉĬʭɢʉǶɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύƚơύ,ɃǒơɃǧĬʉǶĬύ�Ƕ̂ǶȤ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͈͎͆Ϲ͈͆͊Ά

17 RIEGL, Alois, La porta gigante di Santo Stefano, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύ
ʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͂͌͆ΰ͎͂̀Ά

18 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença.
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Riegl 
 

Riegl 
 

Riegl 
 

Riegl 
 
 
 
 
 

Riegl

Ano Autor Texto 1ª edição

“Entwurf einer Gesetzlichen organisation der 
ƚơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύǶɃύ§ʡʭơʉʉơǶƓǧ·ύ^^λ·ύ͂͒̀͆Άύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύƚɡύ
Bundesdenkmalamt.

“Entwurf einer Gesetzlichen organisation der 
ƚơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύǶɃύ§ʡʭơʉʉơǶƓǧ·ύ^^^λ·ύ͂͒̀͆Άύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ
do Bundesdenkmalamt.

“Zu Frage der Restaurierung von Wandmalereien”. 
Mitteilungen der k. k. Zentralkommission II (1903): 
14–31.

“Bericht über eine im Auftrage des Präsidiums der 
k. k. ZentralKommission zur Wahrung der Interessen 
der mittelalterlichen un neuzeitlichen Denkmale 
innerhalb des ehemaligen Diocletianischen 
Palastes zu Spalato durchgefürhte Untersuchung”. 
Mitteilungen der k. k. Zentralkommission II (1903): 
333–41.

“Die Restaurierung der Wandmalereien in der 
Heiligenkreuzkapelle des Domes auf dem Wawel zu 
Krakau”. Mitteilungen der k. k. Zentralkommission III 
(1904): 272–92.

1903 
 

1903 
 

1903 
 

1903 
 
 
 
 
 

1904

Lei de preservação dos monumentos19 
 
 

Disposições para a aplicação da lei de 
preservação dos monumentos20 

Sobre o problema da restauração de  
pinturas parietais21 

Relatório de pesquisa para valoração de 
interesse pelos monumentos medievais 
e modernos no interior do Palácio de 
Diocleciano em Split22 
 
 

O restauro dos afrescos da capela da 
Santa Cruz na Catedral de Wawel em 
Cracóvia23

$ơɃȟȽĬȤʡƓǧʽʭ̱ύʽɃƚύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύǶȽύɃơʽɃ̱ơǧɃʭơɃύ
Jahrhundert. Estrasburgo: Heitz und Mündel, 1905.

κ�ơʽơύÔʭʉɫȽʽɃǒơɃύǶɃύƚơʉύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơλΆύ
Mitteilungen der k. k. Zentralkommission IV, no 1–3 
(março de 1905): 84–104.

“Alois Riegl”. Mitteilungen der k. k. Zentralkommission 
IV, no 7–8 (outubro de 1905): 255–76.

“Denkmalkultus und kunstentwicklung”. 
Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. 
Zentralkommission IV (1910): 1–32.

�ĬʭơƓǧǶʡȽʽʡύƚơʉύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ. Viena: Julius Bard 
Verlag, 1916.

A proteção e a preservação de monu-
ȽơɃʭɡʡύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ24

Novas correntes na preservação de 
monumentos25 

Alois Riegl26 

Culto dos monumentos e desenvolvi-
mento artístico27 

Catecismo da preservação dos 
monumentos28

1905 

1905 
 

1905 

1910 
 

1916

Dehio 

Riegl 
 

Dvorak 

Dvorak 
 

Dvorak

19 RIEGL, Alois, La legge di tutela dei monumenti, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύ
ʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 207–221.

20 RIEGL, Alois, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύ
ƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ̈́̈́̈́ΰ̈́͆͌Ά

21 RIEGL, Alois, Sul problema del restauro di pitture parietali, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ
�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ̈́͊͂ΰ̈́͌̈́Ά

22 RIEGL, Alois, Rapporto su una ricerca per la valutazione dell’interesse verso i monumenti medievali e moderni all’interno del 
Palazzo di Diocleziano a Spalato, condotta per incarico della Presidenza della I.R. Commissione Centrale, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύ
ʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 335–341.

23 Ä^,D�·ύ�ȤɡǶʡ·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơǒȤǶύĬ̶ʉơʡƓǧǶύƚơȤȤĬύƓĬʄʄơȤȤĬύƚơȤȤĬύÔĬɃʭĬύ�ʉɡƓơύɃơȤύ$ʽɡȽɡύʡʽȤύėĬ̃ơȤύĬύ�ʉĬƓɡ̂ǶĬ·ύin: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύ
ʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ̈́͌͆ΰ͎̈́͆Ά

24 DEHIO, Georg, La protección y el cuidado de los monumentos en el siglo XIX, �ɡɃ̂ơʉʡĬƓǶɡɃơʡΆΆΆ, p. 29–45, 2018.
25 RIEGL, Nuevas corrientes en el cuidado de los monumentos.
26 DVORAK, Max, Alois Riegl, in: áǧơύȽɡɃʽȽơɃʭύʇʽơʡʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύȤĬʭơύYĬƒʡƒʽʉǒύ�ʽʡʭʉǶĬΈύĬύƓʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʭʉɡƚʽƓʭǶɡɃύʭɡύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʏİȟνʡύ

$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύΞáơʡơύΰύ$ɡʽʭɡʉĬƚɡΠ, Edimburgo: University of Edinburgh, 2012, p. 202–217.
27 DVORAK, Max, Culto dei monumenti e sviluppo artistico, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ

�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 359–372.
28 DVORAK, Max, �ĬʭơƓǶʡȽɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ, Cotia: Ateliê Editorial, 2008.
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que Riegl faz a partir de um universo de pensamento que vinha se delineando já havia séculos, mas não 
ʡơύʄʉơʭơɃƚơύơʡʭĬƒơȤơƓơʉύʽȽĬύʄʉơƓǶʡĬύƓĬƚơǶĬύƚơύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬ·ύʇʽơύơʡƓĬʄĬύĬɡʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆύ
Recorremos ainda a intérpretes contemporâneos de Riegl e de seu contexto: as perspectivas mais 
próximas das nossas são as de Andreas Lehne29 e Jonathan Blower,30 que também interpretam conjun-
tamente as proposições de Riegl, Dehio e Dvorak; e de Sandro Scarrocchia31 e Mirandulina Azevedo,32 
ʇʽơύơʡƓʉơ̂ơȽύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύʡɡƒʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

atributos – envelhecido, alterado e obsoleto

Para Riegl, o valor de antiguidade se revela nas marcas do tempo sobre a superfície dos objetos, seja de forma 
aditiva (pátina), seja de forma subtrativa (erosão).33 Trata-se do atributo principal do valor de antiguidade, 
assinalado como seu elemento distintivo ao longo de todo o texto do Culto Moderno dos Monumentos.

$ơʡƚơύɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^·ύɡύĬʡʄơƓʭɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡύ̂ǶɃǧĬύʉơƓơƒơɃƚɡύĬʭơɃƖƌɡύơȽύǐɡʉȽʽȤĬƖɿơʡύȤǶǒĬƚĬʡύŰύ
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʭơύơύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ�ĬʉƓɡύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύʽȽĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύȖİύȽĬƚʽʉĬύʡɡƒʉơύɡύ
tema, na segunda metade século: 

Em vez de um sinal depreciativo de decadência e degradação (a ser removido) Algarotti – muito antes de 
Ruskin – considera ‘a pátina’ uma qualidade verdadeiramente ‘preciosa’, marca do valor de antiguidade e 
ƚĬύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύƚĬύɡƒʉĬ·ύǐʉʽʭɡύƚĬύĬƖƌɡύƚĬʇʽơȤơύμ̂ơɃơʉİ̂ơȤύ̂ơȤǧɡύƚɡύáơȽʄɡ·ύʇʽơύʭʉĬƒĬȤǧĬύƓɡȽύʄǶɃƓƣǶʡύ̹ɃǺʡ-
simos e uma incrível lentidão’ e que, unindo ‘imperceptivelmente as cores, as faz mais suaves e macias’.34

ÀơʉƓơʄƖɿơʡύƓɡȽɡύơʡʡĬʡύʡơύȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬȽύɃĬύƓʽȤʭʽʉĬύơʽʉɡʄơǶĬύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύʄĬʡʡĬɃƚɡύʄɡʉύ�ĬʉȤɡύ
Cattaneo, Prosper Merimée e Victor Hugo, entre outros, e alcançam uma síntese incontornável em 1849, 
com A Lâmpada da Memória de John Ruskin, parte de As Sete Lâmpadas da Arquitetura.35 No trecho 
ȽĬǶʡύƓƣȤơƒʉơύƚɡύʭơ̈ʭɡύΰύɡύĬǐɡʉǶʡȽɡύ͆̀ύΰύɡύĬʽʭɡʉύĬ̹ʉȽĬύʇʽơύκĬύȽĬǶɡʉύǒȤɢʉǶĬύƚơύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύɃƌɡύơʡʭİύơȽύ
suas pedras, ou em seu ouro. Sua glória está em sua Antiguidade”36 e conclui que “É naquela mancha 
dourada do tempo que devemos procurar a verdadeira luz, a cor e o valor da arquitetura.”37

29 LEHNE, Andreas, Georg Dehio, Alois Riegl, Max Dvorak: a threshold in theory development, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύĬɃƚύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΈύ
ǶɃʭơʉĬƓʭǶɡɃʡύƒơʭ̃ơơɃύʭǧơɡʉ̉ύĬɃƚύʄʉĬƓʭǶƓơΈύǶɃύȽơȽɡʉǶĬȽύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύΞ͂͐͊͐Ϲ͂͒̀͊ΠύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύĖǶơɃĬ·ύƚơύ̈́͆ύĬύ͎̈́ύƚơύĬʄʉǶȤύ
ƚơύ̈́̀̀͐Π·ύCȤɡʉơɃƖĬΈύÀɡȤǶʡʭĬȽʄĬ·ύ̈́̀͂̀·ύʄΆύ͌͒ΰ͐̀Ήύ�,Y�,·ύ�ɃƚʉơĬʡ·ύ�ĬʡύˀȤʭǶȽĬʡύʄĬȤĬƒʉĬʡύƚơύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύ�ɡɃ̂ơʉʡĬƓǶɡɃơʡΆΆΆ, n. 5, p. 
139–148, 2018.

30 BLOWER, Jonathan, áǧơύȽɡɃʽȽơɃʭύʇʽơʡʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύȤĬʭơύYĬƒʡƒʽʉǒύ�ʽʡʭʉǶĬΈύĬύƓʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʭʉɡƚʽƓʭǶɡɃύʭɡύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʉĬȟνʡύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ·ύ
áơʡơύΰύƚɡʽʭɡʉĬƚɡ, University of Edinburgh, Edimburgo, 2012.

31 SCARROCCHIA, Sandro, Il culto moderno dei monumenti e il valore dell’antico. Archivisti del tempo, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύ
ʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 47–54; 
SCARROCCHIA, Sandro, Ricerca sul valore dell’antico. Percorsi di lettura, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύ
ȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 111–114.

32 �ħ,Ė,$�·ύ�ǶʉĬɃƚʽȤǶɃĬύ�ĬʉǶĬύ�ɡʉơǶʉĬ·ύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύơύʉơȽơȽɡʉĬƖƌɡΈύɃɡʭĬʡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉơʡύʡɡƒʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύÄơ̂ǶʡʭĬύ
CPC·ύɃΆύ͂͂·ύʄΆύ͎ΰ͆̈́·ύ̈́̀͂͂Ήύ�ħ,Ė,$�·ύ�ǶʉĬɃƚʽȤǶɃĬύ�ĬʉǶĬύ�ɡʉơǶʉĬ·ύĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύÀɢʡΈύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύ
ÀʉɡǒʉĬȽĬύƚơύÀɢʡάDʉĬƚʽĬƖƌɡύơȽύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύƚĬύC�èèÔÀ·ύ̂Άύ͂͒·ύɃΆύ͆̈́·ύʄΆύ͆͐ΰ͌͂·ύ̈́̀͂̈́Ά

33 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 29. A diferença entre os aspectos aditivo (em alemão, 
Patina) e subtrativo (Auswitterung) das marcas do tempo aparece apenas na tradução portuguesa da obra.

34 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύκ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύʉơʡʭĬʽʉĬʉơλύΞYʽǒɡ·ύÄʽʡȟǶɃ·ύ�ɡǶʭɡ·ύ$ơǧǶɡύơύƚǶɃʭɡʉɃǶΠύΰύƒʉơ̂ơύʡʭɡʉǶĬύơύʡʽǒǒơʉǶȽơɃʭǶύʄơʉύ
la conservazione in questo millennio, �ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύɃΆύ͆͊ΰ͆͌·ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͈Άύ�ʡύƓǶʭĬƖɿơʡύ
apresentadas pelo autor provêm de: ALGAROTTI, Francesco. �ʄơʉơύ̂ĬʉǶơ·ύʭɡȽɡύĖΆύ�Ƕ̂ɡʉɃɡΈύ�ĬʉƓɡύ�ɡȤʭơȤȤǶɃǶ·ύ͎͈͂͌Ά

35 1ª edição em 1849. Nossas observações resultam do cotejamento da reedição de 1903 com a tradução brasileira de 2008 RUSKIN, 
John, áǧơύʡơ̂ơɃύȤĬȽʄʡύɡǐύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ, Londres – Nova Iorque: George Allen – Longmans, Green, and Co., 1903; RUSKIN, John, �ύ
ȤŌȽʄĬƚĬύƚĬύȽơȽɢʉǶĬ, Cotia: Ateliê Editorial, 2008.

36 As traduções mais diretas do original Age sejam idade, época e era. Preferimos antiguidade, neste caso, seguindo o mesmo 
caminho das traduções do Alterswert de Riegl, que em inglês tornou-se age value, e nas línguas neolatinas tornou-se valore 
d’antico, valeur d’ancienneté, valor de antigüedad e valor de antiguidade.

37 RUSKIN, �ύȤŌȽʄĬƚĬύƚĬύȽơȽɢʉǶĬ·ύʄΆύ͌͐Ά
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38 $,Y^�·ύėĬʡύ̃ǶʉƚύĬʽʡύƚơȽύYơǶƚơȤƒơʉǒơʉύÔƓǧȤɡʡʡύ̃ơʉƚơɃΎ·ύʄΆύ̈́͊͐ΉύĬʄʽƚύ�Ä,�$�,·ύκ�ɡɃʡơʉ̂ǶơʉơɃ·ύɃǶƓǧʭύʉơʡʭĬʽʉǶơʉơɃλΈύDơɡʉǒύ$ơǧǶɡύ
e as raízes da moderna teoria da restauração, p. 353.

39 DVORAK, �ĬʭơƓǶʡȽɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ, p. 98–99.
40 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 53–54.
41 Ä^,D�·ύ�ĬύȤơǒǒơύƚǶύʭʽʭơȤĬύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶ·ύʄΆύ̈́͂͌Ά
42 RIEGL, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, p. 224.
43 Ä^,D�·ύ�ĬύʄɡʉʭĬύǒǶǒĬɃʭơύƚǶύÔĬɃʭɡύÔʭơǐĬɃɡ·ύʄΆύ͎͂͌Ά

Em 1901, Georg Dehio compartilha da atenção ao tema, em seu texto sobre o Castelo de Heidelberg, 
ʇʽĬɃƚɡύĬ̹ʉȽĬΈύκƣύʽȽĬύprofunda exigência psicológica que o velho pareça velho, com todas as marcas 
da vida, rachaduras e feridas.”38ύ�ɃɡʡύƚơʄɡǶʡ·ύơȽύ͂͒͂͌·ύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύʄơʉȽĬɃơƓơύơȽύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʉĬȟ·ύʇʽơύĬ̹ʉȽĬύ
que o fascínio e a poesia do monumento dependem de seu aspecto envelhecido, diferente do novo:

Uma antiga igreja acinzentada pelo tempo, que tenha sido restaurada a ponto de 
ʄĬʉơƓơʉύɃɡ̂ĬύơȽύǐɡȤǧĬύΦΆΆΆΨύĬƓĬƒơύʄơʉƚơɃƚɡύʇʽĬʡơύʭʽƚɡύɡύʇʽơύȤǧơύǒĬʉĬɃʭǶĬύɡύĬʡʄơƓʭɡύ
ƓĬʉɡύơύʄʉơƓǶɡʡɡΆύ,ȤĬύʡơύĬʡʡơȽơȤǧĬύΦΆΆΆΨύĬύʽȽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύɃɡ̂ĬύơύʡơȽύǶɃʭơʉơʡʡơ·ύƚĬύ
qual desapareceram a poesia, a atmosfera e o fascínio pitoresco que a envolviam.39

Para além do envelhecido·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡ·ύɃĬύɡƒʉĬύƚơύÄǶơǒȤ·ύʽȽύʡơǒʽɃƚɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύ
não costumeiramente referido: o alterado – coexistência, na mesma obra, de partes correspondentes 
a diferentes tempos. Tratando dos “monumentos que não se conservaram completamente no plano 
ɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύȽĬʡύʇʽơύɃɡύƚơƓʽʉʡɡύƚɡύʭơȽʄɡύʡɡǐʉơʉĬȽύƚǶ̂ơʉʡĬʡύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύơʡʭǶȤǺʡʭǶƓĬʡύʄɡʉύȽƌɡύǧʽȽĬɃĬ·λύ
ɡύĬʽʭɡʉύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύĬύʄʉİʭǶƓĬύʉơƓɡʉʉơɃʭơύκƚơύơȤǶȽǶɃĬʉύʭɡƚĬʡύĬʡύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύΦΆΆΆΨύơύʉơʡʭĬʽʉĬʉύĬʡύ
ǐɡʉȽĬʡύɡʉǶǒǶɃİʉǶĬʡλ·ύʄʉơʭơɃʡĬȽơɃʭơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬƚĬύʄơȤɡύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύʄơȤɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύɃɡ̂ǶƚĬƚơΆύ$ǶʡƓɡʉƚĬɃƚɡύ
da abordagem, aponta:

Este sistema foi alvo da mais viva contestação, quando surgiu o culto do valor de 
antiguidade que não se preocupa com a originalidade estilística nem com a coesão, 
mas, ao contrário, com a interrupção de ambas.40

Esse interesse aparece também na proposta da Lei de preservação dos monumentos e nas Disposições 
para a aplicação da Lei de preservação dos monumentos:

,ʡʭơʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύΦΆΆΆΨύƚơ̂ơʉǶĬȽύʡơʉύơɃʭƌɡύƚơǐơɃƚǶƚɡʡύƚơύʭɡƚĬύƚǶȽǶɃʽǶƖƌɡύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʇʽơύʡơύʄɡƚơύ̂ơʉǶ̹ƓĬʉύƚơύƚɡǶʡύȽɡƚɡʡΈύ͂ΆύΦΆΆΆΨΉύ̈́ύÀơȤĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
feitas pela mão do homem (destruição, acréscimos ou eliminações na fase de restauro, 
isolamento do contexto ou relação nova com tal contexto inicial).41

�ύȽĬǶɡʉύʄʉơɡƓʽʄĬƖƌɡύƚĬύǐʽʭʽʉĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύƚơ̂ơύʡơʉύƚǶʉǶǒǶƚĬύŰύ
ƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơʡʭĬʡύȽĬʉƓĬʡύΦƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΨ·ύơ·ύʄɡʉύǶʡʭɡ·ύƚơ̂ơȽύǶɃơ̂ǶʭĬ̂ơȤȽơɃʭơύ
ƓĬǶʉύɡʡύʄɡʡʭʽȤĬƚɡʡύƚĬύɡʉǶǒǶɃĬȤǶƚĬƚơύơύʽɃǶƚĬƚơύơʡʭǶȤǺʡʭǶƓĬʡ·ύƓɡɃơ̈ɡʡύŰύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚɡʡύ
̂ĬȤɡʉơʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύƚơύɃɡ̂ǶƚĬƚơ·ύơύ̂ɡȤʭĬƚɡʡ·ύĬȽƒɡʡ·ύŰύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚĬʇʽơȤĬʡύȽĬʉƓĬʡΆ42

Ou seja: com vistas à preservação do valor de antiguidade dos monumentos, Riegl é contrário à remoção 
das alterações que integram tal valor. Essa posição já aparecera no ano anterior, em sua análise sobre a 
portada da Catedral de Santo Estêvão, em Viena, objeto de um debate não resolvido desde a década 
de 1880. No texto, ele defende a coexistência dos elementos góticos e românicos na estrutura, por 
meio de um raciocínio que contrapõe valor de novidade, valor histórico e valor de antiguidade – embora 
sem usar qualquer desses termos, que de fato somente apareceriam em O culto modernoΆύ,ȤơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬύ
a permanência do status quo híbrido por prudência: não valeria a pena eliminar elementos válidos da 
obra, apenas para viabilizar “experimentos de historiadores da arte.”43
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Identificamos antecedentes do reconhecimento positivo da sobreposição estilística na obra de 
William Morris, que pertenceu ao mesmo círculo intelectual de Ruskin e que com ele compartilhava 
um conjunto de reflexões. Para este autor, o resultado do acúmulo de transformações ao longo 
do tempo era um edifício “em que as muitas alterações, apesar de claras e bastante visíveis, eram, 
por seu próprio contraste, interessantes e instrutivas e de forma alguma conseguiam enganar.”44 
$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύǶƚơɃʭǶǐǶƓĬύɡʽʭʉɡύĬɃʭơƓơƚơɃʭơύɃɡύǐǶȽύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύơȽύ�ĬȽǶȤȤɡύ�ɡǶʭɡ·ύʄĬʉĬύʇʽơȽύ 
κɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡύʭơȽύʡʽĬʡύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖɿơʡ·ύƓɡȽɡύĬύƓʉɡʡʭĬύʭơʉʉơʡʭʉơύΦΆΆΆΨύơύΦΆΆΆΨύʭɡƚĬʡ·ύƚĬύʄʉɡǐʽɃƚǺʡʡǶȽĬύŰύ
ʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤ·ύʄɡʡʡʽơȽύɡύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύơύƚơ̂ơȽύʡơʉύʉơʡʄơǶʭĬƚĬʡΆλ45

,ȽύǒʉĬɃƚơύȽơƚǶƚĬ·ύơʡʡĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʉơĬǒǶĬȽύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʇʽơ·ύơȽύƒʽʡƓĬύƚơύʽȽĬύʽɃǶƚĬƚơύơʡʭǶȤǺʡʭǶƓĬύ
para os monumentos, eliminavam elementos arquitetônicos e obras de arte integradas que, provenientes 
de épocas diversas, rompiam com tal unidade – indiferentemente a seus valores intrínsecos e à pos-
sibilidade de apreciá-los em sua diferença.46ύ�ύƚơƒĬʭơύĬƚơɃʭʉɡʽύɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύơύ$ơǧǶɡύʄɡʡǶƓǶɡɃɡʽάʡơύ
ƓɡȽύƓȤĬʉơ̱ĬύơȽύǐĬ̂ɡʉύƚĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΈ

ΦΆΆΆΨύʇʽơύĬƒʽɃƚŌɃƓǶĬύƚơύ̂ǶƚĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύĬǶɃƚĬύĬ̺ɡʉĬ·ύĬʄơʡĬʉύƚơύȽʽǶʭĬʡύʄơʉƚĬʡ·ύơύʇʽơύ
ʉơ̺ơʭơύɡǶʭɡύʡƣƓʽȤɡʡύƚơύɃɡʡʡĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύơȽύɃɡʡʡĬύƓĬʭơƚʉĬȤύΦde EstrasburgoΨύ,ύɡύʇʽơύ
ʡǶǒɃǶ̹ƓĬύĬύǐʉǶĬύĬƒʡʭʉĬƖƌɡύĬʉʇʽơɡȤɢǒǶƓĬύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ɡȤɤɃǶĬύΦΆΆΆΨύ�ύǧɡȽơȽύʡơɃʡǺ̂ơȤύ
ŰύǧǶʡʭɢʉǶĬύʡơύĬȤơǒʉĬύơȽύơʡƓʽʭĬʉύĬύ̂ɡ̱ύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύơȽύʽȽĬύʄɡȤǶǐɡɃǶĬύʭƌɡύʉǶƓĬΉύʄĬʉĬύʇʽơȽύ
só busca a unidade de estilo, é, contudo, um escândalo.47

Ainda no Culto moderno dos monumentos, Riegl aponta um terceiro tipo de manifestação do valor de 
antiguidade: a forma e os modos próprios de outros tempos, que não o do observador:

ΦΆΆΆΨύʽȽύʄơƚĬƖɡύƚơύʄơʉǒĬȽǶɃǧɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖύƚɡύȽĬǶʡύʡǶȽʄȤơʡύƓɡɃʭơˀƚɡύΦΆΆΆΨύƚơʡʄơʉʭĬ-
άɃɡʡύΦΆΆΆΨύʽȽύƚʽʄȤɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύȽơȽɢʉǶĬύΦΆΆΆΨΈύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬʡύƓȤİʽʡʽȤĬʡύƚơύ̂ơɃƚĬύΦΆΆΆΨ·ύ
ƚɡʡύɃɡȽơʡύΦΆΆΆΨύơʭƓΆΉύɡύɡʽʭʉɡύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬύȤǺɃǒʽĬύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬ·ύƚɡʡύȽɡƚɡʡύƚơύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύ
inusitados, conceitos e juízos, que são imediatamente sentidos, até pelas pessoas histo-
ricamente incultas, como não modernos, mas antes como pertencentes ao passado.48

Nas Disposições para a aplicação da lei·ύÄǶơǒȤύʉơĬ̹ʉȽĬύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚĬύǐɡʉȽĬύĬɃʭǶʇʽĬƚĬύʄĬʉĬύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύ
da antiguidade, ao propor que objetos evidentemente marcados pelo tempo poderiam ser excluídos 
do inventário dos monumentos do Império por sua “mínima complexidade formal, que por isso ofe-
ʉơƓơύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύƚơȽĬʡǶĬƚĬȽơɃʭơύʉơƚʽ̱ǶƚĬύʄĬʉĬύȤơʉάȤǧơʡύơ̹ƓĬ̱ȽơɃʭơύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆλ49  
O tema também fora antecipado no texto sobre a Catedral de Santo ,ʡʭƫ̂ƌɡ·ύɃĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚơύʇʽơύκơȽύ
certos casos, o antiquado será sentido como instigante, como um componente que faz mais potente 
o conjunto.”50 A seguir, a associação entre valor de antiguidade e aspecto formal próprio de outros 
tempos retornaria nos relatórios sobre monumentos nas cidades de Split e Cracóvia:

Sem limitações se apresenta o considerável valor de antiguidade do Complexo, base-
ado no simpático cromatismo amarelo acastanhado dos blocos de pedra, e que 

44 MORRIS, William; WEBB, Philip, Society for the Protection of Ancient Buildings Manifesto, in: �ʽǶȤƚǶɃǒύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄǧǶȤɡʡɡʄǧ̉, 
ÔǧĬǐʭơʡƒʽʉ̉Έύ$ɡɃǧơĬƚ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͎͂͊Άύ̻͂ύ̂ơʉʡƌɡΈύ��ÄÄ^Ô·ύėǶȤȤǶĬȽΉύė,��·ύÀǧǶȤǶʄΆύÔɡƓǶơʭ̉ύǐɡʉύʭǧơύÀʉɡʭơƓʭǶɡɃύɡǐύ�ɃƓǶơɃʭύ�ʽǶȤƚǶɃǒʡύ
Manifesto. 22 mar. 1877

45 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύκ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύʉơʡʭĬʽʉĬʉơλύΞYʽǒɡ·ύÄʽʡȟǶɃ·ύ�ɡǶʭɡ·ύ$ơǧǶɡύơύƚǶɃʭɡʉɃǶΠύΰύƒʉơ̂ơύʡʭɡʉǶĬύơύʡʽǒǒơʉǶȽơɃʭǶύʄơʉύȤĬύ
conservazione in questo millennio, p. 10.

46 JOKILEHTO, Jukka, �ύǧǶʡʭɡʉ̉ύɡǐύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ, Londres: Routledge, 2007, p. 137–173.
47 DEHIO, La protección y el cuidado de los monumentos en el siglo XIX, p. 40–41.
48 Ä^,D�·ύ�ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύáʉĬƚΆύ|ɡƌɡύáǶĬǒɡύÀʉɡơɃƖĬ·ύʄΆύ͂͊ΰ͂͌Ά
49 RIEGL, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, p. 231.
50 Ä^,D�·ύ�ĬύʄɡʉʭĬύǒǶǒĬɃʭơύƚǶύÔĬɃʭɡύÔʭơǐĬɃɡ·ύʄΆύ͈͂͌Ά
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ơɃƓɡɃʭʉĬύƓɡɃ̹ʉȽĬƖƌɡύʭĬȽƒƣȽύɃĬʡύʄʉɡʄɡʉƖɿơʡύƚơʡʄʉơʭơɃʡǶɡʡĬʡύʇʽơύʉơȽơʭơȽύŰύ
tradição medieval.51

Este sentimento de prazer interior é alimentado pela percepção das marcas que a 
ǶƚĬƚơύƚơǶ̈ɡʽύɃɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡΈύĬʡύǐɡʉȽĬʡύʉǺǒǶƚĬʡύơύĬʡύƓɡʉơʡύŰύĬɃʭǶǒĬ·ύĬʡύʄĬʉʭơʡύʄơʉƚǶƚĬʡύ
e aquelas esmaecidas, aquelas parcialmente perdidas e lacunosas.52

Nessas passagens, acumulam-se exemplos da participação de um juízo de obsolescência formal no 
valor de antiguidade, independentemente da importância desse juízo também para a história da arte e, 
ĬʡʡǶȽ·ύʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύƚɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡΆύ�ƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡ·ύɃɡʡύɡʽʭʉɡʡύĬʽʭɡʉơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύǶɃʭơʉơʡʡơύ
ơ̈ʄȤǺƓǶʭɡύɃĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύΰύǐɡʉȽĬȤύɡʽύƚơύɡʽʭʉĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύΰύɡύʇʽơύʄĬʉơƓơύǶɃƚǶƓĬʉύʽȽĬύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơύƚɡύ
pensamento de Riegl, talvez relacionada à sua atividade como historiador da arte. A esse terceiro atributo, 
chamamos obsoleto, com um sentido de deslocamento temporal mais amplo que o do termo antiquado.53

Como características que materializam nos objetos o valor de antiguidade, encontramos, portanto, a 
variedade dos atributos do envelhecido, do alterado e do obsoleto. A passagem do tempo, percep-
tível à vista, os liga; é uma trajetória de particularização, progressivo afastamento de um estado ideal 
ou originário. Assim, esses três atributos são tomados nesta tese como parâmetros fundamentais de 
ĬɃİȤǶʡơύơύʉơ̺ơ̈ƌɡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʇʽĬǶʡύʡơύʭʉĬʭĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

contexto físico dos monumentos e estética do pitoresco

Em passagem já citada, Riegl apontou um possível quarto atributo do valor de antiguidade, o contexto 
dos monumentos: 

,ʡʭơʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύΦΆΆΆΨύƚơ̂ơʉǶĬȽύʡơʉύơɃʭƌɡύƚơǐơɃƚǶƚɡʡύƚơύʭɡƚĬύƚǶȽǶɃʽǶƖƌɡύƚơύʡơʽύ
̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύΦΆΆΆΨύÀơȤĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǐơǶʭĬʡύʄơȤĬύȽƌɡύƚɡύǧɡȽơȽύΞƚơʡʭʉʽǶƖƌɡ·ύ
acréscimos ou eliminações na fase de restauro, isolamento do contexto ou relação 
nova com tal contexto inicial).54 

A associação entre o contexto dos monumentos e seu valor de antiguidade aparece também na obra 
de Dvorak:

Não são motivos religiosos, genealógicos, patrióticos, materialistas ou históricos que 
ơɃʭʉĬȽύơȽύȖɡǒɡύʇʽĬɃƚɡύʡǶȽʄȤơʡύʉʽǺɃĬʡύƚơύʽȽĬύǐɡʉʭĬȤơ̱ĬύΦΆΆΆΨ·ύʡǶʭʽĬƚĬʡύơȽύʽȽĬύơɃƓɡʡʭĬύ
̺ɡʉơʡʭĬƚĬ·ύʡʽʡʄơɃʡĬʡύʡɡƒʉơύʽȽύʉǶɡύǶȽʄơʭʽɡʡɡ·ύĬɃǶȽĬȽύơύơɃƓĬɃʭĬȽύɡύʭʽʉǶʡʭĬ·ύȽơʡȽɡύ
que este não lhes conheça a história e nem nela esteja interessado; visto que nele sus-
citam encantamento e uma atmosfera exaltante, uma Stimmung. Obviamente, neste 
ƓĬʡɡύơʡʭƌɡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύΦΆΆΆΨύ̂ĬȤɡʉơʡύʇʽơύʡơύƓɡʡʭʽȽĬȽύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬʉύƓɡȽύĬύƚơɃɡȽǶɃĬƖƌɡύ
de ‘românticos, pitorescos, sugestivos’ e que dependem, em parte, de sentimentos 
particulares e em parte da qualidade estética, sem que coincidam com os sentimentos 
ʉơȤǶǒǶɡʡɡʡύɡʽύʄĬʭʉǶɢʭǶƓɡʡύʇʽơύơȽύǒơʉĬȤύǶɃ̺ʽơɃƓǶĬȽύĬύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύ
sem que os outros coincidam com os valores artísticos absolutos destes, já que seu 
efeito resulta principalmente do aspecto adquirido com o passar do tempo e em 
relação com o contexto, mais do que de sua forma artística originária.55

51 RIEGL, Rapporto su una ricerca per la valutazione dell’interesse verso i monumenti medievali e moderni all’interno del Palazzo di 
Diocleziano a Spalato, condotta per incarico della Presidenza della I.R. Commissione Centrale, p. 338.

52 Ä^,D�·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơǒȤǶύĬ̶ʉơʡƓǧǶύƚơȤȤĬύƓĬʄʄơȤȤĬύƚơȤȤĬύÔĬɃʭĬύ�ʉɡƓơύɃơȤύ$ʽɡȽɡύʡʽȤύėĬ̃ơȤύĬύ�ʉĬƓɡ̂ǶĬ·ύʄΆύ͎̈́̀Ά
53 ÔĬɃƚʉɡύÔƓĬʉʉɡƓƓǧǶĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύơʡʡơύĬʡʄơƓʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύƚơύƓǶʭĬƖɿơʡύƚơύ�ɡʽύ�ɃƚʉơĬʡά

Salomé e de Walter Benjamin, sem sistematizá-lo mais precisamente na obra do próprio Riegl. SCARROCCHIA, La teoria dei 
̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύʄΆύ͐͊ΰ͐͌·ύ͒͒Ά

54 Ä^,D�·ύ$ǶʡʄɡʡǶ̱ǶɡɃǶύʄơʉύȤνĬʄʄȤǶƓĬ̱ǶɡɃơύƚơȤȤĬύȤơǒǒơύƚǶύʭʽʭơȤĬύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶ·ύʄΆύ̈́͂͌ΆύDʉǶǐɡύɃɡʡʡɡΆ
55 $Ė�Ä��·ύ�ʽȤʭɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύơύʡ̂ǶȤʽʄʄɡύĬʉʭǶʡʭǶƓɡ·ύʄΆύ͆͌͆Ά
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Nessa passagem, Dvorak se esforça para descrever as razões da atmosfera exaltante despertada por 
uma situação paisagística incomum. Para tanto, assim como Riegl, associa contexto físico a valor de 
antiguidade, e traz a categoria do pitoresco, imbricando os três conceitos.56 Não consideraremos o 
contexto, em si mesmo, como atributo do valor de antiguidade, por seu vínculo frágil com a passagem 
do tempo – para ser efetivamente percebido como antigo, ele precisa apresentar um dos três atributos 
Ȗİύƚơ̹ɃǶƚɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύĬƒɡʉƚĬʉơȽɡʡύƒʉơ̂ơȽơɃʭơύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύpitoresco, de forma a esclarecer suas 
diferenças em relação ao valor de antiguidade.

�ĬʭơǒɡʉǶĬύơʡʭƣʭǶƓĬύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬȤύƚĬύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʉɡȽŌɃʭǶƓĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡύʭơȽύʉĬǺ̱ơʡύɃɡύ
ʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^ύΰύɃĬʇʽơȤĬʡύȽơʡȽĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʇʽơύȤơ̂ĬʉĬȽύŰύƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬύʄʉơ-
servação dos monumentos:

�ύʄǶʭɡʉơʡƓɡύʡʽʉǒơύΦΆΆΆΨύɃĬʡύɡʉǶǒơɃʡύƚɡύƓɡɃʭʉĬʡʭơύȽɡƚơʉɃɡύơɃʭʉơύɡύĬȽƒǶơɃʭơύɃĬʭʽʉĬȤύ
profundamente transformado e o ambiente natural livre e intocado; com toda a 
ĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơύʇʽơύǶɃơ̂ǶʭĬ̂ơȤȽơɃʭơύƓɡȽʄɡʉʭĬύΦΆΆΆΨύÀʉơǐơʉơάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύɡύƓĬȽʄɡύʡơȤ-
vagem ao campo cultivado e ordenado. Vem evocada na mente de quem passeia 
uma viva emoção a partir das características próprias do ambiente natural, das 
suas deformidades.57 

A obra de Uvedale Price é uma síntese precoce e incontornável, que tomamos como ponto de partida. 
As passagens a seguir concentram aspectos relevantes de seu pensamento:

[o interesse dos pintores nos objetos vemΨύƚơύʡʽĬύʄơƓʽȤǶĬʉǶƚĬƚơύƚơύƓĬʉİʭơʉύǐɡʉʭơȽơɃʭơύ
marcada, da variedade produzida por suas irregularidades inesperadas, da maneira 
ƓɡȽɡύĬʡύʄĬʉʭơʡύʇʽơƒʉĬƚĬʡύơύİʡʄơʉĬʡύƓĬʄʭĬȽύĬύȤʽ̱ύΦΆΆΆΨύɡʽύƚɡʡύʭɡɃʡύʉǶƓɡʡύơύʡʽĬ̂ơʡύʄʉɡ-
ƚʽ̱ǶƚɡʡύʄơȤɡʡύ̂İʉǶɡʡύơʡʭİǒǶɡʡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύΦΆΆΆΨύ�ʡύʉʽǺɃĬʡύƚơύʭɡƚɡʡύɡʡύʭǶʄɡʡ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύ
são num primeiro momento disformes; e depois, por meio da vegetação e dos vários 
efeitos do tempo e do acaso, tornam-se pitorescas.58 

Para o autor, o interesse pitoresco dos objetos se manifesta em sua ơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơ de caráter, sua 
desconformidade, suas particularidades de forma e de cor. No caso das ruínas, isto se origina da inter-
seção da obra humana com a natureza, da passagem do tempo e do acaso. Outro dos pensadores que 
ƚơ̹ɃǶʉĬȽύɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡ·ύ�Ȥơ̈ĬɃƚơʉύ�ɡ̱ơɃʡ59 exprimiu a mesma concepção em termos mais sintéticos: 

“não se busca mais o universal do belo, mas o particular do característico.”60

Nessa visão, o envelhecimento pitoresco advém da gradual ação da natureza ou da mão humana que 
emula as ações da natureza – mas não do desastre e da destruição.61 É com essa estética que, no século 
ĜĖ^^^·ύĬʡύʉơʄʉơʡơɃʭĬƖɿơʡύƚĬʡύʉʽǺɃĬʡύɃĬύʄǶɃʭʽʉĬύơʽʉɡʄơǶĬ·ύʭơɃƚɡύʄĬʉʭǶƚɡύƚɡύǶɃʭơʉơʡʡơύʄơȤɡʡύɡƒȖơʭɡʡύƚĬύ
Antiguidade Clássica, passam ao interesse pelos resultados do envelhecimento em si mesmos.62

56 �Ĭύ̂ǶʉĬƚĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύȖİύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬ̂ĬύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơȽύʇʽơʡʭɿơʡύȽĬǶʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύ$ơǧǶɡύĬʄʉơ-
senta as ideias do genius loci·ύƚĬύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύʉơƓǺʄʉɡƓĬύơɃʭʉơύɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡύơύĬʡύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύƚơύʡơʽύơɃʭɡʉɃɡ·ύơύƚĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύ
de procedimentos projetuais para preservá-los. Para ele, isto incluiria preservar tanto relações não-usuais, pitorescas, como, 
principalmente, relações de conformidade de alinhamentos, volumes etc. DEHIO, La protección y el cuidado de los monumentos 
en el siglo XIX, p. 38.

57 �^���^·ύÄĬ̶ĬơȤơ·ύ,ʡʭơʭǶƓĬύƚơȤύʄǶʭʭɡʉơʡƓɡ·ύÀĬʉĬȽơʭʉɡ·ύ̂ΆύĜĜĜĖ^·ύɃΆύ͈̈́͌Θ̈́͌͊·ύʄΆύ̈́͐ΰ͆͆·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͆͂Ά
58 PRICE, Sir Uvedale, �ɃύơʡʡĬ̉ύɡɃύʭǧơύʄǶƓʭʽʉơʡʇʽơύĬʡύƓɡȽʄĬʉơƚύ̃ǶʭǧύʭǧơύʡʽƒȤǶȽơύĬɃƚύʭǧơύƒơĬʽʭǶǐʽȤΉύĬɃƚύɡɃύʭǧơύʽʡơύɡǐύʡʭʽƚ̉ǶɃǒύ

ʄǶƓʭʽʉơʡ·ύǐɡʉύʭǧơύʄʽʉʄɡʡơύɡǐύǶȽʄʉɡ̂ǶɃǒύʉơĬȤύȤĬɃƚʡƓĬʄơ, Londres: J. Mawman, 1810, p. 199.
59 ÀǶɃʭɡʉύƚơύɃĬƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύƒʉǶʭŌɃǶƓĬ·ύɃĬʡƓǶƚɡύɃĬύÄˀʡʡǶĬύơȽύ͎͎͂͂ύơύǐĬȤơƓǶƚɡύơȽύ͎͂͐͌Ά
60 ARGAN, Giulio Carlo, �ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬ, São Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 18.
61 LOWENTHAL, David, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơΈύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ̈́͌͆ΰ͈̈́͌Ά
62 Ibid.·ύʄΆύ͈̈́͆·ύ͈̈́ ·͎ύ̈́͌̀Ά
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Décadas depois de Price, em A Lâmpada da Memória·ύÄʽʡȟǶɃύĬʄʉơʡơɃʭĬύʡʽĬύʄʉɢʄʉǶĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚɡύʭơʉȽɡ·ύ
trazendo-a da pintura e do paisagismo para os monumentos. Cada uma das manifestações e origens 
do pitoresco relatadas por Price reaparece no trecho a seguir:

ΦΆΆΆΨύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύĬύƒơȤơ̱Ĭύʡʽʄơʉ̂ơɃǶơɃʭơύơύacidental é muito comumente incom-
patível com a preservação do caráter original·ύơύɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡύΦΆΆΆΨύʭʉĬʭĬάʡơύĬʄơɃĬʡύƚĬύ
sublimidade das fendas, ou fraturas, ou manchas, ou vegetação, que assimilam a 
arquitetura à obra da Natureza, e conferem a ela aquelas particularidades de cor 
e formaύʇʽơύʡƌɡύʽɃǶ̂ơʉʡĬȤȽơɃʭơύƓĬʉĬʡύĬɡʡύɡȤǧɡʡύƚɡʡύǧɡȽơɃʡύΦΆΆΆΨύɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡύΦΆΆΆΨύ
tem em si esta função mais nobre do que a de qualquer objeto, de ser um expoente 
da idade.63

Em síntese, a desconformidade de Price, o característico de Cozens e o caráter original perdido de 
Ruskin descrevem a divergência entre os objetos concretos observados e um estado ideal não (mais) 
existente, que integra o núcleo do conceito. Juntamente com os interesses pela ação continuada da 
�Ĭʭʽʉơ̱ĬύʡɡƒʉơύɡʡύɡƒȖơʭɡʡ·ύʄɡʉύʡʽĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơύʄɡʉύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύƚơ̹ɃơάʡơύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύ
claro de aproximações relevantes entre pitoresco e valor de antiguidade.

Não se trata, contudo, do mesmo conceito: entre Price e Riegl há transformações relevantes. O primeiro 
se interessa por quaisquer superfícies que apresentem aspereza, ou um jogo de luz e sombra, para o que 
eventuais danos poderiam contribuir. Volta-se também à interpenetração entre obra humana e natu-
reza; uma natureza próxima, palpável, fonte de surpresa e irregularidade. Assim, o tempo é um agente 
útil por seus efeitos, por suas contribuições para o aspecto das superfícies ou para o apagamento das 
fronteiras entre humano e natural; mas não é um interesse em si mesmo. Em As sete lâmpadas da arqui-
tetura·ύÄʽʡȟǶɃύȽĬɃʭƣȽύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃɡʡύȖɡǒɡʡύƚơύȤʽ̱ύơύʡɡȽƒʉĬ·ύĬǒɡʉĬύĬȤƓĬɃƖĬƚɡʡύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύʄɡʉύ
ƓơʉʭɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơύƓơʉʭɡʡύʭǶʄɡʡύƚơύƚơƓɡʉĬƖƌɡΆύ�ɡύʭʉĬʭĬʉύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύƚĬύȽơȽɢʉǶĬύơύƚɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡ·ύʡʽĬύ
atenção recai sobre as marcas do tempo; este deixa de ser apenas um agente de variação e surpresa, e 
passa a ser foco de atenção; conteúdo expresso pelos objetos envelhecidos; elemento fundamental a 
mediar as gerações. Em O culto moderno dos monumentos, Riegl segue com o interesse nas superfícies 
transformadas pelo tempo. Surgem como novidades a evocação de uma natureza abstrata e universal 

– não mais a natureza concreta de Price – e o interesse no aspecto obsoleto. Além disso, aprofundando 
o interesse de Ruskin, as superfícies dos monumentos passam a expressar o próprio tempo, universal 
e humano, como seu conteúdo.

Em síntese, o conceito de valor de antiguidade tem um campo de interesse visual comum com a cate-
goria do pitoresco, mas com diferenças importantes: nos autores analisados, ao tempo em que em 
que se desenvolve um raciocínio propriamente preservacionista, cresce o interesse pelo tempo em si, 
origem e conteúdo daquilo que se preserva, e não mero agente de transformações.

sentidos – tempo natural e tempo humano

Na forma como se apresenta em O culto moderno dos monumentos, o valor de antiguidade evoca 
uma relação entre indivíduo e universo (presente por meio da natureza). Essa relação é mediada pela 
passagem do tempo, com seus ciclos de formação (particularização a partir do universal) e posterior 
dissolução (retorno ao universal):

63 RUSKIN, �ύȤŌȽʄĬƚĬύƚĬύȽơȽɢʉǶa, p. 77.
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Mas, logo que o indivíduo (tanto o que foi criado pelo homem como aquele que o foi 
pela natureza) está formado, tem início a actividade deletéria da natureza, a das suas 
forças mecânicas e químicas que dissolvem novamente o indivíduo nos seus elementos 
e pretendem ligá-lo ao todo amorfo da natureza.64

�ύʉơȤĬƖƌɡύʡʽȖơǶʭɡάɃĬʭʽʉơ̱Ĭύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʡơύʉơ̺ơʭơύɃĬύʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύĬʡύƚʽʄȤĬʡύnascimento/morte 
e formação/dissolução, que aparecem no mesmo texto.65 Nessa visão, o contentamento experimen-
tado na contemplação do valor de antiguidade corresponderia à tranquilidade advinda da segurança 
da repetição do ciclo regular da natureza.66 Assim descrito, o valor de antiguidade evoca a passagem 
do tempo de modo abstrato, afastado da história de cada objeto:

ΦΆΆΆΨύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύȖİύĬƒʡʭʉĬǶύʭɡʭĬȤȽơɃʭơ·ύʄɡʉύʄʉǶɃƓǺʄǶɡ·ύƚɡύǐơɃɤȽơɃɡύǶɃƚǶ-
vidual, localizado, como tal, e avalia exclusivamente o efeito afectivo, em todo o 
monumento sem exceção, quer dizer, sem consideração das suas propriedades 
objectivas específicas, ou, mais precisamente, sob a mera consideração daquelas 
propriedades que apontam (marcas da idade) para a dissolução do monumento 
no geral, em lugar daquelas que traem a sua individualidade objectiva, originaria-
mente coesa.67

Como aponta Michael Gubser, “admiradores do valor de antiguidade comprazem-se dos monumen-
tos não por sua capacidade de elucidar este ou aquele período histórico, mas porque eles revelam o 
passado em si e como tal.”68 E, de fato, a ênfase de Riegl na experiência do tempo chega a reconhecer 
o direito à existência de tudo que se desenvolveu por longa duração, inclusive os objetos naturais.69

Paralelamente à ideia de um tempo natural universal, Riegl indica evocações mais humanas para as 
marcas do tempo – a venerabilidade e a resistência:

Estimamos ainda como tendo maior valor um monumento românico do que um gótico 
ΦΆΆΆΨύʄɡʉʇʽơύʡĬƒơȽɡʡύƒơȽύʇʽơύɡύʡơǒʽɃƚɡύƣύȽơɃɡʡύĬɃʭǶǒɡ·ύơύʄɡʉύǶʡʭɡύ̂Ƕ̂ơʽύȽơɃɡʡύƚɡύ
que o monumento românico mais venerável.70

ΦΆΆΆΨύɡύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύΦΆΆΆΨύʉơʇʽơʉύʭĬȽƒƣȽύʄĬʉĬύɡʡύμȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύƚơύ
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơνύ̔ ȽĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύʉơʄĬʡʡĬƚĬύƚơύʄǶơƚĬƚơύΦΆΆΆΨύ�ĬύƓȤĬʡʡơύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơɃʭʉĬ·ύʄɡʉύ̹Ƚ·ύʭɡƚĬύĬύɡƒʉĬύƚơύȽƌɡʡύǧʽȽĬɃĬʡύΦΆΆΆΨ·ύɃĬύȽơƚǶƚĬύơȽύʇʽơύ
ȤǧơύƒĬʡʭĬύʭʉĬǶʉύɃɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύΦΆΆΆΨύʇʽơύȖİύơ̈ǶʡʭǶʽύƚʽʉĬɃʭơύʽȽύȤɡɃǒɡύʄơʉǺɡƚɡύƚơύʭơȽʄɡύĬɃʭơʡύ
do presente e que ‘viveu ao longo’ dele.71

�ɡύĬɃɡύʡơǒʽǶɃʭơ·ύÄǶơǒȤύʉơĬ̹ʉȽĬύʡơʽύǶɃʭơʉơʡʡơύʄɡʉύʽȽύʭơȽʄɡύȽĬǶʡύƓɡɃƓʉơʭɡ·ύʄơȤĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡʡύɡƒȖơ-
tos diante das vicissitudes, que testemunha não só a ação da natureza, mas também da humanidade:

Mas aquilo que faz particularmente preciosas aos nossos olhos as pinturas antigas da 
Capela da Santa Cruz é o valor de antiguidade em si e por si. Para nós já constitui motivo 

64 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 29.
65 Ibid., p. 29–30.
66 RIEGL, Alois, �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύ�ύʡʽĬύơʡʡƫɃƓǶĬύơύĬύʡʽĬύɡʉǶǒơȽΆύáʉĬƚΆύėơʉɃơʉύ$Ĭ̂ǶƚʡɡǧɃύơύ�ɃĬʭύCĬȤƒơȤ, São Paulo: 

ÀơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͈͐ΆύÀĬʉĬύơʡʭĬύƓǶʭĬƖƌɡ·ύʉơƓɡʉʉơȽɡʡύŰύʭʉĬƚʽƖƌɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύƚơύ͈̈́̀͂·ύʇʽơύʄĬʉơƓơάɃɡʡύʭʉĬɃʡȽǶʭǶʉύȽơȤǧɡʉύɡύʉĬƓǶɡƓǺɃǶɡΆ
67 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 23.
68 GUBSER, Michael, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ, Detroit: 

ėĬ̉ɃơύÔʭĬʭơύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͈͂͌Ά
69 Ä^,D�·ύ�ʽơ̂ĬʡύƓɡʉʉǶơɃʭơʡύơɃύơȤύƓʽǶƚĬƚɡύƚơύȤɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύʄΆύ͎͌ΰ͌͐Ά
70 RIEGL, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, p. 231.
71 Ä^,D�·ύ�ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύáʉĬƚΆύ|ɡƌɡύáǶĬǒɡύÀʉɡơɃƖĬ·ύʄΆύ͂͌ΰ͎͂Ά
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de prazer o conhecimento de que elas se encontram em uma construção plurissecular, 
ʇʽơύ̂Ƕ̂ơʽύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύ̂ǶƓǶʡʡǶʭʽƚơʡύΦΆΆΆΨύ�ɡʡύƓɡȽʄʉĬ̱ơȽɡʡύʽɃǶƓĬȽơɃʭơύɃɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
de ver o antigo ao redor de nós, testemunha da vida e do fazer passados do homem, 
da ação das mil forças da natureza.72

Seguindo nessa direção, no ano de sua morte, 1905, Riegl publica Novas correntes na preservação 
e monumentos. Nesse texto fundamental, ao qual retornaremos ao longo do capítulo, ele entrelaça 
ƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡȽύĬύǧʽȽĬɃǶƚĬƚơύơύƓɡȽύɡύʭơȽʄɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡΉύɡʡύɡƒȖơʭɡʡύɃƌɡύ
modernos e o gosto por eles agora evocam um sentimento altruísta pela experiência humana:

Por que então percebemos sua perda iminente [de casas antigas destinadas à demo-
liçãoΨύƓɡȽɡύʽȽĬύƚɡʉύƚơʡƓɡɃʡɡȤĬƚĬ·ύĬʄơʡĬʉύƚơύʭɡƚĬʡύĬʡύɡƒȖơƖɿơʡύʉĬƓǶɡɃĬǶʡΎύ�ƌɡύʄɡƚơύ
ser outra coisa senão o ‘antigo’, o não moderno, o testemunho criativo de gerações 
precedentes, cujos descendentes somos nós. Assim como podemos considerar os 
nossos antepassados como prolongamento de nossa existência que nos une com o 
passado, vemos também os monumentos como um vínculo entre nossa criatividade 
e aquela de tempos passados.73

O fragmento consolida a transformação que acompanhamos nas passagens anteriores: o valor de 
antiguidade passa a se relacionar diretamente com a continuidade humana. Em 1903, a ênfase no cará-
ter cíclico do aparecimento e desaparecimento dos monumentos correspondia à imagem do círculo, 
com a reintegração à natureza sendo uma volta ao ponto de partida. Em 1905, a ênfase na longa e linear 
continuidade humana passa a ter por melhor analogia a corrente, com seus elos encadeados – imagem 
usada pelo autor para referir-se à história da arte74.

Embora centrais para Riegl, ideias como tempo universal, tempo da natureza ou passado em si mesmo 
ơʉĬȽύʡơƓʽɃƚİʉǶĬʡύɃĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʄʉơʡơʉ̂ĬƓǶɡɃǶʡʭĬʡύƚơύʡʽĬύƣʄɡƓĬ·ύ̂ɡȤʭĬƚĬʡ·ύƚơʡƚơύɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύʄĬʉĬύʇʽơʡ-
tões como completude, verdade histórica ou testemunho humanoΆύ,ȽύɡʽʭʉɡʡύĬʽʭɡʉơʡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύ
ĬʄơɃĬʡύʄĬʡʡĬǒơɃʡύʉĬʉĬʡύơύǶʡɡȤĬƚĬʡύʇʽơύƚǶĬȤɡǒĬȽύƓɡȽύơʡʡơύĬʡʄơƓʭɡύƚơύʡʽĬύʉơ̺ơ̈ƌɡ75.

Diferentemente, desde Ruskin, era corrente o interesse nos monumentos enquanto evocação do 
caráter resistente e duradouro da obra coletiva da humanidade, da qual provinham sentimentos de 
contemplação, reverência e pertencimento coletivo76. Conforme apontaram Françoise Choay e, 
no Brasil, Mirandulina Azevedo, a reverência de Ruskin e de Morris tem um viés moral, que valoriza a vida 
honesta e o trabalho das gerações passadas77. Para eles, o interesse na matéria tocada pelo tempo era 
o interesse na matéria tocada pela humanidade.

Contemporaneamente a Riegl, Dehio e Dvorak também defendiam, na preservação, as razões morais,  
o sentido de continuidade humana e a piedade – que deve ser entendida no sentido utilizado nos textos 
da época, enquanto reverência e respeito às gerações passadas.78

72 Ä^,D�·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơǒȤǶύĬ̶ʉơʡƓǧǶύƚơȤȤĬύƓĬʄʄơȤȤĬύƚơȤȤĬύÔĬɃʭĬύ�ʉɡƓơύɃơȤύ$ʽɡȽɡύʡʽȤύėĬ̃ơȤύĬύ�ʉĬƓɡ̂ǶĬ·ύʄΆύ͎̈́̀Ά
73 Ä^,D�·ύ�ʽơ̂ĬʡύƓɡʉʉǶơɃʭơʡύơɃύơȤύƓʽǶƚĬƚɡύƚơύȤɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύʄΆύ͌͊Ά
74 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 10–11.
75 RUSKIN, �ύȤŌȽʄĬƚĬύƚĬύȽơȽɢʉǶĬ·ύʄΆύ͎͎Ήύ$Ė�Ä��·ύ�ĬʭơƓǶʡȽɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύʄΆύ͐͌ΰ͎͐Ά
76 RUSKIN, �ύȤŌȽʄĬƚĬύƚĬύȽơȽɢʉǶĬ·ύʄΆύ͌͐Ήύ��ÄÄ^ÔΉύė,��·ύÔɡƓǶơʭ̉ύǐɡʉύʭǧơύÀʉɡʭơƓʭǶɡɃύɡǐύ�ɃƓǶơɃʭύ�ʽǶȤƚǶɃǒʡύ�ĬɃǶǐơʡʭɡΆ
77 RUSKIN, �ύȤŌȽʄĬƚĬύƚĬύȽơȽɢʉǶĬ·ύʄΆύ͊͌·ύ͎͒Άύ�ơʡʭơύʭơ̈ʭɡ·ύɃƌɡύĬƒɡʉƚĬʉơȽɡʡύɡύtrabalhoύƓɡȽɡύơ̂ɡƓĬƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύƚĬʡύǒơʉĬƖɿơʡύ 

ʄĬʡʡĬƚĬʡ·ύʄɡʉʇʽơύơȤơύɃƌɡύʭơȽύȽĬǶɡʉύƫɃǐĬʡơύɃɡύʉơƓɡʉʭơύƚơύĬʽʭɡʉơʡύƚơ̹ɃǶƚɡΆ
78 Nos autores citados, os termos são piety, pietät, pietà. Em português, o problema com a cognata piedade é seu sentido corrente 

de compaixão. Assim, preferiremos as traduções reverência e valor de reverência, usadas na tradução brasileira de A Alegoria 
do Patrimônio e por Mirandulina Azevedo.
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ÀʉɡʭơǒơʉύɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύɃƌɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬύƒʽʡƓĬʉύʄʉĬ̱ơʉ·ύʡơɃƌɡύơ̈ơʉƓơʉύʄǶơƚĬƚơύΦΆΆΆΨύ�ɢʡύʇʽơ-
remos praticar o cuidado com os monumentos, sem sentimentalismos, sem pedantismos, 
sem arbitrariedades românticas, como uma expressão espontânea e natural de respeito 
a nós mesmos, e como reconhecimento do direito dos mortos, para o bem dos vivos.79 

ΦΆΆΆΨύƚơ̂Ĭύ̂ĬȤơʉύƓɡȽɡύʉơǒʉĬύǒơʉĬȤύʇʽơύĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύɃƌɡύƚơ̂ơύȖĬȽĬǶʡύʡơʉύʽȽύ̹ȽύơȽύʡǶύ
ȽơʡȽĬ·ύȽĬʡύƚơ̂ơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʉύʽȽύȽơǶɡύƚơύĬʡʡơǒʽʉĬʉύĬɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύʡʽĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύ
e seu efeito, conservando-os piedosamente para as futuras gerações.80

 Observamos, portanto, que na obra de Riegl a evocação dos objetos antigos é dupla. Em 1903, predo-
ȽǶɃĬύĬύǶƚơǶĬύƚơύʽȽύʭơȽʄɡύɃĬʭʽʉĬȤύƓǺƓȤǶƓɡΆύ�ơʡʡĬύʉơ̺ơ̈ƌɡ·ύɡύʡʽȖơǶʭɡύʡơύ̂ƫύƚǶĬɃʭơύƚĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭ·ύĬƓơǶʭĬɃƚɡύĬʡύ
marcas do tempo enquanto retorno gradual do objeto à universalidade. A ideia de um tempo humano 
irrepetível, já presente naquele momento, passa a predominar em 1905: o sujeito se vê diante da humani-
dade, a guardar as marcas do tempo enquanto particularização progressiva do objeto em sua trajetória 
histórica, concreta. Esse interesse pela continuidade entre as gerações humanas reaproxima Riegl das 
ʉơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύƚơύʡʽĬύƣʄɡƓĬύơύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύʄʉơƓơƚơɃʭơʡΆ

atmosfera e atenção

Em 1899, Riegl apresenta Stimmung como um modo de percepção, um estado mental de harmo-
nia e continuidade com o mundo, associado à calma contemplação de uma paisagem à distância.81  
De acordo com a situação de uso, esse vocábulo alemão pode ser traduzido como atmosfera, ambiente, 
estado afetivo, disposição ou disposição harmoniosa,82 mas, seguindo Scarrocchia e Paz, utilizaremos 
o termo atmosfera.83 

No desenvolvimento do conceito de valor de antiguidade, a calma contemplação de uma cena torna-se a 
calma contemplação – e aceitação – da passagem do tempo e dos ciclos naturais: “Tudo o que vem a ser traz 
em si o seu desaparecimento, toda a vida exige a sua morte, todo o movimento a expensas dos outros.”84 
Feito esse deslocamento entre espaço e tempo, no texto Sobre os amadores da arte: antigos e modernos, 
a atmosferaύȖİύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬύƓɡȽɡύĬʄʉơƖɡύʄơȤɡʡύɡƒȖơʭɡʡύĬɃʭǶǒɡʡ·ύɃĬύʄĬʡʡĬǒơȽύơȽύʇʽơύÄǶơǒȤύĬ̹ʉȽĬύʇʽơύ̔ ȽĬύ
ƓĬʡĬύƓʽȖĬύǶȽĬǒơȽύĬʡʡɡƓǶĬύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύʡʽĬύɡʉǶǒơȽύĬɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^ύƣύƓĬʄĬ̱ύƚơύƚơʡʄơʉʭĬʉύʽȽύStimmung.85

Em 1902, em A Portada da Catedral de Santo Estêvão, Riegl associa a atmosfera a um valor, o valor de 
atmosfera, que se mantém associado tanto à contemplação à distância como à contemplação da 
passagem do tempo, numa formulação que antecipa o valor de antiguidade do ano seguinte:

YİύΦΆΆΆΨύʽȽύʡơǒʽɃƚɡύʭǶʄɡύƚơύɡƒʡơʉ̂ĬƖƌɡύȽɡƚơʉɃĬύƚĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύĬɃʭǶǒĬʡύΦΆΆΆΨύʇʽơύ
̂ĬȤɡʉǶ̱ĬύɡύĬɃʭǶǒɡύơȽύʡǶύΦΆΆΆΨύʡơʽʡύƚơǐơɃʡɡʉơʡ·ύɃɡύƓĬʡɡύʄʉơʡơɃʭơ·ύʡơύʉơǐơʉơȽύĬɡύǧǶʡʭɡʉǶĬƚɡʉύ

79 DEHIO, La protección y el cuidado de los monumentos en el siglo XIX, p. 35, 38–39.
80 DVORAK, �ĬʭơƓǶʡȽɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ, p. 99.
81 RIEGL, A disposição harmoniosa como conteúdo da arte moderna, p. 78–79.
82 PROENÇA, João Tiago, Introdução, in: �ύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύơɃʡĬǶɡʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡ, Lisboa: Edições 70, 2013, p. xi–xii.
83 RIEGL, Alois, La Stimmung come contenuto dell’arte moderna, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ

�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͂͆͊ΰ͈͂̈́ΉύÀ�ħ·ύ$ĬɃǶơȤύ|Άύ�ơȤȤĬƚɡ·ύ,ȽύƒʽʡƓĬύƚɡύÔʭǶȽȽʽɃǒΈύ
sobre um conceito fundamental na obra de Alois Riegl, �ʽʡơɡȤɡǒǶĬύơύǶɃʭơʉƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉǶƚĬƚơ, v. 11, n. 21, p. 334–359, 2022.

84 RIEGL, A disposição harmoniosa como conteúdo da arte moderna, p. 78.
85 RIEGL, Sobre os amadores da arte: antigos e modernos, p. 139. Conferência publicada postumamente, proferida em ocasião não 

ǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύʄơȤĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬΆύ$ĬʭĬȽɡʡύɡύʭơ̈ʭɡύƚɡύǶɃʭơʉ̂ĬȤɡύ͂͐͒͒Ϲ͂͒̀̈́Άύ,ɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύơȤơύʡʽƓơƚơύA disposição harmoniosa, 
por aproximar-se do sentido de Stimmung presente em A portada de Santa Estêvão. Por outro lado, não é posterior a 1902, por 
usar o vocábulo taktisch, que Riegl abandonou neste ano. Cf. WILKE, Tobias, Tacti(ca)lity reclaimed: Benjamin’s medium, the 
avant-garde, and the politics of the senses, DʉởύÄɡɡȽ, n. 39, p. 39–55, 2010, p. 55.).
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ƚĬύĬʉʭơύǶɃǒȤƫʡύÄʽʡȟǶɃύΦΆΆΆΨύ-ύʽȽύȽɡƚɡύƚơύɡƒʡơʉ̂ĬʉύʇʽơύƓɡɃʡǶƚơʉĬύĬʡύƓɡǶʡĬʡύƚɡύȽĬǶʡύȤɡɃǒơύ
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύΦΆΆΆΨύ�ύ̂ǶƚĬύʇʽơύơȽĬɃĬύƚɡʡύ̂ơȤǧɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄĬʉĬύʽȽύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύĬʡʡǶȽύƣύʽȽĬύ
vida histórica, já há muito tempo transcorrida; mas na imaginação do observador ela 
ʉơʡʡʽʉǒơύʄɡƚơʉɡʡĬύʇʽĬɃƚɡύơȤơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬύĬɃʭơύʡơʽʡύʭơʡʭơȽʽɃǧɡʡύǶȽơƚǶĬʭɡʡύΦΆΆΆΨύ
é necessário que eles sejam verdadeiramente antigos, e não só imitações da mão 
ȽɡƚơʉɃĬύΦΆΆΆΨύʄơȤɡύʇʽơύɃƌɡύʭơʉǶĬȽύʇʽĬȤʇʽơʉύƚǶʉơǶʭɡύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬʭȽɡʡǐơʉĬΆ86

O texto é, de fato, o elo perdido que explicita a constituição intelectual do valor de antiguidade na tran-
sição atmosfera (Stimmung) – valor de atmosfera (Stimmungswert) – valor de antiguidade (Alterswert).87 
,̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬ·ύĬǶɃƚĬ·ύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡʡύơʡʭʽƚɡʡύƚơύƓĬʡɡύʄĬʉĬύɡύĬȽĬƚʽʉơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚơύÄǶơǒȤύ
voltada à preservação. Outro aspecto elucidativo desse texto é que o autor cita Ruskin expressamente 
como origem do “apreço pelo antigo em si”88 – referência que Françoise Choay busca, mas não encontra, 
em O culto moderno dos monumentos.89

Em desenvolvimento paralelo, na obra O retrato de grupo holandês,90 do mesmo ano de 1902, Riegl 
conceituou outro estado mental: Aufmerksamkeit. O termo alemão descreve uma atenção gentil, que 
ɡύĬʽʭɡʉύȽĬɃʭƣȽύơȽύʡʽĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡΈ

ΦΆΆΆΨύɡύǶɃƚǶ̂ǺƚʽɡύʡơύĬƒʉơύʄĬʉĬύɡύȽʽɃƚɡύơ̈ʭơʉǶɡʉ·ύɃƌɡύʄĬʉĬύʡʽƒȖʽǒİάȤɡύΦΆΆΆΨύȽĬʡύƓɡȽύʽȽύ
ǶɃʭơʉơʡʡơύʄʽʉɡ·ύĬȤʭʉʽǺʡʭĬύΦΆΆΆΨύʽȽĬύĬƓơǶʭĬƖƌɡύƓɡɃʭơɃʭơύƚĬʡύƓɡǶʡĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡ·ύʽȽύƚơʡơȖɡύ
de assimilá-las intelectualmente.91

A calma contemplação da atmosferaύʉơĬʄĬʉơƓơύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύatenção, aproximando os dois concei-
tos. Contudo, enquanto a primeira volta-se essencialmente para a paisagem, para o mundo conforme 
visto, esta última enfatiza a abertura para a comunicação humana. A atenção descreve como, diante 
dos quadros em questão, o observador se integra à pintura, participa dela como um sujeito a mais entre 
os sujeitos retratados.92 

�ƒʡơʉ̂Ĭάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύɃĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚơύÄǶơǒȤύʡɡƒʉơύǧǶʡʭɢʉǶĬύơύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚĬύĬʉʭơ·ύʽȽύƚơʡȤɡƓĬȽơɃʭɡύƚĬύ
calma contemplação da paisagem, própria da atmosfera, para uma atenção gentil aos seres humanos, 
própria da atenção. Vemos, nesse movimento, um claro paralelo com o deslocamento da aceitação 
dos ciclos do tempo natural, dominante no conceito de valor de antiguidade em 1903, para a o cuidado 
com a continuidade dos testemunhos da existência humana, que passa a dominar em 1905. Isso exem-
ʄȤǶ̹ƓĬύɡύʭʉŌɃʡǶʭɡύơɃʭʉơύĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύİʉơĬʡύƚơύĬʭʽĬƖƌɡύƚɡύĬʽʭɡʉΆύ�ĬǶʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơΈύĬȖʽƚĬύĬύơʡƓȤĬʉơƓơʉύʽȽĬύ
mudança fundamental em seu pensamento preservacionista.

86 RIEGL, Aloïs, La porta gigante di Santo Stefano, in: �ȤɡȂʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύ
ʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͂͌͆ΰ͎͂̀·ύʄΆύ͂͌͌Ά

87 A relação entre atmosfera e valor de antiguidadeύƣύǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύǶɃʭʽǺƚĬ·ύȽĬʡύʉĬʉĬȽơɃʭơύơ̈ʄȤǶƓĬƚĬΆύ�ǐΆύ�ħ,Ė,$�·ύĖĬȤɡʉύƚơύ
antiguidade, conservação e restauro, p. 43.

88 Ä^,D�·ύ�ĬύʄɡʉʭĬύǒǶǒĬɃʭơύƚǶύÔĬɃʭɡύÔʭơǐĬɃɡ·ύʄΆύ͂͌͌ΆύA Lâmpada da Memória havia sido recentemente traduzida ao alemão. O debate 
em torno da portada da Catedral de Santo Estêvão permite observar mais amplamente a circulação do pensamento de Ruskin 
em Viena – o autor também é citado no manifesto dos artistas da Secessão sobre o assunto, publicado na revista Ver Sacrum. Cf. 
ÄèÔ�^�·ύ|ɡǧɃΆύ$ǶơύʡǶơƒơɃύ�ơʽƓǧʭơʉύƚơʉύ�ĬʽȟʽɃʡʭΆύ�ơǶʄ̱ǶǒΈύ,ʽǒơɃύ$ǶơƚơʉǶƓǧʡ·ύ͂͒̀̀ΉύÄ���,Ä·ύ�ȤǐʉơƚΆύκ�ơȽɡʉĬɃƚʽȽύƚơʉύĖơʉơǶɃǶǒʽɃǒύ
ĬɃύÔơΆύ,̱̈ơȤȤơɃ̱ύƚơɃύèɃʭơʉʉǶƓǧʭʡȽǶɃǶʡʭơʉλΆύĖơʉύÔĬƓʉʽȽ·ύ͂͒̀̈́·ύ͈͒ΰ͊͌ΆύÀĬʉĬύʽȽĬύ̂ǶʡƌɡύǒơʉĬȤύƚĬύƚǶǐʽʡƌɡύƚɡύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύƚơύÄʽʡȟǶɃ·ύ
em língua alemã, na virada do século, ver: GRIMOLDI, Alberto, John Ruskin nella cultura tedesca tra otto e novecento, �ɃĬɃȟơ, n. 
͐͌·ύʄΆύ͒ΰ͂͆·ύ̈́̀͂͒Ά

89 CHOAY, Françoise, �ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ,ʡʭĬƖƌɡύ�ǶƒơʉƚĬƚơΘύèɃơʡʄ·ύ̈́̀̀͂·ύʄΆύ͂͌͒Ά
90 1ª edição: RIEGL, Alois, Das holländische Gruppenporträt, |ĬǧʉƒʽƓǧύƚơʉύȟʽɃʡʭǧǶʡʭɡʉǶʡƓǧơɃύÔĬȽȽȤʽɃǒơɃύƚơʡύĬȤȤơʉǧɫƓǧʡʭơɃύ

�ĬǶʡơʉǧĬʽʡơʡ, v. 23, n. 3–4, p. 71–278, 1902.
91 RIEGL, Alois, áǧơύǒʉɡʽʄύʄɡʉʭʉĬǶʭʽʉơύɡǐύYɡȤȤĬɃƚ, Los Angeles: The Getty Research Institute for the History of Art and the Humanities, 

1999, p. 75.
92 OLIN, Margaret, Forms of respect: Alois Riegl’s concept of attentiveness, �ʉʭύ�ʽȤȤơʭǶɃ, v. 71, n. 2, p. 285–300, 1989, p. 287, 295. 

IVERSEN, Margaret, �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύ�ʉʭύYǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύáǧơɡʉ̉·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύΞ�ĬʡʡĬƓǧʽʡơʭʭʡΠΈύáǧơύ�^áύÀʉơʡʡ·ύ͂͒͒͆·ύʄΆύ͈͒ΰ͒͌Ά
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nacionalismo e universalismo

�ɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơȽʄʉơơɃƚǶƚĬύʄɡʉύ̂İʉǶɡʡύƚɡʡύ,ʡʭĬƚɡʡύơʽʉɡʄơʽʡύ
vinha incluindo argumentos de base patriótica – por exemplo, a propriedade nacional, base legal da 
preservação na França pós-revolucionária; ou a identidade ɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύʇʽơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬ̂ĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
organizada após a criação do Reino da Grécia.93 Sentimentos ligados ao patriotismo ou à “consciên-
ƓǶĬύɃĬƓǶɡɃĬȤλύʭĬȽƒƣȽύơʉĬȽύƚǶǐʽɃƚǶƚɡʡύơɃʭʉơύǶɃʭơȤơƓʭʽĬǶʡύơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύɃĬʡύʽɃǶƚĬƚơʡύʭơʉʉǶʭɡʉǶĬǶʡύʇʽơύ
terminaram por formar o Império Alemão94 e o Império Austro-Húngaro.95 Na Inglaterra, a difusão de 
ǶƚơǶĬʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭύʡơύ̂ơʉǶ̹ƓĬύɃĬύɡƒʉĬύƚơύÄʽʡȟǶɃΈ

A pedra lavrada hoje tem o mesmo valor para os corações do povo francês que aquela 
̂ǶʡʭĬύʄɡʉύÔƌɡύ�ʽǺʡύơɃʇʽĬɃʭɡύơʉĬύĬȤƖĬƚĬύĬύʡơʽύȤʽǒĬʉΎύΦΆΆΆΨύèȽĬύɃĬƖƌɡύʄʉơ̂ǶƚơɃʭơύΦΆΆΆΨύʄơƚǶʉǶĬύ
a seus arquitetos que produzissem fac-símiles dos templos que por séculos haviam 
dado alegria a seus santos, conforto a seus sofredores e força a sua cavalaria?96

Diferente era a posição da administração central do Império Austro-Húngaro. Naquela justaposição de 
diferentes etnias e nações, “a unidade tinha de ser imposta ao povo a partir de cima pela minoria germânica 
ǒɡ̂ơʉɃĬɃʭơ·ύʇʽơ·ύʄɡʉύơʡʭĬύʉĬ̱ƌɡ·ύɃƌɡύʄɡƚǶĬύʄơʉȽǶʭǶʉύƚơȽɡɃʡʭʉĬƖɿơʡύ̺ ĬǒʉĬɃʭơʡύƚơύʄĬʭʉǶɡʭǶʡȽɡʡύʄɡʉύʄĬʉʭơύƚơύ
qualquer de suas várias nacionalidades.”97ύ�ɡɃ̂ǶɃǧĬύƓɡɃʭơʉύɃĬƓǶɡɃĬȤǶʡȽɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύơύǶɃƓơɃʭǶ̂ĬʉύɡύʄơʉʭơɃ-
cimento ao Império multinacional – para o que o culto não-religioso dos monumentos poderia contribuir.98

Assim, já em 1850, o Ministro do Interior citava a “capacidade da preservação dos monumentos contri-
ƒʽǶʉύʄĬʉĬύɡύ,ʡʭĬƚɡύèɃǶ̹ƓĬƚɡ·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύʉơƓɡɃǧơƓǶĬύĬʡύǧǶʡʭɢʉǶĬʡύƚɡʡύơʡʭĬƚɡʡύǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬǶʡ·ύȽĬʡύʡʽȖơǶʭĬ̂Ĭύ
aquele reconhecimento a um objetivo comum.”99 Ou seja, a Comissão central era encarregada de uma 
preservação inserida na legitimação do Império. Na virada do século, a questão das nacionalidades 
tornou-se crítica para o governo, que apostava em “desviar as tensões políticas através de uma dupla 
campanha de modernização, uma na área econômica, outra na cultural. Nesses campos [...] pensava 
ele, todas as nacionalidades poderiam encontrar um interesse comum superior.”100 

,ʡʡơύȽɡȽơɃʭɡύƚơύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚĬύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύơύƚĬύʄȤʽʉǶɃĬƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύɃĬύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬƖƌɡύƣύɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύǶȽơ-
diato do desenvolvimento, por Riegl, do projeto da nova lei de preservação para a Comissão Central, que 
gerou o Culto moderno dos monumentos. Isso ajuda a explicar por que o autor ignora o tema do patriotismo, 
tão difundido na época. Na Lei de preservação101, inclusive, este chega a ser citado negativamente, como 
uma mistura antiquada de valor histórico com valor de memória intencional; ou como um interesse “egoís-
ta-estatal” ou “egoísta-nacional”, que vinha evoluindo para o sentimento universal do valor de antiguidade:

�ύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύɡʉǒʽȤǧɡύƚɡύĬʽʡʭʉǺĬƓɡύơȽύǒơʉĬȤ·ύɡʽύƚɡύƒɡƫȽǶɡύΦΆΆΆΨ·ύʄɡȤɡɃƫʡ·ύơʭƓΆ·ύĬύ
propósito dos monumentos sob a posse de um estado, ou país, ou nacionalidade, 

93 JOKILEHTO, �ύǧǶʡʭɡʉ̉ύɡǐύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύʄΆύ͌͒·ύ͐̀Ά
94 �ύ^ȽʄƣʉǶɡύ�ȤơȽƌɡύơ̈ǶʡʭǶʽύƚĬύèɃǶ̹ƓĬƖƌɡύΞ͎͂͐͂ΠύĬɡύ̹ȽύƚĬύÀʉǶȽơǶʉĬύDʽơʉʉĬύ�ʽɃƚǶĬȤύΞ͂͒͂͐ΠΆύ
95 �ύ̂ ȽʄƣʉǶɡύ�ʽʡʭʉɡάYˀɃǒĬʉɡύơ̈ǶʡʭǶʽ·ύƓɡȽύơʡʡơύɃɡȽơ·ύƚɡύ�ɡȽʄʉɡȽǶʡʡɡύ�ʽʡʭʉɡάYˀɃǒĬʉɡύΞ͎͂͐͌ΠύĬɡύ̹ ȽύƚĬύÀʉǶȽơǶʉĬύDʽơʉʉĬύ�ʽɃƚǶĬȤύΞ͂͒͂͐ΠΆ
96 RUSKIN, John,ύáǧơύɡʄơɃǶɃǒύɡǐύʭǧơύ�ʉ̉ʡʭĬȤύÀĬȤĬƓơύƓɡɃʡǶƚơʉơƚύǶɃύʡɡȽơύɡǐύǶʭʡύʉơȤĬʭǶɡɃʡύʭɡύʭǧơύʄʉɡǒʉơʡʡύɡǐύĬʉʭ, Londres: Smith, Elder 

and Co., 1854, p. 12.
97 BLOWER, TǧơύȽɡɃʽȽơɃʭύʇʽơʡʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύȤĬʭơύYĬƒʡƒʽʉǒύ�ʽʡʭʉǶĬΈύĬύƓʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʭʉɡƚʽƓʭǶɡɃύʭɡύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʉĬȟνʡύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ, p. 19.
98 LEHNE, Las últimas palabras de Alois Riegl, p. 139–141.
99 OLIN, Margaret, The cult of monuments as a state religion in late 19th century Austria, ėǶơɃơʉύ|ĬǧʉƒʽƓǧύǐˌʉύ�ʽɃʡʭǒơʡƓǧǶƓǧʭơ, v. 38, 

p. 177–198, 1985, p. 184.
100 SCHORSKE, Carl E., ĖǶơɃĬύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơΆύÀɡȤǺʭǶƓĬύơύƓʽȤʭʽʉĬ, São Paulo: Companhia das Letras, 1988, p. 227–228. 1ª edição: 

SCHORSKE, Carl E. Fin-de-siècle Vienna: politics and culture. Nova Iorque: Alfred A. Knopf, Inc., 1979.
101 RIEGL, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, p. 231.
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ơʉĬύʡơȽʄʉơύƒĬʡơĬƚɡύɃɡύǶʡɡȤĬȽơɃʭɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬύɡʽʭʉɡʡύΦΆΆΆΨύ�ύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʄɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύʡơύƒĬʡơǶĬύɃĬύʡɡȤǶƚĬʉǶơƚĬƚơύƓɡȽύʭɡƚɡύɡύȽʽɃƚɡύΦΆΆΆΨύɡύʡơɃʭǶ-
mento pelo valor de antiguidade é um sentimento universal e como tal sem exceção 
pode ser compartilhado por todos e não ofende nenhum sentimento egoísta de 
quem quer que seja.102

Em 1905, Riegl desenvolveria essa argumentação, em meio a uma polêmica com Georg Dehio. Em janeiro 
de 1905, em Estrasburgo, Dehio apresentou a conferência A proteção e a preservação dos monumentos 
no século XIX. Nela, ao tempo em que apresenta um panorama legislativo e prático dos monumentos 
na Europa até seus dias, Dehio faz a defesa da $ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ (preservação de monumentos, que ele 
entende como manutenção do existente, ou seja, a conservationύƚɡύƚơƒĬʭơύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^ĜΠύơȽύƚơʭʉǶȽơɃʭɡύ
da Restauration (apontada como recriação do inexistente, ou seja, a restoration do mesmo debate).103 
Dadas as semelhanças entre essas proposições e as de Riegl, “a distinção fundamental [...] não deve 
ser procurada no como, mas no porquê da preservação.”104 

�ȤǶɃǧĬƚɡύŰʡύǶƚơǶĬʡύɃĬƓǶɡɃĬȤǶʡʭĬʡύƚǶǐʽɃƚǶƚĬʡύɃĬύƓʽȤʭʽʉĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơʽʉɡʄơǶĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύ$ơǧǶɡύ
aponta o sentimento de nacionalidade como um dos motivos fundamentais da preservação aos monu-
mentos. Considerando que sua palestra aconteceu por ocasião das comemorações do aniversário do 
imperador Guilherme II, torna-se difícil separá-las também do pangermanismo que animava o Império 
�ȤơȽƌɡΆύÀĬʉĬύơȤơ·ύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚɡύʇʽơύɡƓɡʉʉǶĬύĬʭƣύɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^·ύκ�ƌɡύƓɡɃʡơʉ̂ĬȽɡʡύʽȽύȽɡɃʽȽơɃʭɡύ
por considerá-lo belo, senão porque forma parte de nossa identidade nacional.”105 Assim, a preservação 
de monumentos serve a uma utilidade social:

Nossa época agitada não tem nada mais importante para dar aos jovens que um 
verdadeiro sentido de pátria, por meio de imagens claras e inesquecíveis da vida, 
em especial para as classes mais altas, cuja vida não é outra coisa senão um contínuo 
transitar de um lugar a outro.106

O texto de contestação de Riegl, Novas correntes na preservação de monumentos, foi publicado dois 
meses depois – apenas três meses antes da morte do autor – na revista da Real e imperial comissão central 
para a pesquisa e preservação de monumentos históricos e artísticos do Império Austro-Húngaro. Se, 
em O culto moderno dos monumentos, Riegl omitira o patriotismo, aqui ele o descreve como um ego-
ǺʡȽɡύʄʉơʡɡύĬɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύʇʽơύɃƌɡύƚơ̂ơύʡơʉύƓɡɃǐʽɃƚǶƚɡύƓɡȽύɡύǶɃƚơ̹ɃǶƚɡύĬʄʉơƖɡύǧʽȽĬɃɡύʄơȤɡύʄĬʡʡĬƚɡΆύ
�ɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡ·ύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύɡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύɃĬƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύƚơ̂ơʉǶĬύʡơʉύʡʽʄơʉĬƚɡύʄơȤɡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύ
humanidade, enquanto fundamento da preservação.107 Para tanto, argumenta que o primeiro não seria 
verdadeiramente altruísta nem universal – qualidades próprias do valor de antiguidade, cuja percepção 
independia das origens da obra ou dos observadores.108

Assim, nesse texto Riegl propõe uma origem alternativa para o valor de antiguidade. Ele não se constitui 
mais como ampliação do valor histórico (que extrapolava o interesse pelo fato histórico para o inte-
resse individual pelo transcorrer do tempo universal em O Culto Moderno), e sim como ampliação do 

102 RIEGL, La legge di tutela dei monumenti, p. 209–210.
103 DEHIO, La protección y el cuidado de los monumentos en el siglo XIX, p. 35, 39–43.
104 BLOWER, áǧơύȽɡɃʽȽơɃʭύʇʽơʡʭǶɡɃύǶɃύʭǧơύȤĬʭơύYĬƒʡƒʽʉǒύ�ʽʡʭʉǶĬΈύĬύƓʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʭʉɡƚʽƓʭǶɡɃύʭɡύ�Ĭ̈ύ$̂ɡʉĬȟνʡύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơ·ύʄΆύ͈͌Ά
105 DEHIO, La protección y el cuidado de los monumentos en el siglo XIX, p. 35.
106 Ibid., p. 38.
107 Ä^,D�·ύ�ʽơ̂ĬʡύƓɡʉʉǶơɃʭơʡύơɃύơȤύƓʽǶƚĬƚɡύƚơύȤɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύʄΆύ͌͊ΰ͎͌Ά
108 Ibid., p. 70.
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valor rememorativo intencional (que agora extrapola o interesse pela nacionalidade para um interesse 
coletivo pela humanidade).109

Inegável o contexto político, também inegável é a proximidade desses interesses com a trajetória 
intelectual de Riegl. Por exemplo, uma eventual proeminência do patriotismo levaria à preservação do 
monumento enquanto símbolo, a ser completado e reconstruído, com prejuízo para seus valores histó-
ʉǶƓɡ·ύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύơύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύÔǶʭʽĬƖɿơʡύƓɡȽɡύơʡʡĬ·ύʇʽơύʡơύĬƓʽȽʽȤĬʉĬȽύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύƓɡɃʭʉĬʉǶĬ̂ĬȽύɡύ
pensamento de Riegl como um todo. Outro exemplo é que a defesa de um valor de antiguidade univer-
salista se relaciona a um socialismo não marxista recorrente no pensamento preservacionista da época 

– expresso, em outras formas, pelo próprio Dehio e também por Ruskin.110 Dadas essas convergências, 
não é possível reduzir este viés do pensamento de Riegl à mera subordinação a um contexto político.

O tema do nacionalismo ganharia força no contexto imediatamente subsequente à morte de Riegl, em 
que o pensamento liberal vienense se vai desintegrando, juntamente com o próprio Império Austro-
Húngaro. O movimento incluiu a intervenção imperial direta na Comissão central, que, a partir de 1910, 
passa a ter como protetor o Arquiduque Francisco Fernando,111ύʇʽơύȤǧơύơȽʄʉơʡʭɡʽύĬȤǒɡύƚĬύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύ
ʄɡȤǺʭǶƓĬύʇʽơύĬɃʭơʡύȤǧơύǐĬȤʭĬ̂Ĭ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύơ̈ơʉƓǶĬύ̔ ȽύǒʉĬʽύƚơύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύɃƌɡύƚơʡʄʉơ̱Ǻ̂ơȤύɃĬύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύ
em si. Ele estabeleceu uma efetiva união pessoal entre a monarquia e a autoridade dos monumentos.112

A emergência do patriotismo é visível nos escritos de Max Dvorak, no mesmo ano de 1910. Dvorak, dis-
cípulo de Riegl, lhe havia escrito um panegírico em 1905, e citava o conceito de valor de antiguidade 
correntemente, tendo mesmo chamado O culto moderno dos monumentos de “o texto mais impor-
tante e genial até agora publicado sobre a questão.”113 Mesmo assim, no texto Culto dos monumentos 
e desenvolvimento artístico, ele retoma a polêmica Dehio-Riegl, criticando seu mestre e reabilitando 
o patriotismo como uma das bases do interesse coletivo pelos monumentos.114

Esse movimento pode ser lido como a não-realização imediata da previsão de Riegl de que o valor 
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʭơʉǶĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƓʉơʡƓơɃʭơύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƓɡȽɡύƒĬʡơύƚơύʽȽύƓʽȤʭɡύĬɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύ
moderno e universal. Como aponta Andreas Lehne, Riegl superestimou o valor de antiguidade;115  
sua profecia chegou aos seus limites tão rapidamente quanto o sistema político e cultural em que fora 
desenvolvida – mas teria novos desdobramentos décadas depois.

síntese e discussão

Manejando conceitos correntes na cultura europeia da preservação de monumentos, e acrescentando 
contribuições próprias relacionadas à sua atuação no campo da história da arte, Riegl desenvolveu o 
conceito de valor de antiguidade·ύƓɡȽύɡύʇʽĬȤύƓɡɃʡơǒʽǶʽύƚơ̹ɃǶʉύơύɃɡȽơĬʉύʽȽĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύĬʭƣύơɃʭƌɡύ
difusa e, por isso, de difícil atribuição e preservação.

109 GUBSER, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ, p. 143.
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Primeira Guerra Mundial. 
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�ύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύȽɡʡʭʉĬύʽȽĬύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύƚơύǐĬƓơʡ·ύʇʽơύʄơƚơύƓʽǶƚĬƚɡύʄĬʉĬύĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύʡơʽʡύ
limites, dadas as sobreposições parciais com outros conceitos. Por exemplo: se o esforço de Price e 
ƚơύɡʽʭʉɡʡύʭơɢʉǶƓɡʡύƚɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡύǐɡʉĬύɡύƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓİάȤɡύơɃʇʽĬɃʭɡύƓĬʭơǒɡʉǶĬύơʡʭƣʭǶƓĬύơύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύ
ɡύƚơ̹ɃǶĬȽ·ύÄǶơǒȤύʡơύʄʉɡʄɤʡύĬύǶɃ̂ơʡʭǶǒĬʉύĬʡύʉơʡʡɡɃŌɃƓǶĬʡύơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƚɡʡύƚơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡ·ύơȽύʉơȤĬƖƌɡύ
ĬɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύĬʄɢʡύĬύȤɡɃǒĬύȽĬʭʽʉĬƖƌɡύƚĬύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύơύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^ĜΆύ�ʡʡǶȽ·ύ
o interesse indireto na passagem do tempo, enquanto agente das irregularidades nas superfícies que 
aproximam os objetos humanos da aparência das obras da natureza, assume papel central em um 
sentimento de pertencimento à experiência da natureza e da humanidade.

A contínua transformação do pensamento de Riegl já foi apontada há décadas,116 e aqui pudemos acom-
panhar esse movimento por meio da constante absorção de nuances e variações pelo valor de antiguidade. 
Em A disposição harmoniosa como conteúdo da arte moderna (1899), aparece o interesse pela estética da 
contemplação à distância, associada à atmosfera (Stimmung); em Sobre os amadores da arte: antigos e 
modernosύΞ͂͐͒͒Ϲ͂͒̀̈́Π·ύĬύatmosfera passa a englobar a passagem do tempo. Em A Portada de Santo Estêvão 
(1902), o envelhecido, o alterado e o obsoletoύʡƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύơȽύʽȽύȽɡɃʽ-
ȽơɃʭɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬύʽȽύvalor de atmosfera (Stimmungswert). Em A restauração de pinturas 
murais, no início de 1903, ele segue com a exploração do valor dos objetos antigos e do valor de atmosfera.  
Em O Culto moderno dos monumentos, publicado posteriormente no mesmo ano, o conceito é apresentado 
como valor de antiguidade (Alterswert) pela primeira vez, enfatizando sua evocação da passagem de um 
tempo natural e abstrato, e se desenvolvem extensas considerações sobre o envelhecido enquanto atributo 
de valor. Nos outros dois textos que compõem a mesma proposta legal, há novas menções aos atributos 
do alterado e do obsoleto. Nos textos posteriores sobre Split (1903) e Cracóvia (1904), desenvolvem-se 
com maior clareza os atributos do alterado e do obsoleto·ύơύɃơʡʭơύˀ ȤʭǶȽɡύĬ̹ʉȽĬάʡơύʭĬȽƒƣȽύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύ
ƚɡύʭơʡʭơȽʽɃǧɡύǧʽȽĬɃɡΆύÀɡʉύ̹ Ƚ·ύơȽύNovas correntes na preservação de monumentos (1905), Riegl desloca 
ƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬȽơɃʭơύĬύƫɃǐĬʡơύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƓɡɃƓʉơʭĬύơɃʭʉơύĬʡύǒơʉĬƖɿơʡύǧʽȽĬɃĬʡ·ύ
ao tempo em que defende abertamente que o universalismo predomine diante do nacionalismo.

�ύƚǶĬǒʉĬȽĬύĬύʡơǒʽǶʉύʡǶɃʭơʭǶ̱ĬύǒʉĬ̹ƓĬȽơɃʭơύɡʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύĬȤƓĬɃƖĬƚɡʡΆύCɡʉĬύƚɡύơʡƓɡʄɡύƚơʡʭĬύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύ
ele poderia ser ampliado em quaisquer direções, para contemplar outros valores.

�ύʄĬʉʭơύʡʽʄơʉǶɡʉύƚĬύǶȽĬǒơȽύĬʄʉơʡơɃʭĬύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύɃĬύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύ
a parte inferior mostra os atributos que as despertam. A delimitação inserida corresponde ao valor de 

116 PÄCHT, Otto, Art Historians and Art Critics - vi: Alois Riegl, áǧơύ�ʽʉȤǶɃǒʭɡɃύ�ĬǒĬ̱ǶɃơ·ύ̂Άύ͂̀͊·ύɃΆύ͎̈́̈́·ύʄΆύ͂͐͐ΰ͂͒͆·ύ͂͒͌͆·ύʄΆύ͂͒͆Άύ
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Figura 1.2. Sentidos e atributos do valor de antiguidade, sistematizados a partir dos resultados da pesquisa. Se representam ainda 
valores, sentidos e atributos correlatos, que não fazem parte do valor de antiguidade.
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117 Ô��ÄÄ���Y^�·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƚơǶύ̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύʄΆύ͐͊ΰ͐͌·ύ͒͒Ά
118 ���ÀÄ���Ô·ύ�ǶƓǧơȤơ·ύÄǶơǒȤνʡύκ�ɡƚơʉɃύ�ʽȤʭύɡǐύ�ɡɃʽȽơɃʭʡλύĬɃƚύʭǧơύʄʉɡƒȤơȽύɡǐύ̂ĬȤʽơ·ύ�ǧĬɃǒơύ�̂ơʉύáǶȽơ, v. 4, n. 2, p. 418–435, 

2014, p. 422.
119 �ħ,Ė,$�·ύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύơύʉơȽơȽɡʉĬƖƌɡΈύɃɡʭĬʡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉơʡύʡɡƒʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʄΆύ̈́͌ΰ͎̈́Ά
120 RIEGL, O culto moderno dos monumentos. Trad. João Tiago Proença, p. 31.

antiguidade conforme descrito no conjunto da obra de Alois Riegl: potencial dos monumentos para 
evocar a passagem do tempo natural e a continuidade humana, por meio de seu caráter envelhecido, 
alterado e/ou obsoleto. A perspectiva coletiva o diferencia das memórias individuais.

�ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ̔ ȽĬύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύƚơύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύơύʡơɃʭǶƚɡʡύʇʽơύǶɃʭơǒʉĬȽύɡύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ
ɡƒʉĬύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύÄǶơǒȤ·ύƣύĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚɡύơʡʭʽƚɡ·ύơύ̂ ĬǶύĬȤƣȽύƚĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƓɡɃʡʽȤʭĬƚĬΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύ
Sandro Scarrocchia chega a citar atributos obsoletos do valor de antiguidade a partir da obra de Benjamin 
e de Lou-Andreas Salomé, mas não diferencia essa categoria do envelhecido, nem menciona o alterado.117

�ύʄĬʉʭǶʉύƚơʡʡĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡ·ύʄɡƚơȽɡʡύʉơ̹ɃĬʉύĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚơύ�ǶƓǧơȤơύ�ĬȽʄʉĬȟɡʡύƚơύʇʽơύĬʡύǶƚơǶĬʡύ
ƚơύÄǶơǒȤύʉơ̺ơʭơȽύɡύƚơƒĬʭơύƚĬύƣʄɡƓĬ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύĬʡύǶƚơǶĬʡύƚơύÄʽʡȟǶɃ.118 Embora seu interesse pelo 
autor inglês estivesse presente desde seus primeiros escritos sobre preservação, apenas em seu último 
ĬɃɡύƚơύ̂ǶƚĬ·ύɃɡύʭơ̈ʭɡύƚơύ͂͒̀͊·ύơȤơύʡơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬύƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬȽơɃʭơύƚĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʡɡƓǶĬȤύƚơύÄʽʡȟǶɃύơύƚơύʡơʽύ
valor de reverênciaΆύ$ơύǐɡʉȽĬύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬʉ·ύʄɡƚơȽɡʡύƚơʡƚɡƒʉĬʉύʭĬȽƒƣȽύĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚơύ�ǶʉĬɃƚʽȤǶɃĬύ
Azevedo, para quem o valor de reverência de Ruskin seria baseado na durabilidade, de forma oposta ao 
valor de antiguidade de Riegl, baseado na transitoriedade.119 No movimento do autor da transitoriedade 
ŰύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơ·ύơʡʡĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƣύĬʄȤǶƓİ̂ơȤ·ύĬʭƣύƓơʉʭɡύʄɡɃʭɡ·ύĬɡύCulto moderno dos monumentos, mas 
não o é às Disposições para a aplicação da lei de preservação e, especialmente, às Novas correntes 
na preservação de monumentos.

A síntese proposta envolve uma ambivalência importante. A unir os atributos e sentidos do valor de 
antiguidade, está a passagem do tempo, cujos efeitos podem ser lidos como progressiva dissolução (a 
perda da forma seria um retorno à natureza, evocando o tempo universal) ou progressiva particularização 
(o afastamento do ideal seria um enraizamento na história, evocando o tempo humano). Ultrapassado um 
certo limite, dissolução e particularização são excludentes; o edifício deixa de ser forma transformada 
para ser amorfo. A contradição é própria da riqueza do conceito, capaz de dialogar com diferentes 
aspectos da relação dos monumentos com o tempo, frequentemente presentes no mesmo edifício.

A ambivalência apontada já foi resolvida pelo próprio Riegl: a contribuição da dissolução das superfícies 
ao valor de antiguidade “tem também os seus limites” – a própria legibilidade de objeto tocado pelo 
tempo, enquanto monumento.120 Assim, a preservação do valor de antiguidade pressupõe a conser-
vação dos monumentos.



95

�ĬʄǺʭʽȤɡύ̈́ Valor de antiguidade  
e alguns temas de  
Walter Benjamin

1 ^ɃʭơȤơƓʭʽĬȤύȖʽƚơʽάĬȤơȽƌɡ·ύɃĬʡƓǶƚɡύơȽύ͂͐͒̈́ύơύǐĬȤơƓǶƚɡύơȽύ͈͂͒̀·ύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤȽơɃʭơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύŰύáơɡʉǶĬύ�ʉǺʭǶƓĬύơύŰύ,ʡƓɡȤĬύƚơύCʉĬɃȟǐʽʉʭ·ύ
ƚĬύʇʽĬȤύʭĬȽƒƣȽύ̹̱ơʉĬȽύʄĬʉʭơύʭơɢʉǶƓɡʡύƓɡȽɡύáǧơɡƚɡʉύ�ƚɡʉɃɡύΞ͂͒̀͆Ϲ͂͒͌͒Πύơύ�Ĭ̈ύYɡʉȟǧơǶȽơʉύΞ͂͐͒͊Ϲ͎͂͒͆ΠΆ

2 Adotamos a tradução de Sergio Paulo Rouanet. BENJAMIN, Walter, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Trad. 
Sergio Paulo Rouanet, in: �ƒʉĬʡύơʡƓɡȤǧǶƚĬʡύΞ̂Άύ͂ΠΆύ�ĬǒǶĬύơύʭƣƓɃǶƓĬ·ύĬʉʭơύơύʄɡȤǺʭǶƓĬΆύ,ɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύƓʽȤʭʽʉĬ, 
ÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ʉĬʡǶȤǶơɃʡơ·ύ͎͂͒͐·ύʄΆώ͂͌͊ΰ͂͒͌Ήύ,ȤĬύƒĬʡơǶĬάʡơύɃĬύʄʉǶȽơǶʉĬύ̂ơʉʡƌɡύơȽύĬȤơȽƌɡ·ύȽĬɃʽʡƓʉǶʭĬ·ύƚơύ͂͒͆͊Άύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ
$Ĭʡύ�ʽɃʡʭ̃ơʉȟύǶȽύħơǶʭĬȤʭơʉύʡơǶɃơʉύʭơƓǧɃǶʡƓǧơɃύÄơʄʉɡƚʽ̱ǶơʉƒĬʉȟơǶʭ·ύin: DơʡĬȽȽơȤʭơύÔƓǧʉǶǐʭơɃύΞ̂Άύ͂Π, Frankfurt am Main: Suhrkamp 
ĖơʉȤĬǒ·ύ͂͒͒͂·ύʄΆώ͈͆͊ΰ͈͌͒Ά

3 À,áħ,á·ύ�ǶƓǧĬơȤ·ύκ^ɃύʭǧơύǐʽȤȤύʉǶƓǧɃơʡʡύɡǐύʭǧơǶʉύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉λΆύáǧơύʭơʡʭύɡǐύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύĬɃƚύʭǧơύɃỡύƓʽȤʭύɡǐύȽɡɃʽȽơɃʭʡ·ύin: �ĬʉĬύ
�ɡɃǐơʉơɃƓơύɡɃύ�ʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύ�ĬʉĬ·ύƚơύ͂ύĬύ͌ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͒Π, Paris – Roma – Tóquio: Unesco – WHC/ 
^ƓƓʉɡȽΘύ^ƓɡȽɡʡΘύ�ǒƫɃƓǶĬύ|ĬʄɡɃơʡĬύʄĬʉĬύĬύ�ʽȤʭʽʉĬ·ύ͂͒͒͊·ύʄΆώ͐͒Ά

4 Y,Ä���$,ħύ��Äá`�,ħ·ύ�ʡƓơɃʡǶɢɃ·ύ�ĬύƓȤɡɃĬƓǶɢɃύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢɃǶƓĬ, Madri: Siruela, 2007; PELLEGRINI, Ana Carolina, ÂʽĬɃƚɡύɡύʄʉɡȖơʭɡύ
ƣύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΈύĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʄɢʡʭʽȽĬύơȽύʇʽơʡʭƌɡ, Tese – doutorado em arquitetura e urbanismo, UFRGS, Porto Alegre, 2011.

5 ħ,Ä�,Ä·ύYơɃʉǶ·ύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύ�ʉʭ·ύĖĬȤʽơ·ύĬɃƚύYǶʡʭɡʉǶƓǶʡȽ·ύ$ĬơƚĬȤʽʡ·ύ̂Άώ͂̀͊·ύɃΆώ͂·ύʄΆώ͎͎͂ΰ͂͐͐·ύ͎͂͒͌Ήύħ,Ä�,Ä·ύYơɃʉǶ·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƓʉǶʭǶƓĬύƚơǶύ
valori di Riegl, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, 
�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͈͆͆ΰ͈͆͌Ήύ�,�À·ύėɡȤǐǒĬɃǒ·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύơύǶȤύƓʽȤʭɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύÄǶơǒȤ·ύin: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤΈύʭơɡʉǶĬύơύʄʉĬʡʡǶύ
ƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆώ͈͎͂ΰ͈͂͒ΉύĖơʉʡƌɡύ
original do texto: KEMP, Wolfgang, Walter Benjamin und die Kunstwissenschaft. Teil 1. Benjamins Beziehungen zur Wiener Schule, 
�ʉǶʭǶʡƓǧơύ�ơʉǶƓǧʭơ·ύ̂Άώ͂·ύɃΆώ͆·ύʄΆώ͆̀ΰ͊̀·ύ͎͂͒͆Ά

6 À�ħ·ύ$ĬɃǶơȤύ|Άύ�ơȤȤĬƚɡ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύ�ĬƚơʉɃɡʡύƚɡύÀÀDά�èΘύC�èC��, 
̂Άώ͂̀·ύɃΆώ͂·ύʄΆύ͂̀͊ΰ͂͆̀·ύ̈́̀̀͆Ήύ�ħ,Ė,$�·ύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύơύʉơȽơȽɡʉĬƖƌɡΈύɃɡʭĬʡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉơʡύʡɡƒʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

7 �,�|��^�·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύơʉĬύƚơύʡʽĬύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬΆύáʉĬƚΆύÔơʉǒǶɡύÀĬʽȤɡύÄɡʽĬɃơʭ·ύʄΆώ͂͌͒Ήύ���D·ύ�ĬʉơɃ·ύáǧơύơ̈ʄơʉǶơɃƓơύ
of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, in: �ǧĬɡʡύĬɃƚύƓɡʡȽɡʡΈύɡɃύʭǧơύǶȽĬǒơύǶɃύĬơʡʭǧơʭǶƓʡύĬɃƚύĬʉʭύ
ǧǶʡʭɡʉ̉·ύ^ʭǧĬƓĬΈύ�ɡʉɃơȤȤύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆώ͂͆͒·ύ͈͎͂Ήύ�,�À·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύơύǶȤύƓʽȤʭɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύÄǶơǒȤ·ύʄΆώ͈͂͐ΰ͈͂͒Ά

O conceito de aura, conforme apresentado por Walter Benjamin1 no ensaio A obra de arte na era de sua 
reprodutibilidade técnica·2 é frequentemente retomado em textos do campo do patrimônio cultural, 
ʡơȖĬύơȽύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚơύƓĬʉİʭơʉύǒơʉĬȤ·3 seja naquelas que enfocam a reconstrução de edifícios como 
uma forma de reprodutibilidade técnica.4 Essa apropriação é mesmo esperada, visto que o texto de 
Benjamin inclui considerações sobre a percepção, a materialidade e a autenticidade das obras de arte 
na sociedade industrial, inclusive em suas relações com a herança cultural, em sentido mais amplo do 
que o patrimônio cultural institucionalmente reconhecido.

Em meio a essas aproximações, as relações entre a aura de Benjamin e o valor de antiguidade de Riegl 
ʭƫȽύʡǶƚɡύơ̈ʄȤɡʉĬƚĬʡύƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύƓɡȽύƚơʡʭĬʇʽơύʄĬʉĬύĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚơύėɡȤǐǒĬɃǒύ�ơȽʄύơύ
Henri Zerner.5 Mais recentemente, também surgem em textos brasileiros.6 Entre outras questões, mos-
ʭʉĬάʡơύƓɡȽɡύ�ơɃȖĬȽǶɃύƓɡɃǧơƓǶĬύơύĬƚȽǶʉĬ̂ĬύɡʡύĬʽʭɡʉơʡύƚĬύ,ʡƓɡȤĬύƚơύĖǶơɃĬύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύÄǶơǒȤΉύơύ
como ambos estavam preocupados com a recepção das obras de artes e dos monumentos/herança 
cultural como fenômeno de massas.7 Não por acaso, para analisar as condições de emergência da aura, 
Benjamin retoma os conceitos de percepção óptica e percepção tátil de Riegl.
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ÄơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύơʡʡĬʡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖɿơʡ·ύơ̈ʄȤɡʉĬȽɡʡύĬȤǒʽɃʡύʭơ̈ʭɡʡύƚơύ�ơɃȖĬȽǶɃ·ύƚơύǐɡʉȽĬύĬύ̂ơʉǶ̹ƓĬʉύ
como a aura pode ajudar a esclarecer, enriquecer e mesmo rever o valor de antiguidade, enquanto 
instrumento para o conhecimento e preservação do patrimônio cultural.8 Buscamos, ainda, contribuir 
ao entendimento de como Benjamin se apropria, reelabora e critica o pensamento de Riegl. Além de 
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, analisamos ÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ,9 
em que o sentido de aura em análise aparece pela primeira vez; Experiência e pobreza,10 que cita bre-
vemente a aura e trata das relações dos sujeitos da época com o passado e com a herança cultural; 
e Sobre o conceito de história,11 que retoma, mais longamente, essas relações. Assim em relação a 
ÄǶơǒȤ·ύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚơύȽˀȤʭǶʄȤɡʡύʭơ̈ʭɡʡύʄơʉȽǶʭơύĬƓɡȽʄĬɃǧĬʉύɡύƓĬʉİʭơʉύƓĬȽƒǶĬɃʭơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύɃĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύ
de Benjamin.12

�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύĬʽʉĬ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύʄơȤɡύĬʽʭɡʉ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡΈύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύ
de três versões do texto em que ele se apresenta mais desenvolvido;13 as alterações posteriormente 
incluídas nesse texto por seus editores;14 e o caráter voluntariamente fragmentário da obra de Benjamin, 
dispersa em inúmeros ensaios, com temas e conceitos que se apresentam e ressurgem, depois, trans-
formados: “mais do que um conceito formulado com precisão, a ideia benjaminiana de aura é algo em 
ʭʉŌɃʡǶʭɡύΦΆΆΆΨύȽĬǶʡύƣύʽȽύʡǺȽƒɡȤɡύƚɡύʇʽơύʽȽĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡΆλ15

,ʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύĬʽʉĬ·ύ�ǶʉǶĬȽύYĬɃʡơɃύȽɡʡʭʉĬύƓɡȽɡύɡύĬʽʭɡʉύʽʡĬύɡύʭơʉȽɡύaura com três 
diferentes acepções. A mais comum, corrente nos círculos ocultistas e espiritualistas do início do 
ʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύĬύʽȽύǧĬȤɡύʇʽơύƓǶʉƓʽɃƚĬύʡơʉơʡύ̂Ƕ̂ɡʡύơύǶɃĬɃǶȽĬƚɡʡΉύĬύʡơǒʽɃƚĬ·ύʄʉơʡơɃʭơύɃɡύ
texto da reprodutibilidade técnicaύơύɃˀƓȤơɡύƚơύɃɡʡʡĬύĬɃİȤǶʡơ·ύʡơύƚơ̹ɃơύƓɡȽɡύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚơύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύ
na relação entre observador e objeto, mesmo que haja proximidade física; a terceira é a capacidade de 
que algo observado retorne o olhar ao observador.16 Mais que três vertentes estanques, trata-se de um 
κĬǒʉʽʄĬȽơɃʭɡύƚơύʡơɃʭǶƚɡʡύơύʉơȤĬƖɿơʡύʇʽơύĬʄĬʉơƓơȽύɃɡʡύơʡƓʉǶʭɡʡύƚơύ�ơɃȖĬȽǶɃύơȽύ̂İʉǶĬʡύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖɿơʡύ
e nem sempre com seu próprio nome.”17

8 Para Benjamin, aura e autenticidade dependem da tradiçãoύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύɡύɡƒȖơʭɡύƓɡȽɡύơȤơύȽơʡȽɡ·ύȽĬʡύɃƌɡύʡơύƚơʭơʉȽǶɃĬȽύ
ȽʽʭʽĬȽơɃʭơΆύ�ɡȽɡύɡƒʡơʉ̂Ĭύ$ĬɃǶơȤύÀĬ̱·ύκ,ʡʭĬύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖƌɡύʡɡƒʉơύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύɃƌɡύʡʽƒʡǶƚǶĬύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύĬʽʉĬΉύĬɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡ·ύ
é este que pode sintetizar os dilemas da perda da autenticidade por meio da reprodução técnica. São coextensivos, mas não 
ʡǶɃɤɃǶȽɡʡλΆύÀ�ħ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄΆώ͂̀͒Άύ�ɡȽʄĬʉʭǶȤǧĬɃƚɡύƚơʡʡĬύ̂Ƕʡƌɡ·ύ
exploraremos a aura, mas não a autenticidade.

9 �,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύin: �ƒʉĬʡύơʡƓɡȤǧǶƚĬʡύΞ̂Άύ͂ΠΆύ�ĬǒǶĬύơύʭƣƓɃǶƓĬ·ύĬʉʭơύơύʄɡȤǺʭǶƓĬΆύ,ɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύ
ȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύƓʽȤʭʽʉĬΆ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ʉĬʡǶȤǶơɃʡơ·ύ͂͒͐ ·͎ύʄΆώ͒͂ΰ͎͂̀Ήύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ�ȤơǶɃơύDơʡƓǧǶƓǧʭơύƚơʉύÀǧɡʭɡǒʉĬʄǧǶơ·ύin: 
DơʡĬȽȽơȤʭơύÔƓǧʉǶǐʭơɃύΞ̂Άύ̈́Π·ύCʉĬɃȟǐʽʉʭύĬȽύ�ĬǶɃΈύÔʽǧʉȟĬȽʄύĖơʉȤĬǒ·ύ͎͂͒ ·͎ύʄΆώ͆͌͐ΰ͆͐͊ύΞʄʽƒȤǶƓĬƚɡύɡʉǶǒǶɃĬȤȽơɃʭơύơȽύ͂͒͆͂ΠΆ

10 BENJAMIN, Walter, Experiência e pobreza, in: �ƒʉĬʡύơʡƓɡȤǧǶƚĬʡύΞ̂Άύ͂ΠΆύ�ĬǒǶĬύơύʭƣƓɃǶƓĬ·ύĬʉʭơύơύʄɡȤǺʭǶƓĬΆύ,ɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύ
ơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύƓʽȤʭʽʉĬΆ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ʉĬʡǶȤǶơɃʡơ·ύ͂͒͐ ·͎ύʄΆώ͈͂͂ΰ͂͂͒Ήύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ,ʉǐĬǧʉʽɃǒύʽɃƚύ�ʉȽʽʭ·ύin: DơʡĬȽȽơȤʭơύÔƓǧʉǶǐʭơɃύ 
Ξ̂Άύ̈́Π·ύCʉĬɃȟǐʽʉʭύĬȽύ�ĬǶɃΈύÔʽǧʉȟĬȽʄύĖơʉȤĬǒ·ύ͂͒͒͂·ύʄΆώ̈́͂͆ΰ̈́͂͒ύΞʄʽƒȤǶƓĬƚɡύɡʉǶǒǶɃĬȤȽơɃʭơύơȽύ͂͒͆͆ΠΆ

11 BENJAMIN, Walter, Sobre o conceito da História, in: �ƒʉĬʡύơʡƓɡȤǧǶƚĬʡύΞ̂Άύ͂ΠΆύ�ĬǒǶĬύơύʭƣƓɃǶƓĬ·ύĬʉʭơύơύʄɡȤǺʭǶƓĬΆύ,ɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύ
ơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύƓʽȤʭʽʉĬΆ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ʉĬʡǶȤǶơɃʡơ·ύ͂͒͐ ·͎ύʄΆώ̈́̈́̈́ΰ͈̈́͆Ήύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύòƒơʉύƚơɃύ�ơǒʉǶ̶ύƚơʉύDơʡƓǧǶƓǧʭơ·ύin: DơʡĬȽȽơȤʭơύ
ÔƓǧʉǶǐʭơɃύΞ̂Άύ͂Π·ύCʉĬɃȟǐʽʉʭύĬȽύ�ĬǶɃΈύÔʽǧʉȟĬȽʄύĖơʉȤĬǒ·ύ͂͒͐͂·ύʄΆώ͌͒͂ΰ͎͎̀ύΞʭơ̈ʭɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύƚơύ͈͂͒̀ΠΆ

12 HANSEN, Miriam Bratu, Benjamin’s aura, �ʉǶʭǶƓĬȤύǶɃʇʽǶʉ̉·ύ̂Άώ͈͆·ύɃΆώ̈́·ύʄΆώ͆͆͌ΰ͎͆͊·ύ̈́̀̀͐·ύʄΆώ͆͆͐Άύ
13 �ύʡơǒʽɃƚĬύ̂ơʉʡƌɡύƚɡύʭơ̈ʭɡύƣύƚơύ͂͒͆͌·ύʄʽƒȤǶƓĬƚĬύɡʉǶǒǶɃĬȤȽơɃʭơύơȽύǐʉĬɃƓƫʡΆύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ$Ĭʡύ�ʽɃʡʭ̃ơʉȟύǶȽύħơǶʭĬȤʭơʉύʡơǶɃơʉύ

technischen Reproduzierbarkeit, in: DơʡĬȽȽơȤʭơύÔƓǧʉǶǐʭơɃύΞ̂Άύ͎Π·ύCʉĬɃȟǐʽʉʭύĬȽύ�ĬǶɃΈύÔʽǧʉȟĬȽʄύĖơʉȤĬǒ·ύ͂͒͒͂·ύʄΆώ͆͊̀ΰ͈͆͐ΉύáʉĬƚʽƖƌɡύ
em português: BENJAMIN, Walter, �ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύƣʄɡƓĬύƚơύʡʽĬύʉơʄʉɡƚʽƖƌɡύȽơƓĬɃǶ̱ĬƚĬΆύáʉĬƚΆύ|ɡƌɡύ�ĬʉǶĬύ�ơɃƚơʡ, Amadora: 
Escola Superior de Teatro e Cinema, 2010; A terceira versão, de 1939, foi publicada em 1955: BENJAMIN, Walter, Das Kunstwerk 
ǶȽύħơǶʭĬȤʭơʉύʡơǶɃơʉύʭơƓǧɃǶʡƓǧơɃύÄơʄʉɡƚʽ̱ǶơʉƒĬʉȟơǶʭ·ύin: DơʡĬȽȽơȤʭơύÔƓǧʉǶǐʭơɃύΞ̂Άύ͂Π, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1991, 
ʄΆώ͈͎͈ΰ͊̀͐ΉύáʉĬƚʽƖƌɡύơȽύʄɡʉʭʽǒʽƫʡΈύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύƣʄɡƓĬύƚơύʡʽĬʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύʉơʄʉɡƚʽƖƌɡΆύáʉĬƚΆύ|ɡʡƣύ
Lino Grünnewald, in: áơ̈ʭɡʡύƚơύėĬȤʭơʉύ�ơɃȖĬȽǶɃ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ƒʉǶȤύ�ʽȤʭʽʉĬȤ·ύ͎͂͒͊·ύʄΆώ͂̀ΰ͈͆Ά

14 WILKE, Tacti(ca)lity reclaimed: Benjamin’s medium, the avant-garde, and the politics of the senses.
15 À�ħ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄΆώ͎͂̀Ά
16 Y��Ô,�·ύ�ơɃȖĬȽǶɃνʡύĬʽʉĬ·ύʄΆώ͆͆͒ΰ͈͆̀ΆύÀĬ̱ύʭĬȽƒƣȽύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύɡύʄʉǶȽơǶʉɡύơύɡύʡơǒʽɃƚɡύʡơɃʭǶƚɡʡύĬʄɡɃʭĬƚɡʡύʄɡʉύYĬɃʡơɃΆύÀ�ħ·ύ�ύ

ĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄΆώ͂̀͌ΰ͂̀͐Ά
17 Y��Ô,�·ύ�ơɃȖĬȽǶɃνʡύĬʽʉĬ·ύʄΆώ͆͆͒Ά
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a aura em a obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica

Na ÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ, o termo aura é apresentado como emergência de uma distância a 
partir de um objeto presente:18

,ȽύʡʽȽĬ·ύɡύʇʽơύƣύĬύĬʽʉĬΎύ-ύʽȽĬύ̹ǒʽʉĬύʡǶɃǒʽȤĬʉ·ύƓɡȽʄɡʡʭĬύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύơύ
temporais: a aparição única de uma coisa distante, por mais próxima que ela esteja. 
Observar, em repouso, numa tarde de verão, uma cadeia de montanhas no horizonte, 
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nós, até que o instante ou a hora partici-
ʄơȽύƚơύʡʽĬύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬύʉơʡʄǶʉĬʉύĬύĬʽʉĬύƚơʡʡĬύȽɡɃʭĬɃǧĬ·ύƚơʡʡơύǒĬȤǧɡΆ19

Em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύʉơʄơʭơύơʡʡĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύʇʽĬʡơύɃɡʡύ
mesmos termos,20 e a partir daí analisa as transformações que ocorriam na aura, na percepção humana 
e na obra de arte em sua época. Nesse texto, o termo aparece depurado de outras conotações ante-
riormente usadas pelo autor – o que Miriam Hansen descreve como um “movimento tático planejado 
para isolar e distanciar o conceito das noções simultaneamente mais populares e mais esotéricas de 
aura que vicejavam no discurso ocultista contemporâneo”21 – o que tornou aceitável sua argumentação 
no âmbito da discussão materialista histórica.22

Na acepção em questão, a aura não é uma experiência racional, mas uma aparição, termo a ser enten-
dido não com caráter transcendente, mas como instante de uma percepção, momento de um estado 
de consciência:

Localizada no intervalo entre visão e consciência, a aura sublinha a relação tendencial-
ȽơɃʭơύʭĬɃǒơɃƓǶĬȤύơɃʭʉơύʄʉƣάǧǶʡʭɢʉǶĬύơύʄʉơʡơɃʭơύΦΆΆΆΨύÄơʡʄǶʉĬɃƚɡύĬύκĬʽʉĬύƚơʡʡĬύȽɡɃʭĬɃǧĬ·ύ
ƚơʡʡơύǒĬȤǧɡλ·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύʉơǐɡʉƖĬύƓɡȽɡύɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύǶɃƓɡʉʄɡʉĬύĬύĬʽʉĬύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύ
ʉơ̺ơʭơύʡɡƒʉơύĬύƓơɃĬΆύ�ɡȽɡύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύʄĬʉĬύȽơȽɢʉǶĬύǶɃʭơʉǶɡʉǶ̱ĬƚĬ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύ
ʄơɃʡĬȽơɃʭɡύƓɡɃƓơǶʭʽĬȤύɡʽύʉơ̺ơ̈ƌɡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤ·ύĬύĬʽʉĬύơ̂ɡƓĬύĬύǶƚơǶĬύƚĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύơύƚĬύ
memória como um continuum.23

Ao descrever o que se perde quando se perde a aura, Benjamin de fato esclarece o termo:

Mesmo na reprodução mais perfeita, um elemento está ausente: o aqui e agora da 
obra de arte, sua existência única, no lugar em que ela se encontra. É nessa existência 
única, e somente nela, que se desdobra a história da obra. Essa história compreende 
não apenas as transformações que ela sofreu, com a passagem do tempo, em sua 
estrutura física, como as relações de propriedade em que ela ingressou. Os vestígios 
das primeiras só podem ser investigados por análises químicas ou físicas, irrealizáveis 
na reprodução; os vestígios das segundas são o objeto de uma tradição, cuja recons-
tituição precisa partir do lugar em que se achava o original.24

18 ,ȽύɡʽʭʉĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύȽơʡȽɡύʭơ̈ʭɡ·ύĬʽʉĬύʭĬȽƒƣȽύƚơʡƓʉơ̂ơύʽȽύǧĬȤɡύɡʽύκƓǺʉƓʽȤɡύƚơύ̂ĬʄɡʉλύĬɡύʉơƚɡʉύƚɡʡύơɃʭơʡ·ύĬƓơʄƖƌɡύƚɡύ
ʭơʉȽɡύʇʽơύɃƌɡύơ̈ʄȤɡʉĬȽɡʡΆύ�,�|��^�·ύÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʄΆύ͒͐ΰ͒͒Ά

19 Ibid., p. 101.
20 κ�ɡʭơȽɡʡύʇʽơ·ύɃɡύơɃʡĬǶɡύΦʡɡƒʉơύĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬΨύƚơύ͂͒͆͂·ύơȽύ̂ơ̱ύƚơύμÄʽǧơɃƚơʉνύΞĬʇʽơȤơύʇʽơύƚơʡƓĬɃʡĬΠύʭơȽɡʡύμ�ơʭʉĬƓǧʭơʉνύΞĬʇʽơȤơύʇʽơύ

observa, que contempla) e, além disso, acrescenta-se a frase ‘bis der Augenblick oder die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat’ 
ΞĬʭƣύʇʽơύɡύǶɃʡʭĬɃʭơύɡʽύĬύǧɡʉĬύʄĬʉʭǶƓǶʄơȽύƚơύʡʽĬύĬʄĬʉǶƖƌɡΠΆύ-ύʄʉơƓǶʡɡύơʡʭĬʉύĬƒơʉʭɡύŰύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬ·ύʭơʉύʭơȽʄɡύʄĬʉĬύʡʽĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡλΆύ
KOTHE, Flávio René, �ơɃȖĬȽǶɃύơύ�ƚɡʉɃɡΈύƓɡɃǐʉɡɃʭɡʡ·ύ�ɡʭǶĬΈύ�ĬȖʽǺɃĬ·ύ̈́̀̈́̀·ύʄΆύ̈́͊ΰ̈́͌Ά

21 HANSEN, Benjamin’s aura, p. 337–338.
22 HABERMAS, Jürgen, Consciousness-raising or redemptive criticism: the contemporaneity of Walter Benjamin, �ỡύDơʉȽĬɃύ

�ʉǶʭǶʇʽơ, n. 17, p. 30–59, 1979, p. 31.
23 LANG, The experience of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, p. 173.
24 �,�|��^�·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύơʉĬύƚơύʡʽĬύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬΆύáʉĬƚΆύÔơʉǒǶɡύÀĬʽȤɡύÄɡʽĬɃơʭ·ύʄΆύ͎͂͌Ά
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A citação desdobra aspectos da aura relacionados ao patrimônio cultural: ela resulta da existência 
ˀɃǶƓĬ·ύơʡʄơƓǺ̹ƓĬ·ύƚĬύɡƒʉĬ·ύƓɡɃʡʽƒʡʭĬɃƓǶĬƚĬύơȽύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơ·ύơύʉơǐơʉơɃʭơύŰύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬ·ύŰʡύʉơȤĬƖɿơʡύ
humanas em que ela se envolveu.25 A correspondência entre o caráter único da aura e o caráter único do 
fato histórico já foi apontada por Flávio Kothe.26 Por sua vez, a ligação da aura às marcas físicas ganhas 
pelos objetos ao longo do tempo é reforçada pelo próprio Benjamin, em Experiência e pobreza:

ΦΆΆΆΨύƓĬʡĬʡύƚơύ̂Ƕƚʉɡ·ύĬȖʽʡʭİ̂ơǶʡύơύȽɢ̂ơǶʡ·ύʭĬǶʡύƓɡȽɡύĬʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬʡ·ύɃɡύȽơǶɡύʭơȽʄɡ·ύʄɡʉύ
Loos e Le Corbusier. Não é por acaso que o vidro é um material tão duro e tão liso, 
ɃɡύʇʽĬȤύɃĬƚĬύʡơύ̹̈ĬΆύ-ύʭĬȽƒƣȽύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύǐʉǶɡύơύʡɢƒʉǶɡΆύ�ʡύƓɡǶʡĬʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύɃƌɡύʭƫȽύ
nenhuma aura.27

Análoga às marcas do tempo, porém imaterial, é a impregnação recíproca entre o objeto dotado de 
aura e as pessoas que com ele tiveram contato ao longo do tempo:28

a aura do casaco de Schelling não deriva, digamos, de seu status único como um 
objeto artesanal, feito sob medida, mas da sua duradoura relação material com o 
ǐǺʡǶƓɡ·ύɡʽύȽơȤǧɡʉ·ύĬύ̹ʡǶɡɃɡȽǶĬ·ύƚơύʡơʽύʄɡʉʭĬƚɡʉΆύ�ʡʡǶȽ·ύơȤĬύʄĬʉơƓơύʄĬʉʭǶƓǶʄĬʉύΦΊΨύƚĬύ
ȤɢǒǶƓĬύƚɡύʉĬʡʭʉɡ·ύƚĬύƚǶȽơɃʡƌɡύǶɃƚǶƓǶİʉǶĬ·ύɡʽύƚɡύ̂ǺɃƓʽȤɡύơ̈ǶʡʭơɃƓǶĬȤύƚĬύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƖƌɡύ
ǐɡʭɡǒʉİ̹ƓĬΆ29

Nesse caso, eventuais marcas físicas reforçam uma evocação humana já presente no objeto, indepen-
dentemente daquelas.30 A possibilidade da experiência da aura mesmo na ausência de remanescentes 
físicos também foi levantada por Michel Petzet, ao tratar dos sítios de implantação de monumentos 
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύƚơʡĬʄĬʉơƓǶƚɡʡύɡʽύƚǶ̹ƓǶȤȽơɃʭơύǶƚơɃʭǶ̹Ɠİ̂ơǶʡΆ31

Tratando dessa questão, Adorno propôs que os vestígios que fundam a aura corresponderiam especi-
̹ƓĬȽơɃʭơύĬɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύǧʽȽĬɃɡύʉơǶ̹ƓĬƚɡΆύ�ơɃȖĬȽǶɃύƓɡɃʭʉĬάĬʉǒʽȽơɃʭɡʽύʄơȤĬύǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύĬʡʡǶȽύ
reduzir o conceito, usando como exemplo a capacidade de uma árvore ou de um arbusto responderem 
ao olhar do observador, mesmo não tendo sido feitos por mãos humanas.32

Para nossa pesquisa, uma chave de leitura útil é associar a aura a uma distância no tempo (e não no 
ơʡʄĬƖɡΠ·ύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύơʡʄĬƖɡύơύʭơȽʄɡύʄʉơʡơɃʭơύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύ�ơɃȖĬȽǶɃΆύ�ύʄĬʉʭǶʉύ
dessa operação, o cotejamento dos conceitos de aura e vestígio (ou rastro),33 na forma como aparece 
nas Passagens, torna-se esclarecedor:

Rastro e aura. O rastro é a aparição de uma proximidade, por mais longínquo esteja 
aquilo que o deixou. A aura é a aparição de algo longínquo, por mais próximo esteja 

25 �ɡȽɡύǐɡʉȽʽȤĬƚɡ·ύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύʡơύȤǶǒĬύŰύƓɡɃƓơʄƖƌɡύɡƓǶƚơɃʭĬȤύơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύơʽʉɡʄơǶĬύƚơύƓơɃʭʉĬȤǶƚĬƚơύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύƚɡʡύƒơɃʡύ
culturais. Em outros contextos, a discussão da aura dar-se-ia em outros termos.

26 KOTHE, �ơɃȖĬȽǶɃύơύ�ƚɡʉɃɡΈύƓɡɃǐʉɡɃʭɡʡ·ύʄΆύ͂͌͐Ά
27 BENJAMIN, Experiência e pobreza, p. 117.
28 �,�|��^�·ύÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʄΆύ͒͌Ά
29  HANSEN, Benjamin’s aura, p. 340.
30 À�ħ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄΆύ͂͂͆ΰ͂͂͊Ά
31 À,áħ,á·ύκ^ɃύʭǧơύǐʽȤȤύʉǶƓǧɃơʡʡύɡǐύʭǧơǶʉύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉λΆύáǧơύʭơʡʭύɡǐύĬʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ̉ύĬɃƚύʭǧơύɃỡύƓʽȤʭύɡǐύȽɡɃʽȽơɃʭʡ·ύʄΆύ͐͒Ά
32 Y��Ô,�·ύ�ơɃȖĬȽǶɃνʡύĬʽʉĬ·ύʄΆύ͈͆͌Άύ,ȽƒɡʉĬύʭʉĬʭĬƚĬύɃɡύơɃʡĬǶɡύƚơύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬύĬʄơɃĬʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰʡύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơ·ύĬύ

aura também pode estar presente em outas situações, como indicam este e outros exemplos apresentados por Benjamin. Em 
nossa leitura, o ensaio enfoca a aura das obras de arte em virtude de seu objetivo, sem, contudo, excluir outras possibilidades 
de sua manifestação. Cf. Ibid.·ύʄΆύ͆͆͌ΉύÀ�ħ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄΆύ͎͂̀Ά

33 Spur é um conceito próprio de Benjamin. Na edição consultada de A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, o termo 
é traduzido como vestígio. Nas Passagens, a tradução escolhida é rastro.
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aquilo que o evoca. No rastro, apoderamo-nos da coisa; na aura, ela se apodera 
de nós.34

Nas duas situações descritas, uma coisa presente remete a outra, distante. Enquanto vestígio ou rastro, 
o objeto ou marca presente torna próximo, lembra, esclarece algo distante no tempo ou no espaço.  
No fenômeno da aura, o objeto presente desencadeia a percepção de sua trajetória histórica, uma dis-
tância temporal, que não se pode controlar ou superar, apenas contemplar. São diferentes manifestações 
de consciência, diferentes relações que podem, inclusive, ser estabelecidas com o mesmo objeto.

A partir desse conjunto de aportes, propomos que, na acepção utilizada no ensaio da reprodutibilidade 
técnica, o fenômeno da aura pode ser compreendido como percepção da historicidade única (distân-
cia) do objeto que se observa (proximidade), o que evoca a experiência humana em que este se insere, 
a partir de sua consistência física e do conhecimento prévio do observador.

Comparando aura e valor de antiguidade, observa-se que ambos se vinculam à historicidade dos obje-
tos,35 à pertença destes à experiência humana no tempo.36 Numa primeira diferenciação, enquanto o 
fenômeno da aura é a própria manifestação da historicidade do objeto na consciência do observador, 
o valor de antiguidade é sua capacidade de evocar tal historicidade (ou o ritmo imperturbável da natu-
reza) por meio da visualidade de sua matéria e de sua forma. São, assim, construções intelectuais não 
intercambiáveis: a primeira descreve um fenômeno da consciência do sujeito; a segunda descreve um 
valor cultural percebido ou investido, pela consciência, no objeto. Uma segunda diferença é que a aura 
compreende uma gama mais ampla de manifestações da historicidade do objeto, que vão além de 
sua materialidade visível, incluindo o conhecimento – acumulado anteriormente pelo sujeito ou obtido 
ʄơȤĬύĬɃİȤǶʡơύƓǶơɃʭǺ̹ƓĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʡǶʡʭơȽĬʭǶ̱ĬƚɡʡύơȽύO culto moderno dos 
monumentos, a aura compreenderia, então, o valor de antiguidade e o valor histórico.37

tradição, passado e história

Quando, em ÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ e A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, 
Benjamin fala em destruição da aura das obras de arte, ele se refere a dois processos simultâneos: suas 
cópias, reproduzidas em massa, não têm aura; por sua vez, a superação da existência única dos originais 
por uma existência serial engendra uma nova relação das pessoas com as obras, um acesso franco que 
simultaneamente atualiza e abala a aura dos poucos objetos que a têm.38 A partir daí, Benjamin antevê 
a liquidação da tradição e da herança cultural:

Esses dois processos resultam num violento abalo da tradição, que constitui o reverso 
da crise atual e a renovação da humanidade. Eles se relacionam intimamente com 
ɡʡύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡʡύƚơύȽĬʡʡĬ·ύơȽύɃɡʡʡɡʡύƚǶĬʡύΦΆΆΆΨύÔʽĬύǐʽɃƖƌɡύʡɡƓǶĬȤύɃƌɡύƣύƓɡɃƓơƒǺ̂ơȤ·ύ

34 �,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύÀĬʡʡĬǒơɃʡ·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύèC�Dύΰύ^ȽʄʉơɃʡĬύ�̹ƓǶĬȤ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͈͒̀ΉύáɡȽĬȽɡʡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
deste fragmento por meio de HANSEN, Benjamin’s aura, p. 340. 1ª edição: BENJAMIN, Walter. Das Passagen-Werk. Gesammelte 
Schriften (v. 5). Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1982.

35 As historicidades em questão são únicas e irrepetíveis; podem, contudo, ressurgir como novas historicidades, depois de for-
temente abaladas. Por exemplo, um edifício reconstruído pode apresentar uma nova auraύŰύȽơƚǶƚĬύʇʽơύǐɡʉύʉơǶɃ̂ơʡʭǶƚɡύƚơύʡơʽύ
ơɃʉĬǶ̱ĬȽơɃʭɡύɃĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύǧʽȽĬɃĬύΰύɡύʇʽơύơȽύʭơʡơύʄɡƚơύʡơʉύƓɡɃƓɡȽǶʭĬɃʭơύŰύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΰύơύƚơύʽȽύnovo valor de antiguidade 
ŰύȽơƚǶƚĬύʇʽơύʡʽĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓơʉơȽύΰύɡύʇʽơύɃơƓơʡʡĬʉǶĬȽơɃʭơύȤơ̂ĬύȽĬǶʡύʭơȽʄɡΆ

36 �ύ̂ǶƣʡύǧʽȽĬɃɡύʄɡƚơύơʡʭĬʉύʄʉơʡơɃʭơύȽơʡȽɡύɃɡύƓĬʡɡύƚơύɡƒȖơʭɡʡύɃĬʭʽʉĬǶʡ·ύƓʽȖĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƣύȽơƚǶƚĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύƚĬʡύʄơʡʡɡĬʡΆ
37 KEMP, Benjamin e il culto dei monumenti di Riegl, p. 417–418.
38 �,�|��^�·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύơʉĬύƚơύʡʽĬύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬΆύáʉĬƚΆύÔơʉǒǶɡύÀĬʽȤɡύÄɡʽĬɃơʭ·ύʄΆύ͂͌͐Ά
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mesmo em seus traços mais positivos, e precisamente neles, sem seu lado destrutivo 
e catártico: a liquidação do valor tradicional do patrimônio da cultura.39

A ambivalência da perda da aura como destruição e renovação reaparece nos outros textos de Benjamin 
analisados: ao tempo em que há interesse pelo passado, pelo legado humano e sua transmissão, há 
também consciência da violência que atravessa a história e da ruptura irreversível na experiência humana 
ɡƓĬʡǶɡɃĬƚĬύʄơȤĬύʡɡƓǶơƚĬƚơύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤύơύǶɃʭơɃʡǶ̹ƓĬƚĬύʄơȤĬύʭʉĬǒƣƚǶĬύƚĬύÀʉǶȽơǶʉĬύDʽơʉʉĬύ�ʽɃƚǶĬȤΈ

Aqui se revela, com toda clareza, que nossa pobreza de experiências é apenas uma 
ʄĬʉʭơύƚĬύǒʉĬɃƚơύʄɡƒʉơ̱ĬύʇʽơύʉơƓơƒơʽύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύʽȽύʉɡʡʭɡύΦΆΆΆΨύÀɡǶʡύʇʽĬȤύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
todo o nosso patrimônio cultural, se a experiência não mais o vincula a nós?

Ficamos pobres. Abandonamos uma depois da outra todas as peças do patrimônio 
humano, tivemos que empenhá-las muitas vezes a um centésimo do seu valor para 
recebermos em troca a moeda miúda do ‘atual’. A crise econômica está diante da 
ʄɡʉʭĬ·ύĬʭʉİʡύƚơȤĬύơʡʭİύʽȽĬύʡɡȽƒʉĬ·ύĬύʄʉɢ̈ǶȽĬύǒʽơʉʉĬύΦΆΆΆΨύ,ȽύʡơʽʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʇʽĬƚʉɡʡύơύ
ɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύĬύǧʽȽĬɃǶƚĬƚơύʡơύʄʉơʄĬʉĬ·ύʡơύɃơƓơʡʡİʉǶɡ·ύʄĬʉĬύʡɡƒʉơ̂Ƕ̂ơʉύŰύƓʽȤʭʽʉĬΆ40

Tendo a Primeira Guerra causado também o colapso da concepção da história como progresso,41 uma 
recusa a ilusões em torno do passado e do presente, no mesmo texto Benjamin propõe um recomeço 
para as artes, e não um retorno.42 Também na Reprodutibilidade técnica·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύʉơĬ̹ʉȽĬύĬύɃơƓơʡʡǶ-
ƚĬƚơύƚĬύʉʽʄʭʽʉĬύƓɡȽύɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύƓɡȽύĬύ̹ǒʽʉĬύƚĬύaura:

Onde quer que a aura, ou melhor, a simulação dos efeitos auráticos surja ao lado dos 
ȽơǶɡʡύʭơƓɃɡȤɢǒǶƓɡʡύΞɃĬύʉơƓǶƓȤĬǒơȽύƚɡʡύƓȤİʡʡǶƓɡʡ·ύɃɡύƓʽȤʭɡύŰʡύơʡʭʉơȤĬʡύƚơύYɡȤȤ̉̃ɡɡƚ·ύ
nos espetáculos de massa fascistas), ela assume caráter agudamente negativo, que 
transforma a descrição do declínio da aura em clamor por sua destruição.43

Karen Lang interpreta essa passagem considerando a encruzilhada histórica em que se encontrava o 
Ĭʽʭɡʉ·ύʇʽơύʉơʇʽơʉǶĬύʽȽύʡơɃʭǶƚɡύʭİʭǶƓɡ·ύĬύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉύʄɡʡǶƖɿơʡύơ̈ʭʉơȽĬƚĬʡΈ44

Para Benjamin, mesmo o desaparecimento do passado seria menos desastroso do 
que os monumentos, festivais e tradições inventadas, que serviam para comemorar o 
passado no presente – uma indústria do patrimônio que viria a operar com força total 
sob o fascismo alemão.45

Diferentemente, em outros escritos Benjamin reconhece a fertilidade dos despojos do passado; 
reconhece situações em que não se consumou (e não se deveria consumar) a liquidação da tradição e 
da aura; e esta segue sendo despertada, em lampejos dos quais é possível se apropriar. Por exemplo, 
na ÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύơȤơύʉơǐơʉơύɡύκǐĬʡƓǺɃǶɡύơ̈ơʉƓǶƚɡύʄơȤɡʡύİȤƒʽɃʡύƚơύ̂ơȤǧĬʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡλ46, 

39 Ibid.·ύʄΆύ͂͌͐ΰ͂͌͒Άύ|ɡʡƣύ�ǶɃɡύDʉˌɃɃỡĬȤƚύʭʉĬƚʽ̱ǶʽύɡύȽơʡȽɡύʭʉơƓǧɡύΞTraditionswertes am KulturerbeΠύƓɡȽɡύκơȤơȽơɃʭɡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤύ
ƚơɃʭʉɡύƚĬύǧơʉĬɃƖĬύƓʽȤʭʽʉĬȤλΆύ�,�|��^�·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύƣʄɡƓĬύƚơύʡʽĬʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύʉơʄʉɡƚʽƖƌɡΆύáʉĬƚΆύ|ɡʡƣύ�ǶɃɡύDʉˌɃɃỡĬȤƚ·ύʄΆύ
14. Talvez esta segunda tradução seja mais adequada, por ter sentido mais amplo do que patrimônio da cultura.

40 BENJAMIN, Experiência e pobreza, p. 115, 119.
41 LANG, The experience of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, p. 140–141.
42 ύ�,�|��^�·ύ,̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύơύʄɡƒʉơ̱Ĭ·ύʄΆύ͂͂͊ΰ͂͂͌Ά
43 Y��Ô,�·ύ�ơɃȖĬȽǶɃνʡύĬʽʉĬ·ύʄΆύ͆͆͌ΰ͎͆͆Ά
44 WILKE, Tacti(ca)lity reclaimed: Benjamin’s medium, the avant-garde, and the politics of the senses.
45  LANG, The experience of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, p. 174.
46 �,�|��^�·ύÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʄΆύ͒̈́Ά
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que evocam ao observador um trânsito de tempos em suspenso, que se pode ler como a própria 
experiência da aura:

Apesar de toda a perícia do fotógrafo e de tudo o que existe de planejado em seu 
comportamento, o observador sente a necessidade irresistível de procurar nessa 
imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade cha-
muscou a imagem, de procurar o lugar imperceptível em que o futuro se aninha ainda 
hoje em minutos únicos, há muito extintos, e com tanta eloquência que podemos 
descobri-lo, olhando para trás.47

Também em Sobre o conceito de História·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύĬ̹ʉȽĬύĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύĬȤǒʽȽĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ
com o passado:

Pois não somos tocados por um sopro de ar que foi respirado antes? Não existem, nas 
vozes que escutamos, ecos de vozes que emudeceram? Não têm as mulheres que 
cortejamos irmãs que elas não chegaram a conhecer? Se assim é, existe um encontro 
secreto, marcado entre as gerações precedentes e a nossa.48

Ambas as leituras da tradição se apresentam ao mesmo tempo na célebre frase “Nunca houve um 
monumento da cultura que não fosse também um monumento da barbárie”49 – síntese do posicio-
namento crítico de Benjamin sobre o tema, conforme aponta Habermas.50 Essa posição simultanea-
mente (e não alternativamente) desiludida e interessada em relação à história, de Benjamin e de outros 
pensadores de seu círculo, como Ernst Bloch e Gershom Sholem, é descrita por Paola Jacques nos 
seguintes termos:

,ʡʡơʡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬǶʡύȽɡƚơʉɃɡʡύΦΆΆΆΨύʉơƓʽʡĬʉĬȽύĬʡύǶȤʽʡɿơʡύƚɡύʄʉɡǒʉơʡʡɡύơύƒʽʡƓĬʉĬȽύƚơʡ-
construir a ideologia moderna do progresso tecnicista inexorável, não em nome de 
sua conservação ou de um simples retorno ao passado, mas sim de sua atualização. 
áĬȤύ̂ơʉʭơɃʭơύΦΆΆΆΨ·ύĬɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡύƚơύƒʽʡƓĬʉύʽȽύʉơʭɡʉɃɡύĬύʽȽύʄĬʡʡĬƚɡύǶƚơĬȤ·ύʄʉɡʄʽɃǧĬύɡʽʭʉĬύ
concepção de história, que pode se resumir como um desvio crítico pelo passado em 
direção a outro futuro possível.51

,̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬɃƚɡύơʡʡĬύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύƓʉǺʭǶƓĬύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύʄʉɡʄɿơύĬύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύƚơύʡơʽʡύƚơʡʄɡȖɡʡύ
à luta de classes:

�ύȤʽʭĬύƚơύƓȤĬʡʡơʡύΦΆΆΆΨύƣύʽȽĬύȤʽʭĬύʄơȤĬʡύƓɡǶʡĬʡύƒʉʽʭĬʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύʡơȽύĬʡύʇʽĬǶʡύɃƌɡύơ̈ǶʡʭơȽύ
Ĭʡύʉơ̹ɃĬƚĬʡύơύơʡʄǶʉǶʭʽĬǶʡΆύ�ĬʡύɃĬύȤʽʭĬύƚơύƓȤĬʡʡơʡύơʡʡĬʡύƓɡǶʡĬʡύơʡʄǶʉǶʭʽĬǶʡύɃƌɡύʄɡƚơȽύʡơʉύ
representadas como despojos atribuídos ao vencedor. Elas se manifestam nessa luta 
ʡɡƒύĬύǐɡʉȽĬύƚĬύƓɡɃ̹ĬɃƖĬ·ύƚĬύƓɡʉĬǒơȽ·ύƚɡύǧʽȽɡʉ·ύƚĬύĬʡʭˀƓǶĬ·ύƚĬύ̹ʉȽơ̱Ĭ·ύơύĬǒơȽύƚơύ
longe, do fundo dos tempos. Elas questionarão sempre cada vitória dos dominadores 
ΦΆΆΆΨύ�ʉʭǶƓʽȤĬʉύǧǶʡʭɡʉǶƓĬȽơɃʭơύɡύʄĬʡʡĬƚɡύɃƌɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬύƓɡɃǧơƓƫάȤɡύμƓɡȽɡύơȤơύƚơύǐĬʭɡύǐɡǶνΆύ
ÔǶǒɃǶ̹ƓĬύĬʄʉɡʄʉǶĬʉάʡơύƚơύʽȽĬύʉơȽǶɃǶʡƓƫɃƓǶĬ·ύʭĬȤύƓɡȽɡύơȤĬύʉơȤĬȽʄơȖĬύɃɡύȽɡȽơɃʭɡύƚơύ
ʽȽύʄơʉǶǒɡύΦΆΆΆΨύ,ȽύƓĬƚĬύƣʄɡƓĬ·ύƣύʄʉơƓǶʡɡύĬʉʉĬɃƓĬʉύĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύĬɡύƓɡɃǐɡʉȽǶʡȽɡ·ύʇʽơύ
quer apoderar-se dela.52

47 Ibid., p. 94.
48 BENJAMIN, Sobre o conceito da História, p. 223.
49 Ibid., p. 225.
50 HABERMAS, Consciousness-raising or redemptive criticism: the contemporaneity of Walter Benjamin, p. 32.
51 JACQUES, Paola Berenstein, CĬɃʭĬʡȽĬʡύȽɡƚơʉɃɡʡΆύ�ɡɃʭĬǒơȽύƚơύʽȽĬύɡʽʭʉĬύǧơʉĬɃƖĬ·ύ͂, Salvador: UFBA, 2020, p. 27–28.
52 BENJAMIN, Sobre o conceito da História, p. 224.
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Os lampejos presentes do passado, descritos nos fragmentos citados, são verdadeiras experiências 
da aura – situações em que se faz presente “um passado cuja aparição espectral se projeta no presente 
e […] ‘fere’ o observador [...;] a centelha lançada através do tempo é profundamente perturbadora.”53 
Nesse raciocínio, a aura não é só experiência da existência histórica de um objeto, mas também expe-
riência da própria história, em seu caráter descontínuo, incontrolável e pronto a reemergir no presente. 
É assim que Karen Lang aproxima aura e valor de antiguidade: “ocasiões de ruptura temporal, valor de 
antiguidade e aura resistem à subsunção do passado em narrativas estáticas no presente.”54 Nesse 
sentido, o conceito de aura ilumina a o valor de antiguidade enquanto momento privilegiado – talvez 
perturbador – de ruptura na continuidade temporal e encontro direto com o passado.

recolhimento e distração

Ao descrever a emergência da atmosfera, já analisada, Riegl a relaciona à contemplação à distância, uma 
forma de percepção exclusivamente óptica.55 Posteriormente, em A indústria artística tardorromana,56 
ele sistematiza o conceito de uma percepção óptica, planar, associada à visão distante, puramente 
contemplativa, como aquela do sujeito que observa uma pintura. Ela se apresenta em oposição à per-
cepção tátil, espacial, associada à visão próxima, envolvendo outros sentidos além da visão, e todo o 
corpo do observador, como aquela do sujeito que se move em um edifício.57 Os termos descrevem 
modos de perceber e representar a experiência visual e os aspectos a ela associados.58

No ensaio da reprodutibilidade técnica, Benjamin apropria-se desses conceitos, substituindo o termo 
percepção (Wahrnehmung) por recepção (Rezeption). Ele enfatiza a associação da recepção óptica 
ƓɡȽύɡύʉơƓɡȤǧǶȽơɃʭɡ·ύĬύǶȽơʉʡƌɡύɃɡύɡƒȖơʭɡύʇʽơύʡơύɡƒʡơʉ̂Ĭ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬύʄơȤĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύƚĬύʄǶɃʭʽʉĬύ

– situação em que emerge a aura.59 Em sentido oposto, liga a recepção tátil à distração, ao hábito, ao 
Ƚơʉɡύʽʡɡ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚɡύʄơȤĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύʡơȽύĬʽʉĬύƚɡύƓǶɃơȽĬΆ60 Nesse raciocínio, Benjamin substitui 
a atmosfera de Riegl por sua aura·ύơύĬȽʄȤǶĬύɡύƓɡɃʭơˀƚɡύƚɡʡύƓɡɃƓơǶʭɡʡ·ύǶɃʭơɃʡǶ̹ƓĬɃƚɡύʡʽĬύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύ
diferentes disposições perceptivas do sujeito.

À discussão proposta, interessa especialmente essas disposições perceptivas, a distinção entre reco-
lhimento (óptico) e a distração (tátil):

A massa é a matriz da qual emana, no momento atual, toda uma atitude nova com 
ʉơȤĬƖƌɡύŰύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơΆύΦΆΆΆΨύ�̹ʉȽĬάʡơύʇʽơύĬʡύȽĬʡʡĬʡύʄʉɡƓʽʉĬȽύɃĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύƚǶʡ-
tração, enquanto o conhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra 

53 HANSEN, Benjamin’s aura, p. 341.
54 LANG, The experience of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, p. 138–139.
55 RIEGL, A disposição harmoniosa como conteúdo da arte moderna, p. 77–79.
56 RIEGL, Alois, Late Roman art industry, Roma: Giorgio Bretschneider, 1985. 1ª edição: RIEGL, Alois. Die spätrömische Kunst-Industrie 

nach den Funden in Österreich-Ungarn. Viena: Österreich Archäologisches Institut, 1901.
57 ���D·ύáǧơύơ̈ʄơʉǶơɃƓơύɡǐύʭǶȽơύĬɃƚύʭǧơύʭǶȽơύɡǐύǧǶʡʭɡʉ̉ΈύÄǶơǒȤνʡύĬǒơύ̂ĬȤʽơύĬɃƚύ�ơɃȖĬȽǶɃνʡύĬʽʉĬ·ύʄΆύ͂͊͆ΰ͂͊͌ΉύÄ^,D�·ύ�ĬʭơύÄɡȽĬɃύĬʉʭύ

ǶɃƚʽʡʭʉ̉, p. 21–27.
58 Riegl, por sua vez, desenvolve seus conceitos a partir de formulação anterior de Adolf von Hildelbrand. Cf. LANG, The experience 

ɡǐύʭǶȽơύĬɃƚύʭǧơύʭǶȽơύɡǐύǧǶʡʭɡʉ̉ΈύÄǶơǒȤνʡύĬǒơύ̂ĬȤʽơύĬɃƚύ�ơɃȖĬȽǶɃνʡύĬʽʉĬ·ύʄΆύ̈́͌͆Ά
59 Nas Passagens·ύ�ơɃȖĬȽǶɃύǐĬȤĬύƚĬʇʽǶȤɡύκʇʽơύʡơύĬʄɡƚơʉĬύƚơύɃɢʡλΉύɃĬύReprodutibilidade técnica, fala do pintor chinês que se funde 

com o quadro que pinta. BENJAMIN, ÀĬʡʡĬǒơɃʡ, p. 490; BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Trad. 
Sergio Paulo Rouanet, p. 193.

60 BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Sergio Paulo Rouanet, p. 192–193; Observando que o termo 
ʭĬȟʭǶʡƓǧύʄɡƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʉύʭĬɃʭɡύʭİʭǶȤύƓɡȽɡύʭİʭǶƓɡ·ύáɡƒǶĬʡύėǶȤȟơύȽɡʡʭʉĬύƓɡȽɡύÄǶơǒȤύȽǶǒʉĬύʄĬʉĬύĬύʄĬȤĬ̂ʉĬύǧĬʄʭǶʡƓǧύΞʭİʭǶȤΠ·ύɃɡύǶɃʭʽǶʭɡύ
de evitar ambiguidades, enquanto Benjamin permanece com a primeira, de forma a manter as duas leituras. WILKE, Tacti(ca)lity 
reclaimed: Benjamin’s medium, the avant-garde, and the politics of the senses.
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ƚơύĬʉʭơύʡơʉǶĬύɡƒȖơʭɡύƚơύƚǶ̂ơʉʡƌɡ·ύơύʄĬʉĬύɡύƓɡɃǧơƓơƚɡʉ·ύɡƒȖơʭɡύƚơύƚơ̂ɡƖƌɡύΦΆΆΆΨύʇʽơȽύ
ʡơύʉơƓɡȤǧơύƚǶĬɃʭơύƚơύʽʉɃĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύȽơʉǒʽȤǧĬύƚơɃʭʉɡύƚơȤĬύơύɃơȤĬύʡơύƚǶʡʡɡȤ̂ơύΦΆΆΆΨύ�ύ
massa distraída, pelo contrário, faz a obra de arte mergulhar em si, envolve-a com o 
ʉǶʭȽɡύƚơύʡʽĬʡύ̂ĬǒĬʡ·ύĬƒʡɡʉ̂ơάĬύơȽύʡơʽύ̺ʽ̈ɡΆύ�ύơ̈ơȽʄȤɡύȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơύƣύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ
ΦΆΆΆΨύ�ύʉơƓơʄƖƌɡύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬύƚǶʡʭʉĬƖƌɡ·ύʇʽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύƓʉơʡƓơɃʭơȽơɃʭơύơȽύʭɡƚɡʡύɡʡύ
domínios da arte e constitui o sintoma de transformações profundas nas estruturas 
perceptivas, tem no cinema o seu cenário privilegiado.61

Buscando as causas sociais do declínio da aura nas transformações perceptivas em curso na sociedade, 
Benjamin associa esse empobrecimento da experiência humana à rarefação do recolhimento, da aten-
ƖƌɡύơύƚĬύʉơ̺ơ̈ƌɡ·ύĬƚ̂ǶɃƚĬύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʭơƓɃɡȤɢǒǶƓĬʡύʄɡʡʭĬʡΆ62 Assim, antevê, na hegemonia da 
distração, a progressiva dissolução da aura. 

Otília Arantes retoma essas proposições, apontando a distração como forma predominante de fruição 
da arquitetura na contemporaneidade, em “uma cultura saturada de imagens e dígitos”, limitando sua 
percepção, “ao invés de liberar a atenção e o intelecto para o campo da iniciativa política emancipatória.”63

A partir da atualização proposta pela autora, é possível novamente aproximar os conceitos de Riegl e 
Benjamin: dependentes da contemplação, da atenção e do recolhimento, aura e valor de antiguidade 
ʡơǒʽơȽύơȽύʡʽĬύƓʉǶʡơύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ^·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύĬʡύɡƒʉĬʡύĬɃʭǶǒĬʡύɡʽύɃɡ̂Ĭʡ·ύʉơʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύơȽύʡƣʉǶơύɡʽύɃƌɡ·ύ
dão-se hoje à apreensão predominantemente sob a forma da distração. Para o patrimônio cultural, 
trata-se de questão fulcral, relacionada às críticas presentes em termos como homogeneização, 
ȽĬʡʡǶ̹ƓĬƖƌɡύơύơʡʄơʭĬƓʽȤĬʉǶ̱ĬƖƌɡΆύ$ơʡȤɡƓĬɃƚɡύĬύƫɃǐĬʡơύƚĬύpolítica emancipatória para a experiência 
humana, vemos nesse processo um estreitamento do repertório de experiências vividas – ou passíveis 
de serem vicenciadas – pelos sujeitos. 

síntese e discussão

Evocando história e tempo a partir da observação imediata e do conhecimento prévio, a aura de Benjamin 
retoma tanto o valor de antiguidade como o valor histórico de Alois Riegl, mas não se confunde com 
estes, por constituir uma experiência subjetiva, enquanto os valores em questão constituem o potencial 
dos objetos para evocar tais experiências. Para além da aura (experiência de uma distância histórica), 
também o rastro (experiência de proximidade, apesar da distância histórica) relaciona-se diretamente 
ao valor de antiguidade: ambos os conceitos de Benjamin ajudam a esclarecer o que se sente diante 
dos objetos marcados pelo tempo.

Valor de antiguidade e aura reaproximam-se enquanto emergências do passado e da história, sub-
ȖơʭǶ̂ĬʡύơύʄɡʽƓɡύʄʉơ̂ǶʡǺ̂ơǶʡ·ύʇʽơύʄɡƚơȽύǶȤʽȽǶɃĬʉύɡύʄʉơʡơɃʭơ·ύʡơȽύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʉύɃɡʡʭĬȤǒǶĬύɡʽύʉơʭɡʉɃɡΆύÀĬʉĬύ
ambos os autores, essa reemergência depende de uma calma contemplação, um estado de atenção, 
entendida como recolhimento e abertura ao outro. Remonta a Ruskin o interesse nessa contemplação 
ƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύǧʽȽĬɃĬ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬύʄɡʉύʽȽĬύȽơʡȽĬύƓơɃĬάʡǺɃʭơʡơύʇʽơύʡơύʉơʄơʭơύɃĬύɡƒʉĬύƚɡʡύʭʉƫʡύ
autores, o que evidencia algum enraizamento do pensamento de Benjamin na tradição da preservação 
ƚơύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡΆύÀɡʉύɡʄɡʡǶƖƌɡύŰύĬʭơɃƖƌɡ·ύɡύĬʽʭɡʉύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬ·ύơȽύʡʽĬύƣʄɡƓĬ·ύĬύʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂ĬύʄʉơƚɡȽǶɃŌɃƓǶĬύ

61 BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Sergio Paulo Rouanet, p. 192–194.
62 LANG, The experience of time and the time of history: Riegl’s age value and Benjamin’s aura, p. 139; HABERMAS, Consciousness-

raising or redemptive criticism: the contemporaneity of Walter Benjamin, p. 44.
63 ARANTES, Otília, Arquitetura simulada, in: �ύȤʽǒĬʉύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚơʄɡǶʡύƚɡʡύȽɡƚơʉɃɡʡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ,ƚʽʡʄ·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ̈́͐·ύ͊͌Ά
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da distração – rarefação da apreensão individual, do recolhimento, da imersão na obra – de forma que 
a aura, e, por extensão, o valor de antiguidade, estariam em processo de esvanecimento.

�ύƚǶǐơʉơɃƖĬύƒİʡǶƓĬύơɃʭʉơύĬύƓʉơɃƖĬύƚơύÄǶơǒȤύɃʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʇʽơύʄʉơƚɡȽǶɃĬʉǶĬύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύ
e a leitura de Benjamin de que a aura estava a se dissolver já foi apontada por Kemp, ao comparar a 
posição dos autores quanto às consequências da tecnologia da modernidade sobre a historicidade 
dos objetos.64 De fato, os raciocínios de cada autor enfocam aspectos diferentes da realidade: a Riegl 
interessa a consunção dos objetos no tempo, que gera um valor de antiguidade, fonte de um culto de 
massas às obras de arte originais; a Benjamin interessa como as mesmas condições que viabilizam o 
culto de massas levam à consunção da aura dos objetos.

De toda forma, entendemos que A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnicaύʉơĬ̹ʉȽĬύĬύʄơʉʭǶ-
nência do conceito de valor de antiguidade, na medida em que retoma vários de seus elementos, espe-
cialmente a percepção subjetiva da historicidade única de um objeto que se contempla. Simultaneamente, 
é crítica relevante ao Culto moderno dos monumentos·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύĬύƚǶʡʭʉĬƖƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύʄɡʉύ�ơɃȖĬȽǶɃύ
aponta, na década de 1930, uma profunda crise na fruição dos monumentos conforme pensada por 
Riegl três décadas antes.

Desde sua formulação, as previsões dos dois autores não se realizaram conforme pensadas: por algu-
mas décadas, a historicidade material do valor de antiguidade triunfou nos meios especializados do 
patrimônio cultural, mas não junto às massas; enquanto isso, estas lançaram-se ao consumo de obras 
de arte reproduzidas tecnicamente, sem que isso tenha implicado a desvalorização ou perda de inte-
resse pelos originais, com sua aura;65ύĬȽƒĬʡύĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύʡơǒʽơȽύơʡʭʉʽʭʽʉĬɃƚɡύɡύƚơƒĬʭơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤΆύ
O valor de antiguidade, assim como a aura, segue em extinção, mas não extinto; segue sua sobrevida, 
transformado; segue como lampejo que se apresenta a indivíduos – não apenas especialistas – que 
exercitam o olhar atento ou que são surpreendidos por fragmentos do passado que inesperadamente 
lhes devolvem esse olhar.

64 KEMP, Benjamin e il culto dei monumenti di Riegl, p. 418.
65 À�ħ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơΉύD�Ä$�,Ä·ύ|ĬȽơʡ·ύ�ʽȤʭʽʉĬύɡʽύȤǶ̈ɡΎύèȽĬύ̂Ƕʡƌɡύʄʉɡ̂ɡά

ƓĬʭǶ̂ĬύƚĬύĬʉʭơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ�Ƕ̂ǶȤǶ̱ĬƖƌɡύ�ʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύ͂͒͒͌ΉύY,Ä���$,ħύ��Äá`�,ħ·ύ�ĬύƓȤɡɃĬƓǶɢɃύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢɃǶƓĬ.
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�ĬʄǺʭʽȤɡύ͆ Valor de antiguidade e 
conservação integral

conservação integral e o debate italiano nas décadas de 1970 e 1980

Em texto de 1976, Giovanni Carbonara reconhece a emergência de uma linha de pensamento sobre a 
restauração, que ele nomeia pura conservação, caracterizada pelo “respeito pela obra em sua totalidade 
ơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʭĬȽƒƣȽύơȽύʡơʽʡύȽĬǶʡύƚǶȽǶɃʽʭɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡƓʽȽơɃʭĬǶʡΆλύ�ύʉơ̺ơ̈ƌɡύʡơύȤǶǒĬύκŰύƓʉǶʡơύƚĬʡύơʡʭƣʭǶƓĬʡύ
̹Ȥɡʡɢ̹ƓĬʡύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύɃĬύ^ʭİȤǶĬ·ύŰύƚǶʡʡɡȤʽƖƌɡύƚĬύǧơʉĬɃƖĬύcroceana e ao surgimento de novos 
interesses críticos.”1ύ,ɃʭʉơύʡơʽʡύʄǶɡɃơǶʉɡʡ·ύơȤơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύ�ǶɃĬύDʉơǒɡʉǶ·ύ�ơʡĬʉơύ�ǧǶʉǶƓǶύơύ�ĬʽʉǶ̱Ƕɡύ�ĬȤ̂ơʡǶΆ2

No mesmo ano de 1976, Marco Dezzi Bardeschi expõe pela primeira vez sua própria versão da pura con-
servação, no texto Restauração: construir, destruir, conservar. Ali, defende a precedência da cultura 
material coletiva e de seus testemunhos físicos irreprodutíveis frente à imagem que resulta desses objetos. 
Assim, propõe a restauração enquanto manutenção, e exclui da disciplina e de seu canteiro as opera-
ções de adaptação.3 Esses princípios participavam da constituição dessa nova teoria da restauração.4

Uma década depois, Renato Bonelli reconheceria a relevância da proposta:

A única posição que parece ter condições de contrapor-se, por clareza de princípios 
ơύƓɡơʉƫɃƓǶĬύƚơύȽƣʭɡƚɡ·ύŰʡύʭơɡʉǶĬʡύƚɡύʉơʡʭĬʽʉɡύƓʉǺʭǶƓɡύơύƚĬʡύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύƒʉĬɃƚǶĬɃĬʡ·ύƣύ
aquela dita da pura conservação, ou melhor, da conservação integral.5

Partindo do reconhecimento de Carbonara e Bonelli – protagonistas do restauro crítico, diretamente 
criticado pela conservação integral – exploramos essa linha de pensamento, por meio daqueles que, 
ainda segundo Carbonara, são seus “teóricos mais atentos:”6 Marco Dezzi Bardeschi7 e Amedeo Bellini.8 

1 CARBONARA, Giovanni, �ĬύʉơǶɃʭơǒʉĬ̱ǶɡɃơύƚơȤȤνǶȽȽĬǒǶɃơΆύÀʉɡƒȤơȽǶύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶ·ύÄɡȽĬΈύ�ʽȤ̱ɡɃǶ·ύ͎͂͒͌·ύʄΆύ͐̈́ΰ͐͆Ά
2 CARBONARA, Giovanni, �̂̂ǶƓǶɃĬȽơɃʭɡύĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡΆύáơɡʉǶĬ·ύʡʭɡʉǶĬ·ύȽɡɃʽȽơɃʭǶ, Nápoles: Liguori, 1997, p. 358–359; Cf. GREGORI, 

Mina, Editoriale, ÀĬʉĬǒɡɃơ, v. 22, n. 257, p. 3–18, 1971.
3 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύƓɡʡʭʉʽǶʉơ·ύƚǶʡʭʉʽǒǒơʉơ·ύƓɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύ

CʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 41–44. 1ª edição: Restauro: costruire, distruggere, 
conservare. Rinascita·ύɃΆύ͆͒·ύĜĜĜ^^^·ύ̀͂Θ͂̀Θ͎͂͒͌·ύʄΆύ͎̈́Ά

4 �ʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύĬύǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύʽȽĬύʭơɡʉǶĬύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬʡύʄɡʉύ�ɡƓĬʭơȤȤǶύɃƌɡύǶȽʄơƚơȽύʇʽơύʡơύơʇʽǶʄĬʉơύ
a conservação integral a outras teorias da restauração, que se apresentam com fundamentação e desenvolvimento em nível 
compatível. LOCATELLI, Vittorio, Nota e istruzioni (una generazione dopo), in: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύ
ƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 9–12.

5 BONELLI, Renato, Restauro anni ‘80: tra restauro critico e conservazione integrale, ÂʽĬƚơʉɃǶύƚơȤȤν^ʡʭǶʭʽʭɡύƚǶύÔʭɡʉǶĬύƚơȤȤν�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ, 
ɃΆύ͂ΰ͂̀·ύʄΆύ͊͂͂ΰ͊͂͌·ύ͂͒͐ ·͎ύʄΆύ͊͂̈́Ά

6 CARBONARA, �̂̂ǶƓǶɃĬȽơɃʭɡύĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡΆύáơɡʉǶĬ·ύʡʭɡʉǶĬ·ύȽɡɃʽȽơɃʭǶ·ύʄΆύ͈͆͌Ά
7 ͈͂͒͆Ϲ̈́̀͂͐ΆύDʉĬƚʽĬƚɡύơɃǒơɃǧơǶʉɡύɃĬύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύ�ɡȤɡɃǧĬύΞ͎͂͒͊ΠύơύĬʉʇʽǶʭơʭɡύɃĬύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύCȤɡʉơɃƖĬύΞ͂͒͌̈́ΠΆύCʽɃƓǶɡɃİʉǶɡύ

ƚĬύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύƚơύ�ɡɃʽȽơɃʭɡʡύƚơύ�ʉơ̱̱ɡύΞ͈͂͒͌ΠΆύÀʉɡǐơʡʡɡʉύɡʉƚǶɃİʉǶɡύƚơύÄơʡʭĬʽʉɡύƚơύ�ɡɃʽȽơɃʭɡʡύɃɡύÀɡȤǶʭƣƓɃǶƓɡύƚơύ�ǶȤƌɡύ
Ξ͎͂͒͌ΠΆύÀ��,·ύ�ɃƚʉơĬ·ύÀơʉύ�ĬʉƓɡύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶ·ύʽʭύ̂Ƕ̂Ĭʭ·ύÄơƓʽʄơʉɡύơύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ, n. 150, p. 17–21, 2018, p. 18.

8 ͈͂͒̀ϹΆύDʉĬƚʽĬƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύɃɡύÀɡȤǶʭƣƓɃǶƓɡύƚơύ�ǶȤƌɡύΞ͂͒͌͊ΠΉύÀʉɡǐơʡʡɡʉύƚơύÄơʡʭĬʽʉɡύƚơύ�ɡɃʽȽơɃʭɡʡύɃɡύÀɡȤǶʭƣƓɃǶƓɡύƚơύ�ǶȤƌɡύΞ͎͂͒̈́ΠΉύ
ÀʉɡǐơʡʡɡʉύɡʉƚǶɃİʉǶɡύƚơύÄơʡʭĬʽʉɡύƚơύ�ɡɃʽȽơɃʭɡʡύơύƚơʄɡǶʡύƚơύáơɡʉǶĬʡύơύYǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύÄơʡʭĬʽʉɡύΞ͂͒͐͆Ϲ̈́̀͂͂ΠΆ
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9 BELLINI, Amedeo, A proposito di alcuni equivoci sulla conservazione, áơȽĬΆύáơȽʄɡύ�ĬʭơʉǶĬύ�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ·ύɃΆύ͂·ύʄΆύ̈́ΰ͆·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͆Ά
10 SCARROCCHIA, Sandro, La ricezione di Riegl in Italia dalla Carta di Venezia ad oggi, in: �ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύΞ͂͐͊͐Ϲ͂͒̀͊ΠύèɃύʡơƓɡȤɡύƚɡʄɡ, 

ÄɡȽĬΈύ�ĬʉƚǶ·ύ̈́̀̀͐·ύ̂Άύ̈́͆͌·ύʄΆύ͆͂̀Ά
11 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ǶȤĬɃɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύƚơȤȤĬύÄĬǒǶɡɃơ·ύȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύǶȤύʡʽɡύǐĬɃʭĬʡȽĬ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύ

ʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 80. Composto a partir de três textos 
anteriores. 1 asύơƚǶƖɿơʡΈύκ^ɃƣƚǶʭɡλ·ύ͎͂͒͂ΉύκÀʉơʡơɃʭĬ̱ǶɡɃơλ·ύin: GRIMOLDI, A. Il palazzo della Ragione·ύ̂Άύ̈́Άύ�ǶȤƌɡΈύ�ʉƓĬƚǶĬ·ύ͂͒͐̈́Ήύκ�Ĭύ
ʉĬǒǶɡɃơύƚơȤύʄĬȤĬ̱̱ɡλύǶɃύÀɡȤǶʭơƓɃǶƓɡ·ύ̂Ά̈́·ύɃΆ͂·ύȽĬʉΆύ͂͒͐͒·ύʄΆύ͆ΰ͊Ά

12 Ibid., p. 90.
13 CIARDINI, Francesco; FALINI, Paola, �ơɃʭʉǶύʡʭɡʉǶƓǶύΰύÀɡȤǶʭǶƓĬύʽʉƒĬɃǶʡʭǶƓĬύơύʄʉɡǒʉĬȽȽǶύƚǶύǶɃʭơʉ̂ơɃʭɡύʄʽƒƒȤǶƓɡΈύ�ơʉǒĬȽɡ·ύ�ɡȤɡǒɃĬ·ύ

�ʉơʡƓǶĬ·ύ�ɡȽɡ·ύDʽƒƒǶɡ·ύÀơʡĬʉɡ·ύĖǶƓơɃ̱Ĭ, Milão: G. Mazzotta, 1978, p. 123.
14 �D�Ôá^�^·ύ^ȤĬʉǶĬ·ύ�ĬύƓʽȤʭʽʉĬύƚơȤȤĬύƓǶʭʭŰύʡʭɡʉǶƓĬύǶɃύ^ʭĬȤǶĬ·ύÔƓǶơɃ̱ơύƚơȤύʭơʉʉǶʭɡʉǶɡ, n. 3, p. 97–103, 2015, p. 100.
15 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ĬύȽĬʭơʉǶĬύơύǶȤύʭơȽʄɡ·ύɡ̂̂ơʉɡύȤĬύʄơʉȽĬɃơɃ̱ĬύơύȤĬύȽʽʭĬ̱ǶɡɃơ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύ

ʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 31. 1ª edição: La materia e il tempo, 
ovvero la permanenza e la mutazione. Recuperare, n.2, nov.-dez. 1982, p.90–99.

16 �,��^�^·ύ�Ƚơƚơɡ·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύơʡǶǒơɃ̱ơύƓʽȤʭʽʉĬȤǶύơύʉơĬȤʭŰύɡʄơʉĬʭǶ̂ơ·ύÔʭɡʉǶĬύ�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ·ύ̂Άύ̈́Ά̈́·ύʄΆύ͌͂ΰ͌̈́·ύ͎͂͒͊Ά
17 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ$ĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύ

ʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ·ύ͆ΆύơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆύ͊͌Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύȽĬɃɡȽơʭʭơʉơύ
ȤνơʡǶʡʭơɃʭơΈύȤνǶɃʡɡʡʭơɃǶƒǶȤơύμʡĬƓʉǶ̹ƓǶɡνύƚǶύÀĬɡȤɡύ�ĬʉƓɡɃǶ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύ
ΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ·ύ͆ΆύơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆύ͒͊Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύ
corde, in: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 

Por causa do protagonismo que confere às transformações dos edifícios ao longo do tempo, sejam 
elas alterações deliberadas ou efeitos do envelhecimento, a conservação integral tem relação direta 
com a teoria dos valores concorrentesύƚơύÄǶơǒȤύơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύƓɡȽύɡύvalor de antiguidade. Assim, 
interessa compreender as aproximações entre ambas, buscando, no pensamento de Dezzi Bardeschi 
e de Bellini, contribuições à atribuição e preservação desse valor, de seus atributos e de seus sentidos. 
Adotamos o termo conservação integral, usado em um dos raros textos em que Bellini nomeia sua 
teoria, “em nada contrária à transformação, e assumindo seu nome a partir da dialética com as teorias 
do restauro que se propunham à seleção tendo por base os parâmetros do historicismo absoluto.”9 

Ao tempo em que se elaborava a conservação integral, o debate italiano sobre o tema era amplo, variado 
e autônomo.10 Ao defender sua teoria, que “no início dos anos setenta representava para todos nós 
apenas um imperativo categórico cultural e moral, mas não ainda uma escolha técnica e organizativa 
experimentada,”11 Dezzi Bardeschi faz entrever esse panorama por meio de suas críticas às práticas e 
pensamentos então correntes.

Como se observa nas discussões sobre as intervenções realizadas em Florença após a cheia do Rio 
Arno em 1966 e sobre a eliminação do último pavimento do Palazzo della Ragione de Milão, no início da 
década de 1970 ainda eram correntes na Itália intervenções voltadas ao retorno dos monumentos a 
estados passados, eliminando as transformações por eles sofridas, mesmo que fossem reformulações 
profundas e sedimentadas no tempo.12

A prática da época incluía também o restauro tipológico, que teve seu paradigma no plano para o centro 
histórico de Bolonha, de 1969, conduzido por Pier Luigi Cervellati e executado gradualmente na década 
seguinte. A intervenção, de grande escala, baseou-se nos tipos·ύơύɃƌɡύɃĬύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύ
e deu-se com grande liberdade projetual e intensa substituição material.13ύÔơʽʡύ̹Ƀʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύʄɡʉύ
Cervellatti como urbanísticos,14 foram criticados por Dezzi Bardeschi como uma “desenvolta prática 
destrutiva”15 e por Bellini, por submeterem o restauro a “valorações excessivamente sentimentais [...] 
ɡʽύʡɡƓǶĬǶʡύɡʽύʄɡȤǺʭǶƓĬʡλ·ύƚĬύʇʽĬȤύʭơʉǶĬύʉơʡʽȤʭĬƚɡύƓʽǶƚĬƚɡύǶɃʡʽ̹ƓǶơɃʭơύƓɡȽύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡΆ16

À época, as críticas de Dezzi Bardeschi concentravam-se na preponderância da imagem na restaura-
ção, posição que ele associava a Cesare Brandi e Renato Bonelli, indistintamente, como referências da 
escola romana.17 Com efeito, o legado de Brandi, de sua atuação no Istituto Centrale del Restauro e de 
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sua Teoria da restauração, era dominante no debate italiano. Por exemplo, a Carta Italiana do Restauro, 
de 1972, era tão compatível com sua teoria que chegou a ser incorporada à reedição da obra em 1977.18 
�ύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƒʉĬɃƚǶĬɃĬύʡơύơʡʭơɃƚǶĬύĬɡύʄʉɢʄʉǶɡύ�ơȤȤǶɃǶ·ύƓɡȽɡύʡơύ̂ơʉǶ̹ƓĬύơȽύIl restauro architettonico, o 
primeiro trabalho de maior amplitude acerca do patrimônio cultural publicado por este autor.19

caracterizando a conservação integral

Em textos complementares, Dezzi Bardeschi apresentou as razões da conservação integral, que pode-
mos sintetizar em duas. A primeira é a rejeição ao juízo estético nas decisões relativas ao patrimônio 
ƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡ·ύʄɡʉύơɃʭơɃƚƫάȤɡύƓɡȽɡύʡʽƒȖơʭǶ̂ɡ·ύȽʽʭİ̂ơȤ·ύơύĬʡʡǶȽύƓĬʄĬ̱ύƚơύȤơ̂ĬʉύĬύƚơƓǶʡɿơʡύǶɃȖʽʡʭǶ̹Ɠİ̂ơǶʡύ
perante a coletividade e a perdas culturais irreversíveis.20 A segunda é o reconhecimento dos aspectos 
documentais do patrimônio como merecedores de máxima preservação, a partir de uma consciência 
histórica ampliada, à qual importam todos os testemunhos, tempos e temas – o que minimiza a subjeti-
vidade criticada.21 Formulações posteriores de Bellini reapresentam essas razões, com maior precisão:

ΦΆΆΆΨύǐʽɃƚĬȽơɃʭɡʡύƚĬʡύɡʉǶơɃʭĬƖɿơʡύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶ̂ĬʡύʇʽơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύɃɡύƚơƒĬʭơύƚǶʡƓǶ-
ʄȤǶɃĬʉύɃĬύȽơʭĬƚơύƚɡʡύĬɃɡʡύʡơʭơɃʭĬύΦΆΆΆΨύ�ύĬʭơɃƖƌɡύʄơȤĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȽɡύʭơʡʭơȽʽɃǧɡύ
ƚơύƓʽȤʭʽʉĬύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύĬύĬƒʡɡʉƖƌɡύʄơȤɡύʉơʡʭĬʽʉɡύƚĬύʉơȤĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύƚɡʡύǐĬʭɡʡύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹Ɠɡʡύ
ơ·ύĬʡʡǶȽ·ύƚĬύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύΦΆΆΆΨύĬύʄȤʽʉǶʡʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƚɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡΆύ$Ĭύ
mesma forma, foi incorporada a relatividade do juízo estético, a sua provisoriedade, a 
inconsistência da obra [de arteΨύƓɡȽɡύɡƒȖơʭɡύɡɃʭɡȤɡǒǶƓĬȽơɃʭơύƚǶǐơʉơɃʭơύƚɡʡύɡʽʭʉɡʡ·ύ
o reconhecimento da presença de valores expressivos e capacidades comunicativas 
de diferentes complexidades, diversamente percebidos em contextos temporais e 
culturais diversos.22

O primeiro texto em que observamos o total deslocamento de Bellini em direção ao sentido docu-
mental é de 1983 – mesmo ano em que se torna professor ordinário de restauro de monumentos no 
Politécnico de Milão.23 Mesmo sem fontes que o indiquem, entendemos que essa mudança se relaciona 
à convivência intelectual com Marco Dezzi Bardeschi – nesse período, também professor ordinário 
daquela universidade.

A posição dos autores, que tratam o monumento enquanto documento de sua origem, sua construção 
e de trajetória no tempo, implicando a mais ampla atenção e proteção aos testemunhos materiais a eles 
ĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡ·ύǒʽĬʉƚĬύʉơȤĬƖƌɡύƚǶʉơʭĬύƓɡȽύɡʡύȽƣʭɡƚɡʡύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹Ɠɡʡύʇʽơύ̂ ǶɃǧĬȽύʡơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơɃƚɡύƚơʡƚơύ
a primeira metade do século, na França, por pesquisadores ligados à Ècole des Annales e à Nova História.24  

1994, p. 124. 1as edições: Dal restauro alla conservazione. Inédito (aula proferida em 1981); Conservare, non manomettere l’esistente: 
ȤνǶɃʡɡʡʭơɃǶƒǶȤơύμʡĬƓʉǶ̹ƓǶɡνύƚǶύÀĬɡȤɡύ�ĬʉƓɡɃǶΆύRecuperare·ύɃΆύ͈̈́·ύȖʽȤΆάĬǒɡΆύ͂͒͐͌·ύʄΆύ͈͆̀ΰ͆̀͒ΉύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύ
alle corde. Restauro·ύɃΆύ͆͆Ϲ͈͆·ύ͎͂͒ ·͎ύʄΆύ͎͐Ϲ͂̀̀Ά

18 BRANDI, Cesare, áơɡʉǶĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ, Turim: Einaudi, 2000, p. 1, 131–154.
19 BELLINI, Amedeo, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, Milão: Mondadori, 1978, p. 102, 187, 191–192; Cf. também: BELLINI, Restauro: esigenze 

ƓʽȤʭʽʉĬȤǶύơύʉơĬȤʭŰύɡʄơʉĬʭǶ̂ơΆ
20 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ǶȤĬɃɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύƚơȤȤĬύÄĬǒǶɡɃơ·ύȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύǶȤύʡʽɡύǐĬɃʭĬʡȽĬ·ύʄΆύ͎͈ ΰ͎͊Ά
21 Ibid., p. 81.
22 BELLINI, Amedeo, Antico-nuovo: uno sguardo al futuro, in: �ɃʭǶƓɡύơύɃʽɡ̂ɡΆύ�ʉƓǧǶʭơʭʭʽʉơύơύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύĖơɃơ̱Ĭ·ύ

ƚơύ͆͂ύƚơύȽĬʉƖɡύĬύ͆ύƚơύĬƒʉǶȤύƚơύ͈̈́̀̀Π, Veneza – Pádua: IUAV/ Il Poligrafo, 2007, v. 1, p. 43; Ver também: BELLINI, Amedeo, Teorie del 
restauro e conservazione architettonica, in:ύáơƓɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͂͒͐͌·ύʄΆύ͈͒ΰ͊̀Ήύ�,��^�^·ύ�Ƚơƚơɡ·ύ
Che cos’è il restauro?, in: �ǧơύƓɡʡνƿύǶȤύʉơʡʭĬʽʉɡΎ, Veneza: Marsilio, 2005, p. 23.

23 BELLINI, Amedeo, Istanze storiche e selezione nel restauro architettonico, ÄơʡʭĬʽʉɡ·ύ̂ΆύĜ^^·ύɃΆύ͌͐ΰ͌͒·ύʄΆύ͈͎͂ΰ͂͊͐·ύ͂͒͐͆Ά
24 GIOENI, Laura, Marco Dezzi Bardeschi: ex fabbrica ad doctrinam, in: Äơʽʡɡύ̈́̀͂͊Άύ^^^ύ�ɡɃǒʉơʡɡύ^ɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύʡɡƒʉơύƚɡƓʽȽơɃʭĬƓǶɢɃ·ύ

ƓɡɃʡơʉ̂ĬƓǶɢɃύ̉ύʉơʽʭȤǶ̱ĬƓǶɢɃύƚơȤύʄĬʭʉǶȽɢɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢɃǶƓɡύ̉ύʄĬǶʡĬȖǺʡʭǶƓɡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύĖĬȤơɃƓǶĬ·ύƚơύ̈́̈́ύĬύ͈̈́ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύ
ƚơύ̈́̀͂͊Π, Valência: Editorial Universitat Politècnica de València, 2015, p. 2358; PANE, Per Marco Dezzi Bardeschi, ut vivat, p. 18.
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Essas contribuições continuavam a se desdobrar decisivamente na década de 1970,25 e são referidas 
indiretamente por ambos.26

�ύʄĬʉʭǶʉύƚɡύ̹ȽύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀·ύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύơύ�ơȤȤǶɃǶύơʡʭĬƒơȤơƓơȽύƚǶİȤɡǒɡύƓɡȽύɡύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύ
ƚɡύ̹ȤɢʡɡǐɡύǶʭĬȤǶĬɃɡύDǶĬɃɃǶύĖĬʭʭǶȽɡύΞ͂͒͆͌ϹΠ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʇʽơȽύʉơȤĬƓǶɡɃĬȽύʡʽĬʡύƓɡɃƓơʄƖɿơʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύ
com o interesse pós-moderno no discurso plural e nas sobreposições.27 Dezzi Bardeschi segue cons-
truindo vínculos entre suas propostas de preservação e o pensamento pós-moderno: em ,ʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡ·ύ
construção e razão: a (eterna) aventura do projeto·ύơȤơύǶɃ̂ɡƓĬύƓɡɃƓơǶʭɡʡύƚɡʡύ̹Ȥɢʡɡǐɡʡύ|ơĬɃάCʉĬɃƖɡǶʡύ
�̉ɡʭĬʉƚύΞ͈͂͒̈́Ϲ͂͒͒͐Π·ύDǶȤȤơʡύ$ơȤơʽ̱ơύΞ͂͒̈́͊Ϲ͂͒͒͊ΠύơύCƣȤǶ̈ύDʽĬʭʭĬʉǶύΞ͂͒͆̀Ϲ͂͒͒̈́ΠύơύʉơʄʉɡʄɿơύɡύơȤɡǒǶɡύƚĬύ
ơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬ·ύɃʽȽĬύƚơύʡʽĬʡύǐɡʉȽʽȤĬƖɿơʡύȽĬǶʡύơȤɡʇʽơɃʭơʡΈ

�ύɃɡʡʡĬύʉơĬȤǶƚĬƚơύƣύʽȽĬύʡɡȽĬύ̂Ǻ̂ǶƚĬύƚơύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬʡύΦΆΆΆΨ·ύƓɡʄʉơʡơɃƖĬύǶɃ̹ɃǶʭĬύƚơύơ̂ơɃʭɡʡύ
ΦΆΆΆΨύYɡȖơ·ύǶɃʭơʉơʡʡĬάɃɡʡύɃƌɡύʄơʉƚơʉύɡύȽĬǶʡύʄơȤɡύȽơɃɡʡ·ύɃɡʡύǐĬʡƓǶɃĬύĬύĬƚǶƖƌɡ·ύɃƌɡύĬύʡơȤơ-
ƖƌɡύơύĬύʉơƚʽƖƌɡύƚĬʡύƓɡʄʉơʡơɃƖĬʡ·ύơȽύʡʽȽĬύΦΆΆΆΨύɡύe-e coral, e não o ou-ou exclusivo 
ΦΆΆΆΨύɡύʇʽơύɃɡʡύǶɃʭơʉơʡʡĬύƣύǐĬ̱ơʉύƓʉơʡƓơʉύɡύƚǶİȤɡǒɡύǶɃʭơɃʡɡ·ύĬύȽĬǶʡύ̂ɡ̱ơʡ·ύơɃʭʉơύĬʡύƓɡǶʡĬʡύ
ơύɡʡύǧɡȽơɃʡύʇʽơύĬʡύ̹̱ơʉĬȽ·ύ̂Ƕ̂ơʉĬȽύơύĬʡύƓɡɃʭǶɃʽĬȽύĬύ̂Ƕ̂ơʉ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύɡύʡɡȤǶʭİʉǶɡύ
monólogo sem contraditório do ‘sábio’ eremita isolado dessa rede.28

Pelo conjunto de razões apresentadas, o foco da conservação se desloca da “obra de arte como puro 
ícone formal” para a “concreta realidade material do tecido construído:”29

A obra de arte é apreciada também e propriamente na descontinuidade histórica, 
ɃĬύʡʽĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύƓɡɃʭǺɃʽĬύʉơʡʡǶǒɃǶ̹ƓĬƖƌɡύΦΆΆΆΨύơʡʡĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡ·ύȽĬǶʡύƚɡύ
que o problema das transformações e adições, colocam aquele da autenticidade 
da matéria, porque se a arte é fato espiritual, este é, contudo, perceptível quando se 
faz matéria e signo.30

Com o termo fabbrica·ύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύɃɡȽơǶĬύɡύʭơƓǶƚɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύǧǶʡʭɡʉǶƓǶ̱Ĭƚɡ·ύƚơύƓĬƚĬύ
monumento – conceito central de seus textos, por oposição à abstração da imagem. Em português, 
usaremos a palavra construção, que, assim como o termo italiano, tem o sentido duplo do processo e 
de seu produto. Na síntese de Laura Gioeni, a construção traz em si, simultaneamente, a matéria prima 
transformada em objeto cultural, o testemunho histórico e técnico, o monumento que se enriquece com 
as marcas ganhas no tempo, e o canteiro de obras contínuo, aberto ao presente e futuro.31

Conforme apontado por Bierrenbach,32ύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύʄʉɡʄɤʡύʡʽƓơʡʡǶ̂Ĭʡύƚơ̹ɃǶƖɿơʡύơύʉơȤĬƖɿơʡύơɃʭʉơύ
os termos conservação e restauro, na contínua maturação de sua teoria. Em seus textos de 1977 a 1981, 

25 �ơύDɡ̶ύĬʄʉơʡơɃʭĬύʽȽĬύʉơƓĬʄǶʭʽȤĬƖƌɡύƚɡύʭơȽĬύơȽύʡơʽύʭơ̈ʭɡύDocumento/Monumento, publicado pela primeira vez em 1978, 
como verbete da Enciclopédia Einaudi, na Itália. O texto enfoca o documento enquanto monumento·ύơύ̂ơǶɡύŰύȤʽ̱ύʇʽĬɃƚɡύ$ơ̱̱Ƕύ
�ĬʉƚơʡƓǧǶύȖİύƚơ̹ɃǶʉĬύĬʡύȤǶɃǧĬʡύǒơʉĬǶʡύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤ·ύơɃǐɡƓĬɃƚɡύɡύmonumento enquanto documento. Isso revela uma 
ǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƚĬύNova HistóriaύʡɡƒʉơύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤ·ύȽĬʡύɃƌɡύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύƚơʡʭơύʭơ̈ʭɡΆύ�ǐΆύ�,ύD�CC·ύ|ĬƓʇʽơʡ·ύ$ɡƓʽȽơɃʭɡΘ
Monumento, in: ,ɃƓǶƓȤɡʄơƚǶĬύ,ǶɃĬʽƚǶ, Turim: Einaudi, 1978, v. 5, p. 38–43.

26 BELLINI, Antico-nuovo: uno sguardo al futuro, p. 43; Ver também: BELLINI, Teorie del restauro e conservazione architettonica, p. 
49–50; BELLINI, Che cos’è il restauro?, p. 23.

27 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÔơȽʄȤǶƓơΘύƓɡȽʄȤơʡʡɡΘύǶʉʉǶʄʉɡƚʽƓǶƒǶȤơΈύ̂ơʉʡɡύɃʽɡ̂ơύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉǶʭŰ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύ
ʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 407.1ª edição: Semplice/ complesso/ 
ǶʉʉǶʄʉɡƚʽƓǶƒǶȤơΈύ̂ơʉʡɡύɃʽɡ̂ơύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉǶʭŰΆύ^ɃΈύ�ʽɡ̂ĬύƓɡȽʄȤơʡʡǶʭŰύơύʄʉɡǒơʭʭɡύƚơȤȤνơʡǶʡʭơɃʭơΆύ�ǶȤƌɡΈύ�ɃǒơȤǶ·ύ͂͒͐͒·ύʄΆύ̈́͒Ϲ͆͌Ήύ�,��^�^·ύ
Amedeo, Del restauro alla conservazione: dall’estetica all´etica, �ɃĬɃȟơ, n. 19, p. 17–21, 1997, p. 19.

28 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÔʭʉĬʭǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ·ύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύʉĬǒǶɡɃơΈύȤνΞơʭơʉɃĬΠύĬ̂̂ơɃʭʽʉĬύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡ·ύ�ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓɃǶƓǧơύ
ƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύɃΆύ͎͌·ύʄΆύ͈͂͂ΰ͂͂ ·͎ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ͂͂͊ΰ͂͂͌Ά

29 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύƓɡʉƚơ·ύʄΆύ͈͂̈́Ά
30 BELLINI, Istanze storiche e selezione nel restauro architettonico, p. 153–154.
31 GIOENI, Marco Dezzi Bardeschi: ex fabbrica ad doctrinam, p. 2357.
32 BIERRENBACH, Ana Carolina de Souza, Debates recentes sobre o restauro da arquitetura moderna na Itália, áǧƣʡǶʡ, v. 2, n. 3, p. 

137–157, 2017, p. 148.
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propõe que o restauro deva ser composto apenas por ações de conservação, e que todas as ativida-
des de transformação e renovação seriam externas a ambos os conceitos.33 Nessa proposta, vemos 
um interesse em controlar, na prancheta e no canteiro, o que ele via como sendo excessos do restauro:

ΦΆΆΆΨύĬύɡƒʡƓʽʉĬύƚǶʡʭǶɃƖƌɡύơɃʭʉơύɡʄơʉĬƖɿơʡύƚơύʽȽύƓĬɃʭơǶʉɡύƚơύɡƒʉĬʡύɃɡʉȽĬȤ·ύʇʽơύʡơύƒĬʡơǶĬύ
ơȽύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύʄʉɡƚʽƖƌɡύΦΆΆΆΨύơύƚơύʽȽύƓĬɃʭơǶʉɡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύʇʽơύɃƌɡύ
ʄɡƚơύʡơɃƌɡύƒĬʡơĬʉάʡơύơȽύʉǶǒɡʉɡʡĬʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύΦΊΨύ,ȽύʽȽύƓĬɃʭơǶʉɡύƚơύ
restauração, deveriam ser admitidas unicamente as operações especializadas de 
consolidação, de manutenção e de estabilização do processo de degradação.34

�ύʄĬʉʭǶʉύƚơύ͈͂͒͐ύΰύĬɡύ̹ȽύƚĬʡύɡƒʉĬʡύɃĬύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơύƚơύÄĬ̂ơɃĬ·ύʽȽĬύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύɡƓĬʡǶɿơʡύơȽύ
que se testou a conservação integral numa obra de maior parte – Dezzi Bardeschi muda os termos da 
proposta, excluindo totalmente a palavra restauro: qualquer intervenção deveria se dividir entre os 
serviços de exclusiva conservação (da matéria existente) e aqueles acréscimos necessários ao uso, 
que passam a ser chamados de projeto do novo.35 Mais uma vez, parece tratar-se de um interesse em 
conter os problemas da prática por meio de operações terminológicas.

Em 2004, vinte anos depois da proposta anterior, o autor conciliou todas as questões anteriores em 
nova formulação: “Restauração = projeto de conservação do existente (como valor herdado) + projeto 
do novo (como valor adicionado).”36 Essa atualização retoma a restauração como termo aceitável e 
ĬƖƌɡύʄɡʡʡǺ̂ơȤ·ύʉơĬ̹ʉȽĬɃƚɡύĬύǶƚơɃʭǶƚĬƚơύƚĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬύơύǐĬƓǶȤǶʭĬɃƚɡύɡύƚǶİȤɡǒɡύƚơɃʭʉɡύƚơȤĬΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύɡύ
ʭơ̈ʭɡύǐɡǶύʉơʄʽƒȤǶƓĬƚɡύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚơύʽȽĬύƓɡȤơʭŌɃơĬύơȽύʇʽơύɃɡ̂ơύĬʽʭɡʉơʡύǶʭĬȤǶĬɃɡʡύƚơ̹ɃơȽύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύ
a partir de pontos de vista por vezes consideravelmente divergentes.37

conservação integral e valor de antiguidade

Na forma como propõe a preservação do patrimônio construído, a conservação integral fomenta uma 
ʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύơʡʄơƓǺ̹ƓĬ·ύʇʽơύĬƓơǶʭĬύơύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬύĬʡύƚơʡƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơʡύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂ĬʡύʇʽơύʉơʡʽȤʭĬȽύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύ
e a esta se incorporam. Produto do tempo natural e do tempo humano, o envelhecimento físico é visto 
como processo a ser manejado, e não apagado:

ÀʉơƓǶʡĬȽơɃʭơ·ύĬύƚǶǐǺƓǶȤύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύƚĬύɡƒʉĬύɃɡʡύȤơ̂ĬύĬύơɃǐʉơɃʭĬʉύΦΆΆΆΨύʽȽύƓɡɃʭơ̈ʭɡύ
mutável que segue as leis naturais, o mesmo ciclo biológico da degradação física, o 
processo de envelhecimento e de decomposição dos materiais que o constituem.38

ΦΆΆΆΨύĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύɃƌɡύƣύʽȽύƓɡɃƓơǶʭɡύĬύʉơȽɡ̂ơʉύơύơȤǶȽǶɃĬʉΆύ,ʽύƚơ̂ɡ·ύơȽύ̂ơ̱ύƚǶʡʡɡ·ύơʡʭĬ-
bilizá-la, eventualmente limitá-la, de forma que o edifício não ultrapasse o limite de 

33 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύƓɡʉƚơ·ύʄΆύ͂̈́͊Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ$ĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύ
ʄΆύ͊͆Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤύƓɡʡʭʉʽǶʭɡ·ύǶύȽĬʭơʉǶĬȤǶύơύȤơύʭơƓɃǶƓǧơ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύ
ʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 72.

34 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύƓɡʡʭʉʽǶʉơ·ύƚǶʡʭʉʽǒǒơʉơ·ύƓɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύʄΆύ͈̈́Ά
35 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơΆύ^ȤύȽɡɃƚɡύǶɃύĬ̱ǶɡɃơΆύCĬƒƒʉǶƓǧơύƚǶύʭơʉʉĬ·ύǐĬƒƒʉǶƓǧơύƚνĬʉǶĬ·ύin: LOCATELLI, 

Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ·ύ͆ΆύơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆύ͌͂Ήύ$,ħħ^ύ
��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ʉơȽĬ·ύÔĬɃύ$ɡȽơɃǶƓɡΆύ^ɃɃɡ̂Ĭ̱ǶɡɃơύơύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơΈύʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύʡʽǶύ̂ĬȤɡʉǶύƚνʽʡɡ·ύin: LOCATELLI, Vittorio 
(Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 177–178. 1as edições: 
Indroduzione. Ravenna, la Biblioteca Classense·ύ̂Ά͂Άύ�ĬʡĬȤơƓƓǧǶɡύƚǶύÄơɃɡΈύDʉĬ̹ʡ·ύ͂͒͐̈́Ήύ^Ƀƚʉɡƚʽ̱ǶɡɃơΆύRavenna, la Biblioteca 
Classense·ύ̂Ά̈́Άύ�ĬʡĬȤơƓƓǧǶɡύƚǶύÄơɃɡΈύDʉĬ̹ʡ·ύ͈͂͒͐Ήύ�ʉơȽĬ·ύÔĬɃύ$ɡȽơɃǶƓɡΆύ^ɃɃɡ̂Ĭ̱ǶɡɃơύơύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơΈύʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύʡʽǶύ̂ĬȤɡʉǶύ
d’uso. In: Il teatro di Crema, passato e futuroΆύ�ʉơȽĬΈύ�ʉʭǶύDʉĬ̹Ɠǧơύ�ʉơȽĬʡƓǧơ·ύ͎͂͒͐Ά

36 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡΈύʽɃĬύɃʽɡ̂Ĭύƚơ̹ɃǶ̱ǶɡɃơύʄơʉύʽɃνĬɃʭǶƓĬύΞĬȽƒǶǒʽĬΠύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬ·ύ�ɃĬɃȟơΈύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓɃǶƓǧơύ
ƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ, n. 41, p. 2–5, 2004, p. 5.

37 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ǧơύƓɡʡνƿύǶȤύʉơʡʭĬʽʉɡΎ·ύin: �ǧơύƓɡʡνƿύǶȤύʉơʡʭĬʽʉɡΎ, Veneza: Marsilio, 2005, p. 37–40.
38 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύƓɡʉƚơ·ύʄΆύ͈͂̈́ΰ͂̈́͊Ά



110

39 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÀơʉȽĬɃơɃ̱ĬύơύʉǶɃɃɡ̂ɡΈύ̂ơʉʡɡύʽɃύƓĬɃʭǶơʉơύƚνǶɃʭơʉ̂ơɃʭɡύʡʽȤύƓɡʡʭʉʽǶʭɡ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), 
ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 174. 1ª edição: Permanenza e 
rinnovo: verso un cantiere d’intervento sul costruito. In: Dibattito sulle ristrutturazioni in Italia: dal progetto al cantiere. Bolonha, 1982.

40 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬύȽĬʭơʉǶĬύơύǶȤύʭơȽʄɡ·ύɡ̂̂ơʉɡύȤĬύʄơʉȽĬɃơɃ̱ĬύơύȤĬύȽʽʭĬ̱ǶɡɃơ·ύʄΆύ͎̈́Ά
41 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ^Ƀʭʉɡƚʽ̱ǶɡɃơ·ύin: DơɃơĬȤɡǒǶĬύơύʄʉɡǒơʭʭɡΆύÀơʉύʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύ̹Ȥɡʡɡ̹ƓĬύʡʽȤύʄʉɡƒȤơȽĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ, Milão: 

CʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͂͂Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬύȽĬʭơʉǶĬύơύǶȤύʭơȽʄɡ·ύɡ̂̂ơʉɡύȤĬύʄơʉȽĬɃơɃ̱ĬύơύȤĬύȽʽʭĬ̱ǶɡɃơ·ύʄΆύ͎̈́Ά
42 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ʉƓǧơɡȤɡǒǶĬύƚơȤȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύƓʽȤʭʽʉĬύȽĬʭơʉǶĬȤơΈύǶȽȽĬǒǶɃơ·ύʉơĬȤʭŰ·ύƚơʡʭǶɃɡ·ύin: LOCATELLI, Vittorio (Org.), 

ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: Francoangeli, 1994, p. 192. 1ª edição: Archeologia 
ƚơȤȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύƓʽȤʭʽʉĬύȽĬʭơʉǶĬȤơΈύǶȽȽĬǒǶɃơ·ύʉơĬȤʭŰ·ύƚơʡʭǶɃɡΆύÄơʡʭĬʽʉɡ·ύɃΆύ͆͐Ϲ͆͒·ύȖʽȤΆάɡʽʭΆύ͎͂͒͐·ύʄΆύ͆͆Ϲ͊̀ΉύĖơʉύʭĬȽƒƣȽΈύ$,ħħ^ύ
BARDESCHI, Milano, Palazzo della Ragione, la fabbrica e il suo fantasma, p. 75.

43 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÀơʉȽĬɃơɃ̱ĬύơύʉǶɃɃɡ̂ɡΈύ̂ơʉʡɡύʽɃύƓĬɃʭǶơʉơύƚνǶɃʭơʉ̂ơɃʭɡύʡʽȤύƓɡʡʭʉʽǶʭɡ·ύʄΆύ͎͂̀Ά
44 BELLINI, Antico-nuovo: uno sguardo al futuro, p. 43.
45 BELLINI, Teorie del restauro e conservazione architettonica, p. 51.
46 Cf. CAIRNS, Stephen; JACOBS, Jane M., �ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύΞ�ĬʡʡĬƓǧʽʡơʭʭʡΠΈύáǧơύ�^áύÀʉơʡʡ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͌Ήύ��ė,�áY��·ύ

áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ, p. 33.
47 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƓɡȽơύʭʉĬʡǐɡʉȽĬ̱ǶɡɃơΘȽʽʭĬ̱ǶɡɃơΎ·ύin: ÄơʡʭĬʽʉɡΈύƚʽơύʄʽɃʭǶύơύƚĬύƓĬʄɡ, Milão: Francoangeli, 

2004, p. 290.
48 �,��^�^·ύáơɡʉǶơύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύơύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓĬ·ύʄΆύ͊̈́Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƓɡȽơύʭʉĬʡǐɡʉȽĬ̱ǶɡɃơΘ

mutazione?, p. 290.
49 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơΆύ^ȤύȽɡɃƚɡύǶɃύĬ̱ǶɡɃơΆύCĬƒƒʉǶƓǧơύƚǶύʭơʉʉĬ·ύǐĬƒƒʉǶƓǧơύƚνĬʉǶĬ·ύʄΆύ͌͆Ά
50 BELLINI, Teorie del restauro e conservazione architettonica, p. 52.

ɃƌɡάʉơʭɡʉɃɡύɃɡύƓǶƓȤɡύƚơύĬʉʉʽǶɃĬȽơɃʭɡύǐĬʭĬȤύΦΆΆΆΨύĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύƣύʭĬȽƒƣȽύʄʉɡƚʽʭɡύƚĬʡύȽĬʉ-
cas da histórica, do uso daquele cômodo, daquele edifício, daquela cidade, no tempo.39

O interesse inclui as transformações resultantes da ação humana, ressaltando as ideias da acumulação 
temporal e da leitura simultânea de diferentes tempos.40ύ�ɡɃ̹ǒʽʉĬȽάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύɡƒʉĬʡύĬƒơʉʭĬʡύĬύʽȽĬύ
contínua e coletiva reescritura, sem apagamentos.41 Esta sensibilidade abraça lacunas, contrastes 
e fraturas – a “realidade atormentada, sofrida, complexa” da construção.42 Por esse motivo, Dezzi 
Bardeschi nega o conceito de superfetação – o acréscimo esteticamente inadequado – visto como 
um “subjetivo juízo de intolerância.”43

�ơȤȤǶɃǶύǐĬ̱ύĬɃİȤɡǒĬύƚơǐơʡĬύƚĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·44 propondo uma preservação que 
não rejeite, mas se ocupe “da exceção, da transgressão à regra, do irracional, daquilo que foge ao 
ơʡʇʽơȽĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹ƓɡύƚơύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡΆλ45

Cabe reforçar que as propostas dos autores não se referem à volúpia arqueológica de tornar visíveis 
ơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖɿơʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύɡƓʽȤʭĬʡ·ύŰʡύƓʽʡʭĬʡύƚĬύʽɃǶƚĬƚơύǐɡʉȽĬȤύʄʉơʡơɃʭơΆύ�ɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύǐʉơĬʉύ
a degradação do edifício, e não de provocá-la. O apreço pelo envelhecimento deliberadamente pro-
duzido corresponde a outros campos de interesse,46 que não os da conservação integral e da teoria 
dos valores concorrentes. 

�ǶɃƚĬύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύʭơȽʄɡʉĬȤύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤύʄʉơ̂ƫύĬύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚɡύ
tecido construído ao uso que a ele se propõe, seja por razões práticas (viabilização da manutenção cotidiana), 
ʡǶȽƒɢȤǶƓĬʡύΞĬύ̂ ǶƚĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΠύɡʽύʄʉɡǒʉĬȽİʭǶƓĬʡύΞĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύǐɡʉȽĬƖƌɡύƚơύ̔ ȽĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύʭơȽʄɡ-
ral).47 Assim, o projeto de restauração traz em si o projeto do novo·ύƓɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύ$ơ̱̱Ƕύ
Bardeschi de 2005, já citada. Tanto ele como Bellini enfatizam a necessidade de concentrar os acréscimos 
nos aspectos efetivamente indispensáveis ao uso e de minimizar o impacto físico de sua inserção sobre o 
tecido construído.48 Ambos propõem uma resolução formal autônoma, não-mimética e sem reconstru-
ƖɿơʡύΰύƓɡȽύȽĬǶɡʉύȤǶƒơʉƚĬƚơύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂Ĭ·ύʡơǒʽɃƚɡύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶ·49 e maior discrição, segundo Bellini.50

À medida que “substitui as categorias de unidade, de originalidade e de homogeneidade da obra de 
arquitetura, pelo conceito articulado de palimpsesto, uma escrita do mundo sempre aberta a novas 
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51 GIOENI, Laura, DơɃơĬȤɡǒǶĬύơύʄʉɡǒơʭʭɡΆύÀơʉύʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύ̹Ȥɡʡɡ̹ƓĬύʡʽȤύʄʉɡƒȤơȽĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͂͊̈́Ά
52 BRANDI, Cesare, áơɡʉǶĬύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύ�ɡʭǶĬΈύ�ʭơȤǶƫύ,ƚǶʭɡʉǶĬȤ·ύ͈̈́̀̀·ύʄΆύ͆͊ΰ͆͌Ήύ͈͊Ήύ͌̈́ΰ͌͆Ήύ͐͊ΰ͎͐Ά
53 BRANDI, áơɡʉǶĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ, p. 13.
54 Ô��ÄÄ���Y^�·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƚơǶύ̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύʄΆύ͐͐Ά
55 Y,Ä���$,ħύ��Äá`�,ħ·ύ�ʡƓơɃʡǶɢɃ·ύ�νơʡʭơʭǶƓĬύƚơȤύƚơʭơʉǶɡʉĬȽơɃʭɡύơύƚơȤȤνǶȽʄơʉǐơ̱ǶɡɃơΈύʽɃĬύʭơɃƚơɃ̱ĬύǶɃύƓʉơʡƓǶʭĬύɃơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύ

architettonico, ÀĬȤȤĬƚǶɡ·ύɃΆύ͊͆·ύʄΆύ͐͒ΰ͂̀͌·ύ̈́̀͂͆Ά
56 Nos textos de Dezzi Bardeschi e Bellini analisados, não encontramos referências diretas ao terceiro atributo do valor de anti-

guidade, obsoleto.
57 BELLINI, Che cos’è il restauro?, p. 23–24; Ver também: BELLINI, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, p. 199.

e inéditas transcrições,”51ύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤύơɃʭʉĬύơȽύƓɡɃ̺ǶʭɡύĬƒơʉʭɡύƓɡȽύƓĬƚĬύʽȽĬύƚĬʡύȤǶɃǧĬʡύ
ƚơύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύɃɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύǶʭĬȤǶĬɃɡύƚĬύƣʄɡƓĬύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύƓɡȽύĬύȤǶɃǧĬύ
ƚɡȽǶɃĬɃʭơύƚơ̹ɃǶƚĬύʄɡʉύ�ʉĬɃƚǶύΰύʡơǒʽɃƚɡύĬύʇʽĬȤύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύʄİʭǶɃĬύơύƚĬʡύĬƚǶƖɿơʡύƚơ̂ơʉǶĬύʡơύ
sujeitar a um juízo formal.52 Com efeito, a aceitação de um todo que é soma de partes, congruentes 
ou não, é incompatível com a concepção de unidade da obra de arte enquanto “unidade própria do 
inteiro, e não a unidade que se alcança no total.”53 Por outro lado, trata-se de uma aproximação à 
teoria de Riegl, segundo a qual “a preservação não pode fundar-se na instância estética, no juízo de 
valor artístico e nem mesmo no valor histórico.”54 Essa não-priorização da unidade formal no projeto 
ƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύɃɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬǐĬʡʭĬύɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύƚơύʄʉơɡƓʽʄĬƖɿơʡύƓơɃʭʉĬǶʡύƚơύʡʽĬύ
formação, deslocando o centro das atenções para o testemunho humano material e para a respon-
sabilidade sobre ele.

Alternativamente, as mesmas propostas também podem ser lidas como caminhos para a aceitação 
e para o gosto por situações estéticas que, para outras concepções de preservação, poderiam ser 
intoleráveis. O viés estético se afasta do eixo argumentativo da conservação integral, mas é perceptível 
em citações e ações projetuais de Dezzi Bardeschi e Bellini, não podendo ser totalmente excluído. Além 
de sua presença na obra dos autores, é também mais por um interesse estético do que propriamente 
por reconhecimento da história que, nas últimas décadas, observamos quantidade considerável de 
intervenções em preexistências que se aproximam, em suas estratégias projetuais e seus resultados 
físicos, da conservação integral.55

Em conjunto, essas concepções, apresentadas desde as formulações iniciais da conservação integral 
na década de 1970, evidenciam como a teoria compreende a multiplicidade, a copresença e a disso-
nância – a complexidade própria da experiência contemporânea – mesmo antes dos nexos intelectuais 
estabelecidos por Dezzi Bardeschi e Bellini, a posteriori·ύƓɡȽύĬύ̹Ȥɡʡɡ̹ĬύʄɢʡάȽɡƚơʉɃĬΆ

O interesse no envelhecido e no alterado – usando os termos propostos nesta tese – constitui indiscutí-
vel aproximação ao valor de antiguidade de Riegl.56 Dos elementos desse valor, a conservação integral 
incorpora também a evocação da continuidade humana – que se projeta no presente e no futuro:

�ύĬƚǶƖƌɡύƣύǶɃơ̂ǶʭĬ̂ơȤȽơɃʭơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύΦΆΆΆΨΉύƣύƓɡɃ̂ơɃǶơɃʭơ·ύơɃʭƌɡ·ύʇʽơύʭơɃǧĬύʭɡƚĬʡύ
as conotações da modernidade, que seja testemunho de seu tempo, da continuidade 
ǶɃʡʭǶʭʽǺƚĬύƓɡȽύɡύʄĬʡʡĬƚɡύΦΆΆΆΨύ�ɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύʡƌɡύʄĬʉʭơύƚơύ
ʽȽύʄʉɡƓơʡʡɡύˀɃǶƓɡ·ύƚơύʽȽύƓǶƓȤɡύǧơʉȽơɃƫʽʭǶƓɡύ̂ǶʭĬȤύơύʄɡʡǶʭǶ̂ɡύʇʽơύʡơύĬʽʭɡĬȤǶȽơɃʭĬΆύΦΆΆΆΨύĬύ
percepção do passado, da complexidade das relações a instituir na continuidade com 
o futuro, é um momento de consciência muito mais relevante que uma repristinação 
ilusória e consolatória, renúncia implícita ao projeto do futuro.57

Em termos rieglianos, a conservação integral traz ao centro de seus interesses o valor histórico e, 
nesse processo, reconhece e preserva também o valor de antiguidade, em parte de seus atributos 
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58 Em texto de 1977, Dezzi Bardeschi faz extenso uso da categoria valor – inclusive valore d’antichità – sem referir Riegl. No ano 
ʡơǒʽǶɃʭơ·ύơȽύʽȽĬύȤǶʡʭĬǒơȽύƚơύκʭơʡơʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·λύɡʡύˀɃǶƓɡʡύĬʽʭɡʉơʡύɃƌɡύǶʭĬȤǶĬɃɡʡύƓǶʭĬƚɡʡύʄɡʉύ�ơȤȤǶɃǶύʡƌɡύÄʽʡȟǶɃύơύĖǶɡȤȤơʭά
Ȥơά$ʽƓΆύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύƓɡʉƚơ·ύʄΆύ͎͂̈́Ήύ�,��^�^·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, p. 200.

59 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ǶȤĬɃɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύƚơȤȤĬύÄĬǒǶɡɃơ·ύȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύǶȤύʡʽɡύǐĬɃʭĬʡȽĬ·ύʄΆύ͎͈ Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύ
riprodurre, il moderno, $ɡȽʽʡ·ύɃΆύ͈͌͒·ύʄΆύ͂̀ΰ͂͆·ύ͈͂͒͐·ύʄΆύ͂̈́Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύʭơɡʉǶơύʄơʉύʽɃύʡơƓɡȤɡ·ύ�ɃĬɃȟơΈύ
ƓʽȤʭʽʉĬ·ύʡʭɡʉǶĬύơύʭơƓɃǶƓǧơύƚơȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύɃΆύ͂͒·ύʄΆύ͒ΰ͂͌·ύ͂͒͒ ·͎ύʄΆύ͒Ά

60 SCARROCCHIA, La ricezione di Riegl in Italia dalla Carta di Venezia ad oggi, p. 314, 318, 319.
61 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ǶȤĬɃɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύƚơȤȤĬύÄĬǒǶɡɃơ·ύȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύǶȤύʡʽɡύǐĬɃʭĬʡȽĬ·ύʄΆύ͈͒Ήύ��ħħ,^·ύ�ʭơȤȤɡΉύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ

ÄĬ̂ơɃɃĬ·ύȤĬύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơ·ύ�ĬʡĬȤơƓƓǧǶɡύƚǶύÄơɃɡΈύDʉĬ̹ʡ·ύ͈͂͒͐ΉύÀ,ÄD��^ύ���À��,��^·ύ�ȤơʡʡĬɃƚʉɡ·ύȤȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤύáơȽʄǶɡά
Duomo di Pozzuoli, �νĬʉƓǧǶʭơʭʭɡύǶʭĬȤǶĬɃɡ·ύ̂ΆύĖ^·ύɃΆύ͆͊ΰ͆͌·ύʄΆύ͐ΰ͂͆·ύ̈́̀͂̀Ά

62 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤύƓɡʡʭʉʽǶʭɡ·ύǶύȽĬʭơʉǶĬȤǶύơύȤơύʭơƓɃǶƓǧơ·ύʄΆύ͎̈́Ά
63 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơΆύ^ȤύȽɡɃƚɡύǶɃύĬ̱ǶɡɃơΆύCĬƒƒʉǶƓǧơύƚǶύʭơʉʉĬ·ύǐĬƒƒʉǶƓǧơύƚνĬʉǶĬ·ύʄΆύ͌̈́Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ

�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύȽĬɃɡȽơʭʭơʉơύȤνơʡǶʡʭơɃʭơΈύȤνǶɃʡɡʡʭơɃǶƒǶȤơύμʡĬƓʉǶ̹ƓǶɡνύƚǶύÀĬɡȤɡύ�ĬʉƓɡɃǶ·ύʄΆύ͂̀͂Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ǶȤĬɃɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύ
della Ragione, la fabbrica e il suo fantasma, p. 93.

64 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơΆύ^ȤύȽɡɃƚɡύǶɃύĬ̱ǶɡɃơΆύCĬƒƒʉǶƓǧơύƚǶύʭơʉʉĬ·ύǐĬƒƒʉǶƓǧơύƚνĬʉǶĬ·ύʄΆύ͌͂Ά

e evocações. Preserva, assim, um sentido de continuidade humana dos edifícios. Os textos de Dezzi 
Bardeschi e de Bellini na década de 1970 não mostram, contudo, apropriações diretas da obra de Riegl.58 
Apenas na década de 1980, depois de suas primeiras traduções em italiano, Riegl passa a comparecer 
em sua obra, com progressiva importância.59 O desconhecimento do autor no contexto italiano da 
ƣʄɡƓĬύǶɃƓȤʽǶύʭĬȽƒƣȽύ�ʉĬɃƚǶύơύɡύʭơ̈ʭɡύ̹ɃĬȤύƚĬύ�ĬʉʭĬύƚơύĖơɃơ̱Ĭ·60 e já foi amplamente analisado por 
Sandro Scarrocchia.

projeto, limites e compromissos da conservação integral

Nas obras projetadas e executadas por Dezzi Bardeschi, seus princípios teóricos convergem em solu-
ƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡΈύĬύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƖƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύƚơύʭɡƚɡʡύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΉύ
a adição de novas instalações com tubulações aparentes (minimizando cortes, perfurações etc.); e a 
ǶɃʡơʉƖƌɡύƚơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύʡơȽǶ̹̈ɡ·ύĬƓɡʡʭĬƚɡύĬɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύΰύƓɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂Ĭ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύ
nas obras da Manica LungaύƚĬύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơύơȽύÄĬ̂ơɃĬύΞ͂͒͐͂Ϲ͈͂͒͐Π·ύƚɡύPalazzo della Ragione 
ơȽύ�ǶȤƌɡύΞ͎͎͂͒Ϲ͂͒͐͒Ήύ͂͒͒͒Ϲ̈́̀̀͆ΠύơύɃɡύTempio Duomo em PozzuoliύΞ̈́̀̀͆Ϲ̈́̀͂̀ΠΆ61 Nesses projetos, os 
acréscimos são limitados e contemporâneos, mas não discretos.

As intervenções formalmente marcantes, mesmo em edifícios que não são ruínas·ύʡƌɡύȖʽʡʭǶ̹ƓĬƚĬʡύʄɡʉύ
meio da diferenciação conceitual entre eliminações e adições. A conservação permanece integral 
por evitar ao máximo a eliminação de matéria; as adições, contudo, têm total liberdade. Essa forma 
de agir é sintetizada na fórmula “se for o caso, adicionar, e não subtrair matéria ao contexto,”62 que o 
autor reelabora ao longo de seus escritos da década de 1980.63 O projeto do novo se apresenta como 
contribuição da geração atual ao monumento – situação descrita por Dezzi Bardeschi com analogias 
econômicas e ecológicas:

ΦΆΆΆΨύʽȽĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƓɡʉʉơʭĬύʡɡƒʉơύĬύʄʉơơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơ̂ơύʄʉɡƓơƚơʉύơȽύȽɡƚɡύƚʽʄȤɡΈύ
ĬʇʽơȤơύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύΦΆΆΆΨΉύơύĬʇʽơȤơύƚĬύǶɃɡ̂ĬƖƌɡ·ύɡʽύʡơȖĬ·ύƚɡύɃɡ̂ɡύĬʄɡʉʭơ·ύĬʽʭɤɃɡȽɡ·ύ
que deixamos impresso sobre a construção, como testemunho do nosso uso e da 
ɃɡʡʡĬύʄĬʡʡĬǒơȽύΦΆΆΆΨύƚʽʄȤɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʉơʡʄơǶʭɡύǶɃʭơǒʉĬȤύĬɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡύơ·ύĬɡύȽơʡȽɡύ
ʭơȽʄɡ·ύƚơύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơύΦΆΆΆΨύ�ơʉʭĬȽơɃʭơύʽȽĬύʡɡƓǶơƚĬƚơύΦΆΆΆΨύƣύʉǶƓĬύơύ
ȽơʉǶʭɢʉǶĬύΦΆΆΆΨύʇʽĬɃƚɡύǒơʉơύƓɡȽύʡĬƒơƚɡʉǶĬύɡύʄʉɢʄʉǶɡύʡĬȤƚɡύɃɡύƒĬɃƓɡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύΦΆΆΆΨύ
aumentando-lhe gradualmente por meio de novos depósitos motivados pelas novas 
exigências do uso e inspirados por um sentido autêntico de alegre criatividade.64

A atuação projetual de Bellini é mais esparsa do que a de Dezzi Bardeschi. Em sua 
ǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύɃĬύĬɃʭǶǒĬύ^ǒʉơȖĬύƚơύÔĬɃʭɡύ�ǒɡʡʭǶɃǧɡ·ύơȽύ�ƣʉǒĬȽɡ·ύ̂ơʉǶ̹ƓĬάʡơύƓɡȽɡύĬʡύ
soluções projetuais são compatíveis com suas propostas teóricas e, até certo ponto, 



113

65 BELLINI, Amedeo et al, Il restauro della facciata della ex chiesa di S. Agostino (Bergamo): nuove tecniche di consolidamento 
per massimizzare la permanenza, in: �ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤύʄĬʭʉǶȽɡɃǶɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡύĬȤȤνĬʄơʉʭɡΆύÔʽʄơʉ̹ƓǶ·ύʡʭʉʽʭʭʽʉơ·ύ̹ɃǶʭʽʉơύơύ
ƓɡɃʭơʡʭǶύΞĬɃĬǶʡύƚɡύĜĜĖ^^^ύ�ɡɃ̂ơǒɃɡύÔƓǶơɃ̱Ĭύơύ�ơɃǶύ�ʽȤʭʽʉĬȤǶ·ύơȽύ�ʉơʡʡĬɃɡɃơ·ύƚơύ͂̀ύĬύ͂͆ύƚơύȖʽȤǧɡύ̈́̀͂̈́Π, Veneza: Edizioni Arcadia 
ÄǶƓơʉƓǧơ·ύ̈́̀͂̈́·ύʄΆύ͂͊͒ΰ͂͌͒Ήύ�,��^�^·ύ�ȽơƚơɡΉύÔ^á�·ύ�ĬʉƓơȤȤɡΉύD,Ä�,��^·ύCʉĬɃƓơʡƓĬ·ύÄơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤĬύơ̈ύƓǧǶơʡĬύƚǶύÔĬɃʭɡύ�ǒɡʡʭǶɃɡΆύ 
7 pranchas de apresentação do projeto. 2015.
A restauração dos afrescos internos parece seguir orientação diversa: há extensas reintegrações do substrato e da composição 
da imagem – por vezes apenas em metade de cada unidade pictórica. O resultado lembra um teste de soluções provisórias.

66 Comparar BELLINI; SITA; GERBELLI, Restauro della ex chiesa di Santo Agostino. 7 pranchas de apresentação do projeto. 2015; 
��ħħ,^Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύȤĬύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơ.

67 �,��^�^·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύơʡǶǒơɃ̱ơύƓʽȤʭʽʉĬȤǶύơύʉơĬȤʭŰύɡʄơʉĬʭǶ̂ơ·ύʄΆύ͌̈́Ά
68 BELLINI, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, p. 187.
69 BELLINI, Che cos’è il restauro?, p. 23.
70 BELLINI, Istanze storiche e selezione nel restauro architettonico, p. 147–148.
71 BELLINI, Teorie del restauro e conservazione architettonica, p. 51; BELLINI, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, p. 192–193; BELLINI, Che 

cos’è il restauro?, p. 23–24.
72 BELLINI, Del restauro alla conservazione: dall’estetica all´etica, p. 18; Cf. também: BELLINI, Che cos’è il restauro?, p. 23. Formulação 

análoga aparece em: Ibid., p. 23–24.

ʄʉɢ̈ǶȽĬʡύŰʡύƚơύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶΈύȽİ̈ǶȽĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơΉύĬʽʡƫɃ-
ƓǶĬύƚơύʉơǶɃʭơǒʉĬƖɿơʡύƚơʡʭǶɃĬƚĬʡύŰύʽɃǶƚĬƚơύǐɡʉȽĬȤΉύơύǶɃʡơʉƖƌɡύƚơύɃɡ̂ĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡ·ύ
contemporâneas, com tubulações aparentes, utilizando o piso para a passagem dos 
dutos maiores.65

Formalmente, a proposta de Bellini se distancia daquela de seu colega pela simplicidade formal – assim, 
o impacto visual sobre a igreja é menor e mais localizado, ao tempo em que a contribuição visível da 
geração atual ao edifício é mais restrita. O piso da igreja, em placas irradiantes com textura e pagina-
ção seriadas e inexpressivas, uma vez comparado ao piso da Biblioteca Classense, em seixos rolados, 
com desenho artístico e execução artesanal, explicita o quanto se deixou de ganhar na intervenção.66

Além da necessidade do uso, desde a década de 1970 Bellini aborda outros limites práticos da conser-
vação:67ύɡƒʡơʉ̂ĬύʇʽơύɡύƓʽʡʭɡύ̹ɃĬɃƓơǶʉɡύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύȤơ̂ĬύĬύκĬƓơǶʭĬʉύʭĬȽƒƣȽύĬύʄơʉƚĬύƚơύĬȤǒɡύƚǶǒɃɡύ
de permanecer.”68 Reconhece ainda que

alguns objetos exercem sua função se consumindo; em certos casos, não é tecnica-
mente possível conservar; em outros casos, a permanência contradiz necessidades 
vitais [... de forma queΨύĬύʭơɃƚƫɃƓǶĬύŰύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤύƚɡʡύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύʭơȽύȤǶȽǶʭơʡύ
técnicos e éticos, estes de natureza coletiva e, assim, política.69

Assim, “nenhuma tese apriorística sobre a restauração pode ser aplicada integralmente ou em suas 
consequências extremas.”70 Bellini assume, portanto, a necessidade de fazer escolhas de variadas 
naturezas71 – evidenciando como a conservação integral não pode pretender se basear apenas em 
juízos técnicos, relativos à conservação material. Do reconhecimento desse conjunto de limitações, 
ele conclui:

�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉ·ύơɃʭƌɡ·ύɃƌɡύʄɡƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʉύʡơɃƌɡύĬύƒʽʡƓĬύƚơύʽȽĬύʉơǒʽȤĬƖƌɡύƚĬʡύʭʉĬɃʡ-
formações que, na consciência da unicidade de cada testemunho e de seu caráter 
documental múltiplo, maximiza a permanência, acrescenta a própria marca, reinter-
preta sem destruir.72

Trata-se de uma formulação sobre a transformação como parte da preservação que muito se aproxima 
àquela da values-based conservation. O salto conceitual da aceitação da mudança como parte da 
essência da disciplina, e não como problema a ser evitado, seria exposto, com sentido mais amplo,  
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73 BELLINI, Antico-nuovo: uno sguardo al futuro, p. 43.
74 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡΈύʽɃĬύɃʽɡ̂Ĭύƚơ̹ɃǶ̱ǶɡɃơύʄơʉύʽɃνĬɃʭǶƓĬύΞĬȽƒǶǒʽĬΠύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬ·ύʄΆύ͊Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύƓɡʡʭʉʽǶʉơ·ύ

ƚǶʡʭʉʽǒǒơʉơ·ύƓɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύʄΆύ͈̈́Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤύƓɡʡʭʉʽǶʭɡ·ύǶύȽĬʭơʉǶĬȤǶύơύȤơύʭơƓɃǶƓǧơ·ύʄΆύ͎̈́Ά
75 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ$ĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύʄΆύ͊ Ά͎ύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύ�ơʉʭĬȤƚɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύDǶĬɃɡ̱̱ǶΈύʡĬʄơʉύƓɡɃʡơʉ̂Ĭʉơύ

per poter innovare, in: LOCATELLI, Vittorio (Org.), ÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬ, 3. ed. Milão: 
Francoangeli, 1994, p. 48. 1ª edição: Certaldo, Palazzo Gianozzi: saper conservare per poter innovare. Recuperare, n.2, nov.-dez. 
͂͒͐̈́·ύʄΆ͂͆̀Ϲ͂͆͒Άύ��ħħ,^Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύȤĬύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơ, p. 104–110.

76 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύȽĬɃɡȽơʭʭơʉơύȤνơʡǶʡʭơɃʭơΈύȤνǶɃʡɡʡʭơɃǶƒǶȤơύμʡĬƓʉǶ̹ƓǶɡνύƚǶύÀĬɡȤɡύ�ĬʉƓɡɃǶ·ύʄΆύ͂͂̀Ά
77 Ibid., p. 101.
78 ��ħħ,^Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄĬ̂ơɃɃĬ·ύȤĬύ�ǶƒȤǶɡʭơƓĬύ�ȤĬʡʡơɃʡơ, p. 104.
79 Ibid.·ύʄΆύ͂̈́͌ΉύDÄ^���$^·ύ�Ȥƒơʉʭɡ·ύ^ȤύÀĬȤĬ̱̱ɡύƚơȤȤĬύÄĬǒǶɡɃơΈύǶύȤʽɡǒǧǶύƚơȤȤνĬʽʭɡʉǶʭŰύƓǶʭʭĬƚǶɃĬύɃơȤύƓơɃʭʉɡύƚǶύ�ǶȤĬɃɡ, Milão: Arcadia, 1983. 

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ǶȤĬɃɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύƚơȤȤĬύÄĬǒǶɡɃơ·ύȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύǶȤύʡʽɡύǐĬɃʭĬʡȽĬ·ύʄΆύ͒͆Ά

em 2007: “Não se trata de contrapor um ‘ser’ a um ‘devir’, mas sim de aceitar o fato de que nosso modo 
de ser é um devir.”73

Diferentemente do que se observa nos textos de Bellini, os limites da conservação integral aparecem 
esporadicamente e com pouca ênfase nos textos de Dezzi Bardeschi. No tom militante de sua escrita, 
ƣύǐʉơʇʽơɃʭơύʇʽơύʡơȖĬȽύɡȽǶʭǶƚĬʡ·ύɡʽύĬʄơɃĬʡύʡʽƒơɃʭơɃƚǶƚĬʡ·ύʇʽơʡʭɿơʡύƓɡȽɡύĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύơ̈ơƓʽʭǶ̂Ĭʡύ
da consolidar e manter todos os elementos dos edifícios.74 Com efeito, tais situações são apontadas 
ĬʄơɃĬʡύɃɡʡύʭơ̈ʭɡʡύʇʽơύƚơʡƓʉơ̂ơȽύɡƒʉĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύΰύȤơȽƒʉĬɃƚɡύʇʽơ·ύƓɡȽɡύĬ̹ʉȽĬύɡύʄʉɢʄʉǶɡύĬʽʭɡʉ·ύ 
κɡύʡơ̂ơʉɡύƓĬȽʄɡύƚơύʭơʡʭơʡύʄĬʉĬύ̂ơʉǶ̹ƓĬʉύĬύƓɡʉʉơƖƌɡύơύĬύĬƚȽǶʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύƓĬƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύʉơʡʭĬʽ-
ração é, de fato, o próprio canteiro, com os resultados que nele se consegue alcançar.”75

Ainda entre os elementos poucos visíveis do pensamento de Dezzi Bardeschi, estão as ocasiões em que 
ele admite escolhas de projeto baseadas na integridade da imagem. Em relação à Loggia del Capitaniato, 
ơȽύĖǶƓơɃ̱Ĭ·ύơȤơύĬ̹ʉȽĬύʇʽơ·ύʽȽĬύ̂ơ̱ύǒĬʉĬɃʭǶƚĬύĬύȽǶɃǶȽǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύʄơʉƚĬύƚơύȽĬʭƣʉǶĬ·

ΦΊΨύʡơύʄɡƚơʉǶĬύƚơʄɡǶʡύʡơǒʽǶʉύƚʽĬʡύơʡʭʉĬƚĬʡ·ύɡʄɡʡʭĬʡ·ύƚơύʭɡȤơʉĬʉύĬύǶɃʡơʉƖƌɡύƚơύʽȽύɃɡ̂ɡύ
reboco, como reintegração das lacunas (prevalecendo preocupações de salvaguarda 
ƚĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύơ̈ʄɡʡʭĬύŰʡύǶɃʭơȽʄƣʉǶơʡύơΘɡʽύƚơύμǧĬʉȽɡɃǶĬνύơʡʭƣʭǶƓĬΠύɡʽ·ύơȽύ̂ ơ̱ύƚǶʡʡɡ·ύʉơɃʽɃ-
ciar-lhe (fazendo prevalecer, em curto prazo, o respeito ao dado histórico adquirido).76

Trata-se de um raro texto em que ele descreve a conservação integral não como única concepção 
aceitável, mas como “uma escolha possível, que naturalmente esperamos, e que é livre – tanto isso é 
verdade que ela ainda constitui muito mais a exceção, e não a regra.”77

Ainda na Biblioteca Classense de Ravena, encontramos eliminações do tecido construído existente 
ʇʽơύɃƌɡύʡơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬȽύʄơȤĬύʄʽʉĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύȽĬʡύʄɡʉύǶɃʭơʉơʡʡơʡύĬʉʇʽơɡȤɢǒǶƓɡʡ·ύơʡʭƣʭǶƓɡʡύɡʽύƚơύʽʡɡΈύ
eliminação de uma central térmica, rebaixamento do piso e eliminação de alvenarias para expor ele-
ȽơɃʭɡʡύơȽύƓĬɃʭĬʉǶĬύɡƓʽȤʭɡʡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύƚơύʽȽĬύ̹ɃĬύƓĬȽĬƚĬύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύ
para homogeneização da aparência das alvenarias expostas.78 Esse último procedimento também foi 
realizado no Palazzo della Ragione, em Milão. Ainda em Milão, por razões estéticas, o arquiteto eliminou 
as contenções em argamassa anteriormente aplicadas no perímetro de lacunas de revestimentos.79

�ĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύĬʡʡʽȽǶƚĬʡύʄɡʉύ�ơȤȤǶɃǶύơύơʡƓĬȽɡʭơĬƚĬʡύʄɡʉύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽάʡơύɡʡύȤǶȽǶʭơʡύ
práticos da conservação integral. Por um lado, trata-se de impossibilidades técnicas, que a colocam 
como meta a ser alcançada em diferentes graus, conforme as circunstâncias. Por outro lado, trata-se 
de escolhas que poderiam ter sido diferentes – revelando como na restauração, mesmo partindo da 
clara escolha de um valor a privilegiar, a atribuição de outros valores pode se impor no longo processo 
do levantamento inicial à execução dos serviços.
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80 BIERRENBACH, Debates recentes sobre o restauro da arquitetura moderna na Itália; SETTE, Maria Piera, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύǶɃύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬΆύ
ÂʽĬƚʉɡύʡʭɡʉǶƓɡ, Turim: UTET, 2001, p. 193.

81 CARBONARA, �̂̂ǶƓǶɃĬȽơɃʭɡύĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡΆύáơɡʉǶĬ·ύʡʭɡʉǶĬ·ύȽɡɃʽȽơɃʭǶ, p. 8; Essa transformação foi apontada por PANE, Per Marco 
Dezzi Bardeschi, ut vivat, p. 18.

82 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύʭơɡʉǶơύʄơʉύʽɃύʡơƓɡȤɡ·ύʄΆύ͂̈́Ά
83 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύȽĬɃɡȽơʭʭơʉơύȤνơʡǶʡʭơɃʭơΈύȤνǶɃʡɡʡʭơɃǶƒǶȤơύμʡĬƓʉǶ̹ƓǶɡνύƚǶύÀĬɡȤɡύ�ĬʉƓɡɃǶ·ύʄΆύ͒͊Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ

ÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύƓɡʉƚơ·ύʄΆύ͂͆͆Ήύ$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ$ĬȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬȤȤĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơ·ύʄΆύ͊͌Ά
84 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύʭơɡʉǶơύʄơʉύʽɃύʡơƓɡȤɡ·ύʄΆύ͈͂Ά
85 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơύƓɡȽơύʭʉĬʡǐɡʉȽĬ̱ǶɡɃơΘȽʽʭĬ̱ǶɡɃơΎ·ύʄΆύ̈́͐͐ΰ̈́͐͒Ά

síntese e discussão

Em décadas de contínua atividade intelectual e sucessivas publicações, Dezzi Bardeschi e Bellini impu-
seram-se como vozes incontornáveis no debate patrimonial italiano e internacional.80 Sua atuação 
colaborou para uma reorientação do legado de Brandi e do restauro crítico, como se observa na obra 
ƚơύDǶɡ̂ĬɃɃǶύ�ĬʉƒɡɃĬʉĬ·ύʇʽơύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀ύĬ̹ʉȽɡʽΈύκʄĬʉơƓơύǧɡȖơύĬƚȽǶʡʡǺ̂ơȤύƚơƓȤǶɃĬʉύɡύʉơʡʭĬʽʉɡύ
ƓʉǺʭǶƓɡύΦΆΆΆΨύơȽύʽȽύʡơɃʭǶƚɡύʇʽơύʄɡƚơʉǺĬȽɡʡύȖİύƚơ̹ɃǶʉύƓʉǺʭǶƓɡάƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶ̂ɡΆλ81ύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύĬɡύ̹ȽύƚɡύʡƣƓʽȤɡύ
ĜĜ·ύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύʉơƓɡɃǧơƓǶĬύơ̈ʄʉơʡʡĬȽơɃʭơύƓɡȽɡύĬύƓʽȤʭʽʉĬύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύ̂ǶɃǧĬύʡơύĬƒʉǶɃƚɡύĬɡʡύ
valores históricos e limitando a intensidade de suas intervenções.82

A gradual compreensão das propostas da conservação integral no meio italiano também pode ser 
percebida por meio da transformação nas críticas apresentadas pelo arquiteto. Se, nas décadas de 
1970 e 1980, ele atacava principalmente “a velha escola romana dos ‘restauradores,’”83 com o passar 
dos anos ele reconheceria a contribuição brandiana, por meio das disposições da Carta do Restauro 
de 1972,84 e deslocaria o alvo de suas críticas para outras linhas de pensamento, como o restauro “por 
analogia” de Paolo Marconi.85

A conservação integral age tendo por razão o monumento enquanto documento. Assim, antes que Dezzi 
Bardeschi entrasse em contato com o pensamento de Riegl, já era em função de seu valor histórico e, 
subsidiariamente, do valor de uso, que ele estruturava sua teoria. Suas proposições teóricas e projetuais, 
juntamente com as de Bellini, compreendem uma decidida abertura ética, mas também estética, e ao 
ơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơύŰύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύʭơȽʄɡʉĬȤύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύơύʭĬȽƒƣȽύơɃʇʽĬɃʭɡύ
testemunhos da continuidade humana. Assim, mesmo na ausência de uma elaboração conceitual espe-
ƓǺ̹ƓĬύʡɡƒʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύȤơ̂ĬȽύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơʡʡơύ̂ĬȤɡʉ·ύɃʽȽύǒʉĬʽύĬȤƣȽύƚĬʇʽơȤơύʄʉɡʄɡʡʭɡύ
por Brandi, pois não mais subordinado à busca da unidade formal da obra. 

ÔɡƒύʽȽĬύɢʭǶƓĬύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύĬύƫɃǐĬʡơύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤύɃĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬʽȽơɃʭĬύ
a responsabilidade tecnológica e executiva das intervenções, que não mais podem contar com um 
ƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύƚơȽɡȤǶƖɿơʡύơύʉơǐĬ̱ǶȽơɃʭɡʡΆύ�ύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύĬƚǶƖɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡ·ύ
por sua vez, aumenta a responsabilidade do projeto arquitetônico, que origina a contribuição da gera-
ção atual para a continuidade histórica que segue se refazendo. Na abertura rigorosa e responsável ao 
ʄĬʡʡĬƚɡ·ύʄʉơʡơɃʭơύơύǐʽʭʽʉɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơƚǶ̹ƓĬƚɡ·ύ̂ơȽɡʡύĬύȽĬǶɡʉύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚĬύʭơɡʉǶĬΆ
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�ĬʄǺʭʽȤɡύ͈ Valor de antiguidade 
e values-based 
conservation

A expressão values-based conservation nomeia um conjunto de princípios e práticas de preservação do 
patrimônio cultural que tem como ponto de referência a Carta de Burra, do Comitê australiano do Icomos, 
de 1979.1 Além da atuação baseada no reconhecimento dos valores atribuídos aos bens culturais pela 
sociedade, comum a outras vertentes da preservação, enfatiza-se uma gestão continuada da conservação, 
traduzida em planos de conservação·ύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơȤύʄɡʉύʄĬʉʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚơύʡơʽʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύʄɡʡǶʭǶ̂ɡʡΆ2 
áʉĬʭĬάʡơύƚĬύȤǶɃǧĬύƚơύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơύɃɡύȽơǶɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύƚơύɃʽȽơʉɡʡɡʡύʄĬǺʡơʡύƚơύȤǺɃǒʽĬύǶɃǒȤơʡĬ·ύ
como Austrália, Canadá, Estados Unidos, Nova Zelândia e Reino Unido, onde é chancelada pelos órgãos 
ɃĬƓǶɡɃĬǶʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύʇʽơ·ύơȽύʡơʽʡύȽĬɃʽĬǶʡύɡ̹ƓǶĬǶʡ·ύĬύʄʉơʡƓʉơ̂ơȽύƓɡȽɡύȽƣʭɡƚɡύĬύʡơʉύĬƚɡʭĬƚɡΆ3

èȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύǐĬʭɡʉơʡύƓɡɃ̂ơʉǒǶʽύʄĬʉĬύĬύơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚơʡʡĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύơύʄʉİʭǶƓĬʡ·ύʇʽơύƚơɃɡȽǶɃĬʉơȽɡʡ·ύ
em português, preservação baseada em valores.4 Num contexto mais amplo, esteve a difusão do pen-
samento pós-moderno, com seu questionamento de princípios e verdades unívocas e sua incorporação 
ƚĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơΆ5 No âmbito da administração pública, a partir da década de 1980, a 
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ĬȤɡʉơʡύʡơύĬȤǶɃǧĬύĬύơʡǐɡʉƖɡʡύɃɡύʡơɃʭǶƚɡύƚơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉ·ύơȽύʭơʉȽɡʡύȽĬǶʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡύ
do que aqueles empregados até então, as políticas e práticas patrimoniais. Isto se pode interpretar, num 
viés social, como resposta à parcela da população que não compartilhava da alta cultura dos monumentos 
histórico-artísticos,6ύɡʽ·ύɃʽȽύ̂ǶƣʡύơƓɡɃɤȽǶƓɡ·ύƓɡȽɡύơʡǐɡʉƖɡύƚơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉύƚơʡʄơʡĬʡύʄˀƒȤǶƓĬʡύƚǶĬɃʭơύƚĬύ
ascensão de governos neoliberais.7ύ,ʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύơɃʭʉơύɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύɃʽȽύ

1 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1979).
2 A referência fundamental sobre tal instrumento também é australiana: KERR, James Sample, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄȤĬɃ, Sydney: Icomos. 

Seção Austrália, 2013. 1ª edição: áǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄȤĬɃ. Sydney: The National Trust of Australia, 1982.
3 Para relatos do surgimento e difusão da preservação baseada em valores, ver: JEROME, Pamela, The values-based approach 

to cultural-heritage preservation, �Àáύ�ʽȤȤơʭǶɃ, v. 45, n. 2–3, p. 3–8, 2014; CLARK, Kate, Values-based heritage management and 
the Heritage Lottery fund in the UK, �Àáύ�ʽȤȤơʭǶɃ·ύ̂Άύ͈͊·ύɃΆύ̈́ΰ͆·ύʄΆύ͌͊ΰ͎͂·ύ͈̈́̀͂Ήύ��ÄÔY���·ύ$ʽɃƓĬɃ·ύáǧơύ�ʽʉʉĬύ�ǧĬʉʭơʉύǶɃύĬɃύǶɃʭơʉɃĬ-
tional context – the implications of international doctrine for practice in Australia, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύĬɃƚύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΈύǶɃʭơʉĬƓʭǶɡɃʡύ
ƒơʭ̃ơơɃύʭǧơɡʉ̉ύĬɃƚύʄʉĬƓʭǶƓơΈύǶɃύȽơȽɡʉǶĬȽύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύΞ͂͐͊͐Ϲ͂͒̀͊ΠύΞĬɃĬǶʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύĖǶơɃĬ·ύƚơύ̈́͆ύĬύ͎̈́ύƚơύĬƒʉǶȤύƚơύ̈́̀̀͐Π, 
Florença: Polistampa, 2010, p. 133–139.

4 �ĬƒơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύɡʽʭʉɡʡύʭơʉȽɡʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύĬɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύɃɡύŌȽƒǶʭɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΆύValoraçãoύƚơɃɡʭĬύʭĬɃʭɡύĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ
̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύΞơʭĬʄĬύȽơʭɡƚɡȤɢǒǶƓĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ĬȤɡʉơʡΠ·ύʇʽĬɃʭɡύĬύĬ̂ĬȤǶĬƖƌɡύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύ̹ɃĬɃƓơǶʉɡύΞơʭĬʄĬύ
metodológica de outros processos de planejamento e gestão). Valorização em geral é usada para descrever ações de difusão 
e dinamização, especialmente nos contexto italiano (valorizzazione) e francês (mise-en-valeur). MONTELLA, Massimo, ĖĬȤɡʉơύơύ
̂ĬȤɡʉǶ̱̱Ĭ̱ǶɡɃơύƚơȤύʄĬʭʉǶȽɡɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤơύʡʭɡʉǶƓɡ, Milão: Mondadori Electa, 2009, p. 33; CHOAY, �ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ, p. 210.

5 �^ÀÀ·ύėǶȤǐʉǶơƚ·ύ$ĬύʽɃĬύȽɡƚơʉɃĬύĬύʽɃĬύʄɡʡʭȽɡƚơʉɃĬύʭʽʭơȤĬύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύÄǶ̺ơʡʡǶɡɃǶύʡʽύ^ȤύƓʽȤʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύ
Riegl, in: ^ȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉơʡʭĬʽʉɡύơύǶύʡʽɡǶύʡʭʉʽȽơɃʭǶΆύÔơƓɡɃƚɡύƓɡʉʡɡύƚǶύʄơʉǐơ̱ǶɡɃĬȽơɃʭɡύǶɃύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡ, Veneza: IUAV, 
͂͒͒͌·ύʄΆύ͂͊ΰ͈̈́ΉύÀĬʉĬύʽȽĬύʉơ̂ǶʡƌɡύƚĬʡύƓʉǺʭǶƓĬʡύŰύ̂ơʉƚĬƚơύơύŰύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύɃɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύ̂ơʉΈύ�è��ħύĖ^��Ô·ύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύ
�ɡɃʭơȽʄɡʉĬʉ̉ύʭǧơɡʉ̉ύɡǐύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύ�̈ǐɡʉƚΘύ�ʽʉȤǶɃǒʭɡɃΈύ,Ȥʡơ̂Ƕơʉ·ύ̈́̀̀͊·ύʄΆύ͌͊ΰ͂͂͊Ά

6 MONTELLA, Valore e valorizzazione del patrimonio culturale storico, p. 34–35.
7 ��ħ^��·ύ�ǧʉǶʡʭɡʄǧơʉ·ύYɡ̃ύǧơʉǶʭĬǒơνʡύƚơƒĬʭơύɡɃύ̂ĬȤʽơʡύǐʽơȤʡύǶʭʡύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬʭǶɡɃύơɃǒǶɃơΈύʭǧơύʡǶƚơύơ̶ơƓʭʡύɡǐύƓɡɃʭʉɡ̂ơʉʡ̉ύǐʉɡȽύ�ȤɡǶʡύ

Riegl to Richard Moe, �ǧĬɃǒơύ�̂ơʉύáǶȽơ, v. 3, n. 2, p. 244–257, 2013, p. 251.
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8 Para relatos das reivindicações apresentadas por grupos étnicos e sociais organizados e por entidades nacionais discordantes 
dos princípios de origem europeia, ver os textos de Jukka Jokilehto, Miriam Clavir, Dinah Eastop, Simon Crane e Erica Avrami em: 
BRACKER, Alison; RICHMOND, Alison, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, Oxford/ Burlington/ Londres: 
Butterworth-Heinemann/ Victoria and Albert Museum, 2009.

9 ���ÀÄ���Ô·ύÄǶơǒȤνʡύκ�ɡƚơʉɃύ�ʽȤʭύɡǐύ�ɡɃʽȽơɃʭʡλύĬɃƚύʭǧơύʄʉɡƒȤơȽύɡǐύ̂ĬȤʽơ·ύʄΆύ͈͈͆Ά

contexto em que ainda se trabalhava pela difusão dos princípios da Carta de Veneza (1964) e da Convenção 
do Patrimônio Mundial (1972), observa-se uma tentativa de conciliar tensões de uma prática disciplinar 
progressivamente internacional e multicultural, em que representantes de grupos até então alheados da 
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɡ̹ƓǶĬȤύʄĬʡʡĬʉĬȽύĬύʉơǶ̂ǶɃƚǶƓĬʉύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύʡʽĬύǐɡʉȽĬύƚơύƓɡɃƓơƒơʉύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΆ8

Os paralelos entre a teoria dos valores concorrentes de Riegl e a preservação baseada em valores – 
tomada de decisões sobre o patrimônio com base em seus valores; compreensão dos valores como 
múltiplos e associados a diferentes sujeitos e grupos sociais; importância da adaptação dos princípios 
ĬƒʡʭʉĬʭɡʡύĬɡʡύƓĬʡɡʡύƓɡɃƓʉơʭɡʡύΰύȤơ̂ĬȽύŰύǧǶʄɢʭơʡơύƚơύʽȽĬύƓɡʉʉơȤĬƖƌɡ·ύơύȽơʡȽɡύƚơύʽȽĬύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬ·ύơɃʭʉơύ
os dois fenômenos.9

Para melhor compreender as relações entre tais pensamentos, analisamos quatro conjuntos de docu-
ȽơɃʭɡʡύʇʽơύƓɡƒʉơȽύʇʽĬʭʉɡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύʉơ̺ơ̈ƌɡύʄʉɢ̈ǶȽĬύŰύpreservação baseada em valores:

a) as cinco versões da Carta de Burra, do Icomos da Austrália;
b) documentos técnicos nacionais dos Estados Unidos, do Canadá e da Inglaterra, contendo dire-

trizes gerais de preservação;
c) três manuais de preservação com autoria individual, que citam expressamente o valor de antiguidade; 
d) ƚɡǶʡύĬʉʭǶǒɡʡύƚơύʉơ̂ǶʡƌɡύƚơύʡǶʡʭơȽĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύΞĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύʇʽĬǶʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύɡʡύȽĬɃʽĬǶʡύ

autorais citados). 

,ȽύƓĬƚĬύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡ·ύƒʽʡƓĬȽɡʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύȽơɃƖɿơʡύƚǶʉơʭĬʡύɡʽύǶɃƚǶʉơʭĬʡύĬɡύvalor de anti-
guidade, aos seus atributos e seus sentidos, de forma a entender como esse conceito se apresenta e se 
ƚǶǐʽɃƚơύơɃʭʉơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύȤǶǒĬƚɡʡύĬύʭĬȤύƓɡʉʉơɃʭơύƚơύʄơɃʡĬȽơɃʭɡΆύ�ɡȽύǶʡʡɡ·ύʄʉơʭơɃƚơάʡơύƓɡɃʡɡȤǶƚĬʉύɃɡʡʡɡύ
repertório conceitual em construção e aprofundar a compreensão da própria preservação baseada em 
valores. Não propomos uma nova listagem ou sistema de valores culturais porque isso fugiria ao escopo 
ƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬύơύʄɡʉʇʽơύ̂ơʉǶ̹ƓĬȽɡʡ·ύɃĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʽȽĬύʡʽʄơʉĬƒʽɃƚŌɃƓǶĬύƚơʡʡơύʭǶʄɡύƚơύʡǶʡʭơȽĬʭǶ̱ĬƖƌɡΆ

�ύʉơƓɡʉʭơύǒơɡǒʉİ̹ƓɡύƓɡȽʄʉơơɃƚơύʇʽĬʭʉɡύʄĬǺʡơʡύƚơύȤǺɃǒʽĬύǶɃǒȤơʡĬύơȽύʇʽơύǧİύʄʉɡơȽǶɃƫɃƓǶĬύƚĬύʄʉơ-
servação baseada em valores. Todos os textos analisados têm autorias especializadas, incluindo uma 

‘99

Carta de 
Burra (1)

Carta de
Burra (2)

Carta de 
Burra (3)

Carta de
Burra (4)

Carta de
Burra (5)

Feilden

Manual 
EUA

Mason

Appelbaum
Orbasli

Manual
Inglaterra

Manual
Canadá

Fredheim/
Khalaf

‘79 ‘81 ‘82 ‘88 ‘95 ‘02 ‘07 ‘08 ‘10 ‘13 ‘16

Figura 4.1. �ǶɃǧĬύƚɡύʭơȽʄɡύƚɡʡύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύʉơǐơʉơɃʭơʡύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ĬȤɡʉơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡΆ



118

10 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1979).
11 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1988).
12 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1999).
13 RIEGL, Alois, The modern cult of monuments: its character and its origin. Trad. Kurt Forster and Diane Ghirardo, �ʄʄɡʡǶʭǶɡɃʡ,  

n. 25, p. 21–51, 1982.
14 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1981), nota ao art. 3.
15 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1979) preâmbulo, art. 3.
16 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1981) art. 3.
17 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 1999) art. 3.

ɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύʭơʉƓơǶʉɡύʡơʭɡʉ·ύɢʉǒƌɡʡύɃĬƓǶɡɃĬǶʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚĬύİʉơĬΆύ�ύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύ
ƚĬʡύǐɡɃʭơʡύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬύȤơǶʭʽʉĬʡύ̂ĬʉǶĬƚĬʡύΰύƓɡȽʄĬʉĬƖɿơʡύƓʉɡɃɡȤɢǒǶƓĬʡ·ύǒơɡǒʉİ̹ƓĬʡύɡʽύʭơȽİʭǶƓĬʡΆ

valor de antiguidade na carta de burra (1979-2013)

A primeira versão da Carta de Burra resultou de evento realizado em 1979 pelo Icomos Austrália. Propõe, 
como princípio, que os valores do patrimônio cultural sejam a base de seu regime de preservação, e 
ƚơ̹ɃơύʽȽύȽƣʭɡƚɡύƒİʡǶƓɡύʄĬʉĬύĬύʽʭǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơʡʡơύʄʉǶɃƓǺʄǶɡΆ10 O documento é reconhecido como pedra 
fundamental da preservação baseada em valores, tal como estabelecida a partir de então. Tornou-se 
também, ao longo do tempo, a base conceitual das ações institucionais naquele país, mesmo não 
sendo documento governamental.

�ʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȤǶʡʭĬƚɡʡύɃĬύ�ĬʉʭĬ·ύĬʭƣύʡʽĬύʭơʉƓơǶʉĬύ̂ơʉʡƌɡ·ύʡƌɡύɡύơʡʭƣʭǶƓɡ·ύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύƓǶơɃʭǺ̹ƓɡύơύʡɡƓǶĬȤΆ11 

A partir da quarta, considera-se um quinto valor, o espiritual.12 Nenhuma das versões faz menção direta ao 
valor de antiguidade ou a Riegl, embora uma tradução em inglês de O culto moderno dos monumentos 
tenha sido publicada em 1982.13

Dos atributos do valor de antiguidade, observam-se, principalmente, menções às alterações ao longo 
do tempo como portadoras de valor. Na primeira versão da Carta, se diz que “as contribuições de todos 
os períodos ao lugar têm de ser respeitadas.” A partir da segunda versão, uma nota detalha o que se 
enquadra como contribuição: “as marcas de adições, alterações e tratamentos anteriores de um lugar 
são evidência de sua história e usos.”14 A partir da quarta versão, a redação é menos impositiva: as con-
tribuições “devem ser respeitadas.” Observa-se, portanto, que esses atributos não são vinculados a 
ʽȽύ̂ĬȤɡʉύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύơύʇʽơύǧİύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύ̂ơʉʡɿơʡύƚɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡΆ

,ȽύɡʽʭʉĬʡύʄĬʡʡĬǒơɃʡ·ύɡƒʡơʉ̂Ĭάʡơύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύơȽύ͎͂͒͒·ύʄʉơ̂ƫάʡơύʇʽơύκȤʽǒĬʉơʡύ
que as pessoas escolhem indicar para se guiar pelas Diretrizes não devem ser objeto de contempori-
̱ĬƖƌɡύΦΆΆΆΨύ�ύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύʡơύƒĬʡơǶĬύɃɡύʉơʡʄơǶʭɡύʄơȤĬύȽĬʭƣʉǶĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơύơύɃƌɡύƚơ̂ơύǐĬȤʡǶ̹ƓĬʉύĬʡύơ̂ǶƚƫɃ-
cias que ela provê.”15 A partir de 1981, se diz apenas que “A conservação se baseia no respeito pela 
matéria existente [...] ela não deve distorcer a evidência fornecida pela matéria existente”16 – ou seja, 
ĬύǶƚơǶĬύƚơύǐĬȤʡǶ̹ƓĬƖƌɡύƣύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬύʄơȤĬύƚơύƚǶʡʭɡʉƖƌɡ·ύơύƓɡɃʭơȽʄɡʉǶ̱ĬƖɿơʡύƚơǶ̈ĬȽύƚơύʡơʉύƒĬɃǶƚĬʡΆύ
�ύʄʉɡƓơʡʡɡύƓɡɃʭǶɃʽĬύơȽύ͂͒͒͒·ύƓɡȽύɡύ̹ȽύƚĬύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύŰύƚǶʡʭɡʉƖƌɡύΰύʇʽơύƣύɡύ̹ȽύƚĬύʉơǐơʉƫɃƓǶĬ·ύĬǶɃƚĬύ
que indireta, à verdade: “A conservação se baseia no respeito à matéria, ao uso, às associações e 
aos sentidos existentes. Ela requer a abordagem cautelosa de mudar tanto quanto necessário, mas 
o mínimo possível.”17

�ύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶƚĬƚơύƣύǶɃʭʉǺɃʡơƓĬύŰύǶƚơǶĬύƚơύʽȽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύơύȖİύʡơύƓɡȤɡƓĬ̂Ĭ·ύʄɡʭơɃƓǶĬȤ-
mente, desde a primeira versão do documento. Ao longo das revisões, a redação vai sendo ajustada 
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18 ^����Ôύΰύ�èÔáÄ��^�·ύáǧơύ�ʽʉʉĬύ�ǧĬʉʭơʉύΞ̂ơʉʡƌɡύ͂͒͐͂Π·ύĬʉʭΆύ͌Ά
19 ^����Ôύΰύ�èÔáÄ��^�·ύáǧơύ�ʽʉʉĬύ�ǧĬʉʭơʉύΞ̂ơʉʡƌɡύ͂͒͒͒Π·ύĬʉʭΆύ͌Ά
20 ICOMOS – AUSTRÁLIA, 1999, preâmbulo.
21 NPS, National Park Services, áǧơύÔơƓʉơʭĬʉ̉ύɡǐύʭǧơύ^ɃʭơʉǶɡʉνʡύÔʭĬɃƚĬʉƚʡύĬɃƚύDʽǶƚơȤǶɃơʡύǐɡʉύ�ʉƓǧơɡȤɡǒ̉ύĬɃƚύYǶʡʭɡʉǶƓύÀʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ, 

Washington: U.S. Department of the Interior, 1995. A primeira versão do documento é de 1983. Alterações de 1995 incluem a versão 
atual de The secretary of the interior’s standards for the treatment of historic properties.

22 ENGLISH HERITAGE, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡΆύÀɡȤǶƓǶơʡύĬɃƚύǒʽǶƚĬɃƓơύǐɡʉύʭǧơύʡʽʡʭĬǶɃĬƒȤơύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύɡǐύʭǧơύǧǶʡʭɡʉǶƓύơɃ̂ǶʉɡɃȽơɃʭ, 
Londres: English Heritage, 2008.

23 CHP, Canada’s Historic Places, ÔʭĬɃƚĬʉƚʡύĬɃƚύǒʽǶƚơȤǶɃơʡύǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύʄȤĬƓơʡύǶɃύ�ĬɃĬƚĬ, 2. ed., 2010.

ʄĬʉĬύȽơȤǧɡʉύʉơ̺ơʭǶʉύʭĬȤύʄʉǶɃƓǺʄǶɡύΰύɃɡύʇʽơύǶɃʭơʉʄʉơʭĬȽɡʡύƓɡȽɡύɡύǒʉĬƚʽĬȤύʉơƓʽɡύƚơύʽȽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύ
disciplinar, que se manifestava em termos como ǐĬȤʡǶ̹ƓĬƖƌɡ ou respeito absoluto à matéria existente. 
Também progressivo é o deslocamento da ênfase da intervenção física para a gestão. Se, em 1979, a 
preocupação principal é a manutenção, em 1981 passa-se à política de conservação.18 Na versão de 
1999, o processo segue, com a substituição desta última pela política de gestão.19

�ύ�ĬʉʭĬύƚơύ�ʽʉʉĬύɃƌɡύʉơǐơʉơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύƚơʡǒĬʡʭơύʄơȤɡύʭơȽʄɡ·ύȽĬʡύʡơύʄɡƚơύƓɡɃ-
siderar que elas têm sua potencial importância reconhecida por meio das menções às alterações e à 
matéria existente.

Os sentidos dos valores patrimoniais são abordados diretamente no preâmbulo inserido na versão de 
1999, que é um apanhado sobre “por que preservar.” Dentre as evocações que podemos associar ao 
valor de antiguidade, o texto reconhece a continuidade humana e a passagem do tempo em si mesma:

�ʽǒĬʉơʡύƓɡȽύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύơɃʉǶʇʽơƓơȽύĬύ̂ǶƚĬύƚĬʡύʄơʡʡɡĬʡ·ύǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύ
fornecendo um sentimento profundo e inspirador de ligação com a comunidade e a 
paisagem, com o passado e com experiências vividas. Eles são registros históricos, 
importantes como expressões materiais da identidade e da experiência australianas. 
�ʽǒĬʉơʡύƓɡȽύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύʉơ̺ơʭơȽύĬύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύɃɡʡʡĬʡύƓɡȽʽɃǶƚĬƚơʡ·ύ
ƓɡɃʭĬɃƚɡάɃɡʡύʡɡƒʉơύʇʽơȽύɃɢʡύʡɡȽɡʡύơύʡɡƒʉơύɡύʄĬʡʡĬƚɡύʇʽơύǐɡʉȽɡʽύĬύɃɢʡύơύŰύʄĬǶ-
sagem australiana. Eles são insubstituíveis e preciosos.20

Em síntese, embora o raciocínio central da Carta de Burra já estivesse colocado desde sua primeira 
versão, ela também apresenta, inicialmente, disposições baseadas em outros pressupostos, que vão 
sendo depuradas ao longo do tempo. Mesmo sem menções diretas ao valor de antiguidade, dois de 
seus três atributos são citados desde sua primeira versão. Por sua vez, os sentidos da continuidade da 
humanidade e da passagem do tempo, associados ao valor, aparecem desde 1999. Portanto, o cote-
jamento das sucessivas versões do documento evidencia uma absorção indireta do conceito de valor 
de antiguidade; expõe também a progressiva importância, no debate patrimonial das últimas décadas, 
de temas como a gestão, a relativização da materialidade e o diálogo com grupos sociais diversos.

valor de antiguidade em manuais nacionais de preservação

�ɃĬȤǶʡĬȽɡʡύȽĬɃʽĬǶʡύƚơύƚǶʉơʭʉǶ̱ơʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύɃĬƓǶɡɃĬǶʡ·ύƓɡȽύƓȤĬʉĬύ̹ȤǶĬƖƌɡύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ
valores: Padrões e diretrizes da Secretaria do Interior para arqueologia e preservação histórica, dos EUA;21 
Princípios, políticas e orientações de preservação para a gestão sustentável do meio ambiente histórico, 
da Inglaterra; 22 e Padrões e diretrizes de conservações para lugares históricos no Canadá.23 Não inclu-
ímos documentos australianos análogos, em virtude de seu alto grau de sobreposição com a Carta de 
Burra. Em que pesem as diferentes denominações – arqueologia e preservação, meio ambiente histórico, 
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24 A tradução dos nomes dos valores depende da interpretação de seu conteúdo, discutida ao longo do texto.
25 CHP, ÔʭĬɃƚĬʉƚʡύĬɃƚύǒʽǶƚơȤǶɃơʡύǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύʄȤĬƓơʡύǶɃύ�ĬɃĬƚĬ, p. xviii.
26 NPS, áǧơύÔơƓʉơʭĬʉ̉ύɡǐύʭǧơύ^ɃʭơʉǶɡʉνʡύÔʭĬɃƚĬʉƚʡύĬɃƚύDʽǶƚơȤǶɃơʡύǐɡʉύ�ʉƓǧơɡȤɡǒ̉ύĬɃƚύYǶʡʭɡʉǶƓύÀʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆ
27 ÀɡƚơȽɡʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬʉύĬύƫɃǐĬʡơύɃĬύƓȤĬʉĬύƚơȽĬʉƓĬƖƌɡύƚơύƓɡɃʭơ̈ʭɡʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύŰύʄʉİʭǶƓĬύơʡʭĬƚʽɃǶƚơɃʡơύƚơύơȤơǒơʉύʽȽύˀɃǶƓɡύperíodo 

ƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬ ao qual referir os valores dos edifícios – e mesmo as intervenções sobre eles. Cf. FITCH, James M., YǶʡʭɡʉǶƓύʄʉơά
ʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΈύƓʽʉĬʭɡʉǶĬȤύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύɡǐύʭǧơύƒʽǶȤʭύ̃ɡʉȤƚ·ύ�ǧĬʉȤɡʭʭơʡ̂ǶȤȤơΈύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύɡǐύĖǶʉǒǶɃǶĬύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀̀ ·͎ύʄΆύ͐͒ΰ͂̀͌Ήύ��ÔáÄ�·ύ�Ƀƚʉƣύ
Luiz de Souza, Àʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ, Tese – doutorado em arquitetura e urbanismo, Universidade 
de Brasília, Brasília, 2020, p. 29–30.

28 Em inglês, patina ou patina of age. Poder-se-ia propor pátina da antiguidade, considerando a convergência entre patina of age 
e age value, mas preferimos pátina do tempo, por seu uso corrente em português.

29 Em inglês, weathering, erosion, decay e soiling.

lugares históricos – os documentos são comparáveis em seu objeto – todo o ciclo da preservação de 
bens culturais – e seu público amplo – sociedade civil, instituições públicas e proprietários privados.

No manual inglês, a vinculação de todo o processo de gestão dos bens culturais aos seus valores reco-
nhecidos evidencia a adoção da preservação baseada em valores. Os valores culturais são considera-
ƚɡʡύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύơƓɡɃɤȽǶƓɡʡ·ύơύƓȤĬʡʡǶ̹ƓĬƚɡʡύơȽύevidential value, historical 
value, aesthetic value e communal value (subdividido em symbolic value, social value e spiritual value).24 
áʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽύʡǶʡʭơȽĬύʡǶȽǶȤĬʉύŰʇʽơȤơύƚơ̹ɃǶƚɡύɃĬύ�ĬʉʭĬύƚơύ�ʽʉʉĬΆ

O manual canadense também refere a sequência de ações de entendimento, planejamento e interven-
ƖƌɡύĬɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡʡύƒơɃʡύơȽύʇʽơʡʭƌɡΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬύʽȽύʡǶʡʭơȽĬύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύκơʡʭƣʭǶƓɡ·ύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύƓǶơɃʭǺ̹Ɠɡ·ύ
cultural, social e/ou espiritual,”25ύʡơȽύƚơ̹ɃǶάȤɡʡύǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬȤȽơɃʭơύơύʡơȽύơ̈ʄȤǶƓǶʭĬʉύʡʽĬύʡơʄĬʉĬƖƌɡύƚɡʡύ
valores econômicos. Também se trata de uma variação compatível com o sistema de valores da Carta 
de Burra, que diferencia um valor cultural do valor social.

,ȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʡơƖɿơʡύƚɡύȽĬɃʽĬȤύĬȽơʉǶƓĬɃɡ·ύʡƌɡύƓǶʭĬƚɡʡ·ύʡơȽύƚơ̹ɃǶƖɿơʡ·ύʭʉƫʡύƓɡɃȖʽɃʭɡʡύƚơύ̂ ĬȤɡʉơʡΈύơʡʭƣ-
tico, artístico, acadêmico e imaterial; ou histórico, arquitetônico, arqueológico, cultural e “de engenharia”; 
ou histórico, artístico e acadêmico.26 Daí inferimos que, embora o processo de registro de lugares históricos 
ʄʉơ̂ơȖĬύĬύơȤĬƒɡʉĬƖƌɡύʄʉƣ̂ǶĬύƚơύ̔ ȽĬύƚơƓȤĬʉĬƖƌɡύƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬ·ύɡύƓɡɃʭơˀƚɡύƚơʡʡĬύƚơƓȤĬʉĬƖƌɡύΰύɡύʡǶʡʭơȽĬύ
ƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύĬύʡơʉύʡơǒʽǶƚɡύΰύɃƌɡύơʡʭİύĬȽĬƚʽʉơƓǶƚɡύɃɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡΆύáĬȽʄɡʽƓɡύʡơύơ̈ʄȤɡʉĬύĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύ
ƚɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡΆύ�ʽʭʉɡύǺɃƚǶƓơύƚĬύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύȽơʭɡƚɡȤɢǒǶƓĬύƚɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡύƣύʇʽơύ
ɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡύƣύƒĬȤǶ̱Ĭƚɡύơ̈ƓȤʽʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʄơȤĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύcontextos históricos, o que indica 
uma proeminência a priori desse valor, independentemente do bem cultural em questão.27

Nenhum dos manuais refere textualmente o valor de antiguidade (age value). Considerando os sistemas 
de valores claramente estruturados dos textos inglês e canadense, a omissão parece consciente. Entre os 
atributos desse valor, os sinais de envelhecimento nas superfícies são citados, tanto no manual inglês como 
no canadense, como pátina ou pátina do tempo,28 termos usados com a conotação positiva de alteração 
ʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύƚɡʭĬƚĬύƚơύ̂ĬȤɡʉΆύáʉĬʭĬάʡơύƚĬύĬƓơʄƖƌɡύĬȽʄȤĬύƚɡύʭơʉȽɡ·ύʇʽơύʡơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬύƚơύ̂ɡƓİƒʽȤɡʡύʇʽơ·ύ
nos dois documentos, conotam perda de valores, como desgaste, erosão, degradação, sujidade etc.29

�ύ,ɃǒȤǶʡǧύYơʉǶʭĬǒơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬύĬύĬɃİȤǶʡơύƚĬύʄİʭǶɃĬ·ύĬύƚơ̹ɃơύơɃʇʽĬɃʭɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡ·ύơ·ύ
ĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύÄǶơǒȤ·ύĬʄɡɃʭĬύʇʽơύʡʽĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύǶɃƚơʄơɃƚơύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡΈ

�ʡύ̂ĬȤɡʉơʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡύʄɡƚơȽύʉơʡʽȤʭĬʉύƚĬύǐɡʉȽĬύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬȤύƚơύʽȽύȤʽǒĬʉύΦΆΆΆΨύ^ǒʽĬȤȽơɃʭơ·ύ
podem parecer o produto fortuito da forma como um lugar desenvolveu-se e foi 
ʽʡĬƚɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύΦΆΆΆΨύĖĬȤɡʉơʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡύʭơɃƚơȽύĬύʡơʉύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύƚơύʽȽύ
ʭơȽʄɡύơύƚơύʽȽύƓɡɃʭơ̈ʭɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύȽĬʡύʡʽĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύɃƌɡύƣύƓʽȤʭʽʉĬȤȽơɃʭơύơ̈ƓȤʽʡǶ̂ĬύΦΆΆΆΨύ 
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30 ENGLISH HERITAGE, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡΆύÀɡȤǶƓǶơʡύĬɃƚύǒʽǶƚĬɃƓơύǐɡʉύʭǧơύʡʽʡʭĬǶɃĬƒȤơύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύɡǐύʭǧơύǧǶʡʭɡʉǶƓύơɃ̂ǶʉɡɃά
ȽơɃʭ, p. 29–30.

31 Ibid., p. 52.
32 κɃơȽύɡʡύʄɡƚơʉơʡύƚơύǶȽʄơʉĬƚɡʉơʡ·ύƚơύʉĬǶɃǧĬʡύɡʽύƚơύʉơǶɃɡʡύʄɡƚơȽύȖĬȽĬǶʡύǶȽʄʉǶȽǶʉύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύʡɡƒʉơύĬʡύĬʉơǶĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύĬʡύʄơǒĬ-

das apagadas de gerações passadas, ou formar novamente, a partir da poeira, as pedras que foram marcadas com o espírito 
ƚơύɃɡʡʡɡʡύĬɃƓơʡʭʉĬǶʡΆλύÄèÔ�^�·ύáǧơύɡʄơɃǶɃǒύɡǐύʭǧơύ�ʉ̉ʡʭĬȤύÀĬȤĬƓơύƓɡɃʡǶƚơʉơƚύǶɃύʡɡȽơύɡǐύǶʭʡύʉơȤĬʭǶɡɃʡύʭɡύʭǧơύʄʉɡǒʉơʡʡύɡǐύĬʉʭ, p. 21.

33 NPS, áǧơύÔơƓʉơʭĬʉ̉ύɡǐύʭǧơύ^ɃʭơʉǶɡʉνʡύÔʭĬɃƚĬʉƚʡύĬɃƚύDʽǶƚơȤǶɃơʡύǐɡʉύ�ʉƓǧơɡȤɡǒ̉ύĬɃƚύYǶʡʭɡʉǶƓύÀʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ.
34 CHP, ÔʭĬɃƚĬʉƚʡύĬɃƚύǒʽǶƚơȤǶɃơʡύǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύʄȤĬƓơʡύǶɃύ�ĬɃĬƚĬ, p. 22 ss.

O valor estético resultante da ação da natureza nas obras humanas, particularmente o 
enriquecimento da aparência de um lugar por causa da passagem do tempo (‘a pátina 
do tempo’) pode sobrepor-se aos valores da forma intencional.30

Esse manual trata a pátina como elemento renovável, cuja perda e reaquisição seria comum e mesmo 
esperada: 

ÄơɃɡ̂ĬƖɿơʡύʄơʉǶɢƚǶƓĬʡύΦΆΆΆΨύơɃ̂ɡȤ̂ơȽύĬύʄơʉƚĬύʭơȽʄɡʉİʉǶĬύƚơύƓơʉʭɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʄĬʭʉǶȽɡ-
niais, como o valor estético da pátina do tempo em um telhado antigo, ou o valor de 
uma árvore em decomposição como habitat para invertebrados; mas esses valores 
tendem a reaparecer dentro do próximo ciclo, desde que as substituições sejam 
̹ʡǶƓĬȽơɃʭơύơύ̂ǶʡʽĬȤȽơɃʭơύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡΆ31

Nessa visão, o valor de antiguidade se apresenta como evocação visual do tempo, mais ligada à apa-
rência do que ao testemunho. Assim, se aproxima da formulação de Riegl em 1903, que reconhece o 
caráter abstrato e mesmo cíclico das marcas do tempo, e se distancia do compatriota John Ruskin, 
para quem essas marcas da matéria eram irrepetíveis, por evocarem a memória dos seres humanos 
que tinham construído e vivido no monumento.32

�ύȽĬɃʽĬȤύɃɡʉʭơάĬȽơʉǶƓĬɃɡύɃƌɡύȽơɃƓǶɡɃĬύĬύʄİʭǶɃĬ·ύɃơȽύĬ̹ʉȽĬύʇʽơύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡʡύɡƒȖơʭɡʡύʄɡƚơύ
ser atributo de seus valores. Sua preservação é teoricamente possível, visto que diferentes tipos de 
intervenção previstos (preservation, rehabilitation e restoration) preveem que se mantenha a matéria 
existente, nos limites da conveniência; mas não é uma preservação desejável a priori. Observa-se, por-
tanto, menor interesse no efeito da passagem do tempo. Diversamente, esse manual dispensa atenção 
detalhada a um segundo atributo do valor de antiguidade: as alterações deliberadas acumuladas no 
tempo. No caso de intervenções que se enquadrem como preservation ou rehabilitation, “as alterações 
ĬɡύƒơȽύʇʽơύʭơɃǧĬȽύĬƚʇʽǶʉǶƚɡύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύơȽύʡǶύȽơʡȽĬʡ·ύʡơʉƌɡύȽĬɃʭǶƚĬʡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƚĬʡΆλ33 
A vinculação da possível preservação das alterações ao seu valor histórico corrobora a superposição 
deste valor aos demais, conforme já apontado. E, de fato, as alterações podem se associar a infor-
mações precisas, como data, autoria e intencionalidade, diferentemente da pátina, que denota uma 
passagem do tempo difusa.

O manual canadense aborda as alterações deliberadas de forma análoga à estadunidense: “Conservem-se 
as alterações de um lugar histórico que, ao longo do tempo, se tenham tornado em si mesmas, elementos 
ƚơ̹ɃǶƚɡʉơʡύƚơύƓĬʉİʭơʉΆλ34 O termo caráter indica uma relevante ampliação do interesse para além do 
histórico. Também no manual inglês, os possíveis valores das alterações deliberadas são variados – docu-
ȽơɃʭĬȤ·ύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύơʡʭƣʭǶƓɡΆύÀĬʉʭǶɃƚɡύƚĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύơɃʭơɃƚơʉύĬύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƚơʡʡĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡ·ύơȤơύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύĬύɃơƓơʡʡİʉǶĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύʄơʉƚĬʡύơύǒĬɃǧɡʡ·ύơȽύʡʽĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡΈ

Toda restauração inevitavelmente remove ou obscurece parte do registro das alterações 
passadas de um lugar, e assim reduz seu valor documental, assim como potencialmente 
afeta seus valores histórico e estético. Contudo, a restauração pode trazer ganhos ao 
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35 ENGLISH HERITAGE, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡΆύÀɡȤǶƓǶơʡύĬɃƚύǒʽǶƚĬɃƓơύǐɡʉύʭǧơύʡʽʡʭĬǶɃĬƒȤơύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύɡǐύʭǧơύǧǶʡʭɡʉǶƓύơɃ̂ǶʉɡɃά
ȽơɃʭ·ύʄΆύ͊͌Ά

36 Ibid., p. 1, 28.
37 Ibid., p. 29.
38 FEILDEN, Bernard M., �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύƒʽǶȤƚǶɃǒʡ, Londres: Routledge, 2003. 1ª edição: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύƒʽǶȤƚǶɃǒʡ, 

�ɡɃƚʉơʡΈύ�ʽʭʭơʉ̃ɡʉʭǧύÔƓǶơɃʭǶ̹Ɠ·ύ͂͒͐̈́Ά
39 APPELBAUM, Barbara, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʭʉơĬʭȽơɃʭύȽơʭǧɡƚɡȤɡǒ̉, Oxford: Butterworth-Heinemann, 2007.
40 ORBASLI, Aylin, �ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΈύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡύĬɃƚύʄʉĬƓʭǶƓơ, Oxford: Blackwell Science, 2008.

ʉơ̂ơȤĬʉύɡʽʭʉɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύΦΆΆΆΨύ�ɃƚơύĬύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƚɡύȤʽǒĬʉύƣύɡύʉơʡʽȤʭĬƚɡύƚơύ
séculos de transformações, a restauração a algum estágio anterior de seu desenvol-
̂ǶȽơɃʭɡύƚǶ̹ƓǶȤȽơɃʭơύĬʭơɃƚơʉİύĬύơʡʭơύƓʉǶʭƣʉǶɡύΦΆΆΆΨύʡơύʽȽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύɡʽύơʡʭʉʽʭʽʉĬύǐɡǶύ
arruinada ou teve seu caráter fundamentalmente transformado como consequência 
ƚơύʽȽύǐĬʭɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơ·ύʡơʽύơʡʭĬƚɡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύʡʽĬύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύ
ΦΆΆΆΨύáơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬʉύơʡʡơʡύȤʽǒĬʉơʡύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬǶʡύʇʽơύʡɡƒʉơ̂Ƕ̂ơʉĬȽύƓɡȽɡύʉʽǺɃĬʡύ
negariam sua forte evidência visual e emocional de fatos históricos importantes.35

�ύʭʉơƓǧɡύʭʉĬɃʡƓʉǶʭɡύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύɡύʭǶʄɡύƚơύʉơ̺ơ̈ƌɡύƓɡɃƓʉơʭĬύʇʽơύơɃʉǶʇʽơƓơύɡʡύȽĬɃʽĬǶʡύǶɃǒȤƫʡύơύƓĬɃĬ-
dense. Em vez de tratar os conceitos da preservação baseada em valores como princípios abstratos, 
eles usam-nos a partir de um conhecimento empírico acumulado, como ferramenta para melhor resolver 
ʄʉɡƒȤơȽĬʡύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡύƚĬύʄʉİʭǶƓĬύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤΆ

Nenhum dos manuais trata do terceiro atributo do valor de antiguidade, a forma obsoleta, aparente-
mente incluída nos aspectos histórico-artísticos do patrimônio cultural. Dentre os sentidos desse valor, 
a evocação da continuidade entre as gerações humanas é explicitada em diversas passagens do manual 
inglês, inclusive ao tratar de communal value e historical value.36 O mesmo documento vincula a evocação 
ƚɡύʭơȽʄɡύơȽύʡǶύȽơʡȽɡύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύĬɡύhistorical value – conceito que merece aprofundamento.

O manual do English Heritage associa as informações precisas e o conhecimento acadêmico, próprios 
do valor histórico da língua portuguesa e das demais línguas neolatinas, ao evidential value – que tradu-
zimos como valor documental, para evitar equívocos. O historical value, por sua vez, é uma capacidade 
de evocar ou ilustrar o passado para os indivíduos. Como a Carta de Burra e o manual canadense fazem 
distinção semelhante entre historic value e ʡƓǶơɃʭǶ̹Ɠύ̂ĬȤʽơ·ύʡơȽύƚơ̹ɃǶάȤɡʡ·ύơɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύ
eles adotam esse valor histórico evocativo. Há uma aproximação ao valor de antiguidade de Riegl, na 
presença de um passado que se sente mais do que se sabe. Contudo, o valor histórico inglês refere-

-se, em geral, a temas e eventos concretos, à memória e à nostalgia. Além disso, pode se apresentar 
em quaisquer elementos relacionados ao passado, como a localização ou a aparência dos lugares, 
dependendo menos dos sinais da passagem do tempo, e não sendo “tão facilmente afetado pela 
transformação ou substituição parcial como o valor documental.”37

Em síntese, os manuais analisados não se apropriam do conceito de valor de antiguidade, mas criam 
condições para a preservação de alguns de seus atributos e sentidos (no caso estadunidense, de forma 
mais restrita).

valor de antiguidade em manuais de preservação com autoria individual

Os livros Preservação de edifícios históricos, de Bernard Feilden,38 Metodologia das ações de conser-
vação, de Barbara Appelbaum,39 e Preservação arquitetônica: princípios e prática, de Aylin Orbasli,40 são 
ʄʉɡʄɡʡʭĬʡύĬʽʭɡʉĬǶʡύƚơύȽĬɃʽĬǶʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύ�ʡύʭʉƫʡύĬʽʭɡʉơʡύʡơύ̹ ȤǶĬȽύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ ĬȤɡʉơʡ·ύ
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41 FEILDEN, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύƒʽǶȤƚǶɃǒʡ·ύʄΆύ͌·ύ͈͈̈́Ήύ�ÀÀ,���è�·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʭʉơĬʭȽơɃʭύȽơʭǧɡƚɡȤɡǒ̉, p. xix, 9; ORBASLI, 
�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΈύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡύĬɃƚύʄʉĬƓʭǶƓơ, p. 38–40.

42 FEILDEN, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύƒʽǶȤƚǶɃǒʡ, p. 245.
43 Ibid., p. 245.
44 ORBASLI, �ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΈύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡύĬɃƚύʄʉĬƓʭǶƓơ, p. 40.

em algum grau, ao proporem a adequada valoração dos objetos como base para quaisquer abordagens 
de intervenção.41 Como se observa no quadro elaborado a partir de Fredheim e Khalaf, eles apresentam 
ʡǶʡʭơȽĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύȤɡɃǒɡʡύơύǶɃƓȤʽʡǶ̂ɡʡ·ύơȽύʇʽơύʡơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ύȽĬɃʽĬȤύƚơύ�ơʉɃĬʉƚύCơǶȤƚơɃύΞ͂͒͂͒Ϲ̈́̀̀͐Π·ύ̂ɡȤʭĬƚɡύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύƣύʽȽύʭơ̈ʭɡύƓɡɃʡĬǒʉĬƚɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂Ĭ-
ção em língua inglesa. O autor tem uma perspectiva comprometida com a teoria europeia do século 
ĜĜύΰύƣύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡύʇʽơύơȤơύʭơɃǧĬύʡǶƚɡύƚǶʉơʭɡʉύƚɡύ^ƓƓʉɡȽ·ύơȽύÄɡȽĬύΞ͎͎͂͒Ϲ͂͒͐͂Π·ύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύơɃʡǶɃɡύơύ
difusão criada pela Unesco no mesmo contexto do pós-guerra que levou à Carta de Veneza. Assim, ao 
ʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύƚơǐơɃƚơύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύơȤơύĬʄʉơʡơɃʭĬύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύ̹̈ɡʡ·ύʄʉƣ̂ǶɡʡύŰύ
valoração dos objetos, como por exemplo: “Para uma apresentação verdadeira de edifícios históricos, 
é essencial que a pátina, em todas as suas formas, seja respeitada.”42ύ,ʡʡĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύʉơ̂ơȤĬύʽȽύʄʉɡ̹ʡ-
sional entre duas culturas da preservação, que teriam como epítomes as Cartas de Veneza e de Burra.

Além disso, Feilden apresenta o conceito de pátina, por meio do qual expõe suas considerações sobre 
ɡύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈ

�ύʄİʭǶɃĬύƣύʄʉơƓǶɡʡĬύʄɡʉʇʽơύơȤĬύʡɢύʄɡƚơύʡơʉύĬƚʇʽǶʉǶƚĬύƓɡȽύɡύʭơȽʄɡύΦΆΆΆΨύ�ύʭơȽʄɡύơύĬʡύ
circunstâncias podem dotar um edifício histórico de muitas irregularidades: pedras 
ʄɡƚơȽύʡơύ̹ʡʡʽʉĬʉΉύĬʉơʡʭĬʡύʄɡƚơȽύ̹ƓĬʉύƚơʡǒĬʡʭĬƚĬʡύɡʽύȤĬʡƓĬƚĬʡΉύʭǶȖɡȤɡʡύơ̈ʄɡʡʭɡʡύ
podem ter suas arestas suavizadas; a madeira pode ganhar textura com as intempéries e 
ĬύȤʽ̱ΉύʉơƒɡƓɡʡ·ύȽɡʡĬǶƓɡʡύơύʄǶʡɡʡύʄɡƚơȽύ̹ ƓĬʉύƓɡȽύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚơʡɃǶ̂ơȤĬƚĬΆύáɡƚĬʡύơʡʡĬʡύ
irregularidades devem ser conservadas como parte da pátina de um edifício histórico.43

ÔʽĬύȤǶʡʭĬǒơȽύɃƌɡύǶɃƓȤʽǶύʽȽĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɡʽύƚɡʡύɡʽʭʉɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύƚǶ̹ƓʽȤʭĬɃƚɡύʡʽĬύ
análise; apresenta ainda sobreposições terminológicas e uma combinação de valores propriamente 
ditos com termos que seriam mais adequadamente descritos como ʇʽĬȤǶ̹ƓĬƚɡʉơʡύƚơύ̂ĬȤɡʉ, como, por 
exemplo, a raridade. Mesmo assim, infere-se a visão do autor sobre o conceito, na passagem citada, 
que fornece uma descrição básica do valor de antiguidade, ao associar a passagem do tempo às alte-
rações na superfície dos edifícios.

�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬʇʽơȤơύƚơύCơǶȤƚơɃ·ύɡύȽĬɃʽĬȤύƚơύ�̉ȤǶɃύ�ʉƒĬʡȤǶύΞ͂͒͌͐ϹΠύʡơύ̂ɡȤʭĬύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơύǐɡǶύʄʽƒȤǶƓĬƚɡύɃĬύ
Inglaterra. Ela dedica uma pequena seção ao que chama valor de antiguidade e raridade (age and rarity 
value), mas sua descrição desse valor não corresponde à de Riegl, nem a seus atributos ou seus sentidos. 
Está mais próxima à ideia da raridade dos objetos: “Como a passagem do tempo inevitavelmente causa a 
perda dos objetos históricos, quanto mais antigo é um edifício, mais provavelmente será considerado como 
portador de valor.”44 Com efeito, a autora não cita o autor austríaco, nem o inclui em suas sugestões de leitura.

Em outra aproximação a Feilden, Orbasli trata dos atributos do valor de antiguidade como parte da dis-
cussão da pátina, cuja preservação é apresentada como um princípio geral. Há relações evidentes entre 
ambos os textos, em seu sentido geral e nas expressões usadas para descrever as marcas do tempo:

Edifícios históricos e seus materiais de construção se desgastam e se degradam com 
o tempo. As marcas da antiguidade, frequentemente referidas como pátina, são um 
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45 Ibid., p. 58.
46 Ibid., p. 58.
47 APPELBAUM, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʭʉơĬʭȽơɃʭύȽơʭǧɡƚɡȤɡǒ̉, p. 104–105.
48 IbidΆ·ύʄΆύ͂̀͌Ά

dos valores de um edifício histórico ou paisagem urbana. Edifícios adquirem, ainda, 
outras marcas ao longo do tempo, de pequenos arranhões e arestas lascadas a danos 
ƚơύƓĬɃǧƌɡύʡɡǐʉǶƚɡʡύơȽύʭơȽʄɡʡύƚơύƓɡɃ̺ǶʭɡΆύ�ύɡƒȖơʭǶ̂ɡύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύɃƌɡύ
ƣύʭʉĬ̱ơʉύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύ̂ɡȤʭĬύĬύʽȽύơʡʭĬƚɡύκʄơʉǐơǶʭɡύƓɡȽɡύɃɡ̂ɡλ·ύɡʽύȤʽʭĬʉύƓɡɃʭʉĬύʽȽύ
processo de envelhecimento natural.45

�ύĬʽʭɡʉĬύʭĬȽƒƣȽύĬʄʉơʡơɃʭĬ·ύƓɡȽɡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡύĬύʡơʉύʡơǒʽǶƚɡ·ύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύʭơȽʄɡʉĬȤύ
dos edifícios.46 Em síntese, seu texto é mais um exemplo de como o discurso da preservação baseada 
ơȽύ̂ĬȤɡʉơʡύǶɃƓɡʉʄɡʉĬύɡύʉơʡʄơǶʭɡύʄơȤĬύʄİʭǶɃĬύơύʄơȤĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʡơȽύǶɃƓɡʉʄɡʉĬʉύ
ɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɡʽύĬύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚơύʡơʽʡύʡơɃʭǶƚɡʡΆύ^ʡʭɡύ̹ƓĬύȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơύʄơȤɡύǐĬʭɡύƚơύ
que o termo age value é usado para descrever outro valor, que não aquele descrito por Riegl.

Apesar da carreira estadunidense de Barbara Appelbaum, seu manual, voltado para a conservação de 
objetos, foi publicado na Inglaterra. Citando Riegl como base para o entendimento do valor de anti-
ǒʽǶƚĬƚơ·ύĬύĬʽʭɡʉĬύĬʄʉơʡơɃʭĬύơʡʡơύ̂ĬȤɡʉύƓɡȽɡύơʡʭĬɃƚɡύʡơȽʄʉơύơȽύʄɡʭơɃƓǶĬȤύƓɡɃ̺ǶʭɡύƓɡȽύɡʡύƚơȽĬǶʡΆ47 
Assim, defende que as decisões sobre manter ou não manter a pátina (e em que grau fazê-lo) só podem 
ser alcançadas por meio de um julgamento que considere expectativas e interesses variados.

Vemos, nas considerações de Appelbaum, um interesse resultante da exploração do tema a partir de 
situações práticas, mostrando possíveis caminhos de síntese entre este e outros valores. Por exemplo, 
ơȤĬύĬʄɡɃʭĬύʇʽơύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύȤǶȽʄĬʉύʽȽύɡƒȖơʭɡύơύȽĬɃʭơʉάȤǧơύɡʽʭʉɡʡύʡǶɃĬǶʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύʡʽ̹ƓǶơɃʭơʡύ
para caracterizá-lo com a antiguidade que dele se espera.48

Os três manuais são raros discursos associados à preservação baseada em valores que usam, mesmo 
que imprecisamente, a expressão valor de antiguidade. O termo aparece como parte de listas amplas, 
que incluem sobreposições, parecendo compilações de valores citados em outras obras – diferen-
temente dos sistemas sintéticos e coesos dos manuais nacionais analisados. O texto de Barbara 
Appelbaum é o único, entre os citados, em que se discutem explicitamente os conceitos de Riegl, 
numa tentativa de construir uma visão contemporânea deles, em vez de apenas citar a existência de 
um valor de antiguidade, ou referir o autor como responsável pela primeira abordagem do patrimônio 
baseada em valores.

$ơύʭɡƚĬύǐɡʉȽĬ·ύĬɡύƚơʡƚɡƒʉĬʉơȽύɡʉǶơɃʭĬƖɿơʡύȽơʭɡƚɡȤɢǒǶƓĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʉơ̺ơ̈ɿơʡύǐʽɃƚĬƚĬʡύɃĬύơ̈ʄơ-
ʉǶƫɃƓǶĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉ·ύɡʡύʭʉƫʡύĬʽʭɡʉơʡύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬȽύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύơύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύ
de antiguidade. Neste sentido, sua contribuição se aproxima à dos manuais nacionais inglês e cana-
ƚơɃʡơΈύɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύĬƒʡʭʉĬʭɡʡύʡƌɡύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƚɡʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʽȽύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύĬƓʽȽʽȤĬƚɡ·ύ
aumentando as chances de que constituam efetiva contribuição a uma melhor prática.

valor de antiguidade em recapitulações de sistemas de valores patrimoniais

Os últimos textos analisados são dois artigos de revisão de sistemas de valores culturais, que também 
propõem seus próprios sistemas. O texto de Randall Mason, Analisando valores no planejamento da 
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49 MASON, Randall, Assessing values in conservation planning: methodological issues and choices, in: �ʡʡơʡʡǶɃǒύʭǧơύ̂ĬȤʽơʡύɡǐύ
ƓʽȤʭʽʉĬȤύYơʉǶʭĬǒơ, Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2002, p. 5–30.

50 Iniciativa desenvolvida de 1997 a 2000. Cf. TORRE, Marta de la, Values in heritage conservation: a project of The Getty Conservation 
Institute, �Àáύ�ʽȤȤơʭǶɃ, v. 45, n. 2–3, p. 19–24, 2014.

51 O texto do English Heritage analisado por Mason, Sustaining the Historic Environment: New Perspectives on the Future, de 1997, 
apresenta um conjunto de valores diferente daquele apresentado pela mesma instituição no manual que analisamos: Conservation 
principles, policies and guidance for the sustainable management of the historical environment (ver Seção Valor de antiguidade 
em manuais nacionais de preservação).

52 �ύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύ�ĬʡɡɃύơȽύĬƒɡʉƚĬʉύÄǶơǒȤύʡơύȽɡʡʭʉĬύʭĬȽƒƣȽύɃɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύơȤơύɡύƓǶʭĬύʉơʄơʭǶƚĬȽơɃʭơύƓɡȽɡύReigl. MASON, 
Assessing values in conservation planning: methodological issues and choices, p. 9–10.

53 Ibid., p. 9.

preservação: escolhas e questões metodológicas, faz parte da coletânea Analisando os valores do 
patrimônio cultural,49 resultante de um projeto do Getty Conservation Institute sobre o tema.50

A recapitulação de Mason inclui o sistema de valores apenas econômicos ou de uso de Bruno Frey, 
o sistema de valores apenas culturais da Carta de Burra e três sistemas com valores mistos. Dados os 
nossos objetivos, desconsideramos o primeiro. Entre os demais, há diferenças relevantes, como, por 
exemplo, a ausência de valores de uso na Carta de Burra, diante da maior ênfase que o English Heritage 
lhes confere;51ύơύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύƓɡʉʉơȤĬƓǶɡɃĬʉύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơύƚơύɃɡ̂ǶƚĬƚơύƚơύÄǶơǒȤύƓɡȽύɡʡύ
demais sistemas. Ainda quanto a Riegl, note-se que seu valor artístico relativo foi omitido por Mason.52

Riegl 
Riegl, A. The modern 
cult of monuments: its 
character and its origins. 
Oppositions, 25, 1982 
Φ͂͒̀͆Ψ·ύʄΆύ̈́͂Ϲ͊͂Άύ

Lipe 
Lipe, W. Value and mea-
ning in cultural resources. 
In: Approaches to the 
Archaeological Heritage. 
Nova Iorque: Cambridge 
University Press, 1984.
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The Burra Charter, 1999.
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Frey, B. The evaluation 
of cultural heritage: 
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Economic Perspectives 
on Cultural Heritage. 
Londres: Macmillan,1997.
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English Heritage. 
Sustaining the historic 
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Use
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Informational

Aesthetic
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ÔƓǶơɃʭǶ̹Ɠύ 
(including spiritual, 
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other cultural)

Monetary

Option

Existence

Bequest
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Educational

Cultural

Educational and 
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Economic
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Recreational

Aesthetic

Quadro 4.1. Cinco sistemas de valores culturais, redesenhados a partir da síntese de Randall Mason.53

O artigo �ύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡΈύʡǶʡʭơȽĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύʉơơ̈ĬȽǶɃĬƚɡʡ, de Harald Fredheim e 
Manal Khalaf, recapitula vinte sistemas de valores. Os autores repetem o equívoco de Mason, ao omitir 
o valor artístico relativo de Riegl, mas sua base de dados ampliada permite observar um padrão não 
̂ǶʡǺ̂ơȤύɃɡύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύƚĬʇʽơȤơύĬʽʭɡʉΆύ,ȽύʡʽĬʡύȤǶʡʭĬʡ·ύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύɡǶʭɡύʡǶʡʭơȽĬʡύȽĬǶʡύƓɡȽʄĬ-
tíveis entre si, com poucos valores culturais, abrangentes (que sempre incluem a dimensão estética, a 
dimensão documental e a dimensão simbólica), aos quais se soma ou não um único valor econômico/
ƚơύʽʡɡΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύʇʽơύĬύ�ĬʉʭĬύƚơύ�ʽʉʉĬύƣύɡύȽĬǶʡύĬɃʭǶǒɡύƚɡʡύʭơ̈ʭɡʡύƚơʡʡơύǒʉʽʄɡ·ύƓɡɃ̹ʉȽĬάʡơύʡơʽύ
papel estruturante e sua ascendência sobre os demais.

Fora desse padrão, aparecem listas focadas nos valores de uso, e outras mais extensas, inclusive com 
novas categorias de agrupamento, como valores humanos, valores emocionais ou valores socioeco-
nômicos, indicando formas diferentes de pensar o tema. Dentre essas listas mais extensas, estão os 
únicos três sistemas que reconhecem um valor de antiguidade autônomo: os de Feilden, Appelbaum 
e Orbasli, analisados na seção anterior.



126

Quadro 4.2. Vinte sistemas de valores culturais, sintetizados por Fredheim e Khalaf.54

54 CÄ,$Y,^�·ύ�ΆύYĬʉĬȤƚΉύ�Y���C·ύ�ĬɃĬȤ·ύáǧơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơύɡǐύ̂ĬȤʽơʡΈύǧơʉǶʭĬǒơύ̂ĬȤʽơύʭ̉ʄɡȤɡǒǶơʡύʉơάơ̈ĬȽǶɃơƚ·ύ^ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύ|ɡʽʉɃĬȤύɡǐύ
YơʉǶʭĬǒơύÔʭʽƚǶơʡ·ύ̂Άύ̈́̈́·ύɃΆύ͌·ύʄΆύ͈͌͌ΰ͈͐͂·ύ̈́̀͂͌·ύʄΆύ͈͌͐Ά
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55 IbidΆ·ύʄΆύ͈͌͒Ά
56 Ibid., p. 470–471.
57 MASON, Assessing values in conservation planning: methodological issues and choices, p. 11, 12.
58 Ibid., p. 11.

As poucas referências ao valor de antiguidade em um levantamento tão amplo reforçam a hipótese 
da pouca absorção desse conceito entre os autores associados à preservação baseada em valores. 
ÂʽĬɃʭɡύĬɡʡύȽƣʭɡƚɡʡύʄĬʉĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡʡύƒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡ·ύCʉơƚǧơǶȽύơύ�ǧĬȤĬǐύƚƌɡύǒʉĬɃƚơύ
importância aos sistemas de valores em si:

Se a língua dos valores do patrimônio é incapaz de descrever o espectro completo 
das formas como ele é valorizado, não se pode esperar que as abordagens baseadas 
em valores resultem em decisões de conservação adequadas. Assim, enquanto as 
abordagens baseadas em valores continuarem permeando o discurso do patrimônio, 
essas críticas aos sistemas de valores precisam ser respondidas.55

A partir daí, os autores atrelam a validade da preservação baseada em valores à chegada a um consenso 
sobre uma listagem única, efetivamente capaz de dar conta de valores relevantes para as comunidades 
envolvidas.56 Discordamos dessa abordagem, por entender que os sistemas de valores são ferramentas 
úteis, mas não garantem o objetivo desejado. A abordagem de Mason parece mais adequada, ao bus-
car garantir a diversidade de valores e a ampla participação dos interessados por meio de um conjunto 
de ferramentas metodológicas. Com efeito, independentemente de listagens, uma valoração o mais 
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύƓɡȽʄȤơʭĬύƚơʄơɃƚơύƚĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚơύĬǒơɃʭơʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύơύƚĬύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύʡơʽύɡȤǧĬʉΆ

Ambos os textos propõem seus próprios sistemas de valores culturais. Para Mason, eles são o estético, 
o histórico, o social, o cultural/simbólico e espiritual – ou seja, ele reinsere a dimensão documen-
tal no valor histórico. Já Fredheim e Khalaf sintetizam ao máximo o repertório existente, chegando a 
três aspectos do valor que permitem agrupar todos os demais: sensorial, documental e associativo.  
Em suas variações de nomenclatura, ambos são compatíveis com o sistema de valores da Carta de Burra.

Mason aponta a idade/antiguidade da matéria (material’s age) como um dos atributos de seu valor 
histórico documental; reconhece o valor estético das ruínas e do caráter adquirido pelos edifícios 
em suas transformações ao longo do tempo.57 Os atributos do valor de antiguidade apresentam-se, 
portanto, dissolvidos entre outros valores. Considerando seus sentidos, observa-se que a evocação 
de humanidade se integra ao valor cultural/simbólico, que “se refere àqueles sentidos compartilhados 
associados ao patrimônio, que não são estritamente históricos (relacionados aos aspectos cronoló-
gicos do lugar).”58 No sistema de Fredheim e Khalaf, trata-se do valor associativo. Ou seja, também os 
sentidos do valor de antiguidade apresentam-se distribuídos entre outros valores.

síntese e discussão

Os dados organizados por Fredheim e Khalaf reiteram a ascendência da Carta de Burra e de seu sistema 
de valores culturais sobre muitos dos demais sistemas propostos. Dentre aqueles que analisamos 
ƚǶʉơʭĬȽơɃʭơ·ύ̂ơʉǶ̹ƓĬȽɡʡύĬύȽơʡȽĬύʡǶʭʽĬƖƌɡ·ύơ̈ʄɡʡʭĬύɃɡύʇʽĬƚʉɡύ͈Ά͆ύΰύƓɡȽύơǐơǶʭɡ·ύʭɡƚɡʡύơȤơʡύʄɡƚơȽύ
ser considerados variações do sistema australiano. A proposta dos próprios Fredheim e Khalaf é uma 
ʡǺɃʭơʡơύ̹ɃĬȤ·ύơȽύʇʽơύʭɡƚɡʡύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓɡɃ̂ơʉǒơȽύʄĬʉĬύʭʉƫʡύƚǶȽơɃʡɿơʡύƒİʡǶƓĬʡΈύʡơɃʡɡʉǶĬȤ·ύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤύ
e associativa.
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Quadro 4.3. Sistemas de valores culturais. Documentos que apresentam alta correlação com a Carta de Burra.

Estético

�ǶơɃʭǺ̹Ɠɡ

Histórico

Social

Espiritual (após 1999)

Estético

Documental

Histórico

Comunitário

Estético

�ǶơɃʭǺ̹Ɠɡ

Histórico

Social

Cultural

Espiritual

Estético

Histórico

Social

Cultural/Simbólico

Espiritual

Sensorial

Documental

Associativo

Carta de Burra 
Ξ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆Π

English Heritage 
(2008)

Canada’s Historic 
Places (2010)

Randall Mason 
(2002)

Fredheim e Khalaf 
(2016)

A observação conjunta de tantas fontes evidencia a pouca atenção ao valor de antiguidade – dentre 
̂ǶɃʭơύơύʡơʭơύǐɡɃʭơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡ·ύĬʄơɃĬʡύ�ĬʉƒĬʉĬύ�ʄʄơȤƒĬʽȽύɡύƚǶʡƓʽʭơύƚơύǐĬʭɡΆύ�ʡʡǶȽ·ύɃɡʡʡĬύʄʉǶȽơǶʉĬύ
conclusão é que, para a preservação baseada em valores, a contribuição de Riegl é uma referência 
ƚǶʡʭĬɃʭơ·ύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύƓɡɃǧơƓǶƚĬ·ύȽĬʡύɃƌɡύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬΆύ,ȽƒɡʉĬύĬȽƒĬʡύĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʭơɃǧĬȽύʡơύ
difundido no mundo simultaneamente, desde o início da década de 1980, não podemos falar de uma 
ǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƚǶʉơʭĬύɡʽύʉơȤơ̂ĬɃʭơύΰύƚơʡƓĬʉʭĬɃƚɡύĬύǧǶʄɢʭơʡơύƚơύ�ǶƓǧơȤơύ�ĬȽʄʉĬȟɡʡΆ

As marcas do envelhecimento e as alterações deliberadas são atributos do valor de antiguidade fre-
quentemente citados nos textos estudados, mas não há referência à obsolescência. Por vezes, se 
tenta associar tais atributos a valores ou evocações, porém mais frequentemente aparecem isolados. 
Quanto aos sentidos do valor de antiguidade, menciona-se a continuidade humana como parte das 
variações dos valores associativos, enquanto a evocação do transcorrer do tempo universal é rara. 
Dessas aproximações, a mais comum se dá por meio do conceito de pátina – ao qual a maioria dos 
manuais recorre ao tratar da preservação das marcas do envelhecimento. Autores como Feilden e 
Orbasli a tratam separadamente da questão dos valores, o que interpretamos como indicação de sua 
origem conceitual apartada desse debate.

Assim, nossa segunda conclusão é que, mesmo na ausência do valor de antiguidade propriamente dito, 
Ĭʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύơȽύ̂ĬȤɡʉơʡύʡƌɡύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬƚĬʡύƚơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖɿơʡύʄĬʉƓǶĬǶʡύơύǐʉĬǒ-
mentárias a ele. Dessa forma, sua preservação, a partir dessa linha de pensamento, torna-se possível 
de forma indireta (vinculada a outros valores), seletivaύΞƚơʄơɃƚơɃʭơύƚĬύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύƚơύƓĬƚĬύ
objeto em questão) e, portanto, eventual.

�ʡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖɿơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύʡơύơ̈ʄȤǶƓĬȽύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʽȽύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚǶǐʽʡɡ·ύɃʽȽĬύʭơǶĬύƚơύ̹ȤǶĬƖɿơʡύ
que remetem às origens da própria disciplina. Não por acaso, a preservação do envelhecido e do alte-
rado, já amplamente discutida antes de Riegl, reaparece claramente no contexto estudado; enquanto 
a preservação do obsoleto – que nos parece própria do autor – não é mencionada. Para aprofundar a 
questão, seria necessário estudar a fundo a constituição da cultura da preservação em cada um desses 
países, que demonstram ter um conjunto de pontos em comum.

Retornando aos diferentes conteúdos do termo historical value, o quadro 4.3 ilustra como ele é por 
vezes entendido como associativo – percepção individual de ligação com o passado – e por vezes no 
campo documental – fonte de conhecimento preciso. Por seus sentidos e atributos, o valor histórico 
̺ʽǶƚɡ·ύƚơύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύơȽɡƓǶɡɃĬǶʡ·ύʄʉơʡơɃʭơύɃĬύ�ĬʉʭĬύƚơύ�ʽʉʉĬ·ύɃɡύȽĬɃʽĬȤύƚɡύCanada’s Historic Places 
e, mais claramente, no manual do English Heritage, é a mais importante aproximação ao valor de anti-
ǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬΆύ
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59 ICOMOS – AUSTRÁLIA, The Burra Charter (versão 2013) art. 27; ENGLISH HERITAGE, �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡΆύÀɡȤǶƓǶơʡύĬɃƚύǒʽǶƚĬɃƓơύ
ǐɡʉύʭǧơύʡʽʡʭĬǶɃĬƒȤơύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύɡǐύʭǧơύǧǶʡʭɡʉǶƓύơɃ̂ǶʉɡɃȽơɃʭ, p. 41–48; AVRAMI, Erica; MASON, Randall, Mapping the issue of 
values, in: ĖĬȤʽơʡύĬɃƚύYơʉǶʭĬǒơύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ, Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2019, p. 24.

60 Kate Clark é uma rara voz a lembrar como a Carta de Burra e o texto-base de James Kerr indicam o que fazer, mas não como 
ǐĬ̱ƫάȤɡΆύ���Ä�·ύĖĬȤʽơʡάƒĬʡơƚύǧơʉǶʭĬǒơύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύĬɃƚύʭǧơύYơʉǶʭĬǒơύ�ɡʭʭơʉ̉ύǐʽɃƚύǶɃύʭǧơύè�·ύʄΆύ͌͐Ά

�ʡύʭʉƫʡύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύơȽύʇʽơʡʭƌɡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ơȽύʽȽύĬʡʄơƓʭɡύɃɡ̂ɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰʡύƚơȽĬǶʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύĬʄʉơ-
ʡơɃʭĬƚĬʡύɃơʡʭĬύʭơʡơΈύƓɡɃǐɡʉȽơύʡʽĬʡύƚơ̹ɃǶƖɿơʡ·ύɡύhistorical value pode ter por atributos quaisquer 
objetos capazes de ilustrar seu tema – sejam eles materialmente ligados ao passado ou novas cria-
ƖɿơʡύΰύĬ̹ɃĬȤ·ύƓɡȽύĬȽƒĬʡύĬʡύɡʉǶǒơɃʡ·ύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύƚơʡʄơʉʭĬʉύʉơĬƖɿơʡύɃĬʡύʄơʡʡɡĬʡΆύÀĬʉĬύɡʡύ̹ɃʡύƚĬύƚơʡʭĬύ
pesquisa, reconhecemos a possibilidade de relativização do testemunho material, mas reiteramos o 
entendimento de que o contato direto com objetos cuja aparência corresponde à sua trajetória histórica, 
ơύʇʽơύơ̈ʄʉơʡʡĬȽύ̂ǶʡǶ̂ơȤȽơɃʭơύơʡʡĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬ·ύƣύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡɡύơύȽĬǶʡύʭɡƓĬɃʭơύʄĬʉĬύʄĬʉƓơȤĬύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂Ĭύ
do público. Um contato dessa natureza pode ir além da percepção do belo, do interessante ou do 
curioso; como vimos, atinge os estratos da atmosfera, da aura, do recolhimento. Cópias e recriações 
são recursos disponíveis, facilmente adaptáveis e administráveis, frequentemente mais adequados a 
efeitos espetaculares e grandiosos do que os modestos testemunhos históricos. Convém utilizá-los 
sem empobrecer o aspecto humano da experiência patrimonial; sem transformá-la em espetáculo; e, 
obviamente, informando ao público a origem do que ele tem diante de si.

�ύƓĬʽʭơȤĬύʇʽĬɃʭɡύĬɡύʭơȽĬύʡơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬύʄɡʉʇʽơ·ύ̂ĬȤơɃƚɡάʡơύƚɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƒĬʡơĬƚĬύ
ơȽύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύǧİύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύʇʽơύȤơ̂ĬȽύĬɡύơ̈ʭʉơȽɡύĬύɃơǒĬƖƌɡύƚɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚĬύ�ĬʉʭĬύƚơύĖơɃơ̱ĬύơύĬύ
relativização da materialidade, e tratam bens culturais legal e socialmente reconhecidos como sendo 
intercambiáveis com suas representações. Com efeito, em que pese a neutralidade formal dos textos 
analisados, a lida com as questões suscitadas pela materialidade dos objetos perdeu importância no 
ʄơʉǺɡƚɡύơʡʭʽƚĬƚɡ·ύȤơ̂ĬɃʭĬɃƚɡύɡύʉǶʡƓɡύƚơύʇʽơύơȤĬʡύʡơȖĬȽύʭʉĬʭĬƚĬʡύƚơύǐɡʉȽĬύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύɡʽύƚơʡǶɃǐɡʉȽĬƚĬύ

– com impacto negativo para o conjunto de valores do patrimônio.

O reconhecimento das transformações dos bens culturais como parte do processo de preservação é 
outro princípio comum nos textos analisados, por vezes sintetizado na expressão gestão da transfor-
mação.59 Embora Riegl nunca tenha apresentado formulação semelhante, o vemos como importante 
precursor desse reconhecimento, em virtude da ênfase que conferia ao valor de antiguidade – que se 
manifesta em diferentes tipos de transformações ao longo do tempo – e ao diálogo entre diferentes 
valores – que pode levar a novas transformações.

A partir dessas considerações, destacamos a importância de documentos que abraçam a prática pro-
̹ʡʡǶɡɃĬȤύơύɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉΈύɡʡύȽĬɃʽĬǶʡύƚɡύEnglish Heritage, do Canada’s Heritage Places, de 
Barbara Appelbaum e de Aylin Orbasli. Em vez de repetir princípios logicamente corretos, que podem 
desconsiderar a complexidade prática apresentada pelos bens a preservar, fazendo emergirem as 
mesmas velhas discussões a cada novo caso, essas obras incorporam um conhecimento acumulado 
sobre como enfrentar tais questões. Referimo-nos, por exemplo, aos dilemas entre concepção inicial e 
história, ou entre limpo e envelhecido, que não se resolvem com a mera opção pelo estado que expressa 
ɡύ̂ĬȤɡʉύȽĬǶʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơύΰύƓɡȽɡύʡơύʄɡƚơʉǶĬύƓɡɃƓȤʽǶʉύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤȽơɃʭơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ�ĬʉʭĬύƚơύ�ʽʉʉĬ60 – mas, 
ao contrário, requerem sínteses delicadas, que vêm sendo elaboradas pela disciplina há mais de um 
século, e que é necessário (re)conhecer.
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�ɡɃƓȤʽʡƌɡ
ƚĬύÀĬʉʭơύ͂

Valor de antiguidade e 
preservação no século XXI

alois riegl no século xxi

As ideias de Riegl sobre preservação ganham consistência quando observadas num quadro ampliado, 
mesmo eclipsadas no período entre sua morte e a década de 1980, e mesmo tendo sido substituído o 
conceito de monumento pelo de patrimônio cultural no discurso corrente. Isto se observa seja em suas 
bases, conceitos largamente difundidos no que era um campo em constituição; seja na proeminência 
assumida pela preservação baseada em valores em numerosos países; seja na relevância atual da ideia 
da universalidade dos monumentos, traduzida no conceito de patrimônio da humanidade.1

�ύʉơ̂ơȤǶĬύƚǶʡʭɡ·ύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ̂ơȽύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬɃƚɡύɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ^ύơȽύƓʉǶʡơΆύ�ɡʡύƚǶʡƓʽʉʡɡʡύʡɡƒʉơύ
ɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ·ύĬύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬƖƌɡύƚĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơύĬύơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύʭǶʄɡʡύƚơύ
recriações do passado colocam esse valor na defensiva;2 em edifícios de reconhecido valor cultural, 
as marcas do tempo frequentemente resistem, porém mais em função das equipes de projeto e de 
ȤǶƓơɃƓǶĬȽơɃʭɡύƓɡɃʭǶɃǒơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύƚɡύʇʽơύơȽύʉĬ̱ƌɡύƚơύʄɡȤǺʭǶƓĬʡύɃĬƓǶɡɃĬǶʡύʇʽơύƚơ̹ɃĬȽύ
essa direção – assim, em realidades tão díspares como as do Brasil, dos Estados Unidos e da Itália, 
alternam-se intervenções que respeitam meticulosamente e outras que apagam trajetórias históricas.3

Há movimentos com sentido diverso, como a difusão de uma estética da deterioração em projetos 
de equipamentos culturais realizados nas últimas décadas,4 o sucesso alcançado pelas imagens de 
edifícios expostos em suas ruínas, já descritas como ruin porn,5 e mesmo a emergência dos chamados 
waste studies.6ύÔƌɡ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύǶɃʭơʉơʡʡơʡύƚơύɃǶƓǧɡʡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡʡ·ύƓɡȽύĬȤƓĬɃƓơύȤǶȽǶʭĬƚɡΆ

1 SALVO, Simona, Più che moderno, contemporaneo. Riegl e la tutela del patrimonio culturale nell’ultima decade, �ɡɃ̂ơʉʡĬƓǶɡɃơʡΆΆΆ, 
ɃΆύ͊·ύʄΆύ͎͆͂ΰ͆̈́͌·ύ̈́̀͂͐·ύʄΆύ͆̈́̈́Ά

2 �ǐΆύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡΈύÔá�Ė,�·ύYơʉƒ·ύ�ʉǶǒǶɃʡύĬɃƚύ^Ƀ̺ʽơɃƓơύɡǐύʭǧơύ�ĬʉĬύ$ɡƓʽȽơɃʭύɡɃύ�ʽʭǧơɃʭǶƓǶʭ ·̉ύ�Àáύ�ʽȤȤơʭǶɃ, v. 39, n. 2/3, p. 9–17, 2008; 
PELLEGRINI, ÂʽĬɃƚɡύɡύʄʉɡȖơʭɡύƣύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΈύĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʄɢʡʭʽȽĬύơȽύʇʽơʡʭƌɡΉύ��Ä�^���ėÔ��·ύ�ĬǒƚĬȤơɃĬΉύħ���Ô`�Ô��·ύ
Katarzyna, áǧơύƓǧĬȤȤơɃǒơʡύɡǐύ̃ɡʉȤƚύǧơʉǶʭĬǒơύʉơƓɡ̂ơʉ̉, Varsóvia: Narodowy Instytut Dziedzictwa, 2019.

3 Comparem-se, por exemplo, as restaurações criteriosas da sede do Instituto Moreira Salles (Rio de Janeiro), do Met Breuer (Nova 
Iorque) e da Casa del Fascio (Como) com os apagamentos promovidos no edifício Luciano Costa (Recife), da Grand Central 
ÔʭĬʭǶɡɃύƚơύ�ɡ̂Ĭύ^ɡʉʇʽơύơύƚɡʡύ�ɡʉʉơǶɡʡύɃĬύĖǶĬύ�ĬʉȽɡʉĬʭĬύΞÄɡȽĬΠΆύ$èáÄ�·ύ�ĬʉǶĬύ�ʽǶ̱ĬΉύ�,�,ħ,Ô·ύėĬȤʭơʉύ�ʉʉʽƚĬύƚơ·ύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύ
Salles – Rio de Janeiro. Projeto e obra de restauro, reforma e adaptação, in: �ύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚɡύȽɡƚơʉɃɡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼͆ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ
$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύƚơύ͐ύĬύ͂͂ύƚơύƚơ̱ơȽƒʉɡύƚơύ͂͒͒͒Π, São Paulo: IAB-SP/ Fundação Bienal de São Paulo, 1999; BEYER, 
John H., The dignity of time: notes on the renovation and conservation of the Met Breuer, áǧơύ�ơʭʉɡʄɡȤǶʭĬɃύ�ʽʡơʽȽύɡǐύ�ʉʭύ�ʽȤȤơʭǶɃ, 
̂Άύ͎͈·ύɃΆύ͂·ύʄΆύ͈̀ΰ͈͐·ύ̈́̀͂͌ΉύÔ��Ė�·ύÔǶȽɡɃĬ·ύÄơʡʭĬʽʉĬʉơύǶȤύɃɡ̂ơƓơɃʭɡΆύÔʭɡʉǶĬ·ύơʡʄơʉǶơɃ̱ĬύơύʄʉɡʡʄơʭʭǶ̂ơύǶɃύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬ, Macerata: 
ÂʽɡƚȤǶƒơʭύÔʭʽƚǶɡ·ύ̈́̀͂͌·ύʄΆύ͈͈Ήύ���Ä��·ύÄơɃĬʭĬ·ύ,ύɡύ^ʄǧĬɃύʉơʭǶʉɡʽύɡύ̂ƣʽύƚĬύɃɡǶ̂ĬύơύƚǶʡʡơύʡǶȽΆύ,ƓȤơʭǶʡȽɡύơύȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύ
Luciano Costa, �ɃĬǶʡύƚɡύ�ʽʡơʽύÀĬʽȤǶʡʭĬ·ύ̂Άύ͂͐·ύɃΆύ̈́·ύʄΆύ͂̈́͆ΰ͈͂͌·ύ̈́̀͂̀Ήύė��$,�·ύÔʭơǐĬɃǶơ·ύ^ɃʡǶƚơύʭǧơύʡơƓʉơʭύȤǶǐơύɡǐύ�ỡύĝɡʉȟνʡύDʉĬɃƚύ
Central Terminal, �ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύ$Ƕǒơʡʭ, 2018; PORETTI, Sergio, ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤơύÀɡʡʭơύƚǶύ�ǶƒơʉĬ·ύÄɡȽĬΈύDĬɃǒơȽǶ, 2005.

4 Y,Ä���$,ħύ��Äá`�,ħ·ύ�νơʡʭơʭǶƓĬύƚơȤύƚơʭơʉǶɡʉĬȽơɃʭɡύơύƚơȤȤνǶȽʄơʉǐơ̱ǶɡɃơΈύʽɃĬύʭơɃƚơɃ̱ĬύǶɃύƓʉơʡƓǶʭĬύɃơȤύʉơʡʭĬʽʉɡύĬʉƓǧǶʭơʭʭɡɃǶƓɡΆ
5 ��^Ä�ÔΉύ|����Ô·ύ�ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ·ύʄΆύ͌Ά
6 D^��,·ύħʡʽ̱ʡĬΉύ�,À�ėÔ�ĝ·ύ|ɡʡǧ·ύáǧơύÄɡʽʭȤơƚǒơύǧĬɃƚƒɡɡȟύɡǐύ̃ĬʡʭơύʡʭʽƚǶơʡ, Londres – Nova Iorque: Routledge/ Taylor & Francis 

Group, 2021.
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7 LOWENTHAL, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ, p. 232–240.
8 KIMMELMAN, Michael, For Berlin museum, a modern makeover that doesn’t deny the wounds of war, áǧơύ�ỡύĝɡʉȟύáǶȽơʡ, 2009.
9 HUYSSEN, Andreas, Monumentos e memória do Holocausto numa idade da mídia, in: Ôơƚʽ̱ǶƚɡʡύʄơȤĬύȽơȽɢʉǶĬΈύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύ

ȽɡɃʽȽơɃʭɡʡ·ύȽǺƚǶĬ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ�ơʉɡʄȤĬɃɡ·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ͎͌ΰ͐͐Ά
10 Y,Ä���$,ħύ��Äá`�,ħ·ύ�ĬύƓȤɡɃĬƓǶɢɃύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢɃǶƓĬ, p. 114.
11 LOWENTHAL, áǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ·ύʄΆύ͈͊͊ΰ͊͌͂Ά

Nos meios não-especializados, a constante aceleração dos ciclos de consumo e descarte aprofunda 
uma preferência cotidiana pelo valor de novidade, historicamente consolidada.7 No âmbito do turismo 
e do lazer, contudo, o público médio parece interessado no passado em todas as suas formas – seja 
o palimpsesto histórico rico em dissonâncias,8 seja o lugar associado a memórias traumáticas,9 seja a 
reconstrução depurada de edifícios perdidos,10 seja a recriação nostálgica e idealizada.11

$ĬƚɡʡύʭĬɃʭɡʡύƓĬȽǶɃǧɡʡ·ύɡύʄʉɡƒȤơȽĬύʉơʭɡʉɃĬύŰύʉơʡʄɡɃʡĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύơύ
suas escolhas. Como buscaremos demonstrar, justamente por seu deslocamento em relação ao ethos 
dominante de nosso tempo, o valor de antiguidade dos edifícios tem um potencial rico e estratégico 
ɃĬύƓʽȤʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύΰύĬύʡơʉύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡύʄɡʉύơʡʡơʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡΆ

valor de antiguidade e princípios para sua atribuição

Quando formulados, os conceitos de Riegl eram múltiplos, cambiantes e enraizados em seu campo dis-
ciplinar; as explorações desta pesquisa aumentam a quantidade e densidade dessas relações. Contudo, 
ɃƌɡύƒʽʡƓĬȽɡʡύʽȽĬύĬȽİȤǒĬȽĬύơɃʭʉơύĬʡύʭĬɃʭĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύơʡʭʽƚĬƚĬʡ·ύʇʽơύʡƌɡ·ύơȽύơ̈ʭơɃʡƌɡύƓɡɃʡǶƚơʉİ̂ơȤ·ύ
incompatíveis. Seguimos tendo como ponto de partida e de chegada o valor de antiguidade dos edifícios: 
sua capacidade de evocar diretamente nos sujeitos a percepção da passagem do tempo humano con-
creto e do tempo natural abstrato, por meio de seus atributos envelhecidos, alterados e obsoletos, sem 
necessariamente recorrer a um sentido documental ou memorial. Cento e vinte anos depois da elaboração 
ƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬȽɡʡύơύʉơ̹ɃĬȽɡʡύʡʽĬύʽʭǶȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύƓʽǶƚĬƚɡʡĬ-
mente selecionadas entre aquelas levantadas, de forma a garantir uma coerência de olhar e de método.

A obra de Benjamin esclarece como a evocação do tempo se manifesta enquanto aura – percepção de 
uma distância, a trajetória histórica que se oferece à consciência – e enquanto rastro – percepção de uma 
proximidade, o contato com uma origem temporal distante, por meio da presença física. Diferentemente 
da atmosfera e da atenção, aura e rastro se integram à experiência do valor de antiguidade de uma forma 
nem sempre harmoniosa. Com efeito, Benjamin descreve presenças do passado próprias da tragédia 
ƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύΰύơύʄơʉǐơǶʭĬȽơɃʭơύʄĬʡʡǺ̂ơǶʡύƚơύʡơʉơȽύǶɃʭơǒʉĬƚĬʡύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ^Έύ
lampejos que se projetam imprevisivelmente no presente, ferindo o observador, esclarecedores e 
estratégicos para o sujeito e a coletividade.

ÀơɃʡĬʉύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤύʉơĬ̹ʉȽĬύĬύĬƒơʉʭʽʉĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύŰύǧǶʡ-
tória – inclusive à continuidade dessa história no presente e no futuro – por meio da ênfase às adições 
contemporâneas associadas à viabilização do uso. Trata-se de operação intelectual rigorosa, em sua 
opção pela acumulação, e não pelo apagamento. O mesmo rigor conservativo inspira uma abertura 
ética e estética ao fragmento, à justaposição e à multiplicidade, enquanto testemunhos da atividade 
humana – levando às últimas consequências as propostas de Riegl sobre o tema. Essa abordagem 
aumenta a responsabilidade do projeto do novo – contribuição da atual geração à história do monu-
mento – e também das decisões técnicas e procedimentos executivos, responsáveis, em última análise, 
pela consecução de uma conservação efetivamente integral.
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Pensar o valor de antiguidade a partir da preservação baseada em valores permite relativizar, sem 
ƚơʡƓɡɃʡǶƚơʉĬʉ·ύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύȽĬʭơʉǶĬȤύΰύʡơȖĬύơȽύʉơʡʄɡʡʭĬύŰʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚơύƓĬɃʭơǶʉɡύ
que sempre limitaram a conservação, seja incorporando as objeções teóricas acumuladas nas últimas 
décadas quanto às ideias de autenticidade e verdade no patrimônio cultural. Semelhante salto é arris-
ƓĬƚɡύĬɡύʄɡɃʭɡύƚơύʇʽơύʡơʽύʉǶǒɡʉύʡɢύʄɡƚơύʡơʉύ̂ơʉǶ̹ƓĬƚɡύɃĬύƓɡɃƓʉơʭʽƚơύƚɡʡύƓĬʡɡʡύΰύƓɡȽɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύ
no reconhecimento de que a pátina de determinado material, perdida em virtude de procedimentos de 
consolidação ou substituição, pode se recompor, com o tempo; ou na aceitação de que a antiguidade 
de um edifício pode ser preservada por meio de elementos arquitetônicos criteriosamente escolhidos, 
mesmo que se percam outros.

As teorias da preservação citadas são diferentes do sistema de Riegl, mas passíveis de interpretação 
dentro dele, enquanto formas de pensar entre valores. As hierarquias de valores porventura adotadas 
ʡƌɡύǒʽǶĬʡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύȽĬʡύɃƌɡύʉɡʭơǶʉɡʡύ̹̈ɡʡΉύƓɡɃ̹ǒʽʉĬȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄɡʉʭĬʡύƚơύơɃʭʉĬƚĬύ
do projeto de intervenção, que levam a trajetórias também diferentes. A predominância dos valores 
culturais as une em terreno comum, enquanto efetiva preservação. Do conjunto das contribuições 
selecionadas, resultam os princípios adotados nesta tese para atribuição de valor de antiguidade a 
edifícios legalmente reconhecidos como patrimônio cultural:

a) O valor de antiguidade é estruturante para a preservação e não se subordina, a priori, à unidade 
formal ou ao valor artístico. Despertando a atenção e frustrando idealizações, suas manifestações 
podem contribuir para uma percepção mais rica da complexidade histórica dos edifícios – seja 
nos termos da atmosfera de Riegl, seja nos termos da aura de Benjamin. 

b) O valor de antiguidade é um valor entre outros valores, a serem conciliados o mais possível.  
Os escritos de Riegl sobre patrimônio são um compêndio de esforços de conciliação, com vistas 
à mais possível ampla preservação, mas não se furtam às escolhas, quando estas são indispen-
sáveis. Mesmo diante da relevância do valor de antiguidade, não cabe preservar qualquer enve-
lhecimento ou alteração ou obsolescência, mas sim aqueles atributos cuja conservação seja 
viável e enriquecedora na relação com os demais valores. Quando se pretende que um edifício 
continue existindo, cabe preservar um envelhecimento controlado, uma obsolescência que não 
inviabilize o uso.

c) O valor de antiguidade resulta de transformações e segue se transformando. A coincidência entre 
a gestão da transformação, própria da preservação baseada em valores, e a restauração como 
regulação das transformações em forma culta, proposta pela conservação integral, mostra a 
ampla consciência dessa inevitabilidade, alcançada pelo campo.

pela contínua construção do campo disciplinar

Beatriz Kühl aponta uma situação problemática no debate brasileiro sobre a preservação do patri-
mônio cultural:

,Ƚύ̂ơ̱ύƚơύʉơƓɡɃǧơƓơʉύʇʽơύĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄɡʡʭʽʉĬʡύɃɡύƓĬȽʄɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύΦΆΆΆΨύʭƫȽύʡʽĬʡύ
ơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡ·ύʭƫȽύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬʡ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύʄɡƚơȽύʭơʉύƒĬʡơʡύƓɡȽʽɃʡ·ύʭơȽɡʡύ
ĬʡʡǶʡʭǶƚɡύĬύʭơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚơύƚơʡʇʽĬȤǶ̹ƓĬʉύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύǶɃʡʭʉʽȽơɃʭɡʡύʭơɢʉǶƓɡʡ·ύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύ
de maneira jocosa e sem fundamentação.12

12 KÜHL, Beatriz Mugayar, Questões contemporâneas de restauro: a viabilidade da restauração, in: ÂʽơʡʭɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡΆύ
ÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʽʉƒĬɃɡ·ύ�ĬʽʉʽΈύ�ĬɃĬȤύ͌·ύ̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͒͊Ά
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13 ���Ė^Ä·ύ�ǶʉǶĬȽ·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύĬɃƚύƓʽȤʭʽʉĬȤύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ·ύin: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, Oxford/ 
Burlington/ Londres: Butterworth-Heinemann/ Victoria and Albert Museum, 2009, p. 139–149; KEMP, Jonathan, Pratical ethics v 
2.0, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, Oxford/ Burlington/ Londres: Butterworth-Heinemann/ 
ĖǶƓʭɡʉǶĬύĬɃƚύ�Ȥƒơʉʭύ�ʽʡơʽȽ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͌̀ΰ͎̈́Ήύ�è��ħύĖ^��Ô·ύ�ɡɃʭơȽʄɡʉĬʉ̉ύʭǧơɡʉ̉ύɡǐύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ.

14 �è��ħύĖ^��Ô·ύ�ɡɃʭơȽʄɡʉĬʉ̉ύʭǧơɡʉ̉ύɡǐύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ.
15 CARBONARA, Giovanni, È proprio necessaria una ‘nuova teoria’ del restauro? Considerazioni sul volume di Salvador Muñoz Viñas, 

�ʄʽʡ·ύ̂Άύ̈́·ύʄΆύ͂͌͆ΰ͂͐̀·ύ̈́̀͂͐Ά
16 RÉE, Jonathan, Auto-icons, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, Oxford/ Burlington/ Londres: 

Butterworth-Heinemann/ Victoria and Albert Museum, 2009, p. 4; STANLEY-PRICE, Nicholas, The reconstruction of ruins: princi-
ples and practice, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, Oxford/ Burlington/ Londres: Butterworth-
Heinemann/ Victoria and Albert Museum, 2009, p. 33–35.

17 ASHLEY-SMITH, Jonathan, The basis of conservation ethics, in: �ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃΆύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡ·ύƚǶȤơȽȽĬʡύĬɃƚύʽɃƓɡȽǐɡʉʭĬƒȤơύʭʉʽʭǧʡ, 
�̈ǐɡʉƚΘύ�ʽʉȤǶɃǒʭɡɃΘύ�ɡɃƚʉơʡΈύ�ʽʭʭơʉ̃ɡʉʭǧάYơǶɃơȽĬɃɃΘύĖǶƓʭɡʉǶĬύĬɃƚύ�Ȥƒơʉʭύ�ʽʡơʽȽ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͎͂Ήύ�è��ħύĖ^��Ô·ύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύκėǧɡύ
ǶʡύĬǐʉĬǶƚύɡǐύ�ơʡĬʉơύ�ʉĬɃƚǶΎλύÀơʉʡɡɃĬȤύʉơ̺ơƓʭǶɡɃʡύɡɃύʭǧơύʭơɡʉǶĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύ�ơÄ��ʉʭύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύơ̈ʄɡʡǶʭǶɡɃ·ύÄơʡʭĬʽʉĬʭǶɡɃύ
ƚν�ƒȖơʭʡύƚν�ʉʭ, p. 1–13, 2015.

18 Ô��ÄÄ���Y^�·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƚơǶύ̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύʄΆύ͐͂Ά

Vemos, no fenômeno descrito pela autora, a reprodução de formulações estrangeiras que apresen-
tam críticas ao campo da preservação, como, por exemplo, a existência de uma ditadura das ciências 
exatas no restauro, a atuação impositiva dos restauradores e o apego destes a conceitos restritos de 
verdade e autenticidade.13 A pesquisa realizada indica que essas críticas, mesmo quando procedentes, 
ʡơύĬʄȤǶƓĬȽύĬύƚơʡʭǶɃĬʭİʉǶɡʡύʄʉơƓǶʡɡʡ·ύơύɃƌɡύƚơύǐɡʉȽĬύǶɃƚǶʡʭǶɃʭĬύʡɡƒʉơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύʇʽơύʡơύ
̂ƫȽύƓɡɃʡʭʉʽǶɃƚɡύʄɡʉύʡƣƓʽȤɡʡΆύ�̹ɃĬȤ·ύĬʡύʭʉƫʡύȤǶɃǧĬʡύƚơύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύơʡʭʽƚĬƚĬʡύɡǐơʉơƓơȽύʉơʡʄɡʡʭĬʡύʄʉɢ-
prias à diversidade e complexidade da sociedade contemporânea – sejam os múltiplos valores e atores 
ʡɡƓǶĬǶʡύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƚɡʡύɃĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚơύÄǶơǒȤ·ύʡơȖĬύĬύʄɡȤǶǐɤɃǶƓĬύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬύƚơύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύơύƓĬȽĬƚĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύ
buscada pela preservação integral, seja a ênfase no diálogo e no planejamento própria da values-based 
conservation. Além disso, cada uma delas constituiu uma sólida base empírica e prevê a abertura do 
patrimônio à contínua e sustentável transformação no tempo – não lhes cabendo as críticas indicadas.

O equívoco da postura se evidencia em seu mais famoso compêndio de queixas, que revela amplo 
desconhecimento do campo que critica, e cujas contribuições ao reconhecimento da relatividade e da 
intersubjetividade não vão além do que Riegl já antecipara, um século atrás.14 Nele, o conjunto hetero-
ǒƫɃơɡύƚĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύƣύʭʉĬʭĬƚɡύơȽύƒȤɡƓɡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚɡύʭơʉȽɡύteorias clássicas da restauração. 
Conforme minuciosamente demonstrado por Giovanni Carbonara, a tal bloco inexistente se imputam 
equívocos que não estão lá, ou que existem de forma pontual, ou mesmo contra os quais os autores 
ƓʉǶʭǶƓĬƚɡʡύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬʉĬȽύơȤɡʇʽơɃʭơȽơɃʭơύΰύĬύơ̈ơȽʄȤɡύƚĬʡύʄʉơʭơɃʡɿơʡύƚơύɡƒȖơʭǶ̂ǶƚĬƚơύƓǶơɃʭǺ̹ƓĬύɃĬʡύ
decisões associadas à conservação e à restauração.15

Por vezes, as posições pessoais que baseiam tais textos são assumidas, a exemplo do desejo de uma 
ȽĬǶɡʉύȤǶƒơʉƚĬƚơύƚơύĬƖƌɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύƓɡȽύȽơɃɡʡύƓɡɃʭʉɡȤơύơύȽơɃɡʡύƓɡƒʉĬɃƖĬʡ·16 ou o incômodo pela 
própria ignorância.17 Contudo, se o objetivo comum é uma melhor prática da preservação, contribuir 
para a constituição do campo se apresenta como melhor alternativa do que o desconstruir.

por uma experiência humana mais rica

Vimos que o valor de antiguidade se associa à harmonia com o ambiente, própria da atmosfera, à gentil 
participação na humanidade da atenção, à percepção de uma trajetória histórica da aura e ao sentimento 
de proximidade a algo distante do rastro. Trata-se de um conjunto de experiências que têm por base 
uma postura de recolhimento, enquanto calma, e contemplação, enquanto abertura para a existência. 
A partir desses conceitos, se evidencia como pensar o valor de antiguidade implica pensar nos modos 
como os sujeitos percebem o mundo.18 Analisando esses temas em sua época, Benjamin associa a crise 
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19 Interpretação patrimonial e animação patrimonial convergem enquanto iniciativas de enriquecimento da experiência do patrimônio 
para seu público, utilizando meios dos mais simples aos mais espetaculares. MURTA, Stella Maris; GOODEY, Brian, Interpretação 
do patrimônio para visitantes: um quadro conceitual, in: ^ɃʭơʉʄʉơʭĬʉύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡΆύèȽύơ̈ơʉƓǺƓǶɡύƚɡύɡȤǧĬʉ, Belo Horizonte: UFMG 
ΰύáơʉʉǶʭɢʉǶɡύ�ʉĬʡǶȤǶʡ·ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͂͆ΰ͈͌Ήύ�Y��ĝ·ύ�ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ·ύʄΆύ̈́͂͌Ά

20 CHOAY, �ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ, p. 230. A experiência rotineira do patrimônio cultural vai se tornando a tal ponto insatisfatória 
que se multiplicam as visitas especiais, para quem busca condições mais favoráveis e pode pagar por uma exclusividade que 
chega a ser oferecida em diversos níveis e preços.

21 �,�|��^�·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύơʉĬύƚơύʡʽĬύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬΆύáʉĬƚΆύÔơʉǒǶɡύÀĬʽȤɡύÄɡʽĬɃơʭ·ύʄΆύ͂͌͐Ά
22 À�ħ·ύ�ύĬʉʭơύƓɡȽɡύƓʽȤʭɡΆύ�ύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύȽĬɃĬύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄΆύ͂̈́̀Ήύ��ÄÔ�,ĝ,Ä·ύ�ĬʉɡȤ̉Ƀ·ύÄơĬȤύɡȤƚύʭǧǶɃǒʡ·ύ�ʉǶʭǶʡǧύ

|ɡʽʉɃĬȤύɡǐύ�ơʡʭǧơʭǶƓʡ·ύ̂Άύ͊͌·ύɃΆύ͆·ύʄΆύ̈́͂͒ΰ͆͂·ύ̈́̀͂͌·ύʄΆύ̈́̈́͂Ά
23 BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Sergio Paulo Rouanet, p. 170, 180.
24 Interditado o consumo nos modos aquisição e ingestão – já que não se pode comprar nem comer os monumentos – resta 

fotografá-los. A redução da experiência do patrimônio a essas três dimensões foi apontada por Márcia Sant’Anna. SANT’ANNA, 
Márcia, �ύƓǶƚĬƚơάĬʭʉĬƖƌɡΈύĬύɃɡʉȽĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡʡύƓơɃʭʉɡʡύʽʉƒĬɃɡʡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤύƚɡʡύĬɃɡʡύ͒̀, Tese – doutorado em arquitetura 
ơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚĬύ�ĬǧǶĬ·ύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύ͈̈́̀̀·ύʄΆύ͈͌Ά

25 BENJAMIN, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Trad. Sergio Paulo Rouanet, p. 192–194.

da aura a uma crise do recolhimento e da contemplação, fenômeno paralelo à ascensão da distração 
enquanto modo de percepção predominante das obras de arte – ambos resultantes da apreensão em 
massa dessas obras, viabilizada por sua reprodutibilidade técnica.

ÄơʭɡȽĬɃƚɡύǧɡȖơύĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύʡɡƒʉơύɡʡύȽɡƚɡʡύƚơύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚĬύǧơʉĬɃƖĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύơɃʇʽĬɃʭɡύǐơɃɤȽơɃɡύ
ƚơύȽĬʡʡĬ·ύơɃǐɡƓĬȽɡʡύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơƚǶ̹ƓĬƚɡύɡ̹ƓǶĬȤȽơɃʭơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύƚʽĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύ
interrelacionadas. A primeira delas é a consolidação, nas últimas décadas, da fruição em massa dos 
edifícios mais famosos e turisticamente bem-sucedidos – fenômeno de escala até então inédita, 
quanto considerado em sua extensão e intensidade simultâneas. Predomina, assim, o contato com 
o patrimônio enquanto visita turística – o que inclui, em diferentes graus conforme a popularidade do 
ƒơȽύơύɡύɡʉƖĬȽơɃʭɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤ·ύ̹ȤĬʡ·ύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƚơύʡơǒʽʉĬɃƖĬ·ύʡʽʄơʉȤɡʭĬƖƌɡ·ύƒĬʉʽȤǧɡύơύɃʽȽơʉɡʡɡʡύ
elementos físicos para gerenciar a multidão, além de um aparato de interpretação e animação que varia 
de plaquetas informativas a espetáculos de som e luz.19 Quando presente, esse contexto inviabiliza o 
ʡɡʡʡơǒɡύƚɡύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơ·ύƚǶ̹ƓʽȤʭĬɃƚɡύĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύơύɡύʉơƓɡȤǧǶȽơɃʭɡύƚơύʇʽơύʭơȽɡʡύǐĬȤĬƚɡΆ20

$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚɡύʇʽơύĬ̹ʉȽɡʽύ�ơɃȖĬȽǶɃ·ύĬύȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬƖƌɡύƚĬʡύǶȽĬǒơɃʡύƚĬʡύɡƒʉĬʡύΰύʽȽĬύexistência 
serial – não desvalorizou o seu aqui e agora.21 Ao contrário, parece aumentar o interesse em visitá-las, 
o que se evidencia na multiplicação do público interessado.22 A explicação desse fato aparece em 
ɡʽʭʉɡʡύǐơɃɤȽơɃɡʡύʇʽơύɡύĬʽʭɡʉύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬ̂ĬύɃĬύ,ʽʉɡʄĬύƚɡύơɃʭʉơǒʽơʉʉĬʡ·ύơʡʭơɃƚǶƚɡʡύǒȤɡƒĬȤȽơɃʭơΈύĬύƓĬƚĬύ
κƚǶĬύ̹ƓĬύȽĬǶʡύǶʉʉơʡǶʡʭǺ̂ơȤύĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʄɡʡʡʽǶʉύɡύɡƒȖơʭɡ·ύƚơύʭƌɡύʄơʉʭɡύʇʽĬɃʭɡύʄɡʡʡǺ̂ơȤ·ύɃĬύǶȽĬǒơȽ·ύ
ou antes, na sua cópia, na sua reprodução” e, a “cada instante, o leitor está pronto a converter-se num 
escritor.”23ύ�ɡύơɃʭʉơƓʉʽ̱ĬȽơɃʭɡύƚơʡʡĬʡύʭơɃƚƫɃƓǶĬʡ·ύ̹ƓĬύɡύƚơʡơȖɡύƚơύʄʉɡƚʽ̱ǶʉύơύʄʽƒȤǶƓĬʉύĬʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύ
imagens, apropriando-se do patrimônio construído e autenticando sua presença naquele lugar.

Disto advém nossa segunda questão: predomina uma aproximação aos edifícios mediada pela produção 
ǶɃʭơɃʡǶ̂ĬύƚơύǶȽĬǒơɃʡΉύʄɡʉύʽȽĬύʄʉİʭǶƓĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭύơ̈ʄĬɃƚǶƚĬύĬύʄɡɃʭɡύƚơύƚơǶ̈ĬʉύʄɡʽƓɡύʭơȽʄɡύʄĬʉĬύĬύ
observação a olho nu. Os modos de percepção envolvidos na produção, distribuição, armazenamento e 
visualização dessas imagens são outros, que não aqueles aqui investigados; trata-se de uma disposição 
ƚơύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύơύƓɡɃʡʽȽɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύơύơǐƫȽơʉɡʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʡơȖĬύɃĬύǶɃʭơɃƖƌɡύƚǶʉơʭĬύƚơύcaptar a 
melhor imagem, seja naquela indireta de mostrar(-se em) um dado lugar.24 Predomina uma disposição 
próxima à percepção tátil e ao olhar distraído de Benjamin, e incompatível com a atmosfera, a atenção 
e o valor de antiguidade de Riegl, aos quais resta pouco espaço.

Em síntese, a rarefação da aura dos edifícios se processa por meio de sua recepção pelas massas 
enquanto diversão.25 A aura não deixa, contudo, de existir. Segue se manifestando em lugares menos 
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26 AUGÉ, Marc, �ƌɡύȤʽǒĬʉơʡΆύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡύĬύʽȽĬύĬɃʭʉɡʄɡȤɡǒǶĬύƚĬύʡʽʄơʉȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơ, Campinas: Papirus, 2012, p. 98–99.
27 CHOAY, �ύĬȤơǒɡʉǶĬύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡ, p. 242–244.
28 Ibid., p. 255–257.
29 CAIRNS; JACOBS, �ʽǶȤƚǶɃǒʡύȽʽʡʭύƚǶơ·ύʄΆύ͆͂ΰ͆͌Ά
30 BELLINI, Antico-nuovo: uno sguardo al futuro, p. 44.
31 GUBSER, áǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ, p. 152.
32 Essas considerações aproximam o edifício com valor de antiguidade – um objeto – do que Paola Jacques chama de pensa-

ȽơɃʭɡύʄɡʉύȽɡɃʭĬǒơɃʡύΰύʽȽĬύʄɡʡʭʽʉĬύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤΈύκ�ύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύʄɡʉύȽɡɃʭĬǒơɃʡύƚơύʭơȽʄɡʡύǧơʭơʉɡǒƫɃơɡʡύɡʽύĬɃĬƓʉɤɃǶƓɡʡύ
ʭɡʉɃĬύĬύʄʉɢʄʉǶĬύɃɡƖƌɡύƚơύʭơȽʄɡύƒơȽύȽĬǶʡύƓɡȽʄȤơ̈ĬύơύȽơɃɡʡύȤǶɃơĬʉύΦΆΆΆΨύèȽύʭơȽʄɡύʡĬʭʽʉĬƚɡύƚơύμĬǒɡʉĬʡνύʇʽơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬȽύƓɡȽύ
μɡʽʭʉɡʉĬʡνύơȽύʉơȤŌȽʄĬǒɡʡύɡʽύƒʉơ̂ơʡύȤĬȽʄơȖɡʡ·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύǐʽʭʽʉĬʡΆλύ|��Âè,Ô·ύCĬɃʭĬʡȽĬʡύȽɡƚơʉɃɡʡΆύ�ɡɃʭĬǒơȽύ
ƚơύʽȽĬύɡʽʭʉĬύǧơʉĬɃƖĬ·ύ͂, p. 379.

̂ǶʡǶʭĬƚɡʡ·ύơȽύʡǶʭʽĬƖɿơʡύơʡʭƣʭǶƓĬʡύǐɡʉʭʽǶʭĬʡύơύȽơʡȽɡύơȽύȽơǶɡύŰύȽʽȤʭǶƚƌɡ·ύʇʽơύĬύƚǶ̹ƓʽȤʭĬ·ύȽĬʡύɃƌɡύĬύǶȽʄɡʡ-
sibilita. Se pode supor, inclusive, que a excepcionalidade da fruição da aura hoje não esteja distante de 
sua excepcionalidade anteriorύŰύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬΆύÔơ·ύĬɃʭơʡ·ύĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬƚ̂ǶɃǧĬύƚĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύ
de acesso, hoje ela se apresenta num contexto de excesso – hipótese que evita nostalgias e elitismos.

Em análise mais ampla, os fenômenos descritos se integram à expansão da indústria do patrimônio 
cultural, indissociável da indústria do turismo. Isto se dá juntamente com a homogeneização e a dester-
ritorialização que acompanham a multiplicação dos não-lugares,26 e com a perda de relevância daquilo 
que é físico e material, inclusive edifícios e cidades na forma como os conhecemos, numa negação dos 
próprios conceitos de distância espacial e duração temporal.27

Em meio à crise múltipla descrita, e seguindo a inspiração de Françoise Choay – que outorga ao patrimônio 
material um papel civilizacional, enquanto repositório da ƓɡȽʄơʭƫɃƓǶĬύƚơύơƚǶ̹ƓĬʉ da humanidade28 –  
desenvolvemos a ideia de um sentido humano maior para o valor de antiguidade e sua preservação. 
ÔʭơʄǧơɃύ�ĬǶʉɃʡύơύ|ĬɃơύ�Άύ|ĬƓɡƒʡύȖİύ̹̱ơʉĬȽύʄʉɡʄɡʡʭĬύĬɃİȤɡǒĬΈύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽύƓɡȽɡύʽȽύʭǶʄɡύƚơύalfabetismo 
o domínio dos meios para compreender como os edifícios envelhecem e morrem.29 Analogamente, 
�Ƚơƚơɡύ�ơȤȤǶɃǶύĬ̹ʉȽĬΈ

uma capacidade difundida de apreciação do existente em suas condições de frag-
ȽơɃʭĬʉǶơƚĬƚơ·ύƚơύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡ·ύʡơȽύĬʡύƓɡɃƓǶȤǶĬƖɿơʡύʭĬɃʭɡύ̹ƓʭǺƓǶĬʡύƓɡȽɡύƓɡɃʡɡȤĬʭɢʉǶĬʡύ
de uma presumida perfeição, se coloca, então, em uma perspectiva de ampliação da 
experiência cultural.30

Com efeito, conforme as diferentes proposições teóricas examinadas, o valor de antiguidade dos edifícios 
materializa dissonâncias, superposições e fricções de tempos; pode abrir-se ao presente e ao futuro 
sem perdê-las. O envelhecido, com sua recusa ao brilho, o alterado, com sua justaposição de partes 
desconformes, e o obsoleto, com seu desajuste ao presente, afastam-se das expectativas corriqueiras 
e são ocasião para inquietações perceptivas e intelectuais.31 Lembrando que, para Benjamin, o termo 
aura também denomina a devolução do olhar pelo objeto observado, propomos que os edifícios, com 
seu perceptível valor de antiguidade, podem provocar nos sujeitos uma ruptura da distração; podem 
despertar, mesmo em condições adversas, os lampejos perceptivos da aura32 – essa enriquecedora 
experiência de pertencimento crítico à humanidade, em sua trajetória no tempo.

A contribuição da proposta não está em um tautológico reconhecimento do valor de antiguidade dos 
edifícios como elemento favorável à experiência de sua aura; mas na subversão da lógica de Riegl e de 
Benjamin – que falam da contemplação e do recolhimento como condições para a atmosfera, a atenção 
e a aura – apostando, em sentido inverso, na manifestação da aura como ocasião para despertar aqueles 
modos perceptivos e, com eles, possivelmente, outras experiências. Assim, o valor de antiguidade, a ser 
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preservado, seria um caminho a mais para escapar à voracidade do consumo e à passividade intelectual 
tão comumente associadas à indústria do patrimônio cultural, viabilizando estados mentais outros, que 
enriquecem a experiência humana. Evidentemente, trata-se de um caminho em meio a contingências 
ơύɃơǒɡƓǶĬƖɿơʡΉύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽĬύƓǧĬɃƓơύơȽύȽơǶɡύŰʡύ̹ʡʡʽʉĬʡύʇʽơύʡơǒʽơȽύƚĬɃƚɡύ̂ǶƚĬύĬɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
ơƚǶ̹ƓĬƚɡύɃĬύơʉĬύƚơύʡʽĬύǐʉʽǶƖƌɡύơɃʇʽĬɃʭɡύʄʉɡƚʽʭɡΆ

�ύʄʉɡʄɡʡʭĬύǶɃƓȤʽǶύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬʡύʄơȤĬύʇʽơʡʭƌɡύƚĬύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬΈύƚơύɃĬƚĬύʡơʉ̂ơύ
um contraste ingênuo, e é seguramente nociva uma adição que submeta e sujeite a preexistência que 
deveria ser base dos valores em questão; a dissonância do valor de antiguidade pode ser potente sem 
se sobrepor aos demais valores presentes – e frequentemente será passível de preservação em tais 
condições. Lembremos ainda que os mesmos atributos materiais associados ao valor de antiguidade 
podem prestar-se a um inusitado pitoresco, pronto ao circuito de produção e consumo de imagens; e 
que a criteriosa adição contemporânea da conservação integral pode ser o implante regenerador que 
ǶɃʡơʉơύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡάʄʉɡƚʽʭɡύɃɡύȽơʉƓĬƚɡΆύ,ɃƓɡɃʭʉĬȽɡʡύɃɡ̂ĬȽơɃʭơ·ύĬʡʡǶȽ·ύĬύʉơʡʄɡɃʡĬƒǶȤǶƚĬƚơύʄʉɡ̹ʡ-
sional de provocar a desejável experiência humana mais rica – a ser explorada em cada obra, com as 
ferramentas longamente acumuladas, coletivamente, pela disciplina.
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Capítulo 5 Envelhecimento como 
atributo de valor em 
edifícios do século XX

sede do instituto moreira salles. possibilidades do envelhecimento como atributo de valor

rio de janeiro – rio de janeiro

autoria. Arq. Olavo Redig de Campos
projeto. 1948
construção.ύ͈͂͒͐Ϲ͂͒͊͂
proteção patrimonial. Tombamento municipal, decreto nº 44.279, de 1º de março de 2018

A sede carioca do Instituto Moreira Salles (IMS) localiza-se no bairro da Gávea, em lote de cerca de um 
hectare. A instituição desenvolve programação cultural constante e comemorou, em 2019, vinte anos de 
atividades ininterruptas e mais de um milhão de visitantes recebidos.1ύ�ύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύ
ƓɡȽɡύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύƚɡύơȽƒĬǶ̈ĬƚɡʉύơύƒĬɃʇʽơǶʉɡύėĬȤʭǧơʉύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΞ͂͒͂̈́Ϲ̈́̀̀͂Π·ύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύơȽύ͈͂͒͐ύ
ʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ȤĬ̂ɡύÄơƚǶǒύƚơύ�ĬȽʄɡʡύΞ͂͒̀͌Ϲ͈͂͒͐ΠύơύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύƓɡȽύʽȽĬύǐơʡʭĬύƚơύréveillon Ĭɡύ̹Ƚύƚơύ
͂͒͊͂ύΰύơ̂ơɃʭɡύʡơȤơƓǶɡɃĬƚɡύʄơȤĬύʉơ̂ǶʡʭĬύƓĬʉǶɡƓĬύSombraύƓɡȽɡύʽȽĬύƚĬʡύκƚʽĬʡύȽĬǶɡʉơʡύǐơʡʭĬʡύƚɡύĬɃɡΆλ2 
�ɡȽύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύ̂ĬʉǶĬƚɡύƚơύơʡʄĬƖɡʡύʄĬʉĬύκǒʉĬɃƚơʡύơύǐʉơʇʽơɃʭơʡύʉơƓơʄƖɿơʡλ·ύƓɡɃƚǶ̱ơɃʭơʡύƓɡȽύɡύ
status do proprietário, este palaceteύǐɡǶύȤʽǒĬʉύƚơύ̂ǶƚĬύʡɡƓǶĬȤύǶɃʭơɃʡĬ·ύĬʭƣύʡơʉύƚơʡɡƓʽʄĬƚɡύʄơȤĬύǐĬȽǺȤǶĬ·ύɃɡύ
ǶɃǺƓǶɡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀Ά3ύÄơʡʭĬʽʉĬƚɡύơύĬƚĬʄʭĬƚɡύơɃʭʉơύ͂͒͒͊ύơύ͂͒͒͒·ύƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚơύ�ĬʉǶĬύ
�ʽǶ̱Ĭύ$ʽʭʉĬύơύėĬȤʭơʉύ�ʉʉʽƚĬύƚơύ�ơɃơ̱ơʡ·ύʄĬʡʡɡʽύĬύĬƒʉǶǒĬʉύĬύʡơƚơύƓĬʉǶɡƓĬύƚɡύǶɃʡʭǶʭʽʭɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύƚĬύǐĬȽǺȤǶĬΆ4

�ύƓĬʡĬύĬʄʉơʡơɃʭĬύȽĬʉƓĬʡύǐǺʡǶƓĬʡύʇʽơύʉơʡʽȤʭĬȽύơύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύơ̂ɡƓĬȽύΞƚΠơʡʡĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύ
ƚơύʄʉɡȖơʭɡ·ύơ̈ơƓʽƖƌɡ·ύʽʡɡ·ύƚơʡʽʡɡ·ύĬƚĬʄʭĬƖɿơʡ·ύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύɃɡ̂ɡύʽʡɡύơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύΰύơɃʭʉơύɡʽʭʉĬʡύ
ʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡΆ

O piso em losangos de mármores italianos bege e vermelho (botticino classico e rosso Verona) atraves-
ʡĬύơ̈ʭơʉǶɡʉύơύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύʽɃǶ̹ƓĬɃƚɡύĬʡύƓǶʉƓʽȤĬƖɿơʡύƚĬύİʉơĬύʡɡƓǶĬȤΆ5 Em geral, encontra-se limpo e em bom 
ơʡʭĬƚɡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύÔɡǐʉơʽύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖɿơʡύƓɡȽύʉơʡǶɃĬ·ύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύɃɡύʭơʉʉĬƖɡ·ύơύȽĬɃʭơ̂ơύĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύ
próprias do rosso VeronaύɃĬύǒĬȤơʉǶĬύĬɡύʉơƚɡʉύƚɡύʄİʭǶɡΆύ$ơύǐɡʉȽĬύơʡʄĬʉʡĬ·ύǧİύʄơƖĬʡύǐʉĬʭʽʉĬƚĬʡ·ύǒơʉĬȤȽơɃʭơύ
ơȽύʄɡʡǶƖɿơʡύȽĬǶʡύǐʉİǒơǶʡ·ύơύʄơƖĬʡύƓɡȽύʡʽȖǶƚĬƚơύǶȽʄʉơǒɃĬƚĬ·ύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύĬύ̺ʽ̈ɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύƚơύİǒʽĬύ

1 IMS (Instituto Moreira Salles), Duas décadas de IMS Rio, Website do Instituto Moreira Salles, 2019.
2 FRANÇA, Renata Reinhoefer, Arquitetura cifrada: a casa da Gávea de Walther Moreira Salles, Arquitextos (online), v. 9, n. 104, 2009.
3 MINDLIN, Henrique E., Arquitetura moderna no Brasil, Rio de Janeiro: Aeroplano/ Iphan, 2000, p. 69. Primeira edição: Modern 

architecture in Brazil. Rio de Janeiro: Colibris, 1956.
4 DUTRA, Maria Luiza; MENEZES, Walter Arruda de, Instituto Moreira Salles – Rio de Janeiro. Projeto e obra de restauro, reforma e 

adaptação, in: A permanência do moderno (anais do 3º Seminário Docomomo Brasil, em São Paulo, de 8 a 11 de dezembro de 
1999), São Paulo: IAB-SP/ Fundação Bienal de São Paulo, 1999.

5 FRANÇA, Arquitetura cifrada: a casa da Gávea de Walther Moreira Salles. Há variações de paginação, com os mesmos mármores, 
em outros ambientes da casa.
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pluvial. Há, ainda, uma generalizada diminuição no 
grau de polimento, mesmo nas áreas cobertas, o 
que contrasta com o brilho intenso registrado em 
ǐɡʭɡʡύĬɃʭǶǒĬʡΆύ�ɡȽύʡʽĬύʄĬǒǶɃĬƖƌɡύơύƓɡȤɡʉĬƖƌɡ·ύɡύ
piso contribui para o sentido festivo dos ambientes 
em que se insere. Enquanto combinação de mate-
ʉǶĬǶʡύʭǺʄǶƓĬύƚɡύĖƫɃơʭɡ·ύȤơȽƒʉĬύĬɡύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơύĖơɃơ̱Ĭύơύ
ĖǶƓơɃ̱Ĭ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽǶɃƚɡύʄĬʉĬύɡύǐĬʽʡʭɡύƚĬύƓĬʡĬύƓɡȽύ
riquezaύơύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽύtradição. O envelhecimento 
ƓɡɃʭǶƚɡύɃƌɡύǐơʉơύɡʡύơǐơǶʭɡʡύƚơʡƓʉǶʭɡʡύɡʽύĬύƚǶǒɃǶƚĬƚơύ
ƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΉύơ̂ǶƚơɃƓǶĬύɡύʭơȽʄɡύʭʉĬɃʡƓɡʉʉǶƚɡύƚơʡƚơύ
ʡʽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύƚơɃɡʭĬύʡʽĬύƚʽʉĬƒǶȤǶƚĬƚơΉύơ̂ɡƓĬύ
ainda as pessoas circulando nos eventos ocorridos 
ɃĬύƓĬʡĬύơ·ύƚơʄɡǶʡ·ύɃɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύΰύ̺ʽ̈ɡʡύʇʽơ·ύǒʉĬƚĬ-
ʭǶ̂ĬȽơɃʭơ·ύʭʉɡʽ̈ơʉĬȽύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύĬɡύơʡʭĬƚɡύĬʭʽĬȤΆ

�ύƒĬȤĬʽʡʭʉĬƚĬύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύƣύǐɡʉȽĬƚĬύʄɡʉύʄơƖĬʡύ
maciças de mármore de Carrara. Encontra-se 
limpa, com algumas peças verticais e horizontais 
ǐʉĬʭʽʉĬƚĬʡ·ύʉơʄĬʉĬƚĬʡύƓɡȽύʉơʡǶɃĬ·ύɃʽȽύơʡǐɡʉƖɡύ
de não-substituição por parte da equipe de ma-
nutenção.6ύ�ʡύǐʉĬʭʽʉĬʡύǶȽʄȤǶƓĬȽύȤơ̂ơύƚơǐɡʉȽĬƖƌɡύ
ƚĬʡύʄơƖĬʡύʇʽơύǐʽɃƓǶɡɃĬȽύƓɡȽɡύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡ·ύ
ɃƌɡύƓɡɃʭǶƚĬύʄơȤĬύƒĬʉʉĬύȽơʭİȤǶƓĬύƚơύʉơǐɡʉƖɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύ 
A situação mais uma vez lembra as inúmeras pes-
ʡɡĬʡύʇʽơύʭƫȽύǐʉơʇʽơɃʭĬƚɡύĬύƓĬʡĬύơύʡơύĬʄɡǶĬƚɡύơȽύ
sua balaustrada, mas, nesse caso, denota mais a 
ǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύơύɡʽʡĬƚǶĬύƚɡύơ̈ƓơʡʡǶ̂ɡύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύ
entre os balaústres do que a durabilidade trans-
mitida pelo piso.

�ύȽơʡȽɡύȽĬʭơʉǶĬȤύʉơ̂ơʡʭơύĬʡύǐĬƓơʡύƚĬʡύȤĬȖơʡύơύʄǶ-
ȤĬʡʭʉĬʡύʇʽơύƚơ̹ɃơȽύɡʡύƓɡɃʭɡʉɃɡʡύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡΆύ 
Com a implantação do Instituto, decidiu-se pela uti-
ȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύʄĬʉĬǐʽʡɡʡύʉơƓɡƒơʉʭɡʡύʄɡʉύʉơʡǶɃĬύƒʉĬɃƓĬύ
ʄĬʉĬύʉơǐɡʉƖɡύƚơύʡʽĬύ̹ ̈ĬƖƌɡ·ύơȽύ̂ ǶʉʭʽƚơύƚɡύʉǶʡƓɡύƚơύ
desprendimento de placas instaladas na altura da 
ȤĬȖơΆ7 ÄơʡǶɃĬύơύʉɡƓǧĬύơɃ̂ơȤǧơƓơʉĬȽύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύ
ƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύĬύʄʉǶȽơǶʉĬύʡơύƚơʡʭĬƓĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύʡơ-
ǒʽɃƚĬΆύ,ȽύĬȤǒʽɃʡύɡʉǶǐǺƓǶɡʡ·ύɡύʉơƓɡƒʉǶȽơɃʭɡύǐɡǶύʄơʉ-
ƚǶƚɡύơύɡʡύʄĬʉĬǐʽʡɡʡύơʡʭƌɡύơ̈ʄɡʡʭɡʡΆύ,ʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύ
ɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉƚơʡʭơ·ύƓɡȽύȽĬʉƓĬʡύȽĬǶɡʉơʡύơύȽĬǶʡύ

6 TEIXEIRA, Elizabeth Pessoa, Correspondência eletrônica da Coordenação do IMS/RJ à pesquisa. 2021.
7 Ibid.
8 CɡʭɡǒʉĬ̹ĬύɃƌɡύƓʉơƚǶʭĬƚĬΆύÔ^�Ė�·ύ�ΆύƚĬ·ύèȽĬύƓĬʡĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύHabitat, nº 6, p. 56–63, nov. 1951, p. 57.
9 Acervo Instituto Moreira Salles. Disponível em: https://ims.com.br/2019/05/25/maquete-tatil-do-ims-rio/. Acesso em: 19/08/2021.
10 Ô^�Ė�·ύèȽĬύƓĬʡĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύʄΆύ͌͂Ά

Figura 5.1. Residência Moreira Salles, fachada frontal, 1951.8

Figura 5.2. Maquete tátil da residência, produzida para 
a comemoração dos 20 anos de atividades do Instituto 
Moreira Salles, 2019.9

Figura 5.3. Planta baixa, pav. térreo.10
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ɃʽȽơʉɡʡĬʡ·ύĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡɡƒʉơύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƣύʭĬȽĬɃǧĬύʇʽơ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύơ̂ɡƓĬʉύ
o tempo passado ou o trabalho humano, denota uma intervenção apenas parcialmente bem-sucedida.

11 Ô^�Ė�·ύèȽĬύƓĬʡĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύʄΆύ͌̈́Ά
12 Ô^�Ė�·ύèȽĬύƓĬʡĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύʄΆύ͊͐Ά

Figura 5.5. Piso da galeria do pátio. Observar desgaste do 
mármore rosso Verona.

Figura 5.7. Guarda-corpo do terraço, peça partida.

Figura 5.6. Piso do vestíbulo, 1951. Observar polimento.12

Figura 5.8. Revestimento de laje em mármore de Carrara. 
�ĬʉƓĬʡύƚɡʡύʄĬʉĬǐʽʡɡʡύʽʡĬƚɡʡύʄĬʉĬύ̹̈ĬƖƌɡύƚĬʡύʄơƖĬʡΆ

Figura 5.4. Corte longitudinal.11
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�ĬύʡĬȤĬύǺɃʭǶȽĬ·ύĬʡύʄĬʉơƚơʡύʡƌɡύʉơ̂ơʡʭǶƚĬʡύĬʭƣύȽơǶĬύĬȤʭʽʉĬύƓɡȽύĬ̱ʽȤơȖɡʡύʄɡʉʭʽǒʽơʡơʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^·ύơɃ-
ʇʽĬɃʭɡύɡύʄǶʡɡύƣύʉơ̂ơʡʭǶƚɡύƓɡȽύʉƣʄȤǶƓĬʡύƚĬʡύȽơʡȽĬʡύʄơƖĬʡΆ13 As arestas vivas das peças das paredes, 
ʡơʽύ̂ǶƚʉĬƚɡύǶʉʉơǒʽȤĬʉ·ύʡʽĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύʄơʇʽơɃĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύǶɃƚǶƓĬȽύơǐơʭǶ̂ɡύʉơĬʄʉɡ̂ơǶʭĬȽơɃʭɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬȤύ
̂ǶɃƚɡύƚơύɡʽʭʉɡύʄĬǺʡύơύƚơύɡʽʭʉɡύʡƣƓʽȤɡύΰύĬʄɡɃʭĬɃƚɡύʄĬʉĬύɡύʄĬʄơȤύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύɃĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚơύ
veracidadeύƚĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡΆ14

�ύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơɃʭʉơύʄǶʡɡʡύơύʄĬʉơƚơʡύƚİύƓĬʉİʭơʉύʄʉɢʄʉǶɡύĬɡύƓɤȽɡƚɡύΰύκʽȽύĬȽƒǶơɃʭơύɡɃƚơύʡơύ̺ ʽʭʽĬ·ύʡơȽύ
ǒʉĬ̂ǶƚĬƚơΆλ15ύáĬȽƒƣȽύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉ·ύƒǶƒȤǶɡʭơƓĬύơύʡĬȤƌɡύĬʡʡʽȽơȽύƓĬʉİʭơʉύʄʉɢʄʉǶɡύʄơȤɡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡύ
ƚĬƚɡύŰʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύΰύʉơʡʄơƓʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʄȤĬƓĬʡύʇʽĬƚʉĬƚĬʡ·ύʭĬƓɡʡύơύʭĬƒʽĬƚɡύƚơύȽĬƚơǶʉĬΆ16 Wisnik relaciona a 
ʡơʇʽƫɃƓǶĬύƚơύʡʽʉʄʉơʡĬʡύơȽύƓĬƚĬύƓɤȽɡƚɡύŰύpromenade architecturaleύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύΰύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύ̂ ơȽɡʡύ
ĬǺύʽȽύĬʉʉĬɃȖɡύĬύʉơǐɡʉƖĬʉύɡύʡơɃʭǶƚɡύʄĬȤĬƓǶĬɃɡύƚĬύƓĬʡĬΆύ�Ĭʡύʭʉƫʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύʄǶʡɡʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬ·ύĬύƚǶʡƓʉǶƖƌɡύ
ƚĬʡύȽĬʉƓĬʡύʄʉơʡơɃʭơʡύǐĬ̱ύƓɡȽύʇʽơύʡʽĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡύʭơȽʄɡύơύƚɡʡύ̔ ʡʽİʉǶɡʡύʡơȖĬύʭƫɃʽơΆύáĬȽƒƣȽύʭƫȽύ̂ ĬȤɡʉύ
de antiguidade discreto as pastilhas cerâmicas cor-de-rosa de alguns detalhes, o mármore de Carrara em 
placas curvas que reveste os pilares de seção circular17 e o mármore arabescato dos sanitários de público.

�ĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύʉơʄơʭơȽάʡơύɡʡύʭơȽĬʡύƚĬύʉǶʇʽơ̱ĬύơύƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡ·ύʄɡʉƣȽύƓɡȽύȽĬʭơʉǶĬȤύΞȽɡǒɃɡύȽĬƓǶƖɡΠύ
ơύƚơʡơɃǧɡύΞƓɡȽƒǶɃĬƖɿơʡύƚơύʭʉơȤǶƖĬʡ·ύ̂ơɃơ̱ǶĬɃĬʡ·ύʉɢʭʽȤĬʡύơύʄɡʡʭǶǒɡʡΠύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡʡΆύ�ύȽĬƚơǶʉĬ·ύʄǶɃʭĬƚĬύƚơύ
ƒʉĬɃƓɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬάʡơύơȽύƒɡȽύơʡʭĬƚɡΆύ�ȤǒʽȽĬʡύʄơƖĬʡύʭƫȽύʭʉơƓǧɡʡύƓɡȽύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύȤơ̂ơȽơɃʭơύǶʉʉơǒʽȤĬʉ·ύ
resultado das repinturas havidas. Aquelas mais expostas e/ou de uso mais intenso, como a porta que 

13 �ύʄĬʉʭǶʉύƚơύɃɡʡʡĬύʄʉɢʄʉǶĬύǶɃʡʄơƖƌɡ·ύƓɡɃƓɡʉƚĬȽɡʡύƓɡȽύĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύʄʉɡƓơƚƫɃƓǶĬύơύƣʄɡƓĬύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύʄɡʉύ
Maria Luiza Dutra e Walter Menezes, e discordamos daquela proposta por Renata França e Guilherme Wisnik.

14 κèȽĬύʄİʭǶɃĬύʇʽơύƓɡɃ̹ʉȽĬύɡʽύʄʉɡʭơǒơύĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƣύƓĬʄĬ̱ύƚơύʡơʉύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬύĬǒʉĬƚİ̂ơȤλΆύ��ė,�áY��·ύ$Ĭ̂Ƕƚ·ύThe past is a 
foreign country – Revisited, Cambridge: Cambridge University Press, 2015, p. 259. Não exploramos este veio do conceito porque 
ele converge com o conceito de autenticidade, não incluído na pesquisa.

15 FRANÇA, Arquitetura cifrada: a casa da Gávea de Walther Moreira Salles.
16 �ĬʡύǐɡɃʭơʡύƓɡɃʡʽȤʭĬƚĬʡ·ύɃƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬʡύơʡʄƣƓǶơʡύʽʡĬƚĬʡΆ
17 Há uma pequena diferença de fornecimento em relação à balaustrada. O mármore das placas de revestimento é menos ho-

mogêneo, com mais veios.

Figura 5.10. Sala íntima, vista geral. Espacialidade resultante 
da continuidade piso-parede.

Figura 5.9. ÔĬȤĬύǺɃʭǶȽĬ·ύƚơʭĬȤǧơύƚɡʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^·ύ
ƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύʄơʇʽơɃĬʡύȤĬƓʽɃĬʡΆ
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liga o restaurante ao espelho d’água, têm pequenos trechos com perda de pintura, situação que tende 
ĬύƚơʡĬʄĬʉơƓơʉύơύʉơĬʄĬʉơƓơʉύĬύƓĬƚĬύƓǶƓȤɡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύ�ĬǶʡύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ĬύƣύĬύƚơǐɡʉȽĬƖƌɡύƚĬʡύȤŌȽǶɃĬʡύ
do brise soleilύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬȤύƚĬύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉΆύ�ύ̺ơ̈ƌɡύʡʽĬ̂ơύơύǧɡȽɡǒƫɃơĬύƚĬʡύʄơƖĬʡύɃƌɡύƓɡȽʄʉɡȽơʭơύĬύ
ǶɃʭơɃƖƌɡύơʡʭƣʭǶƓĬύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύɃơȽύƚơɃɡʭĬύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύʄʉơɡƓʽʄĬɃʭơʡύΰύĬʄơɃĬʡύĬύȤơɃʭĬύ
ĬƓɡȽɡƚĬƖƌɡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύŰύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơΆ18

�ύơȽƒĬʡĬȽơɃʭɡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύƚơύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬύȤɡƓĬȤύƓɡȽύȖʽɃʭĬʡύȤĬʉǒĬʡύƚơύĬʉǒĬȽĬʡʡĬύƚơύƓǶȽơɃ-
to,19 delimita alguns ambientes do pavimento semienterrado e o volume da escada curva interna, que se 
ơʡʭơɃƚơύĬɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡύɃɡʉƚơʡʭơύơύʡʽƚơʡʭơ·ύɡɃƚơύǧİύʭʉơƓǧɡʡύʇʽơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύ
ĬύơʡʄĬƖɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡ·ύĬȤǶɃǧĬƚɡʡύŰʡύʄĬʉơƚơʡύʡʽʄơʉǶɡʉơʡύƚĬύƓĬʡĬ·ύƣύ̂ǶʡǺ̂ơȤύʽȽύơʡǐɡʉƖɡύƚơύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύơύ
ȤǶȽʄơ̱ĬύƚĬʡύȖʽɃʭĬʡ·ύʇʽơύʄơʉȽĬɃơƓơȽύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύɃʽȽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύɃƌɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬΆύ
$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύɃɡʡύʭʉơƓǧɡʡύơȽύʇʽơύɡύơȽƒĬʡĬȽơɃʭɡύʡơύĬǐĬʡʭĬύƚĬʡύʄĬʉơƚơʡ·ύǐʽɃƓǶɡɃĬɃƚɡύƓɡȽɡύȽʽʉɡύƚơύ
ĬʉʉǶȽɡύƚĬύʄǶʡƓǶɃĬ·ύƚɡύȖĬʉƚǶȽύǒơɡȽƣʭʉǶƓɡύơύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύǐʉɡɃʭĬȤ·ύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƣύȽơɃɡʡύǶɃʭơɃʡĬ·ύʄơʉȽǶʭǶɃƚɡύɡύ
ƓʉơʡƓǶȽơɃʭɡύƚơύȽʽʡǒɡʡύơύʄơʇʽơɃĬʡύʄȤĬɃʭĬʡΆύ�ɡȽɡύɡʡύƚơȽĬǶʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƓɡȽύȖʽɃʭĬʡύ
ƚơʡǒĬʡʭĬƚĬʡύơύ̂ ơǒơʭĬƖƌɡύƓʉơʡƓơɃʭơύǐĬȤĬύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΉύȽĬʡ·ύʄơȤĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύơɃʭʉơύƓĬʡĬύơύȖĬʉƚǶȽ·ύ
ơ̂ɡƓĬύȽĬǶʡύɡύȤơɃʭɡύʉơʭɡʉɃɡύƚĬύʉɡƓǧĬύƓɡʉʭĬƚĬύơύơȽʄǶȤǧĬƚĬύŰύɃĬʭʽʉơ̱ĬύƚɡύʇʽơύĬύȽơȽɢʉǶĬύƚơύʡơʽʡύʽʡʽİʉǶɡʡΆ

18 �ύƓɡɃȖʽɃʭɡύɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύʉơʭʉİʭǶȤ·ύǐɡǶύʉơʡʭĬʽʉĬƚɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͒·ύʇʽĬɃƚɡύʉơʭɡȽɡʽύʡʽĬύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡΆύ|�^�ύƚɡύÄǶɡ·ύFinestra, nº 19, 
p. 88–97, out.-dez. 1999, p. 95.

19 �ɡɃʡǶƚơʉĬȽɡʡύʭʉĬʭĬʉάʡơύƚơύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬ·ύơύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύƚơʡơɃǧɡʡύƚơύƣʄɡƓĬύʄʽƒȤǶƓĬƚɡʡΆύÔ^�Ė�·ύ
Uma casa no Rio de Janeiro, p. 62.

Figura 5.12. Esquadrias da sala de jantar, detalhe. Observar 
a textura resultante das repinturas. 

Figura 5.14. Alvenaria de pedra, embasamento da piscina. 
Juntas com crescimento de vegetação. 

Figura 5.11. Esquadrias da sala de jantar. Observar discreta 
̺ơ̈ƌɡύƚɡʡύƒʉǶʡơʡύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬǶʡΆ

Figura 5.13. �Ȥ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬ·ύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽƚơʡʭơΆύĖɡȤʽȽơύ
da escada, juntas limpas e pintadas.
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�ύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚơȤǶɃơĬƚɡύɃƌɡύƣύǐɡʉ-
tuito. O conhecimento disciplinar longamente 
ƓɡƚǶ̹ƓĬƚɡ·ύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƚɡύɃɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύƓɡɃƚʽ̱ǶʽύŰύ
ơʡƓɡȤǧĬύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʉơ̹ɃĬƚɡʡύʄĬʉĬύĬʡύİʉơĬʡύƚơύ
recepção, que terminam por evocar seus convivas, 
e de materiais brutos para o embasamento, que 
ʭơʉȽǶɃĬȽύʄɡʉύơ̂ɡƓĬʉύĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύĬύʉơʡ-
tauração executada e as rotinas de manutenção 
ĬƚɡʭĬƚĬʡύʭƫȽύʭǶƚɡύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬ·ύ
ƚơύǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤ·ύʄʉơʡơʉ̂ĬʉύĬύȽĬʭƣʉǶĬύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬΉύ
sensibilidade que se evidencia no tratamento di-
ǐơʉơɃƓǶĬƚɡύƚĬʡύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬʡύƚơύʄơƚʉĬ·ύơȽύǐʽɃƖƌɡύƚơύ
sua localização,20ύȽĬʡύʇʽơύɃƌɡύǐɡǶύǶǒʽĬȤȽơɃʭơύǐơȤǶ̱ύ
ɃĬύʉơ̹̈ĬƖƌɡύƚĬʡύʄȤĬƓĬʡύƚơύȽİʉȽɡʉơύƚɡύƓɡɃʭɡʉɃɡύ
ƚĬʡύȤĬȖơʡΆ

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɃɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύƚɡύÄǶɡύƚơύ
Janeiro, observamos como o envelhecimento dos 
ơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơύʡʽĬʡύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύ
̂ĬʉǶĬȽύƓɡɃǐɡʉȽơύɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύĬύǐʽɃƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύ
e o desempenho esperado, o uso pelas pessoas e 
ĬʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύĬǶɃƚĬ·ύ
divergências entre o valor de antiguidade e os de-
ȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡύƒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬʡύɃɡύ
crescimento de vegetação na alvenaria de gnaisse 
aparente, que pode representar simultaneamente 
descontinuidade na imagem da casa e seu entre-
ȤĬƖĬȽơɃʭɡύŰύɃĬʭʽʉơ̱ĬΆ

�ɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƓɡȽύ
valor de antiguidade mais relevante são de ma-
ʭơʉǶĬǶʡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύΰύȽİʉȽɡʉơ·ύǒɃĬǶʡʡơ·ύȽĬƚơǶʉĬΆύ
�ɡɃʭʽƚɡ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚǶʉơʭĬύƓɡȽύĬύ
tradição, o valor observado resulta de sua dura-
bilidade (que não existe em materiais tradicionais 
ǐʉİǒơǶʡ·ύƓɡȽɡύĬύʭĬǶʄĬύơύĬύʄǶɃʭʽʉĬύĬύƓĬȤΠ·ύƚĬύȽĬɃʽ-
ʭơɃƖƌɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύΞʇʽơύǶȽʄơƚǶʽύʽȽĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύ
ȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬύơύƚơʡʭʉʽʭǶ̂ĬΠύơύƚơύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύơ̈ơ-
cução modernas (mármore cortado em placas 
delgadas, blocos de gnaisse assentados com 
argamassa de cimento, madeira cortada com 
máquinas industriais).

20 CɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύƚơύ͂͒͒͒·ύ͎̈́̀̀·ύ͎̈́̀͂ύơύ̈́̀̈́͂ύȽɡʡʭʉĬȽύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύʡǶʭʽĬƖƌɡ·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύʭʉĬʭĬʉάʡơύƚơύʽȽύʄĬƚʉƌɡύƚơȤǶƒơʉĬƚɡΆύ 
�ύ�ɡɡʉƚơɃĬƖƌɡύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƓɡɃ̹ʉȽɡʽύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύʄʉİʭǶƓĬʡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚĬʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύá,^Ĝ,^Ä�·ύ�ɡʉʉơʡʄɡɃƚƫɃƓǶĬύơȤơ-
trônica da Coordenação do IMS/RJ à pesquisa.

21 Ô^�Ė�·ύèȽĬύƓĬʡĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆ
22 Foto Roberto Polidori, Acervo Instituto Moreira Salles. Disponível em: https://ims.com.br/unidade/rio-de-janeiro/. Acesso em: 19/08/2021.

Figura 5.16. Residência Moreira Salles, com Morro dois Irmãos ao 
fundo. Capa do site do Instituto, 2021.22

Figura 5.15. Residência Moreira Salles, com Morro dois Irmãos 
ao fundo. Capa da Revista Habitat, 1951.21

Parte da explicação para o protagonismo dos 
materiais tradicionais no Instituto Moreira Salles 
reside no interesse e na habilidade da arquitetura 
moderna brasileira, especialmente em sua vertente 
carioca, em reinterpretar elementos da arquitetura 
ʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤύȤɡƓĬȤΆύ,ʡʡĬύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡ·ύʡơȤơʭǶ̂Ĭύơύʉơ̹-
ɃĬƚĬ·ύʭơʉȽǶɃɡʽύʄɡʉύƓɡƚǶ̹ƓĬʉάʡơύɃɡύʽʡɡύƚǶǐʽɃƚǶƚɡύ
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ƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύʭĬȽƒƣȽύʄʉơʡơɃʭơʡύɃĬύƓĬʡĬύƚĬύDİ̂ơĬΈύʄĬǶɃƣǶʡύƚơύĬ̱ʽȤơȖɡʡ·ύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύƓɡȽύ
treliças e venezianas, elementos vazados, telhas cerâmicas capa-e-canal etc.

�ʽʭʉĬύʄĬʉʭơύƚĬύơ̈ʄȤǶƓĬƖƌɡύƣύȽĬǶʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬΈύɡύʭơȽĬύƚɡύpalaceteύǐɡǶύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύơύʄɡʉύʡơʽύ
cliente utilizando códigos de distinção social que incluem, com importância central, o pertencimento a 
ʭʉĬƚǶƖɿơʡύơʽʉɡʄơǶĬʡύơύȤɡƓĬǶʡΆύ�ύǐɡʉȽĬƖƌɡύʉɡȽĬɃĬύƚơύÄơƚǶǒύƚơύ�ĬȽʄɡʡύơύĬύƚǶʡʄɡɃǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύʉơƓʽʉʡɡʡύ
̹ɃĬɃƓơǶʉɡʡύƚơύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύƓɡɃƓɡʉʉơȽύʄĬʉĬύĬύʄʉɡǐʽʡƌɡύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύƓȤİʡʡǶƓĬʡύơΘɡʽύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃ-
ʭơύǶʭĬȤǶĬɃĬʡ·ύƓɡȽɡύɡύİʭʉǶɡύƓɡȽύʭʉƫʡύ̂ƌɡʡ·ύɡύĬǐʉơʡƓɡύɃɡύȽơʡȽɡύʭɡȽύƚĬύVila dos Mistérios de Pompeia,23  
o pátio com loggiaύơύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύƚơύȽİʉȽɡʉơʡύơʡʄơƓǶĬǶʡΆύ�ʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύĬɃʭǶǒɡʡύơύȽɡƚơʉɃɡʡύǐĬȤĬȽύƚơύ
Portugal e do Brasil, assim como brasileiros são o lote e a implantação próprios das casas de chácara 
ƓĬʉǶɡƓĬʡ·ύʉơǶʭơʉĬɃƚɡύĬύʄʉơǐơʉƫɃƓǶĬύʄɡʉύʭʉĬƚǶƖɿơʡύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬʡ·ύɃʽȽύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύĬʡύǐĬȽǺȤǶĬʡύĬƒĬʡʭĬƚĬʡύ
ȖİύʡơύƚơʡȤɡƓĬ̂ĬȽύʄĬʉĬύĬʡύʄʉĬǶĬʡΆ24

�ύʄĬǶʡĬǒơȽύǶɃʭʉɡƚʽ̱ύɡʽʭʉĬύʉơȤĬƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬύƓɡȽύɡύʭơȽʄɡύơύɡʽʭʉĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈύĬύ
progressão inexorável do tempo universalΆύ�ύʡǺʭǶɡύƚơύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƣύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬƚɡύʄơȤɡύÄǶɡύÄĬǶɃǧĬύơύʄʉơʡơʉ̂Ĭύ
İʉ̂ɡʉơʡύĬɃʭǶǒĬʡ·ύƚơύǒʉĬɃƚơύʄɡʉʭơ·ύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύƚĬύ�ĬʭĬύ�ʭȤŌɃʭǶƓĬύȤɡƓĬȤΆύÄơȤơ̂ɡύơύ̂ơǒơʭĬƖƌɡύǐơƓǧĬȽύɡύ
horizonte,25ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύĬύˀ ɃǶƓĬύ̂ ǶʡʭĬύʉơȤơ̂ĬɃʭơύĬɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύơʡʭİύɃĬύİʉơĬύƚĬύʄǶʡƓǶɃĬ·ύƚɡȽǶɃĬƚĬύʄơȤĬύȽĬʡʡĬύ
ƚɡύ�ɡʉʉɡύ$ɡǶʡύ^ʉȽƌɡʡ·ύƚǶʡʭĬɃʭơύƓơʉƓĬύƚơύ͂ȟȽΆύ�ʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύʄʽƒȤǶƓĬƚĬʡύʄơȤĬύʉơ̂ǶʡʭĬύHabitatύơȽύ͂͒͊͂·ύǶɃ-
ƓȤʽʡǶ̂ơύơȽύʡʽĬύƓĬʄĬ·ύơɃǐĬʭǶ̱ĬȽύĬʡύİʉ̂ɡʉơʡύĬƚʽȤʭĬʡύơύɡύȽɡʉʉɡ·ύʉơ̂ơȤĬɃƚɡύʽȽĬύƓĬʡĬύʉơƓƣȽάƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύȽĬʡύ
ȖİύƓǶʉƓʽɃƚĬƚĬύʄɡʉύʽȽĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύĬɃʭǶǒĬ·ύʇʽơύʡơύǶȽʄʽɃǧĬύʄɡʉύʡǶύʡɢΆύ�ύǐɡʉƖĬύƚĬύǶȽĬǒơȽύƚɡύ�ɡʉʉɡύƓɡɃʭǶɃʽĬύ
ĬύʡơύǶȽʄɡʉ·ύơύǧɡȖơύƣύĬύʄʉǶȽơǶʉĬύǶȽĬǒơȽύʇʽơύʡơύ̂ƫύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬɡύơɃʭʉĬʉύɃɡύwebsite da sede carioca do 
^ɃʡʭǶʭʽʭɡΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύĬʡύİʉ̂ɡʉơʡύɃĬʭǶ̂ĬʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύƚɡύɡʽʭʉɡύȤĬƚɡύƚɡύʉǶɡύơύĬύǒʉĬɃƚơύʉɡƓǧĬύ̂ơʉʭǶƓĬȤ·ύ
ʡơȽύɡƓʽʄĬƖƌɡύǧʽȽĬɃĬύ̂ ǶʡǺ̂ơȤύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƓĬʡĬ·ύʉơȽơʭơȽύŰύʄĬǶʡĬǒơȽύʄʉƣάƓɡȤɡɃǶĬȤ·ύŰύɃĬʭʽʉơ̱ĬύɃƌɡύƚɡȽĬƚĬ·ύ
em tom sublimeΆύ,ʡʭĬύǐĬƓơύƚĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭ·ύǶȽʄĬʡʡǺ̂ơȤύĬɡʡύǧɡȽơɃʡ·ύʭʉĬ̱ύŰύƓĬʡĬύɡύtempo universal, de duração 
ȤɡɃǒʽǺʡʡǶȽĬΉύĬύơȤơύʉơȽơʭơύĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƚĬύʄơȤĬύ̂ơǒơʭĬƖƌɡ·ύȖİύƚơʡƓʉǶʭĬΆ

�ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚơύÄơƚǶǒύƚơύ�ĬȽʄɡʡύơύɡύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡύƚơύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈ύƚǶĬȤɡǒĬȽύƓɡȽύơʡʡơʡύǐĬʭɡʡύɃĬʭʽ-
ʉĬǶʡύǶɃƓɡɃʭɡʉɃİ̂ơǶʡύƚơύǐɡʉȽĬύʉơʡʄơǶʭɡʡĬ·ύʡơȽύȽǶȽơʡơ·ύʄʉɡʄɡɃƚɡύĬύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύȽʽɃƚɡʡύƓɡɃ-
ʭʉĬʡʭĬɃʭơʡύơύʄʉɢ̈ǶȽɡʡ·ύơ̂ǶʭĬɃƚɡύʡʽĬύƓɡȤǶʡƌɡΆύ�ύƓĬʡĬ·ύơȽύʇʽơύʄʉơƚɡȽǶɃĬȽύĬύǒơɡȽơʭʉǶĬύʉơʭǶȤǺɃơĬύơύ
Ĭʡύʭơ̈ʭʽʉĬʡύȤǶʡĬʡ·ύʡơύƚơʡǐĬ̱ύơȽύʡʽĬʡύơ̈ʭʉơȽǶƚĬƚơʡ·ύƓɡȽɡύʡơύerodida, por meio do pano de cobo-
ǒɢʡύơύƚĬύȽĬʉʇʽǶʡơύɡɃƚʽȤĬƚĬΆύ�ύǶɃʭơʉǶɡʉύʡơύơ̈ʄĬɃƚơύʡơȽύƚơʡɃǺ̂ơǶʡ·ύƚɡύ̂ơʡʭǺƒʽȤɡύʄĬʉĬύɡύİʭʉǶɡύʄĬʉĬύĬύ
̂ǶĬύǶɃʭơʉɃĬΉύƚĬύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉύʄĬʉĬύɡύơʡʄơȤǧɡύƚνİǒʽĬΉύơύƚĬύloggia para o pátio para a área da piscina. 
,ɃʭʉĬύơȽύƓơɃĬύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύÄɡƒơʉʭɡύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈·ύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύʄơȤĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚơʡƚơύʡʽĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡΆ26  
�ύȖĬʉƚǶȽύǒơɡȽƣʭʉǶƓɡύĬƚɡʡʡĬƚɡύĬύʽȽύƚɡʡύʭơʉʉĬƖɡʡύƣύʄʉɡȤɡɃǒĬȽơɃʭɡύƚĬύƓĬʡĬύʄơȤĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύ
ɡʡύƓĬɃʭơǶʉɡʡύƒǶɡȽɡʉǐɡʡύʇʽơύơɃʭʉĬȽύƚĬύʄǶʡƓǶɃĬύʄĬʉĬύɡύʄİʭǶɡύʡƌɡύʄʉɡȤɡɃǒĬȽơɃʭɡύƚơύʽȽĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭύƚɡ-
mesticada, em tom pitoresco.

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơύʭơȽʄɡύǧʽȽĬɃɡύΞƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơύʭʉĬƚǶƖƌɡΠύơύʭơȽʄɡύɃĬʭʽʉĬȤύΞʄơʉơɃǶƚĬƚơύƓǺƓȤǶƓĬΠύ
ʡƌɡύʭơȽĬʡύʄʉơʡơɃʭơʡύɃĬύɡƒʉĬύƚơʡƚơύʡơʽύʄʉɡȖơʭɡύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆύ,ȤơʡύȤơ̂ĬʉĬȽύŰύơʡƓɡȤǧĬύƚơύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύ

23 FRANÇA, Arquitetura cifrada: a casa da Gávea de Walther Moreira Salles.
24 Ibid.; WISNIK, Guilherme, Casa Walther Moreira Salles, quadro a quadro, Blog do Instituto Moreira Salles, 2011.
25 �ύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡύȤɡʭơύȖİύǐɡǶύƚơʡƓʉǶʭĬύκƓɡȽɡύʽȽύ̂ĬȤơλΆύÔ��á�Ô·ύ,ȤɡǶʡĬ·ύ�ʡύȖĬʉƚǶɃʡύƚĬύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡΆύ�ύʄʉɡȖơʭɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύ

de Burle Marx e a restauração de Isabel Duprat, Paisagem Ambiente: ensaios, n. 24, p. 227–238, 2007.
26 O projeto paisagístico foi premiado na categoria Problemas vários, na II Exposição Internacional de Arquitetura de São Paulo 

Ξ͂͒͊͆Ϲ͈͂͒͊ΠΆύY,Ä�Ôá·ύYơȤǶɡ·ύ�ύʄʉơʡơɃƖĬύƚơύ�ȤĬ̂ɡύÄơƚǶǒύƚơύ�ĬȽʄɡʡύɃɡʡύʡĬȤɿơʡύƚĬʡύƒǶơɃĬǶʡύơύʡʽĬύʉơƓơʄƖƌɡύɃĬʡύʉơ̂ǶʡʭĬʡύƚơύĬʉ-
quitetura na década de 1950, in: Arquitetura, cidade e projeto: uma construção coletiva (anais do 3º Encontro da Associação 
Nacional de Pesquisa e Pós-graduação em Arquitetura e Urbanismo, de 20 a 24 de outubro de 2014), São Paulo – Campinas: 
Universidade Presbiteriana Mackenzie – Pontifícia Universidade Católica de Campinas, 2014, p. 6.
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ƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύǐɡʉȽĬʡύʇʽơύʡƌɡύʭĬȽƒƣȽύʄʉɡʄǺƓǶɡʡύĬɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύYɡȖơ·ύ
ơʡʡơʡύʭơȽĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύʭɡʉɃĬʉĬȽάʡơύʄʉơʡơɃƖĬύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύĬʽȽơɃʭĬɃƚɡύĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύơύơɃʉǶʇʽơƓơɃƚɡύĬʡύ
ȤơǶʭʽʉĬʡύƚɡύơʡʄĬƖɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύƚĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύʇʽơύɃơȤơύʭʉĬɃʡƓɡʉʉơȽΆύ�ύʽʡɡύĬʭʽĬȤύƓɡȽɡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύ
ƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʇʽơύƓɡɃʡơʉ̂Ĭύơύơ̈ʄɿơύĬƓơʉ̂ɡʡύƓɡȽύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύĬʄʉɡǐʽɃƚĬύơʡʡĬύʭʉɡƓĬύƚơύʡơɃʭǶƚɡʡΆ

envelhecimento enquanto atributo do valor de antiguidade e seus condicionantes

�ύĬɃİȤǶʡơύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύʄơʉȽǶʭǶʽύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ̂ĬʉǶİ̂ơǶʡύʇʽơύ
ĬǐơʭĬȽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡΈύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύ
ȽĬʭơʉǶĬǶʡύʽʭǶȤǶ̱Ĭƚɡʡ·ύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơȽύʇʽơύʡơύơȽʄʉơǒĬȽύɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύʽʡɡύơύƚơʡơȽʄơɃǧɡύ
esperados desses elementos, bem como sua manutenção ao longo do tempo. Adiante, analisaremos a 
^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύơȽύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύơ̈ʄȤɡʉĬɃƚɡύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơɃʇʽĬɃʭɡύʄʉɡƓơʡʡɡύʄʉơ̂Ƕʡʭɡύ
ơȽύʄʉɡȖơʭɡ·ύơύɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱Ĭ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύƓɡȽɡύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύ
ʄĬʉĬύʭɡʉɃĬʉύˀ ɃǶƓɡʡύɡʡύɡƒȖơʭɡʡύʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύơȽύʡƣʉǶơΆύ�ɡύȤɡɃǒɡύƚơʡʭơύƓĬʄǺʭʽȤɡ·ύ̔ ʭǶȤǶ̱ĬȽɡʡύɡʡύƚơȽĬǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ʄơʡʇʽǶʡĬƚɡʡύƓɡȽɡύơ̈ơȽʄȤɡʡύʄɡɃʭʽĬǶʡύʇʽơύơ̈ʄĬɃƚơȽ·ύƚơʭĬȤǧĬȽύơύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬȽύĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύȤơ̂ĬɃʭĬƚĬʡΆύ
�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύơȤơʡύʄơʉȽǶʭơȽύơ̈ʄȤɡʉĬʉύȽĬǶʡύȤɡɃǒĬȽơɃʭơύƓɡȽɡύɡǶʭɡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύΰύɡʽύǒʉʽʄɡʡύơύƓɡȽƒǶɃĬƖɿơʡύ
ƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύΰύơɃ̂ơȤǧơƓơȽύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύɡʽύȽơɃɡʡύĬƚơʇʽĬƚĬύŰύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

Para escolher os materiais a explorar, partimos do pressuposto estabelecido na Introdução, retoma-
ƚɡύɃĬύ�ɡɃƓȤʽʡƌɡύƚĬύÀĬʉʭơύ͂ΈύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʇʽơύɃƌɡύǶɃ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ơύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ƓʽȤʭʽʉĬǶʡύɃơȽύĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύƚơύƓĬƚĬύʽȽύƚɡʡύ
͆̈́ύʄʉƣƚǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύǐɡʉĬȽύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύʡơǒʽɃƚɡύʭʉƫʡύƓʉǶʭƣʉǶɡʡΈύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬ·ύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύɃɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚĬύɡƒʉĬύΞǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚĬύǶȽĬǒơȽύơύƚĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύơʡ-
ʄĬƓǶĬȤΠύơύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬΆύ�ĬƚĬύƓʉǶʭƣʉǶɡύʭơ̂ơύʭʉƫʡύɃǺ̂ơǶʡύƚơύĬ̂ĬȤǶĬƖƌɡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύʡơύ
ɡƒʡơʉ̂ĬύɃɡύʇʽĬƚʉɡύ͊Ά͂Ά

�ɡȽɡύơ̈ơȽʄȤɡύƚĬύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύƚɡʡύƓʉǶʭƣʉǶɡʡ·ύ̂ơȽɡʡύʇʽơύɡʡύȤĬȽƒʉǶʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύƚɡύʄĬȤƓɡύƚĬύÄİƚǶɡύ$ǶǐʽʡɡʉĬύ
ƚơύ�ĬʉʽĬʉʽύʭƫȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬύƓɡȽύĬȤʭĬύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬύΞʄɡʉύơʡʭĬʉơȽύɃɡύʄĬȤƓɡύɡɃƚơύʡơύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬ̂ĬȽύɡʡύĬʉʭǶʡʭĬʡΠ·ύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύǶɃƚǶǐơʉơɃʭơύɃɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύƚĬύɡƒʉĬύΞ̂ǶʡʭɡύʇʽơύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶ-
ȽơɃʭɡύʡɢύƣύ̂ǶʡǺ̂ơȤύơȽύǶɃʡʄơƖƌɡύʄʉɢ̈ǶȽĬΠύơύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭύơʡʭİ̂ơȤύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύΞʡơȽύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύ

Figura 5.18. Terraço e jardim geométrico. A geometria da 
casa se desfaz e se expande em direção à natureza. 

Figura 5.17. Pátio interno. A natureza entra na geometria 
da casa.

27 ,ƚǶǐǺƓǶɡύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύơȽύ͂͒͊͂ΆύYİύƓɡɃʭʉɡ̂ƣʉʡǶĬʡύʡɡƒʉơύĬύĬʽʭɡʉǶĬΆύ�ǐΆύÔ^�Ė�·ύ�ȤǶɃơύƚơύCǶǒʽơʉɤĬ·ύÀơʉɃĬȽƒʽƓɡύǐĬȤĬɃƚɡύʄĬʉĬύɡύ�ɡʉƚơʡʭơύ
e para o mundo: o Art Déco e a arquitetura da radiofusão, Revista UFG, v. XII, n. 8, p. 51–54, 2010.
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degradação relevantes em curso).27 A avaliação 
ʄɡʡǶʭǶ̂ĬύơȽύʭɡƚɡʡύɡʡύƓʉǶʭƣʉǶɡʡύʄơʉȽǶʭơύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύ
que os lambris em questão têm valor de antiguida-
ƚơύȽʽǶʭɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơΆύ�̂ĬȤǶĬƖɿơʡύơȽύɃǺ̂ơȤύȽĬǶʡύƒĬǶ̈ɡ·ύ
ȽơʡȽɡύơȽύʽȽύˀɃǶƓɡύƓʉǶʭƣʉǶɡ·ύǶɃƚǶƓĬȽύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύ
ao reconhecimento do valor de antiguidade. Por 
ơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύǶɃʭơʉɃĬʡύƚɡύȽơʡȽɡύơƚǶǐǺƓǶɡύ
ʭĬȽƒƣȽύʡƌɡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύƚǶʡƓʉơʭĬȽơɃʭơύơɃ̂ơȤǧơ-
cida, sem problemas de conservação relevantes 
ơύʡơȽύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύɃơǒĬʭǶ̂ĬύɃɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύƚĬύ
obra. Contudo, por sua pouca capacidade evo-
ƓĬʭǶ̂Ĭ·ύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǐɡǶύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύ
pouco relevante.

�ύʇʽĬƚʉɡύ͊Ά͆·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύĬɡύ̹ȽύƚơʡʭơύƓĬʄǺʭʽ-
Ȥɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύĬɃİȤǶʡơʡΆύ�ʡύȤǶɃǧĬʡύ
ȽɡʡʭʉĬȽύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύ

28 ,ʡʡơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚơύȽĬʭʉǶ̱ύƓǶȽơɃʭǺƓǶĬύơύĬǒʉơǒĬƚɡύʉɡƓǧɡʡɡύ̹Ƀɡ·ύȽɡȤƚĬƚɡύin loco e em geral polido, é registrado no dicio-
nário Houaiss como granilito, e chamado granitina em algumas áreas do Brasil. Nesta tese, adotamos o termo granilite, por 
ʡơʽύʽʡɡύȽĬǶʡύƚǶǐʽɃƚǶƚɡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɃĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬΆύ�ǐΆύCÄ���,�^��·ύÀĬʭʉǺƓǶĬύÄɡƓǧĬύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬ·ύSubsídios para 
projeto e execução de revestimentos em granilite, Dissertação – mestrado em engenharia civil, Universidade de São Paulo, 
São Carlos, 2012.

Figura 5.19. Rádio Difusora de Caruaru. Lambris do palco. 
Alterações cromáticas relacionadas à colonização biológica, 
sem maior interferência na percepção do espaço e com possi-
bilidade de conservação de longo prazo.

Quadro 5.1.ύ�ʉǶʭƣʉǶɡʡύƚơύĬɃİȤǶʡơύʽʭǶȤǶ̱ĬƚɡʡύơύɃǺ̂ơǶʡύƚơύĬ̂ĬȤǶĬƖƌɡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύΆ

ơȽύƓĬƚĬύʄʉƣƚǶɡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚĬʡύƓɡȤʽɃĬʡύ
permite analisar o mesmo material (ou combina-
ƖƌɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡΠύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆύ�ύƓɡʉύ
de cada campo indica a intensidade do valor de 
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύΰύȽʽǶʭɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύʄɡʽƓɡύ
ʉơȤơ̂ĬɃʭơύɡʽύƚơʡʄʉơ̱Ǻ̂ơȤΆύ�ύʇʽĬƚʉɡύ͊Ά̈́·ύĬύʡơǒʽǶʉ·ύ
ƣύʽȽĬύʡǺɃʭơʡơύƚơʡʡơʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡ·ύʇʽơύĬǒʉʽʄĬύĬʡύ
Ĭ̂ĬȤǶĬƖɿơʡύƚơύƓĬƚĬύȽĬʭơʉǶĬȤύʄơȤĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύ
de antiguidade associado ao seu envelhecimento. 
�ɡȽύơȤơ·ύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǐĬ̱ơʉύʽȽĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤύ
ƚĬύǐʉơʇʽƫɃƓǶĬύƓɡȽύʇʽơύƓĬƚĬύȽĬʭơʉǶĬȤύǐɡǶύǶƚơɃʭǶ̹-
cado e da intensidade do valor de antiguidade que 
ele apresenta nos variados casos.

Considerando os resultados expostos no quadro 
͊Ά̈́·ύơ̈ʄȤɡʉĬʉơȽɡʡύɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύʡʽĬʡύƓɡȽƒǶɃĬ-
ƖɿơʡύơɃƓɡɃʭʉĬƚɡʡύƓɡȽύȽĬǶɡʉύǐʉơʇʽƫɃƓǶĬΈ

a) ȽĬƚơǶʉĬύȽĬƓǶƖĬΉ
b) ȽĬʭơʉǶĬǶʡύƓǶȽơɃʭǺƓǶɡʡύʄǶɃʭĬƚɡʡΉ
c) ĬƖɡύʄǶɃʭĬƚɡΉ
d) ̂ǶƚʉɡʡύơύơʡʄơȤǧɡʡύʄȤĬɃɡʡΉ
e) mármores e calcários em placas delgadas.

áĬȽƒƣȽύɃɡʡύƚơʭơʉơȽɡʡύɃĬʇʽơȤơʡύʇʽơύĬʄʉơʡơɃ-
ʭĬʉĬȽύʄʉɡʄɡʉƖɿơʡύȽĬǶʡύĬȤʭĬʡύƚơύʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃ-
ʭǶǒʽǶƚĬƚơύȽʽǶʭɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơΈύ

ǐΠύ metais inoxidáveis (aço inoxidável, latão e 
ƒʉɡɃ̱ơύƚɡʽʉĬƚɡΠΉ

g) granilite moldado in loco.28
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ÀɡʉύʡʽĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύʄĬʉĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύ
ĜĜ·ύĬƒɡʉƚĬʉơȽɡʡύĬǶɃƚĬύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύơȽύʉơȤĬƖƌɡύ
ĬɡύʇʽĬȤύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǐɡǶύ
ȽĬǶʡύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓĬΈ

h) concreto aparente.

�ʡύƚĬƚɡʡύƚɡύʇʽĬƚʉɡύ͊Ά̈́ύƓɡɃ̹ʉȽĬȽύɡύʇʽơύʡơύɡƒ-
ʡơʉ̂ɡʽύɃɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡΈύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƓɡȽύ
valor de antiguidade relevante tendem a ser de 
materiais duráveis (tradicionais ou modernos), ca-
pazes de acumular as marcas do tempo sem perder 
ʡʽĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύǐǺʡǶƓĬύɃơȽύʡơʽύʄĬʄơȤύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ɡ·ύ
como mármores, granitos, metais inoxidáveis ou 
ǒʉĬɃǶȤǶʭơΆύ�ĬʭơʉǶĬǶʡύȽĬǶʡύǐʉİǒơǶʡύΞʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύɡʽύȽɡ-
dernos), como as argamassas pintadas, as telhas 
cerâmicas e o vidro plano, tendem a ser substitu-
ǺƚɡʡύƓɡȽύȽĬǶɡʉύǐʉơʇʽƫɃƓǶĬ·ύʄơʉƚơɃƚɡ·ύĬʡʡǶȽ·ύĬʡύ
marcas do tempo. 

Contudo, essas tendências não são regras. 
�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬʉơȽɡʡ·ύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύƚơύĬȤʭĬύ
resistência mecânica, como o concreto armado 
aparente, tem uma relação problemática com o 
valor de antiguidade. Simetricamente, elementos 
ǐʉİǒơǶʡ·ύƓɡȽɡύĬύĬʉǒĬȽĬʡʡĬύʄǶɃʭĬƚĬύɡʽύƓɡȽʄɡʡǶ-
ƖɿơʡύƚơύʄơƖĬʡύƚơύ̂ ǶƚʉɡʡύʄȤĬɃɡʡ·ύʄɡƚơȽύĬƚʇʽǶʉǶʉύĬʡ-
pecto expressivo ao longo do tempo, em virtude da 
ĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύ
Cairns e Jacobs nos lembram da multiplicidade 
ƚơύơʡƓĬȤĬʡύʭơȽʄɡʉĬǶʡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ
construtivos, que vão sendo parcialmente subs-
ʭǶʭʽǺƚɡʡ·ύǐĬ̱ơɃƚɡύƓɡȽύʇʽơύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɃơȽύʡơȖĬȽύ
integralmente velhos nem integralmente novos.29

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύĬύǐʽɃƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύ
ơ̈ơʉƓǶƚĬύʄơȤɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơύɡύƚơ-
sempenho deles esperado constituem um se-
gundo grupo de condicionantes do envelheci-
mento enquanto atributo do valor de antiguidade.  
Na sede do Instituto Moreira Salles, três elementos 
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύΞʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚơύʄǶȤĬʉơʡ·ύ

29 CAIRNS, Stephen; JACOBS, Jane M., Buildings must die, Cambridge (Massachusetts): The MIT Press, 2014, p. 42.
30 �ɡɃʭơȽʄɡʉĬɃơĬȽơɃʭơ·ύĬƓǶȽĬύƚĬύĬȤʭʽʉĬύƚơύ̈́Ƚ·ύɃƌɡύƣύĬƚȽǶʭǶƚĬύĬύ̹̈ĬƖƌɡύƚơύʄȤĬƓĬʡύƚơύʉɡƓǧĬύĬʄơɃĬʡύʄɡʉύĬʉǒĬȽĬʡʡĬΆύ���áύ

(Associação Brasileira de Normas Técnicas), NBR 13707. Projeto de revestimento de paredes e estruturas com placas de rocha, 
1996; ABNT (Associação Brasileira de Normas Técnicas), NBR 15846. Rochas para revestimento. Projeto, execução e inspeção de 
ʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚơύǐĬƓǧĬƚĬʡύƚơύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύƓɡȽύʄȤĬƓĬʡύ̹̈ĬƚĬʡύʄɡʉύǶɃʡơʉʭɡʡύȽơʭİȤǶƓɡʡ·ύ̈́̀͂̀Ά

Figura 5.21. Argamassa pintada. Material tradicional frágil, que 
pode acumular valor de antiguidade pela repetição de manuten-
ções. Museu Professor Zoroastro Artiaga, em Goiânia. Rodapé 
da escada.

Figura 5.20. Granilite. Material moderno com alta durabilidade, 
que frequentemente apresenta valor de antiguidade relevante. 
Estação Ferroviária de Goiânia. Corrimão da escada da torre.

ʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚơύȤĬȖơʡύơύʄơƖĬʡύȽĬƓǶƖĬʡύƚĬύƒĬȤĬʽʡ-
trada), com o mesmo material (mármore de Carrara) 
ơύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύʡǶȽǶȤĬʉơʡύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬȽύ
ơʡʡĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡΆύ�ĬʡύȤĬȖơʡ·ύƣύɃơƓơʡʡİʉǶɡύƚơʡơȽʄơ-
ɃǧɡύȽĬǶʡύĬȤʭɡ·ύơȽύǐʽɃƖƌɡύƚɡʡύʉǶʡƓɡʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύŰύ
altura de instalação.30 Como visto, a intervenção re-
ĬȤǶ̱ĬƚĬύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύĬύʡơǒʽʉĬɃƖĬύĬǐơʭɡʽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
antiguidade do revestimento direta e indiretamen-
te, ao denotar uma manutenção problemática e ao 
ǶɃʭơʉǐơʉǶʉύɃơǒĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɃĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ 
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Azulejos

Vidros e espelhos

Peças cerâmicas
não vidradas

Ro
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Granitos e
gnaisses

Marmóres e
calcários

M
ad

ei
ra

M
ad

ei
ra

Revest. laminado
de madeira

Madeira
maciça

Outros

Quadro 5.2. ÂʽĬƚʉɡάʡǺɃʭơʡơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύƓĬƚĬύʽȽύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơ-
ʭɤɃǶƓɡʡύ ĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύ Ƀɡʡύ ͆̈́ύ ơƚǶǐǺƓǶɡʡύ ƚĬύ ʄơʡʇʽǶʡĬΆύ ÄơʡʽȤʭĬƚɡʡύ ĬǒʉʽʄĬƚɡʡύ ʄɡʉύ ȽĬʭơʉǶĬȤύ ơύ ʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬΆύ
�ύĬɃİȤǶʡơύƚơʭĬȤǧĬƚĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶύɡύʇʽĬƚʉɡύ͊Ά͆·ύĬɃơ̈ɡύĬύơʡʭơύƓĬʄǺʭʽȤɡΆ Valor de antiguidade  irrelevante

Valor de antiguidade muito relevante
Valor de antiguidade pouco relevante
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�ĬʡύƓɡȤʽɃĬʡ·ύɡύȽơɃɡʉύɃǺ̂ơȤύƚơύƚơʡơȽʄơɃǧɡύʉơʇʽơʉǶƚɡύơ̂ǶʭɡʽύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύơύɡʡύʄʉɡƒȤơȽĬʡύƚơȤĬύƚơ-
ƓɡʉʉơɃʭơʡύΰύĬʡʡǶȽ·ύƓɡȽύĬύȽơʡȽĬύǐʽɃƖƌɡ·ύĬύȽơʡȽĬύ̹̈ĬƖƌɡύʄɡʉύĬʉǒĬȽĬʡʡĬύơύɡύȽơʡȽɡύĬȽĬʉơȤơƓǶȽơɃʭɡύ
heterogêneo, seu revestimento apresenta valor de antiguidade mais intenso. A balaustrada tem todas 
ĬʡύʡʽĬʡύǐĬƓơʡύȤǶ̂ʉơʡ·ύƓɡȽύȽĬǶɡʉύĬơʉĬƖƌɡύơύʡơȽύƓɡɃʭĬʭɡύƓɡȽύĬύĬʉǒĬȽĬʡʡĬύƚơύĬʡʡơɃʭĬȽơɃʭɡΆύ,ȽύƓɡȽ-
ʄơɃʡĬƖƌɡ·ύʡɡǐʉơύɡʡύơʡǐɡʉƖɡʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύƚơύʡʽĬύǐʽɃƖƌɡΆύ�ʡʡǶȽ·ύɃƌɡύʡɡǐʉơʽύɡύĬȽĬʉơȤơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶ-
ȽơɃʭɡ·ύơύʡǶȽύʉʽʄʭʽʉĬʡύƚơƓɡʉʉơɃʭơʡύƚơύ̺ơ̈ƌɡύΞɃɡύǒʽĬʉƚĬύƓɡʉʄɡΠύơύ̺ĬȽƒĬǒơȽύΞɃɡʡύƒĬȤĬˀʡʭʉơʡΠΆύ�ĬǶʡύʽȽĬύ
̂ơ̱·ύɡύƚơʡơȽʄơɃǧɡύơʡʄơʉĬƚɡύĬǐơʭĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈύĬύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύơ̈ʄʉơʡʡĬύɃĬύʉʽʄʭʽʉĬύʄơʉʭʽʉƒĬύ
a leitura de um elemento de que se espera resistência.

31 RUSKIN, John, A lâmpada da memória, Cotia: Ateliê Editorial, 2008, p. 54–55.
32 HANSEN, Miriam Bratu, Benjamin’s aura, Critical inquiry, v. 34, n. 2, p. 336–375, 2008, p. 340. O autor também toca na questão por 

ȽơǶɡύƚɡύơ̈ơȽʄȤɡύƚɡύƓĬʡĬƓɡύƚơύÔƓǧơȤȤǶɃǒΆύ�ǐΆύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύÀơʇʽơɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭ·ύin: Obras escolhidas (v. 1). Magia 
e técnica, arte e política. Ensaios sobre literatura e história da cultura., São Paulo: Brasiliense, 1987, p. 96.

33 LOWENTHAL, The past is a foreign country – Revisited, p. 248, 257.
34 KORSMEYER, Carolyn, Real old things, British Journal of Aesthetics, v. 56, n. 3, p. 219–31, 2016, p. 224–225.

Figura 5.23. Instituto Moreira Salles. Balaústre em mármore 
de Carrara. Observar fratura da peça. 

Figura 5.22. Instituto Moreira Salles. Revestimento de pilar 
em mármore de Carrara. Observar amarelecimento.

�ɡȽɡύȽɡʡʭʉĬȽύɡʡύʄǶʡɡʡύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡ·ύɡʡύʽʡɡʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơύƚơύʡơʽʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʭƫȽύǶȽʄȤǶƓĬƖɿơʡύɃĬύ
ǐɡʉȽĬύƓɡȽɡύơȤơʡύơ̂ɡƓĬȽύĬύʄʉơʡơɃƖĬύơύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύǧʽȽĬɃĬʡύΰύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽύʭơʉƓơǶʉɡύǒʉʽʄɡύ
de condicionantes do envelhecimento enquanto atributo do valor de antiguidade. 

�ɡɃǐɡʉȽơύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡύɃĬύʄʉǶȽơǶʉĬύʄĬʉʭơύƚơʡʭĬύʭơʡơ·ύĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύʡɡƒʉơύĬύǶȽʄʉơǒɃĬƖƌɡύƚɡʡύɡƒȖơʭɡʡύʄɡʉύʡơʽύ
ƓɡɃʭĬʭɡύƓɡȽύɡʡύƓɡʉʄɡʡύǧʽȽĬɃɡʡύʭơȽύȤɡɃǒĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύɃɡύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύɡƓǶƚơɃʭĬȤύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύɃĬύ
ʉơ̺ơ̈ƌɡύʡɡƒʉơύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύÀĬʡʡĬύʄɡʉύÄʽʡȟǶɃ·ύʇʽĬɃƚɡύơȤơύĬ̹ʉȽĬύʇʽơύκƣύƒɡȽύʭơʉύĬɡύĬȤƓĬɃƓơύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύ
ɡύʇʽơύɡʡύǧɡȽơɃʡύʄơɃʡĬʉĬȽύơύʡơɃʭǶʉĬȽ·ύȽĬʡύɡύʇʽơύʡʽĬʡύȽƌɡʡύȽĬɃʽʡơĬʉĬȽ·ύơύʡʽĬύǐɡʉƖĬύǐɡʉȖɡʽ·ύơύʡơʽʡύ
ɡȤǧɡʡύƓɡɃʭơȽʄȤĬʉĬȽ·λ31ύơύƓɡɃʭǶɃʽĬύƓɡȽύ�ơɃȖĬȽǶɃύơύʡơʽύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύvestígioύΰύʉĬʡʭʉɡʡύơύǶɃƚǺƓǶɡʡύǧʽȽĬ-
Ƀɡʡ·ύʇʽơύǐĬ̱ơȽύʄʉɢ̈ǶȽɡύɡύƚǶʡʭĬɃʭơΆ32ύ�ɡȽɡύĬ̹ʉȽĬύ�ɡ̃ơɃʭǧĬȤ·ύκÔǶɃĬǶʡύʇʽơύĬʭơʡʭĬȽύɡύʽʡɡύʄʉɡȤɡɃǒĬƚɡύΰύɡύ
ȽĬʉʭơȤɡύȽĬʉƓĬƚɡύʄơȤɡʡύʄʉơǒɡʡύĬʉʉĬɃƓĬƚĬʡ·ύʡơʽύƓĬƒɡύƚơʡǒĬʡʭĬƚɡύʄơȤĬύȽƌɡύƚɡύʽʡʽİʉǶɡύΰύơȽʄʉơʡʭĬȽύ
ʄơʉʡɡɃĬȤǶƚĬƚơύŰʡύǐơʉʉĬȽơɃʭĬʡύΦΆΆΆΨύĖơʉύơύʭɡƓĬʉύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύʄĬȤʄĬ̂ơȤȽơɃʭơύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡʡύʭʉĬ̱ύɡύʄĬʡʡĬƚɡύ
Űύ̂ǶƚĬΆλ33ύ�ĬʉɡȤ̉Ƀύ�ɡʉʡȽởơʉ·ύʄɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύơɃǐĬʭǶ̱ĬύɡύʄĬʄơȤύƚɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύơɃʇʽĬɃʭɡύƚơʡʭǶɃĬʭİʉǶɡ·ύʄĬʉʭǶ-
ƓǶʄĬɃʭơύɡʽύơʡʄơȤǧɡύƚɡύʭɡʇʽơύĬɃʭǶǒɡΈ

O toque parece reconhecer uma continuidade implícita, uma cadeia temporal que 
inclui o toque que moldou o objeto original, o toque daqueles que viveram com ele no 
passado, e o toque daqueles que o descobrem e continuam a valorizar sua existência.34



͂͊̀

,ʡʡĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύʄʉơʡơɃƖĬύǧʽȽĬɃĬύɃɡʡύɡƒȖơʭɡʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύĬʡʡɡ-
ƓǶĬƚɡύĬɡύʽʡɡύơύĬɡύʭɡʇʽơ·ύʇʽơύʡơύʡɡȽĬύŰʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύĬɡύĬȽƒǶơɃʭơ·ύĬʄĬʉơƓơύƚơύǐɡʉȽĬύʉơ-
ƓɡʉʉơɃʭơύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡΆύĖɡȤʭĬɃƚɡύĬɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡ·ύĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ
ǐơʉʉĬǒơɃʡύơȽύȤĬʭƌɡύƣύơʡƓȤĬʉơƓơƚɡʉĬΆύ�ʡύƓƣȤơƒʉơʡύȽĬƖĬɃơʭĬʡύȽɡȤƚĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύȽƌɡύƚɡύʄʉɡʄʉǶơʭİʉǶɡύ
ơɃƓɡɃʭʉĬȽάʡơύƓʽǶƚĬƚɡʡĬȽơɃʭơύʄɡȤǶƚĬʡΉύɡʽʭʉĬʡύʄơƖĬʡύʭĬȽƒƣȽύȤɡɃǒĬȽơɃʭơύȽĬɃǶʄʽȤĬƚĬʡύʄơȤĬʡύʄơʡʡɡĬʡ·ύ
ƓɡȽɡύǐơʉʉɡȤǧɡʡύơύĬȤĬ̂ĬɃƓĬʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύΰύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύʡǶȽǶȤĬʉύŰύƚĬʡύƚɡƒʉĬƚǶƖĬʡΆύ
,ɃʇʽĬɃʭɡύĬʡύȽĬƖĬɃơʭĬʡύǶɃʡʭǶǒĬȽύĬύǶȽĬǒǶɃĬƖƌɡύʄơȤɡύʇʽơύʭƫȽύƚơύǶɃʽʡǶʭĬƚɡύơύʄɡʉύʡʽĬύȤǶǒĬƖƌɡύǐɡʉȽĬȤύ
ƓɡȽύɡύʄʉɡʄʉǶơʭİʉǶɡ·ύơύĬʡύƚɡƒʉĬƚǶƖĬʡύǐĬȤĬȽύǒơɃơʉǶƓĬȽơɃʭơύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύơȽύ̂Ƕʉʭʽƚơύƚơύʡơʽύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύƣύɃɡʡύǐơʉʉɡȤǧɡʡύơύĬȤĬ̂ĬɃƓĬʡ·ύʭɡƓĬƚɡʡύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύʄơȤɡύʭơȽʄɡύơύʄơȤĬʡύʄơʡʡɡĬʡ·ύ
ʇʽơύĬύǶȽĬǒǶɃĬƖƌɡύƚɡύʽʡɡύơɃƓɡɃʭʉĬύơƓɡύɃĬύơ̂ǶƚƫɃƓǶĬύ̂ǶʡʽĬȤύΰύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬɃƚɡύʽȽĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬΆύ
ÄĬƓǶɡƓǺɃǶɡύĬɃİȤɡǒɡύʡơύĬʄȤǶƓĬύŰʡύʄĬʡʭǶȤǧĬʡύƓơʉŌȽǶƓĬʡύƓɡʉύƚơύʉɡʡĬύƚơύĬȤǒʽɃʡύƚơʭĬȤǧơʡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡΈύ
ơȤĬʡύƓɡɃȖʽǒĬȽύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύǐǺʡǶƓĬύơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤ·ύʄĬʉʭǶƓǶʄĬɃƚɡύƚĬύǶȽʄʉơʡʡƌɡύƚơύʽȽĬύƓĬʡĬύ
ĬɃʭǶǒĬύơύƒơȽύƓʽǶƚĬƚĬΉύƓɡɃʭʽƚɡ·ύɃƌɡύʭơɃƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύʄơȤɡύʽʡɡύǶɃʭơɃʡɡύƚɡʡύʄǶʡɡʡύơύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύɃƌɡύʭƫȽύ
ʡʽĬύǐɡʉƖĬύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬΆ

35 Trata-se de denominação geologicamente imprecisa, dado que os calcários são de origem sedimentar.
36 A exceção é o guarda-corpo do Instituto Moreira Salles, já referido.
37 CUPELLONI, Luciano, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, Roma: Gangemi, 2017, p. 84–85.

Figura 5.25. Instituto Moreira Salles. Alavanca das esqua-
drias. Observar arranhões e oxidação pontual. 

Figura 5.24. Instituto Moreira Salles. Maçaneta em latão. 
Observar ausência de marcas do tempo.

mármores e calcários

Os mármores são, grosso modo·ύʉɡƓǧĬʡύƚơύɡʉǶǒơȽύȽơʭĬȽɢʉ̹ƓĬ·ύƓɡȽύƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơύƚơύ
ƓĬʉƒɡɃĬʭɡύƚơύƓİȤƓǶɡΆύ�ɡȽơʉƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύƓĬȤƓİʉǶɡʡύʄĬʡʡǺ̂ơǶʡύƚơύʄɡȤǶȽơɃʭɡύʭĬȽƒƣȽύƓɡʡʭʽȽĬȽύʡơʉύƚơ-
nominados mármores, a exemplo do travertino romano e do bege Bahia·ύơύǐɡʉĬȽύǶɃƓȤʽǺƚɡʡύơȽύɃɡʡʡĬύ
discussão.35ύ�ɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄơʡʇʽǶʡĬƚɡʡ·ύɡύȽİʉȽɡʉơύƣύơȽʄʉơǒĬƚɡύơȽύʄȤĬƓĬʡύ̹ɃĬʡύƚơύ͂ƓȽύĬύ͆ƓȽύƚơύ
espessura, como revestimento ou como divisória.36

Mármores e calcários em placas polidas tendem a assumir protagonismo nos espaços em que são 
ǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡ·ύʄơȤĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬʡύƓɡʉơʡύơύʭơ̈ʭʽʉĬʡύơύʄɡʉύʡʽĬʡύĬʡʡɡƓǶĬƖɿơʡύΰύĬ̹ɃĬȤ·ύɃĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚơύɡʉǶǒơȽύơʽʉɡʄơǶĬ·ύɡύȽİʉȽɡʉơύƓɡƚǶ̹ƓĬύɡύƓȤĬʡʡǶƓǶʡȽɡύơ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơȤơ·ύʭʉĬƚǶƖƌɡ·ύȽɡɃʽ-
mentalidade e riqueza.37ύ�ʄơʡĬʉύƚĬʡύƓʉǺʭǶƓĬʡύơύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύƚĬʡύ̂ĬɃǒʽĬʉƚĬʡύƚɡύǶɃǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύơʡʡơύ
ƓɢƚǶǒɡύƓɡɃʭǶɃʽɡʽύơȽύʽʡɡ·ύƓɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύƓɡɃƓơɃʭʉĬƚĬύơȽύǐơɃɤȽơɃɡʡύƓɡȽɡύɡύʉĬ-
ƓǶɡɃĬȤǶʡȽɡύǶʭĬȤǶĬɃɡύơύɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύʄĬȤİƓǶɡʡύʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύơύƚơύǐɡʉȽĬύƚǶǐʽʡĬύɃɡύ
corpus pesquisado.
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$ơɃʭʉơύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύơʡʡơύȽĬʭơʉǶĬȤύʡơύ
apresenta como predominante naqueles pou-
ƓɡʡύʇʽơύƚǶʡʄʽʡơʉĬȽύƚơύ ʉơƓʽʉʡɡʡύǐǶɃĬɃƓơǶʉɡʡύ
ƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡύƓɡȽύʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡύƚơύ
ȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơ·ύȤʽ̈ɡύơύʄơʉʭơɃƓǶȽơɃʭɡύŰύʭʉĬƚǶ-
Ɩƌɡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύĬʭƣύȽơĬƚɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡΈύĬύĬɃʭǶǒĬύ
,ʡʭĬƖƌɡύƚơύYǶƚʉɡĬ̂ǶɿơʡύΞĬʭʽĬȤύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡά
�ʽȤʭʽʉĬȤύƚĬύ�ơʉɡɃİʽʭǶƓĬύΰύ^ɃƓĬơʉΠύơύĬύÄơʡǶƚƫɃƓǶĬύ
Moreira Salles, no Rio de Janeiro, o Cassino da 
Pampulha, em Belo Horizonte, e a antiga sede do 
Banco de São Paulo (atual Secretaria Estadual de 
Esportes).38ύ�ʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ʉĬʡǺȤǶĬύ
ơʡƓĬʄĬȽύĬύơʡʡĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡ·ύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύʄɡʉύ
ʡʽĬύƣʄɡƓĬύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆ39ύ,ȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓɡȽύǶɃ-
ʭơɃƖɿơʡύĬɃİȤɡǒĬʡύơύʉơƓʽʉʡɡʡύȽĬǶʡύȤǶȽǶʭĬƚɡʡ·ύƓɡȽɡύ
o Hotel Central40 e o Cine São Luiz,41ύơȽύÄơƓǶǐơ·ύ 
o Palácio das Esmeraldas, em Goiânia,42 e o antigo 
Entreposto de Pesca (atual Centro Administrativo 
ƚɡύáʉǶƒʽɃĬȤύƚơύ|ʽʡʭǶƖĬύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύΰύá|Ä|Π·43  
o material aparece com papel relevante apenas 
Ƀɡʡύ̂ơʡʭǺƒʽȤɡʡύƚơύơɃʭʉĬƚĬΆύ�ƌɡύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύǶɃʭơʉơʡ-
ses excludentes, mas em programas ativamente 
modernizadores, como a estação e o entreposto, 
ɡύȽİʉȽɡʉơύʄĬʉơƓơύƚơɃɡʭĬʉύĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύƚơύȽɡɃʽ-
ȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơύƚɡύ,ʡʭĬƚɡύ�ɡ̂ɡΉύơȽύɡʽʭʉɡʡύʄʉɡǒʉĬȽĬʡύ
modernos, como o cinema, o banco e o cassino, 
ƣύɡύʄʉɢʄʉǶɡύȤʽ̈ɡύʇʽơύʡơύʄĬʉơƓơύʇʽơʉơʉύơ̈ʄʉơʡʡĬʉΉύ
enquanto nos palácios, na residência e na catedral, 
ĬύǶɃʭơɃƖƌɡύƚơύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύƣύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤΆ

$ơɃʭʉơύĬʡύĬʄȤǶƓĬƖɿơʡύƚɡʡύȽİʉȽɡʉơʡύơȽύʄȤĬƓĬʡύ
polidas, os sistemas de revestimento vertical em 
placas delgadas·ύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύɃĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣ-
ƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύǐɡʉĬȽύʽȽĬύκɃɡ̂ĬύƚǶʉơƖƌɡύɃĬύ
ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƓɡȽύʄơƚʉĬ·λ44 baseada inicialmente 
na instalação sobre um leito de argamassa, com a 

38 Projetado e construído entre 1935 e 1938. Arquiteto Álvaro de Arruda Botelho.
39 Conforme exposto no Capítulo 7, a Catedral teve uma obra difícil, em sucessivas etapas, e seu revestimento interno em mármore 

ʉơʡʽȤʭɡʽύƚơύƚɡĬƖƌɡύƚɡύÀĬʄĬύÀĬʽȤɡύĖ^Άύ�ɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύȽİʉȽɡʉơύƒʉĬɃƓɡύơύǒʉĬɃǶʭɡύɃơǒʉɡύʡƌɡύ
protagonistas dos dois salões do acesso e coadjuvantes nos salões que contêm os plenários. Cf. IPHAN-DF (Instituto do Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional. Superintendência no Distrito Federal), Catedral metropolitana de Brasília. Inventário, 2017, p. 49.

40 ÀʉɡȖơʭĬƚɡύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơɃʭʉơύ͎͂͒̈́ύơύ͂͒͆̀Άύ�ʽʭɡʉǶĬύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬΆ
41 Inaugurado em 1952. Arquiteto Américo Rodrigues Campello.
42 Projetado e construído entre 1933 e 1938. Arquiteto Attílio Corrêa Lima.
43 Projetado e construído entre 1936 e 1941. Arquiteto Humberto Nabuco dos Santos.
44 PRUDON, Theodore H. M., Preservation of Modern Architecture, Hoboken: John Wiley & Sons, 2008, p. 128; JESTER, Thomas C., 

Twentieth-century building materials, Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2014, p. 137.
45 A instalação de placas de mármore começou a ser realizada de forma padronizada, nos EUA, na década de 1960. JESTER, 

Twentieth-century building materials, p. 140.

Figura 5.27. Edifício Principal do Palácio do Congresso Nacional, 
em Brasília. Salão Branco. Os revestimentos em mármore são 
protagonistas do espaço, em correspondência a intenções 
projetuais de monumentalidade.

Figura 5.26. Antiga sede do Banco de São Paulo, atual Secre-
taria Estadual de Esportes. Os revestimentos em mármore são 
protagonistas do espaço, em correspondência a intenções 
projetuais de luxo.

participação de peças metálicas para a ancoragem. 
�ʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύ̹̈ĬƖƌɡ·ύʭơʡʭĬƚĬʡύơȽʄǶʉǶƓĬȽơɃʭơύ
ɃĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύʽʡɡύƚɡύʡǶʡʭơȽĬ·45 se 
ʭƫȽύȽɡʡʭʉĬƚɡύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓĬʡύʄɡʉύƚǶ̂ơʉʡɡʡύǐĬʭɡʉơʡ·ύ
ƓɡȽɡύǶɃʡʽ̹ƓǶƫɃƓǶĬύƚĬʡύȖʽɃʭĬʡύƚơύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡ·ύ
ancoragem inadequada, excessiva esbeltez das 
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ʄơƖĬʡύơύǶɃĬƚơʇʽĬƖƌɡύɃĬύơʡƓɡȤǧĬύƚĬʡύʉɡƓǧĬʡ·ύɡύʇʽơύʉơʡʽȤʭĬύơȽύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơύƚơǐɡʉȽĬƖƌɡ·ύ̹ʡʡʽʉĬƖƌɡ·ύ
ʄơʉƚĬύƚơύǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύơύƚơʡʭĬƓĬȽơɃʭɡύƚơύʄȤĬƓĬʡΆ46

�ʡύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύʄĬʭɡȤɡǒǶĬʡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύơύĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύǒĬʉĬɃʭǶʉύĬύʡơǒʽʉĬɃƖĬύƚơύʄơƖĬʡύƓʽȖɡύƚơʡʄȤĬƓĬȽơɃʭɡύ
ƓɡɃʡʭǶʭʽĬύʉǶʡƓɡύĬɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡύʄɡƚơȽύȤơ̂ĬʉύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚǶ̂ơʉʡĬʡΈύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡ·ύʉơʭǶʉĬƚĬύ
e reinstalação completa, reparos pontuais47ύɡʽύǶɃʡơʉƖƌɡύǒơɃơʉĬȤǶ̱ĬƚĬύƚơύɃɡ̂ɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƚơύ̹̈ĬƖƌɡ·ύ
ʡơȽύʉơʭǶʉĬƚĬύƚĬʡύʄȤĬƓĬʡύΰύƓɡȽɡύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύɃɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡΆύ�ɡȽύơ̈ƓơƖƌɡύƚĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύ
ƓɡȽʄȤơʭĬ·ύĬʡύĬƒɡʉƚĬǒơɃʡύȤǶʡʭĬƚĬʡύʄơʉȽǶʭơȽύȽơȤǧɡʉĬʉύɡύƚơʡơȽʄơɃǧɡύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡύơύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύ
manter ao menos parte do revestimento existente.

�ɡύ̔ ɃǶ̂ơʉʡɡύƚơύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύȽİʉȽɡʉơʡύơύƓĬȤƓİʉǶɡʡύĬʄĬʉơƓơȽύơȽύǐĬƓǧĬƚĬʡύĬʄơɃĬʡύɃĬύ,ʡʭĬƖƌɡύƚơύYǶƚʉɡĬ̂Ƕɿơʡύ
(travertino romano), no Cassino da Pampulha (travertino romano), no Instituto Moreira Salles (Carrara), no 
�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύΞƒơǒơύ�ĬǧǶĬΠύơύɃɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύΞƒʉĬɃƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύ
ƓɡȽύơʡʭĬƚɡʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύʇʽơύ̂ĬʉǶĬȽύơɃʭʉơύɢʭǶȽɡύơύƓʉǺʭǶƓɡΆύ�ɡʡύơʡʄĬƖɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡύƚĬʡύʭʉơ̱ơύơƚǶ̹-
ƓĬƖɿơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύʇʽơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύʡɡȽơɃʭơύǧİύʄĬʭɡȤɡǒǶĬύʡǶʡʭƫȽǶƓĬύɃĬύɃĬ̂ơύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ
�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬύĬύʽȽĬύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚơύʡɡȤɡύʡơȽύǶȽʄȤǶƓĬƖƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤΉ48 nas demais, a resistência 
ʭơȽύʡǶƚɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύɡύʽʡɡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚɡύʄɡʉύƚƣƓĬƚĬʡ·ύƓɡȽύƚĬɃɡʡύơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύ
que não impedem o acúmulo de variadas marcas do tempo. 

46 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ·ύʄΆύ͂̀͊Ήύ|,Ôá,Ä·ύá̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύ
building materials, p. 140; PRUDON, Preservation of Modern Architecture, p. 129. Outros fatores críticos para a degradação 
das fachadas de placas esbeltas de pedra são pouco comuns no Brasil: excessiva amplitude térmica, ciclos de congelamento/
descongelamento e chuva ácida.

47 PRUDON, Preservation of Modern Architecture, p. 129, 131. 
48 IPHAN-DF, Catedral metropolitana de Brasília. Inventário, p. 210–211.
49 Projetado e construído entre 1918 e 1920. Engenheiro-arquiteto Hippolyto Gustavo Pujol.

Figura 5.29. Sede do Incaer. O mármore em placas delga-
das do interior encontra-se predominantemente íntegro, 
ȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύĬʄʉơʡơɃʭĬύʡʽȖǶƚĬƚơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύĬύǶɃ̹Ȥ-
trações e diferentes graus de limpeza.

Figura 5.28. Sede do Instituto Histórico-Cultural da Aeronáutica 
(Incaer), no Rio de Janeiro. Antiga Estação de hidroaviões. O már-
more em placas delgadas do exterior encontra-se intensamente 
ĬȤʭơʉĬƚɡ·ύƓɡȽύȤĬƓʽɃĬʡ·ύƚơʡʄȤĬƓĬȽơɃʭɡ·ύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύ
e colonização biológica.

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄơʡʇʽǶʡĬƚɡʡ·ύʄȤĬƓĬʡύ̹ɃĬʡύʄɡȤǶƚĬʡύƚơύȽİʉȽɡʉơʡύơύƓĬȤƓİʉǶɡʡ·ύʄɡʉύʡʽĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡ-
ʭǶƓĬʡύǐǺʡǶƓĬʡύơύʡʽĬύƓĬʉǒĬύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʡƌɡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʄʉǶ̂ǶȤơǒǶĬƚɡʡύʄĬʉĬύĬύǐɡʉȽĬƖƌɡύơύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡύƓʽȖɡύʽʡɡύʉơʡʽȤʭơύơȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύ
̂ǶʡǺ̂ơǶʡΆύÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡʡύơ̈ơȽʄȤɡʡύȖİύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡ·ύɡʡύʄǶʡɡʡύơȽύȽİʉȽɡʉơύɃĬύơʡƓĬƚĬʉǶĬύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ
Clube, no Rio de Janeiro,49 no salão do Museu de Arte da Pampulha, no foyer do Cine São Luiz, no Salão 
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aço inoxidável e latão50

,ɃʭʉơύĬʡύȤǶǒĬʡύȽơʭİȤǶƓĬʡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơǶʡ·ύĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύʄʉǶ̂ǶȤơǒǶĬύĬʇʽơȤĬʡύƚơύĬȤʽȽǺɃǶɡύơύƚơύɃǺʇʽơȤ-
άƓɡƒʉơύƓɡȽɡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·51ύȽĬʡ·ύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡ·ύʡɡƒʉơʡʡĬơȽάʡơύ
ɡύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύơύɡύȤĬʭƌɡΆύ�ύȤĬʭƌɡύƣύʽȽĬύȤǶǒĬύƚơύƓɡƒʉơά̱ǶɃƓɡ·ύơȽύʄʉɡʄɡʉƖƌɡύʽʡʽĬȤύƚơύ̈́Θ͂·ύƓɡȽύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύ
ƚɡʽʉĬƚĬΆύÔʽĬύơʡʭĬƒǶȤǶƚĬƚơύʇʽǺȽǶƓĬ·ύʇʽơύʄơʉȽǶʭơάȤǧơύȽĬɃʭơʉύɡύʄɡȤǶȽơɃʭɡ·ύơύʡʽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύȽơƓŌɃǶƓĬύơύ
ŰύƓɡʉʉɡʡƌɡύɡύǐĬ̱ơȽύʉơȤơ̂ĬɃʭơύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƓǶ̂ǶȤύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡȽɡύǐơʉʉĬǒơɃʡ·ύƚơʭĬȤǧơʡύƚơƓɡʉĬʭǶ-
vos e tubos.52 É conhecido desde a Antiguidade e continuou sendo amplamente utilizado ao longo do 
ʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύɡύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤ·ύʇʽơύƣύʽȽĬύȤǶǒĬύƚơύǐơʉʉɡύƓɡȽύɃɡύȽǺɃǶȽɡύ͂͂КύƚơύƓʉɡȽɡ·ύǐɡǶύ
ƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^ĜύơύʡɡȽơɃʭơύʡơύǶɃƓɡʉʄɡʉɡʽύŰύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƓǶ̂ǶȤύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒̈́̀Άύ,Ƚύ̂Ƕʉʭʽƚơύ
ƚơύʡơʽύƓʽʡʭɡύĬȤʭɡ·ύʭơȽύʡǶƚɡύʽʡĬƚɡύʄĬʉĬύơǐơǶʭɡʡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡʡ·ύƓɡȽɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡύƓɡʉɡĬȽơɃʭɡύƚɡύ
Chrysler Building (1930), em Nova Iorque.53

�ȽƒĬʡύĬʡύȤǶǒĬʡύʡơύƚơǒʉĬƚĬȽύʄɡʉύʉơĬƖɿơʡύʇʽǺȽǶƓĬʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύΞʇʽơύǒơʉĬȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύơύ
ȽơʡȽɡύ̔ ȽĬύʄİʭǶɃĬύ̂ ơʉƚơ·ύɃɡύƓĬʡɡύƚɡύȤĬʭƌɡΠύơύʄɡʉύĬƖɿơʡύȽơƓŌɃǶƓĬʡ·ύʇʽơύǒơʉĬȽύĬʉʉĬɃǧɿơʡύơύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡΆύ
ÔʽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύǐĬ̱ύƓɡȽύʇʽơ·ύĬύƚơʡʄơǶʭɡύƚơʡʡơʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύȽĬɃʭơɃǧĬȽύĬύ
ǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύǐɡʉȽĬύơύƚơύʡʽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơ·54 como observamos no bar do Instituto Histórico-Cultural 
ƚĬύ�ơʉɡɃİʽʭǶƓĬ·ύɃɡʡύƓɡǐʉơʡύƚɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬɃƓɡύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύɃɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡύơύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡύ
ƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύɃĬʡύ̂ǶʭʉǶɃơʡύƚɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱·ύʭɡƚɡʡύơȽύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆύ�ύȽơʡȽɡύǐơɃɤȽơɃɡύ
ƣύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɃɡʡύƚơʭĬȤǧơʡύƚɡʽʉĬƚɡʡύƚɡύơȤơ̂ĬƚɡʉύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚĬʡύ,ʡȽơʉĬȤƚĬʡύơ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύɃĬύʄʉɡǐʽʡƌɡύ

50 Neste item, incluímos elementos arquitetônicos da Secretaria Estadual de Esportes de São Paulo e do Cine São Luiz, referidos 
como sendo de bronze dourado em seus respectivos processos de tombamento, porque este material tem aparência, resis-
tência e degradação comparáveis às do latão.

51 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ· p. 315; JESTER, Twentieth-century 
building materials, p. 19.

52 BAUER, Luiz Alfredo Falcão, Materiais de construção, 5. ed. Rio de Janeiro: LTC, 2000, p. 613 (v.2).
53 JESTER, Twentieth-century building materials, p. 31–33.
54 Ibid., p. 36–37.

�ʉĬɃƓɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύơύɃɡύʄʉơʡƒǶʭƣʉǶɡύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬύơ̂ɡƓĬȽύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơ·ύơȽύʡơʽύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύɡύǶʉάơά̂ǶʉύƚơύʡơʽʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄˀƒȤǶƓɡʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡΆ

Figura 5.31. Catedral de Brasília. Mármore em placas, no piso 
do presbitério, com alterações cromáticas que remetem 
a seu uso continuado.

Figura 5.30. Sede do Fluminense Clube, Rio de Janeiro. 
Mármore em placas delgadas da escadaria. Fissuras, lacu-
nas e sujidades que remetem ao uso continuado.
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ƚơύʄơƖĬʡύƚɡύ�ĬɃƓɡύƚɡύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύǒʉĬƚǶʡ·ύɡʉɃĬȽơɃʭɡʡ·ύʄȤĬƓĬʡύʄĬʉĬύʄǶʡɡύơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύǶɃʭơʉɃɡΆύ
DʽĬʉƚĬɃƚɡύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύʡơȽύʄơʉƚơʉύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύʽʡɡύɃơȽύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύĬʉʭǺʡʭǶƓɡ·ύȤĬʭƌɡύơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕ-
ƚİ̂ơȤύʡƌɡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʄʉɡʄǺƓǶɡʡύŰύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚɡύʽʡɡύǧʽȽĬɃɡύƣύʄɡʭơɃƓǶĬȤǶ̱ĬƚĬύʄơȤĬύǐʉơʇʽƫɃƓǶĬύƓɡȽύʇʽơύơʡʡĬʡύȤǶǒĬʡύ
ȽơʭİȤǶƓĬʡύĬʄĬʉơƓơȽύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύȽĬɃǶʄʽȤĬƚɡʡύʄơȤɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡΆύ�ȤƣȽύƚɡύʇʽơύȖİύƚơʡƓʉơ̂ơȽɡʡύơȽύ
ʉơȤĬƖƌɡύĬɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡ·ύǶʡʭɡύʭĬȽƒƣȽύĬƓɡɃʭơƓơύɃɡʡύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡύơύʄʽ̈ĬƚɡʉơʡύƚĬʡύơʡ-
ʇʽĬƚʉǶĬʡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύɃĬʡύʄɡʉʭĬʡύơύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡύƚɡύ�ǶɃơύ
Ôƌɡύ�ʽǶ̱·ύɃĬʡύǐơʉʉĬǒơɃʡύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύCʽʭơƒɡȤύ�Ȥʽƒơ·ύɃɡʡύʄʽ̈ĬƚɡʉơʡύơύƓɡʉʉǶȽƌɡύơ̈ʭơʉɃɡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύ
ƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�Ĭύ,ʡʭĬƖƌɡύCơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬ·55ύɡʡύǒʉĬƚǶʡύƚĬʡύƒǶȤǧơʭơʉǶĬʡύʉơȽơʭơȽύŰύƓɡȽʄʉĬύƚɡʡύ
ǶɃǒʉơʡʡɡʡύΰύɡʽʭʉĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύʇʽơύƚİύƓɡɃƓʉơʭʽƚơύơύǶɃʭơɃʡǶƚĬƚơύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύȽơʡȽɡύʡơȽύĬʡύ
marcas diretas da manipulação.

55 ÀʉɡȖơʭĬƚĬύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơɃʭʉơύ͂͒͊̀ύơύ͈͂͒͊·ύʄơȤĬύÄCCÔ�Άύ�ʉʇʽǶʭơʭɡύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡΆ

Figura 5.33. Secretaria Estadual de Esportes de São Paulo. 
Cofre forte com porta em aço inoxidável. 

Figura 5.35. Palácio do Congresso. Guarda corpo da es-
cadaria do Salão verde, em aço inoxidável, com marcas 
associadas à execução e ao uso continuado. 

Figura 5.32. Secretaria Estadual de Esportes de São Paulo. 
Gradis, guaritas e decoração em metal dourado.

Figura 5.34. Estação Ferroviária de Goiânia. Gradil da bi-
lheteria, em latão e vidro, com sua pátina característica.
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igreja da ascensão do senhor. envelhecimento previsto em projeto

salvador – bahia

autoria.ύ�ʉʇΆύ|ɡƌɡύCǶȤǒʽơǶʉĬʡύ�ǶȽĬύΞ�ơȤƣΠ
projeto. ͎͂͒͆Ϲ͎͈͂͒ 56

construção.ύ͎͈͂͒ Ϲ͎͂͒͊
proteção patrimonial. Tombamento municipal, decreto nº 33.293, de 10/12/2020

�ύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύƚơύĬʽʭɡʉǶĬύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ|ɡƌɡύCǶȤǒʽơǶʉĬʡύ�ǶȽĬύΞ�ơȤƣΠ·ύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύơύƓɡɃʡ-
ʭʉʽǺƚĬύƚơύ͎͂͒͆ύĬύ͎͂͒͊·ύɃɡύŌȽƒǶʭɡύƚĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚĬύ�ĬǧǶĬύΞ���Π·ύơȽύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύ
nas proximidades da Av. Paralela. Quando de sua construção, a área começava a se urbanizar e manti-
ɃǧĬύʭʉơƓǧɡʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơʡύƚơύ�ĬʭĬύ�ʭȤŌɃʭǶƓĬΆύ�ύȽơȽɡʉǶĬȤύƚơʡƓʉǶʭǶ̂ɡύǶɃƚǶƓĬύĬύκƒơȤơ̱ĬύɃĬʭʽʉĬȤλύκǶɃʭĬƓʭĬλύơύ
a intenção de respeitar o relevo e a vegetação existentes.57 Utilizada para o culto católico desde então, 
ʭɡʉɃɡʽάʡơύʡơƚơύƚơύʄĬʉɢʇʽǶĬύơȽύ̈́̀͂͌·ύƓɡȽɡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬύƚɡύĬʽȽơɃʭɡύɃɡύɃˀȽơʉɡύƚơύ̹ƣǶʡ·ύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡύ
ŰύǒʉĬƚʽĬȤύɡƓʽʄĬƖƌɡύʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤύƚɡʡύƒĬǶʉʉɡʡύɃĬʡύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơʡΆ

�ύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύȽĬǶɡʉύơύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύǶɃʭơǒʉĬύɃĬ̂ơύơύƓĬʄơȤĬάȽɡʉύơύƣύƚơ̹ɃǶƚɡύʄɡʉύȽɢƚʽȤɡʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬǶʡύ
ʄǶȤĬʉάȤĬȖơ·ύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơ·ύƓǧĬȽĬƚɡʡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƚơύpétalas·ύƚǶʡʄɡʡʭɡʡύơȽύĬʉʉĬɃȖɡύǧơȤǶƓɡǶƚĬȤΈύ
ĬʡύʄơƖĬʡύƚơʡƓʉơ̂ơȽύʽȽĬύơʡʄǶʉĬȤύơȽύʄȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύơύƓĬƚĬύʽȽĬύƚơȤĬʡύơȤơ̂Ĭάʡơύ͊̀ƓȽύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύĬɃʭơʉǶɡʉΆύ
Por meio de túneis no subsolo, o volume principal integra-se a outros dois, semienterrados. Um deles 
ƓɡɃʭƣȽύƒĬʭǶʡʭƣʉǶɡύơύ�ĬʄơȤĬύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡΉύɡύɡʽʭʉɡ·ύʡĬƓʉǶʡʭǶĬύơύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚơύĬʄɡǶɡΆ58

�ύʭơʭɡύƚĬύɃĬ̂ơΘƓĬʄơȤĬάȽɡʉύƣύƚơ̹ɃǶƚɡύʄơȤĬύʡʽƓơʡʡƌɡύƚơύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύʡʽĬ̂ơȽơɃʭơύƓʽʉ̂ĬʡύƚĬʡύǐĬƓơʡύǶɃ-
ternas das pétalas·ύɃʽȽύĬʉʉĬɃȖɡύʇʽơύʭơʉȽǶɃĬύʄɡʉύơ̂ɡƓĬʉύĬʡύĬƒɢƒĬƚĬʡύƚơύĬʉơʡʭĬʡύƚĬʡύǶǒʉơȖĬʡύʉɡȽŌɃǶƓĬʡύ
ơύǒɢʭǶƓĬʡΈ59ύκ,ʡʡơʡύƓĬʄǶʭƣǶʡύʡɡȽĬȽάʡơύ̂ǶʡʽĬȤȽơɃʭơύƓʉǶĬɃƚɡύʽȽύƓɡɃʭɡʉɃɡύʡơȽơȤǧĬɃʭơύĬɡύƚơύĬʉƓĬƚĬʡύ

56 Memorial de projeto, 1973. Projeto executivo, 1973, com alterações/complementações em 1974. Projeto estrutural, 1973, com 
alterações/complementações em 1974. Cf. BIERRENBACH, Ana Carolina de Souza; PORTO, Marcela Carvalho, Dossiê técnico 
de tombamento. Igreja da Ascensão do Senhor (3v.), p. v.2.

57 LIMA, João Filgueiras, Igreja do Centro Administrativo da Bahia. Arquitetura. Memorial descritivo, 1973, p. 1; apud BIERRENBACH; 
PORTO, Dossiê técnico de tombamento. Igreja da Ascensão do Senhor (3v.), p. 19 (v.2).

58 A divisão do programa da igreja em volumes diferentes é usual em países como a Itália, mas pouco comum no Brasil. A Catedral 
ƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬύΞ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύ͂͒͊͐Ϲ͎͂͒̀ΠύƣύʽȽύĬɃʭơƓơƚơɃʭơύƚơʡʡĬύƚǶ̂ǶʡƌɡύơύƚĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚĬύɃĬ̂ơύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύȽɢƚʽȤɡʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬǶʡύ
rotacionados. BIERRENBACH; PORTO, Dossiê técnico de tombamento. Igreja da Ascensão do Senhor (3v.), p. 55 (v.1).

59 A solução do pilar que se expande, por meio de superfícies curvas, formando um módulo de cobertura moldado in loco, é uma 
exploração própria desse momento da carreira de Lelé, também observada na expansão da Disbrave, em Brasília (1975), que segue 
o mesmo princípio formal e o mesmo sistema de nervuras. Soluções análogas, em pórticos pilar-viga, foram usados no Edifício 
Portobrás (1974) e na Residência José da Silva Netto (1974), também em Brasília. LATORRACA, João Filgueiras Lima, Lelé, p. 43, 72–29.

60 LATORRACA, Giancarlo. João Filgueiras Lima, Lelé. São Paulo – Lisboa: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi – Blau, 2000, p. 85.

Figura 5.37.ύĖǶʡʭĬύǶɃʭơʉɃĬΆύ�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύƓĬʄơȤĬάȽɡʉΉύŰύƚǶʉơǶʭĬ·ύ
nave, exibindo três pétalas (módulos estruturais).

Figura 5.36.ύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉΆύĖǶʡʭĬύơ̈ʭơʉɃĬ·ύ
não datada.60
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61 LIMA, Igreja do Centro Administrativo da Bahia. Arquitetura. Memorial descritivo, p. 4; apud BIERRENBACH; PORTO, Dossiê técnico 
de tombamento. Igreja da Ascensão do Senhor (3v.), p. 22 (v.2).

62 Ibid., p. 5.
63 À�ħ·ύ$ĬɃǶơȤύ|Άύ�ơȤȤĬƚɡ·ύ^ǒʉơȖĬύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚĬύ�ĬǧǶĬύΰύ�ơȤƣύơȽύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύʄʉƣάǶƓɡɃɡǒʉİ̹ƓĬ·ύCadernos de 

Arquitetura e Urbanismo PUCMG, v. 14, n. 15, p. 115–136, 2007, p. 123.
64 LIMA, Igreja do Centro Administrativo da Bahia. Arquitetura. Memorial descritivo, 1973, p. 2; apud BIERRENBACH; PORTO, Dossiê 

técnico de tombamento. Igreja da Ascensão do Senhor (3v.), p. 20 (v.2).
65 Ibid., p. 3.

Figura 5.38. Planta baixa, nível térreo. 1973.64

Figura 5.39. Planta baixa, nível subsolo. 1973.65

ʡʽƓơʡʡǶ̂Ĭʡύʇʽơύƚơ̹ɃơύɡύơʡʄĬƖɡύƚĬύɃĬ̂ơΆύ,ʡʭĬƒơȤơƓơάʡơύĬǺύʽȽύƚǶʡƓʉơʭɡύƓɡɃʭĬʭɡύƓɡȽύĬʡύǶǒʉơȖĬʡύƚɡύʄĬʡ-
ʡĬƚɡ·λ61ύʡơȽύĬύƫɃǐĬʡơύȤɡɃǒǶʭʽƚǶɃĬȤύƚĬʡύǶǒʉơȖĬʡύȽơƚǶơ̂ĬǶʡΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύɡύĬȤʭĬʉύơύʡơʽύǐʽɃƚɡύΰύʽȽύʄĬǶɃơȤύƚơύ
�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύǐɡʉȽĬƚɡύʄɡʉύơȤơȽơɃʭɡʡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύơʡƓʽʉĬ·ύƓɡȽύĬȤǒʽȽĬʡύǶɃʡơʉƖɿơʡύƚơύ̂Ƕƚʉɡʡύ
ƓɡȤɡʉǶƚɡʡύΰύɃƌɡύƓǧơǒĬȽύĬύʡɡƒʉơʄʽȖĬʉύĬύƓơɃʭʉĬȤǶƚĬƚơύƚĬύʄȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬΆ

�ύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƓɡȽύɡύʄĬʡʡĬƚɡύʭĬȽƒƣȽύƣύƒʽʡƓĬƚĬύɃĬύȽɡƚơȤĬǒơȽύƚɡύʭơʉʉơɃɡ·ύκĬȽơɃĬύơύɃĬʭʽʉĬȤ·ύƓɡȽύ
ȽʽʉɡʡύƚơύʄơƚʉĬύŰύȽĬɃơǶʉĬύƚĬʡύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύƓɡȤɡɃǶĬǶʡΆλ62 Depois do concreto aparente, a alvenaria de 
ʄơƚʉĬύƣύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƓɡȽύʄʉơʡơɃƖĬύȽĬǶʡύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ĬύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ʉʉǶȽɡʡύƚơύʄơƚʉĬύƓɡɃʭƫȽύɡύʡɡȤɡύơύƚơ̹ɃơȽύ
ɡʡύʄơʉǺȽơʭʉɡʡύƚĬύɃĬ̂ơύΰύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύĬƒʉĬƖĬƚĬύʄơȤɡύʭơʉʉơɃɡ·ύɃʽȽĬύǶȽĬǒơȽύƚơύninho.63 Os arrimos 
ƚơ̹ɃơȽύʭĬȽƒƣȽύɡʡύƓɡʉʉơƚɡʉơʡύơύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ɡȤʽȽơʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡΆύ



͎͂͊

O recinto ovalύƚɡύ�ĬʭǶʡʭƣʉǶɡύơύƚĬύ�ĬʄơȤĬύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡύƣύɡύɡʽʭʉɡύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬ·ύʡɡƒύɡʡύ
ʄɡɃʭɡʡύƚơύ̂ǶʡʭĬύȤǶʭˀʉǒǶƓɡύơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡΆύ�ύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡ·ύ̱ơɃǶʭĬȤ·ύƣύʭʉĬƒĬȤǧĬƚĬύʄĬʉĬύǶȤʽȽǶɃĬʉύɡʡύƚɡǶʡύʄɡȤɡʡύ
ƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύΰύĬȤʭĬʉύơύʄǶĬύƒĬʭǶʡȽĬȤύΰύơύʡʽĬʡύʄĬʉơƚơʡύƚơύǐʽɃƚɡ·ύȽĬɃʭơɃƚɡύɡʡύǐƣǶʡύɃĬύʄơɃʽȽƒʉĬύƚĬύ̱ɡɃĬύ
mediana. O piso em granito escuro completa os espaços da capela e da nave.

$ĬύǶɃʭơʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύǐɡʉȽĬʡ·ύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύ̂ơȽύɡύƓĬʉİʭơʉύƚơύƓĬȤȽĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύ
ʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡΆύ�ύĬʡʄơʉơ̱ĬύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƣύƓɡȽʄơɃʡĬƚĬύʄơȤĬύʡʽĬ̂ǶƚĬƚơύƚĬύǐɡʉȽĬ·ύƓʽȖĬύʡơʉơɃǶƚĬƚơύƣύʉơǐɡʉ-
çada pela iluminação indireta e controlada. Os tons escuros dos materiais e a centralidade dos recintos 
ƓɡɃ̂ǶƚĬȽύĬɡύʉơƓɡȤǧǶȽơɃʭɡΆύ�ύƓĬʄơȤĬ·ύȽĬǶʡύƒĬǶ̈ĬύơύȽơɃɡʡύǶȤʽȽǶɃĬƚĬ·ύĬƓơɃʭʽĬύơʡʭơύʡơɃʭǶƚɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύ
ʭĬȽƒƣȽύʄʉơʡơɃʭơύɃĬύɃĬ̂ơΆύ�ʡʡǶȽ·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȖİύǐɡǶύƚơʡƓʉǶʭɡύƓɡȽɡύκʽȽύʉơǒĬƖɡύʡơʉơɃɡλύʄʉɡʄǺƓǶɡύκʄĬʉĬύĬύ
ȽơƚǶʭĬƖƌɡύʭʉĬɃʇʽǶȤĬΆλ66 

�ύ�ĬʄơȤĬύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύŰύǶȽĬǒơȽύƚĬύǒʉʽʭĬ·ύơ̂ɡƓĬƚĬύɃĬύǒơɡȽơʭʉǶĬύɃƌɡύɡʉ-
togonal, no material das paredes e na pouca iluminação, proveniente do alto. Essa imagem tem longa 
ʭʉĬƚǶƖƌɡύɃɡύƓĬʭɡȤǶƓǶʡȽɡ·ύƒĬʡʭĬɃƚɡύȤơȽƒʉĬʉύƚĬύƓĬ̂ơʉɃĬύƒǺƒȤǶƓĬύƚơύ,ȤǶĬʡ·ύƚĬʡύƓĬʭĬƓʽȽƒĬʡύơȽύʇʽơύʡơύʉơʽ-
ɃǶĬȽύɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύƓʉǶʡʭƌɡʡύơύƚĬʡύĬʄĬʉǶƖɿơʡύƚơύ�ɡʡʡĬύÔơɃǧɡʉĬύƚơύ�ɡʽʉƚơʡΆύ,ȽύʭơʉȽɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύ
ĬύƓĬʄơȤĬύʡʽƒʭơʉʉŌɃơĬύƣύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬʡύƓʉǶʄʭĬʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʉơȤǶǒǶɡʡĬύơʽʉɡʄơǶĬύΰύʡơɃƚɡύĬύ�ɡȤɤɃǶĬύ

66 À�ħ·ύ$ĬɃǶơȤύ|Άύ�ơȤȤĬƚɡ·ύ^ǒʉơȖĬύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚĬύ�ĬǧǶĬύΰύ�ơȤƣύơȽύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύʄʉƣάǶƓɡɃɡǒʉİ̹ƓĬ·ύCadernos de 
Arquitetura e Urbanismo PUCMG, v. 14, n. 15, p. 115–136, 2007, p. 133.

Figura 5.41.ύ�Ĭ̂ơΆύ�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύʄǶȤĬʉάʄƣʭĬȤĬΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄĬʉơƚơύ
e caixilhos perimetrais.

Figura 5.40. �ĬʄơȤĬύȽɡʉΆύ�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύɃɡ̂ɡύ̂ǶʭʉĬȤΘĬȤʭĬʉΆύ�ɡύ
ƓơɃʭʉɡ·ύȽɢ̂ơǶʡύƓɡȽύʄȤĬƓĬʡύƚɡʽʉĬƚĬʡΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύɃɡ̂ĬύƓʉʽ̱Ά

Figura 5.43. Capela do Santíssimo Sacramento. Alvenaria 
de pedra com manchas em tons de cinza e ocre.

Figura 5.42. Capela do Santíssimo Sacramento. Bancos, 
altar e mosaico.



͂͊͐

DˌơȤȤύΞÔĬɃʭĬύ�ɡȤɡȽĬύƚơύ�ơʉ̂ơȤȤɢ·ύ�ɃʭɡɃǶύDĬʽƚǺ·ύ͂͐͒͐Ϲ͎͂͒͂ΠύʽȽύĬɃʭơƓơƚơɃʭơύɃɡʭİ̂ơȤύƚĬύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύ
entre cripta e gruta.

�ĬύƓĬʄơȤĬύơύɃɡʡύƚơȽĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡύƚɡύʡʽƒʡɡȤɡ·ύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬύĬʄĬʉơɃʭơύĬʄʉơʡơɃʭĬάʡơύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬ·ύʇʽĬʡơύʭɡʭĬȤȽơɃʭơύʭɡȽĬƚĬύʄɡʉύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύơȽύʭɡɃʡύƚơύƓǶɃ̱ĬύơύɡƓʉơ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɃĬύ
ɃĬ̂ơύɡύǐơɃɤȽơɃɡύƣύȽĬǶʡύƚǶʡƓʉơʭɡΆύ�ʡύƓɡʉơʡύʉơʡʽȤʭĬȽύƚĬύƚơʄɡʡǶƖƌɡύơΘɡʽύʉơƓʉǶʡʭĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύȽǶɃơʉĬǶʡύĬƚ-
̂ǶɃƚɡʡύƚĬύʄʉɢʄʉǶĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύơύƚɡύʡɡȤɡύƓǶʉƓʽɃƚĬɃʭơ·ύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚɡύơʡƓɡʉʉǶȽơɃʭɡύƚơύİǒʽĬύʡɡƒʉơύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơ·ύ
num processo autocontido, sem maior gravidade.67ύ�ύĬʡʄơƓʭɡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύǶɃʭơǒʉĬάʡơύŰύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύ
ƚĬύƓĬʄơȤĬ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚĬύǒʉʽʭĬύơ·ύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬ·ύʄĬʉĬύĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύɃĬʭʽʉĬǶʡύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ɡʡύƚơȽĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʄɡƚơύƚơɃɡʭĬʉύɡʽύƓɡɃɡʭĬʉύĬύǶƚĬƚơύƚɡύʄʉƣƚǶɡ·ύʇʽơύʉʽȽĬύ
para os cinquenta anos.

A existência de calhas ao longo das paredes de pedra indica que o escorrimento de água pela alvenaria 
ơʉĬύʄʉơ̂Ƕʡʭɡ·ύơʡʄơʉĬƚɡ·ύơύĬύʉơʡʄɡʡʭĬύƚơύʄʉɡȖơʭɡύǐɡǶύƓʉǶĬʉύɡʡύȽơǶɡʡύʄĬʉĬύƓɡɃ̂Ƕ̂ơʉύƓɡȽύɡύơʡƓɡĬȽơɃʭɡύ
da água, em vez de evitá-lo.68ύ�ύʄĬʉʭǶʉύƚĬǺ·ύǶɃǐơʉǶȽɡʡύʇʽơύĬύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƚơύʡơʽύĬʡʄơƓʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύʭĬȽ-
ƒƣȽύơʉĬύʄʉơ̂ǶʡʭĬύʇʽĬɃƚɡύƚĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬΆύ�ʽύʡơȖĬ·ύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύĬȤʽʡɿơʡύǐɡʉȽĬǶʡύĬɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύ
ĬύɡƒʉĬύʄʉɡʄɿơύĬύƚơʄɡʡǶƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύƚɡύʭơȽʄɡύʡɡƒʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύɡʽʭʉĬύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύĬύǧǶʡʭɢʉǶĬ·ύʇʽơύȤǧơύ
acrescenta complexidade.

�ĬʡύĬȤʽʡɿơʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤύƓĬʭɢȤǶƓĬύơύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȤɡɃǶĬȤύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύǧİύƚǶİȤɡǒɡύΰύɃơȽύȽǶȽơʡơύ
ɃơȽύɃơǒĬƖƌɡύΰύƓɡȽύĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆύáĬȽƒƣȽύƣύƚơύƚǶİȤɡǒɡ·ύʡơȽύʉơɃˀɃƓǶĬύŰύǒơɡȽơʭʉǶĬύơύŰύʉĬƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơ·ύĬύ
ʉơȤĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƓɡȽύɡύơɃʭɡʉɃɡύǶȽơƚǶĬʭɡύơύƓɡȽύĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύΰύɃĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡ·ύɃɡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύƚɡύʭơʉʉơ-
Ƀɡ·ύɃɡύʽʡɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύĬʄĬʉơɃʭơʡύơύʭơ̈ʭʽʉĬʡύİʡʄơʉĬʡ·ύɃĬύʉơƓɡʉʉƫɃƓǶĬύŰʡύǶȽĬǒơɃʡύƚĬύpétala, ̺ɡʉ, gruta, 
ninho e ovo. 

�ʡʡǶȽ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơ·ύɃĬύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύĬʡύɡʄƖɿơʡύʄơȤĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬύơύʄɡʉύʡơʽύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƓɡɃʭʉɡȤĬƚɡύǶɃʭơǒʉĬȽάʡơύɃʽȽĬύʄɡƣʭǶƓĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǺƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύǶȽĬǒơɃʡύƚĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭύ
ơύƚɡύʭơȽʄɡΆύÔơύʄɡɃƚơʉĬȽɡʡύʇʽơ·ύơȽύɡʽʭʉɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύƚơύ�ơȤƣ·ύĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύƓɡʡʭʽȽĬύʡơʉύȽơƚǶĬƚĬύʄơȤɡύ

67 O estudo de tombamento, que inclui uma análise do estado de conservação do edifício, não associa essas manifestações 
ʄĬʭɡȤɢǒǶƓĬʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύĬύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύƓɡȽύȽĬǶɡʉơʡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬ·ύ̂ǶʡƌɡύƓɡʉʉɡƒɡʉĬƚĬύʄơȤĬύ̂ǶʡǶʭĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύɃɡύ
âmbito desta pesquisa. 

68 LIMA, João Filgueiras, Igreja do Centro Administrativo da Bahia. Arquitetura. Projeto Executivo, p. 3; apud BIERRENBACH; PORTO, 
Dossiê técnico de tombamento. Igreja da Ascensão do Senhor (3v.), p. 44.

69 Ibid.

Figura 5.45. Corredor dos espaços de apoio. Calha peri-
metral, no sopé do muro de arrimo.

Figura 5.44. Detalhe da calha perimetral da nave, 1973.69



͂͊͒

ƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύƓɡɃǐɡʉʭɡύĬȽƒǶơɃʭĬȤ70 e o interesse pela história costuma voltar-se ao engenho humano,71 
ʭɡʉɃĬάʡơύơ̂ǶƚơɃʭơύʇʽƌɡύʡǶɃǒʽȤĬʉύƣύơʡʭơύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύʡʽĬύɡƒʉĬΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύĬʇʽǶύʡơύʡɡƒʉơʡʡĬǶύɡύĬʉʭơʡĬɃĬʭɡύ
do concreto moldado in locoύơύƚĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʄơƚʉĬύƒʉʽʭĬ·ύơȽύɡʄɡʡǶƖƌɡύĬɡύʄʉơƚɡȽǺɃǶɡύƚĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύ
ʭơƓɃɡȤɢǒǶƓĬύƚơύʡơʽʡύʄʉɡȖơʭɡʡύʇʽơύʡơύʭɡʉɃĬʉĬȽύȽĬǶʡύƓƣȤơƒʉơʡΆύÀɡƚơάʡơύǶɃʭơʉʄʉơʭĬʉύʇʽơύĬύơʡƓɡȤǧĬύƚɡύ
ʄĬʉʭǶƚɡύǶɃƓɡȽʽȽ·ύκΦΆΆΆΨύȽĬǶʡύȤǶǒĬƚɡύŰύĬʉʭơ·ύĬύƓɡǶʡĬʡύȽĬǶʡύĬȽơɃĬʡλύȤǶǒĬάʡơύĬɡύʄʉɡǒʉĬȽĬύʉơȤǶǒǶɡʡɡ·ύŰύʄơ-
ʇʽơɃĬύơʡƓĬȤĬύƚĬύɡƒʉĬύơύŰύȤǶƒơʉƚĬƚơύʄʉɡȖơʭʽĬȤύʇʽơύ�ơȤƣύơ̈ʄơʉǶȽơɃʭĬ̂ĬύɃɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ
Administrativo da Bahia.72

,Ƀ̹Ƚ·ύĬύ^ǒʉơȖĬύƚɡύ���ύĬƒʉơύĬύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ
possibilidade da existência de valor no envelhecimento previsto, em acordo com as expectativas 
ʄʉɡȖơʭʽĬǶʡΆ

�ĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơƓɡʉʉǶƚĬʡύƚơʡƚơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύɡƓɡʉʉơʉĬȽύɃʽȽơʉɡʡĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɃƌɡύ
ʄʉơ̂ǶʡʭĬʡύơȽύʄʉɡȖơʭɡ·ύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύŰύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƚơȤǶƒơʉĬƚĬύƚĬʡύ
ǐɡʉȽĬʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬʡ·ύʄɡʉύʄĬʉʭơύƚɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡΆύÔɡƒύɡύʄɡɃʭɡύƚơύ̂ǶʡʭĬύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơȽύǒʉĬɃǶʭɡύ
(pisos e pia batismal) e madeira (bancos, corrimãos e divisória treliçada) apresentam numerosas 
ȽĬɃƓǧĬʡ·ύĬʉʉĬɃǧɿơʡύơύɡʽʭʉɡʡύƚĬɃɡʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύʡơȽύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơ·ύʡơȽύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύơʡʄĬƓǶĬȤ·ύơύƓɡȽύ
ĬȤǒʽȽĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύĬύʡơʽύʽʡɡΆύ�ύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡ·ύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬʄʉơ-
ʡơɃʭĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓĬύơύʡơʉİύĬɃĬȤǶʡĬƚɡύɃĬύʄʉɢ̈ǶȽĬύʡơƖƌɡΆύáĬȽƒƣȽύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓɡύƣύɡύơʡʭĬƚɡύ
ƚɡʡύƓĬǶ̈ǶȤǧɡʡύƚơύĬƖɡ·ύƓʽȖĬύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύĬȽơĬƖĬύʡʽĬύʄʉɢʄʉǶĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơ·ύǶȽʄơƚǶɃƚɡύĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚɡύ
valor de antiguidade.

concreto aparente

�ύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉύʭʉĬ̱ύŰύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡ·ύʡʽĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơύʡʽĬύ
ƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆύ-ύƓɡʉʉơɃʭơύĬύƚơʡƓʉǶƖƌɡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύƓɡȽɡύκɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜλ·ύ
ʡơȖĬύʄơȤĬύơ̈ʭơɃʡƌɡύƚơύʡʽĬύĬʄȤǶƓĬƖƌɡ·ύʡơȖĬύʄɡʉύʭơʉύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱Ĭƚɡ·ύʭƣƓɃǶƓĬύơύơʡʄĬƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
do Movimento Moderno.73 O uso do concreto aparente, que exacerba sua expressividade, ganhou 
ǶȽʄʽȤʡɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͊̀·ύʭơɃƚɡύĬʭǶɃǒǶƚɡύɡύȽİ̈ǶȽɡύƚơύʡʽĬύƚǶǐʽʡƌɡύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͎͂͒̀ύơύ
͂͒͐̀·ύʇʽĬɃƚɡύκʡơύʭɡʉɃĬʉĬȽύʄɡʄʽȤĬʉơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύƓɡȽύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύơ̈ʭʉơȽĬȽơɃʭơύ
ƒʉʽʭɡ·ύʉơ̂ơȤĬɃƚɡύĬʭƣύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚĬʡύǐɤʉȽĬʡύơȽʄʉơǒĬƚĬʡύɃĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆλ74

Aparente ou revestido, o concreto armado apresenta uma conservação problemática, por motivos dentre 
ɡʡύʇʽĬǶʡύƚơʡʭĬƓĬȽɡʡΈύĬύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤύʭĬʉƚǶĬύƚơύĬȤǒʽɃʡύƚơύʡơʽʡύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡ·ύʇʽơύ
ʉơʭĬʉƚĬύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΉύĬύƓʉơɃƖĬύơ̈ĬƓơʉƒĬƚĬύơȽύʡʽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύĬɡύʭơȽʄɡ·ύʇʽơύȤơ̂ĬύĬύƓʽǶƚĬƚɡʡύ
ƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡύơύƚơύʄʉɡʭơƖƌɡύǶɃʡʽ̹ƓǶơɃʭơʡΉύơύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύơ̈ơƓʽʭĬʉύʉơʄĬʉɡʡύǐǺʡǶƓɡʡύơʡʭơʭǶƓĬȽơɃʭơύ
ƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡύƓɡȽύĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆ75 A experiência acumulada mostra que o material, quando 

70 MARQUES, André, Lelé: diálogos com Neutra e Prouvé, São Paulo – Austin: Romano Guerra/ Nhamérica, 2020.
71 LIMA, João Filgueiras, Entrevista a Roberto Pinho e Maurício Ferraz, em setembro de 1999, in: João Filgueiras Lima, Lelé, São Paulo 

– Lisboa: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi – Blau, 2000, p. 14–31.
72 Ibid., p. 16, 23.
73 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, p. 224–225; MACDONALD, Susan; 

D�� ��Ė,Ô·ύ�ɃĬύÀĬʽȤĬύ�ʉĬʭɡ·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡύǐɡʉύƓɡɃƓʉơʭơύɡǐύƓʽȤʭʽʉĬȤύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ, Los Angeles: The Getty Conservation 
Institute/ Icomos, 2020, p. 5.

74 JESTER, Twentieth-century building materials, p. 63–64.
75 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, p. 246; BRUSCHI, Greta et al, Le tras-

formazioni del tempo, in: Il restauro del contemporaneo. Esperienza e prospettive, Bolonha: Compositori, 2012, p. 9–10.
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ơ̈ơƓʽʭĬƚɡύɡʽύȽĬɃʭǶƚɡύǶɃĬƚơʇʽĬƚĬȽơɃʭơ·ύƣ·ύƚơύǐĬʭɡ·ύ̂ʽȤɃơʉİ̂ơȤύΰύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύơȽύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύ
de degradação, que tendem a convergir para o comprometimento das armaduras.76

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύƚơʡƓʉǶʭĬʡ·ύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύʡơύʉơʡʡơɃʭơύƚɡύƚǶǐʽɃƚǶƚɡύʄʉơ-
ƓɡɃƓơǶʭɡύƓɡɃʭʉĬύʡʽĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬ·ύʡǶɃʭơʭǶ̱Ĭƚɡύʄɡʉύ$Ĭ̂Ƕƚύ�ɡ̃ơɃʭǧĬȤΈύκ�ύƓɡɃƓʉơʭɡύʭɡʉɃĬάʡơύƓĬƚĬύ̂ơ̱ύȽĬǶʡύ
ǐơǶɡύĬύƓĬƚĬύĬɃɡύʇʽơύʄĬʡʡĬ·ύơɃʡơƒĬƚɡύʡơύȤǶʡɡ·ύƚơʡƓĬʉɃĬƚɡύʡơύİʡʄơʉɡΆλ77ύ,ȽƒɡʉĬ·ύɃĬʡύˀȤʭǶȽĬʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύ
ɡύȽĬʭơʉǶĬȤύʭơɃǧĬύʄĬʡʡĬƚɡύʄɡʉύʽȽĬύʉơ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƖƌɡύơʡʭƣʭǶƓĬύơύǶȽɡƒǶȤǶİʉǶĬύơȽύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύȽơǶɡʡ·78 segue 
ƚơʡʄʉơ̱ĬƚɡύơȽύɡʽʭʉɡʡΆύÀĬʉĬύơɃǐʉơɃʭĬʉύơʡʡĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύơʡʭƣʭǶƓĬ·ύƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ
͂͒͊̀ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύʭƫȽύʄơʡʇʽǶʡĬƚɡ·ύơȽύʡơʽʡύʄʉɡȖơʭɡʡ·ύʽȽĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύʄʉɢʄʉǶĬύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύ
ƚĬʡύʭơ̈ʭʽʉĬʡύƚơύʡơʽύĬǒʉơǒĬƚɡ·ύƚơύʡʽĬʡύǐɤʉȽĬʡύơύƚơύʡơʽύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύʭʉĬƒĬȤǧĬɃƚɡύɡύʉǶʭȽɡύ
ƚơύʄơƖĬʡ·ύʄȤĬɃɡʡύơύȖʽɃʭĬʡΈ79

Breuer escreveu sobre sua beleza e praticidade [do concreto] e admirava como o 
material envelhecia, traçando comparações com edifícios do período barroco, aper-
feiçoados pelo tempo [...] Breuer delineou três métodos de projeto para melhorar o 
desgaste do concreto [...] 1. Gerar uma superfície algo áspera, em geral [...] 2. Separar 
extensões planas em superfícies facetadas ou moduladas [...] 3. Empregar um sistema 
de juntas visíveis, marcando a sequência de concretagens e as variações de texturas 
de áreas adjacentes ou a demarcação de elementos pré-fabricados.80

�ʡʡǶȽ·ύĬύĬƚơʇʽĬƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύƚơ̂ơύʄʉơɡƓʽʄĬʉάʡơύƓɡȽύĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʉǶʇʽơ̱ĬύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύ
ƓɡɃǐɡʉȽơύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύơύơ̈ơƓʽʭĬƚĬʡ·ύʡɡȽĬƚĬύŰύʉǶʇʽơ̱ĬύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬύʄơȤɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɃɡύʭơȽʄɡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύ
se começa a observar nos últimos anos,81ύơȽύƓĬʡɡʡύƓɡȽɡύĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʄʉɡȖơ-
tado por Marcel Breuer para o Whitney Museum, em Nova Iorque,82ύơύĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύȽĬʽʡɡȤƣʽύ�ʉǶɡɃ·ύ
ʄʉɡȖơʭĬƚɡύʄɡʉύ�ĬʉȤɡύÔƓĬʉʄĬύɃĬύʄʉɡ̂ǺɃƓǶĬύƚơύáʉơ̂Ƕʡɡ·ύɃĬύ^ʭİȤǶĬΆ83

�ʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓɡȽύơȤơȽơɃʭɡʡύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύʉơʭɡȽĬȽύƚǶ̂ơʉʡɡʡύĬʡʄơƓʭɡʡύƚɡύʭơȽĬΆύ 
�Ĭύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύĬʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύơȽύʭɡɃʡύƚơύƓǶɃ̱ĬύơύɡƓʉơύǶɃ-
ʭơʉǐơʉơȽύɃơǒĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɃĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơύƚĬύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡύʄʉƣƚǶɡ·ύʄɡʉύʡơʽύ
ơ̈ƓơʡʡǶ̂ɡύƓɡɃʭʉĬʡʭơύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύƓɡʉύơύŰύʭơ̈ʭʽʉĬύƚơύǐʽɃƚɡΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύƚơɃɡʭĬȽύʄʉɡƓơʡʡɡʡύʄɡʭơɃƓǶĬȤ-
ȽơɃʭơύǒʉĬ̂ơʡύƚơύǶɃ̹ȤʭʉĬƖƌɡύƚơύİǒʽĬύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύơύƚơύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύƚĬʡύĬʉȽĬƚʽʉĬʡ·ύʇʽơύǶȽʄȤǶƓĬȽύ
ǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʄʉɡǐʽɃƚĬʡύơύĬύǶɃ̂ǶĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύĬʭʽĬȤΆύÀơȤĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύɃĬύ
ĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύʄơȤɡʡύʉǶʡƓɡʡύŰύʡʽĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơ·ύɃƌɡύʉơƓɡɃǧơƓơȽɡʡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬύ
preservar nessa situação.

�ĬύʡơƚơύƒĬǶĬɃĬύƚĬύ�ɡȽʄĬɃǧǶĬύYǶƚʉơȤƣʭʉǶƓĬύƚɡύÔƌɡύCʉĬɃƓǶʡƓɡύΰύ�ǧơʡǐ·ύơȽύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύĬȤǒʽȽĬʡύ̂ǶǒĬʡύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬȽύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬΈύĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύƚĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡύƣύǶɃƚǺƓǶɡύƚơύʽȽĬύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚĬʡύ

76 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, p. 236; JESTER, Twentieth-century 
building materials, p. 65–66.

77 LOWENTHAL, The past is a foreign country – Revisited, p. 268–269.
78 GRINDROD, John, How to love brutalism, Londres: Batsford, 2018; CALDER, Barnabas, Raw concrete. The beauty of brutalism, 

Londres: William Heinemann, 2016.
79 THOLE, Peter, Concrete is art. The design potential of concrete, Docomomo Preservation Technology Dossier, n. 2, p. 12–17, 1997.
80 BEYER, John H., The dignity of time: notes on the renovation and conservation of the Met Breuer, The Metropolitan Museum of Art 

Bulletin, v. 74, n. 1, p. 40–48, 2016, p. 43.
81 CROFT, Catherine; MACDONALD, Susan, Concrete. Case studies in conservation practice, Los Angeles: The Getty Conservation 

Institute, 2018.
82 BEYER, The dignity of time: notes on the renovation and conservation of the Met Breuer, p. 43–44.
83 PIETROPOLI, Guido et al, Brion Cemetery, in: Concrete. Case studies in conservation practice, Los Angeles: The Getty Conservation 

Institute, 2018, p. 181–182.
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ǐơʉʉĬǒơɃʡ·ύƓɡȽʄʉɡȽơʭơɃƚɡύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆύ�ơʡʡơʡύƓĬʡɡʡ·ύ
ĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƣύʄʉơȖʽƚǶƓĬƚĬύʄơȤĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύƓɡȽʄĬʭǶƒǶȤǶ̱ĬʉύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚơύ
ȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǶȽʄʉơʡƓǶɃƚǺ̂ơǶʡύƓɡȽύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤΆύ$ơύǐĬʭɡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬύ
ĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡʡύƓɡȽʄȤơʭɡʡύʉơʡʽȤʭĬȽύơȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύǧɡȽɡǒƫɃơĬʡύơύƓɡȽʄȤơʭĬ-
mente novas, como nos Halles du Boulingrin·ύơȽύÄơǶȽʡ·ύCʉĬɃƖĬ·ύơύɃɡʡύMorse and Ezra Stiles Colleges, 
ɃĬύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύĝĬȤơ·ύɃɡʡύ,è�Ή84ύơύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύɡʡύʉơʄĬʉɡʡύʄɡɃʭʽĬǶʡύʡƌɡύƚơύʭĬȤύǐɡʉȽĬύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύʇʽơύƚơʡ-
̹ǒʽʉĬȽύɡʡύɡƒȖơʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡ·ύƓɡȽɡύɃĬύCĬƓʽȤƚĬƚơύƚơύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύƚĬύèÔÀ·ύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ
e no Zoológico de Dudley, na Inglaterra.85

�ǶɃƚĬύɃĬύʡơƚơύƚĬύ�ǧơʡǐ·ύȤĬȖơʡύơύʄǶȤĬʉơʡύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύƚǶǐʽʡĬʡύơύʄɡʽƓɡύǶɃʭơɃʡĬʡ·ύ
ʇʽơύɃƌɡύǶɃƚǶƓĬȽύ̺ʽ̈ɡʡύƚơύʽȽǶƚĬƚơύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡΆύ$ơɃɡʭĬȽύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʡơȽύƚĬɃɡʡύơʡʭƣʭǶƓɡʡύơύ
ǐǺʡǶƓɡʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύĬȤǒʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɃɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύ
ƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύĬύʄĬʉơƚơύʇʽơύʡơʄĬʉĬύĬύİʉơĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύơȽύ͂͒͌̀ύơύĬύơ̈ʄĬɃʡƌɡύƚơύ͎͂͒̀Ϲ͎͂͒͂ύ

84 CHATILLON, François; PALMER, Richard, Halles du Boulingrin, in: Concrete. Case studies in conservation practice, Los Angeles: 
The Getty Conservation Institute, 2018, p. 31–45; GAUDETTE, Paul; SLATON, Deborah; PATTERSON, David S., Morse and Ezra Stiles 
Colleges, Yale University, in: Concrete. Case studies in conservation practice, Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 
2018, p. 143–151.

85 ��D��·ύDĬƒʉǶơȤ·ύC�èύơȽύʉʽǺɃĬʡΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύƚơύ�ʉʭǶǒĬʡύƚơʡ̹ǒʽʉĬƚɡ·ύCentro, n. 0, 2015; TAPPIN, Stuart, Dudley Zoological Gardens, 
in: Concrete. Case studies in conservation practice, Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2018, p. 58–73.

Figura 5.47. Sede da Companhia Hidrelétrica do São Fran-
cisco (Chesf), em Salvador. Fissuras ao longo das armaduras, 
possíveis indícios de degradação avançada.

Figura 5.46. Igreja de Ascensão do Senhor. Concreções, 
marcas de umidade ativa e manchas de oxidação, indicando 
múltiplos mecanismos de degradação simultâneos.

Figura 5.49. Palácio do Congresso Nacional. Concreto 
íntegro, marcado pelo tempo.

Figura 5.48. Chesf. Concreto íntegro, marcado pelo tempo.
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ȽĬɃʭƣȽύʽȽĬύƚơύʡʽĬʡύǐĬƓơʡύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơ·ύɃĬʡύİʉơĬʡύɡƓʽʄĬƚĬʡύʄơȤĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡΆύ
�ʡύʭʉơƓǧɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύʭƫȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύơύƚǶʡƓʉơʭĬʡ·ύʇʽơύɃƌɡύǶɃʡʄǶʉĬȽύȽĬǶɡʉơʡύƓʽǶƚĬ-
ƚɡʡ·ύơύȽĬɃǶǐơʡʭĬȽύĬȤǒʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʡơȽύĬʄʉơʡơɃʭĬʉ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύȽĬǶɡʉύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬΆ

�ʽʭʉĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύƣύʇʽơύɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύʭơɃƚơύĬύʡơʉύǧơʭơʉɡǒƫɃơɡύȖİύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʡʽĬύ
ơ̈ơƓʽƖƌɡΆύ�ĬʉƓĬʡύƚĬʡύʄơƖĬʡύơύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƚĬʡύǐɤʉȽĬʡ·ύĬǒʉơǒĬƚɡʡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʭĬȽĬɃǧɡʡ·ύȽĬǶʡύɡʽύ
ȽơɃɡʡύơ̈ʄɡʡʭɡʡ·ύʄơʇʽơɃɡʡύ̂Ĭ̱Ƕɡʡ·ύơȽơɃƚĬʡύơɃʭʉơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύǐĬʡơʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭĬǒơȽύơύơʡƓɡʉʉǶȽơɃʭɡʡύ
ʡƌɡύĬȤǒʽɃʡύƚɡʡύȽʽǶʭɡʡύǐĬʭɡʉơʡύʇʽơ·ύƚơύǐɡʉȽĬύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬȤύɡʽύǐɡʉʭʽǶʭĬ·ύǒơʉĬȽύʽȽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂Ĭ·ύ
ơ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬύƚɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆύ�ɡύȽơʡȽɡύʭơȽʄɡ·ύʭɡʉɃĬȽύƚǶǐǺƓǶȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύȽĬʉƓĬʡύ
ƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʡɡƒʉơύơȤĬύΰύƓɡȽɡύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃĬύ^ǒʉơȖĬύƚɡύ$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡ·ύ
em Uberlândia,86ύơύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύÄĬǶɃǧĬύƚĬύÔʽƓĬʭĬ·ύơȽύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆ

�ύʡơƚơύƚĬύÔɡƓǶơƚĬƚơύYĬʉȽɡɃǶĬύƚơύáƫɃǶʡ·ύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύơ̂ǶƚơɃƓǶĬύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚĬύ
ǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύɃɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆ87ύÔơʽʡύơʡʄĬƖɡʡύʡƌɡύƚơ̹ɃǶƚɡʡύʄơȤĬύĬȽʄȤĬύǒʉơȤǧĬύƚĬύ

86 As obras de restauração, que incluíram recuperação de superfícies internas e externas e impermeabilização, foram concluídas 
em 2014. WERNECK, Gustavo, Restauração da Igreja do Espírito Santo do Cerrado, em Uberlândia, é concluída, Estado de Minas, 
24/02/2014. Disponível em: <https://www.em.com.br/app/noticia/gerais/2014/02/24/interna_gerais,501279/restauracao-da-

-igreja-do-espirito-santo-do-cerrado-em-uberlandia-e-concluida.shtml>. Acesso em: 17 ago. 2021.
87 Projetada e construída entre 1964 e 1970. Arquiteto Fábio Penteado.

Figura 5.51.ύÔɡƓǶơƚĬƚơύYĬʉȽɡɃǶĬύƚơύáƫɃǶʡΆύĖǶǒĬȽơɃʭɡύơȽύ
concreto aparente, com numerosas heterogeneidades.  
�ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚĬʇʽơȤĬʡύʇʽơύʡƌɡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύʄĬʡʡĬǒơȽύ
do tempo é difícil.

Figura 5.53. Sede da Sociedade Harmonia de Tênis, em 
São Paulo. Guarda-corpos em concreto aparente com 
aparência transformada pelo uso. 

Figura 5.50. Igreja do Divino Espírito Santo, em Uberlândia. 
Concreto recentemente limpo, com marcas de execução 
ơύƚǶǐǺƓǶȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύɃɡύʭơȽʄɡΆύ

Figura 5.52. Sociedade Harmonia de Tênis. Degraus em con-
creto aparente, com agregado exposto, e padrão de des-
gaste com numerosas pequenas lacunas, associado ao uso.
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ƓɡƒơʉʭʽʉĬύʄȤĬɃĬύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύΰύȽĬʭơʉǶĬȤύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύĬʄĬʉơƓơύɃɡʡύʄǶȤĬʉơʡ·ύǒʽĬʉ-
ƚĬάƓɡʉʄɡʡ·ύ̂ɡȤʽȽơʡύǶʡɡȤĬƚɡʡύơύɃĬʡύơʡƓĬƚĬʡύơɃʭʉơύɡʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡύɃǺ̂ơǶʡύƚơύʄǶʡɡΆύ�ĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύĬύ
ơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύʉơʡʽȤʭĬύƚơύʡʽĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơ·ύƓɡȽύĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύơ̈ơƓʽƖƌɡύ
ƓǶʭĬƚĬʡύɃɡύʄĬʉİǒʉĬǐɡύĬɃʭơʉǶɡʉύơύʭĬȽƒƣȽύɡʽʭʉĬʡ·ύƓɡȽɡύʄơʇʽơɃĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡ·ύȽĬɃƓǧĬʡύƚơύơʡƓɡʉʉǶȽơɃʭɡύƚơύ
İǒʽĬύơύʉơʄĬʉɡʡύǶʉʉơǒʽȤĬʉơʡΆύ$ơʡʡơύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύȽĬǶʡύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
ʭơȽʄɡ·ύɡʡύʉơʄĬʉɡʡ·ύʡƌɡύĬʇʽơȤĬʡύʇʽơ·ύʄɡʉύʡʽĬύǐɡʉȽĬύơύʡʽĬύƓɡʉ·ύǶɃʭơʉǐơʉơȽύɃơǒĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɃĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύ
ƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύΰύơǐơǶʭɡύȽǶɃǶȽǶ̱ĬƚɡύʄɡʉύʡʽĬύƚǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύȤǶȽǶʭĬƚĬύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύʄơȤɡύƒɡȽύơʡʭĬƚɡύƚơύƓɡɃ-
servação da estrutura.88ύ$ơύǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤ·ύĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύǶȽʄʉơʡʡĬύɃĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύĬύʽȽύ̂ĬȤɡʉύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶɃơʡʄơƓǺ̹ƓɡύơύȽĬǶʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύŰύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύɃɡύʭơȽʄɡύƚɡύʇʽơύŰύȽʽƚĬɃƖĬΆ

ÔǶʭʽĬƖɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύơ̈ʄʉơʡʡĬȽύʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡɡύơύǶɃơʇʽǺ̂ɡƓɡ·ύƓɡȽɡύɡύǒʽĬʉƚĬ-
-corpo do acesso ao volume da cozinha, em que há escurecimento advindo da repetida manipulação 
ƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơΆύ�ɡʡύƚơǒʉĬʽʡύǶɃʭơʉɃɡʡύơύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύʇʽơύʡơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬȽύƚɡύʉơʡʭĬɃʭơύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύʄɡʉύʡơʽύ
ĬǒʉơǒĬƚɡύơ̈ʄɡʡʭɡ·ύĬʡύʄơʇʽơɃĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύƚǶʡʭʉǶƒʽǺƚĬʡύʭĬȽƒƣȽύơ̂ɡƓĬȽύɡύʽʡɡύǧʽȽĬɃɡύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύ
direta e expressiva.

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύĬύĬɃİȤǶʡơύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύĬʄĬʉơɃʭơύƚơύʡơǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύƓɡȽύ̂ǶʡʭĬʡύŰύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʉơǶʭơʉĬύʇʽơʡʭɿơʡύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬʡύɃĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬΆύ�ύʄʉǶȽơǶʉĬύƣύĬύĬʡʡɡƓǶĬƖƌɡύƚĬʡύȽĬʉƓĬʡύ
ƚɡύʭơȽʄɡύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύĬύʽȽύơʡʭĬƚɡύĬ̂ĬɃƖĬƚɡύƚɡʡύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡ·ύƓɡȤɡƓĬɃƚɡύơȽύʉǶʡƓɡύ
ɡʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύƒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʇʽơύʡơύǐĬ̱ơȽύɃơƓơʡʡİʉǶĬʡύʭơɃƚơȽύĬύǶɃʭơʉ̂ǶʉύɃĬύ
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύơȤǶȽǶɃĬɃƚɡύʭĬǶʡύȽĬʉƓĬʡύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ơ̂ĬɃʭĬȽɡʡύʽȽĬύ
ʇʽơʡʭƌɡύĬƚǶƓǶɡɃĬȤΈύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬƚơʇʽĬƚĬȽơɃʭơύȽĬɃʭǶƚɡʡ·ύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύʡơύǶɃʭơǒʉĬȽύŰύǧơʭơ-
ʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύʄʉɢʄʉǶĬύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύĬʄĬʉơɃʭơ·ύȤơ̂ĬɃƚɡύĬύʽȽĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚǶǐʽʡĬ·ύ
Ƀƌɡύʭƌɡύơ̂ǶƚơɃʭơύʇʽĬɃʭɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬʇʽơȤĬύƚơύȽİʉȽɡʉơʡύơύȽơʭĬǶʡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơǶʡΆύÀɡʉύơʡʡơύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
ƚơύȽɡʭǶ̂ɡʡ·ύɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύƣύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύĬɃĬȤǶʡĬƚɡύĬɡύʇʽĬȤύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƣύ
mais problemática.

intencionalidade do valor de antiguidade

�Ĭύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύĬʡύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬʡύƚơύʄơƚʉĬύȽɡʡʭʉĬȽύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύʽȽύơȤơȽơɃʭɡύ
ƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύɡύʇʽơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡύơύʄĬʉĬύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƓʽȤʭʽʉĬȤΆύ�ύƚɡǶʡύʇʽǶȤɤȽơʭʉɡʡύƚĬȤǶ·ύơȽύɡʽʭʉɡύʄʉɡȽɡɃʭɢʉǶɡύŰʡύȽĬʉǒơɃʡύƚĬύ�̂ơɃǶƚĬύ
ÀĬʉĬȤơȤĬ·ύơʡʭİύĬύʡơƚơύƒĬǶĬɃĬύƚĬύ�ǧơʡǐ·ύʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄɡʉύ�ʡʡǶʡύÄơǶʡύơȽύ͎͎͂͒ύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơɃʭʉơύ͎͂͒͐ύơύ͎͂͒͒Ά89 
�ύĬʉʇʽǶʭơʭɡύĬƚɡʭɡʽύɡύĬƖɡύƓɡʉʭơɃύʄĬʉĬύʭɡƚɡύɡύ̂ǶǒĬȽơɃʭɡ·ύĬʄĬʉơɃʭơ·ύơύʄĬʉĬύĬʡύʄʉɡʭơƖɿơʡύʡɡȤĬʉơʡύʇʽơύ
ƚơ̹ɃơȽύĬύʄĬʉʭơύʡʽʄơʉǶɡʉύƚɡύ̂ɡȤʽȽơΆύ$ĬƚĬύĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύΰύǐɡʉɃơƓǶƚɡύʄĬʉĬύʡơʉύơȽʄʉơǒĬƚɡύ
ʡơȽύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡ·ύʄɡʉύǐɡʉȽĬʉύʉĬʄǶƚĬȽơɃʭơύʽȽĬύʄİʭǶɃĬύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύơʡʭİ̂ơȤύʇʽơύʄʉɡʭơǒơύʡơʽύɃˀƓȤơɡύƚĬύ
ɡ̈ǶƚĬƖƌɡύΰύɃƌɡύǧİύƚˀ̂ǶƚĬύƚơύʇʽơύơȤơύǐɡǶύơʡƓɡȤǧǶƚɡύƓɡȽύĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύƚơύʇʽơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơʡʡơύʽȽĬύĬʄĬ-
ʉƫɃƓǶĬύɡ̈ǶƚĬƚĬΈύʭĬȽƒƣȽύĬʇʽǶύơʡʭİύĬύǶɃʭơɃƖƌɡύʄʉɡȖơʭʽĬȤύƚơύơʡʄơʉĬʉύΰύơύɃƌɡύǶȽʄơƚǶʉύΰύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ
de alguns dos elementos construtivos.

�ĬύɡƒʉĬ·ύɡύĬƖɡύƓɡʉʭơɃύĬʄĬʉơƓơύơȽύʽȽύƚǶİȤɡǒɡύƓɡȽύʭǶȖɡȤɡʡύơύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơʡ·ύɃʽȽύ̂ĬʉǶĬƚɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύ
ƚơύʭɡɃʡύʇʽơɃʭơʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύŰύ̂ǶʡʭĬΆύ�ύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƣύʄơɃʡĬƚĬύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬύ̂ơʉƚĬƚơύ

88 CONDEPHAAT (Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, Arqueológico, Artístico e Turístico. São Paulo), Contestação do 
tombamento do edifício da sede da Sociedade Harmonia de Tênis. 1992; FEDERICO, Eduardo, Informações sobre a manutenção 
da sede da Sociedade Harmonia de Tênis, concedidas à pesquisa por correio eletrônico, 2022.

89 ͂͒̈́͌Ϲ̈́̀͂͂Άύ�ʉʇʽǶʭơʭɡύĬʉĬƓĬȖʽĬɃɡ·ύƓɡȽύƓĬʉʉơǶʉĬύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤȽơɃʭơύơȽύÔĬȤ̂ĬƚɡʉΆύ
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ƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂Ĭύΰύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬʡύǒʉĬɃƚơʡύʄǶȤĬʡʭʉĬʡύƚʽʄȤĬʡύʡƌɡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡύʉơ̂ơʡʭǶƚɡύƓɡȽύʭǶȖɡȤɡʡύȤĬȽǶɃĬ-
dos.90ύ�ɡȽɡύĬ̹ʉȽɡʽύɡύʄʉɢʄʉǶɡύ�ʡʡǶʡύÄơǶʡύơȽύȽĬǶʡύƚơύʽȽĬύɡƓĬʡǶƌɡ·ύʡʽĬύơʡƓɡȤǧĬύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύĬʭơɃƚơύĬύ
ʽȽĬύʄɡƣʭǶƓĬύơʡʄơƓǺ̹ƓĬ·ύʇʽơύʡơύʄʉơʭơɃƚơύȤɡƓĬȤύơύǶɃʡơʉǶƚĬύɃʽȽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚơύȤɡɃǒĬύƚʽʉĬƖƌɡΈ

Materializada pela via de convivência das tecnologias da trilogia de materiais, tijolo, 
concreto e aço, onde se unem no sentido de informar que o passado, representado 
pelo milenar tijolo, o concreto, símbolo da sociedade industrial que tanto transformou 
a arquitetura, e o aço, a estrutura de ponta que possibilitará novas linguagens, traduz 
a falta de preconceito quanto a sistemas tecnológicos que permitem ao arquiteto 
marcar em sua época as crenças que carrega.91

O tijolo com maior densidade participativa, assume o domínio da expressão da obra, 
ancorando e relacionando-a culturalmente no tempo e espaço local. Comparecem 
com extrema didática a sua arquitetura, os referenciais da nossa história, cultura, 
ambiência e imagens paisagísticas, que se transparecem plasmando a latinidade 
tropical.92

YɡȖơ·ύɡύĬƖɡύƓɡʉʭơɃύɃƌɡύĬʄʉơʡơɃʭĬύʡǶɃĬǶʡύƚơύʄơʉƚĬύƚơύʡơƖƌɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύĬʄơʡĬʉύƚĬύĬʭȽɡʡǐơʉĬύĬǒʉơʡ-
ʡǶ̂ĬύƚơύÔĬȤ̂ĬƚɡʉΆύ�ʡύʭǶȖɡȤɡʡύʭƫȽύʭʉơƓǧɡʡύƓɡȽύơʉɡʡƌɡύơΘɡʽύʄǶɃʭʽʉĬύơΘɡʽύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƒǶɡȤɢǒǶƓĬύơΘɡʽύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύʄơƖĬʡύǶʡɡȤĬƚĬʡ·ύʡơȽύȽĬǶɡʉύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơύʄĬʉĬύĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΉύʡơʽύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύ
ʄʉɡƒȤơȽĬύƣύơʡʭƣʭǶƓɡ·ύƚơ̂ǶƚɡύŰύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύƓĬʽʡĬƚĬύʄơȤĬʡύƓĬȽĬƚĬʡύƚơύʉơʄǶɃʭʽʉĬύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύ
desprendidas.

�ʡύ̂ĬʉǶĬƚĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬʇʽơȤĬʡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơ·ύȖİύĬʄʉơʡơɃ-
ʭĬƚĬʡ·ύơ̂ɡƓĬȽύʡʽĬύǧǶʡʭɡʉǶƓǶƚĬƚơΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύƚĬύ�ǧơʡǐύơȽύÔĬȤ̂ĬƚɡʉύʡơǒʽơύƓɡȽɡύʡơƚơύȤɡƓĬȤύƚĬύ�ɡȽʄĬɃǧǶĬ·ύ
ȽĬʡύʭơȽύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύơύɃˀȽơʉɡύƚơύǐʽɃƓǶɡɃİʉǶɡʡύʉơƚʽ̱Ƕƚɡʡ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύơʡʄơʉĬύʄơȤĬύʄʉǶ̂ĬʭǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύ
,ȤơʭʉɡƒʉİʡΆύ�ύȽĬʭƣʉǶĬύ̂ǶʡǺ̂ơȤύʽɃơάʡơύĬɡύʽʡɡύʄĬʉĬύơ̂ǶƚơɃƓǶĬʉύĬύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύơɃʭʉơύɡύʭơȽʄɡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΰύĬύ
ƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύƓɡȽύʡơʽύǶɃ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơʡʭĬʭĬȤύȽĬƓǶƖɡύΰύơύɡύdesinvestimentoύʇʽơύȖİύ̂ơȽύƚơύĬȤǒʽȽĬʡύ
ƚƣƓĬƚĬʡΆύ$ơʡʡĬύʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύȽĬʭƣʉǶĬύơύơ̈ʄʉơʡʡƌɡ·ύơȽơʉǒơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄĬʡʡǺ̂ơȤύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ

90 NERY, Pedro Aloísio Cedraz, Assis Reis. Arquitetura, regionalismo e modernidade, Cadernos do PPG-AU/ FAUFBA, v. 2, n. 1, p. 
11–26, 2003, p. 21.

91 REIS, Francisco de Assis, Experiência de um arquiteto brasileiro. Palestra proferida no 12º Congresso Brasileiro de Arquitetura, 
em Belo Horizonte, texto datilografado, não publicado, 1985, p. 5.

92 REIS, Francisco de Assis, Palestra no IAB. Texto digitado, impresso, não publicado, 1997, p. 3.

Figura 5.55. Sede da Chesf, vigas em aço corten, visíveis 
no pátio interno.

Figura 5.54. Sede da Chesf, vista externa. 



͂͌͊

93 LOWENTHAL, The past is a foreign country – Revisited, p. 247, 259–260; RUSKIN, A lâmpada da memória, p. 69.
94 ��Ôá�C�Ė^Ήύ�,�áY,Ä��ÄÄ�ė·ύOn weathering: the life of buildings in time, p. 105.
95 LANDON, Robert, The Met Breuer: a loving restoration of a mid-century icon, Archdaily (online), 2016.
96 ��Ôá�C�Ė^Ήύ�,�áY,Ä��ÄÄ�ė·ύOn weathering: the life of buildings in time, p. 102.
97 Acervo Gigon & Guyer. Disponível em: https://www.gigon-guyer.ch/en/project/oskar-reinhart-collection-roemerholz/. Acesso 

em: 19/08/2021.
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ƚơȽĬǶʡύơύƓɡȽύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύʄʉɢʄʉǶĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡΆ
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ĬʄĬʉơɃʭơύơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύơȽύĬƖɡύƓɡʉʭơɃ·ύǐɡǶύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʄǶɡɃơǶʉɡύʇʽơύĬƒʉǶʽύƓĬȽǶɃǧɡύʄĬʉĬύɡύʽʡɡύƚơʡʡơύ

Figura 5.57. Met Breuer (antigo Whitney Museum, Nova 
Iorque). Concreto projetado para envelhecer.95

Figura 5.56. Sede da empresa John Deere, Moline, Illinois. 
Estrutura e fechamentos em aço corten.94

Figura 5.59. Galeria Oskar Reinhart, Winterthur. Superfície 
projetada para ser alterada pelos agentes atmosféricos.97

Figura 5.58. Mausoléu Brion. Concreto projetado para 
envelhecer.96
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ȽĬʭơʉǶĬȤύɃĬύƓʽȤʭʽʉĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚɡʡύ,è�Ά98ύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬȽɡʡύɃĬύʡơƖƌɡύĬɃʭơʉǶɡʉ·ύɃɡύWhitney Museum 
Ξ�ɡ̂Ĭύ^ɡʉʇʽơ·ύ͈͂͒͌Ϲ͂͒͌͌Π·ύ�ĬʉƓơȤύ�ʉơʽơʉύơȽʄʉơǒɡʽύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύƚơύʡɡȤʽƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύ
ʇʽơ·ύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓơʉ·ύɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύǒơʉĬʡʡơύǒĬɃǧɡʡύʄĬʉĬύĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɃɡύ
ȽĬʽʡɡȤƣʽύ�ʉǶɡɃ·ύơȽύÔΆύĖǶʭɡ·ύɃɡύɃɡʉʭơύƚĬύ^ʭİȤǶĬύΞ͂͒͌͒Ϲ͎͂͒͐Π·ύ�ĬʉȤɡύÔƓĬʉʄĬύǶɃƓɡʉʄɡʉɡʽύĬʡύǐʽʭʽʉĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚơύ
ơʡƓɡʉʉǶȽơɃʭɡύƚơύİǒʽĬύʄɡʉύʽȽĬύƚĬʡύʄĬʉơƚơʡύŰʡύʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡ·ύơύƓǧơǒɡʽύĬύĬ̹ʉȽĬʉύʇʽơ·ύƓɡȽύ
ĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡ·ύĬύɡƒʉĬύκƚơ̂ơʉǶĬύʭɡʉɃĬʉάʡơύĬǶɃƚĬύȽơȤǧɡʉΆλ99ύ�ĬǶʡύʉơƓơɃʭơȽơɃʭơ·ύɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύƚơύ
DǶǒɡɃύơύDʽ̉ơʉύʄĬʉĬύĬύǒĬȤơʉǶĬύƚĬύ�ɡȤơƖƌɡύ�ʡȟĬʉύÄơǶɃǧĬʉʭύΞėǶɃʭơʉʭǧʽʉ·ύÔʽǺƖĬ·ύ͈͂͒͒Ϲ͂͒͒͊ΠύơύƚɡύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡύ
ÄуÔǶơΞɃΠύʄĬʉĬύʽȽύȽʽʡơʽύɃɡύƓơɃʭʉɡύƚơύ�ĬɃǒȟɡȟ·ύáĬǶȤŌɃƚǶĬύΞ̈́̀̀̈́Π·ύơ̈ʄȤɡʉĬȽύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύ
ƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύʡʽĬύǶɃʭơʉĬƖƌɡύƓɡȽύĬʡύĬʭȽɡʡǐơʉĬʡύȤɡƓĬǶʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡΆ100

Ao considerar a ampliação de sensibilidades ocorrida na arquitetura mundial, em sucessivas ondas, 
ƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͊̀·ύơύʇʽơύƓɡȽʄʉơơɃƚơʽ·ύơɃʭʉơύɡʽʭʉɡʡύǐơɃɤȽơɃɡʡ·ύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡʡύ
ȽĬʭơʉǶĬǶʡύƒʉʽʭɡʡύơύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃĬʡύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬʡύǐɡʉȽĬǶʡύơύʽʉƒĬɃĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬ·ύʄơʉƓơƒơάʡơύ
que os exemplos estrangeiros citados e os casos baianos analisados situam-se na charneira entre 
ơʡʡơʡύʭơȽĬʡΈύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʇʽĬɃƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓơȽΆύÔơȽύʡơʉύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơ·ύƣύ
ʽȽĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύȽʽɃƚǶĬȤȽơɃʭơύƚǶǐʽɃƚǶƚĬ·ύʇʽơύȤơ̂ĬύĬύʄʉİʭǶƓĬύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύŰύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύȤǶƚĬʉύ
ƓɡȽύơʡʡĬύǶɃʭơɃƖƌɡύʄʉɡȖơʭʽĬȤ·ύĬύʡơʉύơɃʭơɃƚǶƚĬύơύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬΆ

não-intencionalidade do valor de antiguidade

�ύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡύΞĬɃʭǶǒɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύĖơʉǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύƚĬύ,ʡƓɡȤĬύƚơύ�ơƚǶƓǶɃĬΠύơύĬύ,ʡƓɡȤĬύ�Ȥƒơʉʭɡύ
áɡʉʉơʡ·ύơȽύÄơƓǶǐơ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬȽύɡʽʭʉĬύʉơȤĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈύĬȤƣȽύƚơύɃƌɡύ
ʄʉơ̂ơʉơȽύɡύʄʉɢʄʉǶɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύơȤơʡύʭƫȽύʄɡʉύʭơȽĬύĬύʉʽʄʭʽʉĬύƓɡȽύĬύʭʉĬƚǶƖƌɡΆύ�ȽƒɡʡύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ǐɡʉĬȽύʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơȽύ͂͒͆͌Ϲ͎͂͒͆Άύ�ɡɃʡʭǶʭʽơȽ·ύȖʽɃʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύ
ĬύƓĬǶ̈ĬύƚνİǒʽĬύƚơύ�ȤǶɃƚĬ·ύĬʡύɡƒʉĬʡύȽĬǶʡύƓƣȤơƒʉơʡύƚơύʽȽύƓǶƓȤɡύƚơύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύ
conduzido no âmbito do Departamento de Arquitetura e Urbanismo de Pernambuco, por um grupo que 
ǶɃƓȤʽǺĬύʭĬȽƒƣȽύ|ɡĬʇʽǶȽύ�Ĭʉƚɡ̱ɡύơύCơʉɃĬɃƚɡύÔĬʭʽʉɃǶɃɡύƚơύ�ʉǶʭɡ·ύơɃʭʉơύɡʽʭʉɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡΆ101

98 CAIRNS; JACOBS, Buildings must die, p. 78–80.
99 ��Ôá�C�Ė^·ύ�ɡǧʡơɃΉύ�,�áY,Ä��ÄÄ�ė·ύ$Ĭ̂Ƕƚ·ύOn weathering: the life of buildings in time, Cambridge (Massachusetts): The MIT 

Press, 1993, p. 98–103; BRUSCHI et al, Le trasformazioni del tempo, p. 9.
100 CAIRNS; JACOBS, Buildings must die, p. 85–87.
101 ��ÄÂè,Ô·ύÔɡɃǶĬΉύ��Ô��ĖÔ�ĝ·ύDʽǶȤĬǧ·ύ,ʽύ̂ǶύɡύȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύɃĬʡƓơʉΊύǐɡǶύɃɡύÄơƓǶǐơ·ύArquitextos (online), v. 11, n. 131, 2011.

Figura 5.61. Pavilhão Luiz Nunes. Planta livre e esquemas 
cromáticos ousados.

Figura 5.60. Pavilhão Luiz Nunes, em Recife.
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CɡʉȽĬȤȽơɃʭơ·ύĬύ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡύʡơύʉơȤĬƓǶɡɃĬύƓɡȽύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ơύ�ɡʉƒʽʡǶơʉύʄĬʉĬύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡʡύ
Ôɡ̂ǶơʭơʡύΞ͂͒͆͂Π·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύʉơʭɡȽĬύĬȤǒʽȽĬʡύƓĬʡĬʡύƚɡύȽơʡȽɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡΈύĖǶȤȤĬύÔʭơǶɃύΞ͂͒̈́͐Π·ύĖǶȤȤĬύ
ÔĬ̂ɡ̉ơύΞ͂͒̈́͐ΠύơύĬύƓĬʡĬύƚɡύƓĬʡơǶʉɡύɃĬύĖǶȤȤĬύÔĬ̂ɡ̉ơΆύ�ύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύƚɡʡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡʡύơȽύƓʽʉʡɡύɃĬύ
,ʽʉɡʄĬύƣύȽĬǶʡύʇʽơύǐɡʉȽĬȤύΰύĬʄʉɡʄʉǶĬȽάʡơύɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύʄȤĬɃʭĬύȤǶ̂ʉơ·ύĬύȽĬȤǧĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉ-
mado, a economia de meios das paredes lisas e esquadrias de aço e os esquemas cromáticos puristas 
ɃɡʡύǶɃʭơʉǶɡʉơʡΆύ�ύǒơɡȽơʭʉǶĬύƚɡʡύƓɡƒɡǒɢʡύơύƚɡʡύơʡʇʽơȽĬʡύʄʉɡʄɡʉƓǶɡɃĬǶʡύƚĬʡύʄȤĬɃʭĬʡύơύơȤơ̂ĬƖɿơʡύʡƌɡύ
ƚǶİȤɡǒɡʡύƓɡȽύĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύȤɡƓĬȤύơύĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύƓȤİʡʡǶƓĬ·ύƚǶʡƓʉơʭɡʡύơύǐɡʉȽĬȤȽơɃʭơύʡʽƒȤǶȽĬƚɡʡ·ύȖİύĬƒɡʉƚĬƚɡʡύ
ʄơȤĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹Ĭ102ύΰύȽĬʡύʡơʽύʭơȽĬύƣ·ύƚơύǐĬʭɡ·ύĬύʭƣƓɃǶƓĬύȽɡƚơʉɃĬύĬύʡơʉ̂ǶƖɡύƚĬύʡɡƓǶơƚĬƚơΆ

�ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƖƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύŰύȽĬʭƣʉǶĬύ̂ǶʡǺ̂ơȤύƚơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄʉɡǒʉĬȽĬʭǶƓĬȽơɃʭơύnovos, e 
mesmo vanguardistas·ύǶɃƚǶƓĬύʇʽơύơȤơʡύ̹ƓĬʉĬȽύvelhosΆύ�ʡύʉʽǒɡʡǶƚĬƚơʡύơύǶʉʉơǒʽȤĬʉǶƚĬƚơʡύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύ
ʄơɃʡĬƚĬʡύƓɡȽɡύȤǶʡĬʡύơύȤǶȽʄĬʡύƣύʽȽύǶȽʄʉơ̂Ƕʡʭɡ·ύơύȽơʡȽɡύʽȽĬύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύƚơύ
ʄʉɡȖơʭɡΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύɃĬύơʡƓɡȤĬ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύơύƚơύĬƖɡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬʉĬȽύɃǺ̂ơǶʡύʡơǒʽʉɡʡύ
ƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύơȽύƚǶ̂ơʉʡɡʡύʄɡɃʭɡʡ·ύĬǐơʭĬɃƚɡύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύơύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚơύ
ʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡΆ

$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύǒʉĬɃǶȤǶʭơύơύƚĬʡύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬʡύĬʉǒĬȽĬʡʡĬƚĬʡύơύʄǶɃʭĬƚĬʡύʡơύȽɡʡʭʉĬύ
̹ʡǶƓĬȽơɃʭơύơʡʭİ̂ơȤύơύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤȽơɃʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡύΰύɃɡύƓĬʡɡύƚɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡ·ύơʡʭĬύƣύʭĬȽƒƣȽύĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύ

102 ��$Ä�$,·ύÀĬʽȤɡύÄĬʄɡʡɡΉύ�	��Ä�·ύ�ɃƚʉƣĬύ�ĬʡƓǶȽơɃʭɡύ$ɡʉɃơȤĬʡΉύ�,$^��·ύ�ʽƓǶĬɃɡύ�Ά·ύ,ƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύƚɡύÄơƓǶǐơΈύ
uma experiência de restauro de arquitetura moderna, in: Moderno e Nacional (anais eletrônicos do 6º Seminário Docomomo 
Brasil, em Niterói, de 16 a 19 de novembro de 2005), Niterói: UFF, 2005.

Figura 5.63. Escola Alberto Torres. Observar solução es-
trutural e de vedações.

Figura 5.65. Escola Alberto Torres. Corrimão oxidado até a 
perda quase total da seção resistente.

Figura 5.62. Escola Alberto Torres, Recife/PE.

Figura 5.64. ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡΆύĖǶǒĬύƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡύǶɃ-
dicativas de oxidação e expansão da armação metálica.
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ƚɡύĬƖɡύʄǶɃʭĬƚɡύơύƚɡʡύȤĬƚʉǶȤǧɡʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓɡʡΆύáʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʇʽơύĬ̹ʉȽĬύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύ
ĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚɡʡύɡƒȖơʭɡʡύĬɃʭǶǒɡʡύơύʡʽĬύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύʭơȽʄɡʉĬȤύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬύɃɢʡΆύ�ȽƒĬʡύʡơύȖʽʡʭĬʄɿơȽύŰύ
Ƀɡ̂ǶƚĬƚơύʄơʉȽĬɃơɃʭơύʄʉơʭơɃƚǶƚĬύơȽύʄʉɡȖơʭɡ·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃƚɡάȤǧơύơǐơʭǶ̂ɡύƓɡɃʭʉĬʄɡɃʭɡύΰύʽȽĬύǐɡʉȽĬύƚơύ
ơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύƚǶǐơʉơɃʭơύƚĬύƓɡɃʡɡɃŌɃƓǶĬύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύɃĬύ�ǧơʡǐύơύɃĬύ^ǒʉơȖĬύƚơύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉΆ

,ʡʡơʡύƚɡǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύǐĬ̱ơȽύʉơʄơɃʡĬʉύĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƓɡɃʭǺɃʽĬύƓɡȽɡύǐɡʉȽĬύƚơύƓɡɃ-
servação pretensamente universal da arquitetura moderna, caracterizadas na Introdução desta tese. 
�ʡύǐɡʉȽʽȤĬƖɿơʡύǶɃǶƓǶĬǶʡύƚɡύʭơȽĬύǐɡʉĬȽύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύĬʭʽĬƖƌɡύƚơύʡơʽʡύĬʽʭɡʉơʡύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ǧɡȤĬɃƚơʡơʡύơύǶɃǒȤơʡơʡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒̈́̀ύơύ͂͒͆̀·ύʄʉɢ̈ǶȽɡʡύơȽύǐɡʉȽĬ·ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύǶɃʭơɃƖɿơʡύĬɡύÀĬ-
̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡύơύŰύ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡΆ103 Os casos pernambucanos evidenciam a perecibilidade 
ƚơύĬȤǒʽɃʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚơύƣʄɡƓĬύơύĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύȽĬʭơʉǶĬȤύơ̈ʭơɃʡĬ·ύȽĬʡύ
ĬʄɡɃʭĬȽύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύʄĬʉĬύĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ
ơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡʡ·ύem conjuntoύƓɡȽύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡΆύ-ύɡύʇʽơύʡơύ̂ơʉǶ̹ƓĬύɃĬʡύɡƒʉĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡʡύĬɃɡʡύɃɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡ·ύʇʽơύʄʉơʡơʉ̂ĬʉĬȽύʄĬʉʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚơύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύƚơʡ-
ǒĬʡʭĬƚĬ·ύĬύơ̈ơȽʄȤɡύƚɡʡύȤĬƚʉǶȤǧɡʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓɡʡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡ·ύƚɡύǒʉĬɃǶȤǶʭơύƚĬύơʡƓĬƚĬ·ύƚĬύƓơʉŌȽǶƓĬύ
do primeiro pavimento, dos elementos vazados e das esquadrias de aço pintado.104ύ-ύʭĬȽƒƣȽύɡύʇʽơύ

103 Referimo-nos especialmente às intervenções conduzidas no Sanatório Zonestraal, de Jan Duiker (Hilversum, 1926), e na Piscina 
dos pinguins, de Berthold Lubetkin (Londres, 1934). Cf. DE JONGE, Wessel, Early modern architecture: how to prolong a limited 
life span, in: Preserving the recent past!·ύėĬʡǧǶɃǒʭɡɃΈύYǶʡʭɡʉǶƓύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύơƚʽƓĬʭǶɡɃύǐɡʽɃƚĬʭǶɡɃ·ύ͂͒͒͊·ύʄΆύ^ĖΘ͂Ϲ^ĖΘ͒Ήύ�����·ύ
John, Conservation of modern buildings: a practioner’s point of view, in: Modern Matters, Shaftesbury: Donhead, 1996, p. 123–128.

104 ��$Ä�$,Ήύ�	��Ä�Ήύ�,$^��·ύ,ƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύƚɡύÄơƓǶǐơΈύʽȽĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬΉύ
IPHAN-PE (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional. Superintendência em Pernambuco), Projeto de restauro e 
̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƖƌɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύƚɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύƚɡύÄơƓǶǐơΆύÀʉɡƓơʡʡɡύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚơύȤǶƓơɃƓǶĬȽơɃʭɡΆύ̈́̀͂͊Ά

Figura 5.69. Pavilhão Luiz Nunes, Recife. Ladrilhos hidráuli-
cos. Marcas do tempo sobre material íntegro.

Figura 5.68. Pavilhão Luiz Nunes. Observar texturas resul-
tantes do acúmulo de repinturas sobre a argamassa e sobre 
a esquadria de aço.

Figura 5.67. Escola Alberto Torres. Observar textura resul-
tante do acúmulo de repinturas sobre os elementos vazados 
em argamassa.

Figura 5.66. Escola Alberto Torres. Repertório de pisos 
em granilite. Observar marcas do tempo sobre material 
ainda íntegro.
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ʡơύʄɡƚơύơʡʄơʉĬʉύƚơύʽȽĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύĬƚơʇʽĬƚĬύɃĬύ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡύΰύʇʽơύǶȽʄȤǶƓĬʉİύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύ
estrutural extensa, mas pode preservar o granilite e os elementos vazados marcados pelo tempo. Assim, 
ĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύǧɡȤĬɃƚơʡĬʡύơύǶɃǒȤơʡĬʡύƓǶʭĬƚĬʡύɃƌɡύʄĬʉơƓơȽύʭɡʭĬȤȽơɃʭơύơʇʽǶ̂ɡƓĬƚĬʡ·ύȽĬʡύơ̈ƓơʡʡǶ̂Ĭ-
ȽơɃʭơύǐɡƓĬƚĬʡύɃɡʡύĬʡʄơƓʭɡʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύʇʽơʡʭƌɡΆ

materiais cimentícios pintados

ÄơƒɡƓɡʡ·ύɡʉɃĬȽơɃʭɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύƓɡȽύƓǶȽơɃʭɡύʄɡƚơȽύĬƚʇʽǶʉǶʉύʭơ̈ʭʽʉĬʡύǶʉʉơǒʽȤĬ-
ʉơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡ·ύƓɡȽɡύʉơʡʽȤʭĬƚɡύƚĬύʄǶɃʭʽʉĬύʇʽơύʉơƓơƒơȽΆύ$ơɃʭʉơύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύ
ơʡʡĬύʡǶʭʽĬƖƌɡ·ύƓɡȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύǒʉĬʽʡύƚơύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơ·ύơȽύʉơƒɡƓɡʡύƚĬύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡ·ύơȽύÔơʉĬ̹ɃĬύ
Corrêa,105ύơύƚɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΉ106 na passagem coberta da sede do Incaer e 
ɃĬʡύƓˀʄʽȤĬʡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΉύɃɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ̂Ĭ̱ĬƚɡʡύƚɡύÔĬɃʭʽİʉǶɡύƚơύ�ɡʡʡĬύÔơɃǧɡʉĬύ
ƚơύCİʭǶȽĬ·107ύƚɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡύơύƚĬύ,ʡƓɡȤĬύ�Ȥƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡ·ύơȽύÄơƓǶǐơΉύơȽύʉơȤơ̂ɡʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ɡʡύɃɡύ
áơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱Ĭ·ύơύɃĬʡύʡơƚơʡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚĬύ^ȽĬǒơȽύơύƚɡύÔɡȽύΞ�^ÔΠ108ύơύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ
Clube, no Rio de Janeiro.

105 $ĬƚɡʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡΆ
106 ÀʉɡȖơʭĬƚɡύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơɃʭʉơύ͈͂͒͆ύơύ͂͒͆͌Άύ�ʽʭɡʉǶĬύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬΆ
107 Projetada e construída entre 1933 e 1935. Arquiteto Georges Mounier.
108  Construída em 1922. Arquiteto Silvio Rebecchi.

Figura 5.71. Cúpula do plenário do Senado, Palácio do 
Congresso Nacional. Textura resultante das sucessivas 
repinturas sobre a estrutura em concreto.

Figura 5.70. Museu da Imagem e do Som (MIS), no Rio de 
Janeiro. Pintura mineral sobre ornamentos em argamassa. 
Criação de textura pelas repinturas. 

Figura 5.73. Sede do Incaer. Textura resultante das repintu-
ras sobre a estrutura de concreto da passarela.

Figura 5.72. �ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡʡ·ύơȽύÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬΆύáơ̈ʭʽʉĬύ
resultante das múltiplas repinturas.
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109 KANAN, Maria Isabel, Manual de conservação e intervenção em argamassas e revestimentos à base de cal, Brasília: Iphan/ Programa 
Monumenta, 2008. As cúpulas do Congresso Nacional são uma exceção, pois sua aparência resulta do acúmulo de camadas de 
tinta acrílica, demonstrando como essa possibilidade também existente em materiais contemporâneos.

110 CINCOTTO, Maria Alba, Patologia das argamassas de revestimento: análise e recomendações, in: áơƓɃɡȤɡǒǶĬύƚơύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡ, 
ÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ^ÀáΘύÀǶɃǶ·ύ͂͒͐͐·ύʄΆύ͈͊͒ΰ͈͊͊Ήύ��^Ė,^Ä�·ύ�İʉǶɡύ�ơɃƚɡɃƖĬύƚơ·ύTecnologia da conservação e da restauração. Materiais e 
estruturas, Salvador: Edufba/ Abracor, 2002, p. 38, 39, 48.

�ɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡ·ύĬύʭơ̈ʭʽʉĬύĬƚʇʽǶʉǶƚĬύƣύʄʉɢʄʉǶĬύƚĬύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚơύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύƓĬȽĬƚĬʡύ
ƚơύʄǶɃʭʽʉĬύƚơύƒĬʡơύȽǶɃơʉĬȤ·ύʇʽơύơɃƓɡƒʉơȽύĬύʭơ̈ʭʽʉĬύƚɡύʡʽƒʡʭʉĬʭɡ·ύʡơȽύǐɡʉȽĬʉύĬύʄơȤǺƓʽȤĬύȤǶʡĬύʄʉɢʄʉǶĬύƚơύ
outras bases.109ύ^ʡʡɡύʭɡʉɃĬύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύɡʡύĬʭɡʡύĬƓʽȽʽȤĬƚɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƚĬɃƚɡύƓɡɃƓʉơʭʽƚơύŰύ
ʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆύ�ɡύƓĬʡɡύƚơύƚơƓɡʉĬƖɿơʡύȽĬǶʡύƚơʭĬȤǧĬƚĬʡ·ύǧİύʽȽĬύǒʉĬƚʽĬȤύʡʽĬ̂Ƕ̱ĬƖƌɡύƚɡʡύʉơȤơ̂ɡʡ·ύĬɃİȤɡǒĬύ
Űύơʉɡʡƌɡ·ύʄɡʉƣȽύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύƚơʄɡʡǶƖƌɡ·ύơύɃƌɡύƚĬύʄơʉƚĬύƚơύȽĬʭƣʉǶĬΆύ�ĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύȤǶʡĬʡ·ύɡύơǐơǶʭɡύʡɢύƣύ
ʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύƚơύʄơʉʭɡ·ύʡɡƒύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύʉĬʡĬɃʭơ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύɃɡύƚʽʄȤɡύơǐơǶʭɡύʇʽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ
�ĬƓǶɡɃĬȤΈύĬʡύƓˀʄʽȤĬʡ·ύ̂ǶʡʭĬʡύŰύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύƓɡȽɡύĬƒʡʭʉĬʭĬʡ·ύʇʽĬʡơύǶʉʉơĬǶʡ·ύpura forma, de perto se apresen-
tam em sua materialidade e historicidade.

�ɡȽɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬύɡʽʭʉɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύĬύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬύƚơʡʡĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƚơʄơɃƚơύʭĬȽ-
ƒƣȽύƚơύʡʽĬύĬʡʡɡƓǶĬƖƌɡύĬɡʡύ̔ ʡɡʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɡʽύĬύơȤơȽơɃʭɡʡύƚơύȽĬǶɡʉύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơ·ύ̂ ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύơʭƓΆύÀɡʉύ
ơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʉơƓǶǐơɃʡơʡύƚơύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ̂ Ĭ̱ĬƚɡʡύʡƌɡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơʡύʄĬʉĬύĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύ
ƚơύʄʉɡȖơʭɡύơύʄĬʉĬύʡʽĬύʉơƓơʄƖƌɡύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹ƓĬΉύĬύʭơ̈ʭʽʉĬύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚơύȽĬǶʡύƚơύ͐ ̀ύĬɃɡʡύƚơύʉơʄǶɃʭʽʉĬʡύʉơʡʡĬȤʭĬύ
ơʡʡơύǶɃʭơʉ̂ĬȤɡύʭơȽʄɡʉĬȤύơύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʉơʡǶʡʭǶʽύĬύơȤơΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬύĬƓɡɃʭơƓơύƓɡȽύĬύɡʉɃĬȽơɃ-
ʭĬƖƌɡύơƓȤƣʭǶƓĬύƚĬύʡơƚơύƚɡύ�^ÔύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύΰύƚĬƚɡύʇʽơύser eclético tem sido uma questão relevante 
ɃɡύƚơƒĬʭơύʡɡƒʉơύʡʽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύ�ɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύʄɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύǐĬǶ̈ĬύƚơύʄǶɃʭʽʉĬύ̂ơʉƚơάĬȽĬʉơȤĬύ
ƚɡύǶɃʭơʉǶɡʉύʉơȽơʭơύĬɡύ̔ ʡɡύȽǶȤǶʭĬʉύʇʽơύɡύʄʉƣƚǶɡύʭơ̂ơύɃĬʡύˀ ȤʭǶȽĬʡύɡǶʭɡύƚƣƓĬƚĬʡΉύɡύʭʉơƓǧɡύʇʽơύʄơʉȽĬɃơƓơύƓɡȽύ
a textura envelhecida, expondo suas múltiplas camadas e intensa alteração cromática, evoca a duração 
ƚơʡʡơύʽʡɡΉύơύʡơʽύƓɡɃʭʉĬʡʭơύƓɡȽύɡʡύʭʉơƓǧɡʡύʉơʄǶɃʭĬƚɡʡ·ύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơʡ·ύʭʉĬ̱ύŰύƓơɃĬύʡʽĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

,ʡʡĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύȽʽƚĬȽύʡʽʭǶȤȽơɃʭơύĬύƓĬƚĬύʉơʄǶɃʭʽʉĬ·ύȽĬʡύʭơɃƚơȽύĬύȽĬɃʭơʉύĬύʭơ̈ʭʽʉĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂Ĭ·ύƓĬʡɡύ
ɃƌɡύǧĬȖĬύʉĬʡʄĬǒơȽύƓɡȽʄȤơʭĬύɡʽύȽʽƚĬɃƖĬύɃɡύʭǶʄɡύƚơύʭǶɃʭĬύʽʭǶȤǶ̱ĬƚɡΉύǐɡʉȽĬȽάʡơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʽʡɡύơύƚɡύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύȽĬʡύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύʄơȤĬʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΉύơ·ύȽơʡȽɡύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύƚɡύ
ĬƓˀȽʽȤɡύƚơύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύʄɡʽƓɡύƚʽʉİ̂ơȤύΰύĬύʄǶɃʭʽʉĬύΰύʡƌɡύʉơʡǶʡʭơɃʭơʡύĬɡύʭơȽʄɡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύ
ditos nobresΆύÄơǶʭơʉĬάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʇʽơύȽơʡȽɡύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύʇʽơύʄʉơƚɡȽǶɃĬȽύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơƓɡɃɤȽǶƓɡʡύơύ
ʉơȤĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύǐʉİǒơǶʡ·ύǧİύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύʄĬʉĬύĬύǐɡʉȽĬƖƌɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ύĬ̂ĬɃƖɡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύʄɡƚơύȤơ̂ĬʉύŰύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʉĬʡʄĬǒơȽύǶɃʭơɃʡĬύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύɡʽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύ
ʭɡʭĬȤύƚĬʡύƓĬȽĬƚĬʡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡ·ύȤơ̂ĬɃƚɡύŰύʄơʉƚĬύƚơʡʭơύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ110 Assim 
ƓɡȽɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύƚơȽĬǶʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύƚơƓǶʡƌɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύȤơǒǺʭǶȽĬ·ύƚơʡƚơύ
que se considerem as perdas e ganhos dela decorrentes.

granilite moldado in loco

�ύǒʉĬɃǶȤǶʭơύƣύɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύȽɡȤƚĬƚɡύin loco·ύǐɡʉȽĬƚɡύʄɡʉύĬǒʉơǒĬƚɡʡύƚơύȽİʉȽɡʉơ·ύǒʉĬɃǶʭɡύɡʽύɡʽʭʉĬʡύ
ʉɡƓǧĬʡ·ύơȽύʽȽĬύȽĬʭʉǶ̱ύŰύƒĬʡơύƚơύƓǶȽơɃʭɡ·ύʄǶǒȽơɃʭĬƚĬύɡʽύɃƌɡΆύ,ȽƒɡʉĬύɡʉǶǒǶɃĬƚɡύƚɡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤύterrazzo 
̂ơɃơ̱ǶĬɃɡ·ύʡʽĬύƚǶǐʽʡƌɡύȽʽɃƚǶĬȤύƣύʉơƓơɃʭơ·ύơύƚơʽάʡơύȖİύɃĬύ̂ơʉʡƌɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬ·ύʇʽơύʽʭǶȤǶ̱ĬύɡύƓǶȽơɃʭɡύ
ƓɡȽɡύĬǒơɃʭơύȤǶǒĬɃʭơΈ

Usado [nos EUA] desde a década de 1890, o granilite não alcançou aceitação ampla 
até pouco antes de 1920 [...] O granilite era adequado para os projetos aerodinâmicos, 
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111 JESTER, Twentieth-century building materials, p. 203–205.
112 �ɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʄɡʉύ�ɃǒơȤɡύÀơʉɡɃǶύơύ�ɃʭɡɃǶɡύÄɡʡʡǶΆύ�ʉʇʽǶʭơʭɡύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡΆ
113 Casa projetada e construída pela empresa Coimbra Bueno e Pena Chaves Ltda.
114 JESTER, Twentieth-century building materials, p. 205–206.

Ɠʽʉ̂ǶȤǺɃơɡʡ·ύƚɡʡύơʡʭǶȤɡʡύ�ʉʭύ$ƣƓɡύơύ�ɡƚơʉɃɡ·ύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơʡύƚɡύ̹ȽύƚɡʡύĬɃɡʡύ̈́̀ύĬʭƣύɡʡύ
ĬɃɡʡύ͈̀ύΦΆΆΆΨύÀɡʉύ̂ɡȤʭĬύƚɡύ̹ȽύƚɡʡύĬɃɡʡύ͆̀·ύɡύǒʉĬɃǶȤǶʭơύʡơύʭɡʉɃĬʉĬύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύʄĬʉĬύʄǶʡɡʡύ
quase ubíquo para hospitais, aeroportos e escolas, entre outros tipos edilícios.111

�ύǒʉĬɃǶȤǶʭơύǐɡǶύȽʽǶʭɡύƚǶǐʽɃƚǶƚɡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƓɡȽɡύǶɃƚǶƓĬύʡʽĬύʄʉơʡơɃƖĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ĬύɃĬύ
ȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύơȽύÀơʉɃĬȽƒʽƓɡ·ύɃĬύ�ĬǧǶĬύơύơȽύDɡǶİʡ·ύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƣʄɡƓĬʡύơύơȽύ
ĬʡʡɡƓǶĬƖƌɡύĬύƚǶǐơʉơɃʭơʡύơ̈ʄʉơʡʡɿơʡύǐɡʉȽĬǶʡύΰύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύơȽύɡʽʭʉɡʡύơʡʭĬƚɡʡΆύÀɡʉύɡʉƚơȽύƚơύǶɃĬʽǒʽ-
ʉĬƖƌɡ·ύʭơȽɡʡΈύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύΞ͂͒̀͂Π·112ύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΞ͎͂͒̈́Π·ύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤύΞ͂͒̈́͐Π·ύ^ǒʉơȖĬύƚơύ
�ΆύÔΆύƚơύCİʭǶȽĬύΞ͂͒͆͊Π·ύ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡύΞ͂͒͆͌Π·ύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡύΞ͂͒͆͌Π·ύ�ʽʡơʽύÀơƚʉɡύ�ʽƚɡ̂ǶƓɡύ
(1937),113ύáơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬύΞ͈͂͒̈́Π·ύ�ʽʡơʽύħɡʉɡĬʡʭʉɡύ�ʉʭǶĬǒĬύΞʡΆƚΆΠ·ύÄİƚǶɡύ$ǶǐʽʡɡʉĬύƚơύ�ĬʉʽĬʉʽύΞ͂͒͊͂Π·ύ,ʡʭĬƖƌɡύ
Cơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬύΞ͈͂͒͊Π·ύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉύΞ͎͂͒͊Πύơύ�ǧơʡǐύΞ͎͂͒͒ΠΆ

�ơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύɡύǒʉĬɃǶȤǶʭơύĬʄʉơʡơɃʭĬύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύʄɡɃʭʽĬǶʡύƓɡȽύǒʉĬɃƚơύǐʉơʇʽ-
ƫɃƓǶĬύΰύɡʡύȽơʡȽɡʡύƚĬɃɡʡύȽĬǶʡύǐʉơʇʽơɃʭơʡύʉơǐơʉǶƚɡʡύʄơȤĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬΆ114 Em todos os casos, segue 

Figura 5.75. Rádio Difusora de Caruaru. Granilite com par-
tículas de mica, em diálogo com o revestimento em pó de 
pedra. O envelhecimento deste material, junto à bilheteria, 
reforça as evocações do uso.

Figura 5.74. Rádio Difusora de Caruaru. Diferentes cores e 
texturas dos revestimentos em granilite conformam o átrio 
de acesso. Criação de textura pelas repinturas. 

Figura 5.77. Teatro Goiânia. Corrimão interno. Revestimen-
to íntegro, com pequenas lacunas e arranhões, evocando 
seu uso continuado.

Figura 5.76. Teatro Goiânia. Acesso. Revestimento íntegro, 
com pequenas lacunas e arranhões.
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ƚơʡơȽʄơɃǧĬɃƚɡύĬƚơʇʽĬƚĬȽơɃʭơύʡʽĬύǐʽɃƖƌɡ·ύʡơȽύǐʉĬǒȽơɃʭĬƖƌɡύɃơȽύƚơʡĬǒʉơǒĬƖƌɡ·ύĬʄɢʡύƓǶɃƓɡ·ύ
ʡơʭơύɡʽύȽơʡȽɡύɃɡ̂ơύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύʽʡɡΆύ�ύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύƚơύĬʡʡɡƓǶĬʉύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύơύȽĬɃʽ-
ʭơɃƖƌɡύƚɡύƚơʡơȽʄơɃǧɡύƣύʄʉɡʄǺƓǶĬύŰύơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύΰύɡύʇʽơύƣύʉơǐɡʉƖĬƚɡύʄɡʉύʡơʽύ
ǐʉơʇʽơɃʭơύʽʡɡύƓɡȽɡύʄǶʡɡ·ύʄĬʉĬʄơǶʭɡύɡʽύƓɡʉʉǶȽƌɡ·ύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύơ̂ɡƓĬȽύɡύʽʡɡύǧʽȽĬɃɡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚɡΆ

�ύƚơʄơɃƚơʉύƚơύʡʽĬʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύΰύơȽύİʉơĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡύɡʽύơȽύƓɡɃʭĬʭɡύƚǶʉơʭɡύƓɡȽύĬύİǒʽĬύ
ΰύĬύȽĬʭʉǶ̱ύƓǶȽơɃʭǺƓǶĬύƚɡύǒʉĬɃǶȤǶʭơύʡɡǐʉơύĬƒʉĬʡƌɡύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬύʇʽơύɡύĬǒʉơǒĬƚɡύʉɡƓǧɡʡɡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύɡύ

material adquire uma aspereza que torna mais expressivo seu envelhecimento, como nos exemplos do 
Palacete Argentina, da Casa da Rua Santa Cruz e do Museu Pedro Ludovico, em Goiânia.

Figura 5.79. Casa da Rua Santa Cruz, em São Paulo. Bancada 
da cozinha, em granilite exposto à umidade. Abrasão da 
matriz cimentícia e textura áspera.

Figura 5.78. Palacete Argentina, em Porto Alegre. Degrau 
em granilite exposto aos agentes atmosféricos. Lacunas 
de médio porte.

Figura 5.81. Museu Pedro Ludovico. Soleira de banheiro. 
Diferentes graus de exposição geraram abrasão da matriz 
cimentícia na parte esquerda da peça.

Figura 5.80. Museu Pedro Ludovico, em Goiânia. Guarda-
corpo exposto aos agentes atmosféricos. Abrasão da matriz 
cimentícia e textura áspera.
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115 CASTRO, José Liberal de, Arquitetura Eclética no Ceará, in: Ecletismo na arquitetura brasileira, São Paulo: Nobel/ Edusp, 1987, p. 
229–230.

116 MOURA FILHA, Maria Berthilde, O cenário da vida urbana, João Pessoa: Editora Universitária, 2000.
117 CASTRO, Arquitetura Eclética no Ceará, p. 223–224.
118 GOMES, Geraldo, Arquitetura do ferro no Brasil, São Paulo: Nobel, 1986, p. 225.

teatro josé de alencar. envelhecimento, unicidade e aura em edifícios do século xx

fortaleza – ceará

autoria.ύ,ɃǒΆύ�ơʉɃĬʉƚɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ơȤȤɡ·ύėĬȤʭơʉύ�ĬƓCĬʉȤĬɃơύуύ�ɡΆ·ύ�ʉʇΆύYơʉƓʽȤĬɃɡύÄĬȽɡʡ
projeto. ͂͒̀͌Ϲ͂͒̀͐
construção.ύ͂͒̀͐Ϲ͂͒͂̀
proteção patrimonial. áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύ͌͊̀Ϲáά͌̈́·ύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡύʄơȤɡύ$ǶʉơʭɡʉύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
YǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύơȽύ͂̀ύƚơύĬǒɡʡʭɡύƚơύ͈͂͒͌

�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱Ĭ·ύʄĬʭʉɡƓǶɃĬƚĬύʄơȤɡύǒɡ̂ơʉɃɡύƚɡύ�ơĬʉİύɃĬύ̂ǶʉĬƚĬύƚɡύ
ʡƣƓʽȤɡύĜ^ĜύʄĬʉĬύɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʡơύǶɃʡơʉơύơȽύʄʉɡƓơʡʡɡʡύȤɡƓĬǶʡύƚơύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύʽʉƒĬɃĬΆύ$ơʄɡǶʡύƚơύĬƚǶĬȽơɃ-
ʭɡʡύơύȽʽƚĬɃƖĬύƚơύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬ·ύʡʽĬύʄʉơʡơɃƖĬύǐɡǶύʡĬʽƚĬƚĬύơȽύȖɡʉɃĬǶʡύƚơύƣʄɡƓĬύʄɡʉύʉơʄʉơʡơɃʭĬʉύ
κʽȽĬύơʡƓɡȤĬύƚơύƓɡʡʭʽȽơʡλ·ύκƓǶ̂ǶȤǶ̱ĬƖƌɡύơύʄʉɡǒʉơʡʡɡΆλ115 Assim como em outras cidades do Nordeste, o 
ơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύáơĬʭʉɡύʄɡƚơύʡơʉύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύʄơƖĬάƓǧĬ̂ơύɃĬʡύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬʡύơύʄʉɡȖơʭɡʡύΰύǶƚơĬǶʡύʽʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡʡύ
ǶȽʄɡʉʭĬƚɡʡύΰύʇʽơύơɃʭƌɡύʡơύƓɡȤɡƓĬ̂ĬȽύʄơȤĬύơȤǶʭơύʄĬʉĬύɡύơʡʄĬƖɡύʽʉƒĬɃɡΆ116

�ύʄĬʉʭǶƚɡύǒơʉĬȤύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǐɡǶύƚơ̹ɃǶƚɡύʄơȤɡύơɃǒơɃǧơǶʉɡύ̼͂ύʭơɃơɃʭơύ�ơʉɃĬʉƚɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ơȤȤɡ·ύơύƓɡȽ-
ʄɡʡʭɡύʄɡʉύʇʽĬʭʉɡύ̂ɡȤʽȽơʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡΈύfoyer, pátio, plateia e caixa cênica, descritos em memorial por ele 
ʄʽƒȤǶƓĬƚɡύơȽύ͂͒̀͐Άύ�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǐɡǶύǶɃǶƓǶĬƚĬύɃɡύȽơʡȽɡύĬɃɡ·ύĬʄɢʡύĬύƓǧơǒĬƚĬύƚĬʡύʄơƖĬʡύơȽύǐơʉʉɡύǐʽɃƚǶƚɡ·ύ
ǶȽʄɡʉʭĬƚĬʡ·ύʇʽơύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύʇʽĬʡơύĬύʭɡʭĬȤǶƚĬƚơύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύƚĬύʄȤĬʭơǶĬύΰύĬʡύ̂ơƚĬƖɿơʡύȤĬʭơʉĬǶʡύƓɡɃʭǺɃʽĬʡύ
ơύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ɡȤʽȽơʡύʡƌɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơȽύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƓɡɃ̂ơɃƓǶɡɃĬȤΆύ�ύĬʇʽǶʡǶƖƌɡύƚɡύƓɡʉʄɡύȽơʭİȤǶƓɡύȖʽɃʭɡύ
ŰύǶɃƚˀʡʭʉǶĬύơʡƓɡƓơʡĬύWalter MacFarlane & Co.ύǐɡǶύǶɃʭơʉȽơƚǶĬƚĬύʄơȤĬύ�ĬʡĬύ�ɡʉǶʡ·ύơʡʭĬƒơȤơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ
ƓɡȽƣʉƓǶɡύơύǶȽʄɡʉʭĬƖƌɡύʄĬʉǶʡǶơɃʡơύʇʽơύʄɡʡʡʽǺĬύ̹ȤǶĬȤύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱ĬΆ117 Geraldo Gomes cita ainda a par-
ʭǶƓǶʄĬƖƌɡύƚɡύ�ʉʇʽǶʭơʭɡύYơʉƓʽȤĬɃɡύÄĬȽɡʡ·ύǐɡʉȽĬƚɡύɃĬύ,ʡƓɡȤĬύƚơύ�ơȤĬʡύ�ʉʭơʡύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύƓɡȽɡύ
ʉơʡʄɡɃʡİ̂ơȤύʄơȤĬύκƓĬǶ̈ĬύƚɡύʄĬȤƓɡΆλ118ύ�ύĬʽʭɡʉǶĬύƣ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύȽǶʡʭĬ·ύƓɡȽύĬʡύʡơƖɿơʡύơȽύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬ·ύʇʽơύ
ƚơ̹ɃơȽύĬύǶȽĬǒơȽύƚɡύʭơĬʭʉɡύʄĬʉĬύĬύʄʉĬƖĬ·ύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱Ĭ·ύơύĬʡύʡơƖɿơʡύơȽύǐơʉʉɡ·ύʇʽơύƚơ̹ɃơȽύ
ɡύƓĬʉİʭơʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύơȽύDȤĬʡǒɡ̃Ά

Figura 5.83. Teatro José de Alencar. Pátio interno e fachada 
do volume da plateia.

Figura 5.82. áơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱ĬΆύĖǶʡʭĬύ
geral a partir do exterior.
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�ύʭơĬʭʉɡύǐɡǶύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύƓɡȽύʭʉƫʡύƚǶĬʡύƚơύǐơʡʭǶ̂ǶƚĬ-
des, em 1910, mas seu público pouco expressivo 
Ȥơ̂ɡʽύŰύǶɃʭơʉʉʽʄƖƌɡύƚĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡ·ύʄɡʉύƚɡǶʡύĬɃɡʡ·ύ 
ĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ͂ ͒͂͊ύΰύ�ĬʉʉɡʡɡύƓʉơƚǶʭĬύĬύǐĬȤʭĬύƚơύơ̈ʄơƓʭĬ-
dores ao calor produzido pelas lâmpadas de ace-
ʭǶȤơɃɡ·ύĬǒʉĬ̂ĬƚɡύʄơȤɡʡύʭʉĬȖơʡύơ̈ǶǒǶƚɡʡύʄơȤɡύʉơǒʽȤĬ-
mento então vigente.119 Implantada a iluminação 
ơȤƣʭʉǶƓĬ·ύĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚʉĬȽİʭǶƓĬʡύǐɡʉĬȽύʉơʭɡȽĬƚĬʡΆύ
�ȤƣȽύƚơȤĬʡ·ύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύĬύʡĬȤĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύ
recebeu cursos, shows de calouros, quermesses e 
ƒĬǶȤơʡύƚơύ�ĬʉɃĬ̂ĬȤύΰύʄĬʉĬύɡʡύʇʽĬǶʡύʡơύʉơʭǶʉĬ̂ĬȽύɡʡύ
ĬʡʡơɃʭɡʡύơȽύʄĬȤǧǶɃǧĬύΰύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύfoyer e o Salão 
�ɡƒʉơύƓǧơǒĬʉĬȽύĬύǐʽɃƓǶɡɃĬʉύƓɡȽɡύĬʭơȤǶƫύƚơύĬʉʭǶʡ-
tas plásticos locais e sede da Câmara Municipal.  
�ĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒͌̀·ύ͎͂͒̀ύơύ͂͒͐̀·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃ-
ʭǶɃʽɡʽύĬʭǶ̂ɡ·ύʄɡʉƣȽύƓʉǶʭǶƓĬƚɡύʄɡʉύʡʽĬύơʡʭĬǒɃĬƖƌɡ·ύ
ʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬύĬɡύʡʽʉǒǶȽơɃʭɡύƚơύɃɡ̂ĬʡύǐɡʉȽĬʡύƚơύȤĬ̱ơʉ·ύ
ao deslocamento populacional da elite para a bei-
ʉĬάȽĬʉύơύŰύĬƒơʉʭʽʉĬύƚơύɃɡ̂ɡʡύʭơĬʭʉɡʡύɃĬύƓǶƚĬƚơΆ120

A intervalos de aproximadamente vinte anos, o Tea-
ʭʉɡύǐɡǶύɡƒȖơʭɡύƚơύɡƒʉĬʡύƚơύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύơύʭʉĬɃʡǐɡʉ-
ȽĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬ·ύơ̈ơƓʽʭĬƚĬʡύơȽύ͎͂͒͂Ϲ͂͒͂͐·ύ͎͂͒͆Ϲ͂͒͆͐·ύ
͂͒͊͌Ϲ͎͂͒͊·ύ͎͂͒͆Ϲ͎͂͒͊ύơύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂Άύ$ơɃʭʉơύơʡʡĬʡ·ύ
ƚơʡʭĬƓĬȽɡʡύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύ
ƚǶʉǶǒǶƚĬύʄơȤɡύ�ʉʇΆύ|ɡʡƣύ�ǶƒơʉĬȤύƚơύ�Ĭʡʭʉɡ·ύʇʽơύǶɃƓȤʽǶʽύ
serviços de recuperação estrutural, retomada dos 
ĬʡʡơɃʭɡʡύƚơύʄĬȤǧǶɃǧĬύơύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύȖĬʉƚǶȽύȤĬʭơʉĬȤ·ύ
ƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύƚơύÄɡƒơʉʭɡύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈·121ύơύƚĬύƚƣƓĬ-
ƚĬύƚơύ͂͒͒̀·ύʇʽơύĬȤƣȽύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύĬȽʄȤĬ·ύ
incluiu climatização da plateia, substituição das 
ǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύƓƫɃǶƓĬʡ·ύʉơƓʉǶĬƖƌɡύƚɡύȖĬʉƚǶȽύȤĬʭơʉĬȤύơύ
ǶɃƓɡʉʄɡʉĬƖƌɡύƚơύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύĬɃơ̈ɡ·ύɡɃƚơύʄĬʡʡɡʽύ
ĬύǐʽɃƓǶɡɃĬʉύɡύ�ơɃʭʉɡύƚơύ�ʉʭơʡύ�ƫɃǶƓĬʡύƚɡύ�ơĬʉİΆύ
,ʡʡĬύɡƒʉĬύǶɃʭơǒʉɡʽάʡơύơȽύʽȽύơʡǐɡʉƖɡύʄˀƒȤǶƓɡύƚơύ
dinamização das atividades culturais na área cen-
tral da cidade.122

O pátio, a permeabilidade entre este e a plateia, 
ĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύơɃʭʉơύĬύʄȤĬʭơǶĬύơύʡʽĬʡύƓǶʉƓʽȤĬƖɿơʡύȤĬʭơ-
rais, dão um caráter aberto ao Teatro. Essa opção 
se relaciona ao tipo teatro de jardim·ύƚǶǐʽɃƚǶƚɡύɃĬύ

119 BARROSO, Oswald, Theatro José de Alencar: o teatro e a cidade, Fortaleza: Terra da Luz, 2002, p. 45.
120 Ibid., p. 50–52.
121 CASTRO, Arquitetura Eclética no Ceará, p. 229.
122 BARROSO, Theatro José de Alencar: o teatro e a cidade, p. 55–58.
123 COSTA, Cacilda Teixeira da, O sonho e a técnica. A arquitetura de ferro no Brasil, São Paulo: Edusp, 2001, p. 166.

Figura 5.84. Cadeiras móveis nas frisas.

Figura 5.85. Tubulação remanescente da iluminação a 
acetileno.

,ʽʉɡʄĬύƚĬύʡơǒʽɃƚĬύȽơʭĬƚơύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύƓɡȽɡύ
ʄĬʉʭơύƚɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃɡʡύȖĬʉƚǶɃʡύƓɡȽɡύɃɡ̂ɡʡύơύǶɃʡɢ-
litos espaço de lazer.123ύ�ύʭǶʄɡύǶɃʭơǒʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡύơύ
ơɃʭɡʉɃɡ·ύĬʄơʡĬʉύƚĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύơ̈ʭơʉɃĬύʡɡƒʉơύĬʡύ
ƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύʡɡȽύơύƚơύȤʽȽǶɃɡʡǶƚĬƚơύƚɡʡύơʡʄơ-
ʭİƓʽȤɡʡΆύ�ύʉơʡʽȤʭĬƚɡύƣύʽȽĬύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύʄɡʽƓɡύ
usual, tanto em relação ao teatro à italiana·ύƓɡȽɡύŰʡύ
ʡĬȤĬʡύƚơύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ�ύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύ
ǶɃƓɡȽʽȽύơύɡύĬʡʄơƓʭɡύǐɡʉȽĬȤύơύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ɡύƚĬʭĬƚɡύ
ǐĬ̱ơȽύƓɡȽύʇʽơύɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύʡơȖĬύǶȽơ-
diatamente percebido como de outra época. Pela 
ƚǶǐơʉơɃƖĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύʄĬƚʉɿơʡύĬʭʽĬǶʡ·ύɡʽύʄơȤĬύ
ʄơʉƚĬύƚɡύʽʡɡ·ύĬȤǒʽɃʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǐǺʡǶƓɡʡύʭĬȽƒƣȽύ
marcam a distância entre o tempo atual e os tem-
ʄɡʡύʄơȤɡʡύʇʽĬǶʡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʄĬʡʡɡʽύΰύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬʡύ
ƓĬƚơǶʉĬʡύȽɢ̂ơǶʡ·ύɃĬʡύǐʉǶʡĬʡ·ύƓĬȽĬʉɡʭơʡύơύʭɡʉʉǶɃǧĬʡ·ύ
ơύĬʡύʭʽƒʽȤĬƖɿơʡύƚĬύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύĬύĬƓơʭǶȤơɃɡύʉơȽĬ-
nescentes na plateia.
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124 BARROSO, Theatro José de Alencar: o teatro e a cidade, p. 58.

�ĬύʉơǐɡʉȽĬΘʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚơύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂·ύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃɡύƓɡɃʭʉɡȤơύƚĬύʭơȽʄơʉĬʭʽʉĬύȤơ̂ɡʽύĬύɃɡ̂ĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬ-
ƖƌɡΈύʄĬʉĬύĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡύʡǶʡʭơȽĬύƚơύĬʉάƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬƚɡ·ύǐɡǶύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύʽȽύʄĬɃɡύƓɡɃʭǺɃʽɡύƚơύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡύ
ƚơύ̂ǶƚʉɡύơɃʭʉơύĬύʄȤĬʭơǶĬύơύĬύǐĬƓǧĬƚĬύȽơʭİȤǶƓĬύ̂Ĭ̱ĬƚĬΆύ,ʡʡĬύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƚơύ̺ʽ̈ɡʡύơύƚơύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύƣύ
ʉơǐɡʉƖĬƚĬύʄơȤĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύƚɡʡύɃɡ̂ɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύơύƚơύʡʽĬʡύǐơʉʉĬǒơɃʡ·ύơ̂ǶƚơɃƓǶĬɃƚɡύƓɡȽɡύ
ɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽάʡơύɃɡύʭơȽʄɡΆύ�ɡɃʭʉĬʡʭơύĬɃİȤɡǒɡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύɃɡύǶɃʭơʉǶɡʉύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬΈ

Se o seu prédio da frente, que o resguarda do barulho da praça, tem a forma de um 
palácio civil; se o segundo prédio, sua sala de espetáculos, é uma caverna luminosa; 
e se ambos estes prédios estão impregnados da nossa memória; sua nova caixa de 
cena transformou-se num espaço de contemporaneidade.124

,ȽƒɡʉĬύĬύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬύʡơȖĬύʄɡʽƓɡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύʄĬʉĬύɡύơʡʄơƓʭĬƚɡʉύɃĬύʄȤĬʭơǶĬ·ύ
ĬʭʉİʡύƚĬʡύƓɡʉʭǶɃĬʡύƣύơ̂ǶƚơɃʭơύĬύʭơɃʡƌɡύơɃʭʉơύĬʡύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬʡύĬɃʭǶǒĬʡύơύɡʡύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡʡΆύ
�ύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύʄʉɡȽɡ̂ơʽύĬǶɃƚĬύɡʽʭʉɡύơɃƓɡɃʭʉɡύƓɡȽύĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΈύơȽύʭʉơƓǧɡύʄɡʽƓɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύ̂ɡȤʭĬƚɡύʄĬʉĬύ
ɡύʄĬȤƓɡ·ύȖĬɃơȤĬʡύƚơύʄʉɡʡʄơƓƖƌɡύɃĬύƒĬʡơύƚĬʡύǐʉǶʡĬʡύȖʽʡʭĬʄɿơȽύʭʉƫʡύƓĬȽĬƚĬʡύƚĬʡύʄǶɃʭʽʉĬʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂Ĭʡ·ύ
ʭɡʉɃĬɃƚɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύĬύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡ·ύƚơύĬʭɡʡ·ύƚơύʭʉĬƒĬȤǧɡύǧʽȽĬɃɡύʡɡƒʉơύɡύʄʉƣƚǶɡΆ

�ʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύʭɡʉɃĬȽύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύĬύǐʉǶƓƖƌɡύơɃʭʉơύơƚǶǐǺƓǶɡύơύʭơȽʄɡ·ύʡơȖĬύɃĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚơύ
elementos obsoletosύΞʡơȽύǐʽɃƖƌɡύɡʽύǐɡʉĬύƚɡʡύʄĬƚʉɿơʡύƓɡʉʉơɃʭơʡΠ·ύʡơȖĬύɃĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚơύalterações 
ơ̂ǶƚơɃʭơʡύΞƚǶ̂ơʉǒơɃʭơʡύƚɡύʉơʡʭĬɃʭơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΠύΰύʭơȽĬʡύʇʽơύơ̈ʄȤɡʉĬʉơȽɡʡύɃɡʡύʄʉɢ̈ǶȽɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡΆύ
áĬȽƒƣȽύɡύenvelhecimentoύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύǐĬ̱ύʄơʉƓơƒơʉύơʡʡĬύǐʉǶƓƖƌɡΈύɡύĬʡʡɡĬȤǧɡύƚɡύʄĬȤƓɡ·ύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡύ
ɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂·ύǒʽĬʉƚɡʽύʭĬɃʭĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚĬύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύĬʉʭǺʡʭǶƓĬύƚɡʡύˀȤʭǶȽɡʡύ͆̀ύĬɃɡʡύΰύȽĬʉƓĬʡύ
ƚơύʄƣʡ·ύʡĬʄĬʭǶȤǧĬʡ·ύʡĬʄĬʭɡʡ·ύʉɡƚĬʡ·ύƓơɃİʉǶɡʡύơύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύΰύʇʽơύĬύ̂ǶʡƌɡύƚơύʡʽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚơʡʄơʉʭĬύ
os sentidos do observador para tudo o que se pode ter desenrolado naquele espaço.

Para um olhar atento, a madeira maciça e pintada das esquadrias externas narra três episódios suces-
ʡǶ̂ɡʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ʡύƓɡʉʭơʡύƚǶĬǒɡɃĬǶʡύɃĬʡύʄĬʉʭơʡύǶɃǐơʉǶɡʉơʡύƚĬʡύʄɡʉʭĬʡύǶɃƚǶƓĬȽύʡʽĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύʄơȤɡύ
ƓɡɃʭĬʭɡύƓɡȽύĬύİǒʽĬύʄȤʽ̂ǶĬȤ·ύʡơǒʽǶƚĬύƚơύʽȽĬύƓʉǶʭơʉǶɡʡĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʄĬʉƓǶĬȤΉύʄɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύƚơʡǒĬʡʭơύɃĬύ
ʄǶɃʭʽʉĬύơύɃɡύʡʽƒʡʭʉĬʭɡύɃɡʡύʭʉơƓǧɡʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡύȽɡʡʭʉĬύʇʽơύʡơǒʽơύĬʭǶ̂ɡύɡύȽơƓĬɃǶʡȽɡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύ
que se buscara contornar.

Figura 5.87. Esquadrias da fachada lateral. Marcas de subs-
tituição parcial e de degradação, que requer novas subs-
tituições parciais.

Figura 5.86. Tabuado do palco. Mesma substituído, o tabu-
ado se apresenta com inúmeras marcas de uso.
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�ύ̂ǶʭʉĬȤύƓɡȤɡʉǶƚɡύƚɡȽǶɃĬύĬύǐĬƓǧĬƚĬύǶɃʭơʉɃĬΆύÔʽĬʡύ
cores intensas dão ao pátio um caráter alegre que 
ƚǶȤʽǶύĬύʄɡȽʄĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơƓȤƣʭǶƓĬύƚɡύfoyer e 
ƚĬύʄȤĬʭơǶĬΆύĖǶʡʭĬύƚơύʄơʉʭɡ·ύĬύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚĬʡύʄơƖĬʡύ
ʇʽơύɡύƓɡȽʄɿơȽύĬʄʉơʡơɃʭĬύʭơ̈ʭʽʉĬʡύǶʉʉơǒʽȤĬʉơʡ·ύ
ƓɡȽύƒɡȤǧĬʡ·ύǐĬƓơʭĬʡύơύʉǶʡƓɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡ·ύƚơƓɡʉʉơɃ-
ʭơʡύƚĬύǐĬƒʉǶƓĬƖƌɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤΆύ�ʽʭʉĬʡύʄơƖĬʡύʡƌɡύƚơύ
vidros lisos incolores, com cor obtida por meio 
ƚơύʄơȤǺƓʽȤĬʡύĬƚơʡǶ̂ĬʡΆύ�ʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύʄơȤǺƓʽȤĬʡύʭƫȽύ
ƚǶǐơʉơɃʭơʡύǒʉĬʽʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύƚɡύɃɡ̂ɡύĬɡύ
ƚơʡƓɡȤɡʉǶƚɡ·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύʡʽĬύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύơȽύƚǶǐơ-
rentes momentos. Assim, o vitral denota a pas-
ʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύƚơύƚʽĬʡύǐɡʉȽĬʡΈύʄơȤĬʡύʄơƖĬʡύ
ƓɡȽύʭơ̈ʭʽʉĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡ·ύʇʽơύɃƌɡύƓɡʉʉơʡʄɡɃ-
ƚơȽύŰύʭƣƓɃǶƓĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬ·ύơύȤơ̂ĬȽύĬύʄơɃ-
sar no obsoletoΉύơύʄơȤɡύȽɡʡĬǶƓɡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ
ǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡʡύơύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύĬɡύȤɡɃ-
go do tempo, que levam a pensar no envelheci-
doΆύ$ĬƚĬύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡύ̂ǶʭʉĬȤύʄĬʉĬύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ 
ĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃơȤơύʄʉơʡơɃʭơύʡơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύƓɡȽύĬύ
própria antiguidade do teatro.

�ύơʡʭʉʽʭʽʉĬύơȽύǐơʉʉɡύǐʽɃƚǶƚɡ·ύʇʽơύȽĬʉƓĬ̂ĬύɡύáơĬʭʉɡύ
|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύơɃʇʽĬɃʭɡύɃɡ̂ǶƚĬƚơύɃĬύCɡʉʭĬȤơ̱Ĭύ
ƚơύʡʽĬύƣʄɡƓĬ·ύʡơǒʽơύƓɡȽɡύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶ-
ƓɡύʇʽơύɡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬύơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬΆύ�ύȽơȤǧɡʉύơ̈ơȽ-
ʄȤɡύƚĬύʡơƚǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύʭơȽʄɡύơȽύʡʽĬύȽĬʭƣʉǶĬύ
ʡƌɡύĬʡύʉơʄǶɃʭʽʉĬʡύʇʽơύʡơύĬƓʽȽʽȤĬȽύɃĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύ
mais protegidas, como os gradis internos ou a 
ʄĬʉʭơύǶɃǐơʉǶɡʉύƚɡʡύƚơǒʉĬʽʡύƚĬʡύơʡƓĬƚĬʡύơȽύơʡ-
ʄǶʉĬȤΈύɡʡύʉơȤơ̂ɡʡύơύʡʽĬʡύĬʉơʡʭĬʡύʭɡʉɃĬȽάʡơύȽơɃɡʡύ
ɃǺʭǶƚɡʡ·ύơ̂ɡƓĬɃƚɡύĬʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ĬʡύȽĬɃʽʭơɃƖɿơʡύ
ʡɡǐʉǶƚĬʡύΰύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύǧʽȽĬɃĬύƓɡɃʭǶɃʽĬƚĬύɃɡύʭơȽʄɡΆύ
Em alguns elementos, como as barras superiores 
dos guarda-corpos, manipuladas pelo público 
ƚɡʡύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡ·ύȽĬʉƓĬʡύƚơύƚơʡǒĬʡʭơύʡơύȖʽɃʭĬȽύ
ŰʡύʉơʄǶɃʭʽʉĬʡΆύáʉĬʭĬάʡơύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύ
ơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύǺɃʭơǒʉɡʡ·ύʇʽơύɃƌɡύʭơɃƚơȽύĬύơ̂ɡȤʽǶʉύ
ʄĬʉĬύƓɡȤĬʄʡɡύɡʽύʄơʉƚĬύƚơύʄơƖĬʡύơȽύƓʽʉʭɡύơύȽƣƚǶɡύ
ʄʉĬ̱ɡύΰύơύƓʽȖĬύʄʉơʡơɃƖĬύƣύ̂Ƕİ̂ơȤύơύƚơʡơȖİ̂ơȤΆ

Alguns elementos estruturais apresentam oxida-
ção e corrosão avançadas, concentradas em pon-
ʭɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύơύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύŰύʽȽǶƚĬƚơύƚơʡƓơɃ-
dente. Esses mecanismos de degradação tendem 
ĬύȤơ̂ĬʉύĬɡύƚơʡĬʄĬʉơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύơύʄɿơȽύơȽύ
ʉǶʡƓɡύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽɡύʽȽύʭɡƚɡΆύ�ƌɡύ
cabe, assim, cogitar a preservação do valor de 

Figura 5.88. Mosaico de texturas nos vitrais, resultante do 
acúmulo de manutenções ao longo do tempo. 

Figura 5.89. Textura adquirida pelo do acúmulo de repin-
turas nos guarda-corpos.

Figura 5.90. Suavização dos relevos, em função do acúmulo 
de repinturas nas escadas.

Figura 5.91. Suavização dos relevos, em função do acúmulo 
de repinturas nas escadas.
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antiguidade do status quo, mesmo que de alguma 
ǐɡʉȽĬύơȤơύʭĬȽƒƣȽύơ̂ɡʇʽơύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΆ

Peças com pontos de oxidação irrompendo sob 
camadas de repintura indicam oxidação oculta em 
andamento, com danos maiores do que aqueles 
̂ǶʡǺ̂ơǶʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύĬʄɡɃʭĬȽύʄĬʉĬύʇʽơʡʭƌɡύƓĬɃƚơɃ-
ʭơΈύĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬʉύɡʡύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡʡύ
ʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύơύ̂ǶʡʽĬǶʡύĬɃʭơʡύƚơύơǐơʭǶ̂ĬʡύƚơƓǶʡɿơʡύ
de conservação. Necessidades dessa natureza 
não implicam a necessidade de eliminar qualquer 
envelhecimento, mas, ao contrário, viabilizam um 
ƓɡɃ̂Ǻ̂ǶɡύʡơǒʽʉɡύƓɡȽύĬȤǒʽɃʡύƚơύʡơʽʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡΆ

125 MOTTA, Flávio, Art-nouveau, modernismo, ecletismo e industrialismo, in: História geral da arte no Brasil, São Paulo: Instituto 
Walther Moreira Salles, 1983, v. 1, p. 473.

126 GOMES, Arquitetura do ferro no Brasil, p. 228.
127 COSTA, O sonho e a técnica. A arquitetura de ferro no Brasil, p. 169–171.

Figura 5.92. Lacuna resultante da perda de peça em aço.

�ύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύƓɡȽύʡʽĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚơύǐơʉʉɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬ·ύĬƒʉơύʭĬȽƒƣȽύĬύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύ
unicidade de uma arquitetura produzida a partir de elementos industriais. Para tratar do tema, cabe 
ʉơʭɡʉɃĬʉύĬύCȤİ̂Ƕɡύ�ɡʭʭĬ·ύơȽύʭơ̈ʭɡύƚơύ͂͒͐͆Έ

Num catálogo da empresa MacFarlane, de Glasgow, vimos que os ingleses chegaram 
Ĭύʄʉɡƚʽ̱Ƕʉ·ύơȽύʡƣʉǶơ·ύκʭơĬʭʉɡʡύʄĬʉĬύɡύȖĬʉƚǶȽλύΰύƓɡȽɡύƣύɡύƓĬʡɡύƚɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύ

– coretos, mercados, estações de estrada de ferro, portões, escadas, pilares...125

,ʡʡĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚơʽύɡʉǶǒơȽύĬύʽȽύƚơƒĬʭơύƓɡȽύɡʽʭʉɡʡύĬʽʭɡʉơʡΈ

Parece quase certo que os escoceses procuraram desenvolver um projeto para a 
ʄȤĬʭơǶĬ·ύƚơɃʭʉɡύƚơύʡʽĬʡύƓɡɃ̂ơɃǶƫɃƓǶĬʡύƓɡȽơʉƓǶĬǶʡύΦΆΆΆΨύơȽƒɡʉĬύɃĬƚĬύĬʽʭɡʉǶ̱ơύĬ̹ʉȽĬʉύ
ʇʽơύƓǧơǒĬʉĬȽύĬύκʄʉɡƚʽ̱Ƕʉ·ύơȽύʡƣʉǶơ·ύʭơĬʭʉɡʡύʄĬʉĬύɡύȖĬʉƚǶȽΆλύ�ĬύʉơĬȤǶƚĬƚơ·ύʡƌɡύʄɡʽ-
ƓɡʡύɡʡύƓĬʡɡʡύƚơύ̹ʉȽĬʡύʇʽơύʄʉɡƚʽ̱ǶʉĬȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύǐơʉʉɡύμơȽύʡƣʉǶơνύΦΆΆΆΨύ�ύƓĬʡɡύȽĬǶʡύ
comum é o da encomenda de um edifício, ou parte dele, com dimensões e programa 
estimados, a priori, pelo cliente.126

ΦΆΆΆΨύɃƌɡύɃɡʡύʄĬʉơƓơύơʇʽǶ̂ɡƓĬƚĬύĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚơύCȤİ̂Ƕɡύ�ɡʭʭĬ·ύƓʉǶʭǶƓĬƚĬύʄɡʉύDơʉĬȤƚɡύ
DɡȽơʡ·ύƚơύʇʽơύκƓǧơǒĬʉĬȽύĬύʄʉɡƚʽ̱Ƕʉ·ύơȽύʡƣʉǶơ·ύμʭơĬʭʉɡʡύʄĬʉĬύȖĬʉƚǶȽνΆλύÔơύơǐơʭǶ̂Ĭ-
ȽơɃʭơύɃƌɡύɡύ̹̱ơʉĬȽ·ύǐɡǶύʄɡʉύǐĬȤʭĬύƚơύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơ·ύʄɡǶʡύĬύǶɃʭơɃƖƌɡύơʡʭĬ̂ĬύƓȤĬʉĬύɃĬύ
construção por peças pré-fabricadas, na exposição em catálogos e no texto que 
os acompanha.127

�ɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬύǶƚơĬǶʡύƚơύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύʽʉƒĬɃĬύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύơʽʉɡʄơǶĬ·ύơύʇʽơύʭơȽύʡơʽύ
̂ɡȤʽȽơύȽĬǶʡύɃɡʭİ̂ơȤύȽɡɃʭĬƚɡύƓɡȽύʄơƖĬʡύʄʉƣάǐĬƒʉǶƓĬƚĬʡύɃĬύ,ʡƓɢƓǶĬ·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʉơʡʽȤʭĬύǶǒʽĬȤȽơɃʭơύƚơύ
dinâmicas locais, desde os adiamentos da construção, passando pelas necessidades de adaptação 
ĬɡύƓĬȤɡʉύƓơĬʉơɃʡơύơύʄơȤɡύƚơʡʽʡɡ·ύơύƓǧơǒĬɃƚɡύŰύʡʽĬύʉơ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƖƌɡύƓɡȽɡύʄɡȤɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΆύ,ȽύʭơʉȽɡʡύǐǺʡǶƓɡʡ·ύ
ĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύơȽύȽơǶɡύƚơύʇʽĬƚʉĬ·ύơɃʭʉơύƚɡǶʡύȤɡʭơʡύɡƓʽʄĬƚɡʡ·ύǐĬ̱ύƚɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύʽȽύʭơĬʭʉɡύ
ƚơύȖĬʉƚǶȽύĬʭǺʄǶƓɡ·ύʄɡʽƓɡύʄơʉȽơİ̂ơȤύĬɡύơ̈ʭơʉǶɡʉΆύ�ύƓɡɃƓơʄƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύʄɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύƚǶ̂ǶƚǶƚĬύơɃʭʉơύ
�ơʉɃĬʉƚɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ơȤȤɡύơύYơʉƓʽȤĬɃɡύÄĬȽɡʡ·ύơȽύCɡʉʭĬȤơ̱Ĭ·ύơύĬύ�ĬƓCĬʉȤĬɃơύуύ�ɡ·ύɃĬύ,ʡƓɢƓǶĬ·ύǶȽʄȤǶƓĬύʽȽĬύ
ʡǶɃǒʽȤĬʉύĬʽʭɡʉǶĬύƓɡȤơʭǶ̂Ĭ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʡơύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬύĬύƓɡȽʽɃǶƓĬƖƌɡύȤǶȽǶʭĬƚĬύơɃʭʉơύĬʡύʄĬʉʭơʡύΰύȤǶȽǶʭĬƖƌɡύ
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demonstrada por Liberal de Castro a partir do memorial descritivo publicado por Mello em 1908, um 
ȽƫʡύĬɃʭơʡύƚɡύǶɃǺƓǶɡύƚĬʡύɡƒʉĬʡ·ύƓɡɃʭơɃƚɡύǶȽʄʉơƓǶʡɿơʡύʇʽơύǶɃƚǶƓĬȽύʡơʽύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύǶɃƓɡȽʄȤơʭɡύƚĬύ
ơʡʭʉʽʭʽʉĬύʉơƓơƒǶƚĬ·ύʄɡʉƣȽύĬǶɃƚĬύɃƌɡύȽɡɃʭĬƚĬΆ128

ÀĬʉĬύĬύĬɃİȤǶʡơύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚơύǐơʉʉɡ·ύĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύǐɡɃʭơύƣύɡύƓĬʭİȤɡǒɡύƚĬύ�ĬƓCĬʉȤĬɃơύʄʽƒȤǶƓĬƚɡύơȽύơʡʄĬɃǧɡȤύ
ʄɡʉύ̂ɡȤʭĬύƚơύ͂͒͂̈́Άύ�ύƚơʡƓʉǶƖƌɡύƚơʡʡĬύʡơƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬύƓɡȽɡύʡɡȤʽƖƌɡύˀɃǶƓĬ·ύơ̈ơȽʄȤɡύƚĬύ
̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚơύƓɡȽʄɡʡǶƖɿơʡύʇʽơύĬύơȽʄʉơʡĬύʄɡƚơʉǶĬύȽɡɃʭĬʉύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʡơʽύƓĬʭİȤɡǒɡύƚơύʄơƖĬʡΈ

Teatro de jardim desenhado e construído recentemente por nossa casa [...] Os edifícios 
deste tipo podem se fazer de muitas maneiras diferentes e teremos imenso prazer em 
submeter desenhos e preços a quem queira pedir essas informações.129

�ʡύǶȽĬǒơɃʡύƚɡύƓĬʭİȤɡǒɡύơȤǶȽǶɃĬȽύƚˀ̂ǶƚĬʡΈύɃƌɡύơʡʭİύʉơʄʉơʡơɃʭĬƚɡύʽȽύʭơĬʭʉɡάʭǶʄɡ·ύƚɡύʇʽĬȤύʡơύơɃ̂Ƕɡʽύ
ʽȽύơ̈ơȽʄȤĬʉύĬɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύȽĬʡύʽȽύɡƒȖơʭɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύƓɡȽύʡʽĬύʽɃǶƓǶƚĬƚơύƓɡɃ̹ʉȽĬƚĬύʄơȤɡύȤơʭʉơǶʉɡύƓɡȽύʡơʽύ
ɃɡȽơΆύ�ʄơʡĬʉύƚơύʡʽĬύƚơǐơʡĬύƚơύǶƚơǶĬύƚɡʡύʭơĬʭʉɡʡύʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύơȽύʡƣʉǶơ·ύ�ĬƓǶȤƚĬύƚĬύ�ɡʡʭĬύʉơƓɡɃǧơƓơύʇʽơύ
ɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύˀɃǶƓɡʡ·ύƓɡȽʄɡʡʭɡʡύʡɡƒύȽơƚǶƚĬύʄĬʉĬύɡʡύƓȤǶơɃʭơʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʄơƖĬʡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬǶʡ·ύơʉĬȽύʄʉİʭǶƓĬύ
ƚǶǐʽɃƚǶƚĬύɃĬύơȽʄʉơʡĬΈ

Em todos os catálogos são enfatizadas as possibilidades de combinação dos com-
ʄɡɃơɃʭơʡύơύʡơȽʄʉơύʇʽơύʽȽύƓĬʭİȤɡǒɡύĬʄʉơʡơɃʭĬύơ̈ơȽʄȤɡύƚơύμȽɡɃʭĬǒơɃʡν·ύ̹ƓĬύƒơȽύ
claro que se trata apenas de uma sugestão, pois os clientes é que devem decidir na 
escolha de peças e sua organização.130

128 CASTRO, Arquitetura Eclética no Ceará, p. 224–225.
129 COSTA, O sonho e a técnica. A arquitetura de ferro no Brasil, p. 168.
130 Ibid., p. 81.
131 Ibid., p. 165.
132 Ibid.

Figura 5.94. Representação do interior do Teatro José de 
Alencar no mesmo Suplemento de 1912. Observar que o 
letreiro da fachada foi representado.132

Figura 5.93. Representação da fachada voltada para o 
pátio do Teatro José de Alencar no Suplemento Ilustrado 
Fundiciones MacFarlane, de 1912.131

�ɡύ̂ɡȤʽȽơύƚĬύʄȤĬʭơǶĬ·ύơȽύʇʽơύʄʉơƚɡȽǶɃĬȽύĬʡύʄơƖĬʡύʄʉƣάȽɡȤƚĬƚĬʡύơȽύǐơʉʉɡ·ύʭĬȽƒƣȽύǧİύʭʉĬƒĬȤǧɡύ
ĬʉʭơʡĬɃĬȤύʉơȤơ̂ĬɃʭơΆύÀǶɃʭʽʉĬʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ĬʡύƓɡƒʉơȽύĬύƒɡƓĬύƚơύƓơɃĬ·ύɡύǐɡʉʉɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύɡʡύǐɡʉʉɡʡύƚɡʡύƓĬ-
ȽĬʉɡʭơʡύơύǐʉǶʡĬʡύơύĬʡύ̂ǶǒĬʡύʡɡƒύƓĬƚĬύʽȽύƚɡʡύɃǺ̂ơǶʡύơȤơ̂Ĭƚɡʡ·ύɃʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύĬɡύƚʉĬȽĬύơύ
ŰύȽˀʡǶƓĬύɡƓǶƚơɃʭĬǶʡ·ύơύʭĬȽƒƣȽύŰύɡƒʉĬύƚơύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύΰύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύƓɡɃȖʽǒĬɃƚɡύɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύơύɡύ
local. Ao tempo em que a documentação histórica traz os nomes dos vários pintores envolvidos na obra 
ǶɃǶƓǶĬȤύΰύ|ĬƓǶɃʭǧɡύDɡȽơʡύƚơύ�Ĭʭɡʡ·ύÄɡƚɡȤǐɡύ�ʉɃɡȤƚɡύ�ȤȽɡơƚɡ·ύÀĬʽȤɡύ�Ĭʉʉɡʡ·ύDʽʡʭĬ̂ɡύ�ĬʉʉɡʡɡύơύÄĬȽɡʡύ
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Cotoco133ύΰύĬʡύʄʉɡʡʄơƓƖɿơʡύƚơǶ̈ĬƚĬʡύŰύȽɡʡʭʉĬύɃĬύˀȤʭǶȽĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύȽɡʡʭʉĬȽύɡύĬƓˀȽʽȤɡύƚơύɡʽʭʉɡʡύ
ĬʭɡʡύĬʉʭǺʡʭǶƓɡʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡΆ

�ʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύǐɡʉȽĬʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʭƫȽύơǐơǶʭɡύĬɃİȤɡǒɡΆύ�ĬʡύʄơƖĬʡύơȽύǐơʉʉɡ·ύĬύ
ĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύʉơʄǶɃʭʽʉĬʡύƚơȽɡɃʡʭʉĬύĬύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύĬʭɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύƚɡʭĬɃƚɡύƚơύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơύ
ĬʄĬʉƫɃƓǶĬύˀɃǶƓĬʡύơύǧʽȽĬɃǶ̱ĬƚĬʡύơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύɡʉǶǒǶɃĬȤȽơɃʭơύʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύơȽύʡƣʉǶơ·ύȽơƓĬɃǶƓĬȽơɃʭơΆύ
$ơύǐɡʉȽĬʡύƚǶ̂ơʉʡĬʡ·ύɡύơʡʭĬƚɡύĬʭʽĬȤύƚĬʡύʄơƖĬʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬύơύƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύʭĬȽƒƣȽύʄơʉȽǶʭơύȤơʉύɡʡύƚĬɃɡʡύơύ
os cuidados que se têm somado no tempo.

ÀɡʉύǐǶȽ·ύɃĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύƚɡύʭơĬʭʉɡ·ύʡơȖĬȽύĬʡύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡ·ύƓɡȽɡύĬʡύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡύƚơύ̂Ƕƚʉɡ·ύ
ʡơȖĬȽύĬʡύɡƓʽȤʭĬʡ·ύƓɡȽɡύĬύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύǶɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ·ύ̂ơơȽάʡơ·ύȤĬƚɡύĬύȤĬƚɡ·ύƚǶǐơ-
ʉơɃʭơʡύƚơȽĬɃƚĬʡύƚɡύʄˀƒȤǶƓɡύɡʽύƚɡʡύĬʉʭǶʡʭĬʡ·ύơȽύʡʽĬύʭơɃʡƌɡύƓɡȽύĬʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύơύơƓɡ-
ɃɤȽǶƓĬʡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơǶʡΆ

�ʡύĬʉǒʽȽơɃʭɡʡύơɃǐơǶ̈ĬƚɡʡύɃɡʡύȤơ̂ĬȽύĬύƓɡɃƓȤʽǶʉύʇʽơύơʡʭơύteatro de jardim (parcialmente) pré-fabricado 
ɃƌɡύƣύɡƒȖơʭɡύʡơʉǶĬƚɡ·ύĬɃɤɃǶȽɡύɡʽύʉơʄʉɡƚʽʭǺ̂ơȤΆύ,ȤơύʉơʡʽȤʭĬύƚơύʽȽύȽɡȽơɃʭɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύƓɡȽύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬ-
ƚơʡύȤɡƓĬǶʡ·ύƚơύʽȽĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύǧǺƒʉǶƚĬύʡɡȽơɃʭơύĬȤǶύơ̈ǶʡʭơɃʭơύơύƚơύʽȽύʄʉɡƓơʡʡɡύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ɡύơȽύǒʉĬɃƚơύ
medida artesanal, inclusive no corpo da plateia. Ele se apresenta como uma superposição de tempos 
ʇʽơύ̂ĬǶύĬȤƣȽύƚĬύȽɡɃʭĬǒơȽύƚơύ͂͒̀͐Ϲ͂͒͂̀ύơύǐĬ̱ύơɃʭʉơ̂ơʉύƚǶɃŌȽǶƓĬʡύƚơύCɡʉʭĬȤơ̱ĬύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ
ÔʽĬύȽĬʭƣʉǶĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʄơʉȽǶʭơύ̂ơʉύơύʭɡƓĬʉύɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬƓʽȽʽȤĬƚɡύΰύơύĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύ
ΰύƚơύǒơʉĬƖɿơʡΆύ-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡȽύĬʡύ̂ǶƓǶʡʡǶʭʽƚơʡύ
de sua existência.

ÄơʭɡȽĬɃƚɡύɡύƚǶİȤɡǒɡύƓɡȽύėĬȤʭơʉύ�ơɃȖĬȽǶɃ·ύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚɡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ̈́·ύ̂ơȽɡʡύɃɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ
�ȤơɃƓĬʉύɃʽȽơʉɡʡɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬȽύʡʽĬύʽɃǶƓǶƚĬƚơύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΉύʇʽơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬȽύ
ĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύʇʽơύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύĬǐĬʡʭĬύơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬύɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡύƚĬύ
CɡʉʭĬȤơ̱ĬύƚɡύǶɃǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ�ύơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚơʡʡĬύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύƣύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚĬύĬʽʉĬ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬύ
ơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚơʡʡĬύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơύƣύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚɡʡύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡΆύ�ύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύȽɡʡʭʉĬ·ύʄɡʉ-
ʭĬɃʭɡ·ύƓɡȽɡύɡʡύơǐơǶʭɡʡύƚĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤύʡɡƒʉơύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɃƌɡύʡƌɡύʭƌɡύƓɡɃʭʽɃƚơɃʭơʡύʇʽĬɃʭɡύơȽύ
ʉơȤĬƖƌɡύĬύɡʽʭʉĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύʄɡʉύ�ơɃȖĬȽǶɃΆύ�ύĬʽʭɡʉύǶƚơɃʭǶ̹ƓɡʽύʽȽĬύƓʉǶʡơύƚɡʡύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡ·134 
ĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉĬύʽȽĬύƓʉǶʡơύƚĬύĬʽʉĬ·ύȽĬʡύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύǶȽʄȤǶƓĬύʭĬɃʭɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύơύ
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύˀɃǶƓɡʡύʇʽơύʡʽĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύʡơǒʽơύʡơɃƚɡύĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύƚơύʽȽĬύʽɃǶƓǶƚĬƚơύǧǶʡʭɢ-
ʉǶƓĬΆύ$ơɃʭʉơύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƚɡʉơʡύƚơʡʡĬύʽɃǶƓǶƚĬƚơ·ύơʡʭƌɡύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ
ƚơȤǶƒơʉĬƚĬʡ·ύʇʽơύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬȽύʡʽĬύǐʉǶƓƖƌɡύƓɡȽύɡύʭơȽʄɡύơύƓɡȽύĬʡύʄơʡʡɡĬʡύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬȤǶ̱ĬȽύĬʡύ
ʄơƖĬʡύʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύơȽύʡƣʉǶơΆ

limites e potencialidades do envelhecimento como processo cíclico

�ɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύɡύʭĬƒʽĬƚɡύƚɡύʄĬȤƓɡύơύĬȤǒʽȽĬʡύʄơƖĬʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύ
ƚĬύʄȤĬʭơǶĬ·ύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡύɃĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂·ύǧɡȖơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύȽĬǶʡύʽȽĬύ̂ơ̱ύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡʡ·ύ̂ɡȤ-
tando a evocar o tempo, especialmente no palco, por sua associação direta aos espetáculos e artistas.  

133 BARROSO, Theatro José de Alencar: o teatro e a cidade, p. 42.
134 “[...] seu modo de encolerizar-se [...] era antes de mais nada a reação de um homem cujos vestígios sobre a terra estavam sendo 

abolidos. Tudo isso foi eliminado por Scheerbart com seu vidro e pelo Bauhaus com seu aço; eles criaram espaços em que é difícil 
ƚơǶ̈ĬʉύʉĬʡʭʉɡʡΆύμÀơȤɡύʇʽơύǐɡǶύƚǶʭɡν·ύơ̈ʄȤǶƓɡʽύÔƓǧơơʉƒĬʉʭύǧİύ̂ǶɃʭơύĬɃɡʡ·ύμʄɡƚơȽɡʡύǐĬȤĬʉύƚơύʽȽĬύcultura do vidro. O novo ambiente de 
̂ǶƚʉɡύȽʽƚĬʉİύƓɡȽʄȤơʭĬȽơɃʭơύɡʡύǧɡȽơɃʡνΆλύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ,̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύơύʄɡƒʉơ̱Ĭ·ύin: Obras escolhidas (v. 1). Magia e técnica, 
arte e política. Ensaios sobre literatura e história da cultura., São Paulo: Brasiliense, 1987, p. 118.
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^ʡʭɡύĬʄɡɃʭĬύʄĬʉĬύɡύƓĬʉİʭơʉύƓǺƓȤǶƓɡύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơɃʇʽĬɃʭɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈύơȽύ
ĬȤǒʽɃʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡ·ύʽȽĬύ̂ơ̱ύʄơʉƚǶƚɡύʄơȤĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύơʡʡơύ̂ĬȤɡʉύʄɡƚơύǐɡʉȽĬʉάʡơύ
de novo, não necessariamente igual ao que havia antes.

�ɡȽɡύĬʄɡɃʭĬƚɡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͂·ύơʡʡĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύȖİύǐɡʉĬύʄơʉƓơƒǶƚĬύʄɡʉύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύơȽύʡʽĬʡύDisposições 
para a aplicação da lei de preservação dos monumentos·ύʇʽĬɃƚɡύơȤơύʄʉɡʄɤʡύʇʽơύơȤơȽơɃʭɡʡύʉơƓɡɃʡʭʉʽ-
ǺƚɡʡύɃƌɡύȽơʉơƖĬȽύĬʭơɃƖƌɡύƚĬύComissão de monumentosύĬʽʡʭʉǺĬƓĬύĬʭƣύʇʽơύƓɡȽʄȤơʭơȽύʡơʡʡơɃʭĬύĬɃɡʡ·ύ
ȤǶȽǶĬʉύʄɡʉύơȤơύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύƓɡȽɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύʇʽơύƚơύɃɡ̂ɡύǧɡʽ̂ơʡʡơύǶɃʭơʉơʡʡơύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆ135 
�ĬǶʡύʉơƓơɃʭơȽơɃʭơ·ύɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύĬƚɡʭĬƚɡʡύʄơȤɡύHistoric England tratam os ciclos de 
renovação de materiais e de reemergência do valor de antiguidade como sendo corriqueiros, desde 
ʇʽơύκĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʡơȖĬȽύ̹ʡǶƓĬȽơɃʭơύơύ̂ǶʡʽĬȤȽơɃʭơύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡΆλ136

�ɡύáơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬ·ύɡύʭĬƒʽĬƚɡύƚɡύʄĬȤƓɡύʭĬȽƒƣȽύǐɡǶύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡύơύȖİύĬʄʉơʡơɃʭĬύʇʽĬɃʭǶƚĬƚơύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂Ĭύ
ƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύơύĬʉʉĬɃǧɿơʡ·ύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬɡύʡơʽύʽʡɡύǶɃʭơɃʡɡ·ύʇʽơύƣύĬύʄʉɢʄʉǶĬύʉĬ̱ƌɡύƚơύʡơʉύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡΈύɡʡύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬύʡơƚơύʡɡƓǶĬȤύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ�ȤʽƒơΈύĬʡύɡƒʉĬʡύ
ʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύơȽύ͎͂͒͊Ϲ͂͒͌̈́ύǶɃƓȤʽǺʉĬȽύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύʭɡƚɡύɡύĬʡʡɡĬȤǧɡύƚɡύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύʄơȤɡʡύĬʭʽĬǶʡύʭĬƓɡʡύ
de madeira. Mais de sessenta anos depois, os tacos são capazes de evocar os acontecimentos ocorri-
ƚɡʡύɃĬʇʽơȤơύʡĬȤƌɡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬʇʽơȤơʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡύŰύʡʽĬύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύΰύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύǐơʡʭĬʡ·ύƒĬǶȤơʡύƚơύƓĬʉɃĬ̂ĬȤ·ύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬƖɿơʡύȽʽʡǶƓĬǶʡύơύ̹ȤȽĬǒơɃʡύƓǶɃơȽĬʭɡǒʉİ̹ƓĬʡΆ137

,ʡʡĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύʉơ̂ơȤĬȽύʽȽĬύƚĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʇʽơύɡύƚǶǐơʉơɃƓǶĬȽύƚɡύ̂ĬȤɡʉύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡΈύơɃʇʽĬɃʭɡύʄĬʉĬύɡύʄʉǶȽơǶʉɡ·ύƓɡȽύʡơʽύƓĬʉİʭơʉύʄơʉƓơʄʭǶ̂ɡ·ύʄơʉƚĬʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύʄɡƚơȽύʡơʉύ
ʡʽʄơʉĬƚĬʡ·ύʄĬʉĬύɡύʡơǒʽɃƚɡ·ύƓɡȽύʡơʽύƓĬʉİʭơʉύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤ·ύʇʽĬȤʇʽơʉύʄơʉƚĬύȽĬʭơʉǶĬȤύƣύǶʉʉơʄĬʉİ̂ơȤΆύ^ʡʡɡύ
ɃƌɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬύʇʽơ·ύʡɡƒύɡύʄɡɃʭɡύƚơύ̂ǶʡʭĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύɡύʭơȽʄɡύƣύʉơ̂ơʉʡǺ̂ơȤΆύ�ɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύ
ƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύɡύʄĬȤƓɡύơȽύʇʽơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬʉĬȽύɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύĬʉʭǶʡʭĬʡύǐɡǶύǶʉʉơ̂ơʉʡǶ̂ơȤȽơɃʭơύʄơʉƚǶƚɡΉύȽĬʡύ
ɡύʭĬƒʽĬƚɡύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡύʡơύǶɃʡơʉơύɃĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬʇʽơȤơ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύ
ʄơʉƓơʄƖƌɡύǧʽȽĬɃĬΆύ�ɡȽɡύʉơƓɡɃǧơƓơύ�ĬʉɡȤ̉Ƀύ�ɡʉʡȽởơʉ·ύʡơʉύǒơɃʽǺɃɡύƣύʽȽĬύʄʉơʡʽɃƖƌɡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤ·ύơύ
ɃƌɡύʽȽύơʡʭĬƚɡύʄơʉƓơƒǶƚɡύɡƒȖơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʄơȤɡʡύʡơɃʭǶƚɡʡΆ138

�ɡɃʡʭĬʭĬƖɿơʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύɃƌɡύơȤǶȽǶɃĬȽύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύɃơȽύƒĬɃĬȤǶ̱ĬȽύʡʽĬύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡΆύ�ƌɡύǧİύǒĬʉĬɃʭǶĬύʡɡƒʉơύʇʽĬɃʭɡύʭơȽʄɡύʄĬʡʡĬʉİύĬʭƣύʇʽơύĬύȽĬʭƣʉǶĬύʡơύĬʄʉơʡơɃʭơύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬύ
e tão expressiva quanto antes. Mesmo que isso ocorra, apenas estará restabelecido um atributo de um 
̂ĬȤɡʉ·ύʭơɃƚɡύʡǶƚɡύʄơʉƚǶƚɡʡύɡʽʭʉɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύŰύȽĬʭƣʉǶĬΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύƓĬƒơύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύʇʽơύɡʡύ
̂ĬȤɡʉơʡύɃƌɡύʡƌɡύʄơʉƓơƒǶƚɡʡύƚơύȽĬɃơǶʉĬύơʡʭĬɃʇʽơ·ύơύĬύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύȽĬʭơʉǶĬȤύʉơǐɡʉƖĬύɡύ
ʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύǧʽȽĬɃĬ·ύʭơʉȽǶɃĬɃƚɡύʄɡʉύĬǐơʭĬʉύɡύʄʉɢʄʉǶɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʄɡʉύɡʽʭʉɡʡύ
ȽơǶɡʡύʇʽơύɃƌɡύɡύ̂ǶʡʽĬȤΆύÀơʉȽĬɃơƓơύʄʉǶȽɡʉƚǶĬȤ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύĬύʄʉʽƚƫɃƓǶĬύƚĬύȽǺɃǶȽĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύΰύƓɡɃʭʽƚɡ·ύ
ƓɡɃǐɡʉȽơύʡơύƚơʄʉơơɃƚơύƚơʡʡĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚĬύȽǺɃǶȽĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύpossível. Em sendo 
ɃơƓơʡʡİʉǶĬʡύɡʄơʉĬƖɿơʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭ·ύƓĬƒơύ̂ƫάȤĬʡύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚơύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʄơʉƚĬύơύǐɡʉȽĬƖƌɡύ
ƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚơύȤɡɃǒĬύƚʽʉĬƖƌɡ·ύɃʽȽĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύŰύʄʉɢʄʉǶĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʉơ-
ƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΆ

135 RIEGL, Alois, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, in: Alois Riegl: teoria e prassi della conservazione 
ƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 225.

136 ENGLISH HERITAGE, Conservation principles. Policies and guidance for the sustainable management of the historic environment, 
Londres: English Heritage, 2008, p. 52. A instituição adotou a denominação Historic England em 2015.

137 INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro), Processo de tombamento. Conjunto arquitetônico e esportivo 
do Fluminense Futebol Clube - Laranjeiras, 1998, p. 29–30.

138 KORSMEYER, Real old things, p. 220.
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ferro e aço pintados

$ɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơȽύǐơʉʉɡύǐʽɃƚǶƚɡ·ύʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύơύǶȽʄɡʉʭĬƚɡʡύƚơʡƚơύɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύĬʭƣύɡʡύ
ʄơʉ̹ʡύƚơύĬƖɡύǒĬȤ̂ĬɃǶ̱ĬƚɡύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡ·ύǧİύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύɃĬʡύȤǶǒĬʡύơȽʄʉơǒĬƚĬʡ·ύɃĬʡύǐɡʉȽĬʡύƚơύʄʉɡƚʽƖƌɡ·ύ
ɃĬʡύʄʉɡʄʉǶơƚĬƚơʡύǐǺʡǶƓĬʡύơύȽơƓŌɃǶƓĬʡ·ύơύȽơʡȽɡύɃɡύɃɡȽơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆύ�ʇʽǶ·ύɡʡύʭʉĬʭĬȽɡʡύơȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
ʄɡʉύʡơʉơȽύȤǶǒĬʡύŰύƒĬʡơύƚơύǐơʉʉɡ·ύʇʽơύǶȽʄȤǶƓĬȽύĬύʇʽơʡʭƌɡύƚĬύɡ̈ǶƚĬƖƌɡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύǐǺʡǶƓĬύ
ơύơʡʭƣʭǶƓĬʡ·ύơύʄɡʉύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤȽơɃʭơύʉơƓơƒơʉơȽύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡ·ύʄĬʉĬύƓɡɃʭơʉύơʡʡơύ
processo.139

,ȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύǐơǶʭɡʡύƚơύǐơʉʉɡʡύɡʽύĬƖɡύǒʽĬʉƚĬȽύĬύĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύʡơʉơȽύʄʉɡƚʽ-
̱ǶƚɡʡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤȽơɃʭơ·ύơȽύʡƣʉǶơύơ·ύȽơʡȽɡύʡơȽύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύȽĬǶʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύʄɡʡʭơʉǶɡʉ·ύʭɡʉɃĬʉơȽάʡơύ
peças únicas por seu desgaste e sua manutenção ao longo do tempo. Por outro lado, esse valor precisa 
ʡơʉύǒơʉǶƚɡύơȽύơʇʽǶȤǺƒʉǶɡύƓɡȽύɡʡύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύʄʉɢʄʉǶɡʡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΈ

A corrosão, problemática central da degradação dos aços, induz transformações 
progressivas, produzindo principalmente hidróxido de ferro (ferrugem), cujas ca-
racterísticas de expansão e fragilidade levam à perda de material resistente [...] o 
processo de corrosão pode ser desencadeado por causas de natureza mecânica, 
ligadas à fadiga, de origem química, pela interação com poluentes, e eletroquímica, 
por contato e por aeração diferencial.140

�ʡύƓĬʡɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡύơ̂ǶƚơɃƓǶĬȽύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚĬύƓɡȽʄʉơơɃʡƌɡύĬʄʉɡǐʽɃƚĬƚĬύƚơύĬȽƒĬʡύĬʡύ̂ĬʉǶİ̂ơǶʡΆύ
�ɡɃǐɡʉȽơύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡύɃɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύɃĬύ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡύơύɃɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύ
ʇʽĬɃƚɡύĬʡύʄơƖĬʡύʭƫȽύʄĬʄơȤύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύʉơȤơ̂ĬɃʭơύɡʽύʇʽĬɃƚɡύĬύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύĬȽơĬƖĬύʡʽĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơ·ύƣύʄʉơ-
ciso restabelecer seu desempenho e garantir sua conservação de longo prazo, mesmo que com isso 
se elimine o valor de antiguidade.

,̈ƓȤʽǺƚĬʡύĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơύȽĬǶɡʉύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơύƚơʡƓʉǶʭĬʡ·ύƚǶĬɃʭơύƚơʡʡơύȽĬʭơʉǶĬȤύʄɡƚơάʡơύƓɡǒǶʭĬʉύĬύơʡʭĬƒǶȤǶ̱Ĭ-
ƖƌɡύɡʽύȽơʡȽɡύɡύĬƓɡȽʄĬɃǧĬȽơɃʭɡύƚĬύʄʉɡǒʉơʡʡƌɡύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύʄơƖĬʡΆύÀɡʡʡǺ̂ơǶʡύơ̈ơȽʄȤɡʡύ
ƚơʡʡơύ̂ĬȤɡʉύơύƚơʡʡĬύƓɡɃƚʽʭĬύʡơʉǶĬȽύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύƚĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύ 

139 COSTA, O sonho e a técnica. A arquitetura de ferro no Brasil, p. 29.
140 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, p. 222.

Figura 5.96. Centro Administrativo do Tribunal de Justiça do 
Rio de Janeiro (TJRJ), antigo entreposto de pesca. Textura 
resultante das sucessivas repinturas da esquadria de acesso.

Figura 5.95. Casa da Neni, em Antônio Prado. Textura re-
sultante das repinturas no toldo da vitrine, elemento dia-
riamente manipulado.
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ĬʡύʄɡʉʭĬʡύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡύǐʉɡɃʭĬǶʡύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶ-
nistrativo do TJRJ e do Palácio das Esmeraldas, os 
guarda-corpos e elementos decorativos do Teatro 
|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύɡʡύǒʉĬƚǶʡύƚɡύáơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬ·ύƚɡύ
Palacete Argentina e do elevador do Hotel Central, 
ĬʡύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡύƚĬύ,ʡʭĬƖƌɡύƚɡύYǶƚʉɡĬ̂Ƕɿơʡ·ύơύĬʡύǐơʉ-
ragens das portas de correr da Casa da Cultura de 
ÀǶʉơʡύƚɡύÄǶɡύΞĬɃʭǶǒĬύơʡʭĬƖƌɡύǐơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚĬύƓǶƚĬƚơΠ141 
ơύƚĬύ̂ǶʭʉǶɃơύƚĬύ�ĬʡĬύƚĬύ�ơɃǶ·ύơȽύ�ɃʭɤɃǶɡύÀʉĬƚɡΆ142

�ơʡʡơʡύƓĬʡɡʡ·ύɡʡύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύƚĬɃɡʡύʡƌɡύȤǶȽǶʭĬƚɡʡύ
aos próprios elementos, e sua simplicidade cons-
trutiva permite inspeção visual direta, em que se 
̂ơʉǶ̹ƓĬʉĬȽύĬʄơɃĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡ·ύʡơȽύ
ʄơʉƚĬύƚơύʡơƖƌɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬΆύ-ύʄʉɡ̂İ̂ơȤύʇʽơύǧĬȖĬύ
ʭĬȽƒƣȽύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬύʡɡƒύĬύƓĬȽĬƚĬύƚơύơʡ-
ȽĬȤʭơ·ύʡơȽύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡ·ύȽĬʡ·ύɃĬύ
ʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύĬʇʽǶύĬƚɡʭĬƚĬ·ύʡơʉǶĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύơʡʄơʉĬʉύ
ʡǶɃĬǶʡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬǶʡύĬɃʭơʡύƚĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύơύʉơĬȤǶ̱İάȤĬύ
ƚơύǐɡʉȽĬύȤǶȽǶʭĬƚĬ·ύʡơȽύĬύʉơʭǶʉĬƚĬύǶɃʭơǒʉĬȤύƚĬʡύƓĬ-
madas de repintura e de seu valor de antiguidade. 
É uma opção de conservação que envolve riscos 
controlados, que só podem ser assumidos dentro 
ƚơύʽȽύʇʽĬƚʉɡύƚơύǶɃʡʄơƖɿơʡύʄơʉǶɢƚǶƓĬʡΆ

,ʡʡĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡύĬʄɡɃʭĬȽύʄĬʉĬύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύĬύ
adequada preservação do valor de antiguidade de 
ʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƚơʄơɃƚơύƚơύĬƓɡȽʄĬɃǧĬȽơɃʭɡύơύƓʽǶƚĬ-
ƚɡʡύʄơʉǶɢƚǶƓɡʡύΰύʇʽơύʡƌɡύɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡύƚɡύĬƒĬɃƚɡɃɡύơύ
do arruinamento que por vezes se associam a tal valor.

141 Inaugurada em 1922, como parte da Estrada de Ferro Goyaz.
142 Construção iniciada em 1910, provavelmente sem arquiteto.

Figura 5.98. Casa da Cultura de Pires do Rio (antiga esta-
ção ferroviária). Textura resultante das sucessivas repinturas 
sobre as ferragens.

Figura 5.97. Teatro Goiânia. Textura resultante das sucessivas 
repinturas sobre barras de aço com seus próprios relevos.

vidro plano em caixilhos

ÀĬɃɡʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύơύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύĬƚʇʽǶʉơȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύȽɡƚɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύĬɡύĬƓʽȽʽȤĬʉơȽύʄơƖĬʡύ
ƓɡȽύʡʽʭǶʡύƚǶǐơʉơɃƖĬʡύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬȽɡʡύʭĬȤύʄʉɡƓơʡʡɡύʄĬʉʭơύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύʄʉƣƚǶɡ·ύ
ʄɡʉύʉơʡʽȤʭĬʉύƚĬύʡʽĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚĬ·ύơύɃƌɡύƚơύʽȽĬύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƚơȤǶƒơʉĬƚĬύƚơύʡʽĬύǐɡʉȽĬΆύ�ʡύ̂Ĭ-
ʉǶĬƖɿơʡύƚơύʭơ̈ʭʽʉĬ·ύʭʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύơΘɡʽύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύƚơʭơʉȽǶɃĬȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύʉơȤĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύǧơʭơʉɡǒƫɃơĬʡύ
ʇʽơύʭɡʉɃĬȽύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύơύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύʄĬȤʄİ̂ơȤ·ύĬύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖƌɡύƚɡʡύʭơȽʄɡʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύƚĬʡύȽĬɃʽʭơɃƖɿơʡΆύ
�ύƚơʄơɃƚơʉύƚơύʡơʽύǒʉĬʽ·ύĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύʄɡƚơύʡơʉύʄʉơȖʽƚǶƓǶĬȤύŰύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύʭɡƚɡύΞɡʽύʡơȖĬ·ύĬɡύ̂ĬȤɡʉύ
ĬʉʭǺʡʭǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΠ·ύƓĬƒơɃƚɡύĬɃİȤǶʡơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύʄĬʉĬύǶɃʡʭʉʽǶʉύƚơƓǶʡɿơʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡΆ

�ɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύƓɡȽύ̂ǶƚʉɡʡύƓɡȤɡʉǶƚɡʡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʭǶʄɡʡύơȽύʡơʽύ̂ǶʭʉĬȤ·ύĬύǶȽĬǒơȽύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύ
ʄơʉȽĬɃơƓơύǺɃʭơǒʉĬύŰύƚǶʡʭŌɃƓǶĬ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύĬύɡƒʡơʉ̂ĬƖƌɡύȽĬǶʡύʄʉɢ̈ǶȽĬ·ύǐĬƓʽȤʭĬƚĬύĬɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡ·ύ
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ʄơʉȽǶʭơύĬʄʉơơɃƚơʉύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΆύ�ɡύCȤʽ-
minense Clube e no Museu Zoroastro Artiaga, em 
DɡǶŌɃǶĬ·ύĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚĬʡύʄơƖĬʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύơɃ̂ɡȤ̂ơȽύ
Ɠɡʉύơύʭơ̈ʭʽʉĬ·ύƓɡȽύʉơʡʽȤʭĬƚɡύ̹ɃĬȤύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤΆύÀɡʉύ
ǶɃƓǶƚǶʉơȽύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύʡơƓʽɃƚİʉǶɡʡύŰύĬʄʉơơɃʡƌɡύ
ƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύơɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύɡʡύǒĬɃǧɡʡύƚơύĬɃʭǶ-
guidade se integram ao todo, e são mais relevantes 
ƚɡύʇʽơύĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύɃĬύȤơǶʭʽʉĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆ

No Salão Azul do Palácio do Congresso Nacional,  
ɡύʄĬǶɃơȤύʡǶɃʽɡʡɡύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύǐʽȽƫύƣύʽȽύƚɡʡύʄʉɡʭĬ-
gonistas do espaço. A repetida substituição de suas 
peças resultou em heterogeneidade na coloração 
e no estado de conservação das peças, o que se 
ƓɡĬƚʽɃĬύƓɡȽύĬύȤɡɃǒĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύƓɡȽύɡύ
envelhecimento de outros elementos do Salão (re-
vestimento metálico dos pilares e revestimento em 
mármore do plenário). Trata-se de outro exemplo em 
ʇʽơύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơʡύƚĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύ
ʡƌɡύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡύƓɡȽύĬύƚǶǒɃǶƚĬƚơύơʡʄơʉĬƚĬύƚɡʡύơʡ-
ʄĬƖɡʡύΰύʄɡƚơɃƚɡύʡơʉύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬύʡơʉơȽύʄʉơʡơʉ̂ĬƚĬʡΆ

�ɡύÔĬɃʭʽİʉǶɡύƚơύ�ΆύÔΆύƚơύCİʭǶȽĬ·ύơȽύÄơƓǶǐơ·ύĬʡύʡʽƒʡ-
ʭǶʭʽǶƖɿơʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύȽʽƚĬʉĬȽύĬύʭơ̈ʭʽʉĬύơύĬύ
ƓɡȤɡʉĬƖƌɡύƚơύɃʽȽơʉɡʡĬʡύʄơƖĬʡύʇʽơύƓɡȽʄɿơȽύɡʡύ
̂ǶʭʉĬǶʡύƚĬύ̂ ǒʉơȖĬ·ύʭɡʉɃĬɃƚɡύǶɃǶɃʭơȤǶǒǺ̂ơȤύʡʽĬύʄĬǒǶɃĬƖƌɡΆύ
�ύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƓɡɃʡʽȤʭĬƚĬύɃƌɡύƚİύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡƒʉơύ
ĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύ̔ ȽĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʄơʉƚĬύ
ǶʉʉơʄĬʉİ̂ơȤύƚơύǶɃǐɡʉȽĬƖƌɡΆύ�ơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύɃƌɡύǐɡǶύ
ĬǐơʭĬƚɡύɡύƓĬʉİʭơʉύƚơύƓĬȤȽĬύƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύʄʉɢ-
prio do espaço, em grande parte devido aos vitrais. 
Seguindo essa linha de entendimento, somente 
ʡƌɡύƚĬɃɡʡύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡύĬʡύʄɡʽƓĬʡύʄơƖĬʡύƚơύ̂Ƕƚʉɡύ
transparente introduzidas na composição, visto que 
ơȤĬʡύʉɡȽʄơȽύɡύʡơɃʭǶƚɡύƓɡɃʭơȽʄȤĬʭǶ̂ɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡΆύ 
�ǺύơʡʭĬʉǶĬύɡύȤǶȽǶʭơύʄĬʉĬύĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚɡʡύʄĬǶɃƣǶʡύΰύ 
e para a aceitabilidade de seu valor de antiguidade.

O Palácio das Esmeraldas, em Goiânia, indica esse 
ȤǶȽǶʭơύƚơύɡʽʭʉĬύǐɡʉȽĬΈύĬȤǒʽɃʡύƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂ɡʡύ
ƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύǐɡʉĬȽύʄơʉƚǶƚɡʡ·ύơύʡơʽʡύ̂ƌɡʡύ
ǐɡʉĬȽύʄʉơơɃƓǧǶƚɡʡύƓɡȽύ̂ ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡΆύ�ύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚĬύ
ʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύƣύơ̂ǶƚơɃʭơ·ύȽĬʡύĬύȤĬƓʽɃĬύ̹ ǒʽʉĬ-
ʭǶ̂ĬύƣύȽĬǶʡύǒʉĬ̂ơύƚɡύʇʽơύɃɡʡύƚơȽĬǶʡύƓĬʡɡʡύƚơʡƓʉǶʭɡʡ·ύ

Figura 5.100.ύÔơƚơύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ�ȤʽƒơΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύʭơ̈-
tura e coloração correspondentes a diferentes momentos 
de fornecimento.

Figura 5.99. �ʽʡơʽύħɡʉɡĬʡʭʉɡύ�ʉʭǶĬǒĬΆύĖǶʭʉĬȤΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύ
textura e coloração correspondentes a diferentes momen-
tos de fornecimento.

ʉơʇʽơʉơɃƚɡύʉơǶɃʭơǒʉĬƖƌɡ·ύȽơʡȽɡύŰύƓʽʡʭĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύ
de antiguidade.

Embora o vidro tenha sido empregado na cons-
trução desde a Roma Antiga, somente depois 
ƚĬύÄơ̂ɡȤʽƖƌɡύ^ɃƚʽʡʭʉǶĬȤύʡơύƚǶǐʽɃƚǶʉĬȽύǒʉĬɃƚơʡύ
peças do material, que tiveram tanta importância 
ɃɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʄɡʉύĬ̹ʉȽĬʉơȽύκĬύƓȤĬʉơ̱Ĭ·ύĬύȤơ̂ơ̱Ĭ·ύĬύ
transparência e a luminosidade de uma nova con-
ƓơʄƖƌɡύơʡʄĬƓǶĬȤΆλ143ύ�ʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύǐĬƒʉǶƓĬƖƌɡύ

143 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, p. 276.
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ƚǶʡʄɡɃǺ̂ơǶʡύĬʭƣύȽơĬƚɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʄʉɡƚʽ̱ǶĬȽύʄơƖĬʡύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύǶʉʉơǒʽȤĬʉύΞʡĬǺƚĬύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύ
ƚĬʡύǐɡʉɃĬȤǧĬʡύơύơʡʭʽǐĬʡΠ·ύʇʽơύʭǶɃǧĬύƚơύʡơʉύʉơǒʽȤĬʉǶ̱ĬƚĬύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύĬƒʉĬʡƌɡύơύʄɡȤǶȽơɃʭɡύĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡΆ144  
�ʡʡǶȽύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύʄơʉǐơǶʭĬȽơɃʭơύʄȤĬɃɡʡύĬʄơɃĬʡύʡơύʭɡʉɃĬʉĬȽύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơǶʡύʄɡʉύʄʉơƖɡʡύƓɡȽʄơʭǶʭǶ̂ɡʡύĬύʄĬʉʭǶʉύ
ƚơύ͂͒͊͒·ύʇʽĬɃƚɡύʡơύƚǶǐʽɃƚǶʽύɡύɃɡ̂ɡύʡǶʡʭơȽĬύƚơύʄʉɡƚʽƖƌɡύ̺ɡĬʭΆύ,Ƚύ̂ǶʉʭʽƚơύƚơʡʡĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύɃɡύǐɡʉ-
ɃơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύʄȤĬɃɡύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơ·ύƣύƓɡȽʽȽύɡƒʡơʉ̂ĬʉύǧɡȖơ·ύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύĬʭƣύȽơĬƚɡʡύ
ƚɡύʡƣƓʽȤɡ·ύĬύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖƌɡύƚơύʄơƖĬʡύȽĬǶʡύĬɃʭǶǒĬʡ·ύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύǶʉʉơǒʽȤĬʉ·ύơύʄơƖĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡ·ύƓɡȽύ
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơύʉơǒʽȤĬʉΆύ-ύɡύʇʽơύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύɃĬύ�ĬʡĬύƚĬύ�ơɃǶύΞ͂͒͂̀Π·ύɃɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤύΞ͂͒̈́͐Π·ύɃɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬύΞ͈͂͒̈́ΠύơύɃĬύ,ʡʭĬƖƌɡύCơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬύΞ͈͂͒͊ΠΆ

�ʡύʇʽơʡʭɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύƚơƓɡʉʉơȽύƚơύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύƚǶʡʄɡɃǶƒǶȤǶƚĬƚơύơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύΰύʇʽơύ
ʡƌɡύʄʉɢʄʉǶĬʡύƚơύʽȽύʄʉɡƚʽʭɡύƓĬʉĬƓʭơʉǶʡʭǶƓĬȽơɃʭơύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤύơύĬʄɡɃʭĬƚĬʡύƓɡȽɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύʭĬȽƒƣȽύʄơȤĬύ
ƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƓɡɃʡʽȤʭĬƚĬ·ύʉơǐơʉơɃʭơύĬύɡʽʭʉɡʡύʄĬǺʡơʡΆ145ύ�ƓơǶʭĬʉύĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύƓɡȽɡύ
atributo de valor, próprio do material e meio para apreensão de sua historicidade, diminui a pressão por 
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύơύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬƖɿơʡύǶƚƫɃʭǶƓĬʡΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύĬύĬƓơǶʭĬƖƌɡύƚĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύʄơʉȽǶʭơύʉơƓɡȽ-
ʄɡʉύȤĬƓʽɃĬʡύʇʽơύƓĬʽʡĬȽύȽĬǶɡʉύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύɃĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύơʡʭƣʭǶƓĬύʡơȽύʇʽơύʡơύʡʽƒʡʭǶʭʽĬύʭɡƚɡύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
ƚơύʄơƖĬʡύΰύɡʄơʉĬƖƌɡύʇʽơύơȤǶȽǶɃĬʉǶĬύĬύʭɡʭĬȤǶƚĬƚơύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơȽύʇʽơʡʭƌɡΆ

144 JESTER, Twentieth-century building materials, p. 151.
145 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ, p. 297; JESTER, Twentieth-century 

building materials, p. 153.

Figura 5.102. Palácio das Esmeraldas, em Goiânia. Descon-
ʭǶɃʽǶƚĬƚơύ̹ ǒʽʉĬʭǶ̂ĬύơȽύ̂ ǶʭʉĬȤύƓɡȽύʄơƖĬύʄơʉƚǶƚĬύơύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬύ
por vidro plano comum.

Figura 5.104. ÔĬɃʭʽİʉǶɡύƚơύ�ΆύÔΆύƚơύCİʭǶȽĬΆύĖǶʭʉĬȤΆύ�ƒʡơʉ̂Ĭʉύ
variações de textura e cor resultantes de diferentes mo-
mentos de fornecimento.

Figura 5.101. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύ
coloração no painel de espelhos do Salão Azul resultantes 
de diferentes momentos de fornecimento.

Figura 5.103. Santuário de Nossa Senhora de Fátima, em 
ÄơƓǶǐơΆύĖǶʭʉĬǶʡύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơʡύʄĬʉĬύĬύĬȽƒǶƫɃƓǶĬύǶɃʭơʉɃĬΆ



͂͐͊

Àɡʉύ̹Ƚ·ύʉơʡʡĬȤʭơάʡơύʇʽơύɡʡύȽɡʡĬǶƓɡʡύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ̂ǶƚʉɡʡύơύơʡʄơȤǧɡʡύʡơύʉơʄơʭơȽύơȽύɡʽʭʉɡʡύ
ʄʉɡƚʽʭɡʡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬǶʡΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬʡύʭơȤǧĬʡύƚĬύ�ĬʡĬύƚĬύ�ʽȤʭʽʉĬύƚơύÀǶʉơʡύƚɡύÄǶɡύơύɡʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƚĬύ,ʡʭĬƖƌɡύ
Cơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬύĬƒʉơȽύƚǶĬɃʭơύƚɡύɡƒʡơʉ̂Ĭƚɡʉ·ύȽơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύƚĬƚɡʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύʄʉơƓǶʡɡʡ·ύ
ʽȽύʄĬɃɡʉĬȽĬύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύɃɡύʭơȽʄɡΆ

madeira maciça

,ɃʇʽĬɃʭɡύʉơƓʽʉʡɡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤ·ύĬύȽĬƚơǶʉĬύȽĬƓǶƖĬ·ύơȽύʄʉĬɃƓǧĬʡύɡʽύʄơƖĬʡύȽơɃɡʉơʡ·ύɃƌɡύƣύĬƒɡʉƚĬƚĬύʄơȤĬύ
ƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚĬύơȽύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʇʽơύʄʉơǐơʉơύơɃǐɡƓĬʉύʡɡȤʽƖɿơʡύ
ʄʉɢʄʉǶĬʡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύΰύƓɡȽʄơɃʡĬƚɡʡ·ύĬǒȤɡȽơʉĬƚɡʡύơύȽĬƚơǶʉĬύȤĬȽǶɃĬƚĬύƓɡȤĬƚĬΆ146ύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύĬύȽĬƚơǶʉĬύȽĬƓǶƖĬύĬʄĬʉơƓơύơȽύǶɃˀȽơʉɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡΈύơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύΞʄǶȤĬʉơʡύơύ̂ǶǒĬʡΠ·ύơʡƓĬƚĬʡύ
ΞơʡʭʉʽʭʽʉĬύơύƚơǒʉĬʽʡΠ·ύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύΞǐɡȤǧĬʡύơύbrisesΠ·ύʄǶʡɡʡύΞʭĬƒʽĬƚɡʡύơύʭĬƓɡʡΠύơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύ̹̈ɡύΞƒĬɃƓɡʡύơύ
ʭʉơȤǶƖĬʡΠύΰύʽʡɡʡύʇʽơύʉơĬ̹ʉȽĬȽύʡʽĬύ̂ơʉʡĬʭǶȤǶƚĬƚơύơύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚơύʡơʽύʽʡɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭɡƚɡύɡύʡƣƓʽȤɡΆύ
�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύƓɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃɡύʇʽĬƚʉɡύ͊Ά̈́·ύƚơɃʭʉơύɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύƣύʽȽύƚɡʡύʇʽơύȽĬǶʡύǐʉơʇʽơɃ-
ʭơȽơɃʭơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύʡơȖĬύƓɡȽύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơύΞ̂ơʉɃǶ̱·ύƓơʉĬΠ·ύ

Figura 5.106. �ĬʡĬύƚĬύ�ơɃǶΆύĖĬʉǶĬƖƌɡύƚơύʭơ̈ʭʽʉĬύơɃʭʉơύ̂Ƕƚʉɡʡύ
irregulares, mais antigos, e vidros perfeitamente planos, 
substituídos posteriormente.

Figura 5.108. �ĬʡĬύƚĬύ�ʽȤʭʽʉĬύƚơύÀǶʉơʡύƚɡύÄǶɡΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύɃĬύ
coloração, textura e fabricante do telhamento, associadas 
a três momentos de fornecimento.

Figura 5.105. ,ʡʭĬƖƌɡύCơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύ
de textura entre vidros irregulares e vidros perfeitamen-
te planos, correspondentes a diferentes momentos de 
fornecimento.

Figura 5.107. Estação Ferroviária de Goiânia. Observar 
azulejos com grande variabilidade no fornecimento inicial, 
ĬȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬύʄơȤĬύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬΆ

146 CUPELLONI, �ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ; JESTER, Twentieth-century building 
materials.
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ʄǶɃʭĬƚɡ·ύɡʽύȽơʡȽɡύʡơȽύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύΰύʡǶʭʽĬƖƌɡύơȽύʇʽơύĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύĬɡʡύĬǒơɃʭơʡύĬʭȽɡʡǐƣʉǶƓɡʡύʭơɃƚơύĬύ
ǐɡʉȽĬʉύʽȽĬύǒĬȽĬύƚơύʭɡɃʡύĬƓǶɃ̱ơɃʭĬƚɡʡΆύ

�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬƓɡɃʭơƓơύƓɡȽύɡʽʭʉɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύʇʽĬɃƚɡύʽȽĬύȽĬǶɡʉύƫɃǐĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύʡǶȽƒɢȤǶƓĬύɡʽύ
relacionada ao uso se associa ao envelhecimento da madeira, esta apresenta valor de antiguidade mais 
ơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ɡ·ύƓɡȽɡύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύɃɡύʄĬǶɃơȤύƚơύǐʽɃƚɡύƚɡύĬȤʭĬʉύƚĬύ^ǒʉơȖĬύƚơύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύɃɡʡύʄǶȤĬʉơʡύ
ƚĬύ^ǒʉơȖĬύƚɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡ·ύɃɡʡύƒĬʭơƚɡʉơʡύƚĬʡύʄɡʉʭĬʡύƚɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύɃɡʡύǒʽĬʉ-
ƚĬάƓɡʉʄɡʡύƚĬʡύĬʉʇʽǶƒĬɃƓĬƚĬʡύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ�Ȥʽƒơ·ύɃĬʡύơʡƓĬƚĬʉǶĬʡύǶɃʭơʉɃĬʡύƚɡύ�^ÔάÄ|ύơύƚɡύÀĬȤĬƓơʭơύ
�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύɃɡʡύʄǶʡɡʡύƚĬύÔɡƓǶơƚĬƚơύYĬʉȽɡɃǶĬύƚơύáƫɃǶʡ·ύɃɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύ̹̈ɡύƚɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ
�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύơ·ύƚơύǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤ·ύɃɡʡύʭĬƒʽĬƚɡʡύƚɡʡύʄĬȤƓɡʡύƚɡʡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡΆ

$ơɃʭʉơύơʡʡơʡύơ̈ơȽʄȤɡʡ·ύƚơʡʭĬƓĬȽɡʡύĬύ�ĬʡĬύƚĬύ�ơɃǶ·ύơȽύ�ɃʭɤɃǶɡύÀʉĬƚɡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύǶɃʭơǶʉĬȽơɃʭơύơȽύ
ȽĬƚơǶʉĬ·ύŰύơ̈ƓơƖƌɡύƚɡύʭơȤǧĬȽơɃʭɡύơύƚơύƚơʭĬȤǧơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡΆύ,ʡʭʉʽʭʽʉĬ·ύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡ·ύʄǶʡɡʡύ
ơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡ·ύƓɡȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʭǶʄɡʡύƚơύʄǶɃʭʽʉĬ·ύơɃ̂ơʉɃǶ̱ĬȽơɃʭɡύɡʽύơɃƓơʉĬȽơɃʭɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύʽȽĬύ

Figura 5.110. Fluminense Clube. Tacos do Salão Nobre, com 
arranhões, irregularidades e sujidades relacionadas ao uso. 

Figura 5.111. Palácio do Congresso Nacional. Bancada no 
plenário do Senado. Arranhões a alterações cromáticas 
associadas ao uso.

Figura 5.109. MIS-RJ. Guarda-corpo da escada remanes-
cente, com arranhões, lacunas e alterações cromáticas 
associadas ao uso.

Figura 5.112. Igreja do Divino Espírito Santo. Pilar da nave. 
Arranhões associados ao uso e alteração cromáticas na 
base resultante da limpeza.
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̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚơύǐɡʉȽĬʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʇʽơύɃƌɡύǐɡǶύǶɃ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƚĬύʄɡʉύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʭǺɃʽĬύȽĬɃʽʭơɃ-
ƖƌɡΆύáĬȽƒƣȽύɃĬύÔơʉʉĬύDĬˀƓǧĬ·ύĬύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡ·ύơȽύÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύʽȽĬύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύ
ȽĬʭơʉǶĬǶʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύŰʡύʡʽĬʡύƚǶ̂ơʉʡĬʡύǐĬʡơʡύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ĬʡΆύ$ơɃʭʉơύơȤơʡ·ύĬʡύʄĬʉơƚơʡύǐơƓǧĬƚĬʡύƓɡȽύ
ʭĬƒʽĬƚɡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύʄơʉƚơʉĬȽύĬύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚĬύʄǶɃʭʽʉĬύʇʽơύȖİύʭǶ̂ơʉĬȽύơύơ̈ǶƒơȽ·ύǧɡȖơ·ύʽȽĬύ̂ĬʉǶĬƖƌɡύƚơύ
ʭɡɃʡύƚơύƓǶɃ̱Ĭύʇʽơ·ύơɃʭʉơύɡʽʭʉĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡ·ύĬƓơɃʭʽĬύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚĬύʄơʉƚĬύƚơύʡơʽύʽʡɡύǶɃǶƓǶĬȤύΰύʭơȽĬύʇʽơύ
ơ̈ʄȤɡʉĬʉơȽɡʡύɃɡύʄʉɢ̈ǶȽɡύƓĬʄǺʭʽȤɡΆ

síntese e discussão

�ɡɃʭʉǶƒʽǶɃƚɡύʄĬʉĬύʡʽʄơʉĬʉύɡύȤʽǒĬʉάƓɡȽʽȽύƚơύʇʽơύκɡύȽɡƚơʉɃɡύɃƌɡύĬƓơǶʭĬύʄİʭǶɃĬ·λύȽɡʡʭʉĬȽɡʡύƓɡȽɡύɡʡύ
elementos de uma construção podem ganhar valor de antiguidade com seu envelhecimento, a depender 
ƚơύȽˀȤʭǶʄȤɡʡύǐĬʭɡʉơʡΈύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύơȽύʇʽơʡʭƌɡύΞƓɡȽύʡʽĬʡύʄʉɡʄʉǶơƚĬƚơʡύǐǺʡǶƓĬʡύơύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡΠΉύ
ɡύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơȽύʇʽơύơȤơύƣύơȽʄʉơǒĬƚɡύΞʇʽơύǶȽʄȤǶƓĬύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡ·ύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύ

Figura 5.114. Casa da Neni. Alterações cromáticas e pe-
quenas lacunas do balcão e do tabuado, resultantes do 
uso continuado e dos reparos realizados.

Figura 5.116. Cantina de vinhos. Fachada em tabuado de 
madeira, com perda parcial de pintura e alterações cromá-
ticas resultantes da exposição aos agentes atmosféricos.

Figura 5.113. Casa da Neni. Textura da madeira da fachada, 
visível apesar das repinturas.

Figura 5.115. Casa da Neni. Desgaste da pintura do guarda-
-corpo das escadas, resultante do uso continuado.
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ơ̈ʄɡʡǶƖƌɡ·ύƚơʡơȽʄơɃǧɡύơʡʄơʉĬƚɡύơύơǐơʭǶ̂ɡύʽʡɡύʄơȤĬʡύʄơʡʡɡĬʡΠΉύơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύʇʽơύơʡʭơύʡơύǶɃʡơʉơύΞƓɡȽύ
ʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬ·ύʡʽĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύơύʡʽĬύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύʉơƓɡɃǧơ-
ƓǶȽơɃʭɡ·ύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡΠΆύÔơǒʽǶɃƚɡύɃɡʡʡɡύʄʉơʡʡʽʄɡʡʭɡύƚơύʭʉĬʭĬʉύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ
ĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬύʽȽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƓɡɃʭʉɡȤĬƚɡ·ύơʡʡĬύȤǶʡʭĬǒơȽύǶɃƓȤʽǶύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύɡʡύǐĬʭɡʉơʡύǶɃƓǶƚơɃʭơʡύʡɡƒʉơύ
ɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύĬʇʽơȤơʡύʇʽơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬȽύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬΆ

Dentre as variáveis apontadas, observamos como o desgaste visivelmente resultante do uso e, es-
ʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύƚĬύȽĬɃǶʄʽȤĬƖƌɡ·ύʭơȽύʽȽύȽĬǶɡʉύʄɡʭơɃƓǶĬȤύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ɡύƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύǧʽȽĬɃĬύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύ
ǶɃʭơɃʡǶ̹ƓĬύơύʇʽĬȤǶ̹ƓĬύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύơύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ʡύƓĬʡɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύʉơǐɡʉƖĬȽύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύɃĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ·ύƚơύʇʽơύĬύǶƚơǶĬύƚơύʽȽύ
necessário mau envelhecimentoύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύʉơʡʽȤʭĬύƚɡύƓɡɃʭĬʭɡύƚơύʽȽύƓǺʉƓʽȤɡύʉơʡʭʉǶʭɡύƚơύ
Ĭʽʭɡʉơʡύơʽʉɡʄơʽʡ·ύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀·ύƓɡȽύʽȽύǒʉʽʄɡύʉơʡʭʉǶʭɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ̂ĬɃǒʽĬʉƚǶʡʭĬʡύơύơƓɡɃɤȽǶƓɡʡύ
ʇʽơ·ύʄɡʉύʡơʽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύʭĬȽƒƣȽύʉơʡʭʉǶʭɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύʄɡʉύʡʽĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǶɃʡʽ̹ƓǶơɃʭơ·ύƚơύǐĬʭɡύĬʄʉơʡơɃ-
ʭĬ̂ĬύƓɡɃƚǶƖɿơʡύʄʉơƓİʉǶĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύȽĬǶʡύʄʉơȖʽǺ̱ɡʡύƚɡύʇʽơύǒĬɃǧɡʡύƓɡȽύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΆ

�ύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύʇʽơʡʭǶɡɃĬȽɡʡύʭĬȽƒƣȽύĬύʡʽʄɡʡʭĬύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύȽɡƚơʉ-
Ƀɡʡ·ύơȽύɡʄɡʡǶƖƌɡύŰύʡʽʄɡʡʭĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡΆύ,ȽύƚǶʉơƖƌɡύƚǶ̂ơʉʡĬ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύ
ƚʽʉĬƒǶȤǶƚĬƚơύƓɡɃʡǶƚơʉİ̂ơȤύơȽύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύȽɡƚơʉɃɡʡύƓɡȽɡύɡύǒʉĬɃǶȤǶʭơ·ύɡύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύ
e os ladrilhos hidráulicos, bem como em sistemas construtivos modernos que incorporam materiais 
tradicionais, como os revestimentos verticais em placas delgadas de mármore. Independentemente 
ƚĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύƓɡȽɡύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄɡƚơύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬʉύơύʡơʉύʄʉơʡơʉ̂ĬƚɡύʭĬȽƒƣȽύ
ơȽύȽĬʭơʉǶĬǶʡύǐʉİǒơǶʡ·ύƓɡȽɡύ̂ǶƚʉɡʡύʄȤĬɃɡʡύơύʄǶɃʭʽʉĬʡύʡɡƒʉơύĬƖɡύɡʽύʡɡƒʉơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƓǶȽơɃʭǺƓǶɡʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύ
de sua repetida manutenção.

�ơʡʡơύʄĬɃɡʉĬȽĬ·ύʡơύĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύĬʄĬʉơɃʭơύȖİύǐɡʉĬȽύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύ
ʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬʡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơύơȤĬʡύʡơύơʡʭơɃƚơȽύʭĬȽƒƣȽύŰύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃ-
ʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơʡʡơύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύȽơʡȽɡύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʇʽơύʉơƓơƒơȽύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύĬƚơʇʽĬƚĬ·ύơȽύʉĬ̱ƌɡύƚơύƚɡǶʡύ
ǐĬʭɡʉơʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡΈύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƖƌɡύƚĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύơȽύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύǧơʭơʉɡǒƫɃơɡύ
ʄɡʉύʡʽĬύʄʉɢʄʉǶĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬΉύơύĬύǶɃƓɡɃʭɡʉɃİ̂ơȤύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύɃĬʡύɡƓĬʡǶɿơʡύơȽύʇʽơύ
ǧİύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύȽĬǶʡύʄʉɡǐʽɃƚĬΆ

�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύĬǶɃƚĬ·ύƓɡȽɡύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύǒʽĬʉƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƓɡȽύɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύ
ƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤΆύ�ĬƚơǶʉĬύȽĬƓǶƖĬ·ύʭơȤǧĬʡύƓơʉŌȽǶƓĬʡ·ύĬ̱ʽȤơȖɡʡ·ύʄǶɃʭʽʉĬύʡɡƒʉơύʉơƒɡƓɡύ
ơύʄơƚʉĬʡύɃĬʭʽʉĬǶʡύʡơύʉơĬʄʉơʡơɃʭĬȽύƓɡȽύɃɡ̂ĬʡύʭƣƓɃǶƓĬʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƚơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ɃƌɡύʄɡƚơύʄʉơʡƓǶɃƚǶʉύƚɡύƚǶİȤɡǒɡύƓɡȽύɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚɡύɃĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύ
ɡʽʭʉĬʡύƣʄɡƓĬʡΆ

�ύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƓɡȽʄȤơ̈ĬύơύƓɡɃʭʉĬƚǶʭɢʉǶĬύƚɡʡύƓĬʡɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡύȽɡʡʭʉĬύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽɡύĬύ
ʄơʉƚĬύƚơύĬȤǒʽɃʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬɃʭǶǒɡʡύɃƌɡύǶȽʄȤǶƓĬύĬύʄơʉƚĬύƚơύʭɡƚɡύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʇʽơύ
ʄɡƚơύʡơǒʽǶʉύʉơȤơ̂ĬɃʭơύʄɡʉύȽơǶɡύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʄʉơʡơʉ̂Ĭƚɡʡ·ύʉơǶʭơʉĬɃƚɡύʉơ̺ơ̈ɿơʡύȖİύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύɃĬύ
ƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬΆ147ύ,ʡʭơύƣύȽĬǶʡύʽȽύĬʉǒʽȽơɃʭɡύĬύĬʄɡɃʭĬʉύʄĬʉĬύĬύǶɃʡʽ̹ƓǶƫɃƓǶĬύƚɡʡύȖʽǺ̱ɡʡύʄʉƣάƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύ
ʇʽơύȤǶȽǶʭĬȽύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ
�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύʄʉơʡơʉ̂ĬʉύĬɡύȽİ̈ǶȽɡύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬύʭĬȤύʄʉɡƓơʡʡɡύǶȽʄȤǶƓĬύɡƒʡơʉ̂ĬʉύơύʉơƓɡɃǧơƓơʉύ
ĬʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύơύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύʇʽơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύƚơύǐɡʉȽĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύơȽύƓĬƚĬύơƚǶǐǺƓǶɡΆ

147 APPELBAUM, Barbara, Conservation treatment methodology, Oxford: Butterworth-Heinemann, 2007, p. 106.
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Legenda

Observações

1. Em numerosas situações, o envelhecimento é variado em diferentes partes dos elementos em questão. A tabela registra a 
situação predominante.

2. ,ȽύɃʽȽơʉɡʡĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡ·ύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ɡύƣύƓȤĬʡʡǶ̹ƓĬƚɡύƓɡȽɡύǶɃʭơʉȽơƚǶİʉǶɡ·ύƚĬƚĬύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬύƚơύȽĬɃʭơʉύ
o material envelhecido, sem substituição

3. A tabela não inclui obras de arte integradas (pinturas parietais, vitrais etc).

Capacidade evocativa da superfície 
envelhecida

Interferência no valor artístico da 
obra

Perspectivas de conservação física

Alta 

Baixa 

Inexistente 

 

^ɃƚǶǐơʉơɃʭơύɡʽύʄɡʡǶʭǶ̂Ĭ 

Controversa 

Claramente negativa 

Estável ou progressão lenta, sem con-
ʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύɃɡύȽƣƚǶɡύʄʉĬ̱ɡ

Progressão lenta ou intermediária, 
consequências no próprio sistema

Progressão rápida, consequências 
relevantes em outros sistemas

 

quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡύ
32 edifícios da pesquisa.
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MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ 01/08

01.
Teatro José
de Alencar

02.
Rádio Difusora 
de Caruaru

03.
Cine São Luiz

04.
Hotel Central

Elementos 
secundários 
e decoração

Estrutura

Pisos

Cabine e 
gradis do 
elevador

Caixilhos 
primeiro 

pavimento

Caixilhos

Quadros 
externos 

para cartazes

Fechadura 
principal

Luminárias, 
portas, 

bilheteria

Degraus do 
lobby ao 
elevador

Mármore 
branco do 

saguão

Mármore 
branco 
(foyer) 

Mármore 
branco 

(primeiro 
piso)

Mármore 
bege bahia 

(lateral 
externa)

Granito 
vermelho 
(pórtico)

Esquadrias 
externas

Tabuado do 
palco

Esquadrias 
das fachadas

Esquadrias 
envernizadas 

do saguão

Tacos do 
fosso da 
orquesta

Treliças das 
paredes

Assoalho do 
palco

Lambris das 
plateias

Folheados 
do foyer do 

segundo piso

Lambris do 
palco e 

bilheteria

Esquadrias 
internas

Pisos 
variados

Pisos e 
paredes do 

auditório

Ladrilhos 
(varandas 

laterais)

Ladrilhos 
pavimento 

térreo

Reboco
pintado

(externo)

Reboco 
interno

Reboco 
externo

Reboco 
interno

Reboco 
externo

Reboco
interno 

texturizado

Reboco 
interno 
comum

Vitral 
colorido

Vidros 
comuns 

(esquadrias)

Peças 
irregulares 

não 
substituídas

Espelho do 
elevador

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Azulejos 
antigos 

(sanitários)

Pisos e 
paredes 

substituídos

Piso tijoleira 
(pátio)

Telhas 
cerâmicas 
francesas

Piso 
cerâmica 

(restaurantes)

Argamassa 
ʄơƚʉĬύ̹ɃǒǶƚĬύ

(fachadas)

ÀĬ̂Ƕ̺ơ̈ύƚĬύ
plateia

Estuques 
pintados 

(paredes/ 
forro)

Carpete 
(piso) e tecido 

(paredes)



192

MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

05.
Pavilhão Luiz 
Nunes

06.
Escola Alberto 
Torres

07.
Santuário N.S. 
de Fátima

08.
Igreja da 
Ascensão do 
Senhor

02/08

Gradil
(térreo)

Caixilhos

Caixilhos 
da torre

Guarda-
corpos

Caixilhos das 
esquadrias

Guarda-
corpos

Corrimão do 
subsolo

Caixilhos das 
esquadrias

Alumínio dos 
caixilhos 

novos
Soleira 

(capela-mor)

Alvenaria 
pedra 

granítica

Piso

Esquadrias 
internas

Bancos

Bancos, 
treliças e 
fundo do 

altar

Pétalas 
estruturais

Laje do teto 
do subsolo

Piso 
(escada)

Pisos da 
capela-mor 

e sacristia

Pisos 
variados

Piso do 
subsolo

Piso 
(térreo)

Piso primeiro 
pavimento

Piso da nave 
e do coro

Reboco
interno

Reboco
externo

Elementos 
vazados 
pintados

Pilares

Elementos 
vazados 
pintados

Reboco
interno

Reboco
externo

Elementos 
estruturais

Reboco
interno

Reboco
externo

Elementos 
vazados 
pintados

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Peças 
coloridas 

substituídas

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Piso 
cimentado 

(terraço)

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira



193

MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

09.
Sede da Chesf

10.
Palácio das 
Esmeraldas

11.
Teatro Goiânia

12.
Museu Pedro 
Ludovico

03/08

Esquadrias e 
gradis 

externos

Corrimãos 
internos

Porta 
principal 
externa

Portas 
(térreo)

Vitral
(térreo)

Escadas e
corrimãos

Gradis

Esquadrias

Caixilhos 
internos

Barra curva 
das 

bilheterias

Metais 
sanitários

Metais  do 
elevador

Placas 
acobreadas 

das portas

Aço cromado 
(detalhes 

portas)

Esquadrias 
de alumínio

Aço patinável 
(estrutura e 

brises)

Mármore 
roxo do piso

Mármore 
branco 

(sanitários)

Mármore 
branco 
(painel 

parede)

Tabuado do 
palco e sala 

de ensaio

Escada das 
áreas 

técnicas

Tacos do 
pavimento 

térreo

Assoalho 
(térreo)

Tacos (piso 
interno)

Corrimão
da escada

Esquadrias 
externas

Revestimento 
(paredes da 

plateia)

Lambri (sala 
reuniões)

Base dos 
pilares e lajes

Vigas

Granilite 
preto 

(acesso)

Granilite 
preto 

(peitoris)

Granilite 
preto 

(interior)

Soleiras e 
parapeitos

Piso do 
térreo

Reboco
pintado

(externo)

Reboco
pintado
(interno)

Relevos 
externos 
pintados

Pilares

Reboco
pintado

(externo)

Reboco
pintado
(interno)

Pilares do 
terraço

Vidros 
comuns 

(esquadrias)

Vidros 
comuns das 
esquadrias

Vitrais 
completos

 Espelhos 
dos 

sanitários

Vidros 
comuns das 
esquadrias

Tijolos de 
vidro

Azulejos 
(sanitários, 

copa, 
cozinha)

Pastilhas 
(sanitários)

Piso 
hexagonal 
(cozinhas)

Pisos em 
terracota

Alvenaria de 
tijolos 

aparentes

ÀǶʡɡύʄĬ̂Ƕ̺ơ̈ύ
(cinema)

Argamassa 
pigmentada 

verde

Piso 
emborrachado

Revestimento 
externo 

fulget verde

ÀǶʡɡύʄĬ̂Ƕ̺ơ̈ύ
(áreas 

técnicas)

Carpete 
(plateia)

Bancadas
em ardósia

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira
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MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

13.
Estação 
Ferroviária de 
Goiânia

14.
Museu 
Zoroastro 
Artiaga

15.
Casa da 
Cultura / 
Estação de 
Pires do Rio

16.
Palácio do 
Congresso / 
Ed. Principal

04/08

Relógio

Gradis da 
plataforma

Esquadrias

Esquadrias 
externas

Ferragens 
das portas

de correr

Estrutura de 
cobertura da 

plataforma

Guarda-
corpos das 

escadas 
monumentais

Esquadrias 
das fachadas

Painéis A. 
Bulcão dos 

plenários

Gradis das 
bilheterias

Placas 
alumínio 
(pilares 

Senado)

Placas 
alumínio 
(pilares 

Câmara)

Mármore 
(escada 
térreo)

Peitoris

Mármore 
branco 

(plataforma)

Mármore 
branco (piso 
Chapelaria)

Mármore 
(paredes 
internas)

Degraus do 
acesso 

principal

Degraus
de acesso

Granito preto 
(Salão Negro)

Granito preto 
(pavimento 

térreo)

Granito cinza 
(pisos

Senado)

Tacos piso 
interno

Piso escada 
interna

Assoalho do 
piso superior

Esquadrias 
internas

Estrutura da 
cobertura da 

plataforma

Tacos do 
piso interno

Esquadrias 
internas

Mobiliário do 
plenário do 

Senado

Mobiliário do 
plenário da 

Câmara

Lambris 
internos 
(salões)

Outros 
lambris 

internos

Forro

Portas 
gabinetes 

(alas)

Cortina de 
concreto 

(ampliação) 
(Câmara)

Corrimãos
(1o pavimento 

e torre )

Pisos 
(1o pavimento)

Corrimãos e 
peitoris

Ladrilhos 
(plataforma)

Reboco
pintado
(interno)

Reboco
pintado

(externo)

Elementos 
estruturais

Reboco
pintado
(interno)

Reboco
pintado

(externo)

Pilares 
externos

Reboco
pintado

(externo)

Reboco
pintado
(interno)

Pintura das 
cúpulas

Pintura dos 
interiores

Pano de vidro 
saguão, 
(peças 

irregulares)

Vidros 
comuns das 
esquadrias

Vidros 
fantasia dos 

caixilhos 
coloridos

Vidros 
fantasia dos 

demais 
caixilhos

Vidros 
comuns 

(esquadrias)

Vidro fumê 
(Salão Azul)

Vidro fumê 
(Plenário do 

Senado)

Vidros das 
esquadrias

Vidro fumê 
(Plenário da 

Câmara)

Mosaico
com peças 

substituídas

Painel 
Ventania

Piso 
(térreo)

Cimento 
queimado 

(torre)

Cimento 
queimado da 

plataforma

Carpete
azul

Carpete
verde

Carpete
prata

Carpete
cinza

Telhas 
francesas

Piso
em cacos 

cerâmicos

Piso 
terracota 

externo

Telhas 
francesas

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira
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MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

17.
Catedral de 
Brasília

18.
Cassino da 
Pampulha

19.
Rainha da 
Sucata

20.
Igreja do Divino 
Espírito Santo

05/08

Caixilhos

Esquadrias, 
guarda-corpos, 
placas revest.

Fios 
metálicos da 
caixa cênica

Revestimento 
de pilares e 

guarda-
corpos

Corrimãos 
externos

Puxadores e 
corrimão

Aço patinável 
(fachadas)

Placas de 
alumínio

Ferragens 
(galpão)

Mármore 
Carrara 

(base altar)

Mármore 
Carrara 

(paredes)

Mármore 
Carrara 

(piso)

Mármore 
Travertino

Amarelo de 
negrais (piso)

Alabastro

Mármore 
branco 

(sanitários)

Granito preto 
(túnel de 
acesso)

Granito cinza 
(pisos)

Granito 
Juparaná 

(fachadas)

Bases 
dos pilares 

externos

Tacos do 
piso

Tabuado do 
palco

Pilares 
(aroeiras)

Janelas / 
gradis

Paliçada 
(galpão)

Folheados da 
caixa cênica

Vigas 
externas

Concreto da 
estrutura

Estrutura 
(exterior)

Estrutura 
(interior)

Reboco
interno

Reboco
externo

Pintura dos 
interiores

Reboco
interno
(nave)

Fechamento 
externo

Fechamento 
interno

Piso do 
auditório

Espelhos 
rosados 
(galeria)

Vidros 
irregulares 

dos caixilhos

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Vidros lisos 
(esquadrias)

Pastilhas de 
vidro 

(bebedouros)

Azulejos 
decorados

Azulejos 
brancos 

(sanitários)

Azulejos 
externos

Carpetes
do primeiro 
pavimento

Pisos 
emborrachados

Quartzitos

Ardósias

Pedra 
portuguesa 

da nave

Cimento 
queimado do 
altar/galpão

Pastilhas 
hexagonais

Piso das 
áreas 

técnicas

Pastilhas 
cerâmicas 

(escada)

Telhas capa 
e canal

Alvenaria de 
tijolos 

aparentes

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira
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MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

06/08

21.
Instituto 
Moreira Salles

22.
Sede do Incaer 
(Estação de 
Hidroaviões)

23.
Hangar de 
Santa Cruz

24.
Fluminense 
Clube

Caixilhos e 
ferragens

Guarda-
corpos 

externos

Peças das 
luminárias

Estrutura 
treliçada

Folhas das 
portas 

colossais

Caixilhos 
principais

Guarda-
corpos do 

terminal

Guarda-
corpos 

internos

Gradis das 
fachadas

Bar

Corrimãos

Ferragens, 
exceto 

maçanetas

Ferragens e 
maçanetas 

(portas)

Botticcino 
(pisos)

Rosso 
Verona
 (pisos)

Branco 
nacional 

(pavilhão)

Arabescato 
antico 

(sanitários)

Travertino 
(superfícies 

verticais)

Mármore 
(pisos 

internos)

Mármore 
(escada 
externa)

Mármore 
(terraço)

Mármore
da escada

Mármore
do saguão

Gnaisse - 
alvenaria 

arrimo

Carrara -
pilares e

balaustrada

Gnaisse - 
pisos 

externos

Gnaisse - 
soleiras 
internas

Gnaisse das 
escadas dos 

vestiários

Pedra 
portuguesa 

(acesso)

Gnaisse do 
embasamento

Brise vertical, 
brises 

horizontais

Esquadrias 
externas

Esquadrias 
internas

Assoalho

Tacos

Batedores 
das porta 
colossais

Esquadrias 
do terminal

Estrutura e 
guarda-corpos 
arquibancadas

Porta 
principal

Tacos e 
rodapé 

(salão nobre)

Esquadrias 
das fachadas

Armário
do bar

Guarda-
corpos

Piso da 
tribuna de 

honra

Reboco
interno

Reboco
externo

Marquise

Reboco 
interno

Reboco
pintado
(interior)

Reboco
pintado

(terminal)

Reboco
texturizado

(exterior)

Rebocos 
pintados do 

exterior

Rebocos 
pintados do 

interior

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Pastilhas
de vidro

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Fantasia dos 
caixilhos 

principais

Vidros comuns 
caixilhos 
terminal

Peças 
irregulares não 
substituídas

Peças 
coloridas 

substituídas

Vidros 
comuns dos 

caixilhos

Painel do
jardim

Paredes (sala 
azulejada)

Pastilhas 
externas

Telhas 
eternit

Piso 
cimentado 

(interior)

Piso (sala 
azulejada)

Mosaico piso 
(salões 
térreo)

Telhas 
francesas

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira
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MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

25.
Centro 
Administrativo 
TJRJ

26.
MIS

27.
Casa da Rua 
Santa Cruz

28.
Sec. de 
Esportes 
(Banco de SP)

07/08

Porta 
principal com 

relevos 
̹ǒʽʉĬʭǶ̂ɡʡ

Caixilhos da 
fachada 

frontal

Gradis 
externos

Gradis
(térreo)

,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύ
(térreo)

DʽĬʉƚĬά
corpos da 
ƓɡƒơʉʭʽʉĬ

Portas dos 
elevadores

Espelhos dos 
ǶɃʭơʉʉʽʄʭɡʉơʡ

Cofres

�ʽȽǶɃİʉǶĬʡύ
ʡĬɃǶʭİʉǶɡʡ

Ornamentos 
do interior

Ornamentos 
da fachada

Piso
do cofre

�ȤʽȽǺɃǶɡύƚɡʡύ
caixilhos 

novos

Aço cromado 
(maçanetas e 

corrimão)

Parede / piso, 
̂ơʡʭǺƒʽȤɡʡύ

dos 
pavimentos

�İʉȽɡʉơʡύ
branco e 

petro (café)

Pedra lioz 
(terraço)

Peitoris das 
varandas 
ʡʽʄơʉǶɡʉơʡ

Prateleiras 
(cozinha e 
despensa)

�İʉȽɡʉơύ
rosa 

(dormitório)

Paredes 
(escadas e 
ʡĬɃǶʭİʉǶɡʡΠ

Peitoris da 
ƓɡƒơʉʭʽʉĬ

Pisos das 
escadas

�İʉȽɡʉơύ
rosa 

(paredes)

Granito 
preto do 

embasamento

Granito preto 
(frentes 

elevadores)

Granito preto 
(fachadas)

Escada 
interna (lado 

direito)

Assoalhos

,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύ
externas

$ơǒʉĬʽʡ
 da escada

Tacos 
pavimento 

(térreo)

,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύ
(primeiro 

pavimento)

Lambris 
ΞĬǒƫɃƓǶĬΠ

Tacos (piso 
ĬǒƫɃƓǶĬΠ

,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύ
internas

Portas 
internas 

(pavimento 
ʡʽʄơʉǶɡʉΠ

Bancadas 
da cozinha

Reboco 
interno

Reboco 
externo

Relevos 
pintados 
externos

Rebocos 
pintados 
externos

Rebocos
pintados
internos

ÀǶɃʭʽʉĬύ
externa

ÀǶɃʭʽʉĬύƚĬʡύ
paredes 
internas

Vidros 
ƓɡȽʽɃʡύƚɡʡύ

caixilhos

Vidros 
ƓɡȽʽɃʡύƚɡʡύ

caixilhos

Vidros 
translúcidos 

(porta de 
acesso)

Blocos 
ƓǶȤǺɃƚʉǶƓɡʡύƚơύ

vidro

Vidros lisos 
ΞơʡʇʽĬƚʉǶĬʡΠ

Blocos de 
vidro letreiro 
ǶȤʽȽǶɃĬƚɡ

Espelhos dos 
ʡĬɃǶʭİʉǶɡʡ

Vidros 
fantasia  das 

escada

�̱ʽȤơȖɡʡύ
(cozinha)

Pisos 
internos

,ʡʭʽʇʽơʡύ
pintados do 

interior

Cortiça do 
estúdio

Carpete do 
ĬʽƚǶʭɢʉǶɡ

ÀơƚʉĬύΞǐʽɃƚɡύ
lareira)

Pedras do 
piso do 
terraço 

descoberto

�ʉǒĬȽĬʡʡĬύ
ʄơƚʉĬύ̹ɃǒǶƚĬύ

(fachadas)

Mosaicos 
dos pisos

Alabastro 
ΞȤʽʡʭʉơʡΠ

Piso das 
varandas 
ʡʽʄơʉǶɡʉơʡ

Revestimentos
da fachada 

oeste

Piso da
cozinha

Pisos da 
ƓɡƒơʉʭʽʉĬύơύ

casa de 
ȽİʇʽǶɃĬʡ

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira
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MetaisMetais Aglomerados cimentíciosAglomerados cimentícios Vidros e cerâmicasVidros e cerâmicasRochasRochas MadeirasMadeiras

29.
Sociedade 
Harmonia de 
Tênis

30.
Palacete 
Argentina

31.
Cantina de 
Vinho

32.
Casa da Neni

08/08

Estrutura 
dos beirais

Gradis de 
acesso

Caixa d’água 
do acréscimo

Vigas e vitrais 
do acréscimo

Estrutura 
do toldo

Mármore 
Carrara 

(soleiras)

Mármore 
(frente lareira)

Assoalhos 
do salão

Revestimento 
do acesso 

aos sanitários

Tabuado do 
palco do 
auditório

Paredes e 
forro do 

auditório

Escada

Assoalhos

Relevos 
decorativos 

(forros)

Relevos 
decorativos 

(arco/lareira)

Estrutura / 
tabuado 

mezanino

Esquadrias 
(pavimento 

inferior)

Tabuado 
paredes 

(pavimento 
superior)

Tabuado 
(paredes 
externas)

Esquadrias

Assoalhos

Tabuado 
(paredes 
internas)

Vigas e 
paredes

Pisos
escada

Bancos e 
parapeitos

Fachadas

Soleiras  
(térreo)

Piso do 
sanitário 

do térreo

Piso da 
cozinha

Piso do 
acréscimo 

(térreo)

Piso do 
acesso

Pintura das 
paredes 
externas

Pintura das 
paredes 
internas

Pintura das 
paredes 
externas

Pintura das 
paredes 
internas

Alçapão para 
descida das 

uvas

Vidros das 
esquadrias

Cozinha

Sanitário 
pavimento 

superior

Azulejos 
(acesso)

Divisórias em 
cobre

Lonas dos 
beirais

Carpetes 
do auditório

Telhado 
metálico

Telhado 
do volume  

anexo

Piso do 
sanitário do 
pavimento 

superior

Tijolos da 
lareira

Alvenaria 
de tijolos 

aparentes

Tijolos da 
chaminé

Quadro 5.3. ĖĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƚɡʡ
͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

Aço 
pintado

Outros
metais

Aço 
inoxidável

Latão ou
bronze

dourado
Concreto
aparente

Materiais
cimentícios

pintados
Granilite Ladrilhos

hidráulicos
Vidros

e espelhos Azulejos
Peças

cerâmicas
não vidradas

OutrosMármores
e calcários

Granitos
e gnaisses

Madeira
maciça

Revest.
laminado

de madeira
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Capítulo 6 Obsolescência como 
atributo de valor em 
edifícios do século XX

rainha da sucata. o valor do antiquado

belo horizonte – minas gerais

autoria. Arq. Éolo Maia e Eng. Arq. Sylvio Emrich de Podestá
projeto. ͈͂͒͐Ϲ͂͒͐͊
construção.ύ͂͒͐͊Ϲ͂͒͒͂1

proteção patrimonial. ,ɃʭɡʉɃɡύƚĬύÀʉĬƖĬύƚĬύ�ǶƒơʉƚĬƚơ·ʭɡȽƒĬƚĬύơȽύɃǺ̂ơȤύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύƚơƓʉơʭɡύ͂͐Ά͊͆͂·ύƚơύ
02/06/19772

�ύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύRainha da SucataύɡƓʽʄĬύʭɡƚĬύʽȽĬύʇʽĬƚʉĬύʭʉǶĬɃǒʽȤĬʉ·ύơȽύʽȽĬύƚĬʡύǐĬƓơʡύȽĬǶʡύ
longas da Praça da Liberdade, em Belo Horizonte.3 A encomenda inicial da Secretaria de Esporte e Lazer 
ƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡ·ύơȽύ͈͂͒͐·ύơʉĬύƚơύƒĬɃǧơǶʉɡʡύʄˀƒȤǶƓɡʡύʇʽơύĬʭơɃƚơʡʡơȽύŰʡύǐơǶʉĬʡύƚơύĬʉʭơύơύĬʉʭơʡĬɃĬʭɡύ
ơʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬʡύɃĬύʄʉĬƖĬ·ύƓʽȖĬʡύʄʉɡʄɡʉƖɿơʡύƚơȽĬɃƚĬ̂ĬȽύʭĬȤύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡΆύ�ʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơǶʡύ
ʄơȤɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύ-ɡȤɡύ�ĬǶĬύơύỔȤ̂ǶɡύƚơύÀɡƚơʡʭİύʄʉɡʄʽʡơʉĬȽύĬȽʄȤǶĬʉύɡύʄʉɡǒʉĬȽĬ·ύƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύ
ʇʽơύʡơǒʽơύĬύǐɡʉȽĬύƚɡύȤɡʭơ·ύƓɡȽύĬɃ̹ʭơĬʭʉɡύɃɡύɃǺ̂ơȤύƚĬύʄʉĬƖĬύơύʭʉƫʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡύʡʽʄơʉǶɡʉơʡύɡʉǒĬɃǶ̱Ĭƚɡʡύ
ĬɡύʉơƚɡʉύƚơύʽȽύİʭʉǶɡ·ύƓɡɃʭơɃƚɡύʡơʉ̂ǶƖɡʡύƚơύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύʭʽʉǺʡʭǶƓĬʡ·ύƚǶ̂ʽȤǒĬƖƌɡύƚɡύĬʉʭơʡĬɃĬʭɡύȽǶɃơǶʉɡύơύ
a administração da Casa dos Municípios.4

Àʉơ̂ǶʡʭĬύƚơʡƚơύĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύƚĬύƓǶƚĬƚơ·ύơȽύ̹ɃʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύĬύÀʉĬƖĬύƚĬύ�ǶƒơʉƚĬƚơύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύơȽύʭơʉ-
reno aplainado, mais alto do que o seu entorno, próprio para destacar a sede do poder executivo de Minas 
DơʉĬǶʡΆύ�ǶɃƚĬύĬɃʭơʡύƚơύʡʽĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡ·ύƚơƓǶƚǶʽάʡơύǶȽʄȤĬɃʭĬʉύĬȤǶύʭĬȽƒƣȽύĬʡύÔơƓʉơʭĬʉǶĬʡύơʡʭĬƚʽĬǶʡ·ύƓɡɃǐơ-
ʉǶɃƚɡάȤǧơύƓĬʉİʭơʉύƚơύƓơɃʭʉɡύƓǺ̂ǶƓɡΆ5ύ�ɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύʭɡʉɃɡʽάʡơύȤʽǒĬʉύƚơύȤĬ̱ơʉ·ύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬ·ύƓɡȽƣʉƓǶɡύơύ

1 ÔơǒʽɃƚɡύÄǶƓĬʉƚɡύ�ĬɃĬ·ύĬʡύɡƒʉĬʡύǐɡʉĬȽύǶɃǶƓǶĬƚĬʡύơȽύ͂͒͐͊ύơύʡɡǐʉơʉĬȽύκƚǶ̂ơʉʡĬʡύǶɃʭơʉʉʽʄƖɿơʡλΆύèȽĬύʄȤĬƓĬύĬʄɡʡʭĬύŰύơɃʭʉĬƚĬύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡύǶɃƚǶƓĬύ͈ύƚơύȽĬʉƖɡύƚơύ͂͒͒͂ύƓɡȽɡύƚĬʭĬύƚơύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡ·ύȽĬʡύĬʡύǐɡɃʭơʡύƒǶƒȤǶɡǒʉİ̹ƓĬʡύȤɡƓĬȤǶ̱ĬȽύʡʽĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύơȽύ͂͒͒̈́Άύ�ǐΆύ
LANA, Ricardo, Conjunto Urbanístico da Praça da Liberdade e Avenida João Pinheiro: uma proposta de preservação (Cópia de 
estudo não-publicado), 1990, p. 92; MAIA, Éolo; PODESTÁ, Sylvio Emerich de, Stepstyle tupiniquim. Centro de Apoio Turístico 
Tancredo Neves, Projeto, n. 165, p. 32–36, 1993, p. 32; PODESTÁ, Sylvio Emerich de, Clássicos da arquitetura: Museu de Mineralogia 
Professor Djalma Guimarães, Archdaily (online), 2011.

2 Decisão inicial do Conselho Curador do Iepha de 21/12/1974. Ajustes e inclusões aprovados pelo Conselho em 17/03/1977. A 
Rainha da Sucata também é entorno do Conjunto Urbano da Praça da Liberdade, Av. João Pinheiro e Adjacências, tombado em 
ɃǺ̂ơȤύȽʽɃǶƓǶʄĬȤύơȽύ͈̀Θ͂̈́Θ͂͒͒͂·ύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬƚɡύơȽύ͂̀Θ͂͂Θ͈͂͒͒·ύƓɡȽύɃɡ̂ɡύʄơʉǺȽơʭʉɡύơύɃɡ̂ĬʡύƚǶʉơʭʉǶ̱ơʡύƚơ̹ɃǶƚĬʡύɃĬύƚơȤǶƒơʉĬƖƌɡύ
36/1999 do Conselho do Patrimônio de Belo Horizonte. As ampliações terminaram por incluir prédios mais recentes, como Edifício 
Oscar Niemeyer, a Biblioteca Pública Estadual e a antiga sede do IPSEMG, atual Escola de Design da UEMG.

3 As outras faces da quadra são voltadas para a Avenida Bias Fortes e para a Rua Alvarenga Peixoto.
4 ��^�·ύ-ɡȤɡΉύĖ�Ô����,���Ô·ύ�ĬʉǶĬύ|ɡʡơ̹ɃĬύƚơΉύÀ�$,Ôá�·ύỔȤ̂Ƕɡύ,ȽơʉǶƓǧύƚơ·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΈύDʉİ̹ƓĬύ

e Editora Cultura, 1985, p. 151.
5 LEMOS, Celina Borges, A cidade republicana: Belo Horizonte, 1897/1930, in: Arquitetura da modernidade, Belo Horizonte: UFMG 

– IAB-MG, 2017, p. 83, 118; NERY, Juliana Cardoso; BAETA, Rodrigo Espinha, ,ɃʭʉơύɡύʉơʡʭĬʽʉɡύơύĬύʉơƓʉǶĬƖƌɡΆύÄơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύǶɃʭơʉ-
̂ơɃƖɿơʡύơȽύʄʉơơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơύʽʉƒĬɃĬʡ, Salvador: Edufba, 2022, p. 220–221.
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ʭʽʉǶʡȽɡΆύÔơʽύʄĬʄơȤύơɃʇʽĬɃʭɡύκƓɡɃȖʽɃʭɡύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤύ
ƚɡύƓơɃʭʉɡύƓǺ̂ǶƓɡύƚɡύDɡ̂ơʉɃɡύƚɡύ,ʡʭĬƚɡύƚơύ�ǶɃĬʡύ
DơʉĬǶʡλύơύκʽȽĬύƚĬʡύʉĬʉĬʡύİʉơĬʡύ̂ơʉƚơʡύƚĬύ�ĬʄǶʭĬȤλύ
ȖʽʡʭǶ̹ƓɡʽύɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύ̂ǶǒơɃʭơύƚơʡƚơύ
19746ύΰύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύ�ĬǶĬύơύÀɡƚơʡʭİύ
teve de passar pela aprovação do Iepha.7

O apelido Rainha da SucataύʉơǐơʉơάʡơύŰύʭơȤơɃɡ̂ơȤĬύ
exibida em 1990, e deve-se ao emprego de mate-
riais variados e contrastantes, incluindo grandes 
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơȽύĬƖɡύʄĬʭǶɃİ̂ơȤΆ8ύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύǶɃĬʽ-
gurado como Centro de Apoio Turístico Tancredo 
Neves·ύơȽύ͂͒͒͂·ύȽơʡȽɡύĬɃɡύơȽύʇʽơύĬʡύǐơǶʉĬʡύƚĬύ
ʄʉĬƖĬύǐɡʉĬȽύʭʉĬɃʡǐơʉǶƚĬʡύʄĬʉĬύĬύ�̂ơɃǶƚĬύ�ǐɡɃʡɡύ
ÀơɃĬ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύʇʽơύƚơʉĬȽύɡʉǶǒơȽύ
ĬɡύʄʉɡȖơʭɡύɃʽɃƓĬύǐʽɃƓǶɡɃĬʉĬȽύƓɡɃǐɡʉȽơύʄʉơ̂Ƕʡ-
to.9 Em 2000, esse uso deu lugar ao Memorial da 
Mineração e ao Museu de Mineralogia Professor 
Djalma Guimarães, que permaneceram no local 
Ĭʭƣύ̈́̀͂̀Άύ,Ƀʭʉơύ̈́̀͂̀ύơύ̈́̀͂͆·ύĬύRainha da Sucata 
ǐɡǶύʡơƚơύƚɡύCircuito Cultural Praça da Liberdade, 
ơύɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ͈̈́̀͂Ϲ͎̈́̀͂ύʄĬʡʡɡʽύʄɡʉύɡƒʉĬʡύƚơύκʉơ-
ǐɡʉȽĬύơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·λύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύƓɡȽύʄĬʉơƓơʉơʡύ
e acompanhamento do Iepha.10 Entre 2014 e 2017, 
ǐʽɃƓǶɡɃɡʽύƓɡȽɡύHub Minas Digital e Centro de 
Informação ao Visitante, retomando um de seus 
ʽʡɡʡύʄȤĬɃơȖĬƚɡʡΆύ$ơʡƚơύ̈́̀̈́̀·ύʭɡʉɃɡʽάʡơύĬύCasa 
Funarte Liberdade·ύ̂ǶɃƓʽȤĬƚĬύŰύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύ
ƚơύ�ʉʭơʡ·ύʇʽơύǐʽɃƓǶɡɃɡʽύƚʽʉĬɃʭơύĬȤǒʽɃʡύȽơʡơʡύɃĬ-
quele ano e em 2021, mas atualmente encontra-se 
ǐơƓǧĬƚĬύĬɡύʄˀƒȤǶƓɡΆ12ύ�ʡύǐʉơʇʽơɃʭơʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƚơύ
ʽʡɡύʄĬʉơƓơȽύʡơύʉơȤĬƓǶɡɃĬʉύŰύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύƚɡύʄʉɡ-
grama, mais inventado pelos arquitetos, como 
ȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύʇʽơύƓɡȽʄȤơʭĬʉǶĬύĬύ
ʄʉĬƖĬ·ύƚɡύʇʽơύʉơƓơƒǶƚɡύƓɡȽɡύƚơȽĬɃƚĬύơǐơʭǶ̂Ĭύ
da administração pública.

6 IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais), Processo de tombamento. Conjunto arquitetônico 
e paisagístico da Praça da Liberdade. 1974. p. 72.

7 MAIA; PODESTÁ, Stepstyle tupiniquim. Centro de Apoio Turístico Tancredo Neves, p. 32. Mesmo com amplas buscas, não foi 
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚơʡʡơύʄʉɡƓơʡʡɡύɃɡʡύĬƓơʉ̂ɡʡύƚɡύ^ơʄǧĬΆ

8 PODESTÁ, Clássicos da arquitetura: Museu de Mineralogia Professor Djalma Guimarães.
9 Ibid.
10 IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais), Nota Técnica GPO 007/2014, assinada por Maurílio 

de Freitas Fonseca, 2014; DEOP-MG (Departamento de Obras Públicas do Estado de Minas Gerais), Ofício DOBR.DG 0297/2014, 
assinado por Eugênio Botinha e Fernando Antônio Costa Iannotti, 2014; DEOP-MG (Departamento de Obras Públicas do Estado 
de Minas Gerais), Ofício DOBR.DG 0315/2016, assinado por Paulo Roberto Takahashi e Flávio Menicucci, 2016.

11 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 152.
12 SECULT-MG (Secretaria de Cultura de Minas Gerais), Informações - Casa Funarte Liberdade, Website do Circuito Liberdade. 

Disponível em: http://www.circuitoliberdade.mg.gov.br/pt-br/espacos/casa-funarte-liberdade. Acesso em: 01/10/2022.

Figura 6.1. Rainha da Sucata. Fachada voltada para a Praça 
da Liberdade.

Figura 6.2. Fachada voltada para a Avenida Bias Fortes.

�ơʡȽɡύƓɡȽύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύǐɡʉȽĬǶʡύƚǶʉơʭĬʡύŰʡύÔơ-
cretarias ao seu redor, a Rainha contrasta com 
a sisudez do ecletismo desse entorno imediato.  
,ȤĬύơύɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύɃĬύʄʉĬƖĬύκʉɡȽ-
pem a ortogonalidade, a simetria e a rigidez das 
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ÔơƓʉơʭĬʉǶĬʡ·ύΦΆΆΆΨύɃƌɡύơ̈ĬȤʭĬȽύɡύʄɡƚơʉ·ύȽĬʡύĬύʄʉɢ-
ʄʉǶĬύȤǶƒơʉƚĬƚơύƚĬύƓʉǶĬƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬλ·ύơȽύʽȽύ
κȽɡȽơɃʭɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύΦʇʽơΨύƓɡǶɃƓǶƚǶĬύƓɡȽύɡύʉơʭɡʉɃɡύ
ƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơȽɡƓʉİʭǶƓɡʡύɃɡύʄĬǺʡΆλ13 A ousa-
dia, em espaço tão consolidado no imaginário 
ȤɡƓĬȤ·ύǐɡǶύĬȤ̂ɡύƚơύĬʭơɃƖƌɡύơύƚơƒĬʭơʡύʇʽơύơʡƓĬʄĬ-
ʉĬȽύĬɡύƓǺʉƓʽȤɡύƚɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ,Ƚύ͂͒͒͆·ύĬύʉơ̂ǶʡʭĬύ
Projeto introduziu um texto dos autores sobre o 
ơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽύĬύʡơǒʽǶɃʭơύĬ̹ʉȽĬƖƌɡΈύκ�ʽɃƓĬύĬύĬʉ-
quitetura esteve presente na boca do povo de 
Minas como na inauguração do Centro de Apoio 
áʽʉǺʡʭǶƓɡύơȽύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύʄɡʄʽȤĬʉȽơɃʭơύƓɡɃǧơ-
cido como Rainha da Sucata.λ14ύ,·ύƚơύǐĬʭɡ·ύCʉĬɃ-
ƓơʡƓɡύÀơʉʉɡʭʭĬά�ɡʡƓǧύƓɡȤơʭɡʽύȖʽǺ̱ɡʡύʄʽƒȤǶƓĬƚɡʡύ
ơȽύȖɡʉɃĬǶʡύȤɡƓĬǶʡύʇʽơύĬύƚơʡƓʉơ̂ơʉĬȽύƓɡȽɡύκʽȽύ
̂ơʉƚĬƚơǶʉɡύʭơʉʉɡʉύȽɡƚơʉɃɡʡɡλ·ύơȽύ͂͒͐͊·ύơύƓɡȽɡύ

13 SANTA CECÍLIA, Bruno, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, Belo Horizonte: UFMG, 2006, p. 167.
14 MAIA; PODESTÁ, Stepstyle tupiniquim. Centro de Apoio Turístico Tancredo Neves, p. 25.
15 PERROTTA-BOSCH, Francesco, O edifício maldito, Piauí·ύ̈́̀͂ Ά͎ύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύǧʭʭʄʡΈΘΘʄǶĬʽǶΆǐɡȤǧĬΆʽɡȤΆƓɡȽΆƒʉΘɡάơƚǶ̹ƓǶɡάȽĬȤƚǶʭɡΆύ

Acesso em: 03/10/2022.
16 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 152.
17 A incorporação de materiais tradicionais locais é continuidade de propostas que acompanham a arquitetura brasileira desde a 

década de 1930 – nesse sentido, se diferencia das citações formais diretas do prédio, própria da época.
18 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 151.
19 NERY; BAETA, ,ɃʭʉơύɡύʉơʡʭĬʽʉɡύơύĬύʉơƓʉǶĬƖƌɡΆύÄơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύơȽύʄʉơơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơύʽʉƒĬɃĬʡ, p. 244.

Figura 6.3. Maquete elaborada pelos autores do projeto.  
No alto da foto, à esquerda, a Rainha da Sucata. Lote trian-
gular com uma face voltada para a Praça da Liberdade, outra, 
perpendicular, voltada para a R. Alvarenga Peixoto, e uma 
terceira, oblíqua, voltada para a Av. Bias Fortes.11

“uma adaptação do modismo dos Estados Uni-
ƚɡʡλ·ύơȽύ͂͒͒͂Ά15ύ^ƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡ·ύĬʡʡǶȽ·ύƚɡǶʡύʭơȽĬʡύ
ʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύɃĬύʄɡȤƫȽǶƓĬύʡɡƒʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡΈύĬύǶɃʡơʉƖƌɡύ
patrimonial inadequada ao contexto e a pretensa 
ǐʉǶ̂ɡȤǶƚĬƚơύƚĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬΆ

$ơύʭɡƚĬύǐɡʉȽĬ·ύƓɡȽɡύơʄǶʡɢƚǶɡύȽĬʉƓĬɃʭơύɃĬύɡƒʉĬύ
de seus autores, e por sua capacidade de captar a 
ĬʭơɃƖƌɡύƚɡύʄˀƒȤǶƓɡύơύƚơύʡơύƓɡɃ̹ǒʽʉĬʉύƓɡȽɡύȽĬʉƓɡύ
na paisagem urbana, a Rainha da Sucata se esta-
beleceu como “uma das obras mais importantes 
da chamada arquitetura pós-moderna em Minas 
DơʉĬǶʡύơύɃɡύ�ʉĬʡǶȤΆλ16 Seu aspecto geral, uma cola-
ǒơȽύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƓǧĬȽĬʭǶ̂ɡʡ·ύƣύ
ǐʽɃƚĬȽơɃʭĬȤύʄĬʉĬύơʡʡơύƓĬʉİʭơʉύǶƓɤɃǶƓɡΆ

$ơʡƓʉơ̂ơɃƚɡύɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύɡʡύĬʽʭɡʉơʡύʉơʡʡĬȤʭĬȽύĬύ
relação com a tradição mineira, buscada por meio 
ƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡʡύŰύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύǒơɡǒʉİ̹ƓĬύ
ơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚɡύơʡʭĬƚɡΈύʇʽĬʉʭ̱Ƕʭɡʡ·ύĬʉƚɢʡǶĬʡ·ύʄơ-
dras-sabão e chapas de aço.17 Ressaltam ainda 
a intenção de “se respeitar em escala a leitura 
ʭǶʄɡȤɢǒǶƓĬ·ύɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύʽʉƒĬɃɡύʄʉơơ̈ǶʡʭơɃʭơΆλ18  

^ʡʡɡύƣύȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύ
ÀʉĬƖĬ·ύƓɡȽύʭƣʉʉơɡύȽĬǶʡύʭʉƫʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡ·ύƓɡȽʄɡ-
ʡǶƖƌɡύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơȽơɃʭơύʡǶȽƣʭʉǶƓĬ·ύơɃƓǶȽĬƚĬύ
por um arco, com massa nos ângulos e reentrância 
ĬɡύƓơɃʭʉɡύΰύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύʇʽơύĬȤʽƚơȽύŰύĬɃʭǶǒĬύ
Secretaria de Educação, vizinha.

,ʡʡơʡύơʡǐɡʉƖɡʡύƚơύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύʭƫȽύȤǶȽǶʭơʡύƓȤĬʉɡʡΆύ
ÀĬʉĬύʽȽύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύɃĬʡύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ
ƣύơ̂ǶƚơɃʭơύɡύƓɡɃʭʉĬʡʭơύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơȽʄʉơǒĬƚɡʡ·ύ
especialmente as chapas de aço prateado, em 
relação ao reboco pintado que predomina no con-
ʭơ̈ʭɡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύʭơȽύȽĬǶʡύ
peso em sua parte superior e desmaterializa-se em 
ƚǶʉơƖƌɡύĬɡύƓǧƌɡ·ύơȽύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύɡʄɡʡʭɡύŰύƓɡȽʄɡ-
sição das Secretarias.19ύ�ɡɃʭʉĬʡʭơʡύʭĬȽƒƣȽύĬƚ̂ƫȽύ
do deslocamento do acesso para a extremidade 
ƚɡύȤɡʭơ·ύĬǐơʭĬɃƚɡύĬύʡǶȽơʭʉǶĬύƚĬύƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡ·ύơύƚĬύ
ǒʉĬɃƚơύơʡƓĬȤĬύƚɡʡύƚơʭĬȤǧơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύơȽύ
ɡʄɡʡǶƖƌɡύŰύʄơʇʽơɃĬύơʡƓĬȤĬύƚĬύȽɡƚơɃĬʭʽʉĬύƓȤİʡ-
sica das Secretarias.
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De fato, o impacto visual promovido por suas cores e formas inusitadas não per-
mite que o edifício passe desapercebido dentro do contexto urbano imediato [...]  
[A] estratégia mimética em relação ao lugar se contradiz pela utilização de materiais 
contemporâneos, negação dos esquemas de composição clássicos e colagem de 
elementos de outras arquiteturas, a produzir um objeto que se relaciona ambiguamente 
com seu entorno imediato.20

Äơ̂ǶʡǶʭĬɃƚɡύɡύʄʉɡȖơʭɡύʉơʭʉɡʡʄơƓʭǶ̂ĬȽơɃʭơ·ύỔȤ̂ǶɡύƚơύÀɡƚơʡʭİύʉơĬ̹ʉȽɡʽύĬύĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơύʄơʉƓơƒǶƚĬύʄɡʉύ
�ʉʽɃɡύÔĬɃʭĬύ�ơƓǺȤǶĬ·ύĬɡύȤơȽƒʉĬʉύƓɡȽɡύʽȽύκơʡʭʽƚɡύǒơʉĬȤύƚĬύÀʉĬƖĬύơύƚơύʡơʽʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡλύƒĬʡơǶĬύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬ·ύ
ʡơȽύʇʽơύơʡʭĬύƚơǶ̈ơύƚơύʡơʉύκ̹ǒʽʉĬʭǶ̂Ĭύơύʄʉɡ̂ɡƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƚĬΆλ21ύ$ơύǐĬʭɡ·ύ̂ơȽɡʡύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύ
ƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡ·ύƓɡȽύƚʽʄȤĬύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύʡǶȽʽȤʭŌɃơĬΈύǶɃʭơǒʉĬƚɡύơύɃƌɡύǶɃʭơǒʉĬƚɡ·ύȽǶȽƣʭǶƓɡύơύƚǶʡʡɡɃĬɃʭơΆ

�ĬǶʡύƚɡύʇʽơύĬʡύǐɡʉȽĬʡ·ύĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύƚơύơʡƓĬȤĬύơύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύɡʉǒĬɃǶ̱ĬȽύơʡʡĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơΆύ,ȽύȽơǶɡύŰύ̂ơ-
getação de grande porte, o gabarito da Rainha garante sua discrição e sua pouca visibilidade a partir das 
ƓĬȤƖĬƚĬʡύƚɡʡύƚơȽĬǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύÀʉĬƖĬΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύɡύĬȽʄȤɡύʉơƓʽɡύơɃʭʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύĬύĬɃʭǶǒĬύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύ
de Educação, parcialmente ocupado por um anexo desta última,22 atenua o contraste entre eles. Assim, 

20 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 152, 160.
21 PODESTÁ, Clássicos da arquitetura: Museu de Mineralogia Professor Djalma Guimarães.
22 �ύĬɃơ̈ɡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ͂͒͌͂·ύʭơ̂ơύʡơʽύơ̈ʭơʉǶɡʉύƓɡȽʄȤơʭĬȽơɃʭơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƚɡύʄơȤĬύĬʉʇʽǶʭơʭĬύ|ɤύĖĬʡƓɡɃƓơȤȤɡʡ·ύʄĬʉĬύĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύ

de seu uso atual – o Espaço TIM UFMG do Conhecimento. NERY; BAETA, ,ɃʭʉơύɡύʉơʡʭĬʽʉɡύơύĬύʉơƓʉǶĬƖƌɡΆύÄơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύǶɃʭơʉ-
̂ơɃƖɿơʡύơȽύʄʉơơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơύʽʉƒĬɃĬʡ, p. 251.

23 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 153.
24 Ibid.

Figura 6.4. Perspectiva de projeto. Relação do novo Centro 
de Apoio Turístico com a antiga Secretaria de Educação.23

Figura 6.5. Perspectiva de projeto. Relação da antiga Secre-
taria de Educação com o novo Centro de Apoio Turístico.24

Figura 6.6.ύĖǶʡʭĬύĬʭʽĬȤΆύÄơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύɡʡύ̂ ɡȤʽȽơʡύơύƓɡʉɡĬȽơɃ-
tos da Rainha da Sucata e da antiga Secretaria de Educação.

Figura 6.7. ĖǶʡʭĬύĬʭʽĬȤΆύ�ύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύơύɡύ̂ɡȤʽȽơύǶɃʭơʉȽơƚǶİʉǶɡύ
atenuam o contraste entre os edifícios.
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ȽơʡȽɡύʄĬʉĬύʽȽύɡƒʡơʉ̂Ĭƚɡʉύʄʉɢ̈ǶȽɡ·ύʡǶʭʽĬƚɡύơɃʭʉơύɡʡύƚɡǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύǧİύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬ·ύȽĬʡύɃƌɡύƓĬƓɡǐɡɃǶĬΆύ
�ɡʡύʭơʉȽɡʡύƚơύÄɡƒơʉʭύĖơɃʭʽʉǶ·ύʉơƓɡʉʉơɃʭơȽơɃʭơύƓǶʭĬƚɡύɃĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύƚɡύʄʉƣƚǶɡ·ύʭʉĬʭĬʉάʡơάǶĬύƚơύʽȽĬύ
ƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύĬƚĬʄʭĬƚĬΈύκ�ύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύĬƚĬʄʭĬƚĬύƣύʭɡȤơʉĬɃʭơύơύ̺ơ̈Ǻ̂ơȤΆύ�ƚȽǶʭơύǶȽʄʉɡ̂ǶʡĬƖƌɡΆύ,Ƀ̂ɡȤ̂ơύĬύ
ƚơʡǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύƚơύʽȽύʄʉɡʭɢʭǶʄɡύΰύơύʭơʉȽǶɃĬύơȽύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύơύʇʽĬȤǶ̹ƓĬƖƌɡΆλ25

,ʡƓȤĬʉơƓǶƚĬʡύĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύƚĬύRainha da Sucata com seu entorno, discordamos de que “Maia e Podestá 
ʉơʄơʭǶʉĬȽύɡύǒơʡʭɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʇʽĬɃƚɡύǐơ̱ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύ|�ύΦsicΨΆύCĬ̱ơȽύ̂ǶʡʭĬύǒʉɡʡʡĬύʄĬʉĬύɡʡύʭʉĬɃʇʽǶȤɡʡ·ύʡơύ
ƓɡȽʄĬʉĬƚɡʡύĬǒɡʉĬύơɃʭʉơύʡǶ·ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɃơɡƓȤİʡʡǶƓɡʡύơύơƓȤƣʭǶƓɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆλ26 Pelos mesmos motivos, dis-
ƓɡʉƚĬȽɡʡύƚĬύȤơǶʭʽʉĬύƚơύ|ʽȤǶĬɃĬύ�ơʉ̉ύơύÄɡƚʉǶǒɡύ�ĬơʭĬ·ύʄĬʉĬύʇʽơȽύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύκĬƒʡɡȤʽʭĬȽơɃʭơύƓɡɃʭʉĬʡʭĬɃʭơύ

25 Ė,�áèÄ^·ύÄɡƒơʉʭ·ύComplexidade e contradição em arquitetura, São Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 54.
26 NOGUEIRA, Mauro Neves, A ausência de um ubi consistam ético e estético, Projeto, n. 160, p. 61–62, 1993, p. 61–62.

Figura 6.8. Esquadrias de aço do volume que contém as 
escadarias. Rótulas ou janelas maxim air em miniatura.

Figura 6.9. Passarela no átrio central. Estrutura decorati-
va em tubos de aço. Escala incomum para uma abóbada.

Figura 6.10. Estrutura de ventilação em forma de laranja. Figura 6.11. Fachada leste, dupla, vista de baixo. A camada ex-
terna se apoia na camada interna por meio de hastes de aço.
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ƓɡȽύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡλ·ύʄʉɡ̂ɡƓĬύκʽȽĬύǒʉĬ̂ơύʉʽʄʭʽʉĬύơύǐĬʭĬȤύƚơʡơʇʽǶȤǺƒʉǶɡύƓɡȽύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓĬύƚɡύ
ĬȽƒǶơɃʭơΆλύ,ɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύɡύȖɡǒɡύơɃʭʉơύƚǶʡʭŌɃƓǶĬ·ύʉơƓʽɡʡ·ύǒĬƒĬʉǶʭɡ·ύʭǶʄɡȤɡǒǶĬ·ύǐɡʉȽĬʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύǒơʉĬύ
ɡύκƚǶİȤɡǒɡύʄʉɡǐǺƓʽɡύơɃʭʉơύɡύɃɡ̂ɡύơύɡύĬɃʭǶǒɡ·λύɃơǒĬƚɡύʄɡʉύơʡʡơʡύĬʽʭɡʉơʡΆ27

�ơʉ̉ύơύ�ĬơʭĬύʉơƓɡɃǧơƓơȽύʭĬȽƒƣȽ·ύɃĬύRainha da Sucata·ύκʽȽύʭʉĬƒĬȤǧɡύʄʉɡȖơʭǶ̂ɡύƓɡɃʡƓǶơɃʭơύơύʄʉɡ̂ɡƓĬ-
ƚɡʉ·ύ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡύĬύʽȽĬύǶʉɡɃǶĬύʄʉɢʄʉǶĬύƚɡύÀɢʡά�ɡƚơʉɃɡύɃɡʉʭơάĬȽơʉǶƓĬɃɡΆλ28ύ$ơύǐĬʭɡ·ύĬύǶʉɡɃǶĬύƣύɡʽʭʉĬύƓǧĬ̂ơύ
ƚơύȤơǶʭʽʉĬύƚɡύʄʉƣƚǶɡ·ύʄʉơʡơɃʭơ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡύƚĬʡύơ̈ʭʉơȽǶƚĬƚơʡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύʇʽơύ
ƓɡɃʭƣȽύĬύơʡƓĬƚĬʉǶĬΆύ,ȤĬʡύʉơʄʉɡƚʽ̱ơȽ·ύơȽύĬƖɡ·ύĬύʉơʭǺƓʽȤĬύƚĬʡύȖĬɃơȤĬʡύƚơύǒʽǶȤǧɡʭǶɃĬύƓɡȤɡɃǶĬǶʡ·ύȽĬʡύƓĬƚĬύ
̂ǶƚʉɡύʭơȽύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡύǶɃƚơʄơɃƚơɃʭơ·ύƓɡȽɡύʽȽĬύʄơʇʽơɃĬύʉɢʭʽȤĬύɡʽύʽȽĬύȽǶɃǶĬʭʽʉĬύƚơύȖĬɃơȤĬύmaxim-

-airΆύÔʽĬύɡʄơʉĬƖƌɡύƣύȤˀƚǶƓĬύơύʄɡʽƓɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤΆύ�ύȖɡǒɡύȤˀƚǶƓɡύơύǶʉɤɃǶƓɡύʭĬȽƒƣȽύĬʄĬʉơƓơύɃĬʡύȽǶɃǶĬʭʽʉĬʡύ
de postes de praça que iluminam o átrio e nas abóbadas vazadas sobre as passarelas, que se adaptam 
Ĭɡύʉơƚʽ̱ǶƚɡύʄƣύƚǶʉơǶʭɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύΰύʭʽƚɡύơʡƓĬʄĬύĬɡύƓĬʉİʭơʉύơʡʄơʉĬƚɡύƚơύʽȽύʄʉƣƚǶɡύƚơύǐʽɃƖƌɡύʄˀƒȤǶƓĬΆ

ÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύȤĬʉĬɃȖĬύʄĬʉʭǶƚĬύʇʽơύĬƒʉǶǒĬύʽȽĬύʡĬǺƚĬύƚơύ̂ơɃʭǶȤĬƖƌɡύƚɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύƓɡʉơʡύơύʡơʽύ
ʄɡɃʭǶȤǧĬƚɡύŰύȽɡƚĬύƚơύÄɡ̉ύ�ǶƓǧʭơɃʡʭơǶɃ·ύƣύʽȽύơȤơȽơɃʭɡύpop que apela ao humor, que pereniza em 
arquitetura uma imagem cotidiana.29ύ-ύʭĬȽƒƣȽ·ύơύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύʽȽĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚĬύĬʽʭɡɃɡȽǶĬύƚɡύ
ĬʄơȤɡύǐɡʉȽĬȤύơύƓɡȽʽɃǶƓĬʭǶ̂ɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύǐʽɃƖƌɡύơȽύʡơʽύʡơɃʭǶƚɡύȽĬǶʡύơʡʭʉǶʭɡΆύ�ύĬʽʭɡɃɡȽǶĬύƚĬύǐɡʉȽĬύ
ơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύǐʽɃƖƌɡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬʉǶĬύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύƓɡɃʭʽɃƚơɃʭơύɃĬʡύʄĬȤȽơǶʉĬʡύȽơʭİȤǶƓĬʡύɃɡύơɃʭɡʉɃɡύƚɡύ
ʄʉƣƚǶɡ·ύʇʽơύɃƌɡύƓǧơǒĬʉĬȽύĬύʡơʉύǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡ·30ύơύʡơύʉơʄơʭơύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơ·ύƚʽʄȤĬ·ύƓʽȖĬύƓĬȽĬƚĬύơ̈ʭơʉɃĬύ
tem papel unicamente compositivo. A precariedade de sua sustentação, realizada por longas barras 
̹̈ĬƚĬʡύŰύǐĬƓǧĬƚĬύǶɃʭơʉɃĬ·ύʉơǶʭơʉĬύʡơʽύƓĬʉİʭơʉύƚơύơȤơȽơɃʭɡύĬʄɡʡʭɡ·ύĬƓơʡʡɢʉǶɡύΰύȽĬʡύʇʽơ·ύơȽύɃɡ̂ĬύƓɡɃ-
ʭʉĬƚǶƖƌɡ·ύƣύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬύƚĬύǶȽĬǒơȽύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ31

ÄơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύǶʡʭɡ·ύ�ʉʽɃɡύÔĬɃʭĬύ�ơƓǺȤǶĬύĬ̹ʉȽĬύʇʽơύκĬύǐɡʉƖĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂Ĭύƚɡύ�ơɃʭʉɡύƚơύ�ʄɡǶɡύáʽʉǺʡʭǶƓɡύ
ƓɡɃƓơɃʭʉĬάʡơύơȽύʡʽĬύơʄǶƚơʉȽơύơύǶɃƚơʄơɃƚơύƚĬʡύʡɡȤʽƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύǶɃʭơʉɃĬʡύΦΆΆΆΨύ�ơʡʡơύʡơɃʭǶƚɡ·ύĬύǐɡʉȽĬύ
ʄĬʡʡĬύĬύơ̈ʄʉơʡʡĬʉύƓɡɃʭơˀƚɡʡύƚǶʡʭǶɃʭɡʡύơύĬʽʭɤɃɡȽɡʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύʡɡȤʽƖɿơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤ-
ɃǶƓĬʡΆλ32ύ�ύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬƖƌɡύƚɡύƚǶʡƓʽʉʡɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶʡʭĬύǧơʉƚĬƚɡύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύɃƌɡύơʉĬύɃɡ̂Ĭύΰύɡʡύ
ơʡƓʉǶʭɡʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʡɡƒʉơύɡύʭơȽĬύʡƌɡύơ̈ơȽʄȤɡʡύɢƒ̂ǶɡʡύƚǶʡʭɡύΰύȽĬʡύɡύǒʉĬʽύƚơύȤǶƒơʉƚĬƚơύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡύƣύ
ƚơύǐĬʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύƣʄɡƓĬύơύƚɡʡύƚơƒĬʭơʡύʇʽơύ̂ǶɃǧĬȽύʡơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơɃƚɡύƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͌̀Ά

ÀĬʉʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɃɡύȽơǶɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύʡơύƚơ̂ơύŰύʡʽĬύɃơǒĬƖƌɡύƚɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶʡ-
ȽɡύơύƚơύʡơʽʡύƓɡʉɡȤİʉǶɡʡύΰύĬύ̂ơʉƚĬƚơύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơύĬύ̂ơʉƚĬƚơύȽĬʭơʉǶĬȤΆύèȽĬύĬɃİȤǶʡơύƚơύƣʄɡƓĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬ̂ĬύĬύ
ƓɡȤĬǒơȽύǐɡʉȽĬȤύơȽʄʉơǒĬƚĬύơύĬ̹ʉȽĬ̂ĬΈύκ�ύʄʉɡƒȤơȽĬύƣύʇʽơύɡύʉơʡʽȤʭĬƚɡύʡɢύʄɡƚơύʡơʉύƚʽ̂Ƕƚɡʡɡύơ·ύƣύȤɢǒǶƓɡ·ύ
ɡύɡƒȖơʭɡύɃƌɡύʄɡƚơύʡơʉύǺɃʭơǒʉɡύơύʽɃǶʭİʉǶɡΆλ33ύÀơʉʉɡʭʭĬά�ɡʡƓǧύƚơʡƓʉơ̂ơύơʡʡĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύɃɡʡύ
ʡơǒʽǶɃʭơʡύʭơʉȽɡʡΈύκ�ύʡơʉǶơƚĬƚơύơύĬύĬȤʭǶ̂ơ̱ύƚĬύʄʉİʭǶƓĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύǐɡǶύơɃ̈ɡ̂ĬȤǧĬƚĬΆύ�ύƚǶʭĬύʉơʡʄɡɃʡĬ-
ƒǶȤǶƚĬƚơύʡɡƓǶĬȤύɃƌɡύơʡʭİύ̂ơʡʭǶƚĬύƓɡȽύĬύơʡʭƣʭǶƓĬύʇʽơύƓɡȽʽȽơɃʭơύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡύʄʉɡ̂ƫύĬύơȤĬΆλ34

27 NERY; BAETA, ,ɃʭʉơύɡύʉơʡʭĬʽʉɡύơύĬύʉơƓʉǶĬƖƌɡΆύÄơ̺ơ̈ɿơʡύʡɡƒʉơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύơȽύʄʉơơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơύʽʉƒĬɃĬʡ, p. 247, 
255–256. Também não podemos concordar que os edifícios modernos verticais construídos na Praça da Liberdade, antes de 
seu tombamento, sejam mais sutis ou mais comedidos do que a Rainha – o brise soleil horizontal e os acabamentos opacos do 
Edifício Niemeyer atenuam seu impacto, mas não resolvem o irreversível problema de escala e simetria criado para todo o conjunto.

28 Ibid., p. 243.
29 Assim, o apelido pop resultante dos materiais empregados se revela adequado também em relação a outros aspectos da 

proposta arquitetônica.
30 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 161–162.
31 A forma dessa fachada externa inviabiliza sua leitura como eventual proteção do sol matinal – que seria heterogênea no terceiro 

pavimento, e quase nula no primeiro.
32 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 160.
33 NOGUEIRA, A ausência de um ubi consistam ético e estético, p. 61.
34 PERROTTA-BOSCH, O edifício maldito.
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Diversamente, vemos aqui virtudes propriamente 
ƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡΈύĬύǒơɃʭǶȤơ̱Ĭύ̔ ʉƒĬɃĬύƚɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύơύƚɡύ
ĬɃ̹ʭơĬʭʉɡύĬƒơʉʭɡΉύĬύǶȽĬǒǶɃĬƒǶȤǶƚĬƚơύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬύŰύ
ǐɡʉȽĬύơύĬɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡΉύĬύơɃǒơɃǧɡʡǶƚĬƚơύƚĬύʡɡȤʽƖƌɡύ
ơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύĬʄơɃĬʡύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύơ̈ʄɡʡʭĬΉ35 a gene-
rosidade do detalhamento, em que cada elemen-
ʭɡύǐɡǶύȽǶɃʽƓǶɡʡĬȽơɃʭơύƚơʡơɃǧĬƚɡύʄĬʉĬύʡơʉύˀɃǶƓɡΆύ 
A Rainha da Sucata torna-se, então, exemplo de que 
κĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃƌɡύʄʉơƓǶʡĬύʡơʉύĬʽʡʭơʉĬύʄĬʉĬύʭơʉύ̂ ĬȤɡʉΆλ36

�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬύʉơƓʽʡĬύĬɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶʡȽɡύơύĬύơ̈ʄȤɡʉĬ-
ção da contradição e da ironia,37 a adoção de um re-
ʄơʉʭɢʉǶɡύǐɡʉȽĬȤύĬƚĬʄʭĬƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύȽĬǶʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡύ
ȽɡȽơɃʭɡʡύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬύĬʇʽơȤĬύƣʄɡƓĬύơύ
ĬʇʽơȤơύƓɡɃʭơ̈ʭɡΆύ,ȽύȽơǶɡύŰύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύƚơύƓĬȽǶ-
ɃǧɡʡύʇʽơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύʭʉǶȤǧĬ̂ĬύɃĬύƚƣƓĬƚĬύ
de 1980,38ύĬύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύȤǶ̂ʉơύƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύƣύ̔ Ƚύƚɡʡύ
veios que o grupo de Éolo Maia, Sylvio de Podestá 
ơύ|ɤύĖĬʡƓɡɃƓơȤȤɡʡύơ̈ʄȤɡʉĬύʡǶʡʭơȽĬʭǶƓĬȽơɃʭơ·ύơȽύ
diálogo com a produção de arquitetos europeus e 
ɃɡʉʭơάĬȽơʉǶƓĬɃɡʡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡ·ύƓɡȽɡύÄɡƒơʉʭύĖơɃʭʽʉǶ·ύ
Aldo Rossi, James Stirling e Charles Moore.39

Na Rainha da Sucata·ύÀɡƚơʡʭİύĬʡʡʽȽơύĬύ̹ȤǶĬƖƌɡύ
ĬύʽȽύʄɢʡάȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύʇʽơύƣύκȽǶʡʭʽʉĬύơƓȤƣʭǶƓĬύ
de qualquer tradição com a do passado ime-
ƚǶĬʭɡΆλ40ύ�ɡȽύǶʡʡɡ·ύơ̈ʄȤǶƓǶʭĬύĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚơύʉơǐơ-
rências históricas distantes e de uma produção 
ʉơƓơɃʭơύʇʽơύĬʡύ̹ȤʭʉĬ·ύƓɡƚǶ̹ƓĬɃƚɡύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύ
ǐɡʉȽĬȤύʉơƓɡɃǧơƓǺ̂ơȤΆύ�ĬʉƓɡʡύ�ɡǒʽơǶʉĬύơύ�ʉʽɃɡύ
ÔĬɃʭĬύ�ơƓǺȤǶĬύȤơ̂ĬɃʭĬȽύʄĬʉʭơύƚơʡʡĬʡύǐǶȤǶĬƖɿơʡΈύ
a coluna de canto do Ca’ del Duca·ύơȽύĖơɃơ̱Ĭ·ύ
reinterpretada por Aldo Rossi no complexo ha-
bitacional Südliche Friedrichstadt·ύơȽύ�ơʉȤǶȽΉύĬʡύ
ƓɡƒơʉʭʽʉĬʡύơȽύǐơʉʉɡύơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^Ĝ·ύʉơǶɃ-
ʭơʉʄʉơʭĬƚĬʡύʄɡʉύ|ĬȽơʡύÔʭǶʉȤǶɃǒύơύ�ǶƓǧĬơȤύėǶȤǐɡʉƚύ
na Neue Staatsgalerie·ύơȽύÔʭʽʭʭǒĬʉʭΉύơύɡʡύĬʉƓɡʡύ

35 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 152, 157.
36 PERROTTA-BOSCH, O edifício maldito.
37 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 165.
38 ��Ôá�Ô·ύ�ĬʉǶĬύ�ȤǶƓơύ|ʽɃʇʽơǶʉĬΉύħ,^�·ύÄʽʭǧύĖơʉƚơ·ύBrasil: arquiteturas após 1950, São Paulo: Perspectiva, 2010, p. 222.
39 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 25, 48, 88.
40 PODESTÁ, Clássicos da arquitetura: Museu de Mineralogia Professor Djalma Guimarães.
41 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 53; Cf. SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição 

na arquitetura brasileira, p. 166.
42 NOGUEIRA, A ausência de um ubi consistam ético e estético, p. 61; SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na 

arquitetura brasileira, p. 161–162.
43 NOGUEIRA, A ausência de um ubi consistam ético e estético, p. 61.

Figura 6.12. Redesenho do projeto de Antônio Francisco Lisboa 
para a fachada da Igreja de São Francisco em São João del-Rei, 
desenvolvido por Éolo Maia e Sylvio de Podestá por ocasião 
do XII Congresso Brasileiro de Arquitetos, em 1985. O desenho 
original é complementado com uma releitura de seus elementos 
faltantes, típica da época.41

concêntricos das portadas medievais, reutilizados 
ʄɡʉύ�ɡʽǶʡύÔʽȤȤǶ̂ĬɃύơύCʉĬɃȟύ�Ȥɡ̉ƚύėʉǶǒǧʭΆ42ύ�ɡȽʄɿơά
ʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύκƚơύȽʽǶʭĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʄɡʉύ
metro quadrado, onde prevalece uma criativi-
ƚĬƚơύĬύʭɡƚɡύɡύƓʽʡʭɡ·λ43 em que se acumulam 
ɡʽʭʉĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡ·ύƓɡȽɡύĬύʉʽʡʭǶƓĬƖƌɡύ
ƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύʉơɃĬʡƓơɃʭǶʡʭĬ·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬύŰύǐĬƓǧĬƚĬύ
ʡʽƚɡơʡʭơ·ύơύĬύĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύ̂ɡȤʽȽƣʭʉǶƓĬύart déco nas 
extremidades do volume das escadarias e nas 
luminárias indicativas de cada pavimento.

Destacamos o uso de outros elementos recor-
ʉơɃʭơʡύơɃʭʉơύɡύǐǶȽύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀ύơύɡύǶɃǺƓǶɡύ
ƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀ΈύĬύʉơʭǺƓʽȤĬύơʡƓĬȤɡɃĬƚĬύơΘɡʽύ
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ʄơʉǐʽʉĬƚĬ·ύʄʉơʡơɃʭơύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύʄʉĬƖĬ·ύɃĬʡύơȤơ̂ĬƖɿơʡύ̂ɡȤʭĬƚĬʡύʄĬʉĬύɡύİʭʉǶɡύơύɃĬύȤʽȽǶɃİ-
ʉǶĬύʡɡƒʉơύɡύĬɃ̹ʭơĬʭʉɡΉύɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύƚơύ̂ɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡ·ύʇʽơύǶɃƓȤʽǶύɡύƓǶȤǶɃƚʉɡύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƚνİǒʽĬ·ύĬύơʡǐơʉĬύƚĬύ
ȤĬʉĬɃȖĬύơύɡύʄʉǶʡȽĬύʭʉǶĬɃǒʽȤĬʉύƚɡύİʭʉǶɡΉύĬʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύƚơύʭʽƒɡʡύȽơʭİȤǶƓɡʡύƓɡȤɡʉǶƚɡʡ·ύʽʡĬƚĬʡύʄĬʉĬύƚơ̹ɃǶʉύ
ƓɡȽʄɡʡǶƖɿơʡύơύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơʡ·ύɃɡύĬʉƓɡύʡɡƒʉơύĬύǐĬƓǧĬƚĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύɃĬʡύĬƒɢƒĬƚĬʡύ̂Ĭ̱ĬƚĬʡύʡɡƒʉơύĬʡύ
ʄĬʡʡĬʉơȤĬʡύơύɃɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʭʉǶĬɃǒʽȤĬʉơʡύɃɡύʭơʭɡύƚɡύĬɃ̹ʭơĬʭʉɡΉύơύĬʡύʉơȤơǶʭʽʉĬʡύƚơύƓɡȤʽɃĬʡύƓȤİʡʡǶƓĬʡύʄʉơ-
ʡơɃʭơʡύɃĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡ·ύĬɡύǐʽɃƚɡύƚɡύʄĬȤƓɡύƚɡύĬɃ̹ʭơĬʭʉɡ·ύɃɡʡύɃǶƓǧɡʡύƚɡʡύʡĬȤɿơʡύƚɡύʭƣʉʉơɡύơύɃɡʡύʄǶȤĬʉơʡύƚɡʡύ
pavimentos-tipo. Com exceção das colunas clássicas, trata-se de um repertório não-historicista que 
ʭĬȽƒƣȽύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬύɡύʄơʉǺɡƚɡΆ44

44 Discordamos, portanto, de Mauro Nogueira, para quem a retícula seria uma referência renascentista, absorvida conforme co-
ƚǶ̹ƓĬƚĬύʄɡʉύÄǶƓǧĬʉƚύ�ơǶơʉΆύIbid.

Figura 6.13. Marquise sobre o acesso, com estrutura me-
tálica e fechamento em vidro.

Figura 6.14. Arcos concêntricos ao fundo de uma das salas 
do pavimento térreo.

Figura 6.15. Marcação de rusticação no revestimento em 
chapas de aço na fachada sudoeste.

Figura 6.16. Articulação volumétrica com referências ao art 
déco, no vértice noroeste do edifício. Solução similar à do 
vértice de acesso.
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Figura 6.19. Retícula escalonada na Rainha 
da Sucata. Luminária do teatro de arena.

Figura 6.17. Retícula escalonada. Edifício 
de escritórios em Lugano. Mario Botta, 
͂͒͐͂Ϲ͂͒͐͊Ά45

Figura 6.20. Elementos acessórios em 
tubos de aço. Neue Staatsgalerie em 
Stuttgart. James Stirling e Michael Wilford, 
͎͎͂͒Ϲ͈͐Ά47

Figura 6.18. Retícula escalonada. Torre re-
sidencial em Uberlândia. Éolo Maia, Sylvio 
de Podestá e Saul Marques, 1983.46

45 JENCKS, Charles, The language of post-modern architecture, Londres: Academy, 1991, p. 160.
46 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 138.
47 JENCKS, The language of post-modern architecture, p. 142.
48 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 150.
49 JENCKS, The language of post-modern architecture, p. 125.
50 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 24.

Figura 6.21. Elementos acessórios em 
ʭʽƒɡʡύƚơύĬƖɡΆύÄǶɡύ�ȤǺɃǶƓĬύơȽύÄǶɡύĖơʉƚơΆύ
ỔȤ̂ǶɡύƚơύÀɡƚơʡʭİ·ύ͈͂͒͐Ϲ͂͒͐͊Ά48

Figura 6.22. Ao alto, elementos acessórios 
em tubos de aço no teatro de arena da 
Rainha da Sucata.

Figura 6.25.ύĖɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡΆύÀʉǶʡȽĬύʭʉǶĬɃ-
gular do átrio da Rainha da Sucata.

Figura 6.23.ύĖɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡΆύ�ǶȤǶɃƚʉɡʡύɃĬύ
Casa rotonda, em Stabio. Mario Botta, 
͎͂͒͒Ϲ͂͒͐͂Ά49

Figura 6.24.ύĖɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡΆύ�ĬǶ̈ĬύƚνİǒʽĬύ
da Residência Hélio – Joana, em Ipatinga. 
-ɡȤɡύ�ĬǶĬύơύỔȤ̂ǶɡύƚơύÀɡƚơʡʭİ·ύ͂ ͒͐͂Ϲ͂͒͐̈́Ά50
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51 JENCKS, The language of post-modern architecture, p. 152.
52 ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 26.
53 FICHER, Sylvia, Anotações sobre o pós-modernismo, Projeto, n. 74, p. 35–42, 1985, p. 42.
54 PODESTÁ, Clássicos da arquitetura: Museu de Mineralogia Professor Djalma Guimarães.
55 PERROTTA-BOSCH, O edifício maldito.
56 IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais), Termo de referência. Contratação para confecção 

e aquisição de mobiliário. 2011.

Figura 6.26. Releitura de coluna clássica 
no Wacoal Building, em Tóquio. Kisho 
�ʽʉɡȟĬ̃Ĭ·ύ͂͒͐̈́Ϲ͐͊Ά51

Figura 6.27. Releitura de pilastras clássi-
cas na Residência Eurípedes – Telma, em 
�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύ-ɡȤɡύ�ĬǶĬύơύ|ɤύĖĬʡƓɡɃ-
ƓơȤȤɡʡ·ύ͂͒͐͆Ϲ͈͂͒͐Ά52

Figura 6.28. Releitura de coluna clássica 
em pavimento-tipo da Rainha da Sucata.

�ύʉơĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύƚơʡƓɡȽʄʉɡȽǶʡʡĬƚĬύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύƓɡȽƒǶɃĬƚɡύƚơύʉơʭǺƓʽȤĬʡ·ύ
̂ɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡ·ύơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύʭʽƒʽȤĬʉơʡ·ύƒĬʡơʡύơύƓĬʄǶʭƣǶʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ɡʡύơɃʉĬǺ̱ĬύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɃĬʡύǐɡʉȽĬʡύƚơύʡơʽύ
ʭơȽʄɡΆύ$ơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬ·ύơȤơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύĬύʭʽƚɡύʇʽơύỔȤ̂ǶĬύCǶƓǧơʉύĬʄɡɃʭĬ̂ĬύƓɡȽɡύtendência em 
͂͒͐͊ΈύκǧǶʡʭɡʉǶƓǶʡȽɡ·ύǶȽʄĬƓʭɡύ̂ǶʡʽĬȤ·ύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơ·ύơǐơǶʭɡʡύʄǶʭɡʉơʡƓɡʡύơύƚơύȽĬʡʡĬ·ύʽʡɡύƚơύƓɡʉơʡύ
ǐɡʉʭơʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƒʉǶȤǧĬɃʭơʡ·ύơύơ̂ơɃʭʽĬȤύƚơƓɡʉĬƖƌɡύĬʄȤǶƓĬƚĬΆλ53ύÀĬʡʡĬƚɡύơʡʡơύʄơʉǺɡƚɡ·ύɡʽʭʉĬʡύǐɡʉȽĬʡύ
tornaram-se correntes no gosto e na moda, e o observador tende a considerar a Rainha da Sucata  
κʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƚĬʭĬƚɡ·ύʉơʄʉơʡơɃʭĬɃʭơύƚơύʽȽύʄơʉǺɡƚɡλ54ύɡʽ·ύơȽύɡʽʭʉɡʡύʭơʉȽɡʡ·ύκʽȽύʄʉɡȖơʭɡύʄɢʡάȽɡƚơʉɃɡύ
ΞǶʡʭɡύƣ·ύǐɡʉĬύƚơύȽɡƚĬΠΆλ55ύèʭǶȤǶ̱ĬʉơȽɡʡύɡύĬƚȖơʭǶ̂ɡύantiquadoύʄĬʉĬύʉơǐơʉǶʉύơʡʡĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύǐɡʉȽĬȤ·ύʇʽơύ
ƣύʉơƓɡʉʉơɃʭơύơύʭĬȤ̂ơ̱ύǶɃơʉơɃʭơύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύŰʡύĬʉʭơʡ·ύŰύȽơƚǶƚĬύʇʽơύʄĬʡʡĬύɡύʭơȽʄɡύƚơύʡʽĬύƓʉǶĬƖƌɡΆ

ÔơʉύĬɃʭǶʇʽĬƚɡύƓɡɃǐơʉơύ̂ĬȤɡʉύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύǐɡʉȽĬʡΆύ�ʽȽύʄʉǶȽơǶʉɡύɃǺ̂ơȤ·ύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύǐɡʉȽĬȤ·ύ
ơɃʇʽĬɃʭɡύʄʉơʡơɃƖĬύƚơύǐɡʉȽĬʡύȖİύĬƒʡɡʉ̂ǶƚĬʡύơύƚơǶ̈ĬƚĬʡύƚơύȤĬƚɡύʄơȤĬύƓʽȤʭʽʉĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύɡύʭɡʉɃĬύȽĬǶʡύ
aceitável. Mesmo que permaneça provocador, como demonstram as recentes análises de Juliana Nery 
ơύÄɡƚʉǶǒɡύ�ĬơʭĬύơύƚơύCʉĬɃƓơʡƓɡύÀơʉʉɡʭʭĬά�ɡʡƓǧ·ύʡʽĬʡύǐɡʉȽĬʡ·ύĬǒɡʉĬύʡɡƒơȖĬȽơɃʭơύƓɡɃǧơƓǶƚĬʡ·ύɃƌɡύʡƌɡύ
ȽĬǶʡύʭƌɡύƓǧɡƓĬɃʭơʡύƓɡȽɡύơʉĬȽύʇʽĬɃƚɡύơȤơύǐɡǶύƓʉǶĬƚɡΆύ�ʽȽύʡơǒʽɃƚɡύɃǺ̂ơȤ·ύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύǐɡʉȽĬȤύǐĬ̱ύ
̂ǶʡǺ̂ơȤύɡύȤɡɃǒɡύǶɃʭơʉ̂ĬȤɡύơɃʭʉơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύɡύʄʉơʡơɃʭơΆύ,ʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬύơʡʡĬύƚǶʡʭŌɃƓǶĬ·ύʭɡʉɃĬάʡơύ
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύ̂ơʉύƓɡȽύƓɡɃƚơʡƓơɃƚƫɃƓǶĬύĬʡύʉơʭǺƓʽȤĬʡύơύơʡƓĬȤɡɃĬȽơɃʭɡʡ·ύǧɡȖơύǐɡʉĬύƚơύȽɡƚĬΉύʭɡʉɃĬάʡơύʄɡʡʡǺ̂ơȤύ
ơɃƓɡɃʭʉĬʉύǒʉĬƖĬύɃĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡύ̺ʽʭʽĬɃʭơʡύơύɃĬʡύĬƒɢƒĬƚĬʡύ̂Ĭ̱ĬƚĬʡύƓɡȽύǐʽɃƖƌɡύĬʄơɃĬʡύƓɡȽʄɡʡǶʭǶ̂ĬΉύ 
ƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύ̂ơʉύƓɡȽɡύȤˀƚǶƓĬʡύĬύȤĬʉĬɃȖĬύǒǶǒĬɃʭơύơύĬʡύȖĬɃơȤĬʡύmaxim air diminutas. Trata-se da emergência 
do valor de antiguidade associado ao antiquado.

�ύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʭʉɡʽ̈ơύʭĬȽƒƣȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ,ɃʭʉơύơȤĬʡ·ύɡʡύƒĬȤƓɿơʡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡύ
ɃĬʡύƚʽĬʡύʡĬȤĬʡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύȽĬʉƓĬȽύĬʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ^ύɃĬʇʽơȤơʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύ
ao uso como sede do Circuito Liberdade.56ύáʉĬʭĬάʡơύƚơύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύʭơȽʄɡʉĬȤύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύʇʽơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύ
ʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄʉơʡơɃʭơ·ύʄɡʉƣȽύƓɡȽʄʉɡȽơʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡʡύĬʉƓɡʡύ
concêntricos presentes em um dos ambientes, pois impede que o observador se posicione em seu eixo. 

áĬȽƒƣȽύĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬʡύʡʽƒȤǶɃǧĬȽύĬʡύǐɡʉȽĬʡύĬɃʭǶʇʽĬƚĬʡύɃĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
tempo. Entre os materiais empregados, o aço patinável adquiriu a aparência mais expressiva. Suas 
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ĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύʭƫȽύĬȤǒʽȽĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬ-
de, e sua oxidação avançou a ponto de necessitar 
ƚơύʉơǶɃʭơǒʉĬƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύơ̈ʄʉǶȽǶɃƚɡύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύ
a passagem de mais de trinta anos desde a inau-
ǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ57ύ�ʽʭʉĬʡύƓɡȽƒǶɃĬƖɿơʡύƚơύ
ȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύƓɡȽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύʄɡʉƣȽύɃƌɡύ
ƓʉǺʭǶƓɡ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽơȽύʄĬʉĬύɡύơǐơǶʭɡΆύ�ɡύơ̈ʭơʉǶɡʉ·ύƣύɡύ
caso do concreto aparente, dos revestimentos em 
ardósia e das placas cerâmicas, todos no exterior, 
ƓɡȽύʡʽĬʡύʄơʇʽơɃĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡ·ύʄơʇʽơɃĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύ
ơύʡʽȖǶƚĬƚơύơʡʄĬʉʡĬΆύ�ʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƚơύ
reboco e aço pintados são especialmente expres-
sivas, pois suas repinturas superpostas implicam 
ơȽύǶʉʉơǒʽȤĬʉǶƚĬƚơʡύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύơ̈ʄʉơʡʡĬȽύĬύʄĬʡ-
sagem do tempo, e levam sua percepção para o 
ǶɃʭơʉǶɡʉύƚɡύʄʉƣƚǶɡΆ58

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
ʭơȽʄɡύ̂ ǶĬƒǶȤǶ̱ĬύʭĬȽƒƣȽύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡύƚɡύƒơȽ·ύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơ-
ʭɤɃǶƓɡ·ύʽʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύʇʽơύʡơύ̂ơȽύǐɡʉ-
mando progressivamente na Praça da Liberdade. 
�ɡɃǐɡʉȽơύʡơύʉơƓɡɃǧơƓơύơȽύʄʽƒȤǶƓĬƖƌɡύƚɡύ^ơʄǧĬΈ

O conjunto da Praça da Liberdade retrata a 
produção arquitetônica de Belo Horizonte 
ao longo de seus pouco mais de cem anos 
de história [...] Além dos edifícios que com-
põem o perímetro de tombamento, o conjun-
to da praça possui outros exemplares que, ao 
longo dos anos, foram construídos e confor-
mam sua paisagem nos dias de hoje.59

,̂ɡƓĬɃƚɡύĬύ�ĬʡĬύƚɡύ�Ƕʡʄɡ·ύɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ�ǶơȽởơʉ·ύ
ɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĜɡƚɢύơύ^ÀÔ,�D·ύʭɡƚɡʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύ
ĬɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơƓȤƣʭǶƓɡʡύʇʽơύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύĬύǶȽĬǒơȽύ
ȽĬǶʡύƚǶǐʽɃƚǶƚĬύƚĬύÀʉĬƖĬύƚĬύ�ǶƒơʉƚĬƚơ·ύỔȤ̂Ƕɡύƚơύ
ÀɡƚơʡʭİύƣύƓɡɃʡƓǶơɃʭơύƚơʡʡơύʄɡʭơɃƓǶĬȤΈ

Todas as décadas, menos a de 70, de alguma 
forma, ali estavam representadas e, para a 
ÄĬǶɃǧĬ·ύ̹ƓɡʽύĬύʉơʡʄɡɃʡĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύƓɡɃʭĬʉύ
a história dos anos 80, anos pluralistas, de 

57 A liga utilizada, SAC-41, parece ser menos resistente que o aço corten – possível explicação para a necessidade das próteses 
ʇʽơύǐɡʉĬȽύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύĬɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆύ�ǐΆύ��^�ΉύĖ�Ô����,���ÔΉύÀ�$,Ôá�·ύ͆ύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡΆύ͂͒͐̀Ϲ͂͒͐͊, p. 151.

58 Alguns materiais não apresentam envelhecimento relevante e, assim, não contribuem para o valor de antiguidade do edifício: 
os quartzitos e os granitos dos pisos, por sua resistência, e as pastilhas cerâmicas do interior, com situação mais protegida do 
que os revestimentos cerâmicos do exterior.

59 IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais), Guia dos bens tombados v.1, Belo Horizonte: Iepha, 
2014, p. 53.

Figura 6.30. Chapas de aço patinável na fachada sudoeste, 
com diversas alterações cromáticas.

Figura 6.31. Revestimentos em ardósia e cerâmica na fa-
chada leste, mostrando pequenas lacunas.

Figura 6.29. Balcão instalado em um dos salões do térreo, 
c. 2011.
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Figura 6.32. Frisos e relevos no pavimento térreo, com irregula-
ridades associadas às sucessivas repinturas.

Figura 6.33. Projeto de restauro e recuperação da Praça da 
Liberdade. Na parte superior, a Rainha da Sucata, a antiga reito-
ria da UEMG e a antiga Secretaria de Educação. O conjunto inclui 
edifícios de todo o século XX.61

grande efervescência e discursos cheios de 
adjetivos e substantivos.60

YɡȖơ·ύĬύRainha da SucataύƣύʽȽύơȤơȽơɃʭɡύĬύȽĬǶʡύơȽύ
ʽȽĬύƓɡȤơƖƌɡύǧơʭơʉɡǒƫɃơĬΉύʽȽύʄĬʡʡĬƚɡύơɃʭʉơύɡʽ-
ʭʉɡʡ·ύĬύơɃʉǶʇʽơƓơʉύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύĬƒơʉʭɡ·ύʇʽơύǒĬɃǧɡʽύ
ʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚơύʽȽύʡƣƓʽȤɡΆύ 
-ύʽȽĬύʇʽơʡʭƌɡύƚơύʭơȽʄɡύĬʭƣύʇʽơύʡơȖĬύʉơƓɡɃǧơƓǶ-
da como parte integrante, com pleno direito, dos 
tombamentos municipal e estadual da Praça.

YİύĬʉʭǶǐǺƓǶɡύɃɡύʄʉɡǒʉĬȽĬύǶɃ̂ơɃʭĬƚɡύʄơȤɡʡύĬʉʇʽǶ-
tetos, o que se evidencia na transitoriedade dos 
ʽʡɡʡΉύǧİύǶʉɡɃǶĬύơύȤʽƚǶƓǶƚĬƚơύɃɡʡύȖɡǒɡʡύƚơύơʡƓĬȤĬύ
ơύɃĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύpopύƚɡύʄʉɡȖơʭɡΉύǧİύʄʉɡ̂ɡƓĬƖƌɡύ
na colagem de materiais, na negação da verda-
ƚơύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύɃɡύĬʡʡʽȽǶƚɡύǐɡʉȽĬȤǶʡȽɡΆύ 
�ƌɡύʄɡʉύĬƓĬʡɡ·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύơύʄɡȤơ-
ȽǶ̱ĬƚɡύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύʄɡʉύʡơʽύĬʡʄơƓʭɡύǐɡʉȽĬȤ·ύ
ʡơȖĬύơɃʇʽĬɃʭɡύʉʽʄʭʽʉĬύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύʄʉĬƖĬ·ύʡơȖĬύ
ơɃʇʽĬɃʭɡύƚơʡ̂ǶɃƓʽȤĬƖƌɡύƚơύǐɡʉȽĬύơύǐʽɃƖƌɡΆύ-ύʽȽĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽơʭĬȤǶɃǒʽǺʡʭǶƓĬύơύĬʽʭɡʉʉơǐơʉơɃƓǶĬȤ·ύơȽύ
ĬȤǒʽȽύȤʽǒĬʉύơɃʭʉơύȽĬɃǶǐơʡʭɡ·ύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύơύfolie archi-
tecturale pós-moderna, contrabalançada por um 
ǶɃʭơʉơʡʡơύʽʉƒĬɃɡύǶɃơʇʽǺ̂ɡƓɡΆύ�ĬƚĬύʽȽĬύƚơʡʡĬʡύ
ʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύʄĬʉơƓơύĬƚơʇʽĬƚĬύĬɡύơʡʄǺʉǶʭɡύƚơύǶɃ-
̂ơɃƖƌɡύơύŰύƚơɃʡǶƚĬƚơύƚɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύ
ƚɡʡύĬʽʭɡʉơʡύơ·ύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬ·ύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ȽǶɃơǶʉĬύƚĬύƣʄɡƓĬΆ

YɡȖơ·ύĬύRainha da Sucata tem valor de antiguida-
ƚơΈύʡʽĬύƓɡȤơƖƌɡύƚơύǐɡʉȽĬʡύʭɡʉɃɡʽάʡơύĬɃʭǶʇʽĬƚĬ·ύ
ɃʽȽύƚơʡƓɡȽʄĬʡʡɡύǐɡʉȽĬȤύʉơǐɡʉƖĬƚɡύʄơȤɡύơɃ̂ơ-
ȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡ·ύʇʽơύǐĬ̱ύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɡύĬǐĬʡʭĬ-
mento do presente em relação ao tempo da cons-
ʭʉʽƖƌɡΆύ,ȤĬύǶɃʭơǒʉɡʽάʡơύŰύƓɡȤơƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬύ
Praça da Liberdade e tornou-se mais um testemu-
nho do passado, suavizando sua provocação inicial. 
Podemos observá-la com a simpatia condescen-
ƚơɃʭơύơύĬǐơʭǶ̂ĬύƓɡȽύʇʽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύʽȽύƓɡʉơʭɡύƚơύ
ʄʉĬƖĬύɡʽύʽȽĬύʉʽǺɃĬύƚơύȖĬʉƚǶȽΉύƓɡȽύƓʽʉǶɡʡǶƚĬƚơύ
ǒơɃʽǺɃĬύʄɡʉύʽȽύȽɡƚɡύƚơύǐĬ̱ơʉύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʇʽơύɃƌɡύ
mais se repete. Semelhante esmaecimento da 

60 PODESTÁ, Clássicos da arquitetura: Museu de Mineralogia Professor Djalma Guimarães.
61 MAIA; PODESTÁ, Stepstyle tupiniquim. Centro de Apoio Turístico Tancredo Neves, p. 36.
62 Sobre o conceito de ǶɃ̺ĬƖƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤ, ver: CHOAY, Françoise, A alegoria do patrimônio, São Paulo: Estação Liberdade/ 

Unesp, 2001.

provocaçãoύʇʽơύǶɃʭơǒʉĬ̂ĬύĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽ-
ĬǶʡύɃƌɡύǧİύƚơύƚơʡ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬʉύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύǒơɃơʉɡʡɡύơύ
engenhoso, que mais pretendia questionar do que 
ʄʉɡƓȤĬȽĬʉΆύÀɡʉύǶɃƓɤȽɡƚĬύʇʽơύʡơȖĬύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚɡύ
ʄʉɡ̂ɡƓĬƚɡʉύĬɡύƓĬɃɤɃǶƓɡ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽĬύʄʉİʭǶƓĬύ
cultural que se tem mostrado recorrente e mesmo 
ǶɃơ̈ɡʉİ̂ơȤύɃĬʡύˀȤʭǶȽĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύƓɡɃʭǺɃʽĬύĬȽ-
ʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύʽɃǶ̂ơʉʡɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύΰύơύʇʽơύʭơȽύʡǶƚɡύĬύ
ĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂Ĭύ̂Ƕİ̂ơȤύĬɡύƚơʡĬʄĬʉơƓǶȽơɃʭɡύơύŰύʄơʉƚĬΆ62

�ύƓĬʡɡύơȽύʭơȤĬύʄơʉȽǶʭơύʭĬȽƒƣȽύʉơǐȤơʭǶʉύʡɡƒʉơύ
os limites da percepção do antiquado enquanto 
atributo do valor de antiguidade. Quando de sua 
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ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύĬʄɡɃʭɡʽάʡơύʇʽơύκĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬʡύɃɡύ�ơɃʭʉɡύƚơύ�ʄɡǶɡύáʽʉǺʡʭǶƓɡύɃƌɡύʡƌɡύƚơύǐİƓǶȤύ
ȤơǶʭʽʉĬύɡʽύĬʡʡǶȽǶȤĬƖƌɡύʄơȤĬύʄɡʄʽȤĬƖƌɡύȤơǶǒĬύΦΆΆΆΨύΦɡύʇʽơΨύʉơ̂ơȤĬύʭƌɡάʡɡȽơɃʭơύʽȽĬύơʡʄƣƓǶơύƚơύơʉʽƚǶƖƌɡύ
ʄɡʉύʄĬʉʭơύƚɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡλ63ύΰύƓʉǺʭǶƓĬύʉơƓɡʉʉơɃʭơύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʄɢʡάȽɡƚơʉɃĬύơȽύǒơʉĬȤ·ύʇʽơύʡơύĬʄʉơʡơɃ-
ʭĬ̂ĬύƓɡȽɡύκȽơʭİǐɡʉĬύƚơύʡǶύȽơʡȽĬ·ύƓʽȖɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƚɡύƣύĬƓơʡʡǺ̂ơȤύĬύʽȽĬύƓĬʡʭĬύƚơύǶɃǶƓǶĬƚɡʡΆλ64 Passadas 
ƚƣƓĬƚĬʡύƚơʡʡĬʡύɡƒʡơʉ̂ĬƖɿơʡ·ύƓĬƒơύ̂ơʉǶ̹ƓĬʉύĬʭƣύʇʽơύʄɡɃʭɡύɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύǐɡʉȽĬȤύơɃʭƌɡύơȽʄʉơǒĬƚɡύȖİύƣύ
ʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύƚĬʭĬƚɡύʄơȤɡύʄˀƒȤǶƓɡΆύ�ĬʡɡύɃƌɡύʡơȖĬ·ύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚɡύantiquadoύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
tão recentes como a Rainha da Sucata dependerá de sensibilidade e atenção maiores do que aquela 
do envelhecido e do ultrapassadoύΰύɡʽύƚơύȽĬǶʡύƚǶʡʭĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύʭơȽʄɡʉĬȤΆ

obsolescência e obsolescência formal – edifícios antiquados

A Rainha da Sucata introduz a obsolescência como atributo do valor de antiguidade, por meio de uma 
ƚơύʡʽĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡΈύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύǐɡʉȽĬȤ·ύʇʽơύĬʡʡɡƓǶĬȽɡʡύĬɡύʭơʉȽɡύantiquado. Contudo, antes de 
ĬʄʉɡǐʽɃƚĬʉύơʡʡơύʭơȽĬύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύƓĬƒơύƚǶʡƓʽʭǶʉύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύơȽύʡơɃʭǶƚɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡΆύÔʭơʄǧơɃύ�ĬǶʉɃʡύ
ơύ|ĬɃơύ�Άύ|ĬƓɡƒʡύʭʉĬʭĬȽύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɡƒʡɡȤơʭɡʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʽȽĬύƓɡɃʭʉĬʄɡʡǶƖƌɡύơɃʭʉơύơʡʄĬƖɡύơύʭơȽʄɡΈύ 
κʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύɡƒʡɡȤơʭɡύơʡʭİύơȽύʡơʽύȤʽǒĬʉ·ύȽĬʡύǐɡʉĬύƚơύʡơʽύʭơȽʄɡΆλ65ύ�ɡύʉơʡʡĬȤʭĬʉύĬύʄʉơʡơɃƖĬύǐǺʡǶƓĬύơύʡɢȤǶƚĬύ
ƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύĬύǐʉĬʡơύɃɡʡύȤơȽƒʉĬύƓɡȽɡύơȤĬύɃƌɡύƣύǐĬƓǶȤȽơɃʭơύƚơʡƓĬʉʭİ̂ơȤύΰύĬ̹ɃĬȤ·ύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơύ
ʡʽĬύơʡƓĬȤĬύʡƌɡύǶɃƓɡɃʭɡʉɃİ̂ơǶʡ·ύʡơȖĬύƓɡȽɡύƓĬʄǶʭĬȤύĬƓʽȽʽȤĬƚɡ·ύʡơȖĬύƓɡȽɡύʄʉɡƒȤơȽĬύĬύʉơʡɡȤ̂ơʉ·ύơύǐʉơʇʽơɃ-
ʭơȽơɃʭơύĬʡύƚʽĬʡύƓɡǶʡĬʡΆύ�ύʡơǒʽɃƚĬύʄĬʉʭơύƚĬύǐʉĬʡơύơ̂ǶƚơɃƓǶĬύɡύƚơʡƓɡȽʄĬʡʡɡύơɃʭʉơύɡύʭơȽʄɡύʄʉơʡơɃʭơύ
ơύɡύʭơȽʄɡύơ̂ɡƓĬƚɡύʄơȤɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύƚơʡƓɡȽʄĬʡʡɡύʇʽơύƣύɡύʄʉɢʄʉǶɡύƓɡɃʭơˀƚɡύƚĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύơύʄɡƚơύ
ʡơʉύʄơɃʡĬƚɡύơȽύƚơƓȤǶɃĬƖɿơʡύ̂ĬʉǶĬƚĬʡ·ύƓɡȽɡύȽɡƚĬ·ύʭơƓɃɡȤɡǒǶĬύɡʽύȽơʉƓĬƚɡΆ66

�ʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύơƓɡɃɤȽǶƓɡάǐʽɃƓǶɡɃĬȤ·ύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύȤǶƚĬύƓɡȽύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶɃƚɡύ
ʄơƖĬʡύơύʡǶʡʭơȽĬʡύĬɡύ̹ȽύƚơύʡʽĬʡύ̂ǶƚĬʡύˀʭơǶʡ·ύǒĬʉĬɃʭǶɃƚɡύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύǐǺʡǶƓĬύƚɡύʭɡƚɡύơύƒĬɃĬȤǶ̱ĬɃƚɡύĬʡύ
ʄơʉƚĬʡύΰύȽĬʭơʉǶĬǶʡύɡʽύɃƌɡύΰύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύɃɡύʄʉɡƓơʡʡɡΆύ�ɡύȤǶȽǶʭơ·ύʄɡƚơύǧĬ̂ơʉύȽĬǶɡʉύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬύƚơύʉơɃʭĬƒǶ-
ȤǶƚĬƚơύɃĬύƚơȽɡȤǶƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɡƒʡɡȤơʭɡʡύǺɃʭơǒʉɡʡύƚɡύʇʽơύơȽύʡʽĬύĬƚĬʄʭĬƖƌɡΆ67 Mas a obsolescência 
ĬǐơʭĬύɡʡύǶɃƚǶ̂ǺƚʽɡʡύʭĬȽƒƣȽύɃʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʡơɃʡɡʉǶĬȤΆύ�ύƚơʡƓɡȽʄĬʡʡɡύʭơȽʄɡʉĬȤύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύɡƒʡɡȤơʡ-
ƓƫɃƓǶĬύƓĬʽʡĬύơʡʭʉĬɃǧĬȽơɃʭɡύɡʽ·ύɃɡύȽǺɃǶȽɡ·ύƚơʡʄơʉʭĬύĬύĬʭơɃƖƌɡΆύ$Ĭ̂Ƕƚύ�ɡ̃ơɃʭǧĬȤύʉơʡʡĬȤʭĬύơʡʡơύʄɡʭơɃƓǶĬȤΈ

Algumas permanências ainda são úteis, outras obsoletas; algumas estão no ferro-velho, 
outras no museu. O que elas têm em comum é parecerem derivar de um tempo pas-
sado: elas parecem estranhamente datadas. A percepção do anacronismo convida 
à consciência histórica.68

�ɡύŌȽƒǶʭɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʽȽύʉĬʉɡύơʡʭʽƚɡύɃɡʉʭơάĬȽơʉǶƓĬɃɡύʡɡƒʉơύĬύʇʽơʡʭƌɡύȽɡʡʭʉĬύƓɡȽɡύ
ƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʇʽơύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύƚơʡʄơʉʭơύɃĬʡύʄơʡʡɡĬʡ·ύĬȤƣȽύƚơύĬʭơɃƖƌɡύơύơʡʭʉĬɃǧĬȽơɃʭɡ·ύʭĬȽƒƣȽύ
encantamento.69ύ�ʡʡǶȽ·ύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύʄɡƚơύʡơύǶɃʭơǒʉĬʉύʄɡʡǶʭǶ̂ĬȽơɃʭơύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡύ
ʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

63 SANTA CECÍLIA, Éolo Maia: complexidade e contradição na arquitetura brasileira, p. 166.
64 FICHER, Anotações sobre o pós-modernismo, p. 41.
65 CAIRNS, Stephen; JACOBS, Jane M., Buildings must die, Cambridge (Massachusetts): The MIT Press, 2014, p. 103.
66 Ibid.
67  Ibid., p. 113–124. Nessa perspectiva, ao longo do século XX, normalizaram-se, nos Estados Unidos da América, políticas urbanas 

de destruição e reconstrução de vizinhanças inteiras.
68 LOWENTHAL, David, The past is a foreign country – Revisited, Cambridge: Cambridge University Press, 2015, p. 388.
69 ė,��Ô·ύ|ơʉơȽ̉ύ�ΆΉύ���$ė^�·ύ,ȤǶ̱Ĭƒơʭǧύ$Ά·ύYǶʡʭɡʉǶƓύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ·ύĬɃƚύĬǒơύ̂ ĬȤʽơΈύĬύƓɡȽʄĬʉĬʭǶ̂ơύʄǧơɃɡȽơɃɡȤɡǒ̉ύɡǐύǧǶʡʭɡʉǶƓύ

Charleston and the nearby new-urbanist community of I’On, Journal of Environmental Psychology, v. 32, n. 4, p. 384–400, 2012, p. 393.
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�ɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʄʉơʡơɃʭơύƓĬʄǺʭʽȤɡ·ύơ̈ĬȽǶɃĬʉơȽɡʡύʭʉƫʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬ·ύƓɡȽύʄĬʉʭơύ
ƚơύʡʽĬύǐɡʉʭʽɃĬύƓʉǺʭǶƓĬ·ύơύɡʡύƚơʡƚɡƒʉĬʉơȽɡʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʡơȤơƓǶɡɃĬƚɡʡ·ύ
ʭʉĬʭĬƚɡʡύơȽύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύǒʉĬʽʡύƚơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬȽơɃʭɡΈ70

a) Obsolescência formal·ύʉơǐơʉơɃʭơύŰʡύǐɡʉȽĬʡύƚĬʭĬƚĬʡ·ύʄĬʉĬύĬύʇʽĬȤύʄʉɡʄɡȽɡʡύɡύĬƚȖơʭǶ̂ɡύantiquadoΉ
b) Obsolescência funcional·ύʉơǐơʉơɃʭơύŰύʄơʉƚĬύƚơύʽʡɡ·ύʄĬʉĬύĬύʇʽĬȤύʄʉɡʄɡȽɡʡύɡύĬƚȖơʭǶ̂ɡύdesusadoΉ
c) Obsolescência dos padrões adotados·ύʉơǐơʉơɃʭơύĬɡύɃƌɡύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύĬύʄĬƚʉɿơʡύơύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂Ĭʡύ

ƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡ·ύʄĬʉĬύĬύʇʽĬȤύʄʉɡʄɡȽɡʡύɡύĬƚȖơʭǶ̂ɡύultrapassado.

Podemos retomar o tema do antiquado a partir do próprio Riegl, que considera a obsolescência em 
ʡʽĬύƚǶȽơɃʡƌɡύǐɡʉȽĬȤ·ύɃʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭύ̂ǶɃƓʽȤĬƚĬύŰύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύĬʉʭơΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύơ̈ʄɡʡʭɡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͂·ύ
ơȤơύʄʉɡʄɿơύʇʽơύʡơύĬʡʡɡƓǶơύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύĬύĬȤǒʽȽĬύκƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύǐɡʉȽĬȤλύʇʽơύʄơʉȽǶʭĬύʄơʉƓơƒơʉύ
κơ̹ƓĬ̱ȽơɃʭơύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆλ71ύ�ơʡʡơʡύʭơʉȽɡʡ·ύǐɡʉȽĬȤȽơɃʭơύɡƒʡɡȤơʭɡύʡơʉǶĬύaquilo produ-
zido em um estilo do passadoύΰύƚơ̹ɃǶƖƌɡύʇʽơύʉơȽơʭơύĬɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύestilo·ύƓơɃʭʉĬȤύɃĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύʡɡƒʉơύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύƓɡɃʭǶɃʽĬȽơɃʭơύĬʄʉɡʄʉǶĬƚɡύơȽύʽȽύĬʉƓɡύʇʽơύ̂ĬǶύƚơύĖǶɡȤȤơʭάȤơά$ʽƓύĬύ|ơɃƓȟʡ·ύʄĬʡʡĬɃƚɡύʄɡʉύ
Semper, Pevsner e Hitchcock.72 Sem entrar nessa discussão, seguiremos com o termo antiquado.

�ύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύǐɡʉȽĬȤύʄơʉʄĬʡʡĬύɡύƓǶƓȤɡύƚơύʄʉɡƚʽƖƌɡύơύĬƒʡɡʉƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύƚɡύƚơƒĬʭơύʭơɢʉǶƓɡύŰύ
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡ·ύʡơɃƚɡύȽĬǶʡύƚʉĬȽİʭǶƓĬύơȽύĬȤǒʽɃʡύʽɃǶ̂ơʉʡɡʡ·ύƓɡȽɡύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡύɃɡύȽơʉƓĬƚɡύ
ǶȽɡƒǶȤǶİʉǶɡ·ύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚĬʡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύ̹ɃĬɃƓơǶʉĬʡύƚĬʡύ̺ʽʭʽĬƖɿơʡύƚơύǒɡʡʭɡΆ73ύÀʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύơύʄˀƒȤǶƓɡύ
ʉơƓɡɃǧơƓơȽύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύɡʽύʡǶʭʽĬƖɿơʡύǐɡʉȽĬǶʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȽɡύʄʉɢʄʉǶɡʡύƚơύɡʽʭʉɡʡύ
tempos que não o atual. Os revivalsύʇʽơύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬȽύĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύɡʡύǒɡʡʭɡʡύʄơʡʡɡĬǶʡύơύɡύ
ƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύĬǐơʭĬȽύɡύʇʽơύƓĬƚĬύǶɃƚǶ̂ǺƚʽɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬύĬɃʭǶʇʽĬƚɡύơύƚơʭơʉȽǶɃĬȽύʡơύĬύʄĬȤĬ̂ʉĬύ
terá conotação positiva ou negativa.

�ύĬɃʭǶʇʽĬƚɡύƣύʽȽύĬʭʉǶƒʽʭɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʄɡʉʇʽơύʭơɃƚơύĬύʡơʉύʄơʉƓơƒǶƚɡύƚơύǐɡʉȽĬύ
imediata e por não trazer as desvantagens práticas próprias do envelhecido ou do ultrapassado, por 
ơ̈ơȽʄȤɡΆύ�ʡʡǶȽ·ύƣύʄɡʉύơʡʭơύ̂ǶƣʡύʇʽơύɡύǒɡʡʭɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡύʄơȤɡύʄĬʡʡĬƚɡύʡơύơ̈ʄĬɃƚơύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬ-
ȽơɃʭơ·ύʡơȖĬύɃɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡ·ύʡơȖĬύɃĬʡύʉƣʄȤǶƓĬʡύơύʉơƓʉǶĬƖɿơʡ·ύƓɡȽύɡʡύȽĬǶʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡύ
̹Ƀʡ·ύʇʽơύʡơύȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬȽύɃĬύʡɡƓǶơƚĬƚơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύơύʡơύƚǶʡʭĬɃƓǶĬȽύƚĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƚơʡʭĬύáơʡơΆ74

$ơύǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤ·ύɃɡύcorpusύơʡʭʽƚĬƚɡ·ύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύ
mais antiquados do que aqueles de sua segunda metade, independentemente de suas tendências 
ǐɡʉȽĬǶʡΆύÔʽĬύȽĬǶɡʉύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύʭơȽʄɡʉĬȤύĬɡύʄʉơʡơɃʭơύơ̈ʄȤǶƓĬ·ύɃʽȽύʄʉǶȽơǶʉɡύɃǺ̂ơȤ·ύʡʽĬύȽĬǶɡʉύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύơȽύ
ʉơȤĬƖƌɡύŰʡύǐɡʉȽĬʡύǧɡȖơύƓɡʉʉơɃʭơʡΆύèȽĬύɡƒʡơʉ̂ĬƖƌɡύȽĬǶʡύĬʭơɃʭĬύĬʄɡɃʭĬύĬύcomplexidade formal, levan-
ʭĬƚĬύʄɡʉύÄǶơǒȤ·ύƓɡȽɡύǐĬʭɡʉύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύƓɡȽʄĬʉĬɃƚɡύĬʄơɃĬʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơƓȤƣʭǶƓɡʡ·ύĬύʡơƚơύƚɡύ
CȤʽȽǶɃơɃʡơύ�ȤʽƒơύΞ͂͒̈́̀ΠύʭơȽύȽĬǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ɡʡύǐɡʉȽĬȤȽơɃʭơύơȤĬƒɡʉĬƚɡʡ·ύʇʽơύʄơʉȽǶʭơȽύʡʽĬύ
percepção como antiquada, do que a sede do Museu da Imagem e do Som, no Rio de Janeiro (1922) ou 
ɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤ·ύơȽύÄơƓǶǐơύΞ͂͒̈́͐ΠΆύ�ɃĬȤɡǒĬȽơɃʭơ·ύɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬɃƓɡύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΞ͂͒͆͐Π·ύƓɡȽύʡʽĬύʄʉɡǐʽʡƌɡύ

70 Nas referências conceituais citadas, o termo obsolescência compreende os três temas, sem distinções precisas. Na raciocínio 
ĬʇʽǶύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡ·ύĬύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƖƌɡύĬȖʽƚĬύĬύơʡƓȤĬʉơƓơʉύɡύƓĬʉİʭơʉύơύĬʡύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύƚơύƓĬƚĬύơƚǶǐǺƓǶɡύơύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύƓɡɃƓơǶʭɡΆ

71 RIEGL, Alois, Disposizioni per l’applicazione della legge di tutela dei monumenti, in: Alois Riegl: teoria e prassi della conservazione 
ƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊, Bolonha: GEDIT, 2003, p. 231.

72 Ė^���,áά�,ά$è�·ύ,ʽǒƿɃơύ,ȽȽĬɃʽơȤ·ύRestauração, Cotia: Ateliê Editorial, 2000; CAIRNS; JACOBS, Buildings must die, p. 103–104; 
À,ĖÔ�,Ä·ύ�ǶȟɡȤĬʽʡ·ύOs pioneiros do desenho moderno. De William Morris a Walter Gropius, São Paulo: Martins Fontes, 1980; 
HITCHCOCK, Henry-Russel; JOHNSON, Philip, The international style, Londres – Nova Iorque: W. W. Norton & Company, 1995; 
JENCKS, Charles, The new paradigm in architecture: the language of post-modernism, New Haven: Yale University Press, 2012.

73 CAIRNS; JACOBS, Buildings must die, p. 103–104.
74 LOWENTHAL, The past is a foreign country – Revisited, p. 33, 50–54.
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de elementos construtivos e decorativos, tem mais oportunidades para ser antiquado do que o Palácio 
das Esmeraldas, em Goiânia, inaugurado no mesmo ano, com gosto art déco similar, mas sem a mesma 
ʄʉɡǐʽʡƌɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡΆ

�ơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơʡʡĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơ·ύɡύƓȤĬʉɡύʄơʉʭơɃƓǶȽơɃʭɡύĬύʽȽĬύƣʄɡƓĬύΰύɡύƓĬʉİʭơʉύơ̂ǶƚơɃʭơ-
mente datadoύΰύʄɡƚơύʡơύǶȽʄɡʉΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύĖơʉǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύΞ͎͂͒͆Π·ύơȽύÄơƓǶǐơ·ύĬʡύ
ǐɡʉȽĬʡύƚĬύʭơɃʭĬʭǶ̂ĬύƚơύʄǶȤɡʭǶʡ·ύƚĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬάʭơʉʉĬƖɡύơύƚɡʡύƓɡƒɡǒɢʡύɡύ̂ǶɃƓʽȤĬȽύŰύʄʉǶȽơǶʉĬύȽơʭĬƚơύƚɡύ
ʡƣƓʽȤɡΆύ�ύȽơʡȽɡύĬƓɡɃʭơƓơύƓɡȽύĬύÔɡƓǶơƚĬƚơύYĬʉȽɡɃǶĬύƚơύáƫɃǶʡύΞ͎͂͒̀Π·ύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύɡɃƚơύɡʡύƒĬɃƓɡʡύ
ƓɡʉʉǶƚɡʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡ·ύĬʡύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡύƚơύƓɡƒʉơ·ύɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύƚơύĬȤǒʽɃʡύĬȽƒǶơɃʭơʡύơύĬύǐɡɃʭơύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬύɃɡʡύ
ȤơʭʉơǶʉɡʡύƚĬύʡǶɃĬȤǶ̱ĬƖƌɡύĬύĬʡʡɡƓǶĬȽύŰʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͎͂͒̀ύơύ͂͒͐̀Ά75 A Sociedade Harmonia reitera o que 

75 Os elementos citados resultam do projeto de interiores, de Cesar Luiz Pires de Mello. TUMA, Pedro, O edifício-sede da Sociedade 
Harmonia de Tênis, Dissertação – mestrado em arquitetura e urbanismo, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo – Universidade 
de São Paulo, São Paulo, 2020, p. 85.

Figura 6.34. Sede Social do Fluminense Clube (Rio de Ja-
neiro). Salão nobre. Profusão de elementos construtivos e 
decorativos antiquados.

Figura 6.35. Hotel Central (Recife). Saguão. Os únicos 
elementos ecléticos são as esquadrias do interior e das 
fachadas.

Figura 6.37. Palácio das Esmeraldas (Goiânia). Simplicidade 
formal dos elementos construtivos e decorativos.

Figura 6.36. Antigo Banco de São Paulo. Espaço da agên-
cia bancária. Profusão de elementos construtivos e deco-
rativos antiquados.
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Figura 6.38.ύ�ɃʭǶǒɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύĖơʉǶǐǶƓĬƖƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύ
(Recife). Tentativa de pilotis, janela em fita, teto plano. 
Elementos e organização próprios de uma época.

Figura 6.39. Sociedade Harmonia de Tênis. Banco fixo 
e grelha de cobertura em concreto, divisórias em cobre 
martelado e mobiliário próprios de uma época.

Figura 6.40. Sociedade Harmonia de Tênis. Há graça e in-
teresse no conjunto de acabamentos, mobiliário e obje-
tos antiquados.

Figura 6.41. Sociedade Harmonia de Tênis. Há graça e inte-
resse na sinalização antiquada.

ǐɡǶύȤơ̂ĬɃʭĬƚɡύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬύRainha da SucataΈύȽơʡȽɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʉơƓơɃʭơʡύʄɡƚơȽύʡơʉύʄơʉƓơƒǶƚɡʡύƓɡȽɡύ
ĬɃʭǶʇʽĬƚɡʡ·ύƒĬʡʭĬɃƚɡύʄĬʉĬύǶʡʡɡύʡơʉơȽύʡʽ̹ƓǶơɃʭơȽơɃʭơύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓɡʡύơΘɡʽύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ɡʡύƚơύʽȽĬύƣʄɡƓĬΆύ
Uma vez reconhecidos como tal, passam a merecer simpatia e interesse, ganham a graça daquilo que 
ʡơǒʽơύơ̈ǶʡʭǶɃƚɡύƚǶǒɃĬȽơɃʭơ·ύȽơʡȽɡύơʡʭĬɃƚɡύǐɡʉĬύƚơύȽɡƚĬΆύ$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύȽĬǶʡύĬǐĬʡʭĬƚɡʡύ
ƚɡύƓŌɃɡɃơύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύȤǶȽǶʭĬȽύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύĬɃʭǶʇʽĬƚɡ·ύʄɡʉύɃƌɡύʭơʉύĬʡʡɡƓǶĬƖɿơʡύʭƌɡύơ̂ǶƚơɃʭơʡύ
ơɃʭʉơύǐɡʉȽĬύơύʭơȽʄɡύΰύʄɡʉύɃƌɡύʭơʉơȽύʡơǒʽǶƚɡύĬύȽɡƚĬύɡʽύɡύơʡʭǶȤɡύƚơύʡơʽύʭơȽʄɡύΰύƓɡȽɡύƣύɡύƓĬʡɡύƚɡύ
Hangar de Santa Cruz (1936), no Rio de Janeiro.

�ʡύǒɡʡʭɡʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύƚɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύơύƚơύʡơʽύʭơȽʄɡύʡƌɡύɡʽʭʉɡύǐĬʭɡʉύʉơȤơ̂ĬɃʭơύʄĬʉĬύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ
ĬɃʭǶʇʽĬƚɡύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ύ�ʽʡơʽύÀơƚʉɡύ�ʽƚɡ̂ǶƓɡύΞ͎͂͒͆Π·ύơȽύDɡǶŌɃǶĬ·ύȽĬɃʭƣȽύ
exteriores e interiores da antiga residência do governador praticamente intactos, com numerosos ele-
ȽơɃʭɡʡύƚơύǒɡʡʭɡύȽɡƚơʉɃɡ·ύơɃʭʉơύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡ·ύƚơʭĬȤǧơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύȤɡʽƖĬʡύơύȽơʭĬǶʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡ·ύĬȤǒʽȽĬʡύ
peças de mobiliário e decoração. O atual interesse pelo designύƚǶǐʽʡĬȽơɃʭơύȽɡƚơʉɃɡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ
͂͒͆̀Ϲ͂͒͌̀ύʄɡƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉάʡơύǐɡʉȽĬȤȽơɃʭơύƓɡȽύơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡ·ύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡάȤǧơʡύ̂ĬȤɡʉΆύ�ʽʭʉĬʡύ
ʄơƖĬʡύƚơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύơύƚơƓɡʉĬƖƌɡύƚɡύĬƓơʉ̂ɡύʡƌɡύƚơȤǶƒơʉĬƚĬȽơɃʭơύǧǶʡʭɡʉǶƓǶʡʭĬʡ·ύʄʉɢʄʉǶĬʡύƚơύʽȽύʄơʉǺɡƚɡύ
ĬɃʭơʉǶɡʉύŰύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬ·ύơύʄɡƚơʉǶĬȽύʡơʉύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬʡύĬʄơɃĬʡύǶɃĬƚơʇʽĬƚĬʡύɡʽύĬɃĬƓʉɤɃǶƓĬʡύʄɡʉύʽȽύ



̈́͂͊

Figura 6.43. Museu Pedro Ludovico. Objetos de design po-
pular, com associações formais e temporais menos claras.

Figura 6.42. Museu Pedro Ludovico (Goiânia). Carrinho de 
chá com formas geométricas puras e sem ornamentos, 
com utensílios ornamentados tradicionais, próprios de 
uma época anterior.

ɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύʉơʡʭʉǶʭɡΆύ�ύƓɡȤơƖƌɡύʭĬȽƒƣȽύǶɃƓȤʽǶ·ύɃɡʡύĬȽƒǶơɃʭơʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύɡƒȖơʭɡʡύɃʽȽơʉɡʡɡʡύ
com um designύʄɡʄʽȤĬʉύƚǶ̹ƓǶȤȽơɃʭơύƚĬʭİ̂ơȤΆύ,ȽƒɡʉĬύʡǶǒĬȽύʡơɃƚɡύʄʉɡƚʽ̱Ƕƚɡʡ·ύʡʽĬʡύǐɡʉȽĬʡύơύʭƣƓɃǶƓĬʡύ
ʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύʭĬȽƒƣȽύɡʡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬȽύƓɡȽɡύĬɃʭǶʇʽĬƚɡʡΆύ�ύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύʭʉƫʡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡʡύǐɡʉȽĬǶʡύ
ʭƌɡύƚǶʡʭǶɃʭɡʡ·ύơȽύʽȽĬύƓĬʡĬύƓʽȖɡύĬƓơʉ̂ɡύǐɡǶύǐɡʉȽĬƚɡύƚʽʉĬɃʭơύĬʄơɃĬʡύʇʽĬʭʉɡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύƣύʉơ̂ơȤĬƚɡʉĬύɃƌɡύ
ʡɢύƚơύʽȽύǒɡʡʭɡύơȤİʡʭǶƓɡύƚɡʡύʄʉɡʄʉǶơʭİʉǶɡʡ·ύȽĬʡύƚĬʡύ̂ĬʉǶĬƚĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬʡύʄơȤĬύǐĬȽǺȤǶĬύơύƚĬʡύ
ƚǶǐơʉơɃʭơʡύǐɡʉȽĬʡύƓɡȽɡύơȤĬύʭơɃƓǶɡɃĬ̂ĬύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬʉΆύÀĬʉĬύʽȽύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύƓɡȽύǶɃʭơʉơʡʡơʡύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡʡ·ύ
ɡʡύʭʉƫʡύƓɡɃȖʽɃʭɡʡύƚơύǐɡʉȽĬʡύĬɃʭǶʇʽĬƚĬʡύƓɡɃʭʉǶƒʽơȽύʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚĬύƓĬʡĬύơɃʇʽĬɃʭɡύĬȤǒɡύʇʽơύ̂ơȽύƚɡύ
passado, resistiu ao tempo e se apresenta no presente.

ÂʽơʡʭɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύʡʽʉǒơȽύʇʽĬɃƚɡύɡύĬʡʄơƓʭɡύǐɡʉȽĬȤȽơɃʭơύĬɃʭǶʇʽĬƚɡύĬʄĬʉơƓơύơȽύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡ·ύ
ʉƣʄȤǶƓĬʡύɡʽύȽơʡȽɡύơȽύƓʉǶĬƖɿơʡύȤǶ̂ʉơʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύǐɡʉȽĬʡύĬɃʭǶǒĬʡΆ76ύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬύ�ɡ̃ơɃʭǧĬȤ·ύơʡʡơʡύ
ɡƒȖơʭɡʡύʭƫȽύƓɡɃʡǶƚơʉİ̂ơȤύʄɡƚơʉύƚơύƓɡɃ̂ơɃƓǶȽơɃʭɡΈ

Nós acreditamos que as coisas vêm do passado se elas parecem antiquadas [...] 
Telhados de palha ainda funcionam, e sua popularidade gera cópias incombustíveis, em 
̹ƒʉĬύƚơύ̂Ƕƚʉɡ·ύʇʽơύƓĬʉʉơǒĬȽύʽȽĬύĬʽʉĬύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄɡʉʇʽơύʄĬʉơƓơȽύĬɃʭǶʇʽĬƚĬʡΆ77

�ύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύĬƒʽɃƚĬύơȽύʉĬ̱ɿơʡύʄĬʉĬύĬʡύʉƣʄȤǶƓĬʡύơύơȽύʉơȤĬʭɡʡύƚơύƓɡȽɡύơȤĬʡύʡĬʭǶʡǐĬ̱ơȽύɡύʄˀƒȤǶƓɡΆ78  
�ʡύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύʄɢʡάƚơʡĬʡʭʉơύơύĬʡύʉƣʄȤǶƓĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύʄɡʉύȽɡʭǶ̂ɡʡύʄɡȤǺʭǶƓɡʡύĬʭơɃƚơȽύĬύʽȽύǶɃʭơʉơʡʡơύ

76 Os demais atributos do valor de antiguidade também podem ser recriados em reconstruções e réplicas, mas como a reprodução 
intencional da forma é mais comum, trataremos apenas dela. 

77 LOWENTHAL, The past is a foreign country – Revisited, p. 388.
78 STANLEY-PRICE, Nicholas, The reconstruction of ruins: principles and practice, in: Conservation. Principles, dilemmas and un-

comfortable truths·ύ�̈ǐɡʉƚΘύ�ʽʉȤǶɃǒʭɡɃΘύ�ɡɃƚʉơʡΈύ�ʽʭʭơʉ̃ɡʉʭǧάYơǶɃơȽĬɃɃΘύĖǶƓʭɡʉǶĬύĬɃƚύ�Ȥƒơʉʭύ�ʽʡơʽȽ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͆̈́ΰ͈͌Ά
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ǶƚơɃʭǶʭİʉǶɡύƓɡȽύǐʉơʇʽơɃʭơύʉơ̂ơʉƒơʉĬƖƌɡύɃĬʡύʄɡʄʽȤĬƖɿơʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡ·ύƓɡȽɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡʡύƓĬʡɡʡύ
ƓơȤơƒʉĬƚɡʡύƚɡύƓơɃʭʉɡύƚơύĖĬʉʡɢ̂ǶĬ·ύɃĬύÀɡȤɤɃǶĬ·ύơύƚĬύʄɡɃʭơύƚơύ�ɡʡʭĬʉ·ύɃĬύ�ɢʡɃǶĬΆ79 Outras reconstru-
ƖɿơʡύʉơʡʽȤʭĬȽύƚɡύǶɃʭơʉơʡʡơύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύơύƚơύĬȽĬƚɡʉơʡύơȽύʭơʉύƓɡɃʭĬʭɡύƓɡȽύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύƓƣȤơƒʉơʡύ
ƚơʡĬʄĬʉơƓǶƚĬʡΆύ,ʡʡơʡύơȽʄʉơơɃƚǶȽơɃʭɡʡύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύơύʡƌɡύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύ
ƒơȽάʡʽƓơƚǶƚɡʡύơȽύʭơʉȽɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύơύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύƓɡȽɡύɃɡʡύƓĬʡɡʡύƚɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύ
�Ƕơʡύ̂ĬɃύƚơʉύÄɡǧơ·ύʉơƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ�ĬʉƓơȤɡɃĬ·ύơύƚɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύDơʉʉǶʭύÄǶơʭ̂ơȤƚ·ύʉơƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ
Otterlo.80 ,ȽύɡʽʭʉĬʡύɡƓĬʡǶɿơʡ·ύĬȤƓĬɃƖĬȽύȽơɃɡʡύʡʽƓơʡʡɡ·ύƓɡȽɡύɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύÔơʉʭ·ύʉơƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ
�ĬʉƓơȤɡɃĬ·ύơύɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύ�ơύ�ɡʉƒʽʡǶơʉ·ύʉơƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ�ɡȤɡɃǧĬΆ81

�ύǶɃʭơʉơʡʡơύʄơȤĬύǐɡʉȽĬύĬɃʭǶʇʽĬƚĬύʄɡƚơύƚĬʉάʡơύȽơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύȽĬʭơʉǶĬȤύƓɡȽύ
ĬʡύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύΰύɡύʇʽơύǶȽʄȤǶƓĬύĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơȽύ
ʉơƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύơύʉƣʄȤǶƓĬʡΆύèȽύǶɃƚǶ̂ǺƚʽɡύǐĬ̂ɡʉĬ̂ơȤȽơɃʭơύǶɃƓȤǶɃĬƚɡύĬɡύʉơơɃƓɡɃʭʉɡύƓɡȽύʡơʽʡύǶɃʭơʉơʡʡơʡύ
ǶƚơɃʭǶʭİʉǶɡʡύɡʽύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύʄɡƚơύʄơʉƓơƒơʉύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚơύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύɡʽύƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ
ǧʽȽĬɃĬύɃơʡʡĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡʽʭʉɡ·ύȽĬǶʡύʭɡƓĬƚɡύʄơȤɡʡύʭơʡʭơȽʽɃǧɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύɡʽύȽĬǶʡύʄʉơɡ-
cupado com processos históricos, tende a vê-las como cópias de menor interesse. Nesses casos, a 
ĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύŰύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚĬύĬʽʉĬ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύƓɡɃƓơǶʭʽĬƚĬύʄɡʉύ�ơɃȖĬȽǶɃΆ

�ʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύʡƌɡύɡƒȖơʭɡʡύɃɡ̂ɡʡ·ύĬύʡơʉơȽύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύʄơȤɡʡύȽƣʉǶʭɡʡύ
próprios que eventualmente possuam.82ύÔơʽύ̂ ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύƣύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύȽơɃɡʉ·ύʄɡǶʡύƚɡƓʽȽơɃʭĬȽύ
ĬʄơɃĬʡύʡơʽύʄʉɢʄʉǶɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΉύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƣύʇʽơʡʭǶɡɃİ̂ơȤΉύơύʡơʽʡύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύɡʽύǶƚơɃʭǶʭİʉǶɡʡ·ύĬʇʽơȤơʡύƚơύȽĬǶʡύǐİƓǶȤύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡ·ύʡƌɡύȽĬʉƓĬƚɡʡύʄơȤĬύ
consciência da irrepetibilidade dos atos humanos. 

79 MARCINKOWSKA, Magdalena; ZALASÍNSKA, Katarzyna, The challenges of world heritage recovery·ύĖĬʉʡɢ̂ǶĬΈύ�Ĭʉɡƚɡ̃̉ύ^Ƀʡʭ̉ʭʽʭύ
Dziedzictwa, 2019. Não encontramos exemplos de reconstruções de edifícios do século XX por motivos identitários, talvez 
por serem muito recentes para despertar esse tipo de interesse. Convém lembrar que Riegl chama esse sentimento de na-
cionalismo e se recusa a inseri-lo em seu sistema de valores. RIEGL, Alois, Nuevas corrientes en el cuidado de los monumentos, 
Conversaciones..., n. 5, p. 62–75, 2018.

80 PELLEGRINI, Ana Carolina, Quando o projeto é patrimônio: a modernidade póstuma em questão, Tese – doutorado em arquitetura 
e urbanismo, UFRGS, Porto Alegre, 2011, p. 167–189, 203–211.

81 HERNÁNDEZ MARTÍNEZ, Ascensión, La clonación arquitectónica, Madri: Siruela, 2007, p. 100–108.
82 Nesse quadro geral, cabe citar ainda as recriações livres de construções com formas passadas, motivadas por um gosto difuso 

ou comercial no tema. Excluímos essas últimas iniciativas do campo do patrimônio e, assim, desta tese, pela ausência de valores 
culturais relevantes.
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hangar de santa cruz. o valor do desusado

rio de janeiro – rio de janeiro

autoria.ύ�ƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬ·ύʡɡƒύʉơʡʄɡɃʡĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύ�ʽǐʭʡƓǧǶ̶ƒĬʽύħơʄʄơȤǶɃύDȽƒY
projeto. 1934
construção.ύ͈͂͒͆Ϲ͂͒͆͌
proteção patrimonial. áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύ͈͒͒Ϲáά͎͐·ύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ̈́͆ύƚơύȖʽȤǧɡύƚơύ͂͒͒͐

�ʡύ̂ɡɡʡύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơȤύơɃʭʉơύ�ʉĬʡǶȤύơύ,ʽʉɡʄĬύǐɡʉĬȽύǶɃǶƓǶĬƚɡʡύơȽύ͂͒͆̀·ύʭơɃƚɡύĬύʉɡʭĬύCʉǶơƚʉǶƓǧʡǧĬǐơɃύΰύÔơ̂ǶȤǧĬύ
ΰύÄơƓǶǐơύΰύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύƓɡȽɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ,Ƚύ͈͂͒͆·ύɡύǒɡ̂ơʉɃɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡύƓɡɃƓơƚơʽύĬύơ̈ʄȤɡʉĬƖƌɡύƚɡύʡơʉ-
̂ǶƖɡύŰύơȽʄʉơʡĬύĬȤơȽƌύ�ʽǐʭʡƓǧǶ̶ƒĬʽύħơʄʄơȤǶɃύDȽƒY e autorizou a construção de um aeroporto para 
ƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύơȽύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύκȽơƚǶĬɃʭơύơȽʄʉơǶʭĬƚĬύʄɡʉύƓɡɃʭĬύƚɡύǒɡ̂ơʉɃɡλ·ύĬύʡơʉύĬʉʉơɃ-
ƚĬƚɡύŰύƓɡɃƓơʡʡǶɡɃİʉǶĬΆ83ύ,ʡʭĬύʭơʉȽǶɃɡʽύʄɡʉύɡƒʭơʉύʭĬȽƒƣȽύɡύƓɡɃʭʉĬʭɡύʄĬʉĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύĬơʉɡʄɡʉʭɡ·ύ
ǶɃƓȤʽǶɃƚɡύɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡΆύ�ύơʡʭʉʽʭʽʉĬύȽơʭİȤǶƓĬύƚɡύǧĬɃǒĬʉύʄĬʉĬύɡʡύ
ƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύǐɡǶύʄʉƣάǐĬƒʉǶƓĬƚĬύʄơȤĬύʡǶƚơʉˀʉǒǶƓĬύDʽʭơǧɡ̶ɃʽɃǒʡǧˌʭʭơ, em Oberhausen, e montada no Brasil 
pela Companhia Construtora Nacional, sob supervisão dos engenheiros Roberto Pimentel, Jorge Muniz 
ơύ�ĬʽʉǺƓǶɡύ|ɡʄʄĬʉʭ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ͂͒͆͊Ά84ύ�ύƓɡȽʄȤơ̈ɡύǶɃƓȤʽǺĬύĬǶɃƚĬύʽȽύʭơʉȽǶɃĬȤύƚơύʄĬʡʡĬǒơǶʉɡʡύơύơʇʽǶʄĬ-
mentos para produção e armazenamento de gases.85

�ύĬơʉɡʄɡʉʭɡύ�ĬʉʭɡȤɡȽơʽύƚơύDʽʡȽƌɡύǐɡǶύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύʄơȤɡύʄʉơʡǶƚơɃʭơύDơʭˀȤǶɡύĖĬʉǒĬʡύơȽύƚơ̱ơȽƒʉɡύƚơύ
1936.86ύ,Ƚύ͂͒͆ ·͎ύƚơʽάʡơύĬύơ̈ʄȤɡʡƌɡύƚɡύƚǶʉǶǒǺ̂ơȤύHindenburg·ύɃɡʡύ,ʡʭĬƚɡʡύèɃǶƚɡʡ·ύȤơ̂ĬɃƚɡύŰύǶɃʭơʉʉʽʄƖƌɡύ
ƚɡʡύ̂ɡɡʡύƚơʡʡĬʡύĬơʉɡɃĬ̂ơʡύơȽύʭɡƚɡύɡύȽʽɃƚɡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύɡύǧĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύʡơʉ̂ǶʽύĬɡύGraf 
ħơʄʄơȤǶɃ87 e ao Hindenburg durante menos de um ano.

,Ƚύ͂ ͈͒̈́·ύƚʽʉĬɃʭơύĬύÔơǒʽɃƚĬύDʽơʉʉĬύ�ʽɃƚǶĬȤ·ύǐɡʉĬȽύƚơƓʉơʭĬƚĬʡύĬύƓĬƚʽƓǶƚĬƚơύƚĬύƓɡɃƓơʡʡƌɡύŰύ�ʽǐʭʡƓǧǶ̶ƒĬʽ 
e a ocupação do aeroporto pela Aeronáutica.88ύ�ɡύȽơʡȽɡύĬɃɡ·ύĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύƓɡȽơƖĬʉĬȽύĬύʡơʉ̂ǶʉύʄĬʉĬύ
ĬύǐɡʉȽĬƖƌɡύƚɡʡύʄǶȤɡʭɡʡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡʡύʇʽơύȤʽʭĬ̂ĬȽύɃĬύ^ʭİȤǶĬύơ·ύĬǶɃƚĬύƚʽʉĬɃʭơύĬύǒʽơʉʉĬ·ύʄĬʉĬύĬύǒʽĬʉƚĬύƚơύʄơ-
ʇʽơɃɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύƚĬύ�ĬʉǶɃǧĬύɃɡʉʭơάĬȽơʉǶƓĬɃĬ·ύƓɡɃǧơƓǶƚɡʡύƓɡȽɡύblimpsΆύ,Ƚύ͈͈͂͒·ύǐɡǶύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬύĬύ
Base Aérea de Santa Cruz·ύʇʽơύǧɡȖơύʡơǒʽơύơȽύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡ·ύƓɡȽύĬύƚơɃɡȽǶɃĬƖƌɡύƚơύAla 12.89 Dessa 
ǐɡʉȽĬ·ύƚơʡƚơύʡʽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύɡύǧĬɃǒĬʉύʭơȽύʡơʉ̂ǶƚɡύʄĬʉĬύĬƒʉǶǒɡύơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚơύ̂ĬʉǶĬƚĬʡύĬơʉɡɃĬ̂ơʡΆ

,Ƚύ͎͂͒͐·ύɡύ^ʄǧĬɃύĬƒʉǶʽύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ơʉɡʄɡʉʭɡ·ύȽĬʡύʡɡȽơɃʭơύƓɡɃʡơǒʽǶʽύĬƓơʡʡɡύŰύİʉơĬύ
ơȽύ͂͒͐͂Άύ�ύơʡʭʽƚɡʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύǐɡʉĬȽύƓɡɃƓȤʽǺƚɡʡύơȽύ͂͒͒͐·ύȽơʡȽɡύĬɃɡύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚơ̹ɃǶʭǶ̂ɡΆύ
$ĬƚĬʡύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύĬύʄʉɡʭơƖƌɡύƓɡȽʄʉơơɃƚơʽύĬʄơɃĬʡύɡύǧĬɃǒĬʉ·ύʡơʽʡύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύ
internos e o terminal de passageiros.90ύ�ƒʡơʉ̂ĬȽάʡơ·ύɃɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύĬȤƣȽύƚɡύƚơʡǶɃʭơʉơʡʡơύǶɃǶƓǶĬȤύơύƚɡύ
ơʡǐɡʉƖɡύʄɡʡʭơʉǶɡʉύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡ·ύĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύĬɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύʄɡʉύʄĬʉʭơύƚĬύ�ơʉɡɃİʽʭǶƓĬύơύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύ

83 BRASIL, Decreto 24.069, de 31/03/1934.
84 IPHAN (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional), Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto 

Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 32 (anexo I). 1978. O nome da siderúrgica alemã aparece em diversas inscrições no edifício.
85 IbidΆ·ύʄΆύ͈͌Ϲ͎͒ύΞĬɃơ̈ɡύ^ΠΆ
86 Lucio Costa narra ter ido buscar Le Corbusier, chegado da Europa em dirigível, em julho de 1936, em Santa Cruz. É mais provável 

que esse encontro tenha acontecido no Campo dos Afonsos, ponto de atracação então ativo. Cf. COSTA, Lucio, Registro de 
uma vivência, São Paulo: Editora 34/ Edições Sesc São Paulo, 2018, p. 136.

87 O modelo de dirigível mais famoso foi o LZ - 127, o Graf Zeppelin, cujo nome era referência ao Conde Ferdinand von Zeppelin, 
fundador da empresa. Em português, o termo zepelim passou a designar qualquer dirigível.

88 BRASIL, Decreto-lei 4109, de 12/02/1942.
89 FAB, Força Aérea Brasília, Base Aérea de Santa Cruz 54 anos, São Paulo: Skydive, 1998, p. 9.
90 IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 67, 278, 281. A inscrição inclui 

“as pontes rolantes, os elevadores, as escadas de acesso, o motor e o mecanismo de abertura das portas principal e secundária, 
ơύĬύơʡʭĬƖƌɡύƚơύʄĬʡʡĬǒơǶʉɡʡύĬɃơ̈ĬΆλ
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de ambos os pareceristas em reconhecer valor 
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύɡʽύơʡʭƣʭǶƓɡύơȽύʽȽύκʄʉɡȖơʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύ
ĬʄơɃĬʡύʽʭǶȤǶʭİʉǶɡΆλ91

�ĬʡύˀȤʭǶȽĬʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƚɡύǧĬɃǒĬʉύʄơȤĬύCɡʉƖĬύ�ƣʉơĬύ�ʉĬʡǶȤơǶʉĬύʡơύ
ȽĬɃǶǐơʡʭĬύơȽύʄʽƒȤǶƓĬƖɿơʡύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬǶʡύơύơȽύơȤơ-
ȽơɃʭɡʡύǐǺʡǶƓɡʡύƚĬύ�ȤĬύ͂̈́ύʇʽơύƓɡȽơȽɡʉĬȽύʡơʽύʽʡɡύ
ǶɃǶƓǶĬȤύΰύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύʽȽĬύʄȤĬƓĬύƚơύǒʉĬɃƚơύǐɡʉȽĬʭɡύ
ilustrando o HindenburgύʡĬǶɃƚɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύʽȽύ
ȽɡɃʽȽơɃʭɡύƓɡȽύĬύǐɡʉȽĬύƚɡύħơʄʄơȤǶɃΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύ
ĬʭƣύɡύǶɃǺƓǶɡύƚĬʡύȽơƚǶƚĬʡύƚơύǶʡɡȤĬȽơɃʭɡύʡɡƓǶĬȤύ̂Ƕ-
gentes desde 2020, a Assessoria de Comunicação 
Social da unidade mantinha um programa de visita-
ƖƌɡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡύơ̈ʭơʉɃɡ·ύƓʽȖɡύʉɡʭơǶʉɡύơɃǐĬʭǶ̱Ĭ̂Ĭύ
os valores culturais do hangar,92 mostrando como 
ɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɡʽʭʉɡʉĬύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύĬʄơɃĬʡύʄɡʉύʡʽĬύʽʭǶ-
lidade, adquiriu um interesse cultural.

O hangar de Santa Cruz tem cerca de 270 metros 
ƚơύƓɡȽʄʉǶȽơɃʭɡ·ύ͊ ͐ύȽơʭʉɡʡύƚơύȤĬʉǒʽʉĬύơύ͊ ͐ύȽơʭʉɡʡύ
ƚơύĬȤʭʽʉĬ·ύơύʡơύȤɡƓĬȤǶ̱ĬύɃʽȽĬύʄȤĬɃǺƓǶơύʡơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ƓɡȽύĬȤʭʽʉĬύƓɡȽʄĬʉİ̂ơȤύĬύơȤơύΰύĬʄơɃĬʡύĬύʡǶȤǧʽơʭĬύ
ƚɡʡύȽɡʉʉɡʡύƚĬύÔơʉʉĬύƚĬύ�ĬȤƖĬƚĬ·ύŰύƚǶʡʭŌɃƓǶĬΆ93 
�ʡʡǶȽ·ύʽȽύơǐơǶʭɡύƚơύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơύĬƚ̂ƣȽύƚĬύ
escala do volume e de sua relação com a paisa-
gem. A uma distância menor, a monumentalidade 
ʡơύƓɡɃ̹ʉȽĬΈύĬύǐɡʉȽĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύʡʽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύ
ơύʡʽĬύǐơɃơʡʭʉĬƖƌɡύǐĬ̱ơȽύȤơȽƒʉĬʉύʽȽĬύƓĬʭơƚʉĬȤύ
sem torres.

ÀʉɡȖơʭĬƚɡύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύƓɡȽɡύǧĬɃǒĬʉύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡ·ύ
ȽĬʡύʄɡʽƓɡύʽʭǶȤǶ̱ĬƚɡύƓɡȽɡύʭĬȤ·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơ̂ɡƓĬύ
ơʡʡơύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύŰύʄʉǶȽơǶʉĬύ̂ǶʡʭĬΈύʡʽĬύǐɡʉȽĬύơƓɡĬύɡύ
̂ɡȤʽȽơύƚĬύĬơʉɡɃĬ̂ơύơύʡʽĬʡύƚǶȽơɃʡɿơʡύʡƌɡύĬʇʽơȤĬʡύ
ȖʽʡʭĬʡύʄĬʉĬύĬƒʉǶǒĬʉύɡύHindenburg, como uma caixa 
ƚơύ̂ǶɡȤǶɃɡύɡʽύʽȽĬύʉɡʽʄĬύǐơǶʭĬύʡɡƒύȽơƚǶƚĬύʄĬʉĬύʡơʽύ

91 Ibid., p. 24–26, 61–64, 235, 253–255.
92 áÄ^�$�$,·ύ$ƣƒɡʉĬΉύ��ÄĖ��Y�·ύ|ʽȤǶĬɃɡύ�ɡʽʉơǶʉɡύƚơ·ύ�ɡʭĬʡύ

de entrevista sobre o Hangar de Santa Cruz, concedida à 
pesquisa via telefone. 2021.

93 Há divergências quando às dimensões do edifício, entre 
as fontes citadas no processo de tombamento. As medi-
das previstas no decreto de 1934 eram apenas parâmetros 
gerais. Cf. IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de 
Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 19 
(anexo 1), 19 (anexo 2).

94 IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do 
Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 28 (anexo I).

95 Ibid., p. 21 (v.2).

Figura 6.44. Aeroporto Bartolomeu de Gusmão, com suas 
instalações técnicas, conforme retratado na publicação 
Aviação Civil, de 1939.94

Figura 6.46. Inserção paisagística do Hangar de Santa Cruz, 
em meio à planície, em 1936.95

Figura 6.47. ĖǶʡʭĬύƚɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʡʽƚơʡ-
te, permitindo observar o volume construído, sua superfície 
e sua fenestração.

Figura 6.45. Cartaz contemporâneo que une a imagem de 
um dirigível saindo do hangar e o símbolo heráldico da Ala 12.
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dono.96ύ�ύơʡƓĬȤĬύʭĬȽƒƣȽύǶȽʄʉơʡʡǶɡɃĬύɃĬʡύʄɡʉʭĬʡύƓɡȤɡʡʡĬǶʡ·ύʇʽơύʭɡȽĬȽύĬύʭɡʭĬȤǶƚĬƚơύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽȤύΞʄɡʉύ
ɡɃƚơύơɃʭʉĬ̂ĬȽύơύʡĬǺĬȽύɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡΠύơύȽơǶĬύĬȤʭʽʉĬύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉʭơΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύĬύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚơʡʡơʡύ
ơȤơȽơɃʭɡʡ·ύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƚĬύʄɡʉύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȽɡʭɡʉơʡ·ύʭʉǶȤǧɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύĬǶɃƚĬύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡ·ύʄơʉ-
mite vislumbrar a escala da operação daquelas aeronaves. Culminando a experiência, se apresenta o vão 
ǶɃʭơʉɃɡ·ύǧɡȖơύʽʭǶȤǶ̱ĬƚɡύĬʄơɃĬʡύơȽύʡʽĬύʄɡʉƖƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύƓɡȽύƚơ̱ơɃĬʡύƚơύȽơʭʉɡʡύƚơύĬȤʭʽʉĬύɃƌɡύɡƓʽʄĬƚɡʡΈύ 
ɡύ̂Ĭ̱ǶɡύƚơʡȽơʡʽʉĬƚɡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύʄĬʉĬύʽȽύɡƒȖơʭɡύɃƌɡύȽĬǶʡύʄʉơʡơɃʭơ·ύǐĬ̱ύʄĬʉơƓơʉơȽύʄơʇʽơɃɡʡύɡʡύĬ̂ǶɿơʡΆ

�ύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύʭĬȽƒƣȽύʡơύǐĬ̱ύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύɃɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƚơύĬƓơʡʡɡύĬύʭɡƚĬύĬύĬȤʭʽʉĬύơύơ̈ʭơɃʡƌɡύƚɡύ̂ƌɡύ
ǶɃʭơʉɃɡ·ύʇʽơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱Ĭ̂ĬȽύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύƚǶʉǶǒǺ̂ơȤύơύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύơƚǶǐǺƓǶɡΈύơȤơ̂Ĭƚɡʉ·ύơʡƓĬƚĬʡ·ύʄĬʡʡĬƚǶƖɡʡύ
ơύʄɡɃʭơʡύʉɡȤĬɃʭơʡ·ύʭĬȽƒƣȽύʄʉơʡơʉ̂ĬƚɡʡύơȽύʡʽĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơΆ97 Dentre eles, destacamos o elevador 
ƚơύʄơʡʡɡĬʡύơύƓĬʉǒĬ·ύʉơƓʽʄơʉĬƚɡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀ΈύĬύǐɡʉȽĬύƚĬʭĬƚĬύơύɡύʄĬƚʉƌɡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡύƚĬʡύ
ʄɡʉʭĬʡύʄĬɃʭɡǒʉİ̹ƓĬʡ·ύƚĬʡύ̂ơƚĬƖɿơʡύ̂Ĭ̱ĬƚĬʡ·ύƚɡύʄĬǶɃơȤύƚơύɡʄơʉĬƖƌɡύơύƚɡύʄǶʡɡύơȽύĬʡʡɡĬȤǧɡύʉơǐɡʉƖĬȽύ
Ĭύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚĬύƣʄɡƓĬύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆ98

96 O Graf Zeppelin tinha cerca de 237m de comprimento e 34 de altura; o Hindenburg tinha 245m de comprimento e 44m de altura; 
para efeito de comparação, um Boeing 747 tem apenas 71m de comprimento e 19m de altura máxima.

97 Não se tem notícia da torre de atracação e dos trilhos onde ela corria.
98 áÄ^�$�$,Ήύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύʭơȤơǐɡɃơΆ
99 IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 30 (anexo I).

Figura 6.48. Dirigível no interior do hangar, conforme re-
tratado na publicação Aviação Civil, de 1939.99 O invólucro 
ecoa a forma de seu conteúdo.

Figura 6.49. Interior do hangar, em 2021. O uso por aviões 
de pequeno porte mantém vazio o espaço dos dirigíveis.

Figura 6.50. Pontes rolantes integradas à estrutura de co-
bertura, instaladas para manutenção das aeronaves, que 
permanecem como elementos de manutenção do edifício.

Figura 6.51. Elevador de passageiros e de carga, com seus 
elementos de fechamento, controle e iluminação iniciais.



220

�ύĬɃʭǶǒɡύʭơʉȽǶɃĬȤύƚơύʄĬʡʡĬǒơǶʉɡʡ·ύȖʽʡʭĬʄɡʡʭɡύĬɡύ
ǧĬɃǒĬʉ·ύĬƒʉǶǒĬύɡύ�ɡȽĬɃƚɡύƚĬύ�ȤĬύ͂̈́Άύ,ȤơύʭĬȽƒƣȽύ
se relaciona diretamente ao uso perdido, mas sua 
ǐʽɃƖƌɡύɃƌɡύƣύʭƌɡύǶȽơƚǶĬʭĬȽơɃʭơύȤơǒǺ̂ơȤύʇʽĬɃʭɡύĬύ
dos elementos mecânicos mencionados, devido 
ŰύʡʽĬύǐɡʉȽĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʄɡʽƓɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬΆύ�ʡʡǶȽ·ύ
vemos maior interesse em sua aparência datada 
e em seu contraste com o hangar, que expressa as 
̂ĬʉǶĬƖɿơʡύơύƓɡɃ̂ơɃǶƫɃƓǶĬʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚĬύƣʄɡƓĬΈύ
para o terminal, uma construção moderna em con-
creto armado, com elementos em balanço, linhas 
ɃʽĬʡύơύĬơʉɡƚǶɃŌȽǶƓĬʡΉύĬǶɃƚĬύĬʡʡǶȽ·ύƓɡɃ̂ơɃƓǶɡɃĬȤύ
nos demais materiais construtivos, na escala, na 
ǐɡʉȽĬύƚɡʡύĬȽƒǶơɃʭơʡύơύƚɡʡύ̂ƌɡʡΉύʄĬʉĬύɡύǧĬɃǒĬʉ·ύ
ơʡʭʉʽʭʽʉĬύȽơʭİȤǶƓĬύơύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύȽơƓŌɃǶƓɡʡύŰύ
̂ǶʡʭĬ·ύʄɡʉʭĬʡύơύȖĬɃơȤĬʡύƚơʡȽơʡʽʉĬƚĬʡύơύʭơȤǧĬʡύʽʡĬ-
ƚĬʡύƓɡȽɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύ̂ơʉʭǶƓĬȤ·ύɃʽȽĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύ
extrema da civilização industrial.

�ύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡύʽʡɡύƚɡύǧĬɃǒĬʉύʄơȤɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύƣύ
potencializada pela pintura do layout interno da 
cabine do DʉĬǐύħơʄʄơȤǶɃ, em escala real, presente 
no piso. Realizado por volta de 2016 pela equipe 
ƚĬύ�Ĭʡơύ�ƣʉơĬ·100 o dispositivo materializa a antiga 
ĬơʉɡɃĬ̂ơΉύʄơʉȽǶʭơύơɃʭơɃƚơʉύʡơʽύơʡʄĬƖɡύǶɃʭơʉɃɡ·ύ
ƓɡȽύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡʡ·ύʉơǐơǶʭɢʉǶɡ·ύƒĬɃǧơǶʉɡʡύơʭƓΆ·ύĬʡʡǶȽύ
como perceber quão pequena era a cabine em 
ʉơȤĬƖƌɡύĬɡύʭɡƚɡύΞʉơ̺ơʭǶƚɡύɃɡύʄʉɢʄʉǶɡύơƚǶǐǺƓǶɡΠΆ

A importância da evocação das aeronaves nos es-
ʄĬƖɡʡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύƓʽȤʭʽʉĬȤύĬύơȤĬʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύȖİύǐɡǶύ
ĬʄɡɃʭĬƚĬύʄɡʉύCơȤǶʄơύĖǶơǶʉĬ·ύơȽύƚǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύĬƓơʉƓĬύ
ƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬơʉɡɃİʽʭǶƓɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡΆ101ύ$ơύǐĬʭɡ·ύ
ʡơȽύʇʽơύɡύʽʡɡύơύɡύʄĬʡʡĬƚɡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύʡơȖĬȽύ
ʄơʉƓơʄʭǺ̂ơǶʡύĬɡʡύɡƒʡơʉ̂Ĭƚɡʉơʡ·ύʄĬʉĬύơʡʭơʡύʭʉĬʭĬάʡơύ
ƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʇʽĬǶʡʇʽơʉΆύ�ɡύǧĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύĬʡύ
ƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύơ̈ʭʉĬɡʉƚǶɃİʉǶĬʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʡƌɡύ
ƚơύʭĬȤύǐɡʉȽĬʡύȤǶǒĬƚĬʡύĬɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύʇʽơύƓɡɃʡơǒʽơȽύ
ơ̂ɡƓĬʉύơʡʡĬʡύĬơʉɡɃĬ̂ơʡύΰύƒơɃơ̹ƓǶĬƚĬʡύʄơȤĬύʄǶɃʭʽʉĬύ
inserida a posteriori.

100 áÄ^�$�$,Ήύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύʭơȤơǐɡɃơΆ
101 Ė^,^Ä�·ύCơȤǶʄơύ�ɡơȤȤơʉύÄɡƚʉǶǒʽơʡ·ύPatrimônio aeronáutico: presenças e ausências no Museu Aeroespacial Brasileiro, Dissertação –  

mestrado em museologia e patrimônio, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro – Museu de Astronomia e Ciências 
�̹Ƀʡ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͎͂Ά

102 Observações do texto O Graf Zeppelin no Brasil, da revista O Cruzeiro (p.1, n. 82, 31/05/1930). Consultada em: IPHAN, Processo 
de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 18.

103 FIGUEIREDO, Jobson; COLARES, Igor; CEZÁRIO, Helton, No céu do Rio. Registro histórico do Zeppelin no Rio de Janeiro, Recife: 
Poço Cultural, 2016, p. 27–29.

Figura 6.52. Antigo terminal de passageiros, atual Comando 
da Ala 12.

Figura 6.53. Interior do hangar. Pintura no piso, reproduzindo, 
em tamanho natural, o layout interno da cabine do Graf Zeppelin.

�ύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύƣύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύʄɡʉύʡʽĬʡύ
ʉơ̂ơʉƒơʉĬƖɿơʡύɃɡύǶȽĬǒǶɃİʉǶɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡΆύ,ȽύʡʽĬύ
ƣʄɡƓĬ·ύơȤơʡύơʉĬȽύʡǺȽƒɡȤɡύƚĬʡύȽĬʉĬ̂ǶȤǧĬʡύƚĬύȽɡ-
ƚơʉɃǶƚĬƚơΈύĬύǶȽʄʉơɃʡĬύƚơʡƓʉơ̂ơʽύʡơʽύ̂ɡɡύƓɡȽɡύ
κơʡʄơʭİƓʽȤɡύȽĬǒɃǺ̹ƓɡύơύǶȽʄʉơʡʡǶɡɃĬɃʭơλύƚɡύκǶȽơɃ-
ʡɡύɃĬ̂ǶɡύơȽύʡʽĬύȽĬʭǶɃĬȤύĬʄĬʉǶƖƌɡύʡɡƒʉơύĬύƓǶƚĬƚơλ·ύ

“anúncio de uma nova e extraordinária vitória da 
ƓǶ̂ǶȤǶ̱ĬƖƌɡλΉ102ύɡύ,̈ƣʉƓǶʭɡύʡĬʽƚɡʽύʡơʽύʄʉǶȽơǶʉɡύ̂ɡɡύ
ʡɡƒʉơύɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύƓɡȽύĬ̂ǶɿơʡύʄʉɢʄʉǶɡʡΉ103 e o 
governo brasileiro incentivou sua operação, com a 
construção do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão. 
�ύǶɃʭơʉơʡʡơύʄɡʄʽȤĬʉύƣύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɃĬύʄʉɡȤǶǐơʉĬƖƌɡύƚơύ
ǶȽĬǒơɃʡύʄʽƒȤǶƓǶʭİʉǶĬʡύơύƚơύƓĬʉʭɿơʡύʄɡʡʭĬǶʡύʡɡƒʉơύ
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104 Ibid., p. 50.
105 Ibid., p. 24.
106 Ibid., p. 52.
107 Ibid., p. 57.
108 Ibid., p. 53–56.
109 CÄ�áÔ�Y,Ä·ύ�ƣʉǶ·ύ�ĬʉʉĬʉύĬύ̂ǶƚĬύƚʽʉĬɃʭơύɡύ^^^ύÄơǶƓǧΆύ^ɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύƚơύκʭʉĬȖơʭɢʉǶĬʡύƚơύ̂ǶƚĬλύơʡƓʉǶʭĬʡύʄɡʉύκʉơʭɡʉɃĬƚɡʡλύŰύ�ȤơȽĬɃǧĬύĬύ

partir do Brasil, Naveg@mérica, n. 11, p. 1–18, 2013, p. 13.
110 IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 18.

Figura 6.54. Graf Zeppelin observado pelo público, no 
bairro da Glória, na década de 1930.104

Figura 6.55. Concentração de público junto ao Graf Zeppelin, 
no Campo dos Afonsos, em 1930.105

Figura 6.56. Publicidade da travessia do Atlântico em diri-
gível, 1936.106

Figura 6.57. Cartão postal da Cinelândia, incluindo um diri-
gível por meio de fotomontagem.107

ɡύʭơȽĬύΰύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύȽɡɃʭĬǒơɃʡύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύĬύĬơʉɡɃĬ̂ơύơȽύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύʄʉƣάơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆ108 Assim, abundam 
ǶȽĬǒơɃʡύΰύȽɡɃʭĬǒơɃʡύɡʽύɃƌɡύΰύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύʡɡƒʉơ̂ɡĬɃƚɡύƓǶƚĬƚơʡύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬȤǒʽȽĬʡύơȽύʇʽơύ
ele não pousou, como Maceió, Salvador, Santos, São Paulo, Curitiba e Porto Alegre.

ÀĬʉĬύơʡʡơύǶɃʭơʉơʡʡơ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽǺĬύĬύʄʉɡʄĬǒĬɃƚĬύǐơǶʭĬύʄơȤɡύǒɡ̂ơʉɃɡύɃĬ̱ǶʡʭĬύƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύƓɡȽɡύɡʉǒʽȤǧɡύ
ɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύʇʽơ·ύĬʭƣύƓơʉʭɡύʄɡɃʭɡύƚɡʡύĬƓɡɃʭơƓǶȽơɃʭɡʡ·ύʭǶɃǧĬύơʡʄĬƖɡύɃʽȽύ�ʉĬʡǶȤύƚơύʄɡʡǶƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύ
ĬȽƒǺǒʽĬΆ109ύ�ύʄĬʉʭơύĬύʄʉɡʄĬǒĬɃƚĬ·ύɡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύơʉĬύƓɡȽʄĬʉʭǶȤǧĬƚɡύʄɡʉύȽʽǶʭɡʡύǶɃƚǶ̂ǺƚʽɡʡύƚơύɡʉǶǒơȽύ
ĬȤơȽƌύơύĬʽʡʭʉǺĬƓĬ·ύƓɡȽɡύƚơȽɡɃʡʭʉĬƚɡύʄɡʉύʡʽĬύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύʇʽơύƓɡɃʡơǒʽǶʽύʇʽơύɡύħơʄʄơȤǶɃύʭơɃǧĬύƚơʡ-
viado sua rota para sobrevoar cidades nos estados do Paraná, Santa Catarina e Rio Grande do Sul.110 
CơɃɤȽơɃɡʡύƓɡȽɡύɡʡύƚơʡƓʉǶʭɡʡύʭĬȽƒƣȽύɡƓɡʉʉơʉĬȽύơȽύɡʽʭʉɡʡύʄĬǺʡơʡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơ·ύʄĬʡʡĬƚɡʡύȽĬǶʡύ
ƚơύɡǶʭơɃʭĬύĬɃɡʡ·ύĬύǶȽĬǒơȽύƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύʡơǒʽơύʄʉơʡơɃʭơύɃɡύƓǶɃơȽĬ·ύɃĬύȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύơύɃĬύȽˀʡǶƓĬύƓɡȽύʽȽύ
ơɃƓĬɃʭĬȽơɃʭɡύʇʽơύ̂ĬʉǶĬύơɃʭʉơύĬύɃɡʡʭĬȤǒǶĬύơύĬύǐĬɃʭĬʡǶĬΆύ�ύǐɡʉƖĬύƚơʡʡĬύǶȽĬǒơȽύʄɡʭơɃƓǶĬȤǶ̱Ĭύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
antiguidade que emerge da apreensão do uso perdido do hangar.
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�ʽʭʉɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύǧĬɃǒĬʉύʡƌɡύʡʽĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡΆύ�ύĬơʉɡʄɡʉʭɡύ�ĬʉʭɡȤɡȽơʽύ
ƚơύDʽʡȽƌɡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽάʡơύơȽύ�Ĭʡơύ�ƣʉơĬύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύơύơʡʭĬύơȽύ�ȤĬύ͂̈́Άύ�ύˀȤʭǶȽĬύȽʽƚĬɃƖĬύʄơʉȽĬ-
ɃơƓơύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɃĬʡύʡǶɃĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύǧĬɃǒĬʉ·ύʇʽơύǒʽĬʉƚĬύɡύɃɡȽơύɡʽύĬύʡǶǒȤĬύƚĬύ�Ĭʡơύ�ƣʉơĬΆύ,ʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ
ĬʄɡɃʭĬȽύʄĬʉĬύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύĬʄɢʡύĬύǶɃʭơʉʉʽʄƖƌɡύƚɡύʡơʉ̂ǶƖɡύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡ·ύơ̂ɡƓĬɃƚɡύ
outra parte de sua história.

�ơɃɡʡύʡʽʭǶʡύʡƌɡύĬʡύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύƚơύʽȽύơύƚɡǶʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡύĬƚɡʡʡĬƚĬʡύĬɡʡύȤĬƚɡʡύȽĬǶɡʉơʡύƚɡύǧĬɃǒĬʉ·ύ
ɃɡύǶɃʭơʉǶɡʉύơύơ̈ʭơʉǶɡʉΆύ�ʄơʡĬʉύƚĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡ·ύơύʄɡʉύʉɡȽʄơʉύɡύƓĬʉİʭơʉύʽɃǶʭİʉǶɡύ
ƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚɡʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύǐĬ̱ύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύĬʡύǒʉĬƚʽĬǶʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύơȽύʡơʽύʽʡɡΉύơɃʉǶʇʽơƓơȽύĬύ
ơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύơύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚơʡʭĬΆύ,ȽύɡʽʭʉĬύƓǧĬ̂ơ·ύĬύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύƚơύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚɡύǧĬɃǒĬʉύ
colabora para que ele siga sendo usado e, por isso, receba manutenção. Assim, reconhecemos a 
ʄơʉʭǶɃƫɃƓǶĬύƚɡʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύơύʡʽĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖƌɡύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄʉơʡơɃʭơΉύȽĬʡύʇʽơʡ-
ʭǶɡɃĬȽɡʡύʡơʽύǒʉĬʽύƚơύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύʡɡƒʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύơ̈ʄĬɃʡƌɡ·ύʇʽơύȽơʉơƓơύ
análise mais criteriosa. 

ÂʽĬɃʭɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƚơʡʭĬƓĬȽάʡơύĬʡύʭơȤǧĬʡύƚơύ̹ƒʉɡƓǶȽơɃʭɡύƚĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬύơύƚĬύȽĬǶɡʉύ
ʄĬʉʭơύƚĬʡύʄɡʉʭĬʡύƓɡȤɡʡʡĬǶʡ·ύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơʡƓʽʉơƓǶƚĬύʄơȤĬύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƒǶɡȤɢǒǶƓĬύơύʄơȤĬύƚơʄɡʡǶƖƌɡύ
ƚơύɢ̈ǶƚɡύƚơύǐơʉʉɡύĬƚ̂ǶɃƚɡύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύơȽύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύʡʽʭǶʡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύɡύʉơȤơ̂ɡύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơ·ύ
sua inclinação e sua orientação.111 Os baixos-relevos com a inscrição EternitύơύƚĬʭĬύƚơύ͂͒͆͊ύʄơʉȽǶʭơȽύ
ĬʡʡɡƓǶĬʉύĬύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơύĬɡύʄơʉǺɡƚɡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞǧɡʽ̂ơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʄĬʉƓǶĬȤύ
ɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ̈́̀̀͐Ϲ̈́̀͂̈́ΠΆ112ύ�ʡύʄơƖĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύŰύǒơɡȽơʭʉǶĬύơύĬɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƚĬʡύĬɃʭơ-
ʉǶɡʉȽơɃʭơύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύʄɡʉƣȽύɃƌɡύʭƫȽύʄİʭǶɃĬΆύ�ύƚǶǐơʉơɃƖĬύơɃʭʉơύĬʡύʄĬʉʭơʡύȽĬʉƓĬύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύɡƓɡʉʉǶƚĬΉύ
ȽĬʡύȽơʡȽɡύƚơʄɡǶʡύƚơύʽȽĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύĬƖƌɡύƚɡʡύĬǒơɃʭơʡύĬʭȽɡʡǐƣʉǶƓɡʡ·ύʄơʉʡǶʡʭơύʽȽĬύǶɃƓɡȽʄĬʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύ
̂ǶʡʽĬȤύʇʽơύǶɃʭơʉǐơʉơύɃơǒĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɃĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ

�ύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʄɡʉʭĬɃʭơύĬʄʉơʡơɃʭĬύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύơȽύɃʽȽơʉɡʡɡʡύʭʉơƓǧɡʡ·ύĬʄơʡĬʉύƚĬʡύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύʉơʄǶɃ-
ʭʽʉĬʡΆύ�Ĭύƒʉơ̂ơύǶɃʡʄơƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬ·ύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύƓɡʉʉɡʡƌɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύɃơʡʡĬʡύʄơƖĬʡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύ
ʇʽơύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʡơύǶɃʭơǒʉĬύŰύĬȽʄȤĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʭơȽʄɡʉĬȤύʇʽơύɡύǧĬɃǒĬʉύĬƒʉơύĬɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉΆύ 

111 Os tons do material envelhecido lembram a pedra patinada, aumentando a semelhança do edifício com uma catedral medieval. 
Questões funcionais (escala e forma), culturais (uso de janelas verticais) e de envelhecimento (pátina) convergem para o resultado, 
ʡơȽύǶɃʭơɃƖƌɡύʄʉƣ̂ǶĬύĬʄĬʉơɃʭơΆύ�ɡύʄʉơƓơƚơɃʭơύƚĬύǐİƒʉǶƓĬύƚơύʭʽʉƒǶɃĬʡύƚĬύ�,DύΞÀơʭơʉύ�ơǧʉơɃʡ·ύ�ơʉȤǶȽ·ύ͂͒̀͐Ϲ͂͒̀͒Π·ύĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύ
históricas são mais conscientes e elaboradas.

112 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύYĬɃǒĬʉύƚơύħơʄơȤǶɃʡύƚɡύ�ơʉɡʄɡʉʭɡύ�ĬʉʭɡȤɡȽơʽύƚơύDʽʡȽƌɡύΞ͆ Ά̂Π·ύʄΆύ͈͂̈́ΉύáÄ^�$�$,Ήύ��ÄĖ��Y�·ύ
Notas de entrevista sobre o Hangar de Santa Cruz, concedida à pesquisa via telefone.

Figura 6.58. Permanência da sinalização alusiva à Base Aérea 
de Santa Cruz, no hangar.

Figura 6.59.ύĖɡȤʽȽơʡύĬƚɡʡʡĬƚɡʡύĬɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύƚɡύǧĬɃǒĬʉ·ύƓɡɃʡ-
truídos em diferentes momentos.
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�ύĬƖɡύʉơĬʄĬʉơƓơ·ύơȽύǐɡȤǧĬʡ·ύɃɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚĬύ
ʄĬʉʭơύǶɃǐơʉǶɡʉύƚĬʡύʄɡʉʭĬʡύƓɡȤɡʡʡĬǶʡ·ύʇʽơύĬʄʉơʡơɃʭĬύ
Ɠɡʉʉɡʡƌɡ·ύȤĬƓʽɃĬʡ·ύʉʽʄʭʽʉĬʡύơύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύơ̈-
pressivas, num processo que, sem manutenção 
ĬƚơʇʽĬƚĬ·ύƓɡȽʄʉɡȽơʭơʉİύʡʽĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύơύɡύǐʽɃ-
cionamento dessas estruturas.

As mesmas portas têm batedores de madeira 
ơȽύʭɡƚĬύĬύʡʽĬύĬȤʭʽʉĬΆύ,̈ʄɡʡʭɡύŰʡύǶɃʭơȽʄƣʉǶơʡ·ύɡύ
ȽĬʭơʉǶĬȤύơɃƓɡɃʭʉĬάʡơύʉơʡʡơƓĬƚɡ·ύƓɡȽύĬʡύ̹ƒʉĬʡύ
ĬƒơʉʭĬʡ·ύʄɡʉƣȽύȽĬȖɡʉǶʭĬʉǶĬȽơɃʭơύǺɃʭơǒʉɡύơύơʡʭİ̂ơȤΆύ
�ʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬɡύĬƒʉǶʉύơύǐơƓǧĬʉύƚơύʄɡʉʭĬʡύƚɡύǧĬɃǒĬʉ·ύ
os batedores, com seu envelhecimento percep-
ʭǺ̂ơȤ·ύơ̂ɡƓĬȽύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύɡύʽʡɡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚɡύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡύɃɡύʭơȽʄɡΆ

�ύƓĬǶĬƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬ·ύƓɡɃʭǶɃʽĬȽơɃʭơύʉơǐơǶʭĬύƚơʡƚơύĬύ
ǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύʭơ̈ʭʽʉĬύƓɡȽ-
ʄȤơ̈Ĭ·ύǐɡʉȽĬƚĬύʄɡʉύʄơʉƚĬʡύʄĬʉƓǶĬǶʡύƚĬύƓĬȽĬƚĬύ
pictórica, repinturas e colonização biológica.113 
�ĬύǐĬǶ̈Ĭύ̂ơʉƚơάĬȽĬʉơȤĬύƚɡύʄơʉǺȽơʭʉɡύǶɃʭơʉɃɡύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʉơʄǶɃʭĬƚĬύǧİύĬȤǒʽɃʡύĬɃɡʡ·ύǐɡǶύʄʉɡʄɡʡǶʭĬȤ-
mente deixado um testemunho sem repintura, em 
que o esmaecimento da cor e a textura irregular são 
especialmente expressivos em virtude do contras-
te com os trechos repintados.114

As paredes externas, com seu acabamento tex-
ʭʽʉǶ̱ĬƚɡύʄǶǒȽơɃʭĬƚɡ·ύǐɡʉĬȽύƚơʡƓʉǶʭĬʡύɃɡύʉơƓơƒǶ-
mento da obra como “emboçadas e rebocadas 
ʉʽʡʭǶƓĬȽơɃʭơύƓɡȽύƓǶȽơɃʭɡύơύĬʉơǶĬ·ύơȽύƓɡʉύƓȤĬʉĬΆλ115 
,ʡʡơύȽĬʭơʉǶĬȤύʭơȽύʉơʡǶʡʭǶƚɡύʡĬʭǶʡǐĬʭɡʉǶĬȽơɃʭơΈύĬʡύ
ǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɡƒʡơʉ̂ĬƚĬʡύʡƌɡύȽɡʭǶ̂ĬƚĬʡύȽĬȖɡʉǶʭĬ-
ʉǶĬȽơɃʭơύʄɡʉύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡ·ύơύɃƌɡύʄɡʉύ
desgaste. A coloração das repinturas e substitui-
ƖɿơʡύʄĬʉƓǶĬǶʡ·ύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύɃĬύʄɡʉƖƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉύƚĬʡύ
ǐĬƓǧĬƚĬʡ·ύƣύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơȤύƓɡȽύĬύƚɡύʡʽƒʡʭʉĬʭɡύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύ
ɃƌɡύƓɡȽʄʉɡȽơʭơύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽɡύ̂ ɡȤʽȽơύ
ˀɃǶƓɡΆύ�ȤƣȽύƚĬύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƒǶɡȤɢǒǶƓĬύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύ
aos beirais e calhas, o revestimento apresenta 
ʽȽύʄĬƚʉƌɡύʉơʭǶƓʽȤĬƚɡύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύ
ĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύŰύȽɡƚʽȤĬƖƌɡύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ
entrelaçando construção e envelhecimento.

113 IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 51 (anexo I).
114 áÄ^�$�$,Ήύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύʭơȤơǐɡɃơΆ
115 IPHAN, Processo de tombamento. Hangar de Zepelins do Aeroporto Bartolomeu de Gusmão (3v.), p. 51 (anexo I).

Figura 6.60. Fachada norte, com substituição parcial do 
ǐơƓǧĬȽơɃʭɡύơȽύʭơȤǧĬʡύƚơύ̹ƒʉɡƓǶȽơɃʭɡΆ104

Figura 6.61. Batedor de uma das portas colossais. Perda de 
ʄǶɃʭʽʉĬ·ύȤĬƓʽɃĬʡύơύĬƒơʉʭʽʉĬύƚơύ̹ƒʉĬʡΆύÀơƖĬύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύĬʡ-
sociada ao uso dos dirigíveis.
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Figura 6.62. Detalhe da porta sul. A pátina das telhas antigas 
contrasta com a superfície lisa das novas peças.

Figura 6.63. Detalhe da fachada leste. Revestimento da 
década de 1930, com lacunas, tentativas de recomposição 
e diferentes repinturas.

O Hangar de Santa Cruz apresenta, assim, as po-
tencialidades do desusado enquanto atributo 
do valor de antiguidade. O uso como hangar de 
ƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡ·ύʄơʉƚǶƚɡύȽĬʡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤ·ύĬƒʉơύĬɡύɡƒ-
ʡơʉ̂ĬƚɡʉύʽȽĬύʄĬʭơɃʭơύǐʉǶƓƖƌɡύơɃʭʉơύʄʉơʡơɃʭơύơύ
ʄĬʡʡĬƚɡΆύ�ύǐʉĬʭʽʉĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƣύǶɃƓɡȽʄȤơʭĬ·ύĬ̹ɃĬȤύ
ĬǶɃƚĬύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύʽȽύǧĬɃǒĬʉΉύȽĬʡύɡύ̂ɡȤʽȽơύ̂Ĭ̱Ƕɡύơύ
ĬʡύʄɡʉʭĬʡύƚơʡƓɡȽʽɃĬǶʡ·ύƚǶĬɃʭơύƚɡʡύĬ̂Ƕɿơʡύʄơʇʽơ-
ninos, evocam aeronaves que lá não mais estãoΉύ
ɡύǶɃ̂ɢȤʽƓʉɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡ·ύǶʡɡȤĬƚɡύɃĬύʄĬǶʡĬǒơȽ·ύʉơ-
ȽơʭơύŰύǐɡʉȽĬύƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύʇʽơύơȤơύĬƒʉǶǒɡʽύno 
passado. A percepção da passagem do tempo 
ƣύʄɡʭơɃƓǶĬȤǶ̱ĬƚĬύʄɡʉύʡơʽύơɃʭʉơȤĬƖĬȽơɃʭɡύƓɡȽύɡύ
ơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʇʽơύ
ȽơʉơƓơȽύʽȽύȽĬɃơȖɡύƓĬʽʭơȤɡʡɡΆύ

Ôƌɡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚơύ̔ ȽύʭơȽʄɡύĬƒʡʭʉĬʭɡύΰύʇʽĬɃƚɡύʡơύ
pensa no volume do hangar, qual um morro na pai-
sagem carioca, ou em suas telhas vistas de perto, 
ƓɡȽύʡʽĬύʭơ̈ʭʽʉĬύƚơύʄơƚʉĬύΰύȽĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤȽơɃʭơύƚĬʡύ
ƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύƚɡύʭơȽʄɡύǧʽȽĬɃɡΈύĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύ
ɡʭǶȽǶʡʭĬύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬʡύ
imagens de morte do acidente do Hindenburg,  
as rupturas da Segunda Guerra Mundial e as tenta-
ʭǶ̂ĬʡύƚơύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬʡύƚơʡƚơύʡơʽύ̹ ȽΆύ
,ʡʡĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύʡƌɡύǶɃʭơɃʡǶ̹ƓĬƚĬʡύʄơȤĬύʄʉơʡơɃƖĬύ
ƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύɃɡύǶȽĬǒǶɃİʉǶɡύƓɡȤơʭǶ̂ɡ·ύơȽύƓɡɃʭʉĬʡʭơύ
com sua ausência material, e por este ser o último 
ǧĬɃǒĬʉύƚơύɡʉǶǒơȽύĬȤơȽƌύǺɃʭơǒʉɡύɃɡύȽʽɃƚɡΆ116

116 Há hangares de dirigíveis com outras origens, em países como Inglaterra, Itália e Estados Unidos.
117 LOWENTHAL, The past is a foreign country – Revisited, p. 31.
118 CAIRNS; JACOBS, Buildings must die, p. 106.
119 PICON, Antoine, Anxious landscapes: from the ruin to rust, Grey Room, n. 1, p. 64–83, 2000, p. 76–77.

obsolescência funcional – edifícios desusados

ÂʽĬɃƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɡʽύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύʄơʉƚơȽύĬύǐʽɃƖƌɡύʄĬʉĬύĬύʇʽĬȤύǐɡʉĬȽύƓʉǶĬƚɡʡ·ύȽơʡȽɡύʇʽơύ
ʡʽĬύǐɡʉȽĬύơύʡʽĬύȽĬʭƣʉǶĬύɃƌɡύʡơύĬȤʭơʉơȽύƚơύǶȽơƚǶĬʭɡ·ύĬύʉʽʄʭʽʉĬύƣύʭĬȽĬɃǧĬύʇʽơύȤǧơʡύκƓɡɃǐơʉơύʽȽύstatus 
passadoύǶɃʡʭĬɃʭŌɃơɡύΰύʭƌɡύȤɡǒɡύʽȽύƓĬʉʉɡύƚơύƒɡȽƒơǶʉɡʡύƣύĬʄɡʡơɃʭĬƚɡ·ύơȤơύʡơύʭɡʉɃĬύʽȽĬύʉơȤǺʇʽǶĬΆλ117 
,ʡʡĬύʉʽʄʭʽʉĬύʄɡƚơύʭơʉύƓɡɃɡʭĬƖɿơʡύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύɃơǒĬʭǶ̂Ĭʡ·ύƓɡȽɡύɃĬʡύǶȽĬǒơɃʡύƚơύƚơʡʽʡɡύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύ
aos grandes empreendimentos asiáticos abandonados antes de sua inauguração118 ou nas “paisagens 
ƚơύʉơȖơǶʭɡʡλύƚơύƓơʉʭĬʡύ̱ɡɃĬʡύƚơύơ̈ʄĬɃʡƌɡύʽʉƒĬɃĬ·ύʇʽơύƚơʡʄơʉʭĬȽύʄĬʉĬύĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚɡύƚơʡʄơʉƚǺƓǶɡύơύƚɡʡύ
excessos e do capitalismo contemporâneo.119 Alexandre Pacheco trata de um desuso que evoca mais 
ƓȤĬʉĬȽơɃʭơύɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύơȽύʡʽĬύĬɃİȤǶʡơύƚĬύơʡʭĬƖƌɡύƚĬύ,ʡʭʉĬƚĬύƚơύCơʉʉɡύ�ĬƚơǶʉĬά�ĬȽɡʉƣ·ύơȽύÀɡʉʭɡύĖơȤǧɡ·ύ
̹ɃĬȤǶ̱ĬƚĬύơȽύ͂͒͂̈́ύơύƚơʡĬʭǶ̂ĬƚĬύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀Άύ�ƒʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡʡύ̂ĬǒɿơʡύơύȤɡƓɡȽɡʭǶ̂ĬʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύ



̈́̈́͊

Figura 6.66. Rádio Difusora de Caruaru. Exterior.

Figura 6.64.ύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ ǶɃǧɡύΞÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬΠΆύ̂ ȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύ
em desnível.

Figura 6.67. Rádio Difusora de Caruaru. Interior do auditório, 
com letreiro e relevos decorativos.

Figura 6.65.ύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡύΞÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬΠΆύ^ɃʭơʉǶɡʉύƓɡȽύ
pipas e demais peças do processo produtivo.

o pesquisador encontra uma experiência perturbadora, desviante do cotidiano, que evoca, simultanea-
ȽơɃʭơ·ύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύʇʽơύơɃǒơɃƚʉĬʉĬȽύĬύǐơʉʉɡ̂ǶĬ·ύĬʡύʉʽʄʭʽʉĬʡύɃơʡʡơʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡ·ύʇʽơύ
ĬύȤơ̂ĬʉĬȽύŰύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬ·ύơύĬύƚơʡĬǒʉơǒĬƖƌɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύƚɡʡύǶƚơĬǶʡύȽɡƚơʉɃɡʡύƚơύʄʉɡǒʉơʡʡɡΆ120 
�ύǶȽʄĬƓʭɡύʡʽƒȖơʭǶ̂ɡύƚɡʡύƚơʡʄɡȖɡʡύƚơύʽȽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύɡƒʡơʉ̂ĬƚĬύƓɡȽύƚǶʡʭĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬύɡύʭơ̈ʭɡύ
ƚɡʡύơʡƓʉǶʭɡʡύƚơύ�ơɃȖĬȽǶɃύʡɡƒʉơύɡύʭơȽĬ·ύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͂Ά

�ύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʭĬȽƒƣȽύʄơʉƚơʽύʡơʽύ
ʽʡɡύǶɃǶƓǶĬȤΉύʭĬȽƒƣȽύơ̂ɡƓĬύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύʡʽĬύĬɃʭǶǒĬύǐʽɃƖƌɡύơύĬύʄơʉƚĬύƚơȤĬΆύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύ
ƚĬύ,ʡʭʉĬƚĬύƚơύCơʉʉɡύ�ĬƚơǶʉĬά�ĬȽɡʉƣ·ύơ̈ʄʉơʡʡĬύĬύƓɡɃʭǺɃʽĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύʭƣƓɃǶƓĬύơύʡɡƓǶĬȤύƚĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơ·ύ
ʇʽơύơɃǒơɃƚʉɡʽύɃɡ̂ĬʡύǐʽɃƖɿơʡ·ύɃɡ̂ɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơύɃɡ̂ɡʡύʭǶʄɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύơύȤơ̂ɡʽ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʉơƓɡʉʉơɃʭơ·ύ
ĬɡύƚơʡʽʡɡύƚơʡʭơʡΆύ�ɡʡύʭơʉȽɡʡύƚơύ�ɃʭɡǶɃơύÀǶƓɡɃ·ύκĬύǶƚơǶĬύƚơύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύĬɃƚĬύƚơύȽƌɡʡύƚĬƚĬʡ·ύơɃʭƌɡ·ύ
ƓɡȽύĬύƚơύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬΆλ121ύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚɡύƓĬʡɡύƚơύÀɡʉʭɡύĖơȤǧɡ·ύɃɡʡʡĬύĬɃİȤǶʡơύƚɡύǧĬɃǒĬʉύ
ǶɃƚǶƓɡʽύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύʇʽơύɃƌɡύʡƌɡύʭʉİǒǶƓĬʡ·ύƚĬƚɡύʇʽơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬύǺɃʭơǒʉɡύơύơɃƓɡɃʭʉɡʽύ̔ ȽύɃɡ̂ɡύ̔ ʡɡΆύ

Atentar aos processos de desusoύǐĬ̱ύĬʭơɃʭĬʉύʭĬȽƒƣȽύĬɡύʄʉɡȖơʭɡύƚɡύusoΆύ�ύƒʽʡƓĬύƚĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύʄɡƚơύ
ʡǶǒɃǶ̹ƓĬʉύʄʉɡȖơʭĬʉύmais·ύĬʭơɃƚơɃƚɡύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύĬύuma funçãoύΰύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬʡύơ̈ʭʉơȽǶƚĬƚơʡύ
Ɠʽʉ̂ĬʡύƚɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύơ̂ǶʭĬȽύʭʽʉƒʽȤƫɃƓǶĬʡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơʡύƚɡύ̂ơɃʭɡ·ύǒĬʉĬɃʭǶɃƚɡύȽĬǶʡύʡơǒʽʉĬɃƖĬύŰʡύ
ȽĬɃɡƒʉĬʡύƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύơȽύɃɡȽơύƚơύɡʽʭʉĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơʡ·ύʄɡƚơάʡơύʄʉɡȖơʭĬʉύmenos·ύƚơύǐɡʉȽĬύ

120 PACHECO, Alexandre, Restauração, ruínas e experiência estética na estação da Estrada de Ferro Madeira Mamoré em Porto 
ĖơȤǧɡύΞ͎̈́̀̀Ϲ͎̈́̀͂Π·ύPatrimônio e Memória, v. 16, n. 1, p. 288–318, 2020.

121 PICON, Anxious landscapes: from the ruin to rust, p. 76–77.
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Figura 6.68. Antigo Banco de São Paulo. Reminiscências 
do uso. Agência bancária, com balcões de atendimento, 
meses de apoio para clientes e guarita para segurança.

Figura 6.69. Antigo Banco de São Paulo. Auditório, preser-
̂Ĭƚɡ·ύʡơȽύʉơȤĬƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύƓɡȽύɡύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡΆ

ȽĬǶʡύ̺ ơ̈Ǻ̂ơȤ·ύɃʽȽĬύơʡʭʉĬʭƣǒǶĬύƚơύȽĬɃơȖɡύƚĬʡύʄʉɡ̂İ̂ơǶʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƚơύ̔ ʡɡΆ122 Àɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡύȽơʡȽɡύʄʉƣ-
ƚǶɡ·ύɡύ̂ ƌɡύȤǶ̂ʉơύƚɡʡύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡύǧɡȖơύĬƒʉǶǒĬύĬ̂Ƕɿơʡ·ύȽĬʡύʄɡƚơʉǶĬύǶǒʽĬȤȽơɃʭơύʡơʉύ̔ ȽĬύİʉơĬύƚơύĬʉȽĬ̱ơɃĬȽơɃʭɡΆύ
,ʡʡĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύĬƒɡʉƚĬǒơɃʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡύʭƫȽύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύʡɡƒʉơύĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʇʽĬɃƚɡύ
ơȤơʡύʄơʉƚơȽύʡʽĬύǐʽɃƖƌɡ·ύʄɡʉύƚơǶ̈ĬʉơȽύȽĬǶʡύɡʽύȽơɃɡʡύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡύȤơǒǺ̂ơǶʡύƚĬʇʽơȤơύʽʡɡύǶɃǶƓǶĬȤΆ

A cantina de vinhos da antiga Cooperativa Estrela Guaporense, depois Sociedade Estrela Guaporense, 
ơȽύÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉơǶĬ·ύɃĬύʡơʉʉĬύǒĬˀƓǧĬ·ύƣύʽȽύƚơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓʽȖĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʡơǒʽơύơ̂ɡƓĬɃƚɡύ̂Ƕ̂ĬȽơɃʭơύ
ʽȽύʽʡɡύƚơʡĬʄĬʉơƓǶƚɡΆύ�ύĬʄʉɡ̂ơǶʭĬȽơɃʭɡύƚɡύƚơʡɃǺ̂ơȤύƚɡύʭơʉʉơɃɡύǒơʉɡʽύĬƓơʡʡɡʡύơȽύɃǺ̂ơȤύʄĬʉĬύĬȽƒɡʡύɡʡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡ·ύɡύʇʽơύʉơȽơʭơύŰύƓǧơǒĬƚĬύƚĬύʽ̂ĬύơύŰύʡĬǺƚĬύƚɡύ̂ǶɃǧɡ·ύơύʄɡʡʡǶƒǶȤǶʭĬύɡύʭʉĬɃʡʄɡʉʭơύʄɡʉύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơύ
ƚɡʡύǐʉʽʭɡʡύĬʉȽĬ̱ơɃĬƚɡʡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύʄĬʉĬύɡʡύʭĬɃʇʽơʡύƚơύ̂ǶɃǶ̹ƓĬƖƌɡύǶȽơƚǶĬʭĬȽơɃʭơύǶɃǐơʉǶɡ-
ʉơʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚɡύĬȤƖĬʄƌɡύơύƚɡύƚʽʭɡύĬǶɃƚĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύΰύɃʽȽĬύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύơƚǶǐǺƓǶɡύơύ̺ʽ̈ɡύʄʉɡƚʽʭǶ̂ɡύ
própria da arquitetura industrial.123 Tanto ou mais expressivos do que a arquitetura são os equipamentos 
ƚơύǐĬƒʉǶƓĬƖƌɡ·ύĬʉȽĬ̱ơɃĬȽơɃʭɡύơύơɃǒĬʉʉĬǐĬȽơɃʭɡύƚơύ̂ǶɃǧɡ·ύʇʽơύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬȽύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύʄʉɡƚʽʭǶ̂ɡύ
perdido, tal como se ele tivesse sido interrompido ontem.

�ĬύÄİƚǶɡύ$ǶǐʽʡɡʉĬύƚơύ�ĬʉʽĬʉʽύΞÀ,Π·ύɡʽʭʉɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύƓʽȽʄʉơύơʡʡơύʄĬʄơȤΈύƒǶȤǧơʭơʉǶĬ·ύʄȤĬʭơǶĬύ
ơύʄĬȤƓɡ·ύʉơȤơ̂ɡʡύơύǶɃʡƓʉǶƖɿơʡύɃĬʡύʄĬʉơƚơʡύʭɡʉɃĬȽύʄĬȤʄİ̂ơȤύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚɡύʄˀƒȤǶƓɡύʇʽơύʄĬʉʭǶƓǶʄĬ̂Ĭύƚɡʡύ
programas da estação de rádio não mais existente. Não se pode dizer o mesmo dos demais espaços 
ΰύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬʇʽơȤơʡύ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡʡύŰύʭʉĬɃʡȽǶʡʡƌɡύʉĬƚǶɡǐɤɃǶƓĬύΰύʇʽơύǐɡʉĬȽύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƚɡʡύơȽύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơʡ·ύ
ʡơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύʇʽơύʉơȽơʭĬȽύĬɡύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡΆ

áĬȽƒƣȽύɃĬύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚơύ,ʡʄɡʉʭơʡύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬɃƓɡύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύɡύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύ
ƣύȽĬǶʡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύơȽύơʡʄĬƖɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡΆύ�ɡύʡĬȤƌɡύƚĬύĬɃʭǶǒĬύĬǒƫɃƓǶĬύƒĬɃƓİʉǶĬ·ύƓɡȽύɡύƒĬȤƓƌɡύƚɡʡύ
ǒʽǶƓǧƫʡ·ύĬʡύȽơʡĬʡύƚơύĬʄɡǶɡύʄĬʉĬύɡʡύƓȤǶơɃʭơʡ·ύĬʡύǒʽĬʉǶʭĬʡύơύĬʡύʄɡʉʭĬʡύǒǶʉĬʭɢʉǶĬʡ·ύʡƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύ
ĬȤǶύơ̈ơʉƓǶƚĬʡύĬʭƣύ͎͂͒͆·ύʇʽĬɃƚɡύƚĬύ̂ơɃƚĬύƚɡύƒĬɃƓɡΆύáĬȽƒƣȽύɡύʡʽƒʡɡȤɡ·ύƓɡȽύɡʡύƓɡǐʉơʡύơύʡơʽύĬʄĬʉĬʭɡύƚơύ
ʡơǒʽʉĬɃƖĬ·ύƣύǐɡʉʭơȽơɃʭơύƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬƚɡύʄơȤɡύʽʡɡύǶɃǶƓǶĬȤύơύɡύơ̂ɡƓĬύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơΆύ�ύȽơʡȽɡύĬƓɡɃʭơƓơύƓɡȽύ
ơȤơȽơɃʭɡʡύǶʡɡȤĬƚɡʡ·ύƓɡȽɡύɡύƚǶʡʄɡʡǶʭǶ̂ɡύʄĬʉĬύƚơʄɢʡǶʭɡʡύɃɡʭʽʉɃɡʡύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬ·ύĬʡύʭʽƒʽȤĬƖɿơʡύʄĬʉĬύơɃ̂Ƕɡύ
ƚơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚƫɃƓǶĬύơȽύƓĬƚĬύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύơύɡʡύȤơʭʉơǶʉɡʡύȤʽȽǶɃɡʡɡʡύƚĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬύΰύǶȽĬǒơɃʡύʄʉơʡơɃʭơʡύ
ƚơύʽȽĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʄĬʡʡĬƚĬΆύ$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύ̂ơʡʭǺƒʽȤɡʡύƚơύĬƓơʡʡɡ·ύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύơύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡʡ·ύȽơʡȽɡύ
ʇʽĬɃƚɡύƒơȽύʄʉơʡơʉ̂Ĭƚɡʡ·ύʡƌɡύĬƚơʇʽĬƚɡʡύʄĬʉĬύɡύơ̈ơʉƓǺƓǶɡʡύƚơύǐʽɃƖɿơʡύʄˀƒȤǶƓĬʡύơȽύǒơʉĬȤύơύɃƌɡύȤơȽ-
bram diretamente a atividade bancária anterior.

122  NUTI, Franco, Macchine e architettura industriale. Dalla conoscenza a un recupero integrato, in: Curare il moderno: I modi della 
tecnologia·ύĖơɃơ̱ĬΈύ�ĬʉʡǶȤǶɡ·ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͆͒͊Ήύ��^Ä�ÔΉύ|����Ô·ύBuildings must die, p. 116.

123 NUTI, Macchine e architettura industriale. Dalla conoscenza a un recupero integrato, p. 396–397.
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�ɡʡύĬȽƒǶơɃʭơʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓǶʭĬƚɡʡ·ύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύơύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύǶɃʭơǒʉĬƚɡʡύʭɡʉɃĬȽύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύ
ơύʄĬȤʄİ̂ơǶʡύĬʡύǐʽɃƖɿơʡύʄơʉƚǶƚĬʡ·ύȽĬʡύɃơȽύʭɡƚɡʡύɡʡύƓĬʡɡʡύʡƌɡύĬʡʡǶȽΆύ�ĬʉǶĬύ�ʽǶʡĬύ�ĬʉơȤȤǶύơύ�ȤơʡʡĬɃƚʉĬύ
Lucchesi intitulam Gigantescas conchas esvaziadas das máquinas seu texto sobre a preservação de 
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬǶʡύǶʭĬȤǶĬɃɡʡΈύʡơȽύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύƚƌɡύʡơɃʭǶƚɡύĬύʡơʽύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύĬʡύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύʡƌɡύƓɡȽɡύ
ƓɡɃƓǧĬʡύơʡ̂Ĭ̱ǶĬƚĬʡύƚĬύ̂ǶƚĬύʇʽơύʽȽύƚǶĬύĬƒʉǶǒĬʉĬȽύΰύɡʽ·ύɃɡʡύʭơʉȽɡʡύƚơύCʉĬɃƓɡύ�ʽʭǶ·ύκʽȽύʭơ̈ʭɡύȤǶʭơʉİʉǶɡύĬɡύ
ʇʽĬȤύǐɡʉĬȽύʡʽƒʭʉĬǺƚĬʡύʄİǒǶɃĬʡύơʡʡơɃƓǶĬǶʡ·ύƓɡȽύΦΆΆΆΨύĬʡύȽɡʭǶ̂ĬƖɿơʡύơʡʡơɃƓǶĬǶʡύʇʽơύƒĬʡơǶĬȽύơύơ̈ʄȤǶƓĬȽύĬύ
ʭʉĬȽĬΆλ124ύ-ύɡύʇʽơύʡơύ̂ơʉǶ̹ƓĬύɃɡʡύơ̈ơȽʄȤɡʡύĬύʡơǒʽǶʉΆ

�ύʡơƚơύƚɡύ�ʽʡơʽύƚĬύ̂ ȽĬǒơȽύơύƚɡύÔɡȽύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύȽĬɃʭƣȽ·ύơȽύʡơʽύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡ·ύ
ĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơύʄǶɃʭʽʉĬʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ĬʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύŰύʡʽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύơȽύ͂͒̈́̈́·ύƓɡȽɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚɡύ
$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤύɃĬύ,̈ʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύ�ơɃʭơɃİʉǶɡύƚĬύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆ125ύ,ȽƒɡʉĬύĬύʽʭǶȤǶ̱ĬƖƌɡύʄɡʉύʉơʄĬʉʭǶƖɿơʡύ
ĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂Ĭʡύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ƣƚǶƓɡύ�ơǒĬȤύΞ^��ΠύơύʄɡʉύʽȽĬύƚơȤơǒĬƓǶĬύƚơύʄɡȤǺƓǶĬ·ύĬɃʭơʡύƚĬύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚɡύ
Ƚʽʡơʽ·ύơȽύ͂͒͌͊·ύɃƌɡύʭơɃǧĬύǶɃ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƚɡύĬʡύʉơʡʭĬʽʉĬƖɿơʡύʇʽơύȤơ̂ĬʉĬȽύĬɡύơʡʭĬƚɡύĬʭʽĬȤ·ύɡύƓĬʉİʭơʉύʄɡʽƓɡύ
ơʡʄơƓǺ̹ƓɡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύơύƚơύʡʽĬύƚơƓɡʉĬƖƌɡύɃƌɡύʄơʉȽǶʭơύʽȽĬύȤơǶʭʽʉĬύƚǶʉơʭĬύƚɡΞʡΠύʽʡɡΞʡΠύʄơʉƚǶƚɡΞʡΠΆ

A poucas centenas de metros do MIS, a sede do Instituto Cultural da Aeronáutica ocupa a antiga Estação 
ƚơύYǶƚʉɡĬ̂Ƕɿơʡύƚɡύ�ơʉɡʄɡʉʭɡύÔĬɃʭɡʡύ$ʽȽɡɃʭ·ύƓʽȖĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǐɡǶύǶɃǶƓǶĬƚĬύơȽύ͎͂͒͆·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύƓɡɃƓʽʉ-
ʡɡύ̂ơɃƓǶƚɡύʄɡʉύ�ʭʭǺȤǶɡύ�ɡʉʉƫĬύ�ǶȽĬΆ126ύCɡǶύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύơȽύ͂͒͆͐·ύĬʄơɃĬʡύƚɡǶʡύĬɃɡʡύƚơʄɡǶʡύƚɡύ�ơʉɡʄɡʉʭɡύ

124 BARELLI, Maria Luisa; LUCCHESI, Alessandra, Gigantesche conchiglie svuotate dalle macchine. Problemi di riuso dell’architet-
tura industriale, in: Curare il moderno: I modi della tecnologia·ύĖơɃơ̱ĬΈύ�ĬʉʡǶȤǶɡ·ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͆͂͊ΰ͆̈́͊Ήύ�èá^·ύ�ĬƓƓǧǶɃơύơύĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύ
industriale. Dalla conoscenza a un recupero integrato, p. 393.

125 INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro), Processo de tombamento. Prédio do Museu da Imagem e 
do Som. 1988

126 Luiz Ackel esclareceu a coautoria do projeto com quatro alunos de Corrêa Lima: Jorge Ferreira, Renato Soeiro, Thomas Estrella 
e Renato Mesquita dos Santos. ACKEL, Luiz Gonzaga Montans, Attílio Correa Lima. Uma trajetória para a modernidade, Tese – 
doutorado em arquitetura e urbanismo, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2007, p. 194–195.

Figura 6.71. Antigo Banco de São Paulo. Reminiscências 
do uso. Dispositivo para depósitos noturnos, instalado 
na fachada.

Figura 6.70. Antigo Banco de São Paulo. Reminiscências 
do uso. Cofre, com portas blindadas e gradis.
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�ĬʉʭɡȤɡȽơʽύƚơύDʽʡȽƌɡύơύʡơʽύǧĬɃǒĬʉύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡ·ύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚɡύȽơʡȽɡύƓǶƓȤɡύƚơύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύ
ǶɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύƚɡύʄĬǺʡΆύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡύǧĬɃǒĬʉύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡ·ύȤɡǒɡύʄơʉƚơʽύʡơʽύʽʡɡύΰύȖİύơʡʭĬ̂ĬύƚơʡĬʭǶ̂ĬƚĬύ
ơȽύ͈͂͒̈́Άύ�ɡύơɃʭĬɃʭɡ·ύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚĬʇʽơȤơύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʭɡʉɃɡʽάʡơύȽĬʉƓɡύɃĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύΰύƓɡȽơƖĬɃƚɡύƓɡȽɡύƓĬʄĬύƚɡύƓĬʭİȤɡǒɡύBrazil Builds, em 1943, e, desde então, reiteradamente 
ǶɃƓȤʽǺƚĬύơȽύʽȽύơʡʭʉơǶʭɡύƓŌɃɡɃơΆύCɡǶύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬύƓɡȽɡύ�ȤʽƒơύƚĬύ�ơʉɡɃİʽʭǶƓĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͊̀ύơ·ύ
desde 1987, como sede do Incaer.127

�ύơƚǶǐǺƓǶɡύʭǶɃǧĬύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱Ĭ̂ĬȽύʡơʽύʽʡɡ·ύƓɡȽɡύɡʡύƒĬȤƓɿơʡύƚơύƚơʡʄĬƓǧɡύƚơύƒĬǒĬǒơȽύơύĬύ
ʄĬʡʡĬʉơȤĬύƚơύơȽƒĬʉʇʽơ·ύơύɡʽʭʉɡʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬɡύ̔ ʡɡύƚơύǐɡʉȽĬύȽơɃɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬ·ύƓɡȽɡύɡύǒʉĬɃƚơύȽĬʄĬύƚɡύ
Brasil da parede do saguão e o bar do primeiro pavimento. Diversos elementos perderam-se, restando o bar 

127 INCAER (Instituto Histórico-Cultural da Aeronáutica), ,ʡʭĬƖƌɡύƚơύǧǶƚʉɡĬ̂Ƕɿơʡύƚɡύ�ơʉɡʄɡʉʭɡύÔĬɃʭɡʡύ$ʽȽɡɃʭΆύ͐̀ύĬɃɡʡ, Rio de 
Janeiro: 2018, p. 31,34. Nossas observações referem-se à situação do edifício nas visitas realizadas em 4 de março e 12 de julho 
de 2021, e não abordam a obra em execução durante a segunda visita, que tinha o escopo de converter o edifício em um centro 
cultural aberto ao público.

128 �,Ä�À�Äá�ύÔ��á�Ôύ$è���á·ύÔơʉ̂ǶƖɡύCɡʭɡǒʉİ̹Ɠɡ·ύ,ʡʭĬƖƌɡύƚơύYǶƚʉɡʡύΞİȤƒʽȽύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓɡΠ·ύ͎͂͒͆Ϲ͂͒͆͒Ά
129 Ibid.

Figura 6.73. Museu da Imagem e do Som. Pavimento inferior, 
com organização espacial e equipamentos diretamente 
relacionados aos usos atuais.

Figura 6.75. Balcões de despacho de bagagem, 1938.129

Figura 6.72. Museu da Imagem e do Som, antigo Pavilhão 
do Distrito Federal (RJ). Pavimento superior, sem relação vi-
sível com o uso inicial. 

Figura 6.74. Estação de Hidroaviões quando de sua inau-
guração, em 1938.128
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ΰύʄơƓʽȤǶĬʉύʄơƖĬύǶɃʭơǒʉĬȤȽơɃʭơύơȽύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤ·ύǐơǶʭĬύ
sob medida com intenso trabalho artesanal sobre 
ȽĬʭơʉǶĬȤύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύơύƚĬʭĬƚĬύʄɡʉύʡơʽύ
ɡʉǒʽȤǧɡʡɡύǐĬƒʉǶƓĬɃʭơύȤɡƓĬȤύΰύơύĬύʄĬʡʡĬʉơȤĬΆύ,ʡʭĬύʭơȽύ
valor relevante, por sua vinculação ao uso e por sua 
expressiva estrutura nervurada em concreto armado 
ʄǶɃʭĬƚɡΆύCɡǶύ̂ ĬʡʭĬȽơɃʭơύʉơǒǶʡʭʉĬƚĬύɃĬʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύ
ƚơύĬƓɡȽʄĬɃǧĬȽơɃʭɡύƚĬύɡƒʉĬ·ύȽĬʡύƣύʄɡʽƓɡύʉơǐơʉǶƚĬύ
ɃĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύʄɡʉύɃƌɡύʡơύǶɃʭơǒʉĬʉύ̂ɡȤʽȽơʭʉǶ-
ƓĬȽơɃʭơύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύΰύƚơʡĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύĬʭʽ-
ĬȤȽơɃʭơύĬǒʉĬ̂ĬƚĬύʄơȤɡύǐĬʭɡύƚơύơȤĬύơʡʭĬʉύƓǶʉƓʽɃƚĬƚĬύ
pela área de lazer do Clube da Aeronáutica.

ÀơʉƚǶƚɡύɡύ̔ ʡɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύɡύƓĬʉİʭơʉύƚơʡʽʡĬƚɡύƚɡύʄʉƣƚǶɡύƣύ
ǶɃơǒİ̂ơȤ·ύȽĬʡύɡύˀ ɃǶƓɡύơȤơȽơɃʭɡύʇʽơύȤơ̂ĬύŰύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬ-
ƖƌɡύƚǶʉơʭĬύƚơʡʡơύ̔ ʡɡύƣύĬύʄĬʡʡĬʉơȤĬΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύơɃƓɡɃ-
tra-se arquitetonicamente preservado, mas seu uso 
ʄơʉƚǶƚɡύƣύȽĬǶʡύ̔ ȽύƚĬƚɡύʄʉơ̂ǶĬȽơɃʭơύƓɡɃǧơƓǶƚɡύƚɡύ
ʇʽơύ̂ ǶʡʽĬȤȽơɃʭơύĬʄʉơơɃƚǶƚɡύΰύơ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύ
ʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύǐɡʉȽĬύȤǶȽǶʭĬƚĬΆ

�ύĬɃʭǶǒĬύ,ʡʭĬƖƌɡύƚơύYǶƚʉɡĬ̂ǶɿơʡύƓɡɃʡʭǶʭʽǶ·ύơɃ̹Ƚ·ύ
ʄĬʉĬȤơȤɡύơύƓɡɃʭʉĬʄɡɃʭɡύĬɡύYĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Έύ
ĬȽƒɡʡύʡƌɡύǶɃ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύɃĬύǶɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚɡύʄĬǺʡ·ύ
ǶɃʡơʉǶƚɡʡύɃɡύƓǶƓȤɡύƚơύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύ
ĖĬʉǒĬʡΉύĬȽƒɡʡύʄơʉƚơʉĬȽύʡơʽύʽʡɡ·ύĬʭʉɡʄơȤĬƚɡʡύ
ʄơȤĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚĬύȽơʡȽĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύʇʽơύ
ʡǶȽƒɡȤǶ̱Ĭ̂ĬȽΉύȽĬʡύơȽύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύɡύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύƣύ
ȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɃĬύ�ĬǺĬύƚĬύDʽĬɃĬƒĬʉĬύʡʽĬύ
ʄơʉƓơʄƖƌɡύƣύȤǶȽǶʭĬƚĬΆύ�ʡʡǶȽ·ύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬ-
ƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʡơύĬʄɡǶĬύơȽύɃʽĬɃƓơʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƚĬύ
ɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬΈύɃɡύǧĬɃǒĬʉύƚơύƚǶʉǶǒǺ̂ơǶʡ·ύɡύdesusado 
ʄʉơƚɡȽǶɃĬΉύɃĬύơʡʭĬƖƌɡύƚơύǧǶƚʉɡĬ̂Ƕɿơʡ·ύɡƒʡơʉ̂Ĭάʡơύ
um pouco do desusado e um pouco do antiquadoΉύ
em ambos os casos, o envelhecimento potencializa 
o valor percebido.

Dentre a variedade de possibilidades de leitura do 
valor de antiguidade, o Hangar de Santa Cruz de-
monstra ainda a utilidade dos dispositivos de inter-
ʄʉơʭĬƖƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύǶɃʡơʉǶƚɡʡύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύΰύɃĬʇʽơȤơύ
caso, a pintura do layout da cabine do DʉĬǐύħơʄʄơȤǶɃ. 
�ʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚơύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύʭǶ̂ơʉĬȽύ

130 MURTA, Stella Maris; GOODEY, Brian, Interpretação do patrimônio para visitantes: um quadro conceitual, in: Interpretar o patri-
mônio. Um exercício do olhar, Belo Horizonte: UFMG – Território Brasilis, 2002, p. 13–46.

131 �ʽʭɡʉǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬΆύ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ
Acervo arquitetônico e urbanístico art déco no município de Goiânia, estado de Goiás. 2008. p. 78.

Figura 6.76. Balcão do bar da estação, preservado e com peças 
de ambientação. 

Figura 6.77. Passadiço de embarque, com estrutura em con-
creto armado.

origem no sistema estadunidense de parques na-
ƓǶɡɃĬǶʡ·ύĬʭǶɃǒǶʉĬȽύɡύƓĬȽʄɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύɃĬύ
ƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂ ͎͒̀ύơύƒʽʡƓĬȽύǐĬƓǶȤǶʭĬʉύĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡʡύ
sentidos de qualquer bem de interesse, por parte 
do público, por variados meios.130 Associada ao pla-
ɃơȖĬȽơɃʭɡύʭʽʉǺʡʭǶƓɡ·ύĬύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύʄɡƚơύʭơʉύʽȽĬύ
ƚǶȽơɃʡƌɡύǐǺʡǶƓĬύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡ·ύ
inserção de mobiliário, criação de novas estruturas 
ɡ ύ̔ƚơύʡǶɃĬȤǶ̱ĬƖƌɡύơȽύǒʉĬɃƚơύơʡƓĬȤĬύΰύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚǶ-
retas na arquitetura e na experiência de seus valores.  
À presente pesquisa, interessa por sua capacidade 
ƚơύƓɡȤĬƒɡʉĬʉύʄĬʉĬύʡʽʄʉǶʉύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚơύ
apreensão do valor de antiguidade.

�ύĬɃʭǶǒĬύ,ʡʭĬƖƌɡύCơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύ
ơɃʭʉơύ͂͒͊͂ύơύ͈͂͒͊·131ύƚơʡĬʭǶ̂ĬƚĬύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀ύ
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e, desde 2019, Centro Cultural Estação Cultura·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύʡʽĬύĬʄȤǶƓĬƖƌɡΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύʭơȽύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
ƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬȽύʽȽĬύȤơǶʭʽʉĬύƓȤĬʉĬύƚơύʡơʽύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύĬɃʭơʉǶɡʉ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύĬύʭɡʉʉơύƚɡύ
ʉơȤɢǒǶɡ·ύɡύʡĬǒʽƌɡύƓɡȽύʡʽĬʡύƒǶȤǧơʭơʉǶĬʡύơύĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύƚơύơȽƒĬʉʇʽơΆύ�ơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύơȽύʡʽĬύˀȤʭǶȽĬύʉơʡʭĬʽ-
ração, decidiu-se pela reinstalação de trilhos para trens, não mais existentes quando do levantamento 
ʇʽơύƒĬʡơɡʽύɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύʡɡƒʉơύɡʡύʇʽĬǶʡύǐɡǶύǶɃʡʭĬȤĬƚĬύʽȽĬύĬɃʭǶǒĬύȤɡƓɡȽɡʭǶ̂ĬύʇʽơύǧĬ̂ǶĬύʡǶƚɡύʄʉơʡơʉ̂ĬƚĬύɃĬʡύ
ʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ132ύ�ύĬƖƌɡ·ύơȽǶɃơɃʭơȽơɃʭơύǶɃʭơʉʄʉơʭĬʭǶ̂Ĭ·ύǶɃʭơɃʡǶ̹ƓɡʽύĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡύĬɃʭǶǒɡύ
ʽʡɡύΰύʄơȤĬύʉơȤĬƖƌɡύƓʉǶĬƚĬύƓɡȽύĬύơʡʭʉĬƚĬύƚơύǐơʉʉɡ·ύʄơȤĬύ̂ǶʡʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύʽȽĬύȤɡƓɡȽɡʭǶ̂ĬύƚơύƣʄɡƓĬ·ύʄơȤɡύ
ơɃʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚơύƓɡȽɡύơʡʭĬύǐʽɃƓǶɡɃĬ̂Ĭύΰύơ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ƌɡύƚơǶ̈Ĭ·ύ
ƓɡɃʭʽƚɡ·ύƚơύǒơʉĬʉύƓơʉʭɡύơʡʭʉĬɃǧĬȽơɃʭɡύĬɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύʇʽơύʄơʉƓơƒơʉύĬύơʡʭʉĬʭƣǒǶƓĬύǶɃʭơʉʉʽʄƖƌɡύƚɡʡύ
ʭʉǶȤǧɡʡύƚǶĬɃʭơύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚơύʄơƚơʡʭʉơʡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύơȤơʡύɃƌɡύʡơύơʡʭơɃƚơȽύĬȤƣȽύƚĬύʄȤĬ-
ʭĬǐɡʉȽĬύƚơύơȽƒĬʉʇʽơύΰύơʡʭʉĬɃǧĬȽơɃʭɡύˀʭǶȤύʡɡƒύɡύʄɡɃʭɡύƚơύ̂ǶʡʭĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύʄɡǶʡύȤơ̂ĬύŰύǧǶʄɢʭơʡơύ
ƚơύʭʉĬʭĬʉάʡơύƚơύʽȽĬύʉơƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡ·ύȽơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύʡǶɃĬȤǶ̱ĬƖƌɡύǶɃƚǶƓĬʭǶ̂ĬύƚɡύǐĬʭɡΆ

132 ��^Ė,^Ä�·ύ|ĬɃĬǺɃĬύƚơύ�Ĭʡʭʉɡ·ύ�ɃʭǶǒĬύơʡʭĬƖƌɡύǐơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬύƚơύDɡǶŌɃǶĬΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʽʉƒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύơύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡΆύ�ɃʭơʄʉɡȖơʭɡύΞ͊ύʄʉĬɃƓǧĬʡύ
de projeto em formato digital). 2014.

Figura 6.79. Estação Ferroviária de Goiânia. Locomotiva e 
trilhos, antigos, instalados junto à plataforma de embarque. 
Dispositivo de interpretação que colabora com a leitura 
do uso perdido. 

Figura 6.78. Estação Ferroviária de Goiânia. Saguão, com 
bilheterias e acesso à plataforma de embarque. Leitura di-
reta do uso perdido.

Figura 6.81. Casa da Neni. Sala com recriação de ambiente 
de época. Dispositivo de interpretação que colabora com 
a leitura do uso perdido. 

Figura 6.80. Casa da Neni (Antônio Prado). Salão da anti-
ga loja, com mobiliário, vitrine e caixa registradora preser-
vados. Leitura direta do uso perdido. 
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,Ƚύ�ɃʭɤɃǶɡύÀʉĬƚɡύΞÄÔΠ·ύĬύ�ĬʡĬύƚĬύ�ơɃǶ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơȽύ͂͒͂̀ύʄĬʉĬύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύơύƓɡȽƣʉƓǶɡ·ύɃĬύʇʽĬȤύǐʽɃƓǶɡɃĬύ
o Museu Municipal desde 2014,133ύʭĬȽƒƣȽύǒʽĬʉƚĬύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʡơʽʡύ
ʽʡɡʡύǶɃǶƓǶĬǶʡ·ύƓɡȽɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬύ̂ǶʭʉǶɃơύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύʉʽĬύơύɡʡύƒĬȤƓɿơʡύƚĬύȤɡȖĬύƚɡύʡĬȤƌɡύƚơύơɃʭʉĬƚĬΆύ
�ɡʡύƚơȽĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύǧİύʽȽĬύ̂ĬʡʭĬύƓɡȤơƖƌɡύƚơύȽɢ̂ơǶʡύơύɡƒȖơʭɡʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύŰύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƖƌɡύǶʭĬȤǶĬɃĬύ
ɃĬύʉơǒǶƌɡ·ύʄʉɡ̂ơɃǶơɃʭơύƚơύƚɡĬƖɿơʡΆύ�ɡȽύɡύĬƓơʉ̂ɡ·ύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʉơƓʉǶĬʉύĬȤǒʽɃʡύĬȽƒǶơɃʭơʡ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽǶɃ-
ƚɡύʄĬʉĬύɡύơɃʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚơύƓɡȽɡύǐʽɃƓǶɡɃĬ̂ĬȽύĬʡύƓĬʡĬʡύƚĬύʉơǒǶƌɡύŰύƣʄɡƓĬύơύʄĬʉĬύĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύ
uso perdido ƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơʡʡơύǶȽɢ̂ơȤύơʡʄơƓǺ̹ƓɡΆύ�ύǐĬȤʭĬύƚơύƚĬƚɡʡύʄʉơƓǶʡɡʡύʡɡƒʉơύƓɡȽɡύ
se organizava o mobiliário na residência e de uma sinalização que indique diretamente tratar-se de 
ʉơƓʉǶĬƖɿơʡύʄɡƚơȽύȤơ̂ĬʉύĬύʽȽĬύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύơʇʽǶ̂ɡƓĬƚĬύʡɡƒʉơύʽȽύʄʉƣƚǶɡύʇʽơύκʄĬʉɡʽύɃɡύʭơȽʄɡλύΰύ
ƚơύʭɡƚĬύǐɡʉȽĬ·ύĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύǐʽɃƓǶɡɃĬύƓɡȽɡύƚǶʡʄɡʡǶʭǶ̂ɡύƚơύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬΉύĬƓơʉ̂ɡύơύǶȽɢ̂ơȤύ
enriquecem um ao outro.

Os exemplos mostram que a interpretação patrimonial pode ser controversa quando não somente narra, 
mas recria elementos que evocam usos perdidos. Caso se buscasse exclusivamente um original, os dois 
casos poderiam ser chamados de enganadores, porque são reconstrução de algo perdido (em Goiânia) 
ɡʽύƓʉǶĬƖƌɡύǶȽʄʉơƓǶʡĬȽơɃʭơύƒĬʡơĬƚĬύɃĬύɡƓʽʄĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΞơȽύ�ɃʭɤɃǶɡύÀʉĬƚɡΠΆύ�ĬύʄơʉʡʄơƓ-
tiva aqui adotada, buscam-se os valores presentes em cada caso. Assim, interessa a contribuição das 
ʉơƓʉǶĬƖɿơʡύʄĬʉĬύĬύǐʉʽǶƖƌɡύƚɡʡύɡƒȖơʭɡʡύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύʄĬʉĬύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ
ĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬɡύʡơʽύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡΆύ�ύĬʡʡɡƓǶĬƖƌɡύƚơʡʡĬʡύʉơƓʉǶĬƖɿơʡύĬύƒơɃʡύʇʽơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύʽȽĬύǒĬȽĬύƚơύ
̂ĬȤɡʉơʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƚơ̹ɃơάȤǧơʡύȤǶȽǶʭơʡύơύʄʉɡʄɡʉƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơΆ

�ύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚɡʡύơ̈ơȽʄȤɡʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύĬʄɡɃʭĬύƓɡȽɡύĬύʄơʉƚĬύƚĬύǐʽɃƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύʄʉơ̂ǶʡʭĬύƚɡʡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύɃƌɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬ·ύɃơƓơʡʡĬʉǶĬȽơɃʭơ·ύƚơʡƓĬȽǶɃǧɡ·ύʉʽǺɃĬύɡʽύǶɃơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơΆύ�ύʽʡɡύ
ʄơʉƚǶƚɡύƚơǶ̈Ĭ·ύơȽύȽĬǶɡʉύɡʽύȽơɃɡʉύǶɃʭơɃʡǶƚĬƚơ·ύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡύƓɡȽύʄɡʭơɃƓǶĬȤύơ̂ɡƓĬʭǶ̂ɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύʇʽơύƚơʡ-
pertam a atenção, interesse, encanto ou estranhamento próprios da obsolescência.

133 �ύ�ʽʡơʽύȖİύǧĬ̂ǶĬύǐʽɃƓǶɡɃĬƚɡύɃɡύȽơʡȽɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ͂͒͐͌Ϲ͂͒͒̀Ά
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cine são luiz. o valor do ultrapassado 

recife – pernambuco

autoria.ύ�ʉʇΆύ�ȽƣʉǶƓɡύÄɡƚʉǶǒʽơʡύ�ĬȽʄơȤȤɡ
projeto. �ɃʭơʉǶɡʉύĬύ͂͒͊̀
inauguração.ύ͂͒͊̈́
proteção patrimonial. áɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύƚơƓʉơʭɡύɃ̼ύ͆͆Ά͈͌͊·ύƚơύ̼͂ύƚơύȖʽɃǧɡύƚơύ̈́̀̀͒

�ύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύȤɡƓĬȤǶ̱ĬάʡơύɃĬύÄʽĬύƚĬύ�ʽʉɡʉĬ·ύơȽύǐʉơɃʭơύĬɡύÄǶɡύ�ĬʄǶƒĬʉǶƒơ·ύɃɡύƓơɃʭʉɡύƚɡύÄơƓǶǐơΆύ
�ɡʉʉơʡʄɡɃƚơύŰύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ$ʽĬʉʭơύ�ɡơȤǧɡ·ύɡύʇʽĬȤύɡƓʽʄĬύʭɡƚĬύĬύʇʽĬ-
ƚʉĬ·ύƓɡȽύɡʽʭʉĬύǐʉơɃʭơύʄĬʉĬύĬύ�̂ơɃǶƚĬύ�ɡɃƚơύƚĬύ�ɡĬύĖǶʡʭĬ·ύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύ̂ǶĬύƚɡύƒĬǶʉʉɡύǧɡȽɤɃǶȽɡΆ134ύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ
ʄʉɡȖơʭĬƚɡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ȽƣʉǶƓɡύÄɡƚʉǶǒʽơʡύ�ĬȽʄơȤȤɡύɃɡύ̹ɃĬȤύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀·ύƓɡȽύƓİȤƓʽȤɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύ
ƚơύ�ĬʽʉǺƓǶɡύ�ɡʽʭǶɃǧɡ·ύǐɡǶύʄʽƒȤǶƓĬƚɡύʄơȤĬύʉơ̂ǶʡʭĬύAcrópoleύơȽύ͂͒͊̀ύơύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύơȽύ͂͒͊̈́Ά135 Organiza-
ʡơύơȽύʭƣʉʉơɡ·ύʡɡƒʉơȤɡȖĬύơύȽĬǶʡύ͂͂ύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡ·ύĬɡʡύʇʽĬǶʡύʡơύʭơȽύĬƓơʡʡɡύʄɡʉύʭʉƫʡύʭɡʉʉơʡύǶɃƚơʄơɃƚơɃʭơʡύ
de circulação vertical.

De origem pernambucana,136ύ�ĬȽʄơȤȤɡύʉĬƚǶƓɡʽάʡơύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύɡɃƚơύơʡʭİύʡʽĬύɡƒʉĬύȽĬǶʡύǐĬȽɡʡĬ·ύĬύ
ʡơƚơύɃİʽʭǶƓĬύƚɡύ�ȤʽƒơύĖĬʡƓɡύƚĬύDĬȽĬύΞ͈͂͒͐Ϲ͂͒͊̀Π·ύɃĬύ�ĬǒɡĬύÄɡƚʉǶǒɡύƚơύCʉơǶʭĬʡΆ137 O clube aproxima-se 
ƚĬʡύʡɡȤʽƖɿơʡύȤơ̂ơʡύơύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύŰύEscola Carioca·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ$ʽĬʉʭơύ�ɡơȤǧɡ·ύ
ʇʽĬʡơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡ·ύƣύƓɡȽʄĬƓʭɡ·ύȽĬǶʡύmassa que volume. Mesmo tendo participado da organização 
ƚɡʡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡʡύ�ʉĬʡǶȤơǶʉɡʡύƚơύ�ʉʇʽǶʭơʭɡʡ·ύơύƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơȽύáơʉơʡɢʄɡȤǶʡ·ύÄơƓǶǐơ·ύÀơɃơƚɡύ
Ξ��Π·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡύơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·138ύʡʽĬύɡƒʉĬύƣύʄɡʽƓɡύƓɡɃǧơƓǶƚĬΆύ�ƌɡύơɃƓɡɃʭʉĬȽɡʡύơʡʭʽƚɡʡύȽɡɃɡǒʉİ̹Ɠɡʡύʡɡƒʉơύ
ơȤĬ·ύĬʄơɃĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύơȽύĬʉʭǶǒɡʡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύƚơɃɡȽǶɃĬƚɡʡύReferências perdidas e 
Arquitetura nordestina desconhecida.139

Na inauguração, o discurso dos proprietários da rede Cinemas São Luiz Ltda.ύơ̈ʄʉơʡʡĬ̂ĬύʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύ
ƚơύʄʉɡǒʉơʡʡɡ·ύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύơύȤʽ̈ɡΈ

[...] ao entregar ao grande público pernambucano um dos mais luxuosos e bem apare-
lhados cinemas do Brasil, colocamos a cidade do Recife [...] numa posição de igualdade, 
senão de superioridade, em relação aos grandes centros do território nacional [...]  
Do progresso estonteante do Recife, nasceu o São Luiz de Pernambuco.

Os poderosos projetores aplicados neste cinema [...] são iguais aos que se encontram 
instalados no Radio City Music Hall de Nova Iorque [...] optamos pela colocação de 
assentos em espuma de borracha, iguais aos que se encontram instalados em todos 
os aviões [...] a inclinação da plateia obedeceu ao que determinam cálculos modernos.

134 Embora seja parte de um edifício maior, o Cine São Luiz foi analisado isoladamente na pesquisa, por sua independência funcional 
e patrimonial.

135 Edifício Duarte Coelho – Recife – Pernambuco, Acrópole, nº 142, p. 259, fev. 1950.
136 FUNDARPE (Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco), Processo de tombamento. Cine São Luiz. 2006. p. 60.
137 Ĝ�Ė^,Ä·ύ�ȤƒơʉʭɡΉύ�Ä^áá�·ύ�ȤǐʉơƚɡΉύ���Ä,·ύ���ύ�è^ħ�·ύArquitetura Moderna no Rio de Janeiro, Rio de Janeiro – São Paulo: Rioarte/ 

CʽɃƚĬƖƌɡύĖǶȤĬɃɡ̂Ĭύ�ʉʭǶǒĬʡΘύÀǶɃǶ·ύ͂͒͒͂·ύʄΆύ͌͊Ά
138 COSTA, Eunice R. Ribeiro; CASTILHO, Maria Stella de, `ɃƚǶƓơύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύ͂͒͊̀Ϲ͎͂͒̀, São Paulo: Universidade de São 

Paulo - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo - Biblioteca, 1974, p. 142; GDF-SEDHAB (Governo do Distrito Federal. Secretaria 
de desenvolvimento urbano e habitação), Plano de Preservação do Conjunto Urbanístico de Brasília. Relatório consolidado. 
2011. Anexos, p. 397.

139 YURGEL, Marlene; BORTOLLI JUNIOR, Oreste; KAMBARA, Ricardo de Lorenzi, Arquitetura moderna no Rio de Janeiro: referências 
ʄơʉƚǶƚĬʡ·ύ͂͒͆̀Ϲ͂͒͌̀·ύin: Cidade moderna e contemporânea: síntese e paradoxo das artes (anais eletrônicos do 8º Seminário 
Docomomo Brasil, no Rio de Janeiro, de 1 a 4 de setembro de 2009), Rio de Janeiro: Prourb/UFRJ – Docomomo Rio, 2009; 
HUAPAYA ESPINOZA, José Carlos; LIU, Caroline, Arquitetura nordestina (des)conhecida: por uma ampliação da história da arqui-
ʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύ͂͒͊̀Ϲ͎͂͒̀·ύin: Arquitetura: tectônica - lugar (anais do 6º Seminário Docomomo Norte-Nordeste, em 
Teresina, de 10 a 13 de agosto de 2016), Teresina: UFPI, 2016.
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[...] a decoração da plateia representa o interior de uma grande tenda real: vastas ta-
peçarias suspensas, bordadas com os três lírios de França, sobre as quais repousam 
dezesseis escudos de guerra, em lembrança das cruzadas. O teto é como um imenso 
véu de rede, que grossas cordas amarram.142

�ύʭʉĬƒĬȤǧɡύƚơύ�ĬȽʄơȤȤɡ·ύƓɡȽύʡơʽύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡύƓĬʉǶɡƓĬύơύʡʽĬύĬʭʽĬƖƌɡύɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚǶĬύŰύȽɡƚơʉɃǶƚĬ-
ƚơύʄʉơʭơɃƚǶƚĬ·ύʇʽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬʡύǐɡʉȽĬʡύ̺ʽǶƚĬʡύơύʡɢƒʉǶĬʡύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύƚơύĬƓơʡʡɡύơύƚɡʡύfoyersύʭƣʉʉơɡύơύ
ʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ơʡʡơʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύĬύǶȽʄʉơʡʡƌɡύƚơύȤʽ̈ɡύʄʉɡ̂ƣȽύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơȽʄʉơǒĬƚɡʡύΰύǒʉĬɃǶʭɡύ̂ơʉȽơȤǧɡ·ύ
ȽİʉȽɡʉơύƒʉĬɃƓɡ·ύȽĬƚơǶʉĬʡύơʡƓʽʉĬʡ·ύȤĬʭƌɡύơύƒʉɡɃ̱ơύƚɡʽʉĬƚɡʡύΰύơύƚɡύȽʽʉĬȤύƚɡύĬʉʭǶʡʭĬύ�ʽȤĬύ�Ĭʉƚɡʡɡύ�̉ʉơʡύ
Ξ͂͒͂̀Ϲ͎͂͒͐ΠύΰύʄơʉʭơɃƓơɃʭơύĬɡʡύƓǺʉƓʽȤɡύȽɡƚơʉɃǶʡʭĬύʄơʉɃĬȽƒʽƓĬɃɡύơύƓɡȤĬƒɡʉĬƚɡʉύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύʭĬȽƒƣȽύ
ɃɡύʄʉɡȖơʭɡύƚɡύYɡʭơȤύÔƌɡύCʉĬɃƓǶʡƓɡ·ύơȽύÀơɃơƚɡΆ143 Por sua vez, a decoração extravagante da sala de 
espetáculos, executada pela prestigiada movelaria local Casa Holanda, deve-se a Pedro Correia de 
�ʉĬˀȖɡ·144ύƓɡɃʭʉĬʭĬƚɡύʄĬʉĬύơʡʡơύơɃƓĬʉǒɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡΆύ�ύƚơƓɡʉĬƖƌɡύǶɃƓȤʽǶύĬǶɃƚĬύ̂ǶʭʉĬǶʡύƓɡȽύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύ
ơȤƣʭʉǶƓĬύɃĬʡύȤĬʭơʉĬǶʡύƚĬύƒɡƓĬύƚơύƓơɃĬ·ύƚơύĬʽʭɡʉǶĬύƚĬύĬʉʭǶʡʭĬύʄȤİʡʭǶƓĬύ�ʽʉɡʉĬύƚơύ�ǶȽĬύΞ͂͒͂͊Ϲ̈́̀͂͌ΠΆ145

140 EDIFÍCIO Duarte Coelho – Recife – Pernambuco.
141 HOJE às 21h (anúncio publicitário), Diário de Pernambuco, 06/09/1952.
142 FUNDARPE, Processo de tombamento. Cine São Luiz, p. 59–61.
143 COSTA; CASTILHO, `ɃƚǶƓơύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύ͂͒͊̀Ϲ͎͂͒̀, p. 142.
144 O responsável pela decoração da plateia aparece como Pedro Correia de Araújo no discurso de inauguração do cinema e como 

arquiteto Pedro Luiz Correia de Araujo em texto do Diário de Pernambuco sobre o edifício, publicado em 1951. Acreditamos 
ʭʉĬʭĬʉάʡơύƚɡύĬʉʭǶʡʭĬύÀơƚʉɡύ�ʽǶ̱ύ�ɡʉʉơǶĬύƚơύ�ʉĬˀȖɡύΞ͎͈͂͐ Ϲ͂͒͊͊Π·ύƚơύǐĬȽǺȤǶĬύʄơʉɃĬȽƒʽƓĬɃĬ·ύʉĬƚǶƓĬƚɡύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύɡɃƚơύʉơĬȤǶ̱ɡʽύ
ao menos uma outra obra de arte decorativa integrada à arquitetura: um relevo em cerâmica esmaltada na fachada do edifício 
^ʭĬǧ ·̉ύơȽύ�ɡʄĬƓĬƒĬɃĬ·ύƚĬʭĬƚɡύƚơύ͂͒͆͊Άύ�ƌɡύƚơ̂ơύʡơʉύƓɡɃǐʽɃƚǶƚɡύƓɡȽύÀơƚʉɡύDĬʡʄĬʉύ�ɡʉʉơǶĬύƚơύ�ʉĬˀȖɡύΞ͂͒͆̀Ϲ̈́̀͂͒Π·ύʭĬȽƒƣȽύ
pernambucano radicado no Rio de Janeiro, autor de lustres em bronze instalados no Palácio do Itamaraty (DF) e no Hotel Nacional 
(RJ). ALENCAR, José de Souza, Cine São Luiz, Diário de Pernambuco, 07/10/1951; MODERNA forração das poltronas do novo 
cinema São Luiz, Diário de Pernambuco, 06/09/1952.

145 DOCOMOMO – PE, Guia da Arquitetura Moderna no Recife, Recife: Docomomo – PE, 2016, p. 26.

Figura 6.83. 1952. Anúncio de inauguração do luxuoso ci-
nema São Luiz.141

Figura 6.82. 1950. Maquete e planta baixa do pavimento 
térreo do Edifício Duarte Coelho, mostrando o Cine São 
Luiz.140
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�ύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύʡơύƓɡɃʡɡȤǶƚɡʽύƓɡȽɡύɡύƓǶɃơȽĬύȽĬǶʡύʉơɃɡȽĬƚɡύƚɡύÄơƓǶǐơΈ

Mesmo que, no decorrer dos anos, a programação do cinema possa ter desagradado 
aos críticos, não se pode contestar o fato de as avant-premières, as sessões especiais 
[...] e o bochicho nas estreias dos grandes lançamentos [...] terem feito do São Luiz um 
equipamento indispensável na vida sociocultural do Recife desde sua inauguração.146

�ĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀·ύǶɃǶƓǶɡʽάʡơύʽȽĬύȤơɃʭĬύƚơƓĬƚƫɃƓǶĬΆύ$ơύʭɡƚĬύǐɡʉȽĬ·ύƓɡȽύʡơʽύȤʽǒĬʉύɃɡύǶȽĬǒǶɃİʉǶɡύȤɡƓĬȤύ
ơύʄʉơƖɡʡύȽĬǶʡύĬƓơʡʡǺ̂ơǶʡύƚɡύʇʽơύɡʡύƓǶɃơȽĬʡύƚɡʡύshopping centers·ύɡύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύĬʭʉĬǺĬύʄˀƒȤǶƓɡύΰύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡ·ύ
ǒʉĬɃƚơʡύĬǒȤɡȽơʉĬƖɿơʡύΰύĬʭƣύɡύơɃƓơʉʉĬȽơɃʭɡύƚơύʡʽĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύʉơǒʽȤĬʉơʡ·ύɃɡύǶɃǺƓǶɡύƚơύ͎̈́̀̀Άύ�ύʄĬʉʭǶʉύ
ƚĬǺ·ύɡύƓǶɃơȽĬύʄĬʡʡɡʽύʄɡʉύʽȽύƓǶƓȤɡύƚơύǶɃƓơʉʭơ̱ĬʡύơύɡƒʉĬʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύʇʽơύʡơύơʡʭơɃƚơʽύĬʭƣύ̈́̀̀͒Ά147 
�ʡύʡơʉ̂ǶƖɡʡύǐɡʉĬȽύǶɃǶƓǶĬƚɡʡύʄɡʉύʽȽĬύǐĬƓʽȤƚĬƚơύȤɡƓĬȤύơύƓɡɃƓȤʽǺƚɡʡύʄơȤɡύDɡ̂ơʉɃɡύƚơύÀơʉɃĬȽƒʽƓɡ·ύʇʽơύ
alugou a sala e, em 2011, a adquiriu.148

$ơʡƚơύ̈́̀̀͒·ύɡύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύʭơȽύǐʽɃƓǶɡɃĬƚɡύƓɡȽɡύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύʄˀƒȤǶƓɡ·ύƓɡȽύǶɃʭơʉʉʽʄƖɿơʡύʄɡʉύ
ȽɡʭǶ̂ɡʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡΆύ�ύʄʉɡǒʉĬȽĬƖƌɡύƓɡɃƓǶȤǶĬύ̂ǶʡǶʭĬʡύǒʽǶĬƚĬʡ·ύʡơʡʡɿơʡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡύơʡƓɡȤĬʉ·ύʡơʡʡɿơʡύ
ʄĬʉĬύɡύǒʉĬɃƚơύʄˀƒȤǶƓɡύơύɃʽȽơʉɡʡɡʡύǐơʡʭǶ̂ĬǶʡύƚơύƓǶɃơȽĬ·ύĬύơ̈ơȽʄȤɡύƚĬύJanela Internacional de Cinema 
do Recife, o FestCine, o Recifest, o VerOuvindo, o Festival Varilux de Cinema Francês e o CinePE149ύΰύ 

146 FIGUEIRÔA, Alexandre, São Luiz: um palácio para a sétima arte, Continente, nº 141, p. 38–42, set. 2012, p. 41.
147 Em 2006, fora iniciado um processo de tombamento em nível estadual, que impedia, sob o ponto de vista legal, a demolição 

ou descaracterização do edifício.
148 FUNDARPE, Processo de tombamento. Cine São Luiz, p. 1, 64, 128–129.
149 RIGAUD, Lucas, O canto do Cinema, Os 65 anos do São Luiz. 2017. Disponível em: <https://webjornalismo.unicap.br/ocantodo-

cinema/site/index.php/o-canto-dos-festivais-de-cinema>. Acesso em: 1 fev. 2022.

Figura 6.85. Foyer térreo. Mural de Lula Cardoso Ayres.

Figura 6.87. Plateia e boca de cena. Decoração de Pedro 
Correia de Araujo e vitrais de Aurora de Lima. 

Figura 6.84. Foyer térreo. Portas de acesso à esquerda.

Figura 6.86. FoyerύʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύơʡʇʽĬƚʉǶĬύ̂ɡȤʭĬƚĬύ
para a Rua da Aurora e Rio Capibaribe.
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ʽȽĬύƓɡɃƓơɃʭʉĬƖƌɡύƚơύơ̂ơɃʭɡʡύƓɡɃƚǶ̱ơɃʭơύƓɡȽύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύƓǶɃơȽĬʭɡǒʉİ̹ƓĬύƚɡύơʡʭĬƚɡΆύ
�ύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡύƓɡɃʡɡȤǶƚĬ·ύĬʡʡǶȽ·ύʡơʽʡύȤĬƖɡʡύƓɡȽύʽȽύʄˀƒȤǶƓɡύƓǶɃƣ̹Ȥɡ·ύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύơύĬȽĬƚɡʉ·ύʇʽơύ
participou da mobilização pelo tombamento e que permanece com a necessária mobilização por 
sua manutenção.150

150 CINEMA São Luiz está fechado por falta de equipamento, Diário de Pernambuco, 23/01/2018. Para além dos problemas próprios, 
ɡύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύơɃǐʉơɃʭĬύĬʇʽơȤơʡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬɡύƓɡɃƚɡȽǺɃǶɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ$ʽĬʉʭơύ�ɡơȤǧɡ·ύƓɡȽɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύƓʉɤɃǶƓĬʡύʇʽơύ
comprometeram trechos localizados dos relevos decorativos da sala de espetáculos.

151 RIGAUD, O canto do Cinema.
152 RIGAUD, Lucas, O canto do Cinema, Os 65 anos do São Luiz.
153 FIGUEIRÔA, São Luiz: um palácio para a sétima arte, p. 42.
154 CONTENTE, Renato, �ύơƚǶǐǺƓǶɡύ̹ƚĬȤǒɡΈύʽȽύɡȤǧĬʉύʡɡƒʉơύĬύƚơǒơɃơʉĬƖƌɡύƚɡύƓơɃʭʉɡύƚɡύÄơƓǶǐơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ$ʽĬʉʭơύ�ɡơȤǧɡ, 

�ɡɃɡǒʉĬ̹ĬύΰύǒʉĬƚʽĬƖƌɡύơȽύƓɡȽʽɃǶƓĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤύΰύȖɡʉɃĬȤǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚơύÀơʉɃĬȽƒʽƓɡ·ύÄơƓǶǐơ·ύ̈́̀͂͆Ά
155 MENDONÇA FILHO, Kleber, Antigas. Espaços de educação e amor ao cinema, Continente, nº 141, p. 48–49, set. 2012.

Figura 6.89. Fevereiro de 2021. Atividades interrompi-
ƚĬʡΆύ,ȽύȤʽǒĬʉύƚơύ̹ȤȽơʡ·ύɡʡύȤơʭʉơǶʉɡʡύǶɃƚǶƓĬȽύCuidem-se.  
Em breve estaremos juntos. 

Figura 6.88. Março de 2017. Casa cheia na estreia de Pe-
dro Jorge – uma vida pela justiça.151 

Localizado no centro da cidade, abrindo bilheteria e portas diretamente na calçada, e com uma única 
ʡĬȤĬύƚơύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡύƚơύǒʉĬɃƚơʡύƚǶȽơɃʡɿơʡ·ύɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύĬɡύȽɡƚơȤɡύʄʉơʄɡɃƚơʉĬɃʭơύ
ƚɡʡύƓǶɃơȽĬʡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡʡ·ύʇʽĬɃƚɡύơȤơʡύơʉĬȽύĬύƚǶ̂ơʉʡƌɡύƚơύȽĬʡʡĬʡύȽĬǶʡύƚǶǐʽɃƚǶƚĬύɃɡύʄĬǺʡύΰύƚơʡƚơύĬύ
ǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύʡĬȤĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύʄĬʉĬύơʡʡơύʽʡɡύĬʭƣ·ύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƚĬȽơɃʭơ·ύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀Άύ
ÀɡʉύơʡʡĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡ·ύƣύĬύƓɡȽʄȤơʭĬύĬɃʭǺʭơʡơύƚɡύʄĬƚʉƌɡύĬʭʽĬȤΈύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύʄơʇʽơɃĬʡύʡĬȤĬʡ·ύĬǒʉʽʄĬƚĬʡ·ύ
localizadas em shopping centers·ύǐɡʉĬύƚĬʡύİʉơĬʡύƓơɃʭʉĬǶʡΆύ^ɃĬʽǒʽʉĬƚɡύƓɡȽɡύʡǺȽƒɡȤɡύƚơύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύ
ơύʄʉɡǒʉơʡʡɡ·ύǧɡȖơύʡʽĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύʡơʽύʭǶʄɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʡơʽύȽɡƚơȤɡύƚơύɃơǒɢƓǶɡύʡƌɡύultrapassados, 
ơύơȤơύƣύκʽȽύƚɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύʡǺȽƒɡȤɡʡύƚĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύμĬɃʭǶǒɡνύ̂ơʉʡʽʡύɡύμɃɡ̂ɡνύƚĬύƓǶƚĬƚơύƚɡύÄơƓǶǐơΆλ152

ÔơύĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύƚơύʄʉɡȖơƖƌɡ·ύʡɡȽύơύĬʉάƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬƚɡύƚɡύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύơɃǐʉơɃʭĬ̂ĬȽύĬȤǒʽȽύʡʽƓĬʭơĬȽơɃʭɡύ
ƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀·153 os principais determinantes para a diminuição de seu público e sua renta-
ƒǶȤǶƚĬƚơύǐɡʉĬȽύʇʽơʡʭɿơʡύʽʉƒĬɃĬʡύơύʡɡƓǶĬǶʡΆύ�ύʭʉĬɃʡǐơʉƫɃƓǶĬύƚơύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύʄĬʉĬύǐɡʉĬύƚɡύƓơɃʭʉɡύƚɡύÄơƓǶǐơ·ύ
ơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʄĬʉĬύĬύ̱ɡɃĬύȤǶʭɡʉŌɃơĬ·ύʭơ̂ơύʽȽύʄʉǶȽơǶʉɡύǶȽʄʽȤʡɡύĬǶɃƚĬύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͊̀·ύơύ̂ơȽύʡơύ
ĬʄʉɡǐʽɃƚĬɃƚɡύƚơʡƚơύơɃʭƌɡΆύÀɡƚơȽɡʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύĬύĬƒơʉʭʽʉĬύƚɡύÔǧɡʄʄǶɃǒύÄơƓǶǐơ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύʭʉƫʡύʡĬȤĬʡύ
ƚơύƓǶɃơȽĬ·ύɃɡύƒĬǶʉʉɡύƚơύ�ɡĬύĖǶĬǒơȽ·ύơȽύ͂͒͐̀·ύʽȽύȽɡȽơɃʭɡάƓǧĬ̂ơύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύƚơƓĬƚƫɃƓǶĬύƚɡʡύ
cinemas do centro.154ύ�ύƚơʡʄʉơʡʭǺǒǶɡύƚĬʡύİʉơĬʡύƓơɃʭʉĬǶʡύʄơȤĬʡύƓȤĬʡʡơʡύʄʉǶ̂ǶȤơǒǶĬƚĬʡύơύĬύƚơƓĬƚƫɃƓǶĬύ
ƚɡʡύƓǶɃơȽĬʡύƚơύʉʽĬύĬƓɡɃʭơƓơʉĬȽ·ύƚơύǐɡʉȽĬύĬɃİȤɡǒĬ·ύɃĬʡύȽƣƚǶĬʡύơύǒʉĬɃƚơʡύƓǶƚĬƚơʡύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬʡύơ·ύʭĬȽ-
ƒƣȽ·ύơȽύɡʽʭʉɡʡύʄĬǺʡơʡύƚɡύȽʽɃƚɡΆ155ύYɡȖơ·ύɡύÄơƓǶǐơύɃƌɡύʭơȽύƓǶɃơȽĬʡύƚơύʉʽĬύơȽύƓǶʉƓʽǶʭɡύƓɡȽơʉƓǶĬȤΈύĬʡύ
ˀɃǶƓĬʡύʇʽĬʭʉɡύʡĬȤĬʡύƚơύƓǶɃơȽĬύƚĬύƓǶƚĬƚơύʇʽơύǐʽɃƓǶɡɃĬȽύǐɡʉĬύƚơύshopping centers são públicas, com 
ʄʉɡǒʉĬȽĬƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬΆ
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ÂʽĬɃƚɡύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱·ύĬʡύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύΞʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚơύʽȽĬύƣʄɡƓĬύ
ʄĬʡʡĬƚĬΠ·ύʡʽĬύǐɡʉʭơύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύɡύơʡʄĬƖɡύʽʉƒĬɃɡύơύĬύȽơȽɢʉǶĬύƓɡȤơʭǶ̂ĬύĬȤǶύĬɃƓɡʉĬƚĬύǐɡʉĬȽύƓơɃʭʉĬǶʡύɃĬύ
ĬʉǒʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύơύɃɡύƚơƒĬʭơύʄˀƒȤǶƓɡΈ

O Cinema São Luiz não merece acabar como todos os outros do centro da cidade. Seja 
por sua localização privilegiadíssima [...] Seja por seu foyer do térreo (magistralmente 
integrado com a calçada e a rua) [...] Seja pela sua imensa plateia, com balcão e tudo [...] 
ÔơȖĬύʄơȤɡύǶɃƓɡɃǐʽɃƚǺ̂ơȤύƓȤǶȽĬύΦΆΆΆΨύƚơύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬύơύơɃʭʉơʭơɃǶȽơɃʭɡΆύÔơȖĬ·ύʄɡʉύ̹Ƚ·ύȽĬʡύ
não menos importante, pelo fato de ser um pedaço de muitas histórias pessoais.156

�ύ�ǶɃơȽĬύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύΦΆΆΆΨύƣύǧɡȖơύɡύȽĬǶʡύĬɃʭǶǒɡύơύʽȽύƚɡʡύʄɡʽƓɡʡύƓǶɃơȽĬʡύĬύơ̈ǶƒǶʉύ̹ȤȽơʡύƚơύ
qualidade, em funcionamento no centro da cidade [...] marco representativo de uma 
época em nossa cidade [...] o mais luxuoso, dispondo de uma decoração exuberante 
elaborada por artistas pernambucanos [...] Todo o interior do cinema foi tratado com 
muito esmero [...] atendeu ao mais moderno e exigente padrão da época.157

O Cinema São Luiz é, portanto, o último dos que foram durante bons anos a principal 
fonte de entretenimento do recifense, os cinemas de rua de circuito comercial [...] 
Independente de quem irá gerir a casa, a Fundarpe acredita que este exemplar dos 
cinemas de rua, por acaso o mais importante deles, deve ser preservado e reconhecido 
como monumento estadual.158

�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύʄɡƚơȽɡʡύɃɡʡύĬʄʉɡʄʉǶĬʉύƚơύʽȽĬύʄơʉʡʄǶƓĬ̱ύǶȽĬǒơȽάʡǺɃʭơʡơΈύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƚơύʭĬȤύ
ǐɡʉȽĬύȤǶǒĬƚɡύĬύʽȽύʭơȽʄɡύoutroύʇʽơύκÔơύơ̈ǶʡʭǶʡʡơύʽȽĬύ�ʉƓĬύƚơύ�ɡƣύƚɡʡύƓǶɃơȽĬʡύĬɃʭǶǒɡʡ·ύɡύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύơύʡơʽʡύ
companheiros de geração em outras cidades do mundo estariam a bordo como exemplares salvos de 
ʽȽĬύơʉĬΆλ159ύÔʽĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύơ̂ɡƓĬύʽȽĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƓɡɃƓʉơʭĬύơɃʭʉơύʡơʽʡύơʡʄơƓʭĬƚɡʉơʡΈύĬ̂ɢʡ·ύʄĬǶʡ·ύ
̹Ȥǧɡʡύơ·ύʡơɃƚɡύʽȽύƓǶɃơȽĬύʉơƓơɃʭơ·ύʄơʡʡɡĬʡύʇʽơύɡύʭƫȽύǐʉơʇʽơɃʭĬƚɡύʄɡʉύʭɡƚĬύĬύ̂ǶƚĬΆ

�ύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύƚɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύʭĬȽƒƣȽύƣύǐɡʉȽĬȤΆύ�ύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύƚơύdesign antiquado começa no ex-
ʭơʉǶɡʉ·ύƓɡȽύɡύȤơʭʉơǶʉɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύ̂ǶʭʉǶɃơʡύơύȤơʭʉơǶʉɡʡύȤĬʭơʉĬǶʡ·ύǒʉĬƚǶʡύƚĬʡύȖĬɃơȤĬʡύʡʽʄơʉǶɡʉơʡ·ύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡύƚɡύ
ʭơʉʉĬƖɡύơύʄɡʉʭĬʡύƚơύĬƓơʡʡɡΉύƓɡɃʭǶɃʽĬύɃɡʡύfoyersύʭƣʉʉơɡύơύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύƓɡȽύĬύǐɡʉȽĬύƚĬʡύʡĬɃƓĬʡ·ύƚɡύȤĬȽƒʉǶύơύ
ƚĬύʽʉɃĬύʄĬʉĬύɡʡύǶɃǒʉơʡʡɡʡΉύĬʭǶɃǒơύɡύİʄǶƓơύɃĬύʡĬȤĬύƚơύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡ·ύƓɡȽύɡʡύȽɡʭǶ̂ɡʡύ̂ơǒơʭĬǶʡύơʡʭǶȤǶ̱Ĭƚɡʡ·ύ

156 Ė^Ė�ύɡύ�ǶɃơȽĬύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύΰύɡύȽĬɃǶǐơʡʭɡύΞĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ͂͂ύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύȤǶǒĬƚɡʡύŰύƓʽȤʭʽʉĬΠ·ύJornal do Commercio, 17/10/1996.
157 FUNDARPE, Processo de tombamento. Cine São Luiz, p. 1.
158 Ibid., p. 128–129.
159 MENDONÇA FILHO, Antigas. Espaços de educação e amor ao cinema.

Figura 6.90. Letreiros na fachada lateral, esculpidos em madei-
ra. Cinema é a maior diversão.

Figura 6.91. Urna para recolhimento dos ingressos. 
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de gosto vagamente art déco, presentes nos vitrais, 
na boca de cena e nos relevos das paredes e tetos 
ΰύʇʽơύȖİύɃɡύȽɡȽơɃʭɡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύʄĬʉơƓơʉǶĬȽύ
ĬɃĬƓʉɤɃǶƓɡʡύʄĬʉĬύʇʽơȽύƓɡɃǧơƓơʡʡơύĬʉʭơύơύĬʉʇʽǶ-
tetura modernas.160ύ�ύƚǶǐơʉơɃƖĬύơʡʭǶȤǺʡʭǶƓĬύơɃʭʉơύɡʡύ
ơʡʄĬƖɡʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬάʡơύŰύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύĬʽʭɡʉǶĬʡύ
apontada. Observe-se que certas peças, como as 
luminárias em bronze do foyerύʭƣʉʉơɡ·ύȖİύơʉĬȽύǐɡʉ-
malmente obsoletas quando instaladas, enquanto 
outras, como a sinalização de combate a incêndio, 
ʄĬʉơƓǶĬȽύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƚĬʡύΰύȽĬʡύǧɡȖơύƓĬƚĬύʽȽĬύƚơȤĬʡύƣύ
ĬɃʭǶʇʽĬƚĬύŰύʡʽĬύȽĬɃơǶʉĬ·ύƚĬɃƚɡύɡʽʭʉĬύƓĬȽĬƚĬύƚơύ
ƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύŰύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ

�ɡȽɡύơȽύɡʽʭʉɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύƚơɃʭʉơύĬʡύ
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύȽĬʉƓĬƚĬʡύʄơȤɡύʭơȽʄɡύƚɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱·ύ
a capacidade de evocação e as possibilidades de 
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ̂ĬʉǶĬȽύƓɡɃǐɡʉȽơύɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύɡύʽʡɡύ
ơύĬʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉ-
ʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡΆύ�ύȽĬǶɡʉǶĬύƚɡʡύɡƒȖơʭɡʡύĬɃʭǶʇʽĬƚɡʡύ
ƓǶʭĬƚɡʡύΰύȤơʭʉơǶʉɡʡύȤĬʭơʉĬǶʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬ·ύ̂ǶʭʉǶɃơʡύơȽύ
aço inoxidável, portas e urna para ingressos em 
ȤĬʭƌɡ·ύȤĬȽƒʉǶύơȽύǐɡȤǧơĬƚɡʡύƚơύȖĬƓĬʉĬɃƚİ·ύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡύ
ơȽύƒʉɡɃ̱ơ·ύʉơȤơ̂ɡʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬύơύ̂ǶʭʉĬǶʡύΰύĬʄʉơ-
senta marcas de envelhecimento e, em virtude 
ƚĬύƚʽʉĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύʡơʽʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύǐɡǶύʄĬʡʡǺ̂ơȤύƚơύ
ʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡ·ύƓɡȽύȽǺɃǶȽĬʡύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖɿơʡ·ύɃĬʡύ
ɡƒʉĬʡύƚơύ̈́ ͎̀̀Ϲ̈́̀̀͒Ά161 Mantendo sua integridade 
ʡơȽύʄʉơʡƓǶɃƚǶʉύƚɡύĬʡʄơƓʭɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡ·ύʉơǐɡʉƖĬȽύ
a percepção do São Luiz como um cinema que vem 
do passado e segue vivo.

Esquadrias e gradis do primeiro pavimento, em aço 
ʄǶɃʭĬƚɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύơύĬύʭơ̈ʭʽʉĬύ
irregular própria da repintura sobre metal oxidado.  
�ύơʡʭĬƚɡύʄʉơƓİʉǶɡ·ύƚơ̂ǶƚɡύŰύʡʽʡƓơʄʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡύȽĬ-
ʭơʉǶĬȤύŰύʡĬȤǶɃǶƚĬƚơύƚɡύĬȽƒǶơɃʭơ·ύʄɡƚơύʡơʉύȽĬɃơȖĬƚɡύ
ƓɡȽύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǶɃʭơɃʡǶ̂Ĭ·ύʇʽơύʭơɃƚơȽύ
ĬύǶɃƓȤʽǶʉύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʄĬʉƓǶĬǶʡύΰύʡǶʭʽĬƖƌɡύơȽύʇʽơύɡύ
̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƣύƚơύȽĬǶʡύƚǶǐǺƓǶȤύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆ

�ύʉơǐɡʉƖɡύȽˀʭʽɡύơɃʭʉơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύ
do valor de antiguidade (ultrapassado, antiquado 

160 Parece ter havido críticas aos interiores do cinema, como se entrevê a partir de um texto elogioso ao empreendimento, que 
Ĭ̹ʉȽĬύκÔɡƒʉơύɡύơʡʭǶȤɡύƚĬύƚơƓɡʉĬƖƌɡ·ύʡɡƒʉơύʄɡʉȽơɃɡʉơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύǐĬȤơȽύɡʡύơɃʭơɃƚǶƚɡʡ·ύʡơύɡύʇʽǶʡơʉơȽΆλύ$��^�D�Ô·ύ|ɡƌɡ·ύ
Assuntando... O cinema São Luiz, Diário de Pernambuco, 19/09/1952.

161 FUNDARPE, Processo de tombamento. Cine São Luiz, p. 85–104.

Figura 6.93. Armários para instalações de combate a in-
cêndio na sala de espetáculos. 

ơύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡΠύƣύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡύơȽύ
ʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύƚơύȤĬʭƌɡύƚɡʽʉĬƚɡύʇʽơύ
simultaneamente apresentam pátina expressiva 
e se relacionam diretamente ao uso cinemaΈύƚơ-
talhes da bilheteria, portas de acesso, urna dos 
ingressos e guarda-corpo que protege a pintura 

Figura 6.92. Luminária em bronze do foyer térreo. 
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162 MENDONÇA FILHO, Antigas. Espaços de educação e amor ao cinema, p. 49.

mural do foyer. Convergência análoga se apresenta, com menor intensidade, no assoalho do palco, 
ɃɡʡύʭĬƓɡʡύƚɡύǐɡʡʡɡύƚĬύɡʉʇʽơʡʭʉĬύơύɃɡύȽİʉȽɡʉơύƚɡʡύʄǶʡɡʡύƚɡʡύfoyers.

,ȽύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƓʽȖɡύ̂ĬȤɡʉύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƣύʭƌɡύȽĬʉƓĬƚɡύʄɡʉύƓɡɃƓơǶʭɡʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύŰύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬ·ύĬʡύ
ȽĬʉƓĬʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʡƌɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύʄɡʉύʡơʽύĬʄɡʉʭơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύȽĬʭơʉǶĬȤΉύĬʽȽơɃʭĬȽύĬύƓʉơ-
ƚǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚơύɡƒȖơʭɡʡύʇʽơύʄĬʉơƓơȽύĬɃʭǶʇʽĬƚɡʡύà vista·ύơύǐɡʉĬȽύʭĬȽƒƣȽύtocados pelas 
ȽƌɡʡύơύʄƣʡύƚơύȽʽȤʭǶƚɿơʡΆ

ÔơǒʽǶɃƚɡύĬύĬɃİȤǶʡơύƚơύ�Ȥơƒơʉύ�ơɃƚɡɃƖĬύCǶȤǧɡ·ύơɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύʡĬȤĬʡύƓɡȽɡύɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύʭƫȽύʉơƓơƒǶƚɡύ
ĬʭơɃƖƌɡύʄơȤɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύǐĬʭɡύƚơύʡơʉơȽύdiferentes do padrão correnteΈ

,ʡʡơύʉɡʭơǶʉɡύʭĬȽƒƣȽύƚơ̹ɃơύʇʽơύơʡʡơʡύʄĬȤİƓǶɡʡύʡơʉƌɡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƚɡʡύơȽύʡĬȤĬʡύƚơύ
referência técnica e de programação, vitrines luxuosas para o próprio cinema e para 
ĬύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʽȽύơɃƚơʉơƖɡύƓơʉʭɡύơȽύʇʽơύɡύʄˀƒȤǶƓɡύʭơʉİύʽȽĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƓǶɃơȽĬʭɡǒʉİ̹ƓĬύ
especial, distinta da norma atual imposta pelos Multiplex.162

Os exemplos brasileiros, estadunidenses e europeus apresentados pelo autor evidenciam como a argumen-
ʭĬƖƌɡύɃɡʡʭİȤǒǶƓĬύơύĬʡύĬƖɿơʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύʇʽơύȽĬɃʭƫȽύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơʡʡĬʡύʡĬȤĬʡύƚơύƓǶɃơȽĬύȤǶǒĬȽάʡơύȽĬǶʡύĬύ
ʡơʽύƓĬʉİʭơʉύ̔ ȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡύΰύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύΰύƚɡύʇʽơύĬύɡʽʭʉɡʡύ̂ ĬȤɡʉơʡύƓɡȽɡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύ

Figura 6.95. Lambri do foyerύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύĬȤʭơ-
rações cromáticas.

Figura 6.97. Esquadrias de aço do foyer superior, com oxi-
dação e superfície repintada irregular.

Figura 6.94. Portas de acesso, com diferentes graus de 
envelhecimento.

Figura 6.96. Mármore do piso do foyer térreo, com altera-
ções cromáticas.



239

163 CAIRNS; JACOBS, Buildings must die, p. 103.
164 BRUSCHI, Greta et al, Le trasformazioni del tempo, in: Il restauro del contemporaneo. Esperienza e prospettive, Bolonha: 

Compositori, 2012, p. 11.
165 GALLO, Emmanuelle, The importance of the study of original technical devices in 20th century architectural heritage, for a 

well-reasoned conservation approach, in: Criterios de intervención en el patrimonio arquitectónico del siglo XX (anais da 
Conferência internacional CAH20thC), Madri: Ministerio de Cultura, 2011, p. 327–331; NUTI, Macchine e architettura industriale. 
Dalla conoscenza a un recupero integrato.

166 �ɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǶɃǶƓǶĬƚĬύơȽύ͂͒̈́ ·͎ύƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύDǶĬƓɡȽɡύÀĬȤʽȽƒɡύΞ͎͂͐͂Ϲ͂͒͌͌ΠΆύ�ύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύĬƓɡɃʭơƓơʽύĬɃʭơʡύƚɡύ̹ȽύƚĬʡύ
obras. FUNDARPE (Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco), Processo de tombamento. Hotel Central, p. 58–59.

167 DOURADO, Bruna; SIMON, Mateus, Hotel Central, in: �ύɡƒʡƓʽʉɡύ̹ƓǧİʉǶɡύƚɡʡύĬʉʭǶʡʭĬʡύȽʽɃƚĬɃɡʡ. Disponível em: http://obscuro-
̹ƓǧĬʉǶɡΆƓɡȽΆƒʉΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ̀̈́Θ̀͊Θ̈́̀̈́͂Ά

ɡύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɡʽύɡύƚơύɃɡ̂ǶƚĬƚơΆύÀʉɡȖơʭĬƚɡύʄɡʉύʽȽύĬʉʇʽǶʭơʭɡύȽɡƚơʉɃɡύơȽύʽȽĬύĬ̂ơɃǶƚĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύƒʽʡƓĬɃƚɡύ
ʄĬʉĬύʡǶύȽơʡȽɡύơʡʡĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơ·ύɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύƣύǧɡȖơύultrapassadoΉύǐɡǶύʭɡȽƒĬƚɡύơύʡơǒʽơύʄʉơʡơʉ̂Ĭƚɡύ
não por ser moderno, mas por ser antigoΆύ�ʄɡɃʭĬύĬʡʡǶȽ·ύʄĬʉĬύĬύʉǶʇʽơ̱ĬύƚĬʡύƓɡǶʡĬʡύǐɡʉĬύƚơύʡơʽύʭơȽʄɡΆ

,ɃʇʽĬɃʭɡύƓǶɃơȽĬύƚơύʉʽĬύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡ·ύɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύȽɡʡʭʉĬύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽɡύĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύ̂ĬǶύĬȤƣȽύ
ƚơύʇʽơʡʭɿơʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύơύǐɡʉȽĬǶʡ·ύơύʭʉĬɃʡƒɡʉƚĬύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬɃƖĬʡΆύ�ύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύǶɃʡǶʡʭơɃʭơύƚơύ
ʡʽĬύʄʉơʡơɃƖĬύơύƚơύʡơʽύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύƣύȽơʭɡɃǺȽǶĬύƚĬύ�ɡĬύĖǶʡʭĬύơύƚɡύƓơɃʭʉɡύƚɡύÄơƓǶǐơ·ύʇʽơύʡơǒʽơȽύ
ơ̈ǶʡʭǶɃƚɡύɃɡύȽơʡȽɡύȤʽǒĬʉύɡɃƚơύơʡʭǶ̂ơʉĬȽ·ύơʡƓĬʄĬɃƚɡύĬɡʡύƚơʡơȖɡʡύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơʡύơύĬɡʡύʄĬƚʉɿơʡύƚơύ
ȽơʉƓĬƚɡ·ύȽơʡȽɡύĬʡʡǶȽύ̂Ƕ̂ɡʡύơύƓǧơǶɡʡύƚơύ̂ ĬȤɡʉΆύ�ύǶɃʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚĬʡύʄơʡʡɡĬʡύơύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡ·ύơȽύʡơʽʡύơʡǐɡʉƖɡʡύ
ǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬǶʡύơύƓɡȤơʭǶ̂ɡʡύʄĬʉĬύȽĬɃʭƫάȤɡύǺɃʭơǒʉɡύơύĬʭǶ̂ɡ·ύĬʄɡɃʭĬύʄĬʉĬύɡʽʭʉɡύʄʉơʡơɃʭơύʄɡʡʡǺ̂ơȤ·ύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ɡύ
aos processos de homogeneização em curso nas cidades brasileiras e mundiais.

obsolescência dos padrões adotados – edifícios ultrapassados

èȽĬύƚĬʡύǐĬƓơʡύƚĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύƓɡȽɡύκƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬύƚơύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬʡύȽĬǶʡύɃɡ̂Ĭʡύɡʽύ
ȽơȤǧɡʉơʡύȽɡʡʭʉĬʉơȽάʡơύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơǶʡΆλ163ύ�ʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄơʉȽĬɃơƓơȽύɡʡύȽơʡȽɡʡ·ύȽĬʡύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬ-
ƖɿơʡύɃɡʡύʄĬƚʉɿơʡύơʡʄơʉĬƚɡʡύƚơύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύơʡʄĬƓǶĬȤ·ύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡ·ύƚơʡơȽʄơɃǧɡύơʭƓΆύ
ƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύǐĬ̱ύƓɡȽύʇʽơύơȤơʡύƚơǶ̈ơȽύƚơύʡơʉύʡĬʭǶʡǐĬʭɢʉǶɡʡύơύʭɡʉɃơȽάʡơ·ύǒʉĬƚʽĬȤȽơɃʭơ·ύultrapassados. 
Assim como o desuso·ύĬύʇʽơʡʭƌɡύǒʽĬʉƚĬύʉơȤĬƖƌɡύƚǶʉơʭĬύƓɡȽύĬʡύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύƚĬύʭƣƓɃǶƓĬύơύʡʽĬʡύ
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡΆύ�ʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơʡʭƌɡύɃɡύƓơʉɃơύƚơʡʡĬύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓĬΈ

A distância entre as ideias projetuais e as exigências contemporâneas de função e uso 
ƓɡɃʡʭǶʭʽǶύʽȽύɡƒʡʭİƓʽȤɡύŰύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύ,ȽύʄĬʉʭǶƓʽȤĬʉ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύ
padrões edilícios, a arquitetura pertencente ao Movimento Moderno não apresentava 
níveis compatíveis com as exigências ou os modos de uso do tempo atual.164

�ơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύʡǶʡʭơȽĬʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύʄɡƚơȽύʡơʉύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύʄĬʉĬύɡύ̂ ĬȤɡʉύơύĬύǐʉʽǶƖƌɡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύ
cabendo analisar sua obsolescência e eventual substituição com cautela.165 �ɡɃǐɡʉȽơύƚơȽɡɃʡʭʉĬƚɡύʄơȤɡύ
Cine São Luiz, o caráter ultrapassadoύƚơύ̔ ȽύơƚǶǐǺƓǶɡύʄɡƚơύȽơʡȽɡύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύʄĬʉʭơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƚơύʡơʽʡύ̂ ĬȤɡʉơʡύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡΈύʡơʽύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύƚɡύ̔ ʡʽĬȤύʄɡƚơύʡơʉύƚơƓǶʡǶ̂ɡύʄĬʉĬύʡʽĬύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύƚơύơ̂ɡƓĬʉύɡʽʭʉɡʡύʭơȽʄɡʡ·ύ
ƚơύǒơʉĬʉύǶɃʭơʉơʡʡơύɡʽύơɃƓĬɃʭĬȽơɃʭɡ·ύơύȽơʡȽɡύƚơύƓɡɃʭǶɃʽĬʉύơ̈ǶʡʭǶɃƚɡύΰύơύʡơύơ̈ʄʉơʡʡĬύơȽύơʡƓĬȤĬʡύ̂ ĬʉǶĬƚĬʡΆ

^ɃǶƓǶĬɃƚɡύĬύĬɃİȤǶʡơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύƓɡɃʭơ̈ʭɡʡύʽʉƒĬɃɡʡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡʡ·ύɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύɃƌɡύƣύƓĬʡɡύǶʡɡȤĬƚɡΆύ
�ɡύȽơʡȽɡύƒĬǶʉʉɡύƚĬύ�ɡĬύĖǶʡʭĬ·ύȤɡƓĬȤǶ̱ĬάʡơύɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤ·ύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύơȽύ͂͒̈́͐Ά166ύ�ɡȽύʭƣʉʉơɡύơύʡơʭơύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡύʡʽʄơʉǶɡʉơʡ·ύǐɡǶύĬɃʽɃƓǶĬƚɡύƓɡȽɡύɡύκȽĬǶɡʉύơύȽĬǶʡύơȤơǒĬɃʭơύĬʉʉĬɃǧĬάƓƣʽʡύƚɡύɃɡʉʭơύƚɡύ�ʉĬʡǶȤΆλύ 
,Ƚύ͂ ͒͆̀·ύǧɡʡʄơƚɡʽύDơʭˀȤǶɡύĖĬʉǒĬʡύơύ|ɡƌɡύÀơʡʡɡĬύơȽύʡʽĬύƓĬȽʄĬɃǧĬύʄʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤ·ύƒơȽύƓɡȽɡύɡʡύɡ̹ƓǶĬǶʡύƚɡύ
ƚǶʉǶǒǺ̂ơȤύDʉĬǐύħơʄʄơȤǶɃ, em sua primeira parada na cidade.167 Sua lenta decadência teve um primeiro marco 
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168 FUNDARPE, Processo de tombamento. Hotel Central. 2010. p. 75; GUERRA, Ana Carolina, Rosa Nascimento, a cozinheira que 
impediu que o Hotel Central do Recife encerrasse as atividades, Diário de Pernambuco, 27/08/2020.

ƓɡȽύĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύDʉĬɃƚơύYɡʭơȤ·ύɃɡύƒĬǶʉʉɡύƚɡύÔƌɡύ|ɡʡƣ·ύơύĬƓơɃʭʽɡʽάʡơύƓɡȽύĬύǒʉĬƚʽĬȤύʭʉĬɃʡǐơʉƫɃƓǶĬύ
ƚơύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύʄĬʉĬύĬύ̱ɡɃĬύȤǶʭɡʉŌɃơĬύƚĬύƓǶƚĬƚơ·ύɃʽȽύʄʉɡƓơʡʡɡύĬɃİȤɡǒɡύĬɡύƚɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱Άύ$ơʡƚơύɡύ̹Ƚύ
ƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύơʡʭơ̂ơύĬʉʉơɃƚĬƚɡ·ύǐɡǶύʉơʭɡȽĬƚɡύȖʽƚǶƓǶĬȤȽơɃʭơύʄơȤĬύǐĬȽǺȤǶĬύʄʉɡʄʉǶơʭİʉǶĬύơύǐɡǶύʭɡȽƒĬƚɡ·ύơȽύ
ɃǺ̂ơȤύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύơȽύ̈́̀͂͐Άύ�ȽơĬƖĬƚɡύƚơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύɃɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύƚɡύǶʡɡȤĬȽơɃʭɡύʡɡƓǶĬȤύƚơύ̈́̀̈́̀·ύʭơ̂ơύʡʽĬύ
ĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬƖƌɡύĬʡʡʽȽǶƚĬύʄơȤĬύʄʉɡʄʉǶơʭİʉǶĬύƚɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύʇʽơύȖİύǐʽɃƓǶɡɃĬ̂ĬύơȽύʡơʽύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΆ168

ÔǺȽƒɡȤɡύƚơύʽȽύÄơƓǶǐơύʇʽơύʡơύȽɡƚơʉɃǶ̱Ĭ̂ĬύΰύĬύĬȤʭʽʉĬύƚɡύǧɡʭơȤύʡɢύǐɡǶύ̂Ƕİ̂ơȤύƓɡȽύĬʡύʭơƓɃɡȤɡǒǶĬʡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύ
ĬʉȽĬƚɡύơύƚɡύơȤơ̂ĬƚɡʉύơȤƣʭʉǶƓɡύΰύɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤύƣύǧɡȖơύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡύơȽύʭɡƚɡʡύɡʡύʡơɃʭǶƚɡʡ·ύĬύƓɡȽơƖĬʉύ
ʄơȤĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύơȽύʽȽύƒĬǶʉʉɡύʇʽơύʄơʉƚơʽύʡơʽύȽơʉƓĬƚɡύǧɡʭơȤơǶʉɡύʇʽĬʡơύʄɡʉύƓɡȽʄȤơʭɡΆύáĬȽƒƣȽύɡύ
ȽɡƚơȤɡύƚɡʡύĬʄĬʉʭĬȽơɃʭɡʡ·ύȽʽǶʭɡʡύƚɡʡύʇʽĬǶʡύʡơȽύƒĬɃǧơǶʉɡύʄʉǶ̂ĬʭǶ̂ɡ·ύơʉĬύʽʡʽĬȤύɃɡύǶɃǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύ
ȽĬʡύǧɡȖơύơʡʭİύǐɡʉĬύƚɡʡύʄĬƚʉɿơʡύƓɡȽơʉƓǶĬǶʡύΰύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύǶʉʉơǒʽȤĬʉơʡύʇʽơύĬǶɃƚĬύơ̈ǶʡʭơȽύơȽύ
ɃʽȽơʉɡʡĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύǐɡʉȽĬύơƓȤƣʭǶƓĬύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύƣύơ̂ǶƚơɃʭơȽơɃʭơύĬɃʭǶʇʽĬƚĬ·ύ
com rusticação, modenatura, balaústres e relevos decorativos. No interior, poucos elementos com 

Figura 6.99. Cabine do elevador. Gradis em aço e relevos 
decorativos pintados de dourado. Material envelhecido e 
formas antiquadas.

Figura 6.98. Hotel Central, vista a partir da Av. Manoel Borba.

Figura 6.101. Matéria do jornal Diário de Pernambuco, de 
cerca de 2010, exposta no saguão do Hotel. 

Figura 6.100. Esquadria do térreo, com vidros de superfí-
cie irregular. Material ultrapassado. 
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ǐɡʉȽĬύĬɃʭǶʇʽĬƚĬύʡʽƒʡǶʡʭơȽ·ύĬύơ̈ơȽʄȤɡύƚĬύǒʉĬɃƚơύơʡʇʽĬƚʉǶĬύơȽύȽĬƚơǶʉĬύƚɡύʡĬǒʽƌɡύơύƚɡʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύ
alemães de alguns banheiros.

�ύơȤơ̂ĬƚɡʉύƓɡɃȖʽǒĬύɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύʄʉƣƚǶɡΈύǐʽɃƓǶɡɃĬύʡơǒʽɃƚɡύʄĬƚʉɿơʡύʽȤʭʉĬ-
ʄĬʡʡĬƚɡʡύΞƓĬƒǶɃơύʄơʉǐʽʉĬƚĬ·ύʄɡʉʭĬύʄĬɃʭɡǒʉİ̹ƓĬ·ύĬƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύʄɡʉύĬʡƓơɃʡɡʉǶʡʭĬΠ·ύʭơȽύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύĬɃʭǶ-
ʇʽĬƚĬύΞʉơȤơ̂ɡʡύ̺ɡʉĬǶʡύƚɡʽʉĬƚɡʡΠύơύȽĬʭơʉǶĬȤύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡύΞĬƖɡύʡʽƓơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʉơʄǶɃʭĬƚɡ·ύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύ
ǶʉʉơǒʽȤĬʉΠΆύ�ʡʡǶȽ·ύơ̈ʄʉơʡʡĬύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύĬύǐʉǶƓƖƌɡύơɃʭʉơύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύơύĬύʄơʉʡǶʡʭƫɃƓǶĬύǐǺʡǶƓĬύ
ƚɡʡύɡƒȖơʭɡʡύơύƚơύʡơʽύʽʡɡΆ

�ɡɃ̂ơʉǒǶɃƚɡύƓɡȽύĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύĬʇʽǶύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬ·ύɡʡύʭơ̈ʭɡʡύȖɡʉɃĬȤǺʡʭǶƓɡʡύĬʭʽĬǶʡύʡɡƒʉơύɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤύ
ƚơʡʭĬƓĬȽύʡʽĬʡύɃɡ̂ǶƚĬƚơʡύʭơƓɃɡȤɢǒǶƓĬʡύơύʡʽĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύʡɡƓǶĬȤ·ύŰύƣʄɡƓĬύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύơȽύƓɡɃʭʉĬ-
ʄɡɃʭɡύŰʡύʡʽĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύĬʭʽĬǶʡ·ύĬʄɡɃʭĬɃƚɡάɡύƓɡȽɡύʉơȤǺʇʽǶĬύʇʽơύʡơǒʽơύʉơʡǶʡʭǶɃƚɡύĬɡύʭơȽʄɡΆ169 Seu 
statusύƚơύƓʽʉǶɡʡǶƚĬƚơύʇʽơύơ̂ɡƓĬύʽȽύʄĬʡʡĬƚɡύƚǶǐʽʡɡ·ύɃƌɡύơ̈ĬʭĬȽơɃʭơύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤ·ύʭơȽύʡǶƚɡύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡύ
ơȽύƒʽʡƓĬύƚơύʽȽύɃɡ̂ɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύĬʄɡɃʭĬɃƚɡύʄĬʉĬύĬύǐơʉʭǶȤǶƚĬƚơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆ

�ύʡơƚơύƚɡύ�ȤʽƒơύCȤʽȽǶɃơɃʡơ·ύơȽύ�ĬʉĬɃȖơǶʉĬʡ·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬΈύǐʉơʇʽơɃʭĬʉύ
ʽȽύơʡʭİƚǶɡύƚơύǐʽʭơƒɡȤύɃʽȽύƒĬǶʉʉɡύƓơɃʭʉĬȤύơύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚɡύƣύǶɃƓɡȽʽȽύɃʽȽύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύʭĬȤύʽʡɡύʄʉɡ-
ǒʉơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʡơύʭʉĬɃʡǐơʉơύʄĬʉĬύƓɡɃʭơ̈ʭɡʡύȽơɃɡʡύƚơɃʡɡʡΉύɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύʽʉƒĬɃɡύǶɃƓɡȽʽȽύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύ
ơ̂ɡƓĬʉύɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύʡơύƚǶǐʽɃƚǶʽύơʡʡơύơʡʄɡʉʭơύɃɡύʄĬǺʡΆ170

�ύʡơƚơύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύȽɡʡʭʉĬύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽɡύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʄɡƚơύǶɃʭơʉơʡʡĬʉύʄɡʉύʉơȤĬƖɿơʡύ
ơʡʄĬƓǶĬǶʡύơύ̺ʽ̈ɡʡύƚơύĬƓơʡʡɡύǧɡȖơύǶɃƓɡȽʽɃʡΆύ$ĬύȽĬʉʇʽǶʡơύơɃʭʉĬάʡơύɃɡύʡĬǒʽƌɡύơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬǺ·ύʄɡʉύʽȽύȤĬɃƓơύ
ƚơύơʡƓĬƚĬʡ·ύƓǧơǒĬάʡơύŰύʭʉǶƒʽɃĬύƚơύǧɡɃʉĬύơύŰʡύĬʉʇʽǶƒĬɃƓĬƚĬʡύƓɡƒơʉʭĬʡ·ύɃʽȽύʄơʉƓʽʉʡɡύʭɡʭĬȤύƚơύȽơɃɡʡύ
ƚơύ̈́̀ȽΆύ�ύĬƓơʡʡɡύʡǶȽʄȤơʡύơύʇʽĬʡơύƚǶʉơʭɡύĬɡʡύȖɡǒɡʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʽȽύơʡʄĬƖɡύɃɡƒʉơ·ύƓơʉǶȽɡɃǶĬȤ·ύƣύʽȽĬύ
ʡʽʉʄʉơʡĬύʇʽơύʉơȽơʭơύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύɡύǐʽʭơƒɡȤύơʉĬύơʡʄɡʉʭơύƚơύʽȽύʄˀƒȤǶƓɡύʉơʡʭʉǶʭɡ·ύơύƓɡɃʭʉĬʡʭĬύƓɡȽύ
ɡʡύơ̈ʭơɃʡɡʡύʄơʉƓʽʉʡɡʡύơύȽˀȤʭǶʄȤɡʡύƓɡɃʭʉɡȤơʡύƚɡʡύơʡʭİƚǶɡʡύƚɡύǐʽʭơƒɡȤύơɃʇʽĬɃʭɡύơʡʄɡʉʭơύƚơύȽĬʡʡĬʡΆύ 
�ύǐʽɃƖƌɡύacessoύʡơǒʽơύơ̈ǶʡʭǶɃƚɡΉύɡύȽɡƚɡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡύƚơʡʡơύĬƓơʡʡɡύencanta.

,ȽύɡʽʭʉɡύʭɡȽ·ύĬύơ̈ʄɡǒʉĬ̹ĬύƚĬʭĬƚĬύƚɡύ�ʽʡơʽύħɡʉɡĬʡʭʉɡύ�ʉʭǶĬǒĬ·ύơȽύDɡǶŌɃǶĬ·ύơȽύʇʽơύʄơʡơύʭĬȤ̂ơ̱ύʭơʉύ
ʄɡʽƓɡύĬʄơȤɡύʄĬʉĬύʽȽύʄˀƒȤǶƓɡύǧĬƒǶʭʽĬƚɡύŰʡύʭơȤĬʡύơύŰʡύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬʡύƚǶǒǶʭĬǶʡ·ύƓɡɃǐơʉơύʽȽύʡĬƒơʉύơʡʄơƓǶĬȤύŰύ 

169 FABRÍCIO, Mariana, Hotel Central tem fachada recuperada, Diário de Pernambuco, 26/10/2017; GUERRA, Rosa Nascimento, a 
cozinheira que impediu que o Hotel Central do Recife encerrasse as atividades.

170 �ύʄʉɢʄʉǶɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ�Ȥʽƒơύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύɡύʄʉɡƓơʡʡɡΆύ$ơʡƚơύ̈́̀͂͌·ύƓɡȽύĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύɃɡ̂ɡύ�ơɃʭʉɡύƚơύáʉơǶɃĬȽơɃʭɡ·ύɃĬύ�ĬʉʉĬύ
da Tijuca, o Estádio das Laranjeiras teve sua intensidade de uso reduzida, recebendo partidas com menor público.

Figura 6.103. Sede do Clube Fluminense. Arquibancadas 
dos sócios, acessíveis diretamente a partir da sede social.

Figura 6.102. Sede do Clube Fluminense. Estádio de fute-
bol em contexto urbano denso.
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̂ǶʡǶʭĬΈύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύɡύʄʉƣƚǶɡύơύʡơʽύĬƓơʉ̂ɡύʡƌɡύƚơύ
ɡʽʭʉɡύʭơȽʄɡ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύʡʽĬύǐɡʉȽĬύƚơύơ̈ʄɡ-
ʡǶƖƌɡ·ύĬǐĬʡʭĬƚĬύƚɡʡύʄĬƚʉɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡʡ·ύ
condizente com a pequena escala e a simplicidade 
da arquitetura.

,ȽύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύơύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡ·ύƓʽȖĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬ-
ƚơύơύơ̹ƓǶƫɃƓǶĬύʡƌɡύƓɡʡʭʽȽơǶʉĬȽơɃʭơύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύ
ŰύʡʽĬύɃɡ̂ǶƚĬƚơ·ύɡύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύĬɡʡύʄĬƚʉɿơʡύƓɡɃ-
temporâneos pode ser especialmente expressivo. 
áơʡʭơȽʽɃǧĬʉύɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύơύɡύʽʡɡύƚɡʡύơȤơ̂Ĭ-
dores do Hangar de Santa Cruz, do Hotel Central 
e do Palácio das Esmeraldas, com a aparência 
antiquada de suas cabines de quase cem anos 
ơύɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡύƚơύʡʽĬʡύʄɡʉʭĬʡύ
ʄĬɃʭɡǒʉİ̹ƓĬʡ·ύƣύʽȽĬύǐʽǒĬύĬɡύƓɡʭǶƚǶĬɃɡύʇʽơύʄʉɡ-
voca encantamento.

�ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύơɃƓĬɃʭɡύɃƌɡύǶȽʄơƚơύĬύǐʉơʇʽơɃʭơύƓɡɃ-
veniência ou necessidade de desativar equipa-
mentos que não têm o desempenho esperado, 
ơύʇʽơύκǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύǐǶƓĬȽύɡƒʡɡȤơʭɡʡύȽĬǶʡύ
ʉĬʄǶƚĬȽơɃʭơύʇʽơύɡʽʭʉĬʡύʄĬʉʭơʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆλ171  
Em todas as salas de espetáculo pesquisadas, 
ǧɡʽ̂ơύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƖɿơʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύĬʄɢʡύĬύǶɃƓǶ-
dência dos tombamentos, apontando para a na-
turalidade do processo. O equipamento cênico 
ƓɡȽʄȤơʭɡύƚɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉύǐɡǶύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡύ
ɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύơύĬύ
ʡɡɃɡʉǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύÄİƚǶɡύ$ǶǐʽʡɡʉĬύƚơύ�ĬʉʽĬʉʽ·ύƚʽʉĬɃʭơύ
as obras inaugurada em 2006.172 Nesses situa-
Ɩɿơʡ·ύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύȽĬɃʭơʉύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύ
ơɃʭơɃƚǶƚɡʡύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ 
No Teatro Goiânia, por exemplo, os sistemas de som 
ơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύǐɡʉĬȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύ̈́̀̀͒Ϲ
2010, mas manteve-se como testemunho a antiga 
ȽơʡĬύƚơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύΰύʇʽơ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡʡύĬɃʭǶǒɡʡύ
ƒǶƓɡʡύƚĬύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύĬύǒİʡύƚɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύ
ƚơʡʄơʉʭĬύǶɃʭơʉơʡʡơύʄɡʉύǐĬ̱ơʉύ̂ǶʡǺ̂ơȤύơύʄĬȤʄİ̂ơȤύɡύ
ĬɃʭǶǒɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύƚɡύʭơĬʭʉɡΆύ,Ƚύ̈́̀͂͊·ύǶɃʡʭĬȤɡʽ-
άʡơύɃɡύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱ύʽȽύɃɡ̂ɡύʡǶʡʭơȽĬύƚơύʄʉɡȖơƖƌɡύ
ƚǶǒǶʭĬȤ·ύȽĬʡύȽĬɃʭǶ̂ơʉĬȽάʡơύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύɡʡύʡǶʡʭơȽĬʡύ
ƚơύʄʉɡȖơƖƌɡύĬɃʭǶǒɡʡ·ύʄĬʉĬύɡƒʉĬʡύơȽύʄơȤǺƓʽȤĬΆ173  

171 GALLO, The importance of the study of original technical devices in 20th century architectural heritage, for a well-reasoned 
conservation approach, p. 327.

172 BARROSO, Oswald, Theatro José de Alencar: o teatro e a cidade, Fortaleza: Terra da Luz, 2002, p. 57–58.
173 RIGAUD, O canto do Cinema.

Figura 6.104. Palácio das Esmeraldas. Portas externas do 
elevador.

Figura 6.105. Teatro Goiânia. Mesa de som antiga, com in-
dicação do fabricante paulista, desativada e preservada.
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174 O tema também foi objeto de dois dossiês técnicos do Docomomo, que sintetizam essas mesmas linhas de ação. BARELLI; 
LUCCHESI, Gigantesche conchiglie svuotate dalle macchine. Problemi di riuso dell’architettura industriale; DOCOMOMO, 
Preservation Technology Dossier #1. Curtain wall refurbishment. A challange to manage, Eindhoven, 1996; DOCOMOMO, 
Preservation Technology Dossier #3. Substitute windows and glass, Delft, 2000.

175 Ô^�Ė�·ύÀĬʽȤĬύ�ĬƓǶơȤ·ύConservar, uma questão de decisão: o julgamento na conservação da arquitetura moderna, Tese – doutorado 
em desenvolvimento urbano, Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2012, p. 131–133.

176 áʉĬʭĬάʡơύƚơύĬɃİȤǶʡơύʄơʡʡɡĬȤύƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡ·ύɃƌɡύĬʄɡɃʭĬƚĬύɃĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύĬɃĬȤǶʡĬƚĬΆύÔ��Ė�·ύÔǶȽɡɃĬ·ύ�ʉʉĬɃǧĬάƓƣʽύÀǶʉơȤȤǶΈύƓʉɤɃǶƓĬύ
de uma restauração, Desígnio·ύɃΆύ͌·ύʄΆύ͌͒ΰ͐͌·ύ̈́̀̀͌ΉύÔ��Ė�·ύÔǶȽɡɃĬ·ύRestaurare il novecento. Storia, esperienza e prospettive 
in architettura, Macerata: Quodlibet Studio, 2016, p. 153–157.

177 BRASIL, Ministério do Planejamento, Orçamento e Gestão, Instrução normativa no 2, de 4 de junho de 2014. Dispõe sobre [...] 
ʽʡɡύƚĬύ,ʭǶʇʽơʭĬύ�ĬƓǶɡɃĬȤύƚơύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύ,ɃơʉǒǶĬύΞ,��,ΠύɃɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύơύʉơʡʄơƓʭǶ̂ĬʡύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύʄˀƒȤǶƓĬʡύǐơƚơʉĬǶʡύɃɡ̂Ĭʡύ
ɡʽύʇʽơύʉơƓơƒĬȽύʉơʭʉɡ̹ʭΆ

178 Edifício projetado pelo arquiteto Humberto Nabuco dos Santos, inaugurado em 1941. Atual Centro Administrativo do Tribunal de 
|ʽʡʭǶƖĬύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆύÄ,^Ô·ύ�İʉƓǶɡύĖǶɃǶƓǶʽʡ·ύ�ύκɡƒʉĬύǒơʭʽȤǶĬɃĬλύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύÔơʉ̂ǶƖɡύÀˀƒȤǶƓɡ·ύPós – Revista do Programa 
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�ύʄʉɡƓơʡʡɡύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύĬύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύʭơȽʄɡʡύơύơɃʭʉơύʄĬƚʉɿơʡύʭƣƓɃǶƓɡʡΉύ̔ ȽĬύƓɡɃƓǶȤǶĬƖƌɡύǶƚơĬȤύơɃʭʉơύ
̂ĬȤɡʉύƚơύʽʡɡύơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʡơȽύĬɃʽȤĬƖɿơʡύȽˀʭʽĬʡΆύ�ƓɡʉƚɡʡύƚơʡʡơύʭǶʄɡύȖʽʡʭǶ̹ƓĬȽύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ
ƚĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬȽύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚơύʡơʽʡύʽʡɡʡ·ύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚơύȽʽʡơʽʡύƚơύʡǶύʄʉɢʄʉǶɡʡΆ

�ύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύĬύʄĬƚʉɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡʡύƚơύơ̹ƓǶƫɃƓǶĬύơɃơʉǒƣʭǶƓĬύʭơɃƚơύĬύʭơʉύǶȽʄĬƓʭɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡύɃɡʡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʄɡǶʡύʄɡƚơύĬȤʭơʉĬʉύʡơʽʡύʡǶʡʭơȽĬʡύƚơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύơύʡʽĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡΆύ�ĬʉơȤȤǶύơύ�ʽƓƓǧơʡǶύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύ
ʽȽĬύʉơ̂ǶʡƌɡύƚĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύɃĬύ,ʽʉɡʄĬ·ύɡɃƚơύǧİύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƓȤǶȽİʭǶƓĬʡύȽĬǶʡύơ̈ʭʉơȽĬʡύơύȤơǒǶʡȤĬƖƌɡύȽĬǶʡύʉơʡ-
ʭʉǶʭǶ̂Ĭύʡɡƒʉơύơ̹ƓǶƫɃƓǶĬύơɃơʉǒƣʭǶƓĬύƚɡύʇʽơύɃɡύ�ʉĬʡǶȤΆύ�ʡύʡɡȤʽƖɿơʡύƚơύȽơȤǧɡʉǶĬύʽʡʽĬǶʡύǶɃƓȤʽơȽύĬύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύ
ƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύĬύʡʽĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʭɡʭĬȤ·ύɡʽύĬύǶɃʡơʉƖƌɡύƚơύʽȽĬύɃɡ̂ĬύǐĬƓǧĬƚĬύǶɃʭơʉɃĬ·ύʄĬʉĬύơ̂ǶʭĬʉύ
ĬȤʭơʉĬʉύĬύǐĬƓǧĬƚĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆ174ύ,ȽύʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤ·ύɡύʄɡɃʭɡύƓʉʽƓǶĬȤύƣύʇʽơ·ύơȽύǶɃˀȽơʉĬʡύơƚǶ-
̹ƓĬƖɿơʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύĬʇʽơȤĬʡύȽĬǶʡύʄʉɡ̈ǶȽĬȽơɃʭơύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύĬɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡ·ύ
ĬύǶɃʭơʉʄơɃơʭʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύǶɃʭơʉǶɡʉύơύơ̈ʭơʉǶɡʉύƣύʽȽύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬȤ·175 garantido por vidraças 
̹ɃĬʡύơύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡΆύ,ȽύʡơɃʭǶƚɡύɡʄɡʡʭɡ·ύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύƚơύȽơȤǧɡʉύƚơʡơȽʄơɃǧɡύơɃơʉǒƣʭǶƓɡύʭơɃƚơȽύĬύʡơʉύ
ȽĬǶʡύơʡʄơʡʡɡʡ·ύȽĬǶʡύʉơ̺ơʭǶ̂ɡʡύơύȽơɃɡʡύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡΆύ�ύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀǶʉơȤȤǶ·ύơȽύ�ǶȤƌɡ·ύĬʄơʡĬʉύ
de extremamente cuidadosa em termos conceituais e executivos, dá a dimensão do impacto potencial 
ƚơʡʡơύʭǶʄɡύƚơύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡΈύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬʡύ̂ǶƚʉĬƖĬʡύʄɡʉύɡʽʭʉĬʡύƚơύȽơȤǧɡʉύƚơʡơȽʄơɃǧɡ·ύʉơ̺ơ̈Ƕ̂Ĭʡ·ύ
ʭơʉȽǶɃɡʽύʄɡʉύƚĬʉάȤǧơύĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚơύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡύƓɡȽʽȽΆ176

�ɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύƚơʡƚơύ͈̈́̀͂ύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύʄʉɡʄʉǶơƚĬƚơύǐơƚơʉĬȤύƚơ̂ơȽύʄĬʡʡĬʉύʄɡʉύĬɃİȤǶʡơύơύȽơȤǧɡʉǶĬύƚơύƚơʡơȽ-
ʄơɃǧɡύơɃơʉǒƣʭǶƓɡύʇʽĬɃƚɡύʉơǐɡʉȽĬƚɡʡ·177 mas não observamos, nos casos analisados, consequências 
ʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύƚơʡʡĬύơ̈ǶǒƫɃƓǶĬΆύ,ȽƒɡʉĬύɃƌɡύȽɡʭǶ̂ĬƚĬύʄơȤĬύȤơǒǶʡȤĬƖƌɡύǐơƚơʉĬȤ·ύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬʡύĬɃʭǶǒĬʡύ
ơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚơύĬƖɡύƚɡύĬɃʭǶǒɡύ,ɃʭʉơʄɡʡʭɡύCơƚơʉĬȤύƚơύÀơʡƓĬ178 por esquadrias de padrão comercial, em 
ĬȤʽȽǺɃǶɡ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬύɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤύǶȽʄĬƓʭɡύɃơǒĬʭǶ̂ɡύƚơʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡΆ

Figura 6.107. Centro Administrativo do TJRJ. Esquadrias laterais, vis-
ʭĬʡύƚɡύǶɃʭơʉǶɡʉΆύÀơʉ̹ʡύƓɡȽʽɃʡύƚơύĬȤʽȽǺɃǶɡ·ύƓɡȽύƚǶȽơɃʡɿơʡύȽĬǶɡʉơʡύ
ƚɡύʇʽơύɡʡύʄơʉ̹ʡύơȽύĬƖɡύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆ

Figura 6.106. Centro Administrativo do TJRJ. Aspecto ge-
ral, mostrando esquadrias laterais.
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�ʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύƓɡɃ̂ơʉǒơȽύĬɡύĬʄɡɃʭĬʉύʄĬʉĬύĬύʉơʡʄɡɃʡĬƒǶȤǶƚĬƚơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύƚɡʡύĬʭɡʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύ
ʇʽơύƚơ̂ơȽύʉơʡʽȤʭĬʉύƚơύʽȽĬύʄɡɃƚơʉĬƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʉǶĬʭǶ̂ĬΉύȖʽǺ̱ɡύƓʉǺʭǶƓɡύʄʉɡʄɡʡǶʭǶ̂ɡ·ύʇʽơύɃƌɡύʡơύƚİύơɃʭʉơύ
ʡɡȤʽƖɿơʡύƚĬƚĬʡ·ύȽĬʡύʭơɃʡǶɡɃĬ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơ·ύʄĬƚʉɿơʡύɃɡʉȽĬʭǶ̂ɡʡύƚơύƚơʡơȽʄơɃǧɡύʄʉơʭơɃʡĬȽơɃʭơύǶɃơǒɡƓǶ-
İ̂ơǶʡ·ύʽʭǶȤǶ̱ĬɃƚɡάʡơύƚĬύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶƚĬƚơύʄʉơ̂ǶʡʭĬύɃĬʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύɃɡʉȽĬʡ179 para preservar valores associados a 
ơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡʡ·ύȖʽɃʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡΆ

síntese e discussão

CɡʉȽĬʡύĬɃʭǶʇʽĬƚĬʡ·ύʽʡɡʡύʄơʉƚǶƚɡʡύơύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚĬʡύʡƌɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƓɡʉʉǶʇʽơǶʉɡʡύƚɡύ
ʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơƚǶ̹ƓĬƚɡ·ύơύɡύʄĬɃɡʉĬȽĬύƚɡύobsoletoύĬʇʽǶύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύƚơȽɡɃʡʭʉĬύʇʽơύǶʡʡɡύʭĬȽƒƣȽύʄɡƚơύ
ʡơʉύ̂İȤǶƚɡύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ�ύȽĬǶɡʉǶĬύƚɡʡύƓĬʡɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύǐɡǶύƓɡɃƓơƒǶƚĬύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʡɡƒύɡύ
ʡǶǒɃɡύƚĬύɃɡ̂ǶƚĬƚơ·ύƚĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύơύƚĬύʭƣƓɃǶƓĬΉύʄĬʡʡĬƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύĬύʭơɃʡƌɡύơɃʭʉơύĬʡύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂Ĭʡύ
iniciais e a situação atual pode ser percebida como riqueza, não como deturpação.

YĬ̂ǺĬȽɡʡύʭʉĬʭĬƚɡύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύǶʉʉơǒʽȤĬʉ·ύƚơύǐĬƒʉǶƓĬƖƌɡύĬɃʭǶǒĬ·ύȖʽɃʭɡύĬɡύʭơȽĬύ
do envelhecido·ύʄɡʉύǐɡʉȽĬʉơȽύȽɡʡĬǶƓɡʡύƓɡȽύʄơƖĬʡύɃɡ̂Ĭʡ·ύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύǶʡɡȤĬƚĬȽơɃʭơ·ύơʡʡơʡύ̂ǶƚʉɡʡύʡƌɡύʭǶʄǶƓĬȽơɃʭơύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡʡΈύʡơǒʽơȽύ
ơ̈ơʉƓơɃƚɡύʡʽĬύǐʽɃƖƌɡ·ύȽĬʡύɃƌɡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύĬɡύʄĬƚʉƌɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡΆύÔơ·ύơȽύExperiência e po-
breza·ύėĬȤʭơʉύ�ơɃȖĬȽǶɃύĬʄɡɃʭĬ̂ĬύʄĬʉĬύĬύǐʉǶơ̱Ĭύơύƚʽʉơ̱ĬύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύʄĬʉĬύĬύǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύĬʽʉĬύƚơύ
ʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύǐơǶʭĬύƚơύ̂Ƕƚʉɡ·180 oitenta anos depois de sua morte, aqueles mesmos vidros carregam 
ơȽύʡʽĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύĬύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύơɃʭʉơύɃɢʡύơύơȤơʡύΰύĬƚʇʽǶʉǶʉĬȽύĬύĬʽʉĬύʇʽơύɃƌɡύʡơύȤǧơʡύơʉĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʉơƓɡɃǧơƓơʉΆ

�ύ̂Ƕƚʉɡύʡơʉ̂ơύƓɡȽɡύȽơʭɡɃǺȽǶĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚĬʡύ
̂ĬɃǒʽĬʉƚĬʡ·ύʇʽơύʭĬɃʭɡύƚơʡʡơύȽĬʭơʉǶĬȤύʡơύĬʄʉɡʄʉǶĬʉĬȽΆύ�ύĬʽʉĬύƓɡȽύʇʽơύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύǐɡǶύǶɃ̂ɡȤʽɃʭĬʉǶĬȽơɃʭơύ
ǶɃ̂ơʡʭǶƚɡύʄơȤɡύʭơȽʄɡύƣύĬύȽơʡȽĬύĬʽʉĬύʇʽơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓɡɃƓơƒǶƚɡʡύʄĬʉĬύʡơʉơȽύʡơȽʄʉơύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύʄɡƚơȽύ
ƓĬʉʉơǒĬʉ·ύĬɡύʡơύʭɡʉɃĬʉơȽύɡƒʡɡȤơʭɡʡΆύ�ύʉơ̂ơȤǶĬύƚơύƚǶʡƓʽʉʡɡʡύĬɃʭǶάǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύʄʉɡǐơʉǶƚɡʡύʄɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύǧİύ
ʽȽύʡƣƓʽȤɡ·ύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽύʡʽĬʡύɡƒʉĬʡύơȽύɡʽʭʉɡʡύɡƒȖơʭɡʡ·ύʇʽơύʄɡƚơȽύʡơʉύʄơʉƓơ-
ƒǶƚɡʡύƚơύȽɡƚɡύƚǶ̂ơʉʡɡύΰύʡơȖĬύơȤơύƚơύĬʭơɃƖƌɡ·ύơɃƓĬɃʭɡύɡʽύơʡʭʉĬɃǧĬȽơɃʭɡΆ

ÄơƓɡɃǧơƓơʉύ̂ĬȤɡʉύơȽύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύɡƒʡɡȤơʭĬʡ·ύpor causa ƚơʡʡơύǐĬʭɡ·ύơύɃƌɡύapesar ƚơȤơ·ύʄɿơύơȽύʇʽơʡʭƌɡύĬύ
ideia de um moderno sempre atualΆύ�ƌɡύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǐĬ̱ơʉύǒơɃơʉĬȤǶ̱ĬƖɿơʡύʡɡƒʉơύĬύʭɡʭĬȤǶƚĬƚơύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ʇʽơύȽơʉơƖĬύɡύơʄǺʭơʭɡύƚơύȽɡƚơʉɃĬΆύ�ɡɃƚơɃĬʉύʭɡƚĬύĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύƚơύʽȽĬύƣʄɡƓĬύŰύĬʭʽĬȤǶƚĬƚơύʄơʉȽĬɃơɃʭơύ
ĬǐơʭĬύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύơύʄɡƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʉύʭĬȽƒƣȽύĬύʄơʉƚĬύƚĬύʭʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύƚơύʡơʽʡύ̂ɡȤʽȽơʡ·ύƚĬύ
Ȥơ̂ơ̱ĬύƚơύʡʽĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡ·ύƚĬύǶɃʭʉơʄǶƚơ̱ύƚơύʡʽĬʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύΰύɡʽύʡơȖĬ·ύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡΆ

179 �ʡύɃɡʉȽĬʡύƚơύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύơύƚơύƚơʡơȽʄơɃǧɡύơɃơʉǒƣʭǶƓɡύƓǶʭĬƚĬʡύʄʉơ̂ơơȽύ̺ơ̈ǶƒǶȤǶ̱ĬƖɿơʡύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆύ�ʽʭʉɡύ
ơ̈ơȽʄȤɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƣύɡύ�ɡʉʄɡύƚơύ�ɡȽƒơǶʉɡʡύƚɡύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤ·ύʇʽơύʭơȽύƓʉǶʭƣʉǶɡʡύƚơύĬɃİȤǶʡơύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʭɡȽƒĬƚɡʡΆύ
���ά$C·ύ�ɡʉʄɡύƚơύ�ɡȽƒơǶʉɡʡύ�ǶȤǶʭĬʉύƚɡύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤ·ύ^ɃʡʭʉʽƖƌɡύ�ɡʉȽĬʭǶ̂Ĭύ̀̀̈́Ϲ̈́̀͂͌ύάύ$^,�ÀΘ$,ÔDΆύÀʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύʄĬʉĬύ
ĬɃİȤǶʡơύƚơύʄʉɡȖơʭɡʡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύƚơύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύǶɃƓƫɃƚǶɡύơύʄŌɃǶƓɡύơȽύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύĬɃʭǶǒĬʡύơύʭɡȽƒĬƚĬʡΆύ

180 κ�ƌɡύƣύʄɡʉύĬƓĬʡɡύʇʽơύɡύ̂ǶƚʉɡύƣύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύʭƌɡύƚʽʉɡύơύʭƌɡύȤǶʡɡ·ύɃɡύʇʽĬȤύɃĬƚĬύʡơύ̹̈ĬΆύ-ύʭĬȽƒƣȽύʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύǐʉǶɡύơύʡɢƒʉǶɡΆύ�ʡύƓɡǶʡĬʡύ
ƚơύ̂ǶƚʉɡύɃƌɡύʭƫȽύɃơɃǧʽȽĬύĬʽʉĬΆύ�ύ̂ǶƚʉɡύƣύơȽύǒơʉĬȤύǶɃǶȽǶǒɡύƚɡύȽǶʡʭƣʉǶɡΆλύ�,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ,̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύơύʄɡƒʉơ̱Ĭ·ύin: Obras 
escolhidas (v. 1). Magia e técnica, arte e política. Ensaios sobre literatura e história da cultura., São Paulo: Brasiliense, 1987, p. 117.
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Capítulo 7 Alterações como 
atributos de valor em 
edifícios do século XX

casa da rua santa cruz. alterações e valores culturais em edifícios do século xx

são paulo – são paulo

autoria. Arq. Gregori Warchavchik
projeto. 1927; 1934 (reforma)
construção.ύ͎͂͒̈́Ϲ͂͒̈́͐Ήύ͂͒͆͊ύΞʉơǐɡʉȽĬΠ
proteção patrimonial. áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύɃ̼ύ͂Ά͂̈́͂Ϲáά͈͐·ύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ͎̈́ύƚơύȖʽɃǧɡύƚơύ͂͒͐͌1 

�ơʡʭơύƓĬʄǺʭʽȤɡ·ύƓɡȽύĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶȽɡʡύɡύʭơȽĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƓʽȤʭʽʉĬȤύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
ơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ�ύʡơǒʽǶʉ·ύƓɡȽύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύȽɡʡʭʉĬȽɡʡύƓɡȽɡύơʡʡĬʡύʭʉĬɃʡά
ǐɡʉȽĬƖɿơʡύʄɡƚơȽύʡơύǶȽʄɡʉύȖʽɃʭɡύĬɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύĬʭʽĬȤǶ̱ĬɃƚɡύĬʡύǶȽĬǒơɃʡύǶƓɤɃǶƓĬʡύƚɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡΆύ�ʽʭʉɡʡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύʡƌɡύơɃʭƌɡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύƒʉơ̂ơ·ύʄĬʉĬύơ̈ʄȤɡʉĬʉύȽĬǶʡύĬʡʄơƓʭɡʡύƚơʡʡĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύǶɃǶƓǶĬǶʡΆύ
�ɡȽύɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύơύɡʡύơ̈ơȽʄȤɡʡύĬɃİȤɡǒɡʡύʡʽƒʡơʇʽơɃʭơʡ·ύʭʉĬʭĬȽɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ
ʄʉɡʄʉǶĬȽơɃʭơύƚǶʭɡ·ύʄʉơʡơɃʭơύɃĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆ

�ύƓĬʡĬύƚĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύɃĬύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬ·ύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơɃʭʉơύ͎͂͒̈́ύơύ͂͒̈́͐ύʄɡʉύDʉơǒɡʉǶύ
ėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύΞ͂͐͒͌Ϲ͎͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύʄĬʉĬύĬύǐĬȽǺȤǶĬύʇʽơύơȤơύơύ�ǶɃĬύ�ȤĬƒǶɃύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύƓɡȽơƖĬ̂ĬȽύ
ĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉΆύ�ĬʡƓǶƚɡύơȽύ�ƚơʡʡĬ·ύƚǶʄȤɡȽĬƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύơȽύÄɡȽĬύơύƓǧơǒĬƚɡύĬɡύ�ʉĬʡǶȤύơȽύ͂͒̈́͆·ύơȤơύǶɃʭơά
ǒʉɡʽάʡơύĬɡʡύƓǺʉƓʽȤɡʡύȽɡƚơʉɃǶʡʭĬʡύʄĬʽȤǶʡʭĬɃɡʡ·ύɡɃƚơύƣύκʄʉɡ̂İ̂ơȤύΦΆΆΆΨύʇʽơύΦΆΆΆΨύʭơɃǧĬύƓɡȽơƖĬƚɡύĬύʭʉĬɃʡǶʭĬʉύ
ɃɡύŌȽƒǶʭɡύƚĬύʡɡƓǶĬƒǶȤǶƚĬƚơύȖʽƚĬǶƓĬύơύʡǶɡɃǶʡʭĬύƚĬύƓǶƚĬƚơ·ύƒơȽύƓɡȽɡύɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύȤɡƓĬǶʡύƚơύơɃƓɡɃʭʉɡύ
ƚơύǶɃʭơȤơƓʭʽĬǶʡύơύĬʉʭǶʡʭĬʡύƓɡȽύĬʡύơȤǶʭơʡύʄɡȤǺʭǶƓĬʡύơύơȽʄʉơʡĬʉǶĬǶʡΆλ2ύ�ǶɃĬύ�ȤĬƒǶɃ·ύǧơʉƚơǶʉĬύƚơύʽȽĬύǐĬȽǺȤǶĬύ
ƚơύǶȽǶǒʉĬɃʭơʡύʇʽơύǧĬ̂ǶĬȽύĬƓʽȽʽȤĬƚɡύƓĬʄǶʭĬȤύɃĬύǶɃƚˀʡʭʉǶĬύơύʄĬʉʭǶƓǶʄĬɃʭơύƚɡʡύȽơʡȽɡʡύƓǺʉƓʽȤɡʡύʡɡƓǶĬǶʡ·ύ
ʄʉɡʄɡʉƓǶɡɃɡʽάȤǧơύɡύƓĬʄǶʭĬȤύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬ·ύơȽύʭơʉʉĬʡύƚơύʡʽĬύǐĬȽǺȤǶĬΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύƓɡȽơƖĬɃƚɡύ
ʄɡʉύʡʽĬύƓĬʡĬύɃĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύƓɡɃƓơƒơʽύʽȽĬύʡơʇʽƫɃƓǶĬύƚơύʄʉɡȖơʭɡʡύƚơύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡύƓɡȽύʽȽύƓĬʉİʭơʉύ
ʭʉɡʄǶƓĬȤύǶɃɡ̂ĬƚɡʉύΰύơʡʭĬƒơȤơƓơɃƚɡ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽĬύʄĬʉƓơʉǶĬύʭĬȽƒƣȽύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύƓɡȽύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡΆ

�ύƓĬʡĬ·ύƓɡȽύƚɡǶʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡ·ύʭǶɃǧĬύʽȽĬύǐĬƓǧĬƚĬύƚơύĬƓơʡʡɡύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύ̂ǶĬύʄˀƒȤǶƓĬύΞʡʽȤΠ·ύʡǶȽƣʭʉǶƓĬ·ύ
ơʡƓĬȤɡɃĬƚĬ·ύʡơȽύʉơȤơ̂ɡʡύɃơȽύƚơƓɡʉĬƖƌɡύĬʄȤǶƓĬƚĬΆύ�ʡύƚơȽĬǶʡύơȤơ̂ĬƖɿơʡύȽɡʡʭʉĬ̂ĬȽύƒĬȤƓɿơʡ·ύʭơȤǧĬƚɡʡύ
ƓơʉŌȽǶƓɡʡύơύĬύ̂ĬʉĬɃƚĬύơȽύκ�λύƚɡύʭƣʉʉơɡ·ύɃƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύŌɃǒʽȤɡύơʡƓɡȤǧǶƚɡύƓɡȽɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ύʄĬά
̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύʭǶɃǧĬύʽȽĬύƚǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƓɡȽʄĬʉʭǶȽơɃʭĬƚĬ·ύȽĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬ̂ơȤȽơɃʭơύȤǶ̂ʉơύơύĬʡʡǶȽƣʭʉǶƓĬ·ύ
ɃʽȽĬύʡʽʉʄʉơʡĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύʇʽơύʡơύʄɡƚơʉǶĬύơʡʄơʉĬʉύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύǐʉɡɃʭĬȤ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύ

1 Outras instâncias de proteção patrimonial.
Tombamento municipal. Imóvel à Rua Santa Cruz, 325.ύÄơĬȤǶ̱Ĭƚɡύơ̈άɡ̷ƓǶɡ·ύʉơʡɡȤʽƖƌɡύɃ̼ύ͊·ύƚơύ͊ύƚơύĬƒʉǶȤύƚơύ͂͒͒͂Ά
Tombamento estadual. Conjunto situado à Rua Santa Cruz, 325.ύÀʉɡƓơʡʡɡύ̈́̈́͐͆͂Θ͐͆·ύʉơʡɡȤʽƖƌɡύɃ̼ύ̈́͒·ύƚơύ̈́̀ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͐Ά

2 �^Ä�·ύ|ɡʡƣ· Warchavchik. Fraturas da vanguarda·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ɡʡĬƓύ�ĬǶǐ ·̉ύ̈́̀͂͂·ύʄΆύ͂̈́͐Ά



͈̈́͌

ơʉĬύȽĬǶʡύƓɡɃʭǶƚɡΆύ�ύȽơȽɡʉǶĬȤύƚơʡƓʉǶʭǶ̂ɡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬύʉơǒǶʡʭʉĬ̂ĬύʇʽơύĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʭǶȖɡȤɡʡύ
ʡơʉǶĬύʉơǐɡʉƖĬƚĬύʄɡʉύơȤơȽơɃʭɡʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡύΰύȽɡɃʭĬɃʭơʡύɃĬʡύʄĬʉơƚơʡύơ̈ʭơʉɃĬʡύơύƓǶɃʭĬʡύƚơύĬȽĬʉʉĬƖƌɡύ
em ambos os pavimentos3ύΰύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύʽȽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύȽơɃɡʡύƓɡɃ̂ơɃƓǶɡɃĬȤύƚɡύʇʽơύʡơύƓɡʡʭʽȽĬύĬ̹ʉȽĬʉ·ύ
ơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬɃƚɡύĬʡύȖĬɃơȤĬʡύƚơύƓĬɃʭɡύĬʭƣύǧɡȖơύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆ

3 ^�Ė���á�·ύ$ơɃǶʡơ·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύơȽύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ̈́̀͂̈́·ύʄΆύ͎͂͐Ά

4 C,ÄÄ�ħ·ύDơʉĬȤƚɡ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ
͂͒͌͊·ύʄΆύ̈́͆Ά

5 IbidΆ·ύʄΆύ͈͊Ά
6 �^Ä�·ύWarchavchik. Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͂͊͌Ά
7 IbidΆ·ύʄΆύ͎͂͊Ά
8 IbidΆ·ύʄΆύ͂͊͆Ά

�ĬύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύʡǶȽơʭʉǶĬύơύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύƚơƓɡʉĬƖƌɡ·ύ̂ɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡύơύʭơȤǧĬƚɡʡ·ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύʭʉĬƚǶά
ƓǶɡɃĬȤύơύʭơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚơύʽʡɡύƚơύơʡʭʉʽʭʽʉĬύǶɃƚơʄơɃƚơɃʭơ·ύƣύ̂ǶʡǺ̂ơȤύκʽȽĬύƚǶʡʄʽʭĬύơɃʭʉơύǐɡʉȽĬƖƌɡύĬƓĬƚƫȽǶƓĬ·ύ
ʄʉơɡƓʽʄĬƖƌɡύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂Ĭ·ύǶɃǐɡʉȽĬƖƌɡύƚơύ̂ĬɃǒʽĬʉƚĬύơύƓɡȽʄʉɡȽǶʡʡɡʡ·ύɡʽύƓɡɃʡơɃʭǶȽơɃʭɡʡ·ύƓɡȽύĬύʉơά
ĬȤǶƚĬƚơύȤɡƓĬȤΆλ8ύ,ȽƒɡʉĬ·ύơȽύƓĬʉʭĬύĬύÔǶơǒǐʉǶơƚύDǶơƚǶɡɃ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύĬʡʡɡƓǶơύɡύʽʡɡύƚɡύʭơȤǧĬƚɡύĬʄơɃĬʡύĬύ

Figura 7.2. ͂͒̈́͐ΆύĖĬʉĬɃƚĬ·ύ̂ǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉʭơΆ5

Figura 7.4. �ɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤΆύÀȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύƚɡύʄʉǶȽơǶʉɡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡΆύ$ǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύȽĬǶʡύʉǺǒǶƚĬ·ύƒĬȤƓɿơʡύơύʭơȤǧĬƚɡʡύ
cerâmicos.7

Figura 7.1. ͂͒̈́͐ΆύCĬƓǧĬƚĬύʡʽȤ·ύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Ά4

Figura 7.3. �ɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤΆύÀȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύ
ʭƣʉʉơɡΆύ$ǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύȤǶ̂ʉơύơύĬʡʡǶȽƣʭʉǶƓĬ·ύ̂ĬʉĬɃƚĬύơȽύ�·ύȖĬɃơȤĬʡύ
de canto.6
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ȤǶȽǶʭĬƖɿơʡύʭƣƓɃǶƓĬʡ·ύǧİύʇʽơύʡơύʉơƓɡɃǧơƓơʉύʭĬȽƒƣȽύɡύǶƚơĬȤύƚơύʽȽĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύʇʽơύǐɡʡʡơύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύ
ȽɡƚơʉɃĬύơύȤɡƓĬȤ·ύʄʉơʡơɃʭơύơȽύơʡƓʉǶʭɡʡύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƚơʡƚơύĬɃʭơʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬ·ύơύʉơʭɡȽĬƚɡύ
ơȽύʡʽĬύƚǶ̂ʽȤǒĬƖƌɡΆ9ύ,ʡʡơύǐɡǶύʽȽύʭơȽĬύƓơɃʭʉĬȤύʭĬɃʭɡύƚɡʡύƚơƒĬʭơʡύƚɡύȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύʄĬʽȤǶʡʭĬ·ύʇʽĬɃʭɡύƚɡʡύ
ƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆ

�ʄơɃĬʡύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬ·ύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơʡʄơʉʭɡʽύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύʄĬʉʭǶƓǶʄĬɃʭơʡύƚĬύÔơȽĬɃĬύƚơύ�ʉʭơύ
�ɡƚơʉɃĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύʡơǶʡύĬɃɡʡύĬɃʭơʡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύȤɡɃǒĬʡύƓɡɃʭʉɡ̂ƣʉʡǶĬʡύơɃʭʉơύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύơύ$İƓǶɡύƚơύ�ɡʉĬơʡ·ύ
ơȽύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡύĬʉʭǶǒɡʡύɃɡύCorreio Paulistano·ύʇʽơύʡơύĬȽʄȤǶĬʉĬȽύĬʭƣύʇʽơʡʭɿơʡύƓɡȽɡύĬύʄĬƚʉɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύĬύǶƚơǶĬύƚĬύmáquina de habitar.10ύ^ɃĬʽǒʽʉĬ̂ĬάʡơύĬύʡƣʉǶơύƚơύƚơƒĬʭơʡύʇʽơύĬύƓĬʡĬύʡʽʡƓǶʭĬʉǶĬύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚơύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆ

$ơύ͈͂͒͆ύĬύ͂͒͆͊·ύĬύƓĬʡĬύǐɡǶύʉơǐɡʉȽĬƚĬύʄĬʉĬύʡơύĬƚơʇʽĬʉύĬɡύƓʉơʡƓǶȽơɃʭɡύƚĬύǐĬȽǺȤǶĬύơύƚơύʡʽĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύ
ʡɡƓǶĬǶʡ·ύȤǶǒĬƚĬʡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύŰύÔɡƓǶơƚĬƚơύÀʉɢά�ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬύΞÔÀ��ΠΆ11ύ�ύơʡʡĬύĬȤʭʽʉĬ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύȖİύ
ơ̈ʄȤɡʉĬʉĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύȽɡƚơʉɃĬʡύơȽύɃʽȽơʉɡʡĬʡύɡƒʉĬʡύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡύơύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ
ơ·ύɃĬύʉơǐɡʉȽĬ·ύȽĬɃơȖĬύƓɡȽύƚơʡơɃ̂ɡȤʭʽʉĬύĬʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡΈύƚʽʄȤǶƓĬύɡʡύ̂ƌɡʡύơɃʭʉơύ
ɡʡύĬʄɡǶɡʡύƚĬύĬɃʭǶǒĬύ̂ĬʉĬɃƚĬ·ύʇʽơύȽʽƚĬύƚơύǐɡʉȽĬύơύʡơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬύơȽύʭơʉʉĬƖɡύʡɡƓǶĬȤΉύƓʉǶĬύʽȽĬύȽĬʉʇʽǶʡơύ
ơʡƓʽȤʭʽʉĬȤύơȽύƒĬȤĬɃƖɡύʄĬʉĬύȽĬʉƓĬʉύɡύɃɡ̂ɡύĬƓơʡʡɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʭʉĬɃʡǐơʉǶƚɡύʄĬʉĬύĬύǐĬƓǧĬƚĬύɡơʡʭơΉύơύƓʉǶĬύ
ʽȽύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύƓʽʉ̂ɡύʄĬʉĬύĬύʡĬȤĬύƚơύơʡʭĬʉΘ̂ǶʡǶʭĬʡ·ύʄĬʉĬύȽơȤǧɡʉύĬƓɡȽɡƚĬʉύĬʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƖɿơʡύƚơύ�ǶɃĬύĬɡύ
ʄǶĬɃɡ·ύɡύʇʽơύʡơύʉơ̺ơʭơύɃɡύʭơʉʉĬƖɡύǶȽơƚǶĬʭĬȽơɃʭơύʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ʽȽơɃʭĬύĬύİʉơĬύƚɡύʡơʭɡʉύǺɃʭǶȽɡ·ύȽʽƚĬύʡơʽʡύ
ĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύơύʄʉɡȽɡ̂ơύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύǒơʉĬȤύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆ

�ύʄĬʉʭǶʉύƚơύơɃʭƌɡ·ύĬʭƣύĬύƚơʡɡƓʽʄĬƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬύʄơȤĬύǐĬȽǺȤǶĬύơȽύ͎͎͂͒·ύĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύ
ǐɡʉĬȽύɃĬʡύİʉơĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡΆ12ύ�ύʭơʉʉơɃɡύƚơʡ̂ǶɃƓʽȤɡʽάʡơύƚĬύǒȤơƒĬύĬύʇʽơύʄơʉʭơɃƓơʉĬ·ύƚơ̹ɃǶɃƚɡάʡơύƓɡȽύ
İʉơĬύƚơύƓơʉƓĬύƚơύ͂·͊ύǧơƓʭĬʉơ·ύơύǐɡǶύʄȤĬɃʭĬƚĬύʽȽĬύǒʉĬɃƚơύʇʽĬɃʭǶƚĬƚơύƚơύİʉ̂ɡʉơʡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύĬύʉơʡǒʽĬʉƚĬʉύ
ĬύʄʉǶ̂ĬƓǶƚĬƚơύƚĬύǐĬȽǺȤǶĬ·ύƚơʄɡǶʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơύʽȽύǧɡʡʄǶʭĬȤύ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡύŰύƓɡȽʽɃǶƚĬƚơύɃǶʄɡάƒʉĬʡǶά
ȤơǶʉĬύơȽύǐʉơɃʭơύŰύƓĬʡĬΆ13ύCɡǶύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʽȽĬύİʉơĬύƚơύȤĬ̱ơʉύƓɡȽύʄǶʡƓǶɃĬ·ύ̂ơʡʭǶİʉǶɡ·ύʡĬȤƌɡύƚơύȖɡǒɡʡύơύʽȽύ
ʄơʇʽơɃɡύĬɃ̹ʭơĬʭʉɡΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύĬʡύơƚǺƓʽȤĬʡύƚơύĬʄɡǶɡ·ύʇʽơύȖİύơ̈ǶʡʭǶĬȽύʇʽĬɃƚɡύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͆͊·ύ
ʡơǒʽǶʉĬȽύʡơύȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬɃƚɡΆ

�ύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͊̀·ύʄĬʽȤĬʭǶɃĬȽơɃʭơύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʽάʡơύʽȽύʡơǒʽɃƚɡύƚơƒĬʭơύʡɡƒʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬǒɡʉĬύ
ɃĬʡύɃĬʉʉĬƖɿơʡύĬƓơʉƓĬύƚĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύɃɡύʄĬǺʡΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύDơʉĬȤƚɡύCơʉʉĬ̱ύʉơǶʭơά
ʉĬύʡơʽύʄĬʄơȤύƓɡȽɡύʄʉǶȽơǶʉĬύƓĬʡĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύơȽύʽȽĬύʡƣʉǶơύƚơύʭơ̈ʭɡʡύʇʽơύƓʽȤȽǶɃĬύƓɡȽύʡơʽύ
ȤǶ̂ʉɡύȽɡɃɡǒʉİ̹ƓɡύʡɡƒʉơύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·14ύɡʽʭʉɡʡύʡǶȤơɃƓǶĬȽύʡɡƒʉơύơȤĬ15ύɡʽύƚǶȽǶɃʽơȽύʡơʽύ̂ĬȤɡʉ16 – como 
�ʽƓǶɡύ�ɡʡʭĬ·ύʇʽơύɃɡύDepoimento de um arquiteto cariocaύʉơǐơʉơύɡύκʉɡȽĬɃʭǶʡȽɡύʡǶȽʄİʭǶƓɡύƚĬύƓĬʡĬύ
ƚơύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬ·λ17ύơύĝ̂ơʡύ�ʉʽĬɃƚ·ύʇʽơύȤǶʡʭĬύʄɡʉȽơɃɡʉǶ̱ĬƚĬȽơɃʭơύĬʡύƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύơɃʭʉơύɡύȽĬɃǶǐơʡʭɡύ

9 C,ÄÄ�ħ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀·ύʄΆύ͊͂·ύ͌̀Ά
10 �^Ä�·ύWarchavchik. Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͂͌͒ΰ͎͂̀Ά
11 �ύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύʄʉɡȖơʭɡύơύơ̈ơƓʽƖƌɡύǶɃƚǶƓĬύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬʡύʄɡɃʭʽĬǶʡΆύ�ύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύơʡʭİύɃĬύɃɡ̂ĬύĬƒơʉʭʽʉĬύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽȤ·ύƓʽȖĬʡύǐɡȤǧĬʡύ

Ƚɢ̂ơǶʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύǐɡʉĬȽύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬʡύƓɡȽɡύʄĬɃɡύƚơύƒȤɡƓɡʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƓǶȤǺɃƚʉǶƓɡʡΆύ�ʡύĬƓơʡʡɡʡύʡɡƓǶĬȤύơύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡʡύ
ʭĬȽƒƣȽύɃƌɡύʭǶ̂ơʉĬȽύʡʽĬύȽʽʉơʭĬ·ύƒĬɃƓɡ·ύʄǶʡɡʡύơύƓĬɃʭơǶʉɡύǶɃƚǶƓĬƚɡʡύơȽύʄʉɡȖơʭɡΆύ�ǐΆύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύɃɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύ
ʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΞʉʽĬΠ·ύ
͆̈́͊ΆύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆύ͊͂ΰ͈͌Ά

12 ÀơȤĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚơύĬʄʉɡ̂ĬƖƌɡύɡ̹ƓǶĬȤ·ύĬʡύƚĬʭĬʡύƚơʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡƌɡύǶɃƓơʉʭĬʡΆ
13 ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͂͐͐Ά
14 C,ÄÄ�ħ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀Ά
15 �^�$�^�·ύYơɃʉǶʇʽơύ,Ά·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ�ơʉɡʄȤĬɃɡΘύ^ʄǧĬɃ·ύ̈́̀̀̀Ά
16 ÀĬʉĬύʽȽύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύȽǶɃʽƓǶɡʡɡύƚĬύǐɡʉʭʽɃĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύɡƒʉĬύƚơύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύ̂ơʉΈύ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύ

ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ̈́͊ΰ͂̈́̀Ά
17 ��Ôá�·ύ�ʽƓǶɡ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ�ʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύƚĬύ,ƚʽƓĬƖƌɡύơύÔĬˀƚơ·ύ͂͒͊̈́·ύʄΆύ̈́͒Ά



͈̈́͐

ʄʽƒȤǶƓĬƚɡύʄɡʉύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơȽύ͂͒̈́͊ύơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơύ͂͒̈́͐Ά18ύ�ύƚơʡʇʽĬȤǶ̹ƓĬƖƌɡύȽĬǶʡύƓɡȽʄȤơʭĬύʡơʉǶĬύ
Ĭύƚơύ�ĬʉȤɡʡύ�ơȽɡʡΈ

ΦΆΆΆΨύɡύȽĬʉƓɡύ̹ɃĬȤǶ̱ĬƚɡʉύƚɡύƓǶƓȤɡύƓĬǐơ̱ǶʡʭĬύƚĬʡύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬʡύƒʽʉǒʽơʡĬʡύǐɡǶύȖʽʡʭĬȽơɃʭơύĬύ
ƓĬʡĬύƚĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύΰύƓĬʡĬύʡɢύƚơύʭǶȖɡȤɡʡ·ύƚơύʡɡƒʉĬƚɡύǐơǶʭɡύ
ƚơύĬʡʡɡĬȤǧɡύơύǒʉɡʡʡɡʡύƚɡʉȽơɃʭơʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύơύƓɡƒơʉʭĬύƚơύʭơȤǧĬʡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύƚơύƓĬʄĬύ
ơύƓĬɃĬȤΆύ�ɡɃʡʭǶʭʽǶύơȤĬύɡύ̹ȽύƚơύʽȽĬύơʉĬύơύɃƌɡύɡύƓɡȽơƖɡύƚơύɡʽʭʉĬΆ19

�ƌɡύʡơύʄɡƚơύƚơʡ̂ǶɃƓʽȤĬʉύɡύʉơȤĬʭǶ̂ɡύƚơʡƓʉƣƚǶʭɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƚĬύʄĬʽȤĬʭǶɃĬύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƖƌɡύƚơύʽȽĬύ̂ơʉʡƌɡύǧǶʡά
ʭɡʉǶɡǒʉİ̹ƓĬύʇʽơύƚơ̹ɃǶʽ·ύʄĬʉĬύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύɡύʄĬʄơȤύƚơύʄʉơƓʽʉʡɡʉ·ύʡơȽύȽĬǶɡʉơʡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡ·ύƚơύʽȽĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύʇʽơύʡɢύǐʉʽʭǶ̹ƓĬʉǶĬύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύƚĬύ
,ƚʽƓĬƖƌɡύơύÔĬˀƚơΆ20ύÔʽʄơʉĬɃƚɡύĬύơ̈ǶǒƫɃƓǶĬύƚơύƓɡɃǐɡʉȽǶƚĬƚơύơɃʭʉơύɡƒʉĬύơʡƓʉǶʭĬύơύɡƒʉĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύɡʽύƚơύ
ʽȽĬύɃơƓơʡʡİʉǶĬύƚơȽɡɃʡʭʉĬƖƌɡύƓɡȽʄȤơʭĬύƚɡύʇʽơύʡơʉǶĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡ̂Ĭ·ύƓĬƒơύʉơƓɡɃǧơƓơʉ·ύȖʽɃʭɡύƓɡȽύĬύǧǶʡά
ʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơ·ύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚĬύơ̈ʄơʉǶȽơɃʭĬƖƌɡύǐɡʉȽĬȤύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύơύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύʡʽĬʡύƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύ
ʉơ̂ơȤĬȽύĬʡύȤǶȽǶʭĬƖɿơʡύǶɃʭʉǺɃʡơƓĬʡύƚĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύƚơύơɃʭƌɡύơύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύʡơǒʽǶɃʭơʡΆ21

�ɡύ̹Ƚύƚơύ͂͒͐͆·ύǐɡǶύĬƒơʉʭɡ·ύɃɡύǶɃʭơʉǶɡʉύƚĬύƓĬʡĬ·ύɡύơʡʭĬɃƚơύƚơύ̂ơɃƚĬʡύƚơύʇʽĬʭʉɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʉơʡǶƚơɃƓǶĬǶʡύĬύ
ʡơʉơȽύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύɃɡύȤɡʭơΆύ�ύɃɡʭǺƓǶĬύʭɡȽɡʽύɡʡύȖɡʉɃĬǶʡύơύƚơ̺ĬǒʉɡʽύǶɃʭơɃʡĬύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡʉĬƚɡʉơʡύƚɡύ
ƒĬǶʉʉɡ·ύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύǶɃʭơʉơʡʡĬƚɡʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύİʉơĬύ̂ơʉƚơύĬȤǶύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύŰύʇʽĬȤύʡơύʽɃǶʉĬȽύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύ
̂ɡȤʭĬƚĬʡύʄĬʉĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύĬύƓʽȤʭʽʉĬ·ύʇʽơύȽơɃƓǶɡɃĬ̂ĬȽύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡύȽĬʉƓɡύȽɡƚơʉɃǶʡʭĬΆύ,ȽύĬƒʉǶȤύ
ƚơύ͈͂͒͐·ύȖİύơʡʭĬ̂ĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǺƚĬύʽȽĬύComissão Pró-Preservação do Parque Modernista da Rua Santa Cruz; 
ơύơȽύɡʽʭʽƒʉɡύƚĬʇʽơȤơύĬɃɡύǐɡǶύƓɡɃƓʉơʭǶ̱ĬƚɡύɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơȽύɃǺ̂ơȤύơʡʭĬƚʽĬȤύΰύȽơʡȽɡύȽƫʡύƚĬύĬƒơʉʭʽʉĬύ
ƚĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύParque Modernista – uma luta comunitária·ύɃɡύ�ʽʡơʽύ�ĬʡĬʉύÔơǒĬȤȤ·ύɃĬʡύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơύƚɡύ
bem.22ύ�ɡɃǐɡʉȽơύɡƒʡơʉ̂ĬύCȤİ̂ǶĬύ�ʉǶʭɡύƚɡύ�ĬʡƓǶȽơɃʭɡ·

ΦΆΆΆΨύɡύʭʉĬɃʡƓʽʉʡɡύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơύĬύʄʉɡʭơƖƌɡύȖʽʉǺƚǶƓĬύƚĬύƓĬʡĬύʡƌɡύʡǺȽƒɡȤɡʡύƚɡʡύ
ƚơƒĬʭơʡύʡɡƒʉơύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơύƚĬʡύʄɡȤǺʭǶƓĬʡύʇʽơύʡơύ̂ǶʡȤʽȽƒʉĬ̂ĬȽύɃɡʡύĬɃɡʡύƚơύʉơƚơ-
ȽɡƓʉĬʭǶ̱ĬƖƌɡύʄɡȤǺʭǶƓĬύƚɡύ�ʉĬʡǶȤΆύ�ύǐɡʉʭơύơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύơύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύƚĬύʡɡƓǶơƚĬƚơύ
ƓǶ̂ǶȤύơȽύǐĬ̂ɡʉύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύƚĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύƚɡʡύʡơʽʡύȖĬʉƚǶɃʡύ
Ξ̂ǶʡʭɡʡύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύơʡʡơɃƓǶĬȤύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΠ·ύĬύĬƖƌɡύƚĬύǶȽʄʉơɃʡĬύɃĬύƚǶ̂ʽȤǒĬƖƌɡύƚĬύȤʽʭĬύ
ʄơȤĬύʡʽĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύơύɡύ̺ʽǶƚɡύƚǶİȤɡǒɡύơɃʭʉơύʭɡƚɡʡύơʡʭơʡύơύɡύɢʉǒƌɡύƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
ƚĬ̂ĬȽύɡύʭɡȽύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύɃĬʡύʄɡȤǺʭǶƓĬʡύʽʉƒĬɃĬʡΆ23

�ύƓĬʉİʭơʉύǧǺƒʉǶƚɡύƚɡύƒơȽύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύΰύƓĬʡĬύơύʄĬʉʇʽơύΰύʭʉĬɃʡʄĬʉơƓơύɃɡʡύĬʉǒʽȽơɃʭɡʡύȤơ̂ĬɃʭĬƚɡʡ·ύƓɡȽύ
ƒȤɡƓɡʡύʭơȽİʭǶƓɡʡύĬʄĬʉʭĬƚɡʡΉύɃĬʡύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚɡύ^ʄǧĬɃ·ύơȽύʡơʽύơʡǐɡʉƖɡύʄĬʉĬύʉơƓɡɃǧơƓơʉύ
ĬύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬʉǶƚĬƚơύơɃʭʉơύĬύƓĬʡĬύơύĬύİʉơĬύ̂ơʉƚơΉύơ·ύʄɡʉύ̹Ƚ·ύɃĬύǶɃʡƓʉǶƖƌɡύƚʽʄȤĬύɃɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύ
ơύƚĬʡύƒơȤĬʡάĬʉʭơʡΆ24

18 �Äè��$·ύĝ̂ơʡ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͈ΆύơƚΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύÀơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭ·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͌͌ΆύÀʉǶȽơǶʉĬύ̂ơʉʡƌɡΈύL’architecture 
ƓɡɃʭơȽʄɡʉĬǶɃơύĬʽύ�ʉƣʡǶȤ·ύáơʡơύΰύ$ɡʽʭɡʉĬƚɡύơȽύ�ơʭʉĬʡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύÀĬʉǶʡάÔɡʉƒɡɃɃơ·ύÀĬʉǶʡ·ύ͎͂͒͂Άύ

19 �,��Ô·ύ�ĬʉȤɡʡ·ύ�Ȥ̂ơɃĬʉǶĬύƒʽʉǒʽơʡĬΆύ�ʉơ̂ơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤύƚơύʭǶȖɡȤɡʡύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύƓǶƓȤɡύơƓɡɃɤȽǶƓɡύ
liderado pelo café·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ɡƒơȤ·ύ͂͒͐͊·ύʄΆύ͂͒̀Ά

20 á^�,�·ύ�ơȤƓǶ·ύ�ύĬȤ̂ɡύƚɡύɡȤǧĬʉύơʡʭʉĬɃǒơǶʉɡΆύ�ύ�ʉĬʡǶȤύɃĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύ|ɡƌɡύÀơʡʡɡĬΈύèCÀ�·ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͐͒ΰ͒̀Ήύ
�^Ä�·ύWarchavchik. Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͈͆͊ΰ͈͆ ·͎ύ͈͒̈́ΰ͈͒͆Ήύ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύ
ɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͂͂͊ΰ͂͂͌Ά

21 ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͎͂͒·ύ̈́̀͊Ήύ�^Ä�·ύWarchavchik. 
Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͂͊̈́·ύ͂͌͂ΰ͂͌̈́Ά

22 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΞʉʽĬΠ·ύ͆̈́͊ΆύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύʄΆύ͎̈́ΰ͎͈ Ά
23 ��Ô�^�,�á�·ύCȤİ̂ǶĬύ�ʉǶʭɡύƚɡ·ύ�ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ

,ƚʽʡʄΘύCĬʄơʡʄ·ύ̈́̀͂͌·ύʄΆύ͂͂̈́Ά
24 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΞʉʽĬΠ·ύ͆̈́͊ΆύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύʄΆύ͂͂ΰ̈́̀·ύ͐͌·ύ͈͂͆·ύ͌Ϲ͎ύΞ̂Ά̈́Π·ύ

͎͊Ϲ͌̈́ύΞ̂Ά̈́ΠΆ
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$ơʄɡǶʡύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡ·ύĬύƓĬʡĬύʉơƓơƒơʽύɡƒʉĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơȽύ͂͒͐͒·ύȽơʡȽɡύĬɃɡύơȽύʇʽơύǐɡǶύ
ƓơƚǶƚĬύŰύ�ʡʡɡƓǶĬƖƌɡύÀĬʉʇʽơύ�ɡƚơʉɃǶʡʭĬ·ύʇʽơύĬȤǶύʄĬʡʡɡʽύĬύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơʉύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚǶ̂ơʉʡĬʡΆύ^Ƀ̂ĬƚǶƚĬύ
ơύƚơʄʉơƚĬƚĬύơȽύ͈͂͒͒·ύĬύƓĬʡĬύʄơʉȽĬɃơƓơʽύǐơƓǧĬƚĬύơύʡơȽύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύĬʭƣύɡύĬɃɡύ̈́̀̀̀·ύʇʽĬɃƚɡ·ύʄɡʉύ
ʄʉơʡʡƌɡύƚɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύÀˀƒȤǶƓɡ·ύɡύǒɡ̂ơʉɃɡύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡύǶɃǶƓǶɡʽύĬύʉơĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύɡƒʉĬʡύơȽơʉǒơɃƓǶĬǶʡ·ύ
ʡơȽύʄʉɡȖơʭɡύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύʄơȤɡʡύɢʉǒƌɡʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡΆύ�ɡȽύɡʡύʡơʉ̂ǶƖɡʡύơȽƒĬʉǒĬƚɡʡ·ύơύȽĬǶʡύƚơύʡơʭơɃʭĬύ
ĬɃɡʡύƚơʄɡǶʡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύĬύƓĬʡĬύʭɡȽɡʽύĬʡύʄİǒǶɃĬʡύƚɡʡύȖɡʉɃĬǶʡύɡʽʭʉĬύ̂ơ̱Άύ$ơƒĬʭǶĬάʡơύĬύʄơʉʭǶɃƫɃƓǶĬύ
ƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʉύĬύƓɡɃǐǶǒʽʉĬƖƌɡύǧơʉƚĬƚĬύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊ύɡʽύʭơɃʭĬʉύʉơʭɡʉɃĬʉύĬɡύơʡʭĬƚɡύǶɃĬʽǒʽʉĬȤ·ύ
ƚơύ͂͒̈́͐Ά27ύ�ύʄʉɡȖơʭɡύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύȽĬɃʭơ̂ơ·ύgrosso modo·ύɡύơʡʭĬƚɡύƚĬύƓĬʡĬύʇʽĬɃƚɡύƚơύʡơʽύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ
�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡύĬƓɡɃʭơƓơʉĬȽύơȽύơʭĬʄĬʡ·ύƓɡȽύȤɡɃǒɡʡύǶɃʭơʉ̂ĬȤɡʡύơɃʭʉơύơȤĬʡ·ύơύʡơύơʡʭơɃƚơʉĬȽύ
até 2007. 

,ɃʭʉơύĬʄɡȤɡǒǶĬʡ·ύƚơʡȽơʉơƓǶȽơɃʭɡʡύơύƚơƒĬʭơʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡ·ύĬύƓĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύƓɡȽɡύ
ʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽɡύƚơȽɡɃʡʭʉĬƖƌɡύƚơύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡ·ύʭɡʉɃɡʽάʡơύǺƓɡɃơΆύÔơύĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύƚơύ
ʉơʭɡʉɃɡύĬύʽȽύơʡʭĬƚɡύʇʽơύơ̈ǶʡʭǶʽύʄɡʉύĬʄơɃĬʡύʡơʭơύĬɃɡʡύǶɃƚǶƓĬȽύɡύƚơʡơȖɡύƚơύĬȤǒʽɃʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚơύʇʽơύ
ơȤĬύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚĬύŰύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬύʡơȽύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʉơʄơʭǶƚĬύɃɡʡύȽĬɃʽĬǶʡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύĬύĬʭʽĬƖƌɡύ
ƚɡʡύɢʉǒƌɡʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơɃɡʭĬύʽȽĬύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬΆύÔơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬύǶɃʡʭĬʽʉĬύʡʽĬύ
ơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύơύʡơʽύʄĬʄơȤύɃɡʡύʉʽȽɡʡύƚĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύʡʽĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύĬύ
ʭɡʉɃĬȽύʄȤơɃĬύƚơύɡʽʭʉɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύơȽύʽȽύɡƒȖơʭɡύǧǺƒʉǶƚɡΆ

�ʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύȽĬǶʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơʡύʄʉơʡơɃʭơʡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʉơʡʽȤʭĬȽύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊Ά28 A elimiά
ɃĬƖƌɡύƚĬύ̂ĬʉĬɃƚĬύơύƚĬʡύʭơȤǧĬʡύƓơʉŌȽǶƓĬʡύĬʄʉɡ̈ǶȽɡʽύĬύƓĬʡĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύơύĬύ
ƚǶʡʭĬɃƓǶɡʽύƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύȤɡƓĬȤΆύÀĬʉĬύʭĬɃʭɡ·ύʭĬȽƒƣȽύƓɡɃʭʉǶƒʽǶʽύĬύȽʽƚĬɃƖĬύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơ̈ʭơʉɃɡύʄĬʉĬύ
ʽȽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύȤǶʡĬύΰύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύĬɃʭơʉǶɡʉύơʉĬύǧơʭơʉɡǒƫɃơĬ·ύƓɡȽύʄĬʉʭǺƓʽȤĬʡύƚơύȽǶƓĬΆ29

25 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΞʉʽĬΠ·ύ͆̈́͊ΆύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύʄΆύ͂̈́̂ΆύΞ̂Ά̈́ΠΆ
26 ���è�·ύ�İʉƓǶĬ·ύ�ύƚɡʉύƚĬύʄơʉƚĬ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύɃΆύ͐͒·ύʄΆύ͈͈ΰ͈͌·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ͈͈Ά
27 ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ̈́̀͂ΰ͎̈́̀Ά
28 YİύǶɃƚǺƓǶɡʡύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡ·ύʇʽơύʄɡƚơȽύʭĬȽƒƣȽύʡơʉύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚʽʉĬɃʭơύʡʽĬύơ̈ơƓʽƖƌɡΆύ,ɃʭʉơύĬύ

ʄȤĬɃʭĬύƚơύĬʄʉɡ̂ĬƖƌɡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬ·ύʉơƚơʡơɃǧĬƚĬύʄɡʉύ|ɡʡƣύ�ǶʉĬ·ύơύĬύʄȤĬɃʭĬύʄʽƒȤǶƓĬƚĬύʄɡʉύDơʉĬȤƚɡύCơʉʉĬ̱·ύǧİύƚǶǐơʉơɃƖĬʡύ
ɃɡʡύƚơǒʉĬʽʡύơύƓɡȽʄʉǶȽơɃʭɡύƚĬύơʡƓĬƚĬύơύɃɡʡύĬƓơʡʡɡʡύĬɡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡύʡʽƚơʡʭơΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύʄȤĬɃʭĬύƚơύĬʄʉɡ̂ĬƖƌɡύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ
͈͂͒͆Ϲ͆͊·ύʉơʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬύʄɡʉύ$ơɃǶʡơύ^Ƀ̂ĬȽɡʭɡ·ύɃƌɡύǶɃƚǶƓĬύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡʡύĬʉȽİʉǶɡʡύơɃʭʉơύĬύƓɡʄĬύơύĬύƓɡ̱ǶɃǧĬ·ύʇʽơύĬʄĬʉơƓơȽύɃɡʡύ
ɡʽʭʉɡʡύƚơʡơɃǧɡʡύƓǶʭĬƚɡʡΆύC,ÄÄ�ħ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀·ύʄΆύ͈͊Ήύ�^Ä�·ύWarchavchik. 
Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͂ ͊͌ΰ͎͂͊Ήύ̂ �Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͂ ͐͂Ά

29 �ǐΆύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύƚơύƣʄɡƓĬΆύC,ÄÄ�ħ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀·ύʄΆύ͌̀Ά

Figura 7.6. ̈́̀̀̀Άύ$Ƕ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύĬʄɢʡύɡύʭɡȽ-
ƒĬȽơɃʭɡύȤơ̂ĬȽύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύĬύƓĬʡĬύŰύǶȽʄʉơɃʡĬΆ26

Figura 7.5. ͂͒͐͆Ϲ͈͂͒͐Άύ�ύƚǶʡʄʽʭĬύʡɡƒʉơύɡύƚơʡʭǶɃɡύƚĬύƓĬʡĬύ
ĬȤƓĬɃƖĬύĬύȖʽʡʭǶƖĬύơύĬύǶȽʄʉơɃʡĬΆ25
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Figura 7.7.ύÀȤĬɃʭĬάʡǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύƚơύ͂͒̈́͐ύĬύ̈́̀̀͐·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύɡʡύʽʡɡʡύƚơύ͂͒͆͊Άύ 
-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύɡƒʡơʉ̂ĬʉύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊ύơύĬʇʽơȤĬʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡΆύ�ύƚơʡơɃǧɡύʉơʡʽȤʭĬύƚĬύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚɡʡύʉơǒǶʡʭʉɡʡύƚơύ͂͒̈́ ·͎ύ
͈͂͒͆ύơύ̈́̀̀͐Ά30

30 �^Ä�·ύWarchavchik. Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͂͊͌ΰ͎͂͊·ύ͈͆̀ΰ͈͆͂Ήύ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύ
ɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͈͂͐Ά
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�ĬύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽȤ·ύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύƚĬʡύʭʉƫʡύĬƒơʉʭʽʉĬʡύ
̂ơʉʭǶƓĬǶʡύơȽύʽȽύʄĬɃɡύƓơɃʭʉĬȤύˀɃǶƓɡ·ύƓɡȽύǐɡȤǧĬʡύȽɢά
veis e blocos de vidro cilíndricos, lembra a varanda 
ƓơɃʭʉĬȤύƚĬύĖǶȤȤĬύÔʭơǶɃά$ơύ�ɡɃ̱Ƕơ·ύƚơύ�ơύ�ɡʉƒʽʡǶơʉύ
Ξ͂͒̈́͌ΠΆύÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚơύʡơʽύʡơɃʭǶƚɡύǐɡʉȽĬȤύơύƚĬύʉơά
ȤĬƖƌɡύƓʉǶĬƚĬύƓɡȽύɡʡύƒȤɡƓɡʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚĬύƓĬǶ̈Ĭύƚơύ
ơʡƓĬƚĬʡ·ύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύĬʽȽơɃʭĬύĬύȤʽȽǶɃɡʡǶƚĬƚơύ
ƚɡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡύƓơɃʭʉĬȤΆ31ύ$ơύʉơʡʭɡ·ύɃơʡʡĬύǐĬƓǧĬƚĬύ
ʄơʉȽĬɃơƓơʽύĬύǐɡʉȽĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɡύǒʉĬƚǶȤύ
ƚĬύʄɡʉʭĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʭƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɃĬʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύƚơύ
͂͒̈́͐·ύơύĬύʡǶȽơʭʉǶĬ·ύǐɡʉƖĬƚĬύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʽȽύƒĬǶ̈ɡά
άʉơȤơ̂ɡύơύʽȽύǒʉĬƚǶȤύʇʽơύʡǶȽʽȤĬȽύĬύơʡʇʽĬƚʉǶĬύƚɡύ
ƓĬɃʭɡύʡʽƚơʡʭơύΞǐơƓǧĬƚĬύɃĬύʉơǐɡʉȽĬΠΆ

A entrada oeste, transformada em acesso prinά
ƓǶʄĬȤ·ύǒĬɃǧɡʽύʽȽĬύȽĬʉʇʽǶʡơύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύȤơȽά
ƒʉĬύĬύĖǶȤȤĬύÔʭơǶɃά$ơύ�ɡɃ̱Ƕơ·ύƓɡȽύȽĬǶʡύȤơ̂ơ̱Ĭύƚɡύ
ʇʽơύơʡʭĬ·ύʄɡʉύʄʉơʡƓǶɃƚǶʉύƚɡʡύʭǶʉĬɃʭơʡΆύ�ύɃɡ̂ɡύʄǶʡɡ·ύ 
o banco e o canteiro criados transformaram essa 
ƓǧơǒĬƚĬύɃʽȽύʉơƓǶɃʭɡύơ̈ʭơʉɃɡύƓɡɃ̂ǶƚĬʭǶ̂ɡ·ύƓɡȽύ
ʡɡȽƒʉĬ·ύĬʡʡơɃʭɡ·ύƚǶȽơɃʡɿơʡύʄʉɢ̈ǶȽĬʡύĬɡύƓɡʉʄɡύ
ǧʽȽĬɃɡύơύȤĬȖɡʭĬʡύƓơʉŌȽǶƓĬʡύƓɡɃ̂ǶƚĬʭǶ̂ĬʡύĬɡύʭɡʇʽơΆύ
�ύơʡʇʽĬƚʉǶĬύƚơύơɃʭʉĬƚĬ·ύƓɡȽύʡơʽύ̂ɡȤʽȽơύȤĬʭơʉĬȤύ
ơȽύ̂ǶƚʉɡύʭʉĬɃʡȤˀƓǶƚɡύơύĬȤơʭĬʡύƚơύĬƖɡ·ύơɃʉǶʇʽơƓơύɡύ
ƓɡɃȖʽɃʭɡύơύǒơʉĬύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬύʇʽĬɃʭɡύĬɡύǶɃǒʉơʡʡɡύɃɡύ
ǶɃʭơʉǶɡʉΆύÀɡʽƓɡʡύȽơʭʉɡʡύĬƚǶĬɃʭơ·ύɃĬύȽơʡȽĬύǐĬƓǧĬƚĬ·ύ
ɡύĬƓơʡʡɡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡʡύʉơƓơƒơʽύɡʡύȽơʡȽɡʡύȽĬʭơά
ʉǶĬǶʡύơύʽȽύƚơʭĬȤǧĬȽơɃʭɡύǶǒʽĬȤȽơɃʭơύƓʽǶƚĬƚɡʡɡΆύ
�ɡɃʡʭǶʭʽǶ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽĬύʄĬʽʡĬύơɃʭʉơύĬύƓɡ̱ǶɃǧĬύơύĬʡύ
ơƚǺƓʽȤĬʡ·ύŰʡύʇʽĬǶʡύĬύƓĬʡĬύʄĬʡʡɡʽύĬύʡơύȤǶǒĬʉύʄɡʉύȽơǶɡύ
ƚơύʽȽĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƓɡƒơʉʭĬΆ

�ǶɃƚĬύɃɡύʭƣʉʉơɡ·ύɡύɃɡ̂ɡύʭơʉʉĬƖɡ·ύơɃʉǶʇʽơƓǶƚɡύʄơȤɡύ
ʄǶʡɡύơȽύʄơƚʉĬύȤǶɡ̱·ύʄơȤɡύƓĬɃʭơǶʉɡύơύʄɡʉύʽȽĬύǐɡɃʭơ·ύ
ǶɃʭơǒʉĬάʡơύŰύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉύơύŰύʡĬȤĬύƚơύȽˀʡǶƓĬύĬȽά
ʄȤǶĬƚĬʡ·ύƚĬɃƚɡύʽȽύƓĬʉİʭơʉύȽĬǶʡύƓɡơʡɡύơύǐɡʉȽĬȤύĬύ
ơʡʡơύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʉơƓơʄƖƌɡΆύ,Ȥơʡύʡơύ
ʄʉɡȤɡɃǒĬȽύʄơȤĬύİʉơĬύʄĬ̂ǶȽơɃʭĬƚĬύơύĬȖĬʉƚǶɃĬƚĬύĬύ
ȤơʡʭơύơύĬύʡʽȤ·ύƓʉǶĬɃƚɡύ̔ ȽĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơύ̂ ĬʉǶơƚĬƚơύ
ƚơύ̺ʽ̈ɡʡύơɃʭʉơύǶɃʭơʉǶɡʉύơύơ̈ʭơʉǶɡʉύʇʽơύɃƌɡύǧĬ̂ǶĬύɃĬύ
ǐĬʡơύĬɃʭơʉǶɡʉύƚĬύƓĬʡĬ·ύʇʽĬɃƚɡύʄʉơƚɡȽǶɃĬ̂ĬȽύǒʉĬά
ȽĬƚɡʡύơύƓĬȽǶɃǧɡʡύɃơʡʡĬύʄĬʉʭơύƚɡύȖĬʉƚǶȽΆύ�ɡȽύơǐơǶά
ʭɡ·ύơʡʡĬύİʉơĬύơ̈ʭơʉɃĬύƣύ̔ ȽύʇʽĬʉʭɡύʉơƓǶɃʭɡύƚơύʉơƓơʄά
Ɩƌɡ·ύƚơʡƓɡƒơʉʭɡ·ύƚơȤǶȽǶʭĬƚɡύʄɡʉύȽʽʉɡʡ·ύƚơʡɃǺ̂ơǶʡύơύ

31 ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͂͐͌Ά
32 �ύʄǶʡƓǶɃĬύǐɡǶύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʄɡʡʭơʉǶɡʉȽơɃʭơ·ύơȽύƚĬʭĬύǶɃƚơ̹ɃǶƚĬΆ

Figura 7.9.ύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤΆύCĬƓǧĬƚĬύʡʽȤΆύ|ĬɃơȤĬύʡʽƚơʡʭơ·ύǐơ-
ƓǧĬƚĬύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊Άύ�ύĬʉʇʽǶʭơʭɡύȽĬɃʭơ̂ơύĬύʡǶ-
ȽơʭʉǶĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύʽʡĬɃƚɡύʽȽύƒĬǶ̈ɡάʉơȤơ̂ɡύơύʽȽύǒʉĬƚǶȤύʡơ-
ȽơȤǧĬɃʭơύĬɡʡύƚơȽĬǶʡΆ

Figura 7.8. ÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤΆύCĬƓǧĬƚĬύʡʽȤΆύ�ƒơʉʭʽʉĬύƚơύǒʉĬɃ-
ƚơʡύƚǶȽơɃʡɿơʡ·ύƓɡȽύơʡʇʽĬƚʉǶĬύơύƒȤɡƓɡʡύƚơύ̂Ƕƚʉɡ·ύʡʽƒʡʭǶʭʽǶύ
ȖĬɃơȤĬʡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆ

̂ơǒơʭĬƖƌɡ·ύƓɡȽύ̂ ǶʡʭĬύʄĬʉĬύĬύʄǶʡƓǶɃĬύȤɡǒɡύĬƒĬǶ̈ɡΆ32  
�ύɃɡ̂ɡύʭơʉʉĬƖɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύʭʉɡƓĬύȽǶʉĬƚĬʡύ
ƓɡȽύơʡʡĬύİʉơĬύơ̈ʭơʉɃĬ·ύơύʡơʽύʭʉơƓǧɡύʡĬȤǶơɃʭơύǐʽɃƓǶɡά
ɃĬύƓɡȽɡύ̔ ȽύƒĬȤƓƌɡύ̂ ɡȤʭĬƚɡύʄĬʉĬύơȤĬΆύ�ύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ
ǶɃʭơʉǶɡʉάơ̈ʭơʉǶɡʉύƣύʽȽĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬύɃĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύƚĬύƣʄɡƓĬ·ύĬʽʡơɃʭơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύ
ǶɃǶƓǶĬȤ·ύơύʇʽơύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύʡɡʽƒơύơ̈ʄȤɡʉĬʉύɃĬύʉơǐɡʉȽĬΆ
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�ĬʡύǒʉĬɃƚơʡύĬƒơʉʭʽʉĬʡ·ύɃĬύʭʉɡƓĬύƚĬύƓơʉŌȽǶƓĬύʄơȤɡύȤǶɡ̱·ύɃĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύƚĬύ̂ ĬʉĬɃƚĬύƚơʡʄɡȖĬƚĬύơȽύʭơʉʉĬƖɡύ
ǐɡʉȽĬȤ·ύĬύƓĬʡĬύǒĬɃǧɡʽύʉơ̹ɃĬȽơɃʭɡΆύ�ɡύƚơʭĬȤǧĬȽơɃʭɡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύɡύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύǐɡǶύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉΈύ 
ɡύ̂ɡȤʽȽơύʭʉĬɃʡȤˀƓǶƚɡύƚĬύʄɡʉʭĬύƚơύĬƓơʡʡɡύƚİάȤǧơύʽȽύ̂ɡȤʽȽơύơύʽȽύƓĬʉİʭơʉύʄʉɢʄʉǶɡύʇʽơύʽȽύʡǶȽʄȤơʡύʄȤĬɃɡύ
ɃƌɡύƓɡɃʡơǒʽǶʉǶĬΉύɃɡʡύʇʽĬʉʭɡʡ·ύɡύȖɡǒɡύơɃʭʉơύʄɡʉʭĬʡύơύȖĬɃơȤĬʡ·ύơɃʭʉơύ̂Ƕƚʉɡʡύơύ̂ơɃơ̱ǶĬɃĬʡ·ύơɃʭʉơύǐɡȤǧĬʡύ̹̈Ĭʡ·ύ
ƚơύƓɡʉʉơʉύơύƚơύʭɡȽƒĬʉ·ύʄơʉȽǶʭơύʽȽĬύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύƚơύĬʉʉĬɃȖɡʡύơȽύƓĬƚĬύƓɤȽɡƚɡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύĬʡύƓɡɃƚǶά
ƖɿơʡύƚơʡơȖĬƚĬʡύʄĬʉĬύƓĬƚĬύȽɡȽơɃʭɡΉύɃĬύʡĬȤĬύƚơύȽˀʡǶƓĬ·ύĬύơʡʇʽĬƚʉǶĬύƓʽʉ̂ĬύƣύǒʽĬʉɃơƓǶƚĬύʄɡʉύˀɃǶƓɡύʄĬɃɡύ
ƚơύǒʉĬƚǶʡύȽɢ̂ơǶʡ·ύʉơʭʉİʭơǶʡ·ύɃʽȽĬύʡɡȤʽƖƌɡύƓɡȽʄȤơ̈ĬύʇʽơύǒĬʉĬɃʭơύĬύȤǶȽʄơ̱ĬύƚĬύǐɡʉȽĬύ̹ɃĬȤΆύ�ύǐĬƓǶȤǶƚĬƚơύ
ɃĬύɡʄơʉĬƖƌɡύƚĬʡύǐơʉʉĬǒơɃʡύǶɃʭơʉɃĬʡ·ύĬύƒơȤơ̱ĬύƚĬύȽĬƚơǶʉĬύƚĬʡύʄơƖĬʡ·ύĬύơʡƒơȤʭơ̱ύƚĬʡύȽĬʉʇʽǶʡơʡύƚơύƓĬƚĬύ
ĬƒơʉʭʽʉĬύơύɡύƓʽǶƚĬƚɡύơȽύǐĬ̱ơʉύĬʡύǐɡȤǧĬʡύƓɡʉʉơʉơȽύƚơɃʭʉɡύƚĬʡύʄĬʉơƚơʡ·ύȽǶɃǶȽǶ̱ĬɃƚɡύʡʽĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύ
ɃĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡύơύɃɡʡύǶɃʭơʉǶɡʉơʡ·ύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬȽύĬύƚơȽɡɃʡʭʉĬƖƌɡύƚɡύƚɡȽǺɃǶɡύʡɡƒʉơύʄʉɡȖơʭɡύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆ

,ʡʡơύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύǶɃƚǶƓĬύʇʽơ·ύʡơύơȽύ͎͂͒̈́Ϲ̈́͐ύǧɡʽ̂ơύʽȽύơʡǐɡʉƖɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύʄĬʉĬύĬȤƓĬɃƖĬʉύʉơʡʽȤά
ʭĬƚɡʡύʇʽơύʄʽƚơʡʡơȽύʡơʉύǶɃʡʄǶʉĬƖƌɡύɡʽύʄʉɡʭɢʭǶʄɡύƚơύʽȽĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύǶɃƚʽʡʭʉǶĬȤ·ύơȽύ͈͂͒͆Ϲ͂͒͆͊ύɡύȽơʡȽɡύ
ơʡǐɡʉƖɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύǐɡǶύƚơύơ̈ʄȤɡʉĬƖƌɡύƚɡύƓĬʉİʭơʉύˀɃǶƓɡ·ύʡɡƒύȽơƚǶƚĬ·ύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡΆύ�ơʡʡĬύȽʽƚĬɃƖĬ·ύɃƌɡύ
̂ơȽɡʡύκƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύΦΆΆΆΨύǶɃʭʉǶǒĬɃʭơʡύΦΆΆΆΨύơȽύƓɡɃ̺ǶʭɡύƓɡȽύĬύʡơȽʄʉơύʄʉɡʄĬȤĬƚĬύƒʽʡƓĬύƚĬύʽʭǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡʡύ
ȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύƚĬʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύȽĬǶʡύĬ̂ĬɃƖĬƚɡʡ·λ33ύȽĬʡύʡǶȽύĬύȽĬʭʽʉǶƚĬƚơύƚĬύơʡƓɡȤǧĬύƚĬʡύȽơȤǧɡʉơʡύʡɡȤʽƖɿơʡύ
ʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύʄĬʉĬύĬύƓĬʡĬύƚơύʽȽĬύǐĬȽǺȤǶĬύĬƒĬʡʭĬƚĬύΰύʽȽĬύĬƚơʇʽĬƖƌɡύƚơύȽơǶɡʡύĬύ̹ɃʡΆ

33 ��ÄÄ^�Y�·ύ�ĬʉƓɡʡύ|ɡʡƣ·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚơύɡƒʉĬʡύȽɡƚơʉɃĬʡύơύĬύƓĬʡĬύƚĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύVitruvius·ύ̂ Άύ͂ ·ύɃΆύ͌ ·ύ̈́ ̀̀̀Ά

Figura 7.11. �ƓơʡʡɡΆύ�ĬʉʇʽǶʡơ·ύƒĬɃƓɡ·ύȖĬʉƚǶȽ·ύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύ
ơʡʇʽĬƚʉǶĬύƓʉǶĬȽύơʡʄĬƖɡύƚơύƓǧơǒĬƚĬΆύ

Figura 7.13. ĖǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉƚơʡʭơΆύ^ɃʭơǒʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύİʉơĬύ
ơ̈ʭơʉɃĬ·ύʡĬȤĬύƚơύơʡʭĬʉΘ̂ǶʡǶʭĬʡύΞơʡʇʽơʉƚĬΠ·ύʭơʉʉĬƖɡύΞƓơɃʭʉɡΠ·ύ
ʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉύΞƚǶʉơǶʭĬΠύơύ̂ ĬʉĬɃƚĬύơȽύκ�λύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆ

Figura 7.10. CĬƓǧĬƚĬύɡơʡʭơύΞʭʉơƓǧɡΠΆύ�ĬʉʇʽǶʡơύǶɃʡơʉǶƚĬύɃĬύ
ʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊Άύ�ɡύǐʽɃƚɡ·ύʄĬʡʡĬǒơȽύƓɡƒơʉʭĬύʄĬʉĬύ
ơƚǺƓʽȤĬʡΆ

Figura 7.12. CĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơύΞʭʉơƓǧɡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύĬɡύʭơʉ-
ʉĬƖɡΠΆύ�ʉơĬύơ̈ʭơʉɃĬύƓɡɃʭǺǒʽĬύĬɡʡύơʡʄĬƖɡʡύʡɡƓǶĬǶʡΆύ
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�ύĬɃİȤǶʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύɃɡʡύȤơ̂ĬύĬύƓɡɃƓɡʉƚĬʉύƓɡȽύ�ǶʉĬύʡɡƒʉơύĬύʄơʉƚĬύƚơύȽʽǶʭĬʡύƚĬʡύκʭơɃʡɿơʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡλύơύ
ĬύκʡʽʄơʉĬƖƌɡύƚɡʡύǶƚơǶĬʡύƚơύ̂ĬɃǒʽĬʉƚĬλύơȽύ͈͂͒͆Ϲ͆͊·ύȽĬʡύɃƌɡύƓɡȽύɡύȖʽǺ̱ɡύɃơǒĬʭǶ̂ɡύƚɡύĬʽʭɡʉύĬƓơʉƓĬύƚĬύ
ʇʽĬȤǶƚĬƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚĬύƓĬʡĬύʉơǐɡʉȽĬƚĬΈ

ΦΆΆΆΨύƣύɃĬʭʽʉĬȤύʇʽơ·ύĬɡύȽơʡȽɡύʭơȽʄɡύʇʽơύĬύʉơǐɡʉȽĬύʡơύĬƓɡȽɡƚĬ̂ĬύĬɡύʭơʉʉơɃɡύơύĬɡύ
ƓɡʭǶƚǶĬɃɡύƚĬύƓĬʡĬ·ύơʡʡĬύʭơɃǧĬύʄơʉƚǶƚɡύȽʽǶʭɡύƚơύʡʽĬʡύʭơɃʡɿơʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡΆύ,ύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύ
ʇʽĬȤǶƚĬƚơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡΆύ�ʡύǶɃƓɡɃǒʉʽƫɃƓǶĬʡύʡʽʉǒǶƚĬʡύƓɡȽύɡύƚơʡơɃǧɡύơύɡύƚǶȽơɃʡǶɡ-
ɃĬȽơɃʭɡύɃɡ̂ɡʡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǶʡɡȤĬƚɡʡ·ύʄĬʉơƓơȽύĬʡʡǶɃĬȤĬʉύʽȽύȽɡȽơɃʭɡύ
ƚơύʡʽʄơʉĬƖƌɡύƚɡʡύʉơǐơʉơɃƓǶĬǶʡύƚơύ̂ĬɃǒʽĬʉƚĬύΦΆΆΆΨΆύ�ύƓɡȽʄȤǶƓĬƚĬύƓĬǶ̈ǶȤǧĬʉǶĬύƓʽʉ̂ĬύƚĬύʡĬȤĬ·ύ
ĬύƓɡɃʡơʇʽơɃʭơύǐɡʉȽĬύƒǶ̱ĬʉʉĬύƚɡύƒĬȤƓƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʡʽʄơʉƚǶȽơɃʡǶɡɃĬƚĬύƚơύ
ʡʽʡʭơɃʭĬƖƌɡύƚĬύȤĬȖơύƚơύƓɡƒơʉʭʽʉĬύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύơύƚĬύȽĬʉʇʽǶʡơύȤĬʭơʉĬȤ·ύĬʡύɃɡ̂ĬʡύơύƒĬʉʽ-
ȤǧơɃʭĬʡύǒʉĬƚơʡύȽɡʭɡʉǶ̱ĬƚĬʡ·ύʽȽύʭĬɃʭɡύơ̈ʭʉĬ̂ĬǒĬɃʭơʡ·ύɡʽύɡύƚơʡơɃǧɡύʄɡʽƓɡύʄʉɡ̂ơǶʭɡʡɡύ
ΦΆΆΆΨύƚĬύɃɡ̂ĬύĬƒơʉʭʽʉĬύǐʉɡɃʭĬȤύɃɡύĬɃƚĬʉύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύơȽύ̂ơ̱ύƚơύƓɡʉʉǶǒǶʉơȽύɡύǐɡʉȽĬȤǶʡȽɡύƚơύ
ɡʽʭʉɡʉĬ·ύĬƓơɃʭʽĬȽύɡύơȤơȽơɃʭɡύĬʄĬʉĬʭɡʡɡύʇʽơύΦΆΆΆΨύɃƌɡύƚơǶ̈ĬύƚơύʡơʉύƚơʡƓɡɃƓơʉʭĬɃʭơΆ34

ÄơʡʡĬȤʭơάʡơύʇʽơύĬǶɃƚĬύʡơύơɃʭʉơ̂ƫ·ύɃɡύɡƒȖơʭɡύʉơǐɡʉȽĬƚɡ·ύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ͂͒̈́͐ΈύĬύƓĬʡĬύƓɡɃʭʉĬƚǶʭɢʉǶĬύʇʽơύ
ʉơƓơƒơʽύ�ơύ�ɡʉƒʽʡǶơʉύơȽύ͂͒̈́͒ύơύĬȖʽƚɡʽύĬύȽɡʭǶ̂ĬʉύɡύƓɡɃ̂ǶʭơύʄĬʉĬύʇʽơύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύǶɃʭơǒʉĬʡʡơύɡʡύ�^��ύ
ʡơǒʽơύʄʉơʡơɃʭơύɃĬύƓĬʡĬύǐɡʉȽĬȤύʇʽơύʡơƚǶɡʽύĬύʉơƓơʄƖƌɡύƚơύǒĬȤĬύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ʉĬʡǶȤơǶʉɡύƚơύ�ʉʇʽǶʭơʭɡʡύƚơύ
1954.35ύ^ʡʡɡύʡơύơ̂ǶƚơɃƓǶĬύɃɡʡύǶɃĬȤʭơʉĬƚɡʡύơʡʇʽơȽĬʡύƚơύƚǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡ·ύʇʽơύƚơ̹ɃơȽύɡύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύơύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύ
ʡʽȤ·ύʇʽơύƚơʭơʉȽǶɃĬύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύʄˀƒȤǶƓĬΆύÀơʉʡǶʡʭơȽύĬύʡǶȤǧʽơʭĬύơʡƓĬȤɡɃĬƚĬ·ύɡύƓƣȤơƒʉơύǒʉĬƚǶȤύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύ
ǶɃǐơʉǶɡʉύơ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơ·ύĬύʡǶȽơʭʉǶĬύǐɡʉƖĬƚĬΆύ�ύȖĬɃơȤĬύƚɡύƓĬɃʭɡύʡʽƚơʡʭơ·ύǐɡʉƖĬƚĬύơȽύ͂͒̈́͐ύơύĬǶɃƚĬύ
ǐɡʉƖĬƚĬύơȽύ͂͒͆͊·ύƣύƓǧĬ̂ơύƚơύȤơǶʭʽʉĬύƚĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚơύƓɡȽʄʉɡȽǶʡʡɡύơύơɃǒơɃǧɡΆ

�ʡύƚơȽĬǶʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɡƓɡʉʉǶƚĬʡύʇʽĬɃƚɡύĬύǐĬȽǺȤǶĬύȽɡʉĬ̂ĬύɃĬύƓĬʡĬύʡƌɡύƚơύƚǶǐǺƓǶȤύƚĬʭĬƖƌɡΆύ$ơɃʭʉơύơȤĬʡ·ύ
ƚơʡʭĬƓĬȽɡʡύɡύƒɡʡʇʽơ·ύʄȤĬɃʭĬƚɡύơȽύȽɡȽơɃʭɡύʄɡʡʭơʉǶɡʉύĬɡύ̹ȽύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͆̀·ύʇʽơύʭơʉȽǶɃɡʽύʄɡʉύ
ʡʽƒ̂ơʉʭơʉύĬύǶȽĬǒơȽύƓɡɃʡĬǒʉĬƚĬύƚĬύƓĬʡĬ·ύƓɡȽύʡơʽύǧɡʉǶ̱ɡɃʭơύȤǶ̂ʉơύơύʽȽύȖĬʉƚǶȽύʇʽơύɃƌɡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬ̂Ĭύɡύ

34 �^Ä�·ύWarchavchik. Fraturas da vanguarda·ύʄΆύ͈͆͂ΰ͈͆̈́Ά
35 C,ÄÄ�ħ·ύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀·ύʄΆύ̈́͒Ήύ�^Ä�·ύWarchavchik. Fraturas da vanguarda·ύ

ʄΆύ͈̈́͌Ά

Figura 7.15. ,ʡʇʽĬƚʉǶĬύƚɡύʇʽĬʉʭɡύʡʽƚɡơʡʭơΆύ�ɡȽƒǶɃĬƖƌɡύ
ƚơύȽĬʉʇʽǶʡơ·ύʄɡʉʭĬύơύȖĬɃơȤĬ·ύǐɡȤǧĬʡύƚơύƓɡʉʉơʉύơύƚơύʭɡȽƒĬʉ·ύ
̂ơɃơ̱ǶĬɃĬʡύơύ̂ǶƚʉɡΆ

Figura 7.14. ,ʡʇʽĬƚʉǶĬύƚơύĬƓơʡʡɡΆύĖɡȤʽȽơύƚơύ̂ǶƚʉɡύʭʉĬɃʡȤˀ-
ƓǶƚɡ·ύʄʉɡʭơǒǶƚɡύʄɡʉύƒĬʉʉĬʡύƚơύĬƖɡΆ
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ơʡʭʉĬʭɡύĬʉƒʽʡʭǶ̂ɡΆύ�ύȽĬʡʡĬύĬʉƒɢʉơĬύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬύɃɡύʭơʉʉơɃɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬύĬʡύʭơɃʡɿơʡύơɃʭʉơύĬʡύƓɡȽʽɃǶƚĬƚơʡύ
ȖʽƚĬǶƓĬύơύȖĬʄɡɃơʡĬύɃĬύƓǶƚĬƚơύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύƚʽʉĬɃʭơύĬύÔơǒʽɃƚĬύDʽơʉʉĬύ�ʽɃƚǶĬȤ·ύơύǐɡǶύɡύơȤơȽơɃʭɡύʇʽơύ
ƚơʡʄơʉʭɡʽύĬύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬɃƖĬύơȽύʡʽĬύȤʽʭĬύʄơȤɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚĬύƓĬʡĬύΰύɡƓĬʡǶƌɡύơȽύʇʽơύʡơύƓʉǶɡʽύ
o nome Parque Modernista.36ύ,ȤĬύƓɡɃǐơʉơ·ύĬʡʡǶȽ·ύɃɡ̂ĬʡύƓĬȽĬƚĬʡύƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƚɡύĬɡύȖĬʉƚǶȽύʭʉɡʄǶƓĬȤύƚơύ
�ǶɃĬύ�ȤĬƒǶɃύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʇʽơύʄơʉȽĬɃơƓơύǶƚơɃʭǶ̹Ɠİ̂ơȤύĬʄơɃĬʡύơȽύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄĬʉʡɡʡΆ

36 ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͂͐͐ΰ͂͒̈́Ά
37 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΞʉʽĬΠ·ύ͆̈́͊ΆύĖǶȤĬύ�ĬʉǶĬɃĬύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύʄΆύ͌͐ύΞ̂Ά̈́ΠΆ
38 ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ̈́̀͐ΰ̈́͂͐Ά
39 IbidΆ·ύʄΆύ͎̈́̀ΰ̈́͂͆·ύ͆̈́͌Ά

Figura 7.17. �ɡύParque Modernista·ύĬύƓĬʡĬύƣύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύơȽύ
ȽơǶɡύĬɡύƒɡʡʇʽơΆ

Figura 7.16. ͈͂͒͐ΆύĖǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬɃƖĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύ
ĬύƚơɃʡǶƚĬƚơύƚɡύƒɡʡʇʽơύĬɡύʉơƚɡʉύƚĬύƓĬʡĬύΞĬɡύƓơɃʭʉɡΠΆ37

�ʡύʄʉɡȖơʭɡʡύơύɡƒʉĬʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡύƓɡɃƚʽ̱ǶƚɡʡύơɃʭʉơύ̈́̀̀̀ύơύ͎̈́̀̀ύǒĬʉĬɃʭǶʉĬȽύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύơ̈Ƕʡά
ʭƫɃƓǶĬύƚĬύƓĬʡĬ·ύƓʽȖĬύƚơʭơʉǶɡʉĬƖƌɡύơʉĬύʄʉơɡƓʽʄĬɃʭơύĬύʄɡɃʭɡύƚơύơɃ̂ɡȤ̂ơʉύĬύĬƖƌɡύƚɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύÀˀƒȤǶƓɡΆύ 
�ƌɡύʡơύƚơ̹ɃǶʽ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύʽȽύʄʉɡǒʉĬȽĬύʇʽơύȤơ̂ĬʡʡơύĬύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʄơɃʡĬƚĬʡύʄĬʉĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύɃɡ̂ɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡΆύ�ɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡ·ύɃʽȽơʉɡʡɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǐǺʡǶƓɡʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύƓɡȽɡύǐɡʉʉɡʡ·ύĬ̱ʽȤơȖɡʡ·ύȽĬʉʇʽǶʡơʡ·ύ
ʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơ̈ʭơʉɃɡύơύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡ·ύǐɡʉĬȽύƚĬɃǶ̹ƓĬƚɡʡύɡʽύʄơʉƚǶƚɡʡύƚʽʉĬɃʭơύɡύʄʉɡƓơʡʡɡΆ38ύÄơƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύ
ʄɡɃʭʽĬǶʡύΰύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬύǐɡɃʭơύƚɡύʭơʉʉĬƖɡ·ύƚơȽɡȤǶƚĬύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύơȽύɡƓĬʡǶƌɡύɃƌɡάǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύΰύ 
ơύʭơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚơύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύƚɡʡύơʡʇʽơȽĬʡύƓʉɡȽİʭǶƓɡʡύƚơύ͎͂͒̈́Ϲ͂͒̈́͐ύơȽύĬȤǒʽɃʡύĬȽƒǶơɃʭơʡύǶɃʭơʉɃɡʡύ
ɃƌɡύȤơ̂ĬʉĬȽύĬύǒĬɃǧɡʡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡʡΆ39

�ʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύĬƓʽȽʽȤĬƚĬʡύʄơȤĬύƓĬʡĬύơύʄɡʉύʡʽĬʡύİʉơĬʡύȤǶ̂ʉơʡύʡƌɡύʄɡʽƓɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύƓɡȽɡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ
ƚơύǐĬʭɡΉύơ̈ƓơʭɡύɃĬύȖĬɃơȤĬύǐơƓǧĬƚĬύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽȤ·ύʇʽơύʄơʉȽĬɃơƓơύƓɡȽɡύʽȽύǶɃʭʉǶǒĬɃʭơύƒĬǶ̈ɡάʉơȤơ̂ɡ·ύĬύ
ǐɡʉȽĬύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡơύʉơʡɡȤ̂ơύʡơȽύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύʄɡʽƓɡύʡơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύ
alterado·ύɃơƓơʡʡĬʉǶĬȽơɃʭơύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύŰύ̂ǶʡʭĬΆύÀɡʉύɡʽʭʉɡύȤĬƚɡ·ύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύơύĬȽƒǶơɃʭĬǶʡάʽʉƒĬɃɡʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύʇʽơύʭƫȽύʡǶƚɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύɃĬʡύƚơƓǶʡɿơʡύ
ʭƣƓɃǶƓĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύǶȽɢ̂ơȤΆ

ÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύenvelhecidoύơʡʭİύʄʉơʡơɃʭơύơȽύɃʽȽơʉɡʡɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύʡʽƒʡǶʡά
ʭǶʉĬȽύŰʡύʄơʉƚĬʡύơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύƚĬύɡƒʉĬύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀Άύ,ȤơʡύǒʽĬʉƚĬȽύȽĬʉƓĬʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύ
ƚɡύʭơȽʄɡύơύʄơʉȽĬɃơƓơȽύʡʽ̹ƓǶơɃʭơȽơɃʭơύǺɃʭơǒʉɡʡύʄĬʉĬύʡơʉơȽύʭʉĬʭĬƚɡʡύƓɡȽύȽơƚǶƚĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡΈύ
revestimentos em cerâmica cor terracota nos acessos; tacos do pavimento térreo e assoalhos da escada 
ơύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΉύʄǶʡɡύơȽύʄơƚʉĬύȤǶɡ̱ύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύƓɡƒơʉʭɡΉύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύ
ơύʄĬʉʭơʡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơȽύĬƖɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉΉύƓɡʉʉǶȽƌɡ·ύȽĬƖĬɃơʭĬʡύơύơʡʄơȤǧɡʡύƚĬʡύǐơƓǧĬƚʽʉĬʡ·ύ
ơȽύĬƖɡύƓʉɡȽĬƚɡΉύʄʉĬʭơȤơǶʉĬʡύơύƒĬɃƓĬƚĬʡύƚĬύƓɡ̱ǶɃǧĬύơύƚĬύƚơʡʄơɃʡĬ·ύơȽύȽİʉȽɡʉơύƒʉĬɃƓɡύơύǒʉĬɃǶȤǶʭơΆ
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CɡʉȽĬȤȽơɃʭơ·ύʄơʉƓơƒơάʡơύĬύƓĬʡĬύƓɡȽɡύƓɡɃʭơȽʄɡά
rânea – o antiquadoύʡʽʉǒơύơȽύƚơʭĬȤǧơʡύƓɡȽɡύȽĬƖĬά
ɃơʭĬʡύƚơύʄɡʉʭĬʡ·ύơʡʄơȤǧɡʡύƚɡʡύǶɃʭơʉʉʽʄʭɡʉơʡύơύȤɡʽƖĬʡύ
ʡĬɃǶʭİʉǶĬʡΆύ�ɃĬȤɡǒĬȽơɃʭơ·ύʄɡʽƓɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡ·ύƓɡȽɡύ
ĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύǧǶƚʉɡʡʡĬɃǶʭİʉǶĬʡύɡʽύĬύƓɡ̱ǶɃǧĬ·ύʄɡƚơȽύ
ser considerados ultrapassadosύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύ
ʄĬƚʉɿơʡύĬʭʽĬǶʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύɡύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡɡά
ƓǶĬƚɡύŰύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬύȽĬǶʡύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύ
ɃĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύ̔ ʡɡύʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤύʄơʉƚǶƚɡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύ
de elementos como bancadas, lareira e banheira, 
ơύƚĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύƚɡʡύƓɤȽɡƚɡʡ·ύʇʽơύʡơǒʽơύȤơǒǺ̂ơȤ·ύ
ȽơʡȽɡύʄʉơȖʽƚǶƓĬƚĬύʄơȤĬύʄơʉƚĬύƚɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύ̹ ̈ɡΆ40

ÄơǐɡʉƖĬɃƚɡάʡơύȽʽʭʽĬȽơɃʭơ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǶƚơɃʭǶά
̹ƓĬƚɡʡύơ̂ɡƓĬȽύĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚɡʡύȽʽǶʭɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡύ
da casa – moradores, trabalhadores e visitantes – e 
ĬʡύƚǶʡʄʽʭĬʡύʡɡƓǶĬǶʡύʄɡʉύʇʽơύơȤĬύʄĬʡʡɡʽύƚơʄɡǶʡύʇʽơύ
ƚơǶ̈ɡʽύƚơύʡơʉύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬΆύ�ɡɃʭʉǶƒʽơȽ·ύĬʡʡǶȽ·ύʄĬʉĬύ
ʇʽơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơ̈ǶƒĬύĬɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύĬύʄʉɡǐʽɃƚǶƚĬƚơύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓĬύʇʽơύơȤơύƚơύǐĬʭɡύʭơȽύΰύƓĬʡĬύƚơύǐĬȽǺȤǶĬ·ύʄʉƣά
ƚǶɡύĬƒĬɃƚɡɃĬƚɡ·ύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύΰύȽĬʡύʇʽơύʡơύ
ʄɡƚơύʭɡʉɃĬʉύǶɃ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύƓĬʡɡύɡƓɡʉʉĬύʽȽύɃɡ̂ɡύƓǶƓȤɡύƚơύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύơύʡʽʄʉơʡʡɿơʡύǶɃʭơɃʡĬʡύƓɡȽɡύĬʇʽơȤĬʡύ
ƚĬύˀȤʭǶȽĬύɡƒʉĬΆ

Äơ̺ơʭǶɃƚɡύʡɡƒʉơύĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύơɃʭʉơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡ·ύǧǶʡά
ʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ
�ʉʽ̱·ύơύ̂ĬȤơɃƚɡάɃɡʡύƚơύʡʽĬύȖİύ̂ĬʡʭĬύǐɡʉʭʽɃĬύƓʉǺʭǶƓĬ·ύ
ɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύƓɡȽɡύƚơɃˀɃƓǶĬʡ·ύƚơǐơʡĬʡύơύƓɡɃά
ʭơȽʄɡʉǶ̱ĬƖɿơʡύĬƓơʉƓĬύƚĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύƚĬύƓĬʡĬύ
ǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύơȽύ͂͒̈́͐ύɡƓʽʄĬʉĬȽύʡʽĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύ
Ĭʭƣ·ύʄơȤɡύȽơɃɡʡ·ύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀Άύ$ʽʉĬɃʭơύƚƣά
ƓĬƚĬʡ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύƚǶʡƓʽʭǶʽάʡơύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύʇʽơύɃƌɡύ
ȽĬǶʡύơ̈ǶʡʭǶĬύɃɡʡύʭơʉȽɡʡύƚɡύƚơƒĬʭơ·ύơύǶǒɃɡʉɡʽάʡơύ
ĬʇʽơȤơύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆ41 Isso parece derivar do fato de 
ʇʽơύĬύƓĬʡĬύʉơǐɡʉȽĬƚĬύɃƌɡύʡơʉ̂ǶĬύɃơȽύŰύɃĬʉʉĬʭǶ̂Ĭύ
ƚɡύʄǶɡɃơǶʉǶʡȽɡύΰύĬ̹ɃĬȤ·ύơʉĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊ύΰύɃơȽύŰύ
ƚĬʡύǶɃƓɡɃǒʉʽƫɃƓǶĬʡύơɃʭʉơύƚǶʡƓʽʉʡɡύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύ
ΰύĬʭơɃʽĬƚĬʡύɃơʡʡơύʡơǒʽɃƚɡύȽɡȽơɃʭɡΆύ

Ôơ·ύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύɡʄƖɿơʡύȤơǒǺά
ʭǶȽĬʡ·ύʭʉĬɃʡʄɤάȤĬʡύʄĬʉĬύɡύƓĬȽʄɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƣύ

40 ÄơǐơʉǶȽɡάɃɡʡύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύŰύʄơʉƚĬύƚĬʡύơʡʭĬɃʭơʡύƚĬʡύʡĬȤĬʡύơύƚɡʡύĬʉȽİʉǶɡʡύƚɡʡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡʡΆύIbidΆ·ύʄΆύ̈́͂͊ΰ͎̈́͂Ά
41 DơʉĬȤƚɡύCơʉʉĬ̱ύǶǒɃɡʉĬύĬύʉơǐɡʉȽĬύơȽύʡơʽύʭơ̈ʭɡΉύʄĬʉĬύǶȤʽʡʭʉĬʉύɡύȖĬʉƚǶȽ·ύʄʽƒȤǶƓĬύʽȽĬύǐɡʭɡύʄɡʡʭơʉǶɡʉύŰύʉơǐɡʉȽĬ·ύơȽύŌɃǒʽȤɡύʇʽơύƚǶ̹ƓʽȤʭĬύ

ĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡΉύ�ʉʽĬɃƚύʉơǐơʉơύĬύʉơǐɡʉȽĬύơȽύʽȽĬύɃɡʭĬύƚơύʉɡƚĬʄƣΉύÔơǒĬ̃ĬύĬύɡȽǶʭơΆύC,ÄÄ�ħ·ύWarchavchik e a 
ǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̈́͊Ϲ͈͂͒̀·ύʄΆύ͌͂Ήύ�Äè��$·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύʄΆύ͌͌ΉύÔ,D�ė�·ύYʽǒɡ·ύ
�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬʡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͂͒̀̀Ϲ͂͒͒̀·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ,ƚʽʡʄ·ύ͂͒͒͐·ύʄΆύ͈͈ΰ͈͒Ά

Figura 7.18. Esquadrias de madeira do quarto sudeste. Perda 
ƚơύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤ·ύĬƒơʉʭʽʉĬύƚĬʡύ̹ƒʉĬʡύơύƚơʡǒĬʡʭơύ
ơȽύĬȤǒʽȽĬʡύʄơƖĬʡΆύ

Figura 7.19. �ɡʉʉǶȽƌɡύƚĬύơʡƓĬƚĬΆύ�ƖɡύƓʉɡȽĬƚɡΆύÀɡɃʭɡʡύƚơύ
ɡ̈ǶƚĬƖƌɡύơύʄơʉƚĬύƚĬύƓĬȽĬƚĬύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤΆύ

Figura 7.20. DesignύĬɃʭǶʇʽĬƚɡΆύ�ʽȽǶɃİʉǶĬύƚɡύȤĬ̂Ĭƒɡύƚɡύ
quarto nordeste.



̈́͊͌

ʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓɡΆύÂʽĬɃƚɡ·ύƚʽʉĬɃʭơύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚĬύ
ƚƣƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀·ύ^ʄǧĬɃ·ύ�ɡɃƚơʄǧĬĬʭύơύ�ɡɃʄʉơʡʄύ
ƚơƓǶƚǶʉĬȽύʄʉơʡơʉ̂ĬʉύĬύƓĬʡĬύɃĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύơȽύʇʽơύ
ʡơύơɃƓɡɃʭʉĬ̂Ĭ·ύơɃǐʉơɃʭĬʉĬȽύĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύĬȤǒʽɃʡύ
ʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡ·ύʇʽơύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬʉĬȽύơȽύʭơ̈ʭɡʡύʄʽά
ƒȤǶƓĬƚɡʡύơȽύȽơǶɡʡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡʡΆύ�ύʄʉɢʄʉǶɡύĬʽʭɡʉύ
ƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡύȽĬɃǶǐơʡʭɡʽάʡơ·ύơȽύ͈̈́̀̀·ύ
ɃɡʡύʡơǒʽǶɃʭơʡύʭơʉȽɡʡΈ

[...] a reconstituição do escritório e dessa 
ǐĬƓǧĬƚĬ·ύơʽύĬƓǧɡύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬǶʡύΦΆΆΆΨύ�ύʇʽơύ
ʡǶǒɃǶ̹ƓĬ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύʄĬʡʡĬʉύʄɡʉύƓǶȽĬύƚĬύ
ȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡʡύʄĬǶɃƣǶʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ɡʡύƚɡύ
ʇʽĬʉʭɡύƚɡύ̹ȤǧɡύƚơȤơ·ύĬƒʉǶʉύʽȽύƒʽʉĬƓɡ·ύĬƓǧĬʉύĬύ
ƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύƚĬύȖĬɃơȤĬύơύƚơύĬȤǒʽȽĬύ
ȽĬɃơǶʉĬύʭơɃʭĬʉύʉơƓɡȽʄɡʉύʄơȤĬύǶȽĬǒơȽύɃɡύʇʽơύ
ǐɡʉύʄɡʡʡǺ̂ơȤύɡύʇʽơύơʉĬύĬύƓĬǶ̈ǶȤǧĬʉǶĬύƚơʡʡơʡύ̂ ƌɡʡύ
ΦΆΆΆΨύ�ύʇʽơύƣύʭɡȽƒĬƚɡύƣύĬύʄʉǶȽơǶʉĬύȽĬɃǶǐơʡʭĬ-
ƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύƓɡȽύ
ʭɡƚĬʡύĬʡύʡʽĬʡύǶƚǶɡʡʡǶɃƓʉĬʡǶĬʡύơύƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύơύ
ɃƌɡύƣύĬύƓĬʡĬύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƚĬ·ύƓɡʉƒʽʡǶĬɃĬ·ύƚơύ͈͆ύ
ΦΆΆΆΨύɃƌɡύƣύĬʡʡǶȽύʇʽơύơʡʭİύɃɡύɃɡʡʡɡύǶȽĬǒǶɃİʉǶɡΆύ
ÂʽĬɃƚɡύĬύǒơɃʭơύ̂ĬǶύɃɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύĬύǒơɃʭơύ̂ƫύʇʽơύ
ƣύĬʡʡǶȽύΞ͎̈́ΠύơύɃƌɡύĬʡʡǶȽύΞ͈͆ΠΆ42

ÄĬƓǶɡƓǺɃǶɡʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύǶɃʡʭʉʽȽơɃʭĬȤǶ̱ĬȽύɡύ
ʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύΰύʇʽơύƚơύǐĬʭɡύƣύơȽύ
ȤĬʉǒĬύȽơƚǶƚĬύƒĬʡơĬƚɡύɃɡύ̂ĬȤɡʉύƚĬύƓĬʡĬύƚơύ͎͂͒̈́Ϲ
̈́͐·ύȽĬʡύơȽύȽɡȽơɃʭɡύĬȤǒʽȽύƚơ̹ɃơύʡơʽύʄʉɡȖơʭɡύ
ǶɃǶƓǶĬȤύƓɡȽɡύɡƒȖơʭɡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύΰύʄĬʉĬύʉơƓʽά
ʄơʉĬʉύʽȽĬύĬȤȽơȖĬƚĬύǐɡʉȽĬύʄơʉƚǶƚĬΆύ�ǧơǒɡʽάʡơύ
ĬύƚơǐơɃƚơʉύơȽύʄơʉǶɢƚǶƓɡʡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡʡύʇʽơύκĬύ
ǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǶȽʄȤǶƓĬύɃĬύ
ɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʉơʡʭĬʽʉİάȤɡύʡơǒʽɃƚɡύʡʽĬύǐɡʉȽĬύ
ɡʉǶǒǶɃĬȤλ43ύΰύʽȽĬύǶɃƓɡɃǒʉʽƫɃƓǶĬύƓɡȽύĬύʄʉɢʄʉǶĬύǶƚơǶĬύ
do documento·ύʇʽơύɃƌɡύƚơ̂ơύʡơʉύȽĬɃơȖĬƚɡύʄĬʉĬύ
ʇʽơύĬ̹ʉȽơύɡύʇʽơύƚơȤơύʡơύƚơʡơȖĬΆύ,ȽύʡơɃʭǶƚɡύɡʄɡʡά
ʭɡ·ύȖʽʡʭĬȽơɃʭơύʄɡʉύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƓɡȽɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡύƚĬύ
ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒̈́̀ύơύ͂͒͆̀·ύɡύʄʉƣƚǶɡύ
deve ser mantido com o mínimo de apagamentos. 
�ύʉơǐĬ̱ǶȽơɃʭɡύʭĬȽƒƣȽύɃƌɡύʡơύʡʽʡʭơɃʭĬύƓɡȽύƒĬʡơύ
Ƀɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơȽύʇʽơʡʭƌɡ·ύ̂Ƕʡʭɡύʇʽơ·ύʡơύ
Ȥơ̂ĬƚɡύĬύƓĬƒɡ·ύǶȽʄȤǶƓĬʉǶĬύɃĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚơύĬȤǒʽɃʡύ
ƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύȽĬǶʡύȽĬƚʽʉɡʡύƚĬύƓĬʡĬ·ύơȽύʭơʉȽɡʡύ
ƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡΈύɡύĬƓơʡʡɡύȤĬʭơʉĬȤ·ύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚɡύ

42 D����·ύYĬʉɡȤƚɡύet al·ύ,Ƀʭʉơ̂ǶʡʭĬύƓɡɃƓơƚǶƚĬύʄĬʉĬύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬƓĬƚƫȽǶƓɡ·ύʄΆύ͎͂Ά
43 ��ÄÄ^�Y�·ύ�ĬʉƓɡʡύ|ɡʡƣ·ύ�ύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬύƚĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύMinha Cidade·ύ̂Άύ͂·ύɃΆύ͊·ύ̈́̀̀̀Ά
44 YİύʉơȤĬʭɡύƚơʡʭơύʭǶʄɡύƚơύκƚơƓơʄƖƌɡλύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Άύ�ǐΆύ^�Ė���á�·ύCʽʭʽʉɡύʄʉơʭƣʉǶʭɡΈύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύơύ

ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύɡƒʉĬύƚơύDʉơǒɡʉǶύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟ·ύʄΆύ͂͐̀Ά

Figura 7.21. ,̂ɡƓĬƖɿơʡύƚɡύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡΆύ�ĬɃƓĬƚĬʡ·ύʄʉĬʭơ-
ȤơǶʉĬʡύơύƓɡǶǐĬύƚĬύƓɡ̱ǶɃǧĬΆ

ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύơύɡύȖɡǒɡύơɃʭʉơύǶɃʭơʉǶɡʉύơύơ̈ʭơά
ʉǶɡʉύΰύʭɡƚɡʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊Ά

,̂ǶƚơɃƓǶĬάʡơύƓɡȽɡύĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύĬύ
ʽȽύƚơʡơȖɡύƚǶǐʽʡɡύƚơύʇʽơύɡύɡƒȖơʭɡύʭɡȽƒĬƚɡύǶȤʽʡʭʉơύ
ĬʡύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύɡʽύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚĬύŰʡύǶȽĬǒơɃʡύʄʉơʡơɃʭơʡύ
ɃɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύΰύ̔ ȽĬύcópia conformeύʇʽơύ
ơ̂ǶʭơύƚơƓơʄƖɿơʡύĬɡʡύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡΆ44ύ,ʡʡơύƚơʡơȖɡύƣύ
ƚơύƚǶǐǺƓǶȤύʭʉĬƚʽƖƌɡύơȽύʭơʉȽɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύΰύ
ʭĬȤ̂ơ̱ύʄɡʡʡĬύʡơʉύʭʉĬʭĬƚɡύƓɡȽɡύ̂ ĬȤɡʉύĬǐơʭǶ̂ɡύɡʽύǶƚơɃά
ʭǶʭİʉǶɡ·ύ̂İȤǶƚɡύʄĬʉĬύĬȤǒʽɃʡύǶɃʭơʉơʡʡĬƚɡʡύɃɡύƓĬȽʄɡ·ύ
ơύƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬƚɡύʄơȤĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚĬʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύ
ƚơύƣʄɡƓĬύʄĬʉĬύĬύƚǶǐʽʡƌɡύƚĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύȽɡƚơʉɃĬΆύ 
-ύʽȽύʄɡʡǶƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύƚĬʭĬƚɡ·ύʄʉɢʄʉǶɡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύ
ƚơύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύơɃʭʉơύĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒͒̀ύơύ
̈́̀̀̀ύΰύʭơȽĬʡύƚơύʇʽơύʭʉĬʭĬȽɡʡύɃĬύ̂ ɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚơʡʭĬύ
ʭơʡơΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύǒĬɃǧɡʡύơύʄơʉƚĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ƓʽȤʭʽʉĬǶʡ·ύɃƌɡύǧİύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύʄĬʉĬύʭĬȤύơɃƓĬȽǶɃǧĬά
ȽơɃʭɡ·ύɃĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Ά
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,ȽύʭɡȽύȤǶǒơǶʉĬȽơɃʭơύƚǶǐơʉơɃʭơ·ύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚɡύʭơȽʄɡύơύĬύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύơɃʭʉơύǺƓɡɃơύơύɡƒȖơʭɡύʄĬʭʉǶά
ȽɡɃǶĬȤύơ̂ɡƓĬȽύʭĬȽƒƣȽύɡʡύƓɡɃ̺ǶʭɡʡύơύƚơƒĬʭơʡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύơύƚĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƓɡɃǐơʉǶɃƚɡάȤǧơ·ύ
ĬʡʡǶȽ·ύʭơɃʡƌɡύǶɃƓɡȽʽȽύʄĬʉĬύɡύʭǶʄɡύƚĬύƓĬʡĬύƒʽʉǒʽơʡĬύΰύƓɡǶʡĬύƚơύʇʽơύĬύʭʉĬɃʇʽǶȤǶ̱ĬƚɡʉĬύǐɡʭɡάǺƓɡɃơύƣ·ύƚơύ
ʭɡƚɡ·ύǶɃƓĬʄĬ̱Άύ�ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬʉύĬύʡǶʭʽĬƖƌɡ·ύơʡʭİύɡύƒɡʡʇʽơ·ύĬύơ̂ɡƓĬʉύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύĬύǐĬȽǺȤǶĬύȖʽƚǶĬύʇʽơύ
ʡơύʉơʡǒʽĬʉƚĬύƚɡʡύɡȤǧĬʉơʡύƚơύʽȽύǧɡʡʄǶʭĬȤύȖĬʄɡɃƫʡύơȽύʭơȽʄɡʡύƚơύǒʽơʉʉĬ·ύơύĬύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡʡύȽɡʉĬƚɡʉơʡύ
ƚɡύƒĬǶʉʉɡύƓɡɃʭʉĬύĬύɡʄơʉĬƖƌɡύǶȽɡƒǶȤǶİʉǶĬύʇʽơύɡύĬǐơʭĬʉǶĬΆύÄơƓʉǶĬʉύɡύȖĬʉƚǶȽύƚơύ͎͂͒̈́Ϲ̈́͐ύκƓɡȽύʭɡƚɡύɡύʉǶǒɡʉ·λύ
ƓɡȽɡύʡơύƓǧơǒɡʽύĬύʄʉɡʄɡʉ·45ύĬǐơʭĬʉǶĬύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύĬύơʡʡĬʡύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύƚơύƓɡɃ̺ǶʭɡΆ

�ύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύȽɡʡʭʉĬ·ύơɃ̹Ƚ·ύƓɡȽɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʄɡƚơȽύʡơύơɃʉǶʇʽơƓơʉύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ƓʽȤʭʽʉĬǶʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύʡơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬȽύɃɡύʭơȽʄɡύơύʡơύĬǐĬʡʭĬȽύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύ
ΰύȽơʡȽɡύʇʽơύơȽύƚơʡĬƓɡʉƚɡύƓɡȽύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύǶƓɤɃǶƓĬύơύƓɡȽύĬʡύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬʡύĬύơʡʭĬύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡΆύÀɡʉύ
ʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύƚơƒĬʭơύơȽύʭɡʉɃɡύƚơύʡʽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύΰύƓɡȽύĬύƚơƓǶʡƌɡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύơʡʭĬƚɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύ
ʄɡʉύʄĬʉʭơύƚĬʡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơǶʡύΰύƚơȽɡɃʡʭʉĬύĬύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύƚơύʽȽύɡȤǧĬʉύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύʇʽơύʭʉĬʭơύ
ɡύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύǶɃǶƓǶĬȤύƓɡȽɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡύơʡʡơɃƓǶĬȤύŰύƓɡȽʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύɡƒȖơʭɡ·ύȽĬʡύɃƌɡύƓɡȽɡύ
ʉơǐơʉƫɃƓǶĬύĬƒʡɡȤʽʭĬ·ύʇʽơύʡơύʡɡƒʉơʄɿơύɃơƓơʡʡĬʉǶĬȽơɃʭơύŰύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆ

45 ��ÄÄ^�Y�·ύ�ύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬύƚĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Ά



̈́͊͐

palácio do congresso nacional – edifício principal. alterações e atualização do ícone46

brasília – distrito federal

autoria.ύ�ʉʇΆύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ
equipe de arquitetura.ύ�Ĭʽʉɡύ,ʡʭơ̂ơʡ·ύÔĬƒǶɃɡύ�ĬʉʉɡʡɡύơύYơʉȽĬɃɡύ�ɡɃʭơɃơǒʉɡ
estruturas.ύ|ɡĬʇʽǶȽύ�Ĭʉƚɡ̱ɡ
equipe de engenharia de estruturas.ύÔĬȽʽơȤύÄĬ̃ơʭ
projeto. ͎͂͒͊Ϲ͂͒͌͂Ήύ͂͒͌͐Ϲ͎͂͒̀ύΞĬȽʄȤǶĬƖƌɡΠ
construção.ύ͎͂͒͊Ϲ͈͂͒͌Ήύ͎͂͒̀Ϲ͎͂ύΞĬȽʄȤǶĬƖƌɡΠ
proteção patrimonial. áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύɃ̼ύ͂Ά͊͊̀Ϲáά̀ ·͎ύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ͌ύƚơύȖʽɃǧɡύƚơύ͎̈́̀͂47

Àʉơ̂ǶʡʭɡύɃɡύÀȤĬɃɡύÀǶȤɡʭɡύƚơύ�ʽƓǶɡύ�ɡʡʭĬύƓɡȽɡύȽĬʉƓɡύ̂ơʉʭǶƓĬȤύɃɡύ̂ƣʉʭǶƓơύƚĬύÀʉĬƖĬύƚɡʡύáʉƫʡύÀɡƚơʉơʡ·ύ
ĬʉʭǶƓʽȤĬɃƚɡύĬύÀʉĬƖĬύŰύ,ʡʄȤĬɃĬƚĬύƚɡʡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡʡ·ύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύƣύʽȽύƚɡʡύʄɡɃʭɡʡύ
ǐʽȤƓʉĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬύƚơʡƚơύĬɃʭơʡύƚĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύʡơʽύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡΆύ�ɡɃʡʭʉʽǺƚɡ·ύʭɡʉɃɡʽάʡơύʡǺȽά
ƒɡȤɡύƚĬύƓǶƚĬƚơ·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃƚɡ·ύȖʽɃʭɡύƓɡȽύĬʡύƓɡȤʽɃĬʡύƚĬύ�Ȥ̂ɡʉĬƚĬύơύƚɡύÀȤĬɃĬȤʭɡ·ύκʡǶǒɃɡʡύƚɡύ,ʡʭĬƚɡ·ύƚɡύ
ÀĬǺʡύơύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚơʡơȖɡύƚơύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆλ48ύ�ƌɡύʄɡʉύĬƓĬʡɡ·ύĬʡύǶȽĬǒơɃʡύȽĬǶʡύƚʉĬȽİʭǶƓĬʡύƚĬύ
ƓǶƚĬƚơάƓĬʄǶʭĬȤύǶɃƓȤʽơȽύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύɃƌɡύƓɡȽɡύǐʽɃƚɡύƚǶʡʭĬɃʭơ·ύȽĬʡύƓɡȽɡύƓơɃİʉǶɡύƚĬύĬƖƌɡΈ

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚơύʡʽĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύɃĬύƓǶƚĬƚơ·ύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύ
ʭơȽύʡǶƚɡύʄĬȤƓɡύƚơύơ̂ơɃʭɡʡύʄɡȤǺʭǶƓɡʡύƓĬʄǶʭĬǶʡύơύƚơύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύʄɡʄʽȤĬʉơʡύǶȽʄɡʉ-
ʭĬɃʭơʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚơύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆύ�ύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʡɡƓǶĬȤύơύʄɡȤǺʭǶƓĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ
ƚơύʡơʽʡύơʡʄĬƖɡʡύȤǶ̂ʉơʡύơύƚơύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύƣύʄĬʉʭơύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃʭơύƚĬʡύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύ
ƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬʡύʉơƓơɃʭơȽơɃʭơύɃɡύʄĬǺʡΆ49

46 �ɡȽʽȽơɃʭơύʉơǐơʉǶƚĬύƓɡȽɡύCongresso Nacional·ύĬύʡơƚơύƚɡύÀɡƚơʉύ�ơǒǶʡȤĬʭǶ̂ɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉɡύƣύƚơɃɡȽǶɃĬƚĬύPalácio do Congresso 
NacionalύơȽύʭơ̈ʭɡʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơύɃɡʡύʉơǒǶȽơɃʭɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύơύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆύ�ơʡʭĬύʭơʡơ·ύ
ʭʉĬʭĬȽɡʡύĬʄơɃĬʡύƚơύʡơʽύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύɡύ̂ɡȤʽȽơύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬȤύʇʽơύƓɡɃʭƣȽύɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡύơύʡʽĬʡύƓˀʄʽȤĬʡ·ύʡơȽύĬɃĬȤǶʡĬʉύĬʡύʭɡʉʉơʡύ
ƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύĬɡύ�Ƀơ̈ɡύ^ύƚɡύÔơɃĬƚɡύơύĬɡύ�Ƀơ̈ɡύ^ύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆ

47 Outras instâncias de proteção patrimonial.
ÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύYʽȽĬɃǶƚĬƚơΆύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ$ɡʡʡǶƫύ͈͈͊·ύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύɃĬύ̻͂͂ύʉơʽɃǶƌɡύƚɡύ�ɡȽǶʭƫύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ�ʽɃƚǶĬȤ·ύƚơύ͎ύĬύ͂͂ύƚơύƚơ̱ơȽƒʉɡύ
ƚơύ͎͂͒͐Ά
áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύʽʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύÀʉɡƓơʡʡɡύɃ̼ύ͂Ά͆̀͊Ϲáά͒̀·ύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ͂͆ύƚơύȽĬʉƖɡύƚơύ͂͒͒̀Ά
áɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚǶʡʭʉǶʭĬȤΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύèʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ$ơƓʉơʭɡύɃ̼ύ͂̀Ά͐̈́͒·ύƚơύ͈͂ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ͎͂͒͐Ά
áɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚǶʡʭʉǶʭĬȤΆύ�ƒʉĬύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡΆύ$ơƓʉơʭɡύɃ̼ύ͆͂Ά̀͌ ·͎ύƚơύ̈́͆ύƚơύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ̈́̀̀͒Ά

48 $ĬύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύƚơύ�Ĭʽʉɡύ�Ĭ̂ĬȤƓĬɃʭǶύơȽΈύ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ
�ơɃʡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ɡʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύɡƒʉĬύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύʄΆύ͂͒ύΞ̂Ά͂Π·ύ͎̈́̀̀ΉύĖơʉύʭĬȽƒƣȽΈύ��ÔáÄ�·ύ�Ƀƚʉƣύ�ʽǶ̱ύƚơύ
Ôɡʽ̱Ĭ·ύÀʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύáơʡơύΰύƚɡʽʭɡʉĬƚɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύ
�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ̈́̀̈́̀·ύʄΆύ͂̀̀ΰ͂̀͂Ά

49 ��ÔáÄ�·ύÀʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύʄΆύ͂̀͂ΰ͂̀̈́Ά
50 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ύÔơɃĬƚɡύɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ̈́ΆύơƚΆύ�ʉĬʡǺȤǶĬΈύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͊͆Ά
51 IbidΆ·ύʄΆύ͎̈́Ά

Figura 7.23. $ƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀Άύ�ĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύơȽύǐĬ̂ɡʉύƚĬύ
ʉơĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύơȤơǶƖɿơʡύƚǶʉơʭĬʡύʄĬʉĬύʄʉơʡǶƚơɃʭơΆ51

Figura 7.22. ̼͂ύƚơύĬƒʉǶȤύƚơύ͈͂͒͌ΆύÔơʡʡƌɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύʇʽơύ
ƚơƓʉơʭɡʽύ̂ĬǒĬύĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύƚĬύÄơʄˀƒȤǶƓĬ·ύɡƓʽʄĬƚĬύʄɡʉύ
|ɡƌɡύDɡʽȤĬʉʭ·ύƚơȽɡƓʉĬʭǶƓĬȽơɃʭơύơȤơǶʭɡΆ50
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�ʡύĬʄʉơƓǶĬƖɿơʡύĬƓơʉƓĬύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡʉĬȽύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύƓɡɃ̺ǶʭĬɃʭơʡ·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύȽĬɃǶǐơʡά
ʭĬƖɿơʡύƚơύƚơʡƓɡɃ̹ĬɃƖĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύtour de forceύʭƣƓɃǶƓɡ·ύĬɡύĬʄơȤɡύǐɡʉȽĬȤ·ύĬɡύʄĬʄơȤύʡơƓʽɃƚİʉǶɡύ
ƚĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύơύĬɡύƚơʡʄʉɡʄɢʡǶʭɡύƚĬύʄʉơʡơɃƖĬύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤύɃɡύƓơʉʉĬƚɡΆ54ύ�ɡȽύɡύʄĬʡʡĬʉύƚɡύʭơȽʄɡ·ύ
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Figura 7.25. ̈́̀͂͌Άύ�ʄʉơʡơɃʭĬƖƌɡύƚĬύƚơǐơʡĬύƚĬύʄʉơʡǶƚơɃʭĬύ
$ǶȤȽĬύÄɡʽʡʡơ̶·ύɃɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύƚʽʉĬɃʭơύ
seu processo de impeachment.53

Figura 7.24. ͂ ͒͒̈́Άύ�ĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύʄơȤɡύimpeachment do então 
ʄʉơʡǶƚơɃʭơύCơʉɃĬɃƚɡύ�ɡȤȤɡʉΆ52



̈́͌̀

�ύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύǐɡǶύǶɃǶƓǶĬƚɡύơȽύȽĬʉƖɡύƚơύ͎͂͒͊·ύʄɡʉƣȽύǐɡǶύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύʄɡʉύʡơʽʡύǐʽʭʽʉɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡύ
apenas em novembro de 1959, com as obras bastante adiantadas.61ύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύơʡʭʉʽά
ʭʽʉĬʡ·ύƓɡɃƓơƒǶƚɡύʄɡʉύ|ɡĬʇʽǶȽύ�Ĭʉƚɡ̱ɡ·ύǐɡǶύǶɃǶƓǶĬƚɡύȖʽɃʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύĬʡύɡƒʉĬʡ·ύơȽύɃɡ̂ơȽƒʉɡύƚơύ͎͂͒͊·ύ
ơύơʡʭơɃƚơʽάʡơύĬʭƣύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ͂͒͊͒Άύ�ʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚĬύ̂ơʉʡƌɡύ̹ɃĬȤύʡơύơ̈ʄȤǶƓĬȽ·ύơȽύ
ʄĬʉʭơ·ύʄơȤĬʡύƚơȽĬɃƚĬʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬʡύʄơȤĬʡύƓɡȽǶʡʡɿơʡύƚơύĬƓɡȽʄĬɃǧĬȽơɃʭɡύƚơύɡƒʉĬʡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύ
ƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύơύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύĬɡύʄʉɡƓơʡʡɡύʭĬʉƚǶĬȽơɃʭơ·ύĬʄɢʡύĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύ
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ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύơύơɃǒơɃǧơǶʉɡʡ·ύ�Ƀƚʉƣύ�ĬʡʭʉɡύƓǧĬȽĬύĬύĬʭơɃƖƌɡύʄĬʉĬύɡύʄĬʄơȤύƚɡʡύɡʄơʉİʉǶɡʡύ
ɃơʡʡơύơȽʄʉơơɃƚǶȽơɃʭɡύʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡύƓɡȤơʭǶ̂ĬȽơɃʭơΈ

ΦΆΆΆΨύĬύʄĬʉʭǶƓǶʄĬƖƌɡύƚɡʡύƓĬɃƚĬɃǒɡʡύƣύʡơȽʄʉơύʭʉĬʭĬƚĬύƚơύǐɡʉȽĬύĬȽƒǺǒʽĬΈύʡơ·ύʄɡʉύʽȽύȤĬƚɡ·ύ
ɡʡύƓĬɃƚĬɃǒɡʡύǐĬ̱ơȽύʄĬʉʭơύƚĬύʉɡȽĬɃʭǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύƓĬʄǶʭĬȤ·ύƚĬύɃĬʉʉĬʭǶ̂Ĭύ
ƣʄǶƓĬύǐʽɃƚĬƓǶɡɃĬȤύƚĬύƓǶƚĬƚơ·ύĬύǐɡʉƖĬύƚĬƚĬύŰύƓɡɃƓơʄƖƌɡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤύơύĬɡύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶ-
ʭơʭɤɃǶƓɡύɡƓʽȤʭĬȽύĬύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơʡʡơʡύĬǒơɃʭơʡύʄĬʉĬύĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆ63

èȽĬύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƖƌɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬύơύơǐơʭǶ̂ĬύƚɡʡύʭʉĬƒĬȤǧĬƚɡʉơʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύɃĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύƚơύʡơʽύ
ʭʉĬƒĬȤǧɡύʭơʡʭơȽʽɃǧĬƚɡύʄơȤĬύȽĬʭƣʉǶĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύƣύʭĬʉơǐĬύɃơƓơʡʡİʉǶĬ·ύǧİύȽʽǶʭɡύʉơʇʽǶʡǶʭĬƚĬύƚĬύǧǶʡʭɡʉǶɡά
ǒʉĬ̹ĬύƚĬύƓǶƚĬƚơύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύƚơʡĬ̹ɡύȽơʭɡƚɡȤɢǒǶƓɡ·ύƚĬƚɡύɡύĬɃɡɃǶȽĬʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύ
ʡɡƓǶĬȤύƚơʡʡơʡύʭʉĬƒĬȤǧĬƚɡʉơʡΆύ�ơʡʡơύƓɡɃʭơ̈ʭɡ·ύĬʡύȽơɃʡĬǒơɃʡύơʡƓʉǶʭĬʡύơύĬʡʡǶɃĬƚĬʡύʄɡʉύ|ɡʡƣύƚĬύÔǶȤ̂Ĭύ
DʽơʉʉĬ·ύɡʄơʉİʉǶɡύƚĬύɡƒʉĬ·ύơȽύʽȽύƚɡʡύƓĬǶ̈ɿơʡύʄơʉƚǶƚɡʡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύƚơʡʭǶɃĬƚĬʡύĬɡʡύκǧɡȽơɃʡύ
ƚɡύĬȽĬɃǧƌλύơύơɃƓɡɃʭʉĬƚĬʡύơȽύ̈́̀͂͂·ύʭƫȽύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤύʄĬʉĬύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ
ơɃʇʽĬɃʭɡύɡƒȖơʭɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤΆ64
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Figura 7.27. ͎͂͒͊ΆύÀʉǶȽơǶʉɡύĬɃʭơʄʉɡȖơʭɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡ·ύƓɡȽύʭʉƫʡύɃǺ̂ơǶʡύʡʽ-
ʄơʉʄɡʡʭɡʡύƚơɃʭʉɡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬȤΆύÀȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύƚɡύʭơʉƓơǶʉɡύɃǺ̂ơȤ·ύʇʽơύ
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Figura 7.26. ͎͂͒͊ΆύèȽĬύƚĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύơʡʭʽƚĬ-
ƚĬʡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύǐɡʉȽĬύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ
�ɡɃǒʉơʡʡɡΆ59



̈́͌͂

�ơʡʡơʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύĬɃɡʡ·ύκɡʡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơ̈ơƓʽʭĬƚɡʡύơȽύʉơǒǶȽơύƚơύʽʉǒƫɃƓǶĬ·ύʄĬʉĬύĬʭơɃƚơʉύĬɡύƓʉɡά
ɃɡǒʉĬȽĬύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡ·ύʭǶ̂ơʉĬȽύƓɡȽɡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬύƚǶʉơʭĬύʽȽύʄơʉơɃơύơʡʭĬƚɡύƚơύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύ
ƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬΆλ68ύ,ʡʡơύʄʉɡƓơʡʡɡύǐɡǶύƓɡȽʄȤơ̈ɡύĬύʄɡɃʭɡύƚơύǶɃ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬʉύĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ
ʽȽĬύ̂ơʉʡƌɡύƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύΰύʄɡǶʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ̂ơʉʡɿơʡ·ύʭɡʭĬǶʡύơύʄĬʉƓǶĬǶʡ·ύʡơύʡʽƓơƚơʉĬȽ·ύĬɡύȤɡɃǒɡύ
ƚĬύơ̈ơƓʽƖƌɡ·ύʡơȽύʇʽơύǧɡʽ̂ơʡʡơύʄʉɡʄʉǶĬȽơɃʭơύʽȽĬύˀȤʭǶȽĬ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡΆύ
�ɃĬȤɡǒĬȽơɃʭơ·ύɃƌɡύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʉơǐơʉǶʉύʽȽύơʡʭĬƚɡύǶɃǶƓǶĬȤύƓɡȽʄȤơʭɡ·ύʄɡǶʡ·ύơɃʭʉơύĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύơύĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύ
posterior·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʡơύȽɡƚǶ̹ƓɡʽύʉĬʄǶƚĬȽơɃʭơΆ

�ʡύƚơȽĬɃƚĬʡύƓĬȽƒǶĬɃʭơʡύơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ĬʡύƓɡɃʭǶɃʽĬʉĬȽύʄơȤĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύʡơǒʽǶɃʭơʡ·ύʉơʡʽȤά
ʭĬɃƚɡύơȽύȽʽǶʭĬʡύƚơ̱ơɃĬʡύƚơύɡƒʉĬʡύƚơύʉơǐɡʉȽĬΆ69ύ�ĬύʄʉơʡơɃʭơύʡơƖƌɡ·ύĬɃĬȤǶʡĬȽɡʡύʡʽĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύʄĬʉĬύ
ɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʭʽĬǶʡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʡơǒʽǶɃƚɡύǶɃƚǶƓĬƖƌɡύƚơύ�Ƀƚʉƣύ�ĬʡʭʉɡΈ

ÔơύơɃʭơɃƚơʉύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƣύǶɃƚǶʡʄơɃʡİ̂ơȤύʄĬʉĬύƓɡȽʄʉơơɃƚơʉύɡύʄʉɡȖơʭɡύơύ
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Figura 7.29. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύƚʽʉĬɃʭơύĬύ
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Figura 7.28. �ơɃʡĬǒơȽύƚơǶ̈ĬƚĬύʄơȤɡύɡʄơʉİʉǶɡύ|ɡʡƣύƚĬύÔǶȤ̂Ĭύ
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�ɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύĬɃɡʡύƚơύʽʡɡ·ύɡʡύơʡʄĬƖɡʡύɡƓʽʄĬƚɡʡύʄơȤɡύÔơɃĬƚɡύɃĬύǐĬƓǧĬƚĬύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύÀʉĬƖĬύƚɡʡύáʉƫʡύ
ÀɡƚơʉơʡύʭǶ̂ơʉĬȽύʡʽĬύɡƓʽʄĬƖƌɡύĬƚơɃʡĬƚĬ·ύơȤǶȽǶɃĬɃƚɡύʡĬȤĬʡύƚơύ̔ ʡɡύƓɡȽʽȽύʄĬʉĬύʉơƓơƒơʉύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύĖǶƓơά
ÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύ�ɡȽǶʡʡƌɡύƚơύ�ʉƖĬȽơɃʭɡύơύ̔ ȽύǒĬƒǶɃơʭơύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύǶʡʡɡ·ύɡύĬȽʄȤɡύʡĬǒʽƌɡύĬƚȖĬƓơɃʭơύ
ĬɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύΰύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽύ̂ ǶʡʭĬύʄĬʉĬύĬύÀʉĬƖĬύΰύǐɡǶύʄʉơƓĬʉǶĬȽơɃʭơύʡʽƒƚǶ̂ǶƚǶƚɡύơȽύ
ɃʽȽơʉɡʡĬʡύʡĬȤơʭĬʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡ·ύɃɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύƚĬύʉơǒǶȽơύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉǶʡʭĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƚɡύơȽύ͂ ͒͌͆Ά73

,ʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύĬύʽȽύʄʉǶȽơǶʉɡύƓǶƓȤɡύƚơύĬƓɡȽɡƚĬƖƌɡύʉơƓǺʄʉɡƓĬύơɃʭʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύʡơʽʡύ
ʽʡʽİʉǶɡʡ·ύʇʽơύʡơύʄɡƚơύɡƒʡơʉ̂ĬʉύɃĬύʄȤĬɃʭĬάʡǺɃʭơʡơύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύ͂͒͌̀Ϲ͎͂͒̀Άύ�ʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡ·ύʄʉơƓĬʉǶĬȽơɃʭơύ
ʄȤĬɃơȖĬƚĬʡ·ύĬǐơʭĬʉĬȽύĬύ̺ʽǶƚơ̱ύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύɡύʭʉŌɃʡǶʭɡύơɃʭʉơύɡʡύƚɡǶʡύʄȤơɃİʉǶɡʡύơʉĬύȤǶ̂ʉơύΰύơύ
Ȥơ̂ĬʉĬȽύŰύʄơʉƚĬύƚĬύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤύƓɡȽύĬύÀʉĬƖĬΆ

�ύ�Ƀơ̈ɡύ̂ ^ύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơɃʭʉơύ͂ ͒͌͊ύơύ͂ ͒͌͐·ύƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύƓɡɃʡά
ʭǶʭʽǶʽύơɃǐʉơɃʭĬȽơɃʭɡύȽĬǶʡύʡǶʡʭơȽİʭǶƓɡύƚɡʡύʄʉɡƒȤơȽĬʡύƚơύɡƓʽʄĬƖƌɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡΆύ�ύɡƒʉĬύǶɃƓȤʽǶʽύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύ
ƚɡύʭˀɃơȤύʇʽơύɡύȤǶǒĬύĬɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύơȽύʡʽĬύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽȤΆύ�ɃɡʡύƚơʄɡǶʡ·ύơȽύ͎͂͒̈́·ύ
ǶɃĬʽǒʽʉɡʽάʡơύɡύʄʉǶȽơǶʉɡύƒȤɡƓɡύƚɡύ�Ƀơ̈ɡύ̂ ^ύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύƓɡȽύʡơʽύʉơʡʄơƓʭǶ̂ɡύʭˀɃơȤύƚơύȤǶǒĬƖƌɡύŰύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉʭơύ
do prédio.74ύ�ʡύɃɡ̂ɡʡύĬƓơʡʡɡʡύĬƓơɃʭʽĬʉĬȽύɡύơǶ̈ɡύȤɡɃǒǶʭʽƚǶɃĬȤύȖİύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύĬɡύʭʉŌɃʡǶʭɡύ
ơɃʭʉơύĬʡύƚʽĬʡύƓĬʡĬʡύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂Ĭʡ·ύơύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬƚɡύɃĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơɃʭʉơύɡʡύʡĬǒʽɿơʡύƚơύʡơʽʡύʄȤơɃİʉǶɡʡΆ

�ơʡʡĬύȤɢǒǶƓĬύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬʡύʭĬȽƒƣȽύʡơύǶɃʡơʉơύĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύǶɃǶƓǶĬʭǶ̂Ĭύ
ƓɡɃȖʽɃʭĬύƚĬʡύƓĬʡĬʡύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂Ĭʡ·ύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơȽύƓɡɃ̂ƫɃǶɡύƓɡȽύĬύ�ɡ̂ĬƓĬʄΆύ�ʡύʭʉĬʭĬʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʭʉĬʭĬƖƌɡύ
ǐɡʉĬȽύǶɃǶƓǶĬƚĬʡύơȽύ͂͒͌͐ύơύĬʡύɡƒʉĬʡύƓɡȽơƖĬʉĬȽύơȽύĬƒʉǶȤύƚơύ͎͂͒̀·ύƓɡȽύʄʉơ̂ǶʡƌɡύƚơύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύɃɡύǶɃǺƓǶɡύƚơύ
1971.75ύ�ǶơȽởơʉύƓǧơǒɡ ύ̔ĬύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơʉύơʡʭʽƚɡʡύʇʽơύʉơʡɡȤ̂ǶĬȽύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύɡύĬʽȽơɃʭɡύƚơύİʉơĬύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ
ÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύĬύƚơʡɡƓʽʄĬƖƌɡύƚơύʡơʽʡύʡĬȤɿơʡύơύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚĬύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤύơɃʭʉơύơʡʭơʡύơύĬύÀʉĬƖĬύƚɡʡύ
áʉƫʡύÀɡƚơʉơʡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύʄơȤĬύȽĬǶɡʉύİʉơĬύƚǶʡʄɡɃǶƒǶȤǶ̱ĬƚĬ·ύʄʉơ̂ĬȤơƓơʽύĬύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύ̔ ȽĬύĬȤĬύƚơύǒĬƒǶɃơʭơʡύƓɡȽύ
ƚɡǶʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡ·ύơȽύʭɡƚĬύĬύơ̈ʭơɃʡƌɡύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơ·ύƒȤɡʇʽơĬɃƚɡύƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬȽơɃʭơύĬύ̂ ǶʡʭĬύʄĬʉĬύĬύÀʉĬƖĬΈ76

,ʽύʇʽơʉǶĬύƚơǐơɃƚơʉύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύÀĬȤİƓǶɡ·ύơύĬύʡɡȤʽƖƌɡύǐɡǶύĬʽȽơɃʭĬʉύĬύʡʽĬύȤĬʉǒʽʉĬύơȽύ͂͊ύ
ȽơʭʉɡʡΆύ�ύ̂ǶʡʭĬύƚĬύÀʉĬƖĬύƚɡʡύáʉƫʡύÀɡƚơʉơʡύΦΆΆΆΨύƚơʡĬʄĬʉơƓơʽ·ύȽĬʡύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơ̈ʭơʉɃĬύ
ƚɡύÀĬȤİƓǶɡύǐɡǶύʄʉơʡơʉ̂ĬƚĬ·ύơύƓɡȽύʭĬɃʭɡύĬʄʽʉɡύʇʽơύɃǶɃǒʽƣȽύʄơʉƓơƒơύơʡʡĬύȽɡƚǶ̹ƓĬƖƌɡ·ύ
ʇʽơ·ύƓɡȽɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡ·ύʡơȽʄʉơύȤĬȽơɃʭơǶΆ77

71 �ɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύʭǶɃǧĬύİʉơĬύƚơύ͂̀Ά͎͆̀Ƚʹ·ύȽĬǶɡʉύƚɡύʇʽơύĬύƚɡύÔơɃĬƚɡΉύơȽύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύÔơɃĬƚɡύơύ�ŌȽĬʉĬύ
ʄĬʡʡĬʉĬȽύĬύƓɡɃʭĬʉύƓɡȽύ͈͐Ά͌͂͊ȽʹΆύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͂̈́͆·ύ͈͐͆Ά

72 IbidΆ·ύʄΆύ͎͆͆ΰ͆͆͒Ά
73 ���á,�,DÄ�·ύYơʉȽĬɃɡ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύΦ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΨΆύÀʉɡȖơʭɡΆύ�ɡƚǶ̹ƓĬƖƌɡύʡĬȤĬύơʡʭĬʉύÔơɃĬƚɡʉơʡ·ύ

͂͒͌̈́Ήύ$è�ά��Ė���ÀύΞ$ơʄĬʉʭĬȽơɃʭɡύƚơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύơύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύάύ�ɡ̂ĬƓĬʄΠ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÀʉɡȖơʭɡΆύ
ÀĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύΞ͂ύʄʉĬɃƓǧĬ·ύƓɢʄǶĬύʡɡƒʉơύʄĬʄơȤΠΆύ^ɃƓȤʽǶύĬɃɡʭĬƖɿơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύʉơǐơʉơɃʭơʡύŰύɡƓʽʄĬƖƌɡύƚɡύÔĬȤƌɡύƚɡύÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ
�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡΆύ͂͒͊͒Θ͂͒͌͆ΆύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͎̀Ά

74 Ô^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͎̀ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύDơʉĬȤύƚĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύÄơȤĬʭɢʉǶɡύƚĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύʉơǐơ-
ʉơɃʭơύĬɡʡύʭʉĬƒĬȤǧɡʡύƚĬύ͈̻ύʡơʡʡƌɡύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂ĬύɡʉƚǶɃİʉǶĬύƚĬύ̻͌ύȤơǒǶʡȤĬʭʽʉĬ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ͎͂͒̀·ύʄΆύ̈́ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύDơʉĬȤύƚĬύ
ÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύÄơȤĬʭɢʉǶɡύƚĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύʉơǐơʉơɃʭơύĬɡʡύʭʉĬƒĬȤǧɡʡύƚĬύ̈́ ̻ύʡơʡʡƌɡύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂ĬύɡʉƚǶɃİʉǶĬύƚĬύ͎ ̻ύȤơǒǶʡȤĬʭʽʉĬ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ͂ ͎͒̈́·ύʄΆύ͂ ͐͒Ά

75 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύÄơȤĬʭɢʉǶɡύƚĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύʉơǐơʉơɃʭơύĬɡʡύʭʉĬƒĬȤǧɡʡύƚĬύ͈̻ύʡơʡʡƌɡύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂ĬύɡʉƚǶɃİʉǶĬύƚĬύ̻͌ύȤơǒǶʡȤĬʭʽʉĬ·ύʄΆύ͂ΰ̈́Ά
76 �ύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƓɡʽƒơύĬύ�ĬʉȤɡʡύ�ĬǒĬȤǧƌơʡύƚĬύÔǶȤ̂ơǶʉĬύơύ|ɡƌɡύCǶȤǒʽơǶʉĬʡύ�ǶȽĬ·ύʇʽơύȖİύǧĬ̂ǶĬȽύƓɡȤĬƒɡ-

ʉĬƚɡύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύƓɡȽύ�ǶơȽởơʉΆύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͎̀·ύ͈͎͈ ·ύ͈͈͒Ά
77 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ǶɃǧĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύÄơ̂ĬɃ·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ͈͊Ά



̈́͌͆

78 �ĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬƚĬʄʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͊̀̈́ΰ͊̀͆ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύƚơύ^ɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬ·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͈͌ύ̹ƓǧĬʡύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύÔ^�DΘ^ʄǧĬɃ·ύ̈́̀̈́̀Ά
áʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͂͒͌̀Ϲ͎͂͒̀ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡΆύ�Ɠơʉ̂ɡύ$ơʭơƓά�$ΈύʄʉĬɃƓǧĬύ��ά,Àά̀̀̀Ϲ̀Ϲ̀̀͆Ϲ̈́͊Ϲ�͈̀̀̀͒͂Άύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔCΈύʄʉĬɃƓǧĬύ̀̀͊͐͒͊ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀͊͒̀͐ύΞ͎͎͂͒ΠΆ

Figura 7.30. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÀĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͂͒͌̀Ϲ͎͂͒̀Ά78



͈̈́͌

�ύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύƚơύƓɡƒơʉʭʽʉĬύʭơ̂ơύʡơʽʡύƚɡǶʡύ̂ƣʉʭǶά
ƓơʡύĬύȤơʡʭơύƚơȽɡȤǶƚɡʡύơύʉơƓʉǶĬƚɡʡύɃĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡ·ύ
ȽĬɃʭĬɃƚɡύĬύʽɃǶƚĬƚơύ̂ǶʡʽĬȤύƚɡύơ̈ʭơʉǶɡʉ·ύơύơʡƓĬȽɡά
ʭơĬɃƚɡύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƣύĬύʡɡȽĬύƚơύƚʽĬʡύ
ƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡΆύ-ύɃơƓơʡʡİʉǶĬύɡƒʡơʉ̂ĬƖƌɡύĬƓʽʉĬƚĬύ
para perceber a expansão – por exemplo, a parά
ʭǶʉύƚĬʡύƚǶǐơʉơɃƖĬʡύɃɡʡύƓĬǶȽơɃʭɡʡύƚơύİǒʽĬύơɃʭʉơύ
ɡʡύƚɡǶʡύʭʉơƓǧɡʡΆύÀɡʽƓɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύơ̈ʭơʉǶɡʉ·ύ
ơʡʭĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύǐɡǶύĬύƚơύȽĬǶɡʉύǶȽʄĬƓʭɡύʄơȤĬύʇʽĬȤύ
ɡύÀĬȤİƓǶɡύʄĬʡʡɡʽΈύĬʽȽơɃʭɡʽύʡʽĬύİʉơĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύ
ơȽύƓơʉƓĬύƚơύ̈́̀КύơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽύǶʉʉơ̂ơʉʡǶ̂ơȤȽơɃʭơύ
a espacialidade dos ambientes voltados para a 
ÀʉĬƖĬύƚɡʡύáʉƫʡύÀɡƚơʉơʡΆύ�ɡύĬȤǶɃǧĬȽơɃʭɡύƚĬύǐĬά
ƓǧĬƚĬύȤơʡʭơύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύƓʉǶɡʽάʡơύʽȽύ
ȖĬʉƚǶȽύǶɃʭơʉɃɡύơȽύƚɡǶʡύɃǺ̂ơǶʡ·ύʭơɃƚɡύʄɡʉύǐʽɃƚɡύʽȽύ
ơ̈ʭơɃʡɡύʄĬǶɃơȤύƚơύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƓɡɃƓơƒǶƚɡύʄɡʉύ�ʭǧɡʡύ
�ʽȤƓƌɡ·ύƚơɃɡȽǶɃĬƚɡ·ύa posteriori, Ventania. 

$ơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύƓȤĬʉĬύƚɡύʇʽơύɡʡύʭˀɃơǶʡύƚơύȤǶǒĬƖƌɡύ
ĬɡʡύĬɃơ̈ɡʡ·ύĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύơ̂Ƕά
ƚơɃƓǶĬύƓɡȽɡύȖİύɃƌɡύơʡʭĬ̂ĬύȽĬǶʡύơȽύĬɃƚĬȽơɃʭɡύĬύ
conclusãoύƚɡύʄʉƣƚǶɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʡơʽύʄʉɡȖơʭɡ·ύȽĬʡύ
ʡǶȽύɡύơɃǐʉơɃʭĬȽơɃʭɡύƚơύʇʽơʡʭɿơʡύɃƌɡύĬʭơɃƚǶƚĬʡύ
ʄơȤɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃǐɡʉȽơύƓɡɃƓơƒǶƚɡύơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡΆύ
$ơ̹ɃǶĬȽάʡơ·ύơɃʭƌɡ·ύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύɃɡ̂ĬʡύʄĬʉĬύĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱Ĭ̂ĬȽάʡơύƓɡɃƚǶƖɿơʡύʄĬʉĬύȽơά
ȤǧɡʉǶĬʡύƚơύʡơʽύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύʄʉơȖʽƚǶƓĬƚɡύʄơȤĬύɡƓʽʄĬƖƌɡύ
ʄʉơƓİʉǶĬύƚơύʡơʽʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύĬɃɡʡύƚơύʽʡɡΆ

,Ƀʭʉơύ͎͂͒͂ύơύ͎͂͒̈́·ύɃɡύʉơƓơʡʡɡύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉύʡơǒʽǶɃʭơύ
ŰύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύƚĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬȽƒɡʡύɡʡύ
ʄȤơɃİʉǶɡʡύǐɡʉĬȽύʉơǐɡʉȽĬƚɡʡ·ύơ̂ǶƚơɃƓǶĬɃƚɡύʽȽĬύ
ƒʽʡƓĬύʭĬȽƒƣȽύƚơύȽơȤǧɡʉǶĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύơύơʡʄĬά
ƓǶĬǶʡΆύ�Ĭύ�ŌȽĬʉĬ·ύɡύơʡʭʽƚɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉύƚơύ�ʡƓĬʉύ
�ǶơȽởơʉύǐɡǶύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύʄơȤɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύ�ĬʉȤɡʡύ
�ĬǒĬȤǧƌơʡύơύ|ɡƌɡύCǶȤǒʽơǶʉĬʡύ�ǶȽĬΆ70ύ�ύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύ
ȽĬɃʭơ̂ơύĬύǐɡʉȽĬύƒİʡǶƓĬύƚɡύʉơƓǶɃʭɡύơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽύ
ʡơʽύƓĬʉİʭơʉ·ύĬɡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶʉύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡ·ύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύ
e revestimentos – estes passaram a ser carpete 
ƓǶɃ̱Ĭύơύ̂ ǶƚʉɡύǐʽȽƫΆύ�ύƒĬʡơύƚĬύİʉơĬύơȤơ̂ĬƚĬύɡƓʽʄĬƚĬύ
ʄơȤĬύ�ơʡĬύ$ǶʉơʭɡʉĬύǐɡǶύĬȽʄȤǶĬƚĬύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʽȽĬύ
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚơύƚʽʄȤĬύƓʽʉ̂ĬʭʽʉĬ·ύơύɡύǐʽɃƚɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύ

79 Yɡʽ̂ơύʽȽύʄʉǶȽơǶʉɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύɃƌɡύơ̈ơƓʽʭĬƚɡ·ύơȽύ͂͒͌͐Άύ�	��Ä�ύ$�Ôύ$,Àèá�$�Ô·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÀȤơɃİʉǶɡΆύ
ÄơǐɡʉȽĬΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύÀʉɡȖơʭɡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ɡ·ύ͂͒͌͐Ήύ�	��Ä�ύ$�Ôύ$,Àèá�$�ÔύΞĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύ�ĬʉȤɡʡύ�ĬǒĬȤǧƌơʡύƚĬύÔǶȤ̂ơǶʉĬύơύ|ɡƌɡύƚĬύ
DĬȽĬύCǶȤǒʽơǶʉĬʡύ�ǶȽĬΠ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÀȤơɃİʉǶɡΆύÄơǐɡʉȽĬΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύÀʉɡȖơʭɡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ɡ·ύ͎͂͒͂ΉύÔ^�Ė�·ύOs 
ʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͎͂Ά

80 D$CάÔĖ�·ύDɡ̂ơʉɃɡύƚɡύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤΆύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύƚơύ̂ ǶĬƖƌɡύơύɡƒʉĬʡ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ƓʉƣʡƓǶȽɡΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ
�ɃʭơʄʉɡȖơʭɡΆύ͂̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡΈύƓɢʄǶĬʡύǧơȤǶɡǒʉİ̹ƓĬʡΆύΦ͂͒͌͐Ψ

Figura 7.31. ÀʉɡȖơʭɡύƚơύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύ
ƓɡʉʭơύʭʉĬɃʡ̂ơʉʡĬȤΆύ�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύʭʉơƓǧɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύƓɡȽύƓɡ-
ƒơʉʭʽʉĬύȽĬǶʡύǶɃƓȤǶɃĬƚĬΆύ�ɡύƓơɃʭʉɡ·ύɡύȖĬʉƚǶȽύǶɃʭơʉɃɡύƓʉǶĬƚɡΆύ 
�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʭʉơƓǧɡύɃɡ̂ɡ·ύƓɡȽύƓɡƒơʉʭʽʉĬύʇʽĬʡơύʄȤĬɃĬΆ80

Figura 7.32. �ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύʭʉơƓǧɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύƓɡȽύƓɡƒơʉʭʽʉĬύȽĬǶʡύ
ǶɃƓȤǶɃĬƚĬΆύ�ɡύƓơɃʭʉɡ·ύǒʉơȤǧĬύʡɡƒʉơύɡύȖĬʉƚǶȽΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύĬȽ-
ʄȤǶĬƖƌɡύƚơύ͂͒͌͐Άύ�ĬύƒɡʉƚĬύƚĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬ·ύĬύơȽơɃƚĬύơɃʭʉơύ
ɡʡύƓɡʉʄɡʡύƣύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤΆ

Figura 7.33. ÔĬȤƌɡύĖơʉƚơ·ύǶȽĬǒơȽύĬʭʽĬȤΆύÀĬǶɃơȤύƓʉǶĬƚɡύʄɡʉύ
�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύĬɡύǐʽɃƚɡύƚɡύȖĬʉƚǶȽύǶɃʭơʉɃɡύΰύơȤơȽơɃʭɡύƚơ-
ʭơʉȽǶɃĬɃʭơύƚɡύƓĬʉİʭơʉύƚɡύơʡʄĬƖɡΆ



̈́͌͊

ơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡ·ύʉơƓơƒơʽύʽȽύʄĬǶɃơȤύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύǐɡʉȽĬƚɡύʄɡʉύʄơʉ̹ʡύƚơύĬȤʽȽǺɃǶɡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡύơύ
̂ɡȤʽȽơʡύơʡȽĬȤʭĬƚɡʡύ̂ơʉƚơʡύơύĬȽĬʉơȤɡʡΆ

�ɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύɡύơʡʭʽƚɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύǐɡǶύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�̉ƚɃɡύÔǶȤ̂ơǶʉĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ
ƚơ̱ơȽƒʉɡύƚơύ͎͂͒͂·ύơύơ̈ơƓʽʭĬƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύȖĬɃơǶʉɡύƚơύ͎͂͒̈́Άύ,ȽύȽĬǶɡ·ύĬύɡƒʉĬύȖİύơʉĬύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬύƓɡɃƓȤʽά
ǺƚĬ·ύȽĬʡύơȽύ͎͂͒͆ύǧɡʽ̂ơύʡơʉ̂ǶƖɡʡύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬʉơʡύʉơǐơʉơɃʭơʡύŰύʡɡɃɡʉǶ̱ĬƖƌɡύơύŰύ̂ɡʭĬƖƌɡύơȤơʭʉɤɃǶƓĬΆ83 
�ĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơʡύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύǐɡʉĬȽύʉơʄơʭǶƚĬʡ·ύƓɡȽɡύĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚĬύ
ƒĬʡơύƚĬύ�ơʡĬύ$ǶʉơʭɡʉĬύʄɡʉύȽơǶɡύƚɡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύƚơύʽȽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚơύƚʽʄȤĬύƓʽʉ̂ĬʭʽʉĬ·ύơύĬύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƖƌɡύ
ƚơύʽȽύʄĬǶɃơȤύƚơύʄơʉ̹ʡύƚơύĬȤʽȽǺɃǶɡ·ύƚơύĬʽʭɡʉǶĬύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύĬɡύǐʽɃƚɡύƚơʡʡĬύİʉơĬΆύ�ύʄĬʉĬȤơȤǶʡȽɡύơɃʭʉơύ
ɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡ·ύơ̂ǶƚơɃʭơύʭĬȽƒƣȽύɃĬʡύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬʡύĬʡʡǶɃĬƚĬʡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉ·ύǶɃƚǶƓĬύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύʽɃǶʭİʉǶĬύ
ƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύɃơʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚơύȽĬǶɡʉύʄɡʉʭơύɃɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆ

áɡƚɡύɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύǐɡǶύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡύʄɡʉύʄơƖĬʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬύǐơǶʭĬʡύʡɡƒύȽơƚǶƚĬ·ύơȽύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύơ̈ƓơʭɡύɡʡύĬʡʡơɃʭɡʡύ
ƚɡʡύʡơɃĬƚɡʉơʡ·ύʄĬʉĬύɡʡύʇʽĬǶʡύǐɡǶύĬƚɡʭĬƚĬύ̔ ȽĬύ̂ ơʉʡƌɡύ̹ ̈ĬύƚĬύEames executive chairΆύ�ʡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύǐɡʉĬȽύ

81 Ô^�Ė�Ήύ�,��·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡύƚĬύƚơȽɡƓʉĬƓǶĬ.
82 �	��Ä�ύ$�Ôύ$,Àèá�$�Ô·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύCǺʡǶƓĬύΰύÀȤơɃİʉǶɡύèȤ̉ʡʡơʡύDʽǶȽĬʉƌơʡύΞĬʄʉơ-

ʡơɃʭĬƖƌɡύƚơύʡȤǶƚơʡύƚǶǒǶʭĬȤ·ύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆʄʄʭΠ·ύ͈̈́̀͂Ά
83 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ʭĬύƚĬύ̻͂ύÄơʽɃǶƌɡύƚĬύ�ɡȽǶʡʡƌɡύ$ǶʉơʭɡʉĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơȽύ͎͂͒̈́ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ʭĬύƚĬύ̻͆ύÄơʽɃǶƌɡύ

ƚĬύ�ɡȽǶʡʡƌɡύ$ǶʉơʭɡʉĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơȽύ͎͂͒̈́ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύΞĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơύ�̉ƚɃɡύÔǶȤ̂ơǶʉĬΠ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ
�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơǐɡʉȽĬύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡ·ύȤĬɃƓǧɡɃơʭơύơύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύÀʉɡȖơʭɡύ,̈ơƓʽʭǶ̂ɡύΞ͈͈ύʄʉĬɃƓǧĬʡΈύɃĬɃʇʽǶȽύ
ʡɡƒʉơύʄĬʄơȤύ̂ơǒơʭĬȤΠ·ύ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύDơʉĬȤύƚĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύÄơȤĬʭɢʉǶɡύƚĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύʉơǐơʉơɃʭơύĬɡʡύ
ʭʉĬƒĬȤǧɡʡύƚĬύ͆ĬύʡơʡʡƌɡύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂ĬύɡʉƚǶɃİʉǶĬύƚĬύ͎̻ύȤơǒǶʡȤĬʭʽʉĬ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ͎͂͒͆Ά

Figura 7.35. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύ^ȤʽʡʭʉĬƖƌɡύƓɡɃʡʭĬɃʭơύƚɡύ
ʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύʉơǐɡʉȽĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύơȽύ
͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́Ά82

Figura 7.37. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤΆύ

Figura 7.34. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύĬʡʄơƓʭɡύ
ǒơʉĬȤύƚʽʉĬɃʭơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͌̀Ά81

Figura 7.36. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤ·ύƚơƓɡʉʉơɃʭơύ
ƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́ύơύƚơύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡΆ



̈́͌͌

ʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡύʄɡʉύƓĬʉʄơʭơύĬ̱ʽȤύơύơʡʄơȤǧɡʡύǐʽȽƫΆύ�ύĬƓˀʡʭǶƓĬύƚɡύơʡʄĬƖɡ·ύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓĬύʄɡʉύƓĬʽʡĬύƚĬύǐɡʉȽĬύƚĬύ
ƓˀʄʽȤĬ·ύǐɡǶύʉơʡɡȤ̂ǶƚĬύƓɡȽƒǶɃĬɃƚɡύʽȽύɃɡ̂ɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύɃɡύǶɃʭơʉǶɡʉύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƓɤɃƓĬ̂ĬύƓɡȽύʽȽύɃɡ̂ɡύ
ǐɡʉʉɡύƚơύʄȤĬƓĬʡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡύȽɢ̂ơǶʡΆύ,ʡʡĬύʡɡȤʽƖƌɡύǐɡǶύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬύʄĬʉĬύĬύɡƒʉĬ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚơύ
ʽȽύʡǶʡʭơȽĬύơɃʭƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύɃɡύȽơʉƓĬƚɡ·ύƓʽȖĬʡύʄȤĬƓĬʡύ̹ ̈ĬʡύơʉĬȽύǶɃĬƚơʇʽĬƚĬʡύŰύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύơȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύ
Ɠʽʉ̂ĬΆ87ύÔơǒʽɃƚɡύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�̉ƚɃɡύÔǶȤ̂ơǶʉĬ·ύĬύʄĬʉʭǶƓǶʄĬƖƌɡύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡύɃɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃƓȤʽǶʽύɡύʄĬǶɃơȤύ
ĬɡύǐʽɃƚɡύƚĬύȽơʡĬύƚǶʉơʭɡʉĬύơύĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚĬύƓɡʉύĬ̱ʽȤύʽȤʭʉĬȽĬʉύƚɡύƓĬʉʄơʭơ·ύȽĬʡύɃƌɡύɡύǐɡʉʉɡύơȽύʇʽơʡʭƌɡΆ88

$ơʄɡǶʡύƚơύȽĬǶʡύƚơύƚơ̱ύĬɃɡʡύƚơύʽʡɡύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡ·ύĬύʄʉǶȽơǶʉĬύȽɡʭǶ̂ĬƖƌɡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύʄơȤɡύÔơɃĬƚɡύǐɡǶύĬύ
ɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύκʽʉǒơɃʭơʡύʉơʄĬʉɡʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɃɡύʭɡƓĬɃʭơύĬύʡɡȽ·ύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡ·ύĬʉάƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬƚɡύơύʡǶʡʭơȽĬύ

84 ^ȽĬǒơȽύʡơȽύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡ·ύɃƌɡύƚĬʭĬƚĬΆύ�Ɠơʉ̂ɡύƚĬύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύDơʉĬȤύƚơύ^ɃǐɡʉȽĬƖƌɡύơύ$ɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆ
85 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ$ɡǶʡύĬɃɡʡύƚơύʄʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΈύ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ͎͂͒͆Άύ�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύƚɡƓʽ-

ȽơɃʭĬƖƌɡ·ύơɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʄʽƒȤǶƓĬƚĬ·ύƚĬʭĬƚĬύƚơύ͎͂͒̈́·ύʭơɃǧĬύʡǶƚɡύƚơʡơɃǧĬƚĬύƓɡȽύƒĬʡơύơȽύơʡʭʽƚɡύĬɃʭơʉǶɡʉύĬɡύ
ƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύʄɡǶʡύȽɡʡʭʉĬύʡɡȤʽƖɿơʡύʇʽơύʡơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬʉĬȽύơȽύɡʽʭʉĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύƓɡȽɡύĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύ
ƚĬʡύƒĬɃƓĬƚĬʡύƚɡʡύʡơɃĬƚɡʉơʡύơύĬύǐɡʉȽĬύƚĬʡύȽơʡĬʡύƚĬύʭĬʇʽǶǒʉĬ̹ĬΆ

86 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơǐɡʉȽĬύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡ·ύȤĬɃƓǧɡɃơʭơύơύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύÀʉɡȖơʭɡύ
,̈ơƓʽʭǶ̂ɡύΞ͈͈ύʄʉĬɃƓǧĬʡΈύɃĬɃʇʽǶȽύʡɡƒʉơύʄĬʄơȤύ̂ơǒơʭĬȤΠΆ

87 Ô^�Ė,^Ä�·ύ�̉ƚɃɡΉύ��ÄĖ��Y�·ύ|ʽȤǶĬɃɡύ�ɡʽʉơǶʉɡύƚơ·ύ,Ƀʭʉơ̂ǶʡʭĬύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύ̈́̀̈́͂Ά
88 �ʡύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡƒʉơύɡύǐɡʉʉɡύơύɡύƓĬʉʄơʭơύǐɡʉĬȽύƓɡȤǧǶƚĬʡύơȽύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύƓɡȽύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡ·ύơύƓɡɃʭʉĬʉǶĬȽύĬʡύĬʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬʡύ

ɃɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚǶʡʭʉǶʭĬȤύơύɃɡύǶɃ̂ơɃʭİʉǶɡύǐơƚơʉĬȤύƚĬύɡƒʉĬύƚɡύĬʉʭǶʡʭĬΆύ�ǐΆύIbidΆΉύ^ÀY��ά$C·ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ
�ĬƓǶɡɃĬȤΆύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤΠ·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚĬύ�ƒʉĬύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡύơȽύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ̈́̀͂͐Ά

Figura 7.39. �ʡʄơƓʭɡύĬʭʽĬȤΆύÄơ̂ơʡʭǶƚɡύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύǐʽȽƫύɃɡύ
ɃǺ̂ơȤύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡύƚĬύʭʉǶƒʽɃĬύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύǶɃƓȤǶɃĬƚɡ·ύ
ʉơ̂ơʡʭǶƚɡύʄɡʉύƓĬʉʄơʭơύĬ̱ʽȤΆύ

Figura 7.41. ÄơǐɡʉȽĬύƚɡύÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύΞ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́ΠΆύ
�ȽʄȤǶĬƖƌɡύƚĬύƒĬʡơύƚĬύ�ơʡĬύ$ǶʉơʭɡʉĬ·ύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʄĬǶɃơȤύ
ƚơύʄơʉ̹ʡύȽơʭİȤǶƓɡʡ·ύȽʽƚĬɃƖĬύɃĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύƚĬʡύƒĬɃƓĬƚĬʡύ
dos senadores.86

Figura 7.38. �ʡʄơƓʭɡύƚɡύÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύĬʭƣύ͎͂͒͂Άύ
ÀơʉǺȽơʭʉɡύɡʄĬƓɡύɃɡύɃǺ̂ơȤύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡύƚĬύʭʉǶƒʽ-
ɃĬύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύ̂ơʉʭǶƓĬȤ·ύʉơ̂ơʡʭǶƚɡύƓɡȽύȽİʉȽɡʉơύƒʉĬɃƓɡΆ84

Figura 7.40. ÀơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύǶȤʽʡʭʉĬʭǶ̂ĬύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơǐɡʉȽĬύ
ƚɡύÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύĬʡʡǶɃĬƚĬύʄɡʉύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉΆ85



͎̈́͌

ơȤơʭʉɤɃǶƓɡύƚơύ̂ ɡʭĬƖƌɡΉλ89ύʡơƓʽɃƚĬʉǶĬȽơɃʭơ·ύʉơǐơʉǶʽάʡơύκɡύƓĬʉİʭơʉύʄʉɡ̂ǶʡɢʉǶɡύƚơύʡʽĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡΆλύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύ
ʭĬȽƒƣȽύĬʇʽǶύɃƌɡύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύƓɡɃƓȤʽǶʉύĬύơ̈ơƓʽƖƌɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ͂͒͊ ·͎ύȽĬʡύƚơύĬʭʽĬȤǶ̱ĬʉύĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύơύĬύ
ĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡύʄĬʉĬύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύʡơȖĬύɃĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡʡύȤĬȽƒʉǶʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύʄɡʉύ̂Ƕƚʉɡʡύ
ơʡƓʽʉɡʡύΞɃĬύ�ŌȽĬʉĬΠ·ύʡơȖĬύɃĬύȽʽƚĬɃƖĬύƚɡύʉơƒɡƓɡύʄǶɃʭĬƚɡύƚơύƒʉĬɃƓɡύʄĬʉĬύơʡʄơȤǧɡʡύǐʽȽƫύơύƓĬʉʄơʭơύ
Ĭ̱ʽȤύΞɃɡύÔơɃĬƚɡΠΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭɡʽύÔǶȤ̂Ĭ·ύκĬʡύʉơǐɡʉȽĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύɃɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡύĬƓʉơʡƓơɃʭĬʉĬȽύɡʡύ
ǶȽʄɡʉʭĬɃʭơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύĬʭʽĬȤȽơɃʭơύʡǶȽƒɡȤǶ̱ĬȽύơʡʭơʡύʉơƓǶɃʭɡʡΆλ90

,Ƀʭʉơύ͂ ͎͒͌ύơύ͂ ͎͒͐·ύʉơĬȤǶ̱ɡʽάʡơύɡʽʭʉɡύʄĬʉύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡ·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃƚɡύɡʡύơʡʄĬƖɡʡύĬɡύʉơƚɡʉύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡύ
ƚơύƓĬƚĬύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύΰύơɃʭƌɡύƓǧĬȽĬƚɡʡύƚơύhalls·ύʡĬǒʽɿơʡύɡʽύʡĬȤɿơʡ·ύĬύƚơʄơɃƚơʉύƚĬʡύǐɡɃʭơʡύƓɡɃʡʽȤʭĬƚĬʡΆύ
�Ĭύ�ŌȽĬʉĬ·ύɡύơʡʭʽƚɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύƚĬʭĬύƚơύ͎͂͒͌·ύơύʡơύʄʉɡʄʽɃǧĬύĬύκʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬʉύɡύǶɃʭơʉǶɡʉύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ
$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύƓʉǶĬɃƚɡύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύʽȽύʡĬȤƌɡύƚơύʉơƓơʄƖƌɡύʄĬʉĬύɡύÀʉơʡǶƚơɃʭơ·ύʄʉɢ̈ǶȽɡύĬɡύǧĬȤȤύʄʉǶɃƓǶʄĬȤΆλ91  

89 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ʭĬύƚĬύ̻͂ύÄơʽɃǶƌɡύƚĬύ�ɡȽǶʡʡƌɡύ$ǶʉơʭɡʉĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơȽύ͎͂͒̈́Ά
90 Ô^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͐̈́Ά
91 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύİʉơĬʡύĬƚȖĬƓơɃʭơʡύĬɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ

$ơʄʽʭĬƚɡʡΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ,ʡʭʽƚɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉ·ύΦ͎͂͒͌Ψ·ύʄΆύ̈́Ά
92 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύİʉơĬʡύĬƚȖĬƓơɃʭơʡύĬɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡΆύ

Arquitetura. Estudo preliminar.
93 Ibid.
94 �ĬʉƓơȤύDĬʽʭǧơʉɡʭΘ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΞƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύonlineΠΆ

Figura 7.43. ͎͂͒͌ΆύÄơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύHallύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽ-
ʭĬƚɡʡΆύ,ȽύʄʉǶȽơǶʉɡύʄȤĬɃɡ·ύĬȽƒǶơɃʭơʡύƓʉǶĬƚɡʡύƓɡȽύʭĬʄơʭơʡύơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡΉύ
ɃɡύĬȤʭɡ·ύĬɡύƓơɃʭʉɡ·ύʄĬǶɃơȤύơʡʭʽƚĬƚɡύʄɡʉύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶ·ύɃƌɡύơ̈ơƓʽʭĬƚɡΉύ
ɃɡύĬȤʭɡ·ύŰύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄĬǶɃơȤύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύơ̈ơƓʽʭĬƚɡΆ93

Figura 7.45. HallύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύĬʭʽĬȤύÔĬȤƌɡύĖơʉƚơΆύ
�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄĬʉơƚơύơ̈ʭơʉǶɡʉύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡΉύĬɡύƓơɃʭʉɡ·ύɡύʄĬǶɃơȤύAraguaia·ύƚơύ
�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶΆ

Figura 7.42. ͎͂͒͌Άύ,ʡʭʽƚɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύʉơɡʉǒĬɃǶ̱Ĭ-
ção do HallύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύΞÔĬȤƌɡύ
ĖơʉƚơΠ·ύHallύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύΞ�ĬǐƣΠ·ύÔĬȤƌɡύƚơύʉơƓơʄ-
ƖƌɡύƚɡύʄʉơʡǶƚơɃʭơύΞÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơΠύơύÔơʭɡʉύƚơύǶȽʄʉơɃʡĬΆύ
^ɃƚǶƓĬƖƌɡύƚơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύơύʄĬǶɃƣǶʡύĬʉʭǺʡʭǶƓɡʡΆ92

Figura 7.44. HallύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύ
ĬʡʄơƓʭɡύǒơʉĬȤύơȽύ͂͒͌͂ΆύÔơʄʭɡʡύơȽύȽİʉȽɡʉơύơύʄĬǶɃƣǶʡύ
ĬʉʭǺʡʭǶƓɡʡύĬʽʡơɃʭơʡΆ94
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95 �ĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬƚĬʄʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͊̀̈́ΰ͊̀͆ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͈͌ύ̹ƓǧĬʡύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύÔ^�DΘ^ʄǧĬɃΆ
áʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͎͂͒̀Ϲ͎͂͒͒ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆύ�Ɠơʉ̂ɡύ$ơʭơƓά�$ΈύʄʉĬɃƓǧĬʡύ�^áά,Àά̀͂̀̈́ὴ͂ύΞ͎͂͒͊ΠΉύ�^áά,Àά̀͆̀͊ύΦ͎͂͒͌ΨΆύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔCΈύʄʉĬɃƓǧĬʡύ̀̀͊͐͒͊ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀͊͐͒͐ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀͊͐͒͒ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀͊͒̀̀ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀͊͒̀͂ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀͊͒̀̈́ύΞ͎͂͒̀ΠΉύ̀̀̀͐͒̀ύ
Ξ͎͂͒͂ΠΉύ͎̀̀̀͌̀ύΞ͎͂͒̈́ΠΉύ͎͎̀̀̀̀ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͎̀̀̀͐̀ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͌͐ύΦ͎͂͒͐ΨΆ

Figura 7.46. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÀĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͎͂͒̀Ϲ͎͂͒͒Ά95



̈́͌͒

�ύʭơ̈ʭɡύɃƌɡύʭʉĬʭĬύƚĬʡύʡĬȤơʭĬʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύơȽύ͂͒͌͆·ύȤơ̂ĬɃƚɡύŰύǶɃǐơʉƫɃƓǶĬύƚơύʇʽơύơȤĬʡύȖİύǧĬ̂ǶĬȽύʡǶƚɡύ
ơȤǶȽǶɃĬƚĬʡ·ύƚơʄɡǶʡύƚĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ύʄʉɡȖơʭɡύʄʉɡʄʽɃǧĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶʉύɡʡύʡơʄʭɡʡύ
ƚơύȽİʉȽɡʉơύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύʄɡʉύʽȽύʄĬǶɃơȤύʡơȽǶʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơύƚơύ
�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶύơύɡʽʭʉɡ·ύơȽύȽơʭĬȤ·ύƚơʡơɃǧĬƚɡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡ·ύĬύɡƓʽȤʭĬʉύʽȽύʄǶȤĬʉύǐɡʉĬύƚɡύĬȤǶɃǧĬȽơɃά
to dos demais.96ύÀʉơ̂ǶĬύʭĬȽƒƣȽύɡƒʉĬʡύƚơύÀɡʉʭǶɃĬʉǶ·ύÀɡʭ̉ύ�Ĭ̱̱ĬʉɡʭʭɡύơύCǶʉȽǶɃɡύÔĬȤƚĬɃǧĬ·ύʇʽơύɃƌɡύ
ǐɡʉĬȽύǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡ·ύơύʄĬǶɃƣǶʡύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡύɃɡύYĬȤȤύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύΞĬʭʽĬȤύƓĬǐƣύʄʉǶ̂ĬʭǶ̂ɡΠύơύɃĬύÔĬȤĬύƚơύ
ÄơƓơʄƖƌɡύƚɡύÀʉơʡǶƚơɃʭơύΞĬʭʽĬȤύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơΠύΰύơʡʡơʡύˀȤʭǶȽɡʡύʉơʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύƓɡȽύʡʽĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύơύ
ĬʄĬʉƫɃƓǶĬύĬʭʽĬǶʡΆύ�ƌɡύʄʉơ̂ǶʡʭɡύɃɡύơʡʭʽƚɡ·ύǐɡǶύĬǶɃƚĬύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύɃɡύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύɡύʄĬǶɃơȤύPasiphae, de 
�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶΆύ�ȽƒɡʡύɡʡύʄĬǶɃƣǶʡύƚơύÀơʉơʭʭǶύʡƌɡύƚĬʭĬƚɡʡύƚơύ͎͎͂͒·ύĬȖʽƚĬɃƚɡύĬύƚĬʭĬʉύĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύ
ƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύ�ύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚɡύƓĬʉʄơʭơύ̂ơʉƚơ·ύɃơʡʡơύɡƓĬʡǶƌɡ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύʭơɃǧĬύʡǶƚɡύȽĬǶʡύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơύ
ʄĬʉĬύɡύĬʡʄơƓʭɡύĬʭʽĬȤύƚɡύơʡʄĬƖɡύƚɡύʇʽơύĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύƓǶʭĬƚĬʡύΰύơύʉơʡʽȤʭɡʽύơȽύʡʽĬύƚơɃɡȽǶɃĬƖƌɡύ
ƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬύƓɡȽɡύÔĬȤƌɡύĖơʉƚơΆ

96 ,ȽύȤʽǒĬʉύƚĬʇʽơȤơύʉơʄʉơʡơɃʭĬƚɡύɃĬʡύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύǐɡǶύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύɡύʄĬǶɃơȤύAraguaia·ύƚĬύȽơʡȽĬύĬʉʭǶʡʭĬ·ύʭĬȽƒƣȽύʡơȽǶ-
ʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơΆύ�ύʄĬǶɃơȤύʄʉɡȖơʭĬƚɡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉύɃƌɡύǐɡǶύơ̈ơƓʽʭĬƚɡΆ

97 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύİʉơĬʡύĬƚȖĬƓơɃʭơʡύĬɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆύ
�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ,ʡʭʽƚɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉ·ύ͎͎͂͒Ά

98 Ibid.

Figura 7.47. ,ʡʭʽƚɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύYĬȤȤύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύĬʭʽĬȤύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤύΞ͎͎͂͒ΠΆύ^ɃʭơǒʉĬƖƌɡύƓɡȽύɡύ
ơʡʄĬƖɡύƚĬύʡĬȤĬύƚơύƓǧİύΞ�ĬǐƣύƚɡʡύÔơɃĬƚɡʉơʡΠύơύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơ·ύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύκȤɡƓĬǶʡύƚơύơʡʄơʉĬύơύƓɡɃ̂ơʉʡĬΆλύ�ύ̂ơʉʡƌɡύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶʽύɡʡύȤɡƓĬǶʡύƚơύơʡʄơʉĬύʄɡʉύʄĬʉơƚơʡύƓʽʉ̂ĬʡΆ97

Figura 7.48. ,ʡʭʽƚɡύʄĬʉĬύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύYĬȤȤύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύ
ƚɡύÔơɃĬƚɡύΞ͎͎͂͒ΠΆύÀĬʉơƚơʡύƓʽʉ̂ĬʡύɃɡύYĬȤȤύơύʄĬǶɃƣǶʡύĬʉʭǺʡ-
ʭǶƓɡʡύɃɡύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύŰύ̂ơʉʡƌɡύơ̈ơƓʽ-
ʭĬƚĬ·ύȽĬɃʽʡƓʉǶʭĬʡύʡɡƒʉơύĬύʄʉĬɃƓǧĬύƚĬύʄʉǶȽơǶʉĬύ̂ ơʉʡƌɡΆ98

Figura 7.49. ÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύĬʡʄơƓʭɡύĬʭʽĬȤΆ
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,Ƚύƚơ̱ơȽƒʉɡύƚɡύȽơʡȽɡύĬɃɡύƚơύ͎͎͂͒·ύɡύʄʉơʡǶƚơɃʭơύƚɡύÔơɃĬƚɡύʉơȤĬʭɡʽύɡʡύκơɃʭơɃƚǶȽơɃʭɡʡύȽĬɃʭǶƚɡʡύ
ƓɡȽύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύɃɡύʡơɃʭǶƚɡύƚơύʡơʉύʉơʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬύĬύɃɡƒʉơ̱ĬύƚɡʡύʡĬǒʽɿơʡύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύ
Ĭύơ̈ơȽʄȤɡύƚɡύʇʽơύǐơ̱ύĬύ�ŌȽĬʉĬΆλ99ύ�ύɡƒȖơʭǶ̂ɡύʉơǒǶʡʭʉĬƚɡύơʉĬύĬύκʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύʇʽơ·ύʄĬʉĬύ
ĬʭơɃƚơʉύĬύơȽơʉǒƫɃƓǶĬʡ·ύʡɡǐʉơʽύǒʉĬɃƚơʡύȽʽʭǶȤĬƖɿơʡΆλ100ύ�ύʄʉǶȽơǶʉĬύ̂ơʉʡƌɡύƓɡɃǧơƓǶƚĬύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƣύʽȽύ
ơʡʭʽƚɡύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ͎͂͒ Ά͎101ύ�ύȽơȽɡʉǶĬȤύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύȖʽʡʭǶ̹ƓĬύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄĬʉʭǶɃƚɡύƚĬʡύȽơȤǧɡʉǶĬʡύƚơύ
ƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύơύƚơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύʄĬʉĬύɡύǒĬƒǶɃơʭơύƚɡύʄʉơʡǶƚơɃʭơύƚɡύÔơɃĬƚɡΆύ�ɡȽύơʡʡĬύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡ·ύ
ƓɡɃʡơǒʽơύƚơʡɡƓʽʄĬʉύɡύʡĬǒʽƌɡύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡ·ύκơɃʉǶʇʽơƓơɃƚɡάɡύʄȤĬʡʭǶƓĬȽơɃʭơ·ύƚĬɃƚɡάȤǧơύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύ
ʇʽơύʡʽĬʡύǐʽɃƖɿơʡύơ̈ǶǒơȽΆλύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύɃɡύÔơɃĬƚɡ·ύơʡʡĬύİʉơĬύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύȤǶ̂ʉơύʄơʉȽĬɃơƓǶĬύʭɡȽĬƚĬύ
ʄɡʉύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡʡ·ύȽơʡȽɡύĬʄɢʡύĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύơύĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύ�Ƀơ̈ɡύ^^ύƚɡύÔơɃĬƚɡΆ

�ύʄʉɡȖơʭɡύƒơɃơ̹ƓǶɡʽάʡơύƚɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύĬύĬƒơʉʭʽʉĬύƚɡύʭˀɃơȤύƚơύȤǶǒĬƖƌɡύƓɡȽύɡύ�Ƀơ̈ɡύ^^·ύɃɡύǶɃǺƓǶɡύƚĬύ
ƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύȤơ̂ĬʉĬύŰύƚơȽɡȤǶƖƌɡύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύʡĬȤĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉʭơΆύ$ơʡƚơύơɃʭƌɡ·ύ
ơʡʡĬύǐĬƓǧĬƚĬύʭǶɃǧĬύʽȽĬύʭʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύʄĬʉĬύɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύʇʽơύƓɡȤĬƒɡʉĬ̂ĬύʄĬʉĬύĬύƓɡȽʄʉơơɃʡƌɡύơʡʄĬƓǶĬȤύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ύǐĬʭɡύƚơύơʡʭĬʉύȤǶ̂ʉơύʄơʉȽǶʭǶʽάȤǧơύʉơƓơƒơʉύɡύƓĬǐƣύƚɡʡύʡơɃĬƚɡʉơʡ·ύʇʽơύĬɃʭơʡύʡơύȤɡƓĬȤǶ̱Ĭ̂ĬύơɃʭʉơύ
ɡύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύơύɡύʡĬǒʽƌɡύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡΆύ�ʡύƒĬɃǧơǶʉɡʡύƚɡύƓĬǐƣ·ύʄɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύǐɡʉĬȽύƚơʡȤɡƓĬƚɡʡύʄĬʉĬύɡύ
ǶɃʭơʉǶɡʉύƚɡύʄȤơɃİʉǶɡΆ102

�ύơ̈ơƓʽƖƌɡύƚĬύɡƒʉĬύƚơʽάʡơύɃɡύʉơƓơʡʡɡύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉύơɃʭʉơύ͎͎͂͒ύơύ͎͂͒͐Ά103ύ�ɃɡʭĬƖɿơʡύɃĬύʄȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈Ĭύ
ƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύɃɡύĬƓơʉ̂ɡύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύ�ǶơȽởơʉ·ύǶɃƚǶƓĬȽύĬʡύơʡʄơƓǶ̹ƓĬƖɿơʡ·ύĬύǶɃʭʉɡƚʽά
ƖƌɡύƚơύʽȽύʄĬǶɃơȤύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύĬɡύǐʽɃƚɡύƚɡύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύơύĬύƓʉǶĬƖƌɡύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƓʽʉ̂ĬʡύʇʽơύʄĬʡʡĬʉĬȽύ
ĬύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬʉύɡύʡĬǒʽƌɡΆύ�ʡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơȽύơʡʄơȤǧɡʡύǐʽȽƫύơύƓĬʉʄơʭơύĬ̱ʽȤύʽȤʭʉĬȽĬʉ·ύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύɃɡύ
ʄȤơɃİʉǶɡύơȽύ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́·ύǐɡʉĬȽύơʡʭơɃƚǶƚɡʡύĬύơʡʭơύơʡʄĬƖɡ·ύʇʽơύʭơʉȽǶɃɡʽύʄɡʉύʡơʉύƓǧĬȽĬƚɡύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤΆύ,Ƚύ
ȖʽɃǧɡύƚơύ͎͂͒͐·ύĬʽʭɡʉǶ̱ɡʽάʡơύĬύĬʇʽǶʡǶƖƌɡύƚɡʡύʄĬǶɃƣǶʡύĬʉʭǺʡʭǶƓɡʡύʄĬʉĬύɡύÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύΰύʽȽύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύ
ǶɃʡʭĬȤĬƚɡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƚĬȽơɃʭơύɃĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύʄʉơ̂ǶʡʭĬύɃɡύʄʉɡȖơʭɡ·ύơύʽȽύƚơύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶ·ύƚơɃɡȽǶɃĬƚɡύ
Lago e peixes·ύɃƌɡύʄʉơ̂ǶʡʭɡύɃĬʡύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡΆ104

99 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ʭĬύƚĬύ̻͂͌ύʉơʽɃǶƌɡύƚĬύ�ɡȽǶʡʡƌɡύ$ǶʉơʭɡʉĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơȽύ͎͎͂͒Ά
100 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ʭĬύƚĬύ̻͂̈́ύʉơʽɃǶƌɡύƚĬύ�ɡȽǶʡʡƌɡύ$ǶʉơʭɡʉĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơȽύ͎͎͂͒Ά
101 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύİʉơĬʡύĬƚȖĬƓơɃʭơʡύĬɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆύ

�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ,ʡʭʽƚɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉ·ύ͎͎͂͒Ά
102 Ibid.
103 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÄơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύİʉơĬʡύĬƚȖĬƓơɃʭơʡύĬɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆύ

^ɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύơȤƣʭʉǶƓĬʡΆύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύƓɡȽɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡ·ύ͎͂͒͐Ά
104 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ʭĬύƚĬύ̻͌ύʉơʽɃǶƌɡύƚĬύ�ɡȽǶʡʡƌɡύ$ǶʉơʭɡʉĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơȽύ͎͂͒͐Ά
105 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύSenado Federal·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬΈύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύ͈͂͒͐·ύʄΆύ͂̈́͌Ά

Figura 7.51. ÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύĬʡ-
ʄơƓʭɡύĬʭʽĬȤ·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͎͂͒͌Ϲ͎͂͒ Ά͎ύ

Figura 7.50. ÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύĬʡʄơƓʭɡύơȽύ
͈͂͒͐·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύ͎͎͂͒Ϲ͎͂͒͐Ά105
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Em síntese, as sete obras de médio e grande porte 
ƓɡɃƚʽ̱ǶƚĬʡύʄɡʉύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύƚơύ͂͒͌͊ύĬύ͎͂͒͐ύ
Ƀɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύΞĬƒơʉʭʽʉĬύƚɡʡύʭˀɃơǶʡύɃɡʉʭơύơύ
ʡʽȤΉύĬȽʄȤǶĬƖƌɡΉύʉơǐɡʉȽĬύƚơύĬȽƒɡʡύɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡΉύ
ʉơǐɡʉȽĬύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύĬɡύʉơƚɡʉύƚơύƓĬƚĬύʄȤơɃİʉǶɡΠύ
ʉơƓɡɃǐǶǒʽʉĬȽύʄɡʉύƓɡȽʄȤơʭɡύʡơʽύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽά
perior.106 Tendo por origem a decisão parlamenά
ʭĬʉύƚơύɡƒʭơʉύĬύİʉơĬύˀʭǶȤύɃƌɡύʄʉơ̂ǶʡʭĬύơȽύʄʉɡȖơʭɡ·ύ
ĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡơύơɃƓĬƚơǶĬȽ·ύʉơʡʄɡɃƚơɃƚɡύŰʡύ
imediatamente anteriores, e dão novas formas, 
ȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύ̺ʽ̈ɡʡύơύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύĬɡʡύơʡʄĬƖɡʡύȽĬǶʡύ
ʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ɡʡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡΆύ�ɡȽύǶʡʡɡ·ύƓɡɃʭɡʉɃĬȽύ
ĬύʄơʉƚĬύƚơύʇʽĬȤǶƚĬƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύŰʡύ
ɡƓʽʄĬƖɿơʡύɃƌɡύʄȤĬɃơȖĬƚĬʡύƚɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύĬɃɡʡΆύ
�ǶơɃʭơʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύơʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɃƌɡύ
ɡύʉơƓʽʄơʉĬȽύɡʽύƓɡȽʄȤơʭĬȽ·ύȽĬʡύƚɡʭĬȽύɡύǶɃʭơʉǶɡʉύ
de características novas·ύʄʉɢʄʉǶĬʡύƚơύʡơʽύʭơȽʄɡ·ύ
ʇʽơύʡơύǶɃʭơǒʉĬʉĬȽύŰύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύơύĬύĬʭʽĬȤǶ̱ĬʉĬȽ·ύ
ʡơȽύʇʽơύʡơύʇʽơʡʭǶɡɃơύʡɡƒʉơύʡơʉơȽύoriginaisύɡʽύɃƌɡΆύ

�ʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύʡƌɡύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύʉơƓɡά
ɃǧơƓǶƚɡʡύʄơȤɡύʄˀƒȤǶƓɡύơύʄơȤĬʡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύơɃ̂ɡȤά
̂ǶƚĬʡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɡƓɡʉʉǶƚĬʡύ
ɃơʡʡơʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơʡƚơύơɃʭƌɡύȤǧơʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶʉĬȽύ
ĬʄơɃĬʡύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡΆ107ύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɡύ
̂ơʉƚơύơύɡύĬ̱ʽȤύƚɡʡύƓĬʉʄơʭơʡύʭơʉȽǶɃĬʉĬȽύʄɡʉύɃɡȽơĬʉύ
ɡʡύʡĬȤɿơʡύȽĬǶʡύʽʭǶȤǶ̱ĬƚɡʡύƚơύƓĬƚĬύƓĬʡĬύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂Ĭ·ύ
ơύʭɡʉɃĬʉĬȽάʡơύʭƌɡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ɡʡύƚơύƓĬƚĬύʽȽĬύ
ƚơȤĬʡύʇʽơύǐɡʉĬȽύĬƚɡʭĬƚɡʡύɃĬύʄʉɡǒʉĬȽĬƖƌɡύ̂Ƕά
ʡʽĬȤύƚĬʡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡ·ύƓǧơǒĬɃƚɡύŰύȤɡǒɡȽĬʉƓĬύƚɡύ
�ɡɃǒʉơʡʡɡΆύáĬȽƒƣȽύɡύǒʉĬɃƚơύʄĬǶɃơȤύƚơύĬ̱ʽȤơȖɡʡύ
ƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύĬʄơɃĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽʭɡύ
ƚĬύ̂ǶʡʭĬύʄĬʉĬύĬύÀʉĬƖĬύƚɡʡύáʉƫʡύʄɡƚơʉơʡ·ύʭɡʉɃɡʽάʡơύ
ʽȽĬύƚĬʡύǶȽĬǒơɃʡάʡǺɃʭơʡơύƚɡύʄʉƣƚǶɡ·ύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬύ
ƚơύɃʽȽơʉɡʡĬʡύʄơƖĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡύơύʽȽύƚɡʡύʄɡɃʭɡʡύƚơύ
ǶɃʭơʉơʡʡơύƚơύʡơʽύʄʉɡǒʉĬȽĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬƖƌɡΆ

$ơʡʭĬƓĬȽɡʡύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽɡύĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύǶɃά
ʭơǒʉĬƚĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʄĬʉʭǶƓǶʄĬȽύƚĬύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱Ĭά
ƖƌɡύƚơʡʡơύɃɡ̂ɡύȽɡȽơɃʭɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ʭƣύ͎͂͒̀·ύ
ơȤơύƚǶʡʄʽɃǧĬύĬʄơɃĬʡύƚɡύʄĬǶɃơȤύƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡ·ύ 

106 $ʽʉĬɃʭơύʭɡƚɡύɡύʄơʉǺɡƚɡύơȽύʇʽơʡʭƌɡ·ύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύȽĬɃʭơ̂ơύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύǐɡʉĬύƚɡύʄĬǺʡ·ύơȽύơ̈ǺȤǶɡύ̂ɡȤʽɃʭİʉǶɡ·ύʇʽơύɃƌɡύɡύǶȽʄơƚǶʽύ
ƚơύ̂ǶʉύĬɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύɃơȽύƚơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơʉύơύĬʄʉơʡơɃʭĬʉύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύʄʉɡȖơʭɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡΆ

107 �ύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύƚơύʡơʽʡύʄȤơɃİʉǶɡʡ·ύƣύƚơʭĬȤǧĬƚĬȽơɃʭơύĬɃĬȤǶʡĬƚĬύơȽΈύ��ÔáÄ�·ύÀʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡ-
ƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ.

108 Ô^�Ė�Ήύ�,��·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡύƚĬύƚơȽɡƓʉĬƓǶĬ.
109 Ô^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͐͂Ά

Figura 7.52. ÄơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬȤύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉ-
ȽĬƖɿơʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀Άύ�ɡɃʭĬǒơȽύƚơύ
ƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄơƖĬʡύƚơύʄʉɡǒʉĬȽĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύơύƚɡύ
ÔơɃĬƚɡ·ύƓɡȽύɡύ̂ơʉƚơύơύɡύĬ̱ʽȤύƚɡʡύʡĬǒʽɿơʡύƚɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡΆ

Figura 7.53. ÄơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬȤύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬ-
ƖɿơʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂ ͎͒̀ΆύÀʽƒȤǶƓĬƖƌɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύ
ƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύʇʽơύʽʡĬύơȤơȽơɃʭɡʡύƚɡύʄĬǶɃơȤύVentania em 
ʡʽĬύʄʉɡǒʉĬȽĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤΆ108

ɃɡύÔĬȤƌɡύ�ơǒʉɡ·ύơύƚĬύʭơȤĬύƚơύ$Ƕύ�Ĭ̂ĬȤƓĬɃʭǶ·ύɃɡύ
ʡĬǒʽƌɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡΆ109 Ao longo 
ƚĬύƚƣƓĬƚĬ·ύȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬʉĬȽάʡơύɡʡύʄĬǶɃƣǶʡύƚơύ�ʭǧɡʡύ
�ʽȤƓƌɡύơύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶΆύ�ύÔĬȤƌɡύĖơʉƚơύȽɡʡά
ʭʉĬύƓɡȽɡύɃƌɡύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύȽơʉĬύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύɡʽύ
ĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύɡƒʉĬʡ·ύȽĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬƚĬύ
ŰʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡΈύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύ
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ȽʽʉɡάƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬύƚơύ�ʽȤƓƌɡύǶʡɡȤĬύɡύǧĬȤȤύƚɡʡύƚơʄʽʭĬƚɡʡ·ύɡύʄĬǶɃơȤύʡơȽǶʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơύƚơύÀơʉơʭʭǶύʡʽƒʡʭǶʭʽǶύɡʡύ
ʡơʄʭɡʡύơȽύȽİʉȽɡʉơ·ύʄĬʉĬύƚĬʉύĬȤǒʽȽĬύȤơ̂ơ̱ĬύĬɡύơʡʄĬƖɡ·ύĬȖʽƚĬɃƚɡύĬύơʇʽǶȤǶƒʉĬʉύĬύʄơʉƚĬύƚĬύʭʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύ
para o exterior.

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚơύȽĬǶɡʉύʄɡʉʭơύơύȽĬǶɡʉύ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơ·ύɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύʭơȽύʄĬʡʡĬƚɡύ
ʄɡʉύǐʉơʇʽơɃʭơʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύȽơɃɡʉơʡύơύȽơɃɡʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡ·ύơȽύʡʽĬʡύİʉơĬʡύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉơʡ·ύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂Ĭʡύơύ
ƚơύĬʄɡǶɡΆύ,ʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡƌɡύƓɡɃƚʽ̱ǶƚĬʡύʄơȤĬʡύơʇʽǶʄơʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύơύƚɡύ
ÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύƓɡȽύ̂ǶʡʭĬʡύĬɡύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚơύƚơȽĬɃƚĬʡύƚơύʡơʽʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύơȽύʄĬʉĬȤơȤɡύ
ŰʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʇʽơύĬɃĬȤǶʡĬȽɡʡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύȽʽǶʭĬʡύɡʽʭʉĬʡύĬƓɡɃʭơƓǶĬȽύɃɡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύƓɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬύʄȤĬɃʭĬάʡǺɃʭơʡơύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύ͎͂͒͊Ϲ͂͒͐͊·ύƓɡȽύơ̈ƓơƖƌɡύ
ƚɡύÔĬȤƌɡύ�ʉĬɃƓɡύơύƚɡύʡĬǒʽƌɡύƚơύƚǶʡʭʉǶƒʽǶƖƌɡύơɃʭʉơύÔơɃĬƚɡύơύ�ŌȽĬʉĬ·ύĬύʭɡʭĬȤǶƚĬƚơύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǐɡǶύ
reformada nesse período, por meio de diversas obras isoladas.

,Ƚύ͎͂͒̈́·ύĬύơʡƓĬƚĬύƚɡύÔĬȤƌɡύ�ʉĬɃƓɡύŰύáĬʇʽǶǒʉĬ̹ĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύǐɡǶύơȤǶȽǶɃĬƚĬ·ύƓʉǶĬɃƚɡύʽȽĬύȤĬɃƓǧɡɃơʭơύɃɡύ
ɃǺ̂ơȤύȽĬǶʡύĬȤʭɡΉύơȽύ͎͂͒͐·ύĬύȽơʡȽĬύİʉơĬύǐɡǶύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƚĬύơȽύƒĬʉƒơĬʉǶĬ·ύƓǧĬʉʽʭĬʉǶĬύơύơɃǒʉĬ̈ĬʭĬʉǶĬ·ύƓɡȽύ
ʄʉɡȖơʭɡύʇʽơύʡơǒʽǶĬύɡʡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύʇʽơύơʡʭĬ̂ĬȽύʡơɃƚɡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡύɃɡύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤ·ύɃĬύȽơʡȽĬύƣʄɡƓĬΆύ
,Ƀʭʉơύ͎͂͒͒Ϲ͂͒͐̀·ύĬʡύʡĬȤĬʡύʭʉĬʄơ̱ɡǶƚĬǶʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύʄĬʉĬύĬʡύƓɡȽǶʡʡɿơʡύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύʇʽơύŰʇʽơȤĬύĬȤʭʽʉĬύ
ǐʽɃƓǶɡɃĬ̂ĬȽύƓɡȽɡύÔơʉ̂ǶƖɡύ�ƣƚǶƓɡ·ύǐɡʉĬȽύǐʽɃƚǶƚĬʡύơύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƚĬʡύʄĬʉĬύĬύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύĬǒƫɃƓǶĬʡύƚɡύ
�ĬɃƓɡύƚɡύ�ʉĬʡǶȤύơύƚɡʡύ�ɡʉʉơǶɡʡ·ύǐĬ̱ơɃƚɡύƚơʡĬʄĬʉơƓơʉύʡʽĬύǒơɡȽơʭʉǶĬύǶɃǶƓǶĬȤ·ύʉơȤơ̂ĬɃʭơύʄĬʉĬύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚɡύ
edifício.110ύ�Ĭύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύĬʡύ�ɡȽǶʡʡɿơʡύʄĬʡʡĬʉĬȽύʄɡʉύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬ·ύʭơɃƚɡύʡǶƚɡύ
ǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύŰύáĬʇʽǶǒʉĬ̹ĬΆ

�ʡύǒĬƒǶɃơʭơʡύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉơʡύȖʽɃʭɡύĬɡʡύȖĬʉƚǶɃʡύǶɃʭơʉɃɡʡύƚɡύÔơɃĬƚɡύơύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύʡơǒʽǶʉĬȽύƓɡȽύʡơʽύʽʡɡ·ύ
ȽĬʡύǐɡʉĬȽύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύʡʽƒƚǶ̂ǶƚǶƚɡʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɡƓʽʄĬɃƚɡύʄĬʉʭơʡύƚɡύȖĬʉƚǶȽΆύáĬȽƒƣȽύɡʡύǒĬƒǶɃơʭơʡύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡύȤơʡʭơύơύʡʽȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύĬʡύáĬʇʽǶǒʉĬ̹ĬʡύƚơύĬȽƒĬʡύĬʡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʡɡǐʉơʉĬȽύ
reformas extensas. 

�ʽύʡơȖĬ·ύɃɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύ̂ǶɃʭơύơύƓǶɃƓɡύĬɃɡʡύƚơύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύĬʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύɃĬʡύİʉơĬʡύ
ǧǶơʉĬʉʇʽǶƓĬȽơɃʭơύʡơƓʽɃƚİʉǶĬʡύǐɡʉĬȽύʭƌɡύǶɃʭơɃʡĬʡύơύʭĬȤ̂ơ̱ύȽĬǶʡύǐʉơʇʽơɃʭơʡύƚɡύʇʽơύɃĬʇʽơȤĬʡύƚơύȽĬǶɡʉύ
̂ĬȤɡʉύʡǶȽƒɢȤǶƓɡύơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡΆύ�ʽȽơʉɡʡɡʡύʡơʭɡʉơʡύǐɡʉĬȽύƓɡȽʄȤơʭĬȽơɃʭơύʉơǐɡʉȽĬƚɡʡύƚʽĬʡύ̂ơ̱ơʡύɃɡύ
ʄơʉǺɡƚɡ·ύƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύƓɡɃʡʭĬɃʭơύΰύơȽύǒʉĬɃƚơύȽơƚǶƚĬ·ύoutro·ύʇʽơύɃƌɡύ
ĬʇʽơȤơύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύơȽύ͂͒͌̀Ά

�ƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύĬɃĬȤǶʡĬʉύƚơʭĬȤǧĬƚĬȽơɃʭơύƓĬƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύȽơɃɡʉύʄɡʉʭơ·ύȽĬʡύɡƒʡơʉ̂ĬάʡơύʽȽĬύƫɃǐĬʡơύ
ɃĬύʉơʡɡȤʽƖƌɡύƚơύƚơȽĬɃƚĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύŰʡύƓʽʡʭĬʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύɡύʇʽơύʡơύ
ơ̂ǶƚơɃƓǶĬύɃĬύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύɡƓʽʄĬɃƚɡύơύǐʉĬǒȽơɃʭĬɃƚɡύɡύȖĬʉƚǶȽύǶɃʭơʉɃɡύƓʉǶĬƚɡύơȽύ͎͂͒̀Ϲ͎͂͒͂Ήύ
ɃĬύʄơʉƚĬύƚĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύƚĬʡύʡĬȤĬʡύʭʉĬʄơ̱ɡǶƚĬǶʡύƚĬʡύƓɡȽǶʡʡɿơʡΉύɃĬύʡʽƒƚǶ̂Ƕʡƌɡύơ̈ƓơʡʡǶ̂ĬύƚɡʡύǒĬƒǶɃơά
ʭơʡ·ύǶɃƓɡȽʄĬʭǺ̂ơȤύƓɡȽύȽɡƚʽȤĬƖƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơύǶɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΉύơύɃĬύʡʽʄʉơʡʡƌɡύƚɡʡύơǶ̈ɡʡύƚơύ
ƓǶʉƓʽȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύĬʡύáĬʇʽǶǒʉĬ̹ĬʡύơύĬʡύ�ɡȽǶʡʡɿơʡΆύ,ʡʡĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύȖİύǐɡǶύƚơʡƓʉǶʭĬύʄɡʉύ,ȤƓǶɡύÔǶȤ̂ĬΈ

$ɡύƓɡʭơȖĬȽơɃʭɡύơɃʭʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơύɡύʇʽơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύĬʭʽĬȤȽơɃʭơ·ύƚơʡ-
ʭĬƓĬάʡơύɡύơ̂ǶƚơɃʭơύĬʽȽơɃʭɡύƚơύɡƓʽʄĬƖƌɡύʇʽơύʉơʡʽȤʭɡʽύɃĬύơ̈ƓơʡʡǶ̂ĬύƓɡȽʄĬʉʭǶȽơɃ-
ʭĬƖƌɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύĬǶɃƚĬύʇʽơύʡơύȽĬɃʭơɃǧĬȽύʄʉơʡơʉ̂ĬƚɡʡύɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡύʇʽơύ
ƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬȽύɡύʄĬȤİƓǶɡΆ111

110 �ʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύơύɡƒʉĬʡύɃĬύǒơʡʭƌɡύƚɡύÔơɃĬƚɡʉύ�Ȥơ̈ĬɃƚʉơύ�ɡʡʭĬύɃĬύ̻͂ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύΞƒɡɃơƓĬύƚơύȤǶ̂ʉɡ·ύɃƌɡάʄʽƒȤǶƓĬƚĬύ
ơύɃƌɡάƓĬʭĬȤɡǒĬƚĬΠΆύ͂͒͐̀Ά

111 Ô^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͈͎͎Ά
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112 �ĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬƚĬʄʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͊̀̈́ΰ͊̀͆ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͈͌ύ̹ƓǧĬʡύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύÔ^�DΘ^ʄǧĬɃΆ
áʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͎͂͒͊Ϲ͂͒͐͊ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆύ�Ɠơʉ̂ɡύ$ơʭơƓά�$ΈύʄʉĬɃƓǧĬʡύ�^áά,Àά̀͆̀͊ύΦ͎͂͒͌ΨΉύ�ÄÂά,Àά̀̈́͌͂η��ά͂̀̀͆Ϲ͂ύΞ͂͒͐͆ΠΉύ�ÄÂά��ά͈̀̀͒η��ά͈͂͆͌Ϲ̈́ύΞ͈͂͒͐ΠΉύ�ÄÂά��ά̀͂̀̀η��ά̈́̈́̈́͊Ϲ͂ύΞ͂͒͐͌ΠΉύ�ÄÂά��ά͈̀̀͒η��ά͈͈͂͆Ϲ͂ύΞ͎͂͒͐ΠΆύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔCΈύ
ʄʉĬɃƓǧĬʡύ͎͎̀̀̀̀ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͎̀̀̀͐̀ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͌͐ύΦ͎͂͒͐ΨΉύ͎̀̀̀͂͆ύΞ͂͒͐͂ΠΉύ͎͎̀̀̀͐ύΞ͂͒͐͂ΠΉύ͎̀̀̀̀͐ύΞ͂͒͐̈́ΠΉύ͎̀̀̀͒͊ύΞ͂͒͐̈́ΠΉύ̀̀̀͐̀͐ύΞ͂͒͐̈́ΠΉύ̀̀̀͐̀͒ύΞ͂͒͐̈́ΠΉύ̀̀̀͐͐͐ύΞ͂͒͐̈́ΠΆ

Figura 7.54. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͎͂͒͊Ϲ͂͒͐͊Ά112
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�ȤƣȽύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύɃĬʡύʄȤĬɃʭĬʡύƚơύƚơȽɡȤǶƖƌɡύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬʡύʄɡʽƓĬʡύ
ǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύƚĬʡύİʉơĬʡύȽơɃɡʡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơǶʡ·ύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύʄɡʉύ
ɡʽʭʉɡʡύȽơɃɡʡύĬƚơʇʽĬƚɡʡύΰύƓɡȽɡύʄǶʡɡύÀĬ̂Ƕ̺ơ̈ύʄʉơʭɡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡύʄɡʉύǒʉĬɃǶʭɡύƓǶɃ̱ĬύĬɃƚɡʉǶɃǧĬύơύȤĬȽƒʉǶʡύ
ƚơύȽĬƚơǶʉĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡύʄɡʉύʄĬʉơƚơʡύʄǶɃʭĬƚĬʡύƚơύƒʉĬɃƓɡΆύÄơʡʽȤʭĬ·ύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơʡƓʉǶʭɡʡ·ύ
ƚǶǐơʉơɃƖĬύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύơɃʭʉơύĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƓʉǶĬƚĬύơύʉơƓʉǶĬƚĬύɃɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡύơύʡĬȤɿơʡύơύĬʇʽơȤĬύ
ƚĬʡύƚơȽĬǶʡύİʉơĬʡΆ

113 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύSenado Federal.
114 �ƌɡύǐɡǶύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύʄʉɡȖơʭɡΆύ^Ƀʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚĬʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡΆ
115 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ĬʄơȤĬΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ,ʡʭʽƚɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉύΞ̈́ύ̂ơʉʡɿơʡύƚĬύȽơʡȽĬύʄʉĬɃƓǧĬ·ύ

ʄȤɡʭĬǒơȽύʡɡƒʉơύʄĬʄơȤύʡʽȤ̹ʭơ·ύƓɡȽύĬɃɡʭĬƖɿơʡΠ·ύ͎̈́̀̀Ήύ�^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ,Ȥơ̂ĬƚɡʉύÀ$�ύơύ
ʡĬɃƓĬʡύÔĬȤƌɡύ�ơǒʉɡΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ�ɃʭơʄʉɡȖơʭɡΆύ͊ύʄʉĬɃƓǧĬʡύΞʄȤɡʭĬǒơȽύʡɡƒʉơύʄĬʄơȤύʡʽȤ̹ʭơΠ·ύ͈̈́̀̀Ά

116 �ƌɡύǐɡǶύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύʄʉɡȖơʭɡΆύ^Ƀʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚĬʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡΆ

Figura 7.56. ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύĬʡʄơƓ-
ʭɡύơȽύ̈́̀̈́̈́Άύ�ƓĬƒĬȽơɃʭɡʡ·ύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύơύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡύ
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƚɡʡΆ

Figura 7.55. ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύĬʡʄơƓʭɡύ
ơȽύ͈͂͒͐Άύ�ǒƫɃƓǶĬύƚɡύ�ĬɃƓɡύƚɡύ�ʉĬʡǶȤύ ǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơɃʭʉơύ
͎͂͒͒Ϲ͂͒͐̀Ά113

�ʡύʄʉĬɃƓǧĬʡύʡǺɃʭơʡơύƚɡʡύʄơʉǺɡƚɡʡύ͂͒͐͊Ϲ͈͂͒͒ύơύ͈͂͒͒Ϲ̈́̀͂̀·ύĬύʡơǒʽǶʉ·ύȽɡʡʭʉĬȽύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύ
ƚơʡƓʉǶʭɡΆύ�ɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύʡʽƓơƚơȽάʡơύʉơǐɡʉȽĬʡύɃɡʡύƓĬǐƣʡύƚɡʡύÔơɃĬƚɡʉơʡύơύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύ
Ƀɡʡύ�ɡȽǶʭƫʡύƚơύ^ȽʄʉơɃʡĬ·ύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬʡύơύǒĬƒǶɃơʭơʡύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉơʡύƚơύĬȽƒĬʡύĬʡύƓĬʡĬʡΆύ�ɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύ
ǶɃǐơʉǶɡʉ·ύʉơʄơʭơȽάʡơύĬʡύʉơǐɡʉȽĬʡύɃɡʡύǒĬƒǶɃơʭơʡ·ύƒĬɃƓɡʡύơύáĬʇʽǶǒʉĬ̹ĬʡύΰύɃɡύƓĬʡɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬ·ύơʡʭĬύˀȤʭǶȽĬύ
ǐɡǶύɡƓʽʄĬƚĬύʄɡʉύɢʉǒƌɡʡύƚơύƓɡȽʽɃǶƓĬƖƌɡύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬȤΆύ�ơʡʡơʡύ̈́͊ύĬɃɡʡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɃɡʡύ̈́͊ύĬɃʭơʉǶɡʉơʡ·ύ
ĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚĬʡύİʉơĬʡύƓǶʭĬƚĬʡύƓǧơǒĬύĬύʡơʉύʉơǐɡʉȽĬƚĬύƚʽĬʡύ̂ơ̱ơʡΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύǶʡʡɡ·ύɡύÔĬȤƌɡύ�ʉĬɃƓɡύơύɡύÔĬȤƌɡύ
�ơǒʉɡύʄơʉȽĬɃơƓǶĬȽύƓɡȽύĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύƚơύʡʽĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡ·ύơύɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡ·ύÔĬȤɿơʡύ�ɡƒʉơʡ·ύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤύ
ơύÔĬȤƌɡύĖơʉƚơύʄơʉȽĬɃơƓǶĬȽύƓɡȽύĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƚĬύĬƚʇʽǶʉǶƚĬύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀Ά

�ơʡʡơύƓɡɃʭơ̈ʭɡ·ύƚơʡʭĬƓĬȽɡʡύĬȤǒʽȽĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʄʉɡȽɡ̂ǶƚĬʡύʄơȤɡύÔơɃĬƚɡύơȽύơʡʄĬƖɡʡύƚơύȽĬǶɡʉύ
̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơ·ύʭɡƚĬʡύƓɡȽύʄơʇʽơɃɡύǶȽʄĬƓʭɡ·ύɃƌɡύɃơƓơʡʡĬʉǶĬȽơɃʭơύʄɡʡǶʭǶ̂ɡΈύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύʽȽύɃɡ̂ɡύĬƓơʡʡɡύ
ŰύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύǶɃʭơʉǐơʉǶɃƚɡύɃɡύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤύΞƓΆύ͂͒͒͒ΠΉ114ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơύʽȽĬύƓĬʄơȤĬ·ύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύɃɡ̂ɡύơȤơά
̂ĬƚɡʉύơύƚơύʡĬɃƓĬʡύʄĬʉĬύƓȤǶȽĬʭǶ̱ĬƖƌɡ·ύɃɡύÔĬȤƌɡύ�ơǒʉɡ·ύƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύΞ͈̈́̀̀Ϲ͎̈́̀̀ΠΉ115 
ơύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύʽȽύơʡʄĬƖɡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύɃɡύʡĬǒʽƌɡύƚơύƓǶʉƓʽȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύ�ŌȽĬʉĬύơύÔơɃĬƚɡ·ύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύ
ǶɃǐơʉǶɡʉύΞƓΆύ̈́̀̀͐ΠΆ116

�ơʡʡơύȽơʡȽɡύʄơʉǺɡƚɡ·ύʄʉɡȽɡ̂ơʽάʡơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύƓǶɃƓɡύơʡʄơȤǧɡʡύƚνİǒʽĬύơɃʭʉơύɡύ
,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύơύĬύ,ʡʄȤĬɃĬƚĬύƚɡʡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡʡ·ύʄĬʉĬύκʄʉɡʭơǒơʉύʽȽύʄʉƣƚǶɡύʄˀƒȤǶƓɡύƚơύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύ
ĬǒʉơʡʡǶ̂ĬʡύơύƒĬƚơʉɃơǶʉĬʡλ·ύɃĬʡύʄĬȤĬ̂ʉĬʡύƚɡύơɃʭƌɡύʄʉơʡǶƚơɃʭơύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύ�ɃʭɡɃǶɡύ�ĬʉȤɡʡύ�ĬǒĬȤǧƌơʡΆύ
�ʄʉɡ̂ĬƚĬύĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύĬǒɡʡʭɡύƚơύ͂͒͒͐·ύĬύɡƒʉĬύȖİύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬ̂ĬύƓɡɃƓȤʽǺƚĬύơȽύ
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ȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύǧɡʽ̂ơύƚơʡȤɡƓĬȽơɃʭɡύƚɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύ
̹̈ɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆύ�ύ̂ ɡȤʽȽơύƚĬύʉĬȽʄĬύơύƚơύʡơʽύʄĬʭĬȽĬʉύ
ʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύƓɡȽɡύĬƚǶƖƌɡύŰύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύ
ȽĬʡ·ύʄɡʉύʡʽĬύǐɡʉȽĬύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύɃƌɡύƓɡȽʄʉɡȽơʭơύ
ĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡΆ122

ȽĬʉƖɡύƚơύ͂͒͒͒Ά117ύáʉĬʭĬάʡơύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύǒʉĬɃά
ƚơύʄɡʉʭơύơύǒʉĬɃƚơύǶȽʄĬƓʭɡ·ύƓɡȽʄĬʉİ̂ơȤύŰʇʽơȤĬʡύƚĬύ
ƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀Άύ�ơʡȽɡύʉơȤĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʉơƓơɃʭơʡ·ύ
ơύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬʡύƚơȽĬǶʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƓɡɃƚʽ̱ǶƚĬʡύ
ʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɡʡύơʡʄơȤǧɡʡύƚνİǒʽĬύʡơύ
ǶɃʭơǒʉĬʉĬȽύĬɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡ·ύĬʭʽĬȤǶ̱ĬɃƚɡύ
ʡʽĬύǶȽĬǒơȽύʄˀƒȤǶƓĬΆύ�ʡʡǶȽ·ύɃƌɡύʡƌɡύƓɡʉʉơɃʭơʡύʉơά
ǐơʉƫɃƓǶĬʡύʭơ̈ʭʽĬǶʡύɡʽύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓĬʡύŰύƣʄɡƓĬύơȽύʇʽơύ
o acesso ao edifício era mais franco e direto, nem 
ƚơʡƓʉǶƖɿơʡύƚơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡȽɡύǶɃʡơʉƖɿơʡύ
ǶɃĬƚơʇʽĬƚĬʡύɡʽύƓɡȽɡύʄơʉƚĬύƚơύ̂ĬȤɡʉΆ

�Ĭύˀ ȤʭǶȽĬύƚƣƓĬƚĬ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬύʄʉĬɃƓǧĬύ
ʉơǐơʉơɃʭơύĬɡύʄơʉǺɡƚɡύ̈́̀͂̀Ϲ̈́̀̈́̀·ύʄơʉʡǶʡʭǶʽύɡύʉǶʭȽɡύ
ƚơύʉơǐɡʉȽĬʡύʄơʉǶɢƚǶƓĬʡύơȽύİʉơĬʡύƓɡȽɡύƒĬɃƓɡʡ·ύ
ƓĬǐƣʡύơύǒĬƒǶɃơʭơʡύʄĬʉȤĬȽơɃʭĬʉơʡΆύYɡʽ̂ơύʭĬȽƒƣȽύ
Ƀɡ̂ĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚʽʄȤĬ·ύơȽύĬȽƒɡʡύɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡ·ύƚơύ
forma a garantir acessibilidade de pessoas com 
ƚơ̹ƓǶƫɃƓǶĬύŰʡύʭʉǶƒʽɃĬʡύơύŰʡύȽơʡĬʡύƚǶʉơʭɡʉĬʡ·ύƓɡȽύ
ʄʉɡȖơʭɡʡύƚĬύơʇʽǶʄơʡύƚơύƓĬƚĬύƓĬʡĬύȤơǒǶʡȤĬʭǶ̂ĬΆύ

�ɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύΞ͈̈́̀͂Π·118 o acesso foi reά
ʡɡȤ̂ǶƚɡύʉơƒĬǶ̈ĬɃƚɡύΞƚơȽɡȤǶɃƚɡύơύʉơƓɡɃʡʭʉʽǶɃƚɡΠύ
ʭɡƚĬύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơȤơ̂ĬƚĬύƚĬύ�ơʡĬύ$ǶʉơʭɡʉĬ·ύƚơύ
ȽɡƚɡύĬύƓɡɃʡơǒʽǶʉύ̂ ơɃƓơʉύʡʽĬύĬȤʭʽʉĬύƓɡȽύ̔ ȽĬύˀ ɃǶƓĬύ
ʉĬȽʄĬΆύ,ȽύǐʽɃƖƌɡύƚĬύʉĬȽʄĬ·ύɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơύ
ǐɡǶύƚơʡȤɡƓĬƚɡΆύ�ύĬƓơʡʡɡύŰʡύʭʉǶƒʽɃĬʡύƣύǐơǶʭɡύʄɡʉύ
ʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬʡύơȤơʭʉɡȽơƓŌɃǶƓĬʡύơȽƒʽʭǶƚĬʡύɃɡύʄǶʡɡΆύ
�ɡɃǐɡʉȽơύĬύĬɃİȤǶʡơύƚơύ�Ƀƚʉƣύ�Ĭʡʭʉɡ·ύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύ
̂ǶĬƒǶȤǶ̱ɡʽύĬύʉơʭǶʉĬƚĬύƚơύʽȽĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύơȤơ̂ĬʭɢʉǶĬύ
ƓɡɃ̂ơɃƓǶɡɃĬȤύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύǶɃʡʭĬȤĬƚĬ·ύʇʽơύʭǶɃǧĬύ
ȽĬǶɡʉύǶȽʄĬƓʭɡύ̂ǶʡʽĬȤ·ύơύκɃƌɡύʡơύʡɡƒʉơʡʡĬǶύɃɡύĬȽά
ƒǶơɃʭơύɃơȽύƣύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύʡơȽύʇʽơύʡơύʭơɃǧĬύʄʉƣ̂Ƕɡύ
ƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύǐĬʭɡΆλ119

�ɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύĬύʉĬȽʄĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύʄĬʉĬύɡʡύ
ȽơʡȽɡʡύ̹Ƀʡ·ύơȽύ̈́̀͂͐Ϲ̈́̀͂͒·ύʭơȽύƚɡǶʡύȤĬɃƓơʡ·ύƓɡȽύ
ʽȽύʄĬʭĬȽĬʉύǶɃʭơʉȽơƚǶİʉǶɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʇʽĬȤύʡơύĬƓơʡʡĬύ
ĬύʭʉǶƒʽɃĬΆύ�ύȽĬǶɡʉύơ̈ʭơɃʡƌɡύƚɡύʄơʉƓʽʉʡɡύơ̂ǶʭɡʽύĬύɃơά
ƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʉơƒĬǶ̈ĬȽơɃʭɡύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύơȤơ̂ĬƚĬ·ύ

117 è�Y �·ύÄĬʇʽơȤ·ύCɡʡʡɡύƚơύ���ύ̂ǶʉĬύơʡʄơȤǧɡύƚνİǒʽĬ·ύCɡȤǧĬύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ͂͒͒͐Ήύ�ǶơȽởơʉύʄʉɡʄɿơύȽĬǶʡύʽȽύơʡʄơȤǧɡύƚνİǒʽĬύɃɡύ
�ɡɃǒʉơʡʡɡ·ύÔơɃĬƚɡύ�ɡʭǺƓǶĬʡ·ύ͂͒͒͒Ά

118 �ύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύơȽύ̈́̀̀͌·ύʄɡʉύơʇʽǶʄơύǶɃʭơʉɃĬύƓɡɡʉƚơɃĬƚĬύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύCĬƒǶĬɃɡύÔɡƒʉơǶʉĬΆ
119 ��ÔáÄ�·ύÀʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύʄΆύ͈͂͌Ά
120 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύ�ύÔơɃĬƚɡύɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύʄΆύ͂͂Ά
121 �ơɡɃĬʉƚɡύÔİΘ�ǒƫɃƓǶĬύÔơɃĬƚɡΆύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύǧʭʭʄʡΈΘΘ̃̃̃͂̈́ΆʡơɃĬƚɡΆȤơǒΆƒʉΘǐɡʭɡʡΘƒʽʡƓĬΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ̈́͌Θ͂͂Θ̈́̀̈́̈́Ά
122 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύƚơύ^ɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơΆύÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύ

CơƚơʉĬȤΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡύΞ̻̈́ύ,ʭĬʄĬΠ·ύ̈́̀͂͒Ά

Figura 7.57. �ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄĬʉơƚơύơύʄɡʉʭĬύƚơύĬƓơʡʡɡύŰύ�ĬʄơȤĬΆύ
�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύɃɡύĬȤʭɡ·ύʡĬɃƓĬύʄĬʉĬύƓȤǶȽĬʭǶ̱ĬƖƌɡύơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύ
Ξ͈̈́̀̀Ϲ͎̈́̀̀ΠΆ

Figura 7.58. ÀĬǶʡĬǒǶʡȽɡύĬύɡơʡʭơύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡ·ύ
ĬɃʭơʡύƚĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡʡύơʡʄơȤǧɡʡύƚνİǒʽĬΆ120

Figura 7.59. ÀĬǶʡĬǒǶʡȽɡύĬύɡơʡʭơύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡΆύ
ÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤ·ύƚơƓɡʉʉơɃʭơύƚĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡʡύơʡʄơȤǧɡʡύ
ƚνİǒʽĬύơȽύ͂͒͒͒Ά121



͎̈́͌

Figura 7.60. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͂͒͐͊Ϲ͈͂͒͒Ά123

123 �ĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬƚĬʄʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͊̀̈́ΰ͊̀͆ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͈͌ύ̹ƓǧĬʡύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύÔ^�DΘ^ʄǧĬɃΆ
áʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͂͒͐͊Ϲ͈͂͒͒ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆύ�Ɠơʉ̂ɡύ$ơʭơƓά�$ΈύʄʉĬɃƓǧĬʡύ�ÄÂά��ά̀͂̀̀η��ά̈́̈́̈́͊Ϲ͂ύΞ͂͒͐͌ΠΉύ�ÄÂά��ά͈̀̀͒η��ά͈͈͂͆Ϲ͂ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ�ÄÂά��ά͈̀̀͒η��ά͈͂͆͌Ϲ̈́ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ�^áά,Àά̀͂̀̈́ὴ͂ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ�^áά,Àά̀͂͂͐η,ÀύΞ͎͂͒͐ΠΉύ�ÄÂά,Àά̀̈́͆͐ὴ̈́͌ύ
Ξ͂͒͐͐ΠΉύĖ,$ά,Àά̀̈́͊͆η,ÀύΞ͂͒͐͐ΠΉύ�ÄÂά,Àά̀͊͒͌ύΞ͂͒͒͌ΠΆύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔCΈύ̀̀̀͐̀͂ύΞ͂͒͐͊ΠΉύ̀̀̀͒̈́̀ύΞ͂͒͐͊ΠΉύ̀̀̀͒͆͌ύΞ͂͒͐͊ΠΉύ͎̀̀͌͆̀ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͎̀̀͌͆͂ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͎͈̀̀̀͂ύΞ͂͒͐͒ΠΉύ̀̀͌̈́̈́̈́ύΞ͂͒͒̈́ΠΉύ̀̀̈́͌͐͊ύΞ͂͒͒͆ΠΉύ̀̀̀͐͆̈́ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͆͆ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͈̀̀̀͐͆ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͆͊ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͆͌ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͎̀̀̀͐͆ύ
Ξ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͆͐ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ̀̀̀͐͆͒ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͈̀̀̀͐̀ύΞ͎͂͒͐ΠΉύ͈̀̀̀͐͂ύΞ͎͂͒͐ΠΆ
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124 �ĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬƚĬʄʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͊̀̈́ΰ͊̀͆ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͈͌ύ̹ƓǧĬʡύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύÔ^�DΘ^ʄǧĬɃΆ
áʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͈͂͒͒Ϲ̈́̀͂̀ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆύ�Ɠơʉ̂ɡύ$ơʭơƓά�$ΈύʄʉĬɃƓǧĬʡύ�ÄÂά,Àά̀͂͂̈́ηÀÄά̀̈́ύΞ͎͂͒͒ΠΉύ�^áά,Àά̀͂̀̈́ύΞ͎͂͒͒ΠΉύ�ÄÂά�$ά͎̀̀̈́η�$ά̀͌ύΞ͂͒͒͐ΠΉύ�^áά,Àά̀̈́͊͊Ϲ̀͂ύΞ͂͒͒͐ΠΉύ�^áά,Àά̀͆̀͐ῆύΞ͈̈́̀̀ΠΉύ�^áά,Àά̀͆̀͐η͆ύΞ͈̈́̀̀ΠΆύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔCΈύʄʉĬɃƓǧĬʡύ
̀̀͌̈́̈́̈́ύΞ͂͒͒̈́ΠΉύ͎̀̀̀̀͆ύΞ͂͒͒͆ΠΉύ͈̀̀̀͐̈́ύΞ͂͒͒͆ΠΉύ͎̀̀̀͒͊ύΞ͎͂͒͒ΠΉύ̀̀̀͐̀͊ύΞ͂͒͒͐ΠΉύ͈̀̀͊͌͊ύΞ͂͒͒͐ΠΉύ͈̀̀̀͐͊ύΞ͂͒͒͒ΠΉύ͈̀̀̀͐͌ύΞ͂͒͒͒ΠΉύ̀̀͌̈́͆͐ύΞ͂͒͒͒ΠΉύ̀̀͌̈́͆͊ύΞ̈́̀̀͂ΠΉύ͈̀̀͌͆͒ύΞ̈́̀̀̈́ΠΉύ̀̀͆̈́͌̀ύΞ͈̈́̀̀ΠΉύ̀̀͆͊͌͂ύΞ̈́̀̀͌ΠΉύ͈͈̀̀͌̈́ύΞ̈́̀̀͌ΠΉύ͆͊͌͐ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ̀̀͌̈́̈́̈́ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ̀̀͌̈́͆̀ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ͈̀̀͂͆͆ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ
͈͈̀̀͂͒ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ̀̀͌̈́͐͌ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ̀̀͌͆͒͒ύΞ͎̈́̀̀ΠΉύ͈̀̀͂͆̈́ύΞ̈́̀̀͐ΠΉύ̀̀͌͆͒͊ύΞ̈́̀̀͒ΠΉύ͈̀̀͌͂͒ύΞ̈́̀͂̀ΠΉύʭĬʉơǐĬʡύÄơƚȽǶɃơύῊ͎̀͌͆ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύῊ͎̀͊͌ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύῊ͎͂̈́͆ύΞ̈́̀͂͊ΠΉύῊ͂̈́͐͒ύΞ̈́̀͂͊ΠΉύῊ͈͎͎͂ύΞ̈́̀͂͊ΠΉύῊ͎͂͊͒ύΞ̈́̀͂͊ΠΆ

Figura 7.61. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͈͂͒͒Ϲ̈́̀͂̀Ά124



͎̈́͐

125 �ĬʡơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύĬƚĬʄʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơΈύÔ^�Ė�·ύ�ʡύʄĬȤİƓǶɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʄΆύ͊̀̈́ΰ͊̀͆ΉύÔ,��$�ύC,$,Ä��·ύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͈͌ύ̹ƓǧĬʡύʡơǒʽǶɃƚɡύĬύȽơʭɡƚɡȤɡǒǶĬύÔ^�DΘ^ʄǧĬɃΆ
áʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ̈́̀͂̀Ϲ̈́̀̈́̀ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆύ�Ɠơʉ̂ɡύ$ơʭơƓά�$Έύ�	��Ä�ύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡΆύ$ơʄĬʉʭĬȽơɃʭɡύáƣƓɃǶƓɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ɡȖĬύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύÀʉɡȖơʭɡύ,̈ơƓʽʭǶ̂ɡΆύ$ơ̱Άύ̈́̀͂͒Άύ͂ύʄʉĬɃƓǧĬΆύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔCΈύʭĬʉơǐĬʡύ
ÄơƚȽǶɃơύΗ͈͂͊͐ύΞ̈́̀͂͂ΠΉύῊ͎̀͌͆ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύῊ͎̀͂̈́ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύΗ͎͊͐ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύΗ͈͐͊ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύ̀̀͆͌͆͆ύΞ̈́̀͂͆ΠΉύΗ͎͂̈́͆ύΞ̈́̀͂͊ΠΉύΗ͂͆͂͆ύΞ̈́̀͂͊ΠΉύΗ͂̈́͐͒ύΞ̈́̀͂͊ΠΉύῊ͈͎͎͂ύΞ̈́̀͂͌ΠΉύΗ͎͂͊͒ύΞ̈́̀͂͌ΠΉύῊ͂͂͆͆ύΞ̈́̀͂͌ΠΉύῊ͂͆͒͌ύΞ̈́̀͂͌ΠΉύΗ͎̈́̈́͊͂ύΞ͎̈́̀͂ΠΉύΗ͂͊͂̈́ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͆̈́͌͐͆ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͈͈͆͐͊ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͈͆͐͆͊ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͌͊͌͊̈́ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύ
Η͆͆̀͒͆ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͎͆͂͂͌ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͎͆͐͌͒ύΞ̈́̀͂͐ΠΉύΗ͎͈͌ ͎͊ύΞ̈́̀͂͒ΠΉύΗ͎͊͆̈́͆ύΞ̈́̀͂͒ΠΉύΗ͊̈́̈́͒͂ύΞ̈́̀̈́̀ΠΆ

Figura 7.62. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ̈́̀͂̀Ϲ̈́̀̈́̀Ά125
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126 Ô,��$�ύC,$,Ä��·ύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύƚơύ,ɃǒơɃǧĬʉǶĬ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ʽƚĬɃƖĬύƚơύȤɡƓĬȤύƚɡύʄĬǶɃơȤύƚơύ�ĬʉǶĬɃɃơύ
ÀơʉơʭʭǶΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ,ʡʭʽƚɡύÀʉơȤǶȽǶɃĬʉύΞ̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύƚǶǒǶʭĬǶʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆƚ̃ǒΠ·ύ̈́̀͂͆Ά

127 �	��Ä�ύ$�Ôύ$,Àèá�$�Ô·ύ$ơʄĬʉʭĬȽơɃʭɡύáƣƓɃǶƓɡ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÀȤĬɃɡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
ơƚǶ̹ƓĬƚɡύΞ͒ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚǶǒǶʭĬǶʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆʄƚǐΠΆύ͎̈́̀͂Ά

128 �	��Ä�ύ$�Ôύ$,Àèá�$�Ô·ύ$ơʄĬʉʭĬȽơɃʭɡύáƣƓɃǶƓɡ·ύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ�ɡȖĬύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύÀʉɡȖơʭɡύ
,̈ơƓʽʭǶ̂ɡύΞ͂ύʄʉĬɃƓǧĬύƚǶǒǶʭĬȤύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆƚ̃ǒΠΆύ̈́̀͂͒Ά

129 �ʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύơʡʭʉĬʭƣǒǶĬʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύĬƚɡʭĬƚĬʡύʄơȤĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύơύʄơȤɡύÔơɃĬƚɡύǐɡʉĬȽύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƚĬʡύơȽύʄʉɡ-
ǐʽɃƚǶƚĬƚơύơύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύʄɡʉύ�Ƀƚʉƣύ�ĬʡʭʉɡΆύÀʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ.

,ɃʇʽĬɃʭɡύĬƚǶƖƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύʇʽơύʡơύǶɃʭơǒʉĬύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽύȽǺɃǶȽĬʡύƚơȽɡȤǶƖɿơʡ·ύơʡʡĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƣύĬɃİȤɡǒĬύ
ŰύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚɡύʄĬǶɃơȤύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύAlumbramento·ύƚơύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶ·ύɃɡύÔĬȤƌɡύ�ʉĬɃƓɡ·ύơȽύ̈́̀͂͌Άύ�ʉǶĬƚĬύ
ʄĬʉĬύɡύ�Ƀơ̈ɡύ^^ύƚɡύÔơɃĬƚɡύơȽύ͎͂͒͐ύơύƚơʡȽɡɃʭĬƚĬύơȽύǐʽɃƖƌɡύƚơύʉơǐɡʉȽĬʡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬύɡƒʉĬύǐɡǶύʭʉĬ̱ǶƚĬύ
Ĭɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύʄĬʉĬύȽĬɃʭƫάȤĬύơȽύơ̈ǶƒǶƖƌɡύʄơʉȽĬɃơɃʭơΆ126

ÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬʡύɡƒʉĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύʄơȤĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύɃɡύʡĬǒʽƌɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ
ÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύŰύȽơʡȽĬύȤɢǒǶƓĬύƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύơȽύʡơʽύʄȤơɃİʉǶɡΈύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύƚơύ
ȽĬǶɡʉύʄɡʉʭơ·ύɃƌɡάǶƚơɃʭǶ̹Ɠİ̂ơǶʡύĬʄɢʡύʡʽĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡΆύ�ʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡơύǶɃʭơǒʉĬȽύĬɡύPlano de Preservação 
ƚĬύ�ŌȽĬʉĬ·ύʇʽơύʄʉơʭơɃƚơύκʉơʡǒĬʭĬʉύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΦΆΆΆΨΈύʡơʭɡʉǶ̱ĬƖƌɡύƓȤĬʉĬύ
ƚǶʡʭʉǶƒʽǺƚĬύơȽύƒȤɡƓɡʡύʡơʄĬʉĬƚɡʡύʄɡʉύȤĬʉǒĬʡύƓǶʉƓʽȤĬƖɿơʡλΆ127ύ�ĬύơʭĬʄĬύƚơύ̈́̀͂͒Ϲ̈́̀̈́̀·ύơ̈ơƓʽʭĬʉĬȽάʡơΈύ
ƓɡɃ̂ơʉʡƌɡύƚĬʡύĬǒƫɃƓǶĬʡύƒĬɃƓİʉǶĬʡύơȽύʡĬȤĬʡύƚơύʉơʽɃǶɿơʡύʄĬʉĬύĬʡύȤǶƚơʉĬɃƖĬʡύʄĬʉʭǶƚİʉǶĬʡΉύʭʉĬɃʡǐơʉƫɃƓǶĬύ
ƚơύƓĬǶ̈ĬʡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡʡύƚɡύʡĬǒʽƌɡύʄĬʉĬύİʉơĬύʡơǒʉơǒĬƚĬΉύơύʉơƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡĬǒʽƌɡ·ύƓɡȽύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύ
ƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύǐǺʡǶƓɡʡύƚĬύİʉơĬύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖɿơʡύEspaço Ivandro Cunha Lima·ύƓʉǶĬƖƌɡύƚơύİʉơĬύƚơύʉơƓơʄƖƌɡύ
ƚơύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡύơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚơύʄǶʡɡύʭǶʄɡύÀĬ̂Ƕ̺ơ̈ύʄʉơʭɡύʄɡʉύǒʉĬɃǶʭɡύ̂ơʉƚơύèƒĬʭʽƒĬΆ128

Figura 7.64. ÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄĬʭĬȽĬʉύ
ƚĬύʉĬȽʄĬύƚơύĬƓơʡʡɡύŰύ�ơʡĬύ$ǶʉơʭɡʉĬύơύʭʉǶƒʽɃĬΆ

Figura 7.63. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡΆύ�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύ
ʉĬȽʄĬύƚơύĬƓơʡʡɡύŰύ�ơʡĬύ$ǶʉơʭɡʉĬύơύʭʉǶƒʽɃĬΆ

,ȽύȽơǶɡύŰύƓɡɃʭǺɃʽĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚĬύɃɡʡύʡơʡʡơɃʭĬύĬɃɡʡύƚơύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύ
ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύȖʽȤǒĬȽɡʡύʭơʉύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƚɡύƚʽĬʡύȤǶɃǧĬʡύʄĬʉĬȤơȤĬʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύ�Ĭʡύ
İʉơĬʡύȽĬǶʡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ĬʡύơύɃĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơύȽĬǶɡʉύǶȽʄĬƓʭɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤύʡɡƒʉơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύ
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɡƓɡʉʉơʉĬȽύɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ͎͂͒̀Ϲ͎͂͒͐·ύʉơƓɡʉʉơɃƚɡύĬɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύ�ʡƓĬʉύ
�ǶơȽởơʉΆύ�ʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύƚơʡƚơύơɃʭƌɡύǐɡʉĬȽύǒơʉĬȤȽơɃʭơύƚơύȽơɃɡʉύʄɡʉʭơ·ύȽơɃɡʉύǶȽʄĬƓʭɡύơ·ύ
ȽơʡȽɡύƓɡȽύĬύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύơʡʭʉĬʭƣǒǶĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύʄơʉƓơƒǶƚĬύɃɡʡύˀȤʭǶȽɡʡύĬɃɡʡ·ύǶɃʭơǒʉĬȽάʡơύĬύơʡʡơʡύ
ơʡʄĬƖɡʡύʡơȽύƚĬɃɡʡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡʡΆ129ύ�ɡʡύƚơȽĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɡʽʭʉĬύȤǶɃǧĬύƚơύĬƖƌɡύʭơȽύʡǶƚɡύ
ƓɡɃƚʽ̱ǶƚĬ·ύƚơʡƚơύĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύĬɡύʄʉơʡơɃʭơ·ύʄơȤĬʡύơʇʽǶʄơʡύʭƣƓɃǶƓĬʡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤύơύ
ƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύƓɡȽύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύơ̈ʭʉơȽĬȽơɃʭơύ̂ĬʉǶĬƚɡʡ·ύƚĬƚĬύĬύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύƚơύǶɃǶƓǶĬʭǶ̂Ĭʡ·ύ
ƓɡɃʭơ̈ʭɡʡ·ύơʇʽǶʄơʡύơύĬʽʭɡʉǶĬʡύƚơȤĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃʭơʡΆύ

�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽĬύƚǶ̂Ƕʡƌɡύa prioriύơɃʭʉơύʡǶʭʽĬƖɿơʡύɡʽύơʡʄĬƖɡʡύȽĬǶʡύʡơɃʡǺ̂ơǶʡ·ύơȽύʇʽơύɡύƓɡɃ̂ǶʭơύĬύ
�ǶơȽởơʉύʄĬʉơƓơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơʉύĬύ̔ ȽĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύʄʉƣ̂ǶĬύƚơύĬʭơɃƚơʉύĬύƚơȽĬɃƚĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύơȽύƓɡɃʡɡɃŌɃƓǶĬύ



̈́͐̀

130 �ύĬʉʇʽǶʭơʭĬύƚơɃɡȽǶɃɡʽύɡύʄʉɡȖơʭɡύIgreja do Espírito Santo do Cerrado·ύʭơʉȽɡύʇʽơύʡơύʭɡʉɃɡʽύƓɡʉʉơɃʭơύơɃʭʉơύɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύơύǐɡǶύʉơƓɡ-
ɃǧơƓǶƚɡύɃɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơȽύɃǺ̂ơȤύơʡʭĬƚʽĬȤΆύ�ύǶɃ̂ɡƓĬƖƌɡύʉơȤǶǒǶɡʡĬύơύɡύɃɡȽơύƚĬύʄĬʉɢʇʽǶĬ·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύʉơǐơʉơȽύɡύDivino Espírito Santo.

131 ��ħħ�Ä^�·ύ�ʉǶơȤύ�ʽǺʡ·ύ�ύ^ǒʉơȖĬύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡύơύʡʽĬʡύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύơȽύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚơύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύΰύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύÔƌɡύ�ĬʉȤɡʡ·ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ͈͂̈́ΰ͂̈́͌Ά

132 IbidΆ·ύʄΆύ͂͆͒Ά
133 Ô^�Ė�·ύ�ĬʭİȤǶĬύ�ƓǧƓĬʉύ�ɡɃʭơǶʉɡ·ύèȽύɡȤǧĬʉύʡɡƒʉơύĬύǶǒʉơȖĬύ$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύơȽύĬȽƒǶơɃʭơύ

ƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύʡʽʡʭơɃʭİ̂ơȤ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡ·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͎͂͆Ά

ƓɡȽύĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚɡύʭɡƚɡΉύơύʡǶʭʽĬƖɿơʡύɡʽύơʡʄĬƖɡʡύơɃʭơɃƚǶƚɡʡύƓɡȽɡύƓɡʉʉǶʇʽơǶʉɡʡ·ύơȽύʇʽơύ
ǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύɡύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύŰʡύƚơȽĬɃƚĬʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬʡύʡơύʡɡƒʉơʄɤʡύĬύʽȽĬύ̂ǶʡƌɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡΆύ,ʡʡĬύƚǶ̂ǶʡƌɡύĬʄʉɡǐʽɃƚɡʽ·ύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύĬύǧǶơʉĬʉʇʽǶĬύơʡʄĬƓǶĬȤύȖİύʄʉơʡơɃʭơύɃɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤΆ

�ơʡʡơύʽɃǶ̂ơʉʡɡ·ύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡύƓɡɃʡʭǶʭʽǺʉĬȽύɃɡ̂ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơɃʭʉơȤĬƖĬƚĬύŰύ
ĬɃʭǶǒĬΉύʡơȽύǶǒɃɡʉĬʉύɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύĬƓɡȽɡƚĬʉĬȽύʇʽơʡʭɿơʡύʄʉɡǒʉĬȽİʭǶƓĬʡ·ύȽʽƚĬʉĬȽύ
̂ɡȤʽɃʭĬʉǶĬȽơɃʭơύɡύƓĬʉİʭơʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύɡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬʉĬȽύơȽύɡʽʭʉĬύ̂ơʉʡƌɡύƚơύʡǶύʄʉɢʄʉǶɡΆύ�ʉĬύƚơύƓɡɃʭǶɃʽǶά
ƚĬƚơύƓɡȽύɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύƓɡȽɡύɃɡʡύʄȤơɃİʉǶɡʡ·ύɡʉĬύƚơύƓȤĬʉĬύʉʽʄʭʽʉĬ·ύƓɡȽɡύɃɡύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤ·ύɃƌɡύĬɃĬȤǶʡĬȽɡʡύʭĬǶʡύ
ʄʉɡȖơʭɡʡύƓɡȽɡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɃɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʇʽơύɃƌɡύʄʉơʭơɃƚǶĬȽύʡơʉΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύʉơƓɡɃǧơƓơȽɡʡ·ύ
ɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύΞʉơΠƓʉǶĬƚɡʡ·ύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡΆύ,ʡʡĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡơύǶƚơɃʭǶ̹ά
ƓĬȽύĬʭʽĬȤȽơɃʭơύƓɡȽύĬʡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύƚɡύÔơɃĬƚɡύơύƚĬύ�ŌȽĬʉĬ·ύơύɃƌɡύʡƌɡύ̂ǶʡʭĬʡύƓɡȽɡύƚơʭʽʉʄĬƖɿơʡύʄơȤɡύ
ʄˀƒȤǶƓɡύȤơǶǒɡύɡʽύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡΆύÀĬʉƓơȤĬύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơύƚơʡʡơʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʡơύʉơȤĬƓǶɡɃĬύŰύǒʉĬƚʽĬȤύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύ
ƚơύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύǶɃʭơǒʉĬƚĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύʄɡʉύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡύơύʄɡʉύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶΆ

�ʡʡǶȽ·ύɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύơ̂ǶƚơɃƓǶĬύƓɡȽɡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơȽύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύʡƣά
ƓʽȤɡύĜĜύʄɡƚơȽύʭơʉύ̂ĬȤɡʉύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύǒơʉĬɃƚɡύɃɡ̂ĬʡύǶȽĬǒơɃʡύʇʽơύƓɡɃƓɡʉʉơȽύơύʡơύʡɡƒʉơʄɿơȽύŰʡύǶȽĬǒơɃʡύ
ǶɃǶƓǶĬǶʡύƓɡɃʡĬǒʉĬƚĬʡ·ύơύĬʭʽĬȤǶ̱ĬɃƚɡύɡύǺƓɡɃơύɃɡύǶȽĬǒǶɃİʉǶɡύƓɡȤơʭǶ̂ɡΆύ�ʄɡɃʭĬύʭĬȽƒƣȽ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʡʽĬύ
ƓɡɃʭǶɃʽĬƚĬύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύʄĬʉĬύĬύĬƚǶƖƌɡύơɃʇʽĬɃʭɡύȽɡƚɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄʉɡʄǺƓǶɡύĬɡύ
ơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ�ɡʡʭʉĬ·ύơɃʭƌɡ·ύƓɡȽɡύ
ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬɡύĬȤƓĬɃƖĬʉύɡύȽɡƚɡύmonumental, na variedade de sentidos do termo, se 
ĬʄʉơʡơɃʭĬύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύȽơʡȽɡύȽɡƚɡύʇʽơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤύƚơύɡʽʭʉĬʡύƣʄɡƓĬʡΆ

alterações. novos atos projetuais, novas imagens e novos valores

,ʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬʡύƓɡȽɡύʄɡɃʭɡʡύƚơύʄĬʉʭǶƚĬύĬʡύĬɃİȤǶʡơʡύƚĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύơύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύ
ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύɃơʡʭĬύʡơƖƌɡύƚǶʡƓʽʭǶȽɡʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬȽơɃʭɡʡύƚɡύʭơȽĬύƚĬʡύ
ĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơɃʇʽĬɃʭɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύƓĬʡɡʡύȽĬǶʡύƒʉơ̂ơʡΆ

�ύ̂ ǒʉơȖĬύƚɡύ$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡ·ύơȽύèƒơʉȤŌɃƚǶĬ·ύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄɡʉύ�ǶɃĬύ�ɡύ�ĬʉƚǶύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ͂ ͎͒͌·130ύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύ
ơȽύ͂ ͒͐̈́ύĬǶɃƚĬύǶɃĬƓĬƒĬƚĬ·ύơύʭɡȽƒĬƚĬύʄơȤɡύ̂ ơʄǧĬά�DύơȽύ͂ ͒͒ Ά͎ύáɡʉɃɡʽάʡơύʡơƚơύƚơύʄĬʉɢʇʽǶĬύơȽύ͂ ͒͐͊ύơ·ύʄɡʉύ
ǶɃǶƓǶĬʭǶ̂ĬύƚơύʡơʽʡύʽʡʽİʉǶɡʡ·ύʡɡǐʉơʽύƚǶ̂ơʉʡĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύΰύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬʡύʄơȤĬύʡʽƒʡʭǶά
ʭʽǶƖƌɡύƚɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύƒĬʉʉĬƓƌɡύơύʄơȤĬύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύƚơύʉơƒɡƓɡύʄǶɃʭĬƚɡύƚơύƒʉĬɃƓɡύɃɡύʄơʉǺȽơʭʉɡύǶɃʭơʉɃɡύ
ƚĬύɃĬ̂ơ·ύȽɡʭǶ̂ɡύʉơƓɡʉʉơɃʭơύƚơύƚǶʡƓɡʉƚŌɃƓǶĬʡύơɃʭʉơύɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡύơύɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύƓɡȽύĬύǶǒʉơȖĬΆ131

$ơʄɡǶʡύƚơύʉơʄĬʉɡʡύơȽơʉǒơɃƓǶĬǶʡύơȽύ̈́̀̀ ·͎ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʄĬʡʡɡʽύʄɡʉύʽȽĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύȽĬǶɡʉύʄɡʉʭơύơɃʭʉơύ
̈́̀̀͐ύơύ͈̈́̀͂·ύƓɡɃƚʽ̱ǶƚĬύʄɡʉύ�ĬʉƓơȤɡύCơʉʉĬ̱ύơύ�ɃƚʉƣύĖĬǶɃơʉ·ύƓɡȤĬƒɡʉĬƚɡʉơʡύƚơύ�ǶɃĬύ�ɡύ�ĬʉƚǶ·ύȤơǒĬȤȽơɃʭơύ
ƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύƓɡĬʽʭɡʉơʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡΆ132ύ$ơʄɡǶʡύƚơύʭĬɃʭɡʡύĬɃɡʡύƚơύʽʡɡ·ύʇʽơʡʭɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύƚơύʡơά
ǒʽʉĬɃƖĬύƚɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡύơύƚơύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύȽɡʭǶ̂Ĭ̂ĬȽύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡ·ύĬȤƣȽύƚơύκʽȽĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύʇʽơύƣύƚơύ
ĬǒɡʉĬύΦΆΆΆΨύĬύƓĬʡĬύʄĬʉɡʇʽǶĬȤ·λύɃĬʡύʄĬȤĬ̂ʉĬʡύƚơύCơʉʉĬ̱Ά133ύ�ʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύ̂ɡȤʭĬʉĬȽάʡơύʄĬʉĬύơʡʡơʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡ·ύ
ǶɃƓȤʽǶɃƚɡύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΞƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύĬʄĬʉơɃʭơ·ύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύ



̈́͐͂

134 ��ħħ�Ä^�·ύ�ύ^ǒʉơȖĬύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡύơύʡʽĬʡύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͂͆ ·͎͈͂̀ΉύÔ^�Ė�·ύèȽύɡȤǧĬʉύʡɡƒʉơύĬύǶǒʉơȖĬύ
$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡ·ύʄΆύ͎̈́ΰ͎͎Ά

135 ��ħħ�Ä^�·ύ�ύ^ǒʉơȖĬύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡύơύʡʽĬʡύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͈͂̀Ά
136 ��ύ��Ä$^·ύ�^��·ύ^ǒʉơȖĬύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΰύ�ǶʡƒɡĬΈύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ǶɃĬύ�ɡύơύÀΆύ�Άύ�ĬʉƚǶύΰύ�ȤĬʽ·ύ͂͒͒͒·ύʄΆύ͂͆Ά
137 IbidΆ·ύʄΆύ̈́͆Ά
138 IbidΆ·ύʄΆύ͎Ά
139 Ô^�Ė�·ύèȽύɡȤǧĬʉύʡɡƒʉơύĬύǶǒʉơȖĬύ$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡ·ύʄΆύ͎͂͆Ά

ʭǶȖɡȤɡʡύĬʄĬʉơɃʭơʡύơύȽĬƚơǶʉĬύơɃ̂ơʉɃǶ̱ĬƚĬΠΆ134ύ�ɡȽύǶȽʄĬƓʭɡύ̂ǶʡʽĬȤύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύƚơȽɡȤǶʽάʡơύĬύƓĬǶ̈ĬύƚνİǒʽĬύ
ơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơȽύƚơʡƓɡɃǐɡʉȽǶƚĬƚơύƓɡȽύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ǶɃĬύ�ɡύ�ĬʉƚǶΆ135

Figura 7.65. ^ǒʉơȖĬύƚɡύ$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡ·ύƚơύ�ǶɃĬύ�ɡύ�ĬʉƚǶ·ύʄȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈Ĭύ
ƚơύʄʉɡȖơʭɡύΞ͎͂͒͐ΠΆύ$ĬύơʡʇʽơʉƚĬύʄĬʉĬύĬύƚǶʉơǶʭĬΈύƒĬʉʉĬƓƌɡ·ύƓȤĬʽʡʭʉɡύơύɃĬ̂ơΆ136

Figura 7.67. ĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉʭơ·ύơȽύ͂͒͐̈́Άύ$ĬύơʡʇʽơʉƚĬύʄĬʉĬύĬύ
ƚǶʉơǶʭĬΈύƒĬʉʉĬƓƌɡ·ύƓȤĬʽʡʭʉɡύơύɃĬ̂ơΆ138

Figura 7.66. �ȤʭĬʉύȽɡʉ·ύƓΆύ͂͒͐̈́Άύ^ɃʭơʉǶɡʉύƚĬύɃĬ̂ơ·ύƓɡȽύ
ĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʭǶȖɡȤɡʡύĬʄĬʉơɃʭơʡΆ137

Figura 7.68. �ȤʭĬʉύȽɡʉ·ύ̈́̀̈́͂Άύ�Ĭ̂ơύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύ
ʉơƒɡƓĬƚĬʡύơύʄǶɃʭĬƚĬʡύƚơύƒʉĬɃƓɡΆύ

�ύɃɡ̂ɡύ̂ɡȤʽȽơύʄĬʉĬύĬύƓĬʡĬύʄĬʉɡʇʽǶĬȤύΞʭĬȽƒƣȽύʉơǐơʉǶƚɡύƓɡȽɡύƓơɃʭʉɡύʄĬʡʭɡʉĬȤΠύǐɡǶύʉơʡɡȤ̂ǶƚɡύƓɡȽύɡύʄʉɡά
ȤɡɃǒĬȽơɃʭɡύƚɡύʄǶʡɡύɃɡύɃǺ̂ơȤύƚɡύƒĬʉʉĬƓƌɡ·ύĬʄʉɡ̂ơǶʭĬɃƚɡύɡύƚơʡɃǺ̂ơȤύƚɡύȤɡʭơΆύ�ύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡ·ύʡơȽǶơɃʭơʉʉĬƚĬ·ύ
ƚǶȽǶɃʽǶύɡύǶȽʄĬƓʭɡύ̂ǶʡʽĬȤύʡɡƒʉơύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύȤơʡʭơ·ύɡɃƚơύĬύ̂ǶĬύʄˀƒȤǶƓĬύʭơȽύƓɡʭĬύǶɃǐơʉǶɡʉύ
ĬɡύȤɡʭơ·ύɡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύƓɡȽɡύʽȽύɃɡ̂ɡύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬ·ύʉơʭĬɃǒʽȤĬʉ·ύȖʽɃʭɡύĬɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ɡȤʽȽơʡ·ύ
ƓǶȤǺɃƚʉǶƓɡʡΆύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɃĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύɡύǶȽʄĬƓʭɡύɃơǒĬʭǶ̂ɡύʡɡƒʉơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ơ̈ǶʡʭơɃʭơύǐɡǶύȖʽʡʭǶ̹ƓĬƚɡύʄơȤɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύʽʡɡύĬύơȤơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡΈύκȽơʡȽɡύʇʽơύʭơɃǧĬύʽȽύ̂ɡȤʽȽơύǒʉĬɃƚơ·ύʇʽơύ
ʄơʡơύɃĬʇʽơȤĬύʉơȤĬƖƌɡύΦΆΆΆΨύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύʄĬʉĬύĬύǒơɃʭơύʭơȽύʇʽơύǐʽɃƓǶɡɃĬʉΆλ139

�ύɡƒȖơʭǶ̂ɡύƚơƓȤĬʉĬƚɡύʄơȤɡʡύĬʽʭɡʉơʡύƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύκʭơʉȽǶɃĬʉύĬʡύƓɡǶʡĬʡύʇʽơύʄʉơƓǶʡĬ̂ĬȽύʡơʉύʭơʉȽǶɃĬƚĬʡλύ
ʄĬʉơƓơύơ̈ʄʉǶȽǶʉύȽĬǶʡύʡʽĬύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύƚĬʡύʇʽĬȤǶƚĬƚơʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚɡύʇʽơ·ύʄʉɡʄʉǶĬȽơɃʭơ·ύɡύƓơʉɃơύƚɡύ
ʄʉɡǒʉĬȽĬύʡơǒʽǶƚɡύΰύȽơȤǧɡʉύʉơʄʉơʡơɃʭĬƚɡύʄơȤĬύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚơύʇʽơύκɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʭĬȽƒƣȽύʭƫȽύ̂ǶƚĬʡύơύʭƫȽύ



̈́͐̈́

140 ��ħħ�Ä^�·ύ�ύ^ǒʉơȖĬύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡύơύʡʽĬʡύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͈͂̀Ά

Figura 7.69. ĖǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉʭơ·ύ̈́̀̈́͂Άύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʉĬȽʄĬʡύơύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡΆ

Figura 7.70. ĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉƚơʡʭơ·ύ̈́̀̈́͂Άύ�ύơʡʇʽơʉƚĬ·ύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύʄĬʉĬύɡύ�ơɃʭʉɡύÀĬʡʭɡʉĬȤύΞ̈́̀̀͐Ϲ͈̈́̀͂ΠΆ

Figura 7.71. $ơʭĬȤǧơύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύƚĬύɃĬ̂ơύΞ̈́̀̈́͂Π·ύƚơʄɡǶʡύƚĬύʉơƓʽ-
ʄơʉĬƖƌɡύƚĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʭǶȖɡȤɡʡύơύȤǶȽʄơ̱ĬύƚơʡʡơύȽĬʭơʉǶĬȤύơύƚɡύ
concreto aparente.

Figura 7.72. ÀʉɡȖơʭɡύƚơύ�ǶɃĬύ�ɡύ�ĬʉƚǶύʄĬʉĬύĬύƓĬǶ̈ĬύƚνİǒʽĬύƚĬύǶǒʉơȖĬύ
ΰύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơȽύƚơʡƓɡɃǐɡʉȽǶƚĬƚơύơύƚơȽɡȤǶƚĬύɃĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύ
ƚơύ̈́̀̀͐Ϲ͈̈́̀͂Ά140



̈́͐͆

141 Ô^�Ė�·ύèȽύɡȤǧĬʉύʡɡƒʉơύĬύǶǒʉơȖĬύ$Ƕ̂ǶɃɡύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡ·ύʄΆύ͂͆͐Ά
142 ��ħħ�Ä^�·ύ�ύ^ǒʉơȖĬύ,ʡʄǺʉǶʭɡύÔĬɃʭɡύƚɡύ�ơʉʉĬƚɡύơύʡʽĬʡύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬʡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͂͆͒ΰ͈͂̀Ά
143 �,��^�^·ύ�Ƚơƚơɡ·ύ�ɃʭǶƓɡάɃʽɡ̂ɡΈύʽɃɡύʡǒʽĬʉƚɡύĬȤύǐʽʭʽʉɡ·ύinΈύAntico e nuovo. Architetture e architettura (anais do evento em Veneza, 

ƚơύ͆͂ύƚơύȽĬʉƖɡύĬύ͆ύƚơύĬƒʉǶȤύƚơύ͈̈́̀̀Π·ύĖơɃơ̱ĬύΰύÀİƚʽĬΈύ^è�ĖΘύ^ȤύÀɡȤǶǒʉĬǐɡ·ύ̈́̀̀ ·͎ύ̂Άύ͂·ύʄΆύ͈͆Ά
144 �^��·ύ|ɡƌɡύCǶȤǒʽơǶʉĬʡΉύ�,�,ħ,Ô·ύ�̉ɃĬʉĬ·ύ�ύʇʽơύƣύʡơʉύĬʉʇʽǶʭơʭɡΆύ�ơȽɢʉǶĬʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚơύ�ơȤƣύΞ|ɡƌɡύCǶȤǒʽơǶʉĬʡύ�ǶȽĬΠ·ύÄǶɡύƚơύ

|ĬɃơǶʉɡΈύÄơƓɡʉƚ·ύ͈̈́̀̀·ύʄΆύ͈͒Ά
145 �^,ÄÄ,����Y·ύ�ɃĬύ�ĬʉɡȤǶɃĬύƚơύÔɡʽ̱ĬΉύÀ�Äá�·ύ�ĬʉƓơȤĬύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡ·ύ$ɡʡʡǶƫύʭƣƓɃǶƓɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉύ

Ξ͆̂ΆΠ·ύ̈́̀̈́̀·ύʄΆύ͎̈́ΰ͎͈ Ά
146 À�Ä�Âè^�ύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉΆύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύΞǐɡȤǧơʭɡύƚơύƚǶ̂ʽȤǒĬƖƌɡΠΆύÔĬȤ̂ĬƚɡʉΈύÀĬʉɢʇʽǶĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύʡΆƚΆύ,Ƀʭʉơύ

̈́̀̀͒ύơύ͈̈́̀͂·ύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ|ɡƌɡύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύǐɡǶύĬʡʡơʡʡɡʉύʄĬʉĬύơʡʄĬƖɡʡύȤǶʭˀʉǒǶƓɡʡύƚĬύ�ɡɃǐơʉƫɃƓǶĬύ�ĬƓǶɡɃĬȤύƚɡʡύ�Ƕʡʄɡʡύƚɡύ�ʉĬʡǶȤύΞ����ΠΆ

ȽɡȽơɃʭɡʡύƚơύ̂ ǶƚĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƚɡʡύɡʽʭʉɡʡ·ύơ̂ɡȤʽơȽ·ύǶɃ̂ɡȤʽơȽΆλ141ύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύκơȽƒɡʉĬύɡύʄʉɡȖơʭɡύĬʄʉơʡơɃά
ʭĬʡʡơύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύơȽύʉơƓʽʄơʉĬʉύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύȽʽǶʭĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύơ̈ơƓʽʭĬƚĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύ
ƚɡύʭơȽʄɡύʡƌɡύơɃʭơɃƚǶƚĬʡύƓɡȽɡύǶʉʉơ̂ơʉʡǺ̂ơǶʡ·λ142ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɡύʉơƒɡƓɡύƚĬύɃĬ̂ơύơύɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύƒĬʉʉĬƓƌɡΆ

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύƓɡȽɡύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡ·ύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬɃƚɡύĬʡύƚơȽĬɃƚĬʡύƚơύʽʡɡ·ύȤơ̂ɡʽύĬύ
ʡʽʄʉơʡʡɿơʡύơύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡ·ύĬɃɤɃǶȽɡʡύɡʽύĬʽʭɡʉĬǶʡ·ύʇʽơύĬȤʭơʉĬʉĬȽύʡʽƒʡʭĬɃƓǶĬȤȽơɃʭơύĬύǶȽĬǒơȽύ
ơύĬύơʡʄĬƓǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ơʡȽɡύɃʽȽĬύɡƒʉĬύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơȽύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύʭɡȽƒĬƚɡ·ύƚơ̂ǶƚĬȽơɃʭơύȤǶƓơɃά
ƓǶĬƚĬ·ύƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύʡơʽʡύƓɡĬʽʭɡʉơʡ·ύơȽύĬȤǒʽɃʡύơȤơȽơɃʭɡʡύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύʽʡɡύʡơύʡɡƒʉơʄɤʡύ
ŰύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύƚĬύǶǒʉơȖĬύƓɡȽɡύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύơύŰύǶɃʭơɃƖƌɡύƚơύƓɡȽʄȤơʭİάȤĬύʡơǒʽɃƚɡύʡơʽύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤΆ

�ʭơɃƚơɃƚɡύĬɡʡύʽʡɡʡύƚơύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡύȽɡȽơɃʭɡʡύʄʉơʡơɃʭơʡ·ύĬʡύĬƚǶƖɿơʡύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύƚĬύ
ʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύƚǶǐơʉơɃʭơʡύǶȽĬǒơɃʡύʽʡĬƚĬʡύʄĬʉĬύƚơʡƓʉơ̂ơʉύơʡʡĬύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύ
ʭơȽʄɡʉĬȤύʉơȽơʭơȽύŰύĬʉʇʽơɡȤɡǒǶĬ·ύǐĬȤĬɃƚɡύƚơύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡ, camadas, cultura materialύơʭƓΆΈ

ΦΆΆΆΨύɡύǶȽʄơʉĬʭǶ̂ɡύƚĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύΦΆΆΆΨύƚĬʡύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖɿơʡ·ύƚơύʭʽƚɡύʇʽơύƣύƚɡƓʽȽơɃʭɡύ
ƚơύƓʽȤʭʽʉĬύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύʉơƓɡʉƚĬɃƚɡύʇʽơύΦΆΆΆΨύĬύȽơɃʡĬǒơȽύơʡʄǶʉǶʭʽĬȤύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʭơȽύʄɡʉύ
ȽơǶɡύĬύȽĬʭƣʉǶĬ·ύʇʽơύʡơύȽɡƚǶ̹ƓĬύơύǒĬɃǧĬύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύɃɡύʭơȽʄɡΆ143

�ύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύơȽύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύʄơʉȽǶʭơύơ̈ʄȤɡʉĬʉύɡύʡơɃʭǶƚɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύǧʽȽĬɃɡύƚơʡʡĬύ
ĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬύɡύƚɡʡʡǶƫύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡ·ύĬʭƣύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȖİύʡɡǐʉơʉĬύ
ɃʽȽơʉɡʡĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡΈύɃĬύɃĬ̂ơ·ύĬύǶɃʭʉɡƚʽƖƌɡύƚơύĬʡʡơɃʭɡʡύʄȤİʡʭǶƓɡʡ·ύǶȽĬǒơɃʡύƚơύʡĬɃʭɡʡ·ύʡǶʡʭơȽĬύƚơύʡɡȽύ
ơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬύƓʉʽ̱ύƚɡύĬȤʭĬʉύʄɡʉύʽȽĬύʄǶɃʭʽʉĬύƚơύ�ʉǶʡʭɡΉύɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύĬʄɡǶɡ·ύĬʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƚơύʽʡɡʡ·ύ
ĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡ·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύƚĬύʡĬƓʉǶʡʭǶĬύơȽύƚơʄɢʡǶʭɡΆύ�ύ̂ǶʡƌɡύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ
ʡɡƒʉơύơʡʡơʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύΰύƚơύǐĬʭɡύǶɃĬƚơʇʽĬƚĬȽơɃʭơύʄȤĬɃơȖĬƚĬʡύΰύơʉĬύɃơǒĬʭǶ̂ĬΈ

ΦΆΆΆΨύʭơȽύɡƒʉĬʡύʇʽơύĬύǒơɃʭơύʉơȖơǶʭĬύʽȽύʄɡʽƓɡύΦΆΆΆΨύ,ύơȽύɡʽʭʉĬʡ·ύȽơʡȽɡύĬʇʽơȤĬʡύƚơύʇʽơύ
ǒɡʡʭɡύƚĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡ·ύƓɡȽɡύƣύɡύƓĬʡɡύƚĬύǶǒʉơȖĬύƚɡύ���ύΦΆΆΆΨύ̹ƓɡύʭʉǶʡʭơύĬɡύ̂ơʉύʇʽơύɡύ
ơʡʄĬƖɡύǶɃʭơʉɃɡύʡơύƚơʭơʉǶɡʉɡʽύƚĬύǐɡʉȽĬύʇʽơύơʡʭİύǧɡȖơ·ύƓɡȽύʽȽύʄĬǶɃơȤύǧɡʉʉǺ̂ơȤύʡɡƒʉơύ
ɡύĬȤʭĬʉ·ύƚơʡƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬɃƚɡύʭʽƚɡΆύCɡʉĬȽύǐơǶʭĬʡύʭĬɃʭĬʡύƓɡɃǐʽʡɿơʡύɃĬʇʽơȤơύơʡʄĬƖɡύʇʽơύ
ɃơȽύơɃʭʉɡύȤİ·ύĬʄơʡĬʉύƚơύʡơʉύʽȽύʄʉɡȖơʭɡύʇʽơύȽơύƚơʽύȽʽǶʭĬύĬȤơǒʉǶĬΆ144

-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʇʽơύɡύȖʽǺ̱ɡύɃơǒĬʭǶ̂ɡύʭơɃǧĬύʡǶƚɡύơ̈ĬǒơʉĬƚĬȽơɃʭơύǶɃ̺ʽơɃƓǶĬƚɡύʄơȤĬύǶȽĬǒơȽύƚơύ�ʉǶʡʭɡύʡɡƒʉơύ
ɡύĬȤʭĬʉ·ύƓǶʭĬƚĬ·ύʄɡǶʡύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡ·ύȽơʡȽɡύĬʡύɃɡ̂ĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύɃĬύɃĬ̂ơύơύĬʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƚơύ
ĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύɃĬʡύİʉơĬʡύƚơύĬʄɡǶɡ·ύǧĬ̂ǶĬȽύĬǐơʭĬƚɡύɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύɃǺ̂ơȤύȽɡƚơʉĬƚɡ·ύ
ʡơȽύƓɡɃʭʽƚɡύƚơʡƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱İάȤɡΆ145

�ύʄĬʉʭǶʉύƚơύ̈́̀͂̀·ύǶɃǶƓǶɡʽάʡơύʽȽύƓǶƓȤɡύƚơύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύŰύǶǒʉơȖĬ·ύʡɡƒύʡʽʄơʉ̂ǶʡƌɡύƚɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύ|ɡƌɡύ�ĬʉʭǶɃʡύ
ƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύơύ$ɡʉǶʡύĖǶȤĬʡά�ɡĬʡΆ146ύ�ɡύʄʉơʡƒǶʭƣʉǶɡ·ύǐɡʉĬȽύǶɃʡơʉǶƚɡʡύʽȽύǐʉɡɃʭĬȤύʄĬʉĬύĬύȽơʡĬύƚɡύĬȤʭĬʉάȽɡʉ·ύ
ʽȽύĬȤʭĬʉύȤĬʭơʉĬȤύʄĬʉĬύĬύǶȽĬǒơȽύƚơύ�ɡʡʡĬύÔơɃǧɡʉĬύƚĬύ�ʄʉơʡơɃʭĬƖƌɡύơύʽȽύɃɡ̂ɡύƓʉʽƓǶ̹̈ɡ·ύơȽύȤʽǒĬʉύƚɡύ
ʄĬǶɃơȤύƚơύ�ʉǶʡʭɡύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆύ�ĬύơʡʄĬƖɡύƚɡύƒĬʭǶʡʭƣʉǶɡ·ύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύǐʽɃƓǶɡɃĬύƓɡȽɡύ�ĬʄơȤĬύ



͈̈́͐

ƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡ·ύĬƓʉơʡƓơɃʭĬʉĬȽάʡơύʽȽύǐʉɡɃʭĬȤύơύʽȽύʡĬƓʉİʉǶɡύĬɡύĬȤʭĬʉύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύĬȤƣȽύƚơύ
ʽȽύʄĬǶɃơȤύơȽύȽɡʡĬǶƓɡύƓơʉŌȽǶƓɡ·ύʉơʄʉơʡơɃʭĬɃƚɡύĬύǧɢʡʭǶĬύƓɡɃʡĬǒʉĬƚĬΆ147ύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύƓʉǶɡʽάʡơύʽȽύ
ʄơʇʽơɃɡύĬȤʭĬʉύȤĬʭơʉĬȤύʄĬʉĬύ�ɡʡʡĬύÔơɃǧɡʉĬύ�ʄĬʉơƓǶƚĬΆύÀɡʉύʡʽĬʡύǐɡʉȽĬʡύʡǶȽʄȤơʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύɡʄĬƓɡʡ·ύ
ɡʡύĬȤʭĬʉơʡύȤĬʭơʉĬǶʡύơύɡύƓʉʽƓǶ̹̈ɡύʡơύǶɃʭơǒʉĬȽύĬɡύʭɡƚɡύƚơύǐɡʉȽĬύ̺ʽǶƚĬ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡʡύǐʉɡɃʭĬǶʡύơύɡύʡĬƓʉİʉǶɡ·ύ
ƚɡʽʉĬƚɡʡ·ύǐʽɃƓǶɡɃĬȽύƓɡȽɡύĬƚɡʉɃɡʡύʡʽʭǶȤȽơɃʭơύƚǶʡʡɡɃĬɃʭơʡ·ύʇʽơύǒĬɃǧĬȽύʡơɃʭǶƚɡύʄơȤɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ
ʡĬǒʉĬƚɡʡύĬύʇʽơύʡơύĬʡʡɡƓǶĬȽΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύǶʡʡɡ·ύɡύʄĬǶɃơȤύĬɡύǐʽɃƚɡύƚɡύĬȤʭĬʉύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡ·ύƓɡȽύ
ʡʽĬʡύǐɡʉȽĬʡύơύƓɡʉơʡύơ̈ʽƒơʉĬɃʭơʡ·ύĬǐơʭĬύɃơǒĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύɡύƓĬʉİʭơʉύʡơʉơɃɡύơύƓɡɃʭơȽʄȤĬʭǶ̂ɡύƚɡύơʡʄĬƖɡΆ

Figura 7.74. �ȤʭơʉĬƖɿơʡύɃɡύʡʽƒʡɡȤɡΆύ̂ ɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύơȤơʭʉɡƓĬȤǧĬύ
ΞɃɡύĬȤʭɡΠύơύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡύΞŰύơʡʇʽơʉƚĬΠύΆύ

Figura 7.73. �ȤʭơʉĬƖɿơʡύɃĬύɃĬ̂ơΆύáʽƒʽȤĬƖƌɡύʄĬʉĬύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύ
ơȤƣʭʉǶƓĬʡ·ύƓĬǶ̈ĬʡύƚơύʡɡȽύơύ̂ơɃʭǶȤĬƚɡʉơʡΆύ

Figura 7.76. ÀȤĬƓĬύƓɡȽơȽɡʉĬʭǶ̂ĬύƚĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύʡơƚơύƚơύʄĬʉɢʇʽǶĬύΞ̈́̀͂͌Π·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύĬύǶȽĬǒơȽύ
ƚɡύɃɡ̂ɡύƓʉʽƓǶ̹̈ɡύƚɡύĬȤʭĬʉάȽɡʉΆ

Figura 7.75. �Ĭ̂ơΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύĬȤʭĬʉάȽɡʉ·ύƓɡȽύɃɡ̂ɡύǐʉɡɃʭĬȤύɃĬύ
ȽơʡĬύơύɃɡ̂ɡύƓʉʽƓǶ̹̈ɡΉύŰύơʡʇʽơʉƚĬ·ύĬȤʭĬʉύƚĬύĖǶʉǒơȽύ�ĬʉǶĬΉύ 
ĬɡύǐʽɃƚɡ·ύʄĬǶɃơȤύơȽύȽĬƚơǶʉĬύơύ̂ Ƕƚʉɡ·ύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύ
ƚơύ�ʭǧɡʡύ�ʽȤƓƌɡΆ

Figura 7.78. �ĬʄơȤĬύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡ·ύĬȤʭĬʉύƚơύ
�ɡʡʡĬύÔơɃǧɡʉĬύ�ʄĬʉơƓǶƚĬΆ

Figura 7.77. �ĬʄơȤĬύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡ·ύƓɡȽύɃɡ̂ɡύ
ʡĬƓʉİʉǶɡύΞĬɡύƓơɃʭʉɡΠύơύʄĬǶɃơȤύơȽύȽɡʡĬǶƓɡύĬɡύǐʽɃƚɡΆ
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ǶɃʭơʉƓŌȽƒǶɡύơɃʭʉơύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύɡύƓĬȤƓʽȤǶʡʭĬύ|ɡĬʇʽǶȽύ�Ĭʉƚɡ̱ɡύơύɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚơύʡʽĬʡύ
ơʇʽǶʄơʡΈύɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύȤơ̂ɡʽύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơʡύɃĬύʇʽĬɃʭǶƚĬƚơύ
ơύɃĬύǐɡʉȽĬύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʄĬʉĬƒɡȤɡǶƚơʡύʇʽơύƚơ̹ɃơȽύɡύ̂ɡȤʽȽơ·ύʇʽơύƓǧơǒĬʉĬȽύŰύʡʽĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύ
ƚơ̹ɃǶʭǶ̂ĬύơȽύƚơʡơɃǧɡύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƓĬʉǶɡƓĬύ,ƚʽĬʉƚɡύ�ơǒʉǶΆ149ύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɃɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύɡʡύ
ƓʉɡʇʽǶʡύʄʽƒȤǶƓĬƚɡʡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύɃƌɡύơ̈ʄʉǶȽơȽύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύƚɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚĬύǐɡʉȽĬΆ

�ύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύơύƚơύɡƒʉĬ·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύɡύƚơʄɡǶȽơɃʭɡύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ĬʉȤɡʡύYơɃʉǶʇʽơύ
�ĬǒĬȤǧƌơʡύʡɡƒʉơύĬʡύʡɡȤʽƖɿơʡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ĬʡύʄɡʉύơȤơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύơȽύƓĬɃʭơǶʉɡ·ύɡύĬʽʭɡʉύ�ĬʉȤɡʡύYơɃʉǶʇʽơύ�ǶȽĬύ
ʉơʡʡĬȤʭĬύɡύʄĬʄơȤύƚĬʡύƓɡȤĬƒɡʉĬƖɿơʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύơύƚɡʡύĬǒơɃʭơʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΰύʇʽơύɡʄơʉĬʉĬȽύɃɡύȤǶȽǶʭơύ
ƚĬύʭƣƓɃǶƓĬύƓɡɃǧơƓǶƚĬύơύƓɡȽύǶɃʭơɃʡɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύΰύɃĬύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύơύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύǐɡʉȽĬύʄʉɡȖơʭĬƚĬΈ

�ʡύĬʡʄơƓʭɡʡύʡɢƒʉǶɡύơύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɃƌɡύƚơʉǶ̂ĬȽύʡɡȽơɃʭơύƚɡύơɃǒơɃǧɡύ
ƓʉǶĬʭǶ̂ɡ·ύƚĬύμʄʽʉơ̱ĬύơύơʡʄɡɃʭĬɃơǶƚĬƚơνύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬʡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉ·ύʡơɃƚɡύʭĬȽƒƣȽύ
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ǐɡʉĬȽύƓɡɃƓȤʽǺƚɡʡΆ151



̈́͐͌

152 ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ^ǒʉơȖĬΈύ�ĬʭơƚʉĬȤΆύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ$C·ύ͂͒͌̈́·ύʄΆύ̈́͂Ά
153 ��Ô�^�,�á�·ύ�ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ.
154 ^ÀY��ά$C·ύ�ĬʭơƚʉĬȤύȽơʭʉɡʄɡȤǶʭĬɃĬύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡ·ύʄΆύ̈́͐Ά
155 IbidΆ·ύʄΆύ͎̈́Άύ�ʡύǐɡɃʭơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύɃƌɡύǶɃƚǶƓĬȽύĬύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʄʉɡȽɡʭɡʉĬύƚĬύɡƒʉĬ·ύɃơȽύʡʽĬύȽɡʭǶ̂ĬƖƌɡΆ
156 IbidΆ·ύʄΆύ͎̈́ΰ̈́͒Ά
157 �^��·ύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύƚơʡơɃǧĬʉύơύǐĬ̱ơʉ·ύʄΆύ͂͆͂Ά
158 �ĬʉƓơȤύDĬʽʭǧơʉɡʭΘύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΞƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύonlineΠΆ
159 �ʽǒʽʡʭɡύ�ĬʉȤɡʡύƚĬύÔǶȤ̂ĬύáơȤȤơʡΘύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΞƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύonlineΠΆ

�ύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύ ʭɡȽƒĬƚɡύĬǶɃƚĬύơȽύ͎͂͒͌·ύƓɡȽɡύ 
κơ̈ʄʉơʡʡƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʉơȤǶǒǶɡʡĬύȽɡƚơʉɃĬύƚơύ
nosso país, especialmente representativa do 
μơʡʄǺʉǶʭɡύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆνλ152ύ�ύʄʉɡƓơʡʡɡύƓɡɃʭʉɡ̂ơʉʡɡ·ύ
ĬɃĬȤǶʡĬƚɡύʄɡʉύCȤİ̂ǶĬύ�ʉǶʭɡύƚɡύ�ĬʡƓǶȽơɃʭɡ·153 viaά
ƒǶȤǶ̱ɡʽύ̹ɃĬɃƓơǶʉĬȽơɃʭơύĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύƚĬύɡƒʉĬ·ύƓɡȽύ
ʉơƓʽʉʡɡʡύƚɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύƚĬύ,ƚʽƓĬƖƌɡΆ154

,Ƀʭʉơύ͂͒͐͌ύơύ͂͒͒̀·ύ̂ǶɃʭơύĬɃɡʡύƚơʄɡǶʡύƚɡύʭɡȽά
ƒĬȽơɃʭɡύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύơύƚơ̱ύĬɃɡʡύƚơʄɡǶʡύƚơύʡʽĬύ
ƓɡɃƓȤʽʡƌɡ·ύ�ǶơȽởơʉ·ύƚơƓȤĬʉĬƚĬȽơɃʭơύǶɃʡĬʭǶʡά
ǐơǶʭɡύƓɡȽύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡ·ύɡʄʭɡʽύʄɡʉύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶʉύĬύƓĬȽĬƚĬύǶɃʭơʉɃĬύʄɡʉύʽȽύ̂ǶʭʉĬȤύơȽύʭɡƚĬύ
a extensão do edifício.155ύ�ύƓɡɃƓơʄƖƌɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύ
ǐɡǶύƓɡɃ̹ĬƚĬύŰύĬʉʭǶʡʭĬύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶΆύ�ĬύȽơʡȽĬύ
ɡƓĬʡǶƌɡ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬǶʡύǐɡʉĬȽύʄǶɃʭĬƚɡʡύ
ƚơύƒʉĬɃƓɡύǶɃʭơʉɃĬύơύơ̈ʭơʉɃĬȽơɃʭơύΰύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύ
ƚơύ͎͂͒̀·ύȽĬʡύʡɡȽơɃʭơύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
ƓɡȽύɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύʡɡƒύǶɃ̺ʽƫɃƓǶĬύƚĬύʄʉɢʄʉǶĬύ
artista.156

�ɡȽɡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύĬʡύǐɡʭɡʡ·ύ
ơʡʡĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύĬȤʭơʉɡʽύʄʉɡǐʽɃƚĬȽơɃʭơύĬύĬʄʉơơɃά
são do edifício, tanto interna como externamente, 
ƓɡɃǐơʉǶɃƚɡάȤǧơύʽȽĬύɃɡ̂ĬύǶȽĬǒơȽΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύ
ơȽύʡơʽύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύơʉĬύȽĬǶʡύơʡƓʽʉĬύƚɡύʇʽơύ
ɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύΰύʉơȤĬƖƌɡύʇʽơύǐɡǶ·ύơȽύǒʉĬɃƚơύȽơƚǶƚĬ·ύ
ǶɃ̂ơʉʭǶƚĬΆύ�ɡʡύˀȤʭǶȽɡʡύʭʉǶɃʭĬύĬɃɡʡ·ύĬύɃɡ̂ĬύĬʄĬʉƫɃά
ƓǶĬύʡơύƓɡɃʡɡȤǶƚɡʽύɃĬύʄĬǶʡĬǒơȽύơύɃɡύǶȽĬǒǶɃİʉǶɡύ
ƚĬύƓǶƚĬƚơύƓɡȽɡύʡơɃƚɡύĬύʄʉɢʄʉǶĬύƓĬʭơƚʉĬȤύΰύơύɃƌɡύ
ĬʄơɃĬʡύʡʽĬύ̂ơʉʡƌɡύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơΆύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύʄĬʉĬύ
ɡύʄˀƒȤǶƓɡύơȽύǒơʉĬȤ·ύĬʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύơȽύ
ƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύʉơȽơʭơȽύȽĬǶʡύŰύɡƒʉĬύǶɃƓɡɃƓȤʽά
ʡĬύƚɡύʇʽơύĬɡʡύʇʽǶɃ̱ơύĬɃɡʡύơȽύʇʽơύơȤĬ·ύƓɡƒơʉʭĬύơύ
ǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬ·ύȽĬɃʭơ̂ơύơʡʡơύĬʡʄơƓʭɡΆ

,Ƀʭʉơύ̈́̀̀͒ύơύ̈́̀͂̈́·ύĬύ^ǒʉơȖĬύʄĬʡʡɡʽύʄɡʉύɃɡ̂Ĭʡύ
ɡƒʉĬʡ·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃƚɡύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǒơʉĬȤύƚơύ

Figura 7.79. ĖơʉʡƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚơύʄʉɡȖơʭɡ·ύ͂͒͊͐Ά157

Figura 7.80. ĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύơȽύ͂͒͌͌·ύʡơǶʡύĬɃɡʡύĬʄɢʡύ
ĬύʄʉǶȽơǶʉĬύǶɃʭơʉʉʽʄƖƌɡύƚơύʡʽĬʡύɡƒʉĬʡΆ158

Figura 7.81. �ĬʭơƚʉĬȤύơύƒĬʭǶʡʭƣʉǶɡ·ύƓɡȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύ
ơύ̂ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡ·ύƓΆύ͎͂͒̀Ά159



͎̈́͐

160 ^ÀY��ά$C·ύ�ĬʭơƚʉĬȤύȽơʭʉɡʄɡȤǶʭĬɃĬύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύ^Ƀ̂ơɃʭİʉǶɡ·ύ
ʄΆύ͎͂̈́Ά

161 �^��·ύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύƚơʡơɃǧĬʉύơύǐĬ̱ơʉ·ύʄΆύ͂͆͌Ά
162 �ʽǒʽʡʭɡύ�ĬʉȤɡʡύƚĬύÔǶȤ̂ĬύáơȤȤơʡΘύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΞƚǶʡ-

ʄɡɃǺ̂ơȤύonlineΠΆ

ʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύơύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύơύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύ
de ambas as camadas do fechamento perimetral.  
�ʡύ̂ǶʭʉĬǶʡ·ύʇʽơύĬʄʉơʡơɃʭĬ̂ĬȽύȤĬƓʽɃĬʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύ
ǐɡʉĬȽύǶɃʭơǒʉĬȤȽơɃʭơύʉơǐơǶʭɡʡύʡơǒʽɃƚɡύĬύǐɡʉȽĬύ
ơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡʡύ̂Ƕƚʉɡʡύơ̈ʭơʉɃɡʡύǐɡʉĬȽύʭʉɡά
ƓĬƚɡʡύʄɡʉύɡʽʭʉɡʡ·ύƚơύȽơȤǧɡʉύƚơʡơȽʄơɃǧɡύʭƣʉȽǶƓɡύ
ơύȽơɃɡʉύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆ160 Esses 
ǒĬɃǧɡʡύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉĬȽύĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύƚĬύƚƣά
ƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀·ύƓɡȽύĬʡύʄơʉƚĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚơƓɡʉά
ʉơɃʭơʡΆύ�ύơʇʽǶȤǺƒʉǶɡύơɃʭʉơύʄơʉƚĬʡύơύǒĬɃǧɡʡύɃơʡʡơύ
ˀȤʭǶȽɡύƓǶƓȤɡύƚơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƣύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύ
ƚơȤǶƓĬƚɡύʄɡʉʇʽơ·ύʄɡʉύʽȽύȤĬƚɡ·ύơʉĬύƓʉǺʭǶƓɡύʄĬʉĬύɡύ
ƓɡɃǐɡʉʭɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʇʽơύɡʡύ̂Ƕƚʉɡʡύơ̈ʭơʉɃɡʡύʉơά
ʡʽȤʭĬʡʡơȽύơȽύȽơɃɡʉύǒĬɃǧɡύʭƣʉȽǶƓɡΉύʄɡʉύɡʽʭʉɡ·ύ
ĬύʡɡȤʽƖƌɡύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬύʭơȽύĬȤʭɡύǒʉĬʽύƚơύʉơ̺ơ̈ƌɡ·ύƚơύ
ǐɡʉȽĬύʇʽơύĬύĬʡύɃɡ̂ĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡ·ύʡơȽǶơʡʄơȤǧĬƚĬʡ·ύ
̂ǶʡʽĬȤȽơɃʭơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡ·ύǶɃƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡύƓɡȽύ
a idade do edifício, se sobressaem e competem 
ƓɡȽύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬǶʡύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύʡʽĬύ
ĬʄĬʉƫɃƓǶĬύơ̈ʭơʉɃĬΆ

�ƒʡơʉ̂Ĭάʡơ·ύơɃ̹Ƚ·ύʇʽơύʭĬɃʭɡύƓɡȽɡύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ
�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬύƣύʉơά
ƓɡɃǧơƓǶƚĬύơύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƚĬύʄơȤɡύʄˀƒȤǶƓɡύơȽύʡʽĬύǐɡʉȽĬύ
ĬȤʭơʉĬƚĬ·ύƓɡȽύʽȽĬύǶȽĬǒơȽύʇʽơύʡơύĬǐĬʡʭĬύƚơƓǶʡǶά
̂ĬȽơɃʭơύƚơύʡơʽύʄʉɡȖơʭɡύơύƚɡύʡơʽύơʡʭĬƚɡύǶɃĬʽǒʽά
ʉĬȤ·ύơύʉơʡʽȤʭĬύƚơύʡʽƓơʡʡǶ̂ĬʡύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖɿơʡύʇʽơύʡơύ
ȽɡʡʭʉĬʉĬȽύʄʉɡ̂ǶʡɢʉǶĬʡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύ
ƚơƓǶʡǶ̂Ĭύƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύƚơύ�ĬʉǶĬɃɃơύÀơʉơʭʭǶύɃĬύơʡʄĬά
ƓǶĬȤǶƚĬƚơύǶɃʭơʉɃĬύΰύȽĬǶɡʉύƚɡύʇʽơύɃĬʡύƓɡʡʭʽȽơǶʉĬʡύ
ƓɡȤĬƒɡʉĬƖɿơʡύơɃʭʉơύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύơύƚǶ̂ơʉʡɡʡύĬʉʭǶʡʭĬʡύ
ƒʉĬʡǶȤơǶʉɡʡύΰύʉơǶʭơʉĬύơύǶɃʭơɃʡǶ̹ƓĬύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚĬύɡƒʉĬύ
ƓɡȽɡύκʉơʡʽȤʭĬƚɡύƚơύƚǶ̂ơʉʡĬʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡ·ύȽĬǶʡύ
ƚɡύʇʽơύĬύʡǺɃʭơʡơύƚĬʇʽǶȤɡύʇʽơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬύƚơʡơά
ɃǧĬƚɡύơȽύǐɡɃʭơʡύƚɡƓʽȽơɃʭĬǶʡΆλ161

Nos casos apresentados, a despeito das alteraά
Ɩɿơʡ·ύɡʡύĬʽʭɡʉơʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύʡơǒʽơȽύʄʉơά
ʄɡɃƚơʉĬɃʭơʡύƓɡȽɡύƚơ̹ɃǶƚɡʉơʡύƚĬύǐɡʉȽĬύơύƚĬύȽĬά
ʭƣʉǶĬύǧɡȖơύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡΆύ�ĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚɡύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡύ
�ʉĬʡǶȤύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃĬύǶǒʉơȖĬύʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄɡʉύ�ǶɃĬύ�ɡύ
�ĬʉƚǶύơύƚơύ|ɡƌɡύ�ĬʉʭǶɃʡύƚơύ�ȤǶ̂ơǶʉĬύCǶȤǧɡύɃĬύǶǒʉơȖĬύ

Figura 7.82. ^ɃʭơʉǶɡʉύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤ·ύƓɡȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύ
ơύ̂ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡ·ύƓΆύ͎͂͒̀Άύ162

Figura 7.83. ,̈ʭơʉǶɡʉ·ύơȽύ̂ǶʡʭĬύĬʭʽĬȤ·ύƓɡȽύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʄǶɃʭĬƚĬύ
ƚơύƒʉĬɃƓɡ·ύ̂ǶʭʉĬǶʡύƓɡȤɡʉǶƚɡʡύơύ̂Ƕƚʉɡʡύơ̈ʭơʉɃɡʡύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ɡʡΆ

Figura 7.84. ^ɃʭơʉǶɡʉ·ύơȽύ̂ǶʡʭĬύĬʭʽĬȤ·ύƓɡȽύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʄǶɃʭĬƚĬύ
ƚơύƒʉĬɃƓɡύơύ̂ǶʭʉĬǶʡύƓɡȤɡʉǶƚɡʡ·ύʉơʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡʡύɃĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύ
̈́̀̀͒Ϲ̈́̀͂̈́Ά



̈́͐͐

163 ��Ô���·ύÔǶȤ̂Ƕɡ·ύ�ɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύáơʡơύΰύƚɡʽʭɡʉĬƚɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύ̔ ʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύ
ƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͎͂ΰ͎̈́Ά

164 �ʡύơ̈ƓơƖɿơʡύʡƌɡύɡύƓɡɃʭʉĬʡʭơύǐɡʉȽĬȤύȤơ̂ĬɃʭĬƚɡύʄơȤɡύȽɡʡĬǶƓɡύƚĬύƓĬʄơȤĬύƚɡύÔĬɃʭǺʡʡǶȽɡύÔĬƓʉĬȽơɃʭɡ·ύɃĬύ^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύ
ÔơɃǧɡʉ·ύơύɡύʄơʉǺȽơʭʉɡύơ̈ʭơʉɃɡύƚĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύƚơύƓɡƒơʉʭʽʉĬύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύƓɡȽύơȽơɃƚĬʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύơɃʭʉơύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύ
ƚơύ͂͒͌̀ύơύʡʽĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡΆ

ʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄɡʉύ�ơȤƣ·ύǧİύȤǶȽǶʭơʡύƚơύơʡƓĬȤĬύơύƚơύƓĬʉİʭơʉύĬʽʭɡǶȽʄɡʡʭɡʡύΰύȽơʡȽɡύɃƌɡύơʡʭĬɃƚɡύʭɡȽƒĬƚɡύɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡύʡɡʭơʉɡʄɡȤǶʭĬɃɡύʇʽĬɃƚɡύƚơύʡʽĬύʉơĬȤǶ̱ĬƖƌɡΆύ,ʡʡơʡύȤǶȽǶʭơʡύʡơύʉơȤĬƓǶɡɃĬȽύĬύǐĬʭɡʉơʡύʇʽơύʡơύʡɡȽĬȽ·ύ
ƓɡȽɡύɡύƚǶʡʭĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύǒơʉĬƓǶɡɃĬȤ·ύĬύɃɡʭɡʉǶơƚĬƚơύƚɡʡύĬʽʭɡʉơʡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύơύĬύĬƚɡƖƌɡύƚơύʽȽύɡȤǧĬʉύ
patrimonialύĬɡʡύɡƒȖơʭɡʡΆύ

$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύ�ǶơȽởơʉ·ύǶɃʭơʉ̂ǶɃƚɡύơȽύʡʽĬύʄʉɢʄʉǶĬύɡƒʉĬ·ύȽɡ̂ơάʡơύƓɡȽύȽĬǶʡύƚơʡơɃ̂ɡȤʭʽʉĬύơύʉơĬȤǶ̱Ĭύ
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚơύȽĬǶɡʉύʄɡʉʭơΆύ�ɡȽɡύʡơύƚơʄʉơơɃƚơύƚơύʡʽĬʡύƚơƓȤĬʉĬƖɿơʡύơύȽơȽɡʉǶĬǶʡύʉơȤĬʭǶ̂ɡʡύŰʡύɡƒʉĬʡύ
Ƀɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύɡʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡύĬύʇʽơύơȤơύʡơύʄʉɡʄɿơύʡƌɡύʉơʡɡȤ̂ơʉύʄʉɡƒȤơȽĬʡύʄʉİʭǶƓɡʡύơύĬȤƓĬɃƖĬʉύ
ʇʽĬȤǶƚĬƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύȽĬʡύɃƌɡύpreservarύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύɃɡύʡơɃʭǶƚɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƚɡύʭơʉȽɡύΰύȽơʡȽɡύȖİύ
ơʡʭĬɃƚɡύʭɡȽƒĬƚĬʡύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʇʽĬɃƚɡύƚĬύƓʉǶĬƖƌɡύƚɡύơʡʄơȤǧɡύƚνİǒʽĬύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡ·ύơύĬύ�ĬʭơƚʉĬȤ·ύʇʽĬɃƚɡύ
ƚĬύơ̈ơƓʽƖƌɡύƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύơύƚĬύʄǶɃʭʽʉĬύƒʉĬɃƓĬΆύ�ȽƒɡʡύɡʡύƓĬʡɡʡύƓɡʉʉɡƒɡʉĬȽύĬʡύɡƒʡơʉ̂ĬƖɿơʡύƚơύÔǶȤ̂Ƕɡύ
�ȟʡȽĬɃύʡɡƒʉơύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύƚɡʡύĬʽʭɡʉơʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰʡύʡʽĬʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύɡƒʉĬʡΆ163

�ĬƚĬύ̔ ȽĬύŰύʡʽĬύȽĬɃơǶʉĬ·ύĬʡύʭʉƫʡύǶǒʉơȖĬʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύʉơǶʭơʉĬȽύơύĬȽʄȤǶ̹ƓĬȽύĬʡʄơƓʭɡʡύȤơ̂ĬɃʭĬƚɡʡύʄơȤɡύÀĬȤİƓǶɡύ
ƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡΆύÔʽĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύĬǐĬʡʭĬȽάʡơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύơύƓɡȽʄʉɡȽơʭơȽύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ʄʉơʡơɃʭơʡύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύȤǧơʡύĬƓʉơʡƓơɃʭĬȽύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʉʭǺʡʭǶƓɡʡ·ύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơύƚơύʽʡɡΆύ
�ʡʡǶȽ·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬȽάʡơύǶʉʉơ̂ơʉʡǶ̂ơȤȽơɃʭơύŰʡύɡƒʉĬʡύơύĬʭʽĬȤǶ̱ĬȽύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύʄʽƒȤǶƓĬȽơɃʭơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬ·ύ
ƚơȽɡɃʡʭʉĬɃƚɡύƓɡȽɡύơʡʡơύʄɡʭơɃƓǶĬȤύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύʭĬȽƒƣȽύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ

ÀɡʉύɡʽʭʉɡύȤĬƚɡ·ύĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚơʡʡĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύɃƌɡύȽĬɃʭƣȽύƓɡɃʭʉĬʡʭơʡύ̂ ǶʡǺ̂ơǶʡύƚơύǐɡʉȽĬύɡʽύƚơύĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύƓɡȽύ
ɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύʇʽơύʡơύǶɃʡơʉơȽ·ύʡơɃƚɡύʄɡʽƓɡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤύĬɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύɃƌɡύʄʉơ̂ǶĬȽơɃʭơύǶɃǐɡʉȽĬƚɡΆ164 
�ʡʡǶȽ·ύʉĬʉĬȽơɃʭơύǐʽɃƓǶɡɃĬȽύƓɡȽɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʇʽơύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬʉǶĬύɃĬύɃƌɡάƓɡʉά
ʉơʡʄɡɃƚƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄĬʉʭơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɃĬύintegração imperfeitaύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ
ɃɡύʭơȽʄɡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύơ̈ʄɡʡʭɡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͂Άύ,ʡʭĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƣύʭʉĬʭĬƚĬύɃɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύĬύʡơǒʽǶʉΆ



̈́͐͒

165 ė,^�,Ä·ύDˌɃʭǧơʉ·ύ�ύ̂ǶƚĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃĬύʉơʄˀƒȤǶƓĬύ̂ơȤǧĬύʉǶɡάǒʉĬɃƚơɃʡơ·ύ͂͐͐͒Ϲ͈͂͒͊·ύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơΈύ,$^Àè�ÄÔ·ύ̈́̀̀͆·ύ
ʄΆύ͂͆͆·ύ͈͂͊·ύ͈͂͊Ά

166 ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ� Ά̂Π·ύ͐͌ Ά͎ύÀĬȤĬƓơʭơύ
�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύ͂͒͐͐·ύʄΆύ͊Ά

167 IbidΆ·ύʄΆύ͈̀Ά
168 �,�,D�áá�·ύÄơɃĬʭɡύDǶȤƒơʉʭɡύDĬȽĬ·ύ�ĬʡĬʡύʄɡʉʭɡάĬȤơǒʉơɃʡơʡ·ύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύƚơύǶʭĬȤǶĬɃɡʡύơύʭʉĬɃʡǶƖƌɡύƚơύʡƣƓʽȤɡΈύĬȤǒʽȽĬύɃɡ̂ǶƚĬƚơύ

ơύȽʽǶʭĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύΞ͂͐͒̀Ϲ͂͒͂͊Π·ύMétis: história e cultura·ύ̂Άύ͂͆·ύɃΆύ̈́ ·͎ύʄΆύ͂͆͆ΰ͈͂͊·ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ͂͆͌Ά
,ȽύǐɡɃʭơʡύɃƌɡάĬƓĬƚƫȽǶƓĬʡ·ύǧİύǐʉơʇʽơɃʭơʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύĬύʽȽĬύǶȽʄʉɡ̂İ̂ơȤύĬʽʭɡʉǶĬύƚơύáǧơɡʄǧǶȤɡύ�ɡʉǒơʡύƚơύ�ĬʉʉɡʡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύɡύ
ʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύɃĬʡƓǶƚɡύơȽύ͂͐͐̈́·ύĬʄơɃĬʡύƓɡɃƓȤʽǶʽύʡơʽʡύơʡʭʽƚɡʡύɃĬύ,ʡƓɡȤĬύƚơύ,ɃǒơɃǧĬʉǶĬύƚơύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύơȽύ͂͒͂͆Ϲ͈͂͒͂Άύ�ǐΆύė,^�,Ä·ύ
�ύ̂ǶƚĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύɃĬύʉơʄˀƒȤǶƓĬύ̂ơȤǧĬύʉǶɡάǒʉĬɃƚơɃʡơ·ύ͂͐͐͒Ϲ͈͂͒͊·ύʄΆύ̈́̈́̀Ά

169 ÄY�$,�·ύ�ʽǶ̱ύCơʉɃĬɃƚɡ·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬƚɡύƚĬύ�̂Άύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύάύÄÔύΞ͆̂ΆΠ·ύ�ɡɃɡǒʉĬ̹ĬύΰύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ
ơȽύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚĬύ�ĬǧǶĬ·ύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύ͈͂͒͐ΆύĖΆύ͂·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΆ

170 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ� Ά̂Π·ύ͐͌ Ά͎ύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͊·ύ͎͌ΉύÄY�$,�·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬƚɡύ
ƚĬύ�̂Άύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύάύÄÔύΞ͆̂ΆΠΆύĖΆύ͂·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΆ

palacete argentina. alterações visíveis e valor de antiguidade

porto alegre – rio grande do sul

autoria.ύ�ƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬ
projeto. ͂͒̀͂Ήύ͂͒̈́͐ύΞʉơǐɡʉȽĬΠ
construção.ύ͂͒̀͂Ήύ͂͒̈́͐ύΞʉơǐɡʉȽĬΠ
proteção patrimonial. áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύɃ̼ύ͂Ά̈́͌̈́Ϲáά͐͐·ύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ͂͆ύƚơύȽĬʉƖɡύƚơύ͂͒͒̀

�ύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύPalacete ArgentinaύǐɡǶύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ͂͒̀͂·ύʄĬʉĬύȽɡʉĬƚǶĬύƚɡύƓĬʡĬȤύ
ÔơƒĬʡʭǶƌɡύƚơύ�Ĭʉʉɡʡύơύ,ʉɃơʡʭǶɃĬύCɡɃʭɡʽʉĬύƚơύ�Ĭʉʉɡʡ·ύɃĬύ�̂ơɃǶƚĬύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬ·ύơȽύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơΆύ�ɡȽɡύ
ʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬύʄʉĬɃƓǧĬύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύŰύÀʉơǐơǶʭʽʉĬ·ύĬύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύƓɡȽύƚǶȽơɃʡɿơʡύƓɡɃʡǶƚơʉİ̂ơǶʡ·ύ
ʉơƓʽɡʡύĬȖĬʉƚǶɃĬƚɡʡύɃĬʡύƚʽĬʡύȤĬʭơʉĬǶʡύơύǐĬƓǧĬƚĬύʄʉɡǐʽʡĬȽơɃʭơύƚơƓɡʉĬƚĬ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃƚɡύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ơƓȤƣʭǶƓĬύƚơύȽĬʭʉǶ̱ύƓȤİʡʡǶƓĬύơɃʭƌɡύƓɡʉʉơɃʭơύɃĬύƓǶƚĬƚơΆ165ύ�ύƚɡƓʽȽơɃʭɡύƚơύĬƒơʉʭʽʉĬύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύ
ʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǶɃƚǶƓĬύƓɡȽɡύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơǶʡύʄơȤɡύʄʉɡȖơʭɡύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύʄĬȤĬƓơʭơύκɡʡύǶʉȽƌɡʡύáɡȽĬʭʭǶʡ·ύ
ʇʽơύɃƌɡύơʉĬȽύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύơύɃơȽύơɃǒơɃǧơǶʉɡʡ·λ166ύȽĬʡύĬύʄʉĬɃƓǧĬύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬύơȽύ͂͒̀͂167 foi 
ĬʡʡǶɃĬƚĬύʄɡʉύ�ɃǒơȤɡύÀơʉɡɃǶύơύ�ɃʭɡɃǶɡύÄɡʡʡǶύơɃʇʽĬɃʭɡύƓɡɃʡʭʉʽʭɡʉơʡύΰύĬȽƒɡʡύʭĬȽƒƣȽύƚơύɡʉǶǒơȽύǶʭĬȤǶĬɃĬ·ύ
ʡơȽύƚǶʄȤɡȽĬ·ύơύĬʭǶ̂ɡʡύơȽύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύŰύƣʄɡƓĬΆ168

,Ƚύ͎͂͒̀·ύĬύƓĬʡĬύǐɡǶύ̂ơɃƚǶƚĬύĬɡύƓĬʡĬȤύ�ĬʉǶĬύ|ʽȤǶĬύ�Ȥ̂ơʡύÀǶɃʭɡύơύCʉĬɃȟȤǶɃύ,ʭ̱ƒơʉǒơʉ·ύʇʽơ·ύơȽύ͂͒̈́͐·ύɃơȤĬύ
ʄʉɡȽɡ̂ơʉĬȽύʽȽĬύǒʉĬɃƚơύʉơǐɡʉȽĬΆύ�ύʄʉĬɃƓǧĬύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύŰύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύɃĬύɡƓĬʡǶƌɡύǐɡǶύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύơύ
ʉơʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬύʄɡʉύ�ʽǶ̱ύCơʉɃĬɃƚɡύÄǧɡƚơɃ·ύȽĬʡύĬύĬʡʡǶɃĬʭʽʉĬύƚɡύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơȤύƣύǶȤơǒǺ̂ơȤΆ169ύ,ʡʡĬύɡƒʉĬ·ύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύ
ȽơɃɡʡύƚơύʭʉǶɃʭĬύĬɃɡʡύƚơʄɡǶʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύƓĬʡĬ·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶύĬʭƣύǧɡȖơύĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄơȤĬύʇʽĬȤύ
ơȤĬύʄĬʡʡɡʽ·ύʭĬɃʭɡύʄɡʉύʡʽĬύơ̈ʭơɃʡƌɡύʇʽĬɃʭɡύʄơȤɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύơɃʭƌɡύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚɡʡΆύ,ʡʡĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
ʄơʉȽǶʭơȽύƚǶʡƓʽʭǶʉύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύơɃʇʽĬɃʭɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ɡύʄʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡ·ύĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬύǐɡǶύʉơ̂ǶʡʭĬ·ύĬȽʄȤǶĬɃƚɡύĬʡύİʉơĬʡύʡɡƓǶĬǶʡύơύƚơύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬΈύɃɡύ
ĬȤǶɃǧĬȽơɃʭɡύƚĬύʉʽĬ·ύĬύʡĬȤĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬʡύǶɃƓɡʉʄɡʉɡʽύɡύǒĬƒǶɃơʭơ·ύơύĬύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉύĬƚȖĬƓơɃʭơύʭɡʉɃɡʽάʡơύʡĬȤĬύ
ƚơύʉơʽɃǶɿơʡΉύɃɡʡύǐʽɃƚɡʡ·ύǐɡǶύĬɃơ̈ĬƚɡύʽȽύɃɡ̂ɡύ̂ɡȤʽȽơ·ύƓɡȽύʡĬȤĬύƚơύƓǧİ·ύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡύơύ̂ĬʉĬɃƚĬ·ύ
ơȽύʡơʇʽƫɃƓǶĬύŰύɃɡ̂ĬύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉ·ύƓʉǶĬƚĬύʄơȤĬύȖʽɃƖƌɡύƚơύƚɡǶʡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆύ,ɃʭʉơύơʡʡĬʡύƚʽĬʡύ
̱ɡɃĬʡύƚơύʉơƓơʄƖƌɡ·ύ̹ƓĬʉĬȽύɡʡύƚɡǶʡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύơύɡύƒĬɃǧơǶʉɡΆ170

�ύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύƚơƓɡʉĬƖƌɡύƣύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɃɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡύɃĬύɡƒʉĬΈύĬʉƓɡʡύƚơύʭʉƫʡύ
ƓơɃʭʉɡʡ·ύƓʉǶĬƚɡʡύơȽύȤʽǒĬʉύƚơύʄĬʉơƚơʡύʡʽʄʉǶȽǶƚĬʡύơύĬʄɡǶĬƚɡʡύơȽύƓɡȤʽɃĬʡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʭǶʄɡʡΉύĬ̱ʽȤơȖɡʡύart 
nouveauύʄĬʉĬύɡύƒĬɃǧơǶʉɡΉύȤʽʡʭʉơʡύƓɡȤɡʉǶƚɡʡύơύʄǶɃʭʽʉĬʡύʄĬʉǶơʭĬǶʡύƚơƓɡʉĬʭǶ̂ĬʡύΞʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύʄʉơʡơʉ̂ĬƚɡʡΠΉύ
ĬʇʽơƓơƚɡʉơʡύƓɡȽύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύƚơύȤĬʉơǶʉĬʡύơύȽɡɃʭĬάƓĬʉǒĬʡύʄĬʉĬύɡύʭʉĬɃʡʄɡʉʭơύƚĬʡύʉơǐơǶƖɿơʡΆύ$ơʡʭĬƓĬȽάʡơύ
ɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡ·ύʇʽơύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύʭʉƫʡύǐĬƓơʡύƚɡύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡύơύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽʄɿơȽύĬύʡĬȤĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬʡ·ύĬύʡĬȤĬύ
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171 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ�̂ΆΠ·ύ͎͐͌ΆύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͈̀Ά
172 Ibid.
173 ÄY�$,�·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬƚɡύƚĬύ�̂Άύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύάύÄÔύΞ͆̂ΆΠΆύĖΆύ͂·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΆύ
174 �ƌɡύƚǶʡʄɡȽɡʡύƚơύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύʡɡƒʉơύɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύƚĬύʡĬȤĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬʡΆύÀɡʉύʡʽĬύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơύơʡʭǶȤǺʡʭǶƓĬύĬɡʡύƚɡύƒĬɃǧơǶʉɡ·ύ

ƓɡɃʡǶƚơʉĬȽɡʡύʇʽơύơȤơʡύʭĬȽƒƣȽύʄʉɡ̂ƫȽύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒̈́͐Ά

ƚơύȖĬɃʭĬʉύơύɡύƒĬɃǧơǶʉɡΆ174ύ�ʡʡǶȽ·ύƓɡɃʡơǒʽǶʽάʡơύƚɡʭĬʉύƓĬƚĬύƓɤȽɡƚɡύƚơύƓĬʉİʭơʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύʄʉɢʄʉǶɡΈύĬύ
ʡĬȤĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬʡύƓɡȽύƚɡǶʡύɃǺ̂ơǶʡύƚơύʄǶʡɡ·ύɡύƒĬɃǧơǶʉɡύƓɡȽύǒʉĬɃƚơʡύȖĬɃơȤĬʡύƓʉǶĬƚĬʡύʄĬʉĬύʉơƓơƒơʉύɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡ·ύ
ɡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡύƚɡύƓĬʡĬȤύƓɡȽύƚɡǶʡύĬȽƒǶơɃʭơʡύƚơȤǶȽǶʭĬƚɡʡύʄơȤɡύĬʉƓɡ·ύĬύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉύƓɡȽύĬύƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύ
ơɃʭʉơύĬʇʽơƓơƚɡʉ·ύȖĬɃơȤĬʡύơύ̂ǶʭʉĬȤ·ύơύɡύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡύʇʽĬʡơύʭɡʭĬȤȽơɃʭơύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬƚɡΆ

�ύ̔ ʡɡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύʄơʉȽǶʭǶʽύʇʽơύɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύƚɡύɃɡ̂ɡύ̂ ɡȤʽȽơύǐɡʡʡơύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύ̂ Ĭ̱Ĭƚɡ·ύ
ƓɡȽύʄǶȤĬʉơʡύǶʡɡȤĬƚɡʡ·ύ̔ ɃǶƚɡʡύʄɡʉύ̂ ǶǒĬʡύƓɡȽύ̂ ƌɡʡύƚơύƓơʉƓĬύƚơύ͊ ȽΆύ�ύʭƣƓɃǶƓĬύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ĬύʭĬȽƒƣȽύƣύ̂ ǶʡǺ̂ơȤύɃɡʡύ
ƒơǶʉĬǶʡύơȽύƒĬȤĬɃƖɡύƚơʡʡơύ̂ɡȤʽȽơ·ύʇʽơύƓɡɃʭʉĬʡʭĬȽύƓɡȽύĬʡύʄȤĬʭǶƒĬɃƚĬʡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆύ�ɡύʄʉǶȽơǶʉɡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡ·ύɡύʽʡɡύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύʄɡƚơʉǶĬύʭơʉύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƚɡύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬȽơɃʭɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡύơύƓɡɃʭǺɃʽɡύ
ɃɡύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡ·ύȽĬʡύɡύơǐơǶʭɡύƚơύʽȽύκƓɤȽɡƚɡύƚơύ̂ǶƚʉɡλύǐɡǶύɡƒʭǶƚɡύʽʡĬɃƚɡύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡύĬʉƓɡʡύʄȤơɃɡʡΆ

Figura 7.86. ÀʉɡȖơʭɡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆύÀʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡΆ172Figura 7.85. ÀʉɡȖơʭɡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύŰύʄʉơǐơǶ-
ʭʽʉĬύơȽύ͂͒̀͂ΆύÀĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΆ171

Figura 7.88. ÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬΆύCĬƓǧĬƚĬύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύ
ÄʽĬύƚĬύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύ

Figura 7.87. ÀȤĬɃʭĬύƚơύʉơǐɡʉȽĬ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬύ
ơȽύ͂͒̈́͐Ά173
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Figura 7.89.ύÀȤĬɃʭĬάʡǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύƚơύ͂͒̀͂ύĬʭƣύɡύʄʉơʡơɃʭơ·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύɡʡύʽʡɡʡύƚơύ͂͒̈́͐ύ
ơύ̈́̀͂͊Άύ-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύɡƒʡơʉ̂ĬʉύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚơύ͂͒̈́͐ύơύĬʇʽơȤĬʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύĬύ͈͂͒͐·ύƓɡȽύĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚĬύʡơƚơύȤɡƓĬȤύƚɡύ^ʄǧĬɃΆ 
�ύƚơʡơɃǧɡύʉơʡʽȤʭĬύƚĬύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚɡʡύʉơǒǶʡʭʉɡʡύƚơύ͂͒̀͂·ύ͂͒̈́͐·ύ͈͂͒͐ύơύ̈́̀͂͊Ά175

175 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ�̂ΆΠ·ύ͎͐͌ΆύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͈̀ΉύÄY�$,�·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬ-
ƚɡύƚĬύ�̂Άύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύάύÄÔύΞ͆̂ΆΠ·ύʄΆύ̂Ά͂·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΉύ^ÀY��άÄÔύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ
�ĬƓǶɡɃĬȤΆύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠ·ύ�ɡɃʭʉĬʭĬƖƌɡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύΞÀʉɡƓơʡʡɡύ
�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡΠ·ύ̈́̀͂͊Ά
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�ύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒̈́͐ύǶɃʭʉɡƚʽ̱Ƕʽ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύɃɡ̂ǶƚĬƚơʡύ
ƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂Ĭʡ·ύǐɡʉȽĬǶʡύơύơʡʄĬƓǶĬǶʡύơȽύ̔ ȽύơƚǶǐǺƓǶɡύĬʭƣύ
ơɃʭƌɡύƓɡɃ̂ơɃƓǶɡɃĬȤ·ύʇʽơύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬʉĬȽύơύƚɡʭĬʉĬȽύƚơύ
ƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύơʡʄơƓǶĬǶʡύʡơʽʡύơʡʄĬƖɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡΆύ
�ɡύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύɡύʄʉơƚɡȽǺɃǶɡύ
ƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύʡɡƒʉơύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύƓɡȽʽɃʡύơȤǶȽǶɃĬύĬύʉơǐơά
ʉƫɃƓǶĬύƓɡɃƓʉơʭĬύƚĬύ̂ǶʡʭĬύơ̈ʭơʉɃĬύơύƚİύĬɡύĬȽƒǶơɃʭơύ
ʽȽύƓĬʉİʭơʉύĬƒʡʭʉĬʭɡύơύĬȤǒɡύɡɃǺʉǶƓɡΆύ�ʡύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύ
externas são mais limitadas, compreendendo o voά
ȤʽȽơύĬɃơ̈ĬƚɡύĬɡʡύǐʽɃƚɡʡύơύĬȤǒʽɃʡύɃɡ̂ɡʡύ̂ƌɡʡύɃĬʡύ
ǐĬƓǧĬƚĬʡύȤơʡʭơύơύɡơʡʭơύΰύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʄɡʽƓɡύ
̂ǶʡǺ̂ơǶʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύʉʽĬ·ύȖİύʇʽơύǐɡʉĬȽύȽĬɃʭǶƚĬʡύĬύǐĬά
ƓǧĬƚĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύơύĬύ̂ĬʉĬɃƚĬύƚơύĬƓơʡʡɡύȤĬʭơʉĬȤ·ύȖİύ
consideravelmente decoradas e ricas.

�ƒʡơʉ̂ĬɃƚɡύĬύǐĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʉơƓʽɡύȤĬά
ʭơʉĬȤύƚɡύȤɡʭơ·ύƣύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύĬύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖƌɡύơɃʭʉơύ
as partes remanescentes de 1901 e as transforά
ȽĬƖɿơʡύƚơύ͂͒̈́͐Άύ�ύ̂ɡȤʽȽơύɃɡ̂ɡύʡơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬύ
ƚɡύĬɃʭǶǒɡ·ύĬƚȖĬƓơɃʭơ·ύʄơȤĬύȤĬʉǒʽʉĬ·ύʄơȤĬύǐɡʉȽĬύƚɡύ
ʭơȤǧĬƚɡύơύʄơȤɡʡύƒơǶʉĬǶʡύŰύȽɡʡʭʉĬΆύCɡʉȽĬάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύ
ʽȽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚʽʄȤĬ·ύƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύƚơύƚɡǶʡύ̂ɡȤʽά
mes. No trecho mais antigo da fachada, as novas 
ȖĬɃơȤĬʡύƓʉǶĬƚĬʡύʄĬʉĬύɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύƚɡύƒĬɃǧơǶʉɡύơύƚĬύ
ʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉύʭƫȽύǐɡʉȽĬʡ·ύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύơύʽȽĬύĬʽά
ʡƫɃƓǶĬύƚơύȽɡƚơɃĬʭʽʉĬύʇʽơύĬʡύǐĬ̱ơȽύƓɡɃʭʉĬʡʭĬʉύ
ƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύĬʡύȖĬɃơȤĬʡύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬʡύΰύʉơʭĬɃǒʽά
ȤĬʉơʡ·ύơȽɡȤƚʽʉĬƚĬʡύơύʉơǒʽȤĬʉȽơɃʭơύơʡʄĬƖĬƚĬʡΆύ
�ʡύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬʡύǐɡʉȽĬǶʡύơɃʭʉơύɡʡύƚɡǶʡύ̂ɡȤʽȽơʡύơύ
ơɃʭʉơύĬʡύȖĬɃơȤĬʡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύĬɃʭǶǒɡύʭɡʉɃĬȽύ̂ǶʡǺ̂ơȤύ
ʇʽơύǧɡʽ̂ơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡ·ύȽơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύ
conhecimento prévio – e daí emerge o relevante 
̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύŰʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚɡύ
ÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬΆ

Figura 7.90. ÔĬȤĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬʡΆύ$ơʡɃǺ̂ơȤ·ύĬʉƓɡύơȽύĬʡĬύƚơύƓơʡʭɡύ
ơύƓɡȤʽɃĬʡύƚơύȽİʉȽɡʉơ·ύǶɃʡơʉǶƚɡʡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒̈́͐Ά

Figura 7.91. �ĬɃǧơǶʉɡΆύ�ʡʄơƓʭɡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂ ͒̈́͐Ά

176 ÄY�$,�·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬƚɡύƚĬύ�̂Άύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύάύÄÔύΞ͆̂ΆΠΆύĖΆύ͂·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΆ
177 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ�̂ΆΠ·ύ͎͐͌ΆύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͈Ά

,Ƚύ͈͂͒̀·ύɡύǶȽɢ̂ơȤύǐɡǶύĬȤʽǒĬƚɡύĬɡύǒɡ̂ơʉɃɡύƚɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤ·ύʄĬʉĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡύDʉʽʄɡύ,ʡƓɡȤĬʉύ
�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύȽĬɃʭơɃƚɡύʄʉĬʭǶƓĬȽơɃʭơύǶɃʭĬƓʭĬύʡʽĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤΆ176ύ�ύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚɡύʉơǒǶȽơύ
ƚơύĬȤʽǒʽơȤύĬʭƣύ͎͂͒͂·ύĬɃɡύơȽύʇʽơύʡơύƚơʽύʡʽĬύƚơʡĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡ·ύʄɡƚơύĬȖʽƚĬʉύĬύơ̈ʄȤǶƓĬʉύĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύĬƚĬʄά
ʭĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡΆύ�ύʽʡɡύơʡƓɡȤĬʉύʭơ̂ơύʄʉĬʭǶƓĬȽơɃʭơύĬύȽơʡȽĬύƚʽʉĬƖƌɡύƚơύʡơʽύʽʡɡύʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤύơύǶȽʄĬƓʭɡύ
ʡɡƒʉơύɃˀȽơʉɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬ̂ơȤȽơɃʭơύȽĬǶɡʉύƚơύʄơʡʡɡĬʡΆύ�ɡȽɡύɃƌɡύʉơʡʽȤʭɡʽύơȽύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύ
ʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύʡơʽʡύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡύʄơʉȽĬɃơƓơȽύĬʄơɃĬʡύɃĬʡύȽơȽɢʉǶĬύƚɡʡύĬɃʭǶǒɡʡύĬȤʽɃɡʡύơύɃɡύɃɡȽơύPalacete 
Argentina·ύƓʉǶĬƚɡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀·ύƚʽʉĬɃʭơύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡ·ύκΦΆΆΆΨύƓɡȽɡύǐɡʉȽĬύƚơύǧɡȽơά
ɃĬǒơĬʉύɃɡʡʡɡύʄĬǺʡύǶʉȽƌɡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύƚơύȽĬɃʭơʉύĬύȽơȽɢʉǶĬύƚơύʽʡɡύƚĬʇʽơȤơύƒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύʇʽơ·ύʄɡʉύȽĬǶʡύ
ƚơύʭʉƫʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύɡύʄơʉʡɡɃĬȤǶ̱ɡʽΆλ177



293

Figura 7.96. CĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơΆύ�ɡύ̂ɡȤʽȽơύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύĬʡύɃɡ̂ĬʡύȖĬɃơȤĬʡύƚɡύƒĬɃǧơǶʉɡύơύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉ·ύơȽύǐɡʉȽĬʭɡʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύơύʡơȽύȽɡƚơ-
ɃĬʭʽʉĬ·ύƓɡɃʭʉĬʡʭĬȽύƓɡȽύĬʡύĬƒơʉʭʽʉĬʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡ·ύʉơǒʽȤĬʉơʡύơύƚơƓɡʉĬƚĬʡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύ̂ɡȤʽȽơύĬɃơ̈ɡύʡơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬύƚɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơύʄɡʉύ
ʡʽĬύȤĬʉǒʽʉĬ·ύʭơȤǧĬƚɡ·ύƒơǶʉĬǶʡύơύ̂ƌɡʡΆ178

Figura 7.94. �ɡ̂ɡύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ͂͒̈́͐Άύ Figura 7.95. �ύơʡʇʽơʉƚĬΆύ,ɃƓɡɃʭʉɡύƚɡύʄơʇʽơɃɡύƒơǶʉĬȤύơȽύƒĬ-
ȤĬɃƖɡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύƚơύ͂͒̈́͐ύƓɡȽύɡύ̂ɡȤʽȽơύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύơ̈ǶʡʭơɃʭơΆ

178 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ�̂ΆΠ·ύ͎͐͌ΆύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͈͂Ά

Figura 7.92. |ĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡ·ύƓɡȽύ̂ǶʭʉĬǶʡύơȽύʭʉƫʡύƚơύʡʽĬʡύ
ǐĬƓơʡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒̈́͐Ά

Figura 7.93. CĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơΆύ�ɡɃʭʉĬʡʭơύǐɡʉȽĬȤύơɃʭʉơύĬƒơʉʭʽʉĬʡύ
ƚơύ͂͒̀͂ύΞƚǶʉơǶʭĬΠύơύƚơύ͂͒̈́͐ύΞơʡʇʽơʉƚĬΠΆ

,Ƚύ͎͂͒͐·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύƚơʡɡƓʽʄĬƚɡ·ύơύơȽύ͈͂͒͐ύǐɡǶύƓơƚǶƚɡύơȽύƓɡȽɡƚĬʭɡύŰύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύÀʉɢά
�ơȽɢʉǶĬ·ύʄĬʉĬύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʡʽĬύ$ǶʉơʭɡʉǶĬύÄơǒǶɡɃĬȤύΰύǧɡȖơ·ύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύƚɡύ^ʄǧĬɃύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύ
ÔʽȤΆύ,ʡʡơύĬʉʉĬɃȖɡύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ɡʽύĬύʄʉǶȽơǶʉĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơɃʭʉơύ͂͒͐͊ύơύ͎͂͒͐Άύ�ύʄʉɡȖơʭɡύʉơƓɡɃǧơƓơʽύ
ɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǧǺƒʉǶƚɡύƚĬʡύƓɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύƚơύ͂͒̀͂ύơύ͂͒̈́͐ύƓɡȽɡύȽơʉơƓơƚɡʉύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύɃĬύǐɡʉȽĬύƓɡȽɡύ
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179 ÄY�$,�·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬƚɡύƚĬύ�̂Άύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơύάύÄÔύΞ͆̂ΆΠΆύ,ʡʭơύʭʉĬƒĬȤǧɡ·ύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύơȽύŌȽƒǶʭɡύĬƓĬ-
ƚƫȽǶƓɡ·ύʄʉơ̂ǶĬύĬύƓɡɃ̂ơʉʡƌɡύơȽύ$ǶʉơʭɡʉǶĬύÄơǒǶɡɃĬȤύƚĬύCʽɃƚĬƖƌɡύÀʉɢά�ơȽɢʉǶĬύơύʡơʉ̂ǶʽύƚơύƒĬʡơύʄĬʉĬύĬύɡƒʉĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬΆ

180 IbidΆύĖΆύ͆·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΆ
181 IbidΆύĖΆύ͆·ύɃƌɡύʄĬǒǶɃĬƚɡΆύ
182 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ�̂ΆΠ·ύ͎͐͌ΆύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͊Ά
183 $ĬύĬʉǒʽȽơɃʭĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ|Άύ�Άύ�Άύƚơύ�ʽʉʭǶʡ·ύơȽύ͎͂͒͐ΆύIbidΆ·ύʄΆύ͈Ά
184 �ǐΆύʄĬʉơƓơʉơʡύƚơύ�ʽǶ̱ύCơʉɃĬɃƚɡύÄǧɡƚơɃύơύ|ʽʉơȽĬύ�ʉɃĬʽʭΆύIbidΆ·ύʄΆύ͈ ·͎ύ͎̈́Ά
185 Äè�^��·ύÔǶȤ̂ĬɃĬ·ύ�ύȽĬʄĬύƚɡύ�ʉĬʡǶȤύʄĬʡʡĬƚɡ·ύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύɃΆύ͈̈́·ύʄΆύ͒͌ΰ͂̀͊·ύ͂͒͒͌·ύʄΆύ͂̀͊Ά
186 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύΞ�̂ΆΠ·ύ͎͐͌ΆύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄΆύ͈͎Ά
187 IbidΆ·ύʄΆύ͈͐Ά

se apresentava,179ύơȽύƓɡɃǐɡʉȽǶƚĬƚơύƓɡȽύʄʉİʭǶƓĬʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬʡύɃĬύ�ĬʉʭĬύƚơύĖơɃơ̱Ĭ·ύ
ƓǶʭĬƚĬύơ̈ʄʉơʡʡĬȽơɃʭơΈ

�ʽʭʉɡύƓʉǶʭƣʉǶɡύʇʽơύʡơʉİύʉơʡʄơǶʭĬƚɡύƣύɡύƚơύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύĬʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύŰύ
ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơύ͂ ͒̀͂·ύƓɡɃǐɡʉȽơύɃɡʡύʉơƓɡȽơɃƚĬύĬύ�ĬʉʭĬύƚơύĖơɃơ̱ĬύΦΆΆΆΨύ$ơʡʭĬύǐɡʉȽĬ·ύʄʉơʭơɃ-
ƚơȽɡʡύȽĬɃʭơʉύɡύĬɃơ̈ɡύƚơύ͂ ͒̈́͐·ύƓɡȽύʭɡƚɡʡύɡʡύʡơʽʡύơȤơȽơɃʭɡʡ·ύʉơʡʭĬʽʉĬɃƚɡάɡʡ·ύʇʽĬɃƚɡύ
ɃơƓơʡʡİʉǶɡ·ύơύƓɡɃʡɡȤǶƚĬɃƚɡύĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬ·ύơȽύ̂ ǶʡʭĬύƚơύʄơʇʽơɃĬʡύȤơʡɿơʡ·ύȖİύƚơʭơƓʭĬƚĬʡΆ180

$ơʽάʡơύƫɃǐĬʡơύĬɡύơɃǐʉơɃʭĬȽơɃʭɡύƚɡʡύʄʉɡƒȤơȽĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύɃɡύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡύƚơύ
͈͂͒͐·ύƓɡȽύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύȽǺɃǶȽĬʡύɃĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·181ύƓɡȤĬƒɡʉĬɃƚɡύʄĬʉĬύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʭƣύ
então existentes.

�ơʡʡơύȽơʡȽɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡ·ύǶɃǶƓǶɡʽάʡơύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύƓɡɃƓȤʽǺƚɡύơȽύ͂ ͒͒̀Ά182ύ�ύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύ
ƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύʉơƓɡɃǧơƓơʽύĬύκʇʽĬȤǶƚĬƚơύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬλ·ύĬύκĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύơύǒơɃơʉɡʡǶƚĬƚơύƚơύʡơʽʡύơʡʄĬƖɡʡύ
ǐǺʡǶƓɡʡλύơύɡύκʄʉǶȽɡʉɡʡɡύĬʉʭơʡĬɃĬʭɡύƚơύʡơʽʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơƓȤƣʭǶƓɡʡΆλ183ύÔʽƓơʡʡǶ̂ɡʡύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύʉơǶʭơʉĬȽύ
ɡύǶɃʭơʉơʡʡơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύɃɡύʄĬȤĬƓơʭơ·ύʄɡʉύʭʉĬʭĬʉάʡơύƚơύκơ̈ơȽʄȤĬʉύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ɡύƚĬύǐɡʉȽĬύʉơ̹ɃĬƚĬύƚơύ̂Ƕ̂ơʉ·ύ
ơ̈ǶƒǶƚĬύʄơȤĬύƒʽʉǒʽơʡǶĬύʄɡʉʭɡάĬȤơǒʉơɃʡơ·ύɃĬύˀȤʭǶȽĬύ̂ǶʉĬƚĬύƚơύʡƣƓʽȤɡλ·ύɃʽȽύʄơʉǺɡƚɡύơȽύʇʽơύĬύƓǶƚĬƚơύ
ʄĬʡʡĬ̂ĬύʄɡʉύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƚɡʉĬʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡΆ184ύ�ύƓĬʡɡύǶɃʭơǒʉĬύʽȽύǒʉĬƚʽĬȤύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύƚɡύ
^ʄǧĬɃ·ύǶɃǶƓǶĬƚɡύơȽύȽơĬƚɡʡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύɃɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơƓȤƣʭǶƓĬύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύŰύ
ÄơʄˀƒȤǶƓĬΉύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬ·ύʭĬȽƒƣȽ·ύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύrepresentativa, mas não excep-
cional.185ύÔơǒʽɃƚɡύĬʡύĬɃİȤǶʡơʡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽĬɃʭǶɃǧĬύκĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡύơύǶɃʭơʉɃĬʡύ
ǶɃʭĬƓʭĬʡλ186ύơύɡύĬǐĬʡʭĬȽơɃʭɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύʄʉǶȽơǶʉĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύɃƌɡύȤǧơύơʉĬύƚĬɃɡʡɡΈ

ΦΆΆΆΨύɡʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύơύʉơǐɡʉȽʽȤĬƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬύʇʽơύʡɡǐʉơʽύơȽύ͂͒̈́͐ύǐơȤǶ̱ȽơɃʭơύɃƌɡύʄʉơȖʽƚǶƓĬ-
ʉĬȽύɡύơʡʭǶȤɡύƚɡύǶȽɢ̂ơȤύΦΆΆΆΨύ�ȤƣȽύƚǶʡʭɡ·ύȽĬɃʭƫȽάʡơύʄʉĬʭǶƓĬȽơɃʭơύǶɃʭĬƓʭɡʡύĬύƒơȤĬύǐĬƓǧĬƚĬ·ύ
ɡʡύȽĬǒɃǺ̹Ɠɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡύĬʉʭύɃɡʽ̂ơĬʽύơύĬʉʭύƚƣƓɡ·ύƚɡύǶɃǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύơύƚɡʡύĬɃɡʡύ̂ǶɃʭơΆ187

�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύʇʽơύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύǶɃʭʉǺɃʡơƓɡύɃĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚơύ͂͒̈́͐ύȤơ̂ĬύŰύĬƓơǶά
ʭĬƖƌɡύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύơύĬɡύơɃʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚơύʇʽơύɡύʄʉƣƚǶɡύʄơʉȽĬɃơƓơύǶɃʭĬƓʭɡΉύƚơύʇʽơύ
não foi rompida a unidade de estiloΆύÀơʉȽĬɃơƓơύĬύunidadeύƓɡȽɡύƓʉǶʭƣʉǶɡύʄĬʉĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉ·ύȽĬʡύ
ǶʡʡɡύɃƌɡύĬǐơʭĬύĬύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡ·ύʄɡǶʡύɃƌɡύʡơύǶɃƚǶƓĬύĬύ̂ǶʡǺ̂ơȤύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖƌɡύƚơύʭơȽʄɡʡύĬȤǶύʄʉơʡơɃʭơύΰύʉơ̂ơȤĬɃƚɡύ
ʽȽĬύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽơɃɡʉύƚɡύʇʽơύĬʇʽơȤĬύơ̈ʄʉơʡʡĬύɃɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ͈͂͒͐Άύ-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύĬǶɃƚĬύʇʽơύ
ɡύǐĬʭɡύƚơύʡơʉύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύơƓȤƣʭǶƓɡύΞʄɡʉύɃĬʭʽʉơ̱ĬύǧǺƒʉǶƚɡΠ·ύƓɡȽύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƒĬʡơĬƚɡ·ύơȽύǒʉĬɃƚơύ
ȽơƚǶƚĬ·ύɃĬύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύΞơύɃƌɡύɃĬύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύĬʉʭǺʡʭǶƓĬΠ·ύʭơɃǧĬύƓɡɃʭʉǶƒʽǺƚɡύʄĬʉĬύ
ɡύʄĬʉơƓơʉύǐĬ̂ɡʉİ̂ơȤΆ

$ơʄɡǶʡύƚĬύƓơʡʡƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύĬɡύ^ʄǧĬɃ·ύĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύƣύȽĬǶʡύĬƒʽɃƚĬɃʭơ·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃά
ƚɡύɡʽʭʉĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơȽύ͂͒͒͊ύơύơȽύ͈̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͌Άύ$ǶĬɃʭơύƚĬʡύƚơȽĬɃƚĬʡύƚɡύɃɡ̂ɡύʽʡɡύƓɡȽɡύ
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�ʡύʄĬɃɡʡύƚơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύɃɡύʭƣʉʉơɡύʡơύƚǶǐơʉơɃƓǶĬȽύƚɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύɃɡύʄʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʄɡʉύʡʽĬύǐɡʉȽĬύ
ơύʡơʽʡύ̂ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡ·ύǶɃƓɡȤɡʉơʡΆύ�ɡύƓĬʡɡύƚĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬ·ύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύƓɡʉơʡύơύʭơƓɃɡȤɡǒǶĬύʡơύĬǐĬʡʭĬȽύƚĬʇʽơȤơʡύ
ʄʉơʡơɃʭơʡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύȽĬʡύɡύ̂ɡȤʽȽơύʄơʉȽĬɃơƓơύǧǶơʉĬʉʇʽǶƓĬȽơɃʭơύʡʽƒɡʉƚǶɃĬƚɡύĬɡʡύƚơȽĬǶʡ·ύʄɡʉύʡʽĬʡύ
ƚǶȽơɃʡɿơʡ·ύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύơύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύƚơύɃǺ̂ơǶʡύơύ̺ʽ̈ɡʡΆύ�ȽƒĬʡύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡơύĬ̹ʉȽĬȽύƓɡȽɡύĬƚǶƖɿơʡύ
ƚǶǐơʉơɃƓǶĬƚĬʡύƚɡύʉơʡʭĬɃʭơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʡơȽύʡơύɡʄɡʉơȽύɃơȽύƓɡȽʄơʭǶʉơȽύƓɡȽύơȤơΉύĬɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡ·ύơʡʭĬƒơȤơά
ƓơȽύƚǶİȤɡǒɡʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡύơύǐɡʉȽĬǶʡύƓɡȽύĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚɡʡύ̂ǶʭʉĬǶʡΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖɿơʡύʡɡƒʉơύ
ĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύȽĬʉƓĬȽύʡơʽύɃɡ̂ɡύʭơȽʄɡύơɃʇʽĬɃʭɡύʉơʄĬʉʭǶƖƌɡύʄˀƒȤǶƓĬύơύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽύ
Ƀɡ̂ɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓɡȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ

ʉơʄĬʉʭǶƖƌɡύʄˀƒȤǶƓĬ·ύʭĬȽƒƣȽύǧɡʽ̂ơύƓɡɃʭʉĬʭĬƖɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύʄĬʉĬύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύĬɡύ
ʄʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύơȤơ̂Ĭƚɡʉύơ̈ʭơʉɃɡ·ύơȽύ͎̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͐·ύơύʄĬʉĬύƓȤǶȽĬʭǶ̱ĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡύ
ƚơύʉơƚơʡύƚơύǶɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬ·ύơȽύ̈́̀͂͂Ϲ̈́̀͂͆Ά188

$ơɃʭʉơύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡ·ύƚơʡʭĬƓĬȽɡʡύƚʽĬʡ·ύĬȽƒĬʡύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƚĬʡύɃɡύ̂ɡȤʽȽơύĬɡʡύǐʽɃƚɡʡύƚɡύʄĬά
ȤĬƓơʭơΈύĬύǶɃʡơʉƖƌɡύƚơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύơȽύĬƖɡύơύ̂ǶƚʉɡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡ·ύơȽύȽɡȽơɃʭɡύǶɃƚơ̹ɃǶƚɡύơɃʭʉơύ
1993 e 2003,189ύƓɡȽύ̂ǶʡʭĬʡύŰύʽʭǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύİʉơĬύʄĬʉĬύƓʽʉʡɡʡύơύɡ̹ƓǶɃĬʡΉύơύĬύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʽȽĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύ
ơȤơ̂ĬʭɢʉǶĬύʄĬʉĬύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơ·ύơȽύ͎̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͐Ά

Figura 7.97. �ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύʄĬʉĬύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύ
Ξ͎̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͐Π·ύȤǶǒĬƚĬύĬɡύʄĬʭĬȽĬʉύƚĬύơʡƓĬƚĬύƚơύ͂͒̈́͐ΆύÔɡƒύ
ĬύơʡƓĬƚĬ·ύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬȽơɃʭɡύƚɡʡύ̂ƌɡʡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύ
Ξ͂͒͒͆Ϲ̈́̀̀͆ΠΆ

Figura 7.98. ÄơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύʭʉƫʡύʄȤĬɃɡʡύƚơύȽơʭĬȤύơύ̂ǶƚʉɡΈύ
ȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡύΞĬƓǶȽĬ·ύ͂͒̈́͐Π·ύ̂ɡȤʽȽơύʄĬʉĬύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύ
ΞŰύơʡʇʽơʉƚĬ·ύ͎̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͐ΠύơύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬȽơɃʭɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύ
ǶɃǐơʉǶɡʉύΞĬƒĬǶ̈ɡ·ύ͂͒͒͆Ϲ̈́̀̀͆ΠΆ

188 ^ÀY��άÄÔύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠ·ύÄơȤĬʭɢʉǶɡύʭƣƓɃǶƓɡύʡɡƒʉơύ
ɡƒʉĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύʉơʄĬʉɡʡ·ύ͂͒͒͊ΉύÀ����,á,ύǒĬɃǧĬύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύ�ɡʉʉơǶɡύƚɡύÀɡ̂ɡ·ύ̈́̀̀͌Ήύ^ÀY��άÄÔύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
YǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠ·ύ,̈ơƓʽƖƌɡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύƚơύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʄĬʉĬύʄɡʉʭĬƚɡʉơʡύ
ƚơύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơʡύơʡʄơƓǶĬǶʡύΞÀʉɡƓơʡʡɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡΠ·ύ͎̈́̀̀Ήύ^ÀY��άÄÔύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ
ÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠ·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬΆύ�ɡɃƚǶƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύʭƣʉȽǶƓɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡύƚĬʡύʉơƚơʡύ
ΞÀʉɡƓơʡʡɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡΠ·ύ̈́̀͂͂Ά

189 �ƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÀơʉǺɡƚɡύƚơύʉơĬȤǶ̱ĬƖƌɡύǶɃǐơʉǶƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύɡʡύʡơǒʽǶɃʭơʡύ
ƚɡƓʽȽơɃʭɡʡΈύ^ÀY��άÄÔύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠ·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύ
ǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύơȤƣʭʉǶƓĬʡύʄĬʉĬύɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύΞ̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΠ·ύ͂͒͒͆Ήύ^ÀY��άÄÔύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ
�ĬƓǶɡɃĬȤΆύÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύɃɡύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤΠ·ύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύʡɡƒʉĬƚɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύΞ͊ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΠ·ύ̈́̀̀͆Ά



̈́͒͌

�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡʽʭʉɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶά
ƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ̂ơȽɡʡύʇʽơύƚǶ̂ơʉʡĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύ
ƚɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύơ̂ɡƓĬȽύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
ʭơȽʄɡύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύ
ʄɡʉƣȽύƓɡɃʭʉɡȤĬƚɡΈύɡʡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύơȽύȽİʉȽɡʉơʡύ
ƚĬύơʡƓĬƚĬύơ̈ʭơʉɃĬ·ύɡʡύʄǶʡɡʡύơȽύȤĬƚʉǶȤǧɡʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓɡʡύ
e granilite do pavimento inferior, todos do primeiro 
ʭơʉƖɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬȤƣȽύƚɡʡύĬʡʡɡĬȤǧɡʡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡύ
ɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀·ύȖİύƓɡȽύĬȤǒʽȽĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ
ʽʡɡΆύ�ύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʡơύơ̈ʄʉơʡʡĬύĬǶɃƚĬύɃɡʡύ
ʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύƚĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚĬύĬɡύȤɡɃǒɡύ
dos anos, como se observa nos vitrais, especialά
ȽơɃʭơύƚĬύʡĬȤĬύƚơύ̂ ǶʡǶʭĬʡ·ύƓɡȽύʡʽĬύ̂ ĬʉǶĬƖƌɡύƚơύƓɡʉơʡ·ύ
ʭơ̈ʭʽʉĬʡύơύʭǶʄɡʡύƚơύ̂ǶƚʉɡΉύơύɃɡʡύǒʉĬƚǶʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύ
ƓɡȽύʡʽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύǶʉʉơǒʽȤĬʉΆ

�ύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύơʡʄĬƓǶĬȤύƚɡύǶȽɢ̂ơȤ·ύĬǶɃƚĬύȤơǒǺ̂ơȤ·ύ
ơύʡơʽʡύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύ̹̈ɡʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡ·ύʄʉɢά
ʄʉǶɡʡύƚơύʽȽĬύƓĬʡĬύƒʽʉǒʽơʡĬύƚɡύǶɃǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡ·ύ
ȽĬʡύǧɡȖơύsem uso·ύơ̂ɡƓĬȽύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύɡύʽʡɡύ
ʉơʡǶƚơɃƓǶĬȤύʄơʉƚǶƚɡ·ύĬȖʽƚĬɃƚɡύĬύȽĬʉƓĬʉύĬύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύ
ƚĬʇʽơȤơύȽɡȽơɃʭɡΆύ�ʽʭʉɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʄơʉȽĬɃơά
ƓơȽύƓɡȽύʽʡɡʡύʄʉɢ̈ǶȽɡʡύĬɡʡύǶɃǶƓǶĬǶʡ·ύȽĬʡύǐɡʉĬύƚɡʡύ
ʄĬƚʉɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡʡ·ύơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬȽάʡơ·ύĬʡʡǶȽ·ύ
da ideia do ultrapassado. É o caso do banheiro 
ʡʽʄơʉǶɡʉ·ύƓɡȽʄȤơʭɡ·ύƓɡȽύȤɡʽƖĬʡ·ύboxύơύĬʇʽơƓơά
ƚɡʉ·ύơύƚĬύƓɡ̱ǶɃǧĬ·ύƓɡȽύʡơʽʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡ·ύƓʽƒĬʡύơύƓĬǶ̈Ĭύ
ƚνİǒʽĬύƚơύǐɡȤǧĬʡύƚơύĬƖɡύʉơƒǶʭĬƚĬʡΆύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύ
ĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύƚɡύʽʡɡύơύƚɡʡύʄĬƚʉɿơʡ·ύʭĬȽƒƣȽύ
ĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύǐɡʉȽĬȤύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬύɡύʄʉƣƚǶɡ·ύɃɡʡύ
ơȤơȽơɃʭɡʡύʭơɃƚơɃʭơʡύĬɡύƓȤİʡʡǶƓɡ·ύĬɡύart nouveau 
ɡʽύĬɡύart déco·ύʭɡƚɡʡύơȤơʡύĬǐĬʡʭĬƚɡʡύƚɡύʇʽơύʡơʉǶĬύ
ʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύǐɡʉȽĬȤύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡΆ

Figura 7.99. ĖǶʭʉĬǶʡύƚĬύʡĬȤĬύƚơύ̂ǶʡǶʭĬʡΆύ�ƓˀȽʽȤɡύƚơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
por meio da manutenção.

Figura 7.101. ĖǶʭʉĬǶʡύƚɡύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡ·ύƓɡȽύȽɡʭǶ̂ɡʡύart 
déco.

Figura 7.102. ĖǶʭʉĬǶʡύƚɡύƒĬɃǧơǶʉɡ·ύƓɡȽύɡʡύȽơʡȽɡʡύȽɡʭǶ̂ɡʡύ
art décoύɃĬύȽɡȤƚʽʉĬύơύȽɡʭǶ̂ɡʡύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂ɡʡύart nouveau nos 
panos principais.

Figura 7.100. �ɡ̱ǶɃǧĬΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύƓʽƒĬʡ·ύĬ̱ʽȤơȖɡʡύơύƓĬǶ̈Ĭύ
ƚνİǒʽĬύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύƚɡύʽʡɡύơɃʇʽĬɃʭɡύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬΆ
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190 ��ė,�áY��·ύ$Ĭ̂Ƕƚ·ύáǧơύʄĬʡʭύǶʡύĬύǐɡʉơǶǒɃύƓɡʽɃʭʉ̉ύΰύÄơ̂ǶʡǶʭơƚ·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơΈύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ͂̈́̈́·ύ͂̈́͌Ά
191 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύÄơʡʭĬʽʉɡΈύʄʽɃʭɡύơύƚĬύƓĬʄɡΆύCʉĬȽȽơɃʭǶύʄơʉύʽɃĬύΞǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤơΠύʭơɡʉǶĬΉύD^�,�^·ύ�ĬʽʉĬ·ύDơɃơĬȤɡǒǶĬύơύʄʉɡǒơʭʭɡΆύÀơʉύ

ʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύ̹Ȥɡʡɡ̹ƓĬύʡʽȤύʄʉɡƒȤơȽĬύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ̈́̀̀͌Ήύ���$����$·ύÔʽʡĬɃ·ύ�ɡƚơʉɃύȽĬʭʭơʉʡΈύƒʉơĬȟǶɃǒύʭǧơύ
ƒĬʉʉǶơʉʡύʭɡύƓɡɃʡơʉ̂ǶɃǒύȽɡƚơʉɃύǧơʉǶʭĬǒơ·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύÀơʉʡʄơƓʭǶ̂ơʡ·ύ̈́̀͂͆Ήύ��ÔáÄ�·ύÀʉơʡơʉ̂ĬɃƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ
�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύʄΆύ̈́͌ Ά͎

192 ��Ô���·ύ�ɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʄΆύ͂͒͌Ά
193 C^Ĝ�,Ä·ύ$Ĭ̂Ƕƚύ�Ά·ύáɡ̃Ĭʉƚʡύ�Àáύ�ɡɃʡơɃʡʽʡύÀʉǶɃƓǶʄȤơʡύǐɡʉύÀʉĬƓʭǶƓơύɡɃύÄơɃỡǶɃǒύ�ɡƚơʉɃǶʡȽ·ύ�Àáύ�ʽȤȤơʭǶɃ·ύ Ά̂ύ͈͐·ύɃΆύ̈́ΰ͆·ύʄΆύ͌ΰ͐·ύ̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͌Ά
194 �ÄèÔ�Y^·ύDʉơʭĬύet al·ύ�ơύʭʉĬʡǐɡʉȽĬ̱ǶɡɃǶύƚơȤύʭơȽʄɡ·ύinΈύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤύƓɡɃʭơȽʄɡʉĬɃơɡΆύ,ʡʄơʉǶơɃ̱ĬύơύʄʉɡʡʄơʭʭǶ̂ơ·ύ�ɡȤɡɃǧĬΈύ

�ɡȽʄɡʡǶʭɡʉǶ·ύ̈́̀͂̈́·ύʄΆύ͂͂Ά

�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύơɃ̹Ƚ·ύƓɡȽɡύĬʡύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖɿơʡύơύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬʡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύǐɡʉȽĬύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύ
ɃɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơʡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤȽơɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύơȽύ͂͒̈́͐·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύƚĬʡύ
ǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡύĬɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡ·ύơ̂ɡƓĬȽύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύƒơȽύʄơȤɡύʭơȽʄɡ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬɃƚɡύĬύ
ơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύalteradosΆύ�ύƓɡʄʉơʡơɃƖĬύƚɡύenvelhecido 
ơύƚơύ̂ĬʉǶĬƚĬʡύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύƚɡύobsoletoύƓɡɃ̂ơʉǒơȽύʄĬʉĬύɡύǶɃʭơɃʡɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄʉơʡơɃʭơΆύ
,ȽύɃɡʡʡĬύȤơǶʭʽʉĬ·ύʄɡʉύʡơύʭʉĬʭĬʉύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡύơƓȤƣʭǶƓɡ·ύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ɡύȽĬʡύɃƌɡύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤ·ύʡơʽύƓĬʉİʭơʉύ
ǧǺƒʉǶƚɡύơύʡʽĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃƌɡύǐɡʉĬȽύʇʽơʡʭǶɡɃĬƚɡʡύơȽύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆ

alterações e valor de antiguidade. palimpsesto, dissonância, complexidade e contradição

�ɡȽɡύɃɡʡύȽɡʡʭʉĬύɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύĬύʡʽǒơʡʭƌɡύƚơύʄʉɡǐʽɃƚǶƚĬƚơύʭơȽʄɡʉĬȤύĬƚ̂ǶɃƚĬύƚĬʡύalterações 
ƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƣύʽȽĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʄĬʉĬύơȽơʉǒƫɃƓǶĬύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύÀĬʉĬύ$Ĭ̂Ƕƚύ�ɡ̃ơɃʭǧĬȤ·ύơʡʡơύ
ĬƓˀȽʽȤɡύƚơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơǶʡύʄɡƚơύȤơ̂ĬʉύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬʡύơɃʉǶʇʽơƓơƚɡʉơʡύƚơύʄĬʉʭǶƓǶʄĬƖƌɡύơȽύʽȽύ
ʄĬʡʡĬƚɡύʇʽơύʡơύƚơʡơɃʉɡȤĬύĬʭƣύɡύʄʉơʡơɃʭơύΰύɃɡύʇʽơύ̂ơȽɡʡύʽȽĬύƓȤĬʉĬύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈ

�ĬƚĬύĬɃɡύơύƓĬƚĬύǒơʉĬƖƌɡύĬƓʉơʡƓơɃʭĬύʡơʽʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύʉĬʡʭʉɡʡύŰύƓơɃĬ·ύƚĬɃƚɡύĬɡύʄĬʡʡĬƚɡύ̔ Ƚύ
ʡơɃʭǶƚɡύƚơύƓʉǶĬƖƌɡύĬƓʽȽʽȤĬʭǶ̂ĬΆύ�ʡύĬƚǶƖɿơʡύƚɡύʭơȽʄɡύǒơʉĬȤȽơɃʭơύ̔ ȤʭʉĬʄĬʡʡĬȽύʡʽĬʡύʄơʉƚĬʡύ
ΦΊΨύ�ύʄĬʡʡĬƚɡύƣύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύɃƌɡύʡɡȽơɃʭơύʄɡʉύʡǶ·ύȽĬʡύƓɡȽɡύʄɡʉʭĬȤύʄĬʉĬύɡύʄʉơʡơɃʭơ·ύʡʽĬύ
ĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƓʽȤȽǶɃĬɃƚɡύơȽύɃɡʡʡɡύʄʉɢʄʉǶɡύʭơȽʄɡΆύ�ύʄĬȤǶȽʄʡơʡʭɡύĬƚǶʭǶ̂ɡύƣύ̔ ȽύʄĬʡʡĬƚɡύ
̂Ƕ̂ɡ·ύǶɃƚǶʡʡɡƓǶİ̂ơȤύƚɡύʄʉơʡơɃʭơ·ύɃƌɡύ̔ ȽύʄĬʡʡĬƚɡύơ̈ɡʭǶƓĬȽơɃʭơύƚǶǐơʉơɃʭơύɡʽύɡƒʡɡȤơʭɡΆ190

$ǶǐơʉơɃʭơʡύĬƒɡʉƚĬǒơɃʡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύΰύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύʭơ̈ʭɡʡύʉơƓơɃʭơʡύĬƓơʉƓĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύΰύǶɃƓɡʉʄɡʉĬȽύĬύǶȽĬǒơȽύƚɡύʄĬȤǶȽʄʡơʡʭɡ·ύƓǶʭĬƚĬύʄơȤɡύĬʽʭɡʉΆ191 A analogia se baseia nas alά
ʭơʉĬƖɿơʡύơύĬʄĬǒĬȽơɃʭɡʡύǶɃƓɡȽʄȤơʭɡʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύʇʽơύʄơʉȽǶʭơȽύĬύȤơǶʭʽʉĬύʡǶȽʽȤʭŌɃơĬύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ
ȽɡȽơɃʭɡʡύƚơύʡʽĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬ·ύƓɡȽɡύɃɡʡύʄĬȤǶȽʄʡơʡʭɡʡύơʡƓʉǶʭɡʡύʇʽơύƚơʉĬȽύɡʉǶǒơȽύĬɡύʭơʉȽɡΆύ,ȽύʉơȤĬƖƌɡύ
ĬɡύȽơʡȽɡύʽɃǶ̂ơʉʡɡύƚơύƒơɃʡ·ύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚơȤǶƒơʉĬƚĬʡύʡƌɡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬʡύƓɡȽɡύʭơʡʭơȽʽɃǧɡʡύʄɡʡʡǶ̂ơȤά
ȽơɃʭơύƚɡʭĬƚɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉ·ύʄɡʉύĬʽʭɡʉơʡύƚơύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƓɡɃʭơ̈ʭɡʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡΈ

�ύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬʉύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύʄʉơʡʡʽʄɿơύʽȽĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύΰύʇʽơύ
ɃƌɡύɃơƓơʡʡĬʉǶĬȽơɃʭơύƣύʽȽĬύǒĬʉĬɃʭǶĬύΰύƚơύɃƌɡύĬʄĬǒĬʉύʭʉĬƖɡʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡ·ύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύ
ɡʡύʇʽơύʡơύʉơʡʭʉǶɃǒơȽύŰύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύʇʽơʡʭƌɡ·ύȽĬʡύɡʡύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύ
ʉơ̺ơʭơȽύĬʭɡʡ·ύƓĬʡɡʡ·ύĬƓɡɃʭơƓǶȽơɃʭɡʡύʇʽơύʭơɃǧĬȽύȽĬʉƓĬƚɡύĬύʡɡƓǶơƚĬƚơύơύʇʽơύʄɡƚơȽύ
ơʡʭĬʉύʉơʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύɃơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡΆ192

�ύĬɃİȤǶʡơύƚơ̂ơύʉơƓɡɃǧơƓơʉύʭɡƚĬύĬύȤǶɃǧĬύƚɡύʭơȽʄɡύƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύơύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡΆύ�ύĬɃİȤǶʡơύΦΆΆΆΨύʉơʇʽơʉύȖʽǺ̱ɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύʡɡƒʉơύʇʽĬȤǶƚĬƚơ·ύʇʽơύƚơʄơɃƚơύ
ƚɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύơύƚĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƓɡȽɡύ̔ ȽύʄĬȤǶȽʄʡơʡʭɡ·ύɡʽύʡʽƓơʡʡƌɡύ
ƚơύƓĬȽĬƚĬʡ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύʽȽύƒơȽύƓɡȽύʽȽύʄơʉǺɡƚɡύƚơύʡǶǒɃǶ̹ƓŌɃƓǶĬύ̹̈ɡΆ193

�ύʭơȽʄɡ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύǶɃƓǶƚơύʡɡƒʉơύĬύɡƒʉĬύơύʄʉɡƚʽ̱ύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡ·ύȽĬʡύƚơύǶȽʄɡʉʭŌɃ-
ƓǶĬύɃƌɡύʡơƓʽɃƚİʉǶĬύʡƌɡύĬȤǒʽȽĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύĬɃʭʉɢʄǶƓĬʡύʇʽơύʡơύʡɡƒʉơʄɿơȽύŰύĬʉʇʽǶ-
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̈́͒͐

195 ÀʉǶȽơǶʉĬύơƚǶƖƌɡΈύĖ,�áèÄ^·ύÄɡƒơʉʭ·ύ�ɡȽʄȤơ̈Ƕʭ̉ύĬɃƚύƓɡɃʭʉĬƚǶƓʭǶɡɃύǶɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ·ύ�ɡ̂Ĭύ^ɡʉʇʽơΈύáǧơύ�ʽʡơʽȽύɡǐύ�ɡƚơʉɃύ�ʉʭ·ύ͂͒͌͌Ά
196 Ė,�áèÄ^·ύÄɡƒơʉʭ·ύ�ɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύơύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͂͒͒͊·ύʄΆύ͂ΰ̈́Ά
197 IbidΆ·ύʄΆύ͈·ύ͈͊Ά
198 �ɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǶɃǶƓǶĬƚĬύơȽύ͂͒͆͌ύơύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬύơȽύ͈͂͒͂·ύƓɡȽɡύ,ɃʭʉơʄɡʡʭɡύƚơύÀơʡƓĬύCơƚơʉĬȤΆύ�ύơɃʭʉơʄɡʡʭɡύǐɡǶύǐơƓǧĬƚɡύơȽύ͂͒͒͂·ύȽĬʡύ

ʡơʭɡʉơʡύƚĬύ�ɡȽʄĬɃǧǶĬύ�ĬƓǶɡɃĬȤύƚơύ�ƒĬʡʭơƓǶȽơɃʭɡύĬǶɃƚĬύɡƓʽʄĬ̂ĬȽύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύ͂͒͒͐Άύ,ȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύİʉơĬʡ·ύɃơȤơύǐʽɃƓǶɡɃĬʉĬȽύ
Ĭύ�ĬʭơʉɃǶƚĬƚơύ�ʡ̃ĬȤƚɡύ�Ĭ̱ĬʉƣύΞ͂͒͒͊Ϲ̈́̀͂͆Π·ύʡơƖɿơʡύƚĬύ�ĬʄǶʭĬɃǶĬύƚɡʡύÀɡʉʭɡʡύΞ̈́̀͂͆ϹʄʉơʡơɃʭơΠύơύɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύá|Ä|ύ
Ξ͎̈́̀̀ϹʄʉơʡơɃʭơΠΆύ^�,À��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύΰύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ
ʄʉƣƚǶɡʡύʄˀƒȤǶƓɡʡΆύáʉǶƒʽɃĬȤύÄơǒǶɡɃĬȤύƚɡύáʉĬƒĬȤǧɡ·ύÀĬȤİƓǶɡύ$ʽʇʽơύƚơύ�Ĭ̈ǶĬʡύơύɡʽʭʉɡʡ·ύ͂͒͒͐Ήύ|è�Âè,^Ä�·ύCȤĬ̂ǶĬ·ύ�ĬʭơʉɃǶƚĬƚơύÀʉĬƖĬύ
͂͊ύǐơƓǧĬύĬʡύʄɡʉʭĬʡύơύʄơǒĬύǒơʡʭĬɃʭơʡύƚơύʡʽʉʄʉơʡĬ·ύ,̈ʭʉĬ·ύ̈́̀͂͆Ά

199 Cè�$�ÄÀ,ύΞCʽɃƚĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύƚơύÀơʉɃĬȽƒʽƓɡΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤΆύ̈́̀͂̀Ά
200 �ύʄĬʉʭǶʉύƚơύƚơʡƓʉǶƖƌɡύƚơύƣʄɡƓĬ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύƚĬύơʡƓʽȤʭʽʉĬύɃɡύĬƓơʉ̂ɡύƚǶǒǶʭĬȤǶ̱Ĭƚɡύƚɡύ̂ ɃʡʭǶʭʽʭɡ·ύȽĬʡύɃƌɡύʡʽĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύĬʭʽĬȤΆύ

Ô^�Ė�·ύ�ΆύƚĬ·ύèȽĬύƓĬʡĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύYĬƒǶʭĬʭ·ύɃ̼ύ͌·ύʄΆύ͊͌ΰ͌͆·ύɃɡ Ά̂ύ͂͒͊͂Ήύ$èáÄ�·ύ�ĬʉǶĬύ�ʽǶ̱ĬΉύ�,�,ħ,Ô·ύėĬȤʭơʉύ�ʉʉʽƚĬύƚơ·ύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ
�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΰύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆύÀʉɡȖơʭɡύơύɡƒʉĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύʉơǐɡʉȽĬύơύĬƚĬʄʭĬƖƌɡ·ύinΈύA permanência do moderno (anais do 3 º Seminário 
$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύƚơύ͐ύĬύ͂͂ύƚơύƚơ̱ơȽƒʉɡύƚơύ͂͒͒͒Π·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ^��άÔÀΘύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ǶơɃĬȤύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ͂͒͒͒·ύʄΆύ͊·ύ͂̈́Ά

$ǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύơύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡ·ύĬʇʽǶύʭʉĬʭĬƚĬʡύƓɡȽɡύǺɃƚǶƓơʡύƚơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃɡύʭơȽʄɡ·ύǐɡʉĬȽύ
ơ̈ʄȤɡʉĬƚĬʡύƓɡȽɡύơȤơȽơɃʭɡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύǐɡʉȽĬȤύʄɡʉύÄɡƒơʉʭύĖơɃʭʽʉǶύơȽύʡơʽύƓƣȤơƒʉơύʭơ̈ʭɡύComplexidade 
e contradição em arquitetura.195ύ�ύĬʽʭɡʉύ̂ƫύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓɡȽɡύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύǐɡɃʭơʡύƚơύ
̂ĬȤɡʉύΰύơύɃƌɡύƓɡȽɡύƚơʭʽʉʄĬƖɿơʡύɡʽύƚơʡƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƖɿơʡΈ

Àʉơ̹ʉɡύǐĬȤĬʉύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȽʄȤơ̈ĬύơύƓɡɃʭʉĬƚǶʭɢʉǶĬύƒĬʡơĬƚĬύɃĬύʉǶʇʽơ̱ĬύơύɃĬύ
ĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơύƚĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύȽɡƚơʉɃĬύΦΆΆΆΨύDɡʡʭɡύȽĬǶʡύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǧǺƒʉǶƚɡʡύƚɡύʇʽơύ
ƚɡʡύμʄʽʉɡʡν·ύȽĬǶʡύƚɡʡύʇʽơύʡƌɡύǐʉʽʭɡύƚơύĬƓɡȽɡƚĬƖɿơʡύƚɡύʇʽơύƚɡʡύμȤǶȽʄɡʡν·ύƚǶʡʭɡʉƓǶƚɡʡύ
ơȽύ̂ơ̱ύƚơύμƚǶʉơʭɡʡνύΦΆΆΆΨύʭĬɃʭɡύ̂ơʡʭǶǒǶĬǶʡύʇʽĬɃʭɡύǶɃɡ̂ĬƚɡʉơʡύΦΆΆΆΨύÔɡʽύȽĬǶʡύǐĬ̂ɡʉİ̂ơȤύŰύ
̂ǶʭĬȤǶƚĬƚơύƚơʡɡʉƚơɃĬƚĬύƚɡύʇʽơύŰύʽɃǶƚĬƚơύɢƒ̂ǶĬΆ196

ĖơɃʭʽʉǶύĬɃĬȤǶʡĬύcomplexidade e contradiçãoύĬƚ̂ǶɃƚĬʡύʭĬɃʭɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύʇʽĬɃʭɡύƚĬύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓĬ·ύʡơȽύʡơύʉơʡʭʉǶɃǒǶʉύĬɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΆύÀĬʉĬύơȤơ·ύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύʉơȤĬƓǶɡɃĬάʡơύŰύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶά
ƚĬƚơ·ύŰύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚơύǐɡʉȽĬʡύơύǐʽɃƖɿơʡύʇʽơύʄɡƚơȽύƓɡơ̈ǶʡʭǶʉ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύĬύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύʉơȤĬƓǶɡɃĬάʡơύ
ĬɡύƓɡɃʭʉĬʡʭơύơύŰύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬ·ύʡơȖĬȽύơȤơʡύǶɃʭơɃʡɡʡύɡʽύ̂ɡȤʽɃʭĬʉǶĬȽơɃʭơύĬʭơɃʽĬƚɡʡΆ197ύ,ʡʡĬύƚǶʡʭǶɃƖƌɡύ
ĬȖʽƚĬύĬύƓɡȽʄʉơơɃƚơʉύơύʇʽĬȤǶ̹ƓĬʉ·ύʡơȽύȖʽǺ̱ɡʡύɃơǒĬʭǶ̂ɡʡύʄʉƣάơʡʭĬƒơȤơƓǶƚɡʡ·ύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ơʡʭʽƚĬƚɡʡΉύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύ̂ƫάȤĬʡύʡơȽύʭơʉύƓɡȽɡύǒʽǶĬύʽȽĬύơʡʭƣʭǶƓĬύƚĬύʽɃǶƚĬƚơύơύƚĬύǧɡȽɡǒơɃơǶƚĬƚơΆύ
�ʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύǒơʉĬȽύʽȽύɃɡ̂ɡύʭɡƚɡ·ύǐɡʉȽĬƚɡύʄɡʉύƚɡǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡύɡʽύȽĬǶʡ·ύơ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύcomplexo.  
�ʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡ·ύʇʽĬɃƚɡύʄĬʉƓǶĬǶʡ·ύʭʉĬ̱ơȽύcontradiçãoύơɃʭʉơύĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύǐɡʉȽĬʡΆύ�ɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύʄɡʉύ
exemplo, são evidentes a complexidadeύƚɡύ̂ ɡȤʽȽơύƚʽʄȤɡύǐɡʉȽĬƚɡύʄɡʉύƓɡʉʄɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύơύƓɡʉʄɡύĬɃơ̈ɡύơύĬύ
contradiçãoύơɃʭʉơύĬʡύȖĬɃơȤĬʡύɃɡ̂ĬʡύơύĬʡύȖĬɃơȤĬʡύĬɃʭǶǒĬʡ·ύʭɡƚĬʡύɃɡύȽơʡȽɡύʄȤĬɃɡύƚơύʄĬʉơƚơΆύ�ʡύơǐơǶʭɡʡύʡơύ
ȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬȽ·ύʄɡǶʡύʭĬȽƒƣȽύǧİύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύơɃʭʉơύɡʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƒơǶʉĬǶʡ·ύ̔ ȽύĬɡύȤĬƚɡύƚɡύɡʽʭʉɡΉύĬʡʡǶȽύʉơʡʽȤʭĬȽύ
ơȽύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύĬʡύĬƚǶƖɿơʡύƚĬʡύ̂ǶƚʉĬƖĬʡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύơύƚĬύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύʄĬʉĬύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơΆ

�ύĬƚǶƖƌɡύŰύƓɡƒơʉʭʽʉĬύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύá|Ä|·ύʡơύɃƌɡύȖʽȤǒĬƚĬύa prioriύƓɡȽɡύƚơʡƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱Ĭά
Ɩƌɡ·ύʄɡƚơύʡơʉύ̂ǶʡʭĬύƓɡȽɡύơȤơȽơɃʭɡύʇʽơύȤǧơύĬƓʉơʡƓơɃʭĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύǐɡʉȽĬȤύơύʄʉɡǐʽɃƚǶƚĬƚơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆύ 
�ύ̂ɡȤʽȽơ·ύĬɃʭơʉǶɡʉύĬɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡ·ύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬύĬύƓɡȽʄȤơ̈ĬύʡʽƓơʡʡƌɡύƚơύʽʡɡʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ198  
�ɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤ·ύơȽύÄơƓǶǐơ·ύǧİύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύʡǶȽǶȤĬʉ·ύʭĬȽƒƣȽύĬɃʭơʉǶɡʉύĬɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆ199 Em ambos, alά
ʭơʉĬάʡơύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơ·ύȽơʡȽɡύʡơȽύǶɃʭơɃƖɿơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡ·ύʭơɃά
ʡǶɡɃĬάʡơύĬύǶƚơǶĬύƚơύ̹ȽύʄʉɢʄʉǶĬύƚɡύƓɡʉɡĬȽơɃʭɡΆύ,ʡʡĬʡύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬʡύĬǐơʭĬȽύɡύʭɡƚɡ·ύȽĬʡύʡʽĬύơʡƓĬȤĬύʉơȤĬά
ʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʄơʇʽơɃĬύɃƌɡύǶȽʄơƚơύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚơύʽȽĬύʽɃǶƚĬƚơ·ύʇʽơύƓɡơ̈ǶʡʭơύƓɡȽύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơΆ

�Ĭύʡơƚơύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡ·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύĬȤǒʽȽĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύǶɃʡơʉǶƚĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύ
ɃƌɡύƚơǶ̈ĬʉĬȽύ̂ơʡʭǺǒǶɡʡ·ύƓɡȽɡύĬύʭʉɡƓĬύƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύɃĬύĬȤĬύƚɡʡύʇʽĬʉʭɡʡ·ύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύʄǶʡɡύơȽύ
ʄơƚʉĬʡύʄɡʉʭʽǒʽơʡĬʡύɃɡύʄİʭǶɡύơύĬɡύʉơƚɡʉύƚĬύʄǶʡƓǶɃĬύʄɡʉύȤĬȖơʡύƚơύʄơƚʉĬύǒʉĬɃǺʭǶƓĬύơύĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚĬύơʡά
ƓʽȤʭʽʉĬύƚơύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉʭǶɃʡύƚɡύȖĬʉƚǶȽΆύ�ʽʭʉĬʡύʄơʉȽĬɃơƓơȽύȤơǒǺ̂ơǶʡ·ύƓɡȽɡύĬύɡƓʽʄĬƖƌɡύƚĬʡύ̂ĬʉĬɃƚĬʡύɃĬύ
ǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉƚơʡʭơύĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύˀȤʭǶȽɡύƚɡʉȽǶʭɢʉǶɡύơȽύƚǶʉơƖƌɡύŰύʄǶʡƓǶɃĬ·ύʇʽơύƚǶȽǶɃʽǺʉĬȽύĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύ
ƚĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύơɃʭʉơύɡʡύơʡʄĬƖɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡύơύơ̈ʭơʉɃɡʡύƚĬύƓĬʡĬΆ200
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201 Ä,^Ô·ύ�İʉƓǶɡύĖǶɃǶƓǶʽʡ·ύ�ύκɡƒʉĬύǒơʭʽȤǶĬɃĬλύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύÔơʉ̂ǶƖɡύÀˀƒȤǶƓɡ·ύÀɢʡύΰύÄơ̂ǶʡʭĬύƚɡύÀʉɡǒʉĬȽĬύƚơύÀɢʡάDʉĬƚʽĬƖƌɡύ
ơȽύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡύƚĬύC�èèÔÀ·ύ̂Άύ̈́̈́·ύɃΆύ͆ ·͎ύʄΆύ͊͐ΰ͎ ·͎ύ̈́̀͂͊·ύʄΆύ͌͒Ά

202 $èáÄ�Ήύ�,�,ħ,Ô·ύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύΰύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆύÀʉɡȖơʭɡύơύɡƒʉĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡ·ύʉơǐɡʉȽĬύơύĬƚĬʄʭĬƖƌɡ·ύʄΆύ͂̀Ά
203 IbidΆ·ύʄΆύ͌Ά

�ύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚĬύʄǶʡƓǶɃĬύƣύʽȽĬύĬƚǶƖƌɡύɃƌɡύƚĬʭĬƚĬ·ύʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄơȤɡύʄʉɢʄʉǶɡύ�ȤĬ̂ɡύÄơƚǶǒύƚơύ�ĬȽʄɡʡύʄĬʉĬύĬύ
ǐĬȽǺȤǶĬ·ύĬǶɃƚĬύʉơʡǶƚơɃʭơΆύ,ȤơύǐơƓǧĬύĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύĬɡύǐʽɃƚɡύƚĬύʄǶʡƓǶɃĬύɃʽȽύʭɡȽύȽơɃɡʡύǐɡʉȽĬȤύƚɡύʇʽơύɡύƚĬύ
ƓĬʡĬύɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύȽĬʡύƓɡȽύĬʄʽʉɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύʡơύǶɃʭơǒʉĬʉύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ
ǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚɡύʄɡʉύ�ĬʉǶĬύ�ʽǶ̱Ĭύ$ʽʭʉĬύơύėĬȤʭơʉύ�ʉʉʽƚĬύƚơύ�ơɃơ̱ơʡ·ύƚʽʉĬɃʭơύĬύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚơύ
͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͒·ύơȽύȤʽǒĬʉύƚĬύʡĬȤĬύƚơύȖɡǒɡʡΆύ�ύʉơǐɡʉȽʽȤĬƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬύǐɡǶύǶɃʭơǒʉĬȤύơύǶɃƓȤʽǶʽύĬύȽʽƚĬɃƖĬύƚĬύȤɡƓĬȤǶά
̱ĬƖƌɡύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡύʇʽơύĬʄɡǶĬȽύɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύÀĬʉĬύĬʭơɃƚơʉύĬɡύʄʉɡǒʉĬȽĬύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύʭĬȽƒƣȽύ
ƓʉǶɡʽάʡơύʽȽύɃɡ̂ɡύ̂ɡȤʽȽơύơύĬȽʄȤǶɡʽάʡơύɡύʭơʉʉĬƖɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơύɃɡύȤɡƓĬȤΈ

ÀĬʉĬύɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύĬɃơ̈Ĭƚɡʡ·ύǐɡʉĬȽύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬʡύǐɡʉȽĬʡύĬʉʉơƚɡɃƚĬƚĬʡύơȽύƓɡɃʭʉĬʄɡʡǶƖƌɡύ
ŰʡύȤǶɃǧĬʡύʉơʭĬʡύʄʉƣάơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆύ�ʡύɃɡ̂ɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύʡƌɡύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơǶʡύ
ƓɡȽύĬʡύǐʽɃƖɿơʡύƚơύƓĬƚĬύʡơʭɡʉύơύƚơʡ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡʡύƚơύȽɡƚǶʡȽɡʡύʭơȽʄɡʉİʉǶɡʡΆύ,ȤơȽơɃʭɡʡύ
Ƀɡ̂ɡʡύǐɡʉĬȽύƚơʭĬȤǧĬƚɡʡύʄĬʉĬύƓĬƚĬύȤɡƓĬȤύơʡʄơƓǺ̹ƓɡΈύʄɡʉʭĬʡ·ύȖĬɃơȤĬʡ·ύʄɡʉʭɿơʡ·ύơʡƓĬƚĬʡ·ύ
ǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡ·ύʄǶʡɡʡ·ύƒĬɃǧơǶʉɡʡ·ύơʭƓΆ202

,ʡʡĬʡύƚơƓǶʡɿơʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơʉĬȽύŰʡύʄʉơȽǶʡʡĬʡύĬƚɡʭĬƚĬʡύɃɡύʄʉɡȖơʭɡΈ

ΦΆΆΆΨύĬʡʡʽȽǶʉύʽȽύƓɡȽʄʉɡȽǶʡʡɡύƓɡȽύĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύɃƌɡύƓɡȽύɡύ
ʄʉɡȖơʭɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύƚĬύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬΆύÀĬʉĬύʭĬɃʭɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ɡʡύƚĬύǶƚơǶĬύ
ơʡʡơɃƓǶĬȤύƚɡύʄʉɡȖơʭɡΉύΦΆΆΆΨύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬʉύơʡʄĬƖɡʡ·ύʡơύɃơƓơʡʡİʉǶɡύǐɡʡʡơύʄĬʉĬύĬʭơɃƚơʉύɡύɃɡ̂ɡύ
ʄʉɡǒʉĬȽĬύƚơύ̔ ʡɡύƚĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡύɡʽύʄĬʉĬύʉơƓʽʄơʉĬʉύʡʽĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύơʡʭƣʭǶƓĬύơύơʡʄĬƓǶĬȤΆ203

Figura 7.103. �Ĭʇʽơʭơύƚɡύ,ɃʭʉơʄɡʡʭɡύƚơύÀơʡƓĬ·ύĬʭʽĬȤύ�ơɃʭʉɡύ
�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύá|Ä|·ύʄʽƒȤǶƓĬƚĬύʄơȤĬύRevista do Serviço 
PúblicoύơȽύȖĬɃΆύ͂͒͆͒Άύ�ɡʉʄɡύƓơɃʭʉĬȤύȽĬǶʡύƒĬǶ̈ɡΆ201

Figura 7.106. ĖɡȤʽȽơύĬƚǶƓǶɡɃĬƚɡύŰύƓɡƒơʉʭʽʉĬύƚɡύYɡʭơȤύ
�ơɃʭʉĬȤΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύɡƒʡơʉ̂ĬʉύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύƓɡȽύơȤơȽơɃʭɡύ
ƚơƓɡʉĬʭǶ̂ɡύƚĬύʄȤĬʭǶƒĬɃƚĬΆ

Figura 7.104. �ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύáʉǶƒʽɃĬȤύƚơύ|ʽʡʭǶƖĬύ
ƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ̈́̀̈́̀Άύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύĬƚǶƖƌɡύʽȽύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύ
ɃɡύƓơɃʭʉɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ

Figura 7.105. YɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤύΞÄơƓǶǐơΠ·ύƓɡʉɡĬȽơɃʭɡΆύ�ɡύĬȤʭɡ·ύŰύ
ƚǶʉơǶʭĬ·ύ̂ɡȤʽȽơύĬƚǶƓǶɡɃĬƚɡύĬɡύʭơʉʉĬƖɡύƚĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬΆ
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204 κ�ǶɃƚĬύʇʽơύɃƌɡύơʡʭơȖĬύơȽύʽȽĬύƚĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύ̂ǶʡʽĬȤǶ̱ĬƖɿơʡύƚĬύƓĬʡĬ·ύĬύȽɡƚǶ̹ƓĬƖƌɡύʄʉơȖʽƚǶƓĬύĬύǶȽĬǒơȽύƚĬύɡƒʉĬύĬɡύʡʽʄʉǶȽǶʉύĬύȤơ̂ơ̱Ĭύ
ƚɡύ̂ɡȤʽȽơύĬƓǶȽĬ·ύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύʄơȤĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚɡύƒĬȤĬɃƖɡ·ύƓɡȽɡύʭĬȽƒƣȽύʄơȤɡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύƚơύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚĬƚɡύŰύǐĬƓǧĬƚĬύƚɡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύɃơʡʡơύʭʉơƓǧɡΈύɃɡʡύƚơȽĬǶʡύʡơǒȽơɃʭɡʡ·ύơʡʭơύơȽƒĬʡĬȽơɃʭɡύƣύʉơ̂ơʡʭǶƚɡύơȽύʄơƚʉĬʡύǶʉʉơǒʽȤĬʉơʡύĬʉǒĬȽĬʡʡĬƚĬʡ·ύ
ǒơʉĬɃƚɡύʽȽύƓɡɃʭʉĬʡʭơύƚơύƓɡʉύơύʭơ̈ʭʽʉĬ·ύʇʽơύʡơύʄơʉƚơʽύƓɡȽύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬΆλύC,Ä���$,Ô·ύ�ɃĬύĖơʉɡɃǶƓĬύ�ɡɡȟ·ύ�ƚĬʄʭĬƖƌɡύ
ƚơύƒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύʭɡȽƒĬƚɡʡύʄĬʉĬύʽʡɡύƓɡȽɡύȽʽʡơʽʡΈύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύʄĬʉĬύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύơȽύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚĬύ�ĬǧǶĬ·ύÔĬȤ̂Ĭƚɡʉ·ύ̈́̀̈́̀·ύʄΆύ͂͆̈́ΰ͂͆͆Ά

205 ^�,À��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύΰύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύÀʉƣƚǶɡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚĬύ^ȽĬǒơȽύơύ
ƚɡύÔɡȽ·ύ͂͒͐͐ΉύCè��Ä|ύΞCʽɃƚĬƖƌɡύƚơύĬʉʭơʡύƚɡύơʡʭĬƚɡύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΠ·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύ�ʽʡơʽύƚĬύǶȽĬǒơȽύơύƚɡύʡɡȽΆύ
ÄơȤĬʭɢʉǶɡύʭƣƓɃǶƓɡύĬƒʉǶȤΘ͂͒͐͒ύάύƚơ̱ơȽƒʉɡΘ͂͒͒̀Ά

206 ÀʉɡƓơʡʡɡύ͆̀̈́Θ͐͂ύƚɡύ�ɡɃʡơȤǧɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬ·ύʇʽơύʉơʡʽȤʭɡʽύɃɡύƚơʡʄĬƓǧɡύ͂̀͒͌Θ͂͒͐̈́Ά

áĬɃʭɡύɡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύƚơύÄơƚǶǒύƚơύ�ĬȽʄɡʡύΞʇʽơύɡʄơʉɡʽύƓɡȽύȽĬǶɡʉύȤǶƒơʉƚĬƚơΠύƓɡȽɡύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύ
$ʽʭʉĬύơύ�ơɃơ̱ơʡύΞʇʽơύʭơ̂ơύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƓɡȽɡύǐĬʭɡʉύȤǶȽǶʭĬɃʭơΠύĬƓɡȽɡƚĬʉĬȽύɃɡ̂ɡʡύ
ʽʡɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύʡơȽύǶȽʄơƚǶʉύĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚơύʽȽύʭɡƚɡ·ύĬɡύɡʄʭĬʉơȽύʄɡʉύƓɡɃʭʉĬʡʭơʡύʡʽʭǶʡ·ύƓɡɃʭʉɡά
ȤĬƚɡʡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύȖİύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡ·ύʡơύĬύƓĬʡĬύơ̂ɡƓĬ̂ĬύʄĬʡʡĬƚɡʡύƚǶ̂ơʉʡɡʡ·ύʇʽĬɃƚɡύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬ·ύʄĬʡʡĬƚɡʡύ
ȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡύʡơύǶɃƓɡʉʄɡʉĬȽύĬύơʡʡĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʇʽơύ
ʉơȽơʭơȽύĬɡʡύʽʡɡʡύʄɡʉύʡơʽʡύȽɡʉĬƚɡʉơʡύơ·ύʄɡʡʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύʄơȤɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡΆύ�ơʡʡơύʡơɃʭǶƚɡ·ύĬʄơʡĬʉύƚĬύ
ƓʉǺʭǶƓĬύʉơǒǶʡʭʉĬƚĬύʄɡʉύ�ɃĬύĖơʉɡɃǶƓĬύCơʉɃĬɃƚơʡ·204ύɡύʄĬȤǶȽʄʡơʡʭɡ·ύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύơύĬύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύʡơύ
ȖʽʡʭǶ̹ƓĬȽύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚơύʽȽĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύȽĬǶɡʉ·ύʇʽơύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬύɡύɃɡ̂ɡύʽʡɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύơύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽɡύ
ʽȽĬύɃɡ̂Ĭύơύ̂ǶʡǺ̂ơȤύƓĬȽĬƚĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύΰύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ɡύ�ʽʡơʽύƚĬύ̂ ȽĬǒơȽύơύƚɡύÔɡȽύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύĬύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƣύȽĬǶʡύȽĬʉƓĬɃʭơΆύ
�ύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύȖİύǐʽɃƓǶɡɃĬ̂ĬύɃɡύĬɃʭǶǒɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚĬύ,̈ʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύ�ơɃʭơɃİʉǶɡύƚĬύ̂ ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύƚơʡƚơύ͂ ͒͌͊·ύ

Figura 7.107. ĖǶʡʭĬύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉƚơʡʭơ·ύƓɡȽύɡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύ
ƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύΞ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͒ΠΆύ

Figura 7.108. �ʽƚǶʭɢʉǶɡύƚɡύ^�ÔάÄ|·ύ̂ɡȤʽȽơʡύĬɃơ̈ĬƚɡʡύĬɡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΞ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͒ΠΆύ

ʇʽĬɃƚɡύʡɡǐʉơʽύ̔ ȽύǶɃƓƫɃƚǶɡύƚơύȽƣƚǶĬʡύʄʉɡʄɡʉƖɿơʡύ
ơȽύ͂ ͒͐͂Άύ$ơʄɡǶʡύƚơύ̔ ȽĬύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύʄĬʉƓǶĬȤύʇʽơύʡơύ
ơʡʭơɃƚơʽύĬʭƣύ͂ ͒͐͆·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύʭɡȽƒĬƚɡύơȽύ͂ ͒͐͒ύ
ơύʡɡǐʉơʽύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤĬύơɃʭʉơύ͂͒͐͒ύơύ͂͒͒͂·ύ
ƓɡȽύʄʉɡȖơʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚơύDȤĬʽƓɡύ�ĬȽʄơȤȤɡΆ205 
,ɃʇʽĬɃʭɡύɃɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύơύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύʇʽơύ
tinham características mais visíveis do antigo paviά
Ȥǧƌɡ·ύǧɡʽ̂ơύơʡǐɡʉƖɡύƚơύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύơύʉơƓɡȽʄɡʡǶά
ƖƌɡύʄĬʉƓǶĬȤύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύɡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱Ĭ̂ĬȽ·ύɃɡύ
ʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύʡơύƓɡɃʡɡȤǶƚĬʉĬȽύɡʡύʽʡɡʡύơʡʄơά
ƓǺ̹Ɠɡʡύƚɡύ�ʽʡơʽύΞĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύʡĬȤĬύƚơύƓǶɃơȽĬ·ύơʡʭˀά
dios etc), com formas e materiais contemporâneos.  
�ύƓɡɃʭʉĬʡʭơύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚɡύȽĬʉƓĬύɡʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ̔ ʡɡʡύ
ƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɃɡύʭơȽʄɡύơύǐĬ̱ύ̂ǶʡǺ̂ơȤύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
ʭơȽʄɡΉύƣύʡʽĬ̂Ƕ̱Ĭƚɡ·ύĬʄơɃĬʡ·ύʄơȤɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύɡʡύ
ơʡʄĬƖɡʡύɃƌɡύʡƌɡύ̂ǶʡʭɡʡύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơΆ

�ɡύáơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬ·ύ
ĬʄơʡĬʉύƚĬύǶɃơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύʇʽĬɃƚɡύ
ƚĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄơȤĬύʇʽĬȤύʄĬʡʡɡʽύɡύơƚǶǐǺά
ƓǶɡ·ύơɃʭʉơύ͂ ͎͒͌ύơύ͂ ͎͒͐Ά206ύ�ύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄʉơʡơʉ̂ɡʽύɡύ
ơ̈ʭơʉǶɡʉύơύĬʡύƓǶʉƓʽȤĬƖɿơʡύǶɃʭơʉɃĬʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɡύfoyer. 
,ɃʇʽĬɃʭɡύǶʡʡɡ·ύĬύʡĬȤĬύƚơύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡύǐɡǶύʭɡʭĬȤȽơɃʭơύ
ʉơǐɡʉȽĬƚĬύơύǒĬɃǧɡʽύʽȽύĬʡʄơƓʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬʇʽơȤĬύ
ƣʄɡƓĬ·ύʇʽơύĬǶɃƚĬύʡơύʄɡƚơύɡƒʡơʉ̂ĬʉύɃɡʡύʄĬǶɃƣǶʡύƚơύ
ȽĬƚơǶʉĬύƓʽǶƚĬƚɡʡĬȽơɃʭơύʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύʄĬʉĬύɡύʉơ̂ơʡά
ʭǶȽơɃʭɡύƚĬʡύʄĬʉơƚơʡύơύƒĬȤƓɿơʡύȤĬʭơʉĬǶʡύƚĬύʄȤĬʭơǶĬΆύ
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�ʡʡǶȽ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύơύʄĬʉʭơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡύʉơȽơʭơȽύĬɡύʭơȽʄɡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡ·ύ
ʡơʇʽơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύʡơύĬƚơɃʭʉĬȽύơʡʄĬƖɡʡύʇʽơύȽĬʉƓĬȽύ̔ ȽύʭơȽʄɡύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơΆύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɃɡύ�^Ô·ύĬύƓɡɃά
ʭʉĬƚǶƖƌɡύƚơƓɡʉʉơɃʭơύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƣύĬʭơɃʽĬƚĬύʄɡʉʇʽơύƚơʄơɃƚơύƚĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύơʡʄĬƖɡʡύƚǶǐơʉơɃά
ʭơʡ·ύʄʉơʡʡʽʄɡɃƚɡύƚơʡȤɡƓĬȽơɃʭɡύơύʭơȽʄɡΆύ�ơʡʡĬύʡǶʭʽĬƖƌɡ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύʽȽĬύơ̂ơɃʭʽĬȤύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ƚĬύʡĬȤĬύƚơύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡύʄɡƚơʉǶĬύʭơʉύȽĬɃʭǶƚɡύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡύơύƚɡύɡƒʡɡȤơʭɡ·ύĬύʡʽĬύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύɡǐơʉơƓơύǧɡȖơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύalterado.

Figura 7.110. �ʽʡơʽύƚĬύ^ȽĬǒơȽύơύƚɡύÔɡȽ·ύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ�ʡ-
ʄơƓʭɡύĬƚʇʽǶʉǶƚɡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂Ά

Figura 7.112. áơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬ·ύǶɃʭơʉǶɡʉύƚĬύÔĬȤĬύƚơύơʡʄơʭİƓʽȤɡʡΆύ
�ʡʄơƓʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύƣʄɡƓĬύƚơύʡʽĬύʉơǐɡʉȽĬ·ύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂ ͎͒̀Άύ

Figura 7.109. �ʽʡơʽύƚĬύ^ȽĬǒơȽύơύƚɡύÔɡȽύΞÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΠΆύ
CĬƓǧĬƚĬύɃɡʉƚơʡʭơ·ύƓɡȽύĬʡʄơƓʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύƣʄɡƓĬύƚĬύǶɃĬʽ-
ǒʽʉĬƖƌɡύΞƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒̈́̀ΠΆ

Figura 7.111. áơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬΆύĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉɡơʡʭơΆύ
�ʡʄơƓʭɡύʄʉɢʄʉǶɡύƚĬύƣʄɡƓĬύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύΞƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂ ͈͒̀ΠΆύ

�ɡʡύƓĬʡɡʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡ·ύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓɡɃʭʉǶƒʽơȽύʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύ
ĜĜύƚơύ̂ĬʉǶĬƚĬʡύɡʉǶǒơɃʡύơύ̹ȤǶĬƖɿơʡΆύ�ɡɃƓơǶʭɡʡύƓɡȽɡύpalimpsesto, complexidade e contradição se 
ƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬȽύʄĬʉĬύƚơʡƓʉơ̂ơʉύɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚơʡʡơύ̂ĬȤɡʉΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύĬʡύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬʡύƚơƓɡʉʉơɃʭơʡύƚĬʡύ
ĬȤʭơʉĬƖɿơʡ·ύȽơʡȽɡύʇʽơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬƚĬʡύʄɡʉύʇʽơʡʭɿơʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡ·ύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύʭƫȽύʽȽĬύʉơʡɡȤʽƖƌɡύǐɡʉȽĬȤύʭƌɡύ
ɃơǒĬʭǶ̂ĬύʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʇʽơύɃƌɡύʡơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬȽύʄơȤɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʇʽơύ
ʄɡʡʡĬȽύʭĬȽƒƣȽύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉΆύ$ơɃʭʉơύɡʡύƓĬʡɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡ·ύƣύɡύʇʽơύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡύYĬɃǒĬʉύ
ƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύΰύɡɃƚơύʄơʇʽơɃɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύĬƚɡʡʡĬƚɡʡύŰʡύǐĬƓơʡύǶɃʭơʉɃĬύơύơ̈ʭơʉɃĬύƚĬʡύʄĬʉơƚơʡύȤĬʭơʉĬǶʡύ
ʭƫȽύʭǶƚɡύʡʽĬύĬȤʭʽʉĬύǒʉĬƚʽĬȤȽơɃʭơύƚʽʄȤǶƓĬƚĬ·ύǶɃʭơʉǐơʉǶɃƚɡύƚơƓǶʡǶ̂ĬȽơɃʭơύɃĬύȤơǶʭʽʉĬύƚĬʡύĬƒơʉʭʽʉĬʡ·ύƚɡʡύ
̂ɡȤʽȽơʡύƒĬǶ̈ɡʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύơύƚɡύơʡʄĬƖɡύƓɡȽɡύʽȽύʭɡƚɡΆ

�ʡύȖʽǺ̱ɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύʭʉĬ̱ơȽύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύŰύʭɡɃĬύĬύʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύĬύqualidadeύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύ
ʡɡƒʉơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύơύʡʽĬύƓĬʄĬƓǶƚĬƚơύƚơύʡơύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύơȽύ̂ĬȤɡʉύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡΆύ�ύʇʽơʡʭƌɡύƣύ
ƓɡȽʄȤơ̈ĬΈύʄɡƚơύǧĬ̂ơʉύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύʭĬɃʭɡύɃĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤȽơɃʭơύƓɡɃʡƓǶơɃʭơύ
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ƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡ·ύƓɡȽɡύơȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʄʽʉĬȽơɃʭơύʽʭǶȤǶʭİʉǶĬʡ·ύƓɡȽɡύɃĬʡύƓɡƒơʉʭʽʉĬʡύƚɡύYɡʭơȤύ
�ơɃʭʉĬȤύơύƚɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύá|Ä|ΉύʄɡƚơάʡơύʉơƓɡɃǧơƓơʉύ̂ĬȤɡʉύȽơʡȽɡύơȽύʡǶʭʽĬƖɿơʡύơȽύʇʽơύ
ʭĬȽƒƣȽύǧɡʽ̂ơύʄơʉƚĬʡύǶɃơǒİ̂ơǶʡ·ύƓɡȽɡύɃɡύáơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬΆύ,ȽύȽơǶɡύŰύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύȤǶȽǶʭơʡύ
ʄĬʉĬύơʡʡơʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡ·ύʄɡƚơȽɡʡύǶɃƚǶƓĬʉ·ύƓɡȽɡύĬʡʄơƓʭɡʡύƓʉʽƓǶĬǶʡ·ύĬύơʡƓĬȤĬύƚơύƓĬƚĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡ·ύĬύǶɃά
tensidade dos contrastes criados e a escala das perdas envolvidas.

Figura 7.114. �ƒʡơʉ̂ĬʉύǶȽʄĬƓʭɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬƚǶƖƌɡύɃɡύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύ
ƓɡȽύƚɡǶʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡΆ

Figura 7.113. YĬɃǒĬʉύƚơύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆύ�ƒʡơʉ̂Ĭʉύ
ǶȽʄĬƓʭɡύƚĬύɃɡ̂ĬύĬƚǶƖƌɡύŰύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉʭơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƓɡȽύ
ƚɡǶʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡΆ

síntese e discussão

�ʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύʄʉƣƚǶɡʡύĬƒɡʉƚĬƚɡʡύɃơʡʭĬύʡơƖƌɡύȽɡʡʭʉĬȽύƓɡȽɡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύ
ȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύʡơύĬǐĬʡʭĬȽύƚɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡ·ύʄɡƚơȽύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύơύɃƌɡύ
ʡɡȽơɃʭơύƚơʡ̂Ƕɡʡύɡʽύƚơʡ̂ǶʉʭʽĬƖɿơʡΆύ�Ĭύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύɃɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύơύɃĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ
�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύĬύǶɃʭơɃʡǶƚĬƚơύơύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύơ̂ǶƚơɃƓǶĬȽύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύĬύǶȽĬǒơȽύƚơύ
ǺƓɡɃơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύȽɡƚơʉɃɡʡύʡơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬύơύʡơύĬʭʽĬȤǶ̱Ĭ·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃƚɡύɃɡ̂ɡʡύǺƓɡɃơʡύĬύʉơƓɡɃǧơƓơʉΆύ-ύ
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύĬƓơǶʭĬʉύĬύǐʉǶƓƖƌɡύƚơʡʡơʡύƒơɃʡύƓɡȽύɡύʭơȽʄɡύơύɡʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύƚơʡʡĬύǐʉǶƓƖƌɡ·ύʡơȽύʇʽơύơȤơʡύʭơɃǧĬȽύ
ƚơύʄơʉȽĬɃơƓơʉύʡơȽʄʉơύǶƚƫɃʭǶƓɡʡύĬύʡǶύȽơʡȽɡʡΆ

Ôơ·ύɃɡʡύʭʉƫʡύƓĬʡɡʡύƓǶʭĬƚɡʡ·ύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡơύǶɃʭơǒʉĬȽύŰʡύɃɡ̂ĬʡύǶȽĬǒơɃʡύĬύʄɡɃʭɡύƚơύʡơʉơȽύʄɡʽƓɡύ
̂ǶʡǺ̂ơǶʡ·ύɃɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬ·ύɃɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡύơύɃɡύáơĬʭʉɡύDɡǶŌɃǶĬ·ύɡʡύĬʭɡʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡύơύƓɡɃʡά
ʭʉʽʭǶ̂ɡʡύʡơύʡʽʄơʉʄɿơȽύơύʡơύơɃʉǶʇʽơƓơȽ·ύʄơʉȽĬɃơƓơɃƚɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύΰύơύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ
ʉơȤơ̂ĬɃʭơΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬʡύĬƚǶƖɿơʡύĬɡύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤύơύĬɡύ�ơɃʭʉɡύ�ƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύá|Ä|·ύʡơȽύɡύȽơʡȽɡύ
ʉơ̹ɃĬȽơɃʭɡ·ύʭơʉȽǶɃĬȽύʄɡʉύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬɃİȤɡǒɡ·ύơ̂ǶƚơɃƓǶĬɃƚɡύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύ
ʄɡʉύȽơǶɡύƚơύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬʡύĬƓơǶʭİ̂ơǶʡύɃɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡʡύʄʉƣƚǶɡʡΆ

,ʡʡĬʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡύǶɃƚǶƓĬȽύƓɡȽɡύƣύɡʄɡʉʭʽɃɡύƓɡɃƚʽ̱ǶʉύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύ
ʡƣƓʽȤɡύĜĜύƓɡȽύȽĬǶɡʉύĬƒơʉʭʽʉĬύĬɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύɃĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄɡʉύơȤơʡύΰύơύɃɡʡύȤơ̂ĬȽύ
ĬύʇʽơʡʭǶɡɃĬʉ·ύȽĬǶʡύʽȽĬύ̂ơ̱·ύĬύǶƚơǶĬύƚơύʇʽơύơʡʡơύĬƓơʉ̂ɡύƚơ̂Ĭύʡơʉύsempre autoral. Embora nos edifícios 
ƚơύ�ǶơȽởơʉύơύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύʡơȖĬȽ·ύƚơύǐĬʭɡ·ύĬʽʭɡʉĬǶʡ·ύǶʡʭɡύɃƌɡύ
ʡʽƓơƚơύɃɡʡύɡʽʭʉɡʡύƓĬʡɡʡύΰύƓʽȖɡύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύɃɡύʭơȽʄɡύʭĬȽƒƣȽύǐɡǶύʡʽ̹ƓǶơɃʭơȽơɃʭơύƚơȽɡɃʡʭʉĬƚɡΆ

�ɡɃʡơʇʽơɃʭơȽơɃʭơ·ύʉơǶʭơʉĬȽɡʡύĬύɡʄɡʉʭʽɃǶƚĬƚơύƚơύʄơɃʡĬʉύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύ
ƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʭĬǶʡύƓɡȽɡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽ·ύơύƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬɃƚɡύơ̂ơɃʭʽĬǶʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύƚơύʉơʄʉǶʡά
ʭǶɃĬƖƌɡύŰύƓȤĬʉơ̱ĬύʡɡƒʉơύĬύʄɡʽƓĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚĬʡύʄơʉƚĬʡύƚơύʭĬȤύʄʉɡƓơʡʡɡΆύ^ʡʭɡύƣύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ
ʄɡʉʇʽơύɡʄơʉĬƖɿơʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύǒơʉĬȽύĬʄĬǒĬȽơɃʭɡʡύǶʉʉơ̂ơʉʡǺ̂ơǶʡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύʡơʽʡύơ̂ơɃʭʽĬǶʡύǒĬɃǧɡʡύ
ʄɡƚơȽύʡơʉύĬƚǶĬƚɡʡύʄĬʉĬύʡơʉơȽύĬȤƓĬɃƖĬƚɡʡύĬύʇʽĬȤʇʽơʉύȽɡȽơɃʭɡΆ
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uma trajetória de usos, apropriações e conservação

�ɡύʄʉơʡơɃʭơύƓĬʄǺʭʽȤɡ·ύƚǶʡƓʽʭǶȽɡʡύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʄɡʉύ
ȽơǶɡύƚɡύƓĬʡɡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύơȽύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύΞ�DΠΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύǐɡǶύ
ƓɡɃƓȤʽǺƚɡύơȽύ͈͂͒̈́·ύƓɡȽɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύŰʡύȽĬʉǒơɃʡύƚĬύȤĬǒɡĬύǧɡȽɤɃǶȽĬΆ1ύ,Ȥơύʭơ̂ơύʄʉɡȖơʭɡύĬʉά
ʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύʄʉɡȖơʭɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύƚơύ|ɡĬʇʽǶȽύ�Ĭʉƚɡ̱ɡ·ύʄʉɡȖơʭɡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚơύÄɡƒơʉʭɡύ
�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈ύơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚĬύơȽʄʉơʡĬύ�ȖĬ̈ύ�ɡʉʉơǶĬύÄĬƒơȤɡΆ2

ÀĬʉĬύǶʉύĬȤƣȽύƚĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉ·ύơ̈ʄȤɡʉĬƚĬύɃɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡ·ύơύƓǧơǒĬʉύŰύĬɃİȤǶʡơύƚơύʡʽĬύʄʉơʡơʉά
̂ĬƖƌɡ·ύʉơƓɡʉʉơȽɡʡύĬύʽȽĬύĬȽʄȤĬύʄơʡʇʽǶʡĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤ·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤ·ύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡʡύǐǺʡǶƓɡʡ·ύʄʉɡȖơʭɡʡύơύɡƒʉĬʡύʄĬʉĬύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƒơȽύƓɡȽɡύĬύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬʡύƓɡȽύʄʉɡ̹ʡά
ʡǶɡɃĬǶʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύɃơʡʡơʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡΆύ�ύʄĬʉʭǶʉύƚơʡʡĬʡύǐɡɃʭơʡ·ύĬƒɡʉƚĬȽɡʡύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύenvelhecido, 
do alterado e do obsoleto·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬʡύʡơǒʽǶɃʭơʡύʇʽơʡʭɿơʡΈ

a) ̂ĬʉǶİ̂ơǶʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύɃĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΉ
b) ʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύȤơǒĬȤύƓɡȽɡύǐĬʭɡʉύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΉ
c) ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύɃĬύƓʽȤʭʽʉĬύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤ·ύʡʽƒȖĬƓơɃʭơʡύŰʡύƚơƓǶʡɿơʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡ·ύȤǶƓơɃƓǶĬȽơɃʭɡύơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύ

ƓɡȽɡύǐĬʭɡʉύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΉ
d) ̂ǶĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύơύ

ɡʡύƓɡɃ̺ǶʭɡʡύơɃʭʉơύơȤơʡΉ
e) ̂ǶĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύĬύƚʽʉĬƒǶȤǶƚĬƚơύǐǺʡǶƓĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ

ơȽύɡʄɡʡǶƖƌɡύĬύʽȽĬύʡʽʄɡʡʭĬύơǐơȽơʉǶƚĬƚơΆ

�ύƒĬʉʉĬǒơȽύʇʽơύǐɡʉȽɡʽύĬύ�ĬǒɡĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύǐɡʉĬύƓɡɃƓȤʽǺƚĬύɃĬύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬƖƌɡύȽʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʭĬƓǺȤǶɡύ
�ơǒʉƌɡύƚơύ�ǶȽĬύΞ͂͒͆͊Ϲ͂͒͆͐Π·ύƓɡȽύ̹ɃʡύƚơύĬƒĬʡʭơƓǶȽơɃʭɡύƚơύİǒʽĬ·ύơύĬύǒơʡʭƌɡύƚơύ|ʽʡƓơȤǶɃɡύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύ
Ξ͈͂͒̀Ϲ͈͂͒͊ΠύǶɃ̂ơʡʭǶʽύɃĬύʉơǒǶƌɡύơɃʇʽĬɃʭɡύĬʭʉĬƖƌɡύʭʽʉǺʡʭǶƓĬύơύƒĬǶʉʉɡάȖĬʉƚǶȽύƚơύơȤǶʭơΆ3ύ�ύʄʉɡȖơʭɡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύ
ǐɡǶύơɃƓɡȽơɃƚĬƚɡύĬύ�ǶơȽởơʉύơȽύ͈͂͒̀·ύʄĬʉĬύʡơʉύʽȽύƚɡʡύʄɡȤɡʡύƚɡύɃɡ̂ɡύƒĬǶʉʉɡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡύ^Ĭʭơύ�Ȥʽƒơύ

1 |İύǧɡʽ̂ơύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬʡύʇʽĬɃʭɡύŰύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύơȽύ͈͂͒̈́ύɡʽύ͈͂͒͆·ύƓɡɃǐɡʉȽơύʉơƓĬʄǶʭʽȤĬƚɡύɃɡύơʡʭʽƚɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤΆύ,ʡʭʽƚɡʡύ
ȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡύɃƌɡύƚơǶ̈ĬȽύƚˀ̂ǶƚĬʡύʇʽĬɃʭɡύĬɡύǶɃǺƓǶɡύƚĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύơȽύ͈͂͒̈́Άύ�ǐΆύ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
YǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ̂Ά̈́·ύ͈͂͒͒·ύʄΆύ͈͎Ϲ
͈͐Ήύ^ÀY��ΘύC��ά�YύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΘύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΠ·ύ
�ɡɃȖʽɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ɡʡʡǶƫύƚơύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬ·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΈύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬύƚɡύ�ʽɃǶƓǺʄǶɡύƚơύ�ơȤɡύ
YɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύ͈̈́̀͂·ύʄΆύ͈͂͊Ά

2 DÄħĝ��ėÔ�^·ύħơɃɡƒǶĬΉύÀ,Ä^��·ύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơȽ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ͂ Άύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύ
ÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͐ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύȖʽɃΆύ͈͂͒͒Ά

3 Ô�èħ�·ύÄơɃĬʭɡύ�ƣʡĬʉύ|ɡʡƣύƚơ·ύ�ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͈͂͒̀ύơύ͂͒͊̀ΈύʽʭɡʄǶĬύơύʭʉĬɃʡǒʉơʡʡƌɡ·ύinΈύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
da modernidade·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΈύèC�Dύΰύ^��ά�D·ύ̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͎͂͐ΰ͂͐͂Ά
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Ξ͈͂͒̀Ϲ͈͆ΠύơύʽȽύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύΞ͈͂͒̀Ϲ͈͆·ύƓɡɃǧơƓǶƚɡύ
ƓɡȽɡύ�ĬʡĬύƚɡύ�ĬǶȤơΠΆύ�ύƓɡɃȖʽɃʭɡύǐɡǶύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡύơȽύ
͂͌ύƚơύȽĬǶɡύƚơύ͈͂͒͆·ύƓɡȽύĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚɡύÀʉơʡǶƚơɃʭơύ
ƚĬύÄơʄˀƒȤǶƓĬ·ύDơʭˀȤǶɡύĖĬʉǒĬʡ·ύʉơʄʉơʡơɃʭĬɃƚɡύɡύ
Estado Novo então vigente.4ύ^ɃʭơǒʉĬʉĬȽάʡơύŰύǶɃǶά
ƓǶĬʭǶ̂ĬύʽȽύǧɡʭơȤύΞ͈͂͒͆·ύɃƌɡάƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡΠ·ύĬύ^ǒʉơȖĬύƚơύ
ÔƌɡύCʉĬɃƓǶʡƓɡύƚơύ�ʡʡǶʡύΞ͈͂͒͆Ϲ͈͊ΠύơύɡύDɡȤǐơύ�Ȥʽƒơύ
Ξ͈͂͒͆Ϲ͈͂͒͌ΠΆ5ύ�ǶơȽởơʉύʭĬȽƒƣȽύʄʉɡȖơʭɡʽύ̔ ȽĬύƓĬʡĬύ
ʄĬʉĬύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύΞ͈͂͒͆ΠύɃɡύȽơʡȽɡύƒĬǶʉʉɡ·ύʭɡʭĬȤǶ̱ĬɃά
ƚɡύɡʡύʡơʭơύʄʉɡȖơʭɡʡύʇʽơύĬʄĬʉơƓơȽύɃĬʡύʄʽƒȤǶƓĬƖɿơʡύ
ƚĬύƣʄɡƓĬ·ύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƓɡȽƒǶɃĬƖɿơʡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύ
ǐɡʉĬȽύʡơɃƚɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡΆ6

�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύĬʡʡǶȽ·ύʇʽơύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύʡơύƓɡɃʡʭǶά
ʭʽǶʽύǒʉĬƚʽĬȤȽơɃʭơ·ύƓɡȽύǶɃ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύʄˀƒȤǶƓɡύơύ
ʄʉǶ̂Ĭƚɡ·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύŰʡύȽĬʉǒơɃʡύ
ƚνİǒʽĬύɡʽύɃƌɡ·ύʡơȽύƓǧơǒĬʉύȖĬȽĬǶʡύĬύʡơʉύƓɡȽʄȤơʭĬά
ƚɡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύ
ǐơƚơʉĬȤ·ύĬʄơɃĬʡύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύʡơǒʽǶɃʭơʡύʄĬʡʡɡʽά
άʡơύĬύʉơǐơʉǶʉύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύǐɡʉȽĬƚɡύơ̈ά
ƓȤʽʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʄơȤɡʡύʇʽĬʭʉɡύʄʉƣƚǶɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύ
ŰʡύȽĬʉǒơɃʡύƚĬύ�ĬǒɡĬΆ7ύ�ɡȤĬƒɡʉĬʉĬȽύʄĬʉĬύơʡʡơύ
Ƀɡ̂ɡύʉơƓɡʉʭơύʉơʭʉɡʡʄơƓʭǶ̂ɡύɡʡύʭơ̈ʭɡʡύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύ
�ǶơȽởơʉ·8ύʇʽơύĬȖʽƚĬʉĬȽύĬύƓɡɃʡɡȤǶƚĬʉύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύ
ÄơʡʭĬʽʉĬɃʭơ·ύ�Ȥʽƒơύơύ^ǒʉơȖĬύơɃʇʽĬɃʭɡύȽĬʉƓɡʡύƚĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡʡύʄơȤĬύǧǶʡʭɡʉǶɡά
ǒʉĬ̹ĬύɃĬƓǶɡɃĬȤύơύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύơύʄơȤĬʡύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύȽʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύǐơƚơʉĬȤύơύȽʽɃƚǶĬȤΆ

�ύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡɃʭĬ̂ĬύƓɡȽύʡĬȤƌɡύƚơύ
Ȗɡǒɡʡ·ύƒĬʉύơύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύƓɡȽύʄĬȤƓɡύơύʄǶʡʭĬύƚơύ
ƚĬɃƖĬ·9ύʄơʉǐĬ̱ơɃƚɡύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύ̂ĬʉǶĬƚɡύƚơύɡʄά
ƖɿơʡύƚơύȤĬ̱ơʉύʄĬʉĬύĬύơȤǶʭơύȽǶɃơǶʉĬΆύ,ȤơύȽĬɃʭơ̂ơύʡơʽύ
ʽʡɡύʄɡʉύʄɡʽƓɡʡύĬɃɡʡ·ύĬʭƣύĬύʄʉɡǶƒǶƖƌɡύƚɡύȖɡǒɡύɃɡύ
�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύ͈͂͒͌Άύ�ύʄĬʉʭǶʉύƚơύơɃʭƌɡ·ύĬƒʉǶǒɡʽύơ̂ơɃʭɡʡύ

4 C-Ä,Ô·ύ�ʽƓǶĬɃĬύÄɡƓǧĬ·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ
�ɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύáơʡơύΰύƚɡʽʭɡʉĬƚɡύ
ơȽύĬȽƒǶơɃʭơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύʡʽʡʭơɃʭİ̂ơȤ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύCơƚơʉĬȤύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡ·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύ̈́̀̈́͂·ύʄΆύ͂͒̀Ά

5 �ƚɡʭĬȽɡʡύĬʡύƚĬʭĬʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬʡύʄɡʉύ���,$�·ύ$ĬɃǶȤɡύ�Ĭʭɡʡɡ·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύ
DơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬΈύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύ̈́̀̀͐·ύʄΆύ͈̈́·ύ͂͌͌Ά

6 ÀĬʉĬύĬύȤǶʡʭĬǒơȽύƚơύʇʽĬǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬʄĬʉơƓơȽύơȽύʇʽĬǶʡύʄʽƒȤǶƓĬƖɿơʡ·ύ̂ơʉύĬύʡơƖƌɡύReconhecimentos patrimoniais·ύĬƚǶĬɃʭơΆύ
7 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʄΆύ͊͒Ά
8 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉ·ύ�ǶɃǧĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύÄơ̂ĬɃ·ύ̈́̀̀̀Ά
9 �ύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύƣύʉơǐơʉǶƚɡύƓɡȽɡύgrill roomύɃĬʡύǐɡɃʭơʡύƚơύƣʄɡƓĬ·ύʭơʉȽɡύʇʽơύʡơύʉơʄơʭơύɃĬʡύǐɡɃʭơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡΆ
10 ^,ÀY�ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡΠ·ύ�ĬʡʡǶɃɡΆύ^ɃǐɡʉȽơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚɡύĬɡύÀʉɡƓơʡʡɡύ

ƚơύáɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ͂͒͐̀Ά
11 �,�,ħ,Ô·ύ^̂ɡύÀɡʉʭɡύƚơ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύΰύÀĬȽʄʽȤǧĬύΰύÀʉɡȖơʭɡύƚơύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡ·ύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύơύ͊ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΆύ͎͂͒͒Ά
12 �Ɠơʉ̂ɡύ�ơƚɡƓΘύ��ÀΆ
13 �Ɠơʉ̂ɡύ^ʄǧĬɃά�DΆ

Figura 8.1. DơʭˀȤǶɡύĖĬʉǒĬʡ·ύơȽύ̂ǶʡǶʭĬύĬɡύ�ĬʡʡǶɃɡύΞ͈͂͒͆ΠΆ12

Figura 8.2. Exposição Arte Tradicional em MinasύΞ͈͎͂͒Θ͈͐ΠΆ13

̂ĬʉǶĬƚɡʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơ·ύơȽύ͈͎͂͒Θ͈͐·ύĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύArte 
Tradicional de Minas, voltada para o barroco mineiά
ʉɡ·ύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƚĬύʄơȤɡύÔʄǧĬɃΆ10ύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύƓơƚǶƚɡύ
ao Governo do Estado em 1951, e então arrendado, 
ȽĬɃʭơɃƚɡύɡύʽʡɡύƚơύȤĬ̱ơʉύɃɡʭʽʉɃɡύơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬɃά
ƚɡάʡơύɃĬύBoate Pampulha.11ύÔƌɡύƚơʡʡơύȽɡȽơɃʭɡύ
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ɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύʉơȤĬʭɡʡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύƚɡʡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύơύƚɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύơȽύ̂Ƕʉʭʽƚơύ
ƚơύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡΆ14

,Ƚύ͎͂͒͊·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύǐɡǶύʉơʭɡȽĬƚɡύʄơȤĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬΆύ�ɡύ̹ȽύƚɡύȽơʡȽɡύĬɃɡ·ύƓʉǶɡʽάʡơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚơύ
�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύʄɡʉύƚơƓʉơʭɡύȽʽɃǶƓǶʄĬȤύʇʽơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬ̂Ĭύɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƓɡȽɡύʡʽĬύʡơƚơΆ15ύ�ɡύ̹Ƚύƚơύ͂͒͊͐·ύɃɡύ
ȽơʡȽɡύƓǶƓȤɡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύʄˀƒȤǶƓɡύʄơȤɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɡύʄʉơǐơǶʭɡύʡɡȤǶƓǶʭɡʽύŰύ$ʄǧĬɃ16 o tombamento federal do 
ʄʉƣƚǶɡ·ύʡơǒʽǶɃƚɡύɡύơ̈ơȽʄȤɡύƚɡύʇʽơύĬƓɡɃʭơƓơʉĬύƓɡȽύĬύ^ǒʉơȖĬύƚơύÔƌɡύCʉĬɃƓǶʡƓɡύƚơύ�ʡʡǶʡΆ17 Nesse período, 
ỔȤ̂ǶɡύƚơύĖĬʡƓɡɃƓơȤȤɡʡύǐɡǶύʄơʉʡɡɃĬǒơȽύƓơɃʭʉĬȤΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύƚǶʉơʭɡʉύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύƓɡɡʉƚơɃɡʽύơʡǐɡʉƖɡʡύʄĬʉĬύ
Ȥơ̂ĬɃʭĬʉύɡʡύʉơƓʽʉʡɡʡύɃơƓơʡʡİʉǶɡʡύŰύʄʉǶȽơǶʉĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύȽĬǶɡʉύơʡƓĬȤĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύɃɡύʄʉƣƚǶɡ·ύơȽύ͂͒͊͐ύơύ
͂͒͊͒·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃƚɡύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύĬɡύɃɡ̂ɡύʽʡɡύơύĬȽʄȤĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύơύƚơύǶȽʄơʉȽơĬά
ƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡΆ18ύ,ɃʇʽĬɃʭɡύƓǧơǐơύƚɡύ̼͆ύ$ǶʡʭʉǶʭɡύƚĬύ$ʄǧĬɃ·ύƓʽʉǶɡʡĬȽơɃʭơ·ύĖĬʡƓɡɃƓơȤȤɡʡύʉơƓơƒơʽύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύ
ʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơȽύǐơ̂ơʉơǶʉɡύƚơύ͂͒͊͒ύơύɃƌɡύȤǧơύƚơʽύĬɃƚĬȽơɃʭɡΆύ-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʇʽơύĬύɃƌɡύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύ
ʡơύʉơȤĬƓǶɡɃơύĬɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύɃƌɡύơʡʭĬ̂ĬύʡɡƒύĬȽơĬƖĬύǒʉĬ̂ơ·ύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύƚĬύ
^ǒʉơȖĬύơύƚĬύ,ʡʭĬƖƌɡύƚơύYǶƚʉɡĬ̂ǶɿơʡύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύʭɡȽƒĬƚĬʡύɃɡύȽơʡȽɡύƓǶƓȤɡύƚơύĬƖɿơʡύƚɡύ^ʄǧĬɃΆ19

�ʡύʇʽơʡʭɿơʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύȽĬǶʡύǒʉĬ̂ơʡύơύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡύɃɡύ�ʽʡơʽύʡƌɡύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡ·ύƓɡȽύƚǶ̂ơʉʡĬʡύɡʉǶǒơɃʡύ
ΰύȤĬȖơʡύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƚĬʡύƚĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬ·ύʭʽƒɡʡύƚơύʇʽơƚĬύƚơύİǒʽĬ·ύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓĬʡ·ύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơύ
ʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύɃƌɡύʡʽʉʄʉơơɃƚơύʇʽơύʭơɃǧĬύʡǶƚɡύǶɃʡʭĬȤĬƚĬύʽȽĬύʡɡƒʉơƓɡƒơʉʭʽʉĬύƚơύʭơȤǧĬʡύȽơʭİȤǶƓĬʡύ
em 1970.20ύÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύơɃƓɡɃʭʉĬʉύʽȽĬύʡɡȤʽƖƌɡύʭƣƓɃǶƓĬύƚơύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύơ̹ƓĬ̱·ύĬύ
ƓʉɤɃǶƓĬύǐĬȤʭĬύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʄʉơ̂ơɃʭǶ̂ĬύĬǐơʭĬύĬύơʡʭĬɃʇʽơǶƚĬƚơύƚɡʡύƚơȽĬǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓǶʭĬƚɡʡΆ21

�ɡύ̹ȽύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀·ύɡύ�ʽʡơʽύʄʉơƓǶʡĬ̂ĬύƚơύɃɡ̂ĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡ·ύʭơɃƚɡύȽɡʭǶ̂Ĭƚɡύ
o desenvolvimento de levantamento e Projeto de RestauraçãoύʄơȤɡύÀʉɡǐΆύ^̂ɡύÀɡʉʭɡύƚơύ�ơɃơ̱ơʡ·ύʄĬʉĬύĬύ
ÔơƓʉơʭĬʉǶĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬ·ύáʽʉǶʡȽɡύơύ,ʡʄɡʉʭơʡΆ22ύ�ύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓɡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύȽɡʡʭʉĬ̂ĬύʄơʉƚĬʡύ
ʄɡɃʭʽĬǶʡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡύơύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύʄʉɡƓơʡʡɡʡύȖİύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύơȽύ͎͂͒͊ύơύʇʽơύʭƫȽύʡơύʉơʄơʭǶƚɡΆ

�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ͎͂͒͊Ϲ͂͒͌̀·ύɃơʡʭơύȽɡȽơɃʭɡύǧɡʽ̂ơύƓɡɃƓơɃʭʉĬƖƌɡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύʄˀƒȤǶƓɡύʄơȤɡύ
ʄʉƣƚǶɡ·ύʇʽơύȤơ̂ɡʽύŰύʄʉɡƚʽƖƌɡύƚơύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύ̂ĬʉǶĬƚĬ·ύɃɡʭǺƓǶĬʡύƚơύȖɡʉɃĬȤύơύĬύĬƒơʉʭʽʉĬύƚơύʄʉɡƓơʡά
ʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύơȽύ͂͒͐͂Ά23 Esse foi o primeiro tombamento do prédio, efetivado em 

14 ÔǶɃʭɡȽİʭǶƓɡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύơȽύƓʽʉʡɡύƣύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύƚơǶ̈ɡʽύƚơύǐʽɃƓǶɡɃĬʉύɡύȽĬʇʽǶɃǶʡȽɡύʇʽơύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬ̂ĬύɡύʄĬȤƓɡύơɃʭʉơύɡύ
ƒĬʉύƚɡύʭƣʉʉơɡύơύɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύƓǶʭĬƚɡύƓɡȽύơɃʭʽʡǶĬʡȽɡύɃĬύǶȽʄʉơɃʡĬύʇʽĬɃƚɡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡΆύ�ĬύʄȤĬɃʭĬύ
ʄʽƒȤǶƓĬƚĬύʄɡʉύ�ǶɃƚȤǶɃύơȽύ͂͒͊͌·ύɡύʄɡƖɡύƚɡύơȤơ̂ĬƚɡʉύĬʄĬʉơƓơύƓɡȽɡύdepósitoΆύ�ǐΆύ^,ÀY�·ύ�ĬʡʡǶɃɡΆύ^ɃǐɡʉȽơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚɡύ
ĬɡύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύáɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΉύ�^�$�^�·ύYơɃʉǶʇʽơύ,Ά·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ
�ơʉɡʄȤĬɃɡΘύ^ʄǧĬɃ·ύ̈́̀̀̀·ύʄΆύ͂͒̀ΰ͂͒͂Ά

15 �ʭƣύ͂͒͒͊·ύĬύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚƫɃƓǶĬύơ̈ʄơƚǶƚĬύʄơȤĬύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʡơǒʽǶĬύʽʡĬɃƚɡύɡύɃɡȽơύMuseu de Arte de Belo HorizonteΆύ�ύʄĬʉʭǶʉύƚơύ͂͒͒͌·ύ
passou a usar Museu de Arte da PampulhaΆύ�ƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύɡύĬʭɡύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύʉơǐơʉơɃʭơύŰύȽʽƚĬɃƖĬύƚơύɃɡȽơΆ

16 $ơȤơǒĬƓǶĬύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύáʉĬʭĬάʡơύƚĬύƚơɃɡȽǶɃĬƖƌɡύƚơύƣʄɡƓĬύƚĬύʉơʄʉơʡơɃʭĬƖƌɡύȤɡƓĬȤύƚɡύ^ʄǧĬɃΆ
17 ^ÀY��ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΠ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύĬʭʽĬȤύ

�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύèȽĬύ̂ơ̱ύĬƒơʉʭɡύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύơȤơύǐɡǶύơɃ̂ǶĬƚɡύĬύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύʄĬʉĬύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύơύɃƌɡύʭơ̂ơύĬɃƚĬȽơɃʭɡΆύ
ÀơʉȽĬɃơƓơʽύĬʡʡǶȽύʄɡʉύ͆͒ύĬɃɡʡ·ύĬʭƣύ͂͒͒ ·͎ύʇʽĬɃƚɡύǐɡǶύĬʉʇʽǶ̂ĬƚɡύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ,ʡʭơύǐɡǶύ
ʽȽύƚɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚĬύƚǶʭĬύarquitetura moderna brasileira·ύȽĬʡ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύʄɡʉύɃƌɡύʭơʉύʭǶƚɡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡ·ύ
ɃƌɡύƣύƓǶʭĬƚɡύʄơȤĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύʡɡƒʉơύĬύʇʽơʡʭƌɡΆύ�ǐΆύÀ,ÔÔ �·ύ|ɡʡƣ·ύ�ơƚɡύɡʽύʭĬʉƚơύʡơʉƌɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύinΈύModerno 
ơύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ,ƚè̶·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͎͂͊ΰ͂͌͐Ήύ��Ô�^�,�á�·ύCȤİ̂ǶĬύ�ʉǶʭɡύƚɡ·ύ�ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶ-
ʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΆ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ,ƚʽʡʄΘύCĬʄơʡʄ·ύ̈́̀͂͌Ά

18 Ä,��á�Ä^�ύʄʉɡ̂ĬύʇʽơύĬʉʭơʡύʄȤİʡʭǶƓĬʡύǒĬɃǧĬȽύǶȽʄʽȤʡɡΈύ͎̈́͆̀͂ύ̂ǶʡǶʭĬʡύĬɡύ�ʽʡơʽ·ύDiário de Minas·ύ͈̀Θ̀͆Θ͂͒͌̀Ά
19 ��Ô�^�,�á�·ύ�ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʄΆύ͒͆Ά
20 DÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ͂Άύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͐ύʄʉĬɃ-

ƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆ
21 �ƌɡύĬɃĬȤǶʡĬʉơȽɡʡύĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬ·ύʇʽơύơʡƓĬʄĬȽύŰύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ
22 �,�,ħ,Ô·ύ^̂ɡύÀɡʉʭɡύƚơ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύΰύÀĬȽʄʽȤǧĬύΰύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύƓĬƚĬʡʭʉĬȤΆύ͌ύʄʉĬɃƓǧĬʡΆύÀĬʄơȤύƓɡʄǶĬʭǶ̂ɡΆύ͎͂͒͒Ήύ�,�,ħ,Ô·ύ�ʽʡơʽύ

ƚơύ�ʉʭơύΰύÀĬȽʄʽȤǧĬύΰύÀʉɡȖơʭɡύƚơύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡ·ύǐɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύơύ͊ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΆ
23 ��Äá^�Ô·ύėĬȤȟǶʉǶĬύ�ĬʉǶĬύƚơύCʉơǶʭĬʡ·ύ�ʽʉ̂ĬʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύʡơʉʉĬʡύƚơύ�ǶɃĬʡΈύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύ

ƚɡύȤɡƓĬȤύĬɡύǒȤɡƒĬȤύΞ͈͂͒͐Ϲ̈́̀͂͌Π·ύinΈύYǶʡʭɢʉǶĬύơύɡύǐʽʭʽʉɡύƚĬύơƚʽƓĬƖƌɡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼͆̀ύÔǶȽʄɢʡǶɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύƚơύYǶʡʭɢʉǶĬ·ύơȽύ
ÄơƓǶǐơ·ύƚơύ͂͊ύĬύ͂͒ύƚơύȖʽȤǧɡύƚơύ̈́̀͂͒Π·ύÄơƓǶǐơΈύ�Ƀʄʽǧ·ύ̈́̀͂͒·ύʄΆύ͆Ά



͆̀͌

͈͂͒͐24ύΰύȽơʡȽɡύĬɃɡύƚĬύơ̈ơƓʽƖƌɡύƚĬʡύĬƖɿơʡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύʉơƓɡȽơɃƚĬƚĬʡύơȽύ͎͂͒͒·ύʄɡʉύʄĬʉʭơύƚĬύ
ÀʉơǐơǶʭʽʉĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬύÔʽƚơƓĬʄύơύƚĬύơȽʄʉơʡĬύDD�ύ�ɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύơύÀĬʉʭǶƓǶʄĬƖɿơʡύ�ʭƚĬΆ25

�ύʭơʉƓơǶʉɡύơύȽĬǶɡʉύƓǶƓȤɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɃɡύʄʉƣƚǶɡύǶɃǶƓǶɡʽάʡơύȽơɃɡʡύƚơύƚơ̱ύĬɃɡʡύƚơʄɡǶʡΆύ�ɡύ̹Ƚύƚơύ͂͒͒͆·ύ
ʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ̂ǶʡʭɡʉǶĬʡύʄʉɡ̂ɡƓĬƚĬʡύʄơȤĬύƚǶʉơƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽύǶɃƚǶƓɡʽύĬύʉơǶɃƓǶƚƫɃƓǶĬύƚɡʡύʄʉɡƒȤơȽĬʡύƚơύ
ǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓĬʡύơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύΰύơ·ύʄơȤĬύʄʉǶȽơǶʉĬύ̂ơ̱·ύʄʉɡƒȤơȽĬʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬǶʡΈύ
ĬƒĬʭǶȽơɃʭɡύƚơύʄǶʡɡʡύơύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬʡύɃɡύʭƣʉʉơɡ·ύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡύŰύȽɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύʡɡȤɡ·ύʡơȽύƓɡȽʄʉɡȽơʭǶά
ȽơɃʭɡύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡΆ26ύ,ɃʭʉơύĬʡύƓĬʽʡĬʡύǶɃ̂ơʡʭǶǒĬƚĬʡύơʡʭĬ̂ĬȽύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύ
ɃĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬ·ύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύɃĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓĬʡύơύĬύƓơʡʡƌɡύƚɡύʭơʉʉơɃɡ·ύǶɃƓȤǶɃĬƚɡύơύʄʉɢ̈ǶȽɡύŰύİǒʽĬΆύ
ÀɡʡʭơʉǶɡʉȽơɃʭơ·ύ̂ơʉǶ̹ƓɡʽάʡơύʇʽơύʭĬȽƒƣȽύơʉĬύʉơȤơ̂ĬɃʭơύĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύƚĬʡύʉĬǺ̱ơʡύƚơύʇʽĬʭʉɡύİʉ̂ɡʉơʡύƚơύ
ǒʉĬɃƚơύʄɡʉʭơ·ύʄʉɢ̈ǶȽĬʡύĬɡύʄʉƣƚǶɡ·ύɃƌɡύʄʉơ̂ǶʡʭĬʡύɃɡύʄʉɡȖơʭɡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύǶɃǶƓǶĬȤΆ27

�ύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡύơύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡ·ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃƚɡύĬǶɃƚĬύɡύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύĬύʇʽơʡʭɿơʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύ
ƚɡύȽʽʡơʽ·ύǐɡʉĬȽύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύʄĬʉĬύĬύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬ·ύơȽύ͈͂͒͒·ύʄơȤĬʡύĬʉʇʽǶʭơʭĬʡύħơɃɡƒǶĬύ
Dʉ̱̉ƒɡ̃ʡȟǶύơύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơɃύÀơʉǶȤɡ·ύƚɡύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡύÔƣƓʽȤɡύ͆̀ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύÄơʡʭĬʽʉɡΆ28ύ�ύƓɡɃʭʉĬʭɡύǶɃƓȤʽǶʽύ
ʄʉɡȖơʭɡʡύƚơύǶɃǐʉĬơʡʭʉʽʭʽʉĬ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύƚơύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύɡύʇʽơύʄơʉȽǶʭǶʽύĬύʉơʭǶʉĬƚĬύƚĬύʡɡƒʉơƓɡƒơʉʭʽʉĬύ
citada.29ύ�ʡύɡƒʉĬʡύǐɡʉĬȽύǶɃǶƓǶĬƚĬʡύơȽύ͂͒͒͊ύơύƓɡɃƓȤʽǺƚĬʡύơȽύ͂͒͒͌·ύƓɡɃʭʉĬʭĬƚĬʡύʄơȤĬύÔʽƚơƓĬʄύȖʽɃʭɡύŰύ
�ɡɃʡʭʉʽʭɡʉĬύ�ɡǧĬȤȤơȽύ�ʭƚĬΆ·ύƓɡȽύ̹ɃĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύƚĬύCʽɃƚĬƖƌɡύÄɡƒơʉʭɡύ
�ĬʉǶɃǧɡύơύƚɡύ�ĬɃƓɡύÄơĬȤΆ30ύ�ƒʡơʉ̂ĬȽɡʡ·ύĬǺ·ύʽȽύʭơʉƓơǶʉɡύƓǶƓȤɡύƚơύơɃʭʽʡǶĬʡȽɡύʄơȤɡύʄʉƣƚǶɡ·ύʇʽơύƚơʡʡĬύ̂ơ̱ύ
ʡơύʭʉĬƚʽ̱ǶʽύɃĬʡύɡƒʉĬʡ·ύɃɡύ̹ɃĬɃƓǶĬȽơɃʭɡύƚơύǒʉĬɃƚơʡύơɃʭơʡύɃĬƓǶɡɃĬǶʡύơύɃɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤΆ31ύÂʽĬɃƚɡύ
ʡơύʄơʉƓơƒơʽύĬύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơύƚĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύƚĬʡύʉĬǺ̱ơʡύƚĬʡύİʉ̂ɡʉơʡύĬƚȖĬƓơɃʭơʡύĬɡύʄʉƣƚǶɡ·ύǒĬɃǧɡʽύǐɡʉƖĬύĬύ
ǶƚơǶĬύƚĬύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡύƚơύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈ύƚơύ͈͂͒̈́·ύʇʽơύǐɡʉĬύʄʉɡǐʽɃƚĬȽơɃʭơύƓɡȽʄʉɡȽơʭǶƚɡύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡΆύ�ʡύʄʉɡȖơʭɡʡύǐɡʉĬȽύơ̈ơƓʽʭĬƚɡʡύơȽύ͂͒͒͌·32ύƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƓɡȽʄȤơʭĬύ
ʇʽơύǶɃʭơʉơʡʡĬ̂ĬύĬɡʡύʄĬʭʉɡƓǶɃĬƚɡʉơʡΆ33

24 ÀʉɡʭơƖɿơʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύǶɃƓǶƚơɃʭơʡύʡɡƒʉơύɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύơȽύɡʉƚơȽύƓʉɡɃɡȤɢǒǶƓĬΆ
áɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ơƓʉơʭɡύ̈́͆Ά͈͌͌·ύƚơύ̈́͌Θ̀͌Θ͈͂͒͐Άύ^ɃʡƓʉǶƖɿơʡύɃɡʡύ
ȤǶ̂ʉɡʡύƚơύʭɡȽƒɡύĬʉʇʽơɡȤɢǒǶƓɡ·ύơʭɃɡǒʉİ̹ƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡΉύƚĬʡύƒơȤĬʡύĬʉʭơʡΉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡΉύơύƚĬʡύĬʉʭơʡύĬʄȤǶƓĬƚĬʡΆ
áɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡƓơʡʡɡύ͈͂͆͂ύΰύáύΰύ͈͒ΆύáɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚơ̹ɃǶʭǶ̂ɡύĬʄʉɡ-
̂ĬƚɡύʄơȤɡύ��À�ά^ÀY��ύơȽύ͎̈́Θ̀͐Θ͂͒͒͌·ύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ̈́̀Θ͂̀Θ͂͒͒ Ά͎ύ^ɃʡƓʉǶƖɿơʡύɃɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύƚơύʭɡȽƒɡύĬʉʇʽơɡȤɢǒǶƓɡ·ύơʭɃɡǒʉİ̹Ɠɡύ
ơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡΉύƚĬʡύƒơȤĬʡύĬʉʭơʡΉύơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡΆ
áɡȽƒĬȽơɃʭɡύȽʽɃǶƓǶʄĬȤΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύèʉƒĬɃɡύ�ĬǒɡĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύ�ƚȖĬƓƫɃƓǶĬʡΆύ$ơȤǶƒơʉĬƖɿơʡύ͂ ̀͌Θ̈́̀̀͆ύơύ͂ ͂͌Θ̈́̀̀͆ύƚɡύ�$À��ά�Y·ύơȽύ
͈͂Θ͂̀Θ̈́̀̀͆Άύ̂ ɃʡƓʉǶƖɿơʡύɃɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύƚơύʭɡȽƒɡύ�ʉʇʽơɡȤɢǒǶƓɡ·ύ,ʭɃɡǒʉİ̹ƓɡύơύÀĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡΉύƚĬʡύ�ơȤĬʡύ�ʉʭơʡΉύYǶʡʭɢʉǶƓɡΉύƚĬʡύ�ʉʭơʡύ�ʄȤǶƓĬƚĬʡΆ
ÄơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƓɡȽɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύǧʽȽĬɃǶƚĬƚơΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ơƓǶʡƌɡύ͈̀Ά���Ά͐�Ά͆͆ύƚɡύ�ɡȽǶʭƫύƚɡύ
ÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ�ʽɃƚǶĬȤ·ύơȽύ͎͂Θ͎̀Θ̈́̀͂͌Άύ^ɃʡƓʉǶʭĬύƓɡȽύƒĬʡơύɃɡʡύƓʉǶʭƣʉǶɡʡύǶύΞɡƒʉĬύʄʉǶȽĬύƚɡύǒƫɃǶɡύƓʉǶĬʭǶ̂ɡύǧʽȽĬɃɡΠΉύǶǶύΞǶɃʭơʉƓŌȽƒǶɡύǶȽ-
ʄɡʉʭĬɃʭơύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύǧʽȽĬɃɡʡύơȽύʽȽύƚĬƚɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡΠΉύơύǶ̂ύΞơ̈ơȽʄȤɡύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤύƚơύʽȽύʭǶʄɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƓɡɃȖʽɃʭɡύɡʽύʄĬǶʡĬǒơȽΠΆ

25 DD�ύ�ɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύơύÀĬʉʭǶƓǶʄĬƖɿơʡύ�ʭƚĬΆ·ύ�ƚǶƓǶɡɃĬǶʡύƚơύʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂ɡʡΆύÄơǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬΆύ͈͂͒͐Άύ$ɡύȽĬ-
ʭơʉǶĬȤύȤơ̂ĬɃʭĬƚɡ·ύƓɡɃƓȤʽǺȽɡʡύʇʽơύɃƌɡύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ͎͂͒͒Άύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύʄơʉȽĬɃơƓơʽύɡύơʡƓɡʄɡ·ύ̂ɡȤʭĬƚɡύʄĬʉĬύĬύ
ƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύơύȽơȤǧɡʉǶĬύƚơύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡΆ

26 ,�DÔ,Ä|·ύ�ʽʡơʽύƚơύĬʉʭơύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύƚơύ̂ǶʡʭɡʉǶĬ·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ�ɃʭɤɃǶɡύÔƣʉǒǶɡύƚơύÄơ̱ơɃƚơΆύ͂̀Θ̀͂Θ͈͂͒͒Ήύ���Yύ
Ξ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΠ·ύ�ɡȽʽɃǶƓĬƖƌɡύơ̈ʭơʉɃĬύ͌͒Θ͒͆·ύĬʡʡǶɃĬƚĬύʄɡʉύÀʉǶʡƓǶȤĬύCʉơǶʉơΆύ̀͆Θ͂͂Θ͂͒͒͆Ά

27 �ύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύ^ơʄǧĬύʄơʉȽǶʭơύĬƓɡȽʄĬɃǧĬʉύɡʡύƚơƒĬʭơʡύʡɡƒʉơύɡύʭơȽĬύɃɡʡύȖɡʉɃĬǶʡ·ύơɃ̂ɡȤ̂ơɃƚɡύĬʇʽơȤơύɢʉǒƌɡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύ
ɡύ^ʄǧĬɃ·ύĬύƚǶʉơƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύĬύÔơƓʉơʭĬʉǶĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ơǶɡύ�ȽƒǶơɃʭơ·ύɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚơύCȤɡʉơʡʭĬʡύơύɡύ^��ά�DΆύCɡʉĬȽύƓɡɃ-
ʡǶƚơʉĬƚĬʡύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύĬύʄɡƚĬύɡʽύĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚɡʡύơʡʄƣƓǶȽơʡύƚơύFicus elastica e Delonix regia·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚɡʡύŰύʄĬǶʡĬǒơȽύƚĬύ
ȤĬǒɡĬ·ύȽĬʡύʄʉơȖʽƚǶƓǶĬǶʡύŰύ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơύŰύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡΆύ,ȤơʡύǐɡʉĬȽύơʉʉĬƚǶƓĬƚɡʡύơȽύ͂͒͒͌·ύƓɡȽɡύ
ʄĬʉʭơύƚĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡʡύȖĬʉƚǶɃʡΆ

28 DÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ͂Άύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͐ύʄʉĬɃƓǧĬʡύ
ǒʉİ̹ƓĬʡΉύDÄħĝ��ėÔ�^·ύħơɃɡƒǶĬΉύÀ,Ä^��·ύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơȽ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ̈́Άύ
ÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͈̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύȖʽɃΆύ͈͂͒͒Ά

29 ��ÄÂè,Ô·ύ|ɡʡƣύÔɡĬʉơʡύƚĬύÔǶȤ̂Ĭ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡΆύ͆ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΆύ͂͒͒͌Ά
30 ��ÀύΞ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΠ·ύ�ơȽɡʉĬɃƚɡύ͈͂̀Θ͒͌·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ|ɡʡƣύ�ɡơȤǧɡύƚơύ�ɃƚʉĬƚơύ�ȤƒǶɃɡΆύ̀͐Θ͂͂Θ͂͒͒͌Ά
31 ÀʉɡƓơʡʡɡύǶɃǶƓǶĬƚɡύơȽύ͂ ͈͒͒ύơύƓɡɃƓȤʽǺƚɡύơȽύ͂ ͒͒ Ά͎ύ̂ ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆ
32 ��èÄ��·ύ�ĬʽʉĬύƚơύ�ɡʉĬơʡ·ύÄơƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓĬΆύÀơʡʇʽǶʡĬύơύ�ɃʭơʄʉɡȖơʭɡΆύ�ʽʡơʽύƚĬύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͆ ύʄʉĬɃƓǧĬʡύ

ǒʉİ̹ƓĬʡΆύ͂͒͒͊Ήύ���·ύYĬʉʽ̉ɡʡǧǶ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓĬΆύ͆ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύ͂͒͒͊Ά
33 �ơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύĬύǶɃʡʽ̹ƓǶƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύ̂ ɡȤʭɡʽύĬύĬǐơʭĬʉύɡʡύȖĬʉƚǶɃʡ·ύʇʽơύǐɡʉĬȽύɡƒȖơʭɡύƚơύɃɡ̂ĬʡύǶɃǶƓǶĬʭǶ̂ĬʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơȽύ̈́ ̀̀͐ύơύ
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Figura 8.8. �ɡύǐʽɃƚɡ·ύɡƒʉĬύOrdem, réplica, acaso·ύƚơύ$ĬȽǶİɃύ
�ʉʭơǒĬ·ύʄĬʉʭơύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύMuseu Revelado·ύƚơύ̈́̀͂͆Ά42

Figura 8.9.ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬɃơ̈ɡύƚɡύ��À·ύ
̈́̀̀͐Ά43

Figura 8.10. ÀʉɡȖơʭɡύƚɡύ,ʡƓʉǶʭɢʉǶɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơʡύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ʄĬʉĬύĬɃơ̈ɡύƚɡύ��À·ύɃɡύȽơʡȽɡύʭơʉʉơɃɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύĬɃʭơʉǶɡʉ·ύ
͈̈́̀͂Ά44
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ơȤĬύʉơƓɡɃǧơƓơʽύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆ48 Nesse contexto, 
ĬǶɃƚĬύơȽύ̈́̀͂͆·ύĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύʄɡʉύȽơǶɡύ
ƚĬύÔʽƚơƓĬʄ·ύƓɡɃʭʉĬʭɡʽύɃɡ̂ɡύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶά
ʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύʡơǒʽǶƚɡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽά
ʉĬƖƌɡύɃɡύĬɃɡύʡơǒʽǶɃʭơ·ύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύʄơȤɡύơʡƓʉǶά
ʭɢʉǶɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơʡύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύèʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύʭơɃƚɡύ
ŰύǐʉơɃʭơύɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύ�ĬʉƓơȤɡύÀĬȤǧĬʉơʡύÔĬɃʭǶĬǒɡ·ύ
DĬƒʉǶơȤύĖơȤȤɡʡɡύƚĬύÄɡƓǧĬύÀơʉơǶʉĬύơύ�ʽǶ̱ύCơȤǶʄơύƚơύ
Farias.49ύ�ύȽơʡȽɡύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡύǐɡǶύơɃƓĬʉʉơǒĬƚɡύƚơύ
ʽȽύɃɡ̂ɡύʄʉɡȖơʭɡύʄĬʉĬύɡύĬɃơ̈ɡύƚɡύ��À·ύơȽύȤʽǒĬʉύ
ƚĬʇʽơȤơύơȤĬƒɡʉĬƚɡύʄɡʉύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύɃĬύƚƣά
ƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀ύΰύĬȽƒɡʡύ̂ɡȤʭĬƚɡʡύŰύʡʽʄơʉĬƖƌɡύƚĬʡύ
ȤǶȽǶʭĬƖɿơʡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύơ̈ʄɡʡǶʭǶ̂ɡʡύơύƚĬύʉơʡơʉ̂Ĭύ
ʭƣƓɃǶƓĬύƚĬύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡΆ50

,ȽƒɡʉĬύƚơʡƚơύ̈́̀͂͌ύʡơύɃɡʭǶƓǶơύɡύǶȽǶɃơɃʭơύǶɃǺƓǶɡύƚĬʡύ
ɡƒʉĬʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡ·51ύǶʡʭɡύɃƌɡύĬƓɡɃʭơƓơʽΆύ�ύĬǒʉĬά
̂ĬȽơɃʭɡύƚɡʡύʄʉɡƒȤơȽĬʡύɃĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύơȤƣʭʉǶά
ƓĬʡύơύǧǶƚʉİʽȤǶƓĬʡύȤơ̂ɡʽύĬɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ʽʡơʽύ
ơȽύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ̈́̀͂͒·ύơύʄĬʉʭơύƚơύʡʽĬʡύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύ
ǐɡǶύʭʉĬɃʡǐơʉǶƚĬύʄĬʉĬύĬύ�ĬʡĬύ|ʽʡƓơȤǶɃɡύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟΆύ
�ơʡȽɡύǐơƓǧĬƚɡύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʡơʽʡύȖĬʉƚǶɃʡύƓɡɃʭǶɃʽĬȽύ
ʡơɃƚɡύʽʡĬƚɡʡύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύʄơȤĬύʄɡʄʽȤĬƖƌɡύƚĬύ
ƓǶƚĬƚơ·ύʇʽơύʄĬʉĬύơȤơʡύʡơύƚơʡȤɡƓĬύɃɡʡύ̹ɃʡύƚơύʭĬʉƚơύ
ơύɃɡʡύ̹ɃʡύƚơύʡơȽĬɃĬ·ύʄĬʉĬύʄĬʡʡơǶɡʡ·ύʄǶʇʽơɃǶʇʽơʡύ
ơύơɃʡĬǶɡʡύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓɡʡΆ

�ύȤǶɃǧĬύƚɡύʭơȽʄɡύơȤĬƒɡʉĬƚĬύʡǶɃʭơʭǶ̱ĬύĬʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƚơύ
ʽʡɡ·ύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύơύɡʡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡʡύ

48 ^ÀY��ΘύC��ά�Y·ύ�ɡɃȖʽɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ɡʡʡǶƫύƚơύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬΉύ^ÀY��ΘύC��ά�YύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύ
ơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΘύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΠ·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύ�ɡƚơʉɃύ,ɃʡơȽƒȤơύ�ɡȽǶɃĬʭǶɡɃύ$ɡʡʡǶơʉ·ύ�ơȤɡύ
YɡʉǶ̱ɡɃʭơΈύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬύƚɡύ�ʽɃǶƓǺʄǶɡύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύ̈́̀͂͌Ά

49 Ô��á^�D�·ύ�ĬʉƓơȤɡύÀĬȤǧĬʉơʡΉύÀ,Ä,^Ä�·ύDĬƒʉǶơȤύĖơȤȤɡʡɡύƚĬύÄɡƓǧĬΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽǶ̱ύCơȤǶʄơύƚơ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύ
�ĬƚĬʡʭʉĬȤΆύ͂̀ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΆύ̀͊Θ͈̀Θ̈́̀͂͆ΉύÔ��á^�D�·ύ�ĬʉƓơȤɡύÀĬȤǧĬʉơʡΉύÀ,Ä,^Ä�·ύDĬƒʉǶơȤύĖơȤȤɡʡɡύƚĬύÄɡƓǧĬΉύC�Ä^�Ô·ύ
�ʽǶ̱ύCơȤǶʄơύƚơ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ɡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ͆͂ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΆύ͂͆Θ̀͂Θ͈̈́̀͂Ά

50 ��$Ä-Ô·ύÄɡƒơʉʭɡύÄΆ·ύ�ύƓĬʡʡǶɃɡύơύɡύǶɃƓʽƒɡύƒʉĬɃƓɡΆύÔɡƒʉơύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ$ʉɡʄʡύΞɡɃȤǶɃơΠ·ύ̂ Άύ͒ ·ύɃΆύ̀ ͈̈́Ά͊·ύ̈́ ̀̀͐Ά
51 �ĬʇʽơȤơύƓɡɃʭơ̈ʭɡ·ύơȤĬʡύʡơʉǶĬȽύơ̈ơƓʽʭĬƚĬʡύɃɡύŌȽƒǶʭɡύƚɡύʄʉɡǒʉĬȽĬύǐơƚơʉĬȤύÀ��ύ�ǶƚĬƚơʡύYǶʡʭɢʉǶƓĬʡύ�ĝ,Ä·ύCȤİ̂ǶĬΉύ�,ÄÂè,^Ä�·ύ

Àơƚʉɡ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύ̂ĬǶύʡơʉύǐơƓǧĬƚɡύʄĬʉĬύʉơǐɡʉȽĬ·ύ,ʡʭĬƚɡύƚơύ�ǶɃĬʡ·ύ̈́͂Θ̀̈́Θ̈́̀͂͌ΆύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύЅǧʭʭʄʡΈΘΘ̃̃̃Ά
ơȽΆƓɡȽΆƒʉΘĬʄʄΘɃɡʭǶƓǶĬΘύǒơʉĬǶʡΘ̈́̀͂͌Θ̀̈́Θ̈́͂ΘǶɃʭơʉɃĬηǒơʉĬǶʡ·͎͆͌͂͒͆ΘȽʽʡơʽάƚơάĬʉʭơάƚĬάʄĬȽʄʽȤǧĬά̂ĬǶάʡơʉάǐơƓǧĬƚɡάʄĬʉĬάʉơ-
ǐɡʉȽĬΆʡǧʭȽȤЃΆύĬƓơʡʡɡύơȽΈύ͂̀ύȽĬǶɡύ̈́̀̈́̀Ά

52 ^ÀY��ΘύC��ά�Y·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύ�ɡƚơʉɃύ,ɃʡơȽƒȤơύ�ɡȽǶɃĬʭǶɡɃύ$ɡʡʡǶơʉ.

Figura 8.11.ύ�ɡǒɡȽĬʉƓĬύƚĬύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬύŰύȤǶʡʭĬύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤ-
ɃǶɡύƚĬύYʽȽĬɃǶƚĬƚơ·ύ͈̈́̀͂Ά52

Figura 8.12.ύ�ɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚɡύʽʡɡύƚɡʡύȖĬʉƚǶɃʡ·ύƚʽʉĬɃʭơύǐơ-
ƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύ̈́̀̈́̀Ά

Figura 8.13.ύ�ǶɃǧĬύƚɡύʭơȽʄɡύƚơύʽʡɡʡύơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύɃɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ύǐĬǶ̈ĬύĬȤĬʉĬɃȖĬƚĬύǶɃƚǶƓĬύĬύɡύʽʡɡύơɃʇʽĬɃʭɡύȽʽʡơʽΆ
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ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡʡύʄơȤĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆύ�ɡȽɡύʡơύ
̂ơʉǶ̹ƓĬύ̂ǶʡʽĬȤȽơɃʭơ·ύƣύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơ·ύơύɃƌɡύɡύĬɃά
ʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύĬύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύƚơύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύơύƓɡɃʭǶά
ɃʽǶƚĬƚơύʇʽơύʡơύƓɡɃʡɡȤǶƚɡʽύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ɡȽɡύƚǶʡƓʽʭǶʉơȽɡʡύĬύʡơǒʽǶʉ·ύĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύʭơȽύɡʽʭʉɡύơɃǐɡʇʽơΆ

um edifício excepcional

,Ƚύ͈͂͒͆·ύɡύ�ĬʡʡǶɃɡύʉơƓƣȽάƓɡɃƓȤʽǺƚɡύʭơ̂ơύƚơʡʭĬά
ʇʽơύɃĬύʄʽƒȤǶƓĬƖƌɡύBrazil Builds,53ύƓɡȽύ̔ ȽĬύǶȽĬǒơȽύ
ƓɡȤɡʉǶƚĬύƚơύʄİǒǶɃĬύǶɃʭơǶʉĬ·ύơȽύʽȽĬύƚĬʡύǐɡȤǧĬʡύƚơύ
ʉɡʡʭɡ·ύơύȽĬǶʡύʡơǶʡύʄİǒǶɃĬʡύɃɡύƓɡʉʄɡύƚĬύɡƒʉĬ·ύǶɃά
ƓȤʽǶɃƚɡύʄȤĬɃʭĬʡ·ύƓɡʉʭơύơύ̔ ȽĬύʉĬʉĬύǶȽĬǒơȽύƚɡύƒĬʉύƚɡύ
ʭƣʉʉơɡύĬǶɃƚĬύʡơȽύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡύʄɡʽƓɡύ
ƚơʄɡǶʡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡΆύ�ύȽơʡȽĬύʇʽĬɃʭǶƚĬƚơύƚơύ
ʄİǒǶɃĬʡύǐɡǶύƓɡɃƓơƚǶƚĬύĬʄơɃĬʡύĬɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύƚĬύ
,ƚʽƓĬƖƌɡύơύÔĬˀƚơΆύ�ʡʡǶȽ·ύơȽƒɡʉĬύɡύʭơ̈ʭɡύɃƌɡύ
ĬʄɡɃʭơύɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƓɡȽɡύƚơʡʭĬʇʽơύɃĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύ
ƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύɡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύơƚǶʭɡʉǶĬȤύɡύǐĬ̱Άύ�ύƚơʡƓʉǶƖƌɡύ
ƚơʭĬȤǧĬƚĬύȤơ̂ĬɃʭĬύĬȤǒʽȽĬʡύƚĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύʇʽơʡʭɿơʡύ
ʇʽơύʡơύʭɡʉɃĬʉǶĬȽύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡύɃĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύĬɡύ
ʄʉƣƚǶɡΈύĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡ·ύĬύʭʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬ·ύɡʡύʡǶʡʭơȽĬʡύ
ƚơύƓǶʉƓʽȤĬƖƌɡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύơύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύĬύʉǶʇʽơ̱Ĭύơύ
o calor dos materiais de acabamento.

ÔơǒʽǶɃƚɡύɡύʉɡʭơǶʉɡύʄʉɡʄɡʡʭɡύʄɡʉύ�ơȤƓǶύáǶɃơȽ·54 
ɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơύ�ʽƓǶɡύ�ɡʡʭĬ·ύƓɡȽύɡύDepoimento 
de um arquiteto carioca·ύƚơύ͂ ͒͊͂·ύơύYơɃʉǶʇʽơύ�ǶɃƚȤǶɃ·ύ
com Modern Architecture in Brazil·ύƚơύ͂͒͊͌·ύĬʡά
ʡơɃʭĬʉĬȽύɡύȤʽǒĬʉύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹ƓɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ�ĬʡʡǶɃɡύǶɃƓȤʽǺƚɡ·ύƓɡȽɡύȽĬʉƓɡύƚơ̹ɃǶά
ʭǶ̂ɡύƚơύʽȽύκʉʽȽɡύƚǶǐơʉơɃʭơλύơύƚĬύκĬƒơʉʭʽʉĬύƚơύʽȽύ
ƓĬȽʄɡύƚơύǶɃ̂ơʡʭǶǒĬƖɿơʡύʄȤİʡʭǶƓĬʡύơύơʡʭʉʽʭʽʉĬǶʡλύ
ʄĬʉĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆύ�ǶɃƚĬύʡơǒʽɃƚɡύĬύĬʽά
ʭɡʉĬ·ύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύƓɡȽύƚơʡʭĬʇʽơύʄĬʉĬύĬύɃɡ̂ǶƚĬƚơύ
ǐɡʉȽĬȤάơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύƚĬύ^ǒʉơȖĬ·ύƓɡɃʡɡȤǶƚɡʽάʡơύƓɡȽɡύ

53 �ʉĬ̱ǶȤύ�ʽǶȤƚʡΈύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơύɃỡύĬɃƚύɡȤƚ·ύ͂͌͊̈́Ϲ͈͂͒̈́·ύƓĬʭİȤɡǒɡύ
ƚĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύǧɡȽɤɃǶȽĬ·ύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƚĬύʄɡʉύÀǧǶȤǶʄύDɡɡƚ̃ǶɃ·ύ
ʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύɃɡύ�ɡ��ύƚơύ�ɡ̂Ĭύ^ɡʉʇʽơύơȽύ͈͂͒͆·ύơʄǶʡɢƚǶɡάƓǧĬ̂ơύ
ƚĬύƚǶǐʽʡƌɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆ

54 á^�,�·ύ�ơȤƓǶ·ύ�ύĬȤ̂ɡύƚɡύɡȤǧĬʉύơʡʭʉĬɃǒơǶʉɡΆύ�ύ�ʉĬʡǶȤύɃĬύǧǶʡʭɡ-
ʉǶɡǒʉĬ̹ĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύ|ɡƌɡύÀơʡʡɡĬΈύèCÀ�·ύ̈́̀̀̈́·ύ
ʄΆύ͎͌ΰ͌͐·ύ͂͂͂ΰ͈͂͂Ά

55 D��$ė^�·ύÀǧǶȤǶʄ·ύ�ʉĬ̱ǶȤύƒʽǶȤƚʡΈύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơύɃỡύĬɃƚύɡȤƚ·ύ
͂͌͊̈́Ϲ͈͂͒̈́·ύ�ɡ̂Ĭύ̂ ɡʉʇʽơΈύáǧơύ�ʽʡơʽȽύɡǐύ�ɡƚơʉɃύ�ʉʭ·ύ͂ ͈͒͆·ύʄΆύ͆ Ά

56 Ibid.·ύʄΆύ͂͐͌Ά
57 À��Àè�Y�·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ^ȽʄʉơɃʡĬύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύ͈͈͂͒·ύʄΆύ͈͂Ά

Figura 8.14. �ƓơʡʡɡύĬɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύ͂ ͈͒̈́Ϲ͈͂͒͆·ύǶȽĬǒơȽύƓɡȤɡʉǶƚĬύ
ɃɡύǐʉɡɃʭǶʡʄǺƓǶɡύƚɡύƓĬʭİȤɡǒɡύBrazil Builds.55

Figura 8.15. ĖɡȤʽȽơύƚɡύƒĬʉύơύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơ·ύ͈͂͒̈́Ϲ͈͆Ά56

Figura 8.16. áʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚʽʉĬɃʭơύɡύƚǶĬ·ύ
͈͂͒̈́Ϲ͈͆Ά57
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ȽĬʉƓɡύƚơύȽĬʭʽʉǶƚĬƚơύơύƚǶǐʽʡƌɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚĬύ
ʄʉɡƚʽƖƌɡύȤɡƓĬȤ·ύơȽύȽĬɃʽĬǶʡύƓɡȽɡύɡʡύƚơύYơɃʉ̉ά
ÄʽʡʡơȤύYǶʭƓǧƓɡƓȟύơύ�ơɡɃĬʉƚɡύ�ơɃơ̂ɡȤɡΆ58ύ�ύʄʉɢά
ʄʉǶɡύ�ǶơȽởơʉύǶɃƓɡʉʄɡʉɡʽύơύǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύʉơʭɡά
ȽɡʽύĬύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡȽɡύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚơύ
ʽȽĬύƓĬʉʉơǶʉĬύǶɃƚơʄơɃƚơɃʭơ·ύƒĬʡơĬƚĬύɃĬύǶɃ̂ơɃƖƌɡύ
ơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύơύǐɡʉȽĬȤΆ69

�ĬύʉơǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύʄʉɡʄɡʡʭĬύʄɡʉύ�ơɃɃơʭǧύCʉĬȽʄά
ʭɡɃύơȽύʡʽĬύHistória Crítica da Arquitetura Moderna, 
ɡύ�ĬʡʡǶɃɡύʉơʭɡȽĬύɡύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡȽɡΈύκ�ύǒƫɃǶɡύƚơύ
�ǶơȽởơʉύĬʭǶɃǒǶʽύʡơʽύʄɡɃʭɡύƓʽȤȽǶɃĬɃʭơύơȽύ͈͂͒̈́·ύ
ʇʽĬɃƚɡ·ύĬɡʡύʭʉǶɃʭĬύơύƓǶɃƓɡύĬɃɡʡύƚơύǶƚĬƚơ·ύƓʉǶɡʽύʡʽĬύ
ʄʉǶȽơǶʉĬύɡƒʉĬύʄʉǶȽĬ·ύɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆλ60 
�ĬǶʡύʉơƓơɃʭơȽơɃʭơ·ύ�ĬʉȤɡʡύ�ɡȽĬʡύơύ$ĬɃǶȤɡύ�ĬƓơά
ƚɡύʉơƓĬʄǶʭʽȤĬȽύơύʡʽʄơʉĬȽύĬʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶƖɿơʡύĬɃʭơά
ʉǶɡʉơʡ·ύĬʄʉɡǐʽɃƚĬɃƚɡύĬύĬɃİȤǶʡơύƚɡύʄʉƣƚǶɡύơȽύʡơʽʡύ
ĬʡʄơƓʭɡʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡ·ύơʡʄĬƓǶĬǶʡύơύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ɡʡΆ61

�ɡȽɡύʄĬʉʭơύƚɡύƓǶʉƓʽǶʭɡύʄǶʭɡʉơʡƓɡύƚơύơ̂ơɃʭɡʡύ
ƓʉǶĬƚɡύĬɡύʉơƚɡʉύƚĬύ�ĬǒɡĬ·62ύɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡύǐɡǶύ
ǶȽʄȤĬɃʭĬƚɡύɃʽȽύʄơʇʽơɃɡύʄʉɡȽɡɃʭɢʉǶɡύʇʽơύĬ̂ĬɃƖĬύ
ɃĬύİǒʽĬΆύ�ύʡǺʭǶɡύƣύĬʄʉĬ̱Ǻ̂ơȤύơύĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύʡơύĬʄʉơʡơɃά
ʭĬύʉơƓʉǶĬƚĬύʄơȤĬύĬƖƌɡύǧʽȽĬɃĬΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃά
ʭĬƚɡύʄɡʉύDɡɡƚ̃ǶɃ·63 o tambor elevado, no eixo 
ƚĬύƓʽȽơĬƚĬύƚɡύʭơʉʉơɃɡ·ύơƓɡĬύɡύʉơȤơ̂ɡύơύĬʽȽơɃʭĬύ
ʡʽĬύ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơΆύ�ʡʡǶȽ·ύĬʉʭǶƓʽȤĬύɡύʄʉƣƚǶɡύĬɡύȖĬʉƚǶȽύ
ʄʉɢ̈ǶȽɡύơύŰύʄĬǶʡĬǒơȽύĬȽʄȤǶĬƚĬΆύ$ơʡʡĬύǐɡʉȽĬ·ύĬύ
ɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬύơʡʄĬƓǶĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽơƖĬύʇʽĬɃƚɡύĬ̂Ƕʡά
ʭĬƚɡ·ύŰύƚǶʡʭŌɃƓǶĬ·ύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬύ�ĬǒɡĬ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʡʽĬʡύ
ȽĬʉǒơɃʡύɡʽύƚɡʡύɡʽʭʉɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύ

$Ĭʡύ̂ǶʡĬƚĬʡύƚĬύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡ·ύʡơύƚơʄʉơơɃƚơύĬύ
ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƓɡȽύʭʉƫʡύ̂ɡȤʽȽơʡ·ύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύʭʉĬɃʡά
ʄĬʉơɃʭơʡ·ύƓɡȽύʄǶȤĬʉơʡύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡΈύʽȽĬύ
ƓĬǶ̈ĬύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơȽơɃʭơύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬȤ·ύƚơύȽĬǶɡʉơʡύ

Figura 8.17. áʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύŰύɃɡǶʭơ·ύ͈͂͒̈́Ϲ͈͆Ά64

58 ÀʉǶȽơǶʉĬʡύ̂ơʉʡɿơʡΈύ�ʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơΈύɃǶɃơʭơơɃʭǧύĬɃƚύʭ̃ơɃʭǶơʭǧύƓơɃʭʽʉǶơʡ·ύYĬʉȽɡɃƚʡ̃ɡʉʭǧΈύÀơɃǒʽǶɃ·ύ͂͒͊͐ΉύStoria dell’architettura mo-
derna·ύ�ĬʉǶΈύ�Ĭʭơʉ̱Ĭ·ύ͂͒͌̀ΆύÀĬʉĬύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύ̂ơʉʡɿơʡύƚɡʡύƚơȽĬǶʡύʭơ̈ʭɡʡύƓǶʭĬƚɡʡύʄɡʉύáǶɃơȽ·ύ̂ơʉύɃɡʭĬʡύƚɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύ͊ύơύ Ά͎

59 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ǶɃǧĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύʄΆύ͂͒Ά
60 CÄ��Àá��·ύ�ơɃɃơʭǧ·ύYǶʡʭɢʉǶĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͂͒͒ ·͎ύʄΆύ͆͂͂Ά
61 ����Ô·ύ�ĬʉȤɡʡύ,ƚʽĬʉƚɡύ$ǶĬʡ·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύĬύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ�ɡƚơʉɃĬύ�ʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύinΈύ^ǒʉơȖĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΈύʉơʡʭĬʽʉɡύơύʉơ̺ơ̈ɿơʡ·ύÄǶɡύƚơύ

|ĬɃơǶʉɡΈύCʽɃƚĬƖƌɡύÄɡƒơʉʭɡύ�ĬʉǶɃǧɡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͂̈́͐ΰ͈͂͊Ήύ����Ô·ύ�ĬʉȤɡʡύ,ƚʽĬʉƚɡύ$ǶĬʡ·ύ�ύ�ĬʡʡǶɃɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύɡʡύƚơȤǶʭɡʡύƚĬύĬʉ-
ʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύ�ʉʇʭơ̈ʭɡ·ύɃΆύ͂̀Θ͂͂·ύʄΆύ̈́̀ΰ͈͂·ύ͎̈́̀̀Ήύ���,$�·ύ$ĬɃǶȤɡύ�Ĭʭɡʡɡ·ύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύ
inΈύ^ǒʉơȖĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΈύʉơʡʭĬʽʉɡύơύʉơ̺ơ̈ɿơʡ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύCʽɃƚĬƖƌɡύÄɡƒơʉʭɡύ�ĬʉǶɃǧɡ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͂̀͌ΰ͎͂̈́Ήύ���,$�·ύDa matéria 
ŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊.

62 ����Ô·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύĬύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ�ɡƚơʉɃĬύ�ʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͂͆͂ΰ͂͆̈́Ά
63 D��$ė^�·ύ�ʉĬ̱ǶȤύƒʽǶȤƚʡΈύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơύɃỡύĬɃƚύɡȤƚ·ύ͂͌͊̈́Ϲ͈͂͒̈́·ύʄΆύ͒͆ΰ͈͒Ά
64 À��Àè�Y�·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ^ȽʄʉơɃʡĬύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύ͈͈͂͒·ύʄΆύ̈́̈́Ά
65 ����Ô·ύ�ύ�ĬʡʡǶɃɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύɡʡύƚơȤǶʭɡʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΉύ���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ

�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͂͐͆Ήύ^ÀY��ΘύC��ά�Y·ύ�ɡɃȖʽɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ɡʡʡǶƫύƚơύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬ·ύʄΆύ͎͂·ύ͈͂͆Ά

ƚǶȽơɃʡɿơʡ·ύƚơʡʭǶɃĬƚĬύŰύʉơƓơʄƖƌɡύơύʡĬȤɿơʡύƚơύ
ȖɡǒɡʡύΞĬʭʽĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖɿơʡύƚɡύ�ʽʡơʽΠΉύ
ʽȽύ̂ɡȤʽȽơύʄʉǶʡȽİʭǶƓɡ·ύƓɡȽύʄʉɡȖơƖƌɡύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬȤύ
ɡ̂ɡǶƚơ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύĬɡύƒĬʉύơύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύΞĬʭʽά
ĬǶʡύʡĬȤƌɡύȽʽȤʭǶʽʡɡ·ύƓĬǐƣύơύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΠΉύơύʽȽύ̂ɡȤʽȽơύ
ơȽύá·ύĬʉʭǶƓʽȤĬƚɡύŰύƓĬǶ̈Ĭ·ύʄĬʉĬύɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉά
̂ǶƖɡΆύ�ĬƚĬύʽȽύƚɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύʡơύɡʉǒĬɃǶ̱ĬύƚơύǐɡʉȽĬύ
complexa. Na caixa principal, a frente parcialmente 
ɡʄĬƓĬύĬɃʽɃƓǶĬύɡύơʡʄĬƖɡύǶɃʭơʉǶɡʉΉύɃɡύ̂ɡȤʽȽơύƚơύ
ʡơʉ̂ǶƖɡʡ·ύɡύơʡʄĬƖɡύ̂Ĭ̱ĬƚɡύƚɡʡύʄǶȤɡʭǶʡύĬƒʉǶǒĬ̂Ĭύ
ʄơʇʽơɃɡʡύʡɢȤǶƚɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύȤǶ̂ʉơΉύȖİύɃɡύ̂ɡȤʽȽơύ
Ɠʽʉ̂ɡ·ύƚơύơȤơ̂ĬƖƌɡύȽĬǶʡύʡǶȽʄȤơʡ·ύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύ
ĬʄĬʉơƓơύɃĬύĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύƓɡȽύĬύƓĬǶ̈ĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύƚơύ
ʇʽơύʭʉĬʭĬʉơȽɡʡύĬƚǶĬɃʭơΆ

-ύʉơƓɡʉʉơɃʭơύʇʽơύʡơύĬʄɡɃʭơ·ύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύɡύƚɡȽǺά
ɃǶɡύƚĬύʉơʭɢʉǶƓĬύƓɡʉƒʽʡǶĬɃĬύƚĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύǶɃƚơʄơɃά
dente, planta livre e fachada livre.65ύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύ 
ĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύǐɡʉȽĬȤύʡƌɡύƚơ̹ɃǶƚĬʡύ
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ʄơȤɡʡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύơύʄǶʡɡʡύƚǶʡʄɡʡʭɡʡύȤǶ̂ʉơȽơɃʭơύơȽύȽơǶɡύŰύȽĬȤǧĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύʉơǒʽȤĬʉύΰύɡʉĬύƚơɃʭʉɡ·ύɡʉĬύ
ǐɡʉĬ·ύɡʉĬύʉơʭɡʡ·ύɡʉĬύƓʽʉ̂ɡʡΆύ,ɃʭʉơύɡʡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύƚơʡʭĬƓĬάʡơύɡύƓɡɃʭʉĬʡʭơύơɃʭʉơύĬʡύʄĬʉơƚơʡύ
ơύʭɡʄɡʡύƚơύȤĬȖơʡύʄơʉǶȽơʭʉĬǶʡ·ύʇʽơύƚơ̹ɃơȽύĬύʄʉɡȖơƖƌɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬ·ύʉơ̂ơʡʭǶƚɡʡύơȽύǒʉĬɃǶʭɡ·ύƓɡɃɡʭĬɃƚɡύ
ʡɡȤǶƚơ̱ΉύơύơȤơȽơɃʭɡʡύȽĬǶʡύʉơƓʽĬƚɡʡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύȤǶ̂ʉơ·ύʉơ̂ơʡʭǶƚɡʡύƓɡȽύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƚơƓɡʉĬƚɡʡ·ύ
ʉơĬ̹ʉȽĬɃƚɡύʡơʽύʄĬʄơȤύƚơύʡǶȽʄȤơʡύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬΆύÔơǒʽɃƚɡύĬύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύƚơύ$ĬɃǶȤɡύ�ĬƓơƚɡ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚĬύ
ĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύƚơύʽȽĬύǶȽĬǒơȽύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ĬύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬȤύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύΰύʄơƚʉĬʡύƚơ̹ɃǶɃƚɡύơȽʄơɃĬʡύƓơǒĬʡύơύ
ƓơʉƓĬƚʽʉĬʡύƚɡʡύ̂ƌɡʡ·ύƓɡȽύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύʉơƒɡƓĬƚĬύɡʽύʉơ̂ơʡʭǶƚĬύƚơύĬ̱ʽȤơȖɡʡύɃɡʡύʄĬɃɡʡύƚơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡΆύ 
�ύɃɡ̂ĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύʉơʭɡȽĬύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύơύʉơƓʉǶĬύĬύȤɢǒǶƓĬύƚĬύƓɡȽƒǶɃĬƖƌɡύ
ơɃʭʉơύơȤơʡύΰύʽȽύƓɢƚǶǒɡύǐɡʉȽĬȤύơύʭơƓʭɤɃǶƓɡύʇʽơύƚơʡƚơύɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύƚĬύ,ƚʽƓĬƖƌɡύơύÔĬˀƚơύƚơ̹ɃǶĬύƓơʉʭĬύ
ʄʉɡƚʽƖƌɡύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆ66

�ʽʭʉɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơ̈ʄʉơʡʡĬȽύɡʽʭʉĬʡύǧĬƒǶȤǶƚĬƚơʡΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɡʡύʉơƒĬʭơƚɡʉơʡύĬƓˀʡʭǶƓɡʡύ
ƚɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύʭƫȽύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύơʡʄĬƓǶĬȤ·ύĬɡύƓʉǶĬʉơȽύʽȽύĬɃơȤύʉǶʭȽĬƚɡύƚơύĬʉʉơȽĬʭơύʡʽʄơʉǶɡʉύƚɡύơʡʄĬƖɡ·ύ
ŰύȽĬɃơǶʉĬύƚơύʽȽĬύǒĬȤơʉǶĬύʡʽʄơʉǶɡʉύɡʽύʽȽĬύȤǶɃǧĬύƚơύǐʉǶʡĬʡύΰύǐɡʉʭĬȤơƓơɃƚɡύĬύƓơɃʭʉĬȤǶƚĬƚơύƚɡύơʡʄĬƖɡύƚơύ
ƚĬɃƖĬ·ύʇʽơύƚơύɡʽʭʉĬύǐɡʉȽĬύơʡʭĬʉǶĬύȽĬǶʡύʄʉɢ̈ǶȽɡύƚơύʽȽύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ�ʽʭʉɡύơ̈ơȽʄȤɡύơʡʭİύɃĬύǶɃʭơʉʄơɃơʭʉĬƖƌɡύ
ơύɃĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơɃʭʉơύǶɃʭơʉǶɡʉύơύơ̈ʭơʉǶɡʉ·ύƓɡɃʡơǒʽǶƚĬʡύƓɡȽύĬύʄʉɡǐʽʡƌɡύƚơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡύ
ơύʄʉǶɃƓǶʄĬȤȽơɃʭơύƓɡȽύɡύȽǺɃǶȽɡύʽʡɡύƚơύƚơʡɃǺ̂ơǶʡ·ύƓɡȽƒǶɃĬƚɡύƓɡȽύĬʡύİʉơĬʡύƚơύʭʉĬɃʡǶƖƌɡύƚĬύȽĬʉʇʽǶʡơύ
ơύƚɡύʄɢʉʭǶƓɡύȤĬʭơʉĬȤΆ

66 ���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͂͒̀·ύ̈́͂͆Ά
67 ^ÀY��ΘύC��ά�Y·ύ�ɡɃȖʽɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ɡʡʡǶƫύƚơύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬ·ύʄΆύ͌̀Ά

Figura 8.18.ύĖǶʡʭĬύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɡʽʭʉɡύȤĬƚɡύƚĬύȤĬǒɡĬΆ Figura 8.19. ĖǶʡʭĬύİʉơĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύ ʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύɡύ
promontório.67

Figura 8.20.ύÔĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉύơύǒĬȤơʉǶĬΆύ^ɃƚơʄơɃƚƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύ
ĬʄɡǶɡʡ·ύʄǶʡɡʡύơύƚǶ̂ǶʡɿơʡύǶɃʭơʉɃĬʡΆ

Figura 8.21. ĖɡȤʽȽơʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆύ�ĬǶ̈ĬύʉǺǒǶƚĬύơύȤĬȖơʡύʉơ̂ơʡ-
ʭǶƚĬʡύơȽύʄơƚʉĬ·ύơȽύʉơȤĬƖƌɡύƓɡȽύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύơȽύĬ̱ʽȤơȖɡʡύ
ơύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύʄǶɃʭĬƚĬύƚơύƒʉĬɃƚɡΆ
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Figura 8.22. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÄơƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύΞ͈͂͒̈́ΠύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆ
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�ύƓʉǺʭǶƓĬύơɃǐĬʭǶ̱ĬύɡύȽƣʉǶʭɡύƚĬύĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ĬύơύơʡʄĬƓǶĬȤύƚơʡʡơύʄɢʉʭǶƓɡύȤĬʭơʉĬȤύΰύơʡʄĬƖɡύƚơύʭʉĬɃά
ʡǶƖƌɡύơɃʭʉơύɡύʡĬȤƌɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύơύɡύƒĬʉ·ύƓɡƒơʉʭɡ·ύʄɡʉƣȽύĬƒơʉʭɡ·ύʡơȽύʄʉɡǒʉĬȽĬύƚơ̹ɃǶƚɡ·ύʇʽơύ
ĬƒʉǶǒĬύĬʄơɃĬʡύʽȽĬύơʡƓĬƚĬΆύĝ̂ơʡύ�ʉʽĬɃƚύĬƚȽǶʉĬύκĬύǧĬƒǶȤǶƚĬƚơύƓɡȽύʇʽơύǐɡǶύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύĬύʭʉĬɃʡǶƖƌɡ·ύʇʽĬɃƚɡύ
ơʡʡơʡύ̂ɡȤʽȽơʡύʄʽʉɡʡύʡơύǐʽɃƚơȽ·ύǶɃʭơʉʄʉơʭĬɃƚɡάʡơύΞsicΠύʽȽύĬɡύɡʽʭʉɡύơ·ύĬɡύȽơʡȽɡύʭơȽʄɡ·ύǶɃʭơǒʉĬɃƚɡάʡơύ
ʄơʉǐơǶʭĬȽơɃʭơ·λ68ύơɃʇʽĬɃʭɡύ$ĬɃǶȤɡύ�ĬƓơƚɡύĬʄɡɃʭĬύĬύκǒơɡȽơʭʉǶĬύƓɡȽʄȤơ̈ĬλύƚĬύκơʡƓĬƚĬύƚǶĬǒɡɃĬȤύʇʽơύ
ĬʡƓơɃƚơύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύơ̈ʭơʉɃɡύĬɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύĬύ̺ʽǶƚơ̱ύƚơύƓǶʉƓʽȤĬƖƌɡύ
ơύʉǶʇʽơ̱ĬύơʡʄĬƓǶĬȤύɃĬύȤǶǒĬƖƌɡύơɃʭʉơύơʡʭơύƒȤɡƓɡύƚơύʄȤĬɃʭĬύɡ̂ɡǶƚơύơύɡύƒȤɡƓɡύɡʉʭɡǒɡɃĬȤύƚɡύʡĬȤƌɡΆλ69ύ�ɡȽĬʡύ
ǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύɡʽʭʉĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύʇʽơύơ̈ʄȤǶƓĬȽύɡύơǐơǶʭɡύƚɡύơʡʄĬƖɡΈ

�ύơ̈ʭʉɡ̂ơʉʡƌɡύƚɡύȽơƓĬɃǶʡȽɡύƚĬύʄȤĬɃʭĬύȤǶ̂ʉơύʉơĬʄĬʉơƓơύɃɡύʄɢʉʭǶƓɡύʡʽʡʭơɃʭĬƚɡύʄɡʉύʽȽĬύ
ƓɡȤʽɃĬύǶʡɡȤĬƚĬΈύɡύʄĬɃɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡƒʉĬύʄĬʉĬύʡơǒʽǶʉύĬύơʡƓĬƚĬ·ύɡʡʭơɃʭĬɃƚɡύʽȽĬύơʡʄơʡʡʽʉĬύ
ȽǺɃǶȽĬύơύ̂ơȤĬɃƚɡύʽȽύǶɃʭơʉǶɡʉύȖİύǶɃƓɡȽʽȽύʄɡʉύʡʽĬύǒơɡȽơʭʉǶĬύȽǶʡʭǶȤǺɃơĬύơύʭʉǶĬɃǒʽȤĬʉύΦΆΆΆΨύ
�ɡȽɡύɃɡύ�ǶɃǶʡʭƣʉǶɡύɡʽύɃɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡ·ύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύƚĬύǐʽʡƌɡύƒĬʉʉɡƓĬύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃ-
ʭʉĬʡʭĬȽύƓɡȽύʡʽĬύĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύƓȤĬʡʡǶƓĬȽơɃʭơύƓȤĬʉĬΈύĬύơ̈ʄĬɃʡƌɡύƓʽʉ̂ǶȤǺɃơĬύƚĬύȤĬȖơύʄȤĬɃĬύ
ƚơύƓɡƒơʉʭʽʉĬύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƚơʡĬʄĬʉơƓơύɃĬύʄȤĬʭǶƒĬɃƚĬύƚɡύʭĬȽƒɡʉ·ύĬύȤĬȖơύƚơύʄǶʡɡύƚɡύʭĬȽƒɡʉύ
̂ǶʉĬύơʡƓĬƚĬύǶɃƓȤǶɃĬƚĬΆ70

�Ǻ·ύɡύơɃƓĬɃʭɡύɃƌɡύ̂ơȽύƚɡύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύɡʽύƚɡύȽİʉȽɡʉơ·ύȽĬʡύƚĬύơɃǒơɃǧɡʡǶƚĬƚơύƚɡύơʡʄĬƖɡύơύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύʇʽơύɡύƚơ̹ɃơȽύΰύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύʇʽơύƣύɡʽʭʉɡύʭơȽĬύʉơƓɡʉʉơɃʭơύɃĬύǐɡʉʭʽɃĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚɡύʄʉƣƚǶɡΆ71 No 
�ĬʡʡǶɃɡ·ύơʡʭơύƣύɡύơʡʄĬƖɡύơȽύʇʽơύʡơύơ̈ʄʉơʡʡĬύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύƓȤĬʉĬύɡύʡĬȤʭɡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤύƚĬύκƓɡȽʄʉơơɃʡƌɡύƚĬύ
ʄȤĬʡʭǶƓǶƚĬƚơύǶɃơʉơɃʭơύŰύʭƣƓɃǶƓĬύƚɡύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʉȽĬƚɡύʇʽơύʄɡʡʡǶƒǶȤǶʭɡʽύĬύơȤĬƒɡʉĬƖƌɡύƚĬʡύɡƒʉĬʡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆλ72

$ƣƓĬƚĬʡύƚơʄɡǶʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύ�ǶơȽởơʉύȤơ̂ĬɃʭĬύɡʡύƚɡǶʡύʭơȽĬʡύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡύɃĬύȤơǶʭʽʉĬύƚɡύǶɃʭơʉǶɡʉύƚɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡΈύĬύƓǶʉƓʽȤĬƖƌɡύơύɡύȤʽ̈ɡΆ

�ơȽƒʉɡύɡύƓĬʡʡǶɃɡύǐʽɃƓǶɡɃĬɃƚɡ·ύĬʡύʄĬʉơƚơʡύʉơ̂ơʡʭǶƚĬʡύƚơύɤɃǶ̈·ύĬʡύƓɡȤʽɃĬʡύƚơύĬȤʽȽǺɃǶɡ·ύ
ơύĬύǒʉƌά̹ɃĬǒơȽύƚĬύƓǶƚĬƚơύĬύʡơύơ̈ǶƒǶʉύơȤơǒĬɃʭơύʄơȤĬʡύʉĬȽʄĬʡύʇʽơύȤǶǒĬ̂ĬȽύɡύʭƣʉʉơɡύ
ĬɡύʡĬȤƌɡύƚơύȖɡǒɡʡύơύŰύƒɡĬʭơΆύ,ʉĬύɡύĬȽƒǶơɃʭơύǐơʡʭǶ̂ɡύơύʡɡ̹ʡʭǶƓĬƚɡύʇʽơύ|�ύƚơʡơȖĬ̂ĬΆ73

�ʡύƚǶʡʄɡʡǶʭǶ̂ɡʡύƚơύƓǶʉƓʽȤĬƖƌɡύʡơύȽʽȤʭǶʄȤǶƓĬȽΈύĬʡύʉĬȽʄĬʡύƚɡύʭƣʉʉơɡύŰύǒĬȤơʉǶĬύơύƚơʡʭĬύĬɡύʡĬȤƌɡύƚơύȖɡǒɡʡΉύ
ɡʽʭʉĬʡύʉĬȽʄĬʡύƚʽʄȤǶƓĬƚĬʡύĬʭƣύɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơΉύĬύơʡƓĬƚĬύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬƚĬύʇʽơ·ύƚơʡʭơ·ύƚơʡƓơύĬɡύʄɢʉʭǶƓɡύơύĬɡύ
ƒĬʉΉύĬύơʡƓĬƚĬάȽǶʉĬɃʭơύƚɡύʡĬǒʽƌɡύŰύǒĬȤơʉǶĬΉύơύĬύʄʉɢʄʉǶĬύǒĬȤơʉǶĬύơʡʄơȤǧĬƚĬ·ύơʡʄĬƖɡύƚơύʄĬʡʡĬǒơȽύʇʽơύ
ʡơʉ̂ơύƓɡȽɡύɃˀƓȤơɡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡΆύ�ύʡǶʡʭơȽĬύƚơύʉĬȽʄĬʡύκǶɃƚʽƒǶʭĬ̂ơȤȽơɃʭơύʽȽύʄɡʽƓɡύơ̈ʭʉĬά
̂ĬǒĬɃʭơλ74ύǐɡǶύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύĬɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύơȽύʽȽύȖɡʉɃĬȤύȤɡƓĬȤύƚơύ͈͂͒̈́·ύƓɡȽɡύκʄȤĬɃɡύǶɃƓȤǶɃĬƚɡύȽʽǶʭɡύʡʽĬ̂ơ·ύ
ʇʽơύƚǶʡʄơɃʡĬύƓɡȽʄȤơʭĬȽơɃʭơύɡύʽʡɡύƚơύơʡƓĬƚĬʡΆλ75ύ$ơʡƚơύơɃʭƌɡ·ύĬύʄʉɡǐʽʡƌɡύƚơύʄơʉƓʽʉʡɡʡύʭơȽύʡǶƚɡύ
ĬʡʡɡƓǶĬƚĬύŰʡύǶƚơǶĬʡύƚĬύpromenade architecturale·ύƚɡύ̂ơʉάơάʡơʉά̂ǶʡʭɡύɃʽȽύơʡʄĬƖɡύƚơύǶɃʭơʉĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύ
ɡʽύƚĬύʡơǒʉơǒĬƖƌɡύƚɡʡύ̺ʽ̈ɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύƓɡȽɡύʉơ̺ơ̈ɡύƚĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύʡɡƓǶĬȤύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆ76

68 �Äè��$·ύĝ̂ơʡ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ͈ΆύơƚΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύÀơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭ·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͂͂͂Ά
69 ���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͂͐͌Ά
70 ����Ô·ύ�ύ�ĬʡʡǶɃɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύɡʡύƚơȤǶʭɡʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͈̈́ΰ͎̈́Ά
71 è�$,Äė��$·ύ$Ĭ̂Ƕƚ·ύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơύɡύȽɡƚơʉɃǶʡȽɡύƚơύǐɡʉȽĬʡύȤǶ̂ʉơʡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύ̈́ΆύơƚΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ɡʡĬƓύ�ĬǶǐ̉·ύ̈́̀͂̀·ύʄΆύ͊͐Ήύ

�Äè��$·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύʄΆύ͂͂͂Ά
72 ���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͂͌͊Ά
73 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ǶɃǧĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύʄΆύ͂͒Ά
74 D��$ė^�·ύ�ʉĬ̱ǶȤύƒʽǶȤƚʡΈύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơύɃỡύĬɃƚύɡȤƚ·ύ͂͌͊̈́Ϲ͈͂͒̈́·ύʄΆύ͈͂͐Ά
75 �ύκƓǶƚĬƚơύʡĬʭƣȤǶʭơλύʇʽơύơȽύƒʉơ̂ơύʡơʉİύǶɃĬʽǒʽʉĬƚĬ·ύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡ·ύʄΆύ͂ ΰ̈́·ύ̈́ ͂Θ͈̀Θ͈͂͒̈́ΉύĬʄʽƚύ̂ ,ÀY�·ύ�ĬʡʡǶɃɡΆύ̂ ɃǐɡʉȽơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡΆύÀʉɡƓơʡʡɡύ

ƚơύáɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΉύÄĬȽʄĬʡύơȽύȤʽǒĬʉύƚơύơʡƓĬƚĬʡύơʉĬȽύʭĬȽĬɃǧĬύɃɡ̂ǶƚĬƚơύʇʽơύ|ʽʡƓơȤǶɃɡύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύ
Ĭ̹ʉȽɡʽύƚơʡƓɡɃǧơƓơʉύʭĬȤύʽʡɡΆύÔ�èħ�·ύ�ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͈͂͒̀ύơύ͂͒͊̀ΈύʽʭɡʄǶĬύơύʭʉĬɃʡǒʉơʡʡƌɡ·ύʄΆύ͂͐͂Ά

76 CÄ��Àá��·ύYǶʡʭɢʉǶĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʄΆύ͆͂͂Ήύ����Ô·ύ�ĬʉȤɡʡύ,ƚʽĬʉƚɡύ$ǶĬʡ·ύ�ύơɃƓĬɃʭɡύƚĬύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ
ƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύ�ʉʇʽǶʭơ̈ʭɡʡύΞɡɃȤǶɃơΠ·ύ̂Άύ͂·ύɃΆύ͈·ύ̈́̀̀̀Ά
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�ύĬʉʉĬɃȖɡύǶɃʭơʉɃɡύȤơ̂ĬύĬύʽȽύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύƓɡɃʭǺɃʽɡ·ύʇʽơύǐĬ̱ύʄĬʽʡĬʡύɃɡʡύơ̂ơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύƓʉǶĬƚɡʡ·ύ
ȽĬʡύɃƌɡύʡơύơɃƓơʉʉĬΆύ�ύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơ·ύơʡʄĬƖɡύƓơɃʭʉĬȤǶ̱Ĭƚɡ·ύɃɡύɃǺ̂ơȤύȽĬǶʡύĬȤʭɡ·ύˀȤʭǶȽɡύĬύʡơʉύ̂Ƕʡʭɡ·ύƚơύĬȤǒʽȽĬύ
ǐɡʉȽĬύǐʽɃƓǶɡɃĬύƓɡȽɡύĬʄɡʭơɡʡơΉύȽĬʡύơʡʭİύǶʡɡȤĬƚɡύ̂ǶʡʽĬȤȽơɃʭơ·ύơύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƚɡύơȽύʽȽĬύơ̈ʭʉơȽǶƚĬƚơ·ύƚơύ
ǐɡʉȽĬύʇʽơύɃƌɡύǐʽɃƓǶɡɃĬύƓɡȽɡύƓơɃʭʉɡύƚơύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơύƚơύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύ|İύĬύǒĬȤơʉǶĬ·ύʇʽơύƓơɃʭʉĬȤǶ̱ĬύĬʡύ̂ǶʡʽĬǶʡύ
ơύ̺ʽ̈ɡʡ·ύƣύʄɡʉύʡǶύʡɢύʽȽύơʡʄĬƖɡύƚơύʄĬʡʡĬǒơȽ·ύơύƓĬʉơƓơύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύʇʽơύȤǧơύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ơȽύ
ƓɡȽɡύʄɡɃʭɡύƚơύƓǧơǒĬƚĬύɡʽύʉơʄɡʽʡɡΈ

�ύȽǶǒʉĬƖƌɡύƚơύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύʄĬʉĬύĬʡύƒɡʉƚĬʡύƚɡʡύʇʽĬƚʉĬɃʭơʡύơύĬύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬȤǶƚĬƚơύɃɡʉȽĬʭǶ̂Ĭύ
ƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύǶɃǶƒơȽύĬύƓơȤơƒʉĬƖƌɡύơɃǐİʭǶƓĬύƚɡύƓơɃʭʉɡύʄɡʉύʭĬȽƒɡʉύɡʽύƓˀʄʽȤĬ·ύ
ȽĬʡύɃƌɡύʉơȖơǶʭĬȽύʡʽĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύơȽύơɃƓʉʽ̱ǶȤǧĬƚĬ·ύɡύʄĬʭĬȽĬʉύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʇʽĬȤύĬύ̂Ƕʡƌɡύ
ʄɡƚơύƚɡȽǶɃĬʉύĬʡύƚʽĬʡύȽơʭĬƚơʡύƚĬύǒĬȤơʉǶĬ·ύĬʡύʉĬȽʄĬʡ·ύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύơʡʄơƓʽȤĬʉύơ·ύʄɡʉύ
ơ̈ʭơɃʡƌɡ·ύĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚɡύʄʉɡȖơʭɡΆύDʉĬƖĬʡύĬɡύơʡʄơȤǧɡ·ύɡύʄĬʭĬȽĬʉύƣύĬύȽơȽɢʉǶĬύƚĬύƓˀʄʽȤĬύ
ĬʽʡơɃʭơ·ύĬύǶɃ̂ơʉʡƌɡύʇʽơύʡǶɃĬȤǶ̱ĬύʭơȽʄɡʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡ·ύĬύʉơ̂ơȤĬƖƌɡύƚơύʽȽύƓơɃʭʉɡύʭʉĬɃʡǶʭɢʉǶɡύ
ΦΆΆΆΨύÔơȽύʽȽĬύƓˀʄʽȤĬ·ύĬύơɃƓʉʽ̱ǶȤǧĬƚĬύĬʄɡɃʭĬύʄĬʉĬύĬύʄĬʉʭǶƚĬύĬɃʭơʡύʇʽơύʄĬʉĬύĬύƓǧơǒĬƚĬΆ77

ÂʽĬɃʭɡύĬɡύȤʽ̈ɡ·ύƚǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚɡύȖʽǺ̱ɡύɃơǒĬʭǶ̂ɡύƚơύ�ʉʽĬɃƚ·78 ȤơǶʭʽʉĬʡύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡύʉơƓɡɃǧơƓơȽύ
ʡʽĬύĬƚơʇʽĬƖƌɡύĬɡύʽʡɡύɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύɡύκƓơɃİʉǶɡύʉǶǒɡʉɡʡĬȽơɃʭơύǐĬǶʡƓĬɃʭơύʄĬʉĬύɡʡύʉǶʭʽĬǶʡύƚơύƚǶʡʡǶʄĬƖƌɡύ

77 ����Ô·ύ�ύ�ĬʡʡǶɃɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύɡʡύƚơȤǶʭɡʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ̈́͒Ά
78 �Äè��$·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύɃɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύʄΆύ͂͂͂Ά

Figura 8.23.ύ^ɃʭơʉǶɡʉύƚɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơΘĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύÀĬʄơȤύƚɡʡύʉơ-
ƒĬʭơƚɡʉơʡύĬƓˀʡʭǶƓɡʡύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡΆ

Figura 8.24. ÀɢʉʭǶƓɡ·ύƓɡȽύȤĬȖơύơύʄĬɃɡύƚơύ̂ ǶƚʉɡύʇʽơύʡơύǐʽɃƚơȽύ
Ĭɡύ̂ɡȤʽȽơύƚɡύƒĬʉΘʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơΆ

Figura 8.25.ύDĬȤơʉǶĬΆ Figura 8.26. �ɡȽƒǶɃĬƖƌɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡΆύ�ĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡ·ύ
ơʡʄơȤǧɡύƒʉɡɃ̱ơ·ύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆ



͆͂͌

ȽʽɃƚĬɃĬ·λ79ύơύĬύǧĬʉȽɡɃǶĬύƓʉɡȽİʭǶƓĬύĬȤƓĬɃƖĬƚĬύơɃʭʉơύɡʡύʭɡɃʡύʇʽơɃʭơʡύƚɡύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡ·ύƚɡʡύơʡʄơά
ȤǧɡʡύʉɡʡĬƚɡʡύơύƚɡύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύƓɡȽύʭɡɃʡύƚơύɡƓʉơύơύ̂ơʉƚơΆύ�ύʭĬǶʡύʇʽĬȤǶƚĬƚơʡ·ύĬƓʉơʡƓơɃʭĬȽɡʡύĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύ
ƚĬύơ̈ơƓʽƖƌɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʭĬǶʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύʇʽơύǒĬʉĬɃʭơύʉơ̹ɃĬȽơɃʭɡύƓɡȽʄĬʭǺ̂ơȤύƓɡȽύĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύ
ƚơύʄʉɡȖơʭɡύΰύʭơȽĬύʇʽơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬʉơȽɡʡύĬɡύʭʉĬʭĬʉύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ

ÂʽĬɃƚɡύʡơύƓɡɃʡǶƚơʉĬύɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡύʽȽύκơƚǶǐǺƓǶɡύɃĬʉʉĬʭǶ̂ɡύơȽύʭɡƚɡʡύɡʡύĬʡʄơƓʭɡʡ·λ80 se reconhece 
ʇʽơύơʡʄĬƖɡʡύơύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽύơ̂ơɃʭɡʡύper se, mas também se encadeiam no 
ʭơȽʄɡ·ύɃɡύƓɡɃʭǺɃʽɡύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃƚʽ̱ǶƚɡύʄơȤĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ^ʡʭɡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύɡύơɃƓĬɃʭĬȽơɃʭɡύƚơʡά
ʄơʉʭĬƚɡύʄơȤɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύʡơʽύκʡơɃʭǶƚɡύƚơύĬ̂ơɃʭʽʉĬλύơύʡʽĬύʡʽǒơʡʭƌɡύƚơύʽȽĬύκɡʉƚơȽύʄĬʉĬύ
ĬύǐĬɃʭĬʡǶĬ·λύɃɡʡύʭơʉȽɡʡύƚơύ|ɡĬʇʽǶȽύ�Ĭʉƚɡ̱ɡΆ81ύ�ɡȽʄʉơơɃƚǶƚĬύĬύʡǺɃʭơʡơύơɃʭʉơύȽĬʭƣʉǶĬύơύǶɃ̂ơɃƖƌɡύ
ƚơʡƓʉǶʭĬύʄɡʉύ�ĬƓơƚɡ·ύ̂ơȽɡʡύʇʽơύɃɡύ�ĬʡʡǶɃɡύĬύȽİǒǶƓĬύʡơύǐĬ̱ύʡơȽύʭʉʽʇʽơ·ύȽĬʡύƓɡȽύơɃǒơɃǧɡΆύ�ɡȽύ
ơǐơǶʭɡ·ύǐɡǶύʄĬʉĬύʭɡƓĬʉύĬύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʇʽơύʡơύʽʡɡʽύƚĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơ·ύƚĬύĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơ·ύƚĬύʡʽʉʄʉơʡĬύ
ơύƚɡύǐĬʽʡʭɡύΰύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖɿơʡύȽĬǶʡύơǐơʭǶ̂ĬʡύĬɡύ�ĬʉʉɡƓɡύƚɡύʇʽơύɡύȽơʉɡύʽʡɡύƚơύƓʽʉ̂Ĭʡ·ύʉơǐơʉǶƚɡύơȽύ
ơȤĬƒɡʉĬƖɿơʡύʡǶȽʄȤǶʡʭĬʡΆ

ÀơɃʡĬƚĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύɡƒʉĬύƚơύ�ǶơȽởơʉ·ύκĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύʄɡƚơύʡơʉύơɃʭơɃƚǶƚĬύƓɡȽɡύĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύƚơύʽȽύƓǶƓȤɡύ
ʇʽơύ̂ǶɃǧĬύʡơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơɃƚɡύƚơύƒʽʡƓĬύƚơύbrasilidadeύΦΆΆΆΨ·ύƒơȽύƓɡȽɡύɡύɃĬʡƓǶȽơɃʭɡύƚơύʽȽύɃɡ̂ɡύƓǶƓȤɡ·ύ
ɡɃƚơύĬύơ̈ʄơʉǶȽơɃʭĬƖƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύʄĬʡʡĬύĬύʭɡȽĬʉύʄĬʉʭơύĬʭǶ̂ĬύƚơʡʭĬύbrasilidade.λ82ύÀơɃʡĬƚĬύơȽύʉơȤĬƖƌɡύ
ĬɡʡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʄɡƚơύʡơʉύơɃʭơɃƚǶƚĬύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύʉơǒǶɡɃĬȤǶʡȽɡ·ύƓɡȽɡύ
ĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡʡύǧɡʉǶ̱ɡɃʭơʡύƚĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬΈ

�ύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύȤʽǒĬʉύǶɃʭơǒʉĬύɡύȽĬɃǶǐơʡʭɡύƚơύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύɃĬύʽɃǶƚĬƚơ·ύȽĬʡύɃƌɡύƣύ
ʡơʽύǐʽȤƓʉɡΆύÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡɃ̹ʉȽĬύΰύƓɡȽύƒʉĬ̂ʽʉĬύΰύʇʽơύɃĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ�ɡƚơʉɃĬύ
�ʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬύ̂ơȽύʄʉǶȽơǶʉɡ·ύĬύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύƚɡύʭơȽʄɡύ̂ơȽύƚơʄɡǶʡ·ύɡύʭơʉȽɡύʡʽ-
ƒɡʉƚǶɃĬƚɡύƣύɡύĬʽʭɢƓʭɡɃơΆύ,ύʇʽơύĬύơʡƓɡȤĬύƓĬʉǶɡƓĬύʇʽơύĬύƚơǐơɃƚơύɃƌɡύʭʉĬʭĬύƚơύĬƚĬʄʭĬʉύ̔ Ƚύ
̂ɡƓĬƒʽȤİʉǶɡύơύʽȽĬύʡǶɃʭĬ̈ơύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬʡύŰʡύʄơƓʽȤǶĬʉǶƚĬƚơʡύƚɡύÀĬǺʡ·ύȽĬʡύƚơύĬȽʄȤǶİάȤɡʡύ
ơȽύʭơʉȽɡʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύʇʽơύƚơʡƓɡɃǧơƓơȽύǐʉɡɃʭơǶʉĬʡύɃĬƓǶɡɃĬǶʡΆ83

ÔơȽύƚơȽƣʉǶʭɡʡ·ύĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚơȤǶɃơĬƚĬύƣύ̂ ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύʄʉɢʄʉǶĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬ·ύơύĬʡʡǶȽ·ύȤǶȽǶʭĬƚĬύ
ơȽύʡơʽʡύʉơƓɡʉʭơʡύʭơȽʄɡʉĬȤ·ύʽʉƒĬɃɡύơύʡɡƓǶĬȤΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύƣύʡơȽʄʉơύ̂ǶʡʭɡύƓɡȽɡύɡύCassinoύƚĬʡύȤơȽƒʉĬɃƖĬʡύ
ƚơύ�ǶơȽởơʉύơύƚɡύcenário faiscanteύƚơʡƓʉǶʭɡύʄɡʉύ�ɡȽĬʡύΰύʄɡʽƓɡύǶȽʄɡʉʭĬɃƚɡύʇʽơύơȤơύʭơɃǧĬύơ̈ǶʡʭǶƚɡύ
ƓɡȽɡύʭĬȤύʄɡʉύĬʄơɃĬʡύʭʉƫʡύɡʽύʇʽĬʭʉɡύĬɃɡʡΆύ�ʡύʇʽĬȤǶƚĬƚơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬǶʡύơ̈ʄơʉǶȽơɃʭĬƚĬʡύ
ǧɡȖơύʡƌɡύȽơƚǶƚĬʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬύơʡʡĬύʉƣǒʽĬύɃƌɡύȽĬǶʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύʭʉĬʭĬƚĬύƓɡȽɡύʄʉơʡơɃʭơΆύÔɡƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύɡύ
ɡȤǧĬʉύƣύơʡʭʉĬɃǒơǶʉɡύơύȽɡʉĬȤǶʡʭĬ·ύơύĬʡʡǶȽύ�ʉʽĬɃƚύƚơʄȤɡʉĬύɡύȤʽ̈ɡ·ύèɃƚơʉ̃ɡɡƚύ̂ƫύĬύƒʽʡƓĬύƚɡύȤĬ̱ơʉύƓɡȽɡύ
ĬȤǒɡύȤĬʭǶɃɡύơύCʉĬȽʄʭɡɃύȤƫύĬύʡơʄĬʉĬƖƌɡύƚơύƓǶʉƓʽȤĬƖɿơʡύƓɡȽɡύơʡʄơȤǧɡύƚơύɃɡʡʡĬύƚǶ̂ǶʡƌɡύʡɡƓǶĬȤΆύ,ȽύʭơʉȽɡʡύ
ʽʉƒĬɃɡʡ·ύƓɡȽύơ̈ƓơƖƌɡύƚĬύƓɡɃʭơ̈ʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύʄɡʉύ�ĬƓơƚɡ·ύĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƣύƚơʡƓʉǶʭĬύĬʄơɃĬʡύ
ƓɡȽɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʽȽύɃɡ̂ɡύƒĬǶʉʉɡύȖĬʉƚǶȽΆ

ÀĬʉĬύʭʉĬʭĬʉύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύɃĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύƚơύ̔ ȽύƒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡ·ύƣύʄʉơƓǶʡɡύ
ǶʉύĬȤƣȽύƚơύʡơʽύơ̂ǶƚơɃʭơύơύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡ·ύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡάȤǧơύɡʽʭʉĬʡύƚǶȽơɃʡɿơʡύƓɡȽɡύ
ɡύʭơȽʄɡύơύĬύĬʄʉɡʄʉǶĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤύΰύĬƒɡʉƚĬƚĬʡύɃĬύʡơƖƌɡύĬɃʭơʉǶɡʉύơύɃɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤ·ύʇʽơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽɡʡύĬύʡơǒʽǶʉΆ

79 ����Ô·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύĬύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ�ɡƚơʉɃĬύ�ʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύʄΆύ͎̈́Ά
80 CÄ��Àá��·ύYǶʡʭɢʉǶĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʄΆύ͆͂͂Ά
81 ��Ä$�ħ�·ύ|ɡĬʇʽǶȽ·ύ$ɡǶʡύơʄǶʡɢƚǶɡʡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύMódulo·ύ͂͒͊͌·ύʄΆύ͆͊Ήύ���,$�·ύDa matéria à 

ǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͎͂͌Ά
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�ɃĬȤǶʡĬȽɡʡύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύƚɡύ�ʽʡơʽύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơȽύɃǺ̂ơȤύǐơƚơʉĬȤύơύǶɃʭơʉɃĬά
ƓǶɡɃĬȤ·ύʄĬʉĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύʇʽĬǶʡύ̂ ĬȤɡʉơʡ·ύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύơύơȤơȽơɃʭɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʡƌɡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡʡύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύ
ơύɃɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύơȽύʇʽơύơȤơύʡơύǶɃʡơʉơ·ύơύƓɡȽɡύǶʡʡɡύĬǐơʭĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʡơʽύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ ơ̱·ύ
ɡʡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡʡύơʡʭĬƚʽĬȤύơύȽʽɃǶƓǶʄĬȤύʡơʉ̂ơȽύĬύƓɡȽʄĬʉĬƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤΆ

�ύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤύƚɡύĬɃʭǶǒɡύƓĬʡʡǶɃɡ·ύƚơύ͂͒͊͐·ύǶɃʭơʉơʡʡĬύʄɡʉύʡʽĬύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬƖƌɡ·ύ
ơ̈ƓȤʽʡǶ̂ĬȽơɃʭơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύơύơʡʭƣʭǶƓĬΆύÀĬʉĬύɡύÀʉơǐơǶʭɡ·ύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύĬʄʉơʡơɃʭĬ̂Ĭύκ̂ĬȤɡʉơʡύʄʉɢʄʉǶɡʡλ·ύκɃƌɡύ
ʡɢύʄɡʉύʭơʉύʡǶƚɡύʽȽĬύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƖɿơʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύɃɡύʄĬǺʡλ·ύȽĬʡ

ÀơȤɡύʡơɃʭǶƚɡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύ̂ĬɃǒʽĬʉƚơǶʉĬύΦΆΆΆΨύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύʄơȤĬύǒʉĬɃƚơύƒơȤơ̱Ĭ·ύơʇʽǶȤǺ-
ƒʉǶɡύƚơύȤǶɃǧĬʡ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƖƌɡύʄȤİʡʭǶƓĬύơύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύĬύʭʉĬƚʽ̱Ƕʉ·ύɃʽȽύʭơʉʉǶʭɢʉǶɡύƓơɃʭʉĬȤύƚɡύʄĬǺʡ·ύ
ĬʡύƓɡɃʇʽǶʡʭĬʡ·ύơɃʭƌɡύɡʽʡĬƚĬʡύơύʡʽʉʄʉơơɃƚơɃʭơʡ·ύƚơύƓɡɃƓơʄƖɿơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơύ
ơʡʭƣʭǶƓĬʡύʉơƓƣȽύʡʽʉǒǶƚĬʡύɃĬύ,ʽʉɡʄĬύΦΆΆΆΨύơύɃɡʡύ,ʡʭĬƚɡʡύèɃǶƚɡʡύƚĬύ�ȽƣʉǶƓĬΆ84

�ύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύĬʄʉɡ̈ǶȽĬάʡơύƚĬʇʽơȤĬύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύɃɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚĬύ^ǒʉơȖĬ·ύơȽύ͈͎͂͒·ύƒĬʡơĬƚĬύɃĬύĬƓȤĬά
ȽĬƖƌɡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚơύʽȽύȽɡɃʽȽơɃʭɡύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤ·85ύơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύŰʡύʄʉİʭǶƓĬʡύơύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚɡύ^ʄǧĬɃύ
ɃɡύʄơʉǺɡƚɡ·ύȖİύơ̈ʭơɃʡĬȽơɃʭơύơʡʭʽƚĬƚĬʡΆ86ύ�ơʡȽɡύǶɃƓɡɃƓȤʽʡɡ·ύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƣύǺɃƚǶƓơύƚɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ȤɡƓĬȤύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύ�ʽʡơʽύΰύɡύʇʽơύƓɡȤĬƒɡʉɡʽύʄĬʉĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύƓɡɃά
ǐɡʉȽơύơ̈ʄȤɡʉĬʉơȽɡʡύɃĬʡύʄʉɢ̈ǶȽĬʡύʡơƖɿơʡΆύ

�ʡύʄơƚǶƚɡʡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύʡơǒʽǶɃʭơʡύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύɡʽʭʉĬύȤɢǒǶƓĬύơύɡʽʭʉĬύƚǶʡƓʽʡʡƌɡ·ύĬɡύ̂ơʉύɡύĬɃʭǶǒɡύ
ƓĬʡʡǶɃɡύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύ�ύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύConjunto arquitetônico 
e paisagístico da PampulhaύǐɡǶύǶɃǶƓǶĬƚɡύơȽύ͂͒͐͂ύơύơǐơʭǶ̂ĬƚɡύơȽύ͈͂͒͐·ύƓɡȽύĬύǶɃʡƓʉǶƖƌɡύƚɡύƒơȽύơȽύȽˀȤά
ʭǶʄȤɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύƚơύʭɡȽƒɡύΰύƚơȽɡɃʡʭʉĬɃƚɡύĬȤǒʽȽĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύɃɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡΆ87ύ�ơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύ
ɡύʄĬʉơƓơʉύƓɡɃƓȤʽʡǶ̂ɡύƚɡύơʡʭʽƚɡ·ύơȤĬƒɡʉĬƚɡύʄɡʉύÔʽ̱̉ύƚơύ�ơȤȤɡ·ύĬʄơɃĬʡύʉơĬ̹ʉȽĬύĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύĬʉʇʽǶʭơά
ʭɤɃǶƓĬύƓɡʉʉơɃʭơΈύÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡȽɡύʽȽĬύƚĬʡύɡƒʉĬʡάʄʉǶȽĬʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬ·ύɃɡʭİ̂ơȤύʄɡʉύ
ʡơʽʡύ̂ǺɃƓʽȤɡʡύƓɡȽύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȤɡɃǶĬȤ·ύơύƓɡȽύƚơʡʭĬʇʽơύɃɡύʄĬɃɡʉĬȽĬύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤΆ88ύ,ȽύʉơȤĬƖƌɡύĬύʭĬȤύ
ƓĬʡɡ·ύǐĬ̱ύʡơɃʭǶƚɡύĬύĬɃİȤǶʡơύƚơύėĬȤȟǶʉǶĬύ�ĬʉʭǶɃʡ·ύʇʽơύĬʄɡɃʭĬ·ύɃɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ
ɡύʉơǶʭơʉĬƚɡύĬƓˀȽʽȤɡύƚơύĬɃİȤǶʡơʡύʄɡʡǶʭǶ̂ĬʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύƓǶʭĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʄʽƒȤǶƓĬƖɿơʡύƚơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύƓɡɃ̂ơʉǒǶɃƚɡύʄĬʉĬύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉ·ύʡơȽύƚǶʡʡơɃʡɡ·ύʽȽĬύǒơɃǶĬȤǶƚĬƚơύƓɡɃǧơƓǶƚĬύƚơύĬɃʭơȽƌɡΆ89

,Ƚύ͂ ͈͒͒·ύĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύʉơʭɡȽɡʽύĬύǶƚơǶĬύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύƚơʡʡĬύ̂ ơ̱ύƓɡȽʄʉơơɃƚơɃά
do o Conjunto urbanístico e arquitetônico da PampulhaΆύ�ύơʡʭʽƚɡύƚơύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύʄʉɡƚʽ̱Ƕƚɡύ
ʄơȤĬύ�ɡɡʉƚơɃĬƖƌɡύÄơǒǶɡɃĬȤύƚɡύ̂ ʄǧĬɃ·ύơȽύƓɡȤĬƒɡʉĬƖƌɡύƓɡȽύɢʉǒƌɡʡύơʡʭĬƚʽĬǶʡύơύȽʽɃǶƓǶʄĬǶʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬύ̔ Ƚύ
ơȽƒĬʡĬȽơɃʭɡύʭơɢʉǶƓɡύ̂ɡȤʽȽɡʡɡ·ύƒĬʡơĬƚɡύơȽύƓɡɃƓơǶʭɡʡύƓɡȽɡύκȽơȽɢʉǶĬύƓɡȤơʭǶ̂Ĭλ·ύκƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƓʽȤʭʽʉĬȤύ
ɃɡύƓɡʭǶƚǶĬɃɡύƚɡʡύǒʉʽʄɡʡύơύƓȤĬʡʡơʡύʡɡƓǶĬǶʡλύơύκʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡΆλ90ύ�ʄʉơʡơɃʭĬύĬύǒơʡʭƌɡύȽʽɃǶƓǶʄĬȤύ

84 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύĬʭʽĬȤύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơ·ύʄΆύ͂Ά
85 C-Ä,Ô·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ

ƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ̈́̈́͊Ά
86 ��Ô�^�,�á�·ύ�ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΆ·ύʄΆύ͐͂·ύ͐͒·ύ͒͆Ά
87 C-Ä,Ô·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ

ƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ̈́͆͂Ά
88 IbidΆ·ύʄΆύ̈́͆͆ΰ͈̈́͆Ά
89 ��Äá^�Ô·ύ�ʽʉ̂ĬʡύƚơύƓɡɃƓʉơʭɡύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύʡơʉʉĬʡύƚơύ�ǶɃĬʡΈύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύƚɡύȤɡƓĬȤύĬɡύǒȤɡƒĬȤύ

Ξ͈͂͒͐Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ͂͂Ά
90 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ̂Ά̈́·ύʄΆύ͆͌Ά



͆͂͐

ƚơύơɃʭƌɡύƓɡȽɡύƚɡʭĬƚĬύƚơύκʽȽĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύƚɡύ
ʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύʇʽơύʡʽʄơʉơύĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύǧǶʡʭɢʉǶƓɡάơʡά
ʭǶȤǺʡʭǶƓĬύơύǶɃʭơǒʉơύĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύʡɡƓǶɡơƓɡɃɤȽǶƓĬʡ·ύ
ʭƣƓɃǶƓĬʡ·ύơʡʭƣʭǶƓĬʡύơύĬȽƒǶơɃʭĬǶʡ·λύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύ
ʇʽơύκ-ύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύĬȤƣȽύ
ƚơύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬ·ύĬύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚɡʡύȽɡƚɡʡύƚơύ̂Ƕ̂ơʉύ
ƚĬύʄɡʄʽȤĬƖƌɡ·ύĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬύ
ΦΆΆΆΨύƒơȽύƓɡȽɡύĬύǶȽĬǒơȽύƚĬύƓǶƚĬƚơΆλ91

�ɡȽύʭĬǶʡύʄʉơȽǶʡʡĬʡ·ύɡύơʡʭʽƚɡύĬʄʉơʡơɃʭĬύɡʽʭʉĬʡύ
ɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʇʽơȤĬʡύʇʽơύ
ʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬ̂ĬȽύĬʭƣύơɃʭƌɡ·ύơύƒʽʡƓĬύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉύɡύ
ʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʭʉƫʡύʭơȽĬʡύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύ
ơʡʭʉʽʭʽʉĬƚɡʡύΰύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡΈ

a) ɡύʄĬʄơȤύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύɃĬύȽơȽɢʉǶĬύ̔ ʉƒĬɃĬύȤɡƓĬȤ·ύ
̂ǶɃƓʽȤĬƚĬύĬɡʡύʽʡɡʡύƚĬύʉơǒǶƌɡύʄɡʉύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ
ǒʉʽʄɡʡύʡɡƓǶĬǶʡ·ύƚơʡƚơύʡʽĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύŰύƓɡɃά
ʭơȽʄɡʉĬɃơǶƚĬƚơ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύɃʽȽĬύκȽĬɃƓǧĬύ
ʽʉƒĬɃĬύƚơύȤĬ̱ơʉλύơύɃʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύʉơǐơʉƫɃά
ƓǶĬʡύʡǶȽƒɢȤǶƓĬʡΉ92

b) ĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄɡʉύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉ·ύ
ʇʽơύʡʽʄơʉĬύκĬύơʡʭƣʭǶƓĬύƚɡʡύơɃǐơǶʭơʡλύơύʭĬȽά
ƒƣȽύɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶʡȽɡΉ93

c) ĬύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύɃĬʡύƚƣά
ƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒͆̀ύơύ͈͂͒̀ύơύʡʽĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
ʽʉƒĬɃĬʡύƚơʡƚơύơɃʭƌɡΉ94

$ơʡʡơʡύʭơȽĬʡ·ύʉơʡʽȤʭɡʽύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύ
ƚơύʽȽύʄơʉǺȽơʭʉɡύʇʽơύǶɃƓȤʽǺĬύĬύȤĬǒɡĬύơύ̂ĬʡʭĬʡύİʉơĬʡύ
ĬƚȖĬƓơɃʭơʡ·ύκƓɡȽɡύʽȽĬύơʡʄƣƓǶơύƚơύƚơƓȤĬʉĬƖƌɡύƚơύ
İʉơĬύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύƓʽȤʭʽʉĬȤλύƓɡȽύƫɃǐĬʡơύǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬȤύ
ʄĬʉĬύɡʡύʡơǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉύΞɡʡύ
ʇʽĬʭʉɡύȖİύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡʡύơȽύɃǺ̂ơȤύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύĬύĬɃʭǶά
ǒĬύʡơƚơύƚɡύDɡȤǐơύ�ȤʽƒơύơύĬύ�ĬʡĬύ�ʽƒǶʡʭƓǧơȟΠύơύɡύ
ȽɡɃʽȽơɃʭɡύĬύ^ơȽĬɃȖİύơ̈ǶʡʭơɃʭơύɃĬʡύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơʡύ
ƚĬύ�ĬʡĬύƚɡύ�ĬǶȤơ·ύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύƚơύʽȽĬύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơύ
festa local.95 No perímetro tombado, a preserά
̂ĬƖƌɡύʡơύƚĬʉǶĬύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύʄɡʉύʄĬʉŌȽơʭʉɡʡύ
ʽʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡʡύơύʄɡʉύĬƖɿơʡύƚơύʄʉɡȽɡƖƌɡ·ύơύʡơύĬʄɡɃʭĬύ

91 IbidΆ·ύ̂Ά̈́·ύʄΆύ͆͐·ύ͊͂Ά
92 IbidΆ·ύ̂Ά̈́·ύʄΆύ͈͂·ύ͈͂̀Ά
93 IbidΆ·ύ̂Ά̈́·ύʄΆύ͈͆Ά
94 IbidΆ·ύ̂Ά̈́·ύʄΆύ͂͂͆Ά
95 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ̂Ά̈́·ύʄΆύ͂͂͆Ά
96 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύĬʭʽĬȤύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơ·ύǐΆύ͂Ά
97 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύǐΆύ͂͂̀Ά

Figura 8.27.ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚơύ͂͒͊͐ΆύÔɡȤǶƓǶʭĬƖƌɡύ
ǶɃǶƓǶĬȤύƚĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆ96

Figura 8.28. ÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚơύ͈͂͒͒Άύ�ɡȤĬǒơȽύ
ƚơύĬʡʄơƓʭɡʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύɃɡύơʡʭʽƚɡύȤɡƓĬȤΆ97

ĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύɡʽʭʉĬʡύʄʉɡʭơƖɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡ·ύ
ơȽύŌȽƒǶʭɡύȽʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύƓɡȽɡύɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύÄơƚɡɃƚɡύ
ơύɡʽʭʉɡʡύʄɡɃʭɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύ ʡɡƓǶĬȤύơύ ʡǶȽƒɢȤǶƓɡΆύ 
�ύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύƣύʽȽύơʡǐɡʉƖɡύȽʽȤʭǶƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύƚơύ
ǐĬ̱ơʉύǐʉơɃʭơύŰʡύĬȽʄȤǶĬƖɿơʡύƚɡύʽɃǶ̂ơʉʡɡύƚɡύʄĬʭʉǶά
ȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύĬɡʡύƚơƒĬʭơʡύʇʽơύʡơύƓɡȤɡƓĬ̂ĬȽύɃĬύ
ƣʄɡƓĬ·ύƒʽʡƓĬɃƚɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύĬύȽơȽɢʉǶĬύƓɡȤơʭǶ̂Ĭύơύ
ĬʡύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύʄʉơʡơɃʭơʡύơύʭʉĬ̱ƫάȤĬʡύʄĬʉĬύ
ơɃʉǶʇʽơƓơʉύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύȖİύ
ȽʽǶʭɡύƒơȽύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚɡΆύYİύĬʭơɃƖƌɡύĬύʽȽύƓǶƓȤɡύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡύʇʽơύʡơύƚơʡơɃʉɡȤĬύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύĬɡύʄʉơά
ʡơɃʭơ·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃƚɡύ̂ĬȤɡʉΆύ�ʽʭʉɡʡύȽƣʉǶʭɡʡύʡƌɡύɡύ
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ʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύɡʽʭʉɡʡύʄʉƣƚǶɡʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύĬʭƣύơɃʭƌɡύɃƌɡύʄʉɡʭơǒǶƚɡʡ·ύĬύʭʉĬƚʽƖƌɡύƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύ
ʉơǐơʉƫɃƓǶĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύơȽύʄʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡύĬύ^ơȽĬɃȖİύơύɡύơɃʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚơύʇʽơύĬύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡύƓɡȤơʭǶ̂ĬʡύʄɡƚơύʡơύʭʉĬƚʽ̱ǶʉύơȽύĬƖɿơʡύƚơύʄʉɡȽɡƖƌɡ·ύơύɃƌɡύƚơύʉơʄʉơʡʡƌɡΆύ

�ĬύİʉơĬύƓơɃʭʉĬȤύƚɡύ^ʄǧĬɃ·ύɡύʄĬʉơƓơʉǶʡʭĬύǐɡǶύɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύ�ĬʽʉǺƓǶɡύÄɡƒơʉʭɡ·ύʇʽơύơȽύʽȽĬύʄİǒǶɃĬύʉơǐơʉơύɡʡύ
κʇʽĬʭʉɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬλ·ύʡʽĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύĬʉʭơύơύʡơʽʡύȖĬʉƚǶɃʡ·ύƓɡɃƓȤʽǶɃƚɡύʇʽơύκĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύȖİύ
ƚơ̂ǶĬύơʡʭĬʉύʭɡȽƒĬƚĬύǧİύȽʽǶʭɡύʭơȽʄɡύʄơȤɡύ^ʄǧĬɃΆλ98ύ�ĬύʉơʽɃǶƌɡύƚɡύ�ɡɃʡơȤǧɡ·ύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύǐɡʉĬȽύɡȽǶʭǶƚɡʡύ
ɡύDɡȤǐơύ�Ȥʽƒơ·ύĬύ�ĬʡĬύ�ʽƒǶʡʭƓǧơȟύơύɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡύĬύ^ơȽĬɃȖİΆύ�ʄɢʡύʇʽơʡʭǶɡɃĬȽơɃʭɡʡύƚơύɡʉƚơȽύʄʉİʭǶƓĬ·ύ
ƚơƓǶƚǶʽάʡơύʄơȤĬύκǶɃƚǶƓĬƖƌɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡλύơύʄơȤĬύʉơĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύơʡʭʽƚɡύʡʽʄȤơȽơɃʭĬʉΆ

�ύơʡʭʽƚɡύơȽύʇʽơʡʭƌɡύǐɡǶύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύʄơȤɡύ$ơʄĬʉʭĬȽơɃʭɡύƚơύÀʉɡʭơƖƌɡύƚɡύ̂ ʄǧĬɃ·ύʇʽơύʉơƚơ̹ɃǶʽύɡύʄơʉǺȽơʭʉɡύ
ʭɡȽƒĬƚɡ·ύƚơ̹ɃǶʽάȤǧơύƓʉǶʭƣʉǶɡʡύ̔ ʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡʡύơύơȤǶȽǶɃɡʽύĬύʄʉɡʭơƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύĬɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡύĬύ̂ ơȽĬɃȖİ·ύκʄɡʉύ
ɃƌɡύƓɡɃ̹ǒʽʉĬʉύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύɡʽύʉơǐơʉƫɃƓǶĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύĬɃİȤɡǒĬύŰύɡƒʉĬύʇʽơύȽɡʭǶ̂ɡʽύɡύĬƓĬʽʭơȤĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤύ
ƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡΆλ99 �ɡȽύʄĬʉơƓơʉύƚơύ̀ ʭĬȤɡύ�ĬȽʄɡ̹ɡʉǶʭɡ·ύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύȽơɃƓǶɡɃĬɃƚɡύĬʄơɃĬʡύɡʡύκʇʽĬʭʉɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ǶɃǶƓǶĬǶʡ·λύɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐɡǶύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύơȽύ̈́ ͎ύƚơύĬǒɡʡʭɡύƚơύ͂ ͒͒͌ύơύǧɡȽɡȤɡǒĬƚɡύơȽύ̈́ ̀ύƚơύɡʽʭʽƒʉɡύƚơύ͂ ͒͒ Ά͎

�ɡȽύĬʉǒʽȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύɡʽύʡǶȽʄȤơʡȽơɃʭơύʄơʡʡɡĬǶʡύΰύƓɡȽɡύĬύκɡʄǶɃǶƌɡύƚơύ̂ơȤǧɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύȽǶά
ȤǶʭĬɃʭơλύơȽύʇʽơύ�ĬʽʉǺƓǶɡύÄɡƒơʉʭɡύƚơƓȤĬʉĬύƒĬʡơĬʉύʡơʽύʄĬʉơƓơʉύΰύơʡʭĬύơʭĬʄĬύȽɡʡʭʉĬύƓɡȽɡύĬύİʉơĬύƓơɃʭʉĬȤύ
ƚɡύ^ʄǧĬɃύơ·ύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύʡơʽύ�ɡɃʡơȤǧɡύ�ɡɃʡʽȤʭǶ̂ɡύơʡʭĬ̂ĬȽύƚǶʡʭĬɃʭơʡύƚɡύƚơƒĬʭơύƓɡɃʡʽƒʡʭĬɃƓǶĬƚɡύ
ɃɡύơʡʭʽƚɡύǶɃǶƓǶĬȤΆύÄơƓɡɃǧơƓơȽάʡơύɃɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύĬʄơɃĬʡύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơ·ύʡʽƒʡǶƚǶĬʉǶĬȽơɃʭơ·ύ
ĬʉʭǺʡʭǶƓɡʡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύɡύʄĬʉơƓơʉύƚɡύ$ơʄĬʉʭĬȽơɃʭɡύƚơύÀʉɡʭơƖƌɡύơɃʭơɃƚơύʇʽơύκɡύʡǶɃǒʽȤĬʉύ
ÄơʡʭĬʽʉĬɃʭơύÄơƚɡɃƚɡλύȽơʉơƓơʉǶĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύȤɡƓĬȤ·ύʄɡʉʇʽơύκɡƒʭơ̂ơύƓɡȽʄȤơʭĬύǧĬʉȽɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƓɡȽύɡύ
ƓɡɃȖʽɃʭɡλ100ύΰύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬɃƚɡύɡύʄɡʄʽȤĬʉύơȽύơ̈ɢʭǶƓɡύơύƚơʡƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύĬύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύʇʽơύ
ɃơȤơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉĬύ̂ĬȤɡʉơʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬɡύʽʡɡύƓɡɃʭǶɃʽĬƚɡ·ύʄɡʉύƚǶǐơʉơɃʭơʡύơʡʭʉĬʭɡʡύʡɡƓǶĬǶʡ·ύ
ƚơʡƚơύĬɃʭơʡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύÔɡƒʉơύĬύȽơʡĬ·ύʄĬʉơƓơύʇʽơύɃƌɡύơʡʭĬ̂ĬȽύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύ
ĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύɡʽύɡύơʡʭʽƚɡύʭƣƓɃǶƓɡύʄʉɡƚʽ̱Ƕƚɡ·ύȽĬʡύƓɡɃƓơʄƖɿơʡύʄʉƣ̂ǶĬʡ·ύǶɃǐɡʉȽĬƚĬʡύʄơȤĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƓɡɃʡĬǒʉĬƚĬύʇʽơύʉơǐơʉǶȽɡʡύɃĬύʡơƖƌɡύĬɃʭơʉǶɡʉΆύ�ύʄʉơʡơɃƖĬύƚơύʽȽύƚɡʡύǶʉȽƌɡʡύÄɡƒơʉʭɡύƓɡȽɡύ
ʉơȤĬʭɡʉύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύơύɡύʭơ̈ʭɡύʄɡʉύơȤơύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύǶɃƚǶƓĬȽύƓɡȽɡ·ύĬǶɃƚĬύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀·ύɡύ�ɡɃʡơȤǧɡύ
�ɡɃʡʽȤʭǶ̂ɡύƚɡύ^ʄǧĬɃύȽĬɃʭǶɃǧĬύ̂ǺɃƓʽȤɡʡύƓɡȽύɡύǒʉʽʄɡύʇʽơύɡύǐʽɃƚĬʉĬύʡơʡʡơɃʭĬύĬɃɡʡύĬɃʭơʡΆ

�ƌɡύƚơǐơɃƚơȽɡʡύĬʇʽǶύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύɃĬƓǶɡɃĬȤύƚɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡύĬύ^ơȽĬɃȖİύper se·ύȽĬʡύʡǶȽύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύɡύ
ƓɡɃȖʽɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʽάʡơύơȽύƒĬǶʉʉɡύơύʄĬǶʡĬǒơȽ·ύơɃʉǶʇʽơƓơʽάʡơύƓɡȽύ
ɡʽʭʉɡʡύɡƒȖơʭɡʡύơύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύʇʽơύơʡƓĬʄĬȽύŰύǶƚơǶĬύƚơύʽȽύʭɡƚɡύʽɃǶʭİʉǶɡύɡʽύʄʽʉɡύΰύʄɡά
ƚơɃƚɡύʡơʉύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύɃơʡʡĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơΆύ�ĬύƚǶʉơƖƌɡύɡʄɡʡʭĬ·ύŰύȽơƚǶƚĬύʇʽơύʭʉĬȽǶʭɡʽ·ύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύǐɡǶύ
ʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύƚơʄʽʉĬƚĬύʄĬʉĬύʇʽơύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơʡʡơύʽɃǶƓĬȽơɃʭơύŰύɡƒʉĬύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύ
ɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀Άύ�ɡύʄʉɡƓơʡʡɡ·ύʭĬȽƒƣȽύɃƌɡύǧİύȽơɃƖƌɡύƚǶʉơʭĬύĬύʽȽύʄɡʡʡǺ̂ơȤύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύ
ʇʽơύʄɡƚơʉάʡơάǶĬύǐĬ̱ơʉύʄɡʉύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύŰʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύɡʽύɡʽʭʉɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǐǺʡǶƓɡʡύʇʽơύʄʽƚơʡʡơȽύ
ơ̂ɡƓĬʉύʡʽĬύʄĬʡʡĬǒơȽΆύ�ɡύĬʄơȤɡύŰʡύȽơȽɢʉǶĬʡύƓɡȤơʭǶ̂ĬʡύƚɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡύƚơύǶɃʡʭʉʽƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύɃƌɡύʡơύɡƒʡơʉ̂Ĭύ
Ĭύ̂ǶɃƓʽȤĬƖƌɡύȽĬʭơʉǶĬȤύɃơƓơʡʡİʉǶĬύŰύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƖƌɡύƚơʡʡơύ̂ĬȤɡʉύΰύơȽƒɡʉĬύǧĬȖĬύʽȽĬύĬƒơʉʭʽʉĬύĬɡύʄʉɡƓơʡʡɡύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡύʇʽơύʄơʉȽǶʭǶʉǶĬ·ύơȽύʭơʡơ·ύƓɡɃʡǶƚơʉİάȤɡΆ

,Ƚύ͂͒͒͌·ύĬɃʭơʡύƚĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡύƚɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύɡύConjunto Arquitetônico, turístico e de lazer da 
PampulhaύǐɡʉĬύǶɃƓȤʽǺƚɡύɃĬύȤǶʡʭĬύǶɃƚǶƓĬʭǶ̂ĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύĬύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύǧʽȽĬɃǶƚĬƚơΆύ�ύʄĬʉʭǶʉύƚɡύ̹Ƚύƚơύ̈́̀͂̈́·ύ 

98 IbidΆ·ύ̂Ά͈·ύʄΆύ͂͊̈́Ά
99 IbidΆ·ύ̂Ά͈·ύʄΆύ̈́̀̀Ά
100 IbidΆ·ύ̂Ά͈·ύʄΆύ̈́̀͒Ά
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ĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤύƚơ̹ɃǶʽύơʇʽǶʄơʡύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύƓɡɃƚʽƖƌɡύƚĬύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬ·ύĬǒɡʉĬύƓɡȽɡύ
Conjunto Moderno da Pampulha·ύơɃǐĬʭǶ̱ĬɃƚɡύĬʡύǶƚơǶĬʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύơύƚĬύȽɡƚơʉɃǶƚĬƚơΆ101ύ�ύƚɡʡʡǶƫύ
ƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύǐɡǶύƓɡɃƓȤʽǺƚɡύơȽύ͈̈́̀͂·ύơύʄʉɡʄʽɃǧĬύɡύơɃʇʽĬƚʉĬȽơɃʭɡύƚɡύconjunto urbanoύơȽύʭʉƫʡύ
ƓʉǶʭƣʉǶɡʡ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύĬύʭʉƫʡύĬʉǒʽȽơɃʭɡʡύǶɃʭơʉʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡ·ύʇʽơύƓɡɃǐɡʉȽĬȽύƚɡǶʡύʭǶʄɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡΈύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύΞơύʽʉƒĬɃǺʡʭǶƓɡʡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡʡΠύơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύΞɃɡύʡơɃʭǶƚɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤύƚĬύʄĬȤĬ̂ʉĬΠΆ102

�ύʄʉǶȽơǶʉɡύƓʉǶʭƣʉǶɡύƚơύơɃʇʽĬƚʉĬȽơɃʭɡ·ύobra prima do gênio criativo humano, corresponde aos valores 
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύΰύκʽȽĬύɃɡ̂ĬύʡǺɃʭơʡơ·ύɃĬʡύ�ȽƣʉǶƓĬʡ·ύƚɡʡύʄʉơƓơǶʭɡʡύƚĬύɃɡ̂Ĭύ
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύƚĬʡύɃɡ̂ĬʡύǐɡʉȽĬʡύƚơύ̂Ƕ̂ơʉ·ύĬɃʽɃƓǶĬƚĬʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆλ103  
ÀĬʉĬύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬʉύơʡʡĬύɃɡ̂ĬύʡǺɃʭơʡơύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤ·ύɡύƚɡʡʡǶƫύȽɡƒǶȤǶ̱ĬύĬʉǒʽȽơɃʭɡʡύƚɡύƓĬȽʄɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ơύƚɡύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡ·ύĬƒʡɡʉ̂ơɃƚɡύĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύơύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύʡɡƒʉơύĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύʡɡƒʉơύĬʡύ̹ǒʽʉĬʡύ
ơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬǶʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύƚơύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈Άύ,ȽύʡʽȽĬ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽĬύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύĬύʡơʉύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύ
ʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬύƓɡȽɡύʭĬȤ·ύơύơɃʭơɃƚǶƚĬύʄɡʉύʽȽύʄˀƒȤǶƓɡύơʉʽƚǶʭɡΆ

�ύʡơǒʽɃƚɡύƓʉǶʭƣʉǶɡύƚơύơɃʇʽĬƚʉĬȽơɃʭɡύƣύɡύintercâmbio de valores humanos no tempo, dentro de uma 
área culturalΆύ�ύĬʉǒʽȽơɃʭĬƖƌɡύƣύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύ̂ǶɃƓʽȤĬƚĬύŰύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύĬɡύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡ·ύơ̈ʄȤɡʉĬɃƚɡύĬʡύ
ʉơȤĬƖɿơʡύʇʽơύ�ǶơȽởơʉύơύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈ύơʡʭĬƒơȤơƓơʉĬȽύơɃʭʉơύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύʡơʽύȤʽǒĬʉύǒơɡǒʉİ̹Ɠɡύ
ơύĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬ·ύɡʽύʡơȖĬ·ύơɃʭʉơύɡύʽɃǶ̂ơʉʡĬȤύơύɡύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύɡύʄĬʡʡĬƚɡύơύɡύǐʽʭʽʉɡΆ104ύ�ύÀĬȽʄʽȤǧĬύƣύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύƓɡȽɡύʉơʄʉơʡơɃʭĬʭǶ̂ĬύƚơύʽȽύǐơɃɤȽơɃɡύʄɡȤǺʭǶƓɡύơύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡ·ύƚơύĬ̹ʉȽĬƖƌɡύƚĬʡύ
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�ύʭơʉƓơǶʉɡύƓʉǶʭƣʉǶɡύʄʉɡʄɡʡʭɡ·ύa ilustração de um estágio da história humana·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơύĬύʽȽύ̂ĬȤɡʉύ
ǧǶʡʭɢʉǶƓɡύΰύĬύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύ�ʉĬʡǶȤύơύƚĬύ�ȽƣʉǶƓĬύ�ĬʭǶɃĬΆύ�ύƚɡʡʡǶƫύơ̂ɡƓĬύDơʭˀȤǶɡύĖĬʉǒĬʡύơύɡʽʭʉɡʡύǒɡά
̂ơʉɃɡʡύκʡɢȤǶƚɡʡύơύȤɡɃǒơ̂ɡʡ·ύǶɃǶƓǶĬɃƚɡύĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƚơύʽȽĬύ�ȽƣʉǶƓĬύ�ĬʭǶɃĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύơȽƒɡʉĬύĬǶɃƚĬύɃƌɡύ
ǶɃʭơǶʉĬȽơɃʭơύƚơȽɡƓʉİʭǶƓĬΆλ106

ÂʽĬɃʭɡύŰύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơ·ύʉơʇʽǶʡǶʭɡύɡƒʉǶǒĬʭɢʉǶɡ·ύɡύƚɡʡʡǶƫύĬʄɡɃʭĬύʇʽơ·ύɃɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύ

�ʡύǐɡʉȽĬʡ·ύĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύƚɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύʭʉĬƚʽ̱ơȽύ̂ǶǒɡʉɡʡĬȽơɃʭơύơʡʡĬʡύ
ơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơʡύơύΦΆΆΆΨύʄơʉȽĬɃơƓơȽύʡơɃƚɡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬʡύʄơȤĬʡύƓɡȽʽɃǶƚĬƚơʡύơȽύ
ʡʽĬʡύƚǶ̂ơʉʡĬʡύơʡƓĬȤĬʡύΦΆΆΆΨύ�ȤƣȽύƚĬύʄʉơʡơɃƖĬύǐǺʡǶƓĬύʄʉĬʭǶƓĬȽơɃʭơύǶɃĬȤʭơʉĬƚĬύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ
�ɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƚơʡƚơύĬύʡʽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύʡɡƒʉơύɡύƒơȽύƣύǐĬʉʭĬΆ107 
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ȽĬʭơʉǶĬȤ·ύƓɡɃƓơǶʭʽĬȤ·ύʡɡƓǶĬȤ·ύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤύΰύɡύʇʽơύƚơȽɡɃʡʭʉĬύĬύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƖƌɡύƚɡʡύƚơƒĬʭơʡύʡɡƒʉơύɡύʭơȽĬύ
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ʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚɡύ̂ ƓɡȽɡʡύʄĬʉĬύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύɃɡύ$ɡƓʽȽơɃʭɡύƚơύ�ĬƚʉǶά�ɡ̂Ĭύ$ƣȤǶΆ108
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�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬƚɡύʄɡʉύ�ǒʽǶĬʉύơύɡʽʭʉɡʡ·109ύɡύƚɡʡʡǶƫύʡʽʄơʉ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚɡύơʡʭĬƚɡύoriginal 
ƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃĬύĬʄʉơƓǶĬƖƌɡύƚơύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơ·ύĬ̹ʉȽĬάʡơύʇʽơύơȤơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬύκƓɡȽʄȤơʭɡύơύ
ǶɃʭĬƓʭɡλύơύʡơύƒĬʡơǶĬύɃĬύκȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύΦΆΆΆΨύƒơȽύƓɡȽɡύɃĬύƓɡɃʭǶά
ɃʽǶƚĬƚơύƚơύʽʡɡʡύȤǶǒĬƚɡʡύŰύƓʽȤʭʽʉĬ·ύơʡʄɡʉʭơύơύȤĬ̱ơʉύʇʽơύɡύȽɡʭǶ̂ĬʉĬȽΆλ110ύ$ơύʭɡƚĬύǐɡʉȽĬ·ύʭĬȽƒƣȽύɃơʡʡĬʡύ
Ĭ̹ʉȽĬƖɿơʡύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύĬύƓɡơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύƚɡύƒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơΆύ
�ʽʭʉɡύơ̈ơȽʄȤɡύƚơύȽʽȤʭǶʄȤǶƓǶƚĬƚơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύơȽύʽȽύʉơȤĬʭɡύʡɡƒʉơύĬʡύʉơʡʭĬʽʉĬƖɿơʡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡΈύκÔơʽʡύ
ȖĬʉƚǶɃʡύǐɡʉĬȽύǶɃʭơǶʉĬȽơɃʭơύʉơƓʽʄơʉĬƚɡʡύơȽύ̈́̀͂͆ύơύĬύǒơʡʭƌɡύƚơύʡơʽʡύơʡʄĬƖɡʡύʭơȽύʄʉǶ̂ǶȤơǒǶĬƚɡύǶɃʡʭĬȤĬά
ƖɿơʡύĬʉʭǺʡʭǶƓĬʡύʇʽơύʉơʡʄơǶʭơȽύĬύʡʽĬύɃĬʭʽʉơ̱ĬύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ĬύΞȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύĬȽƒǶƫɃƓǶĬʡΠύơύʇʽơύƚǶĬȤɡǒʽơȽύƓɡȽύ
ĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡΆλ111ύ�ύɃĬʭʽʉĬȤǶƚĬƚơύơȽύʭʉĬʭĬʉύɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύƓɡɃƓơǶʭɡʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύ
ƓɡʉʉơɃʭơʡύʄĬʉơƓơάɃɡʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬύŰύʡʽĬύȤɡɃǒĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύŰύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύ
ʭʉĬ̱ǶƚĬύʄơȤɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύΰύʇʽơύɃƌɡύʄʉơƓǶʡĬʉĬȽύƒʽʡƓĬʉύɃɡ̂ɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ʄĬʉĬύȤǶƚĬʉύƓɡȽύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆ

�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡύơʡʭʽƚɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤ·ύơʡʭơύƚɡʡʡǶƫύĬƒʉơύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶά
ȽơɃʭɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύȽơʡȽɡύʡơȽύƓɡɃʡǶƚơʉİάȤɡύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơ·ύ̂Ƕʡʭɡύʇʽơύ
ʉơƓɡɃǧơƓơύʇʽơύǧİύ̂ĬȤɡʉơʡύ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡʡύŰύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύơύʇʽơύĬύȽĬʭƣʉǶĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơύƣύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ
para tais valores.

�ȤƣȽύƚơύĬɃİȤǶʡơʡύǶɃʭơʉɃĬʡ·ύĬύĬ̂ĬȤǶĬƖƌɡύƚĬύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬύʄơȤɡύ^ƓɡȽɡʡύǶɃƓȤʽǶʽύʽȽĬύ̂ǶʡǶʭĬύʭƣƓɃǶƓĬύƚĬύĬʉʇʽǶά
ʭơʭĬύ̂ơɃơ̱ʽơȤĬɃĬύ�ĬʉǶĬύ,ʽǒơɃǶĬύ�ĬƓƓǶ·ύʇʽơύʉơʡʽȤʭɡʽύơȽύʉơȤĬʭɢʉǶɡύʄʉơȤǶȽǶɃĬʉ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύʄơȤɡύ^ƓɡȽɡʡύ
ơȽύƚơ̱ơȽƒʉɡύƚơύ̈́̀͂͊Άύ�ύƚɡƓʽȽơɃʭɡύʉơƚǶȽơɃʡǶɡɃɡʽύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚĬύʄĬǶʡĬǒơȽύɃɡύƒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύơȽύ
ĬɃİȤǶʡơ·ύʭʉĬ̱ơɃƚɡύκǶɃƚǺƓǶɡʡύƚơύʇʽơύĬύĬ̂ĬȤǶĬƖƌɡύƚɡύ^����ÔύʄĬʡʡĬύĬύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡȽɡύʽȽĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤ·λ112ύɡύʇʽơύʡơύʭʉĬƚʽ̱ǶʽύơȽύʡɡȤǶƓǶʭĬƖɿơʡύʄĬʉĬύĬύǶɃƓȤʽʡƌɡύƚơύƚʽĬʡύ
ʄʉĬƖĬʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύʄɡʉύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈ύɃɡύʄơʉǺȽơʭʉɡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύơύʄĬʉĬύĬύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύɡʽύʉơƓʉǶĬƖƌɡύƚơύʭɡƚɡʡύ
ɡʡύȖĬʉƚǶɃʡύʄɡʉύơȤơύʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύɃĬύİʉơĬΆ113

,ʡʡơύʉơȤĬʭɢʉǶɡύơύĬύĬ̂ĬȤǶĬƖƌɡύ̹ɃĬȤύƚɡύ^ƓɡȽɡʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύơȽύȽĬʉƖɡύƚơύ̈́̀͂͌·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǺʉĬȽύʡʽʉʄʉơơɃƚơɃʭơʡύ
ƓɡɃʭʉĬʄɡɃʭɡʡύĬɡύƚɡʡʡǶƫύơɃ̂ǶĬƚɡ·ύɃĬύȽơƚǶƚĬύơȽύʇʽơύ̂ǶɃƓʽȤĬ̂ĬȽύɡύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύĬɡʡύƓʉǶʭƣʉǶɡʡύƚĬύèɃơʡƓɡύ
ʇʽĬʡơύơ̈ƓȤʽʡǶ̂ĬȽơɃʭơύŰύʉơƓʉǶĬƖƌɡύƚĬʡύǐɡʉȽĬʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύɃɡύǶɃǺƓǶɡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀ύΰύǶɃƚơʄơɃƚơɃά
ʭơȽơɃʭơύƚơύʡʽĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύȽĬʭơʉǶĬȤύɃɡύʄʉơʡơɃʭơύơύƚĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ,̈ơȽʄȤɡύƚơʡʡĬύ
̂ǶʡƌɡύĬʄĬʉơƓơύɃĬύĬɃİȤǶʡơύƚơύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύơύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơΈ

YİύƓơʉʭĬύƚơƒǶȤǶƚĬƚơύɃĬύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύʇʽĬɃʭɡύŰύơ̈ʭơɃʡƌɡύơȽύʇʽơύĬʡύ
ơ̂ǶƚƫɃƓǶĬʡύƚɡύʄȤĬɃɡύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓɡύʄɡƚơȽύʡơʉύĬʄʉơƓǶĬƚĬʡΆύ�ύǶƚơǶĬύƚơύʡǶʭʽĬʉύɡʡύơƚǶǐǺ-
ƓǶɡʡύơȽύʽȽĬύʄĬǶʡĬǒơȽύĬȽʄȤĬ·ύƓɡȽύĬʡύʄĬʉʭơʡύȽĬǶʡύʄʉɢ̈ǶȽĬʡύĬύơȤơʡύƓʽǶƚĬƚɡʡĬȽơɃʭơύ
ʄʉɡȖơʭĬƚĬʡ·ύɃƌɡύƣύȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơύĬɡύʉơƚɡʉύƚɡύ^Ĭʭơύ�ȤʽƒơύɡʽύɃĬύʄʉĬƖĬύĬʭʉİʡύƚĬύ�ĬʄơȤĬύ
ΦΆΆΆΨύÀĬʉĬύơɃʭơɃƚơʉύǶɃʭơǒʉĬȤȽơɃʭơύĬύǐʽʡƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȽύɡʽʭʉĬʡύĬʉʭơʡ·ύƣύɃơƓơʡʡİ-
ʉǶɡύʉơʡʭĬʽʉĬʉύɡύʄĬǶʡĬǒǶʡȽɡύƚơύ�ʽʉȤơύ�Ĭʉ̈·ύʇʽơύƣύʽȽύĬʡʄơƓʭɡύƓʉʽƓǶĬȤύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύΦΆΆΆΨύ
ʄĬʉʭơύƚɡύȖĬʉƚǶȽύƚĬύ�ĬʄơȤĬύǐɡǶύʉơʡʭĬʽʉĬƚɡ·ύȽĬʡύɃƌɡύɡύĬʉ̂ɡʉơƚɡύĬɡʡύǐʽɃƚɡʡ·ύɃĬύÀʉĬƖĬύ

109 �Dè^�Ä·ύáǶʭɡύCȤİ̂ǶɡύÄɡƚʉǶǒʽơʡύƚơύet al·ύ�ύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύƓɡȽɡύƓɡɃƓơǶʭɡΈύĬύèɃơʡƓɡύơύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚɡύʭǺʭʽȤɡύƚơύÀĬǶʡĬǒơȽύ�ʽȤʭʽʉĬȤύƚɡύ
ÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ�ɡƚơʉɃɡύŰύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύinΈύ�ʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύơȽύÄǶʡƓɡύΞĬɃĬǶʡύƚɡύ̼͆ύÔǶȽʄɢʡǶɡύƓǶơɃʭǺ̹Ɠɡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡύ�ʉĬʡǶȤ·ύơȽύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơ·ύ
ƚơύ̀͐ύĬύ͂̀ύƚơύȽĬǶɡύƚơύ̈́̀͂͒Π·ύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΈύ,̂ơɃ͆·ύ̈́̀͂͒·ύʄΆύ͂ΰ͎͂Ά

110 ^ÀY��ΘύC��ά�Y·ύ�ɡɃȖʽɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ$ɡʡʡǶƫύƚơύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬ·ύʄΆύ͂͒Ά
111 IbidΆ·ύʄΆύ̈́̀͆Ά
112 C-Ä,Ô·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ

ƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ͈͆͐Ά
113 ÀʉĬƖĬύ$ǶɃɡύ�ĬʉƒǶơʉǶ·ύƓɡɃʭǺǒʽĬύŰύ^ǒʉơȖĬύƚơύÔƌɡύCʉĬɃƓǶʡƓɡύƚơύ�ʡʡǶʡύơύÀʉĬƖĬύ�Ȥƒơʉʭɡύ$ĬȤ̂ĬύÔǶȽƌɡ·ύʄʉɢ̈ǶȽĬύŰύ�ĬʡĬύƚɡύ�ĬǶȤơ·ύȽĬʡύǶʡɡȤĬƚĬύ

ƚơʡʭĬύʄơȤĬύĬ̂ơɃǶƚĬύ�ʭĬƓǺȤǶɡύ�ơǒʉƌɡύƚơύ�ǶȽĬΆύ�ǐΆύ^����ÔύΞ^ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύ�ɡʽɃƓǶȤύɡɃύ�ɡɃʽȽơɃʭʡύĬɃƚύÔǶʭơʡΠ·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύ�ɡƚơʉɃύ
,ɃʡơȽƒȤơΆύ^ɃʭơʉǶȽύʉơʄɡʉʭύĬɃƚύĬƚƚǶʭǶɡɃĬȤύǶɃǐɡʉȽĬʭǶɡɃΆύ̈́͂Θ͂̈́Θ̈́̀͂͊Ά
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ƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύʡɡƒʉơ̂Ƕ̂ĬΠΆ114

�ύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύʄʉɡʄɡʡʭĬύʄĬʉĬύɡʡύȖĬʉƚǶɃʡύƚɡύ̂ ĬʭơύƓȤʽƒơύ̂ ĬǶύȽʽǶʭɡύĬȤƣȽύƚĬύɃơƓơʡʡİʉǶĬύ̺ ơ̈ǶƒǶȤǶƚĬƚơύĬύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύɃĬύ
ʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύƚơύȖĬʉƚǶɃʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡΆύ�ƌɡύʡơύʭʉĬʭĬ̂ĬύƚĬύʉơƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύƓĬɃʭơǶʉɡʡύɡʽύƚɡύʉơʄȤĬɃʭǶɡύƚơύ̂ ơǒơʭĬƖƌɡύ
ʄơʉƚǶƚĬύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡʡύĬɃɡʡ·ύȽĬʡύƚơύʽȽĬύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύʭɡʭĬȤ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ̱ơʉɡ·ύơȽύʽȽύʭơʉʉơɃɡύʇʽơύĬƚʇʽǶʉǶʽύ
ɡʽʭʉɡʡύʽʡɡʡύơύɡʽʭʉĬʡύǐɡʉȽĬʡ·ύʡơȽύʇʽĬȤʇʽơʉύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơύǐǺʡǶƓɡύƚĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͈͂͒̀ύΰύơύʡơȽύ
ȽơʡȽɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡʡύĬύǶɃƚǶƓĬʉύʡơǒʽʉĬȽơɃʭơύʇʽơύɡʡύȖĬʉƚǶɃʡύơ̈ǶʡʭǶʉĬȽύơȽύƓɡɃǐɡʉȽǶƚĬƚơύƓɡȽύɡʡύƚơʡơɃǧɡʡΆύ

�ύǶƚơĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύơȽύƓɡɃ̺ǶʭɡύƓɡȽύʡʽĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύǐİʭǶƓĬ·ύʭĬȽƒƣȽύʡơύơ̈ʄʉơʡʡĬύɃĬύƚǶʉơʭʉǶ̱ύƚơύ
ɡƓʽȤʭĬʉύɡύ�ǶɃơǶʉƌɡύơύɡύ�ǶɃơǶʉǶɃǧɡΈ

,ȽύʭơʉȽɡʡύƚơύƓɡơʉƫɃƓǶĬύ̂ǶʡʽĬȤ·ύĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚơύƚɡǶʡύơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύơʡʄɡʉʭǶ̂ɡʡύǒǶǒĬɃʭơʡ-
ƓɡʡύȽʽǶʭɡύʄʉɢ̈ǶȽɡʡύŰύİʉơĬύǶȽʄĬƓʭĬύĬʡύ̂ǶʡʭĬʡύƚĬύ�ĬʄơȤĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ�ĬǒɡĬΆύÔơʽύǶȽʄĬƓʭɡύ
ʄʉơƓǶʡĬύʡơʉύȽǶʭǶǒĬƚɡύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύɃĬύ̂ơǒơʭĬƖƌɡΆ115

,ʡʡơʡύκơʇʽǶʄĬȽơɃʭɡʡύơʡʄɡʉʭǶ̂ɡʡύǒǶǒĬɃʭơʡƓɡʡλύʭƫȽύ̂ĬȤɡʉơʡύǶɃʭʉǺɃʡơƓɡʡύʇʽơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉĬȽύʡʽĬύʄʉɡʭơƖƌɡύơȽύ
ȽĬǶʡύƚơύʽȽĬύơʡǐơʉĬύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ĬΉύĬȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύʡƌɡύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬǶʡύɃĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύơύɃĬύƚǶɃŌȽǶƓĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΉύ
ȽơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύǐɡʉĬȽύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύɃɡƓǶ̂ɡʡύŰύʄĬǶʡĬǒơȽΆ

�ύʡɡȤǶƓǶʭĬƖƌɡύʄĬʉĬύʇʽơύɡύ�ʉĬʡǶȤύơ̈ƓȤʽǺʡʡơύĬύ�ĬʡĬύ�ʽƒǶʡʭƓǧơȟύƚĬύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬύʉơ̂ơȤĬύĬɃİȤɡǒĬύǶɃƓɡȽʄʉơơɃʡƌɡύ
ƚĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚĬύʄĬǶʡĬǒơȽΈύκ|İύʇʽơύɡʡύʇʽĬʭʉɡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύơȽύʡʽĬύʄĬǶʡĬǒơȽύǐɡʉĬȽύ
ʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύƓɡȽɡύơɃʭǶƚĬƚơύˀɃǶƓĬ·ύƓɡɃƓơǶʭɡύʽɃǶ̹ƓĬƚɡ·ύʡƌɡύơȤơʡύʇʽơύơ̈ʄʉǶȽơȽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡΆλ116 
-ύǐĬʭɡύʇʽơ·ύĬɡύȽơɃɡʡύƚơʡƚơύĬύʄȤĬɃʭĬύƚơύƓɡɃȖʽɃʭɡύʄʽƒȤǶƓĬƚĬύʄơȤĬύArchitecture d’Aurjourd’hui em 1947, 
ɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύŰύƒơǶʉĬύƚνİǒʽĬύʡƌɡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύƓɡȽɡύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬʡύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡΉύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύƣύǐĬʭɡύ
ʇʽơύĬύʉơ̂ǶʡʭĬύʄʽƒȤǶƓɡʽύɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύɡύ^Ĭʭơύ�ȤʽƒơύơύɡύÄơʡʭĬʽʉĬɃʭơύΞ�ĬǶȤơΠύȖʽɃʭɡύƓɡȽύɡύYɡʭơȤ·ύɡύDɡȤǐơύ�ȤʽƒơύơύĬύ
�ĬʡĬύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύΰύʡơǶʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύʡơȽύĬύ^ǒʉơȖĬΆ117ύ�ɃʭơʡύƚǶʡʡɡ·ύĬύʄʽƒȤǶƓĬƖƌɡύƚĬύ^ȽʄʉơɃʡĬύ�̹ƓǶĬȤύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύ
ʡɡƒʉơύĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƚơύ͈͈͂͒·ύĬʄʉơʡơɃʭĬʉĬύɡʡύseteύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄʉɡȖơʭĬƚɡʡύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύɃĬύİʉơĬ·ύƓɡȽύʽȽύ
ʭơ̈ʭɡύǶɃʭʉɡƚʽʭɢʉǶɡύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύ|ʽʡƓơȤǶɃɡύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύơȽύʇʽơύơȤơύƚơʡƓʉơ̂ơύɡύơȽʄʉơơɃƚǶȽơɃʭɡύǐɡʉȽĬƚɡύʄɡʉύ
κ�ĬʡʡǶɃɡ·ύɡύ�ĬǶȤơ·ύɡύ^ĬʭơύDɡȤǐơύ�ȤʽƒơύơύɡύÀĬʉʇʽơύơȽύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡλ118 – os mesmos trêsύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄʽƒȤǶƓĬƚɡʡύ
em Brazil Builds, no ano anterior.119ύ�ύǶƚơǶĬύƚơύʽȽύconjunto arquitetônico integrado por quatro unidades 
ʡɡȽơɃʭơύĬʄĬʉơƓơύơȽύƚơƓȤĬʉĬƖɿơʡύƚơύ|ʽʡƓơȤǶɃɡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀120ύơύɡύʄʉǶȽơǶʉɡύƓʉɡʇʽǶύƓɡȽύɡʡύʇʽĬʭʉɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύŰύȽĬʉǒơȽύƚɡύȤĬǒɡύǐɡǶύʄʽƒȤǶƓĬƚɡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉύĬʄơɃĬʡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀Ά121ύáʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽĬύ
ʡơȤơƖƌɡύa posteriori·ύʇʽơύơ̈ƓȤʽǶύĬύɡƒʉĬύɃƌɡάơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơύĬʇʽơȤĬʡύƚơύȽơɃɡʉύǐĬȽĬύơύȽơɃɡʉύǶɃʭơǒʉĬƖƌɡύ
ʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓĬΆύ�ʽύʡơȖĬΈύƒʽʡƓĬɃƚɡύʽȽύconjunto originalύƓɡơʡɡ·ύɡύ^ƓɡȽɡʡύʉơƓɡɃǧơƓơύʽȽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύ
ǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉİ̹ƓĬύʄɡʡʭơʉǶɡʉύơύǶǒɃɡʉĬύĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡΆ
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115 IbidΆ·ύʄΆύ͎̈́͊Ά
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120 �ǐΆύC-Ä,Ô·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύ

ÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ͂͐͒Ά
121 �Ä^á�·ύ$ĬɃǶơȤύ�ɡʉʉơǶĬύƚơ·ύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơύɡʡύƚơʡơɃǧɡʡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΈύʄʉơƓǶʡƌɡ·ύƚǶʡʭɡʉƖƌɡύơύʡʽʄʉơʡʡƌɡ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύ

ơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύèɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύ̈́̀̈́͂·ύʄΆύ͂̀̀Άύ�ύĬʽʭɡʉύǶƚơɃʭǶ̹Ɠɡʽ·ύɃɡύĬƓơʉ̂ɡύƚĬύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ǶơȽởơʉ·ύ
ʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύʡơȽơȤǧĬɃʭơύŰʡύʄʽƒȤǶƓĬƚĬʡ·ύƓɡɃʭơɃƚɡύĬύǶɃʡƓʉǶƖƌɡύκÀĬȽʄʽȤǧĬύ͈͂͒̀λύΰύʄɡƚơɃƚɡύʡơʉύơǐơʭǶ̂ĬύƚĬʭĬύƚɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡ·ύ
ɡʽύĬʄơɃĬʡύǶɃƚǶƓĬƖƌɡύʉơʭʉɡʡʄơƓʭǶ̂ĬΆύ
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�ύʡơǒʽɃƚɡύʄʉɡƒȤơȽĬύƚơʡʡơύʉơƓɡʉʭơύǐɡǶύĬʄɡɃʭĬƚɡύʄɡʉύ�ĬʉƓơȤɡύ�ʉǶʭɡ·ύĬʡʡơʡʡɡʉύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬȤύƚɡύ^ʄǧĬɃύŰύ
ƣʄɡƓĬύƚĬύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬ·ύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡύɃɡύʄʉɡƓơʡʡɡΈύκɡύ^ƓɡȽɡʡύʡơύơʇʽǶ̂ɡƓɡʽύơύɃƌɡύƓɡȽʄʉơơɃƚơʽύ
ɡύ̂ĬȤɡʉύơύɡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬƚɡύƚĬύƓĬʡĬ·ύƓɡȽɡύơ̈ơȽʄȤĬʉύƚɡύȽɡƚɡύƚơύȽɡʉĬʉύȽɡƚơʉɃɡύɃɡύƓɡɃʭơ̈ʭɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ
�ɡƚơʉɃɡΆλ122ύ�ơʡȽɡύʡơȽύʄơʉʭơɃƓơʉύĬɡύʇʽơʡʭǶɡɃİ̂ơȤύƓɡɃƓơǶʭɡύʽɃǶ̹ƓĬƚɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύơʡʡơύơƚǶǐǺƓǶɡύʭʉĬ̱·ύĬɡύ
ƓɡɃȖʽɃʭɡύơȽύʇʽơύʡơύǶɃʭơǒʉĬύǧǶʡʭɡʉǶƓĬȽơɃʭơ·ύ̂ĬȤɡʉơʡύɃɡ̂ɡʡ·ύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬʉơʡύơύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡΆύ�ʭʉơȤĬʉύɡύ̂ĬȤɡʉύ
ơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤύʽɃǶ̂ơʉʡĬȤύĬύʽȽύʡʽʄɡʡʭɡύȽɡȽơɃʭɡύˀɃǶƓɡύƚơύƓʉǶĬƖƌɡύơȽʄɡƒʉơƓơύɡύƒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆ

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƓɡȽʄɡʉʭɡʽύ̂ ǶʡɿơʡύƚǶ̂ơʉǒơɃʭơʡΈύɡύƚɡʡʡǶƫύȤɡƓĬȤύƒʽʡƓĬ̂ĬύĬʡύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύƚǶȽơɃʡɿơʡύƚɡύ
ƒơȽύơύƚơύʡơʽʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡ·ύƓɡȽɡύǐɡʉȽĬύƚơύʭʉĬɃʡȽǶʭǶʉύĬύȽĬǶɡʉύʇʽĬɃʭǶƚĬƚơύʄɡʡʡǺ̂ơȤύƚơύ̂ ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡΉύȖİύɡʡύ
ʄĬʉơƓơʉơʡύʉơƓơƒǶƚɡʡύƒʽʡƓĬ̂ĬȽ·ύɃɡʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύƒơȽ·ύĬʄơɃĬʡύȽĬʭơʉǶĬȤǶ̱ĬƖɿơʡύƚơύ̔ ȽĬύƓɡɃƓơʄƖƌɡύĬʉʇʽǶά
ʭơʭɤɃǶƓĬύơύʄĬǶʡĬǒǺʡʭǶƓĬύʡʽʄɡʡʭĬȽơɃʭơύƓɡơʡĬ·ύƚơʡƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύ̂ ĬȤɡʉơʡύƚɡƓʽȽơɃʭĬǶʡ·ύȽơȽɡʉǶĬǶʡύơύʡɡƓǶĬǶʡΆ

�ύȽĬǶɡʉǶĬύĬƒʡɡȤʽʭĬύƚĬʡύʡɡȤǶƓǶʭĬƖɿơʡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡύǐɡǶύĬʭơɃƚǶƚĬύɃĬύ̂ơʉʡƌɡύʉơ̂ǶʡĬƚĬύƚɡύƚɡʡʡǶƫ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύ
ơȽύǐơ̂ơʉơǶʉɡύƚơύ̈́̀͂͌Ά123ύ�ɡȽύǶʡʡɡ·ύʡơύĬȤƓĬɃƖɡʽύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύƚɡύConjunto 
Moderno da PampulhaύơɃʇʽĬɃʭɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύǧʽȽĬɃǶƚĬƚơ·ύɃĬύʡơʡʡƌɡύƚơȤǶƒơʉĬʭǶ̂ĬύƚơύȖʽȤǧɡύƚɡύȽơʡȽɡύ
ĬɃɡΆύ^ʡʡɡύɃƌɡύǶȽʄơƚơύƚơύʡơύʇʽơʡʭǶɡɃĬʉύɡύʄɡʡǶƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡ·ύʇʽơύȤơ̂ɡʽύɡύ�ɡȽǶʭƫύDơʡʭɡʉύƒʉĬʡǶά
ȤơǶʉɡύĬύĬʡʡʽȽǶʉύƓɡȽʄʉɡȽǶʡʡɡʡύƚơύʉơǐĬ̱ǶȽơɃʭɡύơύʉơʄʉǶʡʭǶɃĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύƚĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓɡɃǐɡʉȽơύ
ɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύǶɃǶƓǶĬǶʡύΰύƚĬύǒʉĬɃƚơύơʡƓĬȤĬύƚɡʡύȖĬʉƚǶɃʡύƚɡύ^Ĭʭơύ�Ȥʽƒơ·ύʄĬʡʡĬɃƚɡύʄơȤĬύÀʉĬƖĬύ$ǶɃɡύ�ĬʉƒǶơʉǶύơύ
ʄơȤɡύǶɃʭơʉǶɡʉύƚĬύʡơƚơύƚɡύ^Ĭʭơύ�Ȥʽƒơ·ύĬʭƣύĬύʄơʇʽơɃĬύơʡƓĬȤĬύƚĬύơɃʭʉĬƚĬύƚĬύ�ĬʡĬύƚɡύ�ĬǶȤơύΰύʡơȽύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύ
ʽȽĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύʇʽơύɡʡύʭʉɡʽ̈ơʉĬȽύŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤΆ

�ύƫɃǐĬʡơύɃɡʡύʉơǐĬ̱ǶȽơɃʭɡʡ·ύʄʉơʡơɃʭơύɃɡʡύʄĬʉơƓơʉơʡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡ·ύɃƌɡύƣύơǐơʭǶ̂ĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡύƚơύ
ĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơ·ύƓɡȽɡύʡơύʄɡƚơʉǶĬύʭơɃʭĬʉύĬʉǒʽȽơɃʭĬʉ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύ$ɡƓʽȽơɃʭɡύƚơύ�ĬʉĬΆύ$ơɃʭʉơύĬʡύʭĬɃʭĬʡύ
ƚǶȽơɃʡɿơʡύƚɡύƓɡɃƓơǶʭɡύʄʉơʡơɃʭơʡύɃɡύƚɡƓʽȽơɃʭɡ·ύĬύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύǐɡǶύƚơύǐĬʭɡύreduzidaύŰʡύƚǶȽơɃʡɿơʡύ
ƚɡύʄʉɡȖơʭɡύơύƚɡύʡǺʭǶɡύƚơύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡ·ύǐĬ̱ơɃƚɡύƓɡȽύʇʽơύʡơʭơɃʭĬύĬɃɡʡύƚơύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύ
ʡơȖĬȽύʭʉĬʭĬƚɡʡύĬʄơɃĬʡύƓɡȽɡύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡΆύ�ʡύʄĬʉơƓơʉơʡύǶǒɃɡʉĬȽύĬʡύʉơƓɡȽơɃƚĬƖɿơʡύƚɡύ�ɡȽǶʭƫύƚɡύ
ÔƣƓʽȤɡύĜĜύƚɡύ^ƓɡȽɡʡ·ύƓʽȖɡύ$ɡƓʽȽơɃʭɡύƚơύ�ĬƚʉǶά�ɡ̂Ĭύ$ƣȤǶύĬ̹ʉȽĬύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚơύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύʽȽĬύ
̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚơύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύơύ̂ĬȤɡʉơʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύƚɡʡύƒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύơύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆ124 
áĬȤύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύƓɡʉʉɡƒɡʉĬύĬʡύɡƒʡơʉ̂ĬƖɿơʡύƚơύ�ǧʉǶʡʭɡʄǧύ�ʉʽȽĬɃɃ·ύʇʽơ·ύơȽύơʡʭʽƚɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬύ
ǐĬȤʭĬύƚơύƓɡơʉƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύĬʡύƚǶʉơʭʉǶ̱ơʡύĬƚɡʭĬƚĬʡύʄɡʉύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄĬʉơƓơʉơʡύƚɡύ^ƓɡȽɡʡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύơɃʭʉơύ
ƚơƓǶʡɿơʡύƚɡύ�ɡȽǶʭƫύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύYʽȽĬɃǶƚĬƚơΆ125

�ʽʡƓĬɃƚɡύʽȽĬύʡǺɃʭơʡơύƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄơȤɡύ^ʄǧĬɃύơύʄơȤĬύèɃơʡƓɡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơ·ύ
ȽơʡȽɡύʡơȽύȽơɃƖɿơʡύƚǶʉơʭĬʡύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύĬȽƒɡʡύɡʡύƚɡʡʡǶƫʡύơȤĬƒɡʉĬƚɡʡύƓɡɃʭʉǶƒʽơȽύʄĬʉĬύ
ƚơʡ̂ơȤİάȤɡ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚɡʡύʭơȽĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡύʇʽơύơ̈ʄȤɡʉĬȽΆύáʉĬʭĬάʡơύƚơύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖɿơʡύơɃʭʉơύ
ɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉύơύʡǶʭʽĬƖɿơʡύʄĬʡʡĬƚĬʡύȤơȽƒʉĬƚĬʡ·ύʡĬƒǶƚĬʡύɡʽύĬʄơɃĬʡύǶȽĬǒǶɃĬƚĬʡ·ύƓɡȽύĬύȽơƚǶĬƖƌɡύƚĬύ
ȽĬʭƣʉǶĬύʭɡƓĬƚĬύʄơȤɡύʭơȽʄɡΈ

a) �ύʄĬʡʡĬƚɡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύ̂ǶɃƓʽȤĬƚɡύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύĬύʽȽĬύơȤǶʭơύʡɡƓǶĬȤύʉơʡʭʉǶʭĬύơύĬɡʡύʭʉĬƒĬȤǧĬƚɡʉơʡύƚɡύ
ơʡʭĬƒơȤơƓǶȽơɃʭɡΉύɡύʭơȽĬύʡʽʉǒơύʭĬɃǒơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύɃɡύȽĬʭơʉǶĬȤύȤơ̂ĬɃʭĬƚɡ·ύȽĬʡύƣύǐʉơʇʽơɃʭơύơȽύȽĬά
ʭơʉǶĬȤύƚơύƚǶ̂ʽȤǒĬƖƌɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύʄɡʉύʭơʉύĬʄơȤɡύʭĬȽƒƣȽύȖʽɃʭɡύĬɡύʄˀƒȤǶƓɡύơȽύǒơʉĬȤΉ

122 C-Ä,Ô·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ
ƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ͎͈͆ Ά

123 $ơʭĬȤǧơʡύƓɡȽɡύĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚɡύǐɡʉʉɡύƚĬύ�ĬʡĬύƚɡύ�ĬǶȤơύɃƌɡύơʉĬȽύʄĬʡʡǺ̂ơǶʡύƚơύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύơύǐɡʉĬȽύȖʽʡʭǶ̹ƓĬƚɡʡύƓɡȽɡύʭĬȤΆ
124 ^����Ôύΰύ^Ô�̈́̀�·ύ�ĬƚʉǶƚά�ỡύ$ơǧȤǶύƚɡƓʽȽơɃʭΈύĬʄʄʉɡĬƓǧơʡύǐɡʉύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύǧơʉǶʭĬǒơΆ
125 �Äè����·ύ�ǧʉǶʡʭɡʄǧ·ύYɡ̃ύʭɡύ�ơύ�ʽʭǧơɃʭǶƓύǶɃύʭǧơύè�,Ô��ύėɡʉȤƚύYơʉǶʭĬǒơύỔʡʭơȽΈύ�ɡʄǶơʡ·ύÄơʄȤǶƓĬʡ·ύÄơƓɡɃʡʭʉʽƓʭǶɡɃʡ·ύĬɃƚύ

ÄơɃɡ̂ĬʭǶɡɃʡύǶɃύĬύDȤɡƒĬȤύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύ�ʉơɃĬ·ύinΈύáǧơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬʭǶ̂ơύʄɡ̃ơʉύɡǐύʭǧơύƓɡʄ̉Άύ�ύʭʉĬɃʡƓʽȤʭʽʉĬȤύĬɃƚύǶɃʭơʉƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉ̉ύ
approach·ύYơǶƚơȤƒơʉǒΈύYơǶƚơȤƒơʉǒύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʽƒȤǶʡǧǶɃǒ·ύ̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͈̈́͐Ά
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b) �ύʄĬʡʡĬƚɡύƚĬύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύơύƚĬύ̹ǒʽʉĬύƚơύ|ʽʡƓơȤǶɃɡύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟ·ύ̂ǶɃƓʽȤĬƚĬʡύ
ƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύĬύʽȽĬύʄĬʉƓơȤĬύȽĬǶɡʉύƚĬύʄɡʄʽȤĬƖƌɡ·ύȖİύƒĬʡʭĬɃʭơύǶƚɡʡĬΉύɡύʭơȽĬύʭơ̂ơύƚơʡʭĬʇʽơύɃɡʡύ
ơʡʭʽƚɡʡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ^ʄǧĬɃύơύƚĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύơ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύɡύĬɃʭơʉǶɡʉ·ύǶɃʭơʉơʡʡĬύ
ƚǶǐʽʡĬȽơɃʭơύĬύʽȽύʄˀƒȤǶƓɡύĬȽʄȤɡΉ

c) �ύʄĬʡʡĬƚɡύƚĬύʉơǒǶƌɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʇʽơύǶɃƓȤʽǶύɡʽʭʉɡʡύʭơȽʄɡʡύơύɡʽʭʉɡʡύʄˀƒȤǶƓɡʡύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʇʽơȤơʡύ
ƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡΉύơʡʭơύĬʡʄơƓʭɡύʭĬȽƒƣȽύʭơ̂ơύƚơʡʭĬʇʽơύɃɡʡύơʡʭʽƚɡʡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡʡύ
ʄơȤɡύ^ʄǧĬɃύơύʄơȤĬύÀʉơǐơǶʭʽʉĬύ�ʽɃǶƓǶʄĬȤ·ύơύǶɃʭơʉơʡʡĬύĬύʄĬʉƓơȤĬʡύƚɡʡύǐʉơʇʽơɃʭĬƚɡʉơʡύƚɡύƒĬǶʉʉɡύơύƚɡʡύ
ƒơȤɡάǧɡʉǶ̱ɡɃʭǶɃɡʡύơȽύǒơʉĬȤΉ

d) �ύʄĬʡʡĬƚɡύƚĬύȽɡƚơʉɃǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύ�ʉĬʡǶȤύơύƚĬύ�ȽƣʉǶƓĬύ�ĬʭǶɃĬύɃĬύʄʉǶȽơǶʉĬύȽơʭĬƚơύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύƓɡȽύ
ʡơʽύƓɡɃʭơ̈ʭɡύʄɡȤǺʭǶƓɡ·ύơƓɡɃɤȽǶƓɡύơύʡɡƓǶĬȤ·ύơύʡơʽʡύơȤɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύɃɡύƓĬȽʄɡύƚĬύƓʽȤʭʽʉĬ·ύƚĬύĬʉʇʽǶά
ʭơʭʽʉĬύơύƚɡύʽʉƒĬɃǶʡȽɡΉ

e) �ύʄĬʡʡĬƚɡύƚɡύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύȽɡƚơʉɃɡ·ύʇʽơύǒơʉɡʽύɡƒʉĬʡύƚơύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤύʇʽĬȤǶƚĬƚơ·ύɃʽȽĬύʡǺɃʭơʡơύ
ƓʽȤʭʽʉĬȤύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤΉύʭơȽĬύƓơɃʭʉĬȤύƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύʇʽơύƚơʡʄơʉʭĬύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύƚɡύ
ʄˀƒȤǶƓɡ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύȽĬǶʡύʄơȤĬύǐĬȽĬύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύʄơȤɡύơʡʄơʭĬƓʽȤĬʉύƚɡʡύʄʉƣƚǶɡʡύƚɡύʇʽơύʄʉɡʄʉǶĬȽơɃʭơύ
por interesse no passado;

f) �ύʄĬʡʡĬƚɡύơύɡύʄʉơʡơɃʭơύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύʇʽơύȖİύƓɡȽʄȤơʭɡʽύ͌̀ύĬɃɡʡύɃĬύ
̂ǶƚĬύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽǶɃơǶʉĬΉύơʡʭĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύɃƌɡύĬʄĬʉơƓơύɃĬʡύǐɡɃʭơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡ·ύơȽύʇʽơύɡύ��ÀύʡʽʉǒơύĬʄơɃĬʡύ
ƓɡȽɡύ̹ơȤύƚơʄɡʡǶʭİʉǶɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΉ

g) Àɡʉύ̹Ƚ·ύɡύʄĬʡʡĬƚɡύǶɃơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύơȽύʡǶ·ύʇʽơύʡơύƓɡȤɡƓĬύʄĬʉĬύĬύ
ƓɡɃʭơȽʄȤĬƖƌɡύƚĬʇʽơȤơʡύʇʽơύʭǶ̂ơʉơȽύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʄĬʉĬύʭĬȤΆ

�ɡʡύƚɡǶʡύƚɡʡʡǶƫʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʽȽύʡĬȤʭɡύƚơύĬȽʄȤǶʭʽƚơύơύƚơύʄʉɡǐʽɃƚǶƚĬƚơύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰύǶɃʡʭʉʽά
ƖƌɡύƚɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡΆύ,ȤơʡύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύƚơʡƓʉǶƖɿơʡύơύĬɃİȤǶʡơʡύȤĬƒɡʉǶɡʡĬʡύʄĬʉĬύƒĬʡơĬʉύʡơʽʡύȖʽǺ̱ɡʡ·ύ
ơȽύ̂ơ̱ύƚơύƓɡȽʄǶȤĬʉơȽύĬʄơɃĬʡύơȤɡǒǶɡʡύƚĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύơύƚĬύǶȽʄʉơɃʡĬΆύ�ƚǶƓǶɡɃĬȤȽơɃʭơ·ύƚǶ̂ơʉʡǶ̹ƓĬȽύĬʡύ
ɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύŰʡύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂Ĭʡ·ύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬɃƚɡύʽȽύȤơɃʭɡύơύƓɡɃʡǶʡʭơɃʭơύĬȽĬƚʽʉơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύ
ʄʉİʭǶƓĬʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤΆ

áĬȽƒƣȽύơȽύĬȽƒɡʡύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡ·ύǧİύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬύơɃʭʉơύĬʡύǶɃʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʇʽơύʄʉɡƚʽ̱ơȽύơύĬʇʽơȤĬʡύʇʽơύ
ĬɃĬȤǶʡĬȽύĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡΈύɡʡύƚɡʡʡǶƫʡύǶɃǶƓǶĬǶʡύʡƌɡύȽĬǶʡύǶɃƓȤʽʡǶ̂ɡʡ·ύȽĬǶʡύƓɡȽʄȤơ̈ɡʡύ
ơύȽĬǶʡύʉǶƓɡʡύɃɡʡύɡƒȖơʭɡʡ·ύɃĬʉʉĬʭǶ̂Ĭʡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύʇʽơύȽɡƒǶȤǶ̱ĬȽ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύĬʡύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύĬ̂ĬȤǶĬƚɡʉĬʡύɃƌɡύ
ơɃƓɡɃʭʉĬȽύʡĬǺƚĬʡύʄĬʉĬύƓɡɃƓǶȤǶĬʉύɡύ̂ĬȤɡʉύɃĬƓǶɡɃĬȤύɡʽύʽɃǶ̂ơʉʡĬȤύƓɡȽύĬʡύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύʡɡƓǶĬǶʡύơύǧǶʡʭɢά
ʉǶƓĬʡύʇʽơύʡơύǶɃʭơǒʉĬʉĬȽύŰύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʡʡǶȽ·ύƚơʄʽʉĬȽύĬʡύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬʡύƚơύʡʽĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύΰύĬɃʭơʡ·ύɡύ
ȽɡɃʽȽơɃʭɡύĬύ^ơȽĬɃȖİ·ύƚơʄɡǶʡ·ύĬύ�ĬʡĬύ�ʽƒǶʭʡƓǧơȟύΰύơύɡʡύɡƒȖơʭɡʡύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬʉύʉơʡʽȽơȽάʡơ·ύơɃʭƌɡ·ύĬɡʡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύɡʽύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύʽɃǶ̹ƓĬƚɡύʄʉơʭơɃʡĬȽơɃʭơύɡʉǶǒǶɃĬȤΆύáʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
ʡǶȽʄȤǶ̹ƓĬƚɡ·ύĬƒʡʭʉĬʭɡ·ύƚơʡʭǶʭʽǺƚɡύƚơύʄĬʉʭơύƚơύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύơ·ύɃɡύƓĬʡɡύƚɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄơȤĬύèɃơʡƓɡ·ύ
ʄʉɡɃʭɡύĬύʄơʉƚơʉύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʇʽơύȖİύʭơȽΆ

ÔơȽơȤǧĬɃʭơύʭơɃʡƌɡύơɃʭʉơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύơύɃơǒĬƖƌɡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƣύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬƚĬύʄơȤɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύ
ƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬƚɡύʄɡʉύ�ʽƓǶĬɃĬύCƣʉơʡ·ύʄĬʉʭơύƚɡʡύƚǶʡƓʽʉʡɡʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡύɡύʭʉĬʭĬύƓɡȽɡύ
ʡơύĬǶɃƚĬύǐɡʡʡơύɡύ�ĬʡʡǶɃɡΉύƓɡȽɡύʡơύɡύ�ʽʡơʽύʇʽơύʭơȽύƚĬƚɡύ̂ǶƚĬ·ύʽʡɡύơύɃɡ̂ɡʡύʡơɃʭǶƚɡʡύŰʇʽơȤơʡύơʡʄĬƖɡʡύ
ʄɡʉύȽĬǶʡύƚơύʡơʡʡơɃʭĬύĬɃɡʡύǐɡʡʡơύʽȽύǶɃʇʽǶȤǶɃɡύʭʉĬɃʡǶʭɢʉǶɡΆ126ύĖơȽɡʡύɃơʡʡơύǐơɃɤȽơɃɡ·ύʽȽĬύ̂ơ̱ύȽĬǶʡ·ύĬʡύ
ƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύƚĬύʭʉĬɃʡʄɡʡǶƖƌɡύƚǶʉơʭĬύƚĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹ĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύʄĬʉĬύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʡơȽύ
ɡύɃơƓơʡʡİʉǶɡύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύʄɡʉύɡʽʭʉɡʡύɡȤǧĬʉơʡΆ

126 �ǐΆύC-Ä,Ô·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύƚĬʡύʄĬǶʡĬǒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύȽʽɃƚǶĬǶʡΈύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƚơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύĬύʄĬǶʡĬǒơȽύƓʽȤʭʽʉĬȤύȽʽɃƚǶĬȤύΞ͈͎͂͒Ϲ̈́̀͂͌Π·ύʄΆύ͎̈́͒Ά
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alterações e preservação do valor de antiguidade

ÀĬʉĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύʄʉơʡơɃʭơʡύɃɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʡɡƒʉơʄʽʡơȽɡʡύɡʡύʇʽĬʭʉɡύ
ʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύʉơǒǶʡʭʉɡʡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơǶʡύƚơύʡʽĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύơʡʄĬƓǶĬȤ·ύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơʡύĬɡʡύĬɃɡʡύƚơύ͈͂͒̈́·ύ͎͂͒͒·ύ
1994 e 2013.127ύ�ɡύȽĬʭơʉǶĬȤύĬɃĬȤǶʡĬƚɡ·ύǐĬȤʭĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύȽĬǶʡύʡơǒʽʉĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡɃǐɡʉȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡ128 
ơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɡƓɡʉʉǶƚĬʡύơȽύʡʽĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύĬɡʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ɡʡύʽʡɡʡύƓɡȽɡύƓĬʡά
ʡǶɃɡ·ύƒɡĬʭơύơύȽʽʡơʽΆύ�ύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύɃƌɡύǶɃƓȤʽǶύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʄʉơ̂ǶʡʭĬʡύɃɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύ
ȤǶƓơɃƓǶĬƚɡύơȽύ̈́ ͈̀͂·ύʄɡʉʇʽơύơʡʭơύĬǶɃƚĬύɃƌɡύǐɡǶύơ̈ơƓʽʭĬƚɡ·ύȽĬʡύƚǶʡƓʽʭǶʉơȽɡʡύĬȤǒʽȽĬʡύƚơύʡʽĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡ·ύ
ʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬΆύ�ύʄĬʉʭǶʉύƚɡʡύʉơȤĬʭɢʉǶɡʡ·ύʄʉɡȖơʭɡʡ·ύȽơȽɡʉǶĬǶʡ·ύʄĬʉơƓơʉơʡύơʭƓΆύƓɡɃʡʽȤʭĬƚɡʡύɃɡύĬʉʇʽǶά
̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬ·ύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύƓɡȽʄʉơơɃƚơʉύĬʡύơʡʭʉĬʭƣǒǶĬʡύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύǒʉĬ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύƓɡȽύ
ʡʽĬʡύƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύʄĬʉĬύɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ύʄʉĬɃƓǧĬάʡǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͈͂͒̈́Ϲ̈́̀͂͆ύȽɡʡʭʉĬύʇʽơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡȽƒǶɃĬύ
ʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύơȽύʇʽơύǧİύǐɡʉʭơύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύ
ƚơύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύơȽύʇʽơύʄʉơƚɡȽǶɃĬύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡΆύGrosso modo, a fronteira entre eles é a 
ʄĬʉơƚơύơʡʄơȤǧĬƚĬ·ύʇʽơύʉơ̺ơʭơύɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύʡɡƒʉơύʡǶύȽơʡȽɡʡύơύɡʡύǶʡɡȤĬύƚĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆύ 
�ύơʡʄĬƖɡύȽʽȤʭǶʽʡɡύʡɡƒύɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύƓɡɃƓơƒǶƚɡύƓɡȽɡύƒĬʉ·ύơʡƓĬʄĬύĬύơʡʡĬύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡ·ύʄɡʉύʡơʉύʽȽύơʡʄĬƖɡύ
ƚơύʄˀƒȤǶƓɡύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƚɡΆύ�ύƚǶǐơʉơɃƖĬύơɃʭʉơύɡʡύƚɡǶʡύǒʉʽʄɡʡύƚơύơʡʄĬƖɡʡ·ύʉơƓɡʉʉơɃʭơύơȽύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύʭɡȽƒĬƚɡʡ·ύɃƌɡύƣύǐɡʉʭʽǶʭĬΆύ,ȤĬύƓɡȽơƖɡʽύɃĬύǶɃʭơɃƖƌɡύʄʉɡȖơʭʽĬȤύƚơύʡơʄĬʉĬƖƌɡύǐǺʡǶƓĬύơύƚơύǧǶơʉĬʉά
ʇʽǶĬύơɃʭʉơύơȤơʡ·ύʭʉĬƚʽ̱ǶƚĬύơȽύǶɃ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡ·ύơʡʄĬƓǶĬǶʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƚɡʡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύ
ơ̈ʄɡȽɡʡύĬύʡơǒʽǶʉ·ύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʡʽƓơʡʡǶ̂ĬʡύʉơƓɡɃǧơƓơʉĬȽύơύĬʄʉɡǐʽɃƚĬʉĬȽύơʡʡĬύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƖƌɡ·ύĬɡύ
ƓɡɃƓơɃʭʉĬʉύĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆ

�ɡύʄơʉǺɡƚɡύʇʽơύ̂ĬǶύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύȽʽʡơʽύĬɡύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡύơȤĬƒɡʉĬƚɡύʄɡʉύ^̂ɡύÀɡʉʭɡύƚơύ�ơɃơ̱ơʡύơȽύ
͎͂͒͒·ύĬύĬȤʭơʉĬƖƌɡύȽĬǶʡύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơύǐɡǶύɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡʡύʄǶȤɡʭǶʡύʡɡƒύɡύʭĬȽƒɡʉύƚɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơ·ύƚɡƓʽȽơɃά
tado em Brazil Builds·ύơȽύ͈͂͒͆·ύǶɃƚǶƓĬɃƚɡύʇʽơύʭĬȤύơʡʄĬƖɡύơʡʭơ̂ơύĬƒơʉʭɡύĬʄơɃĬʡύʄɡʉύĬȤǒʽɃʡύȽơʡơʡΆύ�ʡύ
ơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚơύĬƖɡύǶɃʡơʉǶƚĬʡύǐɡʉȽĬȽύʽȽύʄɡȤǺǒɡɃɡύǐĬƓơʭĬƚɡύʇʽơύƓɡɃʭʉĬʡʭĬύƓɡȽύĬύƓʽʉ̂ĬύʡʽĬ̂ơύʇʽơύƚơ̹Ƀơύ
ɡύ̂ɡȤʽȽơύʡʽʄơʉǶɡʉΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύɡʡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύƚɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΞȽİʉȽɡʉơύʭʉĬ̂ơʉʭǶɃɡύ
nos pilares e granito do piso) terminaram incorporados ao interior. Ambas essas dissonâncias tornam 
ɡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύȤơǒǺ̂ơȤύơɃʇʽĬɃʭɡύĬȤʭơʉĬƖƌɡύơύƓɡɃʡʭǶʭʽơȽ·ύĬʡʡǶȽ·ύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƣύʄʉơά
ȖʽƚǶƓǶĬȤύŰύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύƓǶȤǶɃƚʉɡύʡʽʡʄơɃʡɡύʡɡƒʉơύʄǶȤɡʭǶʡύƓɡɃƓơƒǶƚɡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉ·ύȽĬʡύʭơȽύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱Ĭƚɡύ
ĬʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύʇʽơύɃƌɡύʡơʉǶĬȽύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύɃʽȽύơʡʄĬƖɡύĬƒơʉʭɡύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʡơύƓɡɃʡɡȤǶƚɡʽύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ
$ơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͒̀·ύǐʽɃƓǶɡɃĬύƓɡȽɡύespaço multiusoύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύȽĬɃʭǶƚɡύɃɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ̈́̀͂͆Ϲ͈̈́̀͂·ύ
ʄɡʉύơ̈ʄʉơʡʡĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʽʡɡΆ129

�ύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύǶɃƚǶƓĬύʇʽơύĬʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʄĬʉĬύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύɃɡύʄơʉǺɡƚɡύ
͎͂͒͊Ϲ͂͒͊͒·ύǐɡʉĬȽύĬύʉơǐɡʉȽʽȤĬƖƌɡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύƓɡȽύκĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚĬύ
ĬɃʭǶǒĬύƓɡ̱ǶɃǧĬύʄĬʉĬύƒǶƒȤǶɡʭơƓĬύơύĬʉʇʽǶ̂ɡλύơύκĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚĬύʡĬȤĬύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉǶɡʉύʄĬʉĬύʡơƓʉơʭĬʉǶĬύơύ

127 ���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͆͊͐ΰ͆͊͒Ήύ�,�,ħ,Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύ
ΰύÀĬȽʄʽȤǧĬύΰύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύƓĬƚĬʡʭʉĬȤΆύ͌ύʄʉĬɃƓǧĬʡΆύÀĬʄơȤύƓɡʄǶĬʭǶ̂ɡΉύDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύ
ƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ͂Άύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͐ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΉύÔ��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύ�ĬƚĬʡʭʉĬȤΆύ͂̀ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΉύ�ƌɡύʽʭǶȤǶ̱ĬȽɡʡύɡύʄʉɡȖơʭɡύơȤƣʭʉǶƓɡύƚơύ͂͒͌̀·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύĖǶɃǶƓǶʽʡύ
�ɡʉơǶʉĬ·ύʇʽơύɃƌɡύʉơʄʉơʡơɃʭĬύɡύʄʉƣƚǶɡύǶɃʭơǶʉɡ·ύơύʄĬʉơƓơύʭơʉύʡǶƚɡύƚơʡơɃǧĬƚɡύʡɡƒʉơύƒĬʡơύɃƌɡύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƚĬΆύ�ǐΆύ��Ä,^Ä�·ύĖǶɃǶƓǶʽʡύƚơύ
�ʉĬˀȖɡ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύ^ɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύơȤƣʭʉǶƓĬʡΆύ͈ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơʡơɃǧĬƚĬʡΆύ͂͒͌̀Ά

128 �ʡύʄȤĬɃʭĬʡύƚơύ͈͂͒̈́ύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡύʄɡʉύ$ĬɃǶȤɡύ�ĬƓơƚɡύƒĬʡơǶĬȽάʡơύɃɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύʄʽƒȤǶƓĬƚɡʡύơύơȽύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡʡΆύ
�ơȤĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬȽɡʡύĬȤǒʽɃʡύĬȖʽʡʭơʡΈύǶɃʡơʉƖƌɡύƚĬύʄɡʉʭĬύȤĬʭơʉĬȤύƚɡύʡĬǒʽƌɡ·ύʉơƚơʡơɃǧɡύƚɡʡύƚơǒʉĬʽʡύƚơύĬƓơʡʡɡύĬɡύʄɡƖɡύƚɡύơȤơ̂Ĭƚɡʉ·ύ
ʉơƚơʡơɃǧɡύƚɡʡύʄǶʡɡʡύƚɡύʭơʉʉĬƖɡύơύ̂ĬʉĬɃƚĬύơύǶɃʡơʉƖƌɡύƚơύʄǶȤĬʉơʡύɃĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύĬʽʡơɃʭơʡύƚĬʡύʄʽƒȤǶƓĬƖɿơʡύƚơύƣʄɡƓĬΆ

129 DÄħĝ��ėÔ�^·ύħơɃɡƒǶĬΉύÀ,Ä^��·ύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơȽ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ̈́ΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύ
ƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͈̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΉύÔ��á^�D�·ύ�ĬʉƓơȤɡύÀĬȤǧĬʉơʡΉύÀ,Ä,^Ä�·ύDĬƒʉǶơȤύĖơȤȤɡʡɡύƚĬύÄɡƓǧĬΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽǶ̱ύ
CơȤǶʄơύƚơ·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύΰύ��ÀΆύ�ơȽɡʉǶĬȤύƚơʡƓʉǶʭǶ̂ɡ·ύ͈̈́̀͂·ύ͂Ά͊Ά͆Ά



͆̈́͌

Figura 8.29. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÔɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͈͂͒̈́Ϲ̈́̀͂͆Άύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύȽĬǶɡʉύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ
ɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύơύƓɡɃƓơɃʭʉĬƖƌɡύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύơύɃɡύƒĬʉύƚɡύʭƣʉʉơɡΆ
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Figura 8.30. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύáʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͈͂͒̈́Ϲ͎͂͒͒Άύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύƒĬʉύʡɡƒύɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơύΞ͈͂͒͆Πύ
ơύĬƚĬʄʭĬƖɿơʡύʄĬʉĬύɡύʽʡɡύơɃʇʽĬɃʭɡύȽʽʡơʽύĬʄɢʡύ͂͒͊ ·͎ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡʡύʄǶȤɡʭǶʡύΞʭƣʉʉơɡΠύơύɡƓʽʄĬƖƌɡύƚĬύƓɡ̱ǶɃǧĬύʄɡʉύ
İʉơĬʡύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ĬʡύΞʄʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡΠΆ



͆̈́͐

ƚǶʉơƖƌɡύƚɡύȽʽʡơʽΆλ130ύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύʉơƓɡɃʡʭʉʽǶʽάʡơύĬύȽĬʉʇʽǶʡơύƚơύĬƓơʡʡɡ·ύʇʽơύǧĬ̂ǶĬύʡǶƚɡύƚĬɃǶ̹ƓĬƚĬύơȽύ
ʽȽύĬƓǶƚơɃʭơύĬʽʭɡȽɡƒǶȤǺʡʭǶƓɡ·ύơȽύ͂͒͊̀Ά131

YİύȽơɃɡʡύƓȤĬʉơ̱ĬύʡɡƒʉơύɡʽʭĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡΆύ�ʡύƒĬȤƓɿơʡύƚɡύʡĬǒʽƌɡύơύƚĬύǒĬȤơʉǶĬ·ύʉơʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύɃɡύʄʉɡά
ȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύʄʽƒȤǶƓĬƚɡ·ύɃƌɡύĬʄĬʉơƓơȽύɃɡʡύƓʉɡʇʽǶʡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύArte Tradicional 
Mineira·ύƚơύ͈͂͒ ·͎ύʄɡƚơɃƚɡύʭơʉύʡǶƚɡύƚơʡȽɡɃʭĬƚɡʡύĬɃʭơʡύƚơʡʡĬύƚĬʭĬύɡʽύɃơȽύƓǧơǒĬƚɡύĬύơ̈ǶʡʭǶʉΆ132ύ$ĬƚĬʡύĬʡύ
ƚǶɃŌȽǶƓĬʡύƚơύʽʡɡ·ύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʡʽʄɡʉύʇʽơύĬʡύĬƚĬʄʭĬƖɿơʡύɃɡύƒĬʉύơύĬύĬȽʄȤǶĬƖƌɡύƚɡύʡĬɃǶʭİʉǶɡύǐơȽǶɃǶɃɡ·ύƓɡȽύĬύ
ƓʉǶĬƖƌɡύƚɡύʭɡʽƓĬƚɡʉ·ύʡơȖĬȽύĬɃʭơʉǶɡʉơʡύŰύƓɡɃ̂ơʉʡƌɡύơȽύ�ʽʡơʽΆύáĬȽƒƣȽύɃƌɡύʡĬƒơȽɡʡύʇʽĬɃƚɡύʡơύɡƓʽʄɡʽύ
ĬύİʉơĬύȤǶ̂ʉơύʡɡƒύɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύΰύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡ·ύȖʽɃʭɡύƓɡȽύɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύƒĬʉΆ

�ʄơʡĬʉύƚĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύɃĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬάʡơύʇʽơύɡύʄơʉǺɡƚɡύ͈͂͒̈́Ϲ͎͂͒͒ύĬƒĬʉƓĬύȽĬǶʡύƚơύʽȽύƓǶƓȤɡύ
ƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡ·ύ̂ɡȤʭĬƚɡʡύĬɡύĬʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚɡʡύʽʡɡʡύƓɡʉʉơɃʭơʡΆύ�ơʡȽɡύʡơȽύʄʉɡʭơƖƌɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤ·ύʡơύ
ʉơƓɡɃǧơƓơʽ·ύɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡ·ύ̂ĬȤɡʉύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύʇʽơύơȤơʡύʭơɃǧĬȽύʡǶƚɡύʄʉơʡơʉ̂Ĭƚɡʡ·ύȽơʡȽɡύ
ƓɡȽύĬʡύʄʉơʡʡɿơʡύĬƚ̂ǶɃƚĬʡύƚɡύʽʡɡύƓɡȽɡύȽʽʡơʽΆ

�ɡύǶɃʭơʉ̂ĬȤɡύ͎͂͒͒Ϲ͈͂͒͒·ύɡʡύʄʉǶɃƓǶʄĬǶʡύʡơʉ̂ǶƖɡʡύǐɡʉĬȽύʉơĬȤǶ̱ĬƚɡʡύơȽύ͈͂͒͐ΈύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡ·ύ
ʭơȤǧĬȽơɃʭɡ·ύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύơύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύơ·ύĬɡύȽơɃɡʡ·ύʄĬʉʭơύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύƚɡύʄơʉǺɡƚɡύ
ơȽύʇʽơʡʭƌɡΆ133ύÔƌɡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɃƌɡάƚǶʡʭǶɃǒʽǺ̂ơǶʡ·ύʇʽơύɃƌɡύƓɡɃǐơʉǶʉĬȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ 
,ȽύʄĬʉĬȤơȤɡύŰύɡƒʉĬ·ύƓɡɃƓȤʽǶʽάʡơύɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύơȽύ̂ǶʡʭɡʉǶĬύʇʽơύơɃʭơɃƚơʽύʇʽơύĬʡύ
ɡƒʉĬʡύκɃƌɡύƓɡȽʄʉɡȽơʭơȽύʄĬʉĬύƓɡȽύĬύƚơʡ̹ǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύȽɡɃʽȽơɃʭɡ·ύ̔ ȽĬύ̂ ơ̱ύʇʽơύʡƌɡύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡΆλ134 

�ύʄơʉǺɡƚɡύ͈͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆ύƣύɡύȽĬǶʡύƒơȽύƚɡƓʽȽơɃʭĬƚɡύɃɡύĬʉʇʽǶ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬ·ύʄɡʉύơʡʭĬʉύʭɡʭĬȤȽơɃʭơύƓɡȽʄʉơά
ơɃƚǶƚɡύɃɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύơʡʭĬƚʽĬȤΆύ�ύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύɡƓɡʉʉǶƚĬύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύƓɡɃʭʉĬʭɡύ

130 Ä,��á�Ä^�ύʄʉɡ̂ĬύʇʽơύĬʉʭơʡύʄȤİʡʭǶƓĬʡύǒĬɃǧĬȽύǶȽʄʽȤʡɡΈύ͎̈́͆̀͂ύ̂ǶʡǶʭĬʡύĬɡύ�ʽʡơʽΆύ�ȤƣȽύƚĬʡύĬƚĬʄʭĬƖɿơʡ·ύǧɡʽ̂ơύơ̈ʭơɃʡĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύ
ƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡύɃɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽΆ

131 À,Ä,^Ä�·ύYɡɃɢʉǶɡύ�ǶƓǧɡȤȤʡύet al·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύ�ʽʡơʽύƚơύĬʉʭơύȽɡƚơʉɃĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύ�ĬƚơʉɃɡύƚơύơʡʭʽƚɡʡΆύ̂Ά͂Άύ
�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύ�ĬƚĬʡʭʉĬȤ·ύȖĬɃΆύ̈́̀͂͆·ύʄΆύ͂͒ΰ̈́̀Ά

132 �ʡύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύƚĬύʄʽƒȤǶƓĬƖƌɡύPampulha·ύƚơύ͈͈͂͒·ύȽɡʡʭʉĬȽύʇʽơύɡύƒĬȤƓƌɡύĬƚȖĬƓơɃʭơύŰύʉĬȽʄĬύɃƌɡύơ̈ǶʡʭǶĬ·ύɃơʡʡơύȽɡȽơɃʭɡΆύ�ǐΆύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύʄΆύ͂͐Άύ�ĬʭơʉǶĬȤύʉơǐơʉơɃʭơύŰύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύƓơƚǶƚɡύʄɡʉύ$ĬɃǶȤɡύ�ĬƓơƚɡ·ύĬύʇʽơȽύʡơύƚơ̂ơύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύʡʽĬύĬʽʭɡʉǶĬΆύ�ǐΆύ
���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊·ύʄΆύ͎͂̀Ήύ�^,�,ĝ,Ä·ύ�ʡƓĬʉΆύ�ʉɡʇʽǶʡύ
ʄĬʉĬύʽȽĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύÔʄǧĬɃΆύ̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơύ͂ύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬΆύ͈͎͂͒Ά

133 Ôơʉ̂ǶƖɡʡύƓɡɃʭʉĬʭĬƚɡʡύʄơȤĬύÔʽƚơƓĬʄύơύơ̈ơƓʽʭĬƚɡʡύʄơȤĬύ�D�ύ�ɡɃʡʭʉʽƖɿơʡύơύÀĬʉʭǶƓǶʄĬƖɿơʡύ�ʭƚĬΆύÔè$,��À·ύÀȤĬɃǶȤǧĬύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡʡΆύ
ÄơǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬΆύ͈͂͒͐ΉύDD�·ύ�ƚǶƓǶɡɃĬǶʡύƚơύʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂ɡʡΆύÄơǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬΆ

134 ^,ÀY�ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡΠ·ύ�ɡȽʽɃǶƓĬƚɡύǶɃʭơʉɃɡύ͂̈́͌Θ͈͐·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύħơɃɡƒǶĬύ
Dʉ̱̉ƒɡ̃ʡȟǶΆύ̈́͐Θ̀͐Θ͈͂͒͐Ά

135 �^,�,ĝ,Ä·ύ�ʉɡʇʽǶʡύʄĬʉĬύʽȽĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύÔʄǧĬɃΆύ̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơύ͂ύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬΆ
136 Ibid.

Figura 8.31.ύ�ʉɡʇʽǶύƚơύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύArte Tradi-
cional MineiraΆύÀĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΆ135

Figura 8.32.ύ�ʉɡʇʽǶύƚơύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚĬύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύ�ʉʭơύáʉĬƚǶ-
ƓǶɡɃĬȤύ�ǶɃơǶʉĬΆύÀʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡΆ136
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Figura 8.33. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÔɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͈͂͒̈́Ϲ̈́̀͂͆Άύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύȽĬǶɡʉύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ
ɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύơύƓɡɃƓơɃʭʉĬƖƌɡύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύơύɃɡύƒĬʉύƚɡύʭƣʉʉơɡΆ
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ƚĬύÔʽƚơƓĬʄύƓɡȽύɡύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡύSéculo 30 Arquitetura e Restauro·ύơύơ̈ơƓʽʭĬƚĬύơȽύ͂͒͒͊ύơύ͂͒͒͌Άύ�ύʄʉɡȖơʭɡ·ύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύĬɡύ^ơʄǧĬύơȽύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ͈͂͒͒·ύʄʉɡʄɤʡύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǒơʉĬȤύΞʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύơύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡΠ·ύ
κǧĬʉȽɡɃǶ̱ĬƖƌɡύʭǶʄɡȤɢǒǶƓĬλύΞơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύƚơʡƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƖɿơʡύơύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύ
ƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬǶʡΠύơύκǧĬʉȽɡɃǶ̱ĬƖƌɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤλύΞʉơǐɡʉȽĬύƓɡȽʄȤơʭĬύƚĬʡύİʉơĬʡύ
ƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύʄĬʉĬύĬƚơʇʽİάȤĬʡύŰʡύǐʽɃƖɿơʡύƚɡύȽʽʡơʽΠΆ137

�ɡɃǐɡʉȽơύʡơύɡƒʡơʉ̂ĬύɃĬʡύʄȤĬɃʭĬʡύ͈͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆·ύĬύκǧĬʉȽɡɃǶ̱ĬƖƌɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤλύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơʽύĬύʽȽĬύǶɃʭơʉά
̂ơɃƖƌɡύʉĬƚǶƓĬȤύơȽύʭɡƚɡʡύɡʡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡʡύƚĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡΆύ 
�ύȖʽǺ̱ɡύƚơύǶɃơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύ̂ĬȤɡʉύʉơȤơ̂ĬɃʭơύɃơʡʡĬʡύİʉơĬʡύǒơʉɡʽύƚǶʡƓɡʉƚŌɃƓǶĬʡύƚɡύ^ơʄǧĬ·ύʉơȤĬʭǶ̂ĬʡύŰύʄʉơά
ʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύơύƚơʭĬȤǧơʡύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ɡʡ·ύƚơύʇʽơύʭʉĬʭĬʉơȽɡʡύȖʽɃʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύĬύʇʽơʡʭƌɡύƚĬύ
obsolescênciaΆύ,ȽύİʉơĬύȽĬǶʡύʡơɃʡǺ̂ơȤ·ύɡύƒĬȤƓƌɡύƚɡύĬɃʭǶǒɡύƒĬʉύǐɡǶύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡΉύƓɡɃʭǺǒʽɡύĬύơȤơ·ύɡύ̂ɡȤʽȽơύƚơύ
ʽȽύʡĬɃǶʭİʉǶɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơύǐɡǶύĬȽʄȤǶĬƚɡ·ύʄĬʉĬύƓɡȽʄɡʉʭĬʉύʽȽĬύʽɃǶƚĬƚơύȽĬʡƓʽȤǶɃĬύơύɡʽʭʉĬύǐơȽǶɃǶɃĬΆύ�ύʡɡȤʽƖƌɡύ
ʄʉɡʄɡʡʭĬύƣύɃɡ̂ĬύƓʉǶĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬƚĬύŰύʄʉơơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬ·ύʡơȽύʄʉơʭơɃʡɿơʡύƚơύȽǶȽơʡơύɃơȽύƚơύǶɃ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơΆύ

�ύκǧĬʉȽɡɃǶ̱ĬƖƌɡύʭǶʄɡȤɢǒǶƓĬλύƓɡɃʡǶʡʭǶʽύɃĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚɡύʭơȤǧĬƚɡύʡɡƒʉơʄɡʡʭɡύŰύȤĬȖơύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƚĬ·138  
ƚơύƓɡȤơʭɡʉơʡύʄȤʽ̂ǶĬǶʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύƚơύʽȽĬύơʡƓĬƚĬύơ̈ʭơʉɃĬύơύƚơύʽȽύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΆύ 

137 DÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύ Ά̂̈́ΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύ
ơύ͈̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆ

138 ��ÄÂè,Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡΆύ͆ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΆύ�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬƚɡύɃɡύǶɃǺƓǶɡύƚơʡʭơύ
ƓĬʄǺʭʽȤɡ·ύĬύʡɡȤʽƖƌɡύĬƚɡʭĬƚĬ·ύǐɡʉȽĬȤȽơɃʭơύĬƚơʇʽĬƚĬ·ύɃƌɡύǐɡǶύƓĬʄĬ̱ύƚơύʡɡȤʽƓǶɡɃĬʉύĬʡύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ

139 $ɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύȽĬǶɡύƚơύ͂͒͒͌Άύ�Ɠơʉ̂ɡύ^ơʄǧĬΆ
140 DÄħĝ��ėÔ�^·ύħơɃɡƒǶĬΉύÀ,Ä^��·ύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơȽ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύ̂Ά͆Άύ

$ɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓĬ·ύȖʽɃΆύ͈͂͒͒·ύʄΆύ̈́͂Ά

Figura 8.34.ύ�ɡ̂ɡύʄİʭǶɡ·ύơȽύİʉơĬύƚơʡƓɡƒơʉʭĬύʉơƓʉǶĬƚĬΆ139

Figura 8.36.ύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Άύ$ơȽɡȤǶƖƌɡύƚơύ̂ɡȤʽȽơύĬɃơ̈ɡ·ύʄĬʉĬύ
ʉơƓʉǶĬƖƌɡύƚơύİʉơĬύƚơʡƓɡƒơʉʭĬΆ

Figura 8.35. �ɡ̂ĬύʉĬȽʄĬ·ύơȽύȤʽǒĬʉύƚơύơʡƓĬƚĬύĬɃʭơʉǶɡʉΆ140

Figura 8.37. ͂ ͈͒͒ΆύáʽƒɡύƚơύʇʽơƚĬύơȤǶȽǶɃĬƚɡύɃĬύharmonização 
tipológicaύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά
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,ȽύȤʽǒĬʉύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύƚơȽɡȤǶƚɡ·ύƓʉǶɡʽάʡơύʽȽύʄơʇʽơɃɡύʄİʭǶɡύƓɡȽύʽȽύƒĬɃƓɡύƓʽʉ̂ɡ·ύʇʽơύƚİύƓĬʉİʭơʉύʄʉɢʄʉǶɡύ
ĬɡύơʡʄĬƖɡΉύơȽύȤʽǒĬʉύƚĬύơʡƓĬƚĬ·ύʄʉơ̂ǶʽάʡơύʽȽύʄǶʡɡύʉĬȽʄơĬƚɡύʇʽơύʉơʡɡȤ̂ơύɡʡύʄʉɡƒȤơȽĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡύơύ
̂ǶʡʽĬǶʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΆύ�ʡύĬƚǶƖɿơʡύơȤǶȽǶɃĬƚĬʡύơʉĬȽύ̂ǶʡǶ̂ơȤȽơɃʭơύȤơǒǺ̂ơǶʡ·ύʭơɃƚɡύĬʡʡǶȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύ
em sentido restrito. Ao mesmo tempo, eram sobreposiçõesύǶȽʄʉɡ̂ǶʡĬƚĬʡύʇʽơύƓɡȽʄʉɡȽơʭǶĬȽύɡύ̂ĬȤɡʉύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΰύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύĬύinserçãoύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚǶʡʡɡɃĬɃʭơʡύɃɡύƒĬʉΘơʡʄĬƖɡύȽʽȤʭǶʽʡɡ·ύ
ȖİύƚǶʡƓʽʭǶƚĬΆύ�ʡʡǶȽ·ύơɃʭơɃƚơȽɡʡύʇʽơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǐɡǶύĬƚơʇʽĬƚĬȽơɃʭơύʄʉơʭơʉǶƚɡ·ύƚĬƚĬύĬύȽĬǶɡʉύ
ơ̈ʭơɃʡƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύǒĬɃǧɡΆύ�ύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʭơȽύɡύȽƣʉǶʭɡύĬƚǶƓǶɡɃĬȤύƚơύĬʄʉơʡơɃʭĬʉύʡɡȤʽƖɿơʡύ
ʄʉɡȖơʭʽĬǶʡύơǐơʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύĬʡύơȤǶȽǶɃĬƖɿơʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύΰύɡύʄİʭǶɡύơύĬύʉĬȽʄĬύΰύʉơƓɡɃǧơƓơɃƚɡύĬύǶɃʡʽ̹ƓǶƫɃƓǶĬύ
ƚĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡΆύÀɡʉύɃƌɡύʡơʉơȽύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơǶʡύơɃʇʽĬɃʭɡύĬƚǶƖɿơʡ·ύʄİʭǶɡύơύʉĬȽʄĬύɃƌɡύƓɡɃ̹ǒʽʉĬȽύɃɡ̂ɡύ̂ĬȤɡʉύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄĬʉĬύɡύ�ʽʡơʽΆ

,ʡʭĬɃƚɡύƚơɃʭʉơύĬʡύİʉơĬʡύȽĬǶʡύʉơǐɡʉȽĬƚĬʡύơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌·ύƒĬʉύơύʉơʡơʉ̂ĬύʭƣƓɃǶƓĬύǐɡʉĬȽύɡƒȖơʭɡύƚơύɃɡ̂Ĭʡύ
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡ·ύƚǶĬɃʭơύƚơύɃɡ̂ĬʡύƚơȽĬɃƚĬʡύƚɡύȽʽʡơʽΆ141ύ�ύʄʉɡȖơʭɡύǐɡǶύĬʄʉɡ̂Ĭƚɡ·ύȽĬʡύĬύ
ƚơȽɡȤǶƖƌɡύƚơύʽȽĬύʄĬʉơƚơύʇʽơύʄʉɡ̂Ĭ̂ơȤȽơɃʭơύʉơȽɡɃʭĬ̂ĬύŰύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύǐɡǶύơ̂ǶʭĬƚĬύʄơȤɡύ^ơʄǧĬ·ύ
ƓɡȽύɡύĬʉǒʽȽơɃʭɡύƚơύʇʽơ

ΦΆΆΆΨύɃɡύĬʉƓɡύƚơύĬʄơɃĬʡύƚơ̱ύĬɃɡʡ·ύơʡʭĬʡύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơʡύʡơύȽɡʡʭʉĬȽύʭʉĬɃʡǶʭɢʉǶĬʡ·ύɃƌɡύʡơɃƚɡύ
ĬƚơʇʽĬƚɡύʡʽƒȽơʭơʉύĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύƚĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡύŰʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬʡύɃơƓơʡʡİʉǶĬʡύ
ơȽύƓĬƚĬύȽɡȽơɃʭɡ·ύʡɡƒύĬύʄơɃĬύƚơύʡơύʄơʉƚơʉ·ύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύĬύĬʽʭơɃʭǶƓǶƚĬƚơύƚĬύ
ʡʽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύơ̈ʄʉơʡʡĬύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύƚɡύʭʉĬƖĬƚɡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡΆ142

�ɡ̂ĬȽơɃʭơύơȽơʉǒơύĬύƚǶĬȤƣʭǶƓĬύơɃʭʉơύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύơɃ̂ɡȤ̂ơɃƚɡύơʇʽǶȤǺƒʉǶɡʡύȽĬǶʡύƚǶǐǺƓơǶʡύƚɡύʇʽơύ
o meio termoΆύ�ʡύǐʽɃƖɿơʡύĬύƚơʡơȽʄơɃǧĬʉύĬȖʽƚĬȽύĬύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ
ȽĬʡύơȤĬʡύʡơύʡʽƒȽơʭơʉĬȽύĬɡύǶɃʭơʉơʡʡơύơȽύƓɡɃʭʉɡȤĬʉύɡύǶȽʄĬƓʭɡύƚɡύĬƓˀȽʽȤɡύƚơύʄơʇʽơɃĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡΆύ 
�ύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬʄɡɃʭĬύʄĬʉĬύĬύƓɡɃʭǺɃʽĬύĬʭʽĬƖƌɡύƚɡύɢʉǒƌɡύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƚɡʉύɃĬύʄʉɡʭơƖƌɡύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύ
do edifício.

,Ƚύ͈̈́̀͂·ύǐɡǶύơȤĬƒɡʉĬƚɡύɃɡ̂ɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύɃɡύ�ʽʡơʽ·ύĬǶɃƚĬύɃƌɡύơ̈ơƓʽʭĬƚɡΆ143ύ$ǶʡƓʽʭǶȽɡʡύ
ĬʇʽǶύƚɡǶʡύʄɡɃʭɡʡύƚĬύʄʉɡʄɡʡʭĬ·ύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύŰʡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƖɿơʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ̂ơʉʡƌɡύơɃ̂ǶĬƚĬύ
ŰύèɃơʡƓɡύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚɡύƚɡʡʡǶƫύơύơɃʭƌɡύʄʽƒȤǶƓĬƚĬύʄơȤĬύǶɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡΆύ�ɡύʄǶȤɡʭǶʡύʡɡƒύɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύƚơύʡơʉά
̂ǶƖɡ·ύʄʉɡʄɿơάʡơύȽĬǶʡύʽȽύʄĬʡʡɡύʉʽȽɡύŰύʭʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύʇʽơύɡʡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱Ĭ̂ĬύʇʽĬɃƚɡύƚĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡΈύ
ʡơȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ̂ɡȤʽȽƣʭʉǶƓĬʡ·ύʄʉơʭơɃƚơάʡơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶʉύʽȽύʄĬʉύƚơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύɡʄĬƓɡʡύʄɡʉύʄĬɃɡʡύƚơύ
̂ǶƚʉɡΆύ�ɡơʉơɃʭơȽơɃʭơύƓɡȽύĬύʉơʭɡȽĬƚĬύ̂ǶʡʽĬȤύƚĬύǶƚơǶĬύƚɡύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬȽơɃʭɡ·ύʄʉɡʄɿơάʡơύơȤǶȽǶɃĬʉύɡύʄİʭǶɡύ
ƓʉǶĬƚɡύơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌·ύʇʽơύʄʉơʡʡʽʄʽɃǧĬύɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚĬύİʉơĬΆύ�ƌɡύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύʉơʄʉǶʡʭǶɃĬƖƌɡ·ύʄɡǶʡύ
ɡύơʡʄĬƖɡύĬƒơʉʭɡύɃƌɡύƣύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʉơƓʉǶĬƚɡΉύȽĬʡ·ύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύĬʡύʉơǐȤơ̈ɿơʡύƚơʡʭĬύʭơʡơύʡɡƒʉơύĬύ
ȽǶɃǶȽǶ̱ĬƖƌɡύƚĬʡύơȤǶȽǶɃĬƖɿơʡύɃɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύʇʽơʡʭǶɡɃĬȽɡʡύʡʽĬύʄơʉʭǶɃƫɃƓǶĬΆύÀɡʉύʇʽơύĬʄĬǒĬʉύ
ʽȽύơʡʄĬƖɡύƚɡύʄʉƣƚǶɡύʇʽơύʭơȽύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡ·ύʇʽơύƣύʭơʡʭơȽʽɃǧɡύƚĬύĬƖƌɡύơύƚɡύƓʽǶά
ƚĬƚɡύƚĬʡύơʇʽǶʄơʡύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơǶʡύơύƚɡύʡơʽύʽʡɡύƚơʡƚơύơɃʭƌɡΎύ�ʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ύơύƚơύ̈́̀͂͆Ϲ
͈̈́̀͂ύʡƌɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬ̂ơȤȽơɃʭơύƚǶ̂ơʉʡĬʡΈύɡύʄİʭǶɡύơ̈ǶʡʭơɃʭơύǐɡǶύƓʉǶĬƚɡύơȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύĬύʽȽĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύ
ʇʽơύǐơʉǶĬύĬύƚǶǒɃǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ʡύİʉơĬʡύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬƚĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶʉǶĬȽύʽȽύĬʉʉĬɃȖɡύʇʽơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύ
essa dignidade.

141 ��^|�è$,ΉύÀ,��ĝ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�Ĭǐƣύ�ǶơȽởơʉΆύáơ̈ʭɡ·ύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡύơύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΉύ�ħ,Ė,$�Ήύ$^�^ħ·ύ�ʽʡơʽύ
ƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύʄʉơ̂ơɃʭǶ̂ĬΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύȽɡƚǶ̹ƓĬƖƌɡύƚĬύĬȤĬύʭƣƓɃǶƓĬΆύ͒ύʄʉĬɃƓǧĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡΆ

142 ^,ÀY�ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡΠ·ύ�ǐǺƓǶɡύ̈́͂͐Θ̀͊Ϲ$�Ä·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ,ȤǶ̱ĬƒơʭǧύÔĬȤơʡύ
ƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡΆύ̈́̈́Θ͂̈́Θ̈́̀̀͊Ά

143 Ô��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ɡύƚơύĬʉʇʽǶơʭʽʉĬΆύ͆͂ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΉύǶɃύ^ÀY��Θύ
C��ά�Y·ύÀĬȽʄʽȤǧĬύ�ɡƚơʉɃύ,ɃʡơȽƒȤơύ�ɡȽǶɃĬʭǶɡɃύ$ɡʡʡǶơʉΆύ�ĬʭơʉǶĬȤύʄʽƒȤǶƓĬƚɡύɃɡύʡǶʭơύƚĬύèɃơʡƓɡύƓɡȽɡύĬɃơ̈ɡύƚĬύʡơǒʽɃƚĬύ
̂ơʉʡƌɡύƚɡύƚɡʡʡǶƫΆ
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�ɡύơʡʄĬƖɡύȽʽȤʭǶʽʡɡύʡɡƒύɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύƣύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡύơȽύ͈͂͒̈́Ϲ͈͆ύ
ʄɡʉύɡʽʭʉĬʡ·ύʉơƓʽĬƚĬʡύʄĬʉĬύʭʉİʡύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡύΰύʭĬȽƒƣȽύƓɡȽύĬύǶɃʭơɃƖƌɡύƚơύʉơƓʽʄơʉĬʉύĬύȤơ̂ơ̱ĬύʄʉơʡơɃʭơύɃĬύ
ǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡ·144ύʡơȽύƓɡɃ̹ǒʽʉĬʉύʉơʄʉǶʡʭǶɃĬƖƌɡύʄʉɡʄʉǶĬȽơɃʭơύƚǶʭĬ·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύɃƌɡύʡơύʉơʭɡʉɃĬύŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤΆύ
�ơʡʡĬύİʉơĬ·ύƣύȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơύƓɡȽɡύɡύǒĬɃǧɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚĬʉάʡơάǶĬύŰύƓʽʡʭĬύƚơύʄơʉƚĬύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ
ƚơύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύÀĬʉĬύƒʽʡƓĬʉ·ύʡơȽύĬȤƓĬɃƖĬʉ·ύʽȽĬύʡǶʭʽĬƖƌɡύʇʽơύơ̈ǶʡʭǶʽύƚʽʉĬɃʭơύ
ȽơɃɡʡύƚơύʽȽύĬɃɡ·ύʡơʉǶĬύʡĬƓʉǶ̹ƓĬƚɡύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƓɡȽʄȤơʭɡύƚơύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύʇʽơύʭơȽύĬƓɡȽʄĬɃǧĬƚɡύĬύ
ơƚǶ̹ƓĬƖƌɡύʄɡʉύ͐̀ύĬɃɡʡ·ύʇʽơύʡơύǶɃʭơǒʉɡʽύĬύʡơʽύʽʡɡύơύʡʽĬύǶȽĬǒơȽύơύʇʽơ·ύĬƚǶƓǶɡɃĬȤȽơɃʭơ·ύʭơʡʭơȽʽɃǧĬύơύ
ɃĬʉʉĬύĬύǶɃĬƚơʇʽĬƖƌɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύŰʡύơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬʡύƚơύʡơʽʡύʽʡʽİʉǶɡʡΆύ�ɡɃ̺ǶʭɡʡύƚơʡʡĬύɃĬʭʽʉơ̱Ĭύƚơ̂ơȽύ
ʡơʉύơɃǐʉơɃʭĬƚɡʡύƓɡȽύƓɡɃʡƓǶƫɃƓǶĬύƚĬύǶʉʉơ̂ơʉʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬʡύƚơƓǶʡɿơʡύƚơύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύơύĬʄĬǒĬȽơɃʭɡΆ

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύơύƓɡɃʡʭʉʽʭǶ̂ĬʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬύʡƌɡύȽʽǶʭĬʡύơύǐʉơʇʽơɃʭơʡ·ύʇʽĬʡơύʡơȽʄʉơύ̂ǶɃƓʽȤĬƚĬʡύĬύƚơȽĬɃƚĬʡύǐʽɃƓǶɡɃĬǶʡΆύ�ĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚɡʡύ
ƓĬʡɡʡ·ύơȤĬʡύɃƌɡύʡơύƓɡȤɡƓĬȽύƚơύȽĬɃơǶʉĬύȤơǒǺ̂ơȤΉύɃƌɡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύƓɡȽɡύʭơʡʭơȽʽɃǧɡʡύɡʽύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃά
ʭɡʡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ʡʡǶȽ·ύʭʉɡʽ̈ơʉĬȽάȤǧơύɃɡ̂ɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύĬʄơɃĬʡύơȽύɡƓĬʡǶɿơʡύǶʡɡȤĬƚĬʡΈύ
ɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύŰʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύǶɃʡơʉǶƚĬʡύɃɡύƒĬʉύơȽύ͈͂͒͆ύơύɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύ
ʄİʭǶɡύƚơύ͈͂͒͒Ϲ͂͒͒͌Άύ�ύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƚơύĬȽƒɡʡύơʡʡơʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύǐɡǶύʄʉɡʄɡʡʭĬύʄɡʉύơʇʽǶʄơύ

144 �^�Ô·ύèȤǶʡʡơʡύĖĬɃʽƓƓǶΉύ��ÄĖ��Y�·ύ|ʽȤǶĬɃɡύ�ɡʽʉơǶʉɡύƚơ·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύ
ʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύĬʄȤǶƓĬʭǶ̂ɡύħɡɡȽΆύ͈̀Θ̀͌Θ̈́̀̈́̀ΉύÔ��á^�D�·ύ�ĬʉƓơȤɡύÀĬȤǧĬʉơʡ·ύ^ɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡƒʉơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύ
ƓɡɃƓơƚǶƚĬʡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύʄɡʉύƓɡʉʉơǶɡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡΆύ̀̈́Θ̀͌Θ̈́̀̈́̀Ά

145 Ô��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ɡύƚơύĬʉʇʽǶơʭʽʉĬΆύ͆͂ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΆ
146 Ibid.

Figura 8.38.ύÀʉɡȖơʭɡύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύơȽύ͈̈́̀͂Άύ�ɡ̂ɡʡύǐơƓǧĬȽơɃ-
ʭɡʡ·ύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡ·ύɃɡʡύʄǶȤɡʭǶʡύƚĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆ145

Figura 8.40.ύ,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚɡύơʡʄĬƖɡύȽʽȤʭǶʽʡɡ·ύ̂ǶʡʭĬύơ̈ʭơʉɃĬΆ

Figura 8.39. ÀʉɡȖơʭɡύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύơȽύ͈̈́̀͂ΆύÄơƓʽɡύƚɡʡύǐơƓǧĬ-
mentos do espaço multiuso.146

Figura 8.41. ,ʡʄĬƖɡύȽʽȤʭǶʽʡɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύʄǶȤĬʉơʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύơȽύ
ȽİʉȽɡʉơύʭʉĬ̂ơʉʭǶɃɡ·ύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚɡʡύĬɡύǶɃʭơʉǶɡʉΆ
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ơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚĬύơύĬʄʉɡ̂ĬƚĬύʄơȤɡύɢʉǒƌɡύ̹ʡƓĬȤǶ̱Ĭƚɡʉ·ύʡɡƒύĬύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚơύʽȽĬύʉơĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύŰύʡǶʭʽĬƖƌɡύ
ƚơύʄʉɡȖơʭɡ·ύʉơǶʭơʉĬύʇʽƌɡύʄʉɡƒȤơȽİʭǶƓɡύƣύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύɃơʡʡơύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύ
ȽơʡȽɡύơȽύʡǶʭʽĬƖɿơʡύƚơύʄɡʡʡǺ̂ơȤύƓɡɃ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬύƓɡȽύĬύʄʉơƚɡȽǶɃŌɃƓǶĬύƚɡύĬʉʉĬɃȖɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡΆύ 
,ȽύʡơɃʭǶƚɡύȽĬǶʡύĬȽʄȤɡ·ύơύĬʄơʡĬʉύƚɡʡύƚơƒĬʭơʡύƓɡɃƓơǶʭʽĬǶʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡύɃɡʡύ�ĬʄǺʭʽȤɡʡύ͂ύĬύ͈·ύɡύƓĬʡɡύ
ʉơǶʭơʉĬύĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơȽύǒơʉĬȤύơ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύƚĬʇʽơȤơʡύ
ȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡύΰύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύʇʽĬǶʡύʄʉơƚɡȽǶɃĬύĬύǶƚơǶĬύƚĬύɡʉǶǒǶɃĬȤǶƚĬƚơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡΆ

envelhecimento e preservação do valor de antiguidade

�ύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύɃɡύ�ʽʡơʽύƚơύĬʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύǐɡǶύĬɃĬȤǶʡĬƚɡύʄĬʉʭǶɃƚɡύƚĬύȤǶʡʭĬǒơȽύƚĬʡύ
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·147ύƚĬʡύʇʽĬǶʡύơ̈ƓȤʽǺȽɡʡύĬʡύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡύΞǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡύƚơʡƚơύ͂͒͒͊Θ͂͒͒͌Π·ύĬʡύȽĬǶʡύ
ǐʉİǒơǶʡύΞʇʽơύʡɡǐʉơʉĬȽύʉơǐĬ̱ǶȽơɃʭɡʡύʉơƓɡʉʉơɃʭơʡΠύơύĬʡύʇʽơύɃƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύǶɃʡʄơƓǶɡɃĬʉύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơΆ148 
ÄơʡʭĬʉĬȽύƚơ̱ơʡʡơʭơύƓɡȽƒǶɃĬƖɿơʡύƚơύȽĬʭơʉǶĬȤύơύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύĬύĬɃĬȤǶʡĬʉΆύÔơǒʽǶɃƚɡύɡʡύʉơʡʽȤά
ʭĬƚɡʡύĬȤƓĬɃƖĬƚɡʡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͊·ύʭʉĬʭĬȽɡʡύƚɡʡύʭʉƫʡύǐĬʭɡʉơʡύʇʽơύƓɡɃƚǶƓǶɡɃĬȽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΈύ

147 Ô��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύ�ĬƚĬʡʭʉĬȤΆύ͂̀ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΆ
148 �ɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύ͈ύơύ͊·ύƚǶʡƓʽʭǶȽɡʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύơύơ̈ơȽʄȤɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơȽύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύǐʉİǒơǶʡύơΘɡʽύƚơύ

ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʉơƓɡʉʉơɃʭơΆύÀĬʉĬύɡύʄʉơʡơɃʭơύƓĬʡɡ·ύɡύǒʉĬɃƚơύɃˀȽơʉɡύƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚʽʉİ̂ơǶʡύʄơʉȽǶʭǶʽύơɃƓɡɃʭʉĬʉύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύʉơȤơ̂ĬɃʭơʡύ
ơɃǐɡƓĬɃƚɡύĬʄơɃĬʡύơʡʭơʡΆ

Quadro 8.1.ύ�ɡȽƒǶɃĬƖɿơʡύƚơύȽĬʭơʉǶĬȤύơύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύɃɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ

Material / elemento arquitetônico Status Motivo da eventual exclusão

ʉǶʭȽɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡ

ʉǶʭȽɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡ

ʉǶʭȽɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡ

ǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύǶɃʡʄơƖƌɡ

ǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύǶɃʡʄơƖƌɡ

ǶȽʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύǶɃʡʄơƖƌɡ

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

Analisado

,̈ƓȤʽǺƚɡ

,̈ƓȤʽǺƚɡ

,̈ƓȤʽǺƚɡ

,̈ƓȤʽǺƚɡ

,̈ƓȤʽǺƚɡ

,̈ƓȤʽǺƚɡ

�ĬʭơʉǶĬȤύƚɡʡύʭĬƓɡʡύƚɡύʄǶʡɡ

áĬƒʽĬƚɡύƚɡύʄĬȤƓɡύơύɡʉʇʽơʡʭʉĬ

CɡȤǧơĬƚɡʡύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ

CǶɡʡύȽơʭİȤǶƓɡʡύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ

�ƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύΞʄǶȤĬʉơʡύΘύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡΠ

�ĬʭƌɡύΞʄʽ̈ĬƚɡʉơʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύƓɡʉʉǶȽƌɡύơʡƓĬƚĬύơ̈ʭơʉɃĬΠ

�ƖɡύƚɡʡύƓĬǶ̈ǶȤǧɡʡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡ

�̱ʽȤơȖɡʡύƚơƓɡʉĬƚɡʡύƚɡʡύʄĬʉĬȽơɃʭɡʡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡ

Espelhos da galeria

ÀȤĬƓĬʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύʄǶʡɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ

Alabastro dos parapeitos internos

�ĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύɃơǒʉĬǶʡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉ

DʉĬɃǶʭɡύȖʽʄĬʉĬɃİύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡ

Granito dos pisos externos

�İʉȽɡʉơύʭʉĬ̂ơʉʭǶɃɡύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ

ÀĬʡʭǶȤǧĬʡύǧơ̈ĬǒɡɃĬǶʡύΞơʡƓĬƚĬύơ̈ʭơʉɃĬΘύʄǶȤĬʉơʡΠ

ĖǶƚʉɡʡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡ

ÀǶɃʭʽʉĬʡύƚɡʡύʄĬʉĬȽơɃʭɡʡύ̂ơʉʭǶƓĬǶʡ

�ĬʉʄơʭơʡύƚɡʡύʄǶʡɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡ

Tecido das cortinas dos ambientes internos

áơƓǶƚɡύƚɡʡύʉơƒĬʭơƚɡʉơʡύĬƓˀʡʭǶƓɡʡ

ÀĬʡʭǶȤǧĬʡύƚɡύơ̈ʭơʉǶɡʉύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ

�ĬƚʉǶȤǧɡʡύǧǶƚʉİʽȤǶƓɡʡύǧơ̈ĬǒɡɃĬǶʡύƚɡύʄǶʡɡύƚɡύʡɢʭƌɡ
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ȽĬʭơʉǶĬȤύΞƓɡȽύʡʽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύơύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡΠΉύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚơύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύƚɡύ
ȽĬʭơʉǶĬȤύΞƓɡȽύʡʽĬʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡ·ύƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡύơύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡΠΉύơύơƚǶǐǺƓǶɡύΞƓɡȽύʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύ
ʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύơύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΠΆ

,ȽύǒʉĬʽʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡ·ύʭɡƚĬʡύĬʡύʡǶʭʽĬƖɿơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύƓɡɃɡʭĬȽύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʡʽĬύȽĬά
ʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύĬȤǒʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ĬƚĬύʽȽĬύƚơȤĬʡύǐɡǶύʡǶʡʭơȽĬʭǶ̱ĬƚĬύơȽύʽȽĬύ
̹ƓǧĬ·ύƓɡʭơȖĬɃƚɡύɡʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύƚĬύǶɃʡʄơƖƌɡύƚǶʉơʭĬύơύƚɡύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤ·ύɡύʇʽơύʄơʉȽǶʭǶʽύĬƒɡʉƚĬʉύ
ʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύơύĬύ̂ǶĬƒǶȤǶƚĬƚơύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬɡύơɃ̂ơά
ȤǧơƓǶȽơɃʭɡΆύ�ʡύ̂ ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơύĬʡύʄĬʡʭǶȤǧĬʡύǧơ̈ĬǒɡɃĬǶʡύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡύƚĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύȽĬǶʡύ
se aproximam da ideia de obsolescênciaύƚɡύʇʽơύƚơύenvelhecimentoύơύʡơʉƌɡύʭʉĬʭĬƚĬʡύɃĬύʄʉɢ̈ǶȽĬύʡơƖƌɡΆ

,ȽύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύĬʡύ̹ƓǧĬʡύơ̂ǶƚơɃƓǶĬȽύĬύǐɡʉȽĬύơ̈ʭơɃʡĬύơύ̂ĬʉǶĬƚĬύƓɡȽɡύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύ
ɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚơȤĬʡ·ύĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʡƌɡύ
ǶɃʭơɃʡĬʡύơύȽơƚǶĬƚĬʡύʄơȤĬύʄʉơʡơɃƖĬύǧʽȽĬɃĬΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɡʡύơʡʄơȤǧɡʡύʉɡʡĬƚɡʡύƚĬύǒĬȤơʉǶĬ·ύɡ̈ǶƚĬƚɡʡύơύ
ƓɡȽύĬȽʄȤĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύơύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡ·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơʡύƚơύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύʉơȽơʭơȽύŰύʄʉơʡơɃƖĬύʉơ̺ơʭǶƚĬύƚɡʡύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡύƚɡύƓĬʡʡǶɃɡύơύƚɡύȽʽʡơʽΆύ|İύɡύȽİʉȽɡʉơύʭʉĬά
̂ơʉʭǶɃɡύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡ·ύʭơȽύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύǧʽȽĬɃĬʡύȽơɃɡʡύǶɃʭơɃʡĬʡ·ύ
ʄɡʉύʭơʉύȽơɃɡʡύǶɃʭơʉĬƖɿơʡύƓɡȽύĬʡύʄơʡʡɡĬʡΆ

�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύǧʽȽĬɃĬύơɃʭʉơύɡʡύ̂İʉǶɡʡύǒʉʽʄɡʡύʡɡƓǶĬǶʡύʇʽơύʭƫȽύơʡʭĬƚɡύ
ɃĬʇʽơȤơʡύơʡʄĬƖɡʡύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʭơȽʄɡʡύƣύĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύȽĬǶʡύƓɡȽʽȽΉύȖİύĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚɡύʭơȽʄɡύơȽύʡǶύ
ȽơʡȽɡ·ύĬƒʡʭʉĬʭɡ·ύʡơύĬ̹ǒʽʉĬύȽĬǶʡύʉĬʉĬ·ύơȽύɡƓĬʡǶɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡΈύɃĬʡύƓɡɃƓǧĬʡύǐɢʡʡơǶʡύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύĬɡύ
ƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύƚơύ�ơǒʉĬǶʡ·ύʇʽơύǶɃƚǶƓĬȽύɡʽʭʉĬύƚǶȽơɃʡƌɡύʭơȽʄɡʉĬȤ·ύĬȤƣȽύƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΉύ

Figura 8.42.ύÀĬʉơƚơύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύʉɡʡĬƚɡʡΘύƒʉɡɃ̱ơΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύ
ɃɡύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆ

Figura 8.44.ύÀǶȤĬʉύʉơ̂ơʡʭǶƚɡύơȽύȽİʉȽɡʉơύʭʉĬ̂ơʉʭǶɃɡΆύ�ȤʭơʉĬƖƌɡύ
ƓʉɡȽİʭǶƓĬύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚɡʡύʉơʡʄǶɃǒɡʡύƚĬύİǒʽĬύɃɡύʡɡȤɡΆ

Figura 8.43. ,ʡʄơȤǧɡʡύʉɡʡĬƚɡʡύΘύƒʉɡɃ̱ơΆύ�ĬʉƓĬʡύƚơύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύ
ơύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύɃĬύǐɡʉȽĬύƚơύ̹̈ĬƖƌɡΆ

Figura 8.45. �ύơʡʇʽơʉƚĬΆύDʉĬɃǶʭɡύȖʽʄĬʉĬɃİύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡΆύ
ÔʽʄơʉǐǺƓǶơύʄȤĬɃĬ·ύǺɃʭơǒʉĬύơύĬʉơʡʭĬʡύ̂Ƕ̂ĬʡΆ
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Figura 8.48.ύ�̱ʽȤơȖɡʡύƚơƓɡʉĬƚɡʡύƚɡʡύʄĬʉĬȽơɃʭɡʡύơ̈ʭơʉɃɡʡΆ

Figura 8.50.ύÀǶȤĬʉơʡύơȽύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύ^Ƀʭơ-
ʉĬƖƌɡύƓɡȽύĬύɡƒʉĬύChove Chuva·ύƚơύÄǶ̂ĬɃơύ�ơʽơɃʡƓǧ̃ĬɃƚơʉ· 
ύơȽύ̈́̀̀̈́Ά149

Figura 8.49. áĬƒʽĬƚɡύƚɡύʄĬȤƓɡΆύ�ĬʉƓĬʡύƚơύƓɡʉʭơΆ

Figura 8.51. ÀǶȤĬʉύƚĬύǒĬȤơʉǶĬύơύƓɡɃʡɡȤơύƚơύʡʽʡʭơɃʭĬƖƌɡύƚɡύ
Ƚơ̱ĬɃǶɃɡΆύ�ĬʉƓĬʡύƚɡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύơύ̹̈ĬƖƌɡύƚĬʡύǐɡȤǧĬʡύƚơύ
ĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆ

ơύɃĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƚơύĬȤǒʽɃʡύʭʉơƓǧɡʡύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύʉơ̂ơʡʭǶƚĬύơȽύǒʉĬɃǶʭɡύȖʽʄĬʉĬɃİ·ύʇʽơύȽơʡȽɡύ
ʡơɃƚɡύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύȽĬǶʡύơ̈ʄɡʡʭɡύŰʡύǶɃʭơȽʄƣʉǶơʡ·ύʭʉĬ̱ύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚơύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύĬʉơʡʭĬʡύĬǶɃƚĬύ
̂Ƕ̂Ĭʡ·ύʄʉơƓǶʡĬȽơɃʭơύʉơƓɡʉʭĬƚĬʡύƓɡɃʭʉĬύɡύƓƣʽΆ

,ʡʡĬʡύĬʡʡɡƓǶĬƖɿơʡύɃƌɡύʡƌɡύʽɃǺ̂ɡƓĬʡΆύ�ơȽɢʉǶĬʡύơύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡʡύǶɃƚǶ̂ǶƚʽĬǶʡύơɃƓɡɃʭʉĬȽύơƓɡʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ
ɃɡʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύƚơʭĬȤǧơʡύơύɃɡύʉĬʉɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơύƚɡύȽʽʡơʽ·ύʄɡƚơɃƚɡύǐĬ̱ơʉύơȽơʉǒǶʉύƓĬƚĬύʽȽύ
ƚɡʡύʄĬʡʡĬƚɡʡύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡʡύɃĬʡύʡơƖɿơʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɡʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƚơƓɡʉĬƚɡʡύƚɡʡύʄĬʉĬȽơɃʭɡʡύ
ơ̈ʭơʉɃɡʡύʄɡƚơȽύơ̂ɡƓĬʉ·ύʄĬʉĬύƚǶǐơʉơɃʭơʡύɡƒʡơʉ̂Ĭƚɡʉơʡ·ύɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύĬʡύƓĬʡĬʡύƚĬύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơύ
ȽɡƚơʉɃĬύɡʽ·ύȽơʡȽɡ·ύɡύ�ʉĬʡǶȤύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜ^ĜΆ

149 ��$Ä-Ô·ύ�ύƓĬʡʡǶɃɡύơύɡύǶɃƓʽƒɡύƒʉĬɃƓɡΆύÔɡƒʉơύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆ

Figura 8.46.ύ�ĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύCɢʡʡǶȤύƚơύ
ƓɡɃƓǧĬύʇʽơύʉơȽơʭơύĬɡύʭơȽʄɡύǒơɡȤɢǒǶƓɡΆ

Figura 8.47. �ĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύÔʽʄơʉǐǺƓǶơύ
ƚơʡǒĬʡʭĬƚĬύʄơȤɡύ̺ʽ̈ɡύƚơύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡύƚɡύȽʽʡơʽΆ



͆͆͌

150 �ƌɡύơʡʭơɃƚơȽɡʡύĬύĬɃİȤǶʡơύƚɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύǧʽȽĬɃɡύơύƚơύʡʽĬύȽơȽɢʉǶĬ·ύʇʽơύǶɃƚơʄơɃƚơȽύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʄĬʉĬύʡơύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύ
ơύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬʉ·ύơύʭƫȽύʽȽĬύǐɡʉʭʽɃĬύʭơɢʉǶƓĬύʄʉɢʄʉǶĬ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύƚǶʡƓʽʭǶƚɡύɃĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡΆ

151 -ύʽȽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύɡʄɡʡʭɡ·ύơȽύʡʽĬύƓɡɃƓʉơʭʽƚơ·ύŰύĬƒʡʭʉĬƖƌɡύƚĬʡύʄȤĬƓĬʡύƚơύĬȽɡʡʭʉĬʡύơ̈ʄɡʡʭĬʡύŰʡύǶɃʭơȽʄƣʉǶơʡΆ

�ύȽơʡȽĬύȽĬʭƣʉǶĬύʇʽơύơ̂ɡƓĬύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύơɃʭʉơύ
ĬʡύǒơʉĬƖɿơʡύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ʄɡƚơύʭơʉύȽĬʉƓĬʡύʇʽơύơ̈ʄʉơʡʡĬȽύȽĬǶʡύƚǶʉơʭĬȽơɃά
te o trabalho humanoΆύÔơύɡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύʄơʉǐơǶʭɡύ
ʄʉơʡʡʽʄɿơύʽȽĬύȽƌɡύǶɃ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύơȽύƚơʭơʉȽǶɃĬƚĬʡύ
ǶȽʄơʉǐơǶƖɿơʡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύɡύʉơǒǶʡʭʉɡύ̂ ǶʡǺ̂ơȤύƚĬύȽƌɡύ
ƚɡύĬʉʭơʡƌɡ·ύɃĬʉʉĬɃƚɡύʡơʽύʭʉĬƒĬȤǧɡύɃĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚơύ
ƓɡʉʭơύɃɡύʭĬƒʽĬƚɡύƚɡύʄĬȤƓɡ·ύɡʽύɃĬʡύƚɡƒʉĬʡύơύơɃά
ƓĬǶ̈ơʡύƚĬʡύǐɡȤǧĬʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύʇʽơύʉơ̂ơʡʭơȽύ
ɡʡύʄĬʉĬʄơǶʭɡʡύƚĬʡύİʉơĬʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡΆ150

-ύȽơʡȽɡύơʡʄơʉĬƚɡύʇʽơύĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ̂ǶƚĬύƚɡύ
ʄʉƣƚǶɡύơɃʇʽĬɃʭɡύ�ʽʡơʽύʡơύĬʄʉơʡơɃʭơȽύǶɃʭơɃʡĬά
ȽơɃʭơ·ύɡύʇʽơύʡơύɡƒʡơʉ̂Ĭ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡύʄǶʡɡύ
ƚơύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡ·ύƚơʡǒĬʡʭĬƚɡύʄơȤɡʡύǶɃˀȽơά
ʉɡʡύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡ·ύɡʽύɃɡʡύʄǶȤĬʉơʡύʉơ̂ơʡʭǶƚɡʡύơȽύĬƖɡύ
ǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤ·ύʇʽơύʭĬɃʭɡύƚǶĬȤɡǒĬʉĬȽύƓɡȽύĬʡύơ̈ʄɡʡǶά
ƖɿơʡύĬȤǶύǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡΆύÄơʡʡĬȤʭĬȽɡʡύĬʡύȽơȽɢʉǶĬʡύƚɡύ
�ʽʡơʽ·ύƚǶĬɃʭơύƚĬύʄɡʽƓĬύĬʭơɃƖƌɡύʇʽơύĬʡύĬɃİȤǶʡơʡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬʡύơύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύȤǧơʡύƓɡʡʭʽȽĬȽύƚĬʉ·ύȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύ
ƒʽʡƓĬʉĬȽύơɃʭơɃƚơʉύĬʡύȽơȽɢʉǶĬʡύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύĬɡύ
�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆ

�ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃɡύ�ʽʡơʽύ
ƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύʄĬʉʭơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ
�ǶơȽởơʉ·ύʇʽơύĬʡʡɡƓǶɡʽύƓĬƚĬύȽĬʭơʉǶĬȤύĬύʽȽύơȤơά
ȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύĬύʽȽĬύʄɡʡǶƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύ
ɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡΈύɡύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύʄĬʉĬύɡʡύʄơǶʭɡʉǶʡύƚɡύǶɃʭơʉǶɡʉ·ύ
o folheado de peroba para as paredes da caixa 

Figura 8.52.ύÀơǶʭɡʉǶȤύƚĬύơʡƓĬƚĬύƚĬύʭʉǶƒʽɃĬΆύĖơʉύƚơʭĬȤǧơύĬɡύȤĬƚɡΆ Figura 8.53. ÀơǶʭɡʉǶȤύƚĬύơʡƓĬƚĬύƚĬύʭʉǶƒʽɃĬΆύ,ɃƓĬǶ̈ơʡύơɃʭʉơύ
ĬʡύǐɡȤǧĬʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆ

ƓƫɃǶƓĬ·ύơʭƓΆύ,ʡʡĬύĬʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύƓɡȽʄȤơ̈ĬύΰύʇʽơύʡơʉǶĬύ
ʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂ĬȽơɃʭơύĬƒĬɃƚɡɃĬƚĬύʄơȤɡύĬʉʇʽǶʭơʭɡύĬɡύ
ȤɡɃǒɡύƚơύʡʽĬύƓĬʉʉơǶʉĬύΰύƓɡɃǐơʉơύƓĬʉİʭơʉύʄʉɢʄʉǶɡύĬɡʡύ
ơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύǐĬ̱ơɃƚɡύƓɡȽύʇʽơύơȽύ
ƓĬƚĬύʽȽύƚơʡʭơʡύɡύʭơȽʄɡύʡơύƚơʄɡʡǶʭơύƚơύȽĬɃơǶʉĬύ
ơʡʄơƓǺ̹ƓĬ151ύơύƓɡȤĬƒɡʉĬɃƚɡύʄĬʉĬύɡύƓĬʉİʭơʉύɃĬʉʉĬά
ʭǶ̂ɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ$ǶĬɃʭơύƚơʡʭơύȽɡƚɡύƚơύʄʉɡȖơʭĬʉ·ύ
ĬɃĬȤǶʡĬȽɡʡύɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơȽύʡʽĬύĬʡʡɡƓǶĬƖƌɡύĬύʽȽύ
ơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύʽȽĬύȤɡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύΰύƓɡɃά
ȖʽɃƖƌɡύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơύƚơύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύơύƚơύ
ʡʽĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡΆ

èȽύʡơǒʽɃƚɡύĬʡʄơƓʭɡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơύ
ʄĬʉĬύĬύƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύǧɡȖơύ
ʄʉơʡơɃʭơύǐɡǶύĬύơʡƓɡȤǧĬύƚơύʽȽύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύƚơύơȤơά
ȽơɃʭɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤύƚʽʉİ̂ơǶʡ·ύƚǶʡʄɡʡʭɡʡύƚơύ
ĬƓɡʉƚɡύƓɡȽύʡʽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬΆύÀĬʉĬύɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύ
ȽĬǶʡύơ̈ʄɡʡʭɡʡ·ύɡύǒʉĬɃǶʭɡύȖʽʄĬʉĬɃİ·ύơύɡʽʭʉɡύǒʉĬά
nito para os pisos externos. Ainda no exterior, 
ʄɡʉƣȽύȽĬǶʡύʉơʡǒʽĬʉƚĬƚɡʡ·ύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʽȽύʄɡʽƓɡύ
ȽơɃɡʡύʉơʡǶʡʭơɃʭơʡύŰύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡύĬɡύĬȽƒǶơɃʭơΈύ
ȽİʉȽɡʉơύʭʉĬ̂ơʉʭǶɃɡύơύĬ̱ʽȤơȖɡʡΆύ�ɡύʄǶʡɡύƚɡύǶɃʭơά
ʉǶɡʉ·ύɡύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύơύɡʡύʭĬƓɡʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬ·ύ
ȽĬǶʡύǐʉİǒơǶʡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύɡύĬȤĬƒĬʡʭʉɡ·ύɡʡύǐɡȤǧơĬά
dos de peroba e os espelhos, ainda mais deliά
ƓĬƚɡʡ·ύǐɡʉĬȽύĬʄȤǶƓĬƚɡʡύĬʄơɃĬʡύơȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύ
̂ơʉʭǶƓĬǶʡΆύ�ύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤ·ύʄɡʉύʡʽĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬ·ύ
ơʡƓĬʄĬύƚơύʭĬȤύȤɢǒǶƓĬ·ύơύʡʽĬύʄʉơʡơɃƖĬύɃɡʡύʄǶȤĬʉơʡύ
e corrimãos parece ser explicada mais pelo asά
ʄơƓʭɡύȤʽ̈ʽɡʡɡύƚơʡơȖĬƚɡΆ
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152 ����Ô·ύ�ύ�ĬʡʡǶɃɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύơύɡʡύƚơȤǶʭɡʡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬΆ
153 ���,$�·ύ$ĬύȽĬʭƣʉǶĬύŰύǶɃ̂ơɃƖƌɡΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύơȽύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡύ͂͒͆͐Ϲ͂͒͊͊.
154 Ibid.
155 �^�ÔΉύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύĬʄȤǶƓĬʭǶ̂ɡύħɡɡȽΆ
156 DD�·ύ�ƚǶƓǶɡɃĬǶʡύƚơύʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂ɡʡΆύÄơǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύ�ɡƚơʉɃĬΆ
157 Ä,��á�Ä^�ύʄʉɡ̂ĬύʇʽơύĬʉʭơʡύʄȤİʡʭǶƓĬʡύǒĬɃǧĬȽύǶȽʄʽȤʡɡΈύ͎̈́͆̀͂ύ̂ǶʡǶʭĬʡύĬɡύ�ʽʡơʽΉύ^,ÀY�ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύ

ơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡΠ·ύCǶƓǧĬύʭƣƓɃǶƓĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύ�ʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ�ǶǒʽơȤύCơʉȽĬɃύơύħơɃɡƒǶĬύDʉ̱̉ƒɡ̃ʡȟǶΆύ͆͂Θ̀͆Θ͂͒͐͂Ήύ
DÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύĖΆύ͂Άύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͐ύʄʉĬɃƓǧĬʡύ
ǒʉİ̹ƓĬʡΉύÀ,Ä,^Ä�ύet al·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύ�ʽʡơʽύƚơύĬʉʭơύȽɡƚơʉɃĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύ�ĬƚơʉɃɡύƚơύơʡʭʽƚɡʡΆύ Ά̂͂Άύ�ơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύ
�ĬƚĬʡʭʉĬȤΆ

158 ^ÀY��·ύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡΆύ�ĬʡĬΈύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύĬʭʽĬȤύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΉύ^,ÀY�·ύ�ĬʡʡǶɃɡΆύ^ɃǐɡʉȽơύǧǶʡʭɢʉǶƓɡ·ύ
ǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚɡύĬɡύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύáɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆ

159 ^,ÀY�·ύCǶƓǧĬύʭƣƓɃǶƓĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύ�ʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ�ǶǒʽơȤύCơʉȽĬɃύơύħơɃɡƒǶĬύDʉ̱̉ƒɡ̃ʡȟǶΆ

�ʉʭǶƓʽȤĬƖƌɡύƓɡȽʄȤơ̈Ĭ·ύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚơύƓĬʉİʭơʉύơʡʄơƓǺ̹ƓɡύʄĬʉĬύƓĬƚĬύơȤơȽơɃʭɡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡ·ύʽʡɡύĬƚơʇʽĬƚɡύ
ƚơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύơύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơʡ·ύơȽύƓɡɃȖʽɃʭɡ·ύƚơȽɡɃʡʭʉĬȽύɡύƚɡȽǺɃǶɡύɃƌɡύʡɢύƚɡύȽɡ̂ǶȽơɃʭɡύ
ȽɡƚơʉɃɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύȽĬʡύƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύΰύƓɡɃǐɡʉȽơύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚơύ�ĬʉȤɡʡύ�ɡȽĬʡ152 – e dos 
ȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύʄĬʉĬύĬʭǶɃǒǶʉύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύǐɡʉȽĬǶʡύΰύƓɡɃǐɡʉȽơύĬύȤơǶʭʽʉĬύƚơύ$ĬɃǶȤɡύ�ĬƓơƚɡΈ153 os mesmos 
ʄʉɡƓơʡʡɡʡύǶɃʭơȤơƓʭʽĬǶʡύʇʽơύǒơʉĬʉĬȽύĬύʇʽĬȤǶƚĬƚơύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύƚɡύʄʉƣƚǶɡύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬʉĬȽύʇʽơύơȤơύ̂ǶơʡʡơύĬύ
ĬƓʽȽʽȤĬʉύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ƌɡύǧĬ̂ơɃƚɡύƚˀ̂ǶƚĬύƚĬύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύƚĬύɃɡƒʉơ̱ĬύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơʡƓɡȤǧǶƚɡʡύơύƚơύʡʽĬύĬʡʡɡƓǶĬƖƌɡύŰύ
ʭʉĬƚǶƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύʄɡƚơʉάʡơάǶĬύʇʽơʡʭǶɡɃĬʉύʡơύʡʽĬύƚʽʉĬƒǶȤǶƚĬƚơύǐɡǶύʭĬȽƒƣȽύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬȤύɡʽύȽơʉĬύ
ƚơƓɡʉʉƫɃƓǶĬύƚĬʡύɡʽʭʉĬʡύơʡƓɡȤǧĬʡΆύ�ʽʡƓɡʽάʡơύĬʄơɃĬʡύĬύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơύƚɡύơǐơǶʭɡύǶȽʄʉơʡʡǶɡɃĬɃʭơ·ύɡʽύ
ʭĬȽƒƣȽύĬύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơύƚĬύʄơʉʄơʭʽĬƖƌɡύɃɡύʭơȽʄɡΎ

ÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύơ̈ơƓʽƖƌɡύƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ɡʽάʡơύʄɡʉύʽȽύƓĬʄʉǶƓǧɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύʇʽơύȖİύƓǶʭĬȽɡʡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύŰʡύǐɡȤǧĬʡύ
ƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤ·ύơύʇʽơύʄɡƚơʉǺĬȽɡʡύơʡʭơɃƚơʉ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύĬɡʡύ̹ɡʡύȽơʭİȤǶƓɡʡύƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύƚɡʡύ
ǐɡȤǧơĬƚɡʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬ·ύƚʽʄȤĬȽơɃʭơύƓǧĬɃǐʉĬƚɡʡύơȽύʡơʽʡύƓʉʽ̱ĬȽơɃʭɡʡ·ύʄĬʉĬύơ̂ǶʭĬʉύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖɿơʡΉύơύĬɡύ
ƓɡʉʭơύƚɡύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύơύƚɡύȽİʉȽɡʉơύʭʉĬ̂ơʉʭǶɃɡύơȽύʄȤĬƓĬʡύƓʽʉ̂ĬʡΆύ�ύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơʡȽơʉĬƚĬύʄɡƚơύʡơʉύɡƒʡơʉά
̂ĬƚĬύĬǶɃƚĬύɃĬύǶȽʄɡʉʭĬƖƌɡύƚɡʡύʄơʉ̹ʡύȽơʭİȤǶƓɡʡύȤĬȽǶɃĬƚɡʡύɃĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·154ύɃĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡύʉơƒɡƓɡύ
ơȽʄʉơǒĬƚɡ·ύʇʽơύʭơȽύʡǶƚɡύʽȽύƚơʡĬ̹ɡύʄĬʉĬύĬʡύȽİʇʽǶɃĬʡύƚơύƓɡʉʭơύƚĬύÔʽƚơƓĬʄ·155 e na alta adesão das 
ʄȤĬƓĬʡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡ·ύʇʽơύʭơȽύǒơʉĬƚɡύɡƒʉĬʡύƓɡȽύƒĬǶ̈ɡʡύʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂ɡʡύƚơύʉơĬʡʡơɃʭĬȽơɃʭɡΆ156

$ơʡƚơύʡʽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύɡύ�ʽʡơʽύʭơȽύʉơƓơƒǶƚɡύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǶɃʡʽ̹ƓǶơɃʭơ·ύơ̂ǶƚơɃƓǶĬƚĬύơȽύʡʽƓơʡʡǶ̂Ĭʡύ
ɃɡʭǺƓǶĬʡύȖɡʉɃĬȤǺʡʭǶƓĬʡύơύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡΆ157ύ�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύơȤơȽơɃʭɡʡύơȽύȽĬƚơǶʉĬύơύʄǶʡɡʡύ
ơȽύƓĬȤƓİʉǶɡύơʡʭĬʉǶĬȽύơȽύƓɡɃƚǶƖɿơʡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύȽơȤǧɡʉơʡ·ύƓĬʡɡύʭǶ̂ơʡʡơȽύʉơƓơƒǶƚɡύĬƚơʇʽĬƚĬύ
ȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʄơʉǶɢƚǶƓĬΆύÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬʡύʇʽĬȤǶƚĬƚơʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύơύƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύɡʽʭʉɡʡύǐĬʭɡʉơʡύ
ʇʽơύʭƫȽύƓɡɃʭʉǶƒʽǺƚɡύʄĬʉĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʄĬʉʭơύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬύƚơʡʡĬύȽĬʭƣʉǶĬύǐɡʉʭơȽơɃʭơύǧǶʡʭɡʉǶƓǶ̱ĬƚĬ·ύ
ƓɡȽύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ύʄʉǶȽơǶʉɡύƚơȤơʡύƣύɡύʄʉơƓɡƓơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύȤɡƓĬȤύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύ
ƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύơ̈ʄʉơʡʡɡύʄơȤĬύǶȽʄʉơɃʡĬύơύʄơȤĬύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬƖƌɡύʄˀƒȤǶƓĬ·ύʇʽơύȤɡǒɡύʡơύʭʉĬƚʽ̱ǶʽύơȽύǶɃʭơʉơʡʡơύƚơύ
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ158ύΰύơύʇʽơύȖʽȤǒĬȽɡʡύʭơʉύȤǶȽǶʭĬƚɡύɡύơʡƓɡʄɡύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡΆ

èȽύʡơǒʽɃƚɡύǐĬʭɡʉύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƣύʇʽơύƚơʡƚơύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύƚơύ^̂ɡύÀɡʉʭɡύƚơύ�ơɃơ̱ơʡ·ύơȽύ
͎͂͒͒·ύʭơȽάʡơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύʽȽĬύĬȽʄȤĬύʡǺɃʭơʡơύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύ
ΰύɡʽύʡơȖĬ·ύĬʡύɡƒʉĬʡύʄʉɡȖơʭĬƚĬʡύơύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡύʭƫȽύʡǶƚɡύ̂ɡȤʭĬƚĬʡύʄĬʉĬύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύda forma e da matéria. 
�ʽȽơʉɡʡɡʡύǶɃƚǺƓǶɡʡύĬʄɡɃʭĬȽύơʡʡĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƓɡȽɡύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚơύʄʉİʭǶƓĬʡύƓɡʉʉơɃʭơʡ·ύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬύ
ơɃʭʉơύɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡΈύĬύƓĬʭĬȤɡǒĬƖƌɡύƚɡύȽʽʡơʽύƓɡȽύĬʡύȽơʡȽĬʡύ̹ƓǧĬʡύƚơύǶɃ̂ơɃʭİʉǶɡύʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬʡύ
ʄĬʉĬύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƓɡȤɡɃǶĬȤΉ159ύĬύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύ͈͂͒͒·ύʇʽơύκʄʉɡƓʽʉĬύʡơύĬʄɡǶĬʉύ
ɃɡʡύƓʉǶʭƣʉǶɡʡύǒơʉĬǶʡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʉơƓɡȽơɃƚĬƚɡʡύɃĬʡύƓĬʉʭĬʡύǶɃʭơʉɃĬƓǶɡɃĬǶʡύʇʽơύʭʉĬʭĬȽύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύ



͆͆͐

160 DÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύ Ά̂ύ̈́ΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύ
ơύ͈̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆ

161 ^,ÀY�·ύ�ǐǺƓǶɡύ̈́͂͐Θ̀͊Ϲ$�Ä·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ,ȤǶ̱ĬƒơʭǧύÔĬȤơʡύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡΆ

ʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚĬʄʭĬƖƌɡύƚơύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύƚơύǶɃʭơʉơʡʡơύƓʽȤʭʽʉĬȤλ160 e os pareceres dos processos de 
ȤǶƓơɃƓǶĬȽơɃʭɡ·ύ̂ɡȤʭĬƚɡʡύŰύȽǺɃǶȽĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύơύŰύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơΆ161ύ�ơʡʡĬʡύĬƖɿơʡ·ύɃƌɡύ
ʡơύƒʽʡƓĬύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύʄĬʉĬύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚơύʡʽĬύ
ƣʄɡƓĬύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΉύgrosso modo·ύƒʽʡƓĬάʡơύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚĬύǐɡʉȽĬύơύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơɃʭơɃƚǶƚĬʡύƓɡȽɡύ
ɡʉǶǒǶɃĬǶʡ·ύɡύʇʽơύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύʄĬʉĬύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡΆ

�ɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬƚɡύƓĬʡɡύĬύƓĬʡɡύɃĬʡύ̹ƓǧĬʡύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶƚĬʡ·ύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬʡύʡʽʄơʉά
ǐǺƓǶơʡύʇʽơύʄɡʉʭĬȽύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƣύ̂Ƕİ̂ơȤ·ύɃɡύƓʽʉʭɡύơύȽƣƚǶɡύʄʉĬ̱ɡʡ·ύƚơʄơɃƚơɃƚɡ·ύ

Figura 8.56.ύÀȤĬƓĬʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύĖĬʉǶĬƖɿơʡύɃɡύ
ǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆ

Figura 8.58.ύ�ĬǶ̈ǶȤǧɡʡύơȽύĬƖɡΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡΆ

Figura 8.57. ÀȤĬƓĬʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ$ơʭĬȤǧơΆ

Figura 8.59. �ĬǶ̈ǶȤǧɡʡύơȽύĬƖɡΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡΆ

Figura 8.54.ύCǶɡʡύȽơʭİȤǶƓɡʡύƚɡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύƚɡʡύǐɡȤǧơĬ-
ƚɡʡύƚơύʄơʉɡƒĬΆ

Figura 8.55. �ȤĬƒĬʡʭʉɡύƚɡʡύʄĬʉĬʄơǶʭɡʡύǶɃʭơʉɃɡʡΆύÀȤĬƓĬʡύ
Ɠʽʉ̂ĬʡΆ
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162 À,Ä,^Ä�·ύYɡɃɢʉǶɡύ�ǶƓǧɡȤȤʡύet al·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύ�ʽʡơʽύƚơύĬʉʭơύȽɡƚơʉɃĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύ�ĬƚơʉɃɡύƚơύơʡʭʽƚɡʡΆύ̂Ά̈́Άύ
$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύȖĬɃΆύ̈́̀͂͆Ά

163 �ÀÀ,���è�·ύ�ĬʉƒĬʉĬ·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʭʉơĬʭȽơɃʭύȽơʭǧɡƚɡȤɡǒ̉·ύ�̈ǐɡʉƚΈύ�ʽʭʭơʉ̃ɡʉʭǧάYơǶɃơȽĬɃɃ·ύ̈́̀̀ ·͎ύʄΆύ͂̀͌Ά
164 �ɡύƓĬʡɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύĬύʉơơʡʄơȤǧĬʉ·ύʡơʉǶĬȽύȽĬɃʭǶƚɡʡύɡʡύ̂Ƕƚʉɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơǶʡύʄơȤĬύƓɡȤɡʉĬƖƌɡΆ
165 Ô��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡȖơʭɡύơ̈ơƓʽʭǶ̂ɡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΆύ͆͂ύʄʉĬɃƓǧĬʡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύʄƚǐΆ

ɃĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚɡʡύƓĬʡɡʡ·ύƚơύʽȽĬύȤǶȽʄơ̱ĬύƓɡʭǶƚǶĬɃĬύĬƚơʇʽĬƚĬύơύƚơύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƓǶ̂ǶȤύ
ʡǶȽʄȤơʡΆύ�ʡύơ̈ƓơƖɿơʡύʡƌɡύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡ·ύʇʽơύʄʉơƓǶʡĬȽύƚơύĬƖɿơʡύǶȽơƚǶĬʭĬʡύƚơύȽĬǶɡʉύơ̈ʭơɃʡƌɡ·ύ
ǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύƚơʡȽɡɃʭĬǒơȽύơύʉơǐĬ̱ǶȽơɃʭɡύƚơύʭʉơƓǧɡʡύǶɃʭơǶʉɡʡ·ύơύĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύĬ̱ʽȤơȖĬƚĬʡ·ύʇʽơύƚơȽĬɃƚĬȽύ
ĬύƓɡɃǐơƓƖƌɡύƚơύʄơƖĬʡύʡɡƒύȽơƚǶƚĬΆ

�ɡύȤɡɃǒɡύʄʉĬ̱ɡ·ύɡύǒʉĬʽύƚơύʄʉơ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƣύȽơɃɡʉ·ύơύʇʽĬǶʡʇʽơʉύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɃɡύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύɡʽύɃɡύ
ĬȤĬƒĬʡʭʉɡύƚơȽĬɃƚĬʉƌɡύĬύʄĬʉʭǶƓǶʄĬƖƌɡύƚơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύʉơʡʭĬʽʉĬƚɡʉơʡΆύáĬȽƒƣȽύɃɡύȤɡɃǒɡύʄʉĬ̱ɡ·ύƓĬʡɡύ
ǧĬȖĬύɃơƓơʡʡǶƚĬƚơύƚơύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬȤύƚɡʡύʄǶȤĬʉơʡ·ύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύơȽύʡơʽʡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύʡơʉİύȽĬǶʡύ
ƓɡȽʄȤơ̈ĬΆύÄơʡʡĬȤʭơάʡơύʇʽơύɡύ�ʽʡơʽύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύĬʄʉơʡơɃʭĬύȽơƓĬɃǶʡȽɡʡύƚơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύƓʉɤɃǶƓɡʡ·ύƓɡȽύ
ƓɡɃʡơʇʽƫɃƓǶĬʡύʄɡʭơɃƓǶĬǶʡύǒʉĬ̂ơʡ·ύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚɡʡύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύŰύǶȽʄơʉȽơĬƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύŰʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύ
ơύŰύơʡʭĬɃʇʽơǶƚĬƚơύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύʇʽơύʭơɃƚơȽύĬύĬǐơʭĬʉύɡʡύƚơȽĬǶʡύʡǶʡʭơȽĬʡύƚɡύʄʉƣƚǶɡΆ162 Ao referir a 
ȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓɡȽɡύ̂Ƕİ̂ơȤύơύʉơȤĬʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʡǶȽʄȤơʡ·ύơʡʭĬȽɡʡύʭʉĬʭĬɃƚɡύĬʄơɃĬʡύ
ƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡʡύơȽύʇʽơύơȤơύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬ·ύɃƌɡύƚĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽɡύʽȽύʭɡƚɡΆ

�ơʡȽɡύpossível·ύĬʭƣύʇʽơύʄɡɃʭɡύƣύoportunaύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύ
ÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƚĬƚĬύĬύǐʉơʇʽơɃʭơύʭơɃʡƌɡύʇʽơύʡơύơʡʭĬƒơȤơƓơύơɃʭʉơύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬǶʡΎύ�ɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύ
ʡǶʭʽĬƖɿơʡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡ·ύĬʄơɃĬʡύʄĬʉĬύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύǧİύʽȽĬύǶɃƓɡȽʄĬʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʉơȤơ̂ĬɃʭơύơɃʭʉơύơʡʡơύ̂ĬȤɡʉύ
ơύɡʡύƚơȽĬǶʡΆύ�ʡύƓĬǶ̈ǶȤǧɡʡύƚơύĬƖɡύơɃƓɡɃʭʉĬȽάʡơύƚơύʭĬȤύǐɡʉȽĬύɡ̈ǶƚĬƚɡʡύʇʽơύƚơɃɡʭĬȽύȽĬǶʡύʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂Ĭύ
ƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύƚɡύʇʽơύȤơɃʭɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύʉơʇʽơʉơɃƚɡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύǶɃʭơɃʡǶ̂ĬύʄĬʉĬύ̂ ǶĬƒǶȤǶ̱ĬʉύĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ƚɡʡύƚơȽĬǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύơύƚɡʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύʭʉơƓǧɡʡύơȽύƒɡȽύơʡʭĬƚɡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύ
ʄĬʉĬύʄʉɡʄɡʉƓǶɡɃĬʉύʽȽĬύȽơȤǧɡʉύȤơǶʭʽʉĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƓɡȽɡύʽȽύʭɡƚɡΆύÀɡʉύʡʽĬύ̂ơ̱·ύĬύǐɡʉȽĬύ
ĬɃʭǶʇʽĬƚĬύƚɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύʭơɃƚơύĬύʡơύʄơʉƚơʉύŰύȽơƚǶƚĬύʇʽơύʡơύʉơĬȤǶ̱ĬʉύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύʇʽơƒʉĬƚĬʡΆ

,Ƚύ̈́̀̈́̈́·ύƓɡȽύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơȤĬƒɡʉĬƚɡύơȽύ͈̈́̀͂ύĬǶɃƚĬύɃƌɡύơ̈ơƓʽʭĬƚɡ·ύĬʡύȽơʡȽĬʡύʇʽơʡʭɿơʡύ
ĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡύʡơύʉơĬʄʉơʡơɃʭĬȽΆύÀĬʉĬύĬȤǒʽɃʡύơȤơȽơɃʭɡʡ·ύɡύʄʉɡȖơʭɡύʡơǒʽơύĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƚơύʡǺɃʭơʡơύơɃʭʉơύ
̂ĬȤɡʉơʡύȖİύʉơǐơʉǶƚĬΆύÀɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύʄʉơʭơɃƚơάʡơύƚǶȽǶɃʽǶʉύĬʡύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύɃɡʡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈ύ
ơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶʉύʉơƒǶʭơʡύƚơύʇʽĬȤǶƚĬƚơύǶɃǐơʉǶɡʉύɃơȤơʡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡ·ύɡύʇʽơύɃƌɡύǶȽʄơƚǶʉİύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚơύʡʽĬύơ̈ά
ʄʉơʡʡƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʄɡʉύȽơǶɡύƚĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύƚǶʡƓʽʭǶȽɡʡύ
Ƀɡʡύ�ĬʄǺʭʽȤɡʡύ͈ύơύ͊·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύʡʽǒơʡʭƌɡύƚơύ�ĬʉƒĬʉĬύ�ʄʄơȤƒĬʽȽΆ163

ÀĬʉĬύĬύʄĬʉơƚơύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύʉɡʡĬƚɡʡύơύʄĬʉĬύɡύʄǶʡɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƣύɡʽʭʉĬΆύ 
�ĬύʄĬʉơƚơύơʡʄơȤǧĬƚĬ·ύƒʽʡƓĬάʡơύĬύǧɡȽɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơ·ύʡʽƒʡʭǶʭʽǶɃƚɡύʄɡʉύʉƣʄȤǶƓĬʡύĬʡύʄơƖĬʡύ
ʄʉĬʭĬύơύǐʽȽƫύǶɃƓɡʉʄɡʉĬƚĬʡύĬɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡʡύĬɃɡʡύΞƓơʉƓĬύƚơύʽȽύʇʽĬʉʭɡύƚɡύʭɡʭĬȤΠύơύʉơơʡʄơȤǧĬɃά
ƚɡύĬʇʽơȤĬʡύʇʽơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύơȽύʡʽĬύƓĬȽĬƚĬύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ĬύΞƓơʉƓĬύƚơύȽĬǶʡύʽȽύʇʽĬʉʭɡΠΆ164ύÀĬʉĬύɡύ
ʄǶʡɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύĬɃĬȤɡǒĬȽơɃʭơ·ύĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύƣύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύƚĬɃǶ̹ƓĬƚĬʡύơύƚĬʡύ
ĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡύΞƓɡȽύʡʽĬʡύ̂ĬʉǶĬƖƌɡύƚơύƓɡʉΠύʄɡʉύɡʽʭʉĬʡύƚơύĬʡʄơƓʭɡύǶƚƫɃʭǶƓɡύŰύƚĬύȽĬǶɡʉǶĬΆ165 
ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬύʄơʉƚĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤύĬʡʡɡƓǶĬƚĬύŰύȽĬʭƣʉǶĬ·ύʭĬǶʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύơȤǶȽǶɃĬȽύɡύĬʭʽĬȤύĬʡʄơƓʭɡύ
ǧơʭơʉɡǒƫɃơɡ·ύĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚɡʡύʡǶɃĬǶʡύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʄʉơʡơɃʭơʡύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơ̈Ƕʡά
ʭơɃʭơʡ·ύǒơʉĬɃƚɡύĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚơύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύnovasΆύ,ʡʡơύ̂ĬȤɡʉύʭơɃƚơύĬύʄơʉȽĬɃơƓơʉύƚơύǐɡʉȽĬύʉơʡǶƚʽĬȤ·ύ
̂ǶʡʭɡύʇʽơύĬǶɃƚĬύǧĬ̂ơʉİύʽȽύĬʡʄơƓʭɡύ̂ĬǒĬȽơɃʭơύĬɃʭǶʇʽĬƚɡύơύʭĬȤ̂ơ̱ύʄơʇʽơɃĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύ
ʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡΆύ�ʡύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύĬȽƒĬʡύĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡύʡƌɡύĬɃİȤɡǒĬʡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύʭʉĬɃʡƓʉơ̂ơȽɡʡύ
ĬʄơɃĬʡύĬʇʽơȤĬύʉơǐơʉơɃʭơύĬɡʡύơʡʄơȤǧɡʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύʄơȤɡύ,ʡƓʉǶʭɢʉǶɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơʡύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬΈ
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166 À,Ä,^Ä�·ύYɡɃɢʉǶɡύ�ǶƓǧɡȤȤʡύet al·ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡΆύ�ʽʡơʽύƚơύĬʉʭơύȽɡƚơʉɃĬύƚơύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆύ�ĬƚơʉɃɡύƚơύơʡʭʽƚɡʡΆύ̂Ά͆Άύ
�ɃʭơʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬƖɿơʡύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύȖʽɃΆύ̈́̀͂͆·ύʄΆύ̈́͊ΰ̈́͌Ά

167 �^�ÔΉύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύĬʄȤǶƓĬʭǶ̂ɡύħɡɡȽΆ

�ύʄĬʉơƚơύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύΦΆΆΆΨύƓɡɃʡʭǶʭʽǶύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơύƓƫɃǶƓɡ·ύƓĬ-
ʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƚɡʉύƚɡύơʡʄǺʉǶʭɡύƚơύǐʉǶ̂ɡȤǶƚĬƚơύơύǧơƚɡɃǶʡȽɡύʇʽơύʡƌɡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύĬɡύʽʡɡύɡʉǶǒǶɃĬȤύ
ƚĬύơƚǶ̹ƓĬƖƌɡύΦΆΆΆΨύáĬǶʡύơǐơǶʭɡʡύ̂ǶʡʽĬǶʡύƚơ̂ơȽύʡơʉύȽĬɃʭǶƚɡʡύơύʉơʡʭĬʽʉĬƚɡʡύơ·ύʄĬʉĬύʭĬɃʭɡ·ύ
ƣύɃơƓơʡʡİʉǶɡύʇʽơύĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύ̂ǶʭʉǶ̹ƓĬƚĬύʡơȖĬύʄơʉƓơƒǶƚĬύƓɡȽɡύʽȽύʭɡƚɡ·ύʡơȽύȤĬƓʽɃĬʡύ
ơύʡơȽύǐĬȤǧĬʡΆύÔơǒʽơάʡơύƚĬǺύʇʽơύʭɡƚĬʡύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚơʡƓĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬƚɡʉĬʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύ
ĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡύƚơ̂ơȽύʡơʉύʉơʭǶʉĬƚĬʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύǐʽȽƫύơύɡʽʭʉĬʡύĬƚĬʄʭĬƖɿơʡύ
ɃɡƓǶ̂ĬʡΆύáʉĬʭĬάʡơ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύƚơύʽȽĬύɡʄơʉĬƖƌɡύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡύơύƚơύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύƚĬύʡʽʄơʉ-
ǐǺƓǶơύƚơύʉơ̺ơ̈ƌɡ·ύơȤǶȽǶɃĬɃƚɡάʡơύĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύɃɡύʡơɃʭǶƚɡύʄʉɡʄɡʡʭɡύʄɡʉύ�ơʡĬʉơύ
�ʉĬɃƚǶΆύÔơʉƌɡύơɃƓɡȽơɃƚĬƚĬʡύɃɡ̂ĬʡύʄơƖĬʡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚơύƚǶȽơɃʡƌɡ·ύƓɡʉ·ύǐɡʉȽĬ·ύƚơʡơɃǧɡ·ύ
ȽĬʭơʉǶĬȤ·ύƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡ·ύơʡʄơʡʡʽʉĬύơύʭɡɃĬȤǶƚĬƚơύ^$1�á^��ÔύŰʡύʄơƖĬʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡΆ166

�ύ^ʄǧĬɃύƓɡɃ̂ơʉǒǶʽύƓɡȽύơʡʡĬύ̂Ƕʡƌɡ·ύơύĬʄʉɡ̂ɡʽύĬʡύʄʉɡʄɡʡʭĬʡΆύèȽύƚɡʡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύʇʽơύ
ʄĬʉʭǶƓǶʄĬʉĬȽύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύơ̈ʄȤǶƓɡʽύʇʽơύκĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύƣύʽȽĬύʄʉơȽǶʡʡĬύΰύʡơύơȤĬύɃƌɡύơʡʭǶ̂ơʉύ
ȖɡǒĬɃƚɡύƓɡɃʭʉĬλύơύʉơȤĬʭɡʽύʇʽơύǧɡʽ̂ơύƓʉǺʭǶƓĬʡύŰύǐĬȤʭĬύƚĬύǧɡȽɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚɡύʄǶʡɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύĬʄɢʡύĬύ
ɡƒʉĬύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά167 Transpondo o raciocínio para os termos da teoria dos valores concorrentes de 
ÄǶơǒȤ·ύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʭĬʉǶĬύʄʉơȖʽƚǶƓĬɃƚɡύɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʭǺʡʭǶƓɡύƚɡύʭɡƚɡΆ

�ƌɡύƚǶʡƓɡʉƚĬȽɡʡύƚɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡʡ·ύʇʽơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉǶĬȽ·ύơȽύʭơʡơ·ύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύȽĬʭƣʉǶĬύ
ʇʽơύƓɡɃʡʭǶʭʽĬύʄʉơȖʽǺ̱ɡύĬɡύ̂ĬȤɡʉύƚɡʡύƒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡΆύ$ǶʡƓɡʉƚĬȽɡʡύƚĬύǶɃʭơʉʄʉơʭĬƖƌɡύƚơύʇʽơύɡʡύơʡʄơȤǧɡʡύ
ơύ̂ǶƚʉɡʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡʡύɡʽύƓɡȽύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύƚǶ̂ơʉʡĬύƚĬύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơύƓɡɃʡʭǶʭʽĬȽύơǐơʭǶ̂ĬύȤĬƓʽɃĬύɃĬύǶȽĬά
ǒơȽ·ύʉʽʄʭʽʉĬύƚĬύʽɃǶƚĬƚơύƚĬύɡƒʉĬ·ύɡʽύʄʉơȖʽǺ̱ɡύĬɡύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύĬʉʭǺʡʭǶƓɡΆύ,ɃʭơɃƚơɃƚɡύƓɡȽɡύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡ·ύĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύĬʉʭǺʡʭǶƓĬύƣύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύΰύʡĬȤƌɡύơύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύΰύơύɃƌɡύƚơύʡơʽʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǶʡɡȤĬƚɡʡΆύ
�ơʡʡĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύǒơʉĬȤ·ύɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƚǶǐơʉơɃƓǶĬƚɡʡύơȽύʇʽơʡʭƌɡύʡƌɡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơǶʡ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύɃĬύʉơǶɃά
ʭơǒʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύƚơύʽȽĬύʄǶɃʭʽʉĬ·ύȽĬʡύɃƌɡύʄơʉʭʽʉƒĬȽύĬύʄȤơɃĬύĬʄʉơơɃʡƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡ·ύ
ɃơȽύǶȽʄơƚơȽύʇʽơύʡơύƓĬʄʭơύɡύκơʡʄǺʉǶʭɡύƚơύǐʉǶ̂ɡȤǶƚĬƚơύơύǧơƚɡɃǶʡȽɡλύƚɡύĬɃʭǶǒɡύ�ĬʡʡǶɃɡΉύĬɡύƓɡɃʭʉİʉǶɡ·ύ
ƓɡȤĬƒɡʉĬȽύʄĬʉĬύʽȽĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύʭơȽʄɡʉĬȤύȽˀȤʭǶʄȤĬύʇʽơύǶɃƓȤʽǶύʄĬʉʭơύƚɡύǐʽȤǒɡʉύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύ
ɡύȤɡɃǒɡύǶɃʭơʉ̂ĬȤɡύʭơȽʄɡʉĬȤύƚơʡƚơύʇʽơύơȤơύɃƌɡύȽĬǶʡύơ̈Ƕʡʭơ·ύơύĬʡύʡơǶʡύƚƣƓĬƚĬʡύơȽύʇʽơύȤİύʭơȽύǐʽɃƓǶɡɃĬƚɡύ
ɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύ�ʡʡǶȽ·ύĬʡύʄơƖĬʡύƚơʡʭɡĬɃʭơʡύʄɡƚơȽύʡơʉύ̂ǶʡʭĬʡύƓɡȽɡύȤĬƓʽɃĬʡύȖİύʉơƓɡȽʄɡʡʭĬʡ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύ
ơȽύʡơɃʭǶƚɡύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂ɡΆύ�ɡȽɡύơ̈ƓơƖƌɡύĬύơʡʡĬύȤơǶʭʽʉĬ·ύǧİύʽȽύʭʉơƓǧɡύʇʽơύƓɡɃƓơɃʭʉĬύơʡʄơȤǧɡʡύǐʽȽƫΘʄʉĬʭĬύ
ȖʽɃʭɡύŰύʉĬȽʄĬύƚơύĬƓơʡʡɡύĬɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύƓɡɃʡʭǶʭʽǶɃƚɡύʽȽĬύȽĬɃƓǧĬύ̂ơʉʭǶƓĬȤύƚơύƓɡʉύˀɃǶƓĬ·ύơȽύɡʄɡʡǶƖƌɡύŰύ
ǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚɡύʉơʡʭĬɃʭơύƚɡύʄĬǶɃơȤ·ύơύʇʽơύȽơʉơƓơʉǶĬύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύʄʉɡʄɡʡʭĬΆ

�ύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬύʄĬʡʡĬύʄɡʉύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύʄĬʉĬύĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύɃɡύʭơȽʄɡ·ύƚǶǐơʉơɃʭơʡύ
ơ̈ʄơƓʭĬʭǶ̂ĬʡύʄĬʉĬύʡʽĬύĬʄĬʉƫɃƓǶĬ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύƚǶʡƓʽʭǶƚɡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύ$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶύơύƚơύ�ơȤȤǶɃǶ·ύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ
͆Άύ,ʡʄơʉĬάʡơύʇʽơύơȤơύʭơɃǧĬύĬύʄơʉǐơǶʭĬύǧɡȽɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚơύʽȽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύƓɡɃƓȤʽǺƚĬύǧɡȖơύɡʽύʇʽơύơ̂ɡά
ʇʽơύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύȤɡɃǒĬύơύƓɡȽʄȤơ̈ĬΎύ,ȽύɡʽʭʉɡʡύȽɡȽơɃʭɡʡύƚĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύ
ƓɡȽʄʉơơɃƚơʽάʡơύơύƓɡɃʡơʉ̂ɡʽάʡơύʡʽĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�Ĭύʄʉɢ̈ǶȽĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύɡʡύĬʉǒʽȽơɃʭɡʡύƚơύ
�ʉĬɃƚǶύʡǶʉ̂ĬȽύʄĬʉĬύʇʽơύơȤơύʄĬʉơƖĬύȽơɃɡʡύƓɡɃʡǶǒɡύơύȽĬǶʡύƓɡȽύʽȽĬύƓɢʄǶĬύƚơύʡǶύȽơʡȽɡΆ

obsolescência e preservação do valor de antiguidade

�ɃĬȤǶʡĬɃƚɡύơʡʄĬƖɡʡ·ύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơύɡƒȖơʭɡʡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύǐĬ̱ơȽύơȽơʉǒǶʉύĬύ
ʡơɃʡĬƖƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʄɡʉύʡơʽύƓĬʉİʭơʉύɡƒʡɡȤơʭɡύΰύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύɃĬύforma antiquada·ύʄʉɢʄʉǶĬύ
ƚơύɡʽʭʉɡʡύʭơȽʄɡʡ·ύȽĬʡύʭĬȽƒƣȽύɃɡύuso perdido e no padrão ultrapassado. 
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168 DÄħĝ��ėÔ�^·ύħơɃɡƒǶĬΉύÀ,Ä^��·ύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơȽ·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύ$ơʭĬȤǧĬȽơɃʭɡύ
ƚơύƒĬɃǧơǶʉɡʡύơύʄĬǒǶɃĬƖƌɡύƚơύǒʉĬɃǶʭɡύΞǐĬƓǧĬƚĬΠΆύ͌ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύȖĬɃΆύ͂͒͒͌Άύ�ύɡʉƚơȽύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύǐɡʉĬύơȽǶʭǶƚĬύʄơȤĬύÔʽƚơƓĬʄύ
ơȽύȖĬɃơǶʉɡύƚơύ͂͒͒͊Άύ�ǐΆύÔè$,��ÀύΞÔʽʄơʉǶɃʭơɃƚƫɃƓǶĬύƚơύ$ơʡơɃ̂ɡȤ̂ǶȽơɃʭɡύƚĬύ�ĬʄǶʭĬȤΠ·ύ�ʉƚơȽύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύ̀̀͂Θ͒͊·ύĬʡʡǶɃĬƚĬύʄɡʉύ
DǶȤʡɡɃύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡύÂʽơǶʉɡ̱ύCǶȤǧɡΆύ̀̈́Θ̀͂Θ͂͒͒͊Ά

169 DÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύĬƚơʇʽĬƖƌɡΆύ Ά̂ύ̈́ΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύ
ơύ͈̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆ

170 ^,ÀY�ύΞ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύ,ʡʭĬƚʽĬȤύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύƚơύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡΠ·ύÀĬʉơƓơʉύʭƣƓɃǶƓɡύ̀͂Θ͒͊ϹÔ�À·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ,ȤǶ̱Ĭƒơʭǧύ
ÔĬȤơʡύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡύơύ�ơȤơʡʭǶɃĬύ�ĬʉǶĬύÀΆύĖĬʡƓɡɃƓơȤɡʡΆύ̀͊Θ̀͂Θ͂͒͒͊Ά

171 �^�ÔΉύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύĬʄȤǶƓĬʭǶ̂ɡύħɡɡȽΆ

�ʡύƚǶʡƓʽʡʡɿơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʭĬǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬʉĬȽ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύɃɡύȤǶƓơɃά
ƓǶĬȽơɃʭɡύƚĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύ͈͂͒͒Ϲ͂͒͒͌ύȖʽɃʭɡύĬɡύ^ơʄǧĬΆύYɡʽ̂ơύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬʡύʇʽĬɃʭɡύĬɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύʄĬʉĬύɡύ
ʄˀƒȤǶƓɡ·ύʇʽơύĬʄơɃĬʡύʡơύʉơʡɡȤ̂ơʉĬȽύơȽύȖĬɃơǶʉɡύƚơύ͂͒͒͌·ύƓɡȽύɡʡύʡơʉ̂ǶƖɡʡύƒĬʡʭĬɃʭơύĬƚǶĬɃʭĬƚɡʡΆ168ύáʉĬʭĬά
ʡơύƚơύơʡʄĬƖɡʡύɃĬύǐʉɡɃʭơǶʉĬύơɃʭʉơύĬʡύİʉơĬʡύɃɡƒʉơʡύơύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύĬƒơʉʭɡʡύĬɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύȽĬʡύdo outro lado 
ƚĬύʄĬʉơƚơύƚơύơʡʄơȤǧɡʡΉύơʡʄĬƖɡʡύʇʽơύʡơʉ̂ơȽύĬɡʡύʡĬȤɿơʡ·ύȽĬʡύʭƫȽύʄɡʉύʽʡʽİʉǶɡʡύɡʡύʄʉɢʄʉǶɡʡύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡΆύ 
�ύʄʉǶȽơǶʉĬύʄʉɡʄɡʡʭĬύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύơʉĬύƚơύƚơȽɡȤǶƖƌɡύƓɡȽʄȤơʭĬύƚɡʡύκƒĬɃǧơǶʉɡʡύʄˀƒȤǶƓɡʡ·ύƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύ
Ƚɡƚơʡʭɡ·ύɃƌɡύƓɡɃƚǶ̱ơɃʭơύƓɡȽύĬύȤʽ̈ʽɡʡǶƚĬƚơ·ύơ̈ʄʉơʡʡĬύơȽύơʡʄơȤǧɡʡύƚơύƓʉǶʡʭĬȤ·ύȽİʉȽɡʉơύƚơύƓĬʉʉĬʉĬύ
(sicΠύơύɤɃǶ̈ύĬʉǒơɃʭǶɃɡύƚɡʡύƚơȽĬǶʡύĬȽƒǶơɃʭơʡΆλ169ύáĬȤύĬȤʭơʉĬƖƌɡ·ύƒĬʡơĬƚĬύɃɡύɃƌɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύ
ɃɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύǐɡǶύ̂ơʭĬƚĬύʄơȤĬύơʇʽǶʄơύƚɡύ^ơʄǧĬ·ύʇʽơύʉơƓɡɃǧơƓơʽύ̂ĬȤɡʉύʭĬɃʭɡύɃĬύɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύ
ơʡʄĬƓǶĬȤύƓɡȽɡύɃɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡΈ

ÀʉǶɃƓǶʄĬȤȽơɃʭơύĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύʡĬɃǶʭİʉǶĬʡύʡɡƓǶĬǶʡύΦΆΆΆΨύƚơ̂ơȽύʡơʉύʄʉơʡơʉ̂ĬƚĬʡύĬɡύȽİ̈ǶȽɡ·ύ
Ƕʡʭɡύƣ·ύƚơ̂ơȽύʡơʉύʡɡȽơɃʭơύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƚɡʡύơύʉơʡʭĬʽʉĬƚɡʡύơʡʭʉĬʭơǒǶƓĬȽơɃʭơύĬʭʉĬ̂ƣʡύƚơύ
ʉơƓʽʉʡɡʡύƚơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύơύƓɡȤɡʉǺʡʭǶƓɡʡΆύ�ĬύʉơĬȤǶƚĬƚơ·ύƚơ̂ơάʡơύơ̂ǶʭĬʉύʇʽơύʄơƖĬʡύɡʉǶǒǶɃĬǶʡύ
ƚơύƣʄɡƓĬύʡơȖĬȽύʉơȽɡ̂ǶƚĬʡΆ170

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤ·ύǧİύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃơʡʡơʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ
ĬʭʉǶƒʽʭɡʡύɡƒʡɡȤơʭɡʡύʄɡʉύʡơǒʽǶʉơȽύpadrões ultrapassados e por terem formas antiquadasΆύ�ύǶɃʽʡǶʭĬƚɡύ
ʭɡʽƓĬƚɡʉύƚɡύʡĬɃǶʭİʉǶɡύǐơȽǶɃǶɃɡύʭơȽύɡʉǶǒơȽύǶɃƓơʉʭĬ·ύƚĬƚɡύʇʽơύɃƌɡύĬʄĬʉơƓơύɃɡʡύʄʉɡȖơʭɡʡύǶɃǶƓǶĬǶʡύʄʽƒȤǶƓĬά
ƚɡʡ·ύȽĬʡύơ̂ɡƓĬύɡʡύʽʡɡʡύɃɡʭʽʉɃɡʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡύŰύǶȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύƚɡύȽʽʡơʽΆύ�ȤƣȽύƚǶʡʡɡ·ύĬȽƒɡʡύɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύ
ĬʄʉơʡơɃʭĬ̂ĬȽύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȤɡʽƖĬʡ·ύȽơʭĬǶʡ·ύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡʡύƓơʉŌȽǶƓɡʡύơύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡύƚơύƚĬʭĬƖƌɡύʭĬȽƒƣȽύ
ǶɃƓơʉʭĬ·ύƓɡȽύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύǶɃƚơ̹ɃǶƚĬȽơɃʭơύĬɃʭǶǒĬΆ

�ɡύʄʉɡȖơʭɡύ̹ ɃĬȤȽơɃʭơύĬʄʉɡ̂Ĭƚɡ·ύǧɡʽ̂ơύ̔ ȽĬύʡɡȤʽƖƌɡύƚơύƓɡȽʄʉɡȽǶʡʡɡΈύʄʉơ̂ǶĬάʡơύĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύʭɡʽƓĬƚɡʉύ
ơύƚĬύơʡʄơƓǶ̹ƓĬƖƌɡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƓơʉŌȽǶƓɡύƚĬʡύʄĬʉơƚơʡύΞȽĬʡύɃƌɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡΠ·ύɡύʉơĬʄʉɡ̂ơǶʭĬά
ȽơɃʭɡύƚơύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡύĬɃʭǶǒĬʡύơύƚĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚĬʡύȤɡʽƖĬʡύơύȽơʭĬǶʡΆύ$ǶĬɃʭơύƚĬύƚơƓǶʡƌɡύƚơύơȤơ̂ĬʉύɡύʄǶʡɡ·ύĬƓơǶʭɡʽάʡơύ
ĬύʄơʉƚĬύƚĬύƓơʉŌȽǶƓĬύʡơ̈ʭĬ̂ĬƚĬύʇʽơύɡύʉơ̂ơʡʭǶĬ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬʡύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡύƚơύǐɢʉȽǶƓĬύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡύ
ʄɡʉύɡʽʭʉĬʡύƚơύȽİʉȽɡʉơ·ύʇʽơύʡơύǧĬʉȽɡɃǶ̱ĬʉĬȽύƓɡȽύɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆύ$ʽʉĬɃʭơύĬύơ̈ơƓʽƖƌɡ·ύĬʄơɃĬʡύɡʡύȤĬ̂ĬʭɢʉǶɡʡύơύ
ʡʽĬʡύʭɡʉɃơǶʉĬʡύʄʽƚơʉĬȽύʡơʉύĬʄʉɡ̂ơǶʭĬƚɡʡ·ύơύǶɃʡʭĬȤĬʉĬȽάʡơύɃɡ̂ĬʡύʄơƖĬʡύƓɡȽύdesign de época.171 Assim, os 
ʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύ̔ ȽύƓĬʉİʭơʉύǒơʉĬȤύƚơƓǶƚǶƚĬȽơɃʭơύĬɃʭǶǒɡ·ύơȽύ̂ ǶʉʭʽƚơύƚĬύforma antiquadaύƚơύʡơʽʡύơȤơά
ȽơɃʭɡʡύʉơĬʄʉɡ̂ơǶʭĬƚɡʡύơύƚĬʇʽơȤơʡύǶɃʡơʉǶƚɡʡύɃĬύɡƒʉĬΆύáʉĬʭĬάʡơύƚơύʡǶʭʽĬƖƌɡύǶɃƓɡȽʽȽύɃɡύ�ʽʡơʽΈύǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύ
ĬɃʭǶǒɡʡύǶɃʡơʉǶƚɡʡύɃʽȽύƓɡɃʭơ̈ʭɡύơȽύʇʽơύʄʉơƚɡȽǶɃĬȽύʉơƓʉǶĬƖɿơʡ·ύʭơɃƚɡύʄɡʉύʉơʡʽȤʭĬƚɡύʽȽĬύƓɡɃ̂ǶɃƓơɃʭơύ
ơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʄĬʉĬύĬύʇʽĬȤύƓɡȤĬƒɡʉĬύɡύʉİʄǶƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύɃɡ̂ĬʡύʄơƖĬʡύƚɡύʡĬɃǶʭİʉǶɡΆ

ÔơɃƚɡύơʡʭơʡύɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡύʇʽơύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬʉĬȽύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύ�ɡĬʭơύơύ�ʽʡơʽ·ύȤʽǒĬʉύƚɡʡύʉǶʭʽĬǶʡύ
ʡơȽǶʄʉǶ̂ĬƚɡʡύʇʽơύƓɡȽʄȤơȽơɃʭĬ̂ĬȽύɡʡύʉǶʭʽĬǶʡύʄˀƒȤǶƓɡʡύʇʽơύĬƓɡɃʭơƓǶĬȽύƚɡύɡʽʭʉɡύȤĬƚɡύƚĬύʄĬʉơƚơύơʡʄơά
ȤǧĬƚĬ·ύơȤơʡύơ̂ɡƓĬȽύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơύɡʡύĬƓɡɃʭơƓǶȽơɃʭɡʡύʇʽơύʡơύʭƫȽύƚơʡơɃʉɡȤĬƚɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύ
ƚơύĬʭǶ̂ǶƚĬƚơύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΉύɃƌɡύʄɡʉύĬƓĬʡɡ·ύǒơʉĬȽύǶɃʭơʉơʡʡơύƚɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύʇʽơύ̂ǶʡǶʭĬύΰύɡʽύƣύȤơ̂ĬƚɡύĬύ̂ǶʡǶʭĬʉύΰύ 
ɡύʭɡʽƓĬƚɡʉύʄɡʉύƓʽʉǶɡʡǶƚĬƚơΆύ�ơʡʡĬʡύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬʡ·ύ̂ơȽɡʡύʄɡʡʡǺ̂ơǶʡύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖɿơʡύĬɡύhistorical value 
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ƚǶʡƓʽʭǶƚɡύɃɡύ�ĬʄǺʭʽȤɡύ͈ύΰύƓɡɃƓơǶʭɡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύĬύʽȽĬύȤǶǒĬƖƌɡύǶȤʽʡʭʉĬʭǶ̂ĬύƓɡȽύɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύĬƒơʉʭĬύ
ŰʡύʉơƓʉǶĬƖɿơʡύơύǶɃƚơʄơɃƚơɃʭơύƚɡύĬʡʄơƓʭɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤΆ172ύÔơǒʽǶɃƚɡύơʡʡĬύ̂Ƕʡƌɡ·ύơύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύʇʽơύ
ĬʡύʄơʉƚĬʡύɃƌɡύǐɡʉĬȽύǶɃʭơɃƓǶɡɃĬǶʡ·ύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʉơƓɡɃǧơƓơʉύĬȤǒʽȽύ̂ĬȤɡʉύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơύɃơʡʡơʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύ

Figura 8.62.ύÀĬʡʭǶȤǧĬʡύǧơ̈ĬǒɡɃĬǶʡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆ

Figura 8.64.ύ�ĬƚơǶʉĬʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡΆύ�ύ̂ĬʉǶĬƖƌɡύɃĬύȤĬʉǒʽ-
ʉĬύƣύȽĬǶʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύɃɡʡύơɃƓɡʡʭɡʡΆ

Figura 8.63. ĖǶƚʉɡʡύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύĬɃʭǶǒɡ·ύʇʽơύǒơʉĬȽύ
ǶȽĬǒơɃʡύƚơύƓɡɃʭɡʉɃɡύǶʉʉơǒʽȤĬʉΆ

Figura 8.65. �ĬƚơǶʉĬʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύĬʉʉĬɃǧɿơʡ·ύ
ĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύơύȽĬʉƓĬʡύƚơύʉơʄĬʉɡʡύɃĬύơʡʭʉʽʭʽʉĬύ
em madeira.

Figura 8.60.ύÔĬɃǶʭİʉǶɡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡύǐơȽǶɃǶɃɡΆύáɡʽƓĬƚɡʉύ
ȽĬɃʭǶƚɡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά

Figura 8.61. ÔĬɃǶʭİʉǶɡʡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡύȽĬʡƓʽȤǶɃɡΆύ�ɡʽƖĬʡύơύ
ȽơʭĬǶʡύȽĬɃʭǶƚɡʡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Άύ

172 ,�D�^ÔYύY,Ä^á�D,·ύ�ɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύʄʉǶɃƓǶʄȤơʡΆύÀɡȤǶƓǶơʡύĬɃƚύǒʽǶƚĬɃƓơύǐɡʉύʭǧơύʡʽʡʭĬǶɃĬƒȤơύȽĬɃĬǒơȽơɃʭύɡǐύʭǧơύǧǶʡʭɡʉǶƓύơɃ̂ǶʉɡɃȽơɃʭ·ύ
�ɡɃƚʉơʡΈύ,ɃǒȤǶʡǧύYơʉǶʭĬǒơ·ύ̈́̀̀͐·ύʄΆύ̈́͐ΰ̈́͒Ήύ^����Ôύΰύ�èÔáÄ��^�·ύáǧơύ�ʽʉʉĬύ�ǧĬʉʭơʉύΞ̂ơʉʡƌɡύ̈́̀͂͆ΠΆύ̈́̀͂͆Ά
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173 �^�ÔΉύ��ÄĖ��Y�·ύ�ɡʭĬʡύƚơύơɃʭʉơ̂ǶʡʭĬύʡɡƒʉơύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύƓɡɃƓơƚǶƚĬύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύ̂ǶĬύĬʄȤǶƓĬʭǶ̂ɡύħɡɡȽΆ
174 À,Ä^��·ύ�ĬʉǶĬύ�ĬʉȽơȽ·ύ�ɡʉʉơʡʄɡɃƚƫɃƓǶĬύƚɡύ,ʡƓʉǶʭɢʉǶɡύÔƣƓʽȤɡύ͆̀ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύĬɡύ^ơʄǧĬΘ�DΆύ͂̈́Θ̀͂Θ͂͒͒͌Ά
175 ^,ÀY�·ύÀĬʉơƓơʉύʭƣƓɃǶƓɡύ̀͂Θ͒͊ϹÔ�À·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ,ȤǶ̱ĬƒơʭǧύÔĬȤơʡύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡύơύ�ơȤơʡʭǶɃĬύ�ĬʉǶĬύÀΆύĖĬʡƓɡɃƓơȤɡʡΆ
176 $,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡ·ύÔʭʉĬʭǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ·ύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύʉĬǒǶɡɃơΈύȤνΞơʭơʉɃĬΠύĬ̂̂ơɃʭʽʉĬύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡ·ύAnanke: cultura, storia e tecniche 

della conservazione·ύɃΆύ͎͌·ύʄΆύ͈͂͂ΰ͂͂ ·͎ύ̈́̀͂͊Ά
177 ����$^�·ύ�ʽƓǶĬɃĬ·ύÄơ̂ǶʭĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύƚɡύ��ÀΆύ�ɃʭǶǒĬύ�ɡǶʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡΆύ̈́̀̀͌Ά

ʉơƓʉǶĬƚɡʡύɡɃƚơύȖİύơʡʭĬ̂ĬȽΆύ$ơύʭɡƚĬύǐɡʉȽĬ·ύƣύʽȽĬύʡĬǺƚĬύĬƒơʉʭĬύŰύƚǶʡƓʽʡʡƌɡΈύȽơȤǧɡʉύʡơʉǶĬύʭơʉύȽĬɃʭǶƚɡύɡʡύ
ǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύĬɃʭǶǒɡʡύɃơʡʭơύĬȽƒǶơɃʭơύʉơƓʉǶĬƚɡύɡʽ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύɡύʄʉɢ̈ǶȽɡύơ̈ơȽʄȤɡ·ύơȽύʽȽύơʡʄĬƖɡύɃɡ̂ɡΎ

$ʽʉĬɃʭơύĬύȽơʡȽĬύɡƒʉĬ·ύʭĬȽƒƣȽύʡơύƚǶʡƓʽʭǶʽύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύƓĬȤɡʭĬʡύʡơȽǶơʡǐƣʉǶƓĬʡύ
ƚơʡʭǶɃĬƚĬʡύŰύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡ·ύơȽƒʽʭǶƚĬʡύɃĬʡύȤĬȖơʡύƚɡʡύơʡʄĬƖɡʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύʇʽơύơʡʭĬ̂ĬȽύʡơɃƚɡύ
ĬȽʄȤĬȽơɃʭơύʉơǐɡʉȽĬƚɡʡ·ύơȽύʡʽĬύƚǶʡʄɡʡǶƖƌɡύơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡʡΆύ,ȽύƚơʡĬƓɡʉƚɡύƓɡȽύĬύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύ
^ơʄǧĬ·ύƓʽȖɡύơʡǐɡʉƖɡύơʉĬύƚơύκȽĬɃʭơʉύĬύɡʉǶǒǶɃĬȤǶƚĬƚơύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬ·λ173ύơʡʡĬʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύǐɡʉĬȽύƚơʡƓʉǶʭĬʡύʄơȤĬύ
ơʇʽǶʄơύƚơύʄʉɡȖơʭɡύƓɡȽɡύƚơʡʄʉɡ̂ǶƚĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉΈύκ$ɡύʄɡɃʭɡύƚơύ̂ǶʡʭĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύʇʽĬȤύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚơύ
ʡơύȽĬɃʭơʉύĬȤǒʽȽĬʡύƓĬ̂ǶƚĬƚơʡύʄĬʉĬύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύǶɃƓĬɃƚơʡƓơɃʭơύơȽύĬȽƒǶơɃʭơʡύʭɡʭĬȤȽơɃʭơύʉơǐɡʉȽʽȤĬƚɡʡύ
ʇʽĬɃʭɡύĬɡύʽʡɡ·ύĬǒơɃƓǶĬȽơɃʭɡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚơύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡΎλ174ύ�ʡʡǶȽ·ύơȤĬʡύǐɡʉĬȽύơȤǶȽǶɃĬƚĬʡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύ
ƓɡɃǐɡʉȽơύɃɡʡʡĬύʄơʡʇʽǶʡĬ·ύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚơʡʡơʡύơύƚơύɡʽʭʉɡʡύǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύơʡʭĬʉǶĬύȖʽʡʭĬά
ȽơɃʭơύơȽύʡʽĬύƚơʡƓɡɃʭơ̈ʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡ·ύɃĬύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύƚơύʡʽĬύǐɡʉȽĬύƚơύoutro tempo·ύʇʽơύȤơȽƒʉĬʉǶĬύĬɡʡύ
ʽʡʽİʉǶɡʡύʇʽơύĬȤǶύhá passado.

�ɡʡύȽơʡȽɡʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύɡʡύʄǶȤĬʉơʡύĬʄʉơʡơɃʭĬ̂ĬȽύʄĬʡʭǶȤǧĬʡύƓơʉŌȽǶƓĬʡύǧơ̈ĬǒɡɃĬǶʡ·ύƓɡȽύʡǶʭʽĬƖƌɡύĬɃİȤɡǒĬύŰύ
ƚĬʡύƓĬ̂ǶƚĬƚơʡύʄĬʉĬύĬʡύȤʽȽǶɃİʉǶĬʡΈύȽơʡȽɡύʡơȽύĬʡʄơƓʭɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡ·ύơȤĬʡύʡƌɡύǶƚơɃʭǶ̹Ɠİ̂ơǶʡύƓɡȽɡύʡơɃƚɡύ
ƚơύɡʽʭʉɡύʭơȽʄɡ·ύʄɡʉύʡʽĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύǐɡʉȽĬǶʡΆύ�ύʄʉɡȖơʭɡύʭĬȽƒƣȽύʄʉơ̂ǶĬύʡʽĬύơȤǶȽǶɃĬƖƌɡύƓɡȽʄȤơʭĬ·ύ
ȽĬʡύɡύʄĬʉơƓơʉύƚɡύ^ơʄǧĬύƚơʭơʉȽǶɃɡʽύʡʽĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬΆ175ύ�ʡʡǶȽ·ύȖʽɃʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύʡƌɡύ
ɡʡύˀɃǶƓɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύɃĬʇʽơȤơʡύơʡʄĬƖɡʡύʇʽơύƓɡɃʭǶɃʽĬȽύʭʉĬ̱ơɃƚɡύŰύȽơɃʭơύɡύǐĬʭɡύƚơύ
ʇʽơύĬʇʽơȤơύƣύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύĬɃʭǶǒɡΆύ�ɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬʉύ̂ĬȤɡʉύɃɡʡύǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡ·ύȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύɃƌɡύ
ʡơύǶɃʭơǒʉĬȽύơȽύʽȽύʭɡƚɡύȤơǒǺ̂ơȤ·ύʄɡƚơʉǺĬȽɡʡύʉơƓɡɃǧơƓơʉύʽȽĬύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύĬɡύʄơɃʡĬȽơɃʭɡύƚơύ�ĬʉƓɡύ
$ơ̱̱Ƕύ�ĬʉƚơʡƓǧǶ·ύơȽύʡʽĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύǶɃʭơǒʉĬȤ·ύĬʉʇʽơɡȤɢǒǶƓĬΆ176ύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύĬύȽơʡȽĬύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡύʄɡƚơʉǶĬύ
ʡơʉύǐơǶʭĬύơȽύʭơʉȽɡʡύƒʉĬɃƚǶĬɃɡʡ·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύɃƌɡύǧİύʽɃǶƚĬƚơύʄɡʭơɃƓǶĬȤύơȽύʭĬǶʡύơʡʄĬƖɡʡ·ύơύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύ
ƚĬʡύʄĬʡʭǶȤǧĬʡύơύƚĬʡύƓĬȤɡʭĬʡύʄĬʉĬύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύʡơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉǶĬύʄơȤĬύǶɃʡʭŌɃƓǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆ

�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬʡύʄĬʡʭǶȤǧĬʡύǧơ̈ĬǒɡɃĬǶʡ·ύɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύʄȤĬɃɡʡύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύȽĬǶʡύĬɃʭǶǒɡύʡƌɡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƓɡȽύ
ƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύƚơύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύʄʉɢʄʉǶĬʡύƚơύʽȽύʭơȽʄɡύʄĬʡʡĬƚɡ·ύʇʽơύĬʄɡɃʭĬȽύʄĬʉĬύʡʽĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύ
ȽơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʄʉɡʄʉǶĬȽơɃʭơύƚǶʭɡΆύ�ʡύǶʉʉơǒʽȤĬʉǶƚĬƚơʡύƚơύʡʽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơ·ύʇʽơύ
ǒơʉĬȽύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚơύ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơ·ύɃƌɡύơ̈ǶʡʭơȽύɃɡʡύ̂ǶƚʉɡʡύǐɡʉɃơƓǶƚɡʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉĬɃơĬȽơɃʭơ·ύơύǶɃƚǶƓĬȽύ
ʡơʽύʄơʉʭơɃƓǶȽơɃʭɡύĬύɡʽʭʉɡύʭơȽʄɡΆ

�ύˀȤʭǶȽɡύǒʉʽʄɡύƚơύơȤơȽơɃʭɡʡύĬɃʭǶʇʽĬƚɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡύʡƌɡύĬʡύƓĬƚơǶʉĬʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύƚɡύʽʡɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύ
ʽʭǶȤǶ̱ĬƚĬʡύɃɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ,ȤĬʡύǐɡʉȽĬȽύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύʡơȽǶάǧơʭơʉɡǒƫɃơɡ·ύƓɡȽύȽɡƚơȤɡύˀɃǶƓɡύơύȤĬʉǒʽʉĬʡύ̂Ĭά
ʉǶĬƚĬʡ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύɡύĬȽƒǶơɃʭơύƚɡύʇʽĬȤύʄʉɡ̂ƫȽ·ύơ̂ɡƓĬɃƚɡύɡʡύʽʡɡʡύʄơʉƚǶƚɡʡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡΆύÔʽĬʡύơʡʭʉʽʭʽʉĬʡύ
ƚơύȽĬƚơǶʉĬύȽĬɃʭƫȽύʽȽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤ·ύʇʽơύɃƌɡύʡơύʉơʄơʭơύɃɡʡύơʡʭɡǐĬƚɡʡ·ύʉơǐơǶʭɡʡύơȽύ̈́̀̀͌Ά177  
�ʡʡǶȽ·ύơȤĬʡύƚơȽɡɃʡʭʉĬȽύʡʽĬύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύɃɡύdesignύƚơύǒɡʡʭɡύĬɃʭǶʇʽĬƚɡ·ύɃɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύʡʽά
ʄơʉǐǺƓǶơʡύơύɃĬύʄʉɢʄʉǶĬύǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆ

ĖǶƚʉɡʡύơύƓĬƚơǶʉĬʡύʡƌɡύƚǶʡʡɡɃĬɃʭơʡύʇʽĬɃƚɡύƓɡȽʄĬʉĬƚɡʡύŰʡύʡʽĬʡύ̂ơʉʡɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡ·ύȽĬʡύɃƌɡύơȽύ
ʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύơʡʄĬƖɡʡύơȽύʇʽơύʡơύǶɃʡơʉơȽ·ύɃɡʡύʇʽĬǶʡύʡơύǶɃʭơǒʉĬȽύʭɡʭĬȤȽơɃʭơΆύYİύʽȽύʉơǐɡʉƖɡύʉơƓǺʄʉɡƓɡύ
ơύǐƣʉʭǶȤύơɃʭʉơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƚɡύȽʽʡơʽΆύ,ʡʭơύʭĬȽƒƣȽύ
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ʄĬʉơƓơύʡơʉύɡύƓĬʡɡύƚɡʡύʉơƒĬʭơƚɡʉơʡύĬƓˀʡʭǶƓɡʡύƚɡύȽơʡȽɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύơύƚɡύȽơƓĬɃǶʡȽɡύƚɡύĬɃʭǶǒɡύơȤơ̂Ĭƚɡʉύ
– ambos ultrapassados, diretamente ligados ao uso perdidoύơύƓɡȽύʄơƖĬʡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύenvelhecidas, 
ʉơʡʽȤʭĬɃƚɡύơȽύĬȤʭɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤύƚơύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύɃƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʭơʉύĬƓơʡʡɡύ
ƚǶʉơʭɡύĬύʭĬǶʡύơȤơȽơɃʭɡʡ·ύơύơȤơʡύɃƌɡύǐɡʉĬȽύǶɃƓȤʽǺƚɡʡύɃĬύʄơʡʇʽǶʡĬΆ

,ȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύʽȽĬύĬʭʽĬƖƌɡύơʡʭʉʽʭʽʉĬƚĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
do obsoletoΆύ�ύơʡǐɡʉƖɡύƓɡɃʡƓǶơɃʭơύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύǐɡʉȽĬʡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚĬʡ·ύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύơύʄĬƚʉɿơʡύ
ʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚɡʡ·ύɃɡύƓĬʡɡύƚɡʡύʡĬɃǶʭİʉǶɡʡ·ύƣύʽȽύơ̈ơȽʄȤɡύʄʉĬʭǶƓĬȽơɃʭơύǶʡɡȤĬƚɡΆύ�ύơȤơύʡơύʽɃơȽύĬʡύƓĬƚơǶʉĬʡύ
ƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύƓɡȽɡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύ̂ĬȤɡʉǶ̱ĬƚɡʡύơύʉơʡʭĬʽʉĬƚɡʡ·ύʇʽơύʡơʉ̂ơȽύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơύơȽύʡơʽύ
ʽʡɡύơύơȽύʡʽĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡύʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡΆύ�ύʄĬʉʭơύǶʡʡɡ·ύĬʡύʄĬʡʭǶȤǧĬʡ·ύƓĬȤɡʭĬʡύƚơύǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύơύ
̂ǶƚʉɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύʡƌɡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡʡύơɃʇʽĬɃʭɡύʉơȽĬɃơʡƓơɃʭơʡύƚơύʽȽĬύɡʉǶǒǶɃĬȤǶƚĬƚơΆύ,ʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύɡύ
ʽʡɡύʄơʉƚǶƚɡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύʄĬʉơƓơύʄɡʽƓɡύƓɡȽʄʉơơɃƚǶƚɡύơȽύʡơʽύʄɡʭơɃƓǶĬȤΈύĬʡύʉɡȤơʭĬʡύơύɡύȽơƓĬɃǶʡȽɡύƚɡύ
ơȤơ̂Ĭƚɡʉ·ύʄɡʉύơ̈ơȽʄȤɡ·ύʄơʉȽĬɃơƓơȽύǶɃ̂ǶʡǺ̂ơǶʡΆύáʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽύƓɡɃʭʉĬʡʡơɃʡɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡʡύƚǶʡƓʽʉʡɡʡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡ·ύơȽύʇʽơύɡύ�ĬʡʡǶɃɡύʄʉơƚɡȽǶɃĬ·ύʭĬȤ̂ơ̱ύȽɡʭǶ̂ĬƚɡύʄơȤĬύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơύƚơύʡʽĬύƓɡȽʄĬʭǶƒǶȤǶ̱ĬƖƌɡύ
ƓɡȽύɡύʽʡɡύĬʭʽĬȤΆ

síntese e discussão

�ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƣύʽȽύɡƒȖơʭɡύƓʽȖɡύơɃƓĬɃʭɡύơύ̂ĬȤɡʉύʉơʡʽȤʭĬȽύʄʉǶȽĬʉǶĬȽơɃʭơύƚơύʽȽύʄʉɡȖơʭɡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤΆύ�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύʇʽơύɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƣύǐơǶʭɡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉύ
ĬȤƓĬɃƖĬƚɡύʄɡʉύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡ·ύʄɡʡʡǶƒǶȤǶʭĬƚɡύʄɡʉύʽȽύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬȤύơɃʭơɃƚǶȽơɃʭɡύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύʄơȤɡύ
ʭʉĬƒĬȤǧɡύƚơύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύĬʉʭǺǐǶƓơʡύʡɡƒʉơύơȤĬ·ύơ̂ǶƚơɃƓǶĬάʡơύʇʽơύĬύȽĬʭƣʉǶĬ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύȽơʉɡύʡʽά
ʄɡʉʭơύƚĬύǶȽĬǒơȽ·ύƣύʭơʡʭơȽʽɃǧɡύƚơύʽȽĬύĬ̂ơɃʭʽʉĬύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤύơύʭƣƓɃǶƓĬύƒơȽάʡʽƓơƚǶƚĬΉύƣ·ύʭĬȽƒƣȽ·ύ
ʽȽύʄɡʡʡǺ̂ơȤύơȤɡύƓɡȽύĬʇʽơȤơύʭơȽʄɡύơύƓɡȽύĬʇʽơȤĬʡύʄơʡʡɡĬʡΆύ�ɡʡʡĬύĬɃİȤǶʡơύȽɡʡʭʉĬύʇʽơύơʡʡơύɡƒȖơʭɡύ
ǐɡǶύơɃʉǶʇʽơƓǶƚɡύƚơύɃɡ̂ɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʄơȤĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΉύǒĬɃǧɡʽύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύɡʽʭʉĬʡ·ύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύ
ƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡΉύĬƚʇʽǶʉǶʽύĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơʡύơɃʭʉơύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡ·ύơɃʭʉơύʄơʉʡǶʡʭƫɃƓǶĬύơύ
ʭʉĬɃʡǶʭɡʉǶơƚĬƚơΆύ�ύơƚǶǐǺƓǶɡύnarrativo em todos os aspectosύƚơύCʉĬȽʄʭɡɃύʭơȽύǧɡȖơύȽĬǶʡύĬύɃĬʉʉĬʉύƚɡύ
ʇʽơύơȽύ͈͂͒̈́Άύ

ÔơɃƚɡύɡύ�ʽʡơʽύȤơǒĬȤȽơɃʭơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡύƓɡȽɡύɡƒȖơʭɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤ·ύǶɃʡƓʉǶʭɡύơȽύȽˀȤʭǶʄȤɡʡύȤǶ̂ʉɡʡύʄĬʉĬύ
ĬȤƣȽύƚĬʇʽơȤơύƚĬʡύ�ơȤĬʡά�ʉʭơʡ·ύƓʽȽʄʉơύƓɡɃʡǶƚơʉĬʉύʭĬȤύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύơȽύʡʽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύ�ύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄɡʭơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύǐɡʉʭĬȤơƓơύɡʡύƚơȽĬǶʡύ̂ĬȤɡʉơʡύʭʽʭơȤĬƚɡʡ·ύȽơʡȽɡύʭơɃƚɡύʡǶƚɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύ
ǶɃƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύɃɡύʄʉɡƓơʡʡɡύɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύơύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύƚơʡƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύʄơȤĬύèɃơʡƓɡΆύÔʽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƣύ
ƓɡȽʄĬʭǺ̂ơȤύƓɡȽύɡʡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡʡύȤơǒĬǶʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύơύƚơʡơȖİ̂ơȤύʄĬʉĬύĬύʡʽĬύȽĬǶɡʉύơ̹ƓİƓǶĬΆ

�ɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬʡύʄʉơƚɡȽǶɃĬȽύʡɡƒʉơύɡʡύƚơȽĬǶʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚɡύ
̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ$ơɃʭʉơύʡʽĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡ·ύ̂ơʉǶ̹ƓĬȽɡʡύĬύʄʉɡơȽǶɃƫɃƓǶĬύƚĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡʡύʽʡɡʡύơύʽʡʽά
İʉǶɡʡύʄĬʡʡĬƚɡʡΆύÀĬʉʭǶɃƚɡύƚĬύǶɃʡơʉƖƌɡύơȽύʽȽĬύʄĬǶʡĬǒơȽύơύʽȽύʡǺʭǶɡύƚɡƓǶȤȽơɃʭơύʄǶʭɡʉơʡƓɡʡ·ύƓʉǶĬƚɡʡύʄơȤɡύ
ǧɡȽơȽ·ύơύƓǧơǒĬɃƚɡύĬɡύʽʡɡύĬʭʽĬȤ·ύĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƚɡύʭơȽʄɡύǧʽȽĬɃɡύʡƌɡύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬʡύơύȽĬǶʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύ
ƚɡύʇʽơύĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύʽɃǶ̂ơʉʡĬȤΆύÄơȤĬƓǶɡɃĬȽάʡơύĬɡʡύƒʉơ̂ơʡύơʄǶʡɢƚǶɡʡύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύơύƚĬύ�ɡĬʭơύơύŰύȤɡɃǒĬύ
ǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύƓĬƚĬύʽȽύƓɡȽύʡơʽύʄˀƒȤǶƓɡύơύʡơʽʡύʭʉĬƒĬȤǧĬƚɡʉơʡΉύȤơȽƒʉĬȽύɡʡύɡǐǺƓǶɡʡύȽɡƒǶȤǶ̱ĬƚɡʡύɃĬύ
ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύɡʡύơʡǐɡʉƖɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡΆ

ÔơύɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡύǧĬ̂ǶĬȽύƚơȽɡɃʡʭʉĬƚɡύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύʇʽơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʄɡƚơȽύʭơʉύʽȽύ
̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʄĬʡʡǺ̂ơȤύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύʄơʉȽǶʭơύĬ̂ĬɃƖĬʉύʡɡƒʉơύɡʡύ
ȽơĬɃƚʉɡʡύƚơύƓɡȽɡύʡơύĬȤƓĬɃƖɡʽύʭĬȤύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơȽύʽȽύƓĬʡɡύʄʉİʭǶƓɡύΰύƓɡɃʭʉĬƒĬȤĬɃƖĬɃƚɡύơύʡʽʄơʉĬɃƚɡύ
ĬύƓʉɤɃǶƓĬύǐĬȤʭĬύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆ
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ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄʉơƓɡƓơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύʇʽơύơ̂ǶʭɡʽύʡʽĬύƚơʡƓĬʉĬƓʭơά
ʉǶ̱ĬƖƌɡύĬɃʭơʡύʇʽơύơȤơύʭǶ̂ơʡʡơύʄʉɡʭơƖƌɡύȤơǒĬȤ·ύɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύǐĬʭɡʉύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύǐɡǶύĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύʽȽĬύƓʽȤά
ʭʽʉĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƓɡɃʡɡȤǶƚĬƚĬύɃɡʡύɢʉǒƌɡʡύơɃ̂ɡȤ̂ǶƚɡʡύΰύÔʽƚơƓĬʄ·ύ^ơʄǧĬ·ύ^ʄǧĬɃύΰύʇʽơύʄʉơ̱ĬʉĬȽύʄơȤĬύ
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύforma e da matéria originaisύɃĬʡύİʉơĬʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡ·ύƚʽʉĬɃʭơύĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύ
ʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡΆύ�ɡύȤɡɃǒɡύƚơύʡʽƓơʡʡǶ̂ĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύƚơƓǶʡɿơʡύƓɡơʉơɃʭơʡύơύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύ
ǧơʡǶʭĬƖƌɡύɡʽύʄơʉʄȤơ̈ǶƚĬƚơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύƚǶĬɃʭơύƚơύʽȽύedifício modernoύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬʉΆύ,ʡʡĬύƓʽȤʭʽʉĬύ̂ǶĬƒǶά
ȤǶ̱ɡʽύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύĬɡύʭơȽʄɡύơȽύʇʽơύƚơǶ̈ɡʽύʄɡʽƓɡύơʡʄĬƖɡύ
ʄĬʉĬύʇʽơύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύʡơύĬƓʽȽʽȤĬʡʡơȽύƓɡȽɡύʡơƚǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύɃɡύɡƒȖơʭɡΆύ�ƌɡύʡơύʭʉĬʭĬ·ύ
ʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύƚơύʽȽύɡȤǧĬʉύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơύ̂ɡȤʭĬƚɡύʄĬʉĬύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύΰύɃơȽύʡơύʄɡƚơʉǶĬύơʡʄơʉİάȤɡ·ύ
Ĭ̹ɃĬȤύơʡʭơύƣύum valorύơɃʭʉơύɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύΰύȽĬʡύƚơύʽȽĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύʇʽơύʄơʉȽǶʭơύʡʽĬύǐɡʉȽĬƖƌɡύơύ
ʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύƚơɃʭʉɡύƚɡʡύȤǶȽǶʭơʡύĬʄɡɃʭĬƚɡʡΆύ

-ύĬǶɃƚĬύɡύơɃʉĬǶ̱ĬȽơɃʭɡύƚơύʽȽĬύƓʽȤʭʽʉĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύʇʽơύơ̈ʄȤǶƓĬύĬύȤĬʉǒʽơ̱ĬύƚɡʡύɡȤǧĬʉơʡύƚɡύơʡʭʽƚɡύƚơύ
ʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤύơύƚɡύƚɡʡʡǶƫύƚơύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬύĬύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύǧʽȽĬɃǶƚĬƚơύΰύȽĬǶʡύĬȤǶɃǧĬƚɡʡύĬύʽȽĬύ
ƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬ·ύĬȽʄȤĬύơύơʇʽǶȤǶƒʉĬƚĬ·ύƚɡύʇʽơύɡʡύʄĬʉơƓơʉơʡύ̹ɃĬǶʡύƚɡύ�ɡɃʡơȤǧɡύ�ɡɃʡʽȤʭǶ̂ɡύ
ƚɡύ^ʄǧĬɃύΞɃɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύǐơƚơʉĬȤΠύơύƚɡύ^ƓɡȽɡʡύΞɃɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύȽʽɃƚǶĬȤΠΆύ�ʡύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬʡύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ
�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύơȽύʇʽơύơȤơύʡơύǶɃʡơʉơύơ̈ơȽʄȤǶ̹ƓĬȽ·ύĬʡʡǶȽ·ύʽȽĬύʄʉİʭǶƓĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʇʽơύʡơύ̂ơȽύƚơʡơɃʉɡȤĬɃƚɡύƚơʡƚơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀·ύʡơȽύʄʉơƓǶʡĬʉύʉơƓɡʉʉơʉύŰύ
ǶƚơǶĬύƚơύʽȽύrestauro à parte.

�ơʡʡơύʄĬɃɡʉĬȽĬ·ύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡύ�ʽʡơʽύƣύƚơʡơȖİ̂ơȤύơύʄɡʡά
ʡǺ̂ơȤΆύ,ȽύȽƣƚǶɡύơύȽơʡȽɡύơȽύȤɡɃǒɡύʄʉĬ̱ɡ·ύƓɡȽύɡʡύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύɃơƓơʡʡİʉǶɡʡύĬύʽȽύƓĬɃʭơǶʉɡύƚơύʉơʡʭĬʽά
ʉĬƖƌɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύĬύ̂ĬʡʭĬύȽĬǶɡʉǶĬύƚɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύʇʽơύƓĬʉʉơǒĬȽύơʡʡơύ̂ĬȤɡʉύʄɡƚơύʡơǒʽǶʉύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ-ύ
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύǒơʉơɃƓǶĬʉύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύʡʽĬύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύơύʡʽĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύǒʉĬƚʽĬǶʡύΰύʄʉɡƓơʡʡɡʡύʇʽơύ
ʄɡƚơȽύʡơʉύƓɡɃƚʽ̱ǶƚɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύʄɡɃƚơʉĬƚĬ·ύȽǶɃǶȽǶ̱ĬɃƚɡύʉǶʡƓɡʡύơύʄơʉƚĬʡ·ύȽơʡȽɡύǶȽʄȤǶƓĬɃƚɡύƓơʉʭɡύ
ǒʉĬʽύƚơύʡʽƒȖơʭǶ̂ǶƚĬƚơΆ
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Madeira dos tacos do piso
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Rampas, galeria e salão superior.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
�ύǧɡȽɡǒơɃơǶƚĬƚơύơύɃǶ̂ơȤĬȽơɃʭɡύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύǶɃƚǶƓĬȽύʇʽơύǧɡʽ̂ơύȤǶ̈ĬȽơɃʭɡ·ύƓɡȽύʄơʉƚĬύƚĬύƓĬȽĬƚĬύʡʽʄơʉ̹-
cial, de forma que as marcas visíveis não são de toda a trajetória do edifício. Mesmo assim, as pequenas lacunas, 
ĬʉʉĬɃǧɿơʡύơύʡʽȖǶƚĬƚơʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύʡƌɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơʡύʄĬʉĬύƚơɃɡʭĬʉ·ύơȽύĬȤǒʽȽĬύȽơƚǶƚĬ·ύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύ
construída e a passagem do tempo que a transformou.

�ύʉơƓɡʉʉƫɃƓǶĬ·ύɃĬύȤǶɃǒʽĬǒơȽύƓɡʭǶƚǶĬɃĬ·ύƚơύơ̈ʄʉơʡʡɿơʡύƓɡȽɡύκơʡʭơύƣύɡύȽơʡȽɡύƓǧƌɡύʄǶʡĬƚɡύʄɡʉύ�ύɡʽύ�λ·ύĬȖʽƚĬύĬύ
explicar a percepção de que se está vivendo os mesmos espaços vividos por outras pessoas, em outros tempos, 
Ƀɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύɃĬύ�ɡĬʭơ·ύƚɡʡύʄʉǶȽơǶʉɡʡύÔĬȤɿơʡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύɃĬʡύơ̈ʄɡʡǶƖɿơʡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬʡΆύ^ʡʡɡύƣύʉơǐɡʉƖĬƚɡύʄơȤɡύ
aspecto antiquado do piso, apreciado, mas não mais produzido nos dias de hoje.

A maior parte do piso está em bom estado, cabendo apenas limpeza cotidiana adequada. Pequenas áreas 
ơʡʭƌɡύƚĬɃǶ̹ƓĬƚĬʡ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʄơȤĬύĬƖƌɡύƚĬύʽȽǶƚĬƚơ·ύȖʽɃʭɡύŰʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύơύʉơʇʽơʉơȽύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύȽĬǶʡύ
ʄơʡĬƚĬΆύ�ɡύȽƣƚǶɡύơύȤɡɃǒɡύʄʉĬ̱ɡʡ·ύƚơ̂ơȽύʡơʉύơ̂ǶʭĬƚɡʡύơΘɡʽύʡʽĬ̂Ƕ̱ĬƚɡʡύɡʡύȤǶ̈ĬȽơɃʭɡʡ·ύʄĬʉĬύơ̂ǶʭĬʉύĬύʄʉɡǒʉơʡʡƌɡύ
ƚĬύʄơʉƚĬύƚơύʡơƖƌɡύơύƚĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύƚĬʡύʄơƖĬʡΆύ,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύʡǶȽʄȤơʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύʽȽĬύ
ȤɡɃǒĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆ

FORNECIMENTO
Tacos de madeira de 21cm x 7cm, assentados em padrão espinha de peixe (MACEDO, 2008, p. 211). A madeira dos 
ʭĬƓɡʡύȽĬǶʡύĬɃʭǶǒɡʡύǐɡǶύʉơƓơɃʭơȽơɃʭơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύƓɡȽɡύʄơʉɡƒĬύƚɡύƓĬȽʄɡύΞÔ��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ͈̈́̀͂ΠΆ 

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
�Ĭʡύ İʉơĬʡύ Ƀɡƒʉơʡ·ύ ʄʉơƚɡȽǶɃĬȽύ ʭĬƓɡʡύ ƚĬύ ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύ Ξ͈͂͒̈́Π·ύ ƓɡȽɡύ ʡơύ ƓɡɃƓȤʽǶύ ƚɡʡύ ƒĬǶ̈ɡʡύ ʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂ɡʡύ ƚơύ
reparos das obras levantadas. Houve perdas esparsas, com completamentos e reassentamento de peças rea-
ʄʉɡ̂ơǶʭĬƚĬʡ·ύơȽύ͈͂͒͐ύơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ΆύYɡʽ̂ơύʭĬȽƒƣȽύʄơʉƚĬʡύơȽύİʉơĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύơȽύ̂Ƕʉʭʽƚơύ
ƚơύǶɃ̹ȤʭʉĬƖƌɡύƚơύİǒʽĬύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡΆ

Nas áreas de serviço, a perda foi total.

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha.

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
^ɃʡʭĬȤĬƖƌɡ Eliminação em cômodos de apoio, 

restauração nas áreas principais: 
recuperação e substituição de 
ʄơƖĬʡύƚơǒʉĬƚĬƚĬʡ·ύʉơ̹̈ĬƖƌɡ·ύ

acabamento e recomposição de 
ʄơʇʽơɃɡʡύʭʉơƓǧɡʡύƚĬɃǶ̹ƓĬƚɡʡύ
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Π

Planilha indicava 
substituição de 
͊̀ȽʹύϷύ̈́̀Ƚʹύƚơύ

tacos "semelhante 
ao existente"
ΞDD�·ύ͈͂͒͐Π

áʉĬʭĬȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤ
ΞÄ,��á�Ä^�·ύ͂͒͌̀Π

�ĬʽƚɡύƚơύĖǶʡʭɡʉǶĬύʉơǶʭơʉĬύ
a degradação das peças 
ʄʉɢ̈ǶȽĬʡύŰʡύȖĬɃơȤĬʡύ

pivotantes do mezanino
Ξ^,ÀY�·ύ̈́̀̀͒Π

IMAGENS
1.  Aspecto geral do piso em tacos no salão superior.
2.  Aspecto geral do piso em tacos na galeria, 2020.
3.  Tacos de madeira do piso da galeria. Observar sujidades, lacunas e arranhões em peças isoladas.

T 0 10m 0 10m1
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Tabuado do palco e orquestra
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Piso e laterais do palco do auditório (antigo restaurante/ grill room).

Há outro tabuado no mesmo ambiente, nos degraus da plateia, talvez com características análogas, porém coberto por 
carpete, e portanto não analisável por nossa pesquisa (PEREIRA et al., 2013).

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
As numerosas lacunas, arranhões, marcas de cortes e de alterações existentes denotam a permanência da 
ȽĬʭƣʉǶĬύ ơύ Ĭύ ʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ ʭơȽʄɡύʇʽơύ Ĭύ ʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽΆύ$Ĭƚɡʡύ ɡύ ʽʡɡύ ƚɡύ ʄĬȤƓɡύ ơύ ɡύȽơƓĬɃǶʡȽɡύ ơʡʄơƓǺ̹Ɠɡύƚơύ
movimentação do piso do fosso da orquestra, há forte evocação da variedade de apresentações ocorridas ao 
longo dos variados usos do edifício; ou seja, forte evocação da atividade humana ali transcorrida.

Há pelo menos uma marca de um corte que se estendeu além do devido; esse acidente ou falha torna mais visível 
ĬύȽƌɡύǧʽȽĬɃĬ·ύɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύǧʽȽĬɃɡύʇʽơύƓɡɃʡʭʉʽǶʽύɡύɡƒȖơʭɡ·ύơύȽơʉơƓơύĬʭơɃƖƌɡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬύɃɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύȽĬʉƓĬʡΆ

O intenso grau de sujidade faz parte do efeito, mas considerando sua intensidade e o fato de provavelmente 
estar associado às camadas de cera depositadas na superfície, é possível que em intervenções de limpeza e 
conservação ele seja diminuído, sem prejuízo ao efeito geral. 

Há lacunas de porte não desprezível que podem vir a causar acidentes e podem progredir para perda de peças 
inteiras. Também falta parte do acabamento na frente do palco. Essas reintegrações podem ser feitas sem 
eliminação das peças existentes e sem prejuízo ao efeito geral. Em síntese, há meios técnicos simples para 
garantir a uma longa continuidade da matéria instalada e do valor de antiguidade reconhecido.

FORNECIMENTO
ÄƣǒʽĬʡύȽĬƓǶƖĬʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬ·ύ ȤĬʉǒʽʉĬύ ͂̈́ƓȽ·ύ ʉơƓơɃʭơȽơɃʭơύ ǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύƓɡȽɡύʡơɃƚɡύƚơύʄơʉɡƒĬάƚɡάƓĬȽʄɡύ
(SANTIAGO; PEREIRA; FARIAS, 2014). 

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
Não encontramos documentação de substituição, o que leva à hipótese de ser o tabuado instalado na construά
ção (1942). Contudo, o dossiê de candidatura a patrimônio da humanidade traz a informação “refeito conforme 
original”. De uma forma ou de outra, não varia a análise do valor de antiguidade.

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Há indicação de "Refeito 

conforme original", 
ȽĬʡύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύ

registro documental
Ξ^ÀY��ΘύC��ά�Y·ύ͈̈́̀͂·

p. 248–249)

IMAGENS
1.  Aspecto geral do tabuado do palco do auditório.
2.  Piso em tabuado do palco e orquestra. Observar sujidades, arranhões, lacunas, marcas de pregos e marca de corte excessiά
vo, referida no texto (à direita).
3.  Piso em tabuado do palco e orquestra. Observar sujidades, arranhões, lacunas, marcas de pregos e ausência do acabamenά
to frontal (que ainda existe, na lateral, à esquerda).

͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌

1

2

3

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 02/17
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Folheados de madeira
de caixa cênica
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Todo o perímetro exterior da caixa cênica, exceto a base do palco.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
A ausência de brilho, homogênea, e os arranhões e marcas de organismos xilófagos inativos, distribuídos de 
maneira esparsa, denotam a permanência da matéria e a passagem do tempo que a transformou, e não prejudi-
ƓĬʉǶĬȽύɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤύơǐơǶʭɡύơʡʭƣʭǶƓɡύƚơύʡɡ̹ʡʭǶƓĬƖƌɡ·ύɃƌɡύǐɡʡʡơύĬύƓɡơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύɡʽʭʉɡʡύƚĬɃɡʡΆ

�ʡύȽĬʉƓĬʡύƚơύǶɃ̹ȤʭʉĬƖƌɡύƚơύİǒʽĬ·ύĬύʡʽȖǶƚĬƚơύƓɡɃƓơɃʭʉĬƚĬύơȽύȽĬɃƓǧĬʡ·ύɡʽʭʉĬʡύİʉơĬʡύƓɡȽύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύ
Ξʄʉɡ̂Ĭ̂ơȤȽơɃʭơύʄɡʉύĬʄȤǶƓĬƖƌɡύʄɡɃʭʽĬȤύƚơύĬȤǒʽȽύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤΠύơύĬʡύ ȤĬƓʽɃĬʡύʇʽơύơ̈ʄɿơȽύɡύʡʽƒʡʭʉĬʭɡύ
ʭĬȽƒƣȽύƚơɃɡʭĬȽύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡ·ύȽĬʡύʄɡʉύʡơʽύƓĬʉİʭơʉύʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂ɡύơύʡʽĬύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύ̂ǶʡʽĬȤύơ̈ƓơʡʡǶ̂Ĭ·ύ
ʭƫȽύơǐơǶʭɡύɃơǒĬʭǶ̂ɡΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύɃɡύʉɡƒʽʡʭɡύʭĬƒʽĬƚɡύƚɡύʄǶʡɡύƚơɃɡʭĬȽύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬ·ύĬʡύȤĬƓʽɃĬʡύƚɡύǐʉİǒǶȤύ
ǐɡȤǧơĬƚɡύƚơɃɡʭĬȽύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύơύƓǧơǒĬȽύĬύǶɃʭơʉǐơʉǶʉύɃĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύƚɡύǐɡʉȽĬʭɡύƚɡʡύʉơƓɡʉʭơʡύƚɡύʡǶʡʭơȽĬύƚơύʡɡȽΆύ

-ύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʉơǶɃʭơǒʉĬʉύĬʡύȤĬƓʽɃĬʡ·ύƓɡȽύʉơƓɡʉʭơʡύƓɡɃʭʉɡȤĬƚɡʡύɃĬʡύʄơƖĬʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡΉύƒơȽύƓɡȽɡύʉơǐĬ̱ơʉύɡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύ
ʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύƚĬʡύǐɡȤǧĬʡύƓɡȽύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬ·ύĬʄʉɡ̂ơǶʭĬɃƚɡύĬύƚǶ̂ǶʡƌɡύƚĬʡύȖʽɃʭĬʡύʄĬʉĬύɃƌɡύʭʉĬʭĬʉύĬʡύǐɡȤǧĬʡύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬʡΆ

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύʽȽĬύȤɡɃǒĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύ
ǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΉύơȽƒɡʉĬ·ύɃơʡʡơύƓĬʡɡ·ύɡʡύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡʡύɃơƓơʡʡİʉǶɡʡύǶȽʄȤǶʇʽơȽύ
ơȽύʉĬ̱ɡİ̂ơȤύĬȤʭơʉĬƖƌɡύ̂ǶʡʽĬȤΆ

FORNECIMENTO
�ύǐɡȤǧơĬƚɡ·ύʉơǐơʉǶƚɡύƓɡȽɡύʡơɃƚɡύƚơύʄơʉɡƒĬάƚɡάƓĬȽʄɡύɃĬύȽĬǶɡʉύʄĬʉʭơύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬ·ύǐɡǶύʉơƓơɃ-
ʭơȽơɃʭơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύƓɡȽɡύƚơύʄơʉɡƒĬύʉɡʡĬύΞÔ��á^�D�·ύ̈́̀̈́̀ΠΆ 

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
ÀʉơƚɡȽǶɃĬύɡύǐɡȤǧơĬƚɡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύɃĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́ΠΆύCɡʉĬȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡύĬȤǒʽȽĬʡύƚĬʡύʄơƖĬʡύơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Άύ�ʡύ
principais danos atuais aconteceram recentemente, depois das obras.

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
^ɃʡʭĬȤĬƖƌɡ �ƒʉĬύǶɃƓȤʽǶʽύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύơύ

ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύĬȤǒʽɃʡύƚɡʡύ
folheados da caixa cênica.
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Ή

^,ÀY�·ύ͂͒͒͊Π

�ĬʽƚɡύǶɃƚǶƓĬύĬʭĬʇʽơύʄɡʉύ
ƓʽʄǶɃʡύΞ̈́̀̀͌Ϲύ̈́̀̀͒Π·ύ

coerente com os danos 
atuais do folheado.
Ξ^,ÀY�·ύ̈́̀̀͒Π

IMAGENS
1.ύύ�ĬʭơʉĬȤύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύɡύǐɡȤǧơĬƚɡύơȽύʄơʉɡƒĬΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύǐɡȤǧĬύȽĬǶʡύʄʉɢ̈ǶȽĬύƓɡȽύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύȤǶǒơǶʉĬȽơɃʭơύƚǶǐơʉơɃʭơύ
Ξʄʉɡ̂Ĭ̂ơȤȽơɃʭơύƚơ̂ǶƚĬύŰύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ΠΆ
2.ύύCʉơɃʭơύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ·ύȖʽɃʭɡύŰύƒɡƓĬύƚơύƓơɃĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύɡύǐɡȤǧơĬƚɡύơȽύʄơʉɡƒĬΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύȤĬƓʽɃĬʡΆ
3.ύύCɡȤǧơĬƚɡύƚơύʄơʉɡƒĬ·ύĬʡʄơƓʭɡύʄʉɢ̈ǶȽɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύȽĬʉƓĬʡύƚơύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƒǶɡȤɢǒǶƓĬ·ύƚơ̂ǶƚĬύŰύʽȽǶƚĬƚơύΞɃɡύĬȤʭɡΠύơύȽĬʉƓĬʡύƚĬύ
ĬƖƌɡύƚơύɡʉǒĬɃǶʡȽɡʡύ̈ǶȤɢǐĬǒɡʡ·ύĬɡύƓơɃʭʉɡΆ

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. ̀͆Θ17
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Fios metálicos de
acabamento da caixa cênica
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Todo o perímetro exterior da caixa cênica, exceto a base do palco.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
As pequenas deformações, os pontos de oxidação e os arranhões distribuídos de forma heterogênea (o que 
ǒơʉĬύʭʉơƓǧɡʡύƓɡȽύȽĬǶɡʉύɡʽύȽơɃɡʉύƒʉǶȤǧɡΠύʡƌɡύʡʽ̹ƓǶơɃʭơʡύʄĬʉĬύƚơɃɡʭĬʉύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬύơύĬύ
ʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʇʽơύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽ·ύʡơȽύʄʉơȖʽƚǶƓĬʉύɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤύơǐơǶʭɡύơʡʭƣʭǶƓɡύƚơύʡɡ̹ʡʭǶƓĬƖƌɡΆ

�ύȽǶɃʽƓǶɡʡɡύơɃƓĬǶ̈ơύƚɡʡύ̹ɡʡύơύĬύƚơȤǶƓĬƚĬύǶɃʡơʉƖƌɡύƚɡʡύʄʉơǒɡʡύʇʽơύɡʡύĬʭʉĬ̂ơʡʡĬȽύơ̂ɡƓĬȽύɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤύ
presente na execução; a ação da mão humana.

YİύĬȤǒʽȽĬʡύʄơƖĬʡύʄĬʉƓǶĬȤȽơɃʭơύƚơʡʄʉơɃƚǶƚĬʡ·ύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơʡύƚơύʄʉơǒɡʡύʄơʉƚǶƚɡʡύɡʽύʡɡȤʭɡʡ·ύʇʽơύʉơʇʽơʉơȽύĬʄơɃĬʡύ
continuidade da manutenção ordinária, preferentemente com menor escala e maior frequência.

,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύʡǶȽʄȤơʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύʽȽĬύȤɡɃǒĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύƚɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ
̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆ

FORNECIMENTO
�ƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύȤơ̂ĬɃʭĬʉύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
ÀʉơƚɡȽǶɃĬȽύĬʡύʄơƖĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡʡύɃĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʡơύƓɡɃƓȤʽǶύƚɡύȤơ̂ĬɃʭĬȽơɃʭɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤΆύ�ʡύɡƒʉĬʡύ
ƚơύ͈͂͒͒Ϲ͂͒͒͌ύǐɡʉĬȽύĬʄơɃĬʡύƚơύʉơ̂Ƕʡƌɡ·ύơύɃƌɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡΆ

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação �ƒʉĬύǶɃƓȤʽǶʽύʉơ̂Ƕʡƌɡύ

destes elementos.
(GRZYBOWSKI;

PERILO, 1994)

�ĬʽƚɡύǶɃƚǶƓĬ̂Ĭύ
peças soltas.
(IEPHA, 2009)

IMAGENS
1.ύύ�ĬʭơʉĬȤύƚĬύƓĬǶ̈ĬύƓƫɃǶƓĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύɡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύơȽύ̹ɡʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆ
2.ύύCǶɡʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆύ�ƒʡơʉ̂Ĭʉύ̹̈ĬƖƌɡύʄɡʉύʄʉơǒɡʡύơύʄơƖĬύƚơʡʄʉơɃƚǶƚĬΆ
3.ύύCǶɡʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύơɃƓĬǶ̈ơύƓɡȽύƓǧĬɃǐʉɡʡύƚʽʄȤɡʡ·ύơ̂ǶʭĬɃƚɡύʡɡƒʉơʄɡʡǶƖɿơʡΆύ

1

2

3

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 04/17
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Aço inoxidável dos
pilares e guarda-copos
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Revestimento dos pilares internos das áreas de público; acabamento superior dos parapeitos das áreas de público.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
A limpeza e polimento contínuos dos elementos ao longo do tempo lhes confere brilho intenso, próximo ao de 
ʽȽύȽĬʭơʉǶĬȤύʉơƓƣȽύǶɃʡʭĬȤĬƚɡΆύώÔʽȖǶƚĬƚơʡ·ύĬʉʉĬɃǧɿơʡύơύʉơƒǶʭơʡύǶɃʡơʉǶƚɡʡύĬύʄɡʡʭơʉǶɡʉǶύʡơύƓɡɃƓơɃʭʉĬȽύơȽύʄɡʽƓɡʡύ
ơȤơȽơɃʭɡʡ·ύ ƚơύ ǐɡʉȽĬύ ʇʽơύ ʄɡʽƓɡύ ǶɃʭơʉǐơʉơȽύ ɃĬύ ĬʄʉơơɃʡƌɡύ ǒơʉĬȤΆύ �ʡʡǶȽ·ύ ʡƌɡύ Ĭʡύ ɃʽȽơʉɡʡĬʡύ ƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύ ơύ
pontos de amassamento que denotam a permanência da matéria construída e a passagem do tempo que a 
ʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽ·ύʡơȽύʄʉơȖʽƚǶƓĬʉύɡύʄɡʭơɃƓǶĬȤύơǐơǶʭɡύơʡʭƣʭǶƓɡύƚơύʡɡ̹ʡʭǶƓĬƖƌɡΆ

�ύƓɡɃʭʉĬʡʭơύơɃʭʉơύɡύƒʉǶȤǧɡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύŰύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύΞʇʽơύƚơɃɡʭĬύɃɡ̂ǶƚĬƚơΠύơύĬʡύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύƚơύʄơʉʭɡύΞʇʽơύ
denotam antiguidade) gera uma contradição expressiva, possível apenas devido à resistência do material, o 
que contribui para o sentido de nobreza dos espaços de público.

Alguns detalhes denotam o esforço artesanal de execução e de acabamento para um material pouco usual no 
Brasil à época; evocam a ação da mão humana.

A resistência do aço inoxidável o torna exemplo de material que acumula pátina e, com ela, valor de antiguidade, 
sem que isso implique em degradação progressiva ou necessidade de manutenção. Assim, as peças requerem 
apenas limpeza cotidiana para garantir a permanência da matéria instalada e do relevante valor de antiguidade 
ʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆύÄơʇʽơʉơȽ·ύĬǶɃƚĬ·ύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉ·ύʄĬʉĬύʇʽơύɃƌɡύʡơȖĬȽύɡƒȖơʭɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύơȽύ
virtude de sua aparência antiga.

FORNECIMENTO
CɡȤǧĬʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύơʡƓɡ̂ĬƚɡΆύ�ƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύȤơ̂ĬɃʭĬʉύɡʽʭʉĬʡύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
áʉĬʭĬάʡơύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύɃĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʡơύƓɡɃƓȤʽǶύƚĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύʉơǒǶʡʭʉɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡΆύYİύ
ʡǶɃĬǶʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύơȽύƚǶ̂ơʉʡɡʡύʄɡɃʭɡʡύΞʉơƒǶʭơʡΠ·ύʄɡʉƣȽύɃƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύĬʡʡɡƓǶİάȤɡʡύĬύʽȽύȽɡȽơɃʭɡύơʡʄơƓǺ̹ƓɡΆ

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação

IMAGENS
1.  Aspecto geral do salão inferior, mostrando importância do revestimento dos pilares para a apreensão do espaço.
2.  Parapeitos da escada da galeria, mostrando encaixe entre as folhas de aço inoxidável (em primeiro plano).
3.ύύÀǶȤĬʉύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύĬʉʉĬɃǧɿơʡύơύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơȽύǐɡȤǧĬʡύƚơύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆ
4.ύύÀǶȤĬʉύƚĬύǒĬȤơʉǶĬύơύƓɡɃʡɡȤơύƚơύʡʽʡʭơɃʭĬƖƌɡύƚɡύȽơ̱ĬɃǶɃɡύΞʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΠ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύơύ̹̈ĬƖƌɡύ
das folhas de aço inoxidável.

T 0 10m 0 10m1
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Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. ̀͊Θ17



͆͌̀

Latão dos puxadores das
esquadrias e do corrimão
da escada externa
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Janelas de correr do salão superior (fachada sudeste); corrimão da escada externa do café ao auditório; portas de 
correr do salão inferior; portas de correr do espaço multiuso; porta de correr do vestíbulo do ateliê; porta de correr do 
auditório; janelas basculantes (alavancas).

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
Os elementos em latão apresentam a coloração característica desse material, quando envelhecido, inclusive a 
variação de coloração entre as áreas mais manuseadas (com tom mais próximo do dourado) e as áreas menos 
tocadas (mais escuras). Apresentam também manchas variadas, arranhões e outras marcas de alteração estável 
do metal.

Se apresentando em puxadores e corrimão, elementos feitos para serem tocados, as marcas do tempo no 
latão evocam as inúmeras mãos que repetiram aqueles movimentos – seja a subida para o antigo grill room, 
atual auditório, num percurso hoje incomum, seja o cotidiano abrir e fechar das esquadrias de correr do salão 
superior. Ou seja, há forte evocação das variadas atividades ali realizadas pelas pessoas, repetidamente, ao 
longo do tempo.

A resistência do latão o torna exemplo de tipo de material que acumula pátina e, com ela, valor de antiguidade, 
sem que isso implique em degradação progressiva ou necessidade de manutenção. Assim, as peças requerem 
apenas limpeza cotidiana para seguir com seu perfeito funcionamento. Requerem, mais que isso, reconheci-
mento de seu valor, para que não venham a ser trocadas porque parecem velhas.

FORNECIMENTO
�ƌɡύǐɡǶύʄɡʡʡǺ̂ơȤύȤơ̂ĬɃʭĬʉύǶɃǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
Dadas a resistência do material, sua compatibilidade com a época de construção, a homogeneidade de forne-
cimento e a sua aparência, pressupomos que se trata de elementos da construção de 1942, sem perdas nem 
substituições.

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

IMAGENS
1.  Aspecto geral do pórtico entre salão inferior e café, mostrando a escada externa e seu corrimão.
2.  Corrimão da escada externa. Observar alterações cromáticas do latão na área de dobra e solda.
3.  Puxador de folha de correr no salão superior. Observar alterações cromáticas na empunhadura.

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação

T 0 10m 0 10m1
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Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 06/17



͆͌͂

Aço dos caixilhos das
esquadrilhas externas
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Esquadrias das áreas de público e das áreas de serviço.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
As irregularidades da superfície do material, mais presentes nos trechos de maior exposição à umidade, e 
resultantes do processo de repetida oxidação, lixamento e repintura, em conjunto com pontos de oxidação 
aparente, denotam a tensão entre a permanência da matéria construída e a passagem do tempo que a tem 
transformado.

No caso do aço das esquadrias, tal tensão traz uma carga mais negativa do que para a maioria dos outros 
materiais analisados, visto que se trata de uma degradação progressiva, que não tem sido possível controlar 
adequadamente, o que é evidente mesmo para quem desconhece a história do edifício, por meio da oxidação 
̂ǶʡǺ̂ơȤύơύƚɡύƚơʡǐĬ̱ǶȽơɃʭɡύƚơύĬȤǒʽɃʡύƚɡʡύʄơʉ̹ʡύƚĬʡύİʉơĬʡύȽĬǶʡύƓʉǺʭǶƓĬʡύΰύĬʡύƒĬʡơʡύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡ·ύʭĬɃʭɡύɃɡύʭƣʉʉơɡύ
como no pavimento superior.

�ɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄʉƣƚǶɡύƓɡȽɡύʽȽύʭɡƚɡύơύƚơʡʭơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύơʡʄơƓǶ̹ƓĬȽơɃʭơ·ύɃƌɡύƣύ
ʄɡʡʡǺ̂ơȤύʄʉơʡƓǶɃƚǶʉύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύƚơύȽĬǶɡʉύȽɡɃʭĬύΰύʡơȖĬύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚɡʡύʄơʉ̹ʡύʇʽơύʄơʉƚơȽύ
por completo sua integridade, seja a eventual inserção de novos elementos que melhorem a estanqueidade do 
ʡǶʡʭơȽĬύΰύȽơʡȽɡύƓɡȽύʄơʉƚĬύƚɡύ̂ ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ-ύǶǒʽĬȤȽơɃʭơύǶȽʄɡʉʭĬɃʭơ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύʄĬʉĬύɡʽʭʉɡʡύơȤơȽơɃ-
tos, a adoção de uma manutenção cotidiana, que consiga retardar os processos de degradação inerentes ao 
sistema em questão, e que não tem sido adotada. Em síntese, há meios técnicos para garantir uma permanência 
apenas parcial da matéria instalada e de seu valor de antiguidade.

FORNECIMENTO
�ύƓĬǶ̈ǶȤǧĬʉǶĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύƣύȽɡɃʭĬƚĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʭʉƫʡύʭǶʄɡʡύƚơύʄơʉ̹ʡύƚơύĬƖɡύȤĬȽǶɃĬƚɡʡ·ύʉɡƒʽʡʭɡʡ·ύɡʉǶǒǶɃĬǶʡ·ύȽʽǶʭɡύʄʉɡ̂Ĭ̂ơȤ-
ȽơɃʭơύǶȽʄɡʉʭĬƚɡʡ·ύƚĬƚɡύʇʽơύơʡʡơύʭǶʄɡύƚơύʄơʉ̹ȤύɃƌɡύơʉĬύʄʉɡƚʽ̱ǶƚɡύɃɡύ�ʉĬʡǶȤύŰύƣʄɡƓĬύΞ���,$�·ύ̈́̀̀͐·ύʄΆύ͂͒͂ΰ͂͒̈́·ύ͎͂͒ΠΆ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
�ĬʡύİʉơĬʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡ·ύĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơ̈ʭơʉɃĬʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύĬɡύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚơύ͈͂͒̈́·ύƓɡȽύơ̈ƓơƖƌɡύƚɡʡύ
ʭʉơƓǧɡʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡύʄɡʉύʉĬ̱ɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύ�ĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡ·ύʄʉơƚɡȽǶɃĬύɡύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύƚơύ͈͂͒̈́·ύ
com uma grande quantidade de peças que foram introduzidas ao longo das transformações do prédio, inclusive 
com mudança no formato dos vãos.

Juntamente com a impermeabilização e as instalações hidrossanitárias, as esquadrias externas apresentam 
problemas recorrentes de estanqueidade na história do edifício. A manutenção realizada nas obras de maior 
ơʡƓĬȤĬύɃƌɡύǐɡǶύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύȽĬɃʭơʉύʡɡƒύƓɡɃʭʉɡȤơύĬύɡ̈ǶƚĬƖƌɡ·ύʇʽơύƚơǐɡʉȽĬύɡʡύʄơʉ̹ʡύơύĬǐơʭĬύǒʉĬ̂ơȽơɃʭơύʡơʽύ
desempenho, por vezes impossibilitando o fechamento completo ou a abertura, especialmente no salão 
superior e no auditório, mais expostos à chuva.

�ʡύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύƚơ̂ǶƚĬʡύŰύǐĬȤǧĬύƚĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉύȤơ̂ĬȽ·ύʄɡʉύʡʽĬύ̂ ơ̱·ύŰύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃ-
to em alabastro, instalado imediatamente abaixo delas. Já foram propostas mudanças no detalhamento dessas 
ơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύơʡʄơƓǺ̹ƓĬʡΆύÀʉɡ̂Ĭ̂ơȤȽơɃʭơ·ύƣύĬύʉɡƒʽʡʭơ̱ύƚɡʡύʄơʉ̹ʡύʇʽơύʭơȽύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬƚɡύĬύƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύ
dos caixilhos, apesar da grave degradação que enfrentam.

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

͈͂͒̈́Ϲ͈͆ ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Restauração geral das esquadrias 

externas; substituição, ampliação e 
novo fornecimento de esquadrias 

externas no bloco de serviços.
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Π

�Ƕ̈ĬȽơɃʭɡ·ύȤǶȽʄơ̱Ĭύơύ
ʄǶɃʭʽʉĬύΞ͂͒̀̀ȽʹΠΉ

substituição de
ʄơʉ̹ʡύΞ͈͒ȽʹΠ
ΞDD�·ύ͈͂͒͐Π

IMAGENS
1.ύύÀĬɃɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ĬǶ̈ǶȤǧɡʡύơʡʭʉơǶʭɡʡ·ύ͊̀ƓȽύƚơύȤĬʉǒʽʉĬΆ
2.ύύÀĬɃɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύʉʽʄʭʽʉĬύơύƚơǐɡʉȽĬƖƌɡύƚơύʄơʉ̹ȤΆ
3.ύύÀĬɃɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύ�ƒʡơʉ̂Ĭʉύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύơύƚơǐɡʉȽĬƖƌɡύƚơύƒĬǒʽơʭơʡύơύʄơʉ̹ʡύǶɃǐơʉǶɡʉơʡΆ

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 07/17

1

2 3

T 0 10m 0 10m1



͆͌̈́

Vidro das esquadrias
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Esquadrias das áreas de público e das áreas de serviço.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
Diferentemente da maioria dos materiais aqui analisados, os vidros das esquadrias denotam a permanência da 
matéria diante da passagem do tempo não por suas transformações, mas pela singularidade do material, que 
deixou de ser usual na construção contemporânea. Assim, o valor de antiguidade se manifesta em cada pequeno 
estranhamento causado pelas ondulações na paisagem externa, que se repete a cada movimentação do olhar 
através das folhas de vidro que têm essa característica. A intensa substituição do material faz com o que o efeito 
seja localizado, diminuindo sua extensão, mas mantendo seu caráter de estranhamento eventual.

O efeito descrito é prejudicado pela instalação de películas nos vidros dos salões de exposição, que se apresen-
tam deformadas, por vezes confundindo o observador entre o vidro antigo e o vidro com película inadequada. 
Em relação a outros valores, as mesmas películas também afetam a transparência do edifício, sem apresentar a 
vantagem de proteger um acervo que, via de regra, não se encontra em exposição.

O valor de antiguidade dos vidros remanescentes tende a diminuir gradualmente em extensão, à medida 
que as peças se quebrarem. Tende a diminuir também nas ações de manutenção dos elementos metálicos 
das esquadrias pois, dada a sua fragilidade, a retirada e reinstalação tende a ter grande índice de perda. Consi-
derando que não há mais ideia de um todo a recompor, não faria sentido pensar em recomposição com peças 
de fornecimento artesanal; com efeito, tal fornecimento diminuiria a percepção de valor das peças antigas, 
que se destacam pelo que têm de raro e não usual. A ação patrimonial adequada, portanto, seria viabilizar sua 
ȽơȤǧɡʉύǐʉʽǶƖƌɡ·ύơȤǶȽǶɃĬɃƚɡύĬύƓɡɃǐʽʡƌɡύƓĬʽʡĬƚĬύʄơȤĬʡύʄơȤǺƓʽȤĬʡύΰύʡơȖĬύƓɡȽύʡʽĬύʉơʭǶʉĬƚĬύƚơ̹ɃǶʭǶ̂Ĭ·ύʡơȖĬύƓɡȽύʽȽĬύ
ʉơĬʄȤǶƓĬƖƌɡύʄơʉǶɢƚǶƓĬύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύĬɃʭơʡύƚơύƚơǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ĬʡΆύ,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύʡǶȽʄȤơʡύ
para tentar prolongar a existência da matéria instalada e do valor de antiguidade reconhecido.

FORNECIMENTO
Vidros planos incolores, com espessura de 3mm e 4mm e formatos variados (SANTIAGO, 2020).

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
Esparsas por todo o prédio, e mais visíveis nas áreas de público, em virtude das grandes superfícies envidraça-
das, observam-se peças com aspecto irregular, indicando a permanência de remanescentes dos fornecimentos 
mais antigos.

�ʄơʡĬʉύ ƚơύ ĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύ ǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬύ ĬʄɡɃʭĬʉύ ʄơʇʽơɃĬύ İʉơĬύƚơύ ʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡ·ύ ɡύ ĬʡʄơƓʭɡύ ĬʭʽĬȤ·ύ ƓɡȽύʽȽĬύ
maioria de vidros totalmente planos, indica que uma substituição intensa, de mais de metade das superfícies 
observadas. Tal situação é compatível com a fragilidade do material e com a facilidade de sua substituição, que 
não depende das obras de maior envergadura documentadas.

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Substituição de peças quebradas

(GRZYBOWSKI; PERILO, 1994)
Substituição de 

peças quebradas 
(68m²) (GGC, 1984)

Substituição de
peças quebradas

(RELATÓRIO, 1960)

IMAGENS
1.  Pórtico que liga o salão inferior ao café. Aspecto geral, mostrando a importância dos vidros no edifício.
2.  Vidraças do salão superior. Comparar vidros antigos, com imagens deformadas, e vidros novos, sem deformação.
3.  Vidraças das rampas do auditório, mostrando deformação das imagens, devida à irregularidade dos vidros antigos.
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͆͌͆

Espelhos da galeria e
ǒĬʉʉĬʡύƚơύ̹̈ĬƖƌɡύơȽύǶɃɡ̈
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Galeria.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
As numerosas fraturas, pontos e manchas de oxidação, áreas com perda da lâmina espelhada e garras de 
̹̈ĬƖƌɡύƚơʡȤɡƓĬƚĬʡύƚơɃɡʭĬȽύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʇʽơύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽΆύĖǶʡǺ̂ơǶʡύĬύ
maior distância e mais determinantes na percepção geral da parede e do espaço, as numerosas peças com 
̂ĬʉǶĬƖƌɡύƚơύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύʭɡȽύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύƚơɃɡʭĬȽύɡʽʭʉĬύǐĬƓơύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΈύɡʡύơʡǐɡʉƖɡʡύ
ƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʇʽơύȤơ̂ĬʉĬȽύĬύʽȽύĬƓˀȽʽȤɡύƚơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡΆ

áơɃƚɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύƚɡύʄʉƣƚǶɡύơɃʇʽĬɃʭɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύĬύǒʉĬɃƚơύʄĬʉơƚơύơʡʄơȤǧĬƚĬ·ύƒʉɡɃ̱ơύɡʽύʉɡʡĬƚĬύĬύ
ƚơʄơɃƚơʉύƚɡύɡȤǧĬʉ·ύƣύʽȽĬύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύʇʽơύȽơȤǧɡʉύơ̂ɡƓĬȽύɡʡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡʡύƚơύǐơʡʭĬ·ύȤʽ̈ɡύơύȽơʡȽɡύǐʽʭǶȤǶƚĬƚơύύ
ĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύŰʇʽơȤơύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύƣύǐĬʭɡʉύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơύƚĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡύ
ʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύŰʇʽơȤơύʄĬʡʡĬƚɡΆύ�ʽύʡơȖĬ·ύĬʡύɃɡʭĬʡύƚơύǶȽʄơʉǐơǶƖƌɡύơύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύƚĬƚĬʡύʄơȤɡύʭơȽʄɡ·ύ
ɃɡύǒʉĬʽύơȽύʇʽơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬȽ·ύơɃʉǶʇʽơƓơȽύɡύơǐơǶʭɡύǒơʉĬȤ·ύơȽύ̂ơ̱ύƚơύƚǶȽǶɃʽǺάȤɡΆ

�ȤƣȽύƚĬʡύȽơƚǶƚĬʡύƚơύƓɡɃʭơɃƖƌɡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύΞƓɡȽƒĬʭơύĬύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύɃĬύƓɡƒơʉʭʽʉĬύơύɃĬʡύǶɃʡʭĬȤĬƖɿơʡύǧǶƚʉɡʡά
ʡĬɃǶʭİʉǶĬʡΉύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƓʽǶƚĬƚɡʡɡʡύƚơύ ȤǶȽʄơ̱ĬΠ·ύƓĬƒơύŰʡύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǐʽʭʽʉĬʡύʉơƓɡɃǧơƓơʉύɡύ̂ĬȤɡʉύ
ƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύɡƓɡʉʉǶƚĬʡύɃɡύʭơȽʄɡ·ύȤǶȽǶʭĬɃƚɡύĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύĬɡʡύƓĬʡɡʡύơȽύʇʽơύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύǧİύʄơʉƚĬύƚơύ
̂ĬȤɡʉύƚɡύơʡʄĬƖɡ·ύƓɡȽɡύơʡʭǶȤǧĬƖĬȽơɃʭɡʡύɡʽύʄơʉƚĬύơ̈ƓơʡʡǶ̂ĬύƚĬύȤŌȽǶɃĬύơʡʄơȤǧĬƚĬΆύ,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύ
ʡǶȽʄȤơʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύƚɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆ

FORNECIMENTO
,ʡʄơȤǧɡʡύƚơύ͈͊ƓȽύ̈ύ͈͊ƓȽ·ύơʡʄơʡʡʽʉĬύ͌ȽȽύΞÀ,Ä,^Ä�ύơʭύĬȤΆ·ύ̈́̀͂͆ΠΆύ�ύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύƣύƚɡύʄʉɢʄʉǶɡύ̂Ƕƚʉɡ·ύƚơύǐɡʉȽĬύʇʽơύ
ɡύʉơơʡʄơȤǧĬȽơɃʭɡύʉơĬȤǶ̱ĬƚɡύơȽύ͂ ͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ύǐɡǶύǐơǶʭɡύƓɡȽύƓĬȽĬƚĬύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ĬύʄʉĬʭơĬƚĬύƓɡȽʽȽ·ύơύȽơʡȽɡύĬʡʡǶȽύĬύƓɡά
ȤɡʉĬƖƌɡύ̹ɃĬȤύǐɡǶύȽĬɃʭǶƚĬύΞ�^�Ôύơύ��ÄĖ��Y�·ύ̈́̀̈́̀ΠΆύ�ĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύƓɡȤơʭĬƚĬ·ύĬʡύǐɡɃʭơʡύʉơʄơʭơȽύĬύǶɃǐɡʉȽĬƖƌɡύ
ƚơύʇʽơύʡơύʭʉĬʭĬύƚơύκơʡʄơȤǧɡʡύƚơύƓʉǶʡʭĬȤύƒơȤǒĬʡλ·ύȽĬʡύɃƌɡύʄʽƚơȽɡʡύƓɡȽʄʉɡ̂ĬʉύĬύǶɃǐɡʉȽĬƖƌɡΆ 
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ÀʉơƚɡȽǶɃĬȽύʄơƖĬʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʡơύƓɡɃƓȤʽǶύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύơύƚĬύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύƚɡύʭɡȽύʄʉơƚɡά
ȽǶɃĬɃʭơύ ƓɡȽύɡʡύ ʭɡɃʡύƚĬʡύʄơƖĬʡύ ʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡΆύ�ɡύ ʉơơʡʄơȤǧĬȽơɃʭɡύƚơύ ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌·ύ ǐɡʉĬȽύȽĬɃʭǶƚɡʡύɡʡύ ̂Ƕƚʉɡʡύ
ƓɡȤɡʉǶƚɡʡ·ύơɃʇʽĬɃʭɡύĬύƓĬȽĬƚĬύơʡʄơȤǧĬƚĬύǐɡǶύʉơǐơǶʭĬΆ

�ʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʡƌɡύơʡʄĬʉʡĬʡ·ύơύơʡʭƌɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬƚĬʡύʄĬʉĬύɡʡύĬɃɡʡύƚơύ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ύơύ ͈͂͒͐ΆύÀʉơʡʡʽʄɡȽɡʡύʇʽơύ
ʭĬȽƒƣȽύǧɡʽ̂ơύʄơƖĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡύơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌·ύơȽƒɡʉĬύʭĬȤύʡơʉ̂ǶƖɡύɃƌɡύǐɡʡʡơύʄʉơ̂ǶʡʭɡΆ
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ÔʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚơύ
ʄơƖĬʡύʇʽơƒʉĬƚĬʡύ
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IMAGENS
1.ύύ�ʡʄơƓʭɡύǒơʉĬȤύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉύơύǒĬȤơʉǶĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚĬύʄĬʉơƚơύƚơύơʡʄơȤǧɡʡύƒʉɡɃ̱ơΆ
2.ύÀĬʉʭơύʡʽʄơʉǶɡʉύƚĬύǒĬȤơʉǶĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύ̂ĬʉǶĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύƚɡʡύơʡʄơȤǧɡʡύǐɡʉɃơƓǶƚɡʡύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύȽɡȽơɃʭɡʡΆ
3.ύύ,ʡʄơȤǧɡʡύƒʉɡɃ̱ơΆύ$ơʭĬȤǧơύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύʄơƖĬʡύʄĬʉʭǶƚĬʡύơύǒĬʉʉĬʡύƚơύ̹̈ĬƖƌɡύơȽύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤΆ
4.ύ,ʡʄơȤǧɡʡύƒʉɡɃ̱ơΆύ$ơʭĬȤǧơύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύƚĬύƓĬȽĬƚĬύơʡʄơȤǧĬƚĬ·ύǒĬʉʉĬύƚơύ̹̈ĬƖƌɡύơȽύĬƖɡύǶɃɡ̈Ƕƚİ̂ơȤύơύ̹̈ĬƖƌɡύ
suplementar com parafusos e arruelas.
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Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 09/17
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Placas de vidro
do piso do auditório
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Piso do auditório.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
�ʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύǐʉĬʭʽʉĬʡ·ύ̹ʡʡʽʉĬʡ·ύĬʉʉĬɃǧɿơʡύơύʡʽȖǶƚĬƚơʡύƚơɃɡʭĬȽύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύ
ʭơȽʄɡύʇʽơύĬύ ʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽΆύĖǶʡǺ̂ơǶʡύĬύȽĬǶɡʉύƚǶʡʭŌɃƓǶĬύơύȽĬǶʡύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơʡύƚĬύʄơʉƓơʄƖƌɡύǒơʉĬȤύƚɡύʄǶʡɡύơύƚɡύ
ơʡʄĬƖɡ·ύ Ĭʡύ ʄơƖĬʡύ ƓɡȽύ ̂ĬʉǶĬƖƌɡύ ƚơύ ƓɡȤɡʉĬƖƌɡύ ơύ ĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύ ơȽύ ʉơȤĬƖƌɡύ ŰύȽĬǶɡʉǶĬύ ƚơɃɡʭĬȽύ ɡʽʭʉĬύ ǐĬƓơύ ƚĬύ
ʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡΈύɡʡύơʡǐɡʉƖɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʇʽơύȤơ̂ĬʉĬȽύĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡύơȽύʄơȤɡύȽơɃɡʡύƚʽĬʡύ
ɡƓĬʡǶɿơʡ·ύ ƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơɃʭơύ Ĭύ ƚʽĬʡύ ƓɡȤɡʉĬƖɿơʡύ ƚǶǐơʉơɃʭơʡύ ƚĬύ ʄʉǶɃƓǶʄĬȤΆύ �ʡύ ʄơƖĬʡύ ƓɡȽύ ʭʉơƓǧɡʡύ ơʡʭǶȤǧĬƖĬƚɡʡύ
ƓĬʽʡĬȽ·ύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơ·ύ̔ ȽĬύʭơɃʡƌɡύɃơǒĬʭǶ̂ĬύƚǶĬɃʭơύƚĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡ·ύƚĬƚɡʡύɡʡύʉǶʡƓɡʡύƚĬύǐʉĬǒȽơɃʭĬ-
ƖƌɡύʄʉɡǒʉơʡʡǶ̂ĬύơύƚơύĬƓǶƚơɃʭơʡΆ

áơɃƚɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύʄĬʡʡĬƚɡύƚɡύʄʉƣƚǶɡύơɃʇʽĬɃʭɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύĬύʄǶʡʭĬύƚơύƚĬɃƖĬύƓǶʉƓʽȤĬʉ·ύƓɡȽύʄǶʡɡύƚơύ̂Ƕƚʉɡύ
ǶȤʽȽǶɃĬƚɡύʄɡʉύƒĬǶ̈ɡ·ύƣύʽȽĬύƚĬʡύ ʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύʇʽơύȽơȤǧɡʉύơ̂ɡƓĬȽύɡʡύ ʡơɃʭǶȽơɃʭɡʡύƚơύ ǐơʡʭĬύơύ Ȥʽ̈ɡύĬʡʡɡƓǶĬƚɡʡύ
ŰʇʽơȤơύʽʡɡΆύ,ɃʇʽĬɃʭɡύʄĬʉʭơύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύɡύơʡʄĬƖɡύƓɡɃʭǶɃʽɡʽύʡơɃƚɡύʽʡĬƚɡύʄĬʉĬύ̹Ƀʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡ·ύơύʭơ̂ơύʽȽύơʄǶʡɢƚǶɡύ
ƚơύƚǶ̂ʽȤǒĬƖƌɡύɃĬƓǶɡɃĬȤύơȽύ̈́̀̀̈́·ύƓɡȽύɡύʄʉɡȖơʭɡύÀĬʭɡύCʽύ�áĖύĬɡύ̂Ƕ̂ɡ·ύƚĬύƒĬɃƚĬύȽǶɃơǶʉĬύǧɡȽɤɃǶȽĬ·ύơȽύʇʽơύ
ɡύʄǶʡɡύ ǶȤʽȽǶɃĬƚɡύ ǐɡǶύɡύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύơȤơȽơɃʭɡύƓơɃɡǒʉİ̹Ɠɡύƚɡύʡǧɡ̃ύơύƓĬʄĬύƚɡύƚǶʡƓɡΆύ�ύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύȽĬʉƓĬʡύƚɡύ
ʭơȽʄɡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύĬɃʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύƣύǐĬʭɡʉύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơύƚĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύĬύơʡʡơʡύ
ʄĬʡʡĬƚɡʡύĬƓʽȽʽȤĬƚɡʡΆύ�ʽύʡơȖĬ·ύĬʡύɃɡʭĬʡύƚơύǶȽʄơʉǐơǶƖƌɡύơύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύƚĬƚĬʡύʄơȤɡύʭơȽʄɡ·ύɃɡύǒʉĬʽύơȽύʇʽơύʡơύ
ơɃƓɡɃʭʉĬȽ·ύǒơʉĬȽύƓơʉʭĬύĬʄʉơơɃʡƌɡ·ύȽĬʡ·ύʡǶȽʽȤʭĬɃơĬȽơɃʭơ·ύơɃʉǶʇʽơƓơȽύɡύơǐơǶʭɡύǒơʉĬȤΆ

�ȤƣȽύƚĬʡύȽơƚǶƚĬʡύƚơύƓɡɃʭơɃƖƌɡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύΞơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƓʽǶƚĬƚɡʡɡʡύɃĬύȤǶȽʄơ̱ĬύơύɃĬύ
Ƚɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡΠ·ύƓĬƒơύŰʡύĬƖɿơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύǐʽʭʽʉĬʡύʉơƓɡɃǧơƓơʉύɡύ̂ĬȤɡʉύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ
ɡƓɡʉʉǶƚĬʡύɃɡύʭơȽʄɡ·ύȤǶȽǶʭĬɃƚɡύĬʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύĬɡʡύƓĬʡɡʡύƚơύơʡʭǶȤǧĬƖĬȽơɃʭɡ·ύơȽύʇʽơύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύǧİύʄơʉƚĬύ
ƚơύ̂ĬȤɡʉύƚɡύơʡʄĬƖɡΆύ,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύʡǶȽʄȤơʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύ
ƚɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆ
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�ʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʡƌɡύơʡʄĬʉʡĬʡ·ύơύơʡʭƌɡύƚɡƓʽȽơɃʭĬƚĬʡύʄĬʉĬύĬύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύ͂ ͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Άύ�ʄɢʡύơʡʭĬύɡƒʉĬ·ύǧɡʽ̂ơύ
ƓʉǺʭǶƓĬʡύŰύ ǧơʭơʉɡǒơɃơǶƚĬƚơύƚɡύ ʉơʡʽȤʭĬƚɡύ̹ɃĬȤύ ĬȤƓĬɃƖĬƚɡ·ύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύʇʽĬɃƚɡύĬύ ǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύ ʡɡƒύɡύʄǶʡɡύƣύ
ĬƓǶɡɃĬƚĬύΞ�^�Ôύơύ��ÄĖ��Y�·ύ̈́̀̈́̀ΠΆ

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
^ɃʡʭĬȤĬƖƌɡ ÀʉɡȖơʭɡύƚơύ͈͂͒͒ύʄʉơ̂ǶĬύʉơʭǶʉĬƚĬ·ύ

ȤǶȽʄơ̱Ĭ·ύʉơǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡΆύÄơĬȤǶ̱Ĭƚɡ·ύ
ƓɡȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύʄɡɃʭʽĬǶʡΆ
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Ήύ
�^�Ôύơύ��ÄĖ��Y�·ύ̈́̀̈́̀Π

,Ƚύ͈͂͒͒·ύȖİύǧĬ̂ǶĬύʄơƖĬʡύƚĬύ
ʄǶʡʭĬύƚơύƚĬɃƖĬύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚĬʡ
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Π

IMAGENS
1.ύύ�ʡʄơƓʭɡύǒơʉĬȤύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡύʄǶʡɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύʄĬʉĬύĬύʡʽĬύʄơʉƓơʄƖƌɡΆ
2.ύύÀǶʡɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ�ƒʡơʉ̂Ĭʉύ̂ĬʉǶĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύƚĬʡύʄơƖĬʡύǐɡʉɃơƓǶƚĬʡύơȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύȽɡȽơɃʭɡʡΆ
3.ύύÀǶʡɡύƚơύ̂ǶƚʉɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύʄơƖĬύơʡʭǶȤǧĬƖĬƚĬ·ύʄʉơƓĬʉǶĬȽơɃʭơύʉơƓɡȽʄɡʡʭĬΆ
4.ύύÀĬʭɡύCʽύ�áĖύĬɡύ̂Ƕ̂ɡΆύÀǶʡɡύǶȤʽȽǶɃĬƚɡύƓɡȽɡύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬύƚĬύƓơɃɡǒʉĬ̹ĬΆ
ύύύύύύύύCɡɃʭơΈύǧʭʭʄʡΈΘΘ̃̃̃Ά̉ɡʽʭʽƒơΆƓɡȽΘ̃ĬʭƓǧΎ̂Ͽʭ�ǐ̈ėʽȤʉ̈́Ƀ̃Άύ$ĬʭĬύƚơύĬƓơʡʡɡΈύ̀͌Θ̀͌Θ̈́̀̈́̀Ά
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͆͌͊

Azulejos decorados
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Revestimento de paredes externas no pavimento térreo (salão inferior e volumes de serviço).

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
Visíveis à distância, as lacunas causadas pela perda de peças inteiras do revestimento de azulejos decorados 
denotam mais a degradação do prédio ao longo do tempo do que a ambiguidade entre permanência e transfor-
mação. O caráter negativo desses danos relaciona-se a seu caráter progressivo e seu grau de interferência na 
apreensão do prédio, severamente mais intenso do que outras alterações analisadas.

ĖǶʡǺ̂ơǶʡύĬʄơɃĬʡύĬύʽȽύɡȤǧĬʉύĬʭơɃʭɡ·ύĬʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύ ȤĬƓʽɃĬʡύʄɡɃʭʽĬǶʡύɃĬύƓĬȽĬƚĬύ̂ǶʭʉǶ̹ƓĬƚĬύƚĬʡύʄơƖĬʡύ ǺɃʭơǒʉĬʡύ
denotam a permanência da matéria e a passagem do tempo que a transformou. Talvez por se tratar de material 
ǐɡʉʭơȽơɃʭơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬύơƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύĬɃʭǶǒĬʡ·ύʭĬǶʡύƚĬɃɡʡύʄĬʉơƓơȽύɃɡʉȽĬǶʡ·ύơʡʄơʉĬƚɡʡ·ύơ·ύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύĬɡύʄʉƣƚǶɡύ
em questão, remetem à longa tradição da azulejaria. Reforçam, potencialmente, o sentido de inserção da 
arquitetura em uma tradição.

Além das medidas paliativas da degradação (retirada e acondicionamento das peças soltas, para futura 
reinstalação), as superfícies azulejadas podem continuar a ser mantidas segundo o procedimento aplicado 
nas intervenções anteriores: limitação da inserção de réplicas aos trechos com peças perdidas, preservando 
sem intervenção aquelas desgastadas. Em síntese, há meios técnicos simples para garantir a permanência da 
matéria instalada e do relevante valor de antiguidade reconhecido.

FORNECIMENTO
Azulejos cerâmicos 15cm x 15cm, estampados, esmaltados e queimados, segundo técnica tradicional, produzi-
dos para as obras do Conjunto da Pampulha, e reproduzidos por ocasião das restaurações havidas. O padrão da 
estampa é reprodução de um modelo francês, comum no século XIX, que constava dos catálogos da Faïencerie 
de Chosy-le-Roi, e que existe na Igreja de Nossa Senhora da Lapa do Desterro, no Rio de Janeiro.

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
De forma geral, predominam peças da construção (1942), como se conclui da documentação e da inspeção visual.

Yɡʽ̂ơύʄơʉƚĬʡύơʡʄĬʉʡĬʡ·ύƓɡȽύƓɡȽʄȤơʭĬȽơɃʭɡʡύƚɡƓʽȽơɃʭĬƚɡʡύơȽύ͈͂͒͐ύơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ΆύYɡʽ̂ơύʭĬȽƒƣȽύʄơʉƚĬύ
total do revestimento de duas paredes no bloco de serviço poligonal do térreo (antigo escritório), quando do 
ǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚĬύİʉơĬύƚɡʡύʄǶȤɡʭǶʡΆύ,ʡʡĬύʄơʉƚĬύƓɡɃƓơɃʭʉĬƚĬύǐɡǶύʉơƓɡȽʄɡʡʭĬύơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Fornecimento e instalação 

de réplicas para lacunas 
pontuais e recomposição 
total de duas paredes que 

voltaram a ser externas.
(GRZYBOWSKI;

PERILO, 1994)

Fornecimento e 
instalação de 13m² 

de réplicas
(GGC, 1984)

Perda de parte do revesti-
mento quando volumes 
isolados de serviço no 

térreo foram incorporados 
à área construída

(GRZYBOWSKI;
PERILO, 1994)

Novas perdas e danos
ao revestimento

(IEPHA, 2009)

IMAGENS
1.  Aspecto geral dos volumes de serviço (pavimento térreo), mostrando a importância dos azulejos decorados
para a sua percepção.
2.ύύ�̱ʽȤơȖɡʡύɃɡʡύ̂ɡȤʽȽơʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡύΞʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΠΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύʄơʉƚĬʡύʄɡɃʭʽĬǶʡύɃĬύƓĬȽĬƚĬύ̂ǶʭʉǶ̹ƓĬƚĬ·ύȖʽɃʭɡύŰʡ
extremidades das peças.
3.  Azulejos nos volumes de serviço (pavimento térreo). Observar lacuna causada por perda de peças inteiras.
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͆͌͌

Pastilhas hexagonais da
escada externa e pilares
das áreas de serviço
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Pilares das áreas de serviço (pavimento superior); espelhos da escada externa do café ao auditório.

Também há pastilhas hexagonais brancas em parte do piso que dá acesso ao poço do elevador, no pavimento térreo 
(SANTIAGO; PEREIRA; FARIAS, 2013), não analisável por nossa pesquisa, por não ter sido possível o acesso. 

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
Nas pastilhas da escada externa, a sujidade, as variações de coloração das peças e dos rejuntes denotam a 
permanência da matéria e a passagem do tempo que a transformou. Além do envelhecimento da superfície, o 
próprio material, associado a um período histórico circunscrito, aponta para um elemento passado que resistiu 
até o presente. Contudo, por se tratar de elemento isolado, aplicado em área pouco visível, soa mais como nota 
peculiar do que como evocação das narrativas associadas ao lugar.

Nas pastilhas dos pilares dos espaços de serviço do piso superior, as variações de coloração das peças e dos 
rejuntes são sutis. A denotar a permanência da matéria e a passagem do tempo está o próprio material, antiqua-
do. Nesses espaços completamente reformados, o revestimento ocupa lugar de destaque por constituir a nota 
dissonante remanescente que remete ao passado, juntamente com as esquadrias externas. Esses elementos 
lembram ao observador que ele se encontra em um prédio antigo, de onde vem sua relevância.

A resistência das pastilhas e da forma como elas foram instaladas faz com que, no momento, elas requeiram 
apenas limpeza cotidiana para garantir a permanência da matéria e do relevante valor de antiguidade reconhe-
cido. Requerem, ainda, reconhecimento de seu valor, para que não sejam objeto de substituição - como se 
chegou a propor em momento anterior (ver próximos itens). 

FORNECIMENTO
Pastilhas cerâmicas brancas e cinza, formato hexagonal, com lado= 2cm. 

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
O material remanescente corresponde à construção (1942). Houve perda parcial nas áreas de serviço do primeiro 
pavimento, que apresentavam alguns pisos em pastilhas (IEPHA, 1981). Perdas maiores, em todos os pilares, 
ǐɡʉĬȽύơ̂ǶʭĬƚĬʡύƚʽʉĬɃʭơύɡύȤǶƓơɃƓǶĬȽơɃʭɡύƚĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Projeto previa eliminação 

das pastilhas nos espaços de 
serviço. Perda foi evitada no 

licenciamento junto ao Iepha.
(GRZYBOWSKI; PERILO, 1994;

IEPHA, 1995)

IMAGENS
1.  Aspecto geral de uma das salas da administração, mostrando os pilares revestidos em pastilhas hexagonais.
2.  Espelhos dos degraus da escada externa, revestidos com pastilhas hexagonais do mesmo tipo daquelas dos pilares.
3.  Pilar com pastilhas hexagonais, observar suaves sujidades e mínima variação de coloração dos rejuntes.

1
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͎͆͌

Granito Juparaná das fachadas
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Fachadas dos três volumes do edifício.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
As numerosas manchas de umidade, por vezes vinda de dentro para fora, e a consequente colonização biológi-
ca são as principais alterações das superfícies externas em granito, e, visto que são recentes e seguem em 
progresso, denotam mais a degradação atual do museu do que a permanência da matéria diante da passagem 
do tempo. Este revestimento já apresentou desprendimentos e áreas com placas perdidas, mas atualmente se 
encontra completo, com pequenas fraturas e lacunas em raras placas.

Assim, a evocação da permanência surge de maneira pouco usual: do contraste entre a transitoriedade das man-
chas e a resistência do material, cujas peças seguem com sua geometria precisa (arestas vivas, faces planas), 
mesmo depois de décadas de exposição. A evocação da permanência surge ainda das mesmas placas, apenas 
em virtude de sua resistência e seu bom estado, nos trechos em que não há marcas de umidade visíveis.  

�ύǒʉĬ̂ǶƚĬƚơύƚĬʡύ ǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύʄơȤɡύ̂ơʉʡɡύƚĬʡύʄơƖĬʡύΰύʇʽơύ ʭơɃƚơȽύĬύ Ȥơ̂ĬʉύĬɡύƚơʡʄʉơɃƚǶȽơɃʭɡύƚơʡʭĬʡύΰύ ʭʉĬ̱ύĬύ
necessidade da eliminação desse processo, com consequente diminuição das manchas das fachadas. O 
contraste apontado no parágrafo anterior tende a continuar existindo em relação às manchas de umidade 
resultantes da chuva e do escorrimento dos beirais, sem prejuízo ao valor de antiguidade. Em síntese, há meios 
técnicos especializados que devem ser mobilizados para garantir a permanência da matéria instalada e dos 
efeitos análogos ao valor de antiguidade por ela despertados.

FORNECIMENTO
Placas em granito juparaná, com dimensão padrão de 90cm x 50cm e acabamento lavrado (perfeitamente 
plano, porém áspero) (SANTIAGO; PEREIRA; FARIAS, 2014).

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
Predominam peças da construção (1942), como se conclui dos baixos quantitativos das obras pesquisadas.

Houve algumas perdas esparsas. Houve perda concentrada, com completamentos e reassentamento de peças 
ʉơĬʄʉɡ̂ơǶʭĬƚĬʡ·ύơȽύ͈͂͒͐ύΞ̂ɡȤʽȽơύʄʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύǐĬƓǧĬƚĬύʡʽƚɡơʡʭơ·ύʄʉɢ̈ǶȽɡύĬɡύ̂ƣʉʭǶƓơύʡʽȤΠύơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ύΞʭʉơƓǧɡʡύƚơύ
fachada ao redor do pequeno pátio aberto). 

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Retirada e reassentamento de 

algumas dezenas de placas 
das fachadas, especialmente 

no bloco de serviços.
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͂͒͒͌Π

Retirada e reassentamento de 
͊͌ȽʹύƚơύǒʉĬɃǶʭɡύƚĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡΉύ
fornecimento e assentamento 
ƚơύ͌ȽʹύƚơύǒʉĬɃǶʭɡύɃĬʡύǐĬƓǧĬƚĬʡ·ύ

especialmente no volume principal.
(GGC, 1984)

Projeto indicava restaura-
ção pontual de granito 

ơ̈ʭơʉɃɡύΞ̈́͂ȽʹΠ·ύCɡʭɡǒʉĬ̹Ĭʡύ
indicam grandes perdas 

na fachada sudoeste. 
(MENEZES, 1979)

IMAGENS
1.  Fachada principal do edifício, mostrando a importância do revestimento de granito juparaná para a sua percepção.
2.  Detalhe do granito juparaná na fachada (acima do pilar em mármore travertino). Observar superfície íntegra e arestas vivas.
3.ύύCĬƓǧĬƚĬύʄʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ^Ƀ̹ȤʭʉĬƖƌɡύƚơύİǒʽĬύʄɡʉύʭʉİʡύƚĬʡύʄȤĬƓĬʡύƚơύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơύƓɡȤɡɃǶ̱ĬƖƌɡύƒǶɡȤɢǒǶƓĬΆ
4.  Detalhe do granito juparaná na fachada. Observar lacuna no vértice.
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͆͌͐

Granito cinza dos pisos externos
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Piso das varandas, café e espaço multiuso.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
O desgaste geral e os desnivelamentos do piso em granito da varanda denotam a permanência da matéria e a 
passagem do tempo que a transformou. A aspereza inicial foi transformada pelo tempo em ligeiro polimento. 
Dada a contiguidade do espaço com o salão inferior, evoca-se o animado trânsito de pessoas nos diferentes 
momentos da história do edifício.

�ɡύʡĬȤƌɡύȽʽȤʭǶʽʡɡύơύơȽύʡʽĬύİʉơĬύƚơύĬƓơʡʡɡ·ύĬʡύȽĬɃƓǧĬʡύɃʽȽơʉɡʡĬʡύơύƚǶǐʽʡĬʡ·ύƚơύɡʉǶǒơȽύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬ·ύʡƌɡύ
ȽĬǶʡύơ̂ǶƚơɃʭơʡύƚɡύʇʽơύɡύƚơʡǒĬʡʭơύǒơʉĬȤύ ơύ Ĭʡύ̹ʡʡʽʉĬʡύ ǶʡɡȤĬƚĬʡύ ǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύΰύơʡʭĬʡύȽĬɃƓǧĬʡύʄʉơȖʽƚǶƓĬȽύɡύ
aspecto mais do que contribuem para o sentimento do valor de antiguidade.

Dada a resistência de seu material, o piso da varanda requer apenas limpeza cotidiana para garantir a permanên-
cia da matéria instalada e do discreto valor de antiguidade reconhecido. Por sua vez, o piso do salão multiuso e 
de seu acesso, que talvez apresente processo de degradação em andamento, requer diagnóstico que embase 
ações visando à preservação de sua materialidade, como atributo de outros valores.

FORNECIMENTO
ÀȤĬƓĬʡύƚơύǒʉĬɃǶʭɡύƓǶɃ̱Ĭ·ύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύɃƌɡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡ·ύƚǶȽơɃʡɿơʡύ͌̀ƓȽύ̈ύ͌̀ƓȽ·ύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύȤĬ̂ʉĬƚɡύΞʄơʉǐơǶʭĬ-
ȽơɃʭơύʄȤĬɃɡ·ύʄɡʉƣȽύİʡʄơʉɡΠΆύÀʉɡȖơʭɡύʉơƓơɃʭơύǶɃƚǶƓĬύʇʽơύĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύƓɡȽơʉƓǶĬȤύƓɡȽύĬʄĬʉƫɃƓǶĬύȽĬǶʡύʄʉɢ̈ǶȽĬύ
ǧɡȖơύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύɡύǒʉĬɃǶʭɡύ�ɡʉʽȽƒĬ̱ǶɃǧɡύΞÔ��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ͈̈́̀͂ΠΆ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
ÀʉơƚɡȽǶɃĬȽύʄơƖĬʡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʡơύƓɡɃƓȤʽǶύƚɡʡύƒĬǶ̈ɡʡύʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂ɡʡύƚĬʡύɡƒʉĬʡύʄơʡʇʽǶʡĬƚĬʡΆ

Yɡʽ̂ơύʄơʉƚĬʡύΞɃƌɡύƣύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʡĬƒơʉύʡơύơʡʄĬʉʡĬʡύɡʽύƓɡɃƓơɃʭʉĬƚĬʡΠ·ύʇʽơύȤơ̂ĬʉĬȽύĬύƓɡȽʄȤơʭĬȽơɃʭɡʡύơύʉơĬʡʡơɃʭĬ-
ȽơɃʭɡύơȽύ͈͂͒͐ύơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
^ɃʡʭĬȤĬƖƌɡ ÄơĬʡʡơɃʭĬȽơɃʭɡύƚơύ

peças desprendidas e 
substituição de peças não 

correspondentes ao padrão
ΞDÄħĝ��ėÔ�^Ή
À,Ä^��·ύ͈͂͒͒Π

CɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡύơύ
ǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύ͈͆Ƚʹύ
de piso de granito
ΞDD�·ύ͈͂͒͐Π

Vistoria indica novas 
peças desprendidas

Ξ^,ÀY�·ύ̈́̀̀͒Π

IMAGENS
1.  Piso em granito na varanda, aspecto geral.
2.  Piso em granito no pórtico que liga o salão inferior ao café, aspecto geral.
3.ύύÀǶʡɡύơȽύǒʉĬɃǶʭɡύɃɡύʄɢʉʭǶƓɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύƚơʡǒĬʡʭơύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤύơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡΆ

1 2 3

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 14/17
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͆͌͒

Mármore travertino
dos pilares externos
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Revestimento dos pilares externos.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
As pequenas lacunas, as sujidades variadas e especialmente a alteração cromática da parte inferior dos pilares, 
provocada pela impregnação do material pelo solo, denotam a permanência da matéria e a passagem do tempo 
que a transformou. A integridade geral das peças contribui para o efeito positivo dessas alterações, caracterizá-
veis como pátina.

Ao tempo em que o caráter clássico do material, utilizado desde a Roma Antiga, contribui para a evocação da 
passagem do tempo, sua localização exclusivamente externa, por vezes em áreas não transitáveis, não contribui 
para outras sugestões de maior intensidade.

$ĬƚĬύĬύĬƚơʇʽĬƖƌɡύƚɡύȽĬʭơʉǶĬȤύŰʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύɡɃƚơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬ·ύƣύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύĬʄơɃĬʡύĬύȤǶȽʄơ̱Ĭύơ̂ơɃʭʽĬȤύʄĬʉĬύ
garantir a permanência da matéria instalada e do valor de antiguidade reconhecido.

FORNECIMENTO
Placas de mármore travertino, cortadas em lâminas curvas de aproximadamente 13cm x 72cm (raio de 32cm e 
ângulo de 45°), com veios na vertical.

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
Predomínio absoluto de peças da construção (1942), como se conclui da documentação, que indica substituição 
ƚơύʽȽĬύʄȤĬƓĬύΞơȽύ͈͂͒͐ΠύơύʉơĬʡʡơɃʭĬȽơɃʭɡύƚơύƚʽĬʡύΞơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ΠΆ

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
Instalação Reassentamento de duas placas 

desprendidas, sem fornecimento.
(GRZYBOWSKI; PERILO, 1994)

Instalada 1 
nova placa.
(GGC, 1984)

IMAGENS
1.  Aspecto geral da fachada sudeste, incluindo os pilares revestidos em mármore travertino.
2.  Pilar da fachada sudeste. Observar alteração cromática no trecho inferior do revestimento, indicando absorção de 
pigmento do solo.
3.  Pilar da fachada sudeste. Observar porosidade, alteração cromática e corte curvo das placas.

1 2 3

Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. ͂͊Θ17
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Calcário amarelo de negrais
do piso do salão inferior
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Piso do salão inferior.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
�ύǶɃʭơɃʡɡύƚơʡǒĬʡʭơ·ύĬύʡʽȖǶƚĬƚơύƚǶǐʽʡĬ·ύĬʡύ̹ ʡʡʽʉĬʡύơύƚơʡɃǶ̂ơȤĬȽơɃʭɡʡύơʡʄĬʉʡɡʡύƚơɃɡʭĬȽύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣ-
ʉǶĬύơύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʇʽơύĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽΆύÔơɃƚɡύɡύʄǶʡɡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύɃɡύʡĬȤƌɡύƚơύƓǧơǒĬƚĬύĬɡύ�ʽʡơʽύơύĬɡύĬɃʭǶǒɡύ
�ĬʡʡǶɃɡ·ύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύơ̂ɡƓĬȽύƚǶʉơʭĬȽơɃʭơύɡύĬɃǶȽĬƚɡύʭʉŌɃʡǶʭɡύƚơύʄơʡʡɡĬʡύɃɡʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύȽɡȽơɃʭɡʡύ
ƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ�ύʉơʇʽǶɃʭơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬɡύʉĬʉɡύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύʄɡʉʭʽǒʽƫʡ·ύʭʉĬ̱ύŰύȽơɃʭơύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύɡύ
ƓĬʉİʭơʉύƚơύȤʽ̈ɡύƚɡύʽʡɡύǶɃǶƓǶĬȤΆ

,ȽƒɡʉĬύɡύƚơʡǒĬʡʭơύơύĬύʡʽȖǶƚĬƚơύʡơȖĬȽύƓɡɃʡʄǺƓʽɡʡύʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύȤǶȽǶʭơύƚĬύƚǶʡƓʉǶƖƌɡ·ύʄɡƚơɃƚɡύƓĬʽʡĬʉύƚơʡƓɡɃǐɡʉ-
ʭɡύơȽύĬȤǒʽɃʡύɡƒʡơʉ̂Ĭƚɡʉơʡ·ύĬύʉơǒʽȤĬʉǶƚĬƚơύƚɡύʄǶʡɡύƚơύʇʽĬʡơύʭɡƚɡύɡύʡĬȤƌɡ·ύȖʽɃʭĬȽơɃʭơύƓɡȽύɡύĬʡʄơƓʭɡύʄɡȤǶƚɡύƚĬʡύ
ʡơƖɿơʡύɃƌɡύƚơʡǒĬʡʭĬƚĬʡ·ύƓɡɃʭǶɃʽĬύƓɡɃǐơʉǶɃƚɡύƚǶǒɃǶƚĬƚơύơύɃɡƒʉơ̱ĬύĬɡύơʡʄĬƖɡΆ

�ύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύƚơύ�ơǒʉĬǶʡ·ύƓɡȽɡύɡʽʭʉɡʡύƓĬȤƓİʉǶɡʡύǒơɃơʉǶƓĬȽơɃʭơύƓǧĬȽĬƚɡʡύƚơύʄơƚʉĬύƚơύȤǶɡ̱·ύʭơȽύĬύʄơƓʽȤǶĬʉǶ-
ƚĬƚơύƚơύơ̂ɡƓĬʉύ̔ ȽĬύƚʽʄȤĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆύÄɡƓǧĬύƚơύɡʉǶǒơȽύȽĬʉǶɃǧĬ·ύʭʉĬ̱ύɡʡύǐɢʡʡơǶʡύƚĬʡύƓɡɃƓǧĬʡύƚơύɡɃƚơύʄʉɡ̂ƣȽΆύ�ʡʡǶȽ·ύ
ʄĬʉĬύĬȤƣȽύƚĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύǧʽȽĬɃĬύȤơǒǺ̂ơȤύɃɡύƚơʡǒĬʡʭơύƚĬύʄơƚʉĬ·ύǧİύʽȽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬύǒơɡȤɢǒǶƓĬύȤơǒǺ̂ơȤύơȽύʡơʽʡύʄĬƚʉɿơʡΆ

�ȤƣȽύƚĬʡύȽơƚǶƚĬʡύƚơύƓɡɃʭơɃƖƌɡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύΞơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƓʽǶƚĬƚɡʡɡʡύɃĬύȤǶȽʄơ̱ĬύơύɃĬύ
Ƚɡ̂ǶȽơɃʭĬƖƌɡύƚɡύȽɡƒǶȤǶİʉǶɡΠ·ύơȽύĬȤǒʽȽύȽɡȽơɃʭɡύʡơʉİύɃơƓơʡʡİʉǶɡύʄʉɡȽɡ̂ơʉύɡύʄʉơơɃƓǧǶȽơɃʭɡύƚɡʡύƚơʡǒĬʡʭơʡύ
ƚɡύʄǶʡɡύƓɡȽύĬȤǒʽȽύʭǶʄɡύƚơύʉơʡǶɃĬύΰύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡύĬύʡơʉύʉơĬȤǶ̱ĬƚɡύƓɡȽύĬύɃơƓơʡʡİʉǶĬύʄʉơƓĬʽƖƌɡύƚơύơʡʄơƓǶ̹ƓĬƖƌɡ·ύ
ʭơʡʭĬǒơȽύơύơ̈ơƓʽƖƌɡΆύ,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡʡύʄĬʉĬύǒĬʉĬɃʭǶʉύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύ
ǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύƚɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΆ

FORNECIMENTO
�ɡȽʽȽơɃʭơύʉơǐơʉǶƚɡύƓɡȽɡύȽİʉȽɡʉơύʄɡʉʭʽǒʽƫʡύĬȽĬʉơȤɡύΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͂ ͈͒͒ƒΠ·ύɡύȽĬʭơʉǶĬȤύƚɡύʄǶʡɡύƚɡύ
ʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉύǐɡǶύȽĬǶʡύʉơƓơɃʭơȽơɃʭơύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύƓɡȽɡύȽİʉȽɡʉơύĬȽĬʉơȤɡύƚơύ�ơǒʉĬǶʡ·ύʇʽơύƣύƚơύǐĬʭɡύʄɡʉʭʽǒʽƫʡ·ύ
ʄʉɡ̂ơɃǶơɃʭơύƚĬύȤɡƓĬȤǶƚĬƚơύƚɡύȽơʡȽɡύɃɡȽơύΞÀ,Ä,^Ä�ύơʭύĬȤΆ·ύ̈́̀͂͆ΠΆύáơƓɃǶƓĬȽơɃʭơ·ύɃƌɡύƣύʽȽύȽİʉȽɡʉơ·ύȽĬʡύʽȽύ
ƓĬȤƓİʉǶɡ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬʡύƚơȽĬǶʡύʄơƚʉĬʡύȤǶɡ̱ύΞÔ^�Ė�·ύ̈́̀̀͐ΠΆύ�ʡʡơɃʭĬƚɡύơȽύʄȤĬƓĬʡύƚơύ͎̈́ƓȽύ̈ύ͎͊ƓȽΆ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
�ʡύʄơƖĬʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύŰύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʡơύƓɡɃƓȤʽǶύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡ·ύʇʽơύǶɃƚǶƓĬύĬʄơɃĬʡύʉơĬʡʡơɃʭĬ-
ȽơɃʭɡύΞơȽύ͈͂͒͐ΠύơύɡʽʭʉɡʡύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύΞơȽύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌ΠΆ

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
^ɃʡʭĬȤĬƖƌɡ ÀʉɡȖơʭɡύʄʉơ̂ǶĬύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύƓɡȽύ

ƓơʉĬʡΆύÀĬʉơƓơʉύƚɡύ^ơʄǧĬύʡɡȤǶƓǶʭɡʽύ
ȤǶȽʄơ̱ĬύơύɃǶ̂ơȤĬȽơɃʭɡύƓɡȽύʉơʡǶɃĬΆύ

�ύơʡƓȤĬʉơƓơʉύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡύ
ơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύơ̈ơƓʽʭĬƚɡΆ

ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Ή
^,ÀY�·ύ͂͒͒͊Π

ÄơʭǶʉĬƚĬύơύ
ʉơĬʡʡơɃʭĬȽơɃʭɡύ
ƚơύ͂̀Ƚʹύƚơύ

ȽİʉȽɡʉơύǶɃʭơʉɃɡ·ύ
ʡơȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύ
ΞDD�·ύ͈͂͒͐Π

IMAGENS
1.ύύĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉύơύǒĬȤơʉǶĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡύʄǶʡɡύơȽύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύʄĬʉĬύĬύʡʽĬύʄơʉƓơʄƖƌɡΆ
2.ύύÀǶʡɡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύơȽύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύƚơʡǒĬʡʭơύǶɃʭơɃʡơ·ύƓɡȽύĬƓˀȽʽȤɡύƚơύʡʽȖǶƚĬƚơΆύ
3.ύύÀǶʡɡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύơȽύƓĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύǐɢʡʡǶȤύƚơύƓɡɃƓǧĬύɃĬύʉɡƓǧĬΆ
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Alabastro dos parapeitos internos
LOCALIZAÇÃO ATUAL 
Parapeitos das rampas, galeria e salão superior.

VALOR DE ANTIGUIDADE E  PERSPECTIVAS DE CONSERVAÇÃO
�ʡύǶɃˀȽơʉĬʡύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύƚɡύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύƚĬʡύƓǶʉƓʽȤĬƖɿơʡύƚơύʄˀƒȤǶƓɡ·ύȽĬǶʡύƓɡɃƓơɃʭʉĬƚĬʡύơȽύ
ƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύ ʭʉơƓǧɡʡύƚɡύʇʽơύơȽύɡʽʭʉɡʡ·ύƚơɃɡʭĬȽύĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύơύĬύʄĬʡʡĬǒơȽύƚɡύʭơȽʄɡύʇʽơύ
Ĭύ ʭʉĬɃʡǐɡʉȽɡʽΆύ�ɡʡύ ʭʉơƓǧɡʡύƚĬʡύʄȤĬƓĬʡύ ǐʉĬǒȽơɃʭĬƚĬʡ·ύ ʉơƓɡȽʄɡʡʭĬʡύơύ ʉơǶɃʡʭĬȤĬƚĬʡ·ύ ʡƌɡύ̂ǶʡǺ̂ơǶʡύɡʡύơʡǐɡʉƖɡʡύ
ƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡ·ύȽơʡȽɡύɃĬύĬʽʡƫɃƓǶĬύƚơύ ǶɃǐɡʉȽĬƖƌɡύʄʉơƓǶʡĬΆύ�ɡʡύʭʉơƓǧɡʡύƓɡȽύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡύɡʽύƚơύ
ʭʉĬɃʡȤʽƓǶƚơ̱ύʄơʉƚǶƚĬ·ύơȽơʉǒơύĬύƚˀ̂ǶƚĬύΰύɡύʇʽơύĬƓɡɃʭơƓơʽύĬʇʽǶΎ

�ύȽĬʭơʉǶĬȤύ ʭơȽύ ƓɡȤɡʉĬƖƌɡύ ơύ ʭʉĬɃʡȤʽƓǶƚơ̱ύ ǶɃƓɡȽʽɃʡύ ʄĬʉĬύȽĬʭơʉǶĬǶʡύ ƚơύ ƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύ ȤơȽƒʉĬɃƚɡύȽĬǶʡύ ʽȽĬύ ʄơƖĬύ
ƚơƓɡʉĬʭǶ̂ĬύΰύơύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύƓʽȽʄʉơύĬύǐʽɃƖƌɡύƚơύƚơƓɡʉĬʉύɡʡύʡĬȤɿơʡύʡʽʄơʉǶɡʉύơύǶɃǐơʉǶɡʉΆύ�ʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύƚơύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύ
ʡƌɡύɡύİʄǶƓơύƚĬύơ̂ɡƓĬƖƌɡύƚɡʡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡʡύƚơύǐơʡʭĬύơύȤʽ̈ɡύĬʡʡɡƓǶĬƚĬʡύĬɡύĬɃʭǶǒɡύʽʡɡύơɃʇʽĬɃʭɡύ�ĬʡʡǶɃɡΆύ�ύƓɡɃȖʽɃ-
ʭɡύƚơύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύƚơʡƓʉǶʭĬʡύƣύǐĬʭɡʉύƚơʭơʉȽǶɃĬɃʭơύƚĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡύʡơɃʭǶȽơɃʭɡύƚơύĬʄʉɡ̈ǶȽĬƖƌɡύŰʇʽơȤơύ
ʄĬʡʡĬƚɡΆύ�ʽύʡơȖĬ·ύƚơύǐɡʉȽĬύǒơʉĬȤ·ύĬʡύɃɡʭĬʡύƚơύǶȽʄơʉǐơǶƖƌɡύơύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬύƚĬƚĬʡύʄơȤɡύʭơȽʄɡ·ύɃɡύǒʉĬʽύơȽύʇʽơύʡơύ
ơɃƓɡɃʭʉĬȽ·ύơɃʉǶʇʽơƓơȽύɡύơǐơǶʭɡύǒơʉĬȤ·ύơȽύ̂ ơ̱ύƚơύƚǶȽǶɃʽǺάȤɡΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬʡύΞơʡʄơƓǶĬȤȽơɃ-
ʭơύɡύơʡƓʽʉơƓǶȽơɃʭɡύɃĬύƒĬʡơύƚĬύơʡƓĬƚĬύʡơȽǶƓǶʉƓʽȤĬʉύơύĬύʄơʉƚĬύƚơύʭʉĬɃʡȤʽƓǶƚơ̱ύɃɡύʄĬʉĬʄơǶʭɡύƚɡύʄĬɃɡύƚơύ̂Ƕƚʉɡύƚɡύ
ʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΠύƓǧơǒĬȽύĬύʄʉơȖʽƚǶƓĬʉύʭĬȤύơǐơǶʭɡΆ

�ύƓɡɃʭơɃƖƌɡύƚĬύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύʉơʇʽơʉύɃƌɡύʡɡȽơɃʭơύɡύƓɡɃʭʉɡȤơύƚɡʡύʄʉɡƓơƚǶȽơɃʭɡʡύƚơύȤǶȽʄơ̱ĬύƓɡʭǶƚǶĬɃĬ·ύȽĬʡύĬύ
ʉơʡɡȤʽƖƌɡύƚĬʡύǶɃ̹ȤʭʉĬƖɿơʡύʄơȤɡύʄĬɃɡύƚơύ̂ ǶƚʉɡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉύΰύʄʉɡƒȤơȽĬύƓʉɤɃǶƓɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡΆύ,̂ơɃʭʽĬǶʡύĬƖɿơʡύ
ƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʇʽơύʇʽơǶʉĬȽύȽǶʭǶǒĬʉύ ɡʡύ ƚĬɃɡʡύȽĬǶʡύ ǒʉĬ̂ơʡύ ơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύ ƚơ̂ơȽύ ʡơʉύ ƓɡɃƓơƒǶƚĬʡύ ƓɡȽύƓĬʽʭơȤĬ·ύ
ƚĬƚĬύĬύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơύơȽύʇʽơύʡơύơɃƓɡɃʭʉĬύɡύȽĬʭơʉǶĬȤΆύ,ȽύʡǺɃʭơʡơ·ύǧİύȽơǶɡʡύʭƣƓɃǶƓɡʡύơʡʄơƓǶĬȤǶ̱ĬƚɡʡύʄĬʉĬύƒʽʡƓĬʉύ
ĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύȽĬʭƣʉǶĬύ ǶɃʡʭĬȤĬƚĬύơύƚɡύ ʉơȤơ̂ĬɃʭơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύ ʉơƓɡɃǧơƓǶƚɡΉύƓɡɃʭʽƚɡ·ύɃƌɡύʡơύ ʭơȽύ
ʄʉơ̂ǶʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭɡʭĬȤύƚɡʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύʇʽơύʡơύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʡơύʄɡƚơύĬȤƓĬɃƖĬʉύ ΞʡơȖĬύʇʽĬɃʭɡύŰύơʡʭĬɃʇʽơǶƚĬƚơύƚɡύ
ʄĬɃɡύƚơύ̂Ƕƚʉɡ·ύʡơȖĬύʇʽĬɃʭɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬʡύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡΠΆ

FORNECIMENTO
ÀȤĬƓĬʡύƓɡȽύƚǶȽơɃʡɿơʡύ̂ĬʉǶİ̂ơǶʡ·ύʡơɃƚɡύ͊̀ƓȽύ̈ύ͎̀ƓȽύĬύȽơƚǶƚĬύʄĬƚʉƌɡύΞÔ��á^�D�ΉύÀ,Ä,^Ä�ΉύC�Ä^�Ô·ύ͈̈́̀͂ΠΆύ�ʡύ
̂ĬʉǶĬƖɿơʡύƚơύƓɡȤɡʉĬƖƌɡύɡƒʡơʉ̂ĬƚĬʡ·ύʭĬɃʭɡύʄĬʉĬύɡύ̂ ơʉƚơύƓɡȽɡύʄĬʉĬύɡύȽĬʉʉɡȽ·ύǐɡʉĬȽύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬʡύƓɡȽɡύɃɡʉȽĬǶʡύ
ƚɡύǐɡʉɃơƓǶȽơɃʭɡ·ύɃɡύƚǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡύƚơύ̈́ ̀͂͆ύΞÀ,Ä,^Ä�ύơʭύĬȤΆ·ύ̈́ ̀͂͆ΠΆύCɡʉɃơƓǶƚĬύƓɡȽơʉƓǶĬȤȽơɃʭơύƓɡȽύɡύɃɡȽơύƚơύȽİʉ-
ȽɡʉơύɤɃǶ̈·ύơʡʭĬύʉɡƓǧĬύƚơύƓĬȤƓǶʭĬύʭơȽύʄɡʉύƚơɃɡȽǶɃĬƖƌɡύȽĬǶʡύĬƚơʇʽĬƚĬύĬȤĬƒĬʡʭʉɡ·ύ̂ǶʡʭɡύʇʽơύɡύʭơʉȽɡύɤɃǶ̈ύƚơʡǶǒɃĬύ
ɡʽʭʉɡύȽǶɃƣʉǶɡ·ύǐɡʉȽĬƚɡύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơȽơɃʭơύʄɡʉύʡǺȤǶƓĬΆύ

TRAJETÓRIA E ESTADO DE PRESERVAÇÃO ATUAL
�ʡύʄơƖĬʡύƓɡʉʉơʡʄɡɃƚơȽύŰύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύΞ͈͂͒̈́Π·ύƓɡȽɡύʡơύƓɡɃƓȤʽǶύƚĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡ·ύʇʽơύǶɃƚǶƓĬύĬʄơɃĬʡύȽĬɃʽʭơɃ-
Ɩƌɡύ ǶɃʭơɃʡĬ·ύơȽύ ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌·ύʡơȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡΆύ,ȽύʭʉơƓǧɡʡύ ǶɃʭơǶʉɡʡύ Ξ͂͂ύʄȤĬƓĬʡύƚɡύǒʽĬʉƚĬύƓɡʉʄɡύơύ͈͌ύʄȤĬƓĬʡύɃɡύ
ʄĬʉĬʄơǶʭɡύƚɡύʄĬɃɡύƚơύ̂ ǶƚʉɡΠ·ύǐɡʉĬȽύơ̈ơƓʽʭĬƚĬʡύʉơʭǶʉĬƚĬ·ύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡύơύƓɡȤĬǒơȽύƚơύʄơƖĬʡύΞƓɡȽύƓǶĬɃɡĬƓʉǶȤĬʭɡΘύ
ÔʽʄơʉƒɡɃƚơʉΠ·ύʡơǒʽǶƚĬʡύƚơύʉơǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡ·ύĬƓĬƒĬȽơɃʭɡύơȽύƓơʉĬύƓɡȽύʄĬʉĬ̹ɃĬύơύʄɡȤǶȽơɃʭɡΆύ�ʡύʉơʄĬʉɡʡύʉơĬȤǶ̱Ĭƚɡʡ·ύ
ʇʽĬɃƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓơʉĬȽ·ύȤơ̂ĬʉĬȽύŰύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύƚĬʡύʄơƖĬʡύΞʄĬʉĬύʭɡȽύɡƓʉơΠ·ύʇʽơύʡơύʭɡʉɃĬʉĬȽύƚǶǐơʉơɃʭơʡύƚơύ
ʡʽĬʡύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬʡΆύ$ơʡƚơύĬɃʭơʡύƚơύ͎͂͒̀·ύǧİύʽȽύʭʉơƓǧɡύƓɡȽύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύʄĬʉĬύʽȽύʭɡȽύƓǶɃ̱ĬύơʡƓʽʉɡ·ύɃĬύƒĬʡơύƚĬύ
ơʡƓĬƚĬύƚĬύǒĬȤơʉǶĬ·ύʡơȽύʇʽơύʡơύʭơɃǧĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚɡύʡʽĬύƓĬʽʡĬύΞÀ,Ä,^Ä�ύơʭύĬȤΆ·ύ̈́̀͂͆ΠΆ

IMAGENS
1.ύύĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤύƚĬʡύʉĬȽʄĬʡύơύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύǶȽʄɡʉʭŌɃƓǶĬύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơȽύĬȤĬƒĬʡʭʉɡύƚɡʡύʄĬʉĬʄơǶʭɡʡύʄĬʉĬ
ĬύʡʽĬύʄơʉƓơʄƖƌɡΆ
2.ύύ�ȤĬƒĬʡʭʉɡύΞʄĬʉĬʄơǶʭɡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΠΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύƚĬύʉɡƓǧĬ·ύʇʽơύĬƚʇʽǶʉǶʽύʭɡɃʡύƚơύɡƓʉơΆ
3.ύύ�ȤĬƒĬʡʭʉɡύΞʄĬʉĬʄơǶʭɡύƚɡύʡĬȤƌɡύʡʽʄơʉǶɡʉΠΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύǐʉĬǒȽơɃʭĬƖƌɡύơύʄơʉƚĬύƚơύʭʉĬɃʡȤʽƓǶƚơ̱ύƚĬʡύʄơƖĬʡΆ
4.ύύ�ȤĬƒĬʡʭʉɡύΞʄĬʉĬʄơǶʭɡύƚĬύơʡƓĬƚĬύƚĬύǒĬȤơʉǶĬΠΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύĬȤʭơʉĬƖƌɡύƓʉɡȽİʭǶƓĬύʄĬʉĬύƓǶɃ̱Ĭ·ύƚơύɡʉǶǒơȽύɃƌɡύơʡƓȤĬʉơƓǶƚĬΆ

MATERIALΙ ELEMENTO ARQUITETÔNICO

1942 ͈͎͂͒Ϲ͎͊ ͂͒͊͐Ϲ͊͒ ͂͒͌̀Ϲ͐͆ ͈͂͒͐ ͂͒͐͊Ϲ͈͒ ͂͒͒͊Ϲ͒͌ ͎͂͒͒Ϲ̈́̀͂͆
^ɃʡʭĬȤĬƖƌɡ ÄơʭǶʉĬƚĬ·ύʉơƓɡȽʄɡʡǶƖƌɡ·ύƓɡȤĬǒơȽύ

ƚơύʄơƖĬʡύơύʉơǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʭʉơƓǧɡʡύ
ǶɃʭơǶʉɡʡύƚɡύǒʽĬʉƚĬύƓɡʉʄɡύʡʽʄơʉǶɡʉύơύ
ʇʽĬʡơύʭɡƚɡύɡύʄĬʉĬʄơǶʭɡύƚĬʡύȖĬɃơȤĬʡΆύ

ÔơȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡ
ΞDÄèÀ�·ύ͂͒͒͊Π

$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡύǶɃƚǶƓĬ̂ĬύƒɡȽύơʡʭĬƚɡύ
ǒơʉĬȤ·ύơύĬȤǒʽɃʡύʭʉơƓǧɡʡύƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡ·ύ
ʭʉǶɃƓĬʡ·ύƚơʡʄʉơɃƚǶȽơɃʭɡ·ύʄơʉƚĬʡύơύ
ƚơʡǒĬʡʭơύơȽύ̂ǶʉʭʽƚơύƚĬύʽȽǶƚĬƚơΆ
ΞDÄħĝ��ėÔ�^ΉύÀ,Ä^��·ύ͈͂͒͒Π

ÀʉɡȖơʭɡύǶɃƚǶƓĬ̂ĬύɃơƓơʡ-
ʡǶƚĬƚơύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύ

no salão superior.
Ξ�,�,ħ,Ô·ύ͎͂͒͒Π

ĖǶʡʭɡʉǶĬύǶɃƚǶƓĬύȽĬɃƓǧĬʡύ
amarelas e outras altera-
ƖɿơʡύƚơύƓɡʉ·ύƚơƓɡʉʉơɃʭơʡύ
ƚɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύ
ǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͒͌Άύ

Ξ^,ÀY�·ύ̈́̀̀͒Π

1

3
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Capítulo 8. Preservação do valor de antiguidade em
edifícios do século XX. O Museu de Arte da Pampulha. 17/17
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�ɡɃƓȤʽʡƌɡ
ƚĬύÀĬʉʭơύ̈́

Atribuição e preservação 
do valor de antiguidade 
em edifícios do século XX

�ύơʡƓɡȤǧĬύƚɡʡύƓĬʡɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύɃơʡʭĬύʭơʡơύʄĬʉʭǶʽύƚĬύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƖƌɡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭɡȽƒĬƚɡʡ·ύ
ơȽύɃǺ̂ơȤύǐơƚơʉĬȤύɡʽύơʡʭĬƚʽĬȤ·ύɃɡʡύơʡʭĬƚɡʡύƚơύÀơʉɃĬȽƒʽƓɡ·ύ�ĬǧǶĬ·ύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤ·ύDɡǶİʡ·ύ�ǶɃĬʡύDơʉĬǶʡ·ύ
ÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡύơύÄǶɡύDʉĬɃƚơύƚɡύÔʽȤ·ύĬƒʉĬɃǒơɃƚɡ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύʽȽĬύʉơʄʉơʡơɃʭĬƖƌɡύɃĬƓǶɡɃĬȤΆύ 
�ɡύʇʽĬƚʉɡύȽɡɃʭĬƚɡ·ύɡύǒʉĬʽύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚơʡʡơύʄơʉǺɡƚɡύ̂ ĬʉǶĬύƚơύơʡʭĬƚɡύʄĬʉĬύơʡʭĬƚɡύ
ơύɃɡʡύŌȽƒǶʭɡʡύɃĬƓǶɡɃĬȤύơύȤɡƓĬȤΆύ�ȤƣȽύƚĬʡύƚǶǐơʉơɃʭơʡύʄʉɡʄɡʉƖɿơʡύƚɡύơʡʭɡʇʽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύʄʉɡ̂ơɃǶơɃʭơʡύ
ƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύʭĬȽƒƣȽύĬύʉơȤơ̂ŌɃƓǶĬύƚơʡʡơύʡƣƓʽȤɡύɃĬʡύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύʇʽơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬȽύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύ
ʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύƓɡȽɡύǧǶʄɢʭơʡơύơ̈ʄȤǶƓĬʭǶ̂ĬύƚơʡʡĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơΆ

1 À,ÔÔ �·ύ|ɡʡƣ·ύ�ơƚɡύɡʽύʭĬʉƚơύʡơʉƌɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡʡύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơ·ύinΈύ�ɡƚơʉɃɡύơύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύ,ƚè̶·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆύ͎͂͊ΰ͂͌͐Ήύ
Ô^�Ė�·ύÄơɃĬʭɡύ�Ȥ̂ơʡύơ·ύ�ύƚơʡĬ̹ɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύȽɡƚơʉɃǶʡʭĬύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύ
ʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύơȽύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύYǶʡʭɢʉǶƓɡύơύ�ʉʭǺʡʭǶƓɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤ·ύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ̈́̀͂̈́ΉύÀ�$è�·ύ�ĬʉɡȤǶɃĬύ
$ĬȤύ�ơɃ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬΈύʽȽύơʡʭʽƚɡύʡɡƒʉơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύ$ǶʡʡơʉʭĬƖƌɡύΰύȽơʡʭʉĬƚɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύơύʽʉƒĬɃǶʡȽɡ·ύ
èɃǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ̈́̀͂͆Ήύ��Ô�^�,�á�·ύCȤİ̂ǶĬύ�ʉǶʭɡύƚɡ·ύ�ȤɡƓɡʡύƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ,ƚʽʡʄΘύCĬʄơʡʄ·ύ̈́̀͂͌Ά

2 $ơʡʭĬƓĬȽɡʡύĬύĬɃİȤǶʡơύƚơύCȤİ̂ǶĬύƚɡύ�ĬʡƓǶȽơɃʭɡύʡɡƒʉơύÔƌɡύÀĬʽȤɡύΞ�ɡɃƚơʄǧĬĬʭΠύơύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡύΞ^ɃơʄĬƓΠΆύ��Ô�^�,�á�·ύ�ȤɡƓɡʡύ
ƚơύȽơȽɢʉǶĬʡΆύYĬƒǶʭĬƖƌɡύʡɡƓǶĬȤ·ύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύơύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ.

Quadro c.1.ύÀʉɡʄɡʉƖƌɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡʡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬɡύʭɡʭĬȤύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡ·ύơȽύɃǺ̂ơȤύɃĬƓǶɡɃĬȤύ
ơύȤɡƓĬȤ·ύɃĬʡύʽɃǶƚĬƚơʡύƚĬύǐơƚơʉĬƖƌɡύĬɃĬȤǶʡĬƚĬʡΆ

Âmbito de  
proteção

PE BA DF GO MG RJ SP RS

Federal 

,ʡʭĬƚʽĬȤύɡʽύ 
distrital

 

1,1% 

̈́͐К 

 

͌·̈́К 

̈́͊·͌К 

 

͐͒·͆К 

͈͊·͐К 

 

7,7% 

34,7% 

 

4,9% 

23,9% 

 

11,7% 

24,7% 

 

27% 

35,3% 

 

14,3% 

37,3% 

 

�ʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύƒʉĬʡǶȤơǶʉĬύơʡƓĬʄĬȽύĬɡʡύɃɡʡʡɡʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡ·ύơύ
ȖİύǐɡʉĬȽύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬʡύĬƖɿơʡύƚɡύ^ʄǧĬɃ·1ύơɃʇʽĬɃʭɡύʄơʉȽĬɃơƓơȽύȽơɃɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡύ
no âmbito dos estados.2ύ^ƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύʭʉǶȤǧĬʡύƚơύʄơʡʇʽǶʡĬύǶɃʭơʉơʡʡĬɃʭơʡ·ύʭĬɃʭɡύʄĬʉĬύƓɡȽʄʉơơɃƚơʉύɡʡύ
ƚơȽĬǶʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύơʡʭĬƚʽĬǶʡύơύĬʡύʉơȤĬƖɿơʡύƚơʡʭơʡύƓɡȽύɡύʇʽĬƚʉɡύɃĬƓǶɡɃĬȤ·ύƓɡȽɡύʄĬʉĬύĬɃĬȤǶʡĬʉύɡύƚʉĬά
ȽİʭǶƓɡύĬʽȽơɃʭɡύɃʽȽƣʉǶƓɡύƚɡʡύʉơʡʽȤʭĬƚɡʡ·ύʇʽĬɃƚɡύʡơύƓɡɃʡǶƚơʉĬύĬύarquitetura do século XXύơȽύȤʽǒĬʉύƚĬύ
arquitetura modernaύΰύĬʄɡɃʭĬɃƚɡύʄĬʉĬύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύȤơǒĬȤȽơɃʭơύʄʉɡʭơǒǶƚĬύ
ɃɡύʄĬǺʡύƣύȽĬǶɡʉύƚɡύʇʽơύʡơύǶȽĬǒǶɃĬʉǶĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹ĬύʄʉơƚɡȽǶɃĬɃʭơ·ύƓơɃʭʉĬƚĬύɃɡʡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡʡύ
modernos e nacionais.
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YİύƚƣƓĬƚĬʡ·ύĬƓʽȽʽȤĬȽάʡơύʉơǐơʉƫɃƓǶĬʡύƓʉǺʭǶƓĬʡύĬɡύʄʉǶ̂ǶȤƣǒǶɡύǧǶʡʭɡʉǶƓĬȽơɃʭơύƓɡɃƓơƚǶƚɡύĬɡʡύơƚǶǐǺά
ƓǶɡʡύƓɡȤɡɃǶĬǶʡύơύơ̈ƓơʄƓǶɡɃĬǶʡύɃɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡʡύƚɡύ^ʄǧĬɃύΰύƓʉǺʭǶƓĬʡύʇʽơύʭƫȽύʡǶƚɡύȤơɃʭĬύ
ơύǒʉĬƚʽĬȤȽơɃʭơύʉơʡʄɡɃƚǶƚĬʡύʄơȤĬʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύʄʉİʭǶƓĬʡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύǶɃʡʭǶʭʽʭɡΆύ�ʡύƚĬƚɡʡύƚɡύ
ʇʽĬƚʉɡύƓΆ͂·ύƓɡɃʭʽƚɡ·ύǶɃƚǶƓĬȽύʇʽơύjá háύʽȽĬύʄĬʉƓơȤĬύȽʽǶʭɡύʡǶǒɃǶǐǶƓĬʭǶ̂ĬύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύ
ʄʉɡʭơǒǶƚɡʡύʄơȤĬʡύʽɃǶƚĬƚơʡύƚĬύǐơƚơʉĬƖƌɡ·ύǶɃƓȤʽǶɃƚɡύʉơƓɡʉʭơʡύʭơȽİʭǶƓɡʡύ̂ĬʉǶĬƚɡʡύơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ
ǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύɃƌɡάȽɡɃʽȽơɃʭĬȤ·ύƓɡȽɡύơ̈ơȽʄȤǶǐǶƓĬȽύɡʡύɃʽȽơʉɡʡɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơʡƓɡȤĬʉơʡύʄĬʽȤǶʡʭĬʡ·ύ
ʭơʉʉơǶʉɡʡύƒĬǶĬɃɡʡύơύƓǶɃơȽĬʡύʄơʉɃĬȽƒʽƓĬɃɡʡΆύ�ʡʡǶȽ·ύĬύȤĬƓʽɃĬύĬύʄʉơơɃƓǧơʉύʄĬʉơƓơύʡơʉύȽơɃɡʉύƚɡύʇʽơύ
ƓɡʡʭʽȽơǶʉĬȽơɃʭơύƚơʡƓʉǶʭĬΆ

valor de antiguidade

�ʡύ͆̈́ύơƚǶǐǺƓǶɡʡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡʡύȽɡʡʭʉĬʉĬȽύĬʡύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύáɡȽĬɃƚɡύƚơύơȽʄʉƣʡʭǶȽɡύĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύƚơύ�ǶƓǧĬơȤύDʽƒʡơʉ·ύơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ̹̱ơʉĬȽάʡơύ
superfície visível do tempoύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύʄĬʡʡĬʉĬȽύĬύơ̈ʄʉơʡʡĬʉύʡơʽʡύʭơȽĬʡύƚơύʄʉɡȖơʭɡύȽĬǶʡύǶɃʭơɃʡĬȽơɃʭơ·ύ
ɡʽύǒĬɃǧĬʉĬȽύɃɡ̂ɡʡύʭơȽĬʡ·ύɃƌɡύʄʉơʡơɃʭơʡύʇʽĬɃƚɡύƚơύʡʽĬύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡΆ3

�ʡύƚǶʡʡɡɃŌɃƓǶĬʡ·ύʡʽʄơʉʄɡʡǶƖɿơʡύơύǐʉǶƓƖɿơʡύƚơύʭơȽʄɡʡύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬƚĬʡύƓɡɃ̹ǒʽʉĬȽύơʡʡơύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύơɃʇʽĬɃʭɡύʉơǐˀǒǶɡύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡύƚĬύaura e dos vestígiosΆύ�ɡɃ̂ơʉǒǶɃƚɡύʄĬʉĬύʭĬɃʭɡ·ύơʡʭƌɡύĬʡύ
ȽˀȤʭǶʄȤĬʡύɃʽĬɃƓơʡύƚơύʡʽĬύʽɃǶƓǶƚĬƚơύΰύʡʽĬύɡʉǶǒơȽύơɃʇʽĬɃʭɡύʄʉɡȖơʭɡʡύˀɃǶƓɡʡ·ύʄĬʉĬύʽȽύȤʽǒĬʉύơʡʄơƓǺ̹Ɠɡ·ύ
ƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύƓɡȽύơ̈ʭơɃʡɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤΉύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύƚơύĬƓʽȽʽȤĬƖƌɡύƚơύȽĬʉƓĬʡύơύơǐơǶʭɡʡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύ
ƚơύƚơʡ̂ǶɡʡύƚơύʽȽύideal inicial·ύƚơύʽȽĬύʄĬʉʭǶƓʽȤĬʉǶ̱ĬƖƌɡύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆ

�ɡύ̹ȽύƚĬύÀĬʉʭơύ͂·ύȤơȽƒʉİ̂ĬȽɡʡύʇʽơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƓɡȽύơʡʡĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύʄɡƚơȽύʡơʉύĬύɡƓĬʡǶƌɡύʄĬʉĬύƚơʡά
ʄơʉʭĬʉύɃɡʡύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡʉơʡύɡύɡȤǧĬʉύĬʭơɃʭɡΈύʽȽĬύʄɡʡʭʽʉĬύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ĬύơύǶɃʭơȤơƓʭʽĬȤȽơɃʭơύĬʭǶ̂ĬΆύ�ɡɃƓȤʽǺȽɡʡύĬύ
ÀĬʉʭơύ̈́ύʉơĬ̹ʉȽĬɃƚɡύơʡʡĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơΈύɡʡύǐʉĬǒȽơɃʭɡʡύǐɡʉĬύƚɡύʭơȽʄɡ·ύĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύʇʽơύĬƒʉơȽύʽȽύ
ʄĬʡʡĬƚɡ·ύĬʡύȖʽʡʭĬʄɡʡǶƖɿơʡύƚǶʡʡɡɃĬɃʭơʡύƚɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡύʡƌɡύɡƓĬʡǶɿơʡύʄĬʉĬύʡʽʄơʉĬʉύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύ
baseado apenas no incomum e no curioso e, então, capturar o observador de forma mais intensa e 
ƚʽʉĬƚɡʽʉĬ·ύʄĬʉĬύɡύolhar atento e o recolhimento·ύƓɡȽɡύɃɡύƓĬʡɡύƚɡύʄǶɃʭɡʉύƓǧǶɃƫʡύʉơǐơʉǶƚɡύʄɡʉύ�ơɃȖĬȽǶɃΆ4

�ύĬƒɡʉƚĬǒơȽύĬƚɡʭĬƚĬύɃƌɡύƣύʇʽĬɃʭǶʭĬʭǶ̂Ĭ·ύȽĬʡύĬύ̂ĬʉǶơƚĬƚơύƚĬʡύȽĬɃǶǐơʡʭĬƖɿơʡύơύĬύʉơʄơʭǶƖƌɡύƚĬύǐɡʉȽĬύ
ƓɡȽɡύĬȤǒʽȽĬʡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬȽύǶɃƚǶƓĬȽύʇʽơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƣύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύƚǶǐʽɃƚǶƚɡύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύ
ƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύÀĬʉĬύʡʽĬύƚǶǐʽʡƌɡ·ύƓɡɃʭʉǶƒʽǶύɡύǐĬʭɡύƚơύʇʽơύơȤơύǶɃƚơʄơɃƚơύƚơύʽȽύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơ̈Ɠơʄά
ƓǶɡɃĬȤύʄĬʉĬύʡơύȽĬɃǶǐơʡʭĬʉύΰύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬύȖİύĬʄɡɃʭĬƚĬύʄɡʉύÄǶơǒȤύΰύơȽƒɡʉĬ·ύơ̂ǶƚơɃʭơȽơɃʭơ·ύʡơύƒơɃơ̹ƓǶơύ
ƚĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚơύɡʽʭʉɡʡύ̂ĬȤɡʉơʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡΆ

envelhecimento e materialidade

�ύʄʉơƚɡȽǶɃŌɃƓǶĬύƚĬʡύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬʡύɃĬύĬɃİȤǶʡơύƚɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύƓɡʉʉɡƒɡʉĬύɡʡύ
ʉơʡʽȤʭĬƚɡʡύƚɡʡύƓĬʄǺʭʽȤɡʡύĬɃʭơʉǶɡʉơʡΆύ͆͂ύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơʡʭʽƚĬƚɡʡύʭƫȽύĬɡύȽơɃɡʡύʽȽĬύʡʽʄơʉǐǺƓǶơύƓɡȽύơɃ̂ơά
ȤǧơƓǶȽơɃʭɡύʉơȤơ̂ĬɃʭơύΰύʇʽơύʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬ·ύĬʡʡǶȽ·ύƓɡȽɡύɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύȽĬǶʡύǐʉơʇʽơɃʭơύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ
áĬȤύĬƓǧĬƚɡύƣύʡǶǒɃǶ̹ƓĬʭǶ̂ɡύʄɡʉʇʽơύơƓɡĬύĬύɡƒʉĬύƚơύÄǶơǒȤύơύƚơύʡơʽʡύǶɃʭƣʉʄʉơʭơʡ·ύơȽύʇʽơύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡύ

3 Dè�Ô,Ä·ύ�ǶƓǧĬơȤ·ύáǶȽơνʡύ̂ǶʡǶƒȤơύʡʽʉǐĬƓơΈύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤύĬɃƚύʭǧơύƚǶʡƓɡʽʉʡơύɡɃύǧǶʡʭɡʉ̉ύĬɃƚύʭơȽʄɡʉĬȤǶʭ̉ύǶɃύ̹ɃάƚơάʡǶƿƓȤơύĖǶơɃɃĬ·ύ$ơʭʉɡǶʭΈύ
ėĬ̉ɃơύÔʭĬʭơύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀̀͌Ά

4 �,�|��^�·ύėĬȤʭơʉ·ύ�ύɡƒʉĬύƚơύĬʉʭơύɃĬύơʉĬύƚơύʡʽĬύʉơʄʉɡƚʽʭǶƒǶȤǶƚĬƚơύʭƣƓɃǶƓĬΆύáʉĬƚΆύÔơʉǒǶɡύÀĬʽȤɡύÄɡʽĬɃơʭ·ύinΈύ�ƒʉĬʡύơʡƓɡȤǧǶƚĬʡύΞ̂Άύ͂ΠΆύ
�ĬǒǶĬύơύʭƣƓɃǶƓĬ·ύĬʉʭơύơύʄɡȤǺʭǶƓĬΆύ,ɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύȤǶʭơʉĬʭʽʉĬύơύǧǶʡʭɢʉǶĬύƚĬύƓʽȤʭʽʉĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ʉĬʡǶȤǶơɃʡơ·ύ͂͒͐ ·͎ύʄΆύ͂͒͆Ά
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ʭĬȽƒƣȽύƣύɡύĬʭʉǶƒʽʭɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƓǶʭĬƚɡύƓɡȽύȽĬǶɡʉύǐʉơʇʽƫɃƓǶĬ·ύƓɡɃ̂ơʉǒǶɃƚɡύʄĬʉĬύǶɃƚǶƓĬʉύ
ơʡʡơύʄʉơƚɡȽǺɃǶɡύơȽύɡʽʭʉɡʡύʽɃǶ̂ơʉʡɡʡ·ύʇʽơύɃƌɡύĬʇʽơȤơύĬɃĬȤǶʡĬƚɡΆ

�ʡύƓĬʡɡʡύʄơʉȽǶʭǶʉĬȽύʡǶʡʭơȽĬʭǶ̱ĬʉύɡʡύǐĬʭɡʉơʡύʇʽơύǶɃ̺ʽơɃƓǶĬȽύĬύĬʭʉǶƒʽǶƖƌɡύƚơύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύŰʡύ
ʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚĬʡΈύɡύȽĬʭơʉǶĬȤ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύǐǺʡǶƓĬʡύơύʡʽĬʡύơ̂ɡƓĬƖɿơʡύƓɡɃ̂ơɃƓǶɡɃĬƚĬʡύ
ʄơȤĬύʭʉĬƚǶƖƌɡΉύɡύơȤơȽơɃʭɡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύơȽύʇʽơύơȤơύƣύʽʡĬƚɡ·ύʇʽơύǶȽʄȤǶƓĬύʡʽĬʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ơƓʽƖƌɡ·ύ
ʡʽĬʡύƓɡɃƚǶƖɿơʡύƚơύơ̈ʄɡʡǶƖƌɡ·ύʡơʽύƚơʡơȽʄơɃǧɡύʉơʇʽơʉǶƚɡύơύʡơʽύʽʡɡύʄơȤĬʡύʄơʡʡɡĬʡΉύơύɡύơƚǶǐǺƓǶɡύƚơύ
ʇʽơύʭĬȤύơȤơȽơɃʭɡύǐĬ̱ύʄĬʉʭơ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύǶɃʭơɃƖɿơʡύʄʉɡȖơʭʽĬǶʡ·ύʡʽĬύʭʉĬȖơʭɢʉǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬ·ύʡơʽύʄʉɡƓơʡʡɡύƚơύ
ʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύơύʡʽĬύʡʽƓơʡʡƌɡύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡΆ

$ǶǐơʉơɃʭơȽơɃʭơύƚɡύʇʽơύĬ̹ʉȽĬύʄĬʉʭơύƚĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹Ĭύʉơ̂ǶʡĬƚĬύɃĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύʇʽơύǧİύȽĬʭơʉǶĬǶʡύ
ʭʉĬƚǶƓǶɡɃĬǶʡύǐʉİǒơǶʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύƓɡȽύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύȽĬɃʭơʉ·ύɃɡύȤɡɃǒɡύʄʉĬ̱ɡ·ύ 
ɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύΰύǶɃ̂ĬȤǶƚĬɃƚɡύʽȽĬύʄʉơʭơɃʡĬύƓɡʉʉơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύȽɡƚơʉɃɡʡύơύǐʉĬǒǶȤǶƚĬƚơΆύ
�ɡȽύơǐơǶʭɡ·ύɡύȽǶʭɡύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύĬɃʭǶǒĬύơʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơύƚʽʉİ̂ơȤύʄĬʉơƓơύʉơʄɡʉʭĬʉάʡơύȽĬǶʡύŰʡύƓĬά
ʭơƚʉĬǶʡύơʽʉɡʄơǶĬʡ·ύƓɡȽύʡʽĬʡύʄĬʉơƚơʡύƚơύʄơƚʉĬύŰύ̂ǶʡʭĬύơύʡʽĬʡύĬƒɢƒĬƚĬʡύƚơύƓĬɃʭĬʉǶĬ·ύƚɡύʇʽơύŰʡύƓĬʡĬʡύ
ƒʉĬʡǶȤơǶʉĬʡ·ύʇʽơύʭƌɡύǐʉơʇʽơɃʭơȽơɃʭơύʭƫȽύʄĬʉơƚơʡύƚơύʭĬǶʄĬύɡʽύĬƚɡƒơ·ύʄǶɃʭʽʉĬύĬύƓĬȤύơύʭơȤǧĬƚɡʡύʡơȽʄʉơύ
ĬύʉơƓȤĬȽĬʉύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύ$ĬɃƚɡύȽĬǶʡύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύŰύʇʽơʡʭƌɡ·ύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύĬǶɃƚĬύʇʽơύƚơʭơʉȽǶɃĬƚɡʡύ
ơȤơȽơɃʭɡʡύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡʡύǐơǶʭɡʡύƓɡȽύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύǐʉİǒơǶʡ·ύƓɡȽɡύɡύ̂ǶƚʉɡύơύĬύʄǶɃʭʽʉĬύʡɡƒʉơύ
ʡʽƒʡʭʉĬʭɡύƓǶȽơɃʭǺƓǶɡ·ύʄɡƚơȽύĬʄʉơʡơɃʭĬʉύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚɡύĬƓˀȽʽȤɡύƚơύʄʉɡƓơʡʡɡʡύ
ƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΆύ

^ʡʡɡύɃƌɡύȤơ̂ĬύĬύĬ̹ʉȽĬʉύʇʽơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύơɃ̂ơȤǧơƓơȽύʄȤĬƓǶƚĬȽơɃʭơύɃơȽύʇʽơύơȤơʡύʄʉơʡƓǶɃƚơȽύ
ƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡΉύơύʡǶȽύʇʽơύƚơǒʉĬƚĬƖƌɡύơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύʡƌɡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύǶɃơʡƓĬʄİ̂ơǶʡύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύ
ʇʽĬȤʇʽơʉύʭơȽʄɡΉύʇʽơύɃƌɡύǶȽʄơƚơȽ·ύȽĬʡύ̂ǶĬƒǶȤǶ̱ĬȽ·ύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύơύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύ
ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆ

�ύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύȤơ̂ĬύŰύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύƚĬύʭƣƓɃǶƓĬύơύƚɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύĬʉʭơʡĬɃĬȤΆύ�ʡύƓĬʡɡʡύ
ơʡʭʽƚĬƚɡʡύȽɡʡʭʉĬȽύĬύĬȽʄȤĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύȽĬɃʽĬȤ·ύˀɃǶƓɡ·ύɃɡʡύơȤơȽơɃʭɡʡύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡ·ύƓɡȽɡύ
ǐĬʭɡʉύǐʽɃƚĬȽơɃʭĬȤύΰύơύʄɡʉύ̂ơ̱ơʡύ̂ǶʡǺ̂ơȤύΰύƚơύʡʽĬύơ̈ʄʉơʡʡǶ̂ǶƚĬƚơΆύ�ơʡȽɡύƓɡɃʡǶƚơʉĬɃƚɡύɡύĬʉʭơʡĬɃĬʭɡύ
ʇʽĬȤǶ̹ƓĬƚɡ·ύʇʽơύɡƒʡơʉ̂ĬȽɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύǒơɃơʉĬȤǶ̱ĬƚĬύɃɡʡύʄʉƣƚǶɡʡύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡ·ύơύ
̂ĬǶύʉĬʉơĬɃƚɡύĬɡύȤɡɃǒɡύƚɡύʭơȽʄɡ·ύ̂ơȽɡʡύʇʽơύʄơʉʡǶʡʭơύʭʉĬƒĬȤǧɡύȽĬɃʽĬȤύʉơȤơ̂ĬɃʭơύɃɡύơƚǶǐǺƓǶɡύRainha da 
Sucata·ύƓɡɃƓȤʽǺƚɡύơȽύ͂͒͒͂·ύƓɡȽύʡơʽʡύɡʉɃĬȽơɃʭɡʡύơύʡʽĬʡύơʡʇʽĬƚʉǶĬʡύʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύʡɡƒύȽơƚǶƚĬΆύ�ʡύƓĬʽʡĬʡύ
ʄʉɡƚʽʭǶ̂ĬʡύơΘɡʽύƓʽȤʭʽʉĬǶʡύƚơʡʡĬύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύơʡƓĬʄĬȽύĬɡʡύɡƒȖơʭǶ̂ɡʡύƚĬύʭơʡơ·ύĬʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬύʄʉɢʄʉǶĬύ
ƚǶʡƓʽʡʡƌɡύȽĬǶʡύĬʄʉɡǐʽɃƚĬƚĬύƚɡύʭʉĬƒĬȤǧɡύȽĬɃʽĬȤύΰύƓɡɃʭʽƚɡ·ύĬʡʡǶɃĬȤĬȽɡʡύʡʽĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚǶǐʽɃƚǶƚĬύʄĬʉĬύ
ʉơǐʽʭĬʉύĬύǶƚơǶĬύǒơɃơʉĬȤǶ̱ĬɃʭơύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬύơȽύʡƣʉǶơ·ύơ·ύĬʡʡǶȽ·ύȤǶ̂ʉơȽơɃʭơύ
ʡʽƒʡʭǶʭʽǺ̂ơȤΆύ�ύĬʉǒʽȽơɃʭĬƖƌɡύƚĬύʄʉɡƚʽƖƌɡύʡơʉǶĬƚĬύƚơ̂ơύʡơʉύʉơʡʭʉǶʭĬύŰʡύʄơƖĬʡύʇʽơύơǐơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύʉơʡʽȤʭĬȽύ
ƚơύʭĬȤύʄʉɡƓơʡʡɡύơ·ύȽơʡȽɡύĬʡʡǶȽ·ύɃƌɡύƣύʡʽ̹ƓǶơɃʭơύʄĬʉĬύɃơǒĬʉύ̂ĬȤɡʉύŰύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύΰύĬ̹ɃĬȤ·ύƓɡȽɡύ
ȽɡʡʭʉĬύɡύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉ·ύɡύʭơȽʄɡύĬʡύʭɡʉɃĬύˀɃǶƓĬʡΆ

alterações, autoria e fidelidade ao estado inicial

�ύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύĬɃĬȤǶʡĬƚɡύơ̈ʄȤǶƓǶʭĬύĬύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚơύʇʽơύĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύơȽύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜύʭơɃǧĬȽύ
̂ĬȤɡʉύƓʽȤʭʽʉĬȤύʉơȤơ̂ĬɃʭơ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơύʉơƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύʡʽĬʡύǶȽĬǒơɃʡύơύǒơʉĬɃƚɡύnovasύǶȽĬǒơɃʡύƓĬɃɤɃǶƓĬʡύ
ʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬʡύƓɡȤơʭǶ̂ĬȽơɃʭơύΰύʡơɃƚɡύɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤύơύĬύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬύɡʡύơ̈ơȽά
ʄȤɡʡύȽĬǶʡύƓɡɃʭʽɃƚơɃʭơʡύƚơʡʡĬύĬʭʽĬȤǶ̱ĬƖƌɡΆύ�ʡʡǶȽύƓɡȽɡύĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱·ύơʡʡơʡύƓĬʡɡʡύʭƫȽύɡύ
ĬʉʇʽǶʭơʭɡύǶɃǶƓǶĬȤύƓɡȽɡύʉơʡʄɡɃʡİ̂ơȤύʄơȤĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʄɡʡʭơʉǶɡʉơʡΆύ�ʽʭʉĬύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬύƓɡȽʽȽύĬɡʡύ
ʭʉƫʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƣύĬύʉơʡɡȤʽƖƌɡύǐɡʉȽĬȤύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƚơύȽɡƚɡύʄɡʽƓɡύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơȤ·ύɃƌɡύƓɡɃ̹ǒʽʉĬɃƚɡύ̂ĬȤɡʉύ
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ƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơΆύ�ύʄơʉȽĬɃƫɃƓǶĬύƚĬύautoria e da unidade formal·ύȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύɃƌɡύʡơύʭʉĬʭĬύȽĬǶʡύƚɡύ
ʄʉɡȖơʭɡύɡʉǶǒǶɃĬȤ·ύʡơύʉơȤĬƓǶɡɃĬύʭĬɃʭɡύĬύƓɡɃƓơʄƖɿơʡύʄʉɢʄʉǶĬʡύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡύƓɡȽɡύĬɡύƓɡɃʭʉɡȤơύ
ʇʽơύėĬʉƓǧĬ̂ƓǧǶȟύơύ�ǶơȽởơʉύƓɡɃʡơǒʽǶʉĬȽύȽĬɃʭơʉύơȽύʉơȤĬƖƌɡύĬύơʡʡơʡύʄʉɡȖơʭɡʡ·ύ̂ĬȤơɃƚɡάʡơύɡύʄʉǶȽơǶʉɡύ
ƚĬύʄʉɡʄʉǶơƚĬƚơύơύɡύʡơǒʽɃƚɡύƚơύʡơʽύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤΆ

�ύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύŰʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʡơύĬʄʉơʡơɃʭɡʽ·ύơɃʭƌɡ·ύɃɡʡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡʡύȤǶʭˀʉǒǶƓɡʡύƚĬύ
^ǒʉơȖĬύƚĬύ�ʡƓơɃʡƌɡύƚɡύÔơɃǧɡʉ·ύʄʉɡȖơʭĬƚĬύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύʄɡʉύ�ơȤƣ·ύȽĬʡύơʡʄơƓǶĬȤȽơɃʭơύơȽύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚĬʡύʄʉǶȽơǶʉĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡ·ύƓʽȖĬύĬʽʭɡʉǶĬύƣύȽơɃɡʡύʉơƓɡɃǧơƓǶƚĬύǧɡȖơύơ·ύʡʽʄɡȽɡʡ·ύʭĬȽά
ƒƣȽύʇʽĬɃƚɡύƚơύʡʽĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡΆύ�ơʡʡơʡύƓĬʡɡʡ·ύĬʡύȽʽƚĬɃƖĬʡύƓȤĬʉĬȽơɃʭơύʄơʉƓơʄʭǺ̂ơǶʡύơ̂ǶƚơɃƓǶĬȽύĬʡύ
ǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύɃɡύʭơȽʄɡΆ

�ύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύʭơȽύȽĬǶɡʉύǶɃʭơʉǐơʉƫɃƓǶĬύɃĬύǶȽĬǒơȽύơύɃɡύ̂ĬȤɡʉύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓɡύƚɡʡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʇʽơύĬʇʽơȤơύĬʡʡɡƓǶĬƚɡύĬɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύʄɡǶʡ·ύĬȤƣȽύƚơύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤ·ύƣύʭĬȽƒƣȽύ̂ɡȤʽȽƣʭʉǶƓɡύ
ơύƓɡȽʄɡʡǶʭǶ̂ɡΆύ�ʡʡǶȽ·ύƓɡȤɡƓĬύơȽύƓơɃĬύƚơύǐɡʉȽĬύȽĬǶʡύƓɡɃʭʽɃƚơɃʭơύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύơύȖʽǺ̱ɡύƓʉǺʭǶƓɡύƓɡȽɡύ
ʉơʇʽǶʡǶʭɡʡύʄĬʉĬύʡơʽύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡΆύ�̹ɃĬȤ·ύʡơʉǶĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύʄʉɡʄɡʉύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύʇʽĬȤʇʽơʉύơɃ̂ơȤǧơƓǶά
ȽơɃʭɡύƓɡɃʭʉɡȤİ̂ơȤ·ύȽĬʡύɃƌɡύʡơʉǶĬύʄɡʡʡǺ̂ơȤύĬƓơǶʭĬʉύʇʽĬȤʇʽơʉύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύ̂ɡȤʽȽƣʭʉǶƓɡύĬύʽȽύơƚǶǐǺƓǶɡύʭɡȽƒĬƚɡΆ

ÄơʡʭĬύʄĬʭơɃʭơ·ύơɃʭƌɡ·ύʇʽơύơʡʡĬʡύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύpodem se integrar positivamente aos edifícios. Estes, enά
ʇʽĬɃʭɡύʡơύƚơʡȤɡƓĬȽύɃɡύʭơȽʄɡύơύʡơύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬȽύơȽύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤ·ύpodemύʄơʉƚơʉύʄʽʉơ̱ĬύơύǒĬɃǧĬʉύ
ƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơ·ύȽơʡȽɡύʇʽĬɃƚɡύʉơʡʽȤʭĬȽύƚơύʽȽĬύǶƚơǶĬύʡǶȽʄȤơʡύơύȤǺȽʄǶƚĬΆύ�ύʄơʡʇʽǶʡĬύǶɃƚǶƓĬ·ύʄɡʉʭĬɃʭɡ·ύ
ʇʽơύȽĬǶʡύƚɡύʇʽơύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬʉύĬύautoria·ύĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơ̂ơύʉơȤĬʭǶ̂Ƕ̱ĬʉύĬύintenção do projetista, o projeto 
original e o estado inicialΆύ�ʡʡǶȽ·ύɃơʡʭĬύƓɡɃƓȤʽʡƌɡ·ύʡʽƒʡʭǶʭʽǺȽɡʡύĬύơ̈ʄʉơʡʡƌɡύǶɃǶƓǶĬȤȽơɃʭơύĬƚɡʭĬƚĬύΰύ
sempre autoralύΰύʄɡʉύɡʽʭʉĬύȽĬǶʡύĬƚơʇʽĬƚĬύĬɡʡύĬƓǧĬƚɡʡύƚĬύʭơʡơύΰύsempre original.

obsolescência e interesse do público

CɡʉȽĬʡύĬɃʭǶʇʽĬƚĬʡ·ύʽʡɡʡύʄơʉƚǶƚɡʡύơύƓĬʉĬƓʭơʉǺʡʭǶƓĬʡύʽȤʭʉĬʄĬʡʡĬƚĬʡύʡƌɡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύƚơύ̂ĬȤɡʉύȽʽǶʭɡύƚǶά
ǐʽɃƚǶƚɡʡύɃɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύơƚǶ̹ƓĬƚɡύơȽύǒơʉĬȤ·ύơύɡύʄĬɃɡʉĬȽĬύƚɡύobsoletoύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύȽɡʡʭʉĬύʇʽơύǶʡʡɡύ
ʭĬȽƒƣȽύʄɡƚơύʡơʉύ̂İȤǶƚɡύʄĬʉĬύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύÔʽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύʄɡʉύɢƒ̂Ƕɡ·ύƚİάʡơύɃĬύƚǶĬȤƣʭǶƓĬύ
ƓɡȽύɡύƚơʡơȽʄơɃǧɡύʄʉơ̂ǶʡʭɡύơύɡύʽʡɡύĬʭʽĬȤΆ

ÀơȤɡύʇʽơύʭƫȽύƚơύincomumύɡʽύcurioso·ύơʡʡơʡύơȤơȽơɃʭɡʡύǐĬƓǶȤȽơɃʭơύƚơʡʄơʉʭĬȽύɡύǶɃʭơʉơʡʡơύǶɃǶƓǶĬȤύƚɡύʄˀƒȤǶά
co – a fantasiaύƚơʡƓʉǶʭĬύʄɡʉύėơȤȤʡύơύ�ĬȤƚ̃ǶɃ·ύʇʽơύơʡʄơʉĬȽɡʡύʇʽơύʡơύĬʄʉɡǐʽɃƚơύơȽύolhar atento.5ύ�ơʡȽɡύ
ĬʡʡǶȽ·ύơȽύƓɡȽʄĬʉĬƖƌɡύƓɡȽύɡύơɃ̂ơȤǧơƓǶƚɡύơύɡύĬȤʭơʉĬƚɡ·ύɡύɡƒʡɡȤơʭɡύʉơƓơƒơύʄɡʽƓĬύĬʭơɃƖƌɡύĬƓĬƚƫȽǶƓĬύ
ơύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬȤύɃɡύŌȽƒǶʭɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤΆύ^ɃʭơǒʉĬʉύơʡʡơύʭơȽĬύŰύƚǶʡƓʽʡʡƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύ
ƓɡɃǐɡʉȽơύ̹̱ơȽɡʡ·ύȽɡʡʭʉɡʽάʡơάɃɡʡύˀʭǶȤύĬɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʡơɃʡǺ̂ơȤύƚơύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύ
ơƚǶ̹ƓĬƚɡύʇʽơ·ύƚơύɡʽʭʉĬύǐɡʉȽĬ·ύʡơʉǶĬȽύʭʉĬʭĬƚĬʡύơ̈ƓȤʽʡǶ̂ĬȽơɃʭơύʡɡƒύɡύʄɡɃʭɡύƚơύ̂ǶʡʭĬύƚɡƓʽȽơɃʭĬȤΆ

por uma preservação além do novo, atual e original

�ĬʉĬƓʭơʉǶ̱ĬȽɡʡύʽȽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύĬȽʄȤĬȽơɃʭơύƚǶǐʽɃƚǶƚɡύʄơȤɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύǶɃƚǶʡʡɡά
ƓǶĬ̂ơȤȽơɃʭơύȤǶǒĬƚɡύŰύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơύơύŰύʡʽĬύǧǶʡʭɢʉǶĬΆύÄơʡʭĬύơ̂ǶƚơɃʭơύʇʽơύɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύʇʽơύƚơʭƣȽύʭĬȤύ

5 ė,��Ô·ύ|ơʉơȽ̉ύ�ΆΉύ���$ė^�·ύ,ȤǶ̱Ĭƒơʭǧύ$Ά·ύYǶʡʭɡʉǶƓύʄʉơʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύʡǶǒɃǶ̹ƓĬɃƓơ·ύĬɃƚύĬǒơύ̂ĬȤʽơΈύĬύƓɡȽʄĬʉĬʭǶ̂ơύʄǧơɃɡȽơɃɡȤɡǒ̉ύɡǐύǧǶʡ-
ʭɡʉǶƓύ�ǧĬʉȤơʡʭɡɃύĬɃƚύʭǧơύɃơĬʉƒ̉ύɃỡάʽʉƒĬɃǶʡʭύƓɡȽȽʽɃǶʭ̉ύɡǐύ^ν�Ƀ·ύ|ɡʽʉɃĬȤύɡǐύ,Ƀ̂ǶʉɡɃȽơɃʭĬȤύÀʡ̉ƓǧɡȤɡǒ̉·ύ Ά̂ύ͆̈́·ύɃΆύ͈·ύʄΆύ͈͆͐ΰ͈̀̀·ύ̈́̀͂̈́Ά



͎͆͌

valor é formado por edifíciosύΰύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡ·ύƓɡɃƓʉơʭɡʡ·ύǧǶʡʭɢʉǶƓɡʡΆύ^ƚơǶĬʡύơύʄʉɡȖơʭɡʡύʄɡƚơȽύʭơʉύ̂ĬȤɡʉơʡύ
ƓʽȤʭʽʉĬǶʡ·ύƓɡȽɡύʄĬʉʭơύƚơύʽȽύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύơύʽȽĬύǧơʉĬɃƖĬύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉ·ύȽĬʡύʡƌɡύĬʄơɃĬʡύʽȽĬύƚǶȽơɃʡƌɡ·ύ
ƓɡȽύ̂ĬȤɡʉơʡύȤǶȽǶʭĬƚɡʡ·ύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύȽɡƚơʉɃɡύơύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡʡύɃƌɡύʡƌɡύcópias menos valio-
sasύƚơύʽȽύʄʉɡȖơʭɡύideal, mas instauração da experiência ĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬ·ύơȽύʡʽĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơΆύ,ʡʡĬύ
ʭʉĬɃʡʄɡʡǶƖƌɡ·ύʡơǒʽʉĬȽơɃʭơύǶȽʄơʉǐơǶʭĬ·ύƣύɡƓĬʡǶƌɡύʄĬʉĬύǒĬɃǧɡʡύʇʽơύʡɢύĬʡʡǶȽύʄɡƚơȽύʡơʉύƓɡɃʡơǒʽǶƚɡʡΆύ
As analogias entre DNAύơύʄʉɡȖơʭɡ·ύơɃʭʉơύclonesύơύʉơƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύȖİύơ̈ʄȤɡʉĬƚĬʡύʄɡʉύ�ʡƓơɃʡǶɢɃύYơʉɃİɃƚơ̱ύ
�ĬʉʭǺɃơ̱·ύʡƌɡύơʡƓȤĬʉơƓơƚɡʉĬʡΈ6ύʽȽύʡơʉύǧʽȽĬɃɡύɃƌɡύƣύʽȽĬύƓɢʄǶĬύƚơύʡơʽύ$��ΉύƓĬƚĬύƓȤɡɃơύƚɡύȽơʡȽɡύ$��ύ
ƣύʽȽĬύʄơʡʡɡĬύƚǶǐơʉơɃʭơ·ύʄɡʉʇʽơύʭơȽύʽȽĬύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύǧǶʡʭɢʉǶƓĬύƚǶǐơʉơɃʭơΆ

ÄơƓɡɃʡʭʉʽǶʉύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄơʉƚǶƚɡʡύɡʽύɃʽɃƓĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡʡύʄɡƚơύƓɡɃʡʭǶʭʽǶʉύǧɡȽơɃĬǒơȽύ̂İȤǶƚĬ·ύơȽʄʉơơɃƚǶά
ȽơɃʭɡύƚơύʡʽƓơʡʡɡ·ύǶɃʡʭʉʽȽơɃʭɡύƚǶƚİʭǶƓɡύˀʭǶȤύơύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύĬʉʇʽǶʭơʭɤɃǶƓĬύʉǶƓĬΆύÀɡʉƣȽ·ύĬɡύƚơʡƓɡɃǧơƓơʉύ
ɡύ̂ĬȤɡʉύǧǶʡʭɢʉǶƓɡύơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύʭʉĬʭĬάʡơύƚơύʽȽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύơȽʄɡƒʉơƓǶƚĬ·ύǶɃĬƚơʇʽĬƚĬ·ύʽȽύ
ramo estranho e excepcionalύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡΆύ�ĬǶʡύǒʉĬ̂ơύƣύʉơƓɡɃʡʭʉʽǶʉύơƚǶǐǺƓǶɡʡύơ̈ǶʡʭơɃʭơʡύʄɡʉύʡɡƒʉơύʡǶύ
ʄʉɢʄʉǶɡʡ·ύƚĬɃƚɡύĬύʭĬȤύĬʭɡύɡύɃɡȽơύƚơύʉơʡʭĬʽʉĬƖƌɡ·ύƓɡȽύɡύǶɃʭʽǶʭɡύƚơύʇʽơύơȤơʡύʡơȖĬȽύʡơȽʄʉơύɃɡ̂ɡʡ·ύʡơȽʄʉơύ
ĬʭʽĬǶʡύơύʡơȽʄʉơύ̹ƣǶʡύĬύʡơʽύơʡʭĬƚɡύǶɃǶƓǶĬȤΆ

áơɃƚɡύĬƒơʉʭɡύʽȽύʄĬɃɡʉĬȽĬύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơʡƓɡɃʡǶƚơʉĬƚɡύʄɡʉύơʡʡĬύǐɡʉȽĬύƚơύʄʉơʡơʉ̂Ĭʉ·ύ
ơʡʄơʉĬȽɡʡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶʉύʄĬʉĬύɡύʄʉɡƓơʡʡɡύƓɡʉʉơɃʭơύƚơύʡʽʄơʉĬƖƌɡύƚɡύʄĬʉĬƚǶǒȽĬύƚɡύsempre novo, sempre 
atual e sempre original ɃĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύȽɡƚơʉɃɡʡύơύƚơύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύơȽύǒơʉĬȤΆ

�ɡɃǐɡʉȽơύĬʉǒʽȽơɃʭĬȽɡʡύɃĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ·ύơʡʡĬύʉơʭɡȽĬƚĬύƚɡύʉơʡʭĬʽʉɡύơʡʭǶȤǺʡʭǶƓɡύɡǶʭɡƓơɃʭǶʡʭĬ·7 chamada 
ʄɡʉύ|ɡǧɃύ�ȤȤĬɃύƚơύdiscurso próprio da restauração da arquitetura moderna,8ύƣύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡύ
ƚơʡơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡύʄɡʉύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύơʡʭʉĬɃǧɡʡύĬɡύƓĬȽʄɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚơύʽȽύƓɡʉʄɡύƚơύơ̈ơȽʄȤɡʡύ
ȽʽǶʭɡύʉơʡʭʉǶʭɡ·ύƒĬʡơĬƚɡύɃĬύƚơʡʇʽĬȤǶ̹ƓĬƖƌɡύƚɡύƚơʭĬȤǧĬȽơɃʭɡ·ύƚĬύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡύơύƚĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύƚɡʡύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύƓɡȽɡύǐɡʉȽĬύƚơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬʉύʄʉɡǐʽɃƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʇʽơύȤǧơʡύǒĬʉĬɃʭǶʡʡơȽύĬύǶɃʭơǒʉǶƚĬƚơύƚơύ
ǶȽĬǒơȽύơύĬύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶƚĬƚơύƚơʡơȖĬƚĬʡύʄĬʉĬύʇʽơύƓɡɃʡʭǶʭʽǺʡʡơȽύΰύɃƌɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƓʽȤʭʽʉĬȤύΰύȽĬʡύmonu-
mentos a um eterno Movimento Moderno.

ÀĬʉĬύĬȤƣȽύƚɡύʉơʄơʉʭɢʉǶɡύʉơʡʭʉǶʭɡύƚơύ̂ĬȤɡʉơʡύʇʽơύʭʽʭơȤĬ·ύơʡʡĬύĬƒɡʉƚĬǒơȽύƚơȽɡɃʡʭʉĬύƚơʡƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ
ʄʉɢʄʉǶɡύ�ɡ�ɡ·ύĬɡύʉơƚʽ̱ǶάȤɡύĬύʽȽύƓɡʉʄɡύơʡʭʉơǶʭɡύƚơύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡΆύ�ơύ�ɡʉƒʽʡǶơʉ·ύʇʽơύƓǶʭĬȽɡʡύɃĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡύ
ʄɡʉύʡʽĬύƚơǐơʡĬύƚơύʽȽĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύĬƒʡʭʉĬʭĬ·ύĬʡƓƣʭǶƓĬύơύĬʡʡƣʄʭǶƓĬύɃĬʡύƚƣƓĬƚĬʡύƚơύ͂͒̈́̀ύơύ͂͒͆̀·ύƣύơ̈ơȽʄȤĬʉύ
ƚɡύʉơƚǶʉơƓǶɡɃĬȽơɃʭɡύơύƚĬύʡʽƒ̂ơʉʡƌɡύƚơʡʡơʡύȽơʡȽɡʡύʄʉǶɃƓǺʄǶɡʡΆ9ύYİύȽʽǶʭĬʡύƚƣƓĬƚĬʡ·ύĬύǧǶʡʭɡʉǶɡǒʉĬ̹Ĭύ
ƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʭơȽύơ̈ʄȤɡʉĬƚɡύơύƓɡȽʄʉơơɃƚǶƚɡύĬύƚǶ̂ơʉʡǶƚĬƚơύơύĬʡύƓɡɃʭʉĬƚǶƖɿơʡύƚɡύ�ɡ̂ǶȽơɃʭɡύ�ɡƚơʉɃɡ·ύ
ƚơύʡơʽʡύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡʭĬʡύơύƚơύʡơʽʡύƚǶʡƓʽʉʡɡʡΆύ�ɡȽɡύơ̈ơȽʄȤɡʡύƚơύʽȽĬύ̂ĬʡʭĬύƒǶƒȤǶɡǒʉĬ̹Ĭ·ύʉơƓɡʉƚơȽɡʡύ
ʇʽơύÄởɃơʉύ�ĬɃǧĬȽύƚơʡɃʽƚĬύɡύ̂Ĭ̱ǶɡύƚɡύʭơʉȽɡύfuncionalismoύʄĬʉĬύƚơʡƓʉơ̂ơʉύʽȽύʄʉɡƚʽƖƌɡύƚơύƓĬʉİʭơʉύ
eminentemente estético10ύΰύʉĬƓǶɡƓǺɃǶɡύʄɡʡʭơʉǶɡʉȽơɃʭơύʉơ̹ɃĬƚɡύʄɡʉύÔʭĬɃǐɡʉƚύ�ɃƚơʉʡɡɃΉ11ύơɃʇʽĬɃʭɡύ
ĖǶɃƓơɃʭύÔƓʽȤȤ̉ύơύ�ȤĬɃύ�ɡȤʇʽǧɡʽɃύȽɡʡʭʉĬȽύĬύƚơɃʡĬύʄʉơʡơɃƖĬύƚĬύʭʉĬƚǶƖƌɡύɃơʡʡĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύĬʄơʡĬʉύƚĬʡύ
ɃơǒĬƖɿơʡύƚɡύǐĬʭɡΆ12

6 Y,Ä���$,ħύ��Äá`�,ħ·ύ�ʡƓơɃʡǶɢɃ·ύ�ĬύƓȤɡɃĬƓǶɢɃύĬʉʇʽǶʭơƓʭɢɃǶƓĬ·ύ�ĬƚʉǶΈύÔǶʉʽơȤĬ·ύ͎̈́̀̀Ά
7 |��^�,Yá�·ύ|ʽȟȟĬ·ύ�ύǧǶʡʭɡʉ̉ύɡǐύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉĬȤύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃ·ύ�ɡɃƚʉơʡΈύÄɡʽʭȤơƚǒơ·ύ̈́̀̀ ·͎ύʄΆύ͎͂͆ʡʡΆ
8 �����·ύ|ɡǧɃ·ύÀɡǶɃʭʡύɡǐύƒĬȤĬɃƓơΈύʄĬʭʭơʉɃʡύɡǐύʄʉĬƓʭǶƓơύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơ·ύinΈύConservation of modern 

architecture·ύÔǧĬǐʭơʡƒʽʉ̉Έύ$ɡɃǧơĬƚ·ύ̈́̀̀ ·͎ύʄΆύ͈͆Ά
9 CÄ��Àá��·ύ�ơɃɃơʭǧ·ύYǶʡʭɢʉǶĬύƓʉǺʭǶƓĬύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͎͂͒͒·ύʄΆύ͎̈́͂ʡʡΆΉύ��Ôá�C�Ė^·ύ�ɡǧʡơɃΉύ

�,�áY,Ä��ÄÄ�ė·ύ$Ĭ̂Ƕƚ·ύ�Ƀύ̃ơĬʭǧơʉǶɃǒΈύʭǧơύȤǶǐơύɡǐύƒʽǶȤƚǶɃǒʡύǶɃύʭǶȽơ·ύ�ĬȽƒʉǶƚǒơύΞ�ĬʡʡĬƓǧʽʡơʭʭʡΠΈύáǧơύ�^áύÀʉơʡʡ·ύ͂͒͒͆·ύʄΆύ͈͒·ύ͂͂̀Ά
10 ���Y��·ύÄởɃơʉ·ύáơɡʉǶĬύơύʄʉɡȖơʭɡύɃĬύʄʉǶȽơǶʉĬύơʉĬύƚĬύȽİʇʽǶɃĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύÀơʉʡʄơƓʭǶ̂Ĭ·ύ͎͂͒͒·ύʄΆύ͈͒͒ʡʡΆ
11 ��$,ÄÔ��·ύÔʭĬɃǐɡʉƚ·ύáǧơύ̹ƓʭǶɡɃύɡǐύǐʽɃƓʭǶɡɃ·ύAssemblage·ύɃΆύ̈́·ύʄΆύ͂͐ΰ͆͂·ύ͎͂͒͐Ά
12 Ô�è��ĝύ|ÄΆ·ύĖǶɃƓơɃʭ·ύ�ʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ɡʡĬƓύуύ�ĬǶǐ ·̉ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͂͊ʡʡΆΉύ���ÂèY�è�·ύ�ȤĬɃ·ύ�ɡƚơʉɃǶƚĬƚơύơύʭʉĬƚǶƖƌɡύ

ƓȤİʡʡǶƓĬΈύơɃʡĬǶɡʡύʡɡƒʉơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύ͂͒͐̀Ϲ͎͂͒͐·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ɡʡĬƓύуύ�ĬǶǐ ·̉ύ͈̈́̀̀·ύʄΆύ͎͌ʡʡΆ
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áơ̈ʭɡʡύʡɡƒʉơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύȖİύǶɃƚǶƓĬʉĬȽύơʡʡĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơΆ13ύÀǶơʉύDǶɡ̂ĬɃɃǶύ�ĬʉƚơȤȤǶύĬʄɡɃʭĬύʇʽơ·ύŰʡύ̂ơ̱ơʡ·ύĬύ
ʭƣƓɃǶƓĬύơύʡơʽύʄʉɡʭĬǒɡɃǶʡȽɡύĬʄĬʉơƓơȽύɃɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύƚơύǐɡʉȽĬύĬȤơǒɢʉǶƓĬ·ύƓɡȽɡύʽȽĬύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬύƓɡɃʡʭʉʽǺƚĬΆ14  
�ɃĬύ�ĬʉɡȤǶɃĬύ�ǶơʉʉơɃƒĬƓǧύƓɡʉʉɡƒɡʉĬύơʡʡĬύ̂ǶʡƌɡύơύɃɡʡύȤơȽƒʉĬύʇʽơ·ύơȽύȽơǶɡύĬɡύǐʽɃƓǶɡɃĬȤǶʡȽɡύơʡʭʉǶʭɡ·ύκǧİύ
ʭĬȽƒƣȽύĬʉʇʽǶʭơʭɡʡύʇʽơύƓɡɃʭǶɃʽĬȽύĬƓʉơƚǶʭĬɃƚɡύʇʽơύĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύʭơȽύʇʽơύʄơʉƚʽʉĬʉύĬʡʡʽȽǶɃƚɡύʽȽĬύ
ƚǶȽơɃʡƌɡύƚơύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶƚĬƚơΆλ15

�ʡʡǶȽύĬȽĬƚʽʉơƓǶƚĬύĬύʉơ̺ơ̈ƌɡύƚǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύʡɡƒʉơύơʡʡơύĬƓơʉ̂ɡ·ύɃƌɡύʡơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬύʄʉơʡơʉ̂İάȤɡύʡơǒʽɃƚɡύʄʉǶɃά
ƓǺʄǶɡʡύʡǶȽʄȤǶʡʭĬʡΉύƓĬƒơύơ̂ǶʭĬʉύǒơɃơʉĬȤǶ̱ĬƖɿơʡύơύȤʽǒĬʉơʡάƓɡȽʽɃʡΉύɃƌɡύʡơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬύʄʉɡȖơʭĬʉύǶɃʭơʉ̂ơɃƖɿơʡύ
ƓɡȽɡύʡơύơʡʡơʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύǧɡʽ̂ơʡʡơȽύʡǶƚɡύǶɃĬʽǒʽʉĬƚɡʡύɡɃʭơȽΉύƓĬƒơύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂ơʉύĬύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύʄĬʉĬύ
ʡʽĬʡύơʡʄơƓǶ̹ƓǶƚĬƚơʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡύơύǧǶʡʭɢʉǶƓĬʡύΰύʇʽơύɃƌɡύơ̈ƓȤʽơȽύɡύɃɡ̂ɡ·ύɡύĬʭʽĬȤύơύɡύ̹ơȤύĬɡύơʡʭĬƚɡύǶɃǶƓǶĬȤ·ύ
mas vão além destes.

�ʡʡǶȽ·ύƓɡɃǐɡʉȽơύĬʄɡɃʭĬƚɡύɃĬύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ·ύĬȤǶɃǧĬȽɡάɃɡʡύŰύʄɡʡǶƖƌɡύƚơύʡǺɃʭơʡơύĬύʇʽơύʡơύƓǧơǒɡʽύĬɡύ̹Ƚύ
ƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ̈́̀̀̀ΈύʉơƓɡɃǧơƓơʉύĬʡύƚǶ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύʉơȤĬƓǶɡɃĬƚĬʡύŰύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύʄĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύ
ĜĜ·ύȽĬʡύơɃƓĬʉİάȤĬʡύƓɡȽɡύǶɃơʉơɃʭơʡύŰύʄʉİʭǶƓĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡ·ύơύʡơǒʽǶʉύʭʉĬƒĬȤǧĬɃƚɡύƓɡȽύɡύƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύ
ƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉ·ύƓɡȽύɃĬʭʽʉĬȤǶƚĬƚơΆ16

�ơʡʡơύƓɡɃʭơ̈ʭɡ·ύĬʡύĬɃİȤǶʡơʡύơύʉơ̺ơ̈ɿơʡύƚơʡʭĬύʭơʡơύʡƌɡύȽơǶɡʡύʄĬʉĬύȽơȤǧɡʉύʉơƓɡɃǧơƓơʉύơύĬʭʉǶƒʽǶʉύ̂ĬȤɡʉύĬύ
ơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύǐɡʉȽĬʡύơύȽĬʭơʉǶĬǶʡύȖİύƓɡɃǧơƓǶƚɡʡ·ύȽĬʡύʄɡʽƓɡύ̂ǶʡʭɡʡύʡɡƒύĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύĬƚɡʭĬƚĬΆύÔƌɡύƓɡɃʭʉǶƒʽǶά
ƖɿơʡύʄĬʉĬύʽȽĬύʡơɃʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύĬȤʭơʉɃĬʭǶ̂ĬύĬɡύnobre purismoύʉơǐơʉǶƚɡύʄɡʉύÔƓʽȤȤ̉Ά17ύ�̹ɃĬȤ·ύĬʡύʄɡʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơʡύ
ƚơύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚơʄơɃƚơȽύɃƌɡύĬʄơɃĬʡύƚĬύʉơʡǶʡʭƫɃƓǶĬύƚɡʡύȽĬʭơʉǶĬǶʡ·ύȽĬʡύʭĬȽά
ƒƣȽύƚĬύƚǶʡʄɡɃǶƒǶȤǶƚĬƚơύƚɡʡύʽʡʽİʉǶɡʡύơȽύƓɡɃ̂Ƕ̂ơʉύƓɡȽύʡơʽύơɃ̂ơȤǧơƓǶȽơɃʭɡ·ύʡʽĬύɡƒʡɡȤơʡƓƫɃƓǶĬύơύʡʽĬʡύ
ĬȤʭơʉĬƖɿơʡΆύ,ʡʡơɃƓǶĬȤȽơɃʭơ·ύɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡύʄɡƚơȽύʡơʉύƓɡɃʡơʉ̂Ĭƚɡʡύultrapassados e em uso; envelhecidos 
e íntegros; alterados, mas com forma legívelύΰύĬȽƒǶǒʽǶƚĬƚơʡύơȽύʇʽơύƒʉǶȤǧĬύʡơʽύ̂ĬȤɡʉύƚơύĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơ·ύ
ƓɡȽɡύȤơȽƒʉĬƚɡύʄɡʉύÔĬɃƚʉɡύÔƓĬʉʉɡƓƓǧǶĬΆ18ύáʉĬʭĬάʡơ·ύơɃ̹Ƚ·ύƚơύʄơʉƓơƒơʉύơύʉơʡɡȤ̂ơʉύĬʡύȽĬʉƓĬʡύƚɡύʭơȽʄɡύ
como parteύƚơύʽȽĬύɃɡ̂ĬύʽɃǶƚĬƚơύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂Ĭ·ύơύɃƌɡύcontraύơʡʡĬύʽɃǶƚĬƚơΆ

�ƌɡύʄʽƚơȽɡʡύơ̈ʄȤɡʉĬʉύɡύʡơɃʭǶƚɡύʽʉƒĬɃɡύƚɡʡύƓɡɃƓơǶʭɡʡύĬƒɡʉƚĬƚɡʡ·ύȽĬʡύʉơǒǶʡʭʉĬȽɡʡύɡύʇʽĬɃʭɡύ�ʉĬʡǺȤǶĬύ
ʡơύĬʄʉơʡơɃʭĬύƓɡȽɡύơ̈ơȽʄȤɡύƚĬʡύʄɡʭơɃƓǶĬȤǶƚĬƚơʡύƚơύơɃʉǶʇʽơƓǶȽơɃʭɡύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚɡύȤơǒĬƚɡύƚɡύ
ʡƣƓʽȤɡύĜĜ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύʄơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬΆύÔơ·ύƓɡȽɡύĬʄɡɃʭĬύ,ƚʽĬʉƚɡύÄɡʡʡơʭʭǶ·ύĬύƓǶƚĬƚơύʭơȽύȽʽǶʭɡʡύ
tempos e atores,19ύơύʡơ·ύƓɡȽɡύȽɡʡʭʉĬύʡʽĬύ�ĬʭơƚʉĬȤ·20ύơȤĬύʭơȽύʭĬȽƒƣȽύȽˀȤʭǶʄȤɡʡύĬʽʭɡʉơʡύơύƓɡɃʡʭʉʽʭɡά
ʉơʡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬȽάʡơύɃʽȽơʉɡʡĬʡύƓĬȽĬƚĬʡύƚơύƒơɃʡύƓʽȤʭʽʉĬǶʡ·ύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύơύ̂ĬȤɡʉơʡύĬύʄʉơʡơʉ̂Ĭʉ·ύʄĬʉĬύĬȤƣȽύ
ƚɡύʄȤĬɃɡύƓɡɃƓơƒǶƚɡύʄɡʉύ�ʽƓǶɡύ�ɡʡʭĬύΰύʇʽơ·ύơȽύ̂ĬʡʭĬύȽơƚǶƚĬ·ύʡơǒʽơύơʡʭʉʽʭʽʉĬɃƚɡύĬύʄʉɡʭơƖƌɡύȤơǒĬȤύơύ
ǐĬƓʭʽĬȤύƚĬύƓǶƚĬƚơΆ

13 |��^�,Yá�·ύ|ʽȟȟĬ·ύ�ɡɃʭǶɃʽǶʭ̉ύĬɃƚύƓǧĬɃǒơύǶɃύʉơƓơɃʭύǧơʉǶʭĬǒơ·ύinΈύėɡʉȤƚύǧơʉǶʭĬǒơύʄĬʄơʉʡύ͊Άύ^ƚơɃʭǶ̹ƓĬʭǶɡɃύĬɃƚύƚɡƓʽȽơɃʭĬʭǶɡɃύɡǐύ
modern heritage·ύÀĬʉǶʡΈύėɡʉȤƚύYơʉǶʭĬǒơύ�ơɃʭʉơ·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆύ͂̀̈́ΰ͂̀͒Ήύ��Ô�^�á�·ύ�ĬʉǶʡʭơȤȤĬ·ύÔʽȤȤĬύƚʽʉĬʭĬύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύinΈύ
Conservare l’architettura. Conservazione programmata per il patrimonio del XX secolo·ύ�ǶȤƌɡΈύ�ɡɃƚĬƚɡʉǶύ,ȤơƓʭĬ·ύ̈́̀̀͒·ύʄΆύ͂͌ΰ͂͐Ήύ
�èÀ,����^·ύ�ʽƓǶĬɃɡ·ύ�ĬʭơʉǶĬȤǶύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΆύ�ĬȽʄɡ·ύʭơȽǶύơύȽɡƚǶύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡύƚǶύʉǶʇʽĬȤǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ·ύÄɡȽĬΈύDĬɃǒơȽǶ·ύ̈́̀͂ ·͎ύʄΆύ͊͂Ά

14 ��Ä$,��^·ύÀǶơʉύDǶɡ̂ĬɃɃǶΉύC^�^ÀÀ^·ύ,ȤơɃĬΉύD�Ä$�·ύ,ȽǶȤǶĬ·ύCurare il moderno: I modi della tecnologia·ύĖơɃơ̱ĬΈύ�ĬʉʡǶȤǶɡ·ύ̈́̀̀̈́·ύʄΆύ͆Ά
15 �^,ÄÄ,����Y·ύ$ơƒĬʭơʡύʉơƓơɃʭơʡύʡɡƒʉơύɡύʉơʡʭĬʽʉɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬύɃĬύ^ʭİȤǶĬ·ύʄΆύ͂͆͐ΰ͂͆͒Ά
16 ���$����$·ύÔʽʡĬɃ·ύ�ĬʭơʉǶĬȤǶʭ ·̉ύȽɡɃʽȽơɃʭĬȤǶʭ̉ύĬɃƚύȽɡƚơʉɃǶʡȽΈύƓɡɃʭǶɃʽǶɃǒύƓǧĬȤȤơɃǒơʡύǶɃύƓɡɃʡơʉ̂ǶɃǒύʭ̃ơɃʭǶơʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύʄȤĬƓơʡ·ύ

inΈύΞèɃΠ�ɡ̂ơƚύ�ɡƚơʉɃύΞĬɃĬǶʡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡʡύƚɡύơ̂ơɃʭɡύơȽύỔƚɃở·ύơȽύ̈́̀̀͒Π·ύỔƚɃởΈύ^ƓɡȽɡʡΆύÔơƖƌɡύ�ʽʡʭʉİȤǶĬ·ύ̈́̀̀͒Ήύ��Ä,^Ä�·ύ
CơʉɃĬɃƚɡύ$ǶɃǶ̱·ύ�ʡύƚơʡĬ̹ɡʡύʄɡʡʭɡʡύʄơȤĬύƓɡɃʡơʉ̂ĬƖƌɡύƚĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬ·ύinΈύ�ǶƚĬƚơύȽɡƚơʉɃĬύơύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơĬΈύʡǺɃʭơʡơύ
ơύʄĬʉĬƚɡ̈ɡύƚĬʡύĬʉʭơʡύΞĬɃĬǶʡύơȤơʭʉɤɃǶƓɡʡύƚɡύ̼͐ύÔơȽǶɃİʉǶɡύ$ɡƓɡȽɡȽɡύ�ʉĬʡǶȤ·ύɃɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύƚơύ͂ύĬύ͈ύƚơύʡơʭơȽƒʉɡύƚơύ̈́̀̀͒Π·ύ
ÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΈύÀʉɡʽʉƒΘèCÄ|ύΰύ$ɡƓɡȽɡȽɡύÄǶɡ·ύ̈́̀̀͒Ά

17 Ô�è��ĝύ|ÄΆ·ύĖǶɃƓơɃʭ·ύ^ɃʭʉɡƚʽƖƌɡ·ύinΈύ�ɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύơύƓɡɃʭʉĬƚǶƖƌɡύơȽύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ�ĬʉʭǶɃʡύCɡɃʭơʡ·ύ͂͒͒͊·ύʄΆύ̈Ƕ̂Ά
18 Ô��ÄÄ���Y^�·ύÔĬɃƚʉɡ·ύ�ĬύʭơɡʉǶĬύƚơǶύ̂ĬȤɡʉǶύƓɡɃ̺ǶǒǒơɃʭǶύƚơǶύȽɡɃʽȽơɃʭǶύƚǶύ�ȤɡǶʡύÄǶơǒȤ·ύinΈύIl culto moderno dei monumenti. Il suo 

carattere e i suoi inizi·ύ�ǶȤƌɡΈύ�ƒʡƓɡɃƚǶʭĬ·ύ̈́̀͂͂·ύʄΆύ͐͊ΰ͐͌Ά
19 Ä�ÔÔ,áá^·ύ,ƚʽĬʉƚɡύÀǶơʉʉɡʭʭǶ·ύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύʉơǒǶʡʭʉɡύƚơύʽȽĬύ̂Ƕ̂ƫɃƓǶĬ·ύÀɡȤǺʭǶƓĬύƚơȽɡƓʉİʭǶƓĬ·ύ̂Άύ̈́̀·ύɃΆύ͊͊·ύʄΆύ͂͂͒ΰ͂̈́͊·ύ̈́̀̈́̀·ύʄΆύ͈͂̈́ΰ͂̈́͊Ά
20 �^��·ύ�ĬʉȤɡʡύYơɃʉǶʇʽơύ�ĬǒĬȤǧƌơʡ·ύ�ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬ·ύƚơʡơɃǧĬʉύơύǐĬ̱ơʉ·ύÀĬʉĬɃɡİ·ύɃΆύ̈́͊·ύʄΆύ͂̈́͒ΰ͂͆ ·͎ύ̈́̀̈́̀Ά



͎͆͐

questões profissionais: reconhecimentos e cultura da preservação

�ɡȽύɡύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬ·ύǶƚơɃʭǶ̹ƓĬȽɡʡύƚɡǶʡύǐĬʭɡʉơʡύƓʉʽƓǶĬǶʡύʄĬʉĬύʇʽơύʡơύʄʉơʡơʉ̂ơύɡύ̂ĬȤɡʉύƚơύ
ĬɃʭǶǒʽǶƚĬƚơύƚɡʡύơƚǶǐǺƓǶɡʡ·ύƚơʄơɃƚơɃʭơύƚơύʡʽĬύȽĬʭơʉǶĬȤǶƚĬƚơΆύ�ύʄʉǶȽơǶʉɡύƚơȤơʡύƣύɡύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύƚɡύ
̂ĬȤɡʉύɃĬύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬ·ύǶɃƚơʄơɃƚơɃʭơȽơɃʭơύƚơύʄʉɡʭơƖƌɡύȤơǒĬȤ·ύʇʽơύǐɡǶύƓĬʄĬ̱ύƚơύƓɡɃʭʉɡȤĬʉύĬύǶɃʭơɃʡǶƚĬƚơύ
ƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖɿơʡύǐǺʡǶƓĬʡύʉơĬȤǶ̱ĬƚĬʡΆύèȽύʡơǒʽɃƚɡύĬʡʄơƓʭɡύƣύʇʽơ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύʉơƓɡɃǧơά
ƓǶȽơɃʭɡύȤơǒĬȤ·ύʡʽĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύǐɡǶύʄʉɡȖơʭĬƚĬύơύʡʽʄơʉ̂ǶʡǶɡɃĬƚĬύʄɡʉύʄʉɡ̹ʡʡǶɡɃĬǶʡύʇʽơύƓɡȽʄĬʉʭǶȤǧĬ̂ĬȽύ
ƚơύʽȽĬύƓʽȤʭʽʉĬύƚĬύʄʉơʡơʉ̂ĬƖƌɡύĬʭơɃʭĬύŰύǶɃʭơǒʉĬȤǶƚĬƚơύƚɡύɡƒȖơʭɡΆύ�ʽύʡơȖĬΈύȽơʡȽɡύƓɡȽύĬʡύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬʡύ
ɡƒʡơʉ̂ĬƚĬʡ·ύĬύʉɡʭǶɃĬύƚơύ̂ǶʡʭɡʉǶĬʡ·ύʄʉɡȖơʭɡʡύơύʄĬʉơƓơʉơʡύĬƒʡʭơ̂ơάʡơύƚơύƓʉǶĬʉύʽȽĬύnova preservação e traά
ƒĬȤǧɡʽύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬʡύʄʉİʭǶƓĬʡύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉơʡύơʡʭĬƒơȤơƓǶƚĬʡΆύ,ʡʡĬʡύĬƖɿơʡύƓɡɃʡơǒʽǶʉĬȽ·ύǶɃƓȤʽʡǶ̂ơ·ύƓɡɃʭɡʉɃĬʉύ
ʄĬʉʭơύƚɡʡύƚĬɃɡʡύƚĬύƓʉɤɃǶƓĬύǐĬȤʭĬύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽΆ

,ʡʡơύƓĬʡɡύȽɡʡʭʉɡʽύʭĬȽƒƣȽ·ύʄɡʉύȽơǶɡύƚơύʡơʽʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡύƚơύʉơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύʄĬʭʉǶȽɡɃǶĬȤύơȽύɃǺ̂ơȤύ
ɃĬƓǶɡɃĬȤύơύȽʽɃƚǶĬȤ·ύĬʡύƚǶ̂ơʉǒƫɃƓǶĬʡύƚơύ̂ĬȤɡʉĬƖƌɡύơɃʭʉơύĬʡύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύȤɡƓĬǶʡύơύĬʡύǶɃʡʭŌɃƓǶĬʡύʡʽʄơʉǶɡʉơʡΆύ
,ȽύĬȽƒɡʡύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡ·ύǧɡʽ̂ơύĬƓɡʉƚɡύʇʽĬɃʭɡύŰύơ̈ǶʡʭƫɃƓǶĬύƚơύɃĬʉʉĬʭǶ̂ĬʡύƓơɃʭʉĬǶʡύʇʽơύȖʽʡʭǶ̹ƓĬ̂ĬȽύĬύ
ʄʉɡʭơƖƌɡύʄʉɡʄɡʡʭĬΆύ�ɡɃʭʽƚɡ·ύʭĬȽƒƣȽύơȽύĬȽƒɡʡύɡʡύʄʉɡƓơʡʡɡʡ·ύʽȽύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚơύɡʽʭʉĬʡύɃĬʉʉĬʭǶ̂Ĭʡύơύƚơύ
ʡơʽʡύĬʭʉǶƒʽʭɡʡύǐɡǶύƚơʡƓɡɃʡǶƚơʉĬƚĬύʄơȤɡʡύĬ̂ĬȤǶĬƚɡʉơʡύơ̈ʭơʉɃɡʡ·ύʇʽơύʄʉơǐơʉǶʉĬȽύʉơƓɡɃǧơƓơʉύɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύ
ƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬύơȽύʽȽĬύ̂ơʉʡƌɡύƚơʄʽʉĬƚĬ·ύʇʽơύʡʽʄɡʡʭĬȽơɃʭơύʉơȽơʭơύĬύʽȽύơʡʭĬƚɡύǶɃǶƓǶĬȤύǶƚơĬȤύΰύǶɃơ̈ǶʡʭơɃʭơ·ύ
ƓɡɃǐɡʉȽơύȽɡʡʭʉĬȽɡʡύΰύơȽύƚơʭʉǶȽơɃʭɡύƚơύʡʽĬύƓɡȽʄȤơ̈ǶƚĬƚơύơύƚơύʡʽĬύơʡʭʉĬʭǶ̹ƓĬƖƌɡύǧǶʡʭɢʉǶƓĬΆ
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Lista de Abreviaturas

ABNT 

CBM-DF

CHP

Condephaat 

Conpresp 

Detec/CD

Deop-MG

Docomomo 

DUA/ Novacap

FMC-BH

Funarj

Fundarpe

GDF 

Icomos

Iepha

IMS

Incaer

Inepac

Ipac-BA

Iphae

Iphan

ISC20C

MABH

Associação Brasileira de Normas Técnicas

Corpo de bombeiros militar do Distrito Federal

Canada’s historic places

Conselho de defesa do patrimônio histórico, arqueológico, artístico e turístico (São 
Paulo)

Conselho municipal de preservação do patrimônio histórico, cultural e ambiental da 
cidade de São Paulo

Departamento técnico da Câmara dos Deputados

Departamento de obras públicas do estado de Minas Gerais

International committee for documentation and conservation of buildings, sites and 
neighbourhoods of the modern movement

Departamento de urbanismo e arquitetura da Companhia urbanizadora da nova capital

Fundação municipal de cultura de Belo Horizonte

Fundação de artes do estado do Rio de Janeiro

Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco

Governo do Distrito Federal 

International council on monuments and sites

Instituto estadual do patrimônio histórico e artístico de Minas Gerais

Instituto Moreira Salles

Instituto histórico-cultural da aeronáutica

Instituto estadual do patrimônio cultural (Rio de Janeiro)

Instituto do patrimônio artístico e cultural da Bahia

Instituto do patrimônio histórico e artístico do estado (Rio Grande do Sul)

Instituto do patrimônio histórico e artístico nacional

^ɃʭơʉɃĬʭǶɡɃĬȤύƓǶơɃʭǶ̹ƓύƓɡȽȽǶʭʭơơύɡɃύ̈́̀ʭǧάƓơɃʭʽʉ̉ύǧơʉǶʭĬǒơ

Museu de arte de Belo Horizonte
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MAP

MIS-RJ

PBH

Secult-DF

Secult-GO

Secult-MG

Sinfra/SF

Sudecap

TJRJ

Unesco

Museu de arte da Pampulha

Museu da imagem e do som do Rio de Janeiro

Prefeitura municipal de Belo Horizonte

Secretaria de cultura do Distrito Federal

Secretaria de cultura de Goiás

Secretaria de cultura de Minas Gerais

Secretaria de Infraestrutura do Senado Federal

Superintendência de Desenvolvimento da Capital (Belo Horizonte)

Tribunal de justiça do Rio de Janeiro
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Figura i.1. �ĬʭơƚʉĬȤύƚơύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆύĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤ·ύ̈́̀̈́̈́ΆύĖǶƚʉɡʡύʡʽƒʡʭǶʭʽǺƚɡʡ·ύɃɡ̂ɡʡύơύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ɡʡΆ
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Figura i.5. ÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬΆύ͂͒̀͂ΆύÀɡʉʭɡύ�ȤơǒʉơΆ

Figura i.6.ύáơĬʭʉɡύ|ɡʡƣύƚơύ�ȤơɃƓĬʉΆύ͂͒͂̀ΆύCɡʉʭĬȤơ̱ĬΆ

Figura i.7.ύ�ĬʡĬύƚĬύ�ơɃǶΆύ͂͒͂̀Άύ�ɃʭɤɃǶɡύÀʉĬƚɡύΞÄÔΠΆ

Figura i.8.ύÔơƚơύƚɡύCȤʽȽǶɃơɃʡơύ�ȤʽƒơΆύ͂͒̈́̀ΆύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆ

Figura i.9.ύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡΆύ͂͒̈́͂ΆύÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬύΞÄÔΠΆ

Figura i.10.ύ�ĬʡĬύƚơύ�ʽȤʭʽʉĬύΞĬɃʭǶǒĬύ,ʡʭĬƖƌɡύCơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬΠΆύ͂͒̈́̈́ΆύÀǶʉơʡύƚɡύÄǶɡύΞD�ΠΆ

Figura i.11.ύ�^ÔύΞÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚɡύ$ǶʡʭʉǶʭɡύCơƚơʉĬȤΠΆύ͂͒̈́̈́ΆύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡΆ

Figura i.12.ύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Άύ͎͂͒̈́ΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΆ

Figura i.13.ύYɡʭơȤύ�ơɃʭʉĬȤΆύ͂͒̈́͐ΆύÄơƓǶǐơΆ

Figura i.14. Santuário de N. S. de Fátima. 1935. Recife.

Figura i.15. Escola Alberto Torres. 1936. Recife.

Figura i.16. Hangar de Santa Cruz (antigo hangar de dirigíveis). 1936. Rio de Janeiro.

Figura i.17.ύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύ�ʽǶ̱ύ�ʽɃơʡύΞĬɃʭǶǒɡύʄĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύƚơύ̂ơʉǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύɢƒǶʭɡʡΠΆύ͎͂͒͆ΆύÄơƓǶǐơΆ

Figura i.18. Museu Pedro Ludovico. 1937. Goiânia.

Figura i.19. Sede o Instituto histórico-cultural da Aeronáutica (Incaer). 1937. Rio de Janeiro.

Figura i.20. Palácio das Esmeraldas. 1938. Goiânia.

Figura i.21. Banco de São Paulo. 1938.
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Figura i.24.ύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ͈͂͒̈́Άύ�ơȤɡύYɡʉǶ̱ɡɃʭơΆ
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Figura i.26.ύ,ʡʭĬƖƌɡύCơʉʉɡ̂ǶİʉǶĬΆύ͂͒͊̀ΆύDɡǶŌɃǶĬΆ

Lista de Figuras

12

12

12

41

41

41

41

41

42

42

42

42

42

42

42

42

43

43

43

43

43

43

43

43

44

44



383

Figura i.27. Rádio Difusora. 1951. Caruaru (PE).

Figura i.28. Instituto Moreira Salles. 1951. Rio de Janeiro.

Figura i.29.ύ�ǶɃơύÔƌɡύ�ʽǶ̱Άύ͂͒͊̈́ΆύÄơƓǶǐơΆ

Figura i.30.ύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ͂͒͌̀Άύ

Figura i.31.ύ�ĬʭơƚʉĬȤΆύ͎͂͒̀Άύ�ʉĬʡǺȤǶĬΆ

Figura i.32.ύÔɡƓǶơƚĬƚơύYĬʉȽɡɃǶĬύƚơύáƫɃǶʡΆύ͎͂͒̀ΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΆ

Figura i.33. Igreja da Ascensão do Senhor. 1975. Salvador.

Figura i.34. Sede da Chesf. 1976. Salvador.

Figura i.35. Igreja do Divino Espírito Santo. 1981. Uberlândia (MG).

Figura i.36. Rainha da Sucata. 1991. Belo Horizonte.

Figura 1.1. Valor de antiguidade, com seu sentido e seu atributo.

Figura 1.2. Sentidos e atributos do valor de antiguidade.

Figura 4.1. Linha do tempo dos documentos referentes à preservação baseada em valores analisados.

Figura 5.1. Residência Moreira Salles, fachada frontal, 1951.

Figura 5.2.ύ�ĬʇʽơʭơύʭİʭǶȤύƚĬύʉơʡǶƚƫɃƓǶĬ·ύʄʉɡƚʽ̱ǶƚĬύʄĬʉĬύĬύƓɡȽơȽɡʉĬƖƌɡύƚɡʡύ̈́̀ύĬɃɡʡύƚɡύ^�Ô·ύ̈́̀͂͒Ά

Figura 5.3. Planta baixa, pav. térreo.

Figura 5.4. Corte longitudinal.

Figura 5.5. Piso da galeria do pátio. Observar desgaste do mármore rosso Verona.

Figura 5.6. Piso do vestíbulo, 1951. Observar polimento.

Figura 5.7. Guarda-corpo do terraço, peça partida.

Figura 5.8. Revestimento de laje em mármore de Carrara. 

Figura 5.9. ÔĬȤĬύǺɃʭǶȽĬ·ύƚơʭĬȤǧơύƚɡʡύĬ̱ʽȤơȖɡʡύƚɡύʡƣƓʽȤɡύĜĖ^^^·ύƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύʄơʇʽơɃĬʡύȤĬƓʽɃĬʡΆ

Figura 5.10. Sala íntima, vista geral. Espacialidade resultante da continuidade piso-parede.

Figura 5.11. ,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚĬύʡĬȤĬύƚơύȖĬɃʭĬʉΆύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύƚǶʡƓʉơʭĬύ̺ơ̈ƌɡύƚɡʡύƒʉǶʡơʡύǧɡʉǶ̱ɡɃʭĬǶʡΆ

Figura 5.12. Esquadrias da sala de jantar, detalhe. Observar a textura resultante das repinturas. 

Figura 5.13. Alvenaria de pedra, fachada sudeste. Volume da escada, juntas limpas e pintadas.

Figura 5.14. Alvenaria de pedra, embasamento da piscina. Juntas com crescimento de vegetação. 

Figura 5.15. Residência Moreira Salles, com Morro dois Irmãos ao fundo. Capa da Revista Habitat, 1951.

Figura 5.16.ύÄơʡǶƚƫɃƓǶĬύ�ɡʉơǶʉĬύÔĬȤȤơʡ·ύƓɡȽύ�ɡʉʉɡύƚɡǶʡύ^ʉȽƌɡʡύĬɡύǐʽɃƚɡΆύ�ĬʄĬύƚɡύʡǶʭơύƚɡύ^ɃʡʭǶʭʽʭɡ·ύ̈́̀̈́͂Ά

Figura 5.17. Pátio interno. A natureza entra na geometria da casa.

Figura 5.18. Terraço e jardim geométrico.

Figura 5.19. Rádio Difusora de Caruaru. Lambris do palco. 

Figura 5.20. Granilite. Material moderno com alta durabilidade.

Figura 5.21. Argamassa pintada. Material tradicional frágil. 

Figura 5.22. Instituto Moreira Salles. Revestimento de pilar em mármore de Carrara. 

Figura 5.23. Instituto Moreira Salles. Balaústre em mármore de Carrara. 

Figura 5.24. Instituto Moreira Salles. Maçaneta em latão. 
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Figura 5.25. Instituto Moreira Salles. Alavanca das esquadrias. 

Figura 5.26. Antiga sede do Banco de São Paulo, atual Secretaria Estadual de Esportes. 

Figura 5.27. Edifício Principal do Palácio do Congresso Nacional, em Brasília. Salão Branco. 

Figura 5.28. Sede do Instituto Histórico-Cultural da Aeronáutica (Incaer), no Rio de Janeiro.

Figura 5.29. Sede do Incaer. 

Figura 5.30. Sede do Fluminense Clube, Rio de Janeiro. Mármore em placas delgadas da escadaria. 

Figura 5.31. Catedral de Brasília. Mármore em placas, no piso do presbitério.

Figura 5.32. Secretaria Estadual de Esportes de São Paulo. Gradis, guaritas e decoração em metal.

Figura 5.33. Secretaria Estadual de Esportes de São Paulo. Cofre forte com porta em aço inoxidável.

Figura 5.34. Estação Ferroviária de Goiânia. Gradil da bilheteria, em latão e vidro e pátina.

Figura 5.35. Palácio do Congresso. Guarda corpo da escadaria do Salão verde.

Figura 5.36. Igreja da Ascensão do Senhor. Vista externa, s.d.

Figura 5.37. Vista interna. À esquerda, capela-mor; à direita, nave, exibindo três pétalas.

Figura 5.38. Planta baixa, nível térreo. 1973.

Figura 5.39. Planta baixa, nível subsolo. 1973.

Figura 5.40. Capela mor. À esquerda, novo vitral/altar. Ao centro, móveis com placas douradas. 

Figura 5.41. Nave. À esquerda, pilar-pétala. À direita, parede e caixilhos perimetrais.

Figura 5.42. Capela do Santíssimo Sacramento. Bancos, altar e mosaico.

Figura 5.43. Capela do Santíssimo Sacramento. Alvenaria de pedra com manchas.

Figura 5.44. Detalhe da calha perimetral da nave, 1973.

Figura 5.45. Corredor dos espaços de apoio. Calha perimetral, no sopé do muro de arrimo.

Figura 5.46. Igreja de Ascensão do Senhor. Concreções, marcas de umidade e manchas de oxidação.

Figura 5.47. Sede da Companhia Hidrelétrica do São Francisco (Chesf), em Salvador.

Figura 5.48. Chesf. Concreto íntegro, marcado pelo tempo.

Figura 5.49. Palácio do Congresso Nacional. Concreto íntegro, marcado pelo tempo.

Figura 5.50. Igreja do Divino Espírito Santo, em Uberlândia. Concreto recentemente limpo. 

Figura 5.51. Sociedade Harmonia de Tênis. Vigamento em concreto aparente.

Figura 5.52. Sociedade Harmonia de Tênis. Degraus em concreto aparente.

Figura 5.53. Sede da Sociedade Harmonia de Tênis, em São Paulo. Guarda-corpos em concreto aparente. 

Figura 5.54. Sede da Chesf, vista externa. 

Figura 5.55. Sede da Chesf, vigas em aço corten, visíveis no pátio interno.

Figura 5.56. Sede da empresa John Deere, Moline, Illinois. 

Figura 5.57.ύ�ơʭύ�ʉơʽơʉύΞĬɃʭǶǒɡύėǧǶʭɃởύ�ʽʡơʽȽ·ύ�ɡ̂Ĭύ^ɡʉʇʽơΠΆ

Figura 5.58. Mausoléu Brion. Concreto projetado para envelhecer.

Figura 5.59. Galeria Oskar Reinhart, Winterthur. 

Figura 5.60. Pavilhão Luiz Nunes, em Recife.

Figura 5.61. Pavilhão Luiz Nunes. Planta livre e esquemas cromáticos ousados.
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Figura 5.62. Escola Alberto Torres, Recife/PE.

Figura 5.63. Escola Alberto Torres. Observar solução estrutural e de vedações.

Figura 5.64. ,ʡƓɡȤĬύ�ȤƒơʉʭɡύáɡʉʉơʡΆύĖǶǒĬύƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡύǶɃƚǶƓĬʭǶ̂Ĭʡύƚơύɡ̈ǶƚĬƖƌɡΆ

Figura 5.65. Escola Alberto Torres. Corrimão oxidado até a perda quase total da seção resistente.

Figura 5.66. Escola Alberto Torres. Repertório de pisos em granilite. 

Figura 5.67. Escola Alberto Torres. Observar textura resultante do acúmulo de repinturas.

Figura 5.68. Pavilhão Luiz Nunes. Observar texturas resultantes do acúmulo de repinturas.

Figura 5.69. Pavilhão Luiz Nunes, Recife. Ladrilhos hidráulicos.

Figura 5.70. Museu da Imagem e do Som (MIS), no Rio de Janeiro. Pintura mineral sobre ornamentos. 

Figura 5.71. Cúpula do plenário do Senado, Palácio do Congresso Nacional. 

Figura 5.72. �ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡʡ·ύơȽύÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬΆύáơ̈ʭʽʉĬύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬʡύȽˀȤʭǶʄȤĬʡύʉơʄǶɃʭʽʉĬʡΆ

Figura 5.73. Sede do Incaer. Textura resultante das repinturas sobre a estrutura de concreto da passarela.

Figura 5.74. Rádio Difusora de Caruaru. Diferentes cores e texturas dos revestimentos em granilite. 

Figura 5.75. Rádio Difusora de Caruaru. Granilite com partículas de mica.

Figura 5.76. Teatro Goiânia. Acesso. Revestimento íntegro, com pequenas lacunas e arranhões.

Figura 5.77. Teatro Goiânia. Corrimão interno. Revestimento íntegro, com pequenas lacunas e arranhões.

Figura 5.78. Palacete Argentina, em Porto Alegre. Degrau em granilite exposto aos agentes atmosféricos.

Figura 5.79. Casa da Rua Santa Cruz, em São Paulo. Bancada da cozinha, em granilite exposto à umidade. 

Figura 5.80. Museu Pedro Ludovico, em Goiânia. Guarda-corpo exposto aos agentes atmosféricos. 

Figura 5.81. Museu Pedro Ludovico. Soleira de banheiro. 

Figura 5.82. Teatro José de Alencar, em Fortaleza. Vista geral a partir do exterior.

Figura 5.83. Teatro José de Alencar. Pátio interno e fachada do volume da plateia.

Figura 5.84. Cadeiras móveis nas frisas.

Figura 5.85. Tubulação remanescente da iluminação a acetileno.

Figura 5.86. Tabuado do palco. Mesma substituído, o tabuado se apresenta com inúmeras marcas de uso.

Figura 5.87. Esquadrias da fachada lateral. Marcas de substituição parcial e de degradação.

Figura 5.88. Mosaico de texturas nos vitrais, resultante do acúmulo de manutenções ao longo do tempo. 

Figura 5.89. Textura adquirida pelo do acúmulo de repinturas nos guarda-corpos.

Figura 5.90. Suavização dos relevos, em função do acúmulo de repinturas nas escadas.

Figura 5.91. Suavização dos relevos, em função do acúmulo de repinturas nas escadas.

Figura 5.92. Lacuna resultante da perda de peça em aço.

Figura 5.93. Representação da fachada voltada para o pátio do Teatro José de Alencar no  
Suplemento Ilustrado Fundiciones MacFarlane·ύƚơύ͂͒͂̈́

Figura 5.94. Representação do interior do Teatro José de Alencar no mesmo Suplementoύƚơύ͂͒͂̈́Ά

Figura 5.95. Casa da Neni, em Antônio Prado. Textura resultante das repinturas no toldo da vitrine.

Figura 5.96. Centro Administrativo do Tribunal de Justiça do Rio de Janeiro (TJRJ).

Figura 5.97. Teatro Goiânia. Textura resultante das sucessivas repinturas.
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Figura 5.98. Casa da Cultura de Pires do Rio (antiga estação ferroviária). 

Figura 5.99. Museu Zoroastro Artiaga. Vitral. Variações de textura e coloração.

Figura 5.100. Sede do Fluminense Clube. Variações de textura e coloração.

Figura 5.101. Palácio do Congresso Nacional. Variações de coloração no painel de espelhos do Salão Azul.

Figura 5.102. ÀĬȤİƓǶɡύƚĬʡύ,ʡȽơʉĬȤƚĬʡ·ύơȽύDɡǶŌɃǶĬΆύ$ơʡƓɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύ̹ǒʽʉĬʭǶ̂ĬύơȽύ̂ǶʭʉĬȤΆ

Figura 5.103. Santuário de Nossa Senhora de Fátima, em Recife. Vitrais determinantes para a  
ambiência interna.

Figura 5.104. Santuário de N. S. de Fátima. Vitral. Observar variações de textura e cor.

Figura 5.105. Estação Ferroviária de Goiânia. Variações de textura entre vidros.

Figura 5.106. Casa da Neni. Variação de textura entre vidros.

Figura 5.107. Estação Ferroviária de Goiânia. Observar azulejos com grande variabilidade.

Figura 5.108. Casa da Cultura de Pires do Rio. Variações na coloração, textura e fabricante do telhamento.

Figura 5.109. MIS-RJ. Guarda-corpo da escada remanescente.

Figura 5.110. Fluminense Clube. Tacos do Salão Nobre.

Figura 5.111. Palácio do Congresso Nacional. Bancada no plenário do Senado.

Figura 5.112. Igreja do Divino Espírito Santo. Pilar da nave. Arranhões associados ao uso.

Figura 5.113. Casa da Neni. Textura da madeira da fachada, visível apesar das repinturas.

Figura 5.114. Casa da Neni. Alterações cromáticas e pequenas lacunas do balcão e do tabuado.

Figura 5.115. Casa da Neni. Desgaste da pintura do guarda-corpo, resultante do uso continuado.

Figura 5.116. Cantina de vinhos. Fachada em tabuado de madeira, com perda parcial de pintura.

Figura 6.1. Rainha da Sucata. Fachada voltada para a Praça da Liberdade.

Figura 6.2. Fachada voltada para a Avenida Bias Fortes.

Figura 6.3. Maquete elaborada pelos autores do projeto. 

Figura 6.4. Perspectiva de projeto. Relação do novo Centro de Apoio Turístico com a antiga Secretaria  
de Educação.

Figura 6.5. Perspectiva de projeto. Relação da antiga Secretaria de Educação com o novo Centro de  
Apoio Turístico.

Figura 6.6. Vista atual. Relação entre os volumes e coroamentos da Rainha da Sucata e da antiga  
Secretaria de Educação.

Figura 6.7. Vista atual. A distância e o volume intermediário atenuam o contraste entre os edifícios.

Figura 6.8. Esquadrias de aço do volume que contém as escadarias. 

Figura 6.9. Passarela no átrio central. Estrutura decorativa em tubos de aço. 

Figura 6.10. Estrutura de ventilação em forma de laranja.

Figura 6.11. Fachada leste, dupla, vista de baixo. A camada externa se apoia na interna por hastes de aço.

Figura 6.12. Redesenho do projeto de Antônio Francisco Lisboa para a fachada da Igreja de São Francisco  
ơȽύÔƌɡύ|ɡƌɡύƚơȤάÄơǶ·ύƚơʡơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡύʄɡʉύ-ɡȤɡύ�ĬǶĬύơύỔȤ̂ǶɡύƚơύÀɡƚơʡʭİΆ

Figura 6.13. Marquise sobre o acesso, com estrutura metálica e fechamento em vidro.
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Figura 6.14. Arcos concêntricos ao fundo de uma das salas do pavimento térreo.

Figura 6.15. Marcação de rusticação no revestimento em chapas de aço na fachada sudoeste.

Figura 6.16. Articulação volumétrica com referências ao art déco, no vértice noroeste do edifício. 

Figura 6.17.ύÄơʭǺƓʽȤĬύơʡƓĬȤɡɃĬƚĬΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύƚơύơʡƓʉǶʭɢʉǶɡʡύơȽύ�ʽǒĬɃɡΆύ�ĬʉǶɡύ�ɡʭʭĬ·ύ͂͒͐͂Ϲ͂͒͐͊Ά

Figura 6.18. Retícula escalonada. Torre residencial em Uberlândia. 

Figura 6.19. Retícula escalonada na Rainha da Sucata. Luminária do teatro de arena.

Figura 6.20. Elementos acessórios em tubos de aço. Neue Staatsgalerie em Stuttgart. 

Figura 6.21. Elementos acessórios em tubos de aço. Rio Clínica em Rio Verde. 

Figura 6.22. Ao alto, elementos acessórios em tubos de aço no teatro de arena da Rainha da Sucata.

Figura 6.23. Volumes puros. Cilindros na Casa rotonda·ύơȽύÔʭĬƒǶɡΆύ�ĬʉǶɡύ�ɡʭʭĬ·ύ͎͂͒͒Ϲ͂͒͐͂Ά

Figura 6.24. Volumes puros. Caixa d’água da Residência Hélio – Joana, em Ipatinga. 

Figura 6.25. Volumes puros. Prisma triangular do átrio da Rainha da Sucata.

Figura 6.26. Releitura de coluna clássica no Wacoal Building·ύơȽύáɢʇʽǶɡΆύ�Ƕʡǧɡύ�ʽʉɡȟĬ̃Ĭ·ύ͂͒͐̈́Ϲ͐͊Ά

Figura 6.27. Releitura de pilastras clássicas na Residência Eurípedes – Telma, em Belo Horizonte. 

Figura 6.28. Releitura de coluna clássica em pavimento-tipo da Rainha da Sucata.

Figura 6.29.ύ�ĬȤƓƌɡύǶɃʡʭĬȤĬƚɡύơȽύʽȽύƚɡʡύʡĬȤɿơʡύƚɡύʭƣʉʉơɡ·ύƓΆύ̈́̀͂͂Ά

Figura 6.30. Chapas de aço patinável na fachada sudoeste, com diversas alterações cromáticas.

Figura 6.31. Revestimentos em ardósia e cerâmica na fachada leste, mostrando pequenas lacunas.

Figura 6.32. Frisos e relevos no pavimento térreo, com irregularidades associadas às sucessivas repinturas.

Figura 6.33. Projeto de restauro e recuperação da Praça da Liberdade. 

Figura 6.34. Sede Social do Fluminense Clube (Rio de Janeiro). Salão nobre. 

Figura 6.35. Hotel Central (Recife). Saguão. 

Figura 6.36. Antigo Banco de São Paulo. Espaço da agência bancária. 

Figura 6.37. Palácio das Esmeraldas (Goiânia). Simplicidade formal dos elementos construtivos e decorativos.

Figura 6.38.ύ�ɃʭǶǒɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύĖơʉǶ̹ƓĬƖƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύΞÄơƓǶǐơΠΆύ

Figura 6.39.ύÔɡƓǶơƚĬƚơύYĬʉȽɡɃǶĬύƚơύáƫɃǶʡΆύ�ĬɃƓɡύ̹̈ɡύơύǒʉơȤǧĬύƚơύƓɡƒơʉʭʽʉĬύơȽύƓɡɃƓʉơʭɡ·ύƚǶ̂ǶʡɢʉǶĬʡύơȽύ 
cobre martelado e mobiliário próprios de uma época.

Figura 6.40. Sociedade Harmonia de Tênis. Há graça e interesse no conjunto de acabamentos, mobiliário  
e objetos antiquados.

Figura 6.41. Sociedade Harmonia de Tênis. Há graça e interesse na sinalização antiquada.

Figura 6.42. Museu Pedro Ludovico (Goiânia). Carrinho de chá com formas geométricas puras e sem  
ornamentos, com utensílios ornamentados tradicionais, próprios de uma época anterior.

Figura 6.43. Museu Pedro Ludovico. Objetos de design popular.

Figura 6.44. Aeroporto Bartolomeu de Gusmão, com suas instalações técnicas, conforme retratado na 
publicação Aviação Civil, de 1939.

Figura 6.45.ύ�ĬʉʭĬ̱ύƓɡɃʭơȽʄɡʉŌɃơɡύʇʽơύʽɃơύĬύǶȽĬǒơȽύƚơύʽȽύƚǶʉǶǒǺ̂ơȤύơύɡύʡǺȽƒɡȤɡύǧơʉİȤƚǶƓɡύƚĬύ�ȤĬύ͂̈́Ά

Figura 6.46. Inserção paisagística do Hangar de Santa Cruz, em meio à planície, em 1936.
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Figura 6.47. Vista do Hangar de Santa Cruz a partir do sudeste.

Figura 6.48. Dirigível no interior do hangar, conforme retratado na publicação Aviação Civil, de 1939.

Figura 6.49.ύ^ɃʭơʉǶɡʉύƚɡύǧĬɃǒĬʉ·ύơȽύ̈́̀̈́͂Άύ

Figura 6.50. Pontes rolantes integradas à estrutura de cobertura.

Figura 6.51. Elevador de passageiros e de carga, seus elementos de fechamento, controle e iluminação iniciais.

Figura 6.52.ύ�ɃʭǶǒɡύʭơʉȽǶɃĬȤύƚơύʄĬʡʡĬǒơǶʉɡʡ·ύĬʭʽĬȤύ�ɡȽĬɃƚɡύƚĬύ�ȤĬύ͂̈́Ά

Figura 6.53. Interior do hangar. Pintura no piso, reproduzindo, em tamanho natural, o layout interno da  
cabine do Graf Zeppelin.

Figura 6.54. Graf Zeppelinύɡƒʡơʉ̂ĬƚɡύʄơȤɡύʄˀƒȤǶƓɡ·ύɃɡύƒĬǶʉʉɡύƚĬύDȤɢʉǶĬ·ύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͆̀Ά

Figura 6.55. Concentração de público junto ao Graf Zeppelin·ύɃɡύ�ĬȽʄɡύƚɡʡύ�ǐɡɃʡɡʡ·ύơȽύ͂͒͆̀Ά

Figura 6.56. Publicidade da travessia do Atlântico em dirigível, 1936.

Figura 6.57. Cartão postal da Cinelândia, incluindo um dirigível por meio de fotomontagem.

Figura 6.58. Permanência da sinalização alusiva à Base Aérea de Santa Cruz, no hangar.

Figura 6.59. Volumes adossados ao exterior do hangar, construídos em diferentes momentos.

Figura 6.60.ύCĬƓǧĬƚĬύɃɡʉʭơ·ύƓɡȽύʡʽƒʡʭǶʭʽǶƖƌɡύʄĬʉƓǶĬȤύƚɡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύơȽύʭơȤǧĬʡύƚơύ̹ƒʉɡƓǶȽơɃʭɡΆ

Figura 6.61.ύ�ĬʭơƚɡʉύƚơύʽȽĬύƚĬʡύʄɡʉʭĬʡύƓɡȤɡʡʡĬǶʡΆύÀơʉƚĬύƚơύʄǶɃʭʽʉĬ·ύȤĬƓʽɃĬʡύơύĬƒơʉʭʽʉĬύƚơύ̹ƒʉĬʡΆύ

Figura 6.62. Detalhe da porta sul. A pátina das telhas antigas contrasta com a superfície lisa das novas peças.

Figura 6.63.ύ$ơʭĬȤǧơύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơΆύÄơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύƚĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͆̀Ά

Figura 6.64.ύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡύΞÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬΠΆύ^ȽʄȤĬɃʭĬƖƌɡύơȽύƚơʡɃǺ̂ơȤΆ

Figura 6.65.ύ�ĬɃʭǶɃĬύƚơύ̂ǶɃǧɡύΞÔơʉĬ̹ɃĬύ�ɡʉʉƫĬΠΆύ^ɃʭơʉǶɡʉύƓɡȽύʄǶʄĬʡύơύƚơȽĬǶʡύʄơƖĬʡύƚɡύʄʉɡƓơʡʡɡύʄʉɡƚʽʭǶ̂ɡΆ

Figura 6.66. Rádio Difusora de Caruaru. Exterior.

Figura 6.67. Rádio Difusora de Caruaru. Interior do auditório, com letreiro e relevos decorativos.

Figura 6.68. Antigo Banco de São Paulo. Reminiscências do uso. 

Figura 6.69. Antigo Banco de São Paulo. Auditório, preservado, sem relação direta com o uso perdido.

Figura 6.70. Antigo Banco de São Paulo. Reminiscências do uso. Cofre, com portas blindadas e gradis.

Figura 6.71. Antigo Banco de São Paulo. Reminiscências do uso. 

Figura 6.72. Museu da Imagem e do Som, antigo Pavilhão do Distrito Federal (RJ). 

Figura 6.73. Museu da Imagem e do Som. Pavimento inferior.

Figura 6.74. Estação de Hidroaviões quando de sua inauguração, em 1938.

Figura 6.75. Balcões de despacho de bagagem, 1938.

Figura 6.76. Balcão do bar da estação, preservado e com peças de ambientação. 

Figura 6.77. Passadiço de embarque, com estrutura em concreto armado.

Figura 6.78. Estação Ferroviária de Goiânia. Saguão, com bilheterias e acesso à plataforma direta. 

Figura 6.79. Estação Ferroviária de Goiânia. Locomotiva e trilhos, antigos. 

Figura 6.80. Casa da Neni (Antônio Prado). Salão da antiga loja. 

Figura 6.81. Casa da Neni. Sala com recriação de ambiente de época. 

Figura 6.82.ύ͂͒͊̀Άύ�ĬʇʽơʭơύơύʄȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡύƚɡύ,ƚǶǐǺƓǶɡύ$ʽĬʉʭơύ�ɡơȤǧɡΆ
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Figura 6.83.ύ͂͒͊̈́Άύ�ɃˀɃƓǶɡύƚơύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚɡύluxuoso cinema São Luiz.

Figura 6.84. Foyer térreo. Portas de acesso à esquerda.

Figura 6.85. FoyerύʭƣʉʉơɡΆύ�ʽʉĬȤύƚơύ�ʽȤĬύ�Ĭʉƚɡʡɡύ�̉ʉơʡΆ

Figura 6.86. Foyer superior. À direita, esquadria voltada para a Rua da Aurora e Rio Capibaribe.

Figura 6.87. Plateia e boca de cena. Decoração de Pedro Correia de Araujo e vitrais de Aurora de Lima. 

Figura 6.88.ύ�ĬʉƖɡύƚơύ͎̈́̀͂Άύ�ĬʡĬύƓǧơǶĬύɃĬύơʡʭʉơǶĬύƚơύPedro Jorge – uma vida pela justiça.

Figura 6.89.ύCơ̂ơʉơǶʉɡύƚơύ̈́̀̈́͂Άύ�ʭǶ̂ǶƚĬƚơʡύǶɃʭơʉʉɡȽʄǶƚĬʡΆύ,ȽύȤʽǒĬʉύƚơύ̹ȤȽơʡ·ύɡʡύȤơʭʉơǶʉɡʡύǶɃƚǶƓĬȽύ 
Cuidem-se. Em breve estaremos juntos. 

Figura 6.90. Letreiros na fachada lateral, esculpidos em madeira. Cinema é a maior diversão.

Figura 6.91. Urna para recolhimento dos ingressos.

Figura 6.92. Luminária em bronze do foyer térreo. 

Figura 6.93. Armários para instalações de incêndio na sala de espetáculos. 

Figura 6.94. Portas de acesso, com diferentes graus de envelhecimento.

Figura 6.95. Lambri do foyerύʡʽʄơʉǶɡʉ·ύƓɡȽύ̹ʡʡʽʉĬʡύơύĬȤʭơʉĬƖɿơʡύƓʉɡȽİʭǶƓĬʡΆ

Figura 6.96. Mármore do piso do foyer térreo, com alterações cromáticas.

Figura 6.97. Esquadrias de aço do foyer superior, com oxidação e superfície repintada irregular.

Figura 6.98. Hotel Central, vista a partir da Av. Manoel Borba.

Figura 6.99. Cabine do elevador. Gradis em aço e relevos decorativos pintados de dourado. 

Figura 6.100. Esquadria do térreo, com vidros de superfície irregular. Material ultrapassado. 

Figura 6.101. Matéria do jornal Diário de Pernambuco·ύƚơύƓơʉƓĬύƚơύ̈́̀͂̀·ύơ̈ʄɡʡʭĬύɃɡύʡĬǒʽƌɡύƚɡύYɡʭơȤΆύ

Figura 6.102. Sede do Clube Fluminense. Estádio de futebol em contexto urbano denso.

Figura 6.103. Sede do Clube Fluminense. Arquibancadas dos sócios.

Figura 6.104. Palácio das Esmeraldas. Portas externas do elevador.

Figura 6.105. Teatro Goiânia. Mesa de som antiga, com indicação do fabricante paulista.

Figura 6.106. Centro Administrativo do TJRJ. Aspecto geral, mostrando esquadrias laterais. 

Figura 6.107. Centro Administrativo do TJRJ. Esquadrias laterais, vistas do interior. 

Figura 7.1. ͂͒̈́͐ΆύCĬƓǧĬƚĬύʡʽȤ·ύ̂ɡȤʭĬƚĬύʄĬʉĬύĬύʉʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱Ά

Figura 7.2. ͂͒̈́͐ΆύĖĬʉĬɃƚĬ·ύ̂ǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉʭơΆ

Figura 7.3. �ɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤΆύÀȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΆύ

Figura 7.4. �ɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤΆύÀȤĬɃʭĬύƒĬǶ̈ĬύƚɡύʄʉǶȽơǶʉɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡΆύ

Figura 7.5. ͂͒͐͆Ϲ͈͂͒͐Άύ�ύƚǶʡʄʽʭĬύʡɡƒʉơύɡύƚơʡʭǶɃɡύƚĬύƓĬʡĬύĬȤƓĬɃƖĬύĬύȖʽʡʭǶƖĬύơύĬύǶȽʄʉơɃʡĬΆ

Figura 7.6. ̈́̀̀̀Άύ$Ƕ̹ƓʽȤƚĬƚơʡύƚơύȽĬɃʽʭơɃƖƌɡύĬʄɢʡύɡύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύȤơ̂ĬȽύɃɡ̂ĬȽơɃʭơύĬύƓĬʡĬύŰύǶȽʄʉơɃʡĬΆ

Figura 7.7.ύÀȤĬɃʭĬάʡǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤĬύ�ĬʡĬύƚĬύÄʽĬύÔĬɃʭĬύ�ʉʽ̱ύƚơύ͂͒̈́͐ύĬύ̈́̀̀͐Ά

Figura 7.8. Situação atual. Fachada sul. Abertura de grandes dimensões, com esquadria e blocos de vidro.

Figura 7.9.ύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤΆύCĬƓǧĬƚĬύʡʽȤΆύ|ĬɃơȤĬύʡʽƚơʡʭơ·ύǐơƓǧĬƚĬύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊Άύ

Figura 7.10. CĬƓǧĬƚĬύɡơʡʭơύΞʭʉơƓǧɡΠΆύ�ĬʉʇʽǶʡơύǶɃʡơʉǶƚĬύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͈͂͒͆Ϲ͆͊Άύ

Figura 7.11. Acesso. Marquise, banco, jardim, materiais e esquadria criam espaço de chegada. 
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Figura 7.12. Fachada leste (trecho correspondente ao terraço). Área externa contígua aos espaços sociais. 

Figura 7.13. Vista a partir do nordeste. Integração entre área externa, sala de estar/visitas (esquerda),  
terraço (centro), sala de jantar (direita) e varanda em “L” no pavimento superior.

Figura 7.14. Esquadria de acesso. Volume de vidro translúcido, protegido por barras de aço.

Figura 7.15. Esquadria do quarto sudoeste. Combinação de marquise, porta e janela, folhas de correr e  
de tombar, venezianas e vidro.

Figura 7.16. ͈͂͒͐ΆύĖǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚĬύ̂Ƕ̱ǶɃǧĬɃƖĬ·ύȽɡʡʭʉĬɃƚɡύĬύƚơɃʡǶƚĬƚơύƚɡύƒɡʡʇʽơύĬɡύʉơƚɡʉύƚĬύƓĬʡĬύΞĬɡύƓơɃʭʉɡΠΆ

Figura 7.17. No Parque modernista, a casa é entrevista em meio ao bosque.

Figura 7.18. ,ʡʇʽĬƚʉǶĬʡύƚơύȽĬƚơǶʉĬύƚɡύʇʽĬʉʭɡύʡʽƚơʡʭơΆύÀơʉƚĬύƚơύʭʉĬʭĬȽơɃʭɡύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤΆύ

Figura 7.19. �ɡʉʉǶȽƌɡύƚĬύơʡƓĬƚĬΆύ�ƖɡύƓʉɡȽĬƚɡΆύÀɡɃʭɡʡύƚơύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύơύʄơʉƚĬύƚĬύƓĬȽĬƚĬύʡʽʄơʉ̹ƓǶĬȤΆύ

Figura 7.20. Design antiquado. Luminária do lavabo do quarto nordeste.

Figura 7.21. Evocações do uso perdido. Bancadas, prateleiras e coifa da cozinha.

Figura 7.22. ̼͂ύƚơύĬƒʉǶȤύƚơύ͈͂͒͌ΆύÔơʡʡƌɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύʇʽơύƚơƓʉơʭɡʽύ̂ĬǒĬύĬύÀʉơʡǶƚƫɃƓǶĬύƚĬύÄơʄˀƒȤǶƓĬΆ

Figura 7.23. $ƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͐̀Άύ�ĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύơȽύǐĬ̂ɡʉύƚĬύʉơĬȤǶ̱ĬƖƌɡύƚơύơȤơǶƖɿơʡύƚǶʉơʭĬʡύʄĬʉĬύʄʉơʡǶƚơɃʭơΆ

Figura 7.24. ͂͒͒̈́Άύ�ĬɃǶǐơʡʭĬƖƌɡύʄơȤɡύimpeachment do então presidente Fernando Collor.

Figura 7.25. ̈́̀͂͌Άύ�ʄʉơʡơɃʭĬƖƌɡύƚĬύƚơǐơʡĬύƚĬύʄʉơʡǶƚơɃʭĬύ$ǶȤȽĬύÄɡʽʡʡơ̶·ύɃɡύʄȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤΆ

Figura 7.26. ͎͂͒͊ΆύèȽĬύƚĬʡύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύơʡʭʽƚĬƚĬʡύʄɡʉύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύǐɡʉȽĬύƚɡύÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡΆ

Figura 7.27. 1957. Primeiro anteprojeto desenvolvido, com três níveis superpostos dentro do volume horizontal. 

Figura 7.28. Mensagem deixada pelo operário José da Silva Guerra em um dos caixões perdidos do  
Edifício Principal.

Figura 7.29. Plenário da Câmara dos Deputados, durante a inauguração de Brasília.

Figura 7.30. Palácio do Congresso Nacional. Edifício Principal. Pavimento superior. 

Figura 7.31. Projeto de ampliação do Congresso Nacional, corte transversal. 

Figura 7.32. À esquerda, trecho inicial, com cobertura mais inclinada. Ao centro, grelha sobre o jardim. 

Figura 7.33. Salão Verde, imagem atual. Painel criado por Athos Bulcão, ao fundo do jardim interno .

Figura 7.34. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύĬʡʄơƓʭɡύǒơʉĬȤύƚʽʉĬɃʭơύĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͂͒͌̀Ά

Figura 7.35. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύ^ȤʽʡʭʉĬƖƌɡύƓɡɃʡʭĬɃʭơύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύʉơǐɡʉȽĬύ 
ʉơĬȤǶ̱ĬƚĬύơȽύ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́Ά

Figura 7.36. ÀȤơɃİʉǶɡύƚĬύ�ŌȽĬʉĬΆύÔǶʭʽĬƖƌɡύĬʭʽĬȤ·ύƚơƓɡʉʉơɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́ύơύƚơύȽɡƚǶ̹ƓĬƖɿơʡύ
posteriores.

Figura 7.37. Plenário da Câmara. Situação atual. 

Figura 7.38. Aspecto do Plenário do Senado até 1971. Perímetro opaco no nível inferior, guarda-corpo da  
tribuna de público vertical, revestido com mármore branco.

Figura 7.39. Aspecto atual. Revestido de espelhos fumê no nível inferior, guarda-corpo da tribuna de  
público inclinado, revestido por carpete azul. 

Figura 7.40. ÀơʉʡʄơƓʭǶ̂ĬύǶȤʽʡʭʉĬʭǶ̂ĬύƚɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύʉơǐɡʉȽĬύƚɡύÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡ·ύʄɡʉύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉΆ

Figura 7.41. ÄơǐɡʉȽĬύƚɡύÀȤơɃİʉǶɡύƚɡύÔơɃĬƚɡύΞ͎͂͒͂Ϲ͎͂͒̈́ΠΆύ
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Figura 7.42. ͎͂͒͌Άύ,ʡʭʽƚɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚɡύYĬȤȤύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡύΞÔĬȤƌɡύ 
Verde), Hall dos Deputados (Café), Salão de recepção do presidente (Salão Nobre) e Setor de imprensa.

Figura 7.43. 1976. Reorganização do Hall Principal da Câmara dos Deputados. 

Figura 7.44. Hall principal da Câmara dos Deputados, aspecto geral em 1961.

Figura 7.45. Hall principal da Câmara dos Deputados, atual Salão Verde.

Figura 7.46. Palácio do Congresso Nacional. Edifício Principal. Pavimento superior. 

Figura 7.47. ,ʡʭʽƚɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύʉơɡʉǒĬɃǶ̱ĬƖƌɡύƚơύYĬȤȤύÀʉǶɃƓǶʄĬȤύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύĬʭʽĬȤύÔĬȤƌɡύ�̱ʽȤύΞ͎͎͂͒ΠΆύ

Figura 7.48. Estudo para reorganização de Hall Principal do Senado (1977). 

Figura 7.49. Salão Azul do Senado Federal, aspecto atual.

Figura 7.50. ÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύƚɡύÔơɃĬƚɡύCơƚơʉĬȤ·ύĬʡʄơƓʭɡύơȽύ͈͂͒͐·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύ͎͎͂͒Ϲ͎͂͒͐Ά

Figura 7.51. ÔĬȤƌɡύ�ɡƒʉơύƚĬύ�ŌȽĬʉĬύƚɡʡύ$ơʄʽʭĬƚɡʡ·ύĬʡʄơƓʭɡύĬʭʽĬȤ·ύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͎͂͒͌Ϲ͎͎͂͒Άύ

Figura 7.52. ÄơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬȤύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀Άύ 
Montagem de diferentes peças de programação visual da Câmara e do Senado,.

Figura 7.53. ÄơƓɡɃǧơƓǶȽơɃʭɡύǶɃʡʭǶʭʽƓǶɡɃĬȤύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύǶɃʭʉɡƚʽ̱ǶƚĬʡύɃĬύƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀Άύ 
Publicação da Câmara dos Deputados que usa elementos do painel Ventania em sua programação visual.

Figura 7.54. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύÔǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͎͂͒͊Ϲ͂͒͐͊Ά

Figura 7.55. ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύĬʡʄơƓʭɡύơȽύ͈͂͒͐Ά

Figura 7.56. ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤ·ύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉ·ύĬʡʄơƓʭɡύơȽύ̈́̀̈́̈́Ά

Figura 7.57. À direita, parede e porta de acesso à Capela. À esquerda, no alto, sanca para climatização e 
ǶȤʽȽǶɃĬƖƌɡύΞ͈̈́̀̀Ϲ͎̈́̀̀ΠΆ

Figura 7.58. Paisagismo a oeste do Palácio do Congresso, antes da implantação dos espelhos d’água.

Figura 7.59. Paisagismo a oeste do Palácio do Congresso. Situação atual.

Figura 7.60. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύáʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͂͒͐͊Ϲ͈͂͒͒Ά

Figura 7.61. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύáʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͈͂͒͒Ϲ̈́̀͂̀Ά

Figura 7.62. ÀĬȤİƓǶɡύƚɡύ�ɡɃǒʉơʡʡɡύ�ĬƓǶɡɃĬȤΆύ,ƚǶǐǺƓǶɡύÀʉǶɃƓǶʄĬȤΆύáʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ̈́̀͂̀Ϲ̈́̀̈́̀Ά

Figura 7.63. Plenário da Câmara dos Deputados. À esquerda, rampa de acesso à Mesa Diretora e tribuna.

Figura 7.64. Plenário do Senado Federal. À direita, patamar da rampa de acesso à Mesa Diretora e tribuna.

Figura 7.65. Igreja do Divino Espírito Santo, de Lina Bo Bardi, planta baixa de projeto (1978). 

Figura 7.66. �ȤʭĬʉύȽɡʉ·ύƓΆύ͂͒͐̈́Άύ^ɃʭơʉǶɡʉύƚĬύɃĬ̂ơ·ύƓɡȽύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬύƚơύʭǶȖɡȤɡʡύĬʄĬʉơɃʭơʡΆ

Figura 7.67. ĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤ·ύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉʭơ·ύơȽύ͂͒͐̈́Άύ$ĬύơʡʇʽơʉƚĬύʄĬʉĬύĬύƚǶʉơǶʭĬΈύƒĬʉʉĬƓƌɡ·ύƓȤĬʽʡʭʉɡύơύɃĬ̂ơΆ

Figura 7.68. �ȤʭĬʉύȽɡʉ·ύ̈́̀̈́͂Άύ�Ĭ̂ơύƓɡȽύʡʽʄơʉǐǺƓǶơʡύʉơƒɡƓĬƚĬʡύơύʄǶɃʭĬƚĬʡύƚơύƒʉĬɃƓɡΆύ

Figura 7.69. ĖǶʡʭĬύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉʭơ·ύ̈́̀̈́͂Άύ�ƒʡơʉ̂ĬʉύǶɃʡʭĬȤĬƖƌɡύƚơύʉĬȽʄĬʡύơύǒʽĬʉƚĬάƓɡʉʄɡʡΆ

Figura 7.70. ĖǶʡʭĬύǒơʉĬȤύĬύʄĬʉʭǶʉύƚɡύɃɡʉƚơʡʭơ·ύ̈́̀̈́͂Άύ

Figura 7.71. $ơʭĬȤǧơύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύƚĬύɃĬ̂ơύΞ̈́̀̈́͂Π·ύƚơʄɡǶʡύƚĬύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύƚĬύĬȤ̂ơɃĬʉǶĬʡύƚơύʭǶȖɡȤɡʡύơύȤǶȽʄơ̱Ĭύ 
desse material e do concreto aparente.

Figura 7.72. Projeto de Lina Bo Bardi para a caixa d’água da igreja.

Figura 7.73. Alterações na nave. Tubulação para instalações elétricas, caixas de som e ventiladores. 
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Figura 7.74. Alterações no subsolo. Instalação de eletrocalha (no alto) e divisórias (à esquerda) . 

Figura 7.75. �Ĭ̂ơΆύ�ύƚǶʉơǶʭĬ·ύĬȤʭĬʉάȽɡʉ·ύƓɡȽύɃɡ̂ɡύǐʉɡɃʭĬȤύɃĬύȽơʡĬύơύɃɡ̂ɡύƓʉʽƓǶ̹̈ɡΆ

Figura 7.76. ÀȤĬƓĬύƓɡȽơȽɡʉĬʭǶ̂ĬύƚĬύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖƌɡύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύơȽύʡơƚơύƚơύʄĬʉɢʇʽǶĬύΞ̈́̀͂͌ΠΆ

Figura 7.77. Capela do Santíssimo Sacramento, com novo sacrário (ao centro) e painel em mosaico ao fundo.

Figura 7.78. Capela do Santíssimo Sacramento, altar de Nossa Senhora Aparecida.

Figura 7.79. Versão inicial de projeto, 1958.

Figura 7.80. Vista geral da Catedral em 1966, seis anos após a primeira interrupção de suas obras.

Figura 7.81. �ĬʭơƚʉĬȤύơύƒĬʭǶʡʭƣʉǶɡ·ύƓɡȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύơύ̂ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡ·ύƓΆύ͎͂͒̀Ά

Figura 7.82. ^ɃʭơʉǶɡʉύƚĬύ�ĬʭơƚʉĬȤ·ύƓɡȽύƓɡɃƓʉơʭɡύĬʄĬʉơɃʭơύơύ̂ǶƚʉɡʡύȤǶʡɡʡ·ύƓΆύ͎͂͒̀Άύ

Figura 7.83. ,̈ʭơʉǶɡʉ·ύơȽύ̂ǶʡʭĬύĬʭʽĬȤ·ύƓɡȽύơʡʭʉʽʭʽʉĬύʄǶɃʭĬƚĬύƚơύƒʉĬɃƓɡ·ύ̂ǶʭʉĬǶʡύƓɡȤɡʉǶƚɡʡύơύ̂Ƕƚʉɡʡύʉơ̺ơ̈Ƕ̂ɡʡΆ

Figura 7.84. Interior, em vista atual, com estrutura pintada de branco e vitrais coloridos.

Figura 7.85. ÀʉɡȖơʭɡύƚơύƓɡɃʡʭʉʽƖƌɡ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚɡύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬύơȽύ͂͒̀͂ΆύÀĬ̂ǶȽơɃʭɡύʭƣʉʉơɡΆ

Figura 7.86. Projeto de construção. Primeiro pavimento. 

Figura 7.87. ÀȤĬɃʭĬύƚơύʉơǐɡʉȽĬ·ύĬʄʉơʡơɃʭĬƚĬύŰύʄʉơǐơǶʭʽʉĬύơȽύ͂͒̈́͐Ά

Figura 7.88. Palacete Argentina. Fachada voltada para a Rua da Independência. 

Figura 7.89.ύÀȤĬɃʭĬάʡǺɃʭơʡơύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύʡɡǐʉǶƚĬʡύʄơȤɡύÀĬȤĬƓơʭơύ�ʉǒơɃʭǶɃĬύƚơύ͂͒̀͂ύĬʭƣύɡύʄʉơʡơɃʭơΆ

Figura 7.90. Sala de visitas. Desnível, arco em asa de cesto e colunas de mármore.

Figura 7.91. �ĬɃǧơǶʉɡΆύ�ʡʄơƓʭɡύʉơʡʽȤʭĬɃʭơύƚĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒̈́͐Ά

Figura 7.92. |ĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡ·ύƓɡȽύ̂ǶʭʉĬǶʡύơȽύʭʉƫʡύƚơύʡʽĬʡύǐĬƓơʡ·ύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒̈́͐Ά

Figura 7.93. CĬƓǧĬƚĬύȤơʡʭơΆύ�ɡɃʭʉĬʡʭơύǐɡʉȽĬȤύơɃʭʉơύĬƒơʉʭʽʉĬʡύƚơύ͂͒̀͂ύΞƚǶʉơǶʭĬΠύơύƚơύ͂͒̈́͐ύΞơʡʇʽơʉƚĬΠΆ

Figura 7.94. �ɡ̂ɡύ̂ɡȤʽȽơύƓɡɃʡʭʉʽǺƚɡύơȽύ͂͒̈́͐Άύ

Figura 7.95. �ύơʡʇʽơʉƚĬΆύ,ɃƓɡɃʭʉɡύƚɡύʄơʇʽơɃɡύƒơǶʉĬȤύơȽύƒĬȤĬɃƖɡύƚɡύ̂ɡȤʽȽơύƚơύ͂͒̈́͐ύƓɡȽύɡύ̂ɡȤʽȽơύʄʉǶɃƓǶʄĬȤΆ

Figura 7.96. Fachada leste. No volume principal, as novas janelas do banheiro e sala de jantar.

Figura 7.97. �ύƚǶʉơǶʭĬ·ύʄȤĬʭĬǐɡʉȽĬύʄĬʉĬύĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύΞ͎̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͐Π·ύȤǶǒĬƚĬύĬɡύʄĬʭĬȽĬʉύƚĬύơʡƓĬƚĬύƚơύ͂͒̈́͐Άύ

Figura 7.98. ÄơȤĬƖƌɡύơɃʭʉơύʭʉƫʡύʄȤĬɃɡʡύƚơύȽơʭĬȤύơύ̂ǶƚʉɡΈύȖĬʉƚǶȽύƚơύǶɃ̂ơʉɃɡύΞĬƓǶȽĬ·ύ͂͒̈́͐Π·ύ̂ɡȤʽȽơύʄĬʉĬύ
ĬƓơʡʡǶƒǶȤǶƚĬƚơύΞŰύơʡʇʽơʉƚĬ·ύ͎̈́̀̀Ϲ̈́̀̀͐ΠύơύơɃ̂ǶƚʉĬƖĬȽơɃʭɡύƚɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύΞĬƒĬǶ̈ɡ·ύ͂͒͒͆Ϲ̈́̀̀͆ΠΆ

Figura 7.99. Vitrais da sala de visitas. Acúmulo de transformações por meio da manutenção.

Figura 7.100. Cozinha. Observar cubas, azulejos e caixa d’água remanescentes do uso enquanto residência.

Figura 7.101. Vitrais do jardim de inverno, com motivos art déco.

Figura 7.102. Vitrais do banheiro, com os mesmos motivos art déco na moldura.

Figura 7.103. Maquete do Entreposto de Pesca, atual Centro Administrativo do TJRJ.

Figura 7.104. �ơɃʭʉɡύĬƚȽǶɃǶʡʭʉĬʭǶ̂ɡύƚɡύáʉǶƒʽɃĬȤύƚơύ|ʽʡʭǶƖĬύƚɡύÄǶɡύƚơύ|ĬɃơǶʉɡ·ύ̈́̀̈́̀Άύ

Figura 7.105. Hotel Central (Recife), coroamento. No alto, volume adicionado ao terraço da cobertura.

Figura 7.106. Volume adicionado à cobertura do Hotel Central. 

Figura 7.107. ĖǶʡʭĬύƚĬύǐĬƓǧĬƚĬύɃɡʉƚơʡʭơ·ύƓɡȽύɡύĬƓʉƣʡƓǶȽɡύƚɡύĬʽƚǶʭɢʉǶɡύɃɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύΞ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͒ΠΆύ

Figura 7.108. �ʽƚǶʭɢʉǶɡύƚɡύ^�ÔάÄ|·ύ̂ɡȤʽȽơʡύĬɃơ̈ĬƚɡʡύĬɡύʄĬ̂ǶȽơɃʭɡύǶɃǐơʉǶɡʉύƚɡύơƚǶǐǺƓǶɡύΞ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͒ΠΆύ

Figura 7.109. Museu da Imagem e do Som (Rio de Janeiro). Fachada nordeste.
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Figura 7.110. �ʽʡơʽύƚĬύ^ȽĬǒơȽύơύƚɡύÔɡȽ·ύĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύ�ʡʄơƓʭɡύĬƚʇʽǶʉǶƚɡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͐͒Ϲ͂͒͒͂Ά

Figura 7.111. Teatro Goiânia. Vista geral a partir do noroeste. 

Figura 7.112. Teatro Goiânia, interior da Sala de espetáculos. 

Figura 7.113. Hangar de Santa Cruz, Rio de Janeiro. Observar impacto da nova adição à fachada norte.

Figura 7.114. Observar impacto da nova adição no interior, com dois pavimentos.

Figura 8.1. DơʭˀȤǶɡύĖĬʉǒĬʡ·ύơȽύ̂ǶʡǶʭĬύĬɡύ�ĬʡʡǶɃɡύΞ͈͂͒͆ΠΆ

Figura 8.2. Exposição Arte Tradicional em MinasύΞ͈͎͂͒Θ͈͐ΠΆ

Figura 8.3.ύ�ʉʭǶǒɡύʡɡƒʉơύĬʡύİʉ̂ɡʉơʡύɃĬʡύʄʉɡ̈ǶȽǶƚĬƚơʡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύɃɡύ|ɡʉɃĬȤύƚɡύ^��ά�D·ύ͂̀Θ͂͒͒͊Ά

Figura 8.4. �ĬʭơʉǶĬȤύƚơύǶɃĬʽǒʽʉĬƖƌɡύƚĬʡύɡƒʉĬʡύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͒͌·ύƓɡȽύȤɡǒɡȽĬʉƓĬʡύƚɡʡύơɃ̂ɡȤ̂Ƕƚɡʡ·ύ͂͒͒͌Ά

Figura 8.5.ύ�ɡʭǺƓǶĬύʡɡƒʉơύĬύ̂ǶʡǶʭĬƖƌɡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύɃɡύ$ǶİʉǶɡύƚơύ�ǶɃĬʡύΞ͈̀Θ̀͆Θ͂͒͌̀ΠΆ

Figura 8.6. ,̈ʄɡʡǶƖƌɡύɃɡύÔĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉύΞƚƣƓĬƚĬύƚơύ͎͂͒̀ΠΆ

Figura 8.7. Exposição Porto Pampulha, de Ana Maria Tavares, ocorrida em 1998.

Figura 8.8. Ao fundo, obra Ordem, réplica, acaso, de Damián Ortega, parte de exposição Museu Revelado.

Figura 8.9.ύÀʉɡȖơʭɡύƚơύ�ʡƓĬʉύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬɃơ̈ɡύƚɡύ��À·ύ̈́̀̀͐Ά

Figura 8.10. Projeto do Escritório Horizontes Arquitetura para anexo do MAP.

Figura 8.11.ύ�ɡǒɡȽĬʉƓĬύƚĬύƓĬɃƚǶƚĬʭʽʉĬύŰύȤǶʡʭĬύƚɡύÀĬʭʉǶȽɤɃǶɡύƚĬύYʽȽĬɃǶƚĬƚơ·ύ͈̈́̀͂Ά

Figura 8.12.ύ�ɡɃʭǶɃʽǶƚĬƚơύƚɡύʽʡɡύƚɡʡύȖĬʉƚǶɃʡ·ύƚʽʉĬɃʭơύǐơƓǧĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ʽʡơʽ·ύ̈́̀̈́̀Ά

Figura 8.13. Linha do tempo de usos e intervenções físicas no Museu de Arte da Pampulha. 

Figura 8.14. �ƓơʡʡɡύĬɡύ�ĬʡʡǶɃɡ·ύ͈͂͒̈́Ϲ͈͂͒͆·ύǶȽĬǒơȽύƓɡȤɡʉǶƚĬύɃɡύǐʉɡɃʭǶʡʄǺƓǶɡύƚɡύƓĬʭİȤɡǒɡύBrazil Builds.

Figura 8.15. ĖɡȤʽȽơύƚɡύƒĬʉύơύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơ·ύ͈͂͒̈́Ϲ͈͆Ά

Figura 8.16. áʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύƚʽʉĬɃʭơύɡύƚǶĬ·ύ͈͂͒̈́Ϲ͈͆Ά

Figura 8.17. áʉĬɃʡʄĬʉƫɃƓǶĬύƚɡύ�ĬʡʡǶɃɡύŰύɃɡǶʭơ·ύ͈͂͒̈́Ϲ͈͆Ά

Figura 8.18. Vista do Cassino a partir do outro lado da lagoa.

Figura 8.19. Vista área, mostrando a relação com o promontório.

Figura 8.20. Salão inferior e galeria. Independência entre apoios, pisos e divisões internas.

Figura 8.21. Volumes de serviço. Caixa rígida e lajes revestidas em pedra.

Figura 8.22. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÄơƓɡɃʡʭǶʭʽǶƖƌɡύƚĬύƓɡɃ̹ǒʽʉĬƖƌɡύǶɃǶƓǶĬȤύΞ͈͂͒̈́ΠΆ

Figura 8.23.ύ^ɃʭơʉǶɡʉύƚɡύʉơʡʭĬʽʉĬɃʭơΘĬʽƚǶʭɢʉǶɡΆύÀĬʄơȤύƚɡʡύʉơƒĬʭơƚɡʉơʡύĬƓˀʡʭǶƓɡʡύɃĬύƚơ̹ɃǶƖƌɡύƚɡύơʡʄĬƖɡΆ

Figura 8.24. Pórtico, com laje e pano de vidro que se fundem ao volume do bar/restaurante.

Figura 8.25. Galeria.

Figura 8.26. Combinação de materiais. Calcário amarelo, espelho bronze, alabastro e aço inoxidável.

Figura 8.27. Processo de tombamento de 1958. Solicitação inicial da Prefeitura de Belo Horizonte.

Figura 8.28. ÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύʭɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚơύ͈͂͒͒Άύ�ɡȤĬǒơȽύƚơύĬʡʄơƓʭɡʡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡΆ

Figura 8.29. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÔɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͈͂͒̈́Ϲ̈́̀͂͆Άύ

Figura 8.30. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύáʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύơʡʄĬƓǶĬǶʡύ͈͂͒̈́Ϲ͎͂͒͒Ά

Figura 8.31. Croqui de instalação da exposição Arte Tradicional Mineira. Pavimento térreo.

Figura 8.32. Croqui de instalação da exposição Arte Tradicional Mineira. Primeiro pavimento.
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Figura 8.33. �ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύÔɡƒʉơʄɡʡǶƖƌɡύƚɡύƓɡɃȖʽɃʭɡύƚĬʡύʭʉĬɃʡǐɡʉȽĬƖɿơʡύ͈͂͒̈́Ϲ̈́̀͂͆Άύ

Figura 8.34.ύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Άύ$ơȽɡȤǶƖƌɡύƚơύ̂ɡȤʽȽơύĬɃơ̈ɡ·ύʄĬʉĬύʉơƓʉǶĬƖƌɡύƚơύİʉơĬύƚơʡƓɡƒơʉʭĬΆ

Figura 8.35. ͈͂͒͒ΆύáʽƒɡύƚơύʇʽơƚĬύơȤǶȽǶɃĬƚɡύɃĬύharmonização tipológicaύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά

Figura 8.36. Novo pátio, em área descoberta recriada.

Figura 8.37. Nova rampa, em lugar de escada anterior.

Figura 8.38.ύÀʉɡȖơʭɡύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύơȽύ͈̈́̀͂Άύ�ɡ̂ɡʡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡ·ύʭʉĬɃʡʄĬʉơɃʭơʡ·ύɃɡʡύʄǶȤɡʭǶʡύƚĬʡύİʉơĬʡύƚơύʡơʉ̂ǶƖɡΆ

Figura 8.39. ÀʉɡȖơʭɡύĬʄʉɡ̂ĬƚɡύơȽύ͈̈́̀͂ΆύÄơƓʽɡύƚɡʡύǐơƓǧĬȽơɃʭɡʡύƚɡύơʡʄĬƖɡύȽʽȤʭǶʽʡɡΆ

Figura 8.40. Esquadrias do espaço multiusom vista externa.

Figura 8.41. Espaço multiuso. Observar pilares externos, em mármore travertino, incorporados ao interior.

Figura 8.42. Parede de espelhos rosados/ bronze. Variações no fornecimento.

Figura 8.43. ,ʡʄơȤǧɡʡύʉɡʡĬƚɡʡύΘύƒʉɡɃ̱ơΆύ�ĬʉƓĬʡύƚơύɡ̈ǶƚĬƖƌɡύơύ̂ĬʉǶĬƖɿơʡύɃĬύǐɡʉȽĬύƚơύ̹̈ĬƖƌɡΆ

Figura 8.44. Pilar revestido em mármore travertino. 

Figura 8.45. À esquerda. Granito juparaná das fachadas. Superfície plana, íntegra e arestas vivas.

Figura 8.46. Calcário amarelo do salão inferior. Fóssil de concha que remete ao tempo geológico.

Figura 8.47. �ĬȤƓİʉǶɡύĬȽĬʉơȤɡύƚɡύʡĬȤƌɡύǶɃǐơʉǶɡʉΆύÔʽʄơʉǐǺƓǶơύƚơʡǒĬʡʭĬƚĬύʄơȤɡύ̺ʽ̈ɡύƚơύ̂ǶʡǶʭĬɃʭơʡύƚɡύȽʽʡơʽΆ

Figura 8.48. Azulejos decorados dos paramentos externos.

Figura 8.49. Tabuado do palco. Marcas de corte.

Figura 8.50. Pilares em aço inoxidável do salão inferior. 

Figura 8.51. Pilar da galeria e console de sustentação do mezanino. 

Figura 8.52. Peitoril da escada da tribuna. Ver detalhe ao lado.

Figura 8.53. Peitoril da escada da tribuna. Encaixes entre as folhas de aço inoxidável.

Figura 8.54. Fios metálicos do acabamento dos folheados de peroba.

Figura 8.55. Alabastro dos parapeitos internos. Placas curvas.

Figura 8.56. Placas de vidro do auditório. Variações no fornecimento ao longo das ações de manutenção.

Figura 8.57. Placas de vidro do auditório. Detalhe.

Figura 8.58. Caixilhos em aço. Situação de degradação.

Figura 8.59. Caixilhos em aço. Situação de degradação.

Figura 8.60.ύÔĬɃǶʭİʉǶɡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡύǐơȽǶɃǶɃɡΆύáɡʽƓĬƚɡʉύȽĬɃʭǶƚɡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Ά

Figura 8.61. ÔĬɃǶʭİʉǶɡʡύʄĬʉĬύɡύʄˀƒȤǶƓɡύȽĬʡƓʽȤǶɃɡΆύ�ɡʽƖĬʡύơύȽơʭĬǶʡύȽĬɃʭǶƚɡʡύɃĬύʉơǐɡʉȽĬύƚơύ͂͒͒͊Ϲ͂͒͒͌Άύ

Figura 8.62. Pastilhas hexagonais dos espaços de serviço.

Figura 8.63. Vidros de fornecimento antigo, que geram imagens de contorno irregular.

Figura 8.64. Cadeiras remanescentes. A variação na largura é mais visível nos encostos.

Figura 8.65. Cadeiras remanescentes. Observar arranhões, alterações cromáticas e marcas de reparos.
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ENGSERJ. Museu de arte de Belo Horizonte. Relatório de vistoria·ύĬʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ�ɃʭɤɃǶɡύÔƣʉǒǶɡύƚơύÄơ̱ơɃƚơΆύ͂ ̀Θ̀͂Θ͈͂͒͒Άύ
�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơύΰύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύ͂͒͒͆Θ͈͂͒͒Άύ

FEDERICO, Eduardo. Informações sobre a manutenção da sede da Sociedade Harmonia de Tênis, concedidas à 
pesquisa por correio eletrônicoΆύ͎͂Θ̀͂Θ̈́̀̈́̈́Άύ

FUNARJ (Fundação de artes do estado do Rio de Janeiro). Projeto de restauração. Museu da imagem e do som. 
ÄơȤĬʭɢʉǶɡύʭƣƓɃǶƓɡύĬƒʉǶȤΘ͂͒͐͒ύάύƚơ̱ơȽƒʉɡΘ͂͒͒̀Άύ�Ɠơʉ̂ɡύ�^ÔΘÄ|Ά

FUNDARPE (Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco). Gerência geral de preservação do patri-
mônio cultural. Bens tombados pelo estadoύΞʄȤĬɃǶȤǧĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆʄƚǐΠ·ύ̈́̀̈́͂Άύ�ơƚǶƚɡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ

FUNDARPE (Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco). Processo de tombamento. Cine São 
LuizΆύ̈́̀̀͌Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύƚĬύCʽɃƚĬʉʄơ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύ͎̈́͌͐Θ̈́̀̀͌·ύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ

FUNDARPE (Fundação do patrimônio histórico e artístico de Pernambuco). Processo de tombamento. Hotel Central. 
̈́̀͂̀Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύƚĬύCʽɃƚĬʉʄơ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύ͈̀̀͌͆͐͒Ϲ͆Θ̈́̀͂̀·ύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ

GDF-SVO Governo do Distrito Federal. Secretaria de viação e obras. Congresso Nacional. Edifício Principal. 
Acréscimo. Arquitetura. AnteprojetoΆύ ͂̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡΈύƓɢʄǶĬʡύǧơȤǶɡǒʉİǐǶƓĬʡΆύΦ͂͒͌͐ΨΆύ�Ɠơʉ̂ɡύÔǶɃǐʉĬάÔC·ύƓɡʭĬʡύ
̀̀͊͐͒͊Ϲ̀̀͊͒̀͌Ά

GGC, Construções e Participações Ltda. Adicionais de quantitativos. Reforma geral do Museu de Arte Moderna. 
�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Ά

DÄèÀ�·ύ�̹ƓǶɃĬύƚơύÄơʡʭĬʽʉɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύ̹ ɃĬȤύƚĬύʉơƓʽʄơʉĬƖƌɡύƚɡύʉơ̂ơʡʭǶȽơɃʭɡύơȽύʄơƚʉĬύΞȽİʉȽɡʉơ·ύɤɃǶ ύ̈ĬʉǒơɃʭǶɃɡΠύƚɡύʡĬȤƌɡύ
superior do Museu de Arte de Belo Horizonte, Pampulha. Assinado por Maria Regina Reis Ramos. Inclui cópias de desenhos e 
ǐɡʭɡʡΆύ̈́ ̀Θ͂̀Θ͂͒͒͊Άύ�Ɠơʉ̂ɡύ̂ ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄ Ȥ̔ǧĬΆύ�ʽʡơ ύ̔ƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ ʡƓĬȤǶ̱ ĬƖƌɡύ͂ ͒͐̀Ϲ̈́̀̀ Ά͒ύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ̂ ơʄǧĬΆ

GRZYBOWSKI, Zenobia; PERILO, Maria Carmem. Museu de Arte. Pampulha. Proposta de restauração e adequação. 
Detalhamento de banheiros e paginação de granito (fachada)Άύ͌ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύȖĬɃΆύ͂͒͒͌Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύ
ÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

GRZYBOWSKI, Zenobia; PERILO, Maria Carmem. Museu de Arte. Pampulha. Proposta de restauração e adequação. 
̂Άύ͂Άύ$ǶĬǒɃɢʡʭǶƓɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͐ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύȖʽɃΆύ͈͂͒͒Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύ
ÀʉɡȖơʭɡύƚơύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύ�ƚơʇʽĬƖƌɡύ̀͌Θ͈͂͒͒Άύ͒ύʄĬʡʭĬʡΆύ

GRZYBOWSKI, Zenobia; PERILO, Maria Carmem. Museu de Arte. Pampulha. Proposta de restauração e adequação. v. 
̈́ΆύÀʉɡʄɡʡʭĬύƚơύǶɃʭơʉ̂ơɃƖƌɡΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡύơύ͈̈́ύʄʉĬɃƓǧĬʡύǒʉİ̹ƓĬʡΆύȖʽɃΆύ͈͂͒͒Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύ
ƚơύ�ʉʭơΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύ�ƚơʇʽĬƖƌɡύ̀͌Θ͈͂͒͒Άύ͒ύʄĬʡʭĬʡΆύ
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GRZYBOWSKI, Zenobia; PERILO, Maria Carmem. Museu de Arte. Pampulha. Proposta de restauração e adequa-
ção.ύ̂Άύ͆Άύ$ɡƓʽȽơɃʭĬƖƌɡύǐɡʭɡǒʉİ̹ƓĬΆύȖʽɃΆύ͈͂͒͒Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÀʉɡȖơʭɡύƚơύ
ÄơʡʭĬʽʉĬƖƌɡύơύ�ƚơʇʽĬƖƌɡύ̀͌Θ͈͂͒͒Άύ͒ύʄĬʡʭĬʡΆ

GRZYBOWSKI, Zenobia; PERILO, Maria Carmem. Museu de Arte. Pampulha. Restauração e adequação. Diagnóstico. 
8 pranchas. Original. 

GRZYBOWSKI, Zenobia; PERILO, Maria Carmem. Museu de Arte. Pampulha. Restauração e adequação. Proposta. 
6 pranchas. Original. 

ICOMOS, (International Council on Monuments and Sites). Pampulha Modern Ensemble. Interim report and addi-
tional informationΆύ̈́͂Θ͂̈́Θ̈́̀͂͊Ά

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Cassino. Informe histórico, incorpo-
ʉĬƚɡύĬɡύÀʉɡƓơʡʡɡύƚơύáɡȽƒĬȽơɃʭɡύƚɡύ�ɡɃȖʽɃʭɡύƚĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ͂͒͐̀Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύ
ƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Comunicado interno 126/84, assinado 
ʄɡʉύħơɃɡƒǶĬύDʉ̱̉ƒɡ̃ʡȟǶΆύ̈́͐Θ̀͐Θ͈͂͒͐Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ-
̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ̂Ά͂ύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Ficha técnica. Museu de Arte. Assinado 
ʄɡʉύ�ǶǒʽơȤύCơʉȽĬɃύơύħơɃɡƒǶĬύDʉ̱̉ƒɡ̃ʡȟǶΆύ͆͂Θ̀͆Θ͂͒͐͂Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύ
ƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Guia dos bens tombados, 2v. Belo 
Horizonte: Iepha, 2014.

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Laudo de vistoria. Museu de Arte da 
PampulhaΆύ�ʡʡǶɃĬƚɡύʄɡʉύ$ĬɃǶơȤơύÄɡʡʡĬʭɡύÔǶȤ̂ĬΆύ^ɃƓȤʽǶύǐɡʭɡǒʉĬ̹ĬʡΆύ̈́̀Θ̀͆Θ̈́̀̀͒Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ
�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). �ɡʭĬύʭƣƓɃǶƓĬύ͂͊Θ̈́̀̀͐Ϲ$�Ä, assinada 
ÄơɃĬʭɡύ�ƣʡĬʉύ|ɡʡƣύƚơύÔɡʽ̱ĬΆύ͂͐Θ͈̀Θ̈́̀̀͐Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ
̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Nota Técnica GPO 007/2014, assinada 
ʄɡʉύ�ĬʽʉǺȤǶɡύƚơύCʉơǶʭĬʡύCɡɃʡơƓĬΆύ̈́͒Θ̀͂Θ͈̈́̀͂Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύDÀ�Άύ�ĬǶ̈ĬʡύÄĬǶɃǧĬύƚĬύÔʽƓĬʭĬΆ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). �ǐǺƓǶɡύ̈́ ͂͐Θ̀͊Ϲ$�Ä, assinado por Elizabeth 
ÔĬȤơʡύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡΆύ̈́ ̈́Θ͂̈́Θ̈́̀̀͊Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ̂ ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơ ύ̔ƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂ ͒͐̀Ϲ̈́̀̀ Ά͒

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). ÀĬʉơƓơʉύʭƣƓɃǶƓɡύ̀͂Θ͒͊ϹÔ�À, assinado 
ʄɡʉύ,ȤǶ̱ĬƒơʭǧύÔĬȤơʡύƚơύ�Ĭʉ̂ĬȤǧɡύơύ�ơȤơʡʭǶɃĬύ�ĬʉǶĬύÀΆύĖĬʡƓɡɃƓơȤɡʡΆύ̀͊Θ̀͂Θ͂͒͒͊Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ
�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). ÀĬʉơƓơʉύʭƣƓɃǶƓɡύ͂͆Θ̈́̀̀͆ϹÔ�À, assi-
ɃĬƚɡύʄɡʉύèȤǶʡʡơʡύĖĬɃʽƓƓǶύ�ǶɃʡΆύ̈́͆Θ̀͌Θ̈́̀̀͆Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύ�YΆύÔơƚơΆύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύ�ʽʡơʽύƚơύ�ʉʭơΆύÄơȤĬʭɢʉǶɡʡύƚơύ
̹ʡƓĬȤǶ̱ĬƖƌɡύ͂͒͐̀Ϲ̈́̀̀͒Άύ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Processo de tombamento. Conjunto arqui-
tetônico e paisagístico da Praça da LiberdadeΆύ͎͈͂͒ Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬ·ύʄʉɡƓΆύÀáά̀͂̀·ύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤǶ̱ĬƚɡΆ

IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais). Termo de referência. Contratação para 
confecção e aquisição de mobiliárioΆύ͆̀Θ̀͒Θ̈́̀͂͂Άύ�Ɠơʉ̂ɡύƚɡύ^ơʄǧĬΆύDÀ�Άύ�ĬǶ̈ĬʡύÄĬǶɃǧĬύƚĬύÔʽƓĬʭĬΆύ

INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro). Lista de bens tombados (planilha em formato .xls), 
̈́̀͂͒Άύ�ơƚǶƚɡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ
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INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro). Processo de tombamento. Conjunto arquitetô-
nico e esportivo do Fluminense Futebol Clube - LaranjeirasΆύ͂͒͒͐Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύƚɡύ^ɃơʄĬƓΆύÀʉɡƓơʡʡɡύ,ά͂͐Θ̀̀̀Ά͎͌͐Θ͒͐·ύ
cedido em formato digital. 

INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro). Processo de tombamento. Conjunto de prédios 
públicos. Tribunal Regional do Trabalho, Palácio Duque de Caxias e outros. 1998. Arquivo do Inepac, processo 
,ά͂͐Θ̀̀͂Ά͊͆͒Θ͒͐·ύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆύ

INEPAC (Instituto estadual do patrimônio cultural – Rio de Janeiro). Processo de tombamento. Prédio do Museu da 
Imagem e do SomΆύ͂͒͐͐Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύƚɡύ^ɃơʄĬƓ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύ,ά̀͆Θ͆̀̀Ά̈́͆̀Θ͐͐Άύ�ơƚǶƚɡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ

IPAC -- DIPAT (Instituto do Patrimônio Artístico e Cultural da Bahia -- Diretoria de preservação do patrimônio cultural). 
Bens sob salvaguarda no estado da BahiaύΞʄȤĬɃǶȤǧĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆʄƚǐΠ·ύ̈́̀͂͒Άύ�ơƚǶƚɡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ

IPHAE (Instituto do patrimônio histórico e artístico do estado. Rio Grande do Sul). Bens tombados pelo estado do 
Rio Grande do SulύΞȤǶʡʭĬǒơȽύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύΆƚɡƓΠ·ύ̈́̀̈́̀Άύ�ơƚǶƚɡύŰύʄơʡʇʽǶʡĬύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆ

IPHAN (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional). Processo de tombamento. Acervo arquitetônico e 
urbanístico art déco no município de Goiânia, estado de GoiásΆύ̈́̀̀͐Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύ�ɡʉɡɃǧĬύÔĬɃʭɡʡΆύÀʉɡƓơʡʡɡύ͂͊̀̀Ϲ
áά̀̈́·ύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆύ

IPHAN (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional). Processo de tombamento. Bens representativos do 
conjunto da obra do arquiteto Oscar Niemeyer·ύ͎̈́̀̀Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύ�ɡʉɡɃǧĬύÔĬɃʭɡʡ·ύʄʉɡƓơʡʡɡύ͂͊͊̀Ϲáά͎̀·ύƓơƚǶƚɡύơȽύ
formato digital.

IPHAN (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional). Processo de tombamento. Casa: antigo Cassino da 
Pampulha, atual Museu de ArteΆύ͂͒͊͐Άύ�ʉʇʽǶ̂ɡύ�ɡʉɡɃǧĬύÔĬɃʭɡʡ·ύÀʉɡƓơʡʡɡύ͊͒̀Ϲáά͊͐·ύύƓơƚǶƚɡύơȽύǐɡʉȽĬʭɡύƚǶǒǶʭĬȤΆύ
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$ɡɃǧơĬƚ·ύ͂͒͒͌·ύʄΆώ͂̈́͆ΰ͂̈́͐Ά

�����·ύ|ɡǧɃΆύÀɡǶɃʭʡύɡǐύƒĬȤĬɃƓơΈύʄĬʭʭơʉɃʡύɡǐύʄʉĬƓʭǶƓơύǶɃύʭǧơύƓɡɃʡơʉ̂ĬʭǶɡɃύɡǐύȽɡƚơʉɃύĬʉƓǧǶʭơƓʭʽʉơΆύInΈύConservation of 
modern architectureΆύÔǧĬǐʭơʡƒʽʉ̉Έύ$ɡɃǧơĬƚ·ύ͎̈́̀̀·ύʄΆώ͂͊ΰ͈͌Ά

��$Ä�$,·ύÀĬʽȤɡύÄĬʄɡʡɡΉύ�	��Ä�·ύ�ɃƚʉƣĬύ�ĬʡƓǶȽơɃʭɡύ$ɡʉɃơȤĬʡΉύ�,$^��·ύ�ʽƓǶĬɃɡύ�Άύ,ƚǶǐǺƓǶɡύƚɡύÀĬ̂ǶȤǧƌɡύƚơύ�ƒǶʭɡʡύ
ƚɡύÄơƓǶǐơΈύʽȽĬύơ̈ʄơʉǶƫɃƓǶĬύƚơύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơύĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬύȽɡƚơʉɃĬΆύInΈύModerno e Nacional (anais eletrônicos do 6º 
Seminário Docomomo Brasil, em Niterói, de 16 a 19 de novembro de 2005)Άύ�ǶʭơʉɢǶΈύèCC·ύ̈́̀̀͊Άύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύ
ЅǧʭʭʄʡΈΘΘƚɡƓɡȽɡȽɡΆɡʉǒΆƒʉΘƓɡʽʉʡơΘ͌ϹʡơȽǶɃĬʉǶɡάƚɡƓɡȽɡȽɡάƒʉĬʡǶȤάɃǶʭơʉɡǶΘЃΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ̈́̈́ώȖʽȤΆώ̈́̀̈́̀Ά

��$Ä-Ô·ύÄɡƒơʉʭɡύÄΆύ�ύƓĬʡʡǶɃɡύơύɡύǶɃƓʽƒɡύƒʉĬɃƓɡΆύÔɡƒʉơύɡύʄʉɡȖơʭɡύƚơύ�ǶơȽởơʉύʄĬʉĬύĬύÀĬȽʄʽȤǧĬΆύDrops (online)·ύ̂ Άώ͒ ·ύɃΆώ̀ ͈̈́Ά͊·ύ
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$,Y^�·ύDơɡʉǒΆύ�ĬύʄʉɡʭơƓƓǶɢɃύ̉ύơȤύƓʽǶƚĬƚɡύƚơύȤɡʡύȽɡɃʽȽơɃʭɡʡύơɃύơȤύʡǶǒȤɡύĜ^ĜΆύConversaciones...·ύʄΆώ̈́͒ΰ͈͊·ύ̈́̀͂͐Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύ�Ȥ̂Ĭʉύ�ĬȤʭɡύɃơȤȤĬύʉơʭơύƚơȤύʉơʡʭĬʽʉɡΈύƓɡɃʭʉɡύǶύʡơƚʽƓơɃʭǶύǐĬɃʭĬʡȽǶύƚơȤύʉǶʄʉǶʡʭǶɃɡΆύAnanke: cultura, 
storia e tecniche della conservazione·ύ̂Άώ͌·ύɃΆώ͂͊·ύ͂͒͒͌Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύ�ʉƓǧơɡȤɡǒǶĬύƚơȤȤĬύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύƓʽȤʭʽʉĬύȽĬʭơʉǶĬȤơΈύǶȽȽĬǒǶɃơ·ύʉơĬȤʭŰ·ύƚơʡʭǶɃɡΆύInΈύ����á,��^·ύ
Vittorio (Org.). Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύ
ʄΆώ͎͂͐ΰ̈́̀͆Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύ�ơʉʭĬȤƚɡ·ύÀĬȤĬ̱̱ɡύDǶĬɃɡ̱̱ǶΈύʡĬʄơʉύƓɡɃʡơʉ̂ĬʉơύʄơʉύʄɡʭơʉύǶɃɃɡ̂ĬʉơΆύInΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύ
(Org.). Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͈͎ΰ͊͂Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Che cos’è il restauro? InΈύChe cos’è il restauro?ύĖơɃơ̱ĬΈύ�ĬʉʡǶȤǶɡ·ύ̈́̀̀͊·ύʄΆώ͎͆ΰ͈̀Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Come salvare Viipuri senza comprometterne l’eredità. Ananke: cultura, storia e tecniche 
della conservazione·ύ̂Άώ͌·ύɃΆώ̈́͂·ύʄΆώ͒͊ΰ͂̀̀·ύ͂͒͒͐Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύ�ɡɃʡơʉ̂Ĭʉơ·ύɃɡɃύȽĬɃɡȽơʭʭơʉơύȤνơʡǶʡʭơɃʭơΈύȤνǶɃʡɡʡʭơɃǶƒǶȤơύμʡĬƓʉǶ̹ƓǶɡνύƚǶύÀĬɡȤɡύ�ĬʉƓɡɃǶΆύ
InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύRestauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύ
CʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͒͊ΰ͂͂͆Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. “Conservare, non restaurare” (Hugo, Ruskin, Boito, Dehio e dintorni) – breve storia e 
suggerimenti per la conservazione in questo millennio. Ananke: cultura, storia e tecniche della conservazione, 
ɃΆώ͆͊ΰ͆͌·ύ̈́̀̀̈́Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Conservare, non riprodurre, il moderno. Domus·ύɃΆώ͈͌͒·ύʄΆώ͂̀ΰ͂͆·ύ͈͂͒͐Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύ�ʉơȽĬ·ύÔĬɃύ$ɡȽơɃǶƓɡΆύ^ɃɃɡ̂Ĭ̱ǶɡɃơύơύƓɡɃʡơʉ̂Ĭ̱ǶɡɃơΈύʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύʡʽǶύ̂ĬȤɡʉǶύƚνʽʡɡΆύ
InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύRestauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύ
CʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͎͎͂ΰ͂͐͌Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Dal restauro alla conservazione. InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύRestauro: punto e da capo. 
Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͊͆ΰ͊͐Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡΈύʽɃĬύɃʽɡ̂Ĭύƚơ̹ɃǶ̱ǶɡɃơύʄơʉύʽɃνĬɃʭǶƓĬύΞĬȽƒǶǒʽĬΠύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬΆύAnanke: cultura, storia 
e tecniche della conservazione·ύɃΆώ͈͂·ύʄΆώ̈́ΰ͊·ύ͈̈́̀̀Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Introduzione. InΈύDơɃơĬȤɡǒǶĬύơύʄʉɡǒơʭʭɡΆύÀơʉύʽɃĬύʉǶ̺ơʡʡǶɡɃơύ̹Ȥɡʡɡ̹ƓĬύʡʽȤύʄʉɡƒȤơȽĬύƚơȤύ
restauroΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ̈́̀̀͌·ύʄΆώ͂͂ΰ͂͆Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. La conservazione come trasformazione/mutazione? InΈύRestauro: due punti e da capo. 
�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈̈́̀̀·ύʄΆώ̈́͐͐ΰ̈́͒̀Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. La conservazione del costruito, i materiali e le tecniche. InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύ
Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͌͌ΰ͎͆Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. La materia e il tempo, ovvero la permanenza e la mutazione. InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύ
Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ̈́͂ΰ͆̈́Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Milano, Palazzo della Ragione, la fabbrica e il suo fantasma. InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύ
Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͎͈ ΰ͈͒Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÀơʉύǶȤύǐʽʭʽʉɡύƚơȤύȽɡƚơʉɃɡΈύƒĬʭʭĬǒȤǶơ·ύʡƓɡɃ̹ʭʭơ·ύʄʉɡʄɡʡʭơΆύConfronti. Quaderni di restauro 
architettonico·ύ̂Άώ͂·ύɃΆώ͂·ύʄΆώ͒͂ΰ͂̀͂·ύ̈́̀͂̈́Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÀơʉȽĬɃơɃ̱ĬύơύʉǶɃɃɡ̂ɡΈύ̂ơʉʡɡύʽɃύƓĬɃʭǶơʉơύƚνǶɃʭơʉ̂ơɃʭɡύʡʽȤύƓɡʡʭʉʽǶʭɡΆύInΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύ
(Org.). Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͂͌͊ΰ͎͂͌Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÂʽǶɃƚǶƓǶύĬɃɃǶύƚɡʄɡΈύȤĬύ�ĬʉʭĬύƚǶύĖơɃơ̱ǶĬύĬȤȤơύƓɡʉƚơΆύInΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύRestauro: 
punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͂̈́̈́ΰ͎͂͆Ά
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DEZZI BARDESCHI, Marco. Ravenna, Biblioteca Classense. Il mondo in azione. Fabbriche di terra, fabbriche d’aria. 
InΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύRestauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύ
CʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͊͒ΰ͈͌Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÄơʡʭĬʽʉɡΈύƓɡʡʭʉʽǶʉơ·ύƚǶʡʭʉʽǒǒơʉơ·ύƓɡɃʡơʉ̂ĬʉơΆύInΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύΞ�ʉǒΆΠΆύRestauro: 
punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͈̀ΰ͈͈Ά

DEZZI BARDESCHI, Marco. Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύ
CʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÄơʡʭĬʽʉɡΈύʭơɡʉǶơύʄơʉύʽɃύʡơƓɡȤɡΆύAnanke: cultura, storia e tecniche della conservazione, 
ɃΆώ͂͒·ύʄΆώ͒ΰ͂͌·ύ͎͂͒͒Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÔơȽʄȤǶƓơΘύƓɡȽʄȤơʡʡɡΘύǶʉʉǶʄʉɡƚʽƓǶƒǶȤơΈύ̂ơʉʡɡύɃʽɡ̂ơύƚǶʡƓǶʄȤǶɃĬʉǶʭŰΆύInΈύ����á,��^·ύĖǶʭʭɡʉǶɡύ
(Org.). Restauro: punto e da capo. Frammenti per una (impossibile) teoriaΆύ͆ΆώơƚΆύ�ǶȤƌɡΈύCʉĬɃƓɡĬɃǒơȤǶ·ύ͈͂͒͒·ύʄΆώ͈̀͂ΰ͈͂̈́Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύÔʭʉĬʭǶ̹ƓĬ̱ǶɡɃơ·ύǐĬƒƒʉǶƓĬύơύʉĬǒǶɡɃơΈύȤνΞơʭơʉɃĬΠύĬ̂̂ơɃʭʽʉĬύƚơȤύʄʉɡǒơʭʭɡΆύAnanke: cultura, 
storia e tecniche della conservazione·ύɃΆώ͎͌·ύʄΆώ͈͂͂ΰ͎͂͂·ύ̈́̀͂͊Ά

$,ħħ^ύ��Ä$,Ô�Y^·ύ�ĬʉƓɡΆύáʽʭơȤĬύƚơȤύƓɡɃʭơȽʄɡʉĬɃơɡΈύǶɃƚǶơʭʉɡύʭʽʭʭĬΎύAnanke: cultura, storia e tecniche della 
conservazione·ύɃΆώ͈͌·ύʄΆώ̈́·ύ̈́̀͂͂Ά

$^ύÄ,Ôá�·ύÔĬʉĬΆύκ�ơʡʡύǶʡύΞʡʭǶȤȤΠύȽɡʉơΆλύ^ȤύʉơʡʭĬʽʉɡύƚơȤȤνĬʉƓǧǶʭơʭʭʽʉĬύʉĬ̱ǶɡɃĬȤǶʡʭĬΈύʽɃύʇʽĬƚʉɡύƚνǶɃʡǶơȽơΆύInΈύLa Casa del 
Fascio di Predappio nel panorama del restauro dell’architettura contemporanea. Contributi per aiutare a scegliere. 
�ɡȤɡɃǧĬΈύ�ɡɃɡɃǶĬύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύÀʉơʡʡ·ύ̈́̀͂͊·ύʄΆώ͎͐ΰ͐͒Ά

DOCOMOMO. First Newsletter. Docomomo Journal·ύɃΆώ͂·ύʄΆώ̈́ΰ͂̀·ύ͂͒͐͒Ά

DOCOMOMO. Preservation Technology Dossier #1. Curtain wall refurbishment. A challange to manageΆύ,ǶɃƚǧɡ̂ơɃΈύύ͂ ͒͒͌Ά

DOCOMOMO. Preservation Technology Dossier #3. Substitute windows and glassΆύ$ơȤǐʭΈύ̈́̀̀̀Ά

DOCOMOMO – PE. Guia da Arquitetura Moderna no RecifeΆύÄơƓǶǐơΈύ$ɡƓɡȽɡȽɡύΰύÀ,·ύ̈́̀͂͌Ά

DOMINGOS, João. Assuntando... O cinema São Luiz. Diário de Pernambuco.ύ͂͒Θ̀͒Θ͂͒͊̈́Ά

DOURADO, Bruna; SIMON, Mateus. Hotel Central. InΈύ�ύɡƒʡƓʽʉɡύ̹ƓǧİʉǶɡύƚɡʡύĬʉʭǶʡʭĬʡύȽʽɃƚĬɃɡʡΆύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύ
ЅǧʭʭʄΈΘΘɡƒʡƓʽʉɡ̹ƓǧĬʉǶɡΆƓɡȽΆƒʉΘЃΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ̈́ώȽĬǶɡώ̈́̀̈́͂Ά

DUTRA, Maria Luiza; MENEZES, Walter Arruda de. Instituto Moreira Salles – Rio de Janeiro. Projeto e obra de restauro, 
reforma e adaptação. InΈύA permanência do moderno (anais do 3º Seminário Docomomo Brasil, em São Paulo, 
de 8 a 11 de dezembro de 1999)ΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύ^��άÔÀΘύCʽɃƚĬƖƌɡύ�ǶơɃĬȤύƚơύÔƌɡύÀĬʽȤɡ·ύ͂͒͒͒Άύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύЅǧʭʭʄʡΈΘΘ
ƚɡƓɡȽɡȽɡΆɡʉǒΆƒʉΘ̃ʄάƓɡɃʭơɃʭΘʽʄȤɡĬƚʡΘ̈́̀͂͌Θ̀͂Θ�ĬʉǶĬηƚʽʭʉĬΆʄƚǐЃΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ͎ώǐơ̂Άώ̈́̀̈́͂Ά

DVORAK, Max. Alois Riegl. InΈύThe monument question in the late Habsburg Austria: a critical introduction to Max 
$̂ɡʏİȟνʡύ$ơɃȟȽĬȤʄ̺ơǒơύΞáơʡơύΰύ$ɡʽʭɡʉĬƚɡΠΆύ,ƚǶȽƒʽʉǒɡΈύèɃǶ̂ơʉʡǶʭ̉ύɡǐύ,ƚǶɃƒʽʉǒǧ·ύ̈́̀͂̈́·ύʄΆώ̈́̀̈́ΰ͎̈́͂Ά

DVORAK, Max. Catecismo da preservação dos monumentosΆύ�ɡʭǶĬΈύ�ʭơȤǶƫύ,ƚǶʭɡʉǶĬȤ·ύ̈́̀̀͐Ά

DVORAK, Max. Culto dei monumenti e sviluppo artistico. InΈύAlois Riegl: teoria e prassi della conservazione dei 
ȽɡɃʽȽơɃʭǶΆύ�ɃʭɡȤɡǒǶĬύƚǶύʡƓʉǶʭʭǶ·ύƚǶʡƓɡʉʡǶ·ύʉĬʄʄɡʉʭǶύ͂͐͒͐Ϲ͂͒̀͊Άύ�ɡȤɡɃǧĬΈύD,$^á·ύ̈́̀̀͆·ύʄΆώ͆͊͒ΰ͎͆̈́Ά

EDIFÍCIO Duarte Coelho – Recife – Pernambuco. Acrópole·ύ͈͂̈́ΆώơƚΆύʄΆώ̈́͊͒·ύ͂͒͊̀Ά

ENGLISH HERITAGE. Conservation principles. Policies and guidance for the sustainable management of the historic 
environmentΆύ�ɡɃƚʉơʡΈύ,ɃǒȤǶʡǧύYơʉǶʭĬǒơ·ύ̈́̀̀͐Ά

FAB, Força Aérea Brasília. Base Aérea de Santa Cruz 54 anosΆύÔƌɡύÀĬʽȤɡΈύÔȟ̉ƚǶ̂ơ·ύ͂͒͒͐Ά
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FABRÍCIO, Mariana. Hotel Central tem fachada recuperada. Diário de PernambucoΆύ̈́͌Θ͂̀Θ͎̈́̀͂Άύ$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύ
ơȽΈύЅǧʭʭʄʡΈΘΘ̃̃̃ΆƚǶĬʉǶɡƚơʄơʉɃĬȽƒʽƓɡΆƓɡȽΆƒʉΘɃɡʭǶƓǶĬΘ̂ǶƚĬʽʉƒĬɃĬΘ͎̈́̀͂Θ͂̀ΘǧɡʭơȤάƓơɃʭʉĬȤάʭơȽάǐĬƓǧĬƚĬά 
ǐɡǶάʉơƓʽʄơʉĬƚĬάĬʉơĬάǶɃʭơʉɃĬάʡơʉĬάʉơ̂ǶʭĬȤǶ̱ĬΆǧʭȽȤЃΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ͆͂ώȖĬɃΆώ̈́̀̈́͂Ά

FEILDEN, Bernard M. Conservation of historic buildingsΆύ�ɡɃƚʉơʡΈύÄɡʽʭȤơƚǒơ·ύ̈́̀̀͆Ά

FERBER, Amanda. Anexo do Museu de Arte da Pampulha / Horizontes Arquitetura e Urbanismo. Archdaily (online)·ύ̈́̀͂͌Άύ
$ǶʡʄɡɃǺ̂ơȤύơȽΈύЅǧʭʭʄʡΈΘΘ̃̃̃ΆĬʉƓǧƚĬǶȤ̉ΆƓɡȽΆƒʉΘƒʉΘ͎͈͎͒͌͆ΘĬɃơ̈ɡάƚɡάȽʽʡơʽάƚơάĬʉʭơάƚĬάʄĬȽʄʽȤǧĬάǧɡʉǶ̱ɡɃʭơʡά
ĬʉʇʽǶʭơʭʽʉĬάơάʽʉƒĬɃǶʡȽɡЃΆύ�ƓơʡʡɡύơȽΈύ͂͒ώȖʽɃΆώ̈́̀̈́̀Ά
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